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1. WSTEP

Motto: “Cztowick nie moze obyé sie bez ickna, a tego nasza epoka jakby nie
A ¢ ¢ 8 :
chee dostrzec”! A. Camus.

Dzisiaj, po doSwiadczeniach jakic przynioslo uchwalenie kartly atenskie]
i wielu rozezarowanich zwigzanych z organizowaniem przestrzeni architekto-
nicznej wedlug jej zalozeni, okazalo si¢, ze wrazliwoéé estetyczna czlowieka
nie jest zdolna w ogdlnym rozrachunku do zaakceptowania wielkich przeob-
razef wynikajacych z nowej skali, nowych technologii, nowych konstrukgji,
wielkiej koncentracji zabudowy, itp. Problemy dotyczace psychicznego od-
dzialywania archilektury, jak i wplywu psychicznego odbioru na kompozy-
cj¢ archilekloniczng sq zdecydowanie zaniedbane.

Jeszcze niccale 100 lat temu czlowick Zyl w otoczeniu, w ktérym przewa-
zaly rzeczy slworzone przez Nalurg, rzeczy, ktére oddzialywaly swym natu-
ralnym pigknem. Dzisiaj, wéréd otaczajacej nas rzeczywistosci przéwazajg rze-
czy stworzone przez nas samych, czesto brzydkie lub oddzialujace obojetnic
i zestawione chaolycznic. JesteSmy wige pozbawieni codziennego oddzialywa-
nia pickna natury, jak ipigkna w ogéle.

Céz slad, ze doskonali si¢ weigz metody wspdlczesnego projektowania,
skoro zapomina si¢ przy lym o problemach kompozycji, ktéra jest gléwnym
no$nikiem gry nastrojow i wrazen.

Jestem gleboko przekonana, ze na ‘tle ludzkich streséw, znuzenia i zmecze-
nia wynikajacego z braku ladu i pigkna otaczajgcej nas architektury, sensu
i godnosci miejsca kazdego czlowicka nalezy szukaé nie tyle poprzez nowe
technologie iorganizacje, ile poprzez poszukiwanie kompleksowej, wszecho-
becenej i prawdziwej kompozycji przestrzennej. Szukanie tej kompozycji po-
winno-si¢ odbywa¢ miedzy innymi poprzez badanie ogoblnych praw nig rzg-
dzacych, wynikajacych z dziedzictwa tradydji, jak i poprzez bardzo inspiruja-
ce ipouczajgce poréwnywanie réznych dziedzin sztuki.

Dla stworzenia dobrego planu i projektu, kiére moglyby uczestniczyé
w kreadji tej nowej kompozycji, nie wystarcza juz jednak gleboka wiedza
i Swiadomos§é psychicznych proceséw, umiejetnosé negocjacji i wyboru, po-

1 A. Camus: Zadlubiny. Lato. Krakéw 1981, str. 98.




trzebna jest takze gleboka wrazliwo$¢, intuicja i umiejetnos¢é komponowania
architektury, by¢ moze podobnie, jak utworu muzycznego.

Waga probleméw dotyczacych szukania nowej kompozycji i poglebienia
wrazliwosci architekla stanowi dla mnic jeden z gléwnych molywéw uzasad-
niajgcych wybdr tematyki niniejszej  ksigzki, w ktorej odwoluj¢ si¢ migdzy
innymi do zwigzkéw ianalogii migdzy kompozycja archilektoniczng a kom-
pozycja muzyczng.

Archilekt, jako kreator przestrzenny, aby stworzy¢ architekture prawdzi-
wic humanistyczng, powinien nauczy¢ si¢ pickna kompozydji, studiujgc naj-
wigksze dzicla z wiclu dziedzin sztuki iszukajac zwigzkow miedzy nimi
a dzielami architektury. Archilcktura iinne dziedziny sztuki, mimo ze rozne
w charaklerze, posiadajg wicle cech wspdlnych, zwlaszeza, gdy rozpatrywad
je bedziemy od strony zasad kompozycyjnych.

7 pewnoscig, Zaden arlysla lworzgcy w jednej dziedzinie, nie ma swojego
wiernego odpowicdnika w drugicj. “Niemnicj wszystkice dzicla szluki, nicza-
leznie od $rodka przekazu, s3 no$nikami pewnych informacji arlystycznych,
ajako lakic bywajy Zrédlem inspiracji dla innych twéreéw. Pod wzgledem
warsztalowym nasuwajg si¢ pewne analogic, zwlaszcza gdy rozwazamy prob-
lemy formalno-fakturalne”?. Zwiazki le najlepicj uwydatnia poréwnywanic ar-
chitektury z muzykg, ponicwaz powigzania migdzy architektura i muzyka s
. szezegblnego rodzaju. Sa one bardzo silne, zdecydowanie silniejsze niz mig-
dzy archileklurg a innymi dziedzinami sztuki, a lo dlatego, ze ich kompozy-
cje charakleryzuja si¢ najwyzszym poziomem abstrakcji, moga sig bowiem
obywac bez. odwzorowania rzeczywislosci, w odréznieniu np. od malarstwa,
rzezby czy poezji. Te szezegolne zwigzki migdzy architeklurg a muzyka, by-
ly dostrzegane przez wiclu wybilnych (wércow, leorelykow iarchileklow, za-
réowno w dalekicj iblizszej przeszlosci, jak iwspolezesnie, o czym pisze lak-
z¢ w rozdzialach dalszych.

Juz starozytni Greey i Rzymianie dostrzegali niczmiernie bliskie zwigzki
mi¢dzy kompozycjy archilckloniczng a muzyczng, na co wskazuje mil o Am-
fionic, synu'7.cusn i Antiopy. Amfion, muzyk ipocta, otrzymal od Zcusa cu-
downa lirg. Przy dzwigkach tej liry i$piewie Amfiona, glazy Kitajronu same
zaczely si¢ ukladaé w budowle architektoniezne i swoimi murami oloczyly
Teby.

Witruwiusz uwazal, z¢ dobry architekt powinien dobrze rysowad, ale iznac
muzyke, a takze filozofi¢, histori¢, medycyng, malemalyke, prawo iinne nau-
ki*. “Muzyke za$ powinicn znaé budowniczy dlatego, aby si¢ orientowac

2 [i. Newman: Bach and Baroquew cyl. za A. Tuchowski: Sccesja a muzyka:
M. Karlowicz. Ruch Muz. nr12, 1979, str. 5.
3 Witruwiusz: O archileklurze ksigg dziesigé. PWN. 1956, str. 12, 13.
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w prawach kanonu muzycznego i matematyki oraz by prawidlowo konstruo-
wad balisty, katapulty iskorpiony”*. Pod jego wplywem rozwinely si¢ w ok-
resic renesansu badania, przedstawiane m.innymi przez Albertiego, dotycza-
ce analogii muzycznych w architekturze. _

Na zwiqzki mig¢dzy architckturg a muzyka wskazywal tez S. Wyspianski,
klory stosowal wrecz lg samg lerminologi¢ dla obu tych dziedzin®, takze
F.L. Wright, kiedy méwil: “Walka o moc istnienia, o jedno$é w réznorodnos-
ci, oglebi¢ rysunku, o réwnowage, w oslatecznej ckspresji dziela - wszystko

1”6

to jest wspdlne dla architekla i muzyka”®. Wright uwazat tez, ze na pewno

istnicje podobicenstwo wizji tworczych “w Muzyce i Architekturze, tylko na-

7 a o Bachu mo-

tura malterialow isposoby postugiwania si¢ nimi sg rézne”
wil, z¢ byl on “wiclkim architcklem, ktéoremu zdarzylo sig, iz wybral mu-
zyke jako forme swej tworczosci”®.

Le Corbusier, ktory wiclokrotnie podkreslat zwigzki miedzy architektura
amuzyky, (wierdzil, Ze “Muzyka, tak jak iarchiteklura to czas i przestrzen.

"9

Muzyka iarchiteklura, to sprawa miary”™.
Na bliskic pokrewienstwo obu tych dziedzin wskazywat filozof Friedrich

’

von Schelling, kiedy moéwil o archilekturze jako o’
1710

zakrzeplej muzyce”, po-
dobnic jak Goethe o ”skamieniatej muzyce”!". Wspdlezesnie od tych sformu-
lowan, niewicle odbiegajg opinic Henri van- Licr'a, ktéry twierdzi: “W kaz-
dym razic, budynck odznacza si¢ nicnaruszalnoscig formalng, co pozwala na
poréwnanic go z muzykq nieruchomg”!!.

+ Tamze, sir. 13.

¥ S Wyspianski o gléwnej fasadzie katedry Notre Dame w Paryzu tak pisal: “Co
za interpunkcja (stosunck wzajemny czesci i proporcjonalnie), wrazliwa a pel-
na muzyki. To nic instrument jeden, grajacy, harmonijny, melodyjny i wdzigezny
(jak Roma), ale polgzna instrumentacja orkiestralna, o grubych tonach trab, lak-
z¢ miarowym bebnéw, chorach calych $piewanych fletni i brzeku harf zloto-
strunnych”. N. Natanson. Poznan, 1965, str. 52, Cyt. za B. Schmidt - bad
przestrzeni. PUW, 1981, str. 391.

® Cyl. za B.Schmidtem, op.cil. str. 391, 392.

7 I.L. Wright: An Autobiography. New York, 1943 cyt. za B. Schmidtem, op.cit.
str. 392.

8 Cyl za B. Schmidtem op.cit. str. 392.

9

L.e Corbusier: The Modulor. A. Harmonions Mecasure to the Human Scale Uni-
wersally  Applicable to  Architecture and Mechanics. Cambridge, 1954,
str. 59-79.

Cyl. za B. Schmidtem, op.cit. str. 393.

1. Van Lier: Les arts de Iespace. Tournai, 1963, str. 259, cyt. za B. Schmidtem
op.cil., str. 400, 401.
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Prof. arch. B. Schmidt w swojej ksigzce “bad przestrzeni” dostrzega, ana-
lizuje i podkresla wiele zwigzkéw zachodzacych miedzy architekturg a mu-
zyka, poswigcajac ““muzycznosci architektury iarchitektonice muzyki” osob-
ny rozdzial wIX czesci o "Wielkiej Kompozycji””. Pisze tam m.innymi, ze
“psychologiczne podioze tych zwigzkéw (tzn. migedzy architekturg a muzyka
- przyp. ASP), podobnic jak fizyczne, ze wzgledu na ich charakler prze-
strzenny, nalezy do niewatpliwych realiow tych dziedzin’'.

7 powyzszych wypowiedzi iopinii, jak i osobistych moich spostrzezein wy-
nika, ze zwigzki te sg wiclorakic®. Szczegélnego jednak podkreslenia wyma-
gaja zwigzki dotyczace rytmu w kompozycji architektonicznej i muzycznej
oraz wynikajace z nich analogic nastrojéw, podlegajace wyraznemu zréznico-
waniu w zaleznosci od trendéw estetycznych istylowych. Ma to istotne zna-
czenie z punktu widzenia podjetego tematu, kliérym zajmuje si¢ niniejsza
ksigzka, zwracajacego uwage na znaczenie rytmu w kompozydji architektonicz-
nej i muzycznej, ze wzgledu na jego wiodgcy charakter w obu tych dziedzi-
nach. Archilektura i muzyka kreuja kompozycje, ktére zasadniczo opieraja sig
na réznego rodzaju, mnicj lub bardziej regularnych, powtdrzeniach. P. Vale-
ry twierdzil, ze obie te dziedziny, zracji swej natury ogarniaja cale bogact-
wo kombinagji irozwigzan regularnych, dzigki czemu spokrewniajg si¢ z ma-
tematyka'®.

12 B. Schmidt, op.cit. str. 390-416.

13 Tamze, str. 400.

4 Zwigzki, zaleznosci izbieznosci miedzy archilekturg a muzyka mogq byé ujmo-
wane z punktu widzenia réznorodnych kryteriéw, ktére mozna by pogrupo-
wadé w naslgpujacy sposob:

1) zbieznosé dolyczgca jednakowego charakteru muzyki iarchitektury w zalez-
nosci od okresu historycznego, stylu, epoki ikregu kulturowego;

2) zbieznosé nastrojéw i stanéw psychicznych wywolanych przez kompozycje
muzyczng i kompozycje archilekloniczng;

3) zaleznos¢ miedzy dZwigkiem a kolorem;

4) zaleznosé architektoniczna obiektu o funkcji muzycznej od charakteru i ro-
dzaju muzyki w nim cksponowanej (w zwigzku z tym prosze zwrécié
uwage na cksperymenty archilektonicznego ““uprzestrzennienia swiatla
i dzwigku”);

5) zbiezno$¢ miedzy wspdlezesnym zapisem kompozycji muzycznej, tzw. gra-
fiki muzycznej, a wspdlczesng kompozycjy plastyczng i architektoniczng — nie-
ktérych nurtéw i kierunkow;

6) zbieznosé dolyczqca skonczonej konﬁguracji budowy wrazel  percepcji
utworu muzycznego, obicktu architektonicznego lub kompleksu urbanistycz-
nego;

7) zbieznos¢ miedzy rytmem w architekturze i muzyce.

15 Za B. Schmidtem, op.cit. str. 395.

)



Pewna prawidlowosé, jak sig powszechnie sgdzi (przeciwstawna chaosowi
i przypadkowi), jest cechy pigkna, a wige i pigkna kompozycji dziela sztuki.
Rytm, jako jeden z glownych skladnikow kompozydji, jest tej prawidlowosci
wyznacznikiem. “Rytm jest wszedzie” powiedzial Pius Servien, “A w zme-
czonych przestrzeniach, kiére nas olaczajy, jedynymi przewodnikami czlowie-
ka, jedynymi zapewniajacymi jasng orientacje, sq rytmy”’1°.

Powlarzalnos¢ tych samych clementéw pojedynczych lub grupowych od-
powiadala czlowickowi zawsze, poprzez analogice do odwiecznego rytmu
przyrody, odpowiadala ludzkicmu umitowaniu do porzadku, sprzyjala ryt-
mowi Zycia, pracy, wypoczynku i zabawy.

Rytm stanowi jedng z najistotniejszych, podstawowych form ksztaltowania
kompozycji w szluce, ido dzi§ jedng z najwazniejszych. W architekturze his-
torycznej rytm obowigzywal zawsze, jako podstawowa zasada organizujgca
kazdg przestrzei tworzong przez czlowicka. Wraz ze zmianami stylu i okre-
su modyfikowaly si¢ tyko reguly tego rytmicznego porzadkowania. Cenione
s3 wylwory sztuki pierwolnej, gdzic pojawily si¢ zaczatki ukladéw rytmicz-
nych. Szczegdlnie decydujjce znaczenie ma rytm w architekturze greckiej,
atakze wdziclach od niej pochodnych, przede wszystkim za§ wszedzie tam
gdzie powracal kult liczby, reguly, proporgji i kanonu. .

Na poczatku XX wieku rytm doczekal si¢ szczegSlnego zainteresowania,
poniewaz uchodzil w tych latach za podstawowy miernik we wszystkich pro-
cesach zycia. T. Peiper (poeta ikrytyk) uwazal, ze “Rytm jest wlasciwoscig
materii iod najdawniejszych czaséw mial go czlowick w sobie i dookola sie-
bie"17.

Na konice sformulowanych powyzej uwag chcialabym zaznaczyé, ze logicz-
na ibezwzgledna lacznosé réznych dziedzin sztuki, czego wyrazem jest mieg-
dzy innymi podobienistwo ukladow rytmicznych, wynika przede wszystkim
z obowigzujacej wspdlnej postawy estetycznej i podstawowego kanonu kom-
pozycyjnego budujacego dziclo sztuki w danym slylu i danej epoce. Tak wigc
rytm, jako jeden znajwaznicjszych clementow i czynnikéw skladajacych si¢ na
kompozycje dziel architektury i dziel muzycznych traktowanych jako dzieta
sztuki, powinien najlepiej l¢ zasade odwzorowywaé i potwierdzaé. Stad tez
tres¢ niniejszej ksigzki, ktéra wynika ztwierdzenia, Ze rytm stanowi jeden
z podstawowych eclementéw w kompozydji dziet architektury, niezaleznie od
okresu i postaw estetycznych. Analogiczne zjawisko mozna zaobserwowad
w dziedzinic muzyki - pod wzgledem - zasad kompozycyjnych szczegOlnie
bliskiej - dziedzinic achitektury. Rytm wobu tych dziedzinach odznacza sig

15 P, Servien: Principes d'Estetique cyt. za H. Anders: Rytm. W poszukiwaniu stylu
narodowego. Arkady, Warszawa, 1972, str. 154.
7 T. Peiper: Tedy. Warszawa, 1930, str. 127.
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podobiefistwem budowy i podlega tym samym zasadom kompozycyjnym cha-
raklerystycznym dla poszczcg(’)lnych podzial(’)w czasowych, kierunkow stylo-
wych, obszaréw kulturowych, ajego charakterystyczna morfologia, zmienia si¢
wraz z ewolucja percepgji i sztuki.

Celem lego opracowania jest migdzy innymi wskazanic zwigzkow istnicjg-
cych migdzy kompozycjami dziet zréznych dziedzin sztuki, szczeg6lnic mie-
dzy kompozycja architektoniczng a muzyczng, na przykladzie rytmu jako pod-
stawowego clementu tych kompozycji. Kompozycja architektoniczna, ktéra
w dzisiejszym, ciagle zbyt odhumanizowanym projektowaniu jest zepchnigta
na plan dalszy izbyt czgsto stanowi przypadkowy wynik roznych ograniczen
(dotyczacych np. funkgji, lechnologii, ckonomii iinnych), byla niegdys i po-
winna byé¢ nadal czynnikiem bezwzglednie wiodacym i kreujgcym. Dobrze
skomponowana architektura moze przeciez i powinna dostarcza¢ nam nieskon-
czonego bogaclwa wzruszen, wrazeii inastrojow. Przydatne byé przy tym mo-
ze zwrocenie uwagi, ze dla lepszego zbadania iokreslenia praw rzadzacych
kompozycja jednej dziedziny sztuki, niezbedne jest zbadanie podobnych praw
w innych dzicedzinach. Nicktore znich bowiem w jednej dziedzinie moga by¢
zamaskowane, a w innej - poprzez zmiang lworzywa kreujacego - wyrazniej-
sze. Czesto, lylko poprzez szukanic analogii migdzy tymi dziedzinami, slaje
si¢ mozliwe pelne zbadanie iustalenie wszystkich ogdlnych praw rzadzacych
kompozycja dziela sztuki. Penetrowanie dziedzin réznych sztuk, pozornie od-
leglych iréznych, moze doprowadzi¢ do znalezienia wielu powigzan iana-
logii migdzy nimi, czesto tak silnych ibliskich, Ze dotychczasowe traklowa-
nic ich w ramach odrgbnych kategorii zdaje' si¢ by¢ bezzasadne, a przynaj-
mnicj powinno ulec naszej ponownej wery fikgji.

Ksigzka ta stanowi lez pewnego rodzaju probe nowego ujecia problema-
tyki teorii budowy formy i kompozydji przy posluzeniu si¢ okreslonym sys-
temem jako gléwnym wyréznikiem kompozydji zaréwno architektonicznej jak
i muzycznej.



2. KOMPOZYCJA, RYTM, PERCEPCJA RYTMU

2.1. Kompozycja

Kompozycja dziela sztuki, zarébwno w zakresie achitektury jak i muzyki,
powslaje w wyniku jednorazowego, niepowlarzalnego, indywidualnego Iub
zespolowego aklu twérezego idlalego, kompozycja kazdego dziela sztuki re-
alizowana jest w odmienny sposob.

Kompozycje le realizowane sg na podstawic okreslonych schematow for-
malnych, obowigzujgcych w danym stylu, ktére jednak, w réznych dziclach
moga si¢ rozmaicic krzyzowad, a w poszczegdlnych okresach rozwojowych
istylach, ulega¢ réznorodnym przekszilalceniom.

Kompozydje archilckloniczng jak i muzyczng mozna wige réznie definiowad,
jak np.. z punktu widzenia wspolzaleznosci czynnikow skladajacych si¢ na
nig. I tak:

Kompozycja architektonicznajest to takic
uformowanic dzicla architcklonicznego, na kiore sklada si¢ wspétdziatanic
wszystkich elementow stanowigeych o tej kompozydji, takich jak: rytm, ilosé
clementoéw kszlaltujgeych, konstrukeja, material, konwengja ksztattu (forma),
funkcja, barwa, Swialtocien, czas penelracii.

Kompozycja muzycznajest lo lakic uformowanie dzicla
muzycznego, na klore sklada si¢ wspoldzialanie clementéow muzyki stanowiq-
cej o lej kompozydji, lakich jak: rytm!, metrum?, melodyka®, harmonia*, dyna-
mika?, agog,ika", k()loryslykn7, czas lrwania.

' Ry t m - czynnik organizujacy nastepstwo dZzwickéw w czasie i regulujacy

czasowy przebieg kompozycji muzyczngj.

M ¢ t rum - zasada regulacji nastgpstwa akcenléw w rytmicznym przebie-

gu (utworu) kompozycji muzycznej.

Melodyka- cement skladowy kompozycji muzycznej okreslajgey w nim

przebieg linii melodycznych.

*'Harmonia- struklura zwigzana z konstrukcjg wspéibrzmien harmo-

nicznych w kompozycji muzycznej.

Dy namika - struktura zwigzana z nate¢zeniem sily dzwiekdéw i jego

zmian w przebicgu kompozycji muzycznej. 7

* A gogika - cement stanowigcy otempie ijego zmianie w kompozycji mu-
zycznej.

7 Kolorystyka - brzmicniowa wlasciwosé struktury kompozycji mu-
zycznej, uzalezniona gléwnic od liczby, rodzaju, jakosci srodkéw wykonawezych

9

w

i sposobu ich wspdldziatania.
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Systemaltyke kompozydji archileklonicznej i muzycznej mozna przeprowadzic
z réznych punkléw widzenia, jak np. zuwagi na zaslosowany material (w mu-
zyce zuwagi na charakter srodkéw wykonawezych); ze wzgledu na kon-
strukcje (odpowiednio w muzyce - ze wzgledu na rodzaj faktury); ze wzgle-
du na ilo$¢ form wspoltworzacych (np. kompozycje jednoczesciowe i wiclo-
czesciowe).

Najogolniejsze kryteria w lej klasyfikacji stanowig dwie zasady stosowane
w kompozygji: zasada analogii i zasada kontrastu

Zasada analogii tak warchitekturze jak i w muzyce polega
na przyjeciu obowigzujgcych schematéw i struktur i odpowiedniego ich zes-
tawicnia na podstawic np. harmonii proporcji w architekturze, czy techniki
snucia molywicznego w archileklurze.

Na zasadzie analogii, zarowno wachilekturze jak i muzyce, opiera si¢ wigk-
sz0$¢ kompozycji az do okresu baroku.

Zasada kontras!tupolega na zestawianiu iszeregowaniu
dwoéch lub wigeej kontrastowych form i ksztaltéw w architekturze lub kon-
trastowych odcinkéw w muzyce.

Do najdoskonalszych przykladéow stosowania zasady kontrastu w architek-
turze nalezg budowle barokowe, a w muzyce - formy sonatowe oparle na du-
alizmie tematycznym. Obie zasady: analogii i kontrastu, w niektérych kompo-
zycjach moga si¢ krzyzowad. Trzeba przy tym zaznaczy¢, ze w kompozycji
dziela szluki kszlaltowanego wspolezesnie rezygnuje si¢ na ogdt z ustalonych
schematow formalnych i przyjmuje, czgsto dla kazdej, oddzielnej kompozycji,
tak architektonicznej jak i muzycznej, odmiennych zasad kompozycyjnych. Po-
jawiajg si¢ w lym okresic kompozycje aleatloryczne, w ktérych duza role od-
grywa element mnicj lub bardziej sterowanego przypadku.

2.2. Rytm

Ry t m jest jednym z gléwnych czynnikéw kompozycji architektonicznej
i muzycznej, na ogol stanowi zasadniczy wykladnik tej kompozycji, zaréwno
w strefie jej kreacji, jak iodbioru.

Rytm, jako odrgbne zjawisko ijako podstawowy skladnik kompozycji dziela
szluki, byl rozmaicie definiowany w réznych okresach stylowych. Rozmaitos¢
tych definicji wynikala tez zindywidualnego traktowania rytmu przez wielu
teoretykéw ibadaczy, takze z réznych stref odniesienia iz réznorodnych pun-
ktéw widzenia. Wspdlng jednak cechg rytmu jest pow ta rzal nos§¢, ja-
ko podstawowy iniezbedny wyréznik charakteryzujacy.

Wielu teoretykéw definicje rytmu wyprowadzalo z wlasciwosci i praw na-
tury. Np. T. Peiper twierdzil, Ze rytm jest wlasciwoscig ruchéw dziejacych

)




si¢. w naturze, w czlowicku - w biciu serca, oddychaniu, chodzie, biegu, tan-
cu, itp. Z tego wynika bezwiedne podporzadkowanie si¢ naszej percepdji
pewnym strukturom rytmicznym, idlatego tak ogromna jest sila oddzialywa-
nia rytmu na czlowicka®.

Dla E. Newlona istola zjawiska rytmu zawarla jest w malematycznym za-
chowaniu si¢ samej przyrody. Spirala muszli wedlug niego, jako jeden
z przykladéw naturalnego pigkna, jest wynikiem dzialania rytmicznego pra-
wa wzroslu charaklerystycznego dla przyrody ozywionej.

Zasadg rytmu spotka¢ mozna takze w wiclu strukturach w przyrodzic nie-
ozywionej. Polega ona na jednowymiarowym powlarzaniu clemenlow w réow-
nych odstgpach czasu, np. w budowic krysztaléw.

Rytm przyrody, lak mocno oddzialujacy na czlowicka od zarania dzicjow,
byl odwzorowany w dzielach sztuki. Np. ornament sztuki staroegipskiej, ktory
w swych skonczenie pigknych iniczliczonych wzorach pojawil si¢ ponad
4tys. lat temu?, fascynuje do dzi§ swa rytmicznoseig. Zréznicowanie lego or-
namentu pod wzgledem rytmicznym jest tak olbrzymie, ze dzi$ jest rzecza
bardzo trudng znalezienic wzoru, kléry powslalby bez nawigzania do owych
form podstawowych.

Rytm definiowano ez w odnicsieniu do melafizyki, kiedy okreslano go ja-
ko kreacje iodbicie wyzszego porzadku, “absolutu”. Tak widzi rytm P.Mon-
drian: “Rytm slosunkéw, barw i ksztaltow umozliwia pojawicnic si¢ lego, co
we wzglednosci czasu i przestrzeni jest absolutne”!. Na ogot jednak rytm de-
finiowano jako ciggle nastgpstwo clementéow (bodzecow rytmicznych) wynika-
jace z powlarzania si¢ lego samego podstwowego schematu. Tak definiuje
rytm np. I Soriau: - jako wylqczne nastgpstwo Llych samych molywéw.
W powszechnym bowiem odcezuciu za rytm, uwaza si¢ najprostsze uklady
cykliczne, (worzone przez regularne powltarzanie identycznych elementéw. I tu
trzeba by wyraZnic rozgraniczy¢ pojecia: pulsu, rytmu i metrum, poniewaz
ta regularna, miarowa powlarzalno$é to dopiero PULS.

Od pulsowania clementéow bicrze swdj poczalek zjawisko RYTMU, ale
(rytm) tworzy si¢ z pulsu dopicro poprzez akeent.

Itak w zaleznosci od sposobu akcentowania, a takze od rodzaju ibudowy
samego clementu rytmizujacego iakcentujgcego powslaje RYTM w niezliczo-
nych swych odcieniach i odmianach.

5 T. Peiper: op.cil. str. 59.
p p

A. Kuczynska: Pigkno, mit, rzeczywisto$é. Warszawa, 1977, str. 178.
1% P. Mondrian: Neoplastycyzm w malarstwie, cyl. za A. Turowski. W kregu kon-
struklywizmu. Wyd. Art. i I'ilmowe. Warszawa, 1979, str. 208.

g
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Tak wigc, rozgraniczajac pojecia rytmopodobne, przyjmujgc za podstawe
definicje stosowane w muzyce, mozna stwierdzié, ze'!:

PULS - jest lo powlarzanic jednakowych bodZcoéw rytmicznych w jedna-
kowych odleglosciach.

RYTM - s3 to stosunki migdzy bodZcami rytmicznymi krétszymi a diuz-
szymi, a lakze pomigdzy ich odleglosciami.

METRUM - s3 o stosunki migdzy clementami rytmicznymi akcentowany-
m’ a nicakcenlowanymi.

W lym ujeciu pojecia rytmu i metrum dolyczg struklury rytmu w szerszym
znaczeniu, ktory jest jednym z glownych skladnikéw budujacych kompozycje
dzicla sztuki, a szczegdlnie kompozycje architekloniczng.

Definicje rytmu w poszerzonym znaczeniu, wybicgajgce poza schemat pul-
sowania i miarowego odmicrzania, slanowia odrgbng, kalegorig. W mysl tych
definicji na rytm skladajg si¢ przebicgi nastepstw ukladajgcych si¢ w pewien
porzadek liczbowy.

Rozszerzone pojecie rytmu slaje si¢ tematem docickan wiclu leoretykow.
Np. Ernst Levy w swoim referacie wygloszonym w Genewie na sesji Pierw-
szego Kongresu Rytmu definiuje rytm jako pewne naslgpstwo rozwijajgce sie
w mysl zasady wynikania, jakby przyczyny iskutku. Osobno definiuje kadencje
(tu: metrum) - jako przebicg nastepstw ukladajacych si¢ w pewien porzadek
liczbowy!?.

]. Zorawski operuje lakze rozszerzonym pojeciem rytméw ujmujae je w ka-
tegoriach ukladow spoistych iniespoistych. Twierdzi, Ze “Rytm polega na
szeregowaniu form budowanych na zasadzic jednej ilej samej wylycznej i ma-

jacych l¢ samg wiclkos¢”!?

Z6érawski rozpatruje uklady rytméw w poziomie
i w pionie, lakze kompilagje tych ukladéw. “W forme rytmu mogg si¢ taczy¢
takic formy czesci, ktére majg wspdlng wylyczng formalng i wspdlng wiel-
ko§é przy rozmaicic uformowanych czgsciach poszezegolnych cztonéw’ .
Interesujgca definicje rytmu wyprowadza M. Wahl: “Rytm jest ruchem u-
porzadkowanym w sposéb okresowy, ktorego Sladem jest krzywa, charakte-
ryzujgca si¢ przemicnnoscig wklgslosci i wypuklosci i pewnym stosunkiem

! Migdzy zjawiskami rytmu i melrum istnicjy zwigzki, klére mieszezy si¢ w mu-
zycznym pojeciu agogiki. Agogika okresla zwigzki zachodzace miedzy rytmem
i metrum, poprzez okreslenie rytmicznego przebiegu ulworuy, 4. lempa i jego
zmian.

. Anders: Rytm, op.cit. str. 159

]. Zorawski: O budowie formy architeklonicznej. Arkady. Warszawa 1973, str. 59,
Tamze, str. 62.

2
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liczbowym micrzacym odcinki krzywej ... “Rytm zajmuje w czasic pewnag

cigglo$é, w ktorej utrwala swoje kontynuowanie”'.

Reasumujgc wedlug najnowszych teorii i moich badan rytm tworzy
si¢ nie tylko poprzez powlarzanie, wsposéb mnicj lub bardziej miarowy, jed-
nego lub kilku clementéw, ewentualnie zestawionych w pewne sekwencje, a-
le lakze poprzez odpowicdnic uklady linii i plam barwnych, ksztaltéw, bryl
i plaszczyzn, a w przypadkach bardzicj zlozonych poprzez szeregowanice pro-
pordji, szezegolne zeslawicenie napigé kierunkowych iich zamknigé. Rytmy la-
kic mogg by¢ regularne, metryczne, przez co bardziej statyczne, jak réwniez
dynamiczne, pulsujace, trudnicjsze do bezposredniego postrzegania, lecz stwa-
rzajace szersze mozliwosci wyrazu. Mozna dokongé podzialu rytméw na dwie
grupy (patrz J. Zérawski “O budowic formy archileklonicznej” str. 57-63),
szezegllnie przydalnego przy omawianiu rylmow w architeklurze: na rytmy
marlwe (spoiste) irylmy zywe (swobodne).

Martwe rytmy w archilekturze o ciggle nastepstwo (clementéw albo form)
wynikajgce z powlarzania si¢ lego samego podslawowego schematu. Do Lej
grupy nalezed bedg rytmy proste (operujyce jednym powlarzalnym elemen-
tem) irytmy zlozone (skladajyce si¢ zjednostajnic powlarzalnych kadencji
kombinowanych z dwoch i wigeej elementéw. Mogag Lo byé rytmy zaréwno
postgpujace - dzialajgce wzdluz jednej osi, jak i plaszezyznowe - dzialajace
dwuosiowo (np. podzialy clewacyjne).

Zywc rylmy w archileklurze s cksponowane z clementéw majgcych wspol-
ng wylycezng formalng i wspdlng lub odpowiadajgcy (np. proporcjonalnie) wiel-
kos¢, przy rozmaicic uformowanych czesciach poszezegdlnych elementéow. Do
lej grupy nalezy bardzo wicle najréznicjszych odmian rytmicznych, ktérych
najwigksze bogaclwo mozna znalezé w archileklurze wspdlezesne.

Dla przeprowadzenia wlasciwego wywodu dolyczacego rytmu w kompo-
zycji archilektury i muzyki konicczne jest operowanie ujednolicong definicja
rytmu, odpowicdnig dla obu tych dziedzin sztuki.

Przedstawiam wige autorsky definicje rytmu, w ujeciu rozszerzonym, lecz
zasadniczo uogdlniong - lak aby obejmowala wszystkic odmiany i kalegorie
rytméw, od najprostszych po najbardzicj skomplikowane.

RYTM JEST ZJAWISKIEM (FENOMENEM) UTWORZONYM PRZIZ. Z1S-
POL ELEMENTOW RYTMIZUJACYCH (BODZCOW WZROKOWYCH LUB
SEUCHOWYCH) UFORMOWANYCIH W TAKI SPOSOB, ZEE WZAJEMNIE
RELACJE MIEDZY TYMI ELEMENTAMI TWORZA PEWIEN OKRESLO-
NY PORZADIEK (LICZBOWY).

' M. Wahl: Mouvement dans la peinture. Paryz 1954, Rozdz. 1, str.19, za
M. Tyrmand: Czas w sztukach plastycznych. Res Factu 1/1967, str. 123.
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2.3. Percepcja rytmu

Definiowanie rytmu w ramach réznych kalegorii zwraca uwage na kalego-
ri¢ niezmiernic wazng - dolyczacq percepgji rytmu. Wiele definigji jak i préb
okreslenn rytmu prezentuje rylm w zaleznosci od [izjologii percepcji; zwraca
lez uwage na sam proces percepgji, ktory podlega pewnym prawom rytmu.
Tak wigc, oprécz rytmu kom pozycji wkalegorii obiektywnego uni-
wersum dziela sztuki, wylania si¢ kategoria subicktywnego odbioru tego dzie-
ta - RYTM PERCEPCJI. Rytm percepgji $cisle laczy si¢ z czasem odbioru da-
nego dziela sztuki, ktory jest tu podporzadkowany strukturom rytmicznym
wylyczajgcym sposéb penelragji ijej kierunek (np. ruchu oka).

Rytm ujmowany w kalegorii percepgji jest ostatnio przedmiotem badan
i naukowych opracowait wielu badaczy, jak np.: L. Soriau, M. Wahl, W1 Strze-
minskiego, M. Thymard iinnych.

Ustalenic pewnych stalych zasad percepcji wspdlnych dla elementu rytmu
w kompozycji dziet sztuki réznych dziedzin pozwala na bezposrednie poréw-
nania, np. migdzy rytmem w kompozycji architektonicznej i muzyczne;j.

Aby jednak przystapi¢ do jakichkolwiek poréwnan migdzy muzyka aar-
chitekturg, nalezy uswiadomi¢ sobic podstawowq réznicg dolyczacq sposo-
bu, wjaki obie te sztuki sy odbierane. Czynnik czasu (T)'® jest najbardziej
charakerystyczng cechg muzyki, poniewaz niezaleznie od konwengji i tradycji
wplywajgcej na odbiér réznych jej rodzajow, istnieje ona w czasie. Muzyka
jest sekwencjg dzwigkdéw, na stalej i niezmiennej osi czasu (T). Dlatego bez
trudu mozna prowadzi¢ inleresujace poréwnania migdzy muzyka a laficem,
czy poezjq. Lecz dziela sztuki plastycznej, tak jak i kompozycje architekto-
niczne, w zasadzie lej osi czasu nie majg, chociaz odbieranie ich trwa w cza-
sic. Mozna ja wige wprowadzi¢ i przyja¢ jako o$ czasu penetracji danego dzie-
la. Nie bedzie to jednak, jak w muzyce - of SciSle czasowo okreslona, lecz
swobodna, gdyz moze by¢ dowolnie skracana czy wydluzana, w zaleznosci
od lego, jaki rodzaj penetracji zoslanie obrany przez odbiorce w danym mo-
mencie. “Architektura nie jest fenomenem synchronicznym, lecz sukcesywnym,

16 Mozna nie bra¢ pod uwage czynnika czasu T, jesli zaréwno kompozycje mu-
zyczng, jak iarchitcktoniczng traktujemy jako dziela ““absolutne”, tzn. obick-
tywnie istnicjgce w przestrzeni (muzycznej lub architektonicznej). Przy odpo-
wiedniej wprawie mozna przeciez przeczylaé parlyturg muzyczng, lak jak moz-
na pygzeczytaé projekt architekloniczny i wyobrazi¢ sobic ich skonczone kompo-
zycje, zanim zostang zrealizowane w czasic czy przestrzeni. Przykladem sta-
nowigcym dostowne odzwicrciedlenie tych mozliwosci s wspdlezesne zapisy
tzw. grafiki muzycznej.
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jest stworzona z obrazéw uzupelniajgcych si¢ nawzajem, nastgpujacych po so-
bie w czasic i przestrzeni, podobnic jak muzyka”, stwierdzil Le Corbusier!’.

Percepcja ogdlnie polega na pewnym Scisle okreslonym i podporzadkowa-
nym prawom psychicznego odbioru - formowaniu doznain, zarbwno w kom-
pozycji architeklonicznej, jak i muzycznej.

Kompozycja architektoniczna, jak i muzyczna mogg zaistnie¢ jako przedmio-
ty doznania w niezliczonej ilosci sytuacji dla niezliczonej ilosci odbiorcow
(widzow lub stuchaczy). Archilektura i muzyka, jako nosniki ogromnej ilosci
doznan, oddziatuja wielkq ilodciq przezyé, z ktérych widz-sluchacz stwarza
sobie wlasng, indywidualng synlez¢ przy zalozeniu jednak, ze posiada on e-
lementarng wrazliwo§é na zasadnicze cechy struktur architektonicznych i mu-
zycznych.

Rytm pelni niezmiernie wazng rolg w porzadkowaniu i odpowiednim gru-
powaniu tych doznait zgodnie z prawami psychologii i fizjologii percepdji,
dlatego jest na ogol czynnikiem majgcym decydujgce znaczenie w odbiorze
calej kompozycji. Prace psychologdéw postaci udowodnily niezbicie, Ze rozu-
mienie i percepcja dziel sztuki nie dolyczy spostrzegania pojedynczych bodz-
cow w izolacji lub prostych kombinacji dZwigkowych, lecz polega na gru-
powaniu pojedynczych bodZzcéw w uklady iustaleniu zwigzkow miedzy Ly-
mi ukladami.

W mysél tych teorii A. Ciechanowski'® uwaza, ze percepcja kompozycji ar-
chitektonicznej, utworzonej z wigkszej ilosci elementéw (a wigc, jednoczesnie
irytmu - przyp. ASP), polega na wzrokowym porzadkowaniu form wg pew-
nych, Scisle okreslonych regul, zwigzanych z zasadami psychologii percepgji.

Z rytmem percepcji Scidle jest zwigzany czas percepcji. Soriau w ramach
catkowilej percepeji dziela sztuki wyréznia czas psychologiczny (czyli czas
bezposrednicj percepaji), kitory dzicli na: czas ogladania, czas percepgji, czas
kontemplagji iczas wewnetrzny (obieklywny) charakterystyczny dla uniwer-
sum dzieta'.

[ tak czasowi psychologicznemu towarzyszy rytm psychologiczny, porzad-
kujacy wszystkie bodZce w pewne sruktury odpowiadajace rytmowi [izjolo-
gicznemu (np. biciu serca); czasowi wewnglrznemu lowarzyszy rytm wew-
netrzny (obicktywny), ktéry realizuje si¢ w aspektach poetycznosci i drama-
tyzmu a organizuje si¢ poprzez frazowanie itempo przedstawienia wizualne-
go lub stuchowego.

7 Le Corbusier: The modulor. A. Harmonious ... op.cit.,, str. 51,
1 A. Ciechanowski: Podstawy kompozycji architektonicznej. Wroctaw 1972, str. 57
Wg L. Soriau: Time in the plastic arts za M. Tyrmand, op.cit., str. 123.
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W archilckturze ztlakg percepcja rytmu Scile si¢ 1acza rytmy czaso-
przestrzenne, klore opisal wstepnie A. Ciechanowski?, a kiére powstaja w wy-
niku nakladania si¢ rytméw peneragji i percepcji danej kompozycji architek-
lonicznej na rytm wewngtrzny (obicktywny) tej kompozycji. “Od poszczegdl-
nych form majycych charakler czyslo przestrzenny i pozaczasowy iprzez rylm
potencjalny, przechodzi si¢ do jawnego rytmu, wigzacego cale dzielo archi-
tektoniczne w jedng calo$é czasoprzestrzenng”?!. Tak jak przy defliniowaniu
zjawiska rytmu, lak ileraz, gdy rytm jest rozpatrywany w sferze percepdji,
nalezy rozgraniczy¢ pojecic dolyczace pulsu, rytmu i metrum. I'tak w tym
ujeciu:

PULS - dolyczy spostrzegania regularnych, réwno akcentowanych uderzen.

METRUM - dotyczy spostrzegania pulséw akcentowanych i nicakcentowa-
nych, gdzie musi istnie¢ poczucic bodZzca podstawowego.

RYTM - dolyczy spostrzegania wymagajjacego psychicznego grupowania jed-
nego lub kilku nicakcentowanych bodzeéw (clementéw rytmizujgcych) w po-
wigzaniu v bodZcami akcentowanymi.

WrazZenie rytmu zalezne jest wige od grupowania bodZzcow akcentowanych
i nicakcentowanych, a grupowania le moga by¢ mniej lub bardziej regular-
ne>.

Trzeba przy tym zaznaczy¢, zc¢ rytm moze istnicd samodziclnie bez pulsu
i metrum. Takic sformulowanic zjawiska rytmu nadaje duze znaczenie akcen-
towi.

Akcent clementu rytmizujgcego w kompozycji architektonicznej i muzyez-
nej mozna osiggngé przez:

ARCHITEKTURA MUZYKA*
1. | - réznice o$wictlenia, barwy, | - réznice glosnosci
Swiallocienia
2. | - rdéznice wiclkosci elementu ryl- [ - réznicg czasu lrwania
mizujgcego

20

* A. Cicchanowski, op.cit,, str. 107, 108.

' Tamze, str. 108.

2 Poréwnaj L. Meyer: Emocja i znaczenie w muzyce. PWM, 1974 “Emolion and
Meaning in Musik” 1956 by The University of Chicago (Biblioleka Res Facta),
str. 119 i 120.

Akcent w muzyce wg klasylikacji [.. Meycera, op.cit.,, str. 160-169.
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ARCHITEKTURA

MUZYKA

réznice konfiguracji budowy
kompozydji (struktury wrazen)

kontrast z ugrupowaniem na-
slegpnym i poprzedzajgcym

kontrast uzytych malerialow
(roznice faktury)

kontrast kolorystyczny i Swia-
ttocieniowy

kontrast z pusly przestrzenia

kontrast z ttem

réznice struktury melodycz-
nej

réznice nastgpstwa harmo-
nicznego

réznicg instrumentacji

réznice glosnosci

cisz¢ (pauze)

kontrast z kontekstem

Im bardziej rytm jest regularny i metryczny, tym bardziej dziala uspokaja-
jaco, a nawet monotonnie inuzgco, podczas gdy nieregularno$¢ rytmiczna de-
cyduje o dzialaniu ckspresyjnym i pobudzajacym, az do poczucia chaosu
i przypadkowosci. Psychologia percepcji rytmu zajmowali si¢ migdzy inny-
mi leoretycy francuscy Soriau i Bergson. Uwazajg oni, Ze dzialanie rytmu po-
lega na wprowadzeniu widza czy stuchacza w pewnego rodzaju trans.

Percepeje rytmu badal takze Raymond Bayer, ktéry twierdzil, Ze rytm
mozna postrzegad, ale takze odczuwaé. Mozna przy tym poddawac si¢ su-
gestii ukladow zawartych w samym dziele, ale takze porzadkowaé odczucia
zmyslowe wg wlasnego poczucia rytmu. Gdy zbiegng si¢ dwa takie syste-
my percepgji rylmu, mozemy odebraé szezegblny rodzaj wzruszenia, ktore
Bayer nazywa “czysly radoscig esletyezng”?. Wedlug wielu teoretykéw, mie-
dzy innymi: T. Peipera, L. Morstina, A. Baster'a, 5. Mallarme’a, pewna ryt-
mizacja percepgji jest charakterystyczna dla kompozycji prawie wszystkich

# R. Bayer: “Essence du rythme”, Revue d’Esthelique, VI z.4, 1953, str. 376,
cyt. za H. Anders, op.cit., (8), str. 156/57.
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dziel sztuki, takze malarstwa® czy p()czji%. Soriau, dla ktérego rytm jest tylko
sekwengja identycznych elementéw, sugeruje wprowadzenie terminu “frazo-
wanie”’?” (PHRASING) i probuje wykazaé stylistyczne analogie migdzy sztu-
kami plastycznymi a muzykg dla tych samych okreséw zachodniej cywiliza-
cji. Rozpatruje rézne nastroje owego frazowania, np. powolne i majestatyczne
u Veronese’a, polifoniczne iarchitekloniczne u Poussina, patetyczne i namiet-
ne u Delacroix®®.

H. Bergson szuka poprzez rytm pewnych praw rzadzacych nasza fizjologia
percepcji, tak w muzyce?, jak i poezji’.

Stwierdzono, ze przy grupowaniu poszczegélnych bodZcow w systemy (wo-
rzace zjawiska rytmu, bardzo duze znaczenie majy reakce motoryczne, kiore
dotychczas zostaly zbadance w sposéb najbardzicj systematyczny. J. Mursell

% Te zasade majy wiclcy artysci malarze, klérzy moga pokicrowad percepcjy, na-
da¢ jej okreslony przebieg irytm, oczym pisal . Soriau “Ruchu oka po obra-
zie niewatpliwie nie mozna wymusi¢, ani wyznaczy¢, ale mozna nim pokiero-
waé za pomocy pewnego rodzaju lagodnego, lecz mocnego nacisku, bez czego
kompozycja obrazu bylaby nicczytelna”, E. Soriau, op.cit., str. 125 za H. Anders,
op.cit. str. 155. Wg. H. Andersa do struktury rytmicznej dziel przedstawiajacych
wchodzg momenty tresciowe - przejsciowe zawieszenia akcji, kulminacje,
roztadowania napigé dramatycznych, jak np. w “Ostatniej wieczerzy” Leonarda
lub w “S"lcpcach” Bruegla; oprécz zrytmizowanego typu postaci, odbieramy
takie narastanie emocji, $wiadome potggowanice jej i ostabianie, co jest
osiggnigle poprzez wyrazne stopniowanie akcentéw. Op.cit.,, str. 156, 157.

% "Mys$l poety materializuje si¢ w wierszu poprzez rytm, ktéory wywodzg sym-
bolisci z praw ruchu materii. Rytm w dzietach poetéw - glosza symbolisci - lo
nie $rodek poetycki, nie forma, lecz odruch natchnienia, prekursor mysli.
Ustosunkowanic si¢ mysli tworzy harmonig, organizacja rytméw - arytmig”.
A. Basler “Klasyk symbolizmu francuskiego (glossy do studium o Janic Morea-
sie)’”” ““Mussion’”” 1913, nr 1/2, str. 104, cyt. za H. Anders op.cit.

Y . Soriau: Time in the plastic arls, op.cit, za M. Tymand, op.cit. str. 123, 124.

# Tamze.

® W muzyce rylm imiara zawicrajg normalny bieg naszych uczu¢ imysli, zmu-
szajgc naszy uwage do obracania si¢ wéréd pewnych stalych punktow”. H. Ber-
gson: “O bezposrednich danych $wiadomosei”, cyt. za A. Kuczyiska: “Pigkno,
mil, rzeczywistosé”, op.cit. (9), str. 167.

30 7 Poeta swoje uczucia ukazuje w obrazach, a same obrazy przekazuje woryl-

micznych slowach. Te obrazy sq jakby réwnowaznikami wzruszeniowymi dla

odbiorcy, i urzeczywistniajg si¢ z ogromng sily dzigki regularnemu falowaniu
rytmu prowadzacego do tego, ze widzimy i myslimy razem z poety”, patrz po-
wyzej.
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twierdzil, Ze “... ostalecznej podstawy rytmu szukaé nalezy w aktywnosci psy-
chicznej 3!

Osobnym problemem, niezmiernie istotnym dla percepcji psychologii i fiz-
jologii rytmu jest ustalenie zaleznosci dotyczacej ilosci ioddalenia (fizyczne-
go lub czasowego) elementéw rytmizujgcych.

Psychologia percepcji udowadnia droga eksperymentéw, ze dwa elementy
nie majg znaczenia rytmu, poniewaz jest ich zbyt malo, by mogly by¢, jako
rytm percepowane. W trzech elementach mozna si¢ doszukaé zalgzka rytmu,
lecz zasadniczo uklad taki jest uformowaniem bardzo silnym i spoistym, brak
mu tez cechy potencjalnego nastepstwa.

Rytm czterech elementéw stanowi uklad rytmiczny, ale takze poprzez sy-
metri¢ dzialajgcym jako forma zwarta ispoista®.

Wg A. Ciechanowskiego, dopiero pigé¢ lub sze$é elementéw bedzie stano-
wi¢ rytm zaliczany do rodzajow rytméw najkrétszych, a prawdziwy uklad
ciggu rytmicznego powstaje przy liczbie ponad 8 elementéw. Eksperymenty
psychologiczne Glanvilte’a z roku 1929% wykazaly, ze przedluzenie rytmu
poprzez dodanie, czy zmniejszenie elementéw nie zmieni w istocie spoistosci
formy rytmicznego powtérzenia dopiero przy liczbie 16 elementéw. Oddale-
nie elementéw z kolei ma zasadniczy wplyw na percepcje rytmu w ogéle.

Z. Lissa twierdzi, ze “powtarzalnos¢ zjawisk ujmujemy jako rytm, oile re-
gularnie powracajgce ogniwa przebiegu, nie s3 od siebie bardziej oddalone
niz 12 sek. Inne przejawy pojedynczych nawrotéw (dzien - noc, pory roku)
chwytamy tylko rozumowo jako rytmiczne’ 3.

Przy naslgpstwie dZwigkéw powyzej 12 na sek., czlowiek nie jest w stanie
juz ich percypowa¢; zlewaja si¢ one wjedng calosé, w ktérej niemozliwe jest
wyréznienie czasu ich trwania, a nawet wysokosci.

Podobnie jest w architekturze; jesli w czasie penetracji kompozycji archi-
tektonicznej, naslgpny element rytmizujacy pojawi sie powyzej 12 sek.; rytm
jako zjawisko nie zostanic juz przez nasza percepcje zwery fikowany.

Interesujgca jest tu obserwacja fizjologéw, takze muzykéw praktykow, ze
poczuciem Sredniej miary .czasowej, a wigc Sredniego tempa, jest predkosé
pulsu, a wige ok. 60-80 uderzenn na minute. Wigze si¢ to tez z pojeciem tzw.
tempa psychicznego, ktérego zmiany u czlowieka zdrowego, s3 na ogét
wprost proporcjonalne do zmian predkosci pulsu.

! Cyt. za L. Meyer, op.cit. (17).

% Za ). Zérawski, op.cit., (13), str. 57-63.

¥ A. Cicchanowski: Podstawy kompozycji architektonicznej. Wroclaw, 1972,
str. 104

M 7. Lissa: Wstep do muzykologii. PWN, Warszawa 1970, str. 74.






3. ZASADY KANONU RYTMICZNEGO OBOWIAZUJACEGO
W ARCHITEKTURZE I SZTUCE KULTUR PIERWOTNYCH,
STAROZYTNEGO  EGIPTU, STAROZYTNE] GREC]I
I RZYMU, W SREDNIOWIECZU 1 OKRESIE NOWOZYTNYM

3.1. Powtarzanic, jako pierwsza zasada formy rytmicznej wsztuce kultur
pierwotnych

Juz w kulturach pierwolnych, tak jak 1w szluce slarozylnego LEgiplu, moz-
na zauwazyé, z¢ rytm mial decydujgee znaczenie w kompozycji dwezesnych
dziel architektury isztuki. Mimo 7Z¢ nie dysponujemy dzi§ autentycznym ma-
terialem muzycznym ztamlego okresu, ani jednoznaczng dokumentacjg tema-
tyczng, jednakze dziedzictwo dziel architektury iszluki, oraz utworzony na
jego podstawic material ikonograficzny, pozwalaja w przyblizeniu odtworzy¢
kanon rytmiczny iogolne zasady kompozycyjne dzicla sztuki w lamtych cza-
sach.

Pozwalaja tez sadzié, ze rytm stanowi jeden z najstarszych clementéw kom-
pozycji w archilekturze isztuce.

Architektura, tak jak imuzyka, lowarzyszyla czlowickowi od poczatku je-
go dziejow, a sztuka czlowicka pierwolnego nie opierala si¢ wylgeznie na
nasladownictwic natury, lecz czgsto $wiadomie si¢ od niej oddalala, prze-
chodzac w sfere abstrakeji i znaku. Budownictwo megalityczne 7 3-2 Lys. lat
p-ne., lak jak i muzyka tego okresu, byly na ogdl zwigzane z ceremoniami
kultowymi, oddajgcymi hold naturze, np. Slofcu. Analizujac zabyltki z lego
okresu, w lym $wiglynic iobserwaloria astronomiczne, mozna stwierdzié, ze
istnial wowezas pewien kanon kompozycyjny dolyczacy silnego poczucia ryl-
mu, znaczenia formy, jej ukladu i proporgji ize zauwazalna jest umiejetnose
wywolywania poczucia cigzaru form, jak np. w dolmenic skladajacym sig
z ustawionych pinowo glazow przykrytych plaskim blokiem. Wynikalo to
z pierwolnej zasady kszlallowania najprostszych kompozydji - poprzez pow-
tarzanie clementow, a lym samym lworzenie picrwszych, najprostszych ukla-
dow rytmicznych. Takie rytmiczne powlarzanie wyslgpowalo np. w ukladach
liniowych - ktore tworzg aleje megalityczne w Carnac (il 1a, 1b), jak iw uk-
ladach okregow tworzgeych tzw. kromlechy, np. w kregach megalitycznych
w Stonchenge (il. 2a, 2b, 2¢). Powlarzanic w muzyce lakz¢ stanowi picrwolng
zasade ksztaltowania rytmu i tworzenia picrwszych zaczatkow melodii; wg
1

Karola Biichera® muzyka wyloni si¢ wpicrw zjednego tylko clementu, (. ryt-

I K. Bicher: Arbeit und Rhytmus. 1968, za: Hisloria muzyki powszechnej, L1,

PWM, Krakow, 1957.
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il. 1a. Aleje megalityczne w Carnac na bretoriskim wybrzezu Zatoki
Quiberon (drugie tysiaclecie p.n.e.)

-y

¥
IIII'.I

il. 1b. Schemat dziatania rytmicznego




il. 2a. Kregi megalityczne w Stonehenge w Wielkiej Brytanii (drugie
tysiaclecie p.n.e.)

il. 2b. Stonehenge, rekonstrukcja

il. 2c. Schemat dzialania rytmicznego

25)
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mu. Rytm muzyczny wywodzi si¢ z rytmicznych ruchow towarzyszacych pra-
cy, alakze wedlug Jules’a Combarion?, 7. czynnosci magicznych picrwolnego
czlowicka zwigzanych z obrzedami religijnymi®, taficem ispicwem, gdzic
uporczywe, rylmiczne powlarzanic slow i molywéw ma charakter zaklinania®.
Powlarzalnoéé, na piecrwolnym ctapic swiadomosci rozwoju czlowicka, jest
podstawg pojecia wiclodei, péznicj liczb (gdzic liczenie, Lo nie pojecie licz-
by, lecz powtarzania). "Powlarzalno$é molywéw lub nawet jednego dzwig-
ku w pierwolnych melodiach byla zarazem podstawg ich magicznego, cksta-
tycznego oddzialywania. Powlarzalnos¢ (a sprzyja zarazem uslaleniu si¢ sto-
sunkéw miedzy dzwickami, rodzg si¢ slale zwroly melodyezne iich rytmiczne
warianly, bedace rezultatem dostosowania mclodii do rytmiki tekstu stow-
nego. Polegajg one na rytmicznym rozdrobnicniu nicktérych skladnikow mo-
Lywow .

3.2. Rytm powtarzania irytm kanonu dramaturgii w architckturze staro-

zytnego Egiptu

3.21. Znaczenic rytmu Natury

W Egipcie, w okresic Starego Painstwa, zasady kszlallowania polgznej bry-
ly architektonicznej porzadkujy proste, geometryezne rylmy architektury gro-
bowej; od swej wyjsciowej formy - maslaby, do klasycznej ostrostupowej pi-
ramidy. Czasami bywa (o rytm bardzicj zlozony, jak np. w Grobowcu Naga-
da, gdzic stanowi przemicenny przebicg dwéch rytmizujgcych motywow.
W ligipcie rytm jako skulck powlarzania nabicra szczegdlnego znaczenia, moze
i dlatego, 7e zycie ligipcjanina Scisle bylo podporzadkowane rytmowi przy-
rody.

2 ]. Combarion: La musique ses bis, son evolution. 1970, lamze.

3 Poczgtki muzyki, wg C.Sachsa: Anlange der Musik, 1927 (najslarsze przejawy
muzyki majy zwigzek 7 procesami pracy oraz obrzedami magicznymi).
“Najubozsze $picwy stanowig tylko powlarzanie jednego dZzwigku, czesto poz-
bawione nawel rytmicznego rozezbonkowania. Zréznicowanie rytmiczne polega
na rozbiciu pewnej dlugosci na nicokreslone mnicejsze warlosei. Poczglkowo
zréznicowanic lo opicra si¢ na dwdéch réznych dlugoseiach, dopicro w dalszym
rozwoju na lrzech i wigecej”
PWM, Krakow 1957, str. 30.
7. czasem te warianly rylmiczne réznicujy sig zaleznie od przeznaczenia spic-
wu” ($piew wojenny, zabawowo-laneczny, kolysankowy, opowiadajgcy ild.). Jw.
. I, str. 31.

Wg 7. Lissy: Iistoria muzyki powszechnej, UL
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Rytm zycia wyznaczaly regularne wylewy Nilu, a kazda wykonywana praca
przebicgala w pewnych, regularnic powlarzanych clapach, wynikajacych z wa-
runkoéw klimatycznych kraju.

3.22. Rytmy powtarzania

We wezesniejszych okresach rytmy wynikajgce 7z powlarzania jednego cle-
mentu byly proste, dzialaly uspokajajgco i monotonnie, jak np. poziome ryl-
my podzialéw schodkowych piramid w okresach I-11l dynaslii“. Monolonny,
prowadzacy rytm odnalezé mozemy takze w Swiglyni grobowej kréla Chef-
rena w Giza” (IV dynastia), jak i w budynkach przy piramidzic Dzesera®. Poz-
nicj, wokresic Nowego Paiistwa, kiory stanowil epoke najwickszego rozkwi-
tu w dziedzinie sztuki egipskicj zaczglo stosowaé rézne uklady rytmiczne od-
powicdnio zestawiane ze sobg w celu zamierzonego stopniowania napigé,
clektow i wprowadzania okreslonych nastrojow. Ta zasada obowigzywala
szezegblnic w monumentalnych $wigtyniach budowanych wg stalego kanonu
(0 czym dalej). Odrgbnym zjawiskiem rytmicznym bardzo charaklerystycznym
dla Lgiptu jest powlarzanic, w celu podkre§lenia Swietnosei i znaczenia kro-
la czy bostwa. Taki spokojny specyficzny rytm powtérzen wyznaczaja np.:
rzedy identycznych sfinkséw ustawione wzdtuz alei procesyjnych prowadza-
cych do swiglyni (tzw. aleje sflinkséw). Taki rylm wyznaczaja takZze powlé-
rzenia identycznych, olbrzymich posagéw, np. Ramzesa Il na trapezowej fasa-
dzic Swiglyni w Abu Simbel (XIX dynastia) (il. 3).

Rytm ten znalezé ez mozemy w Swiglyni Hathor w Dendera” i w wiclu in-
nych Swigtyniach. Specyfika lego zjawiska rytmicznego polega na odmiennym
charaklerze percepeji, kiora, tak jak iw muy.ycc“’, polega na odbiorze tzw.
lypu clementarnego, gdzice kazdy clement jest percypowany oddzielnie, a de-

* K. Michatowski: Nic tylko piramidy. Warszawa 1974, fot. 13 i 14.

Jw. fol. 16.

8 Jw. fol. 28.

S Jw. il 101,

" Do cech speeylicznych muzyki starozytnego Egiptu nalezy odmienny charak-
ler przezycia muzycznego, wyrazajacy si¢ w pereepeji lypu clemcnlarnego,
w ktorej kazdy dzwigk jest percypowany oddziclnie, przy czym decydujgce zna-
czenie majg jego walory barwne oraz filozoficzna interpretacja znaczenia posz-
czegdlnych dzwigkéw. Na takic pojmowanic muzyki niewalpliwic wywarly
wplyw wiasciwe ludom afrykanskim wicrzenia w magiczng sile dzwigku oraz
koncepeje azjatyckie o harmonizujacej, koordynujgeej roli muzyki ... o wlasciwos-
ciach stylistycznych muzyki starozytnego ligiptu”. A. Czckanowska: Mala en-
cyklopedia muzyki. Warszawa 1968, sir. 257.
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il. 3. Fasada éwiatyni Ramzesa I w Abu Simbel (XIX dynastia)

il. 4. Egipska scena muzyczna. Fresk kamienny (ok. 2700 p-n.e)
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cydujgce znaczenie ma jego wyglad (w muzyce odpowiednio - barwne wa-
lory dZzwigku) oraz filozoficzno-eslelyczne interpretacje.

3.23. Rytm kanonu dramaturgii, jako nosnik magii i nastrojow

Mimo Ze nie znamy autentycznych melodii egipskich, na podstawie bo-
gatego malteriatu ikonograficznego, ktéry dokumentuje migdzy innymi zwigzki
muzyki zobyczajami izwyczajami egipskimi (il. 4), mamy prawo sadzi¢, ze
muzyka towarzyszyla Egipcjanom we wszystkich niemal okolicznosciach ich
zycia, tak prywatnego jak ipublicznego. Na poczatku drugiego tysiaclecia
przed naszy crg, dawne Spiewy rytualne, zalobne, pogrzebowe iinne przera-
dzaja si¢ w rodzaj misteriow zwigzanych zkultem Ozyrysa. W czasie uroczys-
tych panegirii, procesje kaplanow niosgcych $wigte “bari” poprzedzala Swigta
muzyka, a orszak taniczacych kobiet bil do taktu w specjalne bgbenki. Byta
to muzyka bardzo prosta, wylacznie jednoglosowa, operujaca kilkoma dzZwie-
kami, w ktérej element rytmu jako nosnik magii i nastroju, poprzez rézno-
rodne tempa dozowal napigcie i mial decydujace znaczenie.

Od 1500 r. pn.e., gdy Egipt byl hegemonem éwczesnego “Swiata”, pow-
staje pojecie modelu rytmiczno-melodycznego (odpowiadajacego poZniej grec-
kiemu “nomos”). Tak jak warchitekturze - ustalaja sie reguly stalego kano-
nu obowigzujacego przy budowie coraz wigkszej ilosci $wigtyn kultowych!!.
Klasycznym przykladem swigtyni zbudowanej wg zasad tego kanonu jest san-
ktuarium Chonsu w Karnaku. W $wiatyni tego typu wystepuje najwigksze bo-
gactwo roznie zestawionych rytméw, odpowiednio dozujacych napigcia
iefekty, eksponujacych tajemniczo$é Swigtego miejsca, a przede wszystkim stu-
zacych do budowania okreslonej konfiguracji nastrojow wg obowigzujgcego

W polowie XVIII dynastii (XV-XVIw. p.an.e.) wypracowano obowigzujacy sche-
mat takicj budowli. Od kaplicy - przystani nad kanatem lub Nilem biegla ale-
ja procesjonalna, czesto zrzedami sfinkséw po obu stronach, prowadzaca do
portalu $wigtyni umieszczonego miedzy dwoma pylonami, przed ktérymi zaz-
wyczaj ustawiano maszly na flagi lub gigantyczne posagi kréla. Za pylonami
znajdowal si¢ obszerny dziedziniec, otoczony z trzech stron portykami kolum-
nowymi, zktérego przechodzilo si¢ do sali hypostylowej. Dalej miescila si¢ “sala
zjawienia si¢”” oraz pomieszczenie na boska barke, poprzedzajace wilasciwe
sanktuarium - kaplice gtéwng idwie po jej bokach. W sklad $wigtyni wchodzi-
ly tez skarbce, archiwa, magazyny, ogrody oraz $wiete jezioro. Caly zespdl
otoczony byl murem. Kolejne pomieszczenia z reguly usytuowane byly na wyz-
szym poziomie, czemu towarzyszylo obniZenie si¢ stropéw”. Uklad pomiesz-
czenn $wigtynnych nie stanowil rygorystycznego schematu; moze mie¢ np. dwa
albo trzy hypostyle, Encyklopedia sztuki starozytnej. WAIiF, Warszawa 1974,
str. 163.
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schematu. Naslgpuje rytmiczna gra “wspanialego dramatu”, jakby muzycznej
“symfonii zmnicjszajacych si¢ form i wzrastajacego napigcia’12,

Jednym 7 gléwnych, rozwinigtych kompozycyjnic motywéw rytmicznych
byl rytm obnizajacych si¢ stropéw, ktéremu odpowiadalo nieznaczne podno-
szenie si¢ poziomu podlogi sal, (oddziclonych niskimi stopniami). Zjawisko
to rozpoczynalo si¢ juz od dzicdzifca, dalej poprzez sale hypostylowe, a kon-
czylo na sankluarium.

Ten rytm efcklow przestrzennych, a takze $wiattocieniowych, gdyz odpo-
wiadalo mu stopniowe zmnicjszanic si¢ $wiatla, budowal cala game nastro-
jow, od powolnego wzrostu napigcia az po swa kulminacje - sankluarium
z posagiem boga. Tak wige rytm przestrzenny wyznacza stopniowanic napied,
przy czym kazde z pomieszezein Swiglyni mialo swa odrebng rytmike, lakze
$cisle podporzadkowang rytmowi gléwnemu. Poczynajgc od prowadzgcego
rytmu gesto ustawionych sfinksow, jego zdecydowane przyspieszenic (wyz-
naczone przez maly rozslaw) juz wdziedzifncu lekko sig oslabia, w sali hy-
postylowej wyraZnic si¢ zmnicjsza (mimo ciggle odbicranej jego duzej ges-
toéci), aby w salach nastgpnych ulec zdecydowanemu spowolnieniu. Zmianie
tempa percepeji odpowiada zmnicjszanic si¢ ilosci clementéw rytmicznych -
kolumn, przy jednoczesnym wzmocnieniu clektow Swiallocieniowych, co po-
woduje stopniowe wzmaganic si¢ napigcia. Odezytaé mozemy rozne warian-
ly stosowania lej reguly. Moze byé np. wigeej pomieszezen umicszezonych
przed salg hypostylow, jak np. w Swiglyni Amona w Luksorze, kiorych ryt-
my poprzez réznorodne zeslawienie lempa - wolniejszego i przyspicszonego
moga slanowi¢ jakby pewng gre wslgpna, aby juz jednak od sali hypostylo-
wej podporzadkowad si¢ zasadzice slopniowego spowolnicnia, a wige w clek-
cic wzrostowi napigcia. Odbicie tej reguly spotkaé mozna we wszystkich
Swiglyniach budowanych w okresic Nowego Panstwa, ip(’)y’.nic]'”.

7 rozwazan powyzszych wynika, 7¢ juz w strozylnym Egipcic istnialo bar-
dzo silne poczucic rytmu, ktory stanowil jeden 7 gltownych clementéw kom-
pozycyjnych déwezesnego dzicla architektury isztuki. Rytm ten byl odbiciem
rylmu natury, wynikicm powlarzania (zaklinania) byl lez waznym skladni-
kiecm kanonu dramaturgii $wigtyn kultowych, jako nosnik magii i nastroju.

12 ). Zérawski, op. cil, poréwnaj str. 65 i 66.
¥ Np. zbardzicj znanych - Swiatynia Horusa w Ldlu, swigtynia Amona w Kar-
naku, $wiglynia Mut w Karnaku, $wigtynia w Kem Ombo (okres ptolomejski).

Ll
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33. Rytmy kanoniczne w architekturze i sztuce starozytnej Grecji
i Rzymu

Rytm w starozytnej Gregji i Rzymie stanowil bez watpicnia jeden z gléw-
nych czynnikéw kreujgeych dziclo architektury i sztuki. W poréwnaniu np.
z rylmem  sztuki starozytnego Egiptu jego znaczenie, jako nosnika magii,
czynnnika wprowadzajacego w pewien hipnolyezny trans nastrojéw, co bylo
bardzo wazng funkcja rytmu cgipskicgo, tulaj znacznic si¢ oslabia. Rytm przej-
muje wantycznej Gregji i Rzymice rolg eslelyezno-uzytkowa, jako niczbedny
clement strukturalny w taficu, pocezji, muzyce iarchiteklurze, o duzej cslely-
zujgeej roli we wszystkich tych dziedzinach. Genezy lego rytmu nalezy szu-
ka¢ w esletyce ifilozofii tego okresu, bowiem pojecic rytmu przewija sig
przez wszystkie podstawowe definigje i twierdzenia estetyki greckicj, jako je-
den zistotnych clementéw kreujgeych pojecia: pigkna, harmonii, proporgji ila-
du wewnetrznego. Generalnie, rylm kompozycji archileklonicznej starozy(nej
Gregji i Rzymu wynika przede wszystkim 2 harmonijnej gry doskonalych pro-
porgji, a spokojny rytm kolumn od poczgtku decydowal o charaklerze tej ar-
chitektury i specyfice jej percepeji. Te rytmy kolumn podporzadkowane by-
ly okreSlonym systemom proporgji stanowigcych pewne kanony, porzadko-
waly tez rytmy drobnicjszego detalu architeklonicznego, jak np. rytm trygli-
[Ow, melop itp. (il. 5). Stosowany rytm, odzwicrciedlajge doskonale propor-
cje, mial takze wywolaé okreslone nastroje i poprzez swéj cthos mial ksztal-
ci¢, kicrowa¢ i wplywaé na psychike (duszg) zarébwno w muzyce jak iwar-
chitekturze, gdzie mial szczegdlne, uspokajajace dzialanic. Dziela architektu-
ry greckicj wywolujg wrazenie kompozydji niczwykle pigknych, harmonijnych
i skonczonych o bardzo duzym ladunku przezycia estetycznego. Trzeba wresz-
cic zaznaczy¢, 7e rylm doskonalych proporgji bedzie wiclokrotnic powracal
w réznych okresach sztuki zachodniocuropejskicj, jako jeden 7 podstwowych
clementéw kanonu kompozycyjnego, kreujgeego forme tak architektury, jak
muzyki idzict innych sztuk.

3.4. Rytmy hierarchiczne i konstrukcyjne w architekturze isztuce okresu
sredniowiccza

W okresie Sredniowiceza rytm jako glowny clement kompozydji pelni nadal
bardzo wazng role, ajego genezy, podslaw i zasad dzialania szukad nalezy,
jak poprzednio, w estetyce lego okresu.

Rytm, zaréwno w romanizmic jak i w gotyku, choé w roznym slopniu, jest
scisle podporzadkowany hicrarchii formi i konstrukeji. Rytm wynika tu bez-
posrednio ze struktury konstrukeyjnej dzicla sztuki, tak w architekturze jak
imuzyce (gdzic konstrukcje stanowi np. tekst).
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il. 5. Fasada $wiatyni Ateny Pronaja w Delfach, ukazujaca stale proporcje

starozytnych Swiatyni

il. 6. Rozmieszczenie naczyn rezonansowych i zasada ich strojenia,

wg Witruwiusza "O architekturze..." Ks. V, R. 5, str. 88
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Rytmy architektury romarnskiej, na poczatku bardzo proste, wyznaczane by-
ly przez kilka stereolypowych form, jak np. w rotundzie $w. Jerzego (1039 r.),
(il. 7) o schemacie:

Pozniej ten podstawowy rytm form zewnetrznych skladat si¢ z coraz wiek-
szej ilosci przenikajacych si¢ geometrycznych bryt - jak np. w Tumie pod
beczyca (1140-61r.) (il. 8) o schemacic:

Logiczny, hicrarchiczny rytm, wielu cylindrycznych form promieniscie us-
tawionych absyd, podporzadkowanych prowadzacemu rytmowi mocniejszych
akcentéow - wiez, glownej absydy, wiezy nawy gléwnej i wiez transeptu, od-
nalez¢é mozemy w zespole Cluny (1088-1130r.), (il. 9a).

Wszystkie le rytmy podporzadowane sg Scislej hierarchizacji; drobniejsze
podzialy kieruja si¢ ku zdecydowanym akcentom, te zag prowadzg do glow-
nych punktéw rytmicznej kulminacji (np. wiez) (il. 9b). Ta sama zasada hie-
rarchizacji rytméw, tylko bardziej skomplikowanych, o zdecydowanie przys-
pieszonych tempach, obowigzuje i w gotyku, gdzie rytm tworzacych go ele-
mentéw byl juz bezpodrednio wyznaczany przez uklad konstrukeyjny, a ryt-
mika clementéw dekoracyjnych - $cisle od niego zalezna (il. 11).

Rytmom hicrarchicznym w architekturze, w muzyce odpowiada np. rytm
muzyczny choralu grcgorim’lskicgo“, ktory Scisle zalezy od metryki tekstu,

" Nazwa “choral gregoriaiiski” pochodzi od papieza Grzegorza | (koniec VI wie-
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podobnic jak w $piewie starogreckim. O zaleznosci rytmiki od tekstu Swiad-
czy notacja neumatyczna, ktéra w ogéle nic miala na celu oznaczenia war-
toéci rytmicznych, poniewaz neumy‘5 umieszczone nad zgloskami tekstu miaty
znaczenic jako $rodek mnemotechniczny (il. 12).

Sredniowiecze szczegdlnie péZne, jest okresem intensywnego rozwoju ryt-
mu w kompozycji architektonicznej i muzycznej. Rytm ten podlega bardzo
zréznicowanej percepeji i ma niezwykle oddzialtywanie psychologiczne, gdyz
razem zinnymi elementami kompozycji stuzy do wywolywania réznych ck-
statycznych nastrojéw iuniesien, z ktérych najwigksze znaczenie ma nastroj
mistycznej doskonalosci.

Z matemalycznym kultem liczby, propordji i kanonu, przyjetym z eslelyki
klasycznej, wigze si¢ kult liczby 3, rozwinigty w XIII w. i obowigzujacy do
XIV w. Liczba 3 symbolizuje $w. Tréjcg islaje si¢ liczba magiczng. Srednio-
wieczna rytmika curopejska opiera si¢ przez dlugi czas na dominacji podzia-
tu nieparzystego, gdzie takt tréjkowy zwano doskonalym - tempus perfec-
tum, w przeciwienistwie do taktu niedoskonalego - tempus imperfektum. Wyz-
szoéci podziatu nieparzystego, szczegdlnie tréjkowego, mozna si¢ doszukac
w architekturze dojrzalego $redniowiecza, chocby w systemie podzialéw okien-
nych iarkadowan wnetrz golyckich, gdzie cz&;sto'stosowano triforia(il. 10). Ta-
ki przestrzenny rytm katedr gotyckich zawiera si¢ na ogél w trzech czesciach:
zachodniej, centralnej i wschodniej, z transeptem jako osrodkiem wagi.

Ciekawe zjawisko stanowi¢ moze prercepga podstawowych rytméw wnelt-
rza gotyckiego, kléra zalezy od poziomu, punktu isposobu obscerwagji. Przy
obserwacji wnetrza z poziomu posadzki przewazaja clementy werlykalizacji'®
i wtedy postrzegamy glownie rytmiczne wigzki skrétu perspektywicznego cig-

ku), klory zcbral i uporzadkowal $piewy koscielne, podporzadkowujac je jed-
nolitej zasadzie. Wokél choratu obraca si¢ cala niemal problematyka cwolugji
wickéw $rednich; melodie choratu stanowily podstawe (cantus firmus - Spiew
staly) wiclogtosowej muzyki sredniowicczne;.

5 Neumy - znaki notacji neumatycznej skladajacej si¢ z trzydziestu kilku zna-
kéw. Zasadniczg formq sg: virgal (kreska pion.) i punktem (kropka), lub -; po-
zoslale stanowig kombinacje tych form (V; V: I, VI, , , ). Nie umieszczone
na liniach nie dawaly, ani dokladnej wartosci rytmicznej, ani wysokosei.
Uczono sig, podajge drogg tradycyjng zust do ust. Takic neumy nazywaly sig
“chejronomicznymi”. Gdy w ok. 1000 r. wprowadzono dla ustalenia wysokosci
tonéw, neumy le, wyznaczajace interwaly, nazywajy sig¢ - “diastematyczne”.
W zaleznosci od krajéw iokreséw przybieraly rézne ksztalty (np. romanskie,
golyckie, o kszlaltach gwozdzi, podkéw, ilp.).

16 ”Wertykalizacja percepeji’”” - termin wprowadzony przez aulorke (ASP), doty-
czy syluacji, kiedy micjsce isposéb obserwacji powoduje wyodrgbnienie i prze-
wage clementéw pinowych danej kompozycji architektoniczne;.
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il. 7. Rotunda $w. Jerzego w Rip il. 8. Kolegiata w Tumie
(ok. 1039, wieza 1126) pod Leczyca (ok. 1140 - 1161)

1

il. 9a. Zesp6t klasztorny w Cluny, 't
rekonstrukcja (ok. 1088-1130)

il. 9b. Schemat ukazujacy hierarchizacje
rytméw zespotu klasztornego
w Cluny

il. 10. Triforium nawy w katedrze
Notre-Dame w Paryzu (ok. 1163)




Y0 1GAL 9(,’ ,71'
M e
il

i |

—

c Xl
bl e s
T' ey

(I AR

ROZDROBNIONEGO
DETALU

il. 11. Katedra Notre-Dame w Strasburgu, fasada wschodnia
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il. 12b. Analiza zapisu pisma neumatycznego (fragment), ukazujaca
spos6b zageszczania grup rytmicznych; wiaze sie to takze z
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7ace ku dominancic, jakg tu stanowi wezel sklepienia takze rozela lub ko-
pula. Mozna tu dostrzee i wyodrgbnié trzy warstwy kompozycji rytmicznej,
gdzie glowng stanowi rytm oprofilowanych filaréw; druga - podporzadko-
wane filarom wigzki: gurtow, stuzek izeber; trzecig - rytmika arkad migdzy-
nawowych, podzialow okiennych, triforiéw itd. (il. 13, 14, 15).

Przy przeniesieniu punklu na poziom empor przewazajg elementy hory-
zonlalizacji'” i wiedy postrzegamy gléwnice rytm postepujacy szeregdw row-
noleglych prowadzacych ku centrum horyzontalnemu, ktére np. stanowi ol-
tarz czy okno witrazowe. Rytm ten sklada si¢ zasadniczo 7z dwoch warstw
komponujgcych. Picrwszg stanowig szeregi filarow prowadzacych do centrum;
druga - gléwne linic prowadzace, podzialow horyzontalnych wyznaczone
przez poziom arkad, galerii tryforiéw i okien (il. 16, 17, 18).

I tak, jak dla romanizmu charaklerystyczna jest harmonijna rownowaga mie-
dzy rytmami podzialéw pionowych i poziomych, dzigki pewnej rownomier-
nej gree akcentow, cale pigkno rytmiki golyckicj polega na grze kontrastow
pomigdzy napigciem rytmicznych impulséw ciggnacych w glab, a dynamicz-
nym ruchem ku gorze filarow, stuzek, zeber, ciggngeych ku dominancie skle-
pienia - symbolu nicba.

GOTYK

WERTYKAUZACJA PRZESTRZENI

,L, ,«‘\ A WIAZKI PERCEPCYINE

(L]

7)) — SLEKE TENRO

17 Horyzontalizacja percepeji’” - termin wprowadzony przez autorke (ASP) do-
tyczy sytuacji, kiedy micjsce isposob obserwadii powoduje wyodrebnienie i prze-
wage clementéw poziomych danej kompozycji architektoniczne;.




il. 13. Wnetrze katedry
w Saint-Julien du Mans

RYTMICZNE WIAZKI Ponizej :
SKROTU PERSPEKTYWI- il. 14. Katedra
CZNEGO CIAZACE KU Notyo-Diartia
DOMINANCIE

d’Eureux

m, - 1 WARSTWA KOMPOZYCJI
RYTMICZNE)

w2 WARSTWA

w3 WARSTWA

A\

il. 15. Notre-Dame de Coutances,
widok na latarnie wiezy
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il. 16. Wnetrze katedry
Notre-Dame, Strasbourg

il. 17. Katedra Notre-Dame,
Strasbourg

1 WARSTWA KOMPOZYCJI
RYTMICZNEJ

SR > WARSTWA

=== LINIE WSPOMAGAJACE

il. 18. Katedra Notre-Dame, Remis
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3.5. Rytmy proporcji i rytmy penetrujjco-postepujace w architekturze
i sztuce okresu renesansu

Rytm w architekturze i muzyce renesansu nadal stanowi gléwny czynnik
komponujacy, mimo Ze w poréwnaniu ze $redniowieczem catkowicie sie zmie-
nia ito zaréwno pod wzgledem swej budowy formalnej w zakresie makro-
i mikrorytméw, jak ipod wzgledem dzialania isposobu percepgji. Nie s to,
jak w Sredniowieczu rytmy hierarchiczne i konstrukcyjne, a rytmy proporgji
irytmy penetrujaco-postgpujace przestrzen; a ich istota w znacznej mierze
wyplywa z zasad estetyki epoki odrodzenia.

Rytmy renesansu, w poréwnaniu z okresem péZnego Sredniowiecza, wyraz-
nie zwalniaja swoje tempo, co zwigzane jest z wywolywaniem nowych nas-
trojow (il. 19).

Zmiana lempa rytméw renesansowych wigze si¢ takze ze zmiang ukazy-
wanych przez sztuke nastrojéow iuczué, zegzaltowanych i wzniostych (jak np.
w gotyku) do spokojnych i powsciggliwych. Zwolnienie lempa wigze si¢ lak-
ze SciSle z przewaga podzialow horyzontalnych, tak w architekturze, jak
iw muzyce, podezas gdy np. w gotyku pzewazaly podzialy wertykalne. Spon-
taniczne “rwanie si¢ w gore” zoslalo zastapione przez “trzymanie si¢ ziemi”.

W architekturze renesansowej “horyzontalizacji”’ stuza silnic zaznaczone
gzymsy ifryzy dzielace clewacje budynkéw, rytmy poziomo biegnacych
okien (a wige ossilnej horyzontalnej tendendji), rytmy arkad ikolumn we wnet-
rzach architektury sakralnej (il. 20, 21).

RENESANS HORYZONTAUZACJA
PRZESTRZENI

RYTM PODSTAWOWY

B

—

E%ﬁw&?’ WOLNE TEMPO
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il. 19. Ospedale degli Innocenti, Florencja (1421 - 1445, F. Brunelleschi)

il. 20. Palazzo Medici, Florencja (od 1444 roku, Michelozzo)

il. 21. Palazzo della Cancelleria, Rzym
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Przewaga podzialow horyzonlalnych w renesansic ma swoje odbicie w mu-
zyce lego okresu, gdyz melodyjne glosy ulworéw polifonicznych czgsto o licz-
bic siggajacej od 5:12, traklowane wszyslkic rownorzednie, takze biegng row-
nolegle i poziomo (palrz zapisy nulowe picsni na clekge Zygmunla Augus-
ta, Anonim 71529 r.) ibaletu “I/ecesso-Giovanni'niego Gastoldi” #1595 r. Me-
lodie w tych utworach bicgng poziomo itagodnie, poniewaz w muzyce rene-
sansowej nie wyslepujg gwallowne skoki interwalu.

Pod wzgledem charakteru mozna rylmy renesansu podzieli¢ na dwa ro-
dzaje: pierwszy lo - rytmy proporgji lworzace makrorytmy kompozycji
o charakterystycznej dwukierunkowosci dzialania i odbioru.

Rytm doskonalych proporgji odezyluje si¢ w pionie zasadniczo z podziatu
na kondygnacje (na ogdl trzy, przy akcenlowaniu srodkowej); ze stosunku
ich odleglodci; idzialajgcych na zasadzic wzmocnienia podzialéw delali ar-
chitcktonicznych. Uklad ten mozna by przedslawié na ogélnym schemacie:
ABA, B - wzmocnicnic.

B

[

= |||
A B A

Rytm ten czyla si¢ réwnoczesnic i w poziomic, jako rytm samodziclnych,

N,
e

wywazonych czesci zamkniglych w schemacie “luku triumfalnego”, a wiece
takze ABA, jak np. w fasadach kaplicy Pazzi czy kosciola Santa Maria No-
vella. Rytm ten w poziomic moze ez wyslgpowaé bez wzmocenienia, tworzgce
regularny rytm poslgpujacy, np. okicn w budowlach palacowych (il. 21).
(W muzyce rytm proporcji mozna odnalezé w samej idei kontrapunktu, gdyz
zharmonizowanic plyngcych w wiclu kicrunkach gloséw, wymagalo wyrozu-
mowanych kombinacji dZwigkowych, stosowanych w Scisle okreslonych, od-
powicdnich proporcjach).

Drugi rodzaj-rytmy poslgpujaco-penelrujgce, wyznaczajgee
mikrorytmy kompozycji, charakleryzujg si¢ zdecydowang autonomizacjg i wys-
tgpowaniem w ukladach alternatywnych. Spotkaé je mozna czgsto w uformo-



LY

waniach wiclowgtkowych, co mialoby swoja analogie w polifonii wystepuja-
cej w muzyce tego okresu.

Rytmy postepujaco-penetrujgce, sg rytmami przestrzennymi, tréjwymiarowy-
mi, gdzie wprowadzona zostaje 0§ czasu percepcji. Znaczy to, ze rytmy te
mierzone s3 nic tylko odlegloscia migdzy elementami odmierzajacymi, ale tak-
ze czasem ich penetracji. S3 to rytmy miarowe i taktowe.

Mozna to uja¢ w taki schemat:

=17

GDZE:

ELEMENT ARCHIT.
—— PRZESTRZEN

Wazne zjawisko - autonomizacja rytméw, jest charakterystyczna zaréwno
dla muzyki, gdzie pojawia si¢ wlasnic w lym okresie, jak idla architektury,
gdzic na pierwszy plan percepcyjny wysuwa si¢ detal samodzielnic powla-
rzany, nie zwigzany tak SciSle z konstrukeja, jak w gotyku. Uwypukla to tak-
ze samodziclno$é przesta, ktére leraz moze by¢ dodanc (do ogodlnej calosci)
i odejmowane, bez szkody dla ogdlnego wrazenia.

Wiclowatkowo$¢ rytméw w architekturze w tym okresie polega tak jak
i w muzyce na réwnoleglym prowadzeniu dwoch lub wigcej watkéw rytmicz-
nych. Spotkaé ja mozna w kompozycjach wnetrz, jak iw detalu architektonicz-
nym, np. na fryzie kominka Pallazo Ducale w Urbino. W muzyce odpowied-
nikiem bedzie polifonia, polegajaca na réwnoleglym prowadzeniu dwu lub
wigcej linii melodycznych, klorej moze ez lowarzyszyd polifonia rytmiczna.

3.6. Rytmy falowania w architekturze isztuce barokowej

Rytm w archilekturze i muzyce baroku, w poréwnaniu z rytmem omawia-
nych dotychezas stylow historycznych ulega rewolucyjnym przeobrazeniom.
Zoslaje wzbogacony o calkowicic nowa jako$¢ formalng, poniewaz przestaje
by¢ jak dotad - odmierzany, ajest “poruszany”. A wigc RUCH jest tu czyn-
nikiem niezmiernic waznym, catkowicie zmieniajgcym dotychczasowe pojecie
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kanonu kompozycji rylmicznej, a-takze wplywa na uksztaltowanie si¢ nowe-
g0 sposobu jej percepdji.

Rytm eclementéw architektonicznych w baroku traci swa dotychczasowy sa-
modzielnos¢, poniewaz jest wlopiony w caly uklad formalny i$cisle wspoél-
dziala w grze napieé calodci fasady (il. 22). Wysunigcie formalnej calosci ar-
chitektonicznej przed detal rytmicznie powlarzany, powoduje utratg przez
rytm picrwszoplanowej roli w kompozycji, podobnic jak w muzyce baroko-
wej, gdzie rownic wazne jak rylm, a czesto wazniejsze slaja si¢: harmonia i me-
lodia.

Zmiang w slosunku do renesansu kanonu kreujgcego w uproszezeniu moz-
na by ujg¢ lak:

TRWANIE (RENESANS) przeciwstawne WYDARZENIU (BAROK)

Pojecic “trwania” bylo charaklerystyczne dla renesansu, poniewaz odmie-
rzanice regularnego rytmu ibrak akeentowania stuzyly podkresleniu wrazenia
pewnego, ponadcezasowego jakby rwania.

Przeciwnie w baroku, frazowanie swobodnego czgsto rytmu, zdecydowane
imoene akcenlowanic poprzez swoja dramaturgie stuzy kreowaniu “wyda-
rzenia”, uchwyceniu ‘przemijajgcej chwili. Zjawisko Lo jest konsekwencjg prze-
mian filozoficznych, zmian dotyczgcych kanonéw estetycznych, w tym poje-
cia pigkna, a przede wszystkim konsckwencjg i wynikiem uksztaltowania sig
nowej percepeji dziela sztuki. T¢ nowa percepeje ksztattujg takie czynniki
jak: teatralnos¢, fikcja, iluzja, kontrasty przeciwienistw (wiclkie uniesienia,
uczucia, emocje), fascynacja ruchem przestrzeni ijej nieskoficzonosciy.

Itak dla rytméw barokowych najbardzicj charaklerystyezne sy takic zjawis-
ka jak: przede wszystkim - falowanic, a takze przyspicszanic lempa rylmow,
zachwianic ich miarowosci, dwukicrunkowosé dzialania, utrata aulonomiza-
qji, przenikanie si¢ i pulsowanic mikrorytmu, jego wiclowatkowosé, zwiclok-
rolnienie, rozdrobnienie, nakladanie.

Falowanie w archileklurze dolyczy (tu) prawie wszystkich form i elemen-
6w archileklonicznych, zaréwno na fasadach, jak i we wnelrzach (il. 23, 24).
Dolyczy Lo lez ksztaltowania detalu archileklonicznego, gdzie np. spiralna ko-
lumna odzwicrciedla clement falujgcego, dynamicznego ruchu (il. 25). Przy
tym falujgcy rytm jest o tyle specyfliczny, ze czlony architektoniczne czgsto
ze sobg sy zrosnigle lub zachodzg na sicbic nawzajem (it 26). Falowanic roz-
drobnionego detalu charakteryzuje bogactwo zlozonej rytmiki, zwiclokrotnie-
nic clementow, co tworzy zjawisko PULSOWANIA (il. 27, 28). W muzyce na
wykrcowanie si¢ analogicznego zjawiska dolyczgcego mikrorytmu olbrzymie
znaczenie mialy ozdobniki™ o roli nic tylko ornamentalnej, lecz istruktural-
nej. Ilak rytmy te, w zaleznosci od ich dzialania, sposobu akcentowania, dy-
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il. 22. Fasada koéciola §w. Michata na Malej Stranie w Pradze (1703 -
1711, Ch. Dietzehnhofer)

il. 23. Kosciét klasztorny il. 24. Koéciél klasztorny
w Ostenhofen (1726 - w Krzeszowie (1728 - 1735)

- 1731, J.M. Fischer)

BAROKOWE ROZCZLONKOWANIE $CIANY - FALOWANIE
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DETALE ARCHITEKTONICZNE

BAROKOWE] PRAGI
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namiki operowania wysuwanych i wsuwanych form, moga by¢ cigzsze, 1zej-
sze, bardzicj lub mnicj gesle, spokojnicjsze lub bardziej ozywione, z nicogra-
niczonymi mozliwosciami uzyskania niuanséw iodcieni nastrojow i wrazen.
Z falowaniem idramalyczng kreacja rytméw laczy si¢ zjawisko zachwiania
miarowosci, na co sklada si¢ stosowanie kontrastow i krotkich motywéw, a tak-
ze jest wynikiem przerywania rytméw, zaréwno w architekturze, gdzic spol-
ka¢ si¢ mozemy zdostownym przerywaniem struktury jednostek rytmizuja-
cych (il. 26, 27) jak iw muzyce, np. w utworach Bacha. Tak wigc falowanie,
jako forma niezmiennego, nicustajacego ruchu jest zjawiskiem najbardziej cha-
raklerystycznym dla rytmu w archilekturze i muzyce baroku. Wlasciwie wszys-
tkie cechy kompozycji barokowej obracaja si¢ wokél tego zjawiska ina nie
wskazujg. Na falowanic skladajg si¢: kontrasty przeciwienistw, falowanie na-
pig¢ przy kreowaniu leatralnosci i dramatyzacji. W muzyce falowanie wyzna-
czane jest przez snucie molywiczne wiclu samodzielnych linii melodycznych,
zwigzanych harmonicznie. Jest Lo falowanic harmonii napigé, kontrastow, do-
pelniajacych si¢ stanéw opozycyjnych. Doslowne falowanie linii melodycz-
nych znalez¢é mozemy w fugach Bacha, gdzie np. w przebiegu fugi g-moll
zauwazy¢ mozemy falowanic napigcia polifonicznego.

3.7. Rytmy symetrii w architekturze isztuce neoklasycyzmu

Rytm w architeklurze w muzyce neoklasycyzmu w poréwnaniu z rytmami
baroku zmienia si¢ diametralnic, przestaje bowiem byé “poruszany”, a jest
znoéw, lak jak np. w renesansic - “odmicrzany”.

Zasada barokowego zlewania si¢ i przeplatania mas architektonicznych, zos-
tata catkowicie odrzucona na rzecz klasycznego uwydatnienia silnych kont-
rastow miedzy brytami lub migdzy ich ugrupowaniami (il. 30). Rytm kom-
pozycji architektonicznych i muzycznych jest odbiciem powracajgcych kano-
now estetyki klasycznej, racjonalizmu i obicktywizmu, kult dla rozumu, har-
monii i proporgji.

Naczelng zasady kszlallowania tak wiclkich, jak i matych dziel architekto-
nicznych i muzycznych, jest proporcjonalno$é i symetria. Z tej zasady wynika

' Nagromadzenic zawilych ozdobnikéw silnie wplywalo na rytmike, tak Ze mu-
zyka nic mogla juz by¢ wykonywana w scisle okreslonych wymiarach czasu.
Podobne zjawisko mozemy zaobserwowac i w architekturze barokowej, gdzie
nicraz przeladowanie ornamentem i rozdrobnionym detalem architektonicznym
powodowalo niemozliwosé percepeji zasadniczego rytmu danego obiektu.
Stosowano wiele rodzajéw ozdobnikéw i ornamentéw tak w muzyce jak i w ar-
chitekturze, jak np. passasagi (pochody skalowe), accenti (narastanic i wybrz-
miewanie), grappa (styl), trillo, trenolo, rytmy lombardzkie i inne. Wg M. Bu-
kofzera, op.cit., str. 44-48.



il. 30. Wartownia krélewska w Dreznie (F.K.Schinkel). Elewacja frontowa
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il. 31. Teatr Wielki w Warszawie (1825 - 1833, A. Corazzi). Studium
proporcji fasady metoda ztotego cigcia (dwoma sposobami)
wykonane przez P. Biegariskiego
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istota rytméw neoklasycznych, ktérych kanon, podobny bardzo do renesan-
sowego, wzmocniony zostaje dodatkowym czynnikiem - akcentem poprzez sy-
metrig.

Symetria nie jest czynnikiem nowym, byla respcktowana - w innych sty-
lach historycznych, na przyklad w renesansie, czy baroku, lecz leraz staje sig
regula ksztaltujaca budowe formy i kompozycji, ktérej sa podporzadkowane
rytmy w architekturze i w muzyce tego okresu. [ tak kanon rytmiczny neo-
klasycyzmu charakteryzuje symetria w strefie makrorytmu, powrét miarowosci
i autonomizacji rytméw zasadniczych, regularnos¢ mikrbrytmu. Przykladami
symetrycznego ksztaltowania w architekturze sa prawie wszystkie, budowle
tego okresu, jak chociazby Stare Muzeum w Berlinie, Wartownia Krolewska
w Dreznie czy Teatr Wielki w Warszawie (il. 29, 30, 31). Symetri¢ w muzyce
odnalezé mozemy w budowie cyklu sonatowego, symetrycznie zbudowane sg
takze jego poszczegolne czesci (il. 32). Symetryczna jest takze budowa mniej-
szych dziel muzycznych, jak iich struktur skladowych. W utworach Mozarta
np. s3 symetryczne frazy itemat (il. 33). Ta Scisla symetria konstrukgji frazy
powoduje, ze¢ w jego muzyce, nawel najbardziej nastrojowej w partiach s
obecne “elementy ladu inadrze¢dnej jakby réwnowagi formalnej”. Fraza Mo-
zarta rozwija si¢ zawsze 2,4,8 116 - takltami, tzw. symetryczng ich iloscia.

3.8. Rytmy nastroju w architekturze isztuce przelomu XIX i XX w.

Przetom XIX i XX w. jest dla szluki okresem szczegdlnym, poniewaz jest
jakby pomostem pomigdzy “starym a nowym’’; okresem przygotowujacym do
wielkiej zmiany dotychczasowych kanonéw w szluce izasad jej percepcji. Zja-
wisko o dotyczy ogdlnie wszystkich clementéw kompozycji w sztuce, a wigce
takze glownego jej skladnika - rytmu. Rytm podlega leraz réznorodnym prze-
mianom i wkrétce ma si¢ staé catkowicic nowg jakoscig komponujacy wspot-
czesne dziclo sztuki w jego najréoznorodniejszych przemianach i trendach sty-
lowch.

Rytm tego przejSciowego okresu charakleryzuje si¢ utraty supremacji na
rzecz innych elementéw kompozycji. To ornament i dekoracja w architektu-
rze teraz sy wazniejsze niz rytm, a w muzyce: melodia i brzmienie. Kompo-
zycja ogdélnie rzecz bioragc miala by¢ podporzadkowana niesieniu emocji,
wrazeh i nastrojow, wzgledy uzytkowe byly mniej wazne. Rytmu wlasciwie
nie bylo, ajesli si¢ pojawil lo w formach malo okreslonych iczesto zmien-
nych. Np. w secesji rytm lowarzyszacy cigglemu ruchowi wijgcej si¢ linii or-
namentu, byl bardzo swobodny, na ogdl falujacy i plynny, catkowicie pod-
porzadkowany dekoragji (il. 35, 36, 37, 38, 39 40). Bardzo bliska temu sece-
syjnemu ornamentowi jest metodyka utworéw muzycznych poZnego roman-
tyzmu, np. w symfoniach czy piesniach Mahlera. Mozna tu zauwazy¢, ze se-
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cesja w archilekturze - to nadal operowanie konwencjonalng formg architek-
toniczng, lak jak iw muzyce - poruszanie si¢ w obszarze tonalnosci systemu
Dur - moll. Tu jednak do kulminacyjnego wyrafinowania doprowadzony zos-
tal: w architekturze - ornament, a w muzyce - melodia, do tego stopnia, Ze
juz dalej - zda si¢ i8¢ w lym kierunku nie mozna. Przefom XIX i XX w. jest
wigc okresem zdominowania rytmu, poprzedza on okres narodzin nowego
“wyzwolonego” rytmu w sztukach wspélezesnych.

Zasadniczo rytm romantyzmu, historyzmu i secesji, podporzadkowany uczu-
ciowosci, jest swobodny, zmienny, czgsto pelen nicoczekiwanych napieé, kon-
trastow, zwolnien i przyspieszen, bierze pelny udzial w romantycznej “grze’”:
uczué, emocji i nastrojéow przy realizowaniu kanonu estetyki wyrazu. W im-
presjonizmie, nurcie potraklowanym tu jako ostatnia faza romantyzmu, uczu-
ciowos¢, takze, jest glownym skladnikiem kanonu kompozycyjnego. Chwilo-
we nastroje uczuc i wrazefi, wyrazone sy za pomocg brzmienia ibarwy mu-
zycznej, tak Ze lym .razem lo brzmienie, wraz z kolorystyka i harmonia sa
glownymi czynnikami kompozydji. Z nimi wspélpracuje tylko, wibrujacy, roz-
migolany, tagodnic pulsujacy rytm.

Bardzo znaczacym wyréznikiem rylmow lego okresu jest ogromna ich réz-
norodnos¢, jak ibogactwo ich tempa. Mozna tu spotkaé rytmy w niezliczo-
nej iloSei rodzajéw, kombinacji, odcieni nastrojow iréznych temp, z upodo-
baniem do temp szybszych iwartkich, dla lepszego oddania sily ekspres;ji.

Réznorodnosdci rytméw towarzysza takze wyrdzniajace si¢ efekty rytmicz-
no-metryczne, stosowane z upodobaniem przez romantykéw. Np. w budow-
lach Gaudiego (il. 38, 39, 40), jak i w utworach poinej tworezosci Beethove-
na, mozemy znalez¢ takic cfekly w postaci rytméw uzupelniajacych, poprzez
polirytmiczne nadbudowy, przenikania akcentéw, stosowanie swobodnej ryt-
miki deklamacyjnej i nieregularnych podzialéw (np. w sonatach Beethovena od
op. 110).
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il. 33. Analiza rytmu utworu W.A. Mozarta



il. 34a. Patac w Lazienkach w Warszawie. Studium proporcji elewacji
pétnocnej metoda zlotego cigcia wykonane
przez W. Rzechowskiego

e S

il. 34b. Koszary Gwardii Konnej Koronnej w Warszawie,
elewacja frontowa (S. Zawadzki)

wees il. 34c. Kosci6ét §w. Genowefy
- Panteon w Paryzu
(J.G. Soufflot),
schemat fasady
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il. 35. Klatka schodowa
w palacyku
R. Riabuszyriskiego
(F.O. Schechtel)

il. 36. Muzyczny
portret natury Mll
sporzadzony
przez J.M. Hauera

il. 37. Dom mieszkalny
wg. O. Volckera
"Deutsche Hausfibel"
(ok. 1900)

1




RYTM FALUJACY
ZMIENNY

il. 38. Casa Battlo w Barcelonie
(1905 - 1907, A. Gaudi)

il. 39. Casa Mila, detal fasady,
(1906 - 1910, A. Gaudi)

RYTM SWOBODNY, ZMIENNY

il. 40. Krypta w Santa Colonna
del Cervello (rozp. 1898,
A. Gaudi)






4. RYTM W ARCHITEKTURZE ISZTUCE WSPOLCZESNE]
NA TLE ZWIAZKOW I ANALOGII Z MUZYKA

4.1. Rytmy wyzwolone

Narodziny nowego rytmu, wyzwolonego z zasad sztywnej miarowosci, to-
warzysza wyksztatcaniu si¢ nowego kanonu kompozycyjnego sztuki doby
wspolczesnej. W okresie nowozytnym od renesansu poprzez barok do klasy-
cyzmu rytm dominowal zaréwno w kompozycji architektonicznej jak i mu-
zycznej. W okresie przejSciowym, do ktérego stylistycznie i chronologicznie
przynalezy romantyzm izwigzany znim hisloryzm, a nastgpnie impresjonizm
i secesja, rytm byl zdominowany przez inne clementy kompozydji i zepchnig-
ly na dalsze tto. Wspdtezesnosé, w swych wielu nurtach, kierunkach i kon-
wengcjach stylistycznych, w ktérych rytm w wielu réznorodnych odmianach
i poslaciach ulega nowym przeksztalceniom, charakteryzuje sig szczegdlng sup-
remacjg clementu rytmu, tak w kompozydji architektonicznej, muzycznej, jak
i kompozycjach dziel z innych dziedzin sztuki.

Ogolnie przyja¢ mozna, Ze sztuka rozwija si¢ droga ewolucji. Nowa sztu-
ka wyrasta przez kontakt ztradycjg, poprzez jej afirmacje badZ negacje. Na-
prawde bowiem nic nie rodzi si¢ od nowa iz niczego. Wiele ruchéw wspot-
czesnej sztuki wywodzi si¢ jeszcze z ducha sprzeciwu wobec estetyki roman-
tycznej i wiele z nich - poprzez afirmacje stanowi o jej ewolugji.

Z narodzinami nowej sztuki Scisle si¢ laczy uksztaltowanie nowej percep-
qji. Tak bylo zawsze przy narodzinach nowego stylu, ale nigdy dotad zmia-
na percepcji nie byla tak gwaltowna iszokujaca, Ze jej powszechna akcepta-
cja do dzis jeszcze w pelni si¢ nie dokonata.

Podstawowg trudno$¢ w dobraniu metody poréwnujacej rytm w architek-
turze i muzyce wspoélezesnej stanowi fakt niewyklarowanego obrazu obu tych
dziedzin w czasach obecnych. Trudne jest wigc, jesli nie niemozliwe, sprecy-
zowanie pojecia stylu naszej epoki. W sztuce wspdlezesnej spotykamy sie z ol-
brzymia réznorodnoscia tak tendencji, jak konwengji stylistycznych isysteméw
kompozycyjnych. :

Mozemy jednak stwierdzi¢ ogdlnie, przy zastosowaniu uproszczonego sche-
matu analogii, ze lak jak tonalnos¢ “klasycznej” muzyki mozemy Scisle przy-
pisa¢ do clewacyjnosci architektury nowozytnej i realizmu 6wczesnego ma-
larstwa, lak alonalno$¢, systemy dodckafoniczne, serialne iinne w muzyce
wspoélczesnej, poprzez absolutng zmiang jakosci i mozliwosci tych dziel, mo-
82 by¢ przypisane sztuce abstrakcyjnej iarchitekturze bezelewacyjnej.
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Pojecie architektury bezelewacyjnej wynika z takiego ksztaltowania budyn-
ku, aby kazdy jego widok ogladany zréznych punktéw obserwacyjnych byt
skoficzong iniepowtarzalng kompozycja, a zarazem tworzyt kompozycyjng ca-
to$é seriami tych widokow. Tak wigc sposéb widzenia rzeczywistosci jako
ciggu zestawiennt indywidualnych obrazéw bez powtarzania form identycznych
umozliwia tworzenie ukladéw nowych rytméw przestrzennych - “wyzwolo-
nych”, bez jednostajnej miarowej powlarzalnosci. Taka seri¢ obrazéw two-
rzacych pewng calo$é¢ kompozycyjng, gdzie zamiast powtérzen operuje si¢ ryt-
micznie powtarzalnymi podobnymi sekwencjami formalnymi mozna uzyskac
obchodzac dookota np. budynek opery w Sydney, dom nad wodospadem
Wrighta, czy kaplice Notre-Dame w Ronchamp. “I tak (jdk pisze B.Schmidt -
przyp. ASP) w kaplicy Notre-Dame du Haut w Ronchamp Le Corbusier’a dos-
trzezemy od razu wspolnoleg motywow w architekturze trzech wiez, ktérych
wzajemne relacje przestrzenne (anie tylko szczegoly) tworza gre form, ktéra
trudno byloby w jaki$ sposéb naruszy¢, czy przez zmiang ich wzajemnego
polozenia, czy przez zmiang detali. Tworzg one wyrazng sekwengje”!.

Okazuje si¢ wige, ze w sztluce wspolezesnej rytm mozna osiggna¢ nie tyl-
ko poprzez powlarzanie, w sposéb mniej lub bardziej miarowy jednego lub
kilku clementéw, ale takze poprzez rytm kadengji lub sekwengji, gdzie rytm
zasadniczy lworzg przebiegi zdarzen ukladajgce si¢ w pewien porzadek licz-
bowy, na okreslonej osi czasowej. Takie rytmy beda tworzyly zbidr rézno-
rodnych rytméw postugujacych si¢ continuum czasowym, ktére nazywam da-
lej RYTMAMI POSTEPUJACYMI

Okazuje si¢ takze, ze rylm mozna osiggnac poprzez zestawianie i przeni-
kanie réznych clementéw rytmizujacych. Nie jest on wéwezas Scisle zwigza-
ny z continuum czasowym i charakteryzuje go pewna “jednoczesnos¢” per-
cepcji. Rytmy uzyskane poprzez zestawienie odpowiednich uktadow linii,
plaszczyzn, ksztaltow, bryl i plam barwnych, a w przypadkach bardzicj zlo-
zonych przez szeregowanice proporgji, lakze napieé kierunkowych iich zam-
knigé, razem zrytmami przenikania form geometrycznych iniegeometrycznych
tworza zbior RYTMOW ZESTAWIEN I RYTMOW PRZENIKAN, nie posiada-
jacych wyraznic okreSlonego continuum  czasowego.

W konicu, uformowania rytmiczne mozna uzyskaé operujac elementami i for-
mami zmiennymi w czasic i przestrzeni, kiére tworzg wyrazne uklady rytmicz-
ne, potencjalnic “otwarte”, o cechach pewnej zmiennosci i nieskoriczonosci.
Ten rodzaj rytméw, kiére nazywam dalej RYTMAMI OTWARTYMI (alealo-
rycznymi i mobilnymi), charakleryzuje zaklocenie continuum czasowego, gdyz
czynnik czasu jest zmicenny, zarbwno w odnicsicniu do osi czasowej kompo-
zydji, jak iczasu jej penetragji.

T B, Schmidt, op.cit. str. 409.
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42. Znaczenic analogii i zwigzkéw miedzy dziedzinami réznych sztuk

Epoka wspélezesna stworzyla mozliwo$é kreowania nowego obszaru sto-
sunkéw izwigzkéw wystepujacych pomiedzy réznymi dziedzinami sztuk.
Szczegdlnie sztuki plastyczne z malarstwem na czele, muzyka, takze architek-
tura s dziedzinami bardzo mocno zsobg zwigzanymi®.

Muzyczno$é plastyki, jako dziedzictwo romantykéw, symbolistow, impres-
jonistow, bedzie szeroko rozwijana przez “nabizm”, “towizm’’, “kubizm”,
“futuryzm” iinne. Nie chodzi tu tylko o molywy instrumentéw muzycznych
umieszczane na obrazach, a przede wszystkim o”... harmonijny uklad tondw,
barw, Swiatel, rytmy plaszczyzn, bryl i linii, czysty dZzwigk koloru zwolnio-
nego z funkeji reprezentowania umownej barwy przedmiotu - a wige te WSZYs-
tkie czynniki, ktére przesadzaja o melodyjnosci obrazu”3. Pojawiaja si¢ artys-
ci, ktérych ambicjg jest stworzenie “muzycznego malarstwa”. Takim artysta,
z wyksztalcenia muzykiem, jest MK. Ciurlionis, ktérego muzyczno$é abstrak-
cyjnego malarstwa podkreslana jest tytulami jak np. “Sonata morska” czy
“Sonala sloneczna”. Takze Robert Dalauney tworzyl obrazy oparte na orkies-
tracji koloréw iswiatel. Np. utwory “Rythmus circulaires” i ”“Disques simul-
lanes” sg przejawem muzycznej wibracji tonow®.

To silne powigzanie sztuk plastycznych z muzyka wywiera duzy wplyw
na poszukiwanie podobnych zwigzkéw w architekturze, czego przykladem
moga by¢ impresje architektoniczne E. Mendelsohna, o muzycznych tytutach,
jak np. Toccata C - ].S. Bacha, Kantata J.S. Bacha, itp. (il. 41). Architekci szu-
kali zwigzkéw architektury z muzyka i wielu znajdowalo duzo podobienstw
migdzy kompozycjami muzycznymi iarchitektonicznymi. Np. A. Perret
uwazal, ze aby archilektura byla pigkna, “trzeba rozépiewaé fasade’.

o

Flaubert mégt w 1852 r. tylko marzy¢, aby plastyka zajeta miejsce “miedzy al-
gebrg a muzykq”. Gauguin zaczgl marzenia le realizowaé. Na podstawie wias-
nych doswiadezen czul sig p'owolany do zlozenia nastgpujacej deklaracji: “Badz-
cie pewni, Ze malarstwo wchodzi w sfere muzyki”. Zreszta nie tylko on je-
den. Haslo Paula Verlaine’a (Art poetique 1884): ... de la musique avant
toute close” - podejmuje w malarstwic migdzy innymi P. Bonnard. Nawigzuje
do nicgo lakze Odilon Redon, kiérego tworezosé scharaktcryzdwac’ mozna dal-
szym powiedzeniem Verlaine’a “rien que la naunce’”. A Wojciechowski: Ma-
larsko-muzyczne improwizacje, z pr. zbiorowej. Krytycy przy okraglym stole.
WAIF, 1966, str. 156.

Tamze, str. 157.

Tamze, str. 158.

M. Zahar: Augeste Perret. Paris, 1959, za B. Schmidt: Lad Przestrzeni, op.cit,,
str. 8 19,
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il. 41. Impresje architektoniczno -
- muzyczne E. Mendelsohna

a) Sonata Brahmsa

c) Koncert skrzypcowy J.S. Bacha

d) Kantata J.S. Bacha
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“”

Wright, w ksigzce “An Autobiography” pisze “... na pewno istnieje pod-
obienstwo wizji twérczych w Muzyce i Architekturze. Tylko natura materia-
I6w isposoby postugiwania si¢ nimi s rézne. Swoboda dzialania muzyka
jest o wiele rozleglejsza niz architekta”®. Zafascynowany tworczoscig Beetho-
vena iBacha pisze otym ostatnim, Ze jest on “wielkim architektem, ktéremu
zdarzylo si¢, ze wybral muzyke jako forme swej twérezosci'™.

Kandinsky zafascynowany muzyka tworzyl muzyczno-malarskie improwi-
zacje, o doniostym znaczeniu dla calej sztuki wspdlczesnej, powiedzial o so-
bie: “Dojrzalem wszystkie me kolory. Stalo si¢ dla mnie jasne, Ze malarstwo
posiada t¢ sama potege co muzyka”®.

Twérezosé Mendelsohna, Ciurlionisa, Delauney’a czy Kandinsky’ego to tyl-
ko kilka przykladow z wiclu innych wskazujacych na silne powigzania ar-
chitektury, sztuki i muzyki wspolczesnej. Analogie takie w odniesieniu do
sztuki najnowszej wskazuje B. Pociej piszac: “Malarstwo abstrakcyjne a mu-
zyczny punktualizm; taszyzm a bruilyzm, collage jako metoda twoércza w ma-
larstwie, muzyce ipoezji; proza anlyinterpunkcyjna a charakter pewnych prze-
biegow muzycznych; plastyczno$é muzyki a muzycznos$é plastyki; muzyka le-
atralizowana a lealr ..., egzyslencjalizm a pewne ckspresje katastroficzne w mu-

zyce””.

4.3. Indywidualne systemy estetyczne

Dzisiejsza sztuka powstaje w ramach pewnych indywidualnych systemow.
Dotyczy to wszystkich galezi sztuk, wigc takze architektury i muzyki, przy
czym czgsto tak architekci jak imuzycy tworza swoje wlasne systemy.
B. Pociej zwraca uwage na coraz inlensywniejszg indywidualizacje systemow
w muzyce, gdzie i wewnglrz tych sysleméw mozna obserwowad ich zmiang
niemal z utworu na utwér, jak np. w twoérczosci Boguslawa Schaeffera.
Okredlajgc nicktére systemy B. Pociej pisze: “Olo system modalny dzwigko-
wo-barwny-rytmiczny Olivera Messiaena; system architektoniczno-dynamiczno-
-przestrzenny Iidgara Varvse’a; matemalyczno-alealoryczny Yannisa Xenakisa;
“redukcyjny” Henryka Goéreckiego; konsekwentnie antysystemiczny sylem
Johna Cage’al”.

Tworczos¢ wielkich archilektow takze uklada si¢ w pewne systemy, a sys-
temy le mogg ulega¢ zmianic w obre¢bic lworezosci jednego aulora. Np. twor-

® B. Schmidl, op.cil., str. 392.

7 Tamze, str. 391.

8 A. Wojcicchowski, op.cit., str. 158.
* B. Pociej: Idea ..., op.cit,, str. 218.
1 Tamze, str. 225.
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czo$¢ Le Corbusiera stanowi pewien odrebny, indywidualny system architek-
tury, lecz w jej ramach mozemy wyrézni¢ podsystemy dotyczace poszczegol-
nych faz tej twérezosci: funkcjonalizm, ekspresjonizm plastyczny, brutalizm.

4.4. Autonomizacja eclementéw komponujacych arytm wyzwolony

Najistotniejsza przemiang dolyczaca kompozycji wspélezesnego dziela sztuki
w stosunku do okreséw poprzednich bylo to,.ze nastapila pewna autonomi-
zacja clementéw komponujgceych. Ta autonomizacja jest charakterystyczna tak
dla kompozycji architektonicznej, jak ikompozycji muzycznej. “Muzyka
XX wicku - to muzyka emancypacji elementéw, wyzwalania si¢ dawnych -
integracyjnych wlasnic zalezno$ci wzajemnych”!'. A wyzwala si¢ tak w kom-
pozycji architektonicznej, jak i muzycznej przede wszystkim element RYTMU.

Rytm w muzyce wspolczesnej zyskuje nowe mozliwosci i $rodki dzialania
poprzez ozywienie ruchliwosci; wycksponowanie dynamiki, tworza si¢ no-
‘we koncepeje ruchu, motoryki, polimetrii, polirytmii irodzi si¢ technika met-
row zmiennych (Blacher), rytmy  modalne (Messiaen) iwielu innych. Na ozy-
wicnie rytmiki w pierwszym okresic muzyki wspdlezesnej mial duzy wplyw
jazz, gdyz jego podstawowym czynnikiem jest rytm. W stosunku do muzyki
17ejszej okreséw poprzednich jazz charakleryzuje si¢ najwigkszym bogactwem
i urozmaiceniem rytmicznym, przede wszystkim w stosowaniu réoznych rytméw
synkopowych!?. Elementy i wplywy jazzu mozna spotkaé u wielu kompozy-
torow wspolczesnych, jak np. w muzyce Strawinskiego, Gershwina, Kréneka,
Milhauda, Honneggera iinnych.

Rytm w kompozydji architeklonicznej kreuje forme zwigzang z konstrukgja,
wspoldziata 7 funkcjg, podkresla barwe i wspolgra ze $wiattocieniem.

Rytm w architekturze zyskuje nowe znaczenie dzigki twérezosci klasykow
wspoélezesnej  architektury: A, Perreta, Le Corbusier’a, F.L. Wrighta,
M. van der Rohe, twércéw grupy de Stijl i wielu innnych, o ktérych pisz¢ da-
lej wtym rozdziale. Archilektura tych twércéw oparta byla na grze rytmow
od najprostszych uszeregowan, poprzez rylmy synkopowe (Le Corbusier’a),
bardziej zlozone, az do bardziej skomplikowanych polirytmii, polimetrii, ryt-
moéw przecinajacych sig plaszezyzn, przecinajacych si¢ przestrzeni iinnych.
“Podobnic w rzezbie - zarébwno u ”paseistow” w typie Bernarda, jak
iu przedstawicieli awangardy: Arpa, Archipenki, Brancusiego, Laurensa,
Nicholsona czy .Vanlongerloa, giéwnym czynnikiem ksztaltowania plastyczne-

B, Schiffer: Maly informator muzyki XX wicku, PWM, 1975 r., sir. 59.

12W budowic utworu jazzowego wyrézniamy dwa clementy: sekcje rytmiczng,
ktora podkresla jednostajny rytm podstawowy, isckcje melodyczng, gdzie rea-
lizuje si¢ melodia ze skomplikowang muzyka.
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go byl rytm, czasem powolny iszlywny, czasem burzliwy, dynamiczny, przys-
pieszony, synkopowany na wzér muzyki jazzowej”'?.

4.5. Fascynacja rytmem u wielkich mistrzéw architektury

Wsréd wspolezesnych tworcéw architektury spotkaé¢ mozemy “‘mistrzow
rytmu” takich jak Le Corbusier, Wright, Kahn czy Aalto. Wich projektach
irealizacjach clement rytmu odgrywa zawsze role dominujaca w kompozydji
architektonicznej ijest kreowany w sposéb szczegdlny iindywidualny. Cheia-
tabym zatrzyma¢ si¢ chwilg na jednym znajwiekszych po$réd nich - Le Cor-
busierze.

Le Corbusier jest ‘geniuszem rytmu w archilekturze wspdlezesnej, a jego ar-
chitekture uwaza si¢ powszechnic za najbardzicj “muzyczng”. Stynne sfor-
mulowanie Le Corbusiera (z 1921 1), ze “architektura jest mistrzowska, wspa-
nialy gra bryt w swictle..”! $wiadezy ojego wyrafinowanej, muzycznej wraz-
liwosci; przede wszystkim jednak Swiadczg o tym jego realizacje, ktére czgs-
lo slaraja si¢ odzwicrciedlié dawng metaforg, ze “architektura to zamrozona
muzyka”'®. Wiele wypowiedzi Le Corbusier’a w réznych jego artykulach
i ksigzkach wskazuje na poszukiwanic analogii migdzy architekturg a muzy-
ka. “Archilektura nice jest fenomenem synchronicznym, lecz sukcesywnym, jest
stworzona zobrazéw uzupehiajacych si¢ nawzajem, nastepuje po sobie w cza-
sic i przestrzeni podobnice jak muzyka’!®. Zainteresowania muzyczne Le Cor-
busier’a byly kontynuacja tradycji rodzinnych, poniewaz jego matka ibrat,
kiorzy byli muzykami, interesowali si¢ nice tylko muzyka, lecz iabstrakcja”,
a takze matemalyczng istola muzyki. Le Corbusier pisal o sobie: “... stawal si¢
stopniowo muzykiem i wiedzial jak muzyka jest tworzona, potrafit mowié
o muzyce iformulowaé sady o nicj. Muzyka, tak jak iarchitektura to czas
i przestrzen. Muzyka iarchiteklura to sprawa miary”!®

Zjawiskiem rytmu Le Corbusier zainteresowal sig bardzo wcezesnie. Jesz-
cze w mlodosci wykonywal wicle studiow przyrodniczych irysunkéw form
wziglych z natury, w pewien szczegdlny sposéb, 4. “pomyslanymi jako orna-

¥ . Anders: Rytm ..., op.cil., str. 160.

" Ch. Jenks: Le Corbusier - tragizm wspoélezesnej architeklury. WAIlI, Warsza-
wa, 1982 r., str. 15,

W czasach nowozytnych Gocethe poréwnywal architekture do “‘skamienialej mu-
zyki”; przed nim Madame de Stadl i Schelling. Péznicj reminiscencje tych zwigz-
kéw znajdziemy w wypowiedziach Wrighta, Perrela iinnych. Wg B. Schmidt,
op.cit., sir. 8.

1% Le Corbusier: The Modulor, op.cit., str. 194.

7 Ch. Jenks: Le Corbusier, op.cit., str. 16.

" L. Biclawski, op.cit., str. 192.
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menty tworzone Zrytmicznych powtérzen i transformacji jednego tematu’’19.

W jego poczatkowych rysunkach, projektach i realizacjach da si¢ zauwazyc¢
tendencje do geometrycznego rytmizowania form, jak np. w willi Schwab
w La-Chaux-Le-Fonds czy willi Fallet w La-Chaux-Le-Fonds (1904). Doskona-
los¢ rytmu Le Corbusier uzyskuje za pomoca wprowadzenia opracowanych
przez siebie drogg dlugich studiéw, pewnych okreslonych systeméw propor-
Gji, poprzez wyznaczanie “linii regulujacych” i stosowania “Modulora”. Za-
fascynowany ideami platonskimi, stara si¢ odnaleZ¢é uniwersum harmontii
w perfekcji geometrii i poprzez stosowanie odpowiednich stosunkéw liczbo-
wych.

Twierdzi, z¢ “architeklura dostarcza nam wzruszen, kiedy jej dziela wspdt-
brzmia z melodia wszech$wiata, ktérego prawa znamy, szanujemy ijestesmy
im postuszni”?’. Wyznaczanie “linii regulujacych” (“traces regulateurs”) stu-
zylo osiggnigciu bardzo harmonijnego powigzania pomiedzy poszczegSlnymi
cze$ciami, metodg okre$lania odpowiedniej proporcji za pomocy trojkatow
i zlotego podziatu. Tak powstawal RYTM ZESTAWIEN (patrz punkt 4.8.)
Poprzez stosowanie z kolei stynnego “Modulora™! do zréznicowania jednos-
tki rytmizujacej tworzg si¢ bardzo cickawe i niepowtarzalne RYTMY POSTE-
PUJACE MIAROWLE, zestawione czesto dwuosiowo w sposéb metryczny
(punkt 4.7.- A). Do twérezosci Le Corbusiera wrécg przy omawianiu rytméw
postepujacych irytméw zestawien.

4.6. Charakterystyka rytméw z podzialem na gléwne typy

Dla uwypuklenia podobiefistw struktury rytméw w architekturze i muzy-
ce wspolczesnej zostal przyjety przez autorke na podstawie przeprowadzo-
nych studiéw wlasnych nast¢pujacy podzial na grupy i podgrupy rytmoéw,
wyznaczony wg pewnych wspdlnych wytycznych formalnych. Zasadniczy
podzial dotyczy 4 gléwnych konwencji rytméw, ktoére tworza:

1. Rytmy postgpujace

2. Rytmy zestawien

3. Rytmy przenikania

4. Rytmy “otwarte” mobilne ialeatoryczne.

19

Ch. Jenks, op.cit., str.15.

20 e Corbusier: Towards a New Architekture. London 1948 r., str. 23, ttum. ASP.
2 Modulor jako efekt poszukiwania przez Le Corbusiera “ludzkiej miary” dla ar-
chitektury jest zdefiniowany poprzez dwa szeregi zlotych proporcji. Szereg
podstawowy “‘czerwony’” jest dostrojony do wysokosci cztowieka, a drugi sze-
reg “nicbieski” - do wysokosci czlowicka z podniesiong reka, gdzie szereg drugi
jest podwojeniem wartosci szeregu pierwszego. A wige kazda wartos¢ szeregu
pierwszego ma warto$¢ dwukrotnie wigksza w szeregu drugim, a kazda war-
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I tak, do pierwszej grupy “ry tm 6w postepujagcych”
posiadajacych continuum czasowe, tzn. z wyraZnie wyodrgbniong osia czasu
“T”, dla ktérych charakterystyczna jest cigglos¢ formy kompozycyjnej, glow-
na wytyczng formalng stanowi odmierzanie, bardziej lub mniej regularne -
elementéw rytmizujacych. Do grupy lej przynalezy wielka réznorodnos¢ ryt-
méw jak np.: rytmy postepujgce, miarowe, proste zjednakowym elementem
rytmizujacym; zlozone: - zdwoma i wigcej elementami regularnie powtarza-
nymi; rytmy postgpujace ozywione - akcentem, synkopa lub zaklécong mia-
rowoscig; rytmy poslepujace miarowe ze zréznicowaniem jednostki rytmizu-
jacej; rytmy zmienne (polimetric) i zwiclokrotnione (polirytmie); rytmy swo-
bodne iz zaklécong miarowoscig, az do arytmii, gdzie zjawisko rytmu staje
si¢ nicuchwytne.

Dla drugiej grupy “ry tm 6 w ze s ta wicn”, nie posiadajgcych
continuum czasowego charakterystyczna jest jednoczesno$é formy kompozy-
cyjnej, gdzie gléwng wylyczng formalng jest zestawienie réznych jednostek
rytmizujatych wg rozmailych kombinagji i systeméw. Rylm moze by¢ tu od-
czylywany jednoczesnie w obu kierunkach - pionie i poziomie, przez co nie
jest tak jednoznaczny w percepcji jak rytm poslgpujacy.

“Rytmy zestawieit” moga by¢ formowane w ukladach prostych i zloZonych.
Zeslawicnie prostych, powlarzalnych jednostek rytmizujacych na zasadzie du-
zego zwielokrotnienia utworzy tzw. “rytm migocgcy”.

Zestawienie jednostek rytmizujacych o duzym zréznicowaniu formalnym,
bez zwielokrotnienia moze utworzyé¢ zjawisko rytmu wywolane przez samg
gre szeregowanych proporgji, a lakze napigé kierunkowych iich zamknigé.
Najciekawsze grupy lego rodzaju mozemy znaleZé w neoplastycyzmie, supre-
malyzmie, twérczosci grupy “De Stijl”, M.'van der Rohe, Malewicza, Le Cor-
busier’a iinnych; a w muzyce w lworczosci Lutostawskiego, Pendereckiego,
Xenakisa, Sikorskiego, Brown’a Messiaena iinnych.

Do tej grupy naleza takze rytmy zeslawien polirytmicznych i polimetrycz-
nych, gdzie mogg by¢ zestawione obok siebic rytmy o zmiennych metrach,
atakze wyslgpi¢ zjawisko nakladania si¢ réznych, czesto bardzo skompliko-
wanych rytméw. Takie rytmy mozemy spotkaé np. w archilcklurze Le Cor-
busier’a, a ostatnio w archileklurze postmodernizmu, a w muzyce u Messiaena,
Blachera iinnych.

lo$¢ szeregu drugiego ma warlo$é o polowe mniejszg w szeregu pierwszym, ale
nie na odwrdét. Nie ma mianowicic podwojenia warlosci szeregu drugiego
w szeregu pierwszym i podzialu na polowe warlosci szeregu pierwszego W sze-
regu drugim, cho¢ s3 to wieclkosci do nich podobne.

Za K. Bielawskim, op.cit., str. 198-204.
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Dla trzecicj grupy “ry tm 6w przeni k a nia” tworzacych
specyfiezne rytmy przestrzenne, charaklerystyezne jest wystgpowanie zaréw-
no zasady jednoczesnosci, jak i cigglosei formy kompozycyjnej, tzn. z conti-
nuum czasowym. Dla wlasciwego odezytania tych rytméw, konieczne jest
wprowadzenic poziomej osi czasu “T” (continuum), pionowej osi wyrézni-
kéw prlcnikania, a lakze - (rzeciego wymiaru “gh;bokoéci”, $ci$le uzaleznio-
nego od czasu samej pereepeji. Rytmy te, bardzo interesujgce, charakteryzu-
jace si¢ znamionami nowej pereepdji, stanowig grupe rytméw o najwyzszej
kompilacji i nicjednoznacznosci, trudnosci odbioru. Nalezeé tu bedg rytmy
przenikania geometrycznego - wicloplanowe, charaklerystyczne dla: kubizmu,
twérezosci Wrighta, lakze grupy “de SLijl”; jak iprzcnikania niegeometrycz-
nego - bardzo dynamiczne rytmy ckspresjonizmu, futuryzmu, lakze rytmy spi-
ralne I'.L.. Wrighta.

W muzyce lakic uklady rytméow mozemy spotkaé w twérezosci np. Pen-
dereckiego, Lutostawskiego, Xenakisa, Slockhausena, Schénberga, Skriabina iin-
nych.

Dla czwarlej grupy “ry tm 6 w ot wartych™ aleatorycznych
i mobilnych, charaklerystyczna jest zarobwno “nicczasowosd”, jak i”’nadczaso-
wos¢”. Ttak, dla rytmow alcatorycznych “nicczasowos¢” polega na tym, ze
deklaracja istnicnia continum czasowego lub jego braku jest nieistotna. Wy-
nika to zdominacji clementu przypadku i nieprzewidzialnosci ostatecznego
uformowania kompozycji. Dla rytméw mobilnych “nadczasowos¢” polega na
zmicnnosci w czasic prawice wszystkich clementéow kompozydji (dotychczas sta-
lych). Wiym takZe czasu penetracji i percepdji, gdzie kompozycja ciggle
zmicnna nigdy nic bedzie miala cech skonczonosci. Takic uformowania ryl-
miczne spotkaé mozna w archilekturze “otwarlej”, mobilnej i melabolistycz-
nej, koneeptualnej; a w muzyce w utworach Cage’a, Lutostawskiego, Schéffe-

ra iinnych.
4.7. Rytmy postepujace

4.7.1. Rytmy postgpujace, miarowe, jednostajne (tzw. martwe), proste
i zfozone

Najbardzicj oczywisly rytm w powszechnym odezuciu, Lo rylm prostego
clementu (il 42, 43, 44) lub grupy clementéw, powlarzajacego si¢ w identycz-
ny sposob, odmicrzanego w rownych odslgpach w architeklurze iw rownych
jednostkach czasowych w muzyce.



69

RN

\

7 T (czas)

Jak juz zostalo podkreslone wezedniej, rytmy le charakleryzuja si¢ naslegp-
stwem poszezegolnych odleglosei w architeklurze, czy czasu w muzyce, po-
siadajg wigc continuum w czasic i przestrzeni.

Dla poczalkéw rewolucji w architekturze charakterystyezny jest nurt aka-
demizmu; wezesnej fazy [unkcjonalizmu, gdzie czgslo operuje si¢ jeszeze nick-
lorymi zasadami kszlaltowania kompozycji wedltug estetyki antyku irenesan-
su. Obowigzuje dyklat rytmiczny prostych bryl gecometrycznych, np. w bu-
dynkach Bauhausu ich prostola wynika 7 jasncj, rac]'onalnej i rytmicznej kon-
strukcji. Przejeta z renesansu i klasycyzmu zaczyna sie rozwijad eslelyka ho-
ryzonlalnosci, jednak zzamiang symetrycznych zaleZznosci na nowe koncepeje
rownowagi asymelrycznej, lecz o pewnym dyklacie rytmicznym. W realizac-
jach a*rchilcklunicy,nych Bauhausu, Werkbundu i wezesnego funkgjonalizmu
spolykamy si¢ 7 uporczywym, monolonnym, miarowym rytmem, ktory siu-
7yt tu specyflicznym koncepcjom spoistosci kompozygji (il. 44). Koncepcje te
opicraly si¢ mi¢dzy innymi na pojmowaniu lakicj tréjwymiarowej. przestrze-
ni, ktérg mozna dzielié w sposéb metryczny bez naruszania jej cigglosei®. Ten
sposéb arlykulacji fasad podporzagdkowany miarowemu ijednostajnemu ryl-
mowi, rozpowszechniony miedzy innymi przez M. Van der Rohe iinnych ar-
chitekloéw, takze poprzez ckspansje lzw. stylu migedzynarodowego, spotkad
mozemy obecnie powszechnie.

W Polsce wigkszo$¢ fasad doméw mieszkalnych i budynkow uzylecznodci
publicznej w dzisicjszych miastach i osiedlach jest komponowana zgodnie
zsupremacja takich rytmoéw, co wywoluje odczucia jednostajnosci i monoto-
nii. Rytmy e, pozbawione akcenlowania, bez zmian jakosciowych clementow
rytmizujacych, formujace przewaznic dlugic ciggi clewacyjne, stajg si¢ ryt-
mami martwymi.

2 R. Banham: Rewolucja w architekturze (Theory and Design in the first machi-
ne age. London 1960). WAIl, Warszawa 1979 r.,, pod. str. 64.
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il. 42. Fabryka w Kaliszu (arch. arch.

Gowaczewski, Sikorski)

il. 43. Fabryka urzadzeri elektroakustycznych
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il. 44. Fabryka Fagus w Alfeld (1911 - 1914,
W. Gropius, A. Meyer)
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Trzeba tu jednak zaznaczy¢, ze miarowos¢ tych rytméw wynika takze zroz-
powszechniania systeméw modularnych typizacji budownictwa, zasad stoso-
wania konstrukgji szkieletowych opartych na powtarzalnym wymiarze (mo-
dule), prefabrykatéw i materialéw standardowych. Tak wigc rytmy te nie wy-
nikaja tylko z estetyki funkcjonalizmu, sq takze rezultatem zastosowanej kon-
strukeji. Nie muszg by¢ jednak rytmami martwymi; systemy te zapewniaja
rézne mozliwe ich ozywiania.

W muzyce na poczatku XX wieku pojawia si¢ tendenca do dominacji czyn-
nika rytmicznego, np. w twérczosci Bartoka, Prokofiewa, mlodego Strawins-
kiego, “Jest to tendencja do szczegdlnie prostej, ale uporczywej motoryki”?3.
Twoérczosé tych muzykéw jest zaliczona do nurtu zwanego “‘witalizmem”.
Estetyka witalizmu (tak jak akademizmu i funkcjonalizmu w architekturze)
sklaniala si¢ ku stosowaniu prostego, logicznego porzadku w kompozydji, sie-
gala do wzorcéw muzyki tradycyjnej (byly nimi np. sugestywne rytmy kon-
certéow brandenburskich Bacha)*, a jej najcharakterystyczniejsza cecha bylo silne
akcentowanie roli elementu rytmicznego, na og(’)l wjego najprostszej, metrycz-
nej postaci. Rytm w tworcezosci Prokofiewa “... przybiera czgsto postaé po-
leznej i nieublaganej m()loryki...”, “... jest na ogdt prosty i miarowy, zwyraz-

ng sklonnoscig do metrum parzystego”?.

4.7.2. Rytmy postepujace, ozywione

Ozywienie rytméw mozZe naslgpi¢ poprzez:

1. Wprowadzenie akcentu;
bedzie to rytm postgpujacy

z akcentem. >
2. Zréznicowanie jednostki

rytmizujacej w ramach powla-

rzalnego modulu; bedzie Lo I l l

rytm poslgpujacy miarowy ze \

/7

zréznicowaniem jednostki ryt-
mizujqcej.

B 7. Lissa: Wstep do muzykologii, op.cit., str. 76.

A, Zielinski: Style, kicrunki itworcy muzyki XX wicku. Wyd. Centr. Osrodka
Met. Upowszechn. Kultury COK. Warszawa, 1973 r., str. 28.

% Tamze, str. 41 i42.
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3. Zaklécenie miarowosci
i wprowadzenie dominant; be-
dzie to rytm postgpujacy z zak-
l6bcong miarowoscig.

Rytm postegpujagcy miarowy z akeentem
jest to rytm jednakowych elementéw powlarzanych w rownych odleglosciach
w architekturze czy réwnych odlegtosciach czasowych w muzyce, z tym ze
przynajmnicj jeden clement (lub grupa clementéw) jest wzmocniony (akcen-
towany). Stawianic akcentu nad clementem rytmizujacym w archilekturze i mu-
zyce jest najprostszym sposobcm wpmwad/ancym ozywienie ukladu ryLm1CL-
nego - spowodowania pewnej “gry” calej kompozycji (patrz ilustracje 45, 46,
47, 48). Dolyczy to zaréwno skali makro- jak i mikrorytmow. Akcenlowanie
rytméw poslepujacych, poprzez wzmocnienie clementéw wystgpujgcych na
osi symetrii, bylo powszechnie stosowane w architekturze i muzyce okreséw

poprzednich, np. w renesansic, baroku, neoklasycyzmie.

W rytmach kompozycji wspélezesnych zaczglo szukad takiego akcenlowa-
nia, aby uzyska¢ nowaq réwnowage nic wynikajacy 7 zasad symetrii. T¢ no-
wa szkole réwnowagi zapoczalkowuje program estetyezny szkoly Bauhaus.
W. Gropius w swych leoriach zgadza si¢ z innymi ruchami powojennymi, tak-
ze¢ 7 E.Mendelsohnem i programem grupy “de Stjl”, gloszae, Zze “zaczyna sig
rozwijaé nowa stalyka ukladéw horyzontalnych”, ze “symetria czlonéw bu-
dynku, ich lustrzane odbicie wzgledem centralnej osi ginie w logicznym nas-
tgpstwic n ow ej nauki réwnowagi (podkr. ASP), ktéra
przeksztalcala martwa réwnowarlosé odpowiadajgcych sobie czesci w symet-
ryczng, ale zrytmizowana rownowage’?.

Podobny sposéb ozywiania regularnej pulsacji w muzyce jest podstawowg
zasadg kompozycyjng stosowang powszechnice. W kompozycjach W. Lutostaw-
skiego mozemy spotkaé rytmike na pozér prosty, lecz pelng wyszukanych
niuanséw. W I Symfonii, w3 czeSci Lutostawski stosuje “swoistg rytmike
brzmier”’: “rozsypywane w nicregularnych odstgpach staccata - jakby poje-
dyncze szczgknigcia, tworzg kunsztowng gre zmiennych akcentéw barwnych,
skladajacych si¢ jednak w sumie na jednolita pulsacje rytmiczng”? (Podkr.

ASP).

% R. Banham, op.cit., str. 350.
7 T.A. Zielinski, op.cit., str.132.



il. 45. Jadalnia Uniwersytetu
w Yale (E. Saarinen)

RYTM POSTEPUJACY Z AKCENTEM

il. 46. Koéciét unitariariski
w Rochester (L. Kahn)

il. 47. Kompozycja przestrzenna
z wystawy konkursowej
w Norymberdze
(1971, M. Bogusz)

il. 48. Jednostka miesz -

kaniowa w Beverly
Hills, California
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Rytm poste¢pujgcy miarowy ze zrdézni-
cowaniem jednostki rytmizujagcejjesttorytm
elementéw powtarzanych w réwnych odleglosciach w architekturze, czy row-
nych odleglosciach czasowych w muzyce, z tym, ze elementy rytmizujgce s
niejednakowe, lecz podobne, a ich budowa jest podporzadkowana wspdlnej
wytycznej formalnej (il. 49, 50). W architekturze (takze w szluce) ten rodzaj ryl-
mu mozemy spotkaé¢ dos¢ czesto. Stosuje go miedzy innymi Le Corbusier,
przede wszystkim jako jeden znowych sposob6éw artykulacji. Fasady: S. Gie-
don twierdzi, ze byl on “pionierem plastycznego uaktywnienia $ciany”?. Re-
gularny podzial fasad, tak wosi poziomej jak i pionowej, ozywial przez zréz-
nicowanie podzialu wewnglrz jednostki rytmizujacej (il. 51, 52). Podzial ten
$cisle wynikal z zastosowania modelowych wielkosci “Modulora” Le Corbu-
sier’a (il. 52). Operujac skalg “Modulora”, jego podzialem wg serii “czerwo-
nej” czy “blekitnej”, architekt moégl stworzy¢ nieskonczenie wiele kombina-
qji rytmicznych w kontekécie przestrzennym, opierajgcym si¢ na jednej mo-
delowej wielkodci. Rytmy te mozna odnaleZé np. w opracowanych przez
Le Corbusier’a tzw. “etiudach przestrzennych” (il. 54). Doskonale czylelne sg
tez wjego realizacjach archilektonicznych, np. na fasadach Unite d'Habitation
w Marsylii (il. 51, 52), czy klasztoru La Tourette w Lveux (il. 56), takze Cen-
trum Le Corbusier'a w Zurychu (il. 57).

Analizujac strukture miarowo-powlarzanej jednostki rytmizujacej stosowa-
nej przez Le Corbusier'a (np. w Jednostce Marsylskiej, Klasztorze La Touret-
te), mozna zauwazy¢ przesunigcie akcentu zczeSci m o ¢ n e j (lzn. z natu-
ralnego akcentu metrycznego), na czes¢ s a b 3. Tworzy si¢ w ten sposdb
rytm synkopowany®, ktéry powoduje wrecz dostowne muzyczne “rozegra-
nie”” tak komponowanej architektury. Dostrzega to zjawisko Charles Jencks
piszac o fasadzie poludniowej “Jednostki Marsylskiej”® (il. 53): “Fasada zmie-
nia si¢ rytmicznie. Jasne iciemne prostokaly przeplataja si¢ w pewnym ustalo-

® 7. Giedon: Czas, przestrzen iarchitektura. PWN, Warszawa 1968 r.

24 Synkopa jest lerminem muzycznym, Klory oznacza przesunigcie naturalnego c-
lementu metrycznego na dzwigk nicakcenlowany (z mocnej na slabg czesc tak-
tu) przez wydluzenie wartosci rytmicznej nuty nie akcentowanej i podlrzyma-
nie jej przez czesé akcentowang. Rytm z czestym zastosowaniem synkop jest
charakterystyczny dla muzyki jazzowej, marszowej itp.

Unite d’Habitation jest jedng z najcickawszych budowli Le Cerbusier’a, ktéra
w pelni odzwierciedla polege stosowanych proporgji. Caly budynek jest skons-
truawany na zasadzie 15 podstawowych wymiaréw Modulora, kiére 1gczg pros-
te, harmonijne proporcje. “Byé moze juz samo przyjecic systemu proporcji pro-
wadzi do pewnych okreslonych skutkéw wizualnych harmonii, umiaru, takich
ukladow, gdzie zadna cze$é nic narusza praw catosci”. Ch. Jencks, op.cit,
str. 153.

30



RYTMY POSTEPUJACE MIAROWE ZE ZROZNICOWANIEM
JEDNOSTKI RYTMIZUJACE]

il. 49. Kawiarnia w parku zamkowym Karlsruhe, Wiirttemberg
(1967, P. Holzinger)

il. 50 a i b. Rytm ruchomych clementéw ceramicznych, o ukladzie

zmiennym (M. Winiarska - Gotowska)
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il. 51. "Jednostka Marsylska" (1946 - 1951,
Le Corbusier)

;

-

-
‘:
v

il. 52. Analiza proporcji wykonana

e

przez Le Corbusiera metoda
tréjkatéw podobnych oraz

metoda zlotego cigcia postugujaca si¢
postacia czlowicka ("Modulor", 1942)

il. 53. "Jednostka Marsylska"
(Le Corbusier), struktura

clewacji poludniowc;j
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il. 54. "Etiudy przestrzenne" - elementy oparte
na wielkoéciach "Modulora" (Le Corbusier)

il 55. Rytm zestawieni
w komponowaniu

ponadparametrowym
"Synecties na 3 instrumenty" =0 =) i)
(B. Schiffer) = @JFJU PRy
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il. 56. Klasztor la Tourette il. 57. "Centrum w Zurychu"
w Eveux (1961, Le Corbusier) (Le Corbusier)
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nym lempic, po czym naslgpuje odwrdcenic izaczynaja si¢ powlarzac ze
zdwojong czestotliwoseig. Jest to najbardziej muzyczny budynck Le Corbu-
sier'a..”31,

W muzyce, najogolnicj rzecz biorae, rytm poslgpujacy ze zréznicowanq
jednostka powlarzalng jest podstawowa wylyczng formalng kreujaca kompo-
zycje muzyczng. Od momentu ustalenia si¢ kreski taktowej muzyka rzadzi
kilkusetletnia tradycja schemaléw metrycznych ustalonych w pewien system.
Miarowo powlarzanc clementy to takly, klérych wewnelrzna budowa, w ra-
mach przyjetego metrum, moze przybicraé najréznorodniejsze uformowania.

Taka analogi¢ mozna wysung¢ analizujgc mikrorytmy kompozycji muzycz-
nej, lecz takze badajge stref¢ makrorylméw wspdlezesnych utworéw muzycz-
nych mozna lu dostrzee pewne analogic, np. w (nicktérych) utworach Stra-
winiskiego, Lutoslawskicgo iinnych. Strawinski w nicktorych partiach ”.éowig-

i

. stosuje komorki rytmiczne, ktore poddaje réznym przemia-

32

ta Wiosny”
nom zec Scistodeig dajacg si¢ sprowadzi¢ do formul malematycznych

Rytm postegpujgcy 2 zaktdconag miarowo-
§ ¢ i g slanowi najwicksza rewolucje w nowym kszlaltowaniu kompozydji ar-
chiteklonicznej i muzycznej. Jest to rytm elementéw powlarzalnych jednako-
wych lub podobnych, ustawianych w nicjednakowych odleglosciach, przy
czym, odleglosci te sq nieprzypadkowe, lecz ukladajg si¢ w podobne sekwen-
ge, tworza pewien porzadek liczbowy. Ernest” Lévy okresla to jako kaden-
¢, ktéra ma stanowié przebicg zdarzen ukladajgcych si¢ w pewien skonezo-
ny sposob lak, zc ich naslgpstwa rozwijaja si¢ w mysl  zasady wynikania jak-
by przyczyny iskutku (il. 58). W len sposob laki rytm wprowadza pewne na-
pigcice, akge dramatu tak do kompozycji archilcklonicznej, jak i muzycznej.
Takich uformowan rytmicznych mozemy spotkaé¢ w sztuce, architekturze i mu-
zyce nieskoncezenie wicle (il. 59, 60, 61, 62, 63, 64, 65). Rytmy le czgslo niosg
duzy ladunck emocji, wspdlpracujac z rytmem Swiatla icieni, moga by¢ bar-
dzo ckspresyjne idynamiczne (il. 59, 61, 63), jak io napigciach rozprowadza-
nych lagodniej (il. 63, 65).

Pomnik Sibeliusa w Toolo w Helsinkach, uwazany za najpigkniejszy pom-
nik w Finlandii (il. 61), poprzez swa niezwykle ckspresyjng i dynamiczng gre
rytméw moze stanowi¢ dostowne urzeczywistnienic metafory “skamieniala
muzyka”* w rzezbice.

Dla archilcktury brutalizmu charaklerystyczne jest moene akcenlowanie i ck-
sponowanic clementéow rytmicznych, kiore sa ukladane przestrzennie w pew-
ne zamknigle sckwencje (il. 63). L. Kahn, kiory takze interesowal sig zwigzka-

3 Ch. Jencks, op.cil,, str. 156.
2 B. Schiffer” Muzyka XX wicku. Krakéw 1975 ., str. 90.
3

Patrz przypis 15.
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mi muzyczno-architcklonicznymi, twierdzil, z¢ w architekturze rytm tworzy
si¢, aby powslaly akordy zgodne migdzy $Swiatlem a przestrzeniy.

W muzyce wprowadzenie lego rodzaju rytméw z zaklécong miarowoscia
charakteryzuje niczwykle wazny, rewolucyjny moment w ewolugji rytmiki,
mianowicic jej oderwanie si¢ od metrycznej nadrzednosci. Najwigkszym no-
watorem, ktory nadal rytmice nowq range jest Igor Strawinski. Dotychczas
stowo “rytm” kojarzylo si¢ z wzglednic prosty, miarowy iregularng pulsa-
¢jg, oparta na powlarzajacych si¢ formulach odmierzanych jednakowymi tak-
tami iakecentami. Rytm byl wige zaledwie “szkieletem, na ktérym opierata
si¢ wlasciwa tres¢ muzyki ..”*. W muzyce Strawiniskiego proporcje irole zos-
taly odwrécone, ponicwaz (o mclodyka sprowadzala si¢ do uporcZywego
powlarzania najprostszych molywéw, a glowny rozwdj tresei muzycznej za-
czela niesé rytmika. “Ale tez muzyka nigdy dolgd nie znala tak bogatych
i skomplikowanych rylm(»w”35. Strawinski, zbunlowany przeciwko dotychcza-
sowemu schemalyzmowi, regularnosdi, symelrii i okresowosci wprowadza no-

7136

we “Tormy Rytmometryczne”™ z polimelriami i poliakcentacjami. W tym uk-
ladzie kreska taklowa (choé slosowana dla orientacji dyrygenta) traci catko-
wicie znaczenie, poniewaz takly, na ogol nicjednakowej diugosci, opieraja sig
na coraz to innym metrum, podobnic jak frazy rytmiczne, ktére zaczynaja
si¢ ikonczg wréznych, nicoczekiwanych miejscach taktu; ich dlugosei takze
s zmienne i nicustabilizowane™. Tak  wigc, w miejsce miarowej pulsacji po-
jawia si¢ cfekt nicustannej niespodzianki. Rytmika staje si¢ “Zywym organiz-
mem rozwijanym i ksztaltowanym przez wyobrazni¢ kompozytora jak daw-
niej melodia”™®. Trzeba przy lym zaznaczy¢, Ze Strawinski, chociaz pozbawia
rytmike regularnosci, nadaje jej jednak ostre i wyraziste kontury tak, Ze posz-
czegblne molywy rytmiczne dajg si¢ wyodrebnia¢ i zapamigtad®.
“Strawiniski operuje specjalnymi konstrukcjami rytmicznymi, ktére okresla
si¢ jako “komorki rytmiczne”, posiadajgce charakter irole samodzielnych mo-
lywow; szereguje je, zeslawia, rozwija, przeobraza w nowe postacie, przeak-

¥ T.A. Ziclinski, op.cil., str. 45.

Tamze. :

* Wg B. Schiffera: Muzyka XX wicku, op.cit., str. 211,

¥ T.A. Ziclinski, op.cil., str. 46. .

* Tamze.

Takim picrwszym przelomowym utworem Strawiriskiego jest balet “Swigto wios-
ny” (1913 r.); wykazuje on najbardziej odkrywczg i najoryginalnicjszg technike
rytmiczng. W kompozycji tej nowe formotwéreze funkeje tradycyjnie pelnione
dotychczas przez melodyke i harmonike, zostaly powierzone metrorytmice. Wg
T. Chylinski, S. Haraschin, B. Schiffer: Przewodnik koncertowy. PWM, 1980 r.,
str. 913.



80

RYTM POSTEPUJACY Z ZAKLOCONA MIAROWOSCIA I AKCENTEM

il. 58. Grafika muzyczna utworu il. 59. Kosci6t w Tampere
"Four Visions" (R. Moran) (R. Pietild, R. Paatelainen)

il. 60. Centrum badari atmosferycznych, Boulder, Colorado,
(I. M. Pey z zespotem)

il. 61. Pomnik Sibeliusa, T66l0, il &
Helsinki (1960 - 1967, E. Hiltunen) !/

il. 62. Carretera Nacional,
San Just Desvern, Barcelona
(1970 - 1975, zesp6t " Taller

de Arquitectura")
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cenlowuje - ito wsposéb majacy wszelkie cechy Scistosci i dyscypliny”#Y.
Uwaza si¢, z¢ Strawinski dokonal catkowilego przewrolu w pojmowaniu fun-
kaji rytmiki w kompozycji i ze o dzigki niemu w MUZYCLE WYZWOLIE, SIIE
RYTM. Jego rewolucja rytmiczna wywarla wiclki wplyw na dalszy rozwdj
muzyki wspolezesnej iznalazla reminiscencje w.lworezosci wiclu kompozylo-
row.

4.7.3. Rytmy postepujace zmienne - polimetrie i zwiclokrotnione - po-
lirytmie

Rytmy zwiclokrolonione - polirylmic powslajg przez zestawianic lub  na-
kladanic dwoéch lub wigeej rytméw podobnych jakosciowo, a wige o metrach
takich samych lub podobnych. llustracja 66 ukazuje polirytmi¢ uzyskang pop-
rzez. zeslawienie w jedng catosé kompozycyjng dwoch rytméw podobnych.
[lustracje: 67, 68, 69 ukazuja polirytmi¢ uzyskang poprzez nakladanic sig
nawzajem na sicbic i wspolgranic kilku rytméw o metrach podobnych. W mu-
zyce polirylmic stosowali w swych kompozycjach [. Strawinski, O. Messiacn
iinni. Polirytmic e tworzyly czesto gesly, falujaeg strukture (il. 70).

Rytmy zmicnne powslajg przy zeslawiceniu kilku rytméw réznych jakos-
ciowo (o i'(3211ycl1 melrach), lak by tworzyly kompozycyjng calo$é. Zmiana ryt-
mu moze by¢ lagodna, kiedy rytmy przechodzg jeden w drugi jakby na za-
sadzic wynikania przyczyny iskutku (il. 71).

Moga by¢ tez uzyskane przez kontrastowe zestawienia kilku rytmow
(il. 66, 72).

We wspolezesnych rozwigzaniach archileklonicznych czgsto si¢ stosuje la-
kic rytmy, jako jeden ze sposobéw wyrazania nowej ckspresji (il. 73, 75). Spot-
kac¢ je mozna juz w tworczosci A. Gaudicgo (il. 74), lakze w nurcie wspolczes-
nej architektury stosunkowo mlodym - postmodernizmie (il. 75).

W muzyce stosowanice polirytmii i metrow zmiennych jest zjawiskiem bar-
dzo znamiennym od momentu ODKRYCIA NA NOWO RYTMU przez Stra-
winskiego. Rytmy zmicenne spotkaé¢ mozemy w lwérezosci LEdgara Varese, np.

w jego rewolucyjnym ulworze “lonisation”!.

0 Tamze.

1 Jest Lo kompozycja na zespol samych instrumentéw  perkusyjnych, o ktorej
A'Ziclinski pisze: “lonisation” slanowi kapilalne potraktowanie rytmiki: “Silna
zmicnnosé rytmiczna - od miarowych, jednostajnych motywoéw, jak w ”’Bolerze”
Ravcla, do nicregularnych, skomplikowanych nastgpstw - slwarza réwnicz pe-
wien ciggly ok muzyczny w niestabngcym napigciu. Przebieg w partiach posz-
czegdlnych instrumentéw rozwija si¢ oddzielnymi, bardzo zlozonymi rytmicz-
niec komadrkami, kiére spolykajy si¢ w bogatych kombinacjach”. T.A. Zicliniski,
op.cit., 8it. 121.
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il. 63. Laboratorium badai medycznych Uniwersytetu w Pensylwanii
(1957 - 1961, L. Kahn)

il. 64. Fragment skréconej partytury utworu "Versuch fiir alle”
(E. Karkoschka)

ww.~eme YV P ¢

il. 65. Refektarz klasztoru
La Tourette w Eveux
(1961, Le Corbusier)

il. 66. Projekt wiezowca
dla Algieru (Le Corbusier)
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POLIRYTMIE

il. 68. Budynek mieszkalny w Barcelonie
(C. Parent)

il. 69. Dom Stiges w Barcelonie (zesp6t
"Taller de Arquitectura")
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Niezwykle cickawym przykladem rytméw zmiennych w muzyce jest opra-
cowana przez B. Blachera® w latach 50. technika tzw. “Variabile Metren”*.
Technika ““Variabile Metren”, czyli metréw zmiennych, polega na szerego-
waniu takléw o réznej dlugosci wedtug wybranej formuly liczbowej (np. na
zasadzie postepu: 2/8, 3/8, 5/8, 6/8 itd.). Blacher stara si¢ wigc uscisli¢
strukture rytmiczng wg obranej zasady arytmetycznej*.

4.7.4. Rytmy postgpujace swobodne

Czwarlg grupe rytméw postepujacych stanowig rytmy najbardziej skomp-
likowane, pozbawione miarowosci, a wigc bardziej lub mniej regularnego
powtarzania, az do rytmow przypadku, gdzic uformownia rytmotworcze
w kompozycji w zasadzie ulegajg zanikowi iprzestaja obowigzywac. W przy-
padku rytméw swobodnych, przy braku miary i pulsacji rytm w architektu-
rze powslaje przez sckwencje zjawisk formotworezych, tworzac pewne ciagi
podobne, a w muzyce przez [razy dZwigkowe ikadengje.

Rytm tego lypu spotka¢ mozemy w architeklurze organicznej, np. w twor-
czoéci Alvara Aalto. Architektura ta (przejaw buntu przeciwko nurtom geo-
metrycznym w sztuce) ma za zadanie jak najbardziej organiczne zespolenie
z olaczajacy przyroda, migdzy innymi przez stosowanie form zgodnych zna-
turg, niegeometrycznych. Ma zapewni¢ najbardziej naturalne warunki psy-
chiczne dla czlowicka, ma stanowi¢ “przedluzenie” otaczajacej przyrody.
Zidei archilektury organicznej wynikaja rytmy zestawien przecinajacych sig
swobodnie form i przestrzeni, jak irytmy swobodnej, naturalnej narragji, kto-
re spotkaé mozemy w tworczosci architeklonicznej Alvara Aalto. A. Aalto
ksztaltuje wnglrza operujac plynnymi, falistymi plaszczyznami. Ukladajg sie
one w pewne seckwengje itak tworzy si¢ swoisty, ciggly, czgsto wyrafinowa-
ny rytm narracji pozbawiony regularnej miarowosci. Tak ksztaltowane sa
wnetrza pawilonu Finlandii na Wystawie Swiatowej w Nowym Jorku (il. 76)
i wicle innych. “Wnetrza Aalla sa ciggle, a jednoczesnie catkowicie kompo-
nowane na zasadzie tréjwymiarowosci; nie dajace si¢ wyrazi¢ tylko za po-
mocg nurtu poziomego, ale s3 wypadkowq integracyjnego myslenia poprzez
przestrzent i strukturg”™#. Tak wige specyfika lego rodzaju rytméw architek-

#2 Boris Blacher swoje kompozycje tworzy pod wplywem Strawinskiego, Bartoka,
muzyki jazzowej, gdzie clement rytmu jest zawsze wybitnie cksponowany.

® Wg T.A. Ziclinskicgo, op.cit., str. 92.

# Technike g stosuje wswych utworach, np. w komp. Ornamenty na forlepian
(1950), czy Il kwartet fortepianowy (1952). Wg T.A. Zielinskiego, op.cit,,
str. 92 193.

5 A, Kolula, . Krakowski: Malarstwo, Rzezba, Architektura. PWN, Warszawa
1972 r., str. 400, 407.
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il. 70. Partytura wspélczesna fragmentu
utworu “Lineas y puntos" (E. Halffter)

il. 71. Budynek Wydziatu
Agronomii Uniwersytetu
Stanu N. Jork (ok. 1970,
U. Franzen)

il. 72. Budynek Sadu Najwyzszego w Chandigarh
(1950 - 1956, Le Corbusier)
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POLIMETRIE

il. 73. La Muraille Rouge, la Manzanera,
Hiszpania (zesp6t "Taller
de Arquitectura")

il. 74. Wewnetrzna strona fasady
"Narodzenia" kosciota Sagrada Familia
w Barcelonie (A. Gaudi)

il. 75. Piazza d’Italia w Nowym Orleanie
(1975, Ch. Moore)
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tonicznych A. Aalto, polega na ukfadaniu si¢ ich w okreslone motywy o wy-
raznych przeplywach iodplywach napigcia, tworzac jakby przestrzenng me-
lodig. Aalto postuguje si¢ przy tym w mistrzowski sposéb specjalnie zesta-
wionym iformowanym malterialem, np. gielym drewnem (il. 77).

W muzyce takie swobodne rytmy naturalnej narracji bez regularnej miaro-
wosci mozna zaobserwowad w niektérych utworach zapisanych w konwengji
tzw. grafiki muzycznej*, jak np. wutworze “Cymbalon” Klausa Hashagena
(il. 78). Ze stosowaniem tego rodzaju rytmiki mozna si¢ spotkaé w muzyce
wspdlczesnej wiclu kompozytoréw, np. w twérezosci Schonberga?’, Messiae-
na, Strawinskiego, Lutoslawskiego iinnych.

Piszac o rytmach swobodnych, nie mozna nie zatrzymaé sig przy tworczosci
Messiaena, mimo zc¢ stosuje on rytmy o lakim poziomie skomplikowania, ze
nie ma dla nich analogii w architekturze wspélezesnej. Przyjmujac jednak, ze
muzyka w swych nowych estetycznych wartosciach dotyczy ogdlnej tenden-
¢ji najnowszych kompozycji ijako sztuka abstrakcyjna wyprzedza architektu-
re, mozna wysnuc przypuszczenie, ze ten nowy sposéb formowania tak skom-
plikowanych rytméw przez Messiaena znajdzie swoje odbicie w rytmice kom-
pozycji architektonicznych przysztosei.

Messiaen jest kompozylorem, ktéry w zakresie rytmiki wykazal najwieksza
inwencje iobok Strawiniskiego jest nastepng postacig zaslugujaca na miano
wiclkiego nowalora*® imistrza rytmu w muzyce. W swoich kompozycjach sto-
suje formule taktowy catkowicie niepowtarzalng tak, ze jego rytmika nie ma

* ”Muzyka graficzna” lub “grafika muzyczna” jest zbiorem sugeslii przedstawio-
nych za pomocy indywidualnych znakéw umozliwiajaeych wielorakg interpre-
tacje, w ktorej margines swobody jest znacznie szerszy od warstwy okreslonej
przez lwérce; w praklyce ogranicza si¢ do pewnych zasad transpozycji tych
sugestii na clementy muzyczne. Wg L. Erhardta, op.cit., str.252, 253.
“Graficzna muzyka nic jest muzyky przewidziang w szezegélach, jest to grafi-
ka sugerowana tylko muzyka “zarysowana’” w calosci, w drobnych szczegdtach
- swobodng”. B. Schiffer: Maly informalor, op.cit., str. 79,

¥ W kompozycjach Schinberga spotka¢ mozna przebiegi dZzwigkowe bedace nies-
vbokojnym falowaniem, pozbawione zdecydowanej pulsacii rytmicznei. W icgo
lir(»lklic]y (:puch ”Ocalcn}i)e” (1990 r.), uwz):Zanej za] fzczyt]ekg/prcsji, u]/yslt;llmiq
przebiegi rytmiczne, kiére sg podobnie jak u Strawinskiego pozbawione kresck
taktowych. Odejécic od tradycji nie polega tu na ‘““zaostrzeniu nowych, niere-
gularnych, zaskakujagcych w swych raptownych zmianach fraz rytmicznych (jak
np. w Swigcie Wiosny), lecz zupelnie swobodnego, jakby bezksztattnego iaryt-
micznego falowania dzwigkéw o réznej dlugodci trwania”. T.A. Zielinski, op.cit.,
str. 69, 70

# Istolg rytmiki w kompozycjach Messiaena jest oddziclenie wartosci rytmicznych
pojedynczych nut, z ktérych komponuje przebieg. “Mysl rytmiczna jest tak sa-
mo komponowana irozwijana jak mysl melodyczna, a oddzielny czas (rwania
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na ogdl juz nic wspdlnego z dawnymi ukladami metrycznymi. Zlozone ukla-
dy réznych wartosci rylmicznych, przez niego stosowanych, nie podlegaja tra-
dycyjnym schematom pulsacji®.

U Messiacna warlosci czasowe ukladajg si¢ w okreslone motywy rytmicz-
ne, podobnie jak rytmy architcktoniczne we wnetrzach A. Aalto. Podlegaja
one odpowiednio rozwijaniu (np. przez augmentacje, czyli powigkszanie war-
toci uprzednio uzytych, jak i dyminucje - czyli zmniejszenie.

Olbrzymie znaczenie ma niczwykle zainteresowanic Mesiaena samym zja-
wiskiem rytmu. Studiuje on rytmy greckie, hinduskie, rytmy natury (ptakow),
gwiazd irytmy ciala ludzkicgo. Messiaen traktuje rytm jako czynnik kon-
strukcyjny, a sam sicbic nazywa “kompozytorem irytmikiem”*. Wielka pa-
sja Messiacna bylo odkrywanie prawidel rytmu istniejgcych w naturze pop-
rzez studiowanie dZzwigkéw przyrody, a przede wszystkim $piewéw plasich.
“W glosach ptakéw, kiére Messiaen zna chyba jak nikt inny, kompozytor sty-
szy nie lylko material melodyczny, lecz réwniez rytmiczny, uformowany (wg
niego) na wlasnych zasadach rytmu przyrody. Melodycznie biorgc, Spiew
ptakéw zbliza si¢ - jego zdaniem - do zwroléw Spicwu gregorianskiego,
w rytmice jest on nieskoniczenie zlozony iréznorodny, lecz zawsze dokladny
ibardzo wyrazisty”!.

Messiaen, w wyniku studiow nad glosami ptakéw, odkrywa mnoéstwo nie
uwzglednionych dotad wzoréw motywicznych i rytmicznych, ktére wykorzys-
tuje w swoich kompozycjach. Odznaczaja si¢ one niezwyklym stylem, obcym
tradycyjnemu lokowi narracji muzycznej’>. Mozna dostrzec tu wyrazng ana-
logi¢ z estetyka architektury organicznej, a przede wszystkim z nurtem ostat-

kazdej nuty jest jej nic mnicj wazng cechy jak jej wysokos¢”. T.A. Zieliniski,
op.cit., str. 173.

¥ Wg T.A. Ziclinskiego, op.cil., str. 172, 173.

S0 We B. Schiffera: Muzyka XX wicku, op.cil,, str. 231, 233.

S Tamze, sir. 232.

2 Kompozycje le czeslo sy rozdrobnione na pojedyncze molywy, rozmaicie sig
wigzace i nakladajgce na sicbie. “Tworza one muzyke barwng, wewnetrznie
rozedrgang i migotliwg, przy tym bardzo odpowiadajacq wspdlczesnemu poczu-
ciu estetyzmu”. T.A. Ziclinski, op.cit., str. 180. W utworze “’Chronochromie”, np.
obok $piewu ptakéw Messiacn wykorzystuje inne odglosy przyrody, np. szum
wodospadéw. Gléwnym clementem komponujacym jest tu czas (chronos) i bar-
wa (chromo). Kompozytor postuguje si¢ tu 32 réznymi warlosciami czasowy-
mi. “Jest to muzyka wyjatkowo bogala izlozona, w ktérej nakladajg si¢ na sie-
bic w niezliczonych kombinacjach skomplikowane (i osobno juz nislyszalne) mo-
lywy irytmy, tworzace w sumie bardzo gesta i niezwykle brzmigeq, fantastyczng
i nicpodobng do zadnych znanych wzoréw tkaning dZzwigkowa”. B. Schiffer:
Muzyka XX wicku, op.cit., str. 233.
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il. 76. Pawilon w Finlandii na wystawie $wiatowej w Nowym Jorku
(1939, arch. A. Aalto), widok i schemat

il. 77. Detal wnetrza
w Instytucie Edu-
kacji Miedzyna-
rodowej w N. Jorku
(1965, A. Aalto),
giete drewno

il. 78. Grafika muzyczna utworu "Cymbalon”
(K. Hashagen), fragment
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nich 30 lat - architektury bionicznej, gdzie wykorzystuje si¢ formy przyrody
zywej do inspiracji dla form architektonicznych (np. liscie roslin, uklad migs-

niowo-szkieletowy czlowieka) w niektérych projektach i realizacjach™.

4.8. Rytmy zestawien
4.8.1. Rytmy zestawient prostych

Rytmy zestawienn najdobitniej charakteryzuje nurt abstrakcji geometrycznej
w sztuce iarchitekturze, a szczegdlnie nurt neoplastycyzmu, gdzie kompozy-
qja jest podporzadkowana geomelrycznym zalezno$ciom inadczasowej propor-
cji. Rytm zestawient szeregowanych proporgji napigé kierunkowych iich zam-
knigé, odezylywany jest przede wszystkim plaszezyznowo, a wige w dwoch
kierunkach jednoczesénie. Pozbawiony continuum czasowego rytmow poste-
pujacych nie jest tak jednoznaczny w percepcji.

Rytm zestawiern w architekturze isztukach plastycznych oparty jest zasad-
niczo na ukladzie przecinajacych si¢ pod kalem prostym linii poziomych
ipionowych, Z wyraznie wyodrebnionym rdzeniem - stanowigcym centrum te-
go rytmu. ) ‘

O jego istocie decyduje gra proporgji, zestawieft linii i plam barwnych
(il. 79-91). Mondrian twierdzil: “Rytm stosunkéw, barw i ksztaltéow umozli-
wia pojawienie si¢ lego, co we wzglednosci czasu i przestrzeni jest absolul-
ne’’>4,
istetyka ncoplastycyzmu zakladala, Ze harmoni¢ mozna osiggna¢ jedynie
przez zréznicowanie kontrastow, a kat prosty, powslajacy z przecigcia linii
pionowej i poziomej, jest najbardziej clementarnym kontrastem (wg Mondriana
glownym osrodkiem wyrazu plastycznego)™.

Mondrian ivan Doesburg zbadali wiele z mozliwosci prostokatnej abstrak-
cji. Eksperymentowali z przecinajgcymi si¢ prostokgtami, czgsciowo ujetymi

8 ]S, Lebiediew: Architektura i bionika. Arkady, Warszawa 1983 ., str. 113.

S [ Mondrian: Neoplastycyzm w malarstwie, cyt. za A. Turowski: W kregu kon-

struktywizmu. WAIF, Warszawa 1979 r., str. 208.
Linia pionowa ilinia pozioma stanowi¢ mialy wg Mondriana symboliczny ob-
raz “‘kosmicznych sit twérezych”, “sily rozprzestrzeniania si¢ isily trwania, kto-
rych obecnosé, jego zdaniem, zaznacza si¢ w kazdym zjawisku olaczajgcej nas
rzeczywistosci”.

5 “Piony i poziomy sy wsréd zmystowych przejawdw zjawisk naturalnych - $wia-
dectwem jednego z najbardzicj oczywistych praw. Poziom i pion okreslaja dwa
kaly proste. Wsréd nieskoiezonej liczby mozliwych katow, kat prosty stanowi
“angle lype”: nalezy wige do symboli perfekeji”. R. Banham: Rewolucja w ar-
chitekturze. WAIilY, Warszawa 1979 r.
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w linie, tworzyli obrazy oswobodnej kompozycji szczegoléw, a z tych wielu
technik kompozycji na plaszczyznic korzystali architekei (il. 82, 84, 85, 89, 90,
91), np. plan projeklowanej przez M. van der Rohe willi z cegly (19251.) po-
przez dazenic do réwnowagi pionéw i pozioméw jest utrzymany w konwen-
¢ji kompozycji neoplastycyzmu (il. 82, 84).

Rytm proporcji o wyraznie oznaczonym rdzeniu jest tu bardzo czylelny™.
Inne realizacje i projekly M. van der Rohe’go (pawilon niemiecki 1929, willa
Tugendhata w Brnie 1920-1930) odzwicrciedlaly zasad¢ “przestrzeni uniwer-
salnej” opracowanej leorelycznie przez grupe “de Stijl”>.

Rytm zestawien mozemy znalezé w wielu innych dzielach architektury
wspolezesnej. Najbardziej dojrzale koncepcje przestrzenne grupy ““de Stijl” sta-
nowig wille Rietveld’a: w llpendam (il. 85) i w Utrechcie (il. 89). W realizac-
jach tych mozemy zaobserwowaé harmonijng gre rytméw wyznaczonych przez.
poziomy i piony, linie, plaszczyzny iszesciany, czesci otwartych i zamknigtych,
oswietlonych i zacienionych.

e Corbusier - wiclki mistrz rytmu - i w lej konwencji - rytméw zesta-
wien rozwigzywal fasady swych budowli. Np. w cylowanym juz, przy oma-
wianiu rylméw poslgpujacych - Centrum w Zurychu (1963-1967) fasady graja
rytmicznie, zestawiane z kolorowych, zréznicowanych plaszczyzn i przecinane
stalowymi kalownikami iryglami (il. 57).

Rytmem zestawienn geomelrycznych, postuguje si¢ takze nurt architektury
brutalizmu. Wdlug t¢j konwendji jest rozwigzana np. elewacja z“lamaczami
Swiatta” budynku w Jacksonville, arch. P. Rudolpha (il. 91).

Rytm zestawient pionéw i pozioméw odnalezé mozemy lakze w wiclu dzie-
fach sztuki, tworzonych w ramach konwencji abstrakgji geomelrycznej, kiore
tworzg ogromny wklad w kszlallowanie si¢ estetyki nowej kompozycji archi-
tektury wspolezesnej. 1tak, niczwykle cickawe i inspirujace sa rzezby supre-
matyczne Malewicza, tzw. architektony (il. 87), takze projekly architektonicz-
ne (il. 86), jak i kompozycje przestrzenne G. Vantongerloo (il. 88).

58 Rytm ten R Banham poréwnuje 2" rytmem lanca rosyjskiego” obrazu van Does-
burga. “Rewolucja w architekturze”, op.cil., str. 330.
Persner podkresla “r ¢ w o lucy jno$¢” tworzgcego sig w len sposéb
- howego rytmu przestrzeni, kiory jest uzyskany nie poprzez miarowo pow-
larzane ko]umny, lecz poprzez zorganizowanic szlachclncgo rytmu otwaré
i zamknie¢. “Historia architektury curopejskicj”, op.cit., str. 422.

o
<3

Zeslaw plaszezyzn wychodzil z centralnego rdzenia budowli, kiére nastepnie
wybicgaly ilgczyly si¢ z przestrzenia oloczenia. Tworzona w len sposéb “przes-
trzeft uniwersalna”, gdzie osiggnigle zoslaje przenikanie sig przestrzeni zew-
netrznej i wewnetrznej miala zaspokoié ptynne stale potrzeby funkcii.



RYTM ZESTAWIEN PROSTYCH

il. 79. Kompozycja
(1921, P. Mondrian)

il. 80. Fragment elewacji il. 81. Kompozycja czarno - biata
patacu cesarskiego (1918, Theo van Doesburg)

Katsura (XVII w.)

T

T
il. 82. Plan willi z cegly ! 1
(1923, L. M. van - |

der Rohe). =
Z prawej: il. 83. !
Pierwsza grafika I .
muzyczna "Folio" o

(1952, E. Brown)
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il. 87. Kompozycja plastyczna "Architekton"
(1929 - 1922, K. Malewicz)

il. 88. Kompozycja
(1919, G. Vantongerloo)
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W muzyce utwory komponowane wg konwengji rytmu zestawien mozemy
odnalezé w twérczoéci wielu kompozytorow, jak np. Y. Xenakisa, E. Browna,
Lutostawskiego™, Pendereckiego®, T.Sikorskiego, Messiaena, Wolffa i innych.
Te konwencje rytmiczng tworza na ogdl poszczegélne czesci utworu lub uk-
tady brzmieniowe o matematycznie wywazonych proporcjach; zestawiane ja-
ko$ciowo tworza uklady rytmiczne o dzialaniu wielokierunkowym (il. 92).
Utworem notacyjnym tzw. “grafiki muzycznej”, ktérego zapis jest utrzymy-
wany catkowicie w konwencji kompozydji neoplastycznej jest np. “December
1952” E.Browa’a (il. 83). Jedynym skladnikiem notacyjnym sa tu rozmaitej
dlugosci i grubosci prostokaly ustawiane w plaszczyznie partytury prostopadle
do siebie, w wymiarach do kilku em. Wymiary te moga by¢ interpretowane
jako rézne, wymienne clementy muzyczne.

Niezwykle interesujace s3 kompozycje Y. Xenakisa, muzyka iarchitekta (by-
lego asystenta Le Corbusier'a), czgsto formowane wg konwencji rytmu zesta-
wiet. Xenakis w tych utworach odrzuca komponowanie muzyki z pojedyn-
czych dzwigkéw, a zestawia “bloki” mas dzwigkowych czy “plaszczyzn
brzmieniowych”, oréznej fakturze, réznym stopniu wewnetrznego ruchu, kon-
systencji, ksztalcie i barwie®. Posluguje si¢ zmiennymi w czasie, przenikaja-
cymi sig liniami i pasmami dzwigkowymi, gdzie tradycyjne elemenly muzy-
ki, jak: wysokos¢ dzwigku, jego glosnosé czy rytmike zastepuje wazniejszy-
mi wg siebie elementami, takimi jak: ksztalt, ruch, cigglod¢, zmiennosc, ges-

5 W. Lutostawski w mistrzowski sposéb rozplanowuje proporcje swoich utworow,
tak, ze ich forma odznacza si¢ niezwykly, wyrafinowana elegancjy o bardzo
logicznie r()zplanowanych akcentach. Wg T.A. Zielinskiego, op.cit., str. 131.

% T. Penderecki w wielu utworach prezentuje podobny do Xenakisa rodzaj po-
szukiwai muzycznych zwracajac sig W strong samego brzmienia iregul jego
zestawien. Przestrzeii dZzwigkowq formuje w bardzo plastyczny sposéb, a pod-
stawg jego kompozycji sy wtedy zmieniajace si¢ barwy i ksztalty brzmienia.
W utworze uwazanym za jego najglebsze i najoryginalniejsze dotychezas dzie-
lo” “Jutrznia”, eksponowane jest: “nowe brzmienie, nowe mozliwosci wydoby-
cia dZwigku, plastyczne ksztaltowanie nickonwencjonalnej materii dzwigkowej,
poprzez rozmaite kombinacje linii prostych i falujgeych, glissand, rozmieszczo-
nych w rejestrach klasterow o réznej szerokosei 1 konsystencji, gwaltownych im-
pulséw i dlugich trwan dZwigkowych, ostrych kontrastow i stopniowych ewo-
lucji brzmieniowych”. T.A. Zielifski, op.cit., str. 227, 228,

% Xenakis okresla swojg tworczos$é jako muzyke stochastyczng, dlatego ze w wiclu
swoich utworach postuguje si¢ technikq kompozycyjng polegajaca na oblicze-
niach matematycznych. Xenakis postuguje si¢ przede wszystkim rachunkiem
prawdopodobicﬁslwa, leorig gier, prawami mat. Paissona, Gaussa, i Maxwella-
-Balzmanna i korzysta przy tym z obliczefi komputera. Rachunek prawdopodo-
bienistwa decyduje o organizacji szezegdlow utworu, takich jak np. wysokos¢
dzwiegku, warto$¢ rytmiczna iinne. Za T.A. Zielifiski, op.cit.,, str. 210-212.
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il. 89. Willa Schrodera w Utrechcie
(1924, G.T. Rietveld)

il. 90. Rysunki
aksonometryczne
domu (1920,
T. van Doesburg)
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il. 92. Grafika muzyczna utworu
"For 1, 2 or 3 people" (Ch. Wolff)
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to$¢ isam proces przeobrazania calej masy®!. Xenakis ksztaltuje wige materig
brzmieniowa na sposéb architektoniczny, jej wyraziste, niemal wizualne for-
my zestawione s3 w sposéb prosty ilogiczny, podporzadkowane pewnemu
ogdlnemu rytmowi.

Jesli technika Xenakisa® byla zbyt trudna by zostaé zaakceptowana i nasla-
dowana przez kompozytoréw wspdélezesnych, to metode plastycznego zesta-
wienia mas dZwigkowych, logicznego i precyzyjnego wywazania ksztattu ut-
woru, mozemy znaleZé w utworach innych kompozytoréw, jak np. Lutostaw-
skiego®, czy Pendereckiego®.

Tak wigc i w muzyce rytm zestawieii moze wyznaczaé ogélng zasadg for-
mowania calego utworu w strefic makrorytmu kompozydji.

Rytm zestawien jest trudny percepcyjnie, szczegllnie w muzyce, gdyz poz-
bawiony continuum czasowego, moze by¢ odbicrany po wybrzmieniu, czy
uswiadomieniu calosci dziela; lecz zarowno w architekturze, jak i w innych
sztukach ukazuje nadczasowq warto$¢ doskonale wywazonych proporgji.

4.82. Rytm migocacy - polimetrie i polirytmie

Rytm migocgcy nalezy do grupy rytmoéw zestawien, poniewaz tworzy sig
poprzez zestawienie prostych jednostek rytmizujacych; niejednakowych, lecz
o duzym stopniu podobiefistwa, w taki sposéb, aby uzyska¢ efekt znacznego
zwielokrotnienia. Powoduje to “migotanie” barwnych plaszczyzn w sztuce
(il.93, 94, 95), rozdrobnionych plaszczyzn fasad w architekturze (il. 96), plasz-
czyzn dzwigkowych w muzyce (i1. 97), jak np. w utworze Y. Xenakisa
“Pithoprakta”, gdzie na rytmy migocgce plaszczyzn brzmieniowych skladaja
si¢ gesto porozsypywane drgajace “ziarenka” dzwigkéw pizzicata®. Na ryt-
my migocgce skladajg si¢ tez uklady polimetryczne i polirytmiczne, zasadni-
czo omawiane juz wezesniej, w dziale rytméw postepujacych (patrz punkt

°1 Poréwnaj L. Erhardt, apucit., stil 229.

92 Xenakis w celu organizowania swoich ulworéw wykorzystuje prawo duzej licz-
by przypadkowo uszercgowanych zdarzen, dgzacej do pewnej nadrzednej pra-
widlowosci i rownowagi. Nieregularnos¢ szczegotéw uklada si¢ w swojej masie
w pewng nadrzedng regularnosé, ktérg stanowi mechanizm probabilistyczny. Wg
L. Erhardta op.cit,, str. 230, takze T.A. Zielinski, op.cit.,, str. 213, 214.

8 Palrz przypis 58.

“ Patrz przypis 59.

% W dalszych fragmentach utworu “Pithoprakta”, te drgajace plaszczyzny zesta-
wione s ze splotami glissand, gestymi zestawieniami polirytmicznymi itp., a ca-
ly utwor jest podzielony na odrebne, kontrastujgce odcinki brzmieniowe tak,
ze styszymy coraz lo inng barwe, artykulacje, gestosé, ruchliwodé. B. Schaffer:
Dzwigki iznaki, PWN, Warszawa 1969 r., str. 106, 107.
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il. 94. "Kompozycja", (1918, P. Mondrian)

il. 93. "Kompozycja" (1918, P. Mondrian)

il. 96. Zesp6l mieszkaniowy, Marne - la - Valle,
elewacja (A. i E. Ciriac, V. Sabatier)

il. 97. Studium szczegétowe
fragmentu utworu "Phitoprakta”,
(Y. Xenakis)
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4.7.3.), a wigc posiadajacych continuum czasowe (por. tez rozwigzania Le Cor-
busiera (il. 51, 53, 54, 56, 57). Kiedy si¢ jednak pojawiaja w ukladach percy-
powanych jednoczesdnie, tzn. bez continuum czasowego, a z wyraZnie zazna-
czong osig wertykalng ihoryzontalng, powinny by¢ zaliczane do grupy ryt-
méw zestawieri. Tego lypu rytmy mozna spotka¢ zaréwno w sztuce (il. 98,
99), jak iw architekturze (il. 100, 101).

49. Rytmy przenikania
49.1. Rytmy przenikania geometrycznego

Rytmy przenikania geometrycznego tworza sig w wyniku przenikania r6z-
nych form przestrzennych geometrycznych w takim porzadku, ze zjawisko ryt-
mu jako wynik tego przenikania staje si¢ uchwytne.

Rytmy przenikania s3 najtrudniejsze percepcyjnie, poniewaz dochodzi tu
dodatkowy parametr - czas odbioru, jako jeden z czynnikéw skladowych te-
go zjawiska. Rytmy przenikania charakteryzujg si¢ zniesieniem linii skonczo-
nej i ograniczajacej; okreslaja przestrzenng forme otwarta, s3 rytmami  wielo-
planowymi.

Dla nowego poczucia formy architektoniczne; niezwykle istotnym stal si¢
postulat z poczatku XX w. gloszacy nierozerwalno$é czasu i przestrzeni. Poje-
cia te - “czasu”’ i”przestrzeni”, dotychczas odrgbne, ulegaja zespoleniu w no-
wym pojeciu “c zasoprzestrzen i, ktére wywolane przez
kubizm, nadaja nowe znaczenie architekturze zmiennych przestrzeni i perspek-
tyw.

Kubizm, jako pierwszy syndrom nowej estetyki, preferuje kompozycje po-
rzadkowane przez specyficzny rytm przenikajacych sig form, ktére zazwyczaj
stanowia jednoczesne odzwierciedlenie wielu planéw przedmiotu i ich frag-
mentéw. W obrazach: kubistycznych rola rytmu jest dominujaca, gdyz porzad-
kuje on prawie kazda kompozydje. Rozbijane formy, zestawiane ze soba drob-
ne plaszczyzny, tamane kontury, tworza zdecydowany rytm, czesto 0 szyb-
kim tempie, ktéry wyznacza dzialanie sil dosrodkowych i od$rodkowych
przestrzeni kubistycznej. Patrz G.Braque “Muzyka” (olej, 1914 r.) Kubizmo-
wi w malarstwie odpowiada architektura bezelewacyjna, a wigc taka, na kto-
ra sie skladaja widoki nie z czterech stron $wiata, ale z nieskoficzonej ilosci
punktéw. Jest to architektura wieloplanowa; architektura przecinajgcych sig
bryl i poprzez uwzglednienie czynnika czasu “T" - ciaggle jej zmiennych per-
spektyw.

Twoérezosé architektoniczna F.L. Wrighta stanowi w tej konwencji rytmicz-
nej szczegdlne miejsce. Architekturg pierwszych prywatnych doméw w oko-
licach Chicago, tzw. doméw prerii, tworza swobodnie rozwinigte plany, prze-
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il. 98. "Kompozycja geometryczna Nr 2"
(1917, Bart van der Leck)

il. 99. "Kompozycja"
(1920, P. Mondrian)

il. 100. La Muraille Rouge, la Manzanera,
Hiszpania (zesp6t "Taller de Arquitectura”)

il. 101. "Habitat 67", Montreal
(M. Safdie)
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nikajace si¢ przestrzenic zewnetrzne i wewnetrzne (dzigki tarasom i wybiega-
jacym podparlym dachom), a wszystkic archilektoniczne elementy podporzad-
kowane s3 zdecydowanemu, wyraZznemu rytmowi (il. 102). Szczytowym osigg-
nigciem w mistrzowskim operowaniu rylmami przenikania przez Wright'a jest
dom Kaufmanna w Bear Run, tzw. “dom nad wodospadem” (il. 103, 104).
Kompozycje archilekloniczy tego obicktu tworza dynamiczne rytmy przeni-
kania si¢ geometrycznych plaszezyzn iclementow kubicznych w kontrastowym
zespoleniu ze skalistym terenem i wodospadem. W muzyce wspdlczesnej mo-
zemy spotkac¢ wicle ulworéw, ktérych kompozycje utrzymane sy w konwen-
qji przenikania form ikszlaltéw dzwigkowych tworzac pewien makrorytm.
Poprzez “plastyczne” formowanic przestrzeni dZzwigkowej, czgsto na zasadzie
przenikania ksztaltow brzmieniowych, kreuja swoje kompozycje: Penderecki,
Lutostawski, Xenakis, Stockhausen iinni. Np. w utworze “Kreuzspiel”
Stockhauscna przebicg kompozycji polega na rozszerzaniu; skupianiu przes-
trzeni, przesuwaniu akeji dZwigkowej na rézne rejestry®, co wywoluje efekt
przenikania réznych ksztaltow dzwigkowych. Istolg lego przenikania mozna
zauwazy¢ na przykladzie partytury utworu “Elektronische Studio II” zapisa-
nego w konwencji “muzyki graficznej” (il. 105), gdzie spotkanic, nakladanic
i przenikanic réznych pasm i ksztaltow dzwigkowych, o zréznicowanej szero-
kosci 1 wysokosci tworzy kompozycje bardzo plastyczng, ktéra moglaby by¢
kompozycja architckloniczng o wyraznic cksponowanej grze rytmoéw przeni-
kania geometrycznego.

49.2. Rytmy przenikania ageometrycznego

Rytmy le tworza si¢ w wyniku przenikania form ageometrycznych, o ksztal-
tach migkkich lub ostrych; mozemy je snalez¢ w dzietach architektury isztu-
ki ekspresjonizmu, futuryzmu iinnych. Sa to przewaznic rytmy kalow osl-
rych i rozwarlych, klore poprzez akcentowanice zmiennosa dziatan kicrunko-
wych clementéw rytmizujacych charakleryzujg sie niezwykly dynamiky ick-
spresja (il 106, 107, 108).

Takze silnic dzialajgce rytmy mozemy odnalezé w tworezosei architeklo-
nicznej czolowego ckspresjonisty niemiceckiego E. Mendelsohna. Oprocz ryt-
mu przenikania pojawia sig tu niczwykle dynamiczny rytm linii ukosnych,
ktory odgrywa w jego kompozycjach archilcktonicznych zasadniczg role
(il. 107).

Lkspresyjny rytm napigé zaobserwowaé mozemy w kompozycji architekto-
nicznej opery w Sydney - Utzona (il. 108); podobny - dworca lotniczego
w Nowym Jorku - Saarinena, takze w projeklach futurystycznych Sant’Elii 1 in-

“ Wg T.A. Ziclinskicgo, op.cit., str. 192.
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il. 103 i il. 104. Dom Kaufmanna w Bear Run, Pensylwania
(1936, F.L. Wright), sytuacja i widok
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76,2¢m = 1 sek

il. 105. Grafika muzyczna utworu elektronicznego "Studium II"
(K. Stockhausen); fragment partytury, gdzie czas jest pokazany na
skali przesuwu tasmy (76,2 cm/sek, gérny plan - wysokosé
w skali Hz, dolny - nat¢zenia w dB)
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il. 106. Szkice architektoniczne E. Mendelsohna i schematy dziatania
rytmow

R il. 107. Grafika muzyczna utworu
b2 S. Bussottiego "5 Piano Pieces
for David Tudor"

il. 108. Opera w Sydney (J. Utzon), widok i schemat

“




103

nych. Analogiczne zjawiska rytmiczne mozemy odnalezé w muzyce wielu
kompozytoréw wspolczesnych, jak np. Skriabina, Sch(‘mberga67, Bouleza®, Stoc-
khausena®, Logothetis’a, Busottiego iinnych, ktérych pewne kompozycje sj
formowane wedlug jakby plastycznej koncepcji przenikania form w celu
uzyskania wigkszej ekspresji. Tak oddzialywala skrajnie ekspresjonistyczna
muzyka Skriabina, ktéry uwazal, ze muzyka musi wywolywac u stuchacza
wstrzas psychiczny. Interesujagcym przykladem jest jego utwér “Prometeusz
- poemat ognia” (1910 r.), w ktérym muzyka Igczy si¢ z gra szybko zmienia-
jacych si¢ $wiatel na ekranie o ukladzie koloréw wedlug barw teczy, pod-
porzadkowanym dzwigkom ulozonym wzdluz kola kwintowego”.

Ekspresyjny rytm przenikania si¢ swobodnie formowanych ksztattow
brzmieniowych dobrze oddaje zapis graficzny utworu S. Busottiego “5 Piano
Pieces for David Tudor” (il. 107).

4.9.3. Rytmy spiralne

Szczegdlnym przypadkiem rytméw przenikania si¢ form migkkich, — za-
krzywionych /i cylindrycznych sg rytmy spiralne, ktérych wiele przyktadow

“ W muzyce Schonberga przebiegi rytmiczne sa rozwijane bardzo ekspresyjnie
na zasadzie nieoczekiwanych zmian i kontrastéw. W operze ““Oczekiwanie”,
uwazanej za szczyt ckspresji, przebieg rytmiczny jest pozbawiony (tak jak
u Strawinskiego) kresek taktowych, tworzac uklady swobodne, jakby bezkszlal-
tne o wyraznych tendencjach do falowania juz rytmicznego, ztozonego zdzwie-
kow o réznej dlugosci trwania. Wg T.A. Zieliniskiego, op.cit., str. 69, 70.

% W utworze P.Bouleza “Le Marteau sans Maitre” uklad kompozycji wynika ze

stosowania bardzo bogalej i wyszukanej rytmiki polaczonej z barwa instrumen-

talng w jednolite formy i calosci brzmieniowe. Wynika to z niezaleznej rytmi-
zacji partii instrumentalnych, gdzie barwy dZwigkéw nakladajg si¢ w nieregu-
larnych iszybko zmieniajgcych si¢ relacjach rytmicznych. tworzac ekspresyjny
uktad makrorytmu form migkkich (ageometrycznych). Wg T.A. Zieliniskiego,

op.cit., str., 190, 191.

Stockhausen takze formuje swoje kompozycje bardzo przestrzennie, stosujac

bardzo intensywnic uksztaltowane przebiegi rytmiczne, polegajace na rozsze-

rzaniu i skupianiu przestrzeni muzycznej. W utworze ““Zeitmasse” slosuje roz-
ne miary czasu: 12 réznych temp, gdzie “rozwdj wydarzen muzycznych wy-
nika z odpowiedniego dozowania form ruchu, jego zageszczenia irozrzedzenia”.

W utworze “Gruppen fiir drei Orchester” na makrorytm rytmu przenikania

skladajg si¢ bardzo zlozone rodzaje rytmiczno-brzmieniowe. Jest to muzyka ges-

69

ta, pelna energii i dynamizmu” ... odbieramy bogato zréznicowang, bardzo ruch-

liwg, iskrzacy si¢ mase dZzwigkéw, wedrujacq w przestrzeni i szybko przeobra-

Zajacq sig - niczym rozpedzony zywiol”. T.A. Zielinski, op.cit., str. 195, 196, 198.
7 Wg T.A. Ziclinskiego, op.cit., str. 58.
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il. 109. Muzeum Guggenheima
w Nowym Jorku
(1957 - 1959, F. L. Wright)

i ¥y
L Blawe 1 —4

il. 110. Grafika muzyczna
utworu "Cycloide II"
(Logothetis)

il. 111. Grafika muzyczna
utworu "Sehtexte
No XIV" (Kriwet)
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il. 112. Wnetrze antykwariatu V. C. Morrisa w San Francisco (1948,
F.L. Wright), widok i schemat

il. 113. Dom F.L. Wrighta
w Phoenix, Arizona,
(1950, F.L. Wright),
widok i schemat

il. 114. "Butelka + st6t + domy" il. 115. Grafika muzyczna utworu
(1912, U. Boccioni), "Cycloide III" (Logothetis)
koncepcja ruchomego
punktu widzenia
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mozemy znalezé w architekturze isztuce. Wiele projektow i realizacji
F.L. Wrighta ukazuje kompozycje architektoniczne, utrzymane w konwendji ta-
kich rytméw (il. 109, 112, 113). Np. w sklepie Morrisa w San Francisco, jed-
nym z pierwszych realizowanych obiektéw Wrighta, ktérego kompozycja o-
piera si¢ na strukturze spirali, z kolistym rytmem s3 zgrane wszystkie ele-
menty wnetrza. Elementy te sy podporzadkowane wiodgcej kompozycyjnie
rampie - §limacznicy, kiéra lgczy wnetrze z przestrzenia zewnetrzng, nadajgc
calodci, jakby wirowy ruch (il. 112). Na podobnej zasadzie jest ksztaltowany
dom Jacobsa w Middleton, jak i dom Davida L.Wrighta w Phoenix (il. 113).

W sztuce rytmy spiralne przenikajacych sig przestrzeni zwigzane z koncep-
cja ruchomego punktu widzenia odnalezé mozemy w kompozycjach U. Boc-
cioni‘ego, jak np. w szkicu “Butelka + stél + domy” (il. 114).

W muzyce rytmy przestrzeni zakrzywionych (il. 115) irytmy spiralne (il. 110
i111) tez mozna znalezé w wiclu utworach, szczegdlnie w tych, klore sg kom-
ponowane na zasadzie kanonu. Rytmy te mozemy lakze odnaleZ¢ w zapisach
graficznych réznych utworéw, np. “Cykloide II” Logothetis'a (il. 110, 115), czy
“Sehtexte” Kriweta (il. 111).

410. Rytmy otwarte

4.10.1. Rytmy aleatoryczne

Rytmy aleatoryczne, podobnic jak rytmy mobilne stanowia oslatnia faze roz-
woju, oderwanego od metrycznej zaleznosci - RYTMU WYZWOLONEGO.

Wielu wspolezesnych twérecow awangardy curopejskiej uwaza, ze przypa-
dek jest sila zdolng ksztaltowaé pigkno inadawaé mu najoryginalniejsze for-
my.

Aleatoryzm nie jest stylem ani technikg, lylko metoda komponowania, gdzie
przypadek jest skladnikiem procesu twérezego”.

Zjawiska, poWslaic w wyniku penetrowania mozliwosci wykorzystania pro-
ceséw przypadkowych, sg niczwykle istotne dla uformowania si¢ konwencji
“nieokreslonosci” w estetyce, architeklurze isztuce wspolczesne;.

Tak jak rozwoj architektury i muzyki na przestrzeni wiekéw polegal mig-
dzy innymi na dgzeniu do form coraz Scislej okreslonych, zamknigtych, w naj-

’

, czyli odpowiednio
ograniczanego przez kompozytora dla wzbogacenia zasobu swiadomie uzywa-
nych srodkéw wyrazu. Tak pojmowany aleatoryzm
nie efektéw brzmicniowych i rytmicznych, nicosiggalnych przy uzyciu innych
metod”. L. Erhardt, op.cit,, str. 251.

7t Lutoslawski operuje pojeciem “przypadku kontrolowanego’

1

... pozwala na uzyskiwa-
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drobniejszych szczegolach zaleznych od woli twérey, zasada nieokreslonosci
staje si¢ czynnikiem burzacym dotychczasowe poglady na istole kompozycji
w sztuce. Czy nie mozna by lu stwierdzié, parafrazujac teze J. Cage’a, “co-
kolwiek czynimy jest muzyky” - “cokolwiek czynimy jest architektury™?

Najwazniejsza jednak konsekwencjg uformowania si¢ zasady nieokreslonos-
ci byly narodziny koncepgji “formy otwarlej” w sztuce. Z koncepcjg g wys-
tapil J. Cage w Darmstadzie (w1958 r.), a réwnoczeénie i niezaleznie wysunat
ja U.Eco”, pojawia si¢ lez w programic  wielu nurtéw wspolczesnej archi-
tektury. Formg olwarty preferuje np. Le Corbusier’e, kiedy w swych pigciu
punktach doltyczacych architektury wspdlezesnej glosi migdzy innymi “plan
otwarly, swobodna clewacja, wolna fasada”7?.

Ogolnie biorge, forma otwarta polegala na zalozeniu, Ze ostaleczny ksztalt
kompozycji architeklonicznej, czy muzycznej jest pozostawiony decyzji uzyt-
kownika lub wykonawcy. Dopuszcza si¢ przy tym wiele mozliwych kombi-
nacji ukladéw danych clementéw, uzyskanych czesto metodami aleatorycz-
nymi, ktérymi architckt lub kompozylor moze mniej lub bardziej sterowad.

Rytmy aleatoryczne formy olwarlej, stanowig uformowania swobodne,
w pewnym Llylko slopniu okreslone, moga ulegaé¢ mniej lub bardziej dowol-
nym przemianom, az do zaniknigcia uchwyltnego zjawiska rytmu wigcznie -
(il. 116, 117, 118).

Takie swobodne uformowania z tendencjg do zanikania zjawiska rytmu
w archileklurze mozemy spotkaé np. w kompozydji planu swobodnego budyn-
ku Guedesa (z 1960 r.) (il. 116), czy w wizjach miasta przyszloéci z plastiku
M.L. Zandfosa (il. 118), a odpowicdnio w muzyce, w niektérych utworach za-
pisanych w konwengji tzw. “grafiki muzycznej”’, jak np. “Fontana Mix"”
J. Cage’a”™ (il.117). Trzeba wreszcie zwrécié uwage na zjawisko skrajne - ryt-
mow nickontrolowanego przypadku w architekturze wspolezesnej wynikajgce
zbraku koordynacji przestrzennej rozwoju wielkich miast. Typowym przyk-
ladem jest tu rytm, a raczej arytmia wiezowcéw nowojorskiego Manhattanu
(il. 119), lecz takzZe zbyt czgsto mozna ja znalezé w wielu naszych miastach.
Tworzg je clementy przestrzenne, ktory moglyby brac¢ udziat w grze wielkiej

Tamze, str. 252.

7 Wg S. Latour, A.Szymski: Powslanic i rozwdj architektury wspélezesnej, skrypl
P’S, Szczecin, 1976 1., t 1, str. 143.

J. Cage swoje ulwory notuje w nowy, graliczny sposéb. Notacja la polega na
swobodnej dyspozycji calym malterialem nutowym, gdzie “proporcje rytmiczne
sq zaledwice przyblizone, wszystko - poza wysokosciami dzwigkowymi - zmie-
rza ku wiclodci interpretacji, ku rozluzZnieniu i nicokreslonosci samej formy,
kszlallowanej wprawdzie na podstawic podanego maleriatu, ale tez pozbawio-
nej planu, a wige swobodnej”. B. Schiffer: Dzwigki i znaki, op.cit., str. 110.

74



108

RYTMY ALEATORYCZNE

il. 116. Wioska murzynska,
Gabon (ok. 1960,
A. d’Alpoim Guedes)

il. 117. Grafika muzyczna
utworu "Fontana Mix"

(J. Cage)

il. 118. Wizja miasta przyszlosci
z plastiku (L.M. Zandfos)




RYTMY PRZYPADKU

il. 119. Manhattan,
Nowy Jork

ARYTMIA

il. 120. Zapis graficzny muzyki konceptualnej. Anestesis Logothetis,
Odyssee - zapis 2

109
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kompozydji i by¢é podporzadkowane jakicj§ konwengji rytmicznej, lecz sa zes-
tawione lak przypadkowo, ze zamiast uporzadkowanego rytmu skladaja si¢
na smutny obraz chaotycznej arytmii.

4.10.2. Rytmy “mobilne”

Rytmy mobilne, o inaczej zmienne rytmy ruchu; rytmy, ktorych ostatecz-
nego uformowania nic mozna do kofica przewidziec. Wystapily jako dalsza
konsckwencja formy otwarlej, prezentowanej przez nurt “mobile” w architek-
turze isztuce. W szluce nurt ten prezenlowaly np. rzezby ruchome, lzw. ““mo-
bile”, wprowadzone przez. A.Caldera, najpierw w postaci kinetycznych za-
bawek dla dziceci (il. 121), potem jako wielkie kompozycje rzezb stabilnych
i ruchomych tworzacych wielkie konstelacje.

W architekturze rytmy le mozna znalezé w wielkich kompozycjach archi-
tektonicznych metabolistéw japonskich, a w muzyce pojawialy si¢ poprzez
“formy lworzone przez. kompozylora w taki sposob, by w trakcie wykonania
mogly si¢ przeksztalei¢, przybicrajac postacie niepowlarzalne inie dajace si¢
przewidzicc’"75. Tak wigc rytmy “mobilne” osiagaja specyficzny wyr6znik
“nieprzewidzialnosci”, gdyz kreuja si¢ poprzez ciggly ruch elementéow ryt-
mizujaeych, ruch ktéry moze byé zamierzony, ale i przypadkowy. Moze wigc
nalezaloby tlutaj operowaé pojeciem nie “kompozycji” a “dekompozycji”, po-
stugujac si¢ definicja M. Golaszewskiej, ktora okresla dekompozycje “jako stan
nowy, przejsciowy, nie zakonczony; dzielo juz istnieje, ale moze dalej by¢
tworzone; jest to stan posredni migdzy dokonywaniem si¢ a dokonaniem’7°.

Meltabolizm w archilekturze prezentowany przez grupe metabolistéw japon-
skich, to architektura dynamiczna, podporzadkowana cigglemu procesowi
zmian i rozrostow wedtug pewnych cykli; na ogél jest architektura wielkich
centréw miejskich. Tlustracja 122 ukazuje skomplikowany lecz swobodnie for-
mowany rytm, ktéry nie daje si¢ do kofica przewidzie¢. Na rytm ten skla-
daja si¢ heikoidalne wieze mieszkalne o schodkowo ulozonych platformach -
- tarasach, przeznaczonych pod zmieniajacq si¢. w miar¢ polrzeb prefabryka-
¢ji - rozbudowe”.

Kompozycji form architektonicznych podporzadkowany jest zmienny rytm,
dajacy si¢ jeszcze uchwyci¢ poprzez lowarzyszaca mu stala formalng, ktorg
tu stanowi zasadnicza, nie ulegajgca zmianom infrastruktura (stanowi wigc
clement staly kompozyciji).

5 Byly to tzw. “mobile” w muzyce, ktére sig pojawily jako konsckwencja kon-
cepeji J. Cage'a i U. Eeo formy otwarlej. Za L. Edhardtem, op.cit., str. 252.
76 M. Golaszewska: Zarys estetyki. Wyd. Literackie, Krakow 1973 r., str. 394.
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il. 121. "Mobile" - zabawki
kinetyczne dla dzieci
(1934, Calder)

il. 122. "Miasto storica" - projekt miasta przysztosci
(1959, N. Kurokawa - grupa "Metabolistow")

il. 123. Fragment koncepcji przestrzeni
o wielozmystowej percepcji
(P. Pereplys i H. Morel)

il. 124. Grafika muzyczna utworu "Cartridge Music" (J. Cage)
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W architekturze przeszlodci szuka si¢ jednak struktur catkowicie clastycz-
nych, o wszystkich- parametrach zmiennych, dla zaspokojenia potrzeb lowa-
rzyszacych ciaglemu przeobrazaniu sig i rozrastaniu. Ilustracja 123 ukazuje
fragment koncepcji “przestrzeni” o wiclozmyslowej percepgji”’, P. Pereplysa
i H. Morela. Projekt len ma strukture charakleryzujaca si¢ catkowily arytmicz-
noscig, nalezy wlasciwie do sztuki konceplualnej, poniewaz jest catkowicie
niewykonalny.

“Powstawanic w przyszlosci lak clastycznej struktury (..) o cechach wzrostu
przestrzennego i zmiennosci, bedzie mozliwe przy wylworzeniu lakich para-
melréw ich wzajemnego oddziatywania, ktére dawalyby mozliwo$é wyzna-
czania przestrzeni w zaleznosci od okreslonego splotu warunkéw i potrzeb
wystepujgcych w danym wypadku””7. Projekt len prezentuje ide¢ dominacji
zamystu nad realizacjg, gdzic i ma ginac j a jest najwaznicjsza. Mozna
tu stwicrdzié, ze zjawisko rytmu w formic otwarlej po przekroczeniu pew-
nej ilogci parametrow zmiennych, wykazuje stopniowq tendencje do catko-
witego zaniku.

Takic zanikajgce zjawiska rytmu mozna spotkac i w graficznych zapisach
utworéw muzycznych, ktére bardzicj si¢ mieszcza w konwencji sztuki kon-
ceptualnej niz w sferze dziel, ktére mozna wykonac (il. 124).

77 P. Pereplys, H. Morcel: Przestrzen o wiclozmyslowej percepcji (realizacja na
[Tl Migdzynarodowej Wyslawie “Przestrzen i Wyraz” w Zielonej Gorze, 1968),
opisana przez . Pereplysa warlykule “Z zagadnicn Leorii formowania wnelrz”’
Architcklura nr4/5, 1968, str. 175.




5. UOGOLNIENIA I WNIOSKI KONCOWE

Z przeprowadzonych w tej ksigzce analiz i wysunigtych spostrzezen wys-
nué mozna nastgpujace wnioski:

Rytm stanowi jeden z najistotnicjszych, podstawowych elementéw ksztalto-
wania kompozycji w sztuce. W architekturze, na przestrzeni wickow, rytm ja-
ko podstawowa zasada organizujaca przestrzen lworzong przez czlowieka,
wystepowal zawsze.

Nalezy przy tym podkresli¢, ze poczucie rytmu, we wszystkich kulturach,
okresach istylach bylo bardzo silne, chociaz przejawialo si¢ w rozmaity spo-
sOb.

Rytm w kompozycji w wigkszosci analizowanych przypadkéw wykazuje
niezwykle silne analogice, wyslepujace w poszczegblnych dziedzinach sztuki,
co szczegblnic wyraznie mozna zaobserwowaé poréwnujge kompozycje archi-
tektoniczng z muzyczng. Zjawisko to obserwujemy w poszczeg6lnych okresach
i kregach kulturowych, jak i wsréd wielu kierunkéw sztuki wspélezesnej.

Wyrazne analogie, jak wykazano, wynikajg z ogdlnej filozofii estetyki i pos-
taw estetycznych w poszezegdlnych okresach, s3 tez odbiciem podobnych za-
sad percepcji dziela sztuki w danym okresie, a takze sa skutkiem podobien-
stwa ogolnego kanonu kompozycyjnego obowigzujacego w tym czasie.

Rytm, jako clement kompozycji o szczegdlnym znaczeniu na tle innych jej
clementéw, specjalnie te podobienstwa cksponuje.

7 podanych wyzcj sposlrzezen mozna wysnud dodatkowy wniosck, ze
wsp6lna morfologia budowy rytmu w kompozycjach dziela sztuki, szczegol-
nie w dziedzinie architektury i muzyki, zmienia si¢ wraz ze zmiang sposobu
percepgji, co jest zazwyczaj zwigzane znaslaniem nowego okresu lub nurtu
stylowego. Charaklerystyczne przy lym jest bogactwo réznorodnych zjawisk
rytmicznych, tak w obre¢bic jednego stylu, jak iwich zestawieniach w przek-
roju hislorycxny}n.

Te réznorodne rytmy o duzym ladunku estetycznym w kompozydgji, charak-
teryzujg si¢ wieloma rodzajami oddzialywania i wywolywania wielkiej ilosci
rozmailych nastrojow.

Mozna przy tym tez dodaé, ze rytmy le ulrzymane sg w rozmaitych tem-
pach, klére zmiceniajg si¢ w zaleznosci od stylu iokresu.

Po dokonaniu ogdlnej syntezy rylméw w poszczegolnych stylach okazuje
si¢, z¢ majg one falowo-przemienny charakler, wynikajacy z przewagi posla-
wy intelektualnej lub emocjonalnej w danym okresie, ilak; w antycznej Gre-
¢i i Rzymic glowny kanon rylmiczny stanowig ry tmy dos k on a-
lych proporciji, ktérym odpowiada przewaga postawy intelek-
tualnej; a odpowicdnio:
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- w romanizmie - rytmy hierarchiczne - intelekt,
- wgolyku - rylmy konstrukeyjne - emodja,
- wrenesansic - rylmy proporgji - intelekt,
- w baroku - rytmy falowania - emogdja,
- w neoklasycyzmic - rytmy symetrii - intelekt,
- wromanlyzmic,
sccesji 1 impresji - rytmy nastroju - emogdja,
- wsp. - funkcgjonalizm - rytmy post¢pujgce
prosle - intelekl

INTELEKT

| ROMANIZM
|

EMOCJA

Na zakonczenice pragng dodaé, ze wykazanie podobieiistwa budowy mig-
dzy kompozycjami dzicl sztuki z réznych dziedzin, jak architektury i muzyki
na przykhdxic analizy rytmu, aw poznicjszych pracach, takze w odniesieniu
do percepcji, sposobu konstruowania linii wrazen zawierajacej: wslep; kul-
minacje; ruch opadajacy iwznoszacy sig; zakoficzenie utrzymanej we wszys-
tkich odmianach wydobywanych naslrojow, moze prowadzic’ do proby wy-
snucia uniwersalnej i ponadczasowej zasady kompozycji obowigzujacej ogol-
nic w szluce, nie zwigzanej ze szezegdélnym okresem historycznym, szczegdl-
ng kulturg, szczegélnym medium (jakim jest: dZzwigk w muzyce, znaki gra-
ficzne w sztukach plastycznych, malerial budowlany w architekturze itp.).

Znajac len ogdlny kanon kompozycyjny, przy wprowadzeniu pewnego
wspolnego mianownika do poréwnywanych kompozycji, np. osi czasu dla
kompozycji architeklonicznej i muzycznej, mozna by si¢ odwazy¢ na dokona-
nie proby lranspozycji muzycznej na architektoniczng iodwrotnie, za pomo-
cq okreslonego jezyka transponujgcego (il. 220). Transpozycji mozemy doko-
naé w sposéb wrazeniowy poprzez. barwg, kolor, nastréj; w sposob matema-
tyczny poprzez: liczbg, funkeje, proporcje; w sposéb graficzny: poprzez rysu-
nck, znak graficzny, symbol. Wybdr, sprecyzowanic i opracowanic lakicgo je-
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zyka, jest, jak si¢ wydaje, najtrudniejszg czescig lego zadania!, ktére mogloby
by¢ podjete jako osobne zadanic rozwigzywane wramach dalszej kontynuadji

problemalyki zawarlej w ninicjszej pracy.

Two - and three - dimensional
representation of a two - part invention
of J. S. Bach
il. 125. Graficzne prezentacje prob architektonicznych transpozycji
charakteryzujacych tonike; interwaty dwuczgsciowej inwencji
J.S. Bacha, wykonane przez Jana Hoogstada (wg "Dutch
Art + Architecture Today" czerwiec 1984, str. 20 - 26)

' W Zakladzie Teorii Architektury na Politechnice Szczecinskiej sq czynione proby

takich transpozycji pod kier. autorki (ASP). Badania w studenckich grupach ck-
sperymenlalnych trwajg iza wezesnie jeszeze na ich ocene.






2 =

9w

N

10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19
20.
21.

22,

24.
25.
26.
27.

BIBLIOGRAFIA

M. Alpatow: Historia sztuki, t.I1II. Warszawa 1977

H. Anders: Rytm. W poszukiwaniu stylu narodowego. Arkady, Warsza-
wa 1972

A. Appia: Dzielo sztuki zywej. WAIF, Warszawa 1974

R. Arnheim: Sztuka i percepcja wzrokowa. WAIF, Warszawa 1978

R. Bahham: Rewolucja w architekturze. WAIF, Warszawa 1979

M. Barbi: Dante. PIW, Krakéw 1965

Ch. Baumgarth: Futuryzm. WAIF, Warszawa 1978

J. Bialostocki: Symbole iobrazy w $wiecie sztuki, t.1, V. PWN, War-
szawa 1982

J. Bialostocki: Sztuka cenniejsza niz zloto. PWN, Warszawa 1963

P. Bieganski: Architektura, sztuka ksztaltowania przestrzeni. WAIF,
Warszawa 1974

L. Bielawski: Strefowa (eoria czasu ijej znaczenie dla antropologii mu-
zycznej. PWN, Krakéw 1976

A. Bochnak: Historia sztuki nowozytnej, t.I, II. PWN, Krakow 1970
M. Bukofzer: Muzyka w epoce baroku. PWN, Krakéw 1970

A. Camus: ZaSlubiny. Lato. PWN, Krakéw 1981

M. Charageat: Sztuka ogrodow. WAIF, Warszawa 1978

A. Chastel: Sztuka wloska, t. I/1I. WAIF, Warszawa 1978

T. Chyliniski, S. Haraschin, B. Schiffer: Przewodnik koncertowy. PWN,
Krakow 1980

A. Ciechanowski: Podstawy kompozycji architektonicznej. Politechnika
Wroclawska, Wroctaw 1972

Le Corbusier: The modulor. A Harmonious Measure to the Human Scale
Universally Applicable to Architecture and Mechanics. Cambridge 1954
A. Czapska: Neoklasycyzm w architekturze europejskiej. PWN, Warsza-
wa 1970

U. Czartoryska: Od pop-artu do sztuki konceptualnej. WAIF, Warsza-
wa 1976

J. Devey: Sztuka jako do$wiadezenie. Ossolineum, Wyd. PWN, War-
szawa 1975 .

T. Dobrowolski: Sztuka polska. Wyd. Literackie, Krakow 1974

J. Drozdowski: Zarys hislorii muzyki. Zakopane 1912

L. Erhardt: Ponizej muzyki. PWM, Krakow 1972

L. Erhardt: Sztuka dzwigku. WAIF, Warszawa 1980

K. Estreicher: IHistoria sztuki w zarysie. PWN, Warszawa-Krakéw 1977



118

28.

RRErB82L

8 9

47.

49.

FAFHRES S A

H. Fleicht: Polifonia renesansu. PWM, Krakow 1976

A. Iragczewski, T. Skolyczewski: Formy muzyczne, t.I i1l. PWM, Kra-
kow 1979

S. Giedon: Czas, przcslrzcﬁ i architektura. PWN, Warszawa 1968

M. Golaszewska: Zarys estetyki. Wyd. [iterackie, Krakow 1973
Historia muzyki powszechnej, I. PWN, Krakoéw 1957. Praca zbiorowa.
H. Honour: Neoklasycyzm. PWN, Warszawa 1972

J. Jakimowicz: Witkacy, Chwistek, Strzeminski. Arkady, Warszawa 1978
S. Jarociniski: Debussy a impresjonizm i symbolizm. PWN, Krakoéw 1976
Ch. Jenks: Le Corbusier - tragizm wspélezesnej architektury. WAIF,
Warszawa 1982

S. Kisiclewski: Gwiazdozbiér muzyczny. PWN, Warszawa 1958

A. Kotula, . Krakowski: Malarstwo, RzeZba, Architektura. PWN, War-
szawa 1972

A. Kotula, P. Krakowski: Rzezba wspolczesna. WAIF, Warszawa 1985
P. Krakowski: O sztuce nowej i najnowszej. PWN, Warszawa 1981
Praca zbiorowa: Krytycy przy okraglym stole. WAIl, Warszawa 1966
A. Kuczynska: Pigkno, mit i rzeczywistosé. Wiedza Powszechna, War-
szawa 1977

R. Kumaniccki: Historia starozytnej Gregji i Rzymu. PWN, Warsza-
wa 1972

S. Latour, A. Szymski: Powslanic i rozwdj architektury wspolczesnej.
Narodziny nowej tradycji, cz. I, II, 1II. Politechnika Szczecinska 1975
S. Latour, A. Szymski: Projcktowanie systemowe w architekturze. PWN,
Warszawa-Poznan 1982

].S. Lebiediew: Architektura ibionika. Arkady, Warszawa 1983

M. Levey: Dojrzaly renesans. PWN, Warszawa 1980

M. Levey: Wezesny renesans. PWN, Warszawa 1972

M. Leykam: Archilektura éredniowiccza, cz. 1 ill. Politechnika Szcze-
cinska 1977

H. Lindlar: Igor Strawinskys Sakraler Gesang. Gustaw Bosse, Verlag
Regensburg 1957

7. Lissa: Historia muzyki powszechnej. PWN, Warszawa 1970

7. Lissa: Wslgp do muzykologii. PWN, Warszawa 1970

7. Lissa: Szkice z estetyki muzycznej. PWM, Krakow 1965

S. Lobaczewska: O stylu w muzyce. Studia Muzykologiczne, t.1V. 1955
L.B. Meyer: emocja i znaczenic w muzyce. PWM, Krakow 1974

P. Meyer: Historia sztuki curopejskiej, t.2. PWN, Warszawa 1973

K. Michalowski: Nie tylko piramidy Warszawa 1979

K. Michatowski: Od lidfu do Paras. WAIl;, Warszawa 1983



89,

60.

61.

62.
63.

64.

65.
66.

67.

69.
70.
71.
72,
73.
74.
75.
76.

78.
79.

81.
82.

83.

85.

87.

89.

119

A. Milobegdzki: Zarys dzicjow architektury w Polsce. Wiedza Powszech-
na, Warszawa 1978

Micszkanice przyszlosci - Polska 2000. PAN, Ossolineum, Warszawa 1973.
Praca zbiorowa

T. Mroczko: Polska szluka przedromaniska iromanska. WAIl', Warsza-
wa 1978

Ii. Nagy: Le Corbusier. Arkady, Warszawa 1977

P. v. Narcdi-Reiner: Architektur und Harmonie. Du Mont Buchverlag.
Kaln 1982

T. Natanson: Wstep do muzyki w muzykoterapii. Zakl. Nar. Imienia
Ossolinskich, Wroctaw 1979

G. Naylor: Bauhaus. WAIl', Warszawa 1977

A. Nowicki: Muzyka i filozofia z punktu widzenia przeksztalconych
dziel. Studia Filozofliczne 1946, nr 4

A. Nowicki: Portrety filozoféw. Wyd. Lubelskice, 1979

H. Opienski: Dzicje muzyki powszechnej w zarysie. Krakéw 1922

P. Overy: De Stijl. WAIl, Warszawa 1979

S. Parnicki-Pudetko: Architektura starozytnej Greeji. Arkady, Warsza-
wa 1975

T. Pawlowski: Happening. Wiedza Powszechna, Warszawa 1982

T. Peiper: Tedy. Warszawa 1930

N. Pevsner: Historia architektury curopejskiej. Warszawa 1976

N. Pevsner: Pionierzy wspolezesnosci. WAIL, Warszawa 1978

G.Ch. Picard: Sztuka rzymska. WAIl’, Warszawa 1975

K. Piwocki: Dzicje sztuki w zarysic. Arkady, Warszawa 1977

B. Pociej: Idea, dZzwigk, forma. PWN, Krakow 1972

B. Pocicj: Szkice z péZnego romantyzmu. PWN, Krakow 1978

M. Por¢bski: Dzicje sztuki w zarysic. Wyd. Arkady, Warszawa 1976

L. Polony: W kr¢gu muzycznej wyobrazni. PWN, Krakow 1980

JJW. Reiss: Mata historia muzyki. PWN, Krakéw 1979

T. Richardson i N. Tangos: Kicrunki i tendencje sztuki nowoczesnej.
WAILI, Warszawa 1980

M. Rzepinska: Historia koloru. Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1973
B. Schiffer: Dzwigki i znaki. PWN, Warszawa 1969

B. Schiiffer: Maly informator muzyki XX wicku. PWM, Krakéw 1975
B. Schiffer: Muzyka XX wicku. Krakéw 1975

B. Schmidt: kad przestrzeni. PIW, Warszawa 1981

R. Scruton: The Aecsthetics of Archilecture. Metheun & Co. Ltd,
London 1979

J. Stawinska: Lsletyka dla projektantéow. Politechnika Wroctawska 1980



120

9. J. Starzynski: Ronianlyzm inarodziny nowoczesnosci. PIW, Warsza-
wa 1972

91. J. Strawinski: Poctyka muzyczna. PWM, Krakéw 1980

92. WL Strzeminski: O szluce nowoczesnej w Polsce. Wyd. Eodzkice 1934

93. W1 Strzeminski: Teoria widzenia. Wyd. Lilerackie, Krakéw 1974

94, Sztuka i ideologia XIV w. PWN, Warszawa 1975. Praca zbiorowa

95. Sztuka ispoleczensiwo, 1. PWN, Warszawa 1973. Praca zbiorowa

96. S. Szuman: O szluce i wychowaniu estelycznym. Wyd. Szkolne i Peda-
gog., Warszawa 1975

97. W1 Tatarkicwicz: listetyka S$redniowiecza. Wroclaw-Warszawa-Kra-

kow 1962

98. WL Tatarkiewicz: Historia estetyki, L1 - Esletyka starozytna. Ossoli-
neum 1962

9. P. Trzeciak: Przygody architektury XX wicku. Nasza Ksiggarnia, War-
szawa 1974

100.  A. Tuchowski: Secesja a muzyka. M. Karlowicz. Nasza Ksiggarnia, War-
szawa 1979

101.  A. Turowski: W kregu konstruklywizmu. WAIli, Warszawa 1979

102. M. Tyrmand: Czas w szlukach plastycznych, Res Faclta 1, 1976

103. K. Ulatowski: Archileklura wioskiego renesansu. PWN, Warszawa-Poz-
nan 1972

104. M. Wallis: Secesja. Arkady, Warszawa 1974

105. K. Wejchert: Elemenly kompozycji urbanistycznej. Wyd. Arkady, War-
szawa 1974

106. ]J. Wierszylowski: Psychologia muzyki. PWN, Warszawa 1970

107. . Wicerszylowski: Zarys psychologii muzyki. PWN, Warszawa 1968

108, J. Wislocka: Dom imiasto jutra. Arkady, Warszawa 1971

109.  Wiltruwiusz: O archilekturze ksigg dziesigé. PWN, Warszawa 1956

110.  A. Zielinski: Style, kierunki i tworcy muzyki XX wicku. Wyd. Centr.
Odr. Met. Upow. Kultury COK, Warszawa 1973

111. M. Zulawski: Romantyzm, klasycyzm - iz powrolem. Wyd. Literackie,
Krakéw 1976

112. J. Zérawski: O budowic “formy archilektonicznej. Arkady, Warsza-
wa 1973



RHYTHM IN ARCHITECTURE AS A MAIN ELEMENT
OF ITS COMPOSITION AND ITS ANALOGY TO MUSIC

Music and Architecture, although different in their character, contain a lot
of common clements especially comparing music, composition and the main
clement of architecture - the architectural composition. The comparison
of structure, especially in its relationship lo perception, which includes
the construction of the impression lines, like: the introduction, the culminat-
ing point and the lermination, draws a conclusion to find universal and time-
less composition pattern. It could be general, indcpendenl of a particular
historical period, especially culture or remarkable medium, lone in music,
graphical mark in applied art, building malerial in architecture.

These common clements in confirmation and introduction of the composi-
tion in music and archilecture e.g. the axis of time T - so adequately - in
music work’s length of time, in architecture time of penetration, can  test
a lransposition of music composition for archilectural and vice versa,
of course using a right language of transposition.

The art of time - music and nontime art - archileclure are connecled very
close by some means.

This work describes the analogy of rhythm in architecture and music.
The authoress tries lo prove this thesis:

THE ELEMENT OF RHYTHM SHOWS STRUCTURAL SIMILARITY
IN THE SAME STYLE AND RANGE OFF CULTURE AND PERIODS
IN BOTH ARCHITECTURE AND MUSIC ITS CHARACTERISTIC
MORPHOLOGY CHANGES IN THE EVOLUTION OF PERCEPTION

This article’s reflections shall enrich the general  susceplibility,  which
the work’s composition consist itself, undertakes and lets it understand. They
should be usceful in a new way cducalion by analyzing present archilecture
and also in architectural drafts.






ZUM RHYTHMUS IN DER ARCHITEKTUR ALS
HAUPTELEMENT DER KOMPOSITION ALS ANALOGIE
ZUR MUSIK

Die Musik und die Architektur, obwohl verschieden in ihrem Charakter,
besitzen viele gemeinsame Merkmale und besonders, wenn man mit der Mu-
sikkomposition nicht nur dic Architektur im vollen Sinne der Bedeutung, son-
dern nur ihren wichtigen Bestandteil - die architektonische Komposition - ver-
gleicht. Die Aufbauidhnlichkeit dieser Komposition, besonders hinsichtlich
der Perzeption,  die die Konstruktionsweise  der Findruckslinien  Betrifft
und dic die Linfithrung und den Hohepunkt besitz, ihren Fall und das Ende
in allen Varianlen von Slimmungscn[]ockcn, provoziert zur Probe, ein univer-
selles  und tiberzeitliches Kompositionsprinzip vorzuschlagen, welches
in der Kunst allgemein Pflicht wire, unabhidpgig von einer besonderen histo-
rischen Periode - cine besondere Kultur ‘oder besonderes Medium (der Ton
in der Musik, graphisches Zeichen in plastischer Kunst, Baustoff in der Archi-
tektur u.dglm.).

Bei der Bestimmung und Linfiihrung des gemeinsamen Vergleichnenners
fir dic Komposition in der Musik und Architektur - die Zeitachse T - also
entsprechend: in der Musik die Zeitdauer des Musikwerkes, in der Architektur
die Penetrationszeit, kann cine Transpositionsprobe der Musikkomposition
in die architektonische und umgekehrt mit Hilfe einer bestimmlten Transpositio-
nssprache aufgenommen werden.

Dic zeitliche Musikkunst und unzeitliche Architekturkunst sind in vielen
verschiedenen Weisen miteinander eng verbunden. Die vorliegende Arbeit bes-
pricht in ihrem Grundriff cin von diesen Bezichungsbereichen namlich
die Analogie zwischen dem Rhythmus in der Architektur und in der Musik.
Die Autorin versucht folgende These zu beweisen:

DAS ELEMENT VON RHYTHMUS ZEIGT EINE STRUKTURAHNLICH-
KEIT IN DENSELBEN STEILEN, KULTURBEREICHEN, PERIODEN SOWIE,
DAG SICH SEINE CHARAKTERISTISCHE MORPHOLOGIE, ¢.EMEINSAM
FUR ARCHITEKTUR UND MUSIK, BEI DER EVOLUTION DER PERZEP-
TION UND KUNST VERANDERT.

Die in diesem Artikel durchgefiihrten Uberlegungen sollten dic allgemeine
Empfindlichkeit bercichern, welche die Komposition des Werkes selbst besser
aufnehmen und verstehen geslallen, was folglich der Bildung neuer Weise
von Analyse der gegenwiirligen Architektur wie auch anderen Schoplungspro-
zessen u.a. bei derarchitektonischen Projektierung dienen sollte.
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