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Droga ku petni. Dzieje muzyki
wobec prawa tetraktysu. Rekonesans

1. Pitagorejska posta¢ swiata. Wedtug znanej koncepcji zwigzanej

z nazwiskiem Pitagorasa ,wszystko, co istnieje sprowadza sie do liczb™'.
Mniej znane twierdzenie powstate w pitagorejskim kregu, juz bardziej
szczego6towe, dowodzi, iz postacia z liczb najdoskonalszg jest arcyczworka,
czyli: tetraktys. Pamie¢ pozwala nam uprzytomnic sobie bez trudu
powszechnos¢ liczby ,cztery” w naturze i kulturze: zyjemy przeciez

w Swiecie czterech zywiotéw (wody, powietrza, ognia i ziemi), czterech
por dnia (poranka, potudnia, wieczoru, nocy) i por roku (wiosny, lata,
jesieni i zimy), w Swiecie czterostronnym (posiadajacym wschéd i zachdd,
potudnie i pétnoc),obdarzeni jednym z czterech temperamentéw
(sangwinika, choleryka, flegmatyka, melancholika). W tej $wiadomosci
trwamy od czasdw antycznych. Wspotczesno$c zdaje sie potwierdzac
odwieczne intuicje, w punkcie najczulszym, dzieki odkryciu budowy

DNA, czyli kwasu deoksyrybonukleinowego petnigcego funkcje nosnika
podstawowych informacji genetycznych organizmdw zywych; operuje on,
jak wiadomo, i ogranicza sie do czterech kategorii zwigzkéw: zasad AGCT.
Dla scistosci: ,czworcg” i, arcyczworcg” nazywany jest caty uktad ukazujacy
role szczeg6lna liczby cztery. Jego strukture odwzorowuje specyficzny

1 Pitagoras i pitagorejczycy [w:] Bolestaw Andrzejewski (red.), Sfownik filozoféw: filozofia
powszechna, autorzy haset B. Andrzejewski [et al.], Rebis, Poznan 1995, s. 177.
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tréjkat rownoboczny utworzony z czterech pierwszych cyfr (1 +2 + 3 + 4),
ktérych sume stanowi liczba 10, obejmujgca nature wszystkich liczb?. Stad
tez, jak to okresla Carl G. Jung, ,czworca jest symbolem catosci”. Catosci,
czyli,petni”.
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Teorie muzyki interesuje w tym ukfadzie — bardziej niz suma - relacja
miedzy poszczeg6lnymi liczbami: 1:2, 2:3 i 3:4. Jak wiadomo pierwsza

z relacji tworzy odlegtos¢ oktawy, druga — kwinty, trzecia — kwarty, czyli
tych trzech relacji zwanych interwatami, ktére stanety u podstaw myslenia
harmonicznego. Zarazem u podstaw koncepgcji ,uniwersalnej harmonii
Swiata, jako przestrzeni uporzadkowanej, czyli kosmosu™.

2.,Droga ku petni” w aspekcie symultanicznym. Historie

muzyki potraktowang nie jako dzieje twdrczosci szeregu mniej lub
wiecej genialnych tworcéw, lecz jako dzieje muzyki samej w sobie,
sprowadzi¢ mozna do dwu srodkéw konstytutywnych, poprzez ktére na
przestrzeni wiekdw sie wypowiadata. Do tzw. faktury i tzw. formy. Jest to
rownoznaczne z rozpatrywaniem struktury utworu muzycznego w jego
dwu komplementarnych aspektach: symultanicznym i sukcesywnym.

Aspekt symultaniczny utworu muzycznego dotyczy jego faktury,
czyliilosci i rodzaju gtosow ksztattujacych jego nadrzedna strukture.
W gre wchodzi wiec rownoczesna obecno$¢ odmiennej, historycznie
zdeterminowanej ilosci gtosdw, nawarstwionych nad soba. Aspekt
sukcesywny utworu dotyczy jego formy, czyli nastepstwa czesci
wspéttworzacych dany utwdr.

Blizsze przyjrzenie sie dziejom muzyki w wymienionych aspektach
prowadzi do stwierdzenia pewnych prawidtowosci sktaniajacych do

2 Por. Pitagoras i pitagorejczycy..., s. 177.

3 C.G.Jung, Archetypy i symbole: pisma wybrane, wybrat, przet. i wstepem poprzedzit
Jerzy Prokopiuk, ,Czytelnik’, Warszawa 1976, s. 435.

4 Por. Pitagoras i pitagorejczycy...,s. 177.
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zastanowienia sie nad ich rolg w dziejéw tych catoksztatcie. By do
prawidtowosci tych dotrzec trzeba jednak spetni¢ pewne warunki:

Trzeba w zbiorze jakosci réznorodnych odrdzniac to, co jedynie odmienne,
od tego, co wyréznione, szczeg6lne, nacechowane, charakterystyczne

dla danej fazy. W kazdej przestrzeni czasu i w kazdym zbiorze

utworow istniejg bowiem utwory dla danego czasu i zbioru wtasciwe,
konstytutywne, i te, ktére pojawiaja sie w nim obocznie, akcydentalnie.

Z jednej wiec strony (i przede wszystkim) te, ktére na przyktad w fazie
romantycznej sg przez 8w romantyzm nacechowane; z drugiej za$
wspotobecne sg te, ktdre np. jeszcze nie rozstaty sie z fazg miniona,
stanowiac jej echo czy kontynuagje, lub te, ktére juz antycypuja faze przyszta.
Po drugie: warto wzig¢ réwniez pod uwage wielce pozyteczne
rozroznienie, zaproponowane przez Fernanda Braudela®, na rodzaje
rzeczywistosci rozgrywajace sie w tzw. czasie krotkim i na te, ktérych
charakter i wtasciwosci dyktowane sg i zwigzane z tzw. czasem dtugim.
Pierwszy rodzaj dotyczy tego, co jedynie zdarzeniowe, chwilowe,
jednorazowe, drugi - tego co trwajace na jakiej$ dtuzszej przestrzeni
czasu, co utrwalone, charakteryzujace nie chwile a faze, epoke czy ere.
Gdyz wprawdzie mozna by powiedzie¢, iz w kazdej fazie dzieje sie
rownoczesnie wszystko: wszystkie kierunki dochodza do gtosu, wszystkie
mozliwosci istnienia zostajg zrealizowane, tyle ze w wyraziscie i znaczaco
nierownym stopniu. W narracji, ktéra zamierza uchwyci¢ podstawowe
nurty i tendencje rozwoju muzyki, w gre wchodza jedynie owe zjawiska
rozgrywajace sie w czasie dtugim. Pozostate jg ,dobarwiajg”.

Dzieje muzyki europejskiej zwanej,zachodnig” przez szereg wiekow
(poczawszy od wieku VIII) byty zarazem i jedynie dziejami choratu,
zwanego gregorianskim. Zr6znicowany wielostronnie: gatunkowo
poprzez funkgje liturgiczne, ktérym stuzyt, stylistycznie w zaleznosci od
srodowiska, w ktérym sie rozwinat (mediolanskiego, benewentynskiego,
gallikanskiego, mozarabskiego), w jednym aspekcie byt jednorodny:

w aspekcie struktury symultanicznej, czyli faktury. Byt Spiewem wytacznie
jednogtosowym. Monodig, okreslang jako cantus planus.

5 F. Braudel, Historia i trwanie, ttum. Bronistaw Geremek, Czytelnik, Warszawa 1971.
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Przykt. 1. a. Sanctus X z Ordinarium Missae, b. Sanctus XVIIl z Ordinarium Missae

Nowy rodzaj faktury, organalny, ktéry w traktatach teoretycznych zaistniat
wprawdzie juz w wieku IX, swoje apogeum przezyt w wieku Xl i XIlI,

w tworczosci Leoninusa i Perotinusa, mistrzdw Szkoty Notre Dame.
Przejawiat sie w paru odmianach (np. organum purum, organum mollis),
ale wszystkie odmiany taczyta wspdlna wszystkim dwugtosowosc faktury.
Gtosowi podstawowemu (vox principalis), pochodzacemu z choratu,
towarzyszyt tu toczacy sie paralelnie (i nie tylko) — vox organalis.

a o un it
atat 2
Sagie i de ie ho i
& ) 5 o,
Kl U C
‘n
g =5 s B +
5 s sunt iwp - u se
5
(1 e }
b = b= #" ey i, p [LEains.
23 v === : : S
5 T bhu-mi-ls fo-mu-li mo-du-ls ve-ne.ram-do pi - is. i' i
5
{ x T it -

'I;j > - : : : ] : v v ¢ O .%
Ll

Przykt. 2. a. Organum z Biblioteki Watykariskiej, b. Organum Te humiles famuli z Musica
enchiardis, c. Per partum Virginis z Bibl. Nationale, Paris
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Wiek X1V, naznaczony ideami humanizmu (Petrarca, Boccacio),
antycypujacymi tendencje renesansowe — twdrczoscig nazywang nurtem
ars nova — repertuar dotychczasowy dopetnit o nowa, jako panujaca,
fakture: trzygtosowa. Przejawiata sie w podwdjnym wydaniu: francuskim
wedtug formuty 2+1 i whoskim — 1+2. Wprawdzie gtéwny przedstawiciel
francuskiej ars novae, Guillaume de Machaut, komponowat utwory

we wszystkich mozliwych fakturach: jedno-, dwu-, trzy-, a nawet
czterogtosowej (stynna Msza), ale w fakturze trzygtosowej napisat
kilkadziesigt utworéw szczegdlnie znaczacych: motetéw (niemal
wszystkie), ballad i rond. Réwniez u kompozytoréw wioskiego trecenta
trojgtosowosc stanowita fakture panujaca.
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Przykt. 3. a. Guillaume de Machaut, motet Amours et biaute, b. G. de Machaut, ballada
Honte paour, c. Francesco Landino, madrygat El mie dolce sospir

(zterogtosowos¢ — antycypowana przez Machauta i utrwalona przez
szkote burgundzka — stata sie poczawszy od potowy wieku XV faktura
wiodaca, a w wieku XVI niemal wszechwtadng. Wokalna czterogtosowosc
zaczeta stanowi¢ na dtugie lata wyroznik stylu renesansowego, jego
klasycznej wersji, zwigzanej z nazwiskami Lassa i Palestriny. Wprawdzie
koniec wieku XVI przyniést mode na piecio-, szescio- i siedmiogtosowosc,
zwiagzana z manieryzmem, ale zadna z tych faktur nie osiggneta
utrwalenia, nie zyskata wtasciwosci przynaleznej zjawiskom ,czasu
dtugiego”. Pieciogtosowos¢, tak bardzo znaczaca w tworczosci poznych
madrygalistow, a przede wszystkim Monteverdiego, miata ku temu
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najwieksze szanse, lecz okazata sie tendencjq przejsciowa, jak manieryzm.
Utrwalenie natomiast — i to na czas nieograniczony — stato sie udziatem
osiggnietego w sztuce renesansowej fakturalnego czterogtosu. Jego

statg obecnos¢ w tworczosci kolejnych pokolen symbolizuje skrét CATB
(lub SATB) czyli cantus [sopran], altus, tenor, bassus, oznaczajacy uktad
gtoséw najbardziej powszechny w praktyce kompozytorskiej.

s Eo— S
Hic et [ve -re mar - -
= —3 — —
: =
e e e e e e e e —a = 3 We  wt |ve - re |mar B
v . ... . Al ——1 — =
Qua-ndo ri-|to - va la |mia  passto-|re -Da M pra-to con —
"’T.—ll
e e e
o 5 v U;{i #;;O 6 o z 'ia
s,
0 o
e — e e
e e e :
g
1 A
— : . e N—
pPEEEE s s ===
f ¥ o
5 +
5 - e
= e = R A
s : : 2
teprcor_inpastu-ra | Jo mi |ghi a coste [presto Ta 83 - Tu-to |-
;
vh - T—T .
%*.:.‘:::,.‘.‘_:_::.,..
[ ] CRE X ¢ ¢ | ¥ ¥y | 3\-’3
4
e e e e e e e e
. i W
. jiFA o
e e e e T e e = £ Ao o
e s FRe S S B =
L < “re mar = S hie o

Przykt. 4. a. Costanzo Festa, madrygat Quando ritrova la mia pastorella,
b. Giovanni Pierluigi da Palestrina, motet Hic est vere martyr
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Graf 1. Kolejne stadia ksztattowania sie faktury muzycznej
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Graf 2. Kolejne stadia ksztattowania sie faktury muzycznej

3.,Droga ku petni” w aspekcie sukcesywnym. W tym samym
momencie, w ktédrym swoistga ,petnie” strukturalng osiggneta
muzyka zachodnia w aspekcie fakturalnym (symultanicznym),

czyli na przetomie renesansu i baroku (ok. 1600), daty o sobie zna¢
dazenia analogiczne — w aspekcie sukcesywnym, czyli dotyczacym
formy utworu. Zrazu mogtoby sie wydawac, ze panuje tu absolutna

i wielostronna rozmaito$¢ tendencji. Lecz z owej réznorodnosci
zaczeto sie wytaniac to, co nowe i majace szanse na rozwdj: monodia
(tym razem —,akompaniowana”), rodzaj muzyki zainicjowany przez
camerate florencka. W aspekcie sukcesywnym prezentowata utwory
o charakterze ciagtego, nie koiczacego sie recytatywu, pozbawione
okreslonej wtasnej formy. Utwory zalezne od ,umuzycznianego” tekstu,
stanowigce catosci jednoczesciowe.

Dwuczesciowos¢ — charakterystyczng dla tworzacych sie struktur
formalnych baroku — wniosty dwie formy uksztattowane w XVII wieku

i wpisane na trwate w dalszg historie form muzycznych. Chodzi o dwie
pary ztozone z czesci wobec siebie komplementarnych: posréd utworéw
stowno-muzycznych recytatyw i aria, a w zakresie muzyki instrumentalnej
— preludium i fuga.

15
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Jeszcze w wieku XVII, przy jego korcu, doszta do gtosu w sposéb
znaczacy, fundamentalny i utrwalony: trzyczesciowos¢ formy muzyczne;j.
W twérczosci stowno-muzycznej, czyli operowo-kantatowo-oratoryjnej
przejawita sie w postaci arii da capo. W muzyce instrumentalnej:

W postaci trzyczesciowej uwertury nazywanej francuska, ale przede
wszystkim — jako trwajacej niemal do dzi$ — formy trzyczesciowego
koncertu instrumentalnego.

Czteroczesciowosé — jako podstawowy punkt odniesienia — doszta do gtosu
u progu wieku XVIII, zapowiedziana przez dwa wczesne rodzaje cyklu
sonatowego: sonate da camera w jej czterech czesciach ,kanonicznych”
(allemande, courante, sarabande, gigue) i sonate da chiesa w jej
czteroczesciowej postaci, klasycznej” (opartej na przemiennosci faktury

i tempa). Swoje apogeum osiggneta u konca tegoz wieku, w szczytowym
dokonaniu strukturalnym ery klasycznej: cyklu sonatowym. Jeden
model owej czteroczesciowosci — przy wielosci jego wariantéw — zaczat
ksztattowac forme sonaty solowej i kameralnej, kwartetu smyczkowego

i symfonii. A to znaczy: form podstawowych dla epoki nazywanej epoka
klasykow wiedenskich.

To niewatpliwe, iz genialnos¢ tych trzech, Haydna, Mozarta i Beethovena,
doskonatos¢ ich utwordw, przyczynity sie do utrwalenia osiaggnietej
struktury. Ale moze nie tylko to? Rodzi sie przypuszczenie, iz o tym

stanie rzeczy wspotdecydowata w jakims stopniu rowniez sama

,natura rzeczy’, jej ,prawa”. Mozna powiedzie¢, iz w epoce klasycyzmu
spotkaty sie bowiem dwie ,petnie” strukturalne: symultaniczna

i sukcesywna, fakturalna i formalna. A na skutek tego dzieje muzyki
zachodniej, traktowane jako dzieje muzyki per se, dotarty do znaczacego
momentu, o ktérym mozna méwic jako o momencie urzeczywistnienia
pitagorejskiego tetraktysu.

4. Utrwalanie petni - jako klasycznego kanonu. Dzieje muzyki

nam mowig, iz kazde kolejne osiggniecie, nie tylko czterogtosowos¢

czy czteroczesciowosc, ale takze na przyktad trzygtosowos¢ faktury czy
trzyczesciowosc¢ formy podlegaty utrwalaniu i znaczacej, dtugotrwatej
kontynuacji. Jednak nigdy nie w tym stopniu, co czterogtosowos¢

i czteroczesciowosc. Bedac nadal obecne w nowym paradygmacie,

z chwilg zaistnienia w roli panujacej nowego rodzaju struktury —
schodzity na drugi plan. Czterogtosowa struktura kwartetu smyczkowego
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ustalona przez Haydna nie przestata fascynowac kompozytoréw nawet
do dzis. Brahms, Bruckner, Czajkowski dziedziczona po Beethovenie
czteroczesciowosc i czterogtosowos¢ cyklu symfonicznego utrwalali we
wszystkich swoich utworach tego gatunku.

Wyjatkowos¢, szczeg6lne nacechowanie liczby ,cztery” w utworach
klasycznych i tych, ktore te klasyczne” tendencje kontynuowaty i utrwalaty

— 53 niewatpliwe. A do dwu aspektéw dotad rozpatrywanych mozna by
dodac nastepne. Dotycza uksztattowania metro-rytmicznego utworéw ery
klasyczno-romantycznej i ich zwigzkdw ze strukturami jezyka, poezji i tanca.

Z prawidfowosci mowy przejefa muzyka strukture nazywang budowa
okresowg, polegajaca na przemiennosci ekwiwalentnego uktadu: poprzednik-
nastepnik. Ukfadu realizujacego sie jako sktadnia w zasadzie czterotaktowa,
obecna w postaci idealnej czy ekspresywnie odmienionej, tak u Mozarta jak

i u Chopina (niemal w catej jego tworczosci). Jak dowodzi Charles Rosen w
swej podstawowej syntezie stylu klasycznego®, to wiasnie ,fraza okresowa”
stanowita stylu tego ,site napedowg”. Podobng funkcje przypisa¢ mozna
ruchom, gestom i krokom tanca, nastepujacym po sobie w ukfadach
czterotaktowych. Wéréd niewatpliwie réznorodnych struktur wersyfikacyjnych
czterowersowos¢ miata w XIX wieku przewage absolutna. Nieporéwnywalnie
najwieksza ilos¢ piesni powstata do stdw Heinego, do jego czterowersowej
,Heine-Strophe’, przebiegajacej w czterosylabicznych (najczesciej
dytrocheicznych) odcinkach. Wedtug wspomnianego wtasnie Rosena
sparadygmatem stylu klasycznego jest oczywiscie fraza czterotaktowa”.

Co ciekawe i znaczace, przewaga obecnosci uktadow opartych na liczbie,

o ktorej tu ciggle mowa, jest tak oczywista, ze Rosen uwazat za niezbedne
odcia¢ sie od zbyt daleko idgcych wnioskéw. Pisat:, Ale nie ma zadnej magii
w cyfrze «cztery», to zas, co sie liczy, to periodyczne przetamywanie ciggtosci”.
To jest wyr6znik stylu muzyki barokowej. Wyrdznikiem i osiggnieciem stylu
klasycznego jest — zdaniem uczonego (z ktérym mozna sie po czesci zgodzic)
—nie tyle osiggniecie ideaty, ile pogodzenie réznych $cierajacych sie
ideatéw, utrafieniem w najlepsza r6 wnowage miedzy nimi”.

5. Nadmiar - jako romantyzujaca transgresja. Trudno nie zauwazy¢
tego faktu: ani po osiggnieciu czterogtosowosci nie nastgpito — mimo préb

6  Charles Rosen, Styl klasyczny: Haydn, Mozart, Beethoven, ttum. Rafat Augustyn,
Narodowy Instytut Fryderyka Chopina, PWM, Warszawa-Krakéw 2014, s. 76.

7  Ch.Rosen, Styl klasyczny..., s. 80.

8 Ch.Rosen, Styl klasyczny..., s. 80.
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— utrwalenie sie pieciogtosowosci, ani po dotarciu do czteroczesciowosci
— mimo prob — nie nastapito utrwalenie sie piecioczesciowosci. Mimo
pieknych przyktadow: serii 5-gtosowych madrygatéw Monteverdiego

i mimo drogi ukazanej przez Beethovena piecioczesciowg Symfoniq
»Pastoralng”. Tak jakby historia rozwoju struktur muzycznych istotnie,
osiggnawszy sytuacje tetraktysu — staneta w miejscu.

Arystoteles — omawiajac sytuacje nazwang ,petnig” — dotyka dwu kategorii
odmiennych, jej towarzyszacych (traktujac je negatywnie): braku petni, czyli
niedomiaru lub niedostatku i kategorii ,nadmiaru”. Ot6z wydaje sie, ze ta
druga — kategoria nadmiaru - zdolna jest rzuci¢ nieco $wiatta na przedmiot
rozwazan. Rozpatrujagc moment przejscia z klasycznosci w romantycznos¢
mozna by owg romantycznos$¢ dookresli¢ jako wykroczenie poza juz
osiggnieta petnie. Jako swego rodzaju transgresje, ktorej zrodtem

byt nadmiar energii, nie mieszczacej sie w owej zgodnej, zestrojonej
harmonicznie, kanonicznej petni. Beethoven nie tylko w Széstej Symfonii,
ale i w paru swych ostatnich kwartetach (op. 130, 131, 132) dokonat owego
przefamania niewidzialnej granicy. P6zniej odwazali si, by to zrobic,
sporadycznie Berlioz, Liszt i Mahler. Cofano sie takze do punktu wyjscia,
komponujac utwory monumentalne, a jedno- i dwu-czesciowe.

Owocem wykroczenia poza kanoniczny czterogtos renesansowy —
utrwalony nie tylko przez nauke kontrapunktu, ale choc¢by sposobem
wykonywania madrygatéw (wokét jednego kwadratowego stotu

i takiegoz pulpitu) — byt gtos dodatkowy, nazywany quinta-voxem. Co
wydaje sie znaczace: nie miat 6w gtos wtasnej,przestrzeni dzwiekowej’,
rozdzielonej juz na trwate miedzy gtosy kanoniczne, CATB. Wedrowat jak
btedny rycerz, szukajac miejsca pomiedzy gtosami.

6. Nadzieje na nowy kanon? Odczytanie na nowo dziejéw europejskiej
muzyki zachodniej (ktora nazywamy powszechng) prowadzi w strone
postawienia hipotezy: czy nie jest tak, ze to, co nazywamy stylem
klasycznym nie jest jednym ze stylow, lecz jest stylem szczegélnym,
wyrdznionym? Zawierajacym petnie strukturalng wiasciwosci, ktore
reprezentujac petng game rozmaitych mozliwosci zdolne sg owa rozmaitosc¢
zestroi¢ w catos¢ zgodna, idealng, tworzacg kanon, do ktérego sie wraca?
Czy zatem pitagorejski tetraktys nie stanowi teoretycznego modelu

tego rodzaju rzeczywistosci, jakiej konkretyzacje twdrcza mogli nam —

w okreslonym momencie dziejow — dac ci trzej: Haydn, Mozart i Beethoven,
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ktdérg zapowiedzie¢ mogli Scarlatti, Bach i Haendel, a dopowiedzie¢ —
Schubert, Chopin i Mahler? | ktéra notabene stanowi wytaczny przedmiot
schenkerowskiego podejscia do analizy i interpretacji dzieta muzycznego?

A nasuwa sie zarazem pytanie komplementarne. Jakie elementy czy
kategorie, sktadajace sie na twdrczos¢ muzyczng naszych czaséw, stana
sie kategoriami konstytutywnymi dla kanonu nowej ery? Tesknota za
jakim$ nowym systemem — opartym na jakims trwalszym fundamencie
— przejawia sie od czasu do czasu w probach twdrczych i wypowiedziach
niektorych kompozytoréw znaczacych.

Witold Lutostawski pod datg 19 pazdziernika 1979 roku zanotowat

w swoim prywatnym Dzienniku: ,Wszystko w proszku, w rozktadzie. Czeka
na synteze, na trwatos¢, na substancje”. Krzysztof Penderecki w wywiadzie
dla,Dekady Literackiej” w roku 1992 powiedziat:,,Potrzeba syntezy
cechuje cafg nowoczesng epoke [...] Jest to odpowiedz na dojmujace
odczucie rozpadu $wiata”.

Jak zapowiedziatem rozpoczynajac ten rekonesans, nie zamierzam
wchodzi¢ na teren filozofii (ontologii), ani tym bardziej, tak bliskiej
podjetemu tematowi ezoteryki (dla pitagorejczykow ,czwdrca” byta

liczba Swietg). Stawiam pytania, dajgce do myslenia i nie zawsze fatwe do
odpowiedzi. Bo niekiedy bytoby to tak, jak pytac, dlaczego nie ma piatej
pory roku, bo przeciez trudno za nig uznac na przykfad przedwios$nie? Lub
domagac sie ,pigtego miejsca” dla catosci (petni) mozliwosci, jaka stanowi
struktura sktadajaca sie z postaci zasadniczej, inwersji, raka i raka inwersji,
wazna nie tylko dla tworcow Renesansu, ale i dla Schénberga.

Pytaniem zasadniczym, fundamentalnym, wartym zastanowienia wydaje
sie natomiast pytanie nastepujace: czy ciag przemian w dziejach muzyki
europejskiej dyktowanych tendencjg nazywanga tu metaforycznie prawem
(czy prawidtowoscig) tetraktysu podyktowany zostat wylgcznie prawem
rozwoju kultury? Czy juz sama natura — cztowieka i Swiata — nie miata tu
jednak — réwniez i zarazem — czegos do powiedzenia?

Szczawa, jesien 2014

Tekst wygtoszony 2 Xl 2014 na Akademii Muzycznej im. Karola Lipifskiego we Wroctawiu
na IV. Miedzynarodowej Konferencji Musical Analysis. Historia — Theoria — Praxis.
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STUDIA e INTERPETACJE

The Road to Completeness. History of Music and the Law of the Tetractys.
A Reconnaissance
Summary

The four times of the day, the four seasons, the four parts of the world and
the four winds, the four elements and the four tempers... According to
Pythagoreans, numbers are crucial to the understanding of the structure
of the universe. Chief among them is the number four. It has become the
foundation of the so-called tetractys: a system derived from the first four
cardinals, one that represents a particular and optimal whole. Its elements
manifest themselves in many laws in the history of music.

The development of the fundamental structures of the musical work

in both its simultaneous and successive aspects has been surprisingly
consistent in the history of European music, or world music as it came

to be called. The history of musical texture (the simultaneous aspect)

has been marked by a step-by-step transition from deeply medieval
monophony of plainsong through the duophony of the organum phase
and the triphony of the early Renaissance trecento to High Renaissance
quadrophony (CATB) that has remained, to a great degree, the extant
canon. All attempts to transcend the “magical” quadrophony proved to be
more or less peripheral and received no historical perpetuation.

A similar logic of development can be observed in the successive aspect
of the structure of the musical work, i.e. in the development of musical
form. Its history, too, sees first a growth in the number of movements in
any given period'’s typical genre, and then a perpetuation of a state that
seems to have achieved a particular “completeness.” Works characteristic
for a given phase of historical development came, first, in one movement;
early Baroque introduced two (recitative and aria; prelude and fugue);
then came three movements (Italian overture, concerto, aria da capo) and
finally four (sonata, quartet, symphony etc.). Systems of more than four
voices have not established themselves; despite attempts by Beethoven
and Berlioz, five movements have not become the norm. Thus one might
say that the quantitative development in the two aspects has been
arrested at a “classical,” a“canonic” whole in accordance with the unwritten
law of the tatractys. Assaults on the rule remained sporadic; unsupported,
they only functioned as mere transgressions caused by “romantic”
flamboyance and by peculiar excess of creative energy.
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This poses a number of questions without answers. Does not the
music of the classical era, best embodied in the work of Haydn, Mozart
and Beethoven, represent a particular and exceptional category in

the history of Western (world) music, one that saw the realization

of the “completeness” principle? Is it possible that a new completeness
might manifest itself in the future, based on objective laws, as the
basis of a new aesthetical canon? Finally: is the answer to those and
other questions only relevant to the realm of culture, or is it also part
of the objective laws of nature?

Quite understandably, any attempt to discuss this problem must needs
be treated as initial reconnaissance. It does not touch upon philosophy or,
even less, any multifaceted and ever-recurring esoteric knowledge.

JR.
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