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Koncepcje teoretyczno-muzyczne
jako czynnik przeszkadzajacy
w rozumieniu muzyki

Rdzeniem historii nauki o muzyce sg pewne doktryny, pomyslane jako
uniwersalne, logicznie uporzadkowane idee. Maja one za zadanie
wyjasnia¢ wielos¢ empirycznie obserwowanych fenomenéw muzycznych
przy uzyciu terminéw stanowigcych podstawowe kategorie i apriorycznie
sformutowane uniwersalia. Do takich teorii zalicza sie teoria trzech

funkcji Hugona Riemanna, analiza Heinricha Schenkera z jej p6Zniejszymi
odgatezieniami oraz inne, jeszcze bardziej wymyslne dedukcyjno-
aksjomatyczne systemy powstate w ostatnich czasach (na przykfad ,teoria
wszelkiej muzyki” Jaya Rahna)'. Mniej lub bardziej,uniwersalne” koncepcje
powstawaly tez na gruncie rosyjskim. Wymierimy niektore z nich:

— metrotektonizm” Gieorgija Koniusa (1862-1933), ktory postulowat
,zasady” dobrej architektoniki muzycznej; u podstaw tejze lezy prawo
,fownowagi odcinkéw czasowych’, stuszne zaréwno w odniesieniu do
muzyki,komponowanej” dowolnego stylu, jak i do muzyki ludowej

1 J.Rahn, A Theory for All Music: Problems and Solutions in the Analysis of Non-Western
Forms, University of Toronto Press, Toronto i in. 1983.

2 G.Konius, Metrotektoniczeskoje issledowanije muzykalnoj formy, Muzgiz, Moskwa 1933.
Por. takze: Leo Mazel, Obszczij obzor teoreticzeskogo muzykoznanija posle Riemanna
[w:] L. Mazel, I. Ryzkin, Oczerki po istorii teoreticzeskogo muzykoznanija, Muzgiz,
Moskwa-Leningrad 1939, s. 12-18.
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- teoria,,rytmu modalnego” (tadowyj ritm) Bolestawa Jaworskiego
(1877-1942), traktujaca kazdg muzyczng cato$¢ w kategoriach rytmicznie
zorganizowanego ,naturalnego” lub ,sztucznego” modusu?;

— teoria intonowania/intonacji Borisa Asafjewa (1884-1949), zgodnie

z ktora wartos¢ muzycznego utworu wyjasnia sie przede wszystkim
catoksztattem intonowan. Terminu ,intonowanie/intonacja” Asafjew

nie wyjasnia w sposéb jasny i wyrazny; intonowanie, ogélnie méwiac,
rozumie sie jako zbior melodycznych i harmonicznych zwrotéw, gteboko
zakorzenionych w systemie relacji spotecznych, a wiec i,,spotecznie
znaczacych™,

- koncepcja ogdlnych logicznie uporzadkowanych zasad harmonii, kt6ra
opracowat Jurij Chotopow (1932-2003)°. Zgodnie z idea Chotopowa kazde
harmoniczne myslenie, niezaleznie od réznic miedzy muzycznymi stylami,
opiera sie na hierarchii,elementéw konstrukcyjnych”, dzieki czemu analiza
najréznorodniejszych muzycznych fenomendéw mozliwa jest za pomoca
jedynej uniwersalnej metodologii.

Wymienione doktryny, przy wszystkich metodologicznych réznicach,
bazuja na przekonaniach ich autoréw o tym, ze wszystko, co ztozone

i zréznicowane w koricowym rozrachunku da sie sprowadzi¢ do
niewielkiej liczby bardzo prostych zasade. Dlatego tez muzyka, ktéra nie
poddaje sie przekonujacej redukgji do owych zasad, jest przez autorow
doktryn ignorowana lub potepiana jako ,btedna” czy wrecz,,anomalna”.
Na przyktad Riemann i Schenker odrzucali wszelkie najmniejsze przejawy
modernizmu, za$ Jaworski odmawiat racji bytu muzyce rozwijajacej sie
poza skalami i tonalnoscia; w konsekwencji klasycyzm wiedenski zaliczat
on do niedostatecznie zorganizowanej,mechanistycznej” odmiany
sztuki muzycznej, preferujac twdrczos¢ Chopina, Liszta, a zwtaszcza

3 Systematyczne przedstawienie owej teorii znajduje sie [w:] losif Ryzkin, Teorija
tadowogo ritma (B. Jaworskij) [w:] L. Mazel, I. Ryzkin, Oczerki..., s. 105-205.

4 Podstawowe prace z teorii muzyki tego autora zebrane sa w ksigzce: B. Asafjew,
Muzykalnaja forma kak process. Kniga pierwaja i wtoraja, Muzyka, Leningrad 1971
(pierwsze wydanie w 1930 r.).

5  Por. m.in.: J. Chotopow, Ob obszczich togiczeskich principach sowriemiennoj garmonii,
»Muzyka i Sowriemiennost’, 1974, z. 8, s. 229-277.

6 W swojej fundamentalnej pracy Der freie Satz (1935) Schenker wyrazit to przekonanie
w nastepujacych stowach:,Moja nauka dowodzi, ze sztuka muzyczna jest znacznie
prostsza, niz moze wydawac sie na podstawie dzisiejszego nauczania. Ten za$ fakt,
iz prostota nie lezy na samej powierzchni, nie czyni muzyki mniej prosta. Kazda
powierzchnia przedstawiona w sposéb izolowany z cata pewnoscig wprowadzi w btad
i jest zawsze skomplikowana”. H. Schenker, Der freie Satz, Tom I, thum. na jezyk rosyjski
B. Ptotnikow, Krasnojarsk 2003, s. 11.
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Skriabina jako sztuke bardziej rozwinietg i organicznie ucieles$niajaca
gtoszong przez siebie teorie. Teoria intonowania/intonacji Asafjewa

byta wykorzystywana przez ideologiczne stuzby radzieckiego rezimu

w charakterze teoretycznej podstawy do walki ze wszystkim, co nowe

i niezwykte w muzyce wspoétczesnej (trudno wyobrazi¢ sobie bardziej
ztosliwy sposdb praktycznego zastosowania koncepcji teoretyczno-
muzycznej). Chotopow, ktérego autorytet w dziedzinie muzyki XX wieku
jest niekwestionowany, ignorowat te zjawiska nowej muzyki, ktore nie
wpisywaty sie w jego teoretyczny system harmonicznych hierarchii (na
przyktad twérczosc Edgarda Varése'a i Mortona Feldmana). We wszystkich
wyliczonych przypadkach ambicje naukowej obiektywnosci faczyty sie

z gteboko subiektywnym, w istocie swej nienaukowym, jawnym lub
ukrytym dzieleniem muzyki na,poprawng” - to jest odpowiadajaca
postulatom teorii, oraz,,niepoprawng” - czyli wszelkg pozostaty. Kazda

z teorii w konsekwencji staje twarza w twarz z fenomenem tego, co

w muzyce jest niedostatecznie ,strukturalne’, niezupetnie ,systemowe’,
nie w petni odpowiada regutom (inaczej méwigac, korzysta z innych,
intuicyjnie dobranych regut niepoddajacych sie formalizacji za pomoca
obecnych metod i terminéw). Owe teorie sg w stanie wskazac rozne
,odstepstwa” - podobnie jak gramatyka jezyka werbalnego rejestruje
odstepstwa od norm jezykowych — lecz chyba nie potrafig uzasadnic¢ ich
estetycznie. Pobocznym rezultatem wptywu owych teorii jest mnozenie
przesadow wokot tego, co nowe, niezwykte, co nie wpisuje sie w ustalone
z gory ramy. Taki poboczny rezultat jest w stanie znaczaco przeszkodzic
w rozumieniu wielu warstw mato znanej muzyki wspotczesnej lub
dawnej, zniecheci¢ studentéw i melomandéw do muzyki niepodlegajacej
teoretycznym uogdlnieniom wysunietym przez uznane autorytety.

Scisle moéwiac, redukcja zjawisk ztozonych (unikatowych, akcydentalnych)
do zatozen prostych (uniwersalnych, substancjalnych) nalezy do

metod kazdej pozytywistycznej nauki. W tym sensie nauka o muzyce
nie przedstawia sobg niczego nadzwyczajnego. Jednak wytwory
tworczosci artystycznej, poza najbardziej elementarnymi, uporczywie
przeciwstawiaja sie redukgji i nie chcg bez reszty sprowadzac sie do
uniwersalidw, co jest zupetnie zrozumiate: przeciez cztowiek — istota

w wysokim stopniu irracjonalna — niechetnie kieruje sie wyraznymi,
nieznajacymi wyjatkow zasadami. Zadanie polegajace na poszukiwaniu
uniwersaliow ukazato swoj brak perspektyw nie tylko w muzykologii.
Przytoczmy traktat znanego wspotczesnego filozofa i lingwisty.
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Charakterystyczne jest [...], w jakim stopniu bezptodnym okazato
sie poszukiwanie jezykowych uniwersalidéw, ktérymi intensywnie
zajmuje sie pozytywizm lingwistyczny i lingwistyka strukturalna
ostatnich dziesiecioleci. Proby sformutowania chociazby
najprostszych uniwersaliéw grzezng w sporach na temat, czy na
przykfad potaczenie podmiotu i orzeczenia nalezy do uniwersaliéw
we wszystkich jezykach, czy tez z uwagi na wchtanianie orzeczenia
przez podmiot w jednych jezykach i podmiotu przez orzeczenie
- w innych, pozostawia schematowi,podmiot-orzeczenie” role
abstrakcyjnej konstrukcji myslowej, ktéra oczywiscie moze
petni¢ funkcje uniwersaliéw tylko pod warunkiem preparowania
odpowiednich lingwistycznych realiéw’.
Narzuca sie paralela do tego, co dobrze znamy z doswiadczen nauki
o muzyce. Srodkowa kategoria wspomnianej wyzej doktryny Schenkera,
tak zwana praosnowa (Ursatz) sktadajaca sie z toniki i dominanty —
ekwiwalentéw podmiotu i orzeczenia — wysunieta przez znakomitego
austriackiego teoretyka na pozycje absolutnego uniwersalium, okazata sie
zaledwie historycznie przemijajacym przypadkiem bardziej ogélnej idei,
ktorg Chotopow okreslit terminem ,centralny element systemu” (CES). Z kolei
w odniesieniu do ogromnej réznorodnosci muzycznych realiéw przesztosci
i terazniejszosci syntetyzujaca kategoria CES staje sie niczym wiecej niz
»abstrakcyjna konstrukcja myslowa’, posiadajacg — wtasnie z uwagi na swa
prawie wszechogarniajacg syntetycznos¢ — niewielki potencjat wyjasniajacy.
Kontynuujmy cytat.

Niebezpieczenstwo stania sie produktem naszego wyobrazenia cigzy
nad wszelkimi uniwersaliami. Uniwersalia i tak sa zadziwiajgco ubogie.
Wyglada na to, ze jezyk mozna stworzy¢ z byle czego, nie zawiera on
zadnych momentéw przymusowych. Nie posiada nawet fizjologicznie
obowiazkowych konstant. Moze sie wydawaé¢, powiedzmy, ze
wszystkie jezyki (uniwersalia) tworzg dzwieki na wydechu. Okazuje

sie jednak, ze dzwieki tworzone s tez na wdechu; tak wspétczesni
Paryzanie wymawiajg stowo oui [...]. [Ostatecznie] jedynym jezykowym
uniwersalium okazuje sie sam jezyk®.

Tu nasuwa sie jeszcze jedna paralela z muzyka. Zaledwie kilka
dziesiecioleci wstecz nikt na powaznie nie spieratby sie z tym, ze gtéwna

7  Wiadimir Bibichin, Jazyk fitosofii, Progress, Moskwa 1993, s. 43.

8 Ibidem.W ostatnim zdaniu cytowana jest praca polemicznie skierowana przeciwko
jednej z najbardziej wptywowych ,redukcjonistycznych” doktryn w nauce o jezyku —
generatywnej gramatyce Noama Chomskiego. lan Robinson, The New Grammarians’
Funeral: a Critique of Noam Chomsky’s Linguistics, Cambridge University Press,
Cambridgeiin. 1975, s. 86.
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substancjg kazdej muzyki (uniwersalium) jest dzwiek. Lecz po ukazaniu sie
4’33” Johna Cage’a (1952), visible music | oraz MO-NO Dietera Schnebla
(1962, 1969), Pas de cing Mauricio Kagela (1965) i Balletto Wiktora
Jekimowskiego (1974) stato sie jasne, ze dZwiek moze by¢ dla muzyki
zaledwie cechg akcydentalna. Oczywiscie przywotane dzieta mozna
kwalifikowac jako nie-muzyke, lecz z perspektywy dnia dzisiejszego taki
stosunek do nich wydaje sie raczej niestosowny: zajely one poczesne
miejsce w podrecznikach historii muzyki, a ich twércy sg szeroko znani
jako profesjonalni kompozytorzy, ktérzy udowodnili swojg zdolnos¢ do
utrwalania muzycznych idei takze za pomoca konwencjonalnych znakéw
pisma muzycznego. Doswiadczenie nowszych pradéw pozbawia statusu
uniwersaliow rowniez taka wiasciwos¢ muzyki, jaka jest rozwijanie jej

w czasie od poczatku przez srodek do korica — por. formute initium-
movere—terminus (w skrécie i:m:t) Asafjewa’, rozwinietg pdzniej przez
Wiktora Bobrowskiego w fundamentalng nauke o funkcjonalnych
podstawach formy muzycznej'. Nie pozostaje nic innego, jak tylko
przytaczy¢ sie do przytoczonego powyzej wniosku, wnoszac do niego
niezbedng minimalng zmiane: jedynym muzycznym uniwersalium
okazuje sie sama muzyka. ,Wiatr wieje, tam gdzie chce”(J 3, 8)'" - oto jest
chyba jedyne uogdlnienie, ktére pasuje do kazdej muzyki i szerzej, do
kazdej tworczosci.

Aby przezwyciezyc¢ opor, jaki stawia istniejacy materiat probom jego
redukgji, adepci solidnych teoretyczno-muzycznych koncepcji musza
uzywac wszelkich srodkéw do jego ,poskramiania’, osiagajac przy tym
rezultaty, do ktérych jak ulat pasuje jeden ze wpiséw w Dzienniku Witolda
Gombrowicza, odnotowany po przeczytaniu ksigzki z pewnej dziedziny
humanistycznej:

Tekst sprawia dziwne wrazenie. Absolutnej powagi i absolutnego
dziecinstwa. [...] Absolutnej wiedzy [...] i absolutnej niewiedzy.
[...] Znajdziecie tu te sama wyzszg szkote jazdy, polegajaca na
zachowaniu pozoréw swobody gdy, naprawde, doktadamy
kurczowych wysitkéw, aby nie spas¢ z siodta. [...] Gdy czytam
[takie teksty] mniej interesuje mysl sama, ktdrg juz znam
skadinad, wiecej - rozpaczliwa walka mysliciela z mys$la. llez

9  B.Asafjew, Muzykalnaja forma kak process..., s. 83-84.

10 W. Bobrowskij, Funkcionalnyje osnowy muzykalnoj formy, Muzyka, Moskwa 1977.

11 Autor artykutu podaje ten cytat w wersji cerkiewno-stowianskiej: ,Duch oddycha, tam
gdzie chce” W jezyku greckim ten sam wyraz,pneuma” oznacza wiatr, ducha i Ducha
Swietego [przyp. thum.].
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wysitku! Ale pomnédzcie te wysitki autora przez wysitki jego
czytelnikdw, uprzytomnijcie sobie jak te gory sylogizmoéw
najezdzajg inne, stabsze umysty, ktére czytaja piate przez
dziesigte po to aby rozumiec¢ dziesigte przez dwudzieste,
jak w kazdej z tych gtéw mysl [autora] zakwita innym
nieporozumieniem. Wiec gdziez jestesmy? W krainie
sity, Swiatta, precyzji, czy tez w brudnym krélestwie
niedostatecznosci?”2.
Ostatnie pytanie jest niewatpliwie retoryczne. Nauka o muzyce
- w tej mierze, w jakiej jest rzeczywiscie nauka, jest dziatalnoscia
systematycznego algorytmizowania w celu wykrycia wewnetrznej
budowy obiektéw poprzez ,redukcje” zewnetrznych przejawoéw — przy
catej solidnosci swoich intelektualnych narzedzi staje sie ,krolestwem
niedostatecznosci’, poniewaz ma do czynienia z ludzkg twdrczoscia
wymykajaca sie konceptualizacji.

* % ¥

Nie chciatbym, by moja wypowiedz odbierana byta jako czysty negatywizm
w odniesieniu do teoretycznej muzykologii. Nauka zajmujaca sie
ujawnianiem prawidtowosci muzycznego myslenia przez analize struktury
muzycznych tekstow w swoich najlepszych, oryginalnie klasycznych
wzorcach, odegrata nieoceniong role w zorientowaniu naszego
postrzegania muzyki, w formowaniu naszego systemu ocen i priorytetéw.
Zaprzeczanie temu bytoby bezsensownym przejawem niewdziecznosci.
Lecz ogromna masa pdzniejszej literatury rozwijajacej metodologiczne
poczatki klasycznych wielkich koncepgji lub proponujacej nowe koncepcje,
takze pretendujace do pozytywistycznej naukowosci i uniwersalizmu,

nie zdota chyba realnie pomdc czytelnikowi, zaréwno profesjonalnemu
muzykowi, jak tez oSwieconemu melomanowi, w odbiorze muzyki
nieznanej lub postrzeganiu nowych senséw w muzyce znane;j.

Przeksztatcenie nauki w,wyzszg szkote jazdy’, o ktérej mowi
Gombrowicz, dobrze wida¢ na przyktadzie postschenkerowskiego
nurtu we wspotczesnej muzykologii teoretycznej. Znana doktryna

14

12 W. Gombrowicz, Dziennik, I. 1953-1956, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1986,
s.117,139.




Levon Akopian (Hakobian), Koncepcje teoretyczno-muzyczne jako...

austriackiego teoretyka Heinricha Schenkera (1868-1935)" sama w sobie
posiada bezsprzeczne, mozna powiedzie¢ ponadczasowe wartosci.

Z powodzeniem stuzy do rozwigzywania dydaktycznych zadan, poniewaz
uczy dobrego prowadzenia gtosow oraz odrd6zniania w muzycznej
kompozycji rzeczy mniej istotnych od bardziej istotnych; oprécz tego
przezwycieza ona szkolne rozdrobnienie analitycznych dyscyplin i uczy
dostrzegania w utworze muzycznym przede wszystkim catosci, ktora

nie sprowadza sie do sumy szczegdtdw. Bedagc muzykiem szerokich
horyzontéw, Schenker cieszyt sie solidnym autorytetem i wywierat realny
wptyw na zycie muzyczne. Wsrod muzykdw, ktorzy uwazali go za swego
mistrza, byt sam Wilhelm Furtwangler (mozliwe, ze swoja niepowtarzalna
umiejetnos¢ budowania dtugotrwatej linii dramaturgicznej i sktonnos¢
do podkreslenia basow znakomity dyrygent cze$ciowo zawdziecza
bezposredniemu wptywowi tworcy idei Ursatz i Urlinie). Mozna

$miato powiedzie¢, ze teoria Schenkera, mimo wszelkich wtasciwych

jej niedostatkéw™, udowodnita swoja praktyczna wartos¢. Czego,

13 Przypomnijmy jej podstawowe zatozenia: utwér muzyki tonalnej budowany jest jako
hierarchiczna struktura sktadajaca sie z,warstw”; analiza polega na konsekwentnym
abstrahowaniu od warstwy najbardziej powierzchniowej (empirycznego pisma
nutowego) i prowadzeniu w gtab, do jadra’, z ktérego ,wyrasta” catosciowy organizm
muzyczny. Réznorodne elementy skfadajace sie na materiat kazdej danej warstwy
strukturalnej traktowane sg jako pochodne (,prolongacje”) elementéw przynaleznych
do warstw jeszcze gtebszych. W miare redukowania (,zdejmowania”) takich
elementdéw, poczatkowo odstaniany jest,przedni” strukturalny plan kompozycji
(Vordergrund), nastepnie plan ,$srodkowy” (Mittelgrund) i wreszcie plan ,tylny”
(Hintergrund). Najgtebsza ze wszystkich mozliwych warstw strukturalnych stanowi
kontrapunkt do,pierwotnej struktury” (Ursatz), czyli nastepstwa stopni [-V-I w basie
oraz podporzadkowanej jej  linii pierwotnej” (Urlinie), ktéra stanowi pochéd dzwiekéw
w gérnym gtosie ukierunkowanych na tonike. Taki kontrapunkt jest uniwersalny dla
catej muzyki tonalnej. Wartos$¢ utworu muzycznego zalezy od tego, na ile kunsztownie
i roznorodnie zorganizowane sg w nim srodkowe warstwy strukturalne, wypetniajace
wyobrazang przestrzerh pomiedzy Ursatz (,jadrem’, ,zarodkiem”) i wiasciwym tekstem
(,organizmem”). Por. (w jezyku rosyjskim): H. Schenker, Der freie Satz, Tom I...; Boris
Ptotnikow, Oczerki i etiudy po metodotogii muzykalnogo analiza, Krasnojarsk 2002;

J. Chotopow, Muzykalno-teoreticzeskaja sistiema Heinricha Schenkera, Kompozitor,
Moskwa 2006.

14 Miedzy innymi, pomimo historycznych i narodowych ograniczen (Schenker badat
wytacznie muzyke tonalng od Bacha po Brahmsa, zas twérczo$¢ kompozytoréw
spoza kregu niemiecko-austriackiego, za wyjatkiem Scarlattiego i Chopina, uwazat
za drugorzedna lub mato wartosciowa), nalezy wymienic eliminacje sfer tematu i
rytmu z grupy kategorii przydatnych do analizy, tj. majacych znaczenie dla gtebszych
poziomow strukturalnych. Krytyczng analize tego aspektu oraz szeregu innych
aspektow teorii Schenkera przedstawiono m.in. [w:] Eugene Narmour, Beyond
Schenkerism. The Need for Alternatives in Music Analysis, The University of Chicago Press,
Chicago-London 1977. Zagadnienie wartosci alternatywy poruszone przez Narmoura
(por. jego pdzniejsza prace: E. Narmour, The Analysis and Cognition of Melodic
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obawiam sig, nie da sie powiedzie¢ o produkgji licznych (przewaznie
anglojezycznych) epigonéw austriackiego teoretyka, zajetych dalszym
wyostrzaniem jego analitycznych narzedzi i adaptacjg jego analitycznej
techniki w odniesieniu do muzyki tworzonej przed Bachem i po Brahmsie.
Doswiadczenia takiej adaptacji w najlepszym wypadku dodatkowo
ilustrujg obserwacje, ktérych sedno, ogélnie rzecz biorac, jest jasne

i bez podpierania sie schenkerowskimi wykresami', zas uogélniajac,
dziatalnos¢ ta zywo przypomina opisang przez Gombrowicza ,walke
mysliciela z mys$l3”. W tym miejscu nie ma mozliwosci ani koniecznosci
referowania postschenkerowskiej literatury: po pierwsze, jest ona
ilosciowo ogromna’¢, po drugie, w swoim czasie opublikowatem krdtki
przeglad niektérych najwazniejszych prac”.

Jednym ze szczytéw tego kierunku jest szeroko znana na Zachodzie
~generatywna teoria muzyki tonalnej” amerykanskich badaczy Freda
Lerdahla (kompozytora, muzykologa) oraz Raya Jackendoffa (lingwisty,
ucznia wptywowego Noama Chomskiego), ktéra potaczyta elementy teorii

Complexity: the Implication-Realization model, The University of Chicago Press, Chicago-
London 1992), pozostaje otwarte, gdyz w odréznieniu od analizy schenkerowskiej,
teoria Narmoura nie znalazta powaznej kontynuacji w nauce o muzyce.

15 Szereg analiz przeprowadzono w klasycznej pracy ucznia Schenkera: Felix Salzer,
Structural Hearing. Tonal Coherence in Music, Dover, New York 1962 (w dwéch
tomach). Wsréd niedawnych prac - quasi-schenkerowska analiza fragmentu
muzyki Szostakowicza: David Fanning, Lejtmotiw w ,Lady Makbet Mcenskogo ujezda”
[w:] D. D. Szostakowicz. Sbornik statiej k 90-letiju so dnia rozdienija, Kompozitor, Sankt-
Petersburg 1996, s. 106-108. W innej pracy Fanning przeprowadzit tez wszechstronna
analize VIl Kwartetu smyczkowego Szostakowicza, w ktdrej niejednokrotnie zastosowat
schenkerowska redukcje jako pozyteczne, lecz wcale nie najwazniejsze narzedzie
analityczne: D. Fanning, Shostakovich: String Quartet No. 8, Ashgate, Aldershot 2004.
Rosyjski muzykolog specjalizujacy sie w analizie schenkerowskiej zastosowat jg do
Bajki Medtnera, Preludiéw Szostakowicza i Preludiéw Debussy’ego, B. Ptotnikow,
Oczerki..., s. 176-249.

16 O dynamice ilosciowego wzrostu prac postschenkerowskich sadzi¢ mozna na
podstawie nastepujacych publikacji przekrojowych: David Beach, A Schenker
Bibliography, ,Journal of Music Theory”, 1969, Vol. 13, No. 1; D. Beach, A Schenker
Bibliography: 1969-1979, ,Journal of Music Theory’, 1979, Vol. 23, No. 2; D. Beach,

The Current State of Schenkerian Research, ,Acta Musicologica’, 1985, Vol. 57, Fasc.

2; Schenker Studies, ed. by H. Siegel, Cambridge University Press, Cambridge 1990;
Trends in Schenkerian Research, ed. by A. Cadwallader, Schirmer, New York 1990; David
Carson Berry, A Topical Guide to Schenkerian Literature. An Annotated Bibliography

with Indices, Pendragon, Hillsdale 2004; bopuc MnoTtHrkoB, MoHo102 0 npakmuke
codepxxamesbH020 aHasnu3a, KpacHoapck 2005, s. 15-16 (z powotaniem sie na
niedawno wydany indeks bibliograficzny: Benjamin Ayotte, Heinrich Schenker: A Guide
to Research, Routledge, New York-London 2004).

17 W artykule: L. Akopian, Teoria muzyki w poiskach naucznosti. Metodofogia i fitosofija
#Strukturnogo styszanija” w muzykowiedienii poslednich diesiatiletij, ,Muzykalnaja
Akademija’, 1997, s. 1-2.
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Schenkera, generatywnej gramatyki Chomskiego i psychologii kognitywnej
(psychologii poznania i tworczego postrzegania)'. Na wzor generatywne;j
sktadni Chomskiego, teoria Lerdahla—Jackendoffa stanowi swojego rodzaju
gramatyke — koficowy zbidr zasad wiazacych gtebokie, do pewnego

stopnia abstrakcyjne poziomy struktury muzycznego tekstu (analogia do
schenkerowskich Hintergrund i Mittelgrund) z konkretna, bezposrednio
obserwowana,,powierzchniowg” warstwg (Vordergrund). Centralnym
terminem owej teorii jest, wysokosciowe zdarzenie dzwiekowe” (pitch
event). Zasady gramatyki dotyczace wysokosciowych zdarzen dzwiekowych
zgrupowane sg w czterech kategoriach wyodrebnionych analogicznie do
czterech wyraznie réznigcych sie sfer (domains) analizy.

Dwie z czterech sfer obejmuja stosunki dtugosci trwania w czasie. Sg to:
a) Analiza ugrupowan (grouping analysis): podziat catosci na

formalnie rozgraniczone odcinki czasu — ugrupowania rytmiczne —

oraz zjednoczenie hierarchicznie najnizszych pozioméw ugrupowan

W ugrupowania o wyzszej hierarchii pozioméw. Analiza ugrupowan
powinna formalnie potwierdzi¢ intuicje, zgodnie z ktérag muzyczny utwor
przedstawia soba hierarchie rytmicznie poréwnywalnych jednostek
(motywodw, zdan, okresow itp.).

b) Analiza metryczna (metrical analysis): okreslenie hierarchii zdarzen
zgodnie z tym, jakie miejsce zajmuja one na skali metrycznych
akcentéw ,mocny-staby”. Metryczna analiza potwierdza intuicje,
zgodnie z kt6ra rozwdj nastepujacych po sobie w utworze zdarzen
zwigzany jest z uporzadkowaniem nastepujacych po sobie mocnych

i stabych czesci taktu.

Dwie pozostate sfery analizy dotyczg wysokosciowych relacji pomiedzy
dzwiekami:

18 F.Lerdahl, R. Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music, The MIT Press,
Cambridge-London 1983. Ksigzke te poprzedzat szereg wstepnych publikacji, m.in.:
F. Lerdahl, R. Jackendoff, Toward a Formal Theory of Tonal Music, ,Journal of Music
Theory’, 1977,Vol. 21, No. 1; F. Lerdahl, R. Jackendoff, Generative Music Theory and
Its Relation to Psychology, ,Journal of Music Theory’, 1981, Vol. 25, No. 1; F. Lerdahl,

R. Jackendoff, On the Theory of Grouping and Meter, ,The Musical Quarterly”, 1981,

Vol. 67, No. 4 (odnotujmy w nawiasie, ze pomiedzy ostatecznym tekstem ksigzki oraz
niektérymi publikacjami wcze$niejszymi zaobserwowaé mozna wiele koncepcyjnych
rozbieznosci). Por. réwniez: F. Lerdahl, Théorie générative de la musique et composition
musicale [w:] Quoi? Quand? Comment?, Ch. Bourgois, Paris 1985; w tej ostatniej pracy
niektére zatozenia i wnioski teorii obejmuja takze obszar wspétczesnej twdrczosci
muzycznej. Powodzenie ksigzki sktonito autoréw do rozwijania i precyzowania jej
postulatéow w wielu pdzniejszych publikacjach.
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18

) Zwiazek miedzy stosunkami dtugosci i wysokosci wykrywa sie na etapie
redukgji odcinkdw czasowych (time-span reduction), czyli ujawnienia
hierarchii poszczegélnych zdarzen w ramach ugrupowan rytmicznych,

z mozliwoscig uwzglednienia ich potozenia na skali mocnych i stabych
czesci taktu. Ten typ redukcji wyraza intuicje, zgodnie z ktérg dowolny
odcinek muzycznej catosci zawiera pewne gtéwne zdarzenie; pozostate
odbywajace sie na danym odcinku zdarzenia nie tylko poprzedzaja
gtéwne zdarzenie i nastepuja po nim, lecz w sposéb bezposredni

i posredni sg mu podporzadkowane.

d) Redukcja prolongacji (prolongational reduction) ujawnia
hierarchiczng waznos¢ poszczeg6lnych zdarzen w aspekcie
harmonicznych i melodycznych napiec i odprezen, wewnetrznego
powigzania i rozwoju, w zasadzie poza zwigzkiem z podziatem

utworu na ugrupowania (odcinki czasowe). Redukcja prolongagji
powoduje przezwyciezenie granic formalnie ujawnionych ugrupowan
rytmicznych i tym samym ustala bogatsze wewnatrztekstowe zwigzki.
W istocie swej redukcja prolongacji stanowi wyraz tej samej intuicji, co
redukcja przeprowadzana wedtug ortodoksyjnych zasad Schenkera:
chociaz cato$¢ muzyczna rozwija sie w czasie, w swoich gtebokich
podstawach moze by¢ myslowo do ogarniecia jako zsynchronizowana
przestrzen o pewnej wewnetrznej strukturze. Redukcja prolongacji,
przeprowadzona w celu analizy catosci utworu tonalnego, doprowadza
do tej samej konfiguracji I-V-I, co analiza schenkerowska, lecz teraz

te konfiguracje interpretuje sie inaczej: koricowe | jest punktem
absolutnego odprezenia, pierwsze | jest lewostronng prolongacja
zapewniajacg spdjny charakter catosci, zas V - to inna lewostronna
prolongacja, symbolizujgca napiecie i rozwoj.

Dla kazdej z czterech sfer analizy proponowane sa reguty dwéch typow:
Lreguty poprawnosci gramatycznej” (well-formedness rules) i ,reguty
preferencji” (preference rules). Pierwsze, od ktérych nie ma wyjatkéw,
stuza filtracji zasadniczo niemozliwych opiséw strukturalnych; drugie

- odzwierciedlaja ,preferencje” wyidealizowanego stuchacza muzyki
tonalnej. Wprowadzenie do obiegu muzycznego terminu,regut
preferencji” odzwierciedla istnienie kolejnej waznej intuicji muzycznej:
kompetentnego stuchacza muzyki tonalnej cechuje odczucie stylistycznej
normy, na tle ktérej ocenia on konkretne zdarzenia jako odpowiadajace
lub przeczace ,preferencjom” dyktowanym przez te norme. Przy
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rownorzednych warunkach preferowane sg konfiguracje cechujace sie:
symetrig, regularng budowg, wewnetrzna rownowaga.

Postulaty tak mocno sformalizowanej doktryny w praktyce poddaja

sie weryfikacji tylko na krotkich odcinkach, gtéwnie o symetrycznej,
~kwadratowej” budowie: za podstawowe ,doswiadczalne” teksty stuza
autorom analiz takie dosy¢ elementarne w swej strukturze wzorce, jak
chorat z Pasji wg sw. Mateusza Bacha, chorat Swiety Antoni i poczatek
gtéwnej czesci Symfonii nr 104 Haydna, temat wariacji z Sonaty
fortepianowej A-dur Mozarta, poczatek pierwszej czesci jego Symfonii
g-moll, poczatek Pierwszej symfonii oraz temat Ody do radosci

z Dziewigtej symfonii Beethovena, Preludium A-dur Chopina. Bardziej
ztozone przyktady bezwzglednie wymagaja takich czy innych zastrzezen
lub w ogéle nie poddaja sie analizie jako nietypowe, wychodzace poza
granice usrednionej normy gramatycznej. W podtekscie powyzszej teorii
bez trudu mozna dostrzec nastepujaca idee: obszar ludzkiej Swiadomosci
odpowiadajacy za tworcze postrzeganie muzyki, nie bardzo potrzebuje
bodzcéw zaktdcajacych psychologiczng rownowage, zdolnych zadziwi,
porwa¢, wywofa¢ nowe, nadzwyczajne przezycia lub, wyrazajac sie
nowoczesng terminologig, kognitywny dysonans. Z punktu widzenia
Lerdahla i Jackendoffa (pod tym wzgledem, jezeli siegna¢ gtebiej,

mato réznia sie oni od Schenkera i jego bezposrednich nastepcow)
poprawnie zbudowana muzyczna catosc staje sie odpowiednikiem bajki
dzieciecej z wydarzeniami potencjalnie petnymi napie¢, dramatyzmu,

a nawet strachu — kognitywnymi dysonansami, ktére to wydarzenia

z requty doprowadzaja ostatecznie do ,kognitywnie konsonansowego”
rozwigzania. | schemat ten dotyczy kazdej tonalnej muzyki od Bacha

do Brahmsa, niezaleznie od epoki, stylu i gatunku! System, przemyslany

z caflg mozliwg starannoscia i skonstruowany wedtug wszelkich przepisow
dedukcyjno-aksjomatycznego myslenia, wprowadza nas w , krélestwo
niedostatecznosci”: krancowo upraszczajac réznorodng panorame
kompozytorskiej tworczosci dwoch stuleci, nie odkrywa on dla nas
niczego szczegdlnie nowego. W rezultacie otrzymujemy translacje na jezyk
tadnych i wymyslnie sformalizowanych termindéw takich pojec i kategorii,
ktérymi muzykologia innego typu — rozwijajaca sie w tradycyjnym

nurcie, nieprzejmujaca sie problemem wiasnej poprawnosci, swobodnie
dopuszczajgca wszelkiego rodzaju metodologiczne eklektyzmy - juz od
dawna operuje swobodnie i lekko, nie tracgc wysitkdw na objasnienie
kazdemu myslacemu czytelnikowi rzeczy od poczatku jasnych.
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Postschenkerowskie studia nad muzyka tonalna trwajg nadal, chociaz
pierwszy francuskojezyczny adept idei Schenkera — Célestin Deliege
(1922-2010)" jeszcze w 1992 roku oswiadczyt, ze teoria muzyki tonalnej

jest juz faktycznie zbudowana®. Brzmi to jak wyrok $mierci dla tej odmiany
teoretyzowania o muzyce, tym niemniej bibliografia tego kierunku rozrasta
sie nadal: sprawa Schenkera, przedtuzona przez Lerdahla i Jackendoffa,
rozwija sie jak gdyby na skutek bezwtadnosci. W jakim stopniu obszerna masa
tej literatury moze stymulowac gtebszy odbiér muzyki tonalnej w ogélnosci

i réznych jej stylow w szczegdlnosci? To pytanie jest raczej retoryczne.

* %%

Pryncypialne (a w kazdym razie trudne do wykorzenienia) lekcewazenie
realidw historii muzyki, ktore sa ,niewygodne” z punktu widzenia
doktrynerskiej teorii — to nieuchronna zaptata za jednostronng

orientacje na uniwersalia ze szkodg dla cech akcydentalnych.

Widocznie ta wada, w tej lub innej mierze, wtasciwa jest dla wszelkiego
muzykologicznego teoretyzowania — nie tylko postschenkerowskiego

— jesli chce sie utrzymac za wszelkg cene w pierwotnie zadanych

$cistych metodologicznych ramach. Przycinajac catag muzyke

dostepna przegladowi pod jeden i ten sam metodologiczny grzebien,
scjentystyczna muzykologia upodabnia sie do linii przemystowej,
zorientowanej, uzywajac jezyka ekonomii, nie tyle na konsumenta

(w danym wypadku — nie tyle na immanentna potrzebe nauki

o muzyce wzbogacajacej ideowy bagaz w celu szerszego i bardziej
wszechstronnego uswiadomienia sobie fenomenéw muzycznej
tworczosci), ile na producenta — innymi stowy — na reprodukcje
teoretycznych wywodow skrojonych zgodnie z konkretnymi
metodologicznymi zatozeniami, i zarazem na eksploatacje coraz szerszego
kregu muzycznych tekstow w celu realizacji postawionego zadania. Takim

19 Jego traktat o analizie schenkerowskiej (C. Deliege, Les fondements de la musique
tonale. Une perspective analytique post-schenkerienne, J.C. Lattés, Paris 1984) pozostat
do dzi$ jedna z nielicznych znaczacych prac francuskojezycznych tego kierunku.

20 C.Deliége, Du cognitivisme a la formalisation grammaticale: un parcours non fléché,
~Analyse Musicale”, 1992, Nr 28, s. 7-21. Na stronach 19-20 tej pracy czytamy:,Nous
accédons aujourd’hui a une compréhension relativement satisfaisante de la création
musicale des XVllle et XIXe siecles; et nous sentons combien ce savoir est précieux
[...] C'est ce qui m'a amené a dire fréquemment ces derniers temps, que l'analyse des
oeuvres tonales est virtuellement achevé [...]"
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skierowanym na siebie teoretyzowaniem przepetniona jest literatura
muzykologiczna, przedstawiajaca jeszcze jeden dosy¢ wptywowy na
Swiecie (a poczynajac od lat dziewiecdziesigtych XX wieku takze w Rosji)
paradygmat nauki o muzyce - tak zwang semiotyke muzyki. Jak wiadomo
semiotyka, czyli nauka o systemach znakowych, bazuje na dychotomii-
dwoistosci znaku — czyli elementu znaczacego, nosnika informacji o czyms
wiekszym, jednostki,planu wyrazania” - i tego ,wiekszego”, tj. ,elementu
znaczonego”. Catoksztatt elementéw znaczonych sktada sie na,plan tresci”.
Znaki funkcjonujg w zespole systeméw znakowych (semiotycznych),

w zwigzku z czym nasuwa sie jeszcze jedna fundamentalna dychotomia
+jezyk — mowa”; przez jezyk rozumie sie system sam w sobie (zbior
znakéw i zasad ich wzajemnych relacji), przez mowe zas realizacje tego
systemu w postaci wypowiedzi lub tekstéw. W metodologii semiotycznej
zadomowit sie szereg innych dychotomii i trychotomii, strukturalizujgcych
stosunki zarbwno wewnatrz samych systemoéw znakowych, jak tez
pomiedzy znakami i pozaznakowa rzeczywistoscig. Wérdd podstawowych
dychotomii i trychotomii wymieni¢ mozna nastepujace:

— dychotomie ,paradygmatyki” (stosunkéw pomiedzy znakami,

ktore uwzgledniaja ich wzajemne pokrewienstwo lub asocjacje) oraz
,Ssyntagmatyki” (stosunkéw miedzy znakami sasiadujacymi ze sobg

w tekscie lub wypowiedzi);

— trychotomie znakdéw petniacych jedna z trzech funkcji wyodrebnionych
na podstawie stosunku znaku do jego strony znaczonej (wyrdzni¢

mozna umowne ,znaki-symbole’, ktérych forma w zaden sposéb nie jest
determinowana przez wyrazane pojecie, ,znaki-metonimie” lub ,indeksy”,
zwigzane z wyrazanymi pojeciami przyczynowo-skutkowymi lub innym
naturalnym zwiazkiem, oraz,,znaki-metafory” lub ,ikony’, zewnetrznie
podobne do wyrazanych przez siebie pojec);

— trychotomie ,syntaktyki” (wewnatrz systemowych stosunkéw pomiedzy
znakami, z paradygmatyka i syntagmatyka wiacznie), ,semantyki”
(stosunkéw miedzy znakami bedgcymi symbolami, indeksami lub
ikonami oraz wyrazanymi przez nie pojeciami) i ,pragmatyki” (stosunkow
pomiedzy znakami i osobami je wykorzystujacymi, czyli uczestnikami
semiozy — procesu powstawania znaczen i interpretacji znakdéw).

Z punktu widzenia semiotyki, jezyk werbalny jest jednym z wielu
systemow znakowych. Muzyka niewatpliwie takze jest systemem
znakowym, poniewaz odpowiada zaréwno kryterium znakowosci, jak tez
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kryterium systemowosci: kazdy znak muzyczny, bez wzgledu na to, co
rozumiemy pod tym pojeciem (motyw, temat, zdanie, mniej lub bardziej
skonczony fragment itp.), zawsze wskazuje na cos, co jest wieksze”, a jego
zwiazki z innymi znakami regulujg okreslone zbiory zasad, wasciwe
danemu jezykowi muzycznemu. To catkiem naturalne, ze w ramach nauki
0 muzyce poczyniono szereg prob zaadaptowania semiotycznych pojec

i kategorii. Tak wiec niemato wysitkéw wtozono w wyjasnienie miejsca
znakow muzycznych w typologicznym schemacie,,symbol — indeks — ikon™,
ale wnioski poszczegélnych autoréw przeczg sobie, rowniez praktyczny
rezultat tych wysitkdw jest watpliwy?. Doswiadczenia w przezwycigzaniu
gtownej trudnosci semiotyki muzyki — nieokreslonosci, ,nieuchwytnosci”
muzycznego oznaczanego znaku — bardzo czesto sprowadzajg sie do
werbalizacji planu znaczenia muzyki (innymi stowy, do streszczenia tego,
,0 czym” jest ta muzyka). Oczywiscie wielkie metodologiczne aspiracje
semiotyki oddziatuja na stylistyke przektadu muzycznej wypowiedzi
(,narracji”) poprzez uzycie odpowiednio wypracowanych pojec i termindw,
i tym samym czesciowo bronig muzyczno-semiotyczne dysputy przed
niewybredna ,literackoscig’, lecz nie usuwaija takich skutkéw semiotycznego
podejscia, jak schematyzacja semiozy muzycznej oraz rozdrabnianie
narracji na fragmenty sztucznie wyrwane z zywego potoku muzycznej
mowy. Jak pokazuje doswiadczenie, opisywane skutki sg nieuniknione
przy kazdej prébie systematyzacji muzycznych zwrotéw, motywow,
nastepstw dzwiekowych i innych bardziej lub mniej jasno okreslonych
konfiguracji dzwiekowych przez pryzmat tych lub innych statych

22

21 Por. m.in.: Roman Jakobson, On Visual and Auditory Signs, ,Phonetica’, 1964, Vol. 11,
No. 3-4, s. 216-220; Boris Gasparow, Niekotoryje deskriptiwnyje problemy muzykalnoj
semantiki, ,Uczonyje zapiski Gosudarstwiennogo uniwersitieta w Tartu’, 1977, Nr 411,
s. 120-137; lvanka Stoianova, Geste—texte-musique, Union Générale d’Editions, Paris
1978, s. 22; Raymond Monelle, Music and the Peircean Trichotomies, ,International
Review of the Aesthetics and Sociology of Music”, 1991, Vol. 22, No. 1, 5. 99-108;
Arjan van Baest, Hans van Driel, The Semiotics of C. S. Peirce Applied to Music,

Tilburg University Press, Tilburg 1995; Walentina Chotopowa, lkon, Indeks, Simwof,
~Muzykalnaja Akademija’, 1997, Nr 4, s. 159-162 (przytaczam tu tylko niewielka
liczbe nadzwyczaj réznorodnych pod wzgledem skali i naukowego poziomu prac
dotyczacych tematu).

22 W odniesieniu do zachodniej muzyki komponowanej najprosciej by byto rozwigza¢
problem typologii semiotycznej w sposéb nastepujacy: w przypadku ogélnym znak
muzyczny taczy w sobie wszystkie trzy odmiany, zas ten lub inny aspekt wysuwa
sie na plan pierwszy w zaleznosci od okolicznosci semiozy; poniewaz semantyka
znaku muzycznego za bardzo zalezna jest od pragmatyki, wiec problem typologii
znaku w muzyce nie jest ontologiczny i nie stanowi samodzielnego teoretycznego
zagadnienia. Por.: L. Akopian, Analiz gtubinnoj struktury muzykalnogo teksta, Praktika,
Moskwa 1995, s. 12-17.
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semantycznych kategorii — dotyczy to zaréwno pojecia semiotycznej
»modalnosci” (wprowadzonej przez Eero Tarastiego, ktory zaadaptowat
do opisu narracji muzycznej system lingwisty-narratologa Algirdasa
Greimasa, wigcznie z modalnoscia ,stanowienia’; ,bycia’, ,czynienia’,
~panowania’;, dominowania” itp.?), jak tez semantycznego ,tematu” czy
,toposu” (wprowadzonych przez Roberta Hattena, ktory systematyzowat

semantycznie zaznaczone ,toposy” w tworczosci Beethovena)>.

Jean-Jacques Nattiez, kontynuujac idee Jeana Molino i niektérych
semiotykow-lingwistow, opracowat wtasny model muzycznej semiotyki>,
zaktadajacy dyferencjacje trzech réznych punktéw widzenia na analize

i rozumienie muzycznego tekstu. System trzech punktéw widzenia
Nattieza w przyblizeniu odpowiada trychotomii,syntaktyka—semantyka-
pragmatyka”. Pierwszy z owych punktéw widzenia —,neutralny” (neutre)

— zainteresowany jest opisem wewnetrznej organizacji tekstu; drugi —
~poetycki” (od,poetyka’, franc. poiétique) — odnalezieniem ,poetyckiej”
idei, lezacej u podstaw danego tekstu, dojrzewajacej w miare tworzenia
tekstu, wywodzacej sie z osobistych dziejow tworcy i dziejow muzyki;
trzeci —,estetyczny” (esthésique) — poznawaniem procesu postrzegania
artystycznego fenomenu. Istota kazdej z osobna wzietej artystycznej
catosci to sumaryczna funkcja jego rodowodu, wewnetrznej organizacji

i postrzegania. Stad, zeby nalezycie zrozumie¢ dlaczego analizowany utwér
jest taki a nie inny, nalezy w procesie analizy pofaczy¢ wszystkie trzy punkty
widzenia. To pobozne zyczenie przedstawia soba niewatpliwy krok naprzéd
w poréwnaniu z jednowymiarowo-neutralnym empiryzmem niektorych
innych muzyczno-analitycznych podejs¢, lecz w pierwszym tomie swoich
szkicow analitycznych (drugi tom nie zawiera oryginalnych analiz) Nattiez
ogranicza sie do biegtego rozpatrzenia miniatur — Intermezza Brahmsa

i Syrinx na flet solo Debussy’ego — niezbyt, problematycznych”z punktu
widzenia teoretyczno-muzycznej interpretacji.

Bardziej rozwinietym analitycznym szkicem tego autora jest artykut
o utworze Varésea na flet solo Density 21.5%. Analiza tej czterominutowej

23 E.Tarasti, A Theory of Musical Semiotics, Indiana University Press, Bloomington 1994;
E. Tarasti, Existential Semiotics, Indiana University Press, Bloomington 2000.

24 R.Hatten, Musical Meaning in Beethoven: Markedness, Correlation, and Interpretation,
Indiana University Press, Bloomington 1994.

25 Model ten przedstawiony jest w dwéch uzupetniajacych sie pracach: J.-J. Nattiez,
Fondements d’une sémiologie de la musique, Union Générale d’Editions, Paris 1975;
J.-J. Nattiez, Musicologie générale et sémiologie, Christian Bourgois, Paris 1987.

26 J.-J. Nattiez, Varése’s ‘Density 21.5": a Study in Semiological Analysis, ,Music Analysis’,
1982, Vol. 1, No. 3, s. 243-340.
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monodii, przy zastosowaniu,,ciezkiej artylerii” kombinowanego neutralno-
poetycko-estetycznego podejscia, zajmuje bez mata sto stron czasopisma.
Uwzgledniajac ambicje owego projektu, rezultat raczej rozczarowuje.
Neutralna analiza bazuje na dosy¢ samowolnej segmentagji i nie ujawnia
niczego zbyt ciekawego, lecz niepotrzebnie spuszcza mgte na formalng
strukture tej raczej prostej miniatury; w rozdziale po$wieconym analizie
poetyckiej autor przytacza wiadomosci znane z innych zrédet o Edgardzie
Varésie i jego twdrczosci; analiza estetyczna ogranicza sie przewaznie

do poréwnywania nagran utworu w wykonaniu réznych flecistéw, co
samo w sobie jest ciekawe i pouczajace, lecz przeczy scisle naukowym
metodologicznym aspiracjom.

Niewatpliwie artykut Nattieza byt pomyslany jako jaskrawa, w swoim
rodzaju heroiczna demonstracja mozliwosci nowej, oryginalnej

metody analizy: od bardzo starannej systematyzacji syntagmatyczno-
paradygmatycznych stosunkéw (analiza neutralna lub, w innej
terminologii, syntaktyka), przez wyjawienie charakterystyk poetyckiego
nastroju kompozytora, ktéry powotat ten system do zycia (analiza
poetycka lub, w pewnym przyblizeniu, semantyka) — az do opisu tego,
jak autorska poetyka ujawnia sie w procesie muzycznej komunikacji
(analiza estetyczna lub pragmatyka) oraz syntezy wszystkich trzech
punktéw widzenia. Jednak w rezultacie analiza ta stata sie kolejnym
dowodem na to, ze bohaterstwo niewiele daje, jesli nie stuzy prawdziwie
wielkiemu zadaniu. Zadowolona sama z siebie préba udoskonalenia
teoretycznej metodologii na przyktadzie niewielkiego jednogtosowego
utworu instrumentalnego bynajmniej na takie zadanie nie wyglada, bo
nie jest w stanie realnie pomoc tym, ktérzy chcieliby zorientowac sie

w zawito$ciach nowej lub mato znanej muzyki. Podobna demonstracja
na materiale stosunkowo obszernej partytury wielogtosowej bytaby
praktycznie niewykonalna, poniewaz zajmowataby kilkaset stron
trudnego w czytaniu tekstu. Przenoszac uwage czytelnika z muzyki na
samg siebie, metodologia ta bardziej przeszkadza, anizeli pomaga.

By¢ moze metodologia semiologiczna daje ciekawe rezultaty przy analizie
muzyki etnicznej (w ktorej istnieje realny problem semantycznego
,deszyfrowania” elementéw,planu wyrazania”), lecz jej pozytek przy analizie
komponowanej muzyki zachodniej cywilizadji jest sporny. Za kardynalna
wade semiotycznego podejscia nalezy uznac stosunek do obiektu jedynie
jako systemu znakéw. W naukach o jezyku i filozofii jezyka takie podejscie
traci aktualnosc¢: jezyk ojczysty (w przeciwienstwie do jezyka obcego) jest nie
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tyle systemem znakowym (jest takim tylko przy bardzo powierzchownym
spojrzeniu), lecz czyms nieskonczenie wiekszym:,forma zycia” (Ludwig
Wittgenstein), naturalnym srodowiskiem bytu. Poniewaz dla profesjonalnego
muzykologa zachodnia muzyka komponowana w zatozeniu jest réwniez
jezykiem ojczystym, traktowanie jej przez pryzmat semiotycznych kategorii
nieuchronnie naktada na nig piecze¢ schematyzacji, niekompensowanej
przez uzyskanie autentycznie nowej, nielezacej na powierzchni, wiedzy.
Przedstawiciele za$ kultur niezachodnich, chcac pozna¢ muzyke zachodnig,
nie zaczna chyba korzystac z przeladowanej zawitymi schematami i terminami
literatury semiotyczne;.

Nie wszyscy jednak adepci semiotyki muzyki gotowi s pogodzi¢

sie z tym, ze sfera ich dziatalnosci w praktycznym zastosowaniu jest
bezptodna. Warto przytoczy¢ wypowiedz Tarastiego, wywierajaca —
przypomnijmy raz jeszcze Dziennik Gombrowicza — mieszane wrazenie
»absolutnej powagi i absolutnego dziecifnstwa”:

...Glébwnym zadaniem semiotyki jest przeksztatcanie znaczen
implikujgcych w znaczenia eksplikujgce w taki sposéb, by objasnia¢
te znaczenia nawet tym, ktorzy nie nalezg do tradycji, w ktérych
tworzona jest analizowana muzyka. Na przyktad narodowe style
europejskiej muzyki profesjonalnej zawieraja pewne specyficzne
cechy, zrozumiate tylko dla odbiorcéw, ktérzy urodzili sie w tych
narodowych spotfecznosciach. Ale wszyscy pragna rozkoszowac sie
europejska muzyka. Dlatego w badaniach i pedagogicznej praktyce
powinnismy objasni¢, na czym opieraja sie owe specyficzne cechy?.
Naiwnos¢ tego tekstu poraza. Naiwne jest przekonanie, ze ,wszyscy
pragna rozkoszowac sie europejskg muzyka”. Jeszcze bardziej naiwna jest
wiara w mozliwos¢ jakiejkolwiek petnej i jasnej eksplikacji muzycznych
znaczen. Zwlaszcza dziecinnie naiwna jest mysl, ze zrozumienie tego,
skad pochodza i na czym bazujg ,,owe specyficzne cechy” (w bardziej
Scistej terminologii — zrozumienie mechanizméw muzycznej semiozy)
moze wzbogaci¢ nasze postrzeganie muzyki i pogtebic otrzymywang za jej
posrednictwem przyjemnos¢ — tymczasem indywidualne doswiadczenie
kazdego z nas, jak i wielowiekowe doswiadczenie catej ludzkosci, nie zostawia
watpliwosci, ze racjonalne zrozumienie nie tylko nie sprzyja odczuwaniu
przyjemnosci, lecz raczej jej przeszkadza. Czy rzeczywiscie muzykologia
opierajaca sie na podobnych przestankach przynosi pozytek tym, ktérzy

27 Cyt. za: lldar Khannanow, O znakach i znaczenijach. Miezdunarodnyj kongress po
muzykalnoj semiotikie w Rimie, ,Muzykalnaja Akademija’, 2007, Nr 2, s. 184.
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pragna poja¢ nowa lub niezwykta muzyke, lub znalez¢ nowg gtebie w ogélnie
uznanej klasyce? | znowu jest to pytanie raczej retoryczne.

Zrobie wazne zastrzezenie: semiotyke muzyki nalezy odrézniac

od praktyki interpretacji senséw pozamuzycznych, intencjonalnie
zawartych w muzycznych strukturach, ktore sa wewnetrznie wtasciwe
danej muzyce, nieodtaczne od jej odwiecznej natury. W odréznieniu

od semiotyki muzyki, taka praktyka — wypada ja nazwac raczej
hermeneutyka muzyki — ma wielowiekowa historie. Jedna z jej
historycznie uksztattowanych postaci jest barokowa nauka o figurach
retoryczno-muzycznych (nalezy do niej m.in. opracowana przez Alberta
Schweitzera systematyka teologicznie uzasadnionych konfiguracji

w muzyce Bacha). Z hermeneutycznego punktu widzenia muzyka
jest,mowa dzwiekéw” (Musik als Klangrede - to tytut znanej ksigzki
Nikolausa Harnoncourta®) w jezyku ojczystym dla,docelowego”
audytorium kompozytora, a wiec zrozumiatym przez nig wraz ze swoimi
konotacjami, ktdre z biegiem czasu mogty zostac cze$ciowo zapomniane
i dlatego potrzebuja objasnien. Jezeli semiotyka, uogdlniajac, dostarcza
muzyce sensy ,w swoim imieniu’, opierajac sie na powzietych z goéry
teoretycznych przestankach, to hermeneutyka prébuje wyjasnia¢
sensy, ktore s3 immanentne muzyce, a wiec jest mniej narazona na
schematyzacje istniejgcego materiatu muzycznego i samowolne
whnioski. Wazny problem metodologicznego rozgraniczenia semiotyki
muzyki i hermeneutyki muzyki wciaz jednak pozostaje nieopracowany
(zas termin ,hermeneutyka” jest bardzo czesto wykorzystywany przez
semiotykdéw jako co$ niewatpliwie odnoszacego sie do ich dyscypliny).
Pozwole sobie wysunac¢ nastepujacg wstepna obserwacje: roznica
miedzy semiotyka i hermeneutyka jest do pewnego stopnia analogiczna
do roznicy pomiedzy ttumaczeniem z jakiegos jezyka i etymologia.
Semiotyka, podobnie jak ttumaczenie z jednego jezyka na inny,

w zasadzie nie ,poszerza”i nie ,pogtebia” wiasciwego oryginatowi
systemu senséw (najczesciej przedstawia go w formie zredukowanej),
podczas gdy dobrze uprawiana hermeneutyka, tak jak i dobrze
uprawiana etymologia, pogtebia i poszerza nasze pojecie o tym, co
wydawato sie nam dobrze znane. Zreszta opozycja pomiedzy semiotyka

28 W polskim ttumaczeniu: N. Harnoncourt, Muzyka mowq dzwiekéw, Fundacja ,Ruch
Muzyczny’, Warszawa 1995.
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i hermeneutykg stanowi, moim zdaniem, bardzo aktualny temat,
zastugujacy na specjalne omowienie®.

* % ¥

Powtorze raz jeszcze: redukcja i schematyzacja sa nieodtgcznymi
narzedziami kazdej teoretycznej nauki. Jednak ewolucja wielkich
teoretyczno-muzycznych koncepcji potwierdza coraz bardziej namacalnie,
Ze W naszej nauce wymienione narzedzia sa zbyt czesto stosowane
jedynie dla dodatkowego potwierdzenia lub przeformutowania

prawd, zasad, prawidtowosci, ktére i tak sa dobrze znane, s3 mniej

lub bardziej oczywiste i jasne, niezbyt dyskusyjne i nie potrzebuja

na ogot ani potwierdzen, ani przemianowan. Czy nie oznacza to, ze

w muzykologii podejscia redukujace, konceptualizujace, systematyzujace
i schematyzujace wyczerpaly juz swoj potencjat, zas nowa, gtebsza

i bardziej wielostronna wiedza o muzyce powinna by¢ pozyskiwana na
drodze nieprzywiazanej do jakich$ koncepgji i systeméw, lecz ma by¢
zorientowana na oryginalng i gteboka hermeneutyke? W odniesieniu do
nauki, zajmujacej sie muzyka od Bacha po Brahmsa, takie przypuszczenie
moze by¢ catkiem prawdopodobne: przeciez wszystkie jej wielkie

i catosciowe uogdlnienia — sformutowanie praw muzycznej architektoniki,
prowadzenia gtoséw, systemy harmoniczne, systematyka stylow

i gatunkow, ujawnienie prawidtowosci i czynnikdw stylistycznej ewolucji
od Bacha po Brahmsa, niekiedy za$ i tworczosci pozniejszej — zostaty
odkryte nie pdznej niz w trzech pierwszych dekadach zesztego wieku i od
tamtego czasu nie zostaty merytorycznie udoskonalone.

Co sie tyczy muzyki XX wieku, to tu sciste naukowe metodologie
stosunkowo efektywnie sprawdzajq sie najwyzej przy analizie wysokosci
dzwiekoéw w strukturach muzyki serialnej; charakterystyczna jest
metoda tak zwanej analizy zbioréw (set analysis) — nec plus ultra we
wspotczesnej scjentystycznej mysli o muzyce®. Dla wysokiej teorii

29 Jako zrédto koncepcji metodologicznych dla takiej dyskusji mogtby stuzy¢ model
hermeneutyki filologicznej, opracowany w pionierskiej pracy: Wardan Ajrapetian,
Totkuja stowo. Opyt germenewtiki po-russki, Institut Fitosofii, Teotogii i Istorii sw. Fomy,
Moskwa 2011.

30 Wspomniany wyzej Deliege odmawia teorii zbioréw prawa do nazywania siebie teorig
we wihasciwym znaczeniu tego sfowa: autor uwaza, ze jest ona jedynie sposobem
transkrypdji (,przepisywaniem”) realiéw muzycznych. C. Deliége, Du cognitivisme...., s. 20.
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mugzyki, rozumianej jako $ciéle sformalizowana nauka z logicznie
uporzadkowanym dedukcyjnym aparatem, nie pozostato doprawdy
wielkich, powaznych zadan; wyparta je gra (rodzaj brikolazu)
abstrakcyjnymi terminami i koncepcjami, majacymi jedynie posredni
zwiazek z muzyka jako taka. Wysoki stopien przeintelektualizowania

tej gry mogtby sugerowac analogie z,gra szklanych paciorkéw”, ale

w odrdznieniu od wynalazku Hermana Hessego jest ona pozbawiona
duchowego wymiaru. Poza tym nie sg jej wtasciwe takie ,przyziemne”
atrybuty pasjonujacych gier, jak humor i sportowy zapat. Innymi stowy jej
racja bytu jest niejasna. Przeobrazajac sie w taka gre,
teoretyczno-muzyczna nauka na pewno ugrzeznie w,brudnym krélestwie
niedostatecznosci’”.

Przektad z jezyka rosyjskiego Jan Kazem-Bek
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Musical Theories as Factors Hindering the Understanding
of Music

Summary

The history of music theory is based upon certain grand doctrines
thought to be global and logically organized ideas. Their goal is to
explain many empirical musical phenomena by way of primitive notions
and a priori universals. They are based on the conviction that all what is
complex and nuanced can eventually be reduced to a few simple rules.
Therefore music which does not conform to those principles, that cannot
be easily reduced, is oftentimes ignored or described as an anomaly. Every
theory inadvertently stumbles upon a musical phenomenon that is not
“structural enough,” not wholly “systematic,” upon something which does
not fully “conform to the rules."The leading theories can point to certain
“deviations” but may not be able to justify it by means of aesthetics.

A secondary result of those theories is the creation of many prejudices
towards what is new and individual.

The rich literature on the theory of music that deals with the methodology
of the “grand” classical musicological concepts or creates new theories
that claim to be of a scientific and universal nature often fails to be

useful if one intends to learn something new or explain their own
perceptions of what is generally well-known. This article illustrates such

a situation with a couple of vibrant examples. One can therefore come to
the conclusion that reducing, conceptualizing, systemizing and scheme-
building methods in music have ceased to be productive; the new, deeper
and comprehensive study of music should be achieved via other methods,
without the use of any concepts and systems. Otherwise, creating a new,
truly authentic musical hermeneutics that is at the same time free from
the dogmas and interpretative arbitrariness would be impossible.




