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Wokot pojecia tonalnosci
w dziejach mysli o muzyce

Pojecie tonalnosci zdominowato nowozytny dyskurs o muzyce, ale jest
rozmaicie rozumiane, interpretowane oraz waloryzowane, bowiem
zostato uwiktane w spory filozoficzne i ideologiczne. W pismiennictwie
muzycznym termin ,tonalnos¢” odnoszono generalnie do hierarchicznej
relacji miedzy dzwiekami (o réznej wysokosci) zestawianymi w uktady
sukcesywne lub sukcesywno-symultaniczne, okreslane mianem linii
melodycznych, splotéw polifonicznych czy harmonii (kojarzonej

z sekwencjag wielodzwigkdéw i kadencja harmoniczna). Tonalno$¢
taczono zatem z aktywnoscig muzyczng cztowieka przejawiajaca sie

w jego $piewie lub w grze na instrumencie. W europejskiej tradycji
muzycznej tego typu dziatalnosc¢ artystyczna byta zwykle utrwalana

za pomocg notacji muzycznej', dlatego teoretycy muzyki pojecie

1 Karol Berger poczatki europejskiej muzyki artystycznej taczy z pojawieniem sie
i rozpowszechnieniem muzycznej notacji umozliwiajacej ,utrwalanie” komponowanej
muzyki w postaci partytury oraz rozdzielenie rezultatu procesu twoérczego od
zmystowego doswiadczenia skomponowanej muzyki, czyli rozdzielenie funkgji
i dziatalnosci kompozytora od wykonawcy muzyki (Por. Karol Berger, Potega smaku.
Teoria sztuki, przet. A. Tenczynska, ,Biblioteka Mnemosyne”’, Wydawnictwo Stowo/
Obraz Terytoria, Gdarsk 2008, rozdz. 3: Genealogia nowoczesnej europejskiej muzyki
artystycznej). Podobnie Richard Taruskin, autor 5-tomowej The Oxford History
of Western Music, Oxford University Press, Oxford—-New York 2005-2009, swoéj dyskurs
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tonalnosci odnosili zaréwno do audytywnego doswiadczenia spdjnego,
koherentnego przebiegu dzwiekowego (w jakims czasie), jak i do
zanotowanych w partyturze uktadéw dzwiekowych, zwykle traktowanych
jako abstrakcyjne klasy wysokosci istniejace w jakiejs pozaczasowej
(matematycznej) rzeczywistosci, ale hierarchicznie uporzadkowane,
zgodnie z proponowanym modelem teoretycznym.

Generalne réznice w rozumieniu pojecia tonalnosci polegaja na tym, iz
termin ten odnoszono:

1) badz do zmystowego doswiadczenia przebiegu dZzwiekowego dajacego
wrazenie spdjnego oraz teleologicznego nastepstwa dzwiekow (lub
eufonicznych zestrojow dzwiekowych) o zréznicowanej wysokosci;

2) badz do zanotowanych w partyturze uktadéw dzwiekowych, traktowanych
jako abstrakcyjne klasy wysokosci uporzadkowane zgodnie z proponowanymi
przez r6znych teoretykéw teoriami, czyli rozmaicie motywowang logika
wspotzaleznosci miedzy klasami wysokosci (lub ich zbiorami).

Ponadto podstawowe kontrowersje w interpretacji pojecia tonalnosci
wynikajg takze z faktu, iz termin ten:

1) albo faczono z wiasciwosciami podmiotu, z uniwersalnymi mechanizmami
poznawczymi cztowieka oraz jego wrodzonymi predyspozycjami do
spojnego, teleologicznego faczenia dzwiekdw o réznej wysokosci;

2) albo uwazano, iz w komponowanych utworach muzycznych taczenie
dzwiekdw o réznej wysokosci jest niezalezne od psychologicznych
mechanizmdw poznawczych; propagowano mysl, ze opisywane przez
teoretykdw zwigzki miedzy r6znymi klasami wysokosci w uktadach
sukcesywno-symultanicznych sa zdeterminowane i generowane przez
jakas jednorodng substancje kojarzong m.in. z pojeciem ,brzmigcego
ciala” (corps sonore?) czy ,praosnowy” (Ursatz?).

o dziejach europejskiej tradycji muzycznej zaczyna od zachowanych dokumentéw
zanotowanej muzyki. Pierwszy tom tej edycji zatytutowat: Music from the Earliest
Notations to the Sixteenth Century.

2 Por.Thomas Christensen, Jean-Philippe Rameau, Eighteenth-Century Science and the
~Corps Sonore”: The Scientific Background to Rameau’s ,Principle of Harmony", ,Journal
of Music Theory*, 1987, Vol. 31, no. 1, s. 23-50.

3 Heinrich Schenker, O warstwie gfebokiej w muzyce, przet. K. Mazur, ,Muzyka”, 1997,
nr 3, s. 105-118; Heinrich Schenker, Der freie Satz (Neue musikalische Theorien und
Phantasien, Tom lll), Universal Edition, Wien 1935.
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W dziewietnastym stuleciu poglad pierwszy propagowat Frangois-
Joseph Fétis, zwolennik filozofii Immanuela Kanta. Podzielaja go takze
wspotczesni psycholodzy badajacy uniwersalne mechanizmy poznawcze
cztowieka. Natomiast poglad drugi zaakceptowata liczna grupa
dziewietnastowiecznych i dwudziestowiecznych teoretykdéw muzyki,
bowiem mysl humanistyczng zdominowata filozofia pozytywistyczna

i logiczny pozytywizm, takze filozofia Georga Wilhelma Friedricha Hegla
oraz ideologia ewolugji i postepu w tworczosci artystycznej. Istotny
wptyw na sposob rozumienia pojecia tonalnosci mieli zatem zwolennicy
tego typu Swiatopogladu, m.in. Hugo Riemann, Arnold Schénberg,
Heinrich Schenker, a takze Fred Lerdahl i Ray Jackendoff. Skojarzenie
pojecia tonalnosci z ideologig postepu i ewolucji w sztuce miato z kolei
znaczacy wplyw na waloryzacje tego terminu, a takze na spory wokét
zakresu semantycznego pojecia ,atonalnosc¢’, rozpowszechnionego

w dwudziestowiecznej teorii muzyki‘.

Pojecie tonalnosci kojarzone z audytywnym doswiadczeniem
spojnego przebiegu dzwiekowego oraz z wrodzonymi
predyspozycjami cztowieka

Termin ,tonalnosc¢” (tonalité) pojawit sie na poczatku XIX wieku w pracy
Alexandre-Etienne’a Chorona (1771-1834) Sommaire de I'histoire de

la musique® z 1810 roku. Autor odnosit go do relacji miedzy dzwigkami
okreslanej w pracach teoretycznych Jean-Philippe’a Rameau mianem
+kadencji doskonatej” (cadence parfait)®. Szeroko rozumiane pojecie
tonalnosci zdefiniowat i rozpropagowat Francois-Joseph Fétis
(1784-1871) belgijski teoretyk, historyk i krytyk muzyczny, profesor
kompozycji i teorii muzyki w Konserwatorium w Paryzu (w latach
1821-33) i w Brukseli (od roku 1833), w swych pracach historyczno-
teoretycznych: Esquisse de I'histoire de I'harmonie considérée comme

4 Friedrich Helmut Hartmann, A Return to the Question of Atonality, ,Studien zur
Musikwissenschaft’, 1962, Tom 25, s. 246-251; James A. Davis, Philosophical Positivism
and American Atonal Music Theory, ,Journal of the History of Ideas’, 1995, Vol. 56, no. 3,
s.501-522.

5  Brian Hyer, Tonality (hasto) [w:] The Cambridge History of Western Music Theory, red.
T. Christensen, Cambridge University Press, Cambridge-New York 2002, s. 726-752.

6 Termin, kadencja doskonata” (cadence parfait) Rameau odnosi do pofaczenia krokiem
kwintowym tonéw fundamentalnych akordu septymowego (/'accord de septiéme)
i akordu doskonatego (I'accord parfait); por. Jean-Philippe Rameau, Treatise on
Harmony, przet. na j. angielski P. Gossett, Dover Publications, New York 1971, 5. 71.
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art et comme science systématique (1840) i Traité complet de la

théorie et de la pratique de I'harmonie (1844). Fétis probowat okresli¢
fenomen muzycznych arcydziet komponowanych na przestrzeni

wiekdw, traktujac je zardwno jako przejaw mistrzostwa kompozytoréw
odwotujacych sie do ponadhistorycznej idei doskonatosci i piekna, jak

i jako Swiadectwo istnienia jakiejs uniwersalnej zasady determinujacej

— jako satysfakcjonujacy ucho efekt powigzania i uporzadkowania
dzwiekdw o réznej wysokosci. Pragnat on nazwac owa zasade i w tym celu
wykorzystat pojecie tonalnosci (tonalité).

Bedac pod wptywem filozofii Kanta, Fétis uwazat, ze cztowiek posiada
specyficzng potrzebe i zdolnos¢ takiego porzadkowania dzwigkéw

o roznej wysokosci, ktore daje wrazenie ich koherencji i sprawia
stuchaczowi przyjemnosc. Twierdzit zatem, ze termin tonalnos¢ odnosi sie
do wtasciwosci naszego umystu. ,Ta zasada jest prawdziwie metafizyczna”
— pisat Fétis w Esquisse de I'histoire de 'harmonie... -

To my ksztattujemy éw dzwiekowy porzadek w melodycznych

i harmonicznych zjawiskach, ktéry jest przejawem owej zasady oraz
rezultatem naszej edukacji. Zasada ta jest cecha naszego umystu

i istnieje niezaleznie od $wiata zewnetrznego’.

Parafrazujac stynng sentencje Kanta,niebo gwiazdziste nade mna, prawo
moralne we mnie”® mozna by stwierdzi¢, ze Fétis gtosit mysl ,arcydzieta
muzyczne wokét mnie, prawo tonalité we mnie’, sugerujac, ze cztowiek
posiada wrodzong predyspozycje do takiego taczenia (sukcesywnego

i symultanicznego) dZzwiekdéw o zréznicowanej wysokosci, ktére daje
wrazenie ich koherencji i uporzadkowania. Fétis przeciwstawit sie zatem
o$wieceniowej tradycji propagowanej w teoretycznych pismach Rameau,
ktory takze odwotywat sie do jakiejs generalnej zasady determinujacej
uporzadkowana relacje miedzy nutami w utworach muzycznych, ale
skojarzyt ja z,,zasadg naturalng” (principe naturel)?, badang przez
matematykow oraz filozoféw przyrody i odnosit jg do,brzmiacego ciata”

7  Francois-Joseph Fétis, Esquisse de I'histoire de harmonie, considérée comme art e comme
science systématique, Paris 1840, s. 249; Francois-Joseph Fétis, Esquisse de I'histoire
de harmonie: An English- Language Translation of the Francois-Joseph Fétis History
of Harmony, przet. M. Arlin, Pendragon Press, Stuyvesant 1994, s. xxiv.

8 Immanuel Kant, Krytyka praktycznego rozumu (1788), przet. B. Bornstein,De Agostini,
Altaya, Warszawa 2004.

9 Jean-Philippe Rameau, Traité de I'harmonie réduite a ses principes naturels, Paris 1722
(wyd. facsim. Genéve 1986).
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(corps sonore), generujacego tony harmoniczne'. Natomiast Fétis
uwazat, ze tonalnos¢ to predyspozycja naszego umystu, okreslona przez
niego jako zasada,czysto metafizyczna” (purement métaphysique'),
dzieki ktorej w réznorodny sposéb realizowana jest aktywnos¢ muzyczna
cztowieka zyjacego w réznych epokach historycznych lub w spotecznosci
o roznej tradycji kulturowe;j.

Zaproponowana przez Fétisa definicja tonalnosci jako rezultatu dziatania
owej zasady ,czysto metafizycznej” byta ogélnikowa. Autor definiowat jg
bowiem jako ,zbiér koniecznych - sukcesywnych lub symultanicznych

- relacji miedzy dzwiekami gamy (collection des rapport nécessaires,
successifs ou simultanés, des sons de la gamme)"2. Definicja ta

w pewnym sensie nawiazuje do sformutowania $w. Augustyna, ktory
tworczos¢ muzyczng nazwat sztuka dobrego ksztattowania (musica

est scientia bene modulandi)®, czyli umiejetnoscia harmonijnego
zestawiania roznych dzwiekéw. W Traité complet de la théorie et de la
pratique de I'harmonie (1844) Fétis pisat:

Czyz nie doswiadczyliSmy tego, iz owa tonalnos¢ przejawia sie
rozmaicie w réznych miejscach swiata i w r6znym czasie? Czyz

nie jest wiadome, iz nawet dzisiaj uzewnetrzniana jest ona

w rozmaitych spotecznosciach w rézny sposdb, a takze w Europie,
inaczej w muzyce komponowanej dla Kosciota i tej pisanej dla
sceny operowej? Wprawdzie dZzwieki oferowane nam przez nature
moga by¢ analogiczne, tj. zestawione w tej samej gamie, ale nie one
determinuja ich faczenie w ksztatty i brzmienia, od ktérych zalezy
charakter muzyki. Musimy zatem przyja¢, iz owa tajemnicza zasada,
ktéra rzadzi taczeniem dzwiekéw, ma odmienne pochodzenie. Teraz
moge jedynie stwierdzi¢, iz jej korzenie sg w ludzkim umysle™.

10 T. Christensen, J.-Ph. Rameau, Eighteenth-Century Science... Informacje, ze ,brzmigce
ciato” (corps sonore) moze generowac wiele tonéw harmonicznych (sons harmonique)
zamiescit matematyk Joseph Sauver (1653-1716) w artykule Principes d'acoustique et de
musique, opublikowanym w Histoire de I'’Académie Royale des Sciences (1700-01).

11 Por. Rosalie Schellhous, Fétis’s Tonality as a Metaphysical Principle: Hypothesis for a New
Science,,,Music Theory Spectrum’, 1991, Vol. 13, No. 2, s. 219-240; Robert Wangermée,
Francois-Joseph Fétis, Musicologue et Compositeur, Palais des Académies, Bruxelles 1951.

12 Francois-Joseph Fétis, Traité complet de la théorie et de la pratique de I'harmonie, Paris
1844, s. 8. Por. Mary I. Arlin, Fétis’ Contribution to Practical and Historical Music Theory,
~Revue belge de Musicologie”, 1972-1973, Tom 26-27, s. 106-115.

13 Sw. Augustyn, Sw. Augustyna Traktat,O muzyce”, przet. L. Witkowski, Redakcja
Wydawnictw KUL, Lublin 1999 (oryg. De musica libri VI, 386-387).

14 F.-J. Fétis, Traité complet de la théorie..., s. xii. Por. Thomas Christensen, Fétis and
emerging tonal consciousness [w:] Music theory in the age of Romanticism, red. . Bent,
Cambridge University Press, Cambridge 1996, s. 44 (o ile nie zaznaczono inaczej,
wszystkie ttumaczenia pochodza od autorki).
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W ujeciu Fétisa pojecie tonalnosci ma znaczenie zaréwno teoretyczne
(ponadhistoryczne), jak i historyczne. Jako teoretyk muzyki pojecie to
taczyt on z 0ogélnym wrazeniem uporzadkowania sekwencji dzwiekdw
w skomponowanej muzyce, gtdwnie z efektem grupowania dzwiekéw
wokot jakiegos tonu czy wspétbrzmienia, takze z teleologicznym

i dynamicznym przebiegiem dZzwiekowym, uwydatniajagcym efekt
napiecia i odprezenia oraz zmierzania do jakiegos celu, majacego
charakter ,miejsca spoczynku”". Fétis uwazat bowiem, ze umyst ludzki
odbiera interwat trytonu jako efekt napiecia, ktére moze by¢ roztadowane
— przez krok péttonowy - na dzwieku dajagcym wskutek tego wrazenie
spoczynku, punktu docelowego, zwanego tonika (tonique). W pojeciu
tonalnosci uwydatniat on zatem zaréwno wrazenie hierarchicznej relacji
miedzy dzwiekami gamy, jak i dominujace znaczenie interwatu trytonu
w okreslaniu — w danym przebiegu dzwiekowym — miejsca docelowego,
czyli toniki.

Biorac pod uwage fakt stabilnosci lub zmiennosci owych ,miejsc
spoczynku” (zwanych tonique) w danym utworze muzycznym oraz
generalne zréznicowanie charakteru wyrazowego muzyki, Fétis wyroznit
cztery typy porzadku tonalnego, ktérego rezultatem jest:

1) muzyka o stabilnym dZzwieku tonicznym (ordre unitonique); 2) muzyka
0 przejsciowo zmieniajacej sie tonice (ordre transtonique); 3) muzyka
uwydatniajgca wiele réznych dZzwiekdw skali diatonicznej jako toniczne
(ordre pluritonique); 4) muzyka wykorzystujaca niemal wszystkie

dzwieki skali jako toniczne (ordre omnitonique). Owe cztery typy
porzadku tonalnego Fétis skojarzyt z kolejnymi fazami w historii muzyki,
tj. zmianami w sztuce muzycznej kompozycji w zakresie eksponowania
wyrazu emocjonalnego. Porzadek tonalny okreslany jako ordre
unitonique i kojarzony ze spokojnym, kontemplacyjnym $piewem choratu
gregorianskiego jest, zdaniem Fétisa, wynikiem unikania interwatu
trytonu (oraz jego rozwigzania) i sugeruje stabilng tonike (unitonique).

W Traité complet de la théorie et de la pratique de I'harmonie Fétis pisat:

konsonansowe interwaty wykorzystywane przez [typ] tonalnosci,
ktérej rezultatem byt $piew choratowy, nie sprzyjaty wprowadzaniu
zmian (modulacji), tj. uwydatnianiu powigzarn miedzy melodiami
ksztattowanymi w oparciu o rézne skale, bowiem — wtasnie
zgodnie z zasadga tonalnosci, ktéra kierowata wyborem owych

15 F.-J.Fétis, Traité complet de la théorie..., s. 23. Por. M.I. Arlin, Fétis’ Contribution to
Practical...; T. Christensen, Fétis and emerging tonal consciousness...
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konsonansowych interwatéw, muzyka miata mie¢ charakter
spokojnego przebiegu dzwiekowego, bez napie¢, i w konsekwencji
byta unitonique’®.

W ujeciu Fétisa terminy unitonique, transtonique, pluritonique,
omnitonique majg zatem:

1) znaczenie teoretyczne, gdy odnoszone sg do mozliwosci
zréznicowanego sposobu ksztattowania charakteru wyrazowego muzyki
przez unikanie efektu trytonu i jego rozwigzania (kojarzonego z uczuciem
napiecia i odprezenia), badz przez eksponowanie go coraz czesciej

i rozwigzywanie na réznych stopniach skali diatonicznej;

2) znaczenie historyczne, gdy odnoszone sg do wyrdznionych czterech
kolejnych faz w historii muzyki europejskiej, w ktérych kompozytorzy
preferowali coraz bardziej wzmozony typ ekspresji muzycznej.

Jako historyk muzyki Fétis zréznicowat pojecie tonalnosci na tonalnos¢
dawng (tonalité ancienne) i tonalnos¢ nowg (tonalité moderne),
akcentujac role Claudia Monteverdiego w,,0swajaniu” brzmienia trytonu
w komponowanych utworach. Uznat bowiem, ze wykorzystywanie

w madrygatach Monteverdiego ekspresyjnego akordu durowego

z septyma mata (a wiec wspotbrzmienia zawierajgcego tryton),
symbolizuje cezure miedzy tonalité ancienne i tonalité moderne. Pisat
on, ze

Monteverdi, wraz z,,odkryciem” naturalnego dysonansowego
wspotbrzmienia [...], przeciwstawit skale diatoniczne skali
chromatycznej i znalazt srodki umozliwiajace przejscie z jednej
skali do innej. W jego muzyce jest 6w efekt modulation; odchodzac
od uporzadkowania okreslanego mianem ordre unitonique
komponowat wedtug innego porzadku, nazwanego ordre
transtonique.

Wedtug Fétisa tonalité ancienne, zwigzana z ordre unitonique

i specyficznym, kontemplacyjnym wyrazem emocjonalnym, dominowata
w twdrczosci muzycznej niemal do korica XVI wieku. Natomiast

w kolejnych stuleciach kompozytorzy preferowali coraz bardziej
wzmozong ekspresje, dlatego stosowali inne sposoby taczenia dzwiekdw

16 F.-J. Fétis, Traité complet de la théorie..., s. xliii. Por. M.l. Arlin, Intruduction [w:] F.-J. Fétis,
Esquisse de I'histoire de harmonie..., s. xxiii.

17 F.-J.Fétis, Traité complet de la théorie et de la pratique..., s. xliii. Por. M.I. Arlin,
Intruduction..., s. xxiv.
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i ich porzadkowania, okreslone przez niego jako ordre transtonique,
pluritonique oraz omnitonique. W ujeciu Fétisa — historyka muzyki —
Mozart byt kompozytorem, ktéry rozpoznat, uwydatnit i rozpowszechnit
ordre pluritonique, czyli sposéb faczenia dzwiekéw uwydatniajacy
ekspresje przez eksponowanie tzw. akordow zmniejszonych, ktore daja
mozliwos$¢ rozmaitego rozwigzywania zawartych w nich trytonow (czyli
eksponowania wielu réznych tonik). Fétis taczyt zatem pojecie tonalnosci
z predyspozycja cztowieka do takiego wyboru sposobdw tgczenia
dzwiekow o réznej wysokosci w ukfady sukcesywno-symultaniczne, ktére
- zgodnie z oczekiwanym typem muzycznej ekspresji — satysfakcjonuja
zmyst stuchu. Teoretyk ten uwazat, iz pojecie tonalnosci, rozumiane

jako specyficzne dla naszego umystu poczucie porzadku i estetycznego
smaku, dzieki zaproponowanym dystynkcjom jest przydatne zaréwno do
teoretycznego opisu arcydziet muzycznych, jak i historycznego spojrzenia
na dzieje muzyki europejskiej. Ale wbrew propagowanej w jego czasach
ideologii postepu w sztuce twierdzit, ze sztuka nie postepuje naprzdd,
ulega jedynie przemianom'8, m.in. pod wptywem dominujacych w danym
okresie idei estetycznych.

* ¥ %

Pojecie tonalnosci, zaadaptowane u schytku dziewietnastego wieku
przez pozytywistyczng mysl teoretyczng, zmienito sugerowane przez
Fétisa znaczenie zwigzane z aktywna rolg podmiotu w ksztattowaniu
uporzadkowanych przebiegow dzwiekowych. W latach osiemdziesigtych
ubiegtego wieku Richard Norton w swej ksigzce Tonality in Western
Music pisaf

Tonalnos¢ jest decyzjg podjeta po to, aby uniknagé¢ chaosu
dZzwiekowego. Ta, zdawatoby sie, bezsensowna definicja
natychmiast uwydatnia kreatywne znaczenie podmiotu, bez
ktérego muzyczny przedmiot nie ma znaczenia, bowiem tonalnos¢
jest produktem ludzkiego umystu i ucha we wspétdziataniu

z bodZcami natury. Ta dialektyka byta ignorowana od Pitagorasa
do Rameau i Schenkera. W rzeczywistosci podstawowy problem
wszystkich biezacych pogladéw na tonalnos¢ [...] polega na

18 Francois-Joseph Fétis, Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la
musique (Prefdce), Paris 1868 [https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k697171/f7.image,
dostep: 17.01.2019].
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tym, ze w owych rozwazaniach podmiotowe ego zostato w ogdle
pominiete. Tonalnos¢ stafa sie przedmiotem, ktéry istnieje jedynie
W muzycznej partyturze'.

Dopiero pod koniec dwudziestego stulecia, wraz z rozwojem psychologii
kognitywnej, pojecie tonalnosci ponownie skojarzono w pismiennictwie
muzycznym z podmiotem, z,,umystem muzycznym”. W 1985 roku John

A. Sloboda, muzyk i psycholog muzyki, wydat fundamentalng prace

The Musical Mind®, w ktérej zaprezentowat wyniki badan dotyczace
mechanizmdw poznawczych cztowieka warunkujacych m.in. uznanie
jakiegos$ przebiegu dZzwiekowego za spéjny ,strumien dzwiekowy’, majacy
cechy tzw.,dobrej kontynuacji”i wyrazistej ,postaci brzmieniowej"'.
Pytanie, ktore nurtowato psychologéw poznawczych, dotyczyto gtdwnie
tzw. uniwersaliéw muzycznych m.in. wspdlnej dla wszystkich ludzi zasady
rzadzacej wrazeniem dobrego faczenia dzwiekdw o réznej wysokosci
oraz efektem dynamizmu miedzy nimi, kojarzonym z uczuciem napiecia

i odprezenia. Stwierdzono, ze podstawowe, wrodzone mechanizmy
grupowania dzwiekéw o réznej wysokosci zwigzane sg przede wszystkim
z tzw. prawami percepcji Gestalt. Tendencje do grupowania dzwiekéw

o réznej wysokosci w spoéjny ,strumien dzwiekow” (pitch streaming
phenomenon) psycholodzy okreslajg mianem ,iluzji gamy” (scale
illusion)®. Sloboda stwierdza, ze ,wiele powszechnych sekwencji
muzycznych porusza sie w ramach ograniczonych zakreséw wysokosci
wiasnie dlatego, ze grupowanie wysokosciowe jest fundamentalnym
zjawiskiem stuchowym”?, Przejawem tej tendencji jest m.in. pojecie
melodii, taczone z metaforg linii. Zdaniem psychologéw efekt dynamizmu
miedzy dzwiekami o réznej wysokosci, dajacy wrazenie napiecia

i odprezenia oraz docelowego przebiegu dzwiekowego zakornczonego

na jakims,miejscu spoczynku’, zwigzany jest ze specyficzng struktura
interwatowa skali diatonicznej, mianowicie z tym, ze rozmiary interwatow
miedzy sasiednimi dzwiekami nie sa takie same. Dlatego szczegdlne
znaczenie ma w niej interwat trytonu miedzy stopniami IV i VII, bowiem
zadna inna para dzwiekow nie jest rozdzielona tym interwatem. Tak

19 Richard Norton, Tonality in Western Culture: A Critical and Historical Perspective,
Pennsylvania State University Press, University Park 1984, s. 4-5.

20 John A. Sloboda, The Musical Mind. The Cognitive Psychology of Music, Clarendon Press,
Oxford 1985; polskie wydanie: Umyst muzyczny: poznawcza psychologia muzyki, przet.
A. Biatkowski i in., Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. F. Chopina, Warszawa 2002.

21 J.A.Sloboda, Umyst muzyczny..., s. 185-200.

22 J.A.Sloboda, Umyst muzyczny...,s. 188, 190.

23 J.A.Sloboda, Umyst muzyczny...,s. 194.
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wiec stuchajacy sekwencji melodycznej, takiej jak stopnie IV-VII-VIII

w skali durowej, moze rozpoznac ostatni dzwiek jako docelowe miejsce
spoczynku — tonike. To wtasnie ta wiasciwos¢ nierébwnego rozmieszczenia
interwatow

umozliwia stuchaczowi posiadanie [...] wyraznego poczucia

tego, gdzie znajduje sie muzyka w odniesieniu do tej struktury

(tj. skali). Tylko w odniesieniu do niej istnie¢ moga takie czynniki,
jak ruch [...], napiecie lub rozwigzanie, lub — krétko moéwiac -
fundamentalny dynamizm muzyki tonalnej. Natomiast petna
symetria i reqularnosc¢ skal chromatycznych i catotonowych
0znacza, ze kazdy ton posiada taki sam status jak inny. Fakt, ze dla
takich skal nie moze istnie¢ wyrazne poczucie miejsca, a zatem
ruchu, jest [...] powodem, dla ktérego skale takie nigdy nie cieszyty
sie szerokg popularnoscia jako tworzace podstawe dla muzyki?*.

Psycholodzy zwracaja takze uwage na jeszcze inng specyficzng
wiasciwos¢ skali diatonicznej. Otéz kazda utworzona od kolejnych stopni
skali chromatycznej ma wszystkie — oprocz jednego — dzwieki wsp6lne
ze skalg, ktéra rozpoczyna sie na jej pigtym stopniu. Taka sytuacja
pozwolita na wprowadzenie do teorii muzyki pojecia pokrewienstwa skal.
Dowiedziono, ze istnieje bardzo ograniczona liczba sztucznych skal, ktore
posiadaja — w Swietle matematycznej teorii grup — whasciwosci wspolne
z diatoniczng skala durowa®. Ponadto zdaniem psychologéw odczucie
uporzadkowania wrazen zmystowych, takze sekwencji dzwiekow o roznej
wysokosci, zalezy od mozliwosci ich odniesienia do jakiegos$ stabilnego
,wrazenia centralnego’, przykuwajacego uwage stuchacza. Z badan
dotyczacych tego zagadnienia wynika, ze funkcje te moga petni¢ dzwieki
(lub zestroje dzwiekdw) pojawiajace sie czesciej lub trwajace dtuzej
nizinne. W teorii i praktyce wielu kultur zawarte jest przekonanie, ze
muzyka realizuje sie z uwzglednieniem statych ,wysokosci odniesienia”
(reference pitches). Zasadnicza wysokos¢ (lub wysokosci) odniesienia
utrzymywana jest stale w postaci (zwykle instrumentalnego) burdonu.
Nawet jesli brakuje burdonu, zwykle mozemy zauwazy¢, ze pewne
wysokosci sa ,uprzywilejowane” w tym sensie, ze muzyka czesto powraca
do nich i krazy wokoét nich. Etnomuzykolodzy przedstawiaja te ceche
przez wyprowadzenie dla danego utworu muzycznego skali wazonej
(weighted scales) z wagami przypisanymi do kazdego stopnia. Tak wiec

20

24 J.A.Sloboda, Umyst muzyczny...,s.312.
25 J.A.Sloboda, Umyst muzyczny...,s. 313.
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chociaz tonalnos¢ taka jaka znamy nie jest uniwersalna, pojecia skali

i toniki maja formalne analogie w wiekszosci kultur?. W ostatnich latach
termin tonalno$¢ odnoszony jest przede wszystkim do — akcentowanego
przez psychologéw?” — doswiadczenia napiecia i odprezenia oraz
wrazenia teleologicznego przebiegu dzwiekowego podczas stuchania
niemal kazdej melodii, niezaleznie od tego czy pochodzi ona z naszego
czy innego kregu kulturowego. Tonalno$¢ rozumiana jest zatem jako
wrodzona predyspozycja naszego umystu, ktéra moze byc¢ rozmaicie
stymulowana i rozwijana w r6znych kulturach.

We wspotczesnych badaniach psychologéw i w refleksji muzykologicznej
pojecie tonalnosci taczone bywa z pojeciem indukgji lub instynktu.

Piet G.Vos w artykule Tonality Induction: Theoretical Problems and
Dilemmas® stwierdza, ze podstawowe problemy naukowej refleksji

i empirycznych badan fenomenu tonalnosci zwiagzane sg gtéwnie

z wieloznacznoscia tego terminu w pismiennictwie muzycznym. Istotne
jest bowiem pytanie o znaczenie notacji muzycznej i abstrakcyjne
traktowanie nut w formutowaniu modeli teoretycznych. Dlatego autor
postuluje badania uwzgledniajace wptyw czasu trwania dzwiekéw na
fenomen kojarzony z indukcja tonalng. Z kolei Piotr Podlipniak pisze, ze

Instynkt 6w polega na naturalnej, specyficznej dla zdrowych
ludzi sktonnosci do [...] rozpoznania statystycznych regularnosci
w sekwencjach dzwiekdw o okreslonej wysokosci oraz
organizowania przebiegdéw muzycznych zgodnie z regutami
opartymi na tych regularnosciach®.

Istnienie tak charakterystycznego dla cztowieka instynktu tonalnego jest,

jego zdaniem, najbardziej prawdopodobng przyczyng powszechnosci tzw.

muzyki tonalnej (tj. z wyrazistg liniag melodyczng) w kulturze muzycznej.

26 J.A.Sloboda, Umyst muzyczny...,s. 310.

27 David Huron, Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation, MIT Press,
Cambridge - London 2006.

28 Piet G.Vos, Tonality Induction: Theoretical Problems and Dilemmas, ,Music Perception:
An Interdisciplinary Journal’, 2000, Vol. 17, no. 4, s. 403-416.

29 Piotr Podlipniak, Instynkt tonalny. Koncepcja ewolucyjnego pochodzenia
tonalnosci muzycznej, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2015, s. 189. Rozwdj
psychologii ewolucyjnej oraz biomuzykologii sprowokowat pytania o geneze tych
specyficznych wiasciwosci poznawczych cztowieka i jego predyspozycji do spéjnego
i teleologicznego taczenie dzwiekéw o réznej wysokosci, predyspozycji kojarzonych
z pojeciem instynktu tonalnego. Préba odpowiedzi na tego typu pytanie jest ksigzka
Piotra Podlipniaka, sugerujgcego ewolucyjne pochodzenie tej wiasciwosci.
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Pojecie tonalnosci kojarzone z modelem hierarchicznego
uporzadkowania w partyturze abstrakcyjnych klas wysokosci

Odmienng koncepcje tonalnosci propagowali zwolennicy filozofii
materialistycznej, poszukujacy podstawowej zasady determinujgcej
zaleznosci miedzy dzwiekami o réznej wysokosci, poza podmiotem

i jego zmystowym doswiadczeniem harmonijnego zespolenia uktadéw
dzwiekowych trwajacych w jakims czasie. W historii idei wyrdznia sie
bowiem dwie koncepcje jednosci w ré6znorodnosci®®. Wedtug pierwszej,
zwigzanej z ideg piekna, jednosc¢ to podmiotowe wrazenie harmonijnego
zespolenia wielu réznych zjawisk zmystowych. Natomiast zgodnie z druga,
zwigzang z kartezjaniska metoda dedukcyjng i zasada aksjomatu oraz

z filozoficzna ideg prasubstancji®', istnieje jakas idealna jednos¢, ktdra
generuje zroznicowane klasy wysokosci i determinuje ich wzajemne
relacje. W teorii muzyki $wiadectwem zaadaptowania tej drugiej

idei jednosci w ré6znorodnosci jest teoria muzyki Rameau, m.in. jego
koncepcja abstrakcyjnego tonu fundamentalnego (son fondamentale)

i basu fundamentalnego (basse fondamentale)*, do ktérego mozna
zredukowac rozmaicie zestawiane dzwieki w muzycznych kompozycjach.

Jakze cudowna w swej prostocie jest ta jednos$¢ w réznorodnosci.
llez r6znych akordéw, ilez pieknych melodii [...]: wszystko to
pochodzi zdwdch lub trzech interwatéw utozonych tercjami,
majacych jeden wspolny ton fundamentalny

- pisat Rameau w swym traktacie teoretycznym. Autor twierdzit, iz
podstawowym zrédtem réznorodnosci muzyki i jej uporzadkowania
jest tzw. kadencja harmoniczna, rozumiana jako potaczenie krokiem

30 Por. Alicja Jarzebska, Z dziejéw mysli o muzyce, Musica lagellonica, Krakéw 2002, s. 7.

31 Idee prasubstancji rozpowszechniat m.in. Johann Wolfgang von Goethe. W pracy
Versuch die Metamorphose der Pflanzen zu erkldren, Ettingersche Buchhandlung, Gotha
1790, zaproponowat on pojecie pra-rosliny (Urpflanz) i pra-zjawiska (Urphdnomen), na
ktére powotywali sie m.in. Heinrich Schenker i Arnold Schénberg. Por. William Pastille,
Music and Morphology: Goethes Influence on Schenkers Thought [w:] Schenker Studies,
red. H. Siegel, Cambridge University Press, Cambridge 1990, s. 29-44; Severine Neff,
Schoenberg and Goethe: Organicism and Analysis [w:] Music Theory and the Exploration
of the Past, red. C. Hatch, D.W. Bernstein, University of Chicago Press, Chicago 1993,
s.409-433.

32 J.-Ph.Rameau, Treatise on Harmony..., s. 395. Por. Thomas Christensen, Rameau and
Musical Thought in the Enlightenment, Cambridge University Press, Cambridge 1995;
Benjamin Straehli, La basse fondamentale de Jean-Philippe Rameau et son objectivité:
une approche phénoménologique [https://tel.archives-ouvertes.fr/tel-01257663/
document, dostep: 10.01.2019].

33 J.-Ph. Rameau, Treatise on Harmony..., s. 142.
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kwintowym tonéw fundamentalnych dwéch - jego zdaniem -
podstawowych akordéw redukowanych do tonu fundamentalnego:

1) tréjdzwiekowego (majorowego lub minorowego) akordu doskonatego
(I'accord parfait) oraz 2) czterodzwiekowego akordu septymowego
(I'accord de septiéme)**. Rameau odwotat sie wprawdzie do powszechnie
akceptowanego pogladu o empirycznym wrazeniu harmonijnego
zespolenia dwdch tercji we wspotbrzmienie zwane w dawnej teorii
muzyki trias harmonica, ale zinterpretowat go jako abstrakcyjng jednos¢
redukowana do tonu fundamentalnego, a nie jako —taczona z zasada
proporcjonalnosci — harmonie trzech réznych dzwiekéw™.

Rameau zainicjowat takze rozwazania teoretyczne odnoszace sie

do fenomenu, brzmigcego ciata” (corps sonore) generujacego tony
harmoniczne, ale traktowanego jako filozoficzna jednos¢ determinujaca
taczenie tonéw fundamentalnych w tzw. bas fundamentalny?®¢ uktadéw
sukcesywno-symultanicznych notowanych w muzycznych partyturach.
Koncepcja tonu fundamentalnego i basu fundamentalnego zainspirowata
pdzniejszych teoretykdw muzyki do formutowania spekulatywnych
modeli teoretycznych na temat relacji miedzy abstrakcyjnymi zbiorami
klas wysokosci, traktowanymi podobnie jak elementy w zbiorach
matematycznych. Koncepcje Rameau rozwijali m.in. Hugo Riemann,
Arnold Schonberg i Heinrich Schenker. W swych pracach wykorzystywali
oni takze rozpropagowane przez Fétisa pojecie tonalnosci (Tonalitdit,
tonality), ale nadali mu diametralnie inne znaczenie, bowiem taczyli

ten termin nie z podmiotem, z cechg ludzkiego umystu, ale z jakims
filozoficznym przedmiotem majacym cechy prasubstancji, generujacej
roznorodnosc dzwiekdw i ich uporzadkowanie.

* % %

Dziatajacy u schytku XIX i na poczatku XX wieku niemiecki muzykolog
Hugo Riemann (1849-1919) byt autorem wielu podstawowych prac

34 J.-Ph.Rameau, Treatise on Harmony... Por. T. Christensen, Rameau and Musical
Thought...; A. Jarzebska, Z dziejow mysli. .., s. 25-41.

35 Jairo Moreno, Musical representations, subjects, and objects: the construction
of musical thought in Zarlino, Descartes, Rameau, and Weber, Indiana University Press,
Bloomington - Indianapolis 2004; Thomas Christensen, Music Theory and its Histories
[w:] Music Theory and the Exploration of the Past...

36 T.Christensen, Rameau and Musical Thought...
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z zakresu teorii i historii muzyki*’. Jego koncepcja zwigzkéw miedzy klasami
wysokosci dzwiekdw, skojarzona z zapozyczonym z matematyki pojeciem
funkcji (Funktionstheorie)*®, miata dominujacy wptyw na muzykologiczny
dyskurs analityczny oraz dydaktyke muzyczna, zwlaszcza w pierwszej potowie
XX wieku. W Handbuch der Harmonielehre Riemann pisat:

Nasza nauka jest [...] rozbudowaniem pojecia Fétisa — tonalnos¢
[...], bowiem tonalnos$¢ to nic innego jak tylko zwiagzek [...] catego
horyzontalno-wertykalnego uktadu dzwiekowego z jakim$ tonem
centralnym (Hauptklang als Centrum), w stosunku do ktérego
wszystkie pozostate maja okreslone znaczenie w harmonicznej
logice, ktérej przejawem jest kadencja. [...] Bowiem odkad
wspotczesna harmonia ,oddalita sie” od diatonicznych szeregéw
(leitereigenen) [...] tonice jest podporzadkowana [...] petna
enharmoniczno-chromatyczna skala®.

Zatem Riemann nie skojarzyt terminu tonalnos¢ z wtasciwosciami
naszego umystu, poszukujacego wrazenia ,jednosci w réznorodnosci”
przez harmonijne zespolenie réznych wysokosci dzwiekdw i audytywne
poszukiwanie takiego przebiegu dzwiekowego, ktéry wywotuje
wrazenia dazenia do celu czy miejsca spoczynku. Natomiast blizsza

mu byta koncepcja arbitralnie sugerowanego logicznego zwigzku
wszystkich klas wysokosci skali enharmoniczno-chromatycznej

z jakims tonem centralnym (Hauptklang als Centrum), w abstrakcyjnej
(pozazmystowej i pozaczasowej) rzeczywistosci matematyczno-logiczne;.
W teorii Riemanna owe klasy wysokosci sa zestawiane w rozmaite
kilkuelementowe zbiory (od trzech do pieciu), okreslane mianem akordow
(Akkord, Kldinge, Harmonie) zr6znicowanych na akordy konsonansowe

i dysonansowe®, ktérych tony fundamentalne taczone sg ré6znymi
,krokami harmonicznymi” (Harmonieschritte), determinujacymi rodzaj
ich funkcyjnej relagji*'.

37 Alexander Rehding, Hugo Riemann and the birth of modern musical thought,
Cambridge University Press, Cambridge 2003.

38 Hugo Riemann, Vereinfachte Harmonielehre oder die Lehre von den tonalen Funktionen
der Akkorde, Augener, London 1893.

39 Hugo Riemann, Handbuch der Harmonielehre, Breitkopf & Hartel, Leipzig 1921, s. 214.

40 H.Riemann, Handbuch..., s. 138-140. Za akordy dysonansowe uznat on cztero-
oraz piecio-tonowe uktady dzwiekowe o budowie tercjowej, a takze tréjdzwieki
konsonansowe z dodang sekundg - dolna lub gérna - do sktadnikéw akordu oraz
wspotbrzmienia, w ktérych podstawowe sktadniki akordu (tj. pryma, tercja lub kwinta)
zostaty alterowane.

41 H.Riemann, Handbuch..., s. 13. Por. A. Jarzebska, Z dziejéw mysli..., s. 77-80.
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Punktem wyjscia teorii Riemanna byt akord durowy, traktowany

jako ,akord Natury” (tj. jako wspotbrzmienie 4.-5.—6. tonu szeregu
harmonicznego) zredukowany do tonu fundamentalnego (Hauptton).
Riemann chciat jednak logicznie uprawomocnic swa idee akordu
molowego, jako posiadajacego réwniez cechy akordu Natury.
Zainspirowany filozofig Hegla, podkreslajagcego role przeciwienstw

w ksztattowaniu rzeczywistosci, uznat tréjdzwieki durowy i molowy

za dialektyczne przeciwienstwo, ktérego syntezg jest — okreslany

przez wspolny ton fundamentalny (Hauptton) — akord durowo-
molowy. Skojarzony on jest z filozoficzng koncepcja ,ciata brzmigcego”
zawierajacego tony gorne (Obertones) oraz — bedace ich lustrzanym
odbiciem - tony dolne (Ubertones)*. Uznat on bowiem, ze interwaty

w akordzie molowym sa lustrzanym odbiciem interwatéw w akordzie
durowym, np.: f-as—c / c-e—g. Riemann opart zatem swa teorie muzyki
na abstrakcyjnej, niepotwierdzonej doswiadczalnie koncepcji dwdch
symetrycznych wzgledem siebie szeregéw harmonicznych. Zgodnie z jego
spekulatywnag teorig, zaréwno tréjdzwiek durowy, jak i molowy odnosza
sie do 4.-5.-6. tonu szeregu harmonicznego (durowy do Ubertones,

a molowy do Obertones). Relacje te miaty sugerowac zaproponowane
terminy i ilustrowac znaki graficzne. Na przyktad zbiér klas wysokosci:
c—e—g (tj. akord C-dur) nazwany c-Oberklang, oznaczat Riemann jako c*,
ajego,lustrzane odbicie”, czyli zbiér dZzwiekdw: c-as—f (tj. akord f-moll)
nazwany c-Unterklang - jako °c, bowiem twierdzit, ze oba te akordy maja
wspdlny ton fundamentalny (Hauptton) c®. Ze wzgledu na praktyke
muzyczng, w ktérej powszechnie kojarzono nazwe tréjdzwieku
durowego i molowego z jego pryma, Riemann rozr6znit pojecie tonu
fundamentalnego (Hauptton) i tonu podstawowego (Grundton),
odnoszac ten ostatni termin do prymy tréjdzwieku. O ile w akordzie
durowym oba terminy odnoszg sie do tej samej klasy wysokosci (np.
w akordzie C-dur do ¢), to w akordzie molowym terminy te okreslaja
dwie rézne klasy wysokosci (np. w f-moll tonem fundamentalnym
jest ¢, a tonem podstawowym - f)*. Teoria muzyki Riemanna, oparta
na tak kontrowersyjnych zatozeniach, wzbudzata sprzeciw muzykéw
i niektérych teoretykdw muzyki, ale koncepcja dwéch szeregdéw
harmonicznych, gérnych i dolnych (Ubertones — Obertones) byta

42 H.Riemann, Handbuch...,s. 2.
43 H.Riemann, Handbuch...,s. 10.
44 H.Riemann, Handbuch...,s. 22.
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podstawg logicznej przejrzystosci jego dualistycznego systemu
funkcyjnego.

Riemann zaproponowat wyrazisty model hierarchicznie zréznicowanych
relacji funkcyjnych miedzy tonem fundamentalnym wybranego akordu
durowego/molowego, traktowanego jako centrum, a rozmaitymi
akordami (tj. kilkuelementowymi, od trzech do pieciu, zbiorami klas
wysokosci) budowanymi na wszystkich stopniach skali enharmoniczno-
chromatycznej. Wyrdznit on dwie podstawowe relacje miedzy akordem
centralnym, zwanym tonika (Tonika), a innymi akordami, mianowicie
funkcje dominanty (Dominante) oraz funkcje subdominanty
(Subdominante), okreslane przez kwintowy ,krok harmoniczny” tonu
fundamentalnego toniki w gére skali wysokosci (funkcja dominanty) oraz
w dét skali wysokosci (funkcja subdominanty). Ponadto zaproponowat on
trzy transformacje (Verwandtschaften)* wspomnianych podstawowych
funkgji (toniki, dominanty i subdominanty), mianowicie:

1) wariant (Variante) — oznacza podobienstwo akorddw (durowego
i molowego), majacych ten sam ton podstawowy (Grundton), np. C-dur i c-moll;

2) paralela (Parallelkléinge) — oznacza podobienstwo akordéw (durowego
i molowego), ktérych tony podstawowe sg odlegte o interwat tercji matej,
np. C-dur i a-moll;

3) zamiennik (Leittonwechselkldnge) — oznacza podobienstwo akordéw
(durowego i molowego), ktérych tony podstawowe sg odlegte o interwat
tercji wielkiej, np. C-dur i e-moll.

Teoria Riemanna byta propozycja logicznych relacji funkcyjnych

miedzy parami wybranych stopni skali enharmoniczno-chromatycznej,
traktowanych jako tony fundamentalne wspomnianych trzech

funkgji: toniki, subdominanty i dominanty (i ich odpowiednikéw).
Wedtug Riemanna istnieje zréznicowany zwigzek owych tonéw

skali chromatycznej z wybranym tonem, rozumianym jako centrum
odniesienia, dlatego blizsze lub dalsze relacje funkcyjne determinowane
sq przez tzw. kroki harmoniczne®. Najsilniejszy zwigzek wyznacza interwat
kwinty, nieco stabszy — interwaty tercji wielkiej i tercji matej, a staby

i bardzo staby - interwaty sekundy wielkiej, sekundy matej i trytonu.
Nastepstwo 12 stopni skali chromatycznej, jako ,.krokéw harmonicznych”

45 H.Riemann, Handbuch..., s. 88-137.
46 H.Riemann, Handbuch..., s. 124.
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(Systematik der Harmonieschritte)* uporzadkowanych wedtug
sugerowanego coraz stabszego zwigzku z wybranym tonem centralnym,
np.,,C", jest nastepujace:

C: g-f; e-as; es—a; d-b; cis—h; fis

Riemann uwazat, ze we wszystkich wspotczesnych mu partyturach,
w ktorych preferowane sa uktady dzwigekowe oparte na skali
chromatycznej, mozna wykazac — za pomoca proponowanej teorii —
istnienie tak rozumianej tonalnosci.

System funkcyjny Riemanna wzbudzat uznanie wyrazista logika
proponowanych relacji funkcyjnych, ale byt takze ostro krytykowany

za brak odniesien do realnego brzmienia, do empirycznego wrazenia
podobienstwa lub kontrastu wybranych uktadéw dzwiekowych.

Na przyktad Rudolf Louis i Ludwig Thuille w swej Harmonielehre

(1907) stwierdzali, iz koncepcja tonalnosci funkcyjnej Riemanna
jako,dogmatyczna [...] teoria, ktorej rezultaty albo sg kompletnie
bezuzyteczne, albo tylko w znikomym stopniu odpowiadajg empirycznej
rzeczywistosci [...] — jest bledna”®. Ale teoretyczne spekulacje Riemanna
byty inspiracjg dla innych teoretykéw muzyki. Sporym zainteresowaniem,
takze polskich muzykologéw, cieszyta sie zwtaszcza teoria Hermanna
Erpfa (1891-1969), zaprezentowana w Studien zur Harmonie- und
Klangtechnik der neueren Musik®.

Muzykolodzy skojarzyli teorie muzyki Riemanna z okresleniem
tonalnosci harmonicznej (der harmonischen Tonalitdt,
Harmonic Tonality)*®, ograniczajac odnoszenie pojecia tonalnosci

do muzyki komponowanej w XVII, XVIIl i XIX stuleciu. Ponadto
hipostazowano pojecie ,tonalnosci harmonicznej” i rozpatrywano proces
ewolugji tego filozoficznego bytu, wskazujac na pewne uktady dzwiekowe
(kojarzone z tzw. systemem dur-moll), pojawiajace sie w utworach

47 H.Riemann, Handbuch...,s. 124-137.

48 Rudolf Louis, Ludwig Thuille, Harmonielehre, Griininger, Stuttgart 1907, s. vi.

49 Hermann Erpf, Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren Musik, Breitkopf
& Hartel, Wiesbaden 1969. Por. A. Jarzebska, Z dziejéw myjsli..., s. 82-85.

50 Carl Dahlhaus, Untersuchungen (iber die Entstehung der harmonischen Tonalitdit,
Bérenreiter-Verlag, Kassel 1968.
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komponowanych w kolejnych wiekach. W konsekwencji tonalno$¢
harmoniczna byta opisywana jako cel historycznego rozwoju muzyki

oraz jako byt majacy swdj poczatek, etap wzrostu i dojrzatosci oraz faze
zmierzchu. Ale odpowiedz na pytanie o geneze tak rozumianej tonalnosci
okazafa sie kwestig sporng, bowiem jej poczatkdw dopatrywano sie

na przestrzeni az czterech stuleci: Armand Machabey*' - w XIV wieku,
Heinrich Besseler®? — w XV wieku, Edward E. Lowinsky** — w XVI wieku,

a Manfred Bukofzer>* — w XVII stuleciu. Powodem tak ogromnych
rozbieznosci byta m.in. niejednolitos¢ kryteriow uznanych za definiujace
zakres semantyczny pojecia,tonalnos¢ harmoniczna”.

Carl Dahlhaus (1928-1989), autor Untersuchungen Uliber die Entstehung
der harmonischen Tonalitdt>, uznat, ze proces ksztattowania sie
tonalnosci harmonicznej ulegt wyraznemu nasileniu w madrygatach
Monteverdiego (z ok. 1600 roku). Rozpropagowat on poglad, ze

w partyturach Monteverdiego mozna wskazac na takie relacje miedzy
dzwiekami, ktére moga by¢ uznane za symptomy zasadniczego
przetomu w rozwoju techniki kompozytorskiej, tzn. w hipotetycznym
procesie historycznym prowadzacym ,od modalnosci do tonalnosci
dur-moll”¢. Pod wptywem tak rozumianego historycyzmu®’ w dyskursie
muzykologicznym kategoria modalnosci (i zwigzane z tym terminem
koncepcje teoretyczne formutowane w XIV, XV i XVI wieku) oraz kategoria
tonalnosci wtaczone zostaty w ewolucyjng wizje przemian techniki
kompozytorskiej i podporzadkowane kontrowersyjnej idei ewolucji

51 Armand Machabey, Genése de la tonalité musicale classique, Richard-Masse, Paris 1955.

52 Heinrich Besseler, Bourdon und Fauxbourdon, Breitkopf & Hartel, Leipzig 1950.

53 Edward E. Lowinsky, Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music, University
of California Press, Berkeley-Los Angeles 1962.

54 Manfred Bukofzer, Muzyka w epoce baroku: od Monteverdiego do Bacha (1947), przet.

E. Dziebowska, PWN, Warszawa 1970.

55 Carl Dahlhaus, Studies on the Origin of Harmonic Tonality, przet. na j. angielski
R.O. Gjerdingen, Princeton University Press, Princeton 1990.

56 C.Dahlhaus, Studies on the Origin of Harmonic Tonality..., s. 234-248. Por. Zofia
Dobrzanska-Fabianska, Carla Dahlhausa koncepcja przemian jezyka dZzwiekowego ok.
1600 r. w Swietle jego ,Untersuchungen (iber die Entstehung der harmonischen Tonalitdt”
[http://www.demusica.pl/cmsimple/images/file/fabianska_muzykalia_2.pdf, dostep:
09.05.2018]; Zofia Dobrzanska-Fabiariska, Tonalnos¢ polifonii péznego renesansu.

W poszukiwaniu narzedzi badawczych techniki dZzwiekowej muzyki wtoskiej z przetomu
XVIi XVIl wieku, ,Muzyka’, 1990, nr 2.

57 Historycyzm - pojecie wprowadzone przez Karla R. Poppera - pejoratywna
nazwa pogladu filozoficznego (neutralna jest historyzm) gtoszacego, ze w historii
istniejg nieubtagane prawa i rozwija sie ona w okreslonym kierunku, aby osiggnac
teoretycznie konieczny cel.
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i postepu w sztuce. Z kolei faze zmierzchu tonalnosci harmonicznej
uwydatniano m.in. w muzyce Wagnera. Ernst Kurth opublikowat ksigzke
pod znamiennym tytutem Romantische Harmonik und ihre Krise

in Wagners ,Tristan” (1920)%®. Przez ,kryzys romantycznej harmonii”
autor rozumiat niwelowanie wyrazistych relacji kadencyjnych przez
wykorzystywanie rozbudowywanych wielodzwiekéw i ekspansje
dysonanséw, majacych wptyw zardwno na wrazenie spotegowanej
ekspresji, jak i na réznicowanie kolorytu brzmienia. Kurth rozroznit

m.in. takie pojecia jak ,wrazenie toniki”i,wrazenie tonacji” (Tonika-

und Tonarts- empfinden)* dla podkreslenia r6znicy miedzy efektem
toniki, kojarzonym z wyrazistym zakoriczeniem teleologicznej sekwencji
wsp6tbrzmien, a wrazeniem tonacji, odnoszonym do efektu spéjnego
potaczenia kolejnych uktadéw dzwiekowych, przy jednoczesnym braku
~miejsca spoczynku” zwanego tonika (jak to mozna zauwazy¢ np. we
wstepie do Tristana Wagnera). Kurth, jako autor Musikpsychologie
(1931) i zwolennik potaczenia teorii muzyki z psychologia®, zwracat
uwage na — coraz bardziej eksponowane przez wspotczesnych mu
kompozytoréw — empiryczne wrazenie preferowania dysonansowych
efektéw i eliminowania konsonansowych wspétbrzmien, dajacych zwykle
poczucie ,miejsca spoczynku”. Dlatego gtosit teze o zmierzchu tonalnosci
taczonej z teorig harmonii dur-moll.

* ¥ %

Natomiast Arnold Schénberg (1874-1951) uwazat, ze z pojecia
tonalnosci nie mozna zrezygnowac w dyskursie muzykologicznym na
temat tzw. nowej muzyki, taczonej z emancypacjg dysonansu®' i totalng
chromatyka. Dlatego zaproponowat takie pojecia jak,jednorodna

58 Ernst Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners ,Tristan” (1920), Forgotten
Books, London 2018.

59 Ernst Kurth, Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und der tonalen
Darstellungssysteme, Drechsel, Bern 1913, przedruk: Miinchen 1973.

60 Ernst Kurth, Musikpsychologie, Max Hesse, Berlin 1931.

61 Arnold Schoenberg, Opinion or Insight? (1926), New Music: My Music (1930) [w:] Style
and Idea. Selected Writings of Arnold Schoenberg, red. L. Stein, University of California
Press, Oakland 1975, s. 99-106, 258-264. Por. Stephen Hinton, The Emancipation of
Dissonance: Schoenberg’s Two Practices of Composition, ,Music & Letters”, 2010, Vol. 91,
no.4,s.568-579.
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tonalnos¢” (monotonality)®? oraz,,rozszerzona tonalnos¢” (extended
tonality)®. Pojecia te odnosit nie tyle do empirycznego wrazenia
teleologicznego przebiegu dzwiekowego, ile do logicznych relacji miedzy
zbiorami dzwigkdéw (traktowanych jako abstrakcyjne klasy wysokosci)

w danej partyturze. Schonberg, podobnie jak Riemann, odwotywat

sie do idei jednosci w réznorodnosci’, faczonej z fenomenem wielu
tonéw harmonicznych generowanych przez jedno,brzmigce ciato”.
Propagowat on teze, ze jakiekolwiek uktady dzwiekowe utworzone
zaréwno ze skfadnikéw skali diatonicznej, jak i chromatycznej, sa spojna
catoscia (niezaleznie od audytywnego wrazenia ich spdjnosci), bowiem
ich zwiazek jest a priori zdeterminowany przez Nature w fenomenie
,brzmigcego ciata” Wszystkie zjawiska muzyczne mozna odnies¢ do
szeregu tondw sktadowych, dzieki czemu okaze sie, ze wszystko wynika
z bardziej prostych lub z bardziej ztozonych stosunkéw zachodzacych
pomiedzy poszczegdlnymi tonami tego szeregu®. Teoretyczna koncepcja
,jednorodnej tonalnosci” (monotonality), zaproponowana terminologia
i znaki graficzne miaty stuzy¢ do logicznego opisu owych sugerowanych
zwigzkéw miedzy dzwiekami w danej partyturze. Wedtug Schonberga

w utworze muzycznym jest zawsze tylko jedno centrum tonalne,

a kazdy fragment interpretowany poprzednio jako inna tonacja,

jest po prostu jej regionem. [...] Propozycja regionu jest logiczna
konsekwencjg zasady monotonality. W ten sposéb mozna zrozumieé
jednos¢ kazdego utworu muzycznego®.

A zatem mozna ewentualnie zrozumie¢ logike relacji miedzy dzwiekami
w analizowanej partyturze (oczywiscie pod warunkiem zaakceptowania
proponowane;j teorii relacji), ale niekoniecznie ,doswiadczy¢” wrazenia
uporzadkowania przebiegéw dzwiekowych w kontakcie z dang muzyka.
Schonberg pojecie tonalnosci odnosit takze do swej teorii dodekafonii.
Uwazat on bowiem, ze

z pojecia tonalnosci nie mozna zrezygnowac. [...] Funkcja jej
pozostata identyczna. [...] Z fatwoscig mozna sobie wyobrazi¢ takie
rozszerzenie pojecia tonalnosci, ze obejmuje ono wszystkie rodzaje
kombinacji dZzwiekowych. [...] Nie ulega bowiem watpliwosci, ze

62 Arnold Schoenberg, Structural Functions of Harmony, Ernest Benn, London 1969, s. 19.

63 A.Schoenberg, Structural Functions..., s. 76.

64 Arnold Schénberg, Problemy harmonii, przet. A. Buchner [w:] Luigi Rognoni, Wiederiska
szkota muzyczna, PWM, Krakéw 1978, s. 409.

65 A.Schoenberg, Structural Functions...,s. 19.
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dwanascie dzwiekdw mozna potaczyc ze sobg i to whasnie dzieki
istniejacym juz relacjom pomiedzy tymi dwunastoma dzwiekami¢®.

Mysl, ze wszystkie dZzwieki skali chromatycznej sg ze sobg,z natury”
pofaczone, byta przestanka Schonbergowskiej idei Grundgestalt (jako
spojnego szeregu dwunastu klas wysokosci) i jego teorii dodekafonii,
obejmujacej reguty tozsamosci komplekséw dwunastotonowych.
Schonberg doszedt bowiem do wniosku, iz

tonalnos¢ jest zawsze rozumiana w aspekcie okreslonej skali. [...]
Skale durowg (majorowa) wyjasnia wyczerpujaco zsumowanie
dzwiekdw trzech gtéwnych tréjdZzwiekdéw zbudowanych na |,

IViV stopniu skali, [...] Wziecie pod uwage bardziej odlegtych
tonow sktadowych (az do trzynastego) tych samych dzwiekéw
podstawowych f, ¢, g [...] prowadzi do skali chromatyczne;j. [...]

W skali chromatycznej stosunki dzwiekdw sg zmienne i w zupetnosci
zalezne od tego, ktéry z dzwiekéw uzna sie za podstawowy. [...]

I niech to bedzie nasza odpowiedzig na pytanie o mozliwos¢
taczenia ze soba dzwiekow. Mozliwos¢ ta wywodzi sie z faktu, ze

w brzmigcym dzwieku i w jego najblizszym dzwieku pokrewnym
objawia sie [...] jednos¢ i wspdlnota dzwiekoéw, dzieki czemu
korzystanie z tych relacji nie jest niczym innym, jak nasladowaniem
Natury®’.

Dlatego Schonberg nie akceptowat pojecia atonalnosci propagowanego
w 6wczesnej krytyce muzycznej i taczonego m.in. z jego tworczoscia
muzyczna. Stanowczo twierdzit, ze przeciwienistwo tonalnos¢ versus
atonalnos$¢ nie istnieje, bowiem zakfadat, ze naturalny zwigzek miedzy
réznorodnymi uktadami dzwigekowymi, takze tymi proponowanymi przez
zwolennikow idei emancypacji dysonansu, jest wynikiem mozliwosci
skojarzenia 12 stopni skali chromatycznej z szeregiem harmonicznym
generowanym przez jedno ,brzmigce ciato”. W swej Harmonielehre®®
Schénberg pisat:

to oczywiste, iz pojawit sie [...] nowy kierunek; mianuja sie
atonalistami. Mnie to jednak nie dotyczy, gdyz jestem muzykiem
i zatonalnoscig nie mam nic wspélnego. Atonalno$¢ mogtaby
jedynie oznaczac cos$, co jest niezgodne z natura dzwieku. [...]
Utwér muzyczny zawsze pozostanie tonalny, choéby w tym

66 A.Schonberg, Problemy harmonii..., s. 415, 417.

67 A.Schoénberg, Problemy harmonii..., s. 40.

68 A.Schonberg, Harmonielehre, Universal Edition, Wien 1922, s. 487; A. Schénberg,
O sfowie ,atonalnos¢”, przet. J. Pazdziora [w:] L. Rognoni, Wiederiska szkota muzyczna...,
s. 395-396.

31



STUDIA e INTERPRETACJE

32

sensie, ze miedzy nastepujacymi po sobie dzwiekami musi istniec¢
okreslony zwiazek, dzieki ktéremu dzwieki ustawione obok siebie
lub nad soba tworza pewne [...], whasciwe sobie nastepstwo.
Tonalnos¢ moze woéwczas nie by¢ wyczuwalna ani nie potrafimy

jej dowies¢, okreslone zwigzki moga by¢ niejasne lub nawet
niezrozumiate. Nazwanie jednak atonalnym jakiegokolwiek zwigzku
dzwiekéw bytoby réwnie niewtasciwe, jak okreslenie stosunku
barw wzgledem siebie mianem aspektralnego lub akompletnego.
Przeciwienstwo takie po prostu nie istnieje®.

Ale w pismiennictwie muzycznym konsekwentnie taczono muzyke
Schonberga z pojeciem atonalnosci’®. Luigi Rognoni, pod wptywem
rozpropagowanej przez Theodora W. Adorna w Filozofii nowej muzyki’
antytezy ,Schonberg, czyli postep” versus ,Strawinski, czyli restauracja
przesztosci’, twierdzit, ze

Tonalnos¢ i atonalno$¢ to inne terminy dla okreslenia owej
antytezy, ktéra cechowata muzyke pierwszej potowy obecnego
[tj. dwudziestego — A. J.] stulecia. [...] Strawinski wierzyt [...], ze
poczucie ,tonalnosci” jest wrodzone naturze ludzkiej i wobec tego
trzeba mu sie podporzadkowacd. Schonberg natomiast uwazat, ze
Ltonalnos¢” jest wytgcznie wytworem sztuki’

strawinski dystansowat sie od teoretycznych koncepcji,tonalnosci
harmonicznej”, propagowanej w szkolnictwie muzycznym, ale podkreslat,
ze jako kompozytor zawsze podaza za swym,muzycznym uchem””,
Dlatego w Poetyce muzycznej probowat na nowo zdefiniowac pojecie
tonalnosci:

Nie mamy [...] w sobie odczucia [...] tonalnosci w szkolnym tego
stowa znaczeniy, [...] ale staje sie rzecza [...] pozadana ulec[...]
odwiecznej koniecznosci [...] uswiadomienia sobie faktu egzystencji
pewnych biegundéw przyciggania. Tonalnos¢ jest [...] srodkiem
kierowania muzyki ku tym biegunom. [...] Komponowanie to dla
mnie nic innego jak uktadanie w pewnym porzadku pewnej ilosci

69 A.Schoénberg, O stowie, atonalnos¢”..., s. 395.

70 Jim Samson, Schoenberg’s ,Atonal” Music, ,Tempo’, 1974, no. 109, s. 16-25; Allen Forte,
Schoenberg’s Creative Evolution: The Path to Atonality, ,The Musical Quarterly”, 1978,
Vol. 64, no. 2, s. 133-176; Martha MacLean Hyde, Schoenberg’s Sketches and the Teaching
of Atonal Theory, ,College Music Symposium’, 1980, Vol. 20, no. 2, s. 130-137; Alfred
Cramer, Schoenberg’s Klangfarbenmelodie: A Principle of Early Atonal Harmony, ,Music
Theory Spectrum’, 2002, Vol. 24, no. 1, s. 1-34.

71 Theodor W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przet. F. Wayda, PIW, Warszawa 1974.

72 L.Rognoni, Wiederiska szkota muzyczna..., s. 9.

73 lgor Stravinsky, Themes and Conclusions, Faber & Faber, London 1972, s. 97.
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dzwiekdw [...]. Cwiczenie to prowadzi do poszukiwania centrum,
gdzie powinien sie zbiec szereg dzwiekéw zaangazowanych

w moje przedsiewziecie. [...] Odkrycie tego centrum przesadza

0 rozwigzaniu’.

A zatem efekt docelowego ,miejsca spoczynku” (nazywany przez Fétisa
tonique) okreslat on mianem ,bieguna przyciggania”lub,,centrum””>.
Dwojaki sposob rozumienia tonalnosci, mianowicie taczenie tego pojecia
albo z empirycznym wrazeniem spéjnosci i teleologicznej sekwengji
uktadow dzwiekowych, albo z hierarchicznymi — sugerowanymi przez
teoretykow — relacjami miedzy zbiorami klas wysokosci istniejacymi

w jakiejs bezczasowej (matematycznej) rzeczywistosci, miat zatem wptyw
na zakres semantyczny tego terminu.

Pojecie atonalnosci, interpretowane z punktu widzenia psychologéw?
uwzgledniajacych mechanizm dziatania naszej pamieci, zwtaszcza
krétkotrwatej oraz mozliwos¢ uchwycenia w niej ograniczonej ilosci
réznych elementéw (siedem plus/minus dwa)’”’, odnosi sie gtéwnie do
wrazenia braku — w danym przebiegu dzwiekowym — wyrazistego efektu
brzmieniowego petnigcego funkcje ,miejsca spoczynku” lub,,centrum
odniesienia” dla innych uktadéw dzwiekowych, percypowanych w jakims
czasie, zwlaszcza w ograniczonym czasie dziatania naszej pamieci
krétkotrwatej. Zdaniem Lee Humphriesa

Muzyczne relacje powstaja z szeregu wydarzen rozgrywajgcych

sie w czasie. [...] Aby postrzegac zbiér dZwiekow jako tonalny,
musimy by¢ w stanie utrzymac te sekwencje dzwiekdéw w naszej
pamieci krétkotrwatej. Niemoznos¢ przypomnienia sobie
ustyszanej sekwencji dzwiekéw wyklucza mozliwo$¢ wykrycia

w niej jakichkolwiek relacji. Kiedy nieprzetworzone dane sa stale
wypierane z pamieci krétkoterminowej, dostrzegamy atonalnos¢’e,

74 Igor Strawinski, Poetyka muzyczna, przet. S. Jarocinski, PWM, Krakéw 1980, s. 28, 30.

75 |. Strawinski, Poetyka muzyczna..., s. 29-30.

76 Nicola Dibben, The Perception of Structural Stability in Atonal Music: The Influence
of Salience, Stability, Horizontal Motion, Pitch Commonality, and Dissonance, ,Music
Perception: An Interdisciplinary Journal’, 1999, Vol. 16, no. 3, s. 265-294; Katrin Schulze,
W. Jay Dowling, Barbara Tillmann, Working Memory for Tonal and Atonal Sequences
during a Forward and a Backward Recognition Task, ,Music Perception:
An Interdisciplinary Journal’, 2012, Vol. 29, no. 3, s. 255-267.

77 George A. Miller, The Magical Number Seven, Plus or Minus Two: Some Limits on Our
Capatcity for Processing Information, ,The Psychological Review’, 1956, Vol. 63, s. 81-97.

78 Lee Humphries, Atonality, Information, and the Politics of Perception [http://www.
thinkingapplied.com/tonality_folder/tonality.htm#.XDeeWtJKgXA, dostep:
10.01.2019].
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Natomiast w pisSmiennictwie muzycznym inspirowanym ideologia
postepu i ewolucji w sztuce termin atonalnos¢ odnoszono gtéwnie do
muzyki komponowanej w pierwszych dekadach wieku dwudziestego
—m.in. w kregu Schénberga - i rozumiano jako nazwe kolejnego,
przejsciowego etapu historycznego rozwoju muzyki, miedzy
uporzadkowaniem dzwiekéw taczonym z pojeciem ,tonalnosci
harmonicznej’, a porzadkiem okreslanym przez teorie dodekafonii’.
Dlatego partytury notowane zgodnie z proponowanymi przez teoretykdw
zasadami dodekafonii tgczono z pojeciem ,tonalnosci dodekafonicznej”
(twelve-tone tonality)®.

* ¥ %

Po drugiej wojnie $wiatowej muzykologiczny dyskurs na temat tonalnosci
zdominowata mysl teoretyczna Heinricha Schenkera (1868-
1935), ktory twierdzit, ze o koherencji tzw. muzyki tonalnej, tj. uktadow
dzwiekowych w muzycznych arcydzietach komponowanych od XVII

do schytku XIX wieku (od J.S. Bacha do Brahmsa), decyduje jakas
jednorodna, organiczna pra-substancja zwana,praosnowq” (Ursatz,
fundamental structure)®'. Pojecie tonalnosci ograniczat on zatem

do tzw. muzyki tonalnej, a fundamentu owej zaktadanej ,jednosci

w réznorodnosci” poszukiwat w filozoficznym bycie nazwanym praosnowa
(Ursatz).W ujeciu Schenkera praosnowa to abstrakcyjny archetyp
kadencji harmonicznej, traktowany jak biologiczna komérka majaca

w sobie energie wzrostu catego zréznicowanego organizmu®. Owa
praosnowa ilustrowana jest graficznie jako symultaniczne potaczenie
harmonicznego kroku kwintowego (nuta toniczna - dominantowa —
toniczna) w basie fundamentalnym (Bassbrechtung), z opadajacymi

79 Paul Lansky, George Perle, Dave Headlam, Atonality (hasto) [w:] The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, red. S. Sadie, J. Tyrrell, Macmillan Publishers, London
2001; George Perle, Serial Composition and Atonality, University of California Press,
Berkeley 1977; Allen Forte, The Structure of Atonal Music, Yale University Press, New
Haven 1973.

80 George Perle, Twelve-Tone Tonality, University of California Press, Berkeley 1996.

81 Heinrich Schenker, Harmonielehre (Neue musikalische Theorien und Phantasien), Tom |,
J.G. Cotta’'sche Buchhandlung Nachfolger, Stuttgart-Berlin 1906; H. Schenker, Der freie
Satz...; H. Schenker, O warstwie gtebokiej w muzyce...

82 Nadine Hubbs, Schenker’s Organicism, ,Theory and Practice’, 1991, Vol. 16, s. 143-162.

34




Alicja Jarzebska, Wokét pojecia tonalnosci...

diatonicznie dZzwiekami tworzacymi razem tzw. pralinie (Urlinie)®.
Schenker twierdzit, iz tak rozumiana idealna pra-substancja przybiera

w konkretnych utworach muzycznych zréznicowang postac,warstwy
gtebokiej” (Hintergrund, background) danego dzieta. Zatem analiza
zaktadanej spojnosci horyzontalno-wertykalnych uktadéw dzwiekowych
zanotowanych w rozmaitych partyturach polega na stopniowej,
arbitralnej redukgji ,warstwy powierzchniowej” (Vordergrund,
foreground), czyli wszystkich zanotowanych w partyturze dzwiekéw,
najpierw do ,warstwy srodkowej” (Mittelgrund, middleground),
zawierajacej wybrane przez badacza nuty strukturalnie wazniejsze,

a nastepnie do ,warstwy gtebokiej”®, jakoby determinujacej koherencje
,warstwy powierzchniowej’, niezaleznie od czasu trwania danego utworu.
Wedtug austriackiego teoretyka muzyczna logika jest wynikiem przemian
praosnowy w warstwe gteboka, a nastepnie w warstwe srodkowa

i powierzchniowa:

W praosnowie spetnia sie catos¢. [...] W miare [...] rozwoju
prowadzacego ku warstwie powierzchniowej, praosnowa warstwy
gtebokiej i poziomy transformacji warstwy srodkowej zapewniaja
catosci naturalne, organiczne istnienie. [...] Tak jak istnienie
stanowi nieprzerwang przemiane materii, tak samo prowadzenie
gtosu przedstawia wywodzaca sie z praosnowy transformacje jej
wiasnej energii. [...] Muzyczna logika jest osiggalna jedynie dzieki
praosnowie w warstwie gtebokiej i jej przemianom w warstwie
srodkowej i powierzchniowej®.

Schenker, cho¢ zwracat uwage na kwestie tzw. prolongacji
(Prolongation)®, przyznajac wybranym nutom nadrzednga funkcje

w ksztattowaniu muzycznego continuum, to jednak nie uwzgledniat

ani czasu trwania analizowanych utwordw, ani problemoéw zwigzanych

z percepcja przebiegow dzwiekowych w jakims$ czasie, ani mechanizmoéw
poznawczych zwigzanych z procesem redukgji zjawisk zmystowych do

83 H.Schenker, O warstwie gtebokiej w muzyce...

84 AdeleT.Katz, Heinrich Schenker’s Method of Analysis, ,The Musical Quarterly, 1935, Vol. 21,
no. 3,s.311-329.

85 H.Schenker, O warstwie gtebokiej w muzyce..., s. 108-110.

86 Zdaniem komentatoréw teorii Schenkera koncepcja Prolongation i Zug, okreslana w jezyku
angielskim jako voice-leading,to jedna z najcenniejszych cech teorii Schenkerowskiej, ktéra
po raz pierwszy ujawnita jednos¢ kompozyciji (the unity of composing-out) [...] i wazno$¢
voice-leading’, cyt. za: Oswald Jonas, Introduction to the Theory of Heinrich Schenker, przet.

J. Rothgeb, Longman, New York-London 1982, s. 54.
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percepcyjnego inwariantu®’. Wywodzaca sie z mysli osiemnastowiecznych
filozoféw przyrody idea praosnowy (Ursatz) jako pra-substancji,
zawierajacej w sobie bogactwo réznorodnosci uktadéw dzwiekowych

i generujacej caty utwor muzyczny ,byta (i jest) tak atrakcyjna, ze
przetrwata do dzi$ jako oczywista doktryna teoretycznej muzykologii” -
pisat w latach 90. ubiegtego wieku David Montgomery. Twierdzit on, ze

Artysci w ciggu catego stulecia budowali swe teorie na obtgkariczym
pojeciu organicznego zwigzku miedzy niepodobnymi fenomenami,
albo nieswiadomi tego, ze juz od samego poczatku byta to watpliwa
koncepcja, albo traktowali ten fakt w sposéb beztroskise.

Schenker taczyt swa koncepcje tonalnosci z ideg praosnowy (Ursatz) oraz
z mistrzowskimi dzietami muzyki europejskiej. Natomiast jego uczen
Felix Salzer, ktéry rozpropagowat koncepcje mistrza, w pracy Structural
Hearing. Tonal Coherence in Music (1952)% wykorzystat anglojezyczna
wersje Schenkerowskich terminéw do opisu koherencji horyzontalno-
wertykalnych uktadéw dzwiekowych w partyturach notowanych takze
przed J.S. Bachem i po Brahmsie. William Pastille analizujgc przemiany
znaczenia Schenkerowskich pojec¢ stwierdzit, iz

ZaczelisSmy traktowa¢ Ursatz badz jako teoretyczng konstrukcje,
badz jako hipotetyczna strukture lub jako aksjomat. Innymi stowy
mowimy o Ursatz w terminach, ktére brzmia naukowo by¢ moze
dlatego, iz atmosfera science zdominowata akademicka refleksje
humanistyczna, lub tez dlatego, iz jest nam ona blizsza niz
wyobrazenia zwigzane ze Swiatem jakiej$ organicznej, zyciodajnej
sity czy ,tworczej woli dzwiekow .

Bowiem rozpowszechniona w pismiennictwie muzycznym anglojezyczna
wersja poje¢ Schenkera zaciera zwigzek jego teorii z niemieckg filozofig
idealistyczng i wyobrazeniem dynamicznej substancji generujacej
»muzyczny organizm’, a uwydatnia wptyw strukturalizmu i lingwistyki

87 Stewart H. Hulse, Annie H. Takeuchi, Richard F. Braaten, Perceptual Invariances in the
Comparative Psychology of Music,,Music Perception: An Interdisciplinary Journal’, 1992,
Vol. 10, no. 2,s.151-184.

88 David Montgomery, The Myth of Organicism: From Bad Science to Great Art, ,The Musical
Quarterly’, 1992, Vol. 76, no. 1, s. 23.

89 Felix Salzer, Structural Hearing. Tonal Coherence in Music, Dover Publications, New York
1952.

90 William Pastille, The Development of the Ursatz in Schenker’s Published Works [w:] Trends
in Schenkerian Research, red. A. Calwallader, Schirmer, New York 1990, s. 71.
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generatywno-transformacyjnej Noama Chomsky'ego®'. W ujeciu
amerykanskiego jezykoznawcy istotne jest bowiem zréznicowanie
pojecia struktury na gteboka (deep structure) i powierzchniowg (surface
structure) oraz idea transformacji®2.

Na sposob rozumienia pojecia tonalnosci istotny wptyw miata takze -
inspirowana teorig Schenkera i lingwistyka generatywng Chomsky’ego
— koncepcja teoretyczna amerykanskiego kompozytora i teoretyka
Freda Lerdahla oraz lingwisty Ray’a Jackendoffa, zaprezentowana

w ksigzce A Generative Theory of Tonal Music®. Zdaniem autoréw
,<tonalnos¢ odnosi do naturalnej organizacji struktury dzwiekowej dziet
muzycznych (innate organization of the pitch structure of music)"**,
taczonej przede wszystkim z szeregiem proponowanych aksjomatéw,
bowiem celem ich refleksji teoretycznej byt,formalny opis muzycznej
intuicji doswiadczonego stuchacza (experienced listener)"®. Propozycja
idealnego stuchacza jest nawigzaniem do pojecia ,idealnego uzytkownika
jezyka” w teorii Chomsky'ego?. W ujeciu Lerdahla i Jackendoffa
kategoria idealnego ,doswiadczonego stuchacza” odnosi sie do analityka
muzycznych partytur, posiadajacego wiedze w zakresie teoretycznych
spekulacji na temat koherencji zanotowanych w partyturze uktadow
dzwiekowych. Nie uwzglednia jednak wynikédw badan psychologéw
poznawczych dotyczacych ,uniwersalnego stuchacza” (universal
listener)”, m.in. badan w zakresie mechanizméw redukcji wrazen
zmystowych do percepcyjnych inwariantéw funkcjonowania naszej
pamieci i uwagi w procesie grupowania dzwiekoéw, czy dziatania
mechanizmdw poznawczych determinujacych wrazenie napiecia

91 William Rothstein, The Americanization of Heinrich Schenker, ,Theory Only’, 1986, no. 1,
s. 5-17; Robert Snarrenberg, Competing Myth: the American Abandonment of Schenker’s
Organicism [w:] Theory, Analysis and Meaning in Music, red. A. Pople, Cambridge
University Press, Cambridge 1994 (1998), s. 29-56.

92 Noam Chomsky, Syntactic Structures, Mouton, The Hague 1957.

93 Fred Lerdahl, Ray Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music, The MIT Press,
Cambridge-London 1983. Por. A. Jarzebska, Z dziejéw mysli..., s. 169-174.

94 F.Lerdahl, R. Jackendoff, A Generative Theory..., s. 290.

95 F.Lerdahl, R. Jackendoff, A Generative Theory..., s. 2-3.

96 N.Chomsky, Syntactic Structures; Noam Chomsky, Zagadnienia teorii skfadni, przet.

I. Jakubczak, Ossolineum, Wroctaw-Warszawa—Krakéw 1982.

97 J.A.Sloboda, The Musical Mind...
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i odprezenia, podobienstwa lub kontrastu wybranych uktadéw
dzwiekowych.

W generatywnej teorii tonalnosci wykorzystywane sg m.in. takie pojecia
jak aksjomat (axiom), zasada fundamentalna (fundamental principle),
poziom strukturalny (structural level), wydarzenia strukturalne (structural
events), czy struktury gtebokie (deep structures). Lerdahl i Jackendoff
zaproponowali metode opisu strukturalnego muzyki tonalnej taczonej

— podobnie jak w teorii Schenkera — z muzyka komponowang w okresie
od J.S. Bacha do Brahmsa. Metoda ta polega na okreslaniu cech statych,
wiasciwych — ich zdaniem — wszystkim utworom tonalnym (m.in. Bacha,
Haydna, Mozarta, Beethovena, Chopina, Brahmsa). W zaproponowanym
modelu teoretycznym wyrdznione zostaty takie pojecia, jak:

- struktura grupowania (grouping structure) — okreslajaca hierarchiczng
segmentacje utworu;

- struktura metryczna (metrical structure) — dotyczaca hierarchicznego
uktadu jednostek metrycznych;

- redukcja uktadéw dzwiekowych (time-span reduction) — majaca
uwydatnic hierarchiczng organizacje zréznicowanych wysokosci dzwieku;

- redukcja prolongacyjna (prolongational reduction) — majaca podkresli¢
hierarchicznie zréznicowany przebieg ,napiec¢ i odprezen” w danej
partyturze przez analize ,ruchu” dzwiekéw w gére lub w dét na skali
wysokosci (kierunek zmian kojarzony jest — odpowiednio — z napieciem
lub odprezeniem)®.

Strukturalny opis tonalnosci, bedacy, w intencji autoréw, formalnym
opisem muzycznej ,intuicji kompetentnego stuchacza’, czyli
kompetentnego analityka partytur muzyki tonalnej, nie dotyczy zatem
tzw. wewnetrznej reprezentacji mentalnej*®, podstawowego pojecia
poznawczej psychologii muzyki, bowiem nie uwzglednia probleméw
zwigzanych z dziataniem naszej pamieci czy mechanizmami naszej
percepcji.

Do sposobu rozumienia tonalnosci przez psychologéw i do
uwydatnianych przez nich zasad zwigzanych z ksztattowaniem
i rozpoznawaniem spdjnego i teleologicznego charakteru sekwencji

98 F.Lerdahl, R. Jackendoff, A Generative Theory..., s. 8.
99 J.A.Sloboda, Umyst muzyczny..., s. 3.
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dzwiekdw odwotywali sie implicite dwudziestowieczni tworcy

muzyki. Strawinski czy Lutostawski, wbrew filozofii nowej muzyki'®
propagujacej abstrakcyjny ,porzadek serialny”, akcentowali role
doswiadczenia audytywnego w poszukiwaniu nowych, koherentnych,
satysfakcjonujacych zmyst stuchu uktadéw dzwiekowych. Lutostawski

w jednej z rozméw wyznat:,Obca jest dla mnie u Schonberga wyzszos¢
systemu nad kontrolg stuchowa. [...] Nie dzieje sie tak nigdy w moim
przypadku”'®'. Doktryny teoretyczne ignorujace ,kontrole stuchowg”
przyczynity sie jednak do tego, ze muzykologiczny dyskurs na temat tadu
i koherencji w utworach muzycznych zdominowata u schytku XIX wieku
—zwlaszcza w krajach anglojezycznych - skrajnie spekulatywna,
inspirowana koncepcjg matematycznych zbioréw teoria Allena Forte’a'®.
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The Idea of Tonality in the Theory of Music

Summary

For centuries, musical works have been associated with the idea of order, harmony and
beauty. From the nineteenth century, also on the basis of tonality (tonalité, Tonalitcit).

The dispute over the concept of tonality is generally related to the question: is the principle
of ordering in the world of sounds in the human mind, or in the phenomenon of harmonic
series described by acoustics? The term tonalité was defined and propagated by Francois-
Joseph Fétis (1784-1871), a Belgian theoretician, historian, and music critic who in his
historical-theoretical work tried to define the principle of musical masterpieces composed
over the centuries. Under the influence of Kant’s philosophy, this term referred to the
properties of our mind, which seeks perfection and beauty in the world of sounds (in the art
of composition). But in the works of Hugo Riemann and Arnold Schoenberg, the concept

of Tonalitdit or tonality is connected not with the trait of the human mind, but with the
ordering inherent in corps sonore (a harmonic series). Musicologists associated Riemann'’s
theory of music and his reflections on tonality with the term “harmonic tonality”, limiting the
concept of tonality to the music of the seventeenth, eighteenth and nineteenth centuries,
and came up with the idea of the process of evolution of “harmonic tonality”. One of the
basic concepts of Schoenberg’s theory of music is the term “monotonality”. The theory

of “monotonality” — a new terminology and graphic characters — was to be used in order to

logically describe the relationships between notes in a given score. Schoenberg assumed that

each score could be interpreted as a logically coherent whole. He claimed that any sound
systems created from the components of the chromatic scale are “related’, because their
relationship is determined by the phenomenon of corps sonore — a series of overtones. In
contemporary studies conducted by psychologists and musicologists the concept of tonality
refers to the skills of shaping and recognizing melodies. They perceive tonality as a universal
and innate property of our mind, which can be variously developed in different cultures. The
term tonality is combined with the concept of “induction” and “instinct”.

Stowa kluczowe: tonalnos¢, harmonia, teoria i historia muzyki, psychologia muzyki

Keywords: tonality, harmony, theory and history of music, psychology of music

43



