FORMA SONATOWA

dr lwona Lindstedt
{instytut Muzykologii UW)

Analiza schenkerowska.
Franciszek Schubert Sonata B-dur D 960,
cz. |. Allegro moderato.

1. Wprowadzenie

ziatalno$¢ Heinricha Schenkera (1867
D (687) -1935) jako teoretyka muzyki kon-

centrowata sie gtownie wokot proble-
mow muzyki tonalnej. Specjalizacja ta byta
konsekwencjg przekonania, iz ostatnim wiel-
kim mistrzem kompozycji byt Johannes
Brahms i jego tworczo$é tworzy granice, poza
ktorg nie mozna w muzyce dostrzec juz nicze-
go wartosciowego.

Najobszerniejszym zbiorem informacji i jedno-
czesnie najlepszym kompendium wiedzy na
temat teoretyczno-analitycznych koncepgji
Schenkera jest jego fundamentaine dzieto pt.:
Der freie Satz, opublikowane w Wiedniu
w 1935 roku.

Istotg analizy Schenkerowskiej jest graficzne
przedstawienie esencjalnej struktury dzieta
muzycznego, ktorag jest trojdiwiek, tzw.
L2Zwiek natury” (Klang in der Natur) i jego li-
nearne rozwinigcie. Podstawowym celem —
odpowiedzZ na pytanie: w jaki sposob poszcze-
golne zjawiska techniczno-muzyczne prowa-
dzg do okreslonego celu strukturalnego. W wi-
zji Schenkera muzyka jest zatem ukierunkowa-
nym ruchem w czasie, czasowym rozpostar-
ciem, czy tez innymi stowy — prolongacijg tréj-
dZwieku tworzacg tzw. praosnowe {(Ursaiz,
ang. fundamental structure). Sklada sie naf
ruch wyZzszego gtosu wypetniajgcy diatonicz-
ng progresje od jednego ze skiadnikow trojdz-
wigku (tercji, kwinty lub oktawy) do jego
dzwieku tonicznego (Urlinie, ang. fundamental
line, pol. pralinia) powigzany z progresjg gtosu

nizszego, ktdéry umacnia harmonie tréjdzwie-
kowg poprzez zakreslenie interwatu kwinty na
stopniach: I-V-I (Bassbrechung, ang. arpeggia-
tion, pol. roztoZzony akord). W graficznej meta-
forze tréjkgta odpowiadajgcego roztoZzonemu
akordowi miesci sig zdaniem Schenkera wta-
sciwe uzasadnienie niepodzielnosci pralinii,
owego, jak pisat Schenker ,najwiekszego
triumfu spdjnosci muzycznej'!. Kazde dzieto
tonalne moze by¢ zatem podporzadkowane
wytworzonej w ten sposéb jednej z trzech moz-
liwych form praosnowy odpowiedzialne] za
spojnosc | bedacej Zrodtem wszelkich zwigz-
kéw w kompozycji. (patrz przyktad 1 str. 48)

Podstawowa forma praosnowy obejmuje ter-
cjowa przestrzeri dZwigekowa (Tonraum).
W praliniach kwintowych i oktawowych wyste-
puje zjawisko nazwane przez Schenkera pu-
stym przebiegiem (Leerfauf, ang. unsupported
strech), ktore moze budzi¢ watpliwosci co do
rzeczywistej formy praosnowy. W pierwszej
czesci pralinii wytwarza sie bowiem wowczas
rodzaj prézni harmonicznej. Niwelacja puste-
go przebiegu polega na rozczionkowaniu
przebiegu pralinii {(5-3-1 lub 5-2-1 oraz 8-5-1) za
pomocyg dwoch ,ztaman™ akordu w basie we-
dtug schematu I-V-I-V-I. Podkresli¢ ponadto
nalezy, iz praosnowa jako fundamentalna
struktura dziela muzycznego jest z zatozenia
ametryczna. Jej mozliwosci rytmiczne porow-
nat Schenker do mozliwosci cantus firmus re-
alizowanego w $cistym kontrapunkcie.2 Ani
akcent, ani czas trwania danego dzwigku nie
powinny by¢ zatem w analizie automatycznie
uwazane za znak jego strukturalnej waznosci.
Natomiast podobienstwo elementéow notacyj-

1 Schenker zauwazat rowniez, iz ,struktura pralinii i roztoZzonego akordu basowego jako konstrukcja kontrapunktycz-
na tworzg w naturalny sposob j e d n o § &¢". Por. H. Schenker Der freie Safz, Wieden 1935, &3. Wszystkie cytaty po-
daje we wiasnym przektadzie wedtug tfumaczenia angielskiego M. Schenker Free Composition, ttum. Ernst Oster,

New York 1979,
2 H. Schenker Der freie Satz, Wien 1935, &21.
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nych do catych nut lub (co jest rozwigzaniem
réwnoprawnym) pétnut potgczonych belkg ma
charakter wytgcznie graficzny. Nie nalezy tez,
iak podkreslat Schenker, myli¢ zawartej w pra-
osnowie struktury kompresujgcej 2 stopien
pralinii i V stopiefi harmoniczny z kadencjami
znanymi z konwencjonalnej nauki harmeo-
nii.> W kadencjach gtosy prowadzone sg bo-
wiem mechanicznie, a w praocsnowie opadajg-
cy ruch gtosu wyzszego jest zréditem wsZzyst-
kich transformacji w prowadzeniu gfosdw.
Jeszcze jednym wymogiem przy wyznaczaniu
pralinii jest koniecznosé jej zawarcia w obre-
bie jednej oktawy, co Schenker nazywa obliga-
toryjnym réje'strem pralinii (Obligate Lage,
ang. obligatory register).4

2. Schenkerowska koncepcja formy muzycznej

Konsekwencjg teorii praosnowy stata sig kry-
tyka tradycyjnej nauki o formie :mUZy’czn'ej.
Schenker twierdzit, ze nie ma sensu rozpatry-
wac form muzycznych jako zjawisk czysto po-
wierzchniowych, jako ksztattéw, ktére bezpo-

srednio styszymy. Najistotniejsza jest kwestia-

ich oglgdu w kontekscie praosnowy, ktéra po-
kazuje w jaki spos6b sg one styszane. Au-
striackiego teoretyka interesowat zatem
aspekt psychologiczny formy muzycznej, pré-
ba rozstrzygnigcia jak poszczegéine Zjawiska
muzyczne doswiadczane s3 w szczegdlnym
kontekscie. Nie byt natomiast zainteresowany
osobnym rozpatrywaniem fizycznych czy for-
mainych wiasciwosci tych zjawisk.5 Gléwna
tezg nowej koncepcji formy ujat Schenker
w nastepujgcym sformutowaniu: ,skoro prali-
nia jest tozsama z pojeciem przestrzeni dzwie-
kowej, juz przez to samo jest siedliskiem
wszystkich form [... | ich spéjnosé ma swoje
Zrodio w praosnowie, w pralinii zawieszonej
w przestrzeni dzwigkowej”.6 -

Schenkerowska krytyka tradycyjnej nauki
o formie muzycznej wiaze sie rdwniez ze
sprzeciwem wobec uzywania tradycyinych ter-
minéw okreslajgcych podstawowe wspétezyn-
niki formy, jak ,motyw” czy ,temat”. ,Odrzu-

3 M. Schenker Der. freje Satz, Wien 1935, &28.
4 H. Schenker Der freie Salz, Wien 1935, &8,

cam te definicje” — pisat -—  ktore biorg mo-
tyw 2a punkt wyjsciowy i podkreslajg manipu-
lacje motywem za pomocy wariacji, rozszerze-
nia, fragmentacji, rozbicia. Odrzucam takze te
wyjasnienia, ktore oparte $g na frazach, gru-
pach fraz, okresach |... | tematach, poprzedni-
kach i nastepnikach. Moja teoria zastepuje to
wszystko specyficznymi koncepcjami formy,
ktére odnoszg sie do zawartosci catosci po-
jedynczych czesci; oznacza to, iz réznice
w prolongacjach prowadzg do réznic w for-
mie."” Rezygnacja z tradycyjnych paradygma-
tow formalnych wynika wiec w teorii Schenke-
ra z przedefiniowania formy w kategoriach
praosnowy i skoncentrowania sig na cechach
strukturalnych warstwy gtebokiej. Schenke-
rowskie wyjasnianie formy muzycznej polega
na zbadaniu jej relacji do praosnowy. Wszech-
obecna i stale aktywna praosnowa ma na celu
przedstawic Zwigzek prostych 'nas'teps“tw
dzwigkéw z bardziej skomplikowanymi, obu-
stronng relacje miedzy prostoty i komplikacjg,
odzwierciedli¢ réwnowage w muzyce. Zatoze-
nie, iz arcydzieta repertuaru tonalnego przed-
stawiajg idealnie uformowang strukture tonal-
ng w warstwie gtebokiej doprowadzito Schen-
kera do spostrzezenia, ze cechy powierzchnio-
we dzieta muzchnego, noszgce znpamiona
wieloznacznosci I dyskontynuagji, czynig je in-
teresujgcym, a ich zwigzek z podstawg w war-
stwie gtebokiej potwierdza mistrzostwo kom-
pozytora. Wszelki rozw6j w muzyce spetnia
sig zatem, zdaniem Schenkera, otylko dzieki
kontroli sprawowane] przez praosnowe i jej
transformacje oraz poprzez staty kontakt
z warstwg gieboka, $rodkowa i powierzchnio-
wa.”® Zasade interakcji trzech pozioméw
strukturalnych (Schichten. ang, structural Je-
vels) zilustrowaé moze jeden z diagramoéw
analitycznych zawartych w Der freie Satz i od-
noszacy sie do drugi'ej'pies',ni ze zbioru Dich-
terliebe Roberta Schumanna (przyktad 22a)
opatrzonej incipitem Aus meinen Thrdnen
spriessen. ' : '

Warstwa powierzchniowa zajmuje system naj-
nizszy i zawiera szkic najwaznieszych zdarzen

5 Por. N. Cook A Giude to Musical Analysis, London 1992, 5. 54.

6 H. Schenker Der frefe Saiz, Wien 1935, &25.
7 H. Schenker, Der freie Satz, Wien 1935, &308.
8 H. Schenker Der frefe Satz, Wien 1935, &20.,
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muzycznych utworu opatrzony odpowiednia,
wlasciwg koncepcji Schenkera symbolikg. Do
jej najistotniejszych elementdow zaliczyé nale-
zy rozmaicie wyprofilowane tuki oraz skroty
termindw odpowiadajacych okreslonym zjawi-
skom redukcyjnym.? Dzwigki pralinii sg nume-
rowane cyframi arabskimi i opatrzone charak-
terystycznymi ,daszkami”, roztozony akord
basowy odpowiadajacy przejsciu od | do V
stopnia i powrotowi do stopnia | oznaczony
jest cyframi rzymskimi. System sSrodkowy
przedstawia zdarzenia muzyczne wynikajace
z dalej idgcej redukcji warstwy powierzchnio-
wej. Najwyzsza pigciolinia dotyczy natomiast
warstwy gtebokiej, ktdrg wypetnia praosnowa.
{patrz przyktad 2, str. 48)]

Rozpatrywany prezykiad ilustruje jedng z naj-
istotniejszych funkcji praosnowy. Ukazuje
mianowicie sposdb w jaki zjednoczona prali-
nia i roztozony, basowy akord mogg przyczy-
ni¢ sie do wygenerowania trzyczesciowej for-
my muzycznej. Dzieje sie to dzieki zjawisku
nazwanym przez Schenkera przerwaniem pra-
linii (Unterbrechung, ang. interrruption) w mo-
mencie osiggniecia sekundy. Wyitwarza sie
w ten sposdb wzdér interwatowy 3-2[3-2-1,
w ktorym podwoéjna kreska nazywana jest
dzielnikiem (Teiler, ang. divider). Przerwanie
wptywa na znaczne opozZnienie realizacji pel-
nej praosnowy i dziata sinie formotwérczo,
prowadzac do wyksztatcania sig odrebnych
sekcji dzieta.

Pod wzglgdem strukturalnym w teorii Schen-
kera caty utwdr muzyczny jest rozkompono-
waniem {(Auskomponierung, ang. composing-
out) jednej z postaci praosnowy za pomocg
rozmaitych srodkow (m. in dzwigkow przej-
sciowych, sgsiednich, skokéw konsonanso-
wych i najrézniejszych prolongacii). Wprowa-
dzona w ten sposob hierarchizacja materiatu
muzycznego decyduje albe o przyznaniu po-
szczegolnym akordom pojecia stopnia (Stufe,
ang. scale step) jako wyzszej, abstrakcyjnej ja-
kosci powstatej w wyniku ,podsumowania”
wigkszej liczby akorddw przejsciowych (wow-
czas oznaczane sg numerami rzymskimi), albo

o uznaniu ich za materiat rozkomponowujacy,
rezultat prowadzenia gtosow. W Schenkerow-
skiej procedurze analitycznej istotne jest wiec
okreslenie podstawowych akordéw i harmonii
rzgdzgcych poszczegodlnymi fragmentami
kompozycji. Koncepcja hierarchizacji materia-
tu muzycznego uwypukla kontrapunktyczny
aspekt dzieta muzycznego, nienalezycie zda-
niem Schenkera, rozpoznany przez teorety-
kow jego czasow. Prolongacje praosnowy
w ptytszych warstwach dzieta muzycznego
tworzg konstrukcje polifoniczng, ktdrg rzgdza
prawa $cistego kontrapunktu. Jak twierdzit
Schenker, tylko ,$cisty kontrapunkt pozwala
nam wsrod wystepujgcych interwatéw rozpo-
znac te wtasciwe, wyjasnia nam, ze jedyng rze-
czywistg domeng muzyki moze by¢é tylko pro-
wadzenie gtosu.”10

W wyktadni Schenkera graficzne przedstawie-
nia analizy muzycznej ma znaczenie fundamen-
talne. We wstepie do zbioru autorskich analiz
z 1932 roku zatytutowanym Finf Urlinie Tafein
(sg to kompletne, catosciowe i trzywarstwowe
analizy graficzne m. in. Preludium C-dur z Das
Wohltemperierte Klavier Bacha, charafu [ch
bin’s solite biissen w opracowaniu Hassiera,
przetworzenia | czesci Sonaty Es-dur nr 49
Haydna oraz Etiudy c-molf op. 10 nr 12 Chopi-
na) ausiriacki teoretyk stwierdzit nawet, iz
wszelki komentarz werbalny jest tu niepotrzeb-
ny. Realizowat w ten sposéb ideg walki z nie-
efektywnoscig czysto werbalnej analizy mu-

-zycznej podjetg pdzniej w wykladach wielu in-

nych teoretykdéw: od schematdéw wagnerow-
skich dramatéw muzycznych Alfreda Lorenzalt
do harmonicznych notacji Paula Hindemitha.1?

3. Analiza formy sonatowej

Wsréd rozwazan Schenkera na temat nowej
koncepcji formy szczegoélnie eksponowane
miejsce zajmuje forma sonatowa. Formeg tg
uznat Schenker za najbardziej ze wszystkich
rozwinietg, a mozliwosé stworzenia jej mode-
lowych przyktaddw przyznat tylko nielicznym
geniuszom tworczym. W klasyfikacji form mu-
zycznych stosowanej przez Schenkera forma

9 Symbolice graficzne] Schenkera przyjrzymy sie jeszcze dokiadniej w dalszej czesci tej pracy.

10 H. Schenker Der freie Satz, Wien 1835, &22.

11 Der Geheimnis der Form bei Richard Wagner, Tltzing 1966.

12 Unterweisung im Tonsatz, Moguncja 1937
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sonatowa eksponuje Szczegolny rodzaj trzy-
czesciowosci (ekspozycja, przetworzenie, re-
Pryza} wywotane; modulacjg i kontrastem to-
nalnym. Poddajgc krytyce tradycyjng nauke
o formie sonatowej zauwazyt, iz nie ma W niej
miejsca na rozpatrzenie problemu organiczno-
§ci struktury Muzycznej sonaty zdeterminowa-
nej przez rozkomponowanie pralinii i roztozo-
nego akordu.?3 Schenker podkresiat, iz w pro-
cesie rozkomponowania podstawowego troj-
dZwieku poprzez melodyczne | harmoniczne
progresje niezwykle istotny jest wiasciwy
twérczemu mistrzoswy dar improwizacji, rozu-
miany jako podstawowa sita rozwojowa formy
sonatowej, Zapewniajgca dzietu nie spotykang
w innych typach formy spdjnogs. 14 Organicz-
ne wtasciwosci Praosnowy wyjasniat zag
Schenker poprzez metafare prokreaciji, we-
dtug ktorej zarodek nosj w sobie zaréwno za-
sade, jak i cechy przysztego rozwoju, a orga-
niczna jednosé struktury muzycznej powstaje
poprzez jej wyniesienie Z ,matczynego tong”
Urlinje 15

Generatorem formy sonatowej jest zdaniem
Schenkera prolongacja przerwania pralinii,
Ten element odréznia trzyczesciowg forme so-
natowg od formy piesni o schemacje litero-
wym ABA, w ktérej $rodkowa sekcja genero-
wana by¢ moze réwniez poprzez przenikanie
sie trybéw (Mischung, ang. mixture) lub
diwiek sgsiedni (Nebennote, ang. neighbo-
uring note).16 Pierwszy typ rozkomponowania

dotyczy chromatycznej zmiany tergji pralinii,

po ktérej nastepuje powrdt na dzwiek diato-
niczny, drugi zas polega na wystgpieniu po
tercji lub kwincie pralinii gérnego, diatonicz-
hego d2wiegku sgsiedniego wspartego na auto-
nomicznym harmonicznie stopniu (najczesciej
1V lub V.

Przyjrzyimy sie dwém wersjom ogélnego
schematu analitycznego formy sonatowej.
(patrz przykiad 3 str, 48)

Wedfug Schenkera, zadaniem ekspozycji for-
my sonatowej jest umocnienie tonacji gtow-
nej, choé tacznik miedzy dwiema grupami te-

matycznymi zawiera Zwykle modulacje. W eks-
pozycji dokonuje sie prolongacja czotowego
dzwieku pralinij {(temat 1} zakoriczona zawie-
Szeniem przebiegy Muzycznego na sekundzie
podpartej w linii basowe;j wspotbrzmieniem v
stopnia harmonicznego (temat H). w tonacjach
minorowych tematowi pobocznemy odpowia-
da zag rozkomponowanie {|) stopnia ponizej
tercji pralinii. Zwigzki strukturalne pomiedzy
dwormna tematamj ujawniajg sie zas w warstwie
$rodkowe;j.

Zadaniem przetworzenia jest umocnienie roz-
komponowania strukturalnego uktady: sekun-
da pralinii/v stopien harmoniczny. W tona-
cjach minorowych zachodzi koniecznosé
umieszczenia dzwieku Prowadzgcego jako ter-
cjl V stopnia, kitéra tworzy alteracje kwinty I
stopnia odpowiadajqcego tematowi pobocz-
nemu. W majorze natomiast czesto dochodzj
do przeniesienia septymy rozkomponowane-
go V stopnia bedgcego podstawg harmonicz-
ng sekundy pralinii o oktawe w gére. Petni ona
wowczas funkcje dzwieku sgsiedniego wy-
przedzajgcego dzwiek czotowy powtorzonej
pratinii. '

Poniewaz Przerwanie praliniij pocigga za so-
bg koniecznogé iej reustanowienia | petnej
projekcji funkcjg repryzy jest powrét do to-
nacji gtowne;. Repryze charakteryzuje pew-
na swoboda w odtworzeniy zawartosci eks-
pozycji. W kompozycjach generowanych
Przez pralinie tercjowg moziiwe jest natoze-
nie na cigg 3-2-1 ciggu kwintowego, co wy-
twarza wzér 3- (5-4-3) -2-1. w wyniku przefor-
inowania zachodzacych w warstwie Srodko-
wej zwigzkéw | tematy z tematem pobocz-
Nym powracajgca w repryzie harmonika to-
niczna zyskuje nowy kontekst. W momencie
osiggnigcia przez pralinie i roztozony akord
celu strukturalnego na prymie il stopniu pra-
Osnowa ulega definitywnemu zamknieciu.
Moze jednak potem nastgpi¢ poprzez roz-
komponowanie prymy pralinii i I stopnia har-
monicznego sekcja kodalna, bedsca swego
rodzaju reasumacjy Praosnowy. Nie istnieje
jednak w teorij Schenkera zadne wyjasnienie
typéw tego Zsumowania,

13 H. Schenker Vom Organischen der Sonatenform, [w:] Das Meisterwerk in der Musik, t. Il., Munich 1926,
14 H. Schenker Vom Organischen der Sonatenformm (w1 Das Meisterwerk in Musik, t. H., Munich 1926.
15 H. Schenker Forizetzung der Urlinie-Betrachtungen, [w:] Das Meisterwerk in der Musik, t. |1, Munich 1 9286.

16 H. Schenker Der freje Salz, Wien 1935, 8312, -
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Wsréd autorskich diagraméw Schenkera calo-
éciowe analizy formy sonatowej zajmujg mate
eksponowane miejsce. Teoretyk ten koncen-
truje sig raczej na wyjasnianiu bardziej szcze-
gotowych aspektow swej techniki analitycz-
nej. Jesli jednak prezentuje analize wigkszej
calosci muzycznej to sitg rzeczy jest ona dosé
zaawansowang redukcjg materiatu. Wazng ce-
chg Schenkerowskich diagramow formy sona-
towej jest ponadto priorytetowe traktowanie
mechanizméw rozkomponowujgcych w czgsci
ekspozycyjnej i przetworzeniowej i potozenie
znacznie mniejszego nacisku na wiasciwosci
repryzy. {patrz przyktad 4 str. 49)

Schenker nigdy nie wyjasnit ,krok po kroku”
zasad poprawnie skonstruowanej analizy. In-
strukcje podane w Der frefe Satz sg jedynie
teoretycznym wyfozeniem podstawowych re-
gut, a nie przewodnikiem analitycznym sensu
stricto. Dlatego tez dokonanie petnej analizy
formy sonatowej metodg Schenkera nastrecza
zwykie liczne trudnosci, wywotuje kontrower-
sje i sugeruje mozliwosé przedstawienia roz-
wigzania alternatywnego. Ze wzgledu na takie
trudnoéci metoda Schenkera poddawana byta
niejednokrotnie formalnej krytyce.

W terminologii Schenkerowskiej pojecia eks-
pozyciji, przetworzenia i repryzy petnig funkcje
symboliczng, s3 jedynie werbalnym komenta-
rzem do diagramow odzwierciediajgcych
strukture praosnowy oraz techniki prolonga-

cyjne idiminucyjne. W tradycyjnej analizie for-

my sonatowe] charakterystyka tych trzech

wspéiczynnikéw jest za$ kwestig kluczows.

Najistotniejsze wydaje sie uzyskanie odpowie-

dzi na nastepujace pytania:

1. W jaki sposdb osiagniete zostato przejscie
pomiedzy strukturalnie skontrastowanymi
obszarami ekspozycji?

2. Jaki jest tonainy i tematyczny plan przetwo-
rzenia?

3. Czy i gdzie istnieje cezura okreslajgca po-
czatek repryzy?

4. Jaka jest relacja repryzy do ekspozyciji i jak
ksztattujg sie proporcje pomiedy poszcze-
goInymi wyznacznikami formy?

Mimo zdecydowanie lekcewazgcego stosunku
Schenkera wobec probleméw powyZszych,

sprobujemy konstruujgc odpowiedni diagram
analityczny ustosunkowaé sie rowniez do
owych konwencjonalnych pytad analizy for-
mainej. Jest to kwestia tym istotniejsza jesli
zauwazymy, iz majgca ulec analizie sonata
Schuberta nie nalezy do grupy modelowych,
czy tez schematycznych przyktaddw formy so-
natowej. Taka interpretacja miesci¢ sig zatem
bedzie w szerokim i niezwykle dzi§ popular-
nym, szczegolnie w $wiecie angiosaskim, nur-
cie analizy neo-, czy tez postschenkerowskiej.
O ile analiza Schenkerowska postepuje od
warstwy powierzchniowej poprzez srodkowa
do warstwy gtebokiej, o tyle my skoncentruje-
my sie raczej na wykazaniu, jak warstwa gtg-
boka generuje zjawiska z warstwy $rodkowej
i powierzchniowej. Decydujemy sige zatem
przyjgé podstawowy warunek poprawnosci re-
dukgcji analitycznej sformufowany przez jedne-
go z oredownikow, a zarazem krytykéw meto-
dy Schenkera, Carla Schachterat?, ktéry po-

stepowanie redukcyjne uznat za zasadne do-.

piero po wstepnym rozpoznaniu ogéinego
ksztatiu praosnowy.

Omowmy najpierw ogdlny plan harmoniczno-
formalny | cze$ci Sonaty B-dur Schuberta.
(patrz przyktad 5 - tabela str. 44)

Temat | ma (typowag dla formy sonatowej
w poznej twoérczosci Schubertal8) budowe
trzyczeéciowg. Pierwszy osiemnastotakt od-
dzielony jest od swej skréconej repetycji pew-
nego rodzaju przetworzeniem opartym na figu-
rach basu Albertiego, utrzymanym w paraleli
mollowej subdominanty. Repetycja tematu po
dziesieciu taktach moduluje do fis-moll i dru-
giej grupy tematycznej. Zadaniem |l tematu nie
jest zatem ugruntowanie, lecz przygotowanie
tonacji dominanty za pomocg przej$¢ modula-
cyjnych opartych na trzech gtéwnych ideach
muzycznych. Wykorzystane przez Schuberta
$rodki techniczne sprawiaja, ze sekcja ta mo-
ze réownie dobrze funkcjonowad jako tgcznik
do kolejnej, utrzymanej w triolowej rytmice
i specyficznej ,Mozartowskiej” fakturze grupy
tematycznej w F-dur (ktéra bytaby wowczas
interpretowana jako |l temat). Przejscie do
przetworzenia nastepuje bez modulacji po-
przez przesuniecie tonalne na cis-moll i prze-
tworzenie | tematu. Trzonem tej sekcji sa jed-

17 C. Schachter A Commentary on Schenker's Free Composition, ,Journal of Music Theory” 1981 nr 25/1.
18 Por. Arnold Whittall The Sonata Crisis: Schubert in 1828, ,The Music Review” 1969 nr 30/2.
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Przyktad 5

Ekspozycjs

t147
tomt ©
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femat 2

! ',
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1 1935

13647
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14869
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L7079
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§ 131.145

L I464172

LI73204

femat 1
cisfig

| temat 3
Argis-H

bPes g

| #B4

L 215266

temt 1

1, 267298
tomat 2

£ 2599344
wemat 3
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fensy 1

¢, 215233
B

t 234254
Gesfis-A modulaca

L 255-266

B modudacia

1.267-288.
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| Lago298

]} .

£ 299344
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B
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nak transformacje Il tematu utrzymane w to-
nacjach A-dur, gis-moll, H-dur i b-moll oraz
wstrzymywana linia basowa, na podstawie
ktorej uformowana jest kulminacja przetwo-
rzenia w tonacji Des-dur. W ostatniej fazie
przetworzenia pojawiajg si¢ nadbudowane na
fakture akordowa struktury | tematu oscylujg-
ce miedzy tonacjami d-moil i B-dur, a po chro-
matycznym, trylowym .zej$ciu” w taktach 210-
231 rozpoczyna sie wtasciwa repryza. W tym
odcinku grupa tematu |l sprowadzona jest do
tonacji o kwinte nizszych, a lll, triolowy temat
formuje sig w tonacji tonicznej. Zakonczenie
utworu tworzy za$ koda oparta na | temacie.

Zanim przystapimy do catosciowej analizy
utworu przyjrzyimy sie doktadniej pierwszemu
tematowi omawianego ufworu. Oto diagram
analityczny pierwszego osiemnastotaktu, kto-
ry pod wzgledem muzycznym tworzy zamknig-
tg cato$é. (patrz przyktad 6 str. 49)

Najwazniejsze procesy prolongacyjno-redu-
kcyjne zawarte w tej analizie podsumowad
mozna w nastepujacych punktach:

1. Wznoszgcy cigg inicjainy (Anstieg, ang. in-
itial ascenf). Jest to prolongacja melodycz-
na poprzedzajgca pojawienie sig pralinii.
Nalezy do warstwy srodkowej i prowadzi do
dzwieku czotowego pralinii {Kopfton, ang.
primary tone). Moze wystgpowac w postaci
petnej: 1-2-3; 1-2-3-4-5 lub skroconej: 3-4-5;
5-6-7-8 — tu 1-2-3. Pojawienie sig pralinii
poprzedzaé moze rowniez roztozony akord
(Brechung, ang. arpeggiation)

2. Przerwanie pralinii (Unterbrechung, ang.
interruption) w momencie osiagniecia se-
kundy. Po jej wystgpieniu nastepuje powrdt
na dzwigk czofowy: tu 3-2||3-2-1. Zjawisko
to ma silne dziatanie formotwdércze.

3. Nuta sagsiednia poprzedzajgca pojawienie
sie dZwigku czotowego po raz wtdry
w pierwszej czesci tematu przed przerwa-
niem. W tym przypadku, ze wzgledu na
strukturalng waznosé IV stopnia, mozliwe
bytoby rowniez takie skonstruowanie dia-
gramu analitycznego, kitoéry wigczytby
dzwick es w postep pralinii (rozszerzenie)
i wskazat, ze zjawisko to nalezy do warstwy
srodkowej.

4. Prolongacje linii basowej polegajgce na
wypetnieniu przestrzeni kwintowej przez je-
den lub kilka dzwiekdéw. Akordy zbudowane
na dzwigekach rozkomponywujgcych bas
otrzymujg status stopni harmonicznych: tu
stopien 1V w przewrocie kwartsekstowym

5. Ciagi (Zug, ang. linear progression) w war-
stwie érodkowej, ktore sg Scisle zwiazane
z warstwa gteboka, gdyz ich zadaniem jest
prolongacja dZzwigkéw pralinii. Najczestsze
sg ciggi tercjowe i kwintowe, w ktorych
skrajne dzwigki nalezg do akordu stanowig-
cego podstawe dla dZzwieku prolongowane-
go przez cigg. Tu ciggi tercjowe.

6. Replika pralinii w warstwie srodkowej: cigg
3-2-1 wsparty roztozeniem akordu 1-V-I.

7. Zjawiska diminucyjne takie jak skoki kon-
sonansowe, roztozone akordy i dZwieki
przejsciowe.

Przystapmy teraz do catoSciowej analizy
pierwszego ustepu Sonaty B-dur Schuberta.
Zgodnie z teorig Schenkera przyjmujemy.
a priori, iz utwér utrzymany w formie sonato-
wej zawiera przerwang strukture praosnowy
w warstwie gtebokiej. Nalezy jedynie zdecydo-
wacd, jaka przestrzen dzwigkowg zajmuje prze-
rwana pralinia, czy tez mdwigc innymi stowy
wyznaczyé poprzez analize partytury dzwigk
czofowy pralinii.

Przebieg muzyczny i przedstawiona wczesniej
analiza | tematu $wiadczg o tym, iz najwazniej-
szym strukturalnie dZwigkiem tego ustepu jest
d zakotwiczone w oktawie dwukresinej. Pra-
osnowa bedzie zatem miata ksztatt dostoso-
wany do wzoru 3-2||3-2-1. Odcinek przed dziel-
nikiem odpowiada prezentacji materiatu tema-
tycznego allegra, rozkomponowanie V stopnia
i sekundy pralinii przetworzeniu, a nieprzerwa-
na rekapitutacja pralinii repryzie.

Pierwsza czesé diagramu analitycznego odno-
si sig do ekspozycji. (patrz przyktad 7 sir. 50)

Dokonuje sie w niej proiongacija tercji pralinii
na podstawie | stopnia harmonicznego
prowadzgca do zawieszenia toku muzycznego
na sekundzie pralinii i V stopniu.

Podstawowe aksjomaty teoretyczne Schenke-
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ra zostaja wiec w petni zrealizowane. Trzycze-
sciowej budowie tematu | odpowiada zjawisko
Zwane przenikaniem sig trybow (Mischung,
ang. mixture).’ W tym konkretnym przypadku
prolongacja melodyczna nalezaca do warstwy
srodkowej polega na poszerzeniu pralinii
o diwigk bedacy chromatyczna odmiang jej
diatonicznej tercji {d-des), po czym nastgpuje
powrét na tercje gamowtasciwg (d). Druga
grupa tematyczna przygotowuje tonacje domi-
nanty poprzez prolongacj¢ 2 pralinii i V stop-
nia w postgepach chromatycznych réwnole-
gtych decym zakonczonych kadencja. Trzeciej
grupie tematycznej odpowiada za§ umocnie-
nie tonacji dominantowej poprzez ciag tercjo-
wy: a-g-f.

Przetworzenie analizowanej czesci sonaty
Schuberta ilustruje graficznie kolejny dia-
gram. (patrz przyktad 8 str. 50)

Rozkomponowanie sekundy pralinii i V stopnia
harmomcznego jest w tym przypadku doéé
trudne do zilustrowania, poniewaz po przesu-
nigciu tonalnym na cis-moll w takcie 199 naste-
puje cigg zjawisk diwigkowych, ktére pozosta-
jaw bardzo luinym zwiazku z tonacja dominan-
ty. Mozna tu jednak poprzez potaczenie belka
diwigkéw dolnego systemu: Fna poczatku — ¢
w takcie 163 oraz f w takcie 203 zaznaczyé
obecnoéé podstawowych stopni harmonicz-
nych (rozltozony akord) tonacji- F-dur oraz
w tych samych punktach strukturalnych wyka-
za¢ istnienie lokalnej pralinii tercjowej: a-g-f(3-
2-1). Kontrapunktyczny ruch gtoséw wykorzy-
stuje decymowy wzér interwatowy w tancu-
chach potaczen dominantowo-tonicznych oraz
w najptytszej warstwie dzieta roztozone akordy
rozkomponowujace interwat kwinty. W korico-
wej fazie przetworzenia dochodzi do -dolnego
przeniesienia oktawowego (Tieferlegung, ang.
register transfer) rozkomponowanej sekundy
pralinii. W ostatnich taktach tego odcinka for-
malnego pojawia sie réwniez typowe zdaniem
Schenkera zjawisko wystapienia diwieku sg-
siedniego es do majacej nastapié na poczgtku
repryzy tercji pralinii (d). W ten sposéb powsta-
je wspétbrzmienie dominanty septymowej cia-
zace ku tonacji gtéwnej utworu i tworzace cezu-
re¢ oddzielajacg przetworzenie od repryzy.
Repryzie omawianego utworu poswiecona jest
ostatnia czesc diagramu anahtycznego {patrz
przyktad 9 str. 50) :

Zasadnicza réznica w strukturze repryzy w po-
réwnaniu z ekspozycja polega na poszerzeniu
Jej o odcinek zawierajgcy enharmoniczng mo-
dyfikacje¢ srodkowej sekcji tematu | odpowia-
dajacej w diagramie przenikaniu sig trybow
w pralinii oraz na zmianie kwalifikacji tonainej
drugiej i trzeciej grupy tematycznej. W repry-
zie oba te tematy prolonguja dzwiek czotowy
pralinii (tercjg), a w splotach gtosow realizo-
wany jest sekstowy wzor interwatowy. Dopiero
kadencyjne rozwinigcie ill tematu wprowadza
strukture bedaca potaczeniem sekundy prali-
nii i V stopnia harmonicznego. Po dotarciu do
celu strukturalnego na | stopniu i prymie gor-
nego gitosu nastepuje jeszcze prolongacja
harmonii tonicznej w tercjowym ciagu kody re-
kapitulujgcej materiat | tematu: d-c-b.

4. Podsumowanije

Jakkoiwiek zdominowane przez aprioryczny
schemat praosnowy zastosowanie Schenke-
rowskiej metody redukcji analitycznej do for-
my sonatowe] napotyka na liczne ogranicze-
nia i budzié¢ moze kontrowersje, to podkreslic¢
nalezy, iz doskonale spetnia ona swoje zada-~-
nie w zakresie wykazania strukturalnej spoj-
nosci dzieta. Jesli przyjaé czesto przywoty-
wany w dysputach metodologicznych waru-
nek poprawnoéci procesu analitycznego, po-
legajacy na uzgodnieniu metody analitycznej
z przedmiotem badan to dojdziemy do wnio-
sku, iz zalety metody Schenkera w petni
ujawniaja sie dopiero po zastosowaniu jej do
mniejszych catosci formainych. Przykiadem
takiego zastosowania byt zamieszczony po-
wyzej diagram redukcyjny pierwszego osiem-
nastotaktu Sonaty B-dur Schuberta.

Godna odnotowania jest niezwykta wprost po-
pularnosé analizy graficznej typu schenkerow-
skiego na gruncie anglosaskim. Wigkszosé
powstajacych tam tekstéw analitycznych wy-
korzystuje albo elementy notacji Schenkera,
albo tez éw specyficzny, redukcyjny i aksjolo-
giczny sposéb patrzenia na dzieto muzyczne.
Jak wykazuje praktyka muzykologii brytyjskiej
i amerykanskiej, postschenkerowski model
myslenia, nadajacy szczegéina range technice
prowadzenia gtoséw, organicznosci struktury
muzycznej i hierarchizacji materiatu, przydat-
ny jest rowniez w analizie muzyki posttonal-
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nej.!S Pole dia zastosowan metody analitycz- niz to, ktdre poczgtkowo wyznaczyt je] tworca.
nej Schenkera jest wigc dzi§ znacznie szersze,

19 Problematyke te porusza szczegdtowo James Baker w artykule Schenkerian Analysis and Post-Tonal Music, [w:] ed.
David Beach Aspecis of Schenkerian Theory, Yale 1983. Z ciekawszych przyktadéw wymieni¢ mozna: post-schenke-
rowskg analizg Bourrée z IV ksiggi Mikrokosmosu Bartoka dokonang przez Felixa Salzera w pracy Structural He-
aring: Tonal Coherence in Music, New York 1952, zamieszczong tamze analize redukcyjng Bruyeres z Il zeszytu Fre-
Judiéw Debussy'ego, czy tez analize drugiego utworu z op. 19 Schénberga dokonang przez Roya Travisa (Directed
Motion in Schoenberg and Webern, ,Perspectives of New Music” 1966 nr 4/2.
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Przyktad 1:
pralinia + roztozony akord = praosnowa
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Przykiad 2:
trzywarstwowa analiza Schenkerowska piesni
Aus meinen Thrdnen spriessen Roberta Schumanna
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Przyktad 3:

schemat diagramow analitycznych formy sonatowej w minorze | majorze
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Preyktad 7:
diagram analityczny ekspozycji, t. 1-117

Ekspozycja
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Przyktad 8:
diagram analityczny przetworzenia, t. 118-214
Przetworzenie
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Przyktad 9:
diagram analityczny repryzy, t. 215-357
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Dyskusja po Sesji lll - Podsumowanie

prof. dr Andrzej Chodkowski (AM W-wa)

Proponuj¢ dyskutowaé dwuczes$ciowo: naj-
pierw w zwigzku z referatem dotyczacym
Schenkera, potem o problemach poruszanych
w trakcie calej konferenciji.

mgr Matgorzata Krawczak
(PSM Il st. Ostroteka)

Chciatabym zapytaé, czy Schenker zajmowat
si¢ sprawa realnego kontaktu stuchacza
z kompozycjg. Czy spodziewatl sig, ze to, co
analizowat jest styszalne, czy s3 to tylko jego
spekulacje intelektualne, ktére nie odnosza
sig w zaden sposo6b do naszego odbioru dzie-
ta muzycznego.

dr lwona Lindstedt (IM uw)

Jest to metoda, ktéra w duzym stopniu
uwzglednia kontakt stuchacza z reaing kompo-
zycja. Schenker postulowat, zeby analize spo-
rzadzac przy fortepianie, by stuchaé tego, co
sig napisato. Poniewaz jest to struktura kontra-
punktyczna, wymusza to jej charakter bardzo
blisko zwigzany z aspektami percepcji i z psy-
chologig. Jest to pewien sposéb postrzegania
dzieta muzycznego jako dazenia do celu.

Gdyby spojrzec na to z punktu widzenia wyko-
nawcy, metoda Schenkera pozostaje w bliskim
kontakcie z realnym ksztattem brzmienia,
z drugiej jednak strony on sie¢ zdecydowanie
sprzeciwiat temu, by utozsamiaé¢ jego metode
z tworzeniem miniatury dzieta muzycznego.
Rozumiat to jedynie jako metode redukcji ana-
litycznej i tylko w zastosowaniu do struktury
dzieta muzycznego.

Rézne byly, jak sadze, domniemania co do
struktury praosnowy. Prébowano interpreto-
wacé metode Schenkera w ten sposéb, ze kom-
pozytor zamy$la praosnowe, potem ja rozkom-
ponowuje, z czym sig Schenker tez nie zga-
dzat. Postuiowat raczej odwrotna droge — do-
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konywania pewnej redukcji w celu dojscia do
praosnowy.

Metody postschenkerowskie starajg sie taczyé
aspekt dynamiczny z analizg czysto formalna.

mgr Aleksandra Wilde (PLM Gdansk)
Mam pytanie natury praktycznej. Czy mozliwe
jest przetoZenie tej metody na metody, ktére
nalezatoby przedstawi¢ uczniom w pionie lice-
alnym szkot muzycznych? Podstawowy spra-
wa, moim zdaniem, jest bowiem zainteresow-
nie ucznia praktycznym zastosowaniem i sen-
sownoscia danej metody analitycznej.

dr lwona Lindstedt (im uw)

Odpowiedz jest pozytywna. Metoda ta uczy
postrzegania. najwazniejszych momentow
strukturalnych w.dziele muzycznym, co jest
przeciez bardzo pomocne w procesie wyko-
nawczym, pokazuje wezty strukturalne, .ele-
menty dominujgce nad innymi i w tym sensie
jest to pewne przetozenie. Natomiast blizsze
praktyce aspekiy raczej ni¢ majg bezposred-
hiego zwigzku z ta metoda.

mgr Aleksandra Wilde (PLM Gdarisk)
Wydaje mi sie, ze pokazywanie weziowych
punktéw utworu niekohiecznie musi przebie-
gaé droga takiej analizy. Inne metody w réwnie
dobry, moze nawet lepszy sposéb spetnig to
zadanie, jak tez okaZa si¢ bardzie] przydatne
od strony praktycznej. '

dr lwona Lindstedt (Im uw)

Zwtaszcza te metody, kidre koncentrujg sig
bardziej na strukturach motywicznych, na
pewne] korespondencji motywéw, tematéw,
itd. Schenker dystansowat sie od klasycznego
pojmowania wspétczynnikéw formy. Dla niego
istniata tylko struktura praosnowy, ktéra nie
jest kadencjg, cho¢ tak wyglada.




FORMA SONATOWA

mgr Aleksandra Wilde (PLM Gdarisk)

Chciatabym jeszcze zapytac, jak wyglada sprawa
uczenia myslenia polegajacego na dostosowy-
waniu utworu do pewnego rezultatu analizy da-
nego z gory. Jest to jakby odwrotny sposéb — na
pierwszym miejscu nie jest dzieto, tylko metoda.

dr lwona Lindstedt (im uw)

Jest to podstawowy przedmiot krytyki metody
Schenkera, Juz w pierwszych publikacjach na te-
mat tej metody podnoszono ten probiem. Okazy-
wato sig bowiem, e nie tylko ma miejsce odwré-
cenie pewnego procesu postepowania, ale ze
mozna -strukture fundamentalng — praosnowe
skonstruowaé dla jednego utworu na kilka spo-
sobow. Dawano nastepujace przyktady: Schen-
ker twierdzit, ze dana struktura jest tercjowa, ana-
lityk — Ze kwintowa, Oba twierdzenia byty rownie
zasadne, oba dawaty sig¢ udowodni¢. To jest wia-
$nie punkt kontrowersji. Schenker odrzucat
utwory, ktére nie pasowaty do jego koncepcji,
ktore nie spetniaty warunku istnienia praosnowy.

prof. dr Andrzej Chodkowski (AM W-wa)
Wydaje mi sig, ze nie istnieje metoda analityczna,
ktdra bytaby metoda uniwersalna. Podobnie me-
toda Schenkera nie jest metodg uniwersalng i nie
moze by¢ traktowana jako alternatywna. Nato-
miast moze by¢ pozyteczna dia wykonawcy jako
metoda uzupefniajgca. Przeciez wykonanie dzie-
ta jest, poza wszystkim innym, praktycznym od-
czytaniem przez wykonawce struktury dzieta. Na-
sza wiedza o dziele, przy zastosowaniu metody
Schenkera, moze byé¢ wzbogacona.

dr Jolanta Bauman-Szulakowska
(AM Katowice)

Zaciekawit mnie fragment wyktadu na temat sto-
sowania metody Schenkera do dodekafonii,
wszelkich utworéw atonalnych. Chciatabym pro-
si¢ o wyjasnienie tego mniej znanego aspektu
opisywanej metody schenkerowskiej.

dr Iwc_ma Lindstedt (im uw)

Niewiele wiem na ten temat. Znam ten aspekt je-
dynie w ogoéinym zarysie. Widziatam jednak me-
tody postschenkerowskie zastosowane do mu-
zyki Schénberga. Jest to uproszezona symbolika
schenkerowska — tuki, belki, pewne procesy
rozkomponowujace, ktére — zdaniem autorki
analiz — majg okreslone znaczenie, Wyrdznia
ona w kompozycji pewne obszary zdominowane

przez jakies wspoétbrzmienie. Tak, jak postuiuje
Schenker, wspotbrzmienie to jest rozkomponc-
wywane poprzez ruch gtosow. Sam pomyst jest
zatem zaczerpnigty od Schenkera, natomiast nie
mozna juz méwié o istnieniu harmonii funkcyijnej,
czy tez dazenia dominantowo-tonicznego, cho-
ciaz z drugiej strony autorka analiz akurat w tym
konkretnym przypadku stara si¢ réwniez poka-
za¢, ze Schonberg mysiat troche jakby podswia-
domie strukturami dominantowo-tonicznymi. Se-
ria istniata swojg droga jako struktura powierzch-
niowa. W ten sposéb byta réwniez analizowana
muzyka Debussy'ego, sa takze przyktady zasto-
sowania metody schenkerowskiej do muzyki XV
i XVl wieku. Chodzi tu przede wszystkim o hierar-
chiczny sposéb myslenia, o uznanie pewnych
dzwigkéw czy wspétbrzmien za wazne lub mniej
wazne. '

mgr Krystyna Bentkowska

(ZPSM im. F. Chopina w W-wie)

W serii nie ma dzwigku wazniejszego. Na jakiej
zasadzie dokonuje si¢ zatem wyboru dzwiekow
najwazniejszych?

dr lwona Lindstedt oM uw)

Seria jest czyms innym niz struktura dzieta mu-
Zycznego. Seria jest tylko Srodkiem technicznym.
Natomiast utwor moze mieé catkiem klasyczng
formeg. Jest wiele takich przypadkéw wtasnie
U Schénberga. Najbardziej reprezentatywne sa
Jjednak utwory polskiego dodekafonisty — Joze-
fa Kofflera, ktéry pisze neoklasyczng symfonie
z wykorzystaniem dodekafonii, w ktérej wytepuje
allegro sonatowe z kontrastem tematycznym — -
oczywiscie nie tonainym, ale brzmieniowym, Se-
rie znajdujg sie w odpowiednich relacjach inter-
watowych, ktére ten kontrast zapewniajg i wia-
$nie na takim diagramie schenkerowskim moizna
pokazaé tg relacje interwatows, ktéra zapewnia
kontrast. Bardzo czgste s3 tez w technice dode-
kafonicznej fugi. Przeprowadzana Jjest wéwczas
seria tozsama z tematem.

Meski gtos

Nie dokonywatem nigdy analizy utworéw
Schénberga poza czysto dodekafoniczng. Pro-
SZ@ zwrdci¢ uwage, ze jest to kompozytor, ktory
bardzo tkwi w pewnych tradycyjnych ujeciach
strukturalnych. Trudno u niego znalez¢ cezure
miedzy utworamij dodekafonicznymi i przeddo-
dekafonicznymi. Zatem nie mozna analizowac
utworéw nietonalnych metoda czystoschenke-
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rowskg. Natomiast jesli moéwimy o wszelkich
formach neoschenkeryzmu, co jest mozliwe, nie
bedzie o juz jednak jego czysta metoda. Rze-
czywiscie powstaje watpliwosé, czy mozna zna-
lez¢ u Schdnberga uktad dominantowo-tonic-
zny. Na.pewno mozna znalezé pewne jego odbi-
cie — bardziej u Schonberga niz u Weberna, ale
nie bedzie to czysta metoda Schenkerowska.

dr lwona Lindstedt (M uw)

Tak wiaénie jest. Diatego zespdt metod stoso-
wany do innego, niz tonalna, rodzaju muzyki na-
zywa sie neoschenkeryzmem albo postschen-
keryzmem. Jest to obszar zupetnie niezbadany
na naszym polskim gruncie. Anglicy i Ameryka-
nie zajmujg sig ig problematyka. Porusza jg
szczeg6lowo James Baker w artykule Schenke-
rian Analysis and. Post-Tonal Music w zbiorze
artykutéw pod. redakcjg Davida Beach'a
Aspects of Schenkerian Theory, wydany w Yale
w 1983 roku.

mgr Aleksandra Wilde (PLM Gdansk).

Z poczatku poddatam w watpliwosé metodg
Schenkera jako przydatna w szkotach muzycz-
nych. Przypominam sobie jednak; ze Pani Mag-
dalena Radziejowska, podczas sesji w Gtucho-
tazach, zaprezentowata zastosowanie w prakty-
ce metody zblizonej do Schenkerowskiej w od-
niesieniu do Walca Chopina. Nalezato najpierw
okreslié¢ elementy formotworcze w utworze —
wiekszoé¢ podata melodyke jako jeden z tych
elementow. Nastepnie metodg Schenkerowskg
Pani Radziejowska przeprowadzita redukcjg
materiatu muzycznego wykazujgc, ze struktura
harmoniczna utworu jest najwazniejsza. Taka
metoda byta niezastgpiona do bardzo szybkie-
go, klarownego udowodnienia uczniom pew-
nych wiasciwosci stylu muzycznego danego
kompozytora w utworze. Zatem w pewnych oko-
licznoéciach metoda ta jest znakomita do zasto-
sowania.

dr lwona Lindstedt (IM UW) -

Najlepsze zdanie na temat tej metody majg An-
glosasi, nie bez kozery jest ona z takg pasjg wy-
kiadana. Ma sie ukaza¢ w jezyku polskim.pod-
recznik analizy Schenkerowskiej. Bgdzie to pra-
ca zbiorowa. Autorami sa Pani Agnieszka
Chwitek, ktora wyktada-analize Schenkerowskg
w warszawskim Instytucie Muzykologii UW. oraz
Pan Stanistaw Bentkowski z Krakowa i Ja Praca
jest w tej chwili w druku.

mgr Agnieszka Chwitek (IM UW)

Chciatabym dodaé tylko jedng rzecz do dysku-
sji na temat; jak ma sie diagram schenkerowski
do samego utworu, czy mozna utwoér w diagra-
mie wystyszec¢. Schenker twierdzit, ze-mimo, iz
diagram jest tak bardzo zredukowang postacig
utworu, 1o najwazniejsze podstawowe. cechy
strukturalne w nim zawarte dajg sig wystyszec.
Jesli nie mozna poznaé, grajac diagram, o.jaki
utwor chodzi, to znaczy, ze cos jest-nie w po-
rzadku. : :

Damski gtos

To przedziwne, poniewaz praosnowa moze byc
taka sama dla wielu utworow

mgr Agnieszka Chwitek (IM UW)

Jednak praosnowa jest normg,, natomiast o
specyfice utworu decyduje warstwa powierzch-
niowa i $rodkowa. Zatem rodzaje prolongacii,
ktére wystepujg w utworze decydujg o tym, ze
rowniez specyfike utworu mozna przekazac:

mgr Krzysztof Komarnicki (W-wa)

Pani Lindtstedt wspomniata o tym, Ze prébowa-
no interpretowaé Schenkera w taki sposob, iz
na bazie pralinii kompozytor rozkomponowywat
utwory. Jak pokazujg przyktady Riepla i Kocha,
rzeczywiscie, uczac kompozycji najpierw pole-
cali stworzenie najprostszej struktury opartej
tylko na dwoch funkcjach — tonice i dominan-
cie i dopiero pézniej — rozkomponowanie jej.
Sposdb ten nie jest zatem byé moze az tak do-
gmatyczny, jakby sie moogto poczqtkowo wy-
dawacd. .

dr lwona Lindstedt (iM Uw)

Bardzo si¢ cieszg, ze przedstawiona przéze
mnie metoda wzbudza tyle komentarzy — reha-
bilituje to Schenkera. Osobiscie bardzo sie wa-
hatam, czy te metode zdeprecjonowac czy tez
ia doceni¢, poniewaz m:afam przy okazji anali-
zowania tej sonaty ‘bardzo mieszane uczucia.
Bytam bowiem bardzo bliska stwierdzenia, ze
jest oha w przypadku tej analizy nieprzydatna.
Jest to podstawowa zasada, ktéra rzadzi analiza
— metode analizy nalezy dobraé¢ stosownie do
przedmiotu dziatan. .

mgr Helena Hryszczynska
(ZPSM im. F Chopma W—wa)
Moim zdamem metoda ta nie blerze pod uwa-
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ge kryterium wartosci utworu. Wtasciwie arcy-
dzieto, jak i szkolny utwér mozna zredukowac
do tej samej pralinii czy praosnowy.

dr lwona Lindstedt M uw)

Wrecz:przeciwnie. Jest to u Schenkera podsta-
wowe kryterium. Analizowat on tylko arcydzieta,
nie ‘poswigcat uwagi innego rodzaju- utworom.
Z upodobaniem analizowat na.przyktad Clemen-
tiego. Wsréd kompozytoréw najbardziej doce-
nionych przez Schenkera znalezli si¢ oczywiscie
Jan Sebastian Bach, Mozart, Beethoven, Haydn,
Schubert, Schumann, Chopin, '

mgr Krzysztof Komarnicki (W-wa)

Mam taka uwage, iz w Anglofonicznych krajach
bardzo cenionym kompozytorem — prawie na
rowni z Beethovenem jest Clementi. Rozumiem
teraz skad sig to wzieto,

dr lwona Lindstedt om uw)

Mazurek As-dur Chopina stuzyt do wyjasnienia
modelowego przenikania sie¢ trybéw. Cata $rod-
kowa sekcja w tym utworze jest przeniesiona do
E-dur. Jest to wtasnie obnizenie tercji pralinii —
¢ na h (enharmoniczna zamiana ces}. Byt to mo-
delowy przyktad Schenkera do wyjasnienia tego
Zjawiska.

mgr Anna Ryszka (IM uw)

Wiele miejsca zostato poswiecone zastanowie-
niu, na ile metoda Schenkera moze byé przydat-
na do analizy réznego typu muzyki. Warto do te-
go dodag, ze sama koncepcja warstwowego poj-
mowania dzieta jest bardzo wazna dla modnych
dzisiaj metod analizy, poszukiwania jednosci
dzieta, integracji motywicznej na réinych pozio-
mach. Jest ona dopiero widoczna po ,,oczysz-
czeniu” struktury muzycznej ze wszystkich ele-
mentéw powierzchniowych zjawisk, ktére sty-
szymy. Dotarcie do elementamnych czastek, kté-
re generujg utwdr jako catosc, takze moze poma-
ga¢ wykonawcom. Mowa tu gtéwnie o muzyce
romantycznej — Chopina, takze Beethovena, Sy
to bardzo prezne nurty poszukiwan muzykolo-
gicznych, ktére moga wptywaé na interpretacje
dzieta.

mgr Krzysztof Kania (ZSM Taméw)

Moje wystapienie bedzie sie skfadato z dwéch
czgsci. Po pierwsze chciatbym wyrazi¢ opinie,
Ze jako na przyktad kompozytorowi metoda

Schenkera nie przydataby mi sie w ogdle. Mysle
zatem, ze w podreczniku do kompozycji nie ma
ona racji bytu. Jako stuchacz, meloman nie wy-
obrazam sobie stuchania utworu i dochodzenia
do Ursatzu. Nie sugerowatbym sie takze tg meto-
da jako wykonawca, Mam w zwigzku z tym pyta-
nie. Czy metoda ta ma miejsca sprzeczne, kidre
nie dalyby sig na przyktad pogodzi¢ z Riema-
nowska teorig? Bo jeéli tak, to nie mozliwe byto-
by postugiwanie sig ta metodg jako metodg uzu-
petniajaca, co sugerowat Pan profesor Chod-
kowski. . :

dr Iwona Lindstedt (M Uw)

Metoda Schenkera w swoim' aspekcie harmo-
nicznym wywodzi si¢ od Riemanna, miedzy in-
nymi sam sposéb  oznaczania stopni harmonicz-
nych. Punkt sprzecznosci ‘polega riatomiast na
sprzeciwie Schenkera wobec traktowania muzy-
ki-w kategoriach czysto harmonicznych — jest to
odwrocenie tego, co w historii muzyki przypadto
W udziale Riemannowi. Schenker uwazaf, Zze do-
wartosciowaé nalezy kontrapunkt, ktory jako je-
dyny jest w stanie ukazaé¢ nam wlasciwa struktu-
re kompozycji. Opierat si¢ w swoich sadach na
najpopularniejszych traktatach kontrapunktu —
np.-Fuxa.

prof. dr Andrzej Chodkowski (Am W-wa)

Chciatbym sprzeciwié sie jednej z uwag, ktore
wypowiedziat Pan Kanio. Uwazam, ze nie ma
znaczenia, jaki jest stosunek metody Schenke-
rowskiej do np. metody Riemanna. Nawet, jesli
hie bytoby migdzy nimi punktow stycznych,
mozna je stosowac jako uzupetniajace wzgle-
dem siebie, kazda z nich daje inny wglad w dane
dzieto. Poza tym sadze, ze Pana krytyczna uwa-
ga o tej metodzie moze po czgéci wynikaé z te-
go, ze nie probowat Pan jej jeszcze zastosowaé
w praktyce. Wydaje mi sie jednak, ze ona jednak
czemus sfuzy. Ci, ktérzy ja wprowadzajg w szko-
tach amerykariskich sg racjonalistami i nie robi-
liby tego, jesliby nie przynosita korzysci.

dr iwona Lindstedt (M uw)

Podstawowym podrecznikiem analizy Schenke- -
rowskiej jest praca A. Forte i 8. Gilberta Introduc-
tion to schenkerian analisys. Podrecznik ten,
ktory jest przygotowany réwniez po polsku
W znacznej mierze bazuje na procesie dydak-
tycznym w swoich podstawowych rozdziatach.
Jest to préba potaczenia opracowania materiatu
zawartego w Der freie Satz z tym witasnie pod-
recznikiem. :
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mgr Agnieszka Chwitek (IM uw)
Chciatabym sie odniesé do. przydatnosci- tej
metody w procesie wykonania. O ile diagramy
calosciowe duzych uiwordw, takich jak-allegro
sonatowe, czy innego rodzaju duze formy na
niewiele zdadzg sle, wykonawcom, o tyle wyko-
nanie diagramu mniejszych fragmentoéw, np.
ekspozycji allegra, czy mniejszych fragmentow
innych form mogloby by¢ znakomita pomoca
w przygotowaniu wykonania. Kiedy styszy sie
beztadne wykonania wielu utwordw, ktérych
struktura jest wysokozorganizowana, - wydaje
sie, ze wtedy wykonarnie takiego wtasnie dia-
gramu, pokazanie prowadzenia gtosow, zalez-
nosci miedzy liniami kontrapunktycznymi na
pewno przydatoby si¢ wykonawcom, ktorzy
nie potrafig zobaczy¢ w utworze dzwigkow
mniej waznych czy bardziej waznych, zdaé so-
bie sprawy, jak przebiegaja gtosy, gdzie wyste-
puja punkty wazne strukturalnie. Z catg pewno-
$cig zatem nie jest to metoda bezuzyteczna.

mgr Anna Ryszka (IM uw)

Wydaje mi sig, Ze to, co jest najciekawsze
w metodzie Schenkera to nie odkrywanie po-
szczegolnych warstw utworu, a raczej porow-
nywame ‘poszczegolnych diagraméw. Metoda
ta moze dawaé ciekawe efekty w pracy indywi-

dualnej, prowokujac do refleksji. Zatem mozna

ja dopiero oceni¢, kiedy samemu sig jej przyj-
rzy i zastosuje. '

mgr Edward Sielicki (AM W-wa)

Skojarzyta mi sie pewna kompozycja, kledy
mowilismy o redukcji. Utwér kompozytora,
ktory zyt w czasach, kiedy Schenkera nie byfo
jeszcze na $wiecie. Napisal taniec — kontre-
dans do swojego baletu, péZniej uzyt go
w symfonii To, co zastosowat na poczatku by-
to. jakby Schenkerowskq redukcja. Mowue tu
o Eroice Beethovena.

prof. dr Andrzej Chodkowskl (AM W-wa)

Czyms .innym. jest wykorzystame .podstawy
basowej, a czym innym redukcja Schenkerow-
ska. Temat ba‘owy, podobnie jak melodia sg
powtérzone dosftownie, nie ma tam zadnej re-
dukcji — jest to.cytat z kontredansa.

mgr Krzysztof Komarnicki.(W-wa)

Mam pewnga podstawowg watpliwosc, czy ana-
liza  Schenkerowska' jest ranaliza formalna?
Wydaje sie, Ze nie w.odniesieniu do formy so-

natowej Klasycyzmu. Jezeli uwzgiednimy re-
petycje ekspozycii, to w zasadzie 3-1 poczatek
pralinii musimy:prolongowac na cate pierwsze
powtérzenie. ekspozycji az do poczatku.repe-
tycji ekspozyciji, reszte wyznaczaé za drugim
razem. Zatem formy — 2wtaszcza sonatowej
— ta analiza nie uwzglednia w. ogdle.

dr lwona Lindstedt (IM uw) -
Whiosek jest druzgocacy. Bardzo jednak trud-
no znalezé argumenty na podwazenie go, po-
niewaz Schenker twierdzil przeciwnie, ze jego
metoda redukcji doskonale pokazu;e anallze
formalna e S ;

prof dr Andrzej Chodkowskl (AM w-wa)

Dzigkujac Pani Lindtstedt za pigkne wystapie-
nie, proponujg teraz rozpoczecie ostatniej fazy
dyskusji, ktéra dotyczyé bedzie wszystk:ch-
dotychczas wygioszonych referatow

dr Jolanta Bauman Szulakowska -
{AM Katowice) o

Zdajac sobie sprawe, iZ nie wszystkle przed-
stawiane podczas tej konferencp metody egzy-
stujq w szkolnictwie srednim, wyczuwam pew-
n3 tendencje prezentowama ich' w celu posze-
rzenia, a nawet stopmowego wycofanla szkol-
nej “teorli formy sonatowej — dotychczas do-
gmatycznej i stosowanej powszechme Bardzo
czesto przeciez mamy do czynienia z utwora-
mi, ktore do teorll szkoinej nle przystajq

prof. dr Andrzej Chodkowskr (AM W-wa)

Mam pewng watpliwosé. Jako zdecydowany
przeciwnik teorii szkolnej, cheiatbym jednak
przestrzegac¢ przed jej wycofywaniem. Wrecz
przeciwnie, uwazam, Ze nie ma metod ideal-
nych, uniwersalnych. Rzecz polega na tym; ze-
by umie¢ podchodzi¢ do dzieta muzycznego
w ‘najrozmaitszy sposéb.” Poniewaz ‘metoda
szkolna czZesto sie nie' sprawdza, dobrze jest
mieé¢ w zanadrzu inne metody — albo jej po-
krewnhe, albo zupetnie rdézne, jak np. metoda
Schenkera, ktéra mniej sig nadaje do ‘analizy
formy allegra sonatowego, natomiast z cala
pewnoscia moze; a nawet powinna byé wy-
praktykowana. Pani dr Bauman ma racje, Ze
konferencje te wzbogacily nasze rozeznanie
w roznych metodach analizy dzieta muzyczne-
go. Edward Sielicki zwrocit w dyskusji uwage
na fakt, Ze nie jest jedyna i moze nawet nie naj-
lepsza metoda ogladania formy sonatowej, sig-
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ganie do tych metod i tej terminoclogii, ktéra
wynika z teorii tej formy. Mozna przygladac¢ sie
teorii Galeazziego, Marxa, Reichy itd., ale prze-
clez istnieje wiele metod i Schenker jestw tym
miejscu jednym z licznych przyktadéw, ze moz-
na podchedzié¢ do formy sonatowej siggajac po
metody dotyczace analizy dziela muzycznego
w ogdle. Mozna takze podchodzi¢ do dziela
Mmuzycznego w sposob indywidualny. Wielu
z nas, ktérzy zajmuja sie forma sonatowg ma
na ten temat wtasne przemyslenia. Nie- jest to
catosciowa nowa teoria formy sonatowej, jest
to jakles indywidualne podejscie do tej formy,
ktére moze czasem dawaé ciekawsze wyniki
niz mechaniczna adaptacja obcych metod. Dla-
tego w przysztosci bytoby moze interesujgce
spojrzeé¢ na dzieto z perspektywy poszczegé!-
nych, indywidualnych badaczy zajmujgcych
si¢ ta forma. Przypominam sobie przypadek,
kiedy na pewnej migdzynarodowej konferencji
muzykologicznej wymyslono jeden ustep VI
Symfonii Beethovena, ktéry powierzone do
analizy kilkudziesieciu osobom z bardzo réz-
nych krajéw o bardzo roznych orientacjach.
Dato to pigkny wynik. Fascynujacym jest po-
rownywanie, jak réznie mozna widzieé jeden —
w koricu krotki — utwor symfoniczny. Moze te-
go rodzaju konfrontacja na nastepnej naszej
konferencji bytaby rowniez pouczajgca. Zapro-
sitbym wéwczas do czynnego udziatu nie tylko
muzykologéw, teoretykéw, ale takze praktykow
pedagogow, ktorzy mogliby powiedzieé cos
o takim utworze z perspektywy wtasnych do-
sSwiadczern dydaktycznych.

mgr Matgorzata Krawczak
(PSM Il st. Ostroteka)

Chciatabym sie podzieli¢ swoim radosnym do-
swiadczeniem pedagogicznym. Od kilku lat
nie stosuje na zajeciach analizy dzieta mu-
zycznego szkolnej metody. Analizuje z ucznia-
mi utwory, ktére nas fascynujg — to po pierw-
sze. Po drugie — koncentrujemy sie na tym,
co my jesteSmy w stanie dostrzec w danym
utworze i co dzjata na nas silniej lub stabiej,
analiza jest wiec potaczona z obserwowaniem
naszej percepcji i przygiadaniem si¢, co za
pierwszym razem nas uderzyto, zwrocito na-
$zg uwage. Jesli chodzi o realizacje metodycz-
ng takich zajeé¢ — podczas pierwszego spotka-
nia z grupg to ja dziele sig¢ z nimi swoim sposo-
bem postrzegania danego dzieta, mtodziez zas
powoli wtacza si¢ w dyskusje. Pod koniec

pierwszego semestru natomiast nawet najbar-
dziej niesmiali angazujg sie we wspolne przy-
gladanie sig dzietu muzycznemu. Utwory, kté-
re do tej pory analizowatam z uczniami to np.
I Koncert b-moll Czajkowskiego — przewaza tu
oczywiscie analiza stuchowa. Duzym zasko-
czeniem dla nas byta przepigkna i bardzo pre-
cyzyjna analiza dokonana przez oboistke, kto-
ra z doktadnoscia do sekundy sporzadzita
z wtasnej inicjatywy przebieg graficzny pierw-
szej czesci-tego koncertu. Nie chee przez to
powiedzie¢, ze odsunetam na bok cala wiedze
0 metodach analizy — jest ona punktem wyj-
$ciowym. Natomiast kiedy obserwujemy nasze
reakcje na dzielo, staram si¢ podpowiadaé
uczniom, jak dany fragment bytby zinterpreto-
wany przez poszczegdinych teoretykow formy.

prof. dr Andrzej Chodkowski (AM.W-wa)

Mysle;, ze zadaniem pedagoga jest przede
wszystkim rozbudzanie wrazliwosci ucznia. Nie
Znam programow szkolnictwa muzycznego, ale
wyobrazam sobie, e zajecia powinny polegaé na
stuchaniu muzyki, na dociekaniu jej pigkna, cho-
ciaz oczywiscie nauka form muzycznych nie
obejdzie si¢ bez pewnej racjonalizacji. My nie mé-
wilismy o tej pierwszej fazie, o ktérej Pani wspo-
mniata, mowiliémy o analizie. Nie ma zadnych
przeszkod, aby analiza byta przeprowadzona stu-
chowo. Stuchanie analityczne jest juz niestety _
nasza domena. Osobiscie nie potrafie juz stu-
cha¢ muzyki spontanicznie. Mimo wszystko mu-
zyk musi potrafi¢ w taki wtasnie sposéb stuchag,
analizowac utwoér muzyczny. Bardzo dzigkuje za
Pani uwage, kiéra warto tu byto usfyszeé i wziaé
pod uwage.

mgr Matgorzata Ircha (PLM kodz)

Nauczam analizy dzieta muzycznego metoda
szkolng, poniewaz wydaje mi sie, Ze jest to dia
wielu uczniéw bardzo trudny przedmiot. Zatem
W poczatkowym etapie nauczania metoda ta jest
— moim zdaniem — bardzo przydatna. Teraz jed-
nak pojawita sie u mnie watpliwos$é co do ilosci
czesci w formie sonatowej. Sktada sie ona prze-
ciez z ekspozycji, przetworzenia i repryzy, z dru-
gie] strony zauwazalny jest aspekt dwuczescio-
wosci formy. Mam zatem dylemat, czy rozumieé
forme jako trzyczesciowa, dwuczesciows czy tez
potaczy¢ oba sposoby rozumowarta i traktowacé
ekspozycje jako czesé pierwsza, a przetworzenie
Z repryzg jako druga. Dodatkowo nalezy wziaé
pod uwage fakt, ze z kazdg grupg mtodziezy ana-

56




FORMA SONATOWA

lize przeprowadza sie zupetnie inaczej, poniewaz
oni postrzegajg dany utwor w rézny sposob ima-
ja do tego prawo.

prof. dr Andrzej Chodkowski (AM W-wa)
Mysle, ze w tym nie ma sprzecznosci. Przeciez
czym innym jest generalna struktura formy,
a czym innym obecno$é podstawowych wspdl-
czynnikéw. Forma sonatowa w tym tylko sensie
jest trzyczesciowa, ze wykazuje obecnosc trzech
podstawowych wspotczynnikdw: ekspozycii,
przetworzenia i repryzy. Zarazem w swojej fazie
klasycznej, przed Beethovenem jest formag dwu-
czesciows, poniewaz jakakolwiek jest tres¢ mu-
zyczna odcinka, czy czesci formy, nie mozna
przeoczy¢ repetycji. Forma sonatowa to jest: x
Z repetycjg i y z repetycig. Wydaje mi sie, ze
Z uczniami mozna to zrealizowaé w bardzo prosty
sposob — pokazaé im obok siebie wczesnckla-
syczng forme sonatowsg i utwor utrzymany
w zwyktej repryzowej formie dwuczesciowej
Zwracajgc uwage na wystepujgcg analogie. Rdoz-
nica przeciez sprowadza sie do tego tylko, ze
w formie dwuczesciowej repryzowej nie ma du-
alizmu tematycznego. Diatege tez Galeazzi utoz-
samia te dwie formy.

mgr Anna Ryszka (IM UW)

Chciatabym zwréci¢ uwage na fakt, jak ciezko
jest odejé¢ od pewnych schematéw. Prowadze
zajecia z klasycyzmu. Jest to ulubiony przedmiot
— historia muzyki, analiza formaina. Przychodzg
do nas gtéwnie uczniowie szkot Srednich, dla
ktérych najwigkszym problemem jest zaakcepto-
wanie tego, ze forma sonatowa jest dwuczescio-
wa. W wielu wypadkach nawet p6t roku pracy nie
wystarcza, aby zmieni¢ ich sposéb myslenia.
Wspomng jeszcze o jednym aspekcie — konsty-
tutywnym elementem formy dwuczesciowej jest
plan harmoniczny, ktdry przebiega od toniki do
dominanty, pomijajgc to, co dzieje sig w przetwo-
rzeniu. Trzyczesciowy schemat natomiast — od
toniki do toniki, potem co$ dzieje sie w Srodku
i znowu tonika — tonika. Tak wygladata na przy-
ktad budowa arii. Dopiero pdzniej zaczety sie za-
cierac¢ roznice miedzy formg dwu- i trzyczescio-
wg. W pewnym momencie epoki klasycznej, row-
niez w arii trzyczesciowej, ujawnity sie pewne
procesy harmoniczne charakterystyczne dia po-
laryzacji tonalnej: tonika-dominanta i zamknigcie
pierwszej czastki na dominancie. Wiedy trzeba
bylo oczywiscie zlikwidowaé powtbrzenie me-
chaniczne, poniewaz plan harmoniczny powtd-

rzenia przedstawiat sie nastgpujaco; tonika — to-
nika. Dzisiaj odchodzi si¢ od nazywania arii, kto-
re majg ewidentnie strukture A B A1 ariami trzy-
czegsciowymi, chcac podkreslié, Zze majg one nie-
wiele wspolnego z arig da capo czy dal segno,
uzywa sie¢ — moze troche niestusznie — okresle-
nia aria przekomponowana, co nasuwa inne sko-
jarzenia. Zatem zacieranie sie fych granic miedzy
forma trzyczesciowa i dwuczesciowg miato miej-
sce w koncu XVill i w XiX wieku.

prof. dr Andrzej Chodkowski (AM W-wa)

Wydaje mi sie, Ze mozna by tu zwrdci¢ uwage na
znany fakt opozycji miedzy formg dwuczesciows
i trzyczgéciows takze w sferze harmoniczngj to-
nalnej. W elementarnej postaci forma trzycze-
Sciowa — o ktorej méwi sie chyba na zajgciach
z form — jest formg ztoZzong z trzech czastek har-
monicznie zamknietych. Natomiast forma dwu-
czesciowa skiada sie z dwoch czgstek harmo-
nicznie otwartych, tak jak w formie sonatowej,
poniewaz pierwsza czesc konczy sie w innej to-
nacji. W formie trzyczesdciowej o wielkich rozmia-
rach mozna by teoretycznie wykonac jedng
czgstke i miatoby to jakis sens. Natomiast nie da
sie wykona¢ potowy formy dwuczesciowej ani
samej ekspozycji sonaty, poniewaz konczy sie
w innej tonacji. Mysle, ze widzenie formy sonato-
wej jako trzyczesciowej jest usprawiedliwone dla
tych, ktorzy nie lubig muzyki klasycznej, gdyz je-
sli ktos koncentruje sie na péZnodziewigtnasto-
wiecznej muzyce, to tam znajduje przewaznie
utwory, w ktorych nie ma juz repetycji, zaczyna
w nich ,na pierwszy rzut oka” dominowac trzy-
czesciowosc nad dwuczesciowoscig. Jezeli jed-
nak kto$ ma staty kentakt z muzyks klasyczng,
nie wyobrazam sobie, zeby nie mégt btyskawicz-
nie dojé¢ do przekonania, ze forma sonatowa jest
formg dwuczesciows, Swiadczg o tym juz same
repetycje.

mgr Aleksandra Wilde (PLM Gdarisk)

Chciatabym nawigza¢ do pytania o metody ucze-
nia w szkotach i zastosowania metody szkolnej.
Wydaje mi sie bardzo korzystnym analizowanie
poszczegoéinych dziet chronologicznie, postugu-
jac sie jakakolwiek metodg, traktujgc je w taki
sposéb, aby mozna byto zaznaczyé ich najwaz-
niejsze cechy. Mdwigc o chronologii, mam na
mysli rozpoczecie analiz od sonat Scarlattiego,
poprzez sonaty Haydna, Mozarta, Beethovena.
Daje to mozliwosé odniesienia cbrazu do stylow
historycznych, do historii muzyki. Prowadzenie
zaje¢ w ten sposdb, Ze najpierw podaje sie pe-
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wien schemat formalny, nastgpnie wybiera sie
- proste, klarowne przyktady z wezesnej tworczo-
sci Beethovena i Mozarta, na cZym sie poprzesta-
je. powoduje, ze wiedza uczniéw jest schema-
tyczna, nie potrafig oni jej wykorzystaé podczas
historii muzyki dla poréwnania chocby stylu.
Wracajac do metody - stosowana w Gdansku
metoda Podhajskiego znakomicie taczy sie z me-
toda szkoing, dajac jednoczesnie wigksza precy-
Zj¢ terminologiczna. Podsumowujac, moim zda-
niem najwazniejsze jest, aby uczeri miat pewien
warsztat analityczny i pewien zakres terminow,
ktérym sie powinien swobodnie postugiwaé. Je-
§li natomiast bedziemy z nim rozmawia¢ jedynie
o odczuciach, powstanie spora luka w edukacji.

mgr Krzysztof Komarnicki (W-wa)
Chciathbym powrécié do rozpoczetego wczeshiej
watku — réznicy migdzy teorig formy sonatowej
a metods analizy. Przy analizie jednostkowego
dzieta musimy je przyja¢ w catoéci. Skfadam
w tyin miejscu hotd mojemu wybitnemu profeso-
rowi fizyki z liceum — Panu Eucznikowi, ktory
miat -fenomenalne réine metody dydaktyczne.
Jedng z nich byta nastepujaca: kiedy uczen nie
potrafit wyprowadzi¢ wzoru, ttumaczac sie, ze nie
pamigta symboli, profesor kazat postuzyé sie in-
nym symbolem, np. kwiatkiem kéteczkiem, tréj-
katem, itd. Uwazam, Ze nalezy to odnie$é do ana-
lizy jednostkowych dziel. Zadanie uczniom Ilub
sobie pytania: ,,gdzie jest pierwszy temat?” jest
bardzo mato uzasadnione. A juz kompletnie chy-
bionym pytaniem jest pytanie o drugi temat. Ta-
kie twory nie istniejg. S3 to pewne przyjete termi-
ny, stuzgce nam do komunikacji. Czasem w wyni-
ku analizy moze si¢ okaza¢, ze w danej sonacie
s3 dwa tematy. Ale zaktadanie, ze tak byé musi
jest chybione,

Druga sprawg jest dwuczesciowos$é formy sona-
towej klasycyzmu, ktéra jest trudna do przyjecia,
zwlaszcza dla ucznidw i studentow, ktorzy znaja
Chomiriskiego. W sposéb przedziwny interpretu-
je on dwuaktowa opere Don Giovanni Mozarta,
w ktorej ostatnia scena — kwintet — nie zostata
za pierwszym razem wykonana, a ktdra w trady-
cji romantycznej konczyta sie pochtonigciem
Don Giovanniego. Z uwagi na fakt, ze Mozart uzyt
motywéw owego pochtonigcia w uwerturze, Cho-
miniski uznat, Ze jest to forma trzyczesciowa A B
A. Jesli uczen przeczyta tego rodzaju interpreta-
cig, to jak wyjasni¢ mu dwuczesciowoéé formy?
Jak wyjasni¢ strukturaine znaczenie repetycji,
koniecznos$¢ jej wykonania? Mysle, ze trzeba

uczniom pokaza¢ przede wszystkim forme sona-
towg bez przetworzenia, ktéra wystepuje w twor-
czosci francuskiej giéwnie w koncertach, rza-
dziej w sonatach, czy uwerturach. S3 to najcze-
sciej czyste allegra, ktére sktadaja sie z ekspozy-
cji i repryzy, w ktérych nie ma repetycji, forma
jest ewidentnie dwuczesciowa. Jesli przeciwsta-
wimy im allegra zawierajace przetworzenie, ta-
twiej bedzie zrozumiec koniecznosé repetyciji dla
podkreslenia dwuczesciowosci.

Ciekawg sprawgq jest forma sonatowa interpolo-
wana, gdzie nie ma przetworzenia, tylko jest eks-
pozycja adagio i repryza. Jest to forma nadrzed-
nie dwuczesciowa, czego nie trzeba podkresiaé
repetycja.

Forme sonatows dwuczeéciowa bez przetworze-
nia znajdziemy w fantazjach, uwerturach, itd.

prof. dr Andrzej Chodkowski (AM W-wa)

Gdyby udawato sig wspomniec, chociaz przykta-
dowo o formach wiekéw poprzednich, to mozna
by zwrécié uwage, Ze forma dwuczesciowa o ta-
kiej wtasnie strukturze, jaka péznie] przybierze
z pewnymi zmianami- harmonicznymi forma so-
natowa, istnieje juz w renesansie. Jest to stynna
forma stosowana przez minnesingeréw, w ktérej
wystepuja na poczatku dwa identyczne fragmen-
ty — jakby ekspozycja z repetycja (AA), potem —
rowniez powtérzona — czastka BA. Forma dwu-
czesciowa w postaci zmodyfikowanej harmo-
nicznie tonalnie, po wyksztatceniu systemu dur-
-moll staje si¢ formg powszechng, stosowana na-
gminnie we wszystkich taiicach w baroku, tam
gdzie czastka pierwsza 2 modulacjg powtarza sie
dwukrotnie, nastgpnie wystepuje ta sama czast-
ka, ale rozszerzona. To, co jest analogia repryzy
jest poprzedzone odcinkiem o swobodnej moty-
wice. Mamy wéwczas strukture: AA z repetycja
i BA z repetycja. Pod pewnymi wzgledami struk-
tura ta jest bardzo podobna do struktury formy
dwuczesciowej, 0 czym méwitem podczas po-
przedniej konferenciji. Zestawienie formy sonato-
wej, ktora jest forma sonatowg takze z punktu wi-
dzenia szkolnej teorii z formg dwuczesciowa re-
pryzowa u Galeazziego pokazuje, ze jego zda-
niem obie nalezy do kategorii formy sonatowej.
Jest to najlepszy dowdd, Ze dla tego teoretyka
forma sonatowa to byto pojecie o szerszym za-

kresie, obejmujace zaréwno forme dwuczescio-

wa repryzowa, jak tez forme sonatows, co mozna
by pokazac uczniom na przykiadach i zwrécié ich
uwage na proces historyczny.
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mgr Krystyna Bentkowska
(ZPSM im. F. Chopina w W-wie)

Chclatabym zabraé glos jako muzykolog, kidry
od lat uczy form | historii muzyki. Ot6z, mamy do
dyspozycji dwie godziny przez dwa lata, a tak na-
prawde przez péftora roku na nauczanie form
muzyczrych. W tym czasie mamy nauczyé
wszystkich podstawowych gatunkéw i wszyst-
kich wystepujacych w tych gatunkach form.
Oczywiscie, staramy sie nie pominaé fugi, sona-
ty, suity, wariacji, prostej formy trzyczesciowej
czy dwuczesciowej, ronda. Staramy sie uczyé
w oparciu o muzyke fortepianows, poniewaz spo-
radycznie zdarzajg si¢ roczniki, z ktorymi mozna
pracowaé w oparciu o partytury. Apeluje do mu-
zykologow i teoretykow, aby zaczgli uczyé
w szkotach, aby napisali podreczniki. JesteSmy
bowiem pozbawieni materiatéw pomocniczych.
Te, ktére s3 dostepne nie s3 wystarczajace. Dla-
tego tak bardzo nam zalezato, aby zorganizowaé
seminaria poswigcone formom muzycznym wia-
$nie w naszej szkole. Czujemy sie bowiem uprzy-
wilejowani jako absolwenci tak znakomitych pro-
fesoréw jak prof. Chominski, prof, Chodkowski.
Majgc swiadomos$é, Ze mimo tej uprzywilejowa-
nej pozycji mamy czesto szereg watpliwosci,
zdajemy sobie jednoczesnie sprawe, jak trudno
jest nauczac form w mniejszych osrodkach.
Wracajac do spraw, o ktérych méwit Pan Komar-
nicki. Rozumiem Pana wypowied# jako muzyko-
log. Jednak jakkolwiek nazwalibyémy temat,
przetworzenie czy inny element formy, musimy
sl umoéwié, ze tak to wtasnie nazywamy, aby za-
chodzit normalny proces komunikacji. Rzecz po-
lega zatem na pewnej dyscyplinie myslowej, kto-
ra trzeba uczniom wpoic. Oczywiscie nie nalezy
uczyé schematow i staramy sie tego nie robié.
Podczas poprzedniej konferencji poprosiliSmy
o pewien porzadek terminologiczny, aby tych sa-
mych sytuacji muzycznych nie nazywac zupetnie
réznie i w sposéb sprzeczny. To tez nie jest daze-
nie do schematyzmu, a jedynie do pewnego po-
rzadku, ktéry umozliwi porozumienie. Dopiero na
pewnym elementarzu pojeciowym mozemy roz-
budowywac zainteresowania ucznia, jego wrazli-
wosd, itd.

mgr Krzysztof Komarnicki (W-wa)

Prébowatem kiedy$ wyttumaczy¢ mamie, co fo
jest forma sonatowa. Musze zatem ztozyé hotd
wszystkim nauczycielom form, ktérzy wyjasniaja
te sprawe komus, kto jej nie zna — uczniom. Pré-
bowatern ze studentami dokona¢ analizy ,,od do-

tu”. OznaczaliSmy wszystkie motywy, wrecz naj-
drobniejsze struktury melodyczno-harmoniczne,
nastepnie powtarzalne sekwencje skracali$my
jak utamki, uogélnialiSmy i tak dalej. W rezultacie
dochodziiisSmy do pewnych struktur wielkoskalo-
wych. Pytanie o to, jak je nazwiemy byto juz inna
sprawg. Postugiwali$my si¢ symbolika abstrak-
cyjna. Watpie jednak, czy jest to metoda na pod-
stawowym poziomie uczenia form.

mgr Krystyna Bentkowska
(ZPSM im. F. Chopina w W-wie)

By¢ moze nauczenie mamy Pana metodg jest
mozliwe, poniewaz jest fo osoba ,nieskazona”.
Uczniowie natomiast grajg utwory, np. proste so-
natiny, przychodzg zatem z pewnym doswiadcze-
niem wykonawezym i z tym, co nauczyciele
przedmiotu gtéwnego im na ten temat powiedza.
Dlatego bytam zadowolona, ze jeden z naszych
uczniéw uwzglednit w wykonaniu repetycje, dru-
gi juz nie. Stanowi to bowiem obraz, jak roznie
moze si¢ w szkole dziaé. Nauczyciele przedmio-
tow giéwnych stajg przed zagadnieniem formy
i musza w stosunku do ucznia zajac jakies stano-
wisko. My stajemy natomiast na pograniczu tam-
tego doswiadczenia i tego, co chcemy w sposéb
rzetelny przekazac z punktu widzenia feorii muzy-
ki, aby wiadomosci te stuzyfy uczniom jako wy-
konawcom. Nasza rola jest przeciez w stosunku
do uczniéw pomocnicza, uczymy ich postugiwa-
nia si¢ warsztatem przygotowujacym do wyko-
nawstwa. Nie uprawiamy zatem teorii dla teori,
chyba, Zze zdarzg sig uczniowie, ktérych to fascy-
nuje i beda sie péiZniej ksztalci¢ w innym niz in-
strumentalny kierunku, dla nich przewidujemy
dodatkowe zajecia. ) ,

Chciatabym skierowaé¢ stowo do Pana prof.
Chodkowskiego. Nie wiem, czy dzieje sie tak
we wszystkich szkotach, w naszej jednak sta-
ramy si¢ wprowadzac rys historyczny do kaz-
dego gatunku. Méwimy o tym bardzo krétko
i w sposdb jedynie werbalny, czasami tylko
udaje si¢ wprowadzi¢ w prakiyce. Staramy sie
tez taczy¢ pewne wiadomosci historyczne
z formalnymi. Bardzo czesto nauczyciele uczg-
cy historii muzyki, uczg takze form muzycz-
nych. To jest zapewne jakis sposdob na rozwia-
zanie problemoéw, o ktorych Panowie moéwili,

dr Jolanta Bauman-Szulakowska

{AM Katowice) _

Chciatabym uzupeini¢ wypowiedZ Pana Ko-
marnickiego. Abstrahujgc od dydaktyki, wcho-
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dzac w obszar muzyki francuskiej, odpowia-
dam na dylematy dotyczgce dwu-, trzyczescio-
wosci, itd. Samj Francuzi oflc;aime w swoich
wypowmdmach stmerdzajq, Ze nie lubig formy
sonatowej, nie byta i nie bedzne ona celem ich
zamteresowanla Dajg na to rozliczne dowody.
Majac okaz;e ich badania stmerdz;tam ze jak-
kolwiek nafezy mie¢ Swiadomosé |stn|en|a me-
tody szkolnej, jednak prawdziwa przyjemnosé
analizowania rozpoczyna sig, kiedy wejdziemy
W gaszcze wielotematycznosci, wariacyjnosci,
braku konfliktowoséci. Francu2| wrecz obrazajg
si¢ na metode szkolnq, ktéra jest typowo nie-
mieckim po;mowanlem owej Konfliktowosci.
Francuzi, przywiazani do surty, _tanecznosm
klarownoscl elegancji, pows$ciagliwoéci LALE
razaniu konfliktow, stworzyli swoje wtasne wa-
riacyjno-polifonizujgce widzenie formy. Wiem,
Ze w szkole jest to trudne do Zrealizowania, ale
takie odejscie od metody szkolnej jest bardzo
cenne jako dodatek, uzupetnienie zajec.

mgr Edward Sielicki (AM W-wa)s

Mialem kledys okaZJe sfyszec spotkanie Witol-
da Lutoslawsk!ego ze studentami, ; ‘a chyba na-
wet pobiezne siuchame muzyki tego kompo-
zytora da nam do mysiema ze jednak postulo-
wat on — przynajmniej w. -odniesieniu do wta-
snej twérezosci — cos, co raczej blizsze jest
formie dwuczeéciowej. Powiedziat on kiedys,

2e bardzo duzy wptyw na jego sposob mysle-

nia o muzyce wywarfo to, co mu méwit Maii-
szewski, ktéry jak wiadomo byt potomkiem ro-
syjskiej szkoty kompozytorsko-teoretycznej,
w odniesieniu do analizy formainej. w ujeciu
formy jako procesu pewnych Zjawisk. Luto-
stawski méwit, ze chodzi o pewien aspekt mu-
zyki wazkiej, tematycznej, istotnej, wiodacej
oraz muzyki odprezajgcej, czy tez moduluja-
cej, czy ciggngcej forme dalej. Mowi¢ o tym
bardzo pobieznie, poniewaz z ta teorig blizej
si¢ nie spotkatem. Kiedy spytatem o to Luto-
stawskiego prywatnie, nie chciat o tym mowic.
Potem kilkakrotnie zadawatem na ten temat
pytanie muzykologom i nikt blizej nic mi nie
powiedziat, Znalaztem w zbiorze pism Asafie-
wa prace ,Muzykalnyja forma kak proces”, ale
nie spotkatem nikogo, kto by co$ wiecej wie-
dzial na ten temat. Chciatbym si¢ wobec tego
dowiedzie¢, czy ktos z mtodych muzykologow
zetknat sig z t3 praca, poniewaz o odniesieniu
do muzyki Lutostawskiego Jjest to wspaniaty
przyczynek, natomiast w odniesieniu do in-

nych analiz mogtoby to hyé réwniez ciekawe

. doswiadczenie.

prof. dr Andrzej Chodkowski (AM W-wa)
To przed laty byto przedmiotem seminariéw _
prowadzonych jeszcze przez Zofie Lisse. Ja na
przykiad mumafem Zapoznac si¢ z tg ksigzky.

Proszg Panstwa. W naszych dyskusjach opu-
$cilismy szereg wazkich aspektow, ktore co
pewien czas wracaja. Pani Krawczak méwita
0 pewnej potrzebie rozbudzania wrazliwosci
uczniéw, teraz styszymy o potrzebie wskaza-
nia na procesualnosé d2|eia muzycznego. Jest
oczywiste, Ze nasze rozwaznia o formie sona-
towej, przyjmowanie. sprecyzowanej termino-
logii i sformalizowanego podziatu na czastki
nie moze byé traktowane w sposob abstrak-
cyjny. Nie mozna zapomlnac o tym, Ze forma
jest procesem rozwijajgcym sig w czasie, or-
ganizmem, Ze trzeba mie¢ swiadomosé ogladu
catego.-utworu, logiki tego utworu, jaklejs jed-
nostki substancjalnej, wspofzaleznoscl,
© czym pisze obszernie Podhajski, a o czym ja
sam takze pisatem w pracy doktorskiej.
Wszystko to jednak w moim przekonaniu nie
moze by¢ wytaczng podstawa ogladu formy
muzycznej. Podstawows sprawa jest ustalenie
terminologii i zasad przygladadnia sig formie
muzycznej. Dopiero na tym szkielecie mozna
nadbudowywaé to, co jest dla utworu muzycz-
nego najwazniejsze, bo przeciez nie schemat.
Mysmy chyba doszii do tego juz poprzednim
razem i w publikacji, ktéra sig ukazala jest to
wyraznie wyartykutowane. Mianowicie, ze naj-
pierw trzeba sie porozumieé co do formalnych
generaliéw i dopiero na tej bazie tworzy¢ to, co
powinno by¢ gtéwng trescig analizy, tzn. docie-
kanie logiki, sensu i pigkna utworu muzyczne-
go. Dlatego wydaje mi sig, ze pewne formalizo-
wanie naszej dyskusji nie jest jej wada. Prze-
ciwnie, jest to dobra droga postepowania.

Chciatbym zwrécié Paristwu uwage, ze w do-
tychczasowych wypowiedziach pojawity sie
elementy szczegdlne, ktére zwykle towarzy-
523 zakoriczeniu seminarium czy konferencji.
Styszelismy podziekowania dla organizato-
row, styszeliSmy takze podsumowania. Wy-
pada mi réwniez wyrazié nasza wdzigcznosé
Pani Dyrekior Bentkowskiej i jej zespotowi.
Pragne tez serdecznie podzickowac referen-'
tom i dyskutantom.
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