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1. Wprowadzenie

ziałalność Heinricha Schenkera ('l867
(68?) -1935) jako teoretyka muzyki kon-
centrowaľa się gľównie wokół proble-

mów muzyki tonalnej. Specjalizacja ta była
konsekwencją przekonania, iż ostatnim Wiel-
kim mistrzem kompozycji był Johannes
Brahms ijego twórczośó tworzy granĺcę, poza
którą nie można w muzyce dostrzec juŻ nicze-
go wartoścĺowego.

Najobszeĺniejszym zbiorem informacji i jedno-
cześnie najlepszym kompendium wiedzy na
temat teoretyczn o-ana litycznych koncepcjĺ
Schenkera jest jego fundamentalne dzieło pt.:

Der freie SaÍz' ooublikowane w Wiedniu
w 1935 roku.

lstotą analizy Schenkerowskiej jest graficzne
przedśtawienie esencjalnej struktury dzieľa
muzycznego, którą jest trójdŹwięk, tzw.
,,dŹwięk natury'' (Klang in der NatuĄ ijego li-
nearne rozwinięcie. Podstawowym celem _
odpowiedź na pytanie: w jaki sposób poszcze-
gólne zjawiska techn iczno-muzyczne prowa-
dzą do określonego celU strukturalnego. W wi-
zjl Schenkera muzyka jest zatem ukierunkowa-
nym ruchem w czasie, czasowym rozpostar-
ciem, czy też innymi słowy _ prolongacją trój-
dŹwięku tworzącą tzw' praosnowę (Ursatz'
ang. fundamental structure). Składa sĺę nań
ruch wyższego gľosu Wypeľniający diatonicz-
ną progresję od jednego ze składników trójdź-
więku (tercji' kwinty lub oktawy) do jego
dŹwięku tonicznego (Urlinie, ang. fundamental
line, pol. pralinia) powíązany z progresją głosu

niższego, który Umacnia harmonię trójdŹWię-
kową poprzez zakreś|enie interwałU kwinty na
stopniach: l-V-l (Bassbrecńung, ang. arpeggia-
tion, pol' rozłożony akorĄ. w graficznej meta_
foĺze trójkąta odpowiadającego rozľożonemu
akordowi mieści się zdaniem Schenkera Wła-
ściwe uzasadnienie niepodzielności pralinii,
owego, jak pisał Schenker,,największego
triumfu spójności muzycznej''1. Każde dzieło
tonalne może być zatem podporządkowane
wytworzonej w ten sposób jednej z trzech moż_
liwych form praosnowy odpowiedzialnej za
spójnośó i będącej żĺődłem wszelkich związ-
kÓW w kompozycji. (patrz przyklad 1 str. 48)

Podstawowa forma praosnowy obejmuje ter-
cjową przestrzeń dŹwiękową (Tonraum).
W praliniach kwintowych ioktawowych wystę_
puje zjawisko nazwane przez Schenkera pu-
stym przebiegiem (Leerlauf, ang. unsupported
sŕrecŕ]), które może budzió Wątpliwości co do
rzeczywistej formy praosnowy. W pierwszej
części pralinii wytwaÍza się bowiem wówczas
rodzaj próżni harmonicznej. Niwelacia puste-
go pÍzebiegu polega na rozczlonkowaniu
pÍzebiegu pralinii (5-3-'ĺ |ub 5-2-1 oĺaz 8-5-1) za
pomocą dwóch ,,zlamaŕ"' akordu w basie we-
dług schematu l-V-|-V-l. PodkÍeślić ponadto
należy, iż praosnowa jako fundamentalna
slruktura dzĺela muzYcznego jest z założenia
ametryczna. Jej możliwości rytmiczne porów-
nal schenker do możliwoścĺ cantus firmus re-
alizowanego w ścislym kontrapunkcie'2 Ani
akcent, ani czas tnwania danego dźwięku nie
powinny byó zatem w analizie automatycznie
Uważane za znak jego strukturalnej ważności.
Natomiast podobieństwo elementóW notacyj-

1 schenker zaUważał .óýl'^,ież, iż 'struktura pralinij i rozłożonego akordu basowego jako konstrukcja kontrapunktycz-
na tworzą wnaturalny sposób je d n oś ć''' Por. H. schenker Der freie satz' Wiedeń 1935' &3. Wszystkie cytaty po-
daję we własnym przekladzie według tłUmaczenia an9ielskiego H. schenker F.ee Composition, tłum. Ernst oster'
New York 1979.

2 H. Schenker Der freie Satz, Wien 1935, &21.
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nych do całych nut lub (co jest rozwĺązaniem cam te definicje" - pisał - ,,które bĺorą mo-rÓwnoprawnym) piłnUt połączonych belką ma tyw za punkt wyjściowy i podkreślają manipu-charakter wyłącznie graficzny '. Nie naleŹy tez, lacje motywem za pomocą Wariacjĺ, rozszerze-jak podkreślał Schenker, my'ić,.zawartej w pra_ nia, fragmentacji; rozbicia ' odrzucam także teosnowie struktury kompresującej 2 stopień wyjaśniénia, które oparte są na frazacn, gru-pralĺniĺ i V stopień harmoniczny z kadencjami pách fraz, okresach i'.. 1 tematacľl, poprzeoni-znanymi z konwencjonalnej nauki harmo- kach ĺnasÍępnĺkach. Mája teoria ,a"t|pu.,e roníi'3 W kadencjach gtosy prowadzone są bo- Wszystko specyficznymi koncepcjamĺ ĺormy,wĺem mechanicznie, a w praosnowie opadają- krÓrá odnoszą się do zawartości całośc' i po-cy ĺuch głosu wyższego jest Źródłem wszys! jedynczycn części; oznacza to, iż liżnicekich transformacji w prowadzeniu głosów- w irolongacjacn prowadzą do różnic w for-Jeszcze jednym wymogiem pĺzy wyznaczaniu mie.''7 Rezygnacja z tradycyjnych paradygma-praliniĺ jest konieczność jej zawarcia w obrę- tóW forma|nych wynika więc w teorii Schenxe-biejednej oktawy, co Schenkerĺazywa obliga- ra z pÍzedefiniowania foÍmy w kategoriachtoryjnym rejestrem pralinii (obligate Lage, pr"o.no'y iskoncentrowania się na cechachang. obligatory registeĄ.a strukturalnych warstwy głębokiej. scĺente-
2. Schenkerowska koncepcja formy muzycznej Ľ-."J:J'Ji:i',i,EnľJ.::."'"l1i:::,xx:
Konsekwencją teorii praosnowy. stała się -".- ;:.""T:,ľiť":łlä::ŕ T?::ł"ä" T:.ĘrTľtyka tradycyjnej nauki o formie muzycznej. dŹwięków z baÍdzlej skomplikowa nymi, obu_schenker twierdził, że nie ma sensu Íozpatry- stronną relację między p'ostotą ikomplikacją,Wać form muzYcznych jáko zjawisk czysto pá- odzwieiciedlió równowágę * Ár.y.".'ż.łoz.-wĺerzchniowych, jako kształtóW, które. bezpo- nie, iŻ aĺcýdzieła repertuaru łonalnego przed-Średnio slyszymy. Najistotniejsza jest kwestĺa stawiają ijealnie uÍórmowaną 

"truLiřręion"r-ich oglądu w kontekście praosnowy, która po- ną w warstwĺe głębokiej ooprä'aa.iio !cľ'"n-*:1uj: * jaki sposób są one słyszane' Au- kera do spostrzeŹenia, że cechy pow|erzchnio_striackiego teoretyka interesował zatem We dzie'a muzycznego, noszące znamrcnaaspekt psychologiczny formy muzycznej, pri- Wieloznaczności idyskontynuu"jĺ, .rynlą 1" ln-Da rozstrzygnięcia jak poszczególne zjawiska teresującym, a ich związeŕ z połstańą w war-
!1uz'y?zne doświadczane są w szczególnym stw|e gię'bokiej potwierdza ńĺst.zostwo nom-kontekście' Nie byl natomiast zainteresowany po=ytoi". Wsze|ki rozwój w muzyce spełniaosobnym rozpatrywaniem flzycznych czy for- się zatem, zdaniem schenkera, ,,tylko dziękimalnych właściwości tych zjawisk.s Głáwną rontroli sirawow ane) przez praosnowę i iejtezę nowej koncepcji Íormy ujął schenker transíormäc'e orcz poprzez stały kontaktW następującym sformułowaniu: 

',skoro prali- z warstwą głęboką, śroaiową i po*i"r."hn,o-
nĺa jest tożsama z pojęciem przestrzeni dŹwię- wą.''8 zasäaę ;nierałcjĺ triecľr po..]o'o'kowej, już pÍzez lo samo jest' 

-sĺedliskĺem stňkturalnycľl (Schichón' ang, stiuituial le-wszystkich form [". ] ĺch spójność ma swoje vels) zilustrowae może jeden z diagramóWżĺodło w praosnowie, w praliniĺ zawĺeszonej 
"n"litya.ny"n 

zawartych w Der freie Saŕz i oo-w przestrzeni dŹwiękowej''.6 noszący się do drugi'ej pieśni ze zbioÍU Dich-

Schenkerowska krytyka tradycyjnej naUki :"Jj,"j:"ľT:Ĺ,,'""J'T;:T",,Pj".;r,?i;::)o formie muzycznej wiąże się równieŻ ze sprlesse'.'
sprzeciwem wobec UżywanIa tradycyjnych ter-
mĺnów określających podstawowe współczyn- Warstwa powielzchniowa zajmuje system na1-niki formy, jak ,,motyw'' czy ,,temat''. ,,odĺzu- niższy i zäwieraszkic najważnĺes zych zdaĺzen

3 H. schenker De. ŕ/ele saŕz, Wien 1935, &28.
4 H. schenker Der ŕ/ele saŕz, Wien'ĺ935, &8'
5 Por. N. cook Á Giude to Musicat Analysls, London 1gg2' s. 54.6 H. schenker Def ŕreŕe saŕz, Wjen í935, &25'
7 H. Schenker, Derfreie Satz, Wien 193S, &30g.
8 H' schenker Dér ŕrele saŕz, Wien 1935' &29,
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muzycznych utworu opatrzony odpowiednią,
wľaściwą koncepcji Schenkera symboliką. Do
jej najistotniejszych elementów zaliczyĆ nale-
Ży ĺozmaicie Wyprofilowane luki oraz skróty
terminów odpowiadających określonym zjawi-
skom redukcyjnym.9 DŹwięki pralinii są nume-
rowane cyframi arabskimi iopatrzone charak-
terystycznymi,,daszkami'', ĺozłożony akord
basowy odpowiadający przeiściu od ldo V
stopnia i powrotowi do stopnia I oznaczony
jest cyframi rzymskimi. System środkowy
przedstawia zdaŻenia muzyczne Wynikające
z dalej idącej redukcji warstwy powierzchnio-
wej. NajwyŹsza pięciolinia dotyczy natomiast
Warstwy głębokiej' którą wypełnia praosnowa.
(patrz przykład 2' str. 48)l

Rozpatrywany przyklad ilustruje jedną z naj-
istotniejszych funkcji praosnowy. Ukazuje
mianowĺcie sposób W jaki zjednoczona pĺali-
nia i Íozľożony, basowy akoÍd mogą pŻyczy-
nió się do wygenerowania tÍzyczęściowej Íor-
my muzycznej. Dzieje się to dzięki zjawisku
.nazwanym przez Schenkera przerwaniem pra-
linä (Unterbrechung, ang. interrruption) w mo-
mencie osiągnięcia sekundy. Wytwarza się
W ten sposób wzóĺ interwałowy 3-2||3-2-1'
w którym podwójna kreska nazywana jest
dzielnikiem (Teiler, ang' divideĄ. Pzerwanie
wpływa na znaczne opóŹnienie realizacji pel_
nej praosnowy i działa silnie formotwórczo,
prowadząc do wyksztalcania się odrębnych
sekcji dzieła.

Pod względem strukturalnym W teorii Schen-
kera cały utwór muzyczny jest rozkompono-
waniem (Áuskom ponierung, ang. composing-
ouŕ) jednej z postaci praosnowy za pomocą
rozmaitych środków (m. in dŹwięków przej_
ściowych, sąsiednich, skoków konsonanso_
wych i najróżniejszych prolongacji). Wprowa-
dzona w ten sposób hieĺarchizacja materĺału
muzycznego decyduje albo o przyznaniu po-
szczególnym akordom pojęcia stopnia (sŕUŕe,
ang. sca/e sŕep) jako wyższej, abstrakcyjnej ja-
kości powstaľej w Wyniku ,,pods u mowania''
większej liczby akordów przejściowych (wów_

czas oznaczane są numeÍami rzymskimi), albo

o uznaniu ich za materiał rozkomponowujący,
rezultat prowadzenia glosów. W Schenkerow-
skiej proceduĺze analitycznej istotne jest Więc
określen ie podstawowych akordów iharmonii
rządzących poszczególnymi fÍagmentami
kompozycji. Koncepcja hieľarchizacji materia-
ľu muzycznego uwypukla kontrapunktyczny
aspekt dzieła muzycznego, nienależycie zda-
nĺem schenkera, rozpoznany przez teorety-
ków jego czasóW. Prolongacje praosnowy
w płytszych waÍstwach dzieľa muzycznego
tworzą konstÍukcję polifoniczną' ktőĺą ĺządzą
prawa Ścisłego kontrapunktu. Jak twierdził
schenker, tylko ''ścisły kontrapunkt pozwala
nam wśród występujących interwałów rozpo_
znai te właściwe, wyjaśnia nam, że jedyną Íz e-
czywistą domeną muzyki może być tylko pÍo-
wadzenie głosu.ł0

W wykładni SchenkeÍa graficzne przedstawie_
nia analizy muzycznej ma znaczenie fundamen-
talne. We wstępie do zbioru autorskich analiz
z 1932 ĺoku zatytuľowanym Fünf Urlinie Tafeln
(są to kompletne, caľościowe i trzywarstwowe
analizy gÍaficzne m. in. Preludium C-dur z Das
Wohltemperieńe Klavier Bacha, chorału /cń
bin's sollte ltjssen w opÍacowaniu Hassĺera,
przetworzenia l części Sonaŕy EsłUŕ nr 49
Haydna oraz Etiudy c-moll op. 10 nľ 12 Chopi-
na) austriacki teoretyk stwierdził nawet, iż
wszelki komentarz werbalny jest tu niepotrzeb-
ny. Realizowaľ w ten sposób ideę walki z'nie-
efektywnością czysto werbalnej analizy mu-
zycznei podjętą póŹniej w wykladach wielu in-
nych teoretyków: od schematów wagnerow_
skich dramatów muzycznych Alfreda Lorenza11
do harmonicznych notacji Paula Hindemitha.l2

3. Analiza foĺmy sonatowej

Wśród rozważań Schenkera na temat nowej
koncepcji formy szczególnie eksponowane
miejsce zajmuie forma sonatowa' Formę tę
uznał Schenker za najbaÍdzĺei ze wszystkich
rozwiniętą, a możliwośó stworzenia jej mode-
lowych przykładów pÍzyznal tylko nielicznym
geniuszom twórczym. W klasyfikacji form mu-
zycznych stosowanej przez Schenkera forma

9 symbolice graíicznej schenkera pÍzyjlzymy się jeszcze dokładniej w dalszej części tej pracy.
'10 H' schenker Der Í.eie saż, Wen '1935' &22'
1l Der Geheĺmnis der Folm beĺ Richard Wagneí' Tülzing 1966.
12 unterweisung im Tonsatz, Moguncja 1937
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Wśród autorskich diagramÓW Schenkera cało-
ściowe analizy formy sonatowej zajmują małe
eksponowane mie.isce. Teoretyk ten koncen-
truje się Íaczej na wyjaśnianĺu bardziej szcze-
gółowych aspektóW swej techniki analitycz-
nej. Jeśli jednak prezentuje analizę większej
całości muzyczne'j to siłą rzeczy jest ona dość
zaawansowaną redukcją materiału. Ważną ce-

chą Schenkerowskich diagramów formy sona-
towej jest ponadto priorytetowe traktowanie
mechanizmów rozkomponowujących w części
ekspozycyjnej i przetworzeniowej i położenie
znacznie mniejszego nacisku na właściwości
ÍepryzY - (palĺz przykład 4 str.49)

schenker nigdy nie wyjaśnił,,krok po kroku''
zasad poprawnie skonstruowanej analizy. ln-

strukcje podane w Der freie saŕz są jedynie
teoretycznym wyłożeniem podstawowych Íe_

guł, a nie przewodnikiem analitycznym sensu
stricto. Dlatego też dokonanie pełnej analizy
formy sonatowej metodą schenkera nastręcza
zwykle liczne trudności, wywołuje kontrower-
sje isugeruje możliwoŚć pÍzedstawienia roz-
wiązania alternatywnego' Ze względu na takie
tĺudności metoda Schenkera poddawana była
niejednokrotnie formalnej krytyce.

W terminologĺi Schenkerowskiej pojęcia eks-
pozycji, przetworzenia i repryzy pełnią funkcję
symboliczną, są jedynie weĺbalnym komenta-
rzem do diagramów odzWiercied lających
strukturę praosnowy oraz techniki prolonga-
cyjne idiminucyjne. W tradycyjnej analizie for-

my sonatowej charakteÍystyka tych trzech
współczynników jest zaś kwestią kluczową.
Najĺstotniejsze wydaie się uzyskanie odpowie-
dzi na następujące pytania:
1. W jaki sposób osiągnięte zostalo przejście

pomiędzy strukturalnie skontrastowanymi
obszarami ekspozycji?

2. Jaki jest tonalny itematyczny plan przetwo-
Ízenia?

3. czy i gdzie istnieje cezura określająca po-

czątek ÍepÍyzy?
4. Jaka jest ĺelaĄa repryzy do ekspozycjĺ ĺ jak

kształtują się proporcje pomiędy poszcze-
gólnymi wyznacznikami formy?

Mimo zdecydowanie lekceważącego stosu nku

Schenkera wobec pÍoblemów powyższych'

spróbujemy konstruując odpowiedni diagram
analityczny ustosunkowaÓ się równieŹ do
owych konwen cjonalnych pytań analizy for_

malnej. Jest to kwestia tym istotniejsza jeśli
zaTwaŻymY, iż ma]ąca ulec analizie sonata
Schuberta nie należy do grupy modelowych,
czy też schematycznych przykładów formy so-
natowej. Taka interpretacja mieśció się zatem
będzie w szerokim i niezwykle dziś popular-
nym, szczególnie w świecie anglosaskim, nur-

cie analizy neo-, czy też postschenkerowskiej.
o ile analiza Schenkerowska postępuje od
warstwy powierzchniowej poprzez środkową
do Warstwy głębokiej' o tyle my skoncentÍuje-
my się raczei na wykazaniu' jak warstwa głę-

boka generuje zjawiska z warstwy środkowej
i poWierzchniowej. Decydujemy się zatem
przyjąi podstawowy warunek poprawności re-
du kcji analitycznej sformułowany pÍzez jedne-
go z orędowników, a zalazeÍn krytykÓW meto-
dy schenkera, carla schachtera17, któĺy po-

stępowanie redukcyjne uznal za zasadne do- -

piero po wstępnym rozpoznaniu ogólnego
kształtu pÍaosnowy.

omówmy najpierw ogólny plan harmoniczno-
_formalny l części Sonaty B-dur Schuberta.
(patrz przykfad 5 - tabela str. 44)

Temat lma (typową dla formy sonatowej
w póŹnej twórczoścĺ 5"1'u561218) budowg
trzyczęściową. Pierwszy osiemnastotakt od-
dzielony jest od swei skróconej repetycji pew-

nego rodzaju przetworzeniem opartym na figu-
rach basu Albertiego, utrzymanym w paraleli
mollowej subdominanty. Repetycja tematu po

dziesięciu taktach moduluje do fis-moll idru-
g|ej gÍupy tematycznej' Zadaniem ll tematu nie
jest zatem ugruniowanie, lecz przygotowanie
tonacji dominanty za pomocą przejść modula_
cyjnych opartych na trzech głównych ideach
muzycznych. WykoÍzystane przez Sch uberta
środki techniczne sprawiają, że sekcja ta mo_

że równie dobrze funkcjonowaó jako lącznik
do kolejnej, utrzymanej w triolowej rytmice
i specyficznej,,Mozaĺtowskiej'' fakturze grUpy

tematycznej w F-dur (która byłaby wówczas
interpretowana jako ll temat)' Przejście do
przetworzenia następuje bez modulacji po_

przez przesunięcie tonalne na cĺs_moll iprze-
tworzenie ltematu. Trzonem tej sekcji są jed-

,l7 c. schachter Á Commentary on schenker's Free Composĺtĺon, ,'Journal of Music Theory'1981 nr 2511.

18 Poľ. Arnold Whittall Ińe sonaŕa crislsj schubeń in 1828, ,,The Music Review'' 1969 nr 30/2'
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FORMASONATOWA

nak transformacje lll tematu utrzymane w to- 4. Prolongacje linii basowej polegające na

nacjach A-dur, gis-moll, H-dur i b-moll oraz
wstrzymywana linia basowa, na podstawie
której uformowana jest kulminacja przetwo-

rzenia w tonacji Des-dur. W ostatniej fazie
przetworzenia pojawiają się nadbudowane na

fakturę akordową struktury ltematu oscylują-
ce między tonacjami d-moll iB-dur, a po chro-
matycznym, trylowym,,zejściu'' wtaktach 2'l0-
231 Íozpoczyna się właściwa repryza. W tym
odcinku grupa tematu ll sprowadzona .iest do

tonacji o kwintę niższych, a lll, triolowy temat
formuje się w tonacji tonicznej' zakończenie
utworu tworzy zaś koda oparta na ltemacie.

zanim pÍzysląpimy do całościowej analizy
utworu przyjrzyimy się dokładniej pierwszemu
tematowi omawianego utworu. oto diagÍam
analityczny pieÍwszego osiemnastotaktu, któ-

ry pod względem muzycznym twoÍzy zamknię-
tą całość. (patrz pzykład 6 str. 49)

Naiważniejsze procesy prolongacyjno-redu-
kcyjne zawarte w tei analizie podsumować
można w następujących pu nktach:

1' Wznoszący ciąg inicjalny (Anstieg, ang. in-
itial ascenl. Jest to prolongacja melodycz-
na popĺzedzająca pojawienie się pralinii.

Należy do warstwy środkowej iprowadzi do
dŹWięku czołowego pralinii (Kopfton, ang.
primary tone). Może występować w postaci
peľnej: 1 -2-3; 1 -2-3-4 -5 lub skróconej: 3-4-5;
5_6-7-8 - tu 'ĺ -2-3' Pojawienie się pralinii
popÍzedzać może równieŹ Íozłożony akord
(B re c h u n g, ang. a r p e g g i a t i o n)

2. PÍzerwanie pĺalinii (Unterbrechung, ang-
interruption\ w momencie osiągnięcia se-
kundy' Po jej wystąpieniu następuje powrót
na dŹwięk czołowy: tu 3-2||3-2-1. Zjawisko
to ma silne działanie formotwórcze.

3. Nuta sąsiednia popÍzedzająca pojawienie
się dźwięku czołowe9o po Íaz wtóÍy
w pierwszej części tematu pĺzed pĺzerwa'
niem. W tym przypadku, ze Względu na

střuktuÍalną ważnośó lV stopnia, moŹliwe
byloby również takie skonstruowanie dia-
gramu analitycznego, który włączyłbY
dŹwięk es w postęp pralinii (rozszerzenĺe)
iwskazał, Źe zjawisko to należy do warstwy
środkowej.

wypelnieniu przestrzeni kwintowej pÍzez je-

den lub kilka dŹWięków. Akordy zbudowane
na dŹwiękach rozkomponywujących bas
otrzymują status stopni harmonicznych: tu
stopień lV w przewĺocie kwartsekstowym

5' Ciągi (Zug, ang. linear progression) w waI-
stwie środkowej, które są ściśle związane
z warstwą głęboką' gdyż ich zadaniem jest
prolongacja dŹwięków pralinĺi. Najczęstsze
są ciągi tercjowe ikwintowe, w których
skrajne dŹwięki należą do akordu stanowią-
cego podStawę dla dŹwięku prolongowane-
go pÍzez ciąg. Tu ciągi tercjowe.

6. Replika pralinii W warstwie środkowej: ciąg
3-2-1 wsparty rozłoŹeniem akordu l-V-l.

7. Zjawiska diminucyjne takie jak skoki kon-
sonansowe, rozłożone akordy i dźwięki
przejściowe.

Przystąpmy teraz do całościowej analizy
pierwszego ustępu sonaty B-dur schuberta.
Zgodnie z teoÍią Schenkera przyjmujemy
a prioĺi, iŻ utwór utrzymany w foÍmie sonato-
wej zawĺera przerwaną strukturę praosnowy
w warstwie głębokiej. Należy jedynie zdecydo-
wać, iaką przestrzeń dŹwiękową ząmuje pÍze-

rwana pralinia, czy też mówiąc innymi słowy
wyznaczyć popÍzez analizę paÍtytury dŹWięk
czolowy praliniĺ.

Przebieg mlzyczny i przedstawiona wcześniej
analiza l tematu świadczą o tym, iż najważniej-
szym strukturalnie dŹwĺękiem tego ustępu jest
d zakotwiczone W oktawie dwukreślnej. Pra-
osnowa będzie zatem miała kształt dostoso-
wany do wzoÍu 3-2||3-2-1- odcinek przed dziel-
nikiem odpowiada prezeniacii materiału tema-
tycznego allegra, rozkomponowanie V stopnia
i sekundy pralinii przetworzeniu, a nieprzerwa-
na rekapitulacja pralinii repryzie.

Pierwsza część diagramu analitycznego odno-
si się do ekspozycji. (patrz przykład 7 str. 50)

Dokonuje się w niej prolongacja tercji pĺalinii
na podstawie l stopnia haÍmonicznego
prowadząca do zawieszenia toku muzycznego
na sekundzie pralinii iV stopniu.

Podstawowe aksjomaty teoretyczne Schenke-
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ra zostają więc w pełni zrealizowane' rrzyczę-
ściowej budowie tematu l odpowiada zjawisko
zwane przenikaniem się trybow (Mischung,
ang. mixture). W tym konkretnym przypadku
prolongacja melodyczna należąca do warstwy
środkowej polega na poszerzeniu pralinii
o dźwięk będący chromatyczną odmianą jej
diatonicznej teĘi (d_des), po czym następuje
powrót na tercję gamowłaściwą (d). Druga
grupa tematyczna pŻygotowuje tonację domĹ
nanty poprzez prolongację 2 pralinii i V stop-
nia w postępach chromatycznych równole-
glych decym zakończonych kadencją. Trzeciej
gruPie tematycznej odpowiada zaś umocnie_
nie tonacji dominantowej poprzez ciąg tercjo-
Wi a-g-f.

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

Rozkomponowanie sekundy pľalinii i V stopnia
haľmonĺcznego jest w tym przypadku dość
trudne do zilustrowania, ponieważ po przesu-
nięciu tonalnym na cis-moll w takcie 'lgg nastę-
puje ciąg zjawisk dźwiękowych, które pozosta-
jąw bardzo luźny ĺÍĺ riązku z lonacją dominan-
ty. Moźna tu jednak poprzez pďączenie belką
dźwięków dolnego systemu: ŕna pocątku _ c
w takcie 163 oraz f w takcie 203 zaznaczyć.
obecność podstawowych stopni harmonicz-
nych (rozlożony akord) tonacji F-dur oraz
w tych samych punktach strukturalnych wyka_
zaó istnienie lokalnej pľalinii teĘowej: a3l-f (3-
2-1)' Kontrapunktyczny ruch głosów wykorzy-
stuje decymowy r/rzór interwaľowy w lańcu_
chach połączeń dominantowo_tonicznych oraz
w najpłytszej warstwie dzieła rozłoźone akordy
rozkomponowujące interwaľ kwiný. W końco-
wej Íazĺe pŻetwolŻenia dochodzi do dolnego
przeniesienia oł:tawowego (Tiefertegung, ang.
register transfeĄ rozkomponowanej sekundy
pralinii. W ostatnich taktach tego odcinka íor-
malnego pojawĺa się również typowe zdaniem
schenkera zjawisko wystąpienia dźwięku są-
siedniego es do mającej nastąpić na Początku
repryzy tercji pra|inii (d). W ten sposób powsta-
je współbrzmienie dominaný septymowej cią-
żące ku tonacji głównej utworu i tworzące cezu-
ľę oddzielającą przetworzenie od rePryA!.
Repryzĺe omawianego utworu poświęcona jest
ostatnia część diagramu analitycznego. (Patrz
pnykład 9 str. 50)

FORMA SONATOWA

zasadnicza różnica w struktu rze repryzy w po-
równaniu z ekspozycją polega na poszerzeniu
jej o odcinek zawieřający enharmoniczną mo-
dyfikację środkowej sekcji tematu l odpowia_
dającej w diagramie przenikaniu się trybów
w pralinĺi oraz na zmianie kwalifikacji tonalnej
drugiej i trzeciej grupy tematycznej. W repry_
zie oba te tematy prolongują dźwięk czołowy
pralinii (tercję)' a w splotach głosów realizo_
wanyjest sekstowy wzóľ interwałowy. Dopiero
kadencyjne rozwinięcie lll tematu wprowadza
struKurę będącą połączeniem sekundy prali-
nĺi i V stopnia harmonicznego. Po dotarciu do
celu strukturalnego na l stopniu i prymie gór_
nego głosu następuje jeszcze prolongacja
harmonii tonicznej w tercjowym ciągu kody re-
kapitulującej mateľiaľ l tematu: d_c-ó.

4. Podsumowanie

Jakkolwiek zdominowane pŻez apÍiory czny
schemat přaosnowy zastosowanie Schenke-
rowskiej metody redukcji analitycznej do for-
my sonatowej napotyka na liczne ogranicze_
nia i budzić może kontrowersje, to podkľeślić
należy, iż doskonale spełnia ona swoje zada-
nie w zakresie wykazania strukturalnej spój-
ności dzieła. Jeślĺ przyjąé często prŻywoty-
wany w dysputach metodologicznych waru_
nek poprawności procesu analiýcznego, po-
legający na uzgodnĺenĺu metody analitycznej
z przedmiotem badań to dojdziemy do wnio-
sku, iż zalety metody schenkera w pełni
ujawniają się dopiero po zastosowaniu jej do
mniejszych całości Íormalnych. Przykładem
takiego zastosowania był zamieszczony po-
wyżej diagram redukcyjny pierwszego osiem-
nastotaktu Sonaty B-dur Schuberta.

Godna odnotowania jest niezwykľa wprost po-
pularność analizy graficznej typu schenkerow-
skiego na gruncie anglosaskim. Większość
powstających tam tekstów analiýcznych wy-
korzystuje albo elementy notacji Schenkera,
albo też ów specyficzny, redukcyjny i aksjolo-
gíczny sposób patŻenia na dzieľo muzyczne.
Jak wykazuje praktyka murykologii brytyjskiej
i amerykańskiej, postschenkerowski model
myślenia, nadający szczególną rangę technice
prowadzenia głosów, organiczności struktury
muzy cznej i hierarchizacji materiału, przy dat-
ny jest równĺeż w analizie muzyki posttonal-
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nej.19 Pole dla zastosowań metody analitycz-
nej Schenkera jest Więc dziś znacznie szersze,

niż to, które początkowo wyzÍ\aczyl jej tworca.

19 Problematykę tę porusza szczegółowo James Baker w artykule schenkerian Analysis and Post-Tonal Music, [w:] ed.
David Beach Áspecĺs of schenkerian Theory,Yale 1983. z ciekawszych przykładów wymienić można: poslschenke-
rowską analizę Bourrée z lv księgi Mikrokosmosu Bartoka dokonaną plzez Felixa salzera w pący slruc|ural He-
aring: Tonal coherence in Music, New York 1952, zaríieszczoną Íamże analizę redukcyjną Bruyeres z l| zeszyt! fue-
/UdióW Debussy'ego ' czy też analizę drugiego utworu z op. 19 schönberga dokonaną przez Roya Travisa (Dt7ecŕed
Motion in Schoenberg and Webern, "Perspectives of New lvlusic" 1966 nr 4/2.
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Przyklad 1:
pralinia + ĺozloŻony akord = praosnowa

VI
Basbrechung (Grundbĺechung)

Przykład 2:

- Irzywarstwowa analiza Schenkerowska píeśni
Aus meinen Thränen spriesse' Roberta Schumanna

Przykład 3:
schemat díagramów analitycznych formy sonatowej W mĺnorze l maiorze

_-1- tt'- v I

PÍ'.tvfui- nśPła

r-
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PÍzvklad 4
Schenkerowska analiza l części Sonaty G-dur op' 'ĺ4 Beethovena

Przykľad 6:
diagram analityczny tematu l, t' 1- 18

1i 6l' lż 5É n *a
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Przykład 7:
dragram analityczny ekspozycji, t. j_117

Ekspozycja

t0 t0 l0

Przykład 8:
diagram analityczny przetworzenĺ a, l. 1 1 8-21 4

Przetworzenie
]r9 12] lĐ t3l

lo ĺo l0

Przykład g:

diagram analitycznY repÍyzy, t. 215-357

Repryza
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Dyskusja po Sesji lll - Podsumowanie

prof. dr Andrzej Chodkowski (AM w-wa)
Proponuję dyskutowaé dwuczęściowo: naj_
pierw w związku z refeřatem dotyczącym
Schenkera, potem o problemach poruszanych
w trakcie całej konferencji'

mgľ Małgorzata Krawczak
(PsM ll st. ostrołęka)
chcialabym zapytaé, czy Schenker zajmowal
się sprawą realnego kontaktu sľuchacza
z komporycją. Cry spodziewaľ się, że to, co
analizował jest słyszalne, czy są to tylko jego
spekulacje intelektualne, które nie odnoszą
się w żaden sposób do naszego odbioru dzie-
ľa muzycznego.

dr lwona Lindstedt 0M uW)
Jest to metoda, która w dużym stopniu
utvzględnia kontakt słuchacza z realną kompo-
rycją. Schenker postulowaľ, żeby analizę spo_
rządzaé przy fortepianie, by słuchać tego, co
się napisalo. Ponieważ jest to struktura kontra-
punktyczna, wymusza to jej charaKer bardzo
blisko związany z aspektami percepcjĺ i z Psy-
chologią. Jest to pewien sposób postrzegania
dzieła murycznego jako dążenia do ce|u.

Gdyby spojrzeć na to z punktu widzenia wyko_
nawcy, metoda Schenkera pozostaje w bliskim
kontakcie z realnym kształtem brzmienia,
z drugiej jednak strony on się zdecydowanie
spŻeciwiał temu, by utożsamiać jego metodę
z tworzeniem miniatury dzieľa murycznego.
Rozumiaľ to jedynie jako metodę redukcjí ana-
litycznej i tyĺko w zastosowaniu do struktury
dzieła muzycznego.

Różne były' jak sądzę' domniemania co do
struKury Praosnowy. Próbowano interpreto-
wać metodę schenkera w ten sposób, że kom-
pozytor zamyś|a praosnowę' potem ją rozkom-
ponowuje, z czym się schenker też nie zga-
dzał. Postulowal ŕaczej odwrotną dľogę _ do-

konywania pewnej ľedukcji w celu dojścia do
praosnowy.

Metody Postschenkerowskie starają się łączyć
aspekt dynamiczny z analizą czysto formalną.

mgr Aleksandra Wilde (PLM Gdańsk)
Mam pytanie natury praĘcznej. Czy możlĺwe
jest przeľoźenie tej metody na metody, które
należałoby pŻedstawić ucznĺom w pionĺe lice-
alnym szkóľ muzycznych? Podstawową spra-
wą, moim zdaniem, jest bowiem zainteresow-
nie ucznia praĘcznym zastosowaniem i sen-
sownością danej metody analitycznej.

dr lwona Lindstedt (tM UW)

odpowiedź jest pozytywna. Metoda ta uczy
postrzegania najważniejszych momentów
strukturalnych w dziele muzycznym, co jest
przecież bardzo pomocne w procesie wyko-
nawczymt pokazuje węzły stľukturalne, ele-
menty dominujące nad ĺnnymi i w tym sensie
jest to pewne przelożenie. Natomiast bliższe
praktyce aspekty raczej nie mają bezpośred-
niego związku z tą metodą.

mgr Aleksandra Wilde (PLM Gdańsk)
Wydaje mi się, że pokazywanĺe węzłowych
punktów utworu niekonĺecznie musi przebie-
gać drogą takiej analizy. lnne metody w równie
dobry, może nawet lepsry sposób spełnią to
zadanie, jak też okażą sĺę bardzĺej przydatne
od strony praktSrcznej.

dr lwona LindstedÍ (lM UW)

Zwłaszcza te metody, kóre koncentrują się
bardzíej na strukturach motywicznych, na
pewnej korespondencji moýwów, tematów,
itd. Schenker dystansował síę od klasycznego
pojmowania współczynników formy. Dla niego
istniała tylko struktura praosnowy' która nie
jest kadencją' choé tak wygląda.
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mgr Aleksandra Wilde (PLM Gdańsk)
Chciaľabym jeszcze zapytać, lakv1l1gląda sprawa
uczenia myślenia polegającego na dostosowy-
waniu utworu do pewnego rezultatu analizy da_
nego z góry. Jest tojakby odwrotny sposób - na
pierwsrym miejscu nie jest dzieło, ýlko metoda.

dr lwona Lĺndstedt (ĺM Uv'/)

Jest to podstawowy przedmiot krytyki metody
Schenkera. Już w pierwszych publikacjach na te-
mat tej metody podnoszono ten problem. Okary_
wało się bowĺem, że nie tylko ma miejsce odwrá-
cenie pewnego procąsu postęPowania, ale że
można struKuĘ fundamentalną - praosnowe
skonstruowaé dla jednego utworu na kilka spo-
sobów. Dawano następujące prrykłady: Schen_
kertwierdzil, że dana struKura jest tercjowa, ana_
lĘk _że kwintowa. oba twierdzenia byý równie
zasadne, oba dawały się udowodnić. To jest wła-
śnie punkt kontrowersji. Schenker odrzucał
utwory które nie pasowały do jego koncepcji,
Kóre nie spďniaĘ warunku istnienia praosnor,f.

prof. dľAndrzej Chodkowski (AM W-wa)
Wydaje mi się, że nie istnieje metoda analityczna,
która byłaby metodą uniwersalną. Podobnie me-
toda schenkera nie jest metodą uniweľsalna i nie
może być traktowana jako altemaýwna' Ńato-
miast może byé pożýeczna dla wykonawcy jako
metoda uzupďniająca. Przecież r^rykonanie dzie-
ła jest Poza wsrystkim innym, praĘcznym od_
cą1taniem przez wykonawcę sÍruKury dzieła. Na-

;1 wlaza o dziele, prąľ zastosowaniu metody
schenkera, może być wzbogacona.

dr Jolanta Bauman-Szulakowska
(AM Katowice)

Zaciekawĺł mnie fľagment wykładu na temat sto-
sowania metody Schenkera do dodekafonii.
w.szelkich utworów atonalnych. Chciałabym pro-
sić o wyjaśnienie tego mniej znanego aspektu
opisywanej metody schenkerowskiej.

dr lwona Lindstedt (M UW)
Niewĺele wíem na ten temat. znam ten aspełÍ je-
dynĺe w ogólnym zarysie. Widzialam jednak me-
tody postschenkerowskie zastosowane do mu-
zyki Schönberga. Jest to uproszczona symbolika
schenkerowska _ łuki, belki, pewne Procesy
rozkomponowujące, które - zdaniem autorki
analiz _ mają określone znaczenie. Wýróżnia
ona w komporycji pewne obszary zdominowane

przez jakieś współbłzmienie. Tak, jak postuluje
schenker, współbrzmienie to jest rozkompono-
wywane pop]zez ruch gľosów. Sam pomyst jest
zatem zaczerpnięty od schenkera, natomiast nie
można już mówić o istnieniu harmoniifunkcyjnej,
czy też dążenia dominantowo_tonicznego, cho-
ciaż z drugiej strony autorka analiz akurat w tym
konkretnym przypadku stara się również poĹa-
zać, że schönberg myślat trochę jakby podświa-
domie strułÍurami dominantowo-tonicznymi' Se_
ľia istnĺała swoją drogą jako strukura powierzch-
niowa. W ten sposób była również analizowana
mu4ľka Debussy'ego, są takźe prrykłady zasto-
sowania metody schenkerowskiej do muzyki XV
iXVlwieku. Chodzitu przede wszystkim o hierar-
chiczny sposób myślenia, o uznanie pewnych
dźwięków czy współbrzmień za ważne luu mniej
waźne.

mgr Krystyna Bentkowska
(ZPSM im. F. Chopina w W-wie)
W seŕii nie ma dźwięku ważniejszego. Na jakiej
zasa.lzie dokonuje się zatem wyboru dźvięków
najważniejsrych?

dr lwona Lindstedt (tM UW)
seria jest crymś innym niż strul(ura dziďa mu-
rycznego' seria jest ýlko środkiem technicznym.
Natomiast utwór może mieć caľkiem klasyczną
Íoľmę' Jest wiele takich prrypadków właśnie
u Schönberga. Najbardziej reprezentatywne są
jednak utwory polskiego dodekaÍonisý - Józe_
fa Kofflera, który pisze neoklasyczną symfonię
z.wykorzystaniem dodekafonii, w Kórej wytęPuje
allegro sonatowe z kontrastem tematycznyń _.
ocrywiście nie tonalnym, ale brzmieniou4ym. se-
rie znajdują się w odpowiednich relacjacĺ inter-
wałowych, które ten kontrast zapewniają i wta-
śnie na takim diagramie schenkerowskim można
pokazać tę relację interwatową, która zapewnia
kontrast. Bardzo częste są też w technice dode_
kafonicznej fugi. Przeprowadzana jest wówczas
seria tożsama z tematem.

Męski głos
Nie dokonywałem nigdy analizy utworów
Schönberga poza crysto dodekaÍoniczna. Pro-
szę zwrócić uwagę, że jest to kompozytor, który
bardzo tkwi w pewnych tradycyjnych ujęciacń
struKuralnych. Trudno u niego znaleźé cezure
między utworami dodekafonicznymĺ i przeddo_
dekafonicznymi. zatem nie można analizować
utworów nietonalnych metodą czystoschenke-

j
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rowską. Natomiast jeśli mówimy o Wszelkich
formach neoschenkeryzmu, co jest możliwe, nie

będzie to już jednak jego czysta metoda. Rze-

czywiście powstaje wątpliwośĆ, czy moŻna zna-

leŹÓ u Schönberga układ dominantowo-tonic-
zny. Na pewno moŻna znależć, pewne jego odbi-

cie _ bardziej u Schönberga niż u Weberna, ale

nie będzie to czysta metoda Schenkerowska'

dr lwona Lindstedt (lM UW)

Tak właśnie jest. Dlatego zespół metod stoso-

wany do innego, niż tonalna, rodzaju muzyki na-

zywa się neoschenkeryzmem albo postschen_

keryzmem. Jest to obszar zupeľnie niezbadany
na naszym polskim gruncĺe. Anglicy iAmeryka-
nie zajmują się tą problematyką. Porusza ją

szczegółowo James Bakeľ w artykule Schenke-
rian Analysis and Post-Tonal Music w zbiorze
artykulów pod redakcją Davida Beach'a
Áspecŕs of Sche nkerian Theory, wydany w Yale

w 1983 roku.

mgr Ąleksandra Wilde (PLM Gdańsk)

z począlku poddałam w wątpliwośÓ metodę
schenkera jako pÍzydatną w szkołach muzycz-
nych. Przypominam sobie jednak; że Pani Mag-

dalena Radziejowska, podczas sesji w Głucho_
ł azach. zaorezentowała zastosowanie w p ra kty_

ce metody zbliŻonei do Schenkerowskiej w od-
niesieniu do Walca chopina. Należało najpierw
określić etementy formotwórcze W utworze -
większośó podała melodykę jako ieden z tych

elementiw. Następnie metodą schenkerowską
Pani Radziejowska przeprowadziľa redukcję
materiału muzycznego wykazując, że struktura
harmoniczna utworu jest najważniejsza. Taka

metoda była niezastąpiona do bardzo szybkie-
go, klarownego udowodnienia uczniom pew-

nych właściwości stylu muzycznego danego
kompozytora w utworze. Zatem w pewnych oko-
ticznościach metoda ta jest znakomita do zasto-
sowanĺa.

dr lwona Lindstedt (lM uw)

Najlepsze zdanie na temat tei metody mają An-
glosasi, nie bez kozery jest ona ztaką pasją Wy-

kladana' Ma się ukazaó W języku polskim pod-

ręcznik analizy Schenkerowskiej. Będzie to pra-

ca zbiorowa. Autoĺami są Pani Agnieszka
Chwiłek, któĺa wykłada analizę schenkerowską
w warszawskim lnstytucie Muzykologii UW oraz
Pan stanisław Bentkowski zKĺakowa i ja. Praca
jest w tej chwili w druku.

mgr Agnieszka chwiłek (lM UW)

Chciałabym dodać tylko jedną ĺzecz do dysku-
sji na temat, jak ma się diagram schenkerowski
do samego utworu, czy moŹna utwór W diagra-
mie wysłyszeć. Schenker twierdziľ, że mimo, 'iz
diagram jest tak baÍdzo zredukowaną postacią
utworu, to najważniejsze podstawowe cechy
strukturalne w nim zawarte dają się wysľyszeć.
Jeśli nie można poznać, grając diagram, o jaki
utwór chodzi, lo znaczy, że coś jest nie w po-

lządku.

Damski głos
To pÍzedziwne, ponieważ praosnowa może byi
taka sama dla wielu utwoÍow.

mgr Agnieszka chwiłek (lM UW)

Jednak praosnowa jest normą,, natomiast o

specyfice utworu decyduje warstwa powierzch-
niowa i środkowa. zatem rodzaie prolongacji,

które występują w utworze decydują o tym, że
również specyfikę utworu moŻna przekazać.

mgr Krzysztof Komarnicki (w-wa)

Pani Lindtstedt wspomniała o tym, że próbowa-

no interpretowaó schenkera w taki sposób' iż
na bazie pralinii kompozytor rozkomponowywał
utwory. Jak pokazują przykłady Riepla i Kocha'
rzeczywiście, ucząc kompozycji najpierw po|e-

cali stworzenie najprostszej struktury opańej
tylko na dwóch funkciach - tonice idominan_
cie i dopiero póŹniej - rozkomponowanie jej.

Sposób ten nie jest zatem być może aż tak do-
gmatyczny, jakby się moogło początkowo Wy-

daWać.

dr lwona Lindstedt (lM UVĐ

Bardzo się cieszę, Że przedstawĺona pÍzeze
mnie metoda wzbudza tyle komentarzy - reha-
bilituje to Schénkera. osobiście bardzo sĺę Wa-

haľam, czy tę metodę zdepľecjonować, czy też
ją docenić, ponieważ miałań przy okazji anali-
zowania tej sonaty bardzo mieszane uczucia'
Byłam bowiem bardzo bliska stwierdzenia, że
jest ona w pzypadku tej analizy nieprzydatna
Jest to podstawowa zasada, któĺa Íządzi analizą
_ metodę analizy naleŻy dobrać stosownie do

ozedmiotu działań.

mgr Helena Hryszczyńska
(ZPSM im. F Chopina W-wa)

Moim zdaniem metoda ta nie bierze pod uwa-
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gę kryterium Wańości utworu' Właściwie arcy_
dzieło' jak i szko|ny utwór można zredukować
do tej samej pralinii czy přaosnowy.

dľ lwona Lindstedt (lM Uvý)

Wręcz przeciwńie. Jest to u Schenkera podsta-
wowe kýerium. Analizował on tylko aĺcydzieła'
nie poświęcaľ uwagi innego rodzaju utworom.
Z upodobaniem analizowal na prrykład Clemen-
tiego. Wśród kompozytořów najbardziej doce-
nionych przez schenkera znaleźlĺ się ocąnľiście
Jan Sebastian Bach, Mozart, Beethoven, Haydn,
Schubert, Schumann, Ghopin.

mgr Krrysztof Komarnicki 1W-wa;
Mam taką uwagę, iż w Anglofonicznych krajach
bardzo cenionym kompozytorem _ prawie na
równi z Beethovenem jest clementí. Rozumiem
teraz skąd się to łlzięło.

dr lwona Lĺndstedt (lM UW)
Mazurek As-dur Chopina slużý do wyjaśnienia
modelowego przenikania się trybów cała środ-
kowa sekcja w Ęm utworze jest p]zeniesiona do
E_dur. Jest to właśnie obniżenie tercji pralinii _
c na h (enhaímoniczna zamiana ces). Był to mo-
delowy przykład Schenkera do wyjaśnienia tego
zjawiska.

mgr Anna Ryszka 0M uw)
Wéle miejsca zostało poświęcone zastanowie_
nĺu, na ile metoda schenkera może być prrydat-
na do analiry różnego ýpu muzyki. Wańo do te_
go dodać, że sama koncepcja warstwowego poj-
mowania dzieľa jest bardzo ważna dla modnych
dzisiaj metod analizy, poszukiwania jedności
dzieła, integracji mo$ruicznej na różnych pozio_
mach. Jest ona dopiero widoczna po ,,ocrysz_
czeniu" struktury murycznej ze wszystkich ele-
mentów powierzchniowych zjawisk, Kóre sły_
srymy. Dotarcie do elementamych cząstek, kó-
ľe geneľują utwórjako całość, także może poma_
gaé rłlykonawcom. Mowa tu głównie o muzyce
romant1ĺcznej _ chopina, także Beethovena. sa
to bardzo prężne nuĘ poszukíwań murykolo-
gĺcznych, które mogą wpływać na inteřpretację
dzieła.

mgľ Krzysztof Kania (zsM Tamów)
Moje wystąpienie będzie síę składało z dwóch
częścj. Po pĺerwsze chciaľbym wyrazió opinię,
że jako na przyktad kompozytořowi metoda

Schenkera nie przydaľaby mi się w ogóle' Myślę
zalem, że w podręcznĺku do kompozycji nie ma
ona racji bytu. Jako słuchacz, meloman nie wy_
obraäm sobie słuchanĺa utworu i dochodzenia
do Uĺsażu. Nie sugerowałbym się także tą meto-
dą jako wykonawca. Mam w związku z tym pyta-
nie. czy metoda ta ma miejsca spŻeczne, łitóre
nie dałyby się na przykład pogodzić z Riema-
nowską teorią? Bo jeśli tak, to nie możliwe było-
by posługiwanie się Ę metodą jako metoda uzu-
petniającą, co sugerował Pan proÍesor ćhod-
kowski.

dr lwona Lindstedt (tM UW)

Metoda schenkeľa w swoim aspekcie harmo-
nicznym wywodzĺ się od Riemanna, między in-
nymi sam sposób oznaczania stopní harmonĺcz-
nych. Punkt sprzeczności polega natomiast na
sprzeciwie Schenkera wobec traktowania mu4y_
ki w kategoriach czysto harmonicznych _ jest io
odwrócenie tego, co w hĺsÍorĺi muryki prrypadło
w udziale Riemannowi. schenker uwaźat, że do-
wartościować naleł kontrapunkł, który jakô je-
dynyjest w stanie ukazaé nam właściwą struktu-
rę kompozycji. opierał się w swoich sądach na
najPopulařniejszych trakatach kontrapunktu _
np. Fuxa.

pľof. dľ Andrzej chodkowskĺ (AM W-wa)
chcĺałbym sprzeciwić się jednej z uwag, które
wyPowiedział Pan Kanio. Uważam, że nie ma
znaczenia, jaki jest stosunek metody Schenke_
rowskiej do np. metody Riemanna. Nawet, jeśli
nie byłoby między nĺmi punKów stycznych,
można je stosować jako uzupełniające wzglę-
dem siebie, każda z nich daje inny wgląd w dane
dzielo. Poza tym sądzę, że Pana kąĺtyczna uwa-
ga o tej metodzie może po części wynikać z te-
go, że nie próbowaľ Pan jej jeszcze zastosowaé
w praĘce' Wydaje mi się jednak, że ona jednak
czemuś służy. Ci, którzyją wprowadzają w szko_
łach amerykańskich są racjonalistami i nie robi_
liby tego' jeśliby nie prrynosiľa korzyści.
dľ lwona Lindstedt (lM UW)
Podstawowym podręcznikiem analiry Schenke_
rowskiej jest praca A. Forte iS. Gilberta lntroduc-
tion to schenkerian analisys. Podręcznik ten,
który jest przygotowany również po polsku
w znacznej mieÍze bazuje na procesĺe dydak-
tycznym w swoich podstawovrych rozdziałach.
Jest to próba potączenia opracowania materiaľu
zawańego w Der freie saż z tym właśnie pod-
ręcznikiem.



,i

mgr Agnieszka chwiłek (lM UW)

chciałabym się odnieśé do przydatności tej
metody w procesie wykonanĺa. o ile diagramy
całościowe dużych utworów, takich jak allegro
sonatowe, cry innego řodzaju duże formy na
niewiele zdadzą się u4ykonawcom, o tyle wyko-
nanie diagramu mniejszych fragmentów, np.
ekspozycji allegra, czy mniejszych fragmentów
innych Íorm mogloby byé znakomitą pomocą
w przygotowaniu wykonania. Kĺedy słyszy się
bezladne wykonania wielu utworów, których
struktura jest wysokozorganizowana, wydaje
się' że wtedy wykonanie takiego wľaśnie dia-
gramu' pokazanie prowadzenia głosów, zależ-
ności międry liniami kontrapunĘlcznymi na
pewno przydałoby się wykonawcom' którzy
nie potraÍią zobaczyé w utwofze dźwięków
mniej ważnych cry bardziej ważnych, zdaé so-
bie sprawy, jak pŻebiegają głosy' gdzie wystę-
pują punkty ważne strukturalnie. z całą pewno-
ścią zatem nie jest to metoda bezużýeczna.

mgr Anna Ryszka (lM uw)
Wydaje mi się, że to, co jest najciekawsze
w metodzie Schenkera to nie odkąrwanie po-
szczególnych urarstw utwoľu, a raczej porów-
nywanie poszczególnych diagramów. Metoda
ta może dawać ciekawe efeký w pracy indywi-
dualnej, prowokując do reÍleksji. zatem można
ją dopĺero ocenić' kiedy samemu się jej pŻyj-
Ży i zastosuje.

mgr Edward Sielicki (AM w-wa)

Skojarzyła mi się pewna kompozycja' kiedy
mówiliśmy o redukcji. Utwór kompozýora,
który żył w czasach' kiedy Schenkera nie było
jeszcze na świecie. Napisał taniec _ kontre-
dans do swojego baletu' później użył go
w symíqnii' To' co zastosowal na początku by-
ľo jakby schenkerowską redukcją. Mówię tu
o Eroice Beethovena.
pÍof. dr Andrzej Chodkowski (AM W-wa)

Czymś innym jest wykorzystanie podstawy
basowej, a czym innym redukcja Schenkerow-
ska. Temat b{owy, podobnie jak melodia są
powtórzone dosłownie' nie ma tam żadnej re-
dukcji _ jest to cýat z kontredansa.

mgr Krzysztof Komarnicki 1w-wa;
Mam pewną podstawową wątpliwość.' czy ana-
liza Schenkerowska jest analizą formalną?
Wydaje się' że nie w odniesieniu do íormy so-

natowej Klasycyzmu. Jeżeli uwzględnimy ľe-
petycję ekspozycji, to w zasadzie 3-1 początek
pralinii musimy prolongov'vaé na całe pienłsze
powtórzenie. ekspozycji aż do początku repe_
tycji ekspozycji' resztę wyznaczaé za drugim
ĺazem' Zatem Íormy - frrłaszcza sonatowej

- ta analiza nie uwzględnia w ogóle.

dr lwona Lindstedt (tM uw)
Wniosek jest druzgocący. Bardzo jednak trud-
no znaleźć argumenty na podważenie go, po-
nieważ Schenker twierdziľ przeciwnie, że jego
metoda redukcji doskonale pokazuje analizę
Íoľmalną.

prof. dr Andrzej chodkowskĺ (AM W-wa)

Dziękując Pani Lindtstedt za piękne wystąpie-
nie, proponuję teraz rozpoczęcie ostatniej fazy
dyskusji, która dotyczyć będzie wszystkich
dotychczas wygľoszonych referatów.

dr Jolanta Bauman-Szulakowska
(AM Katowice)

zdając sobie sprawę, iż nie wsrystkie przed-
stawĺane podczas tej konferencji metody egzy-
sÍują w szkolnictwie średnim' wyczuwam pew-
ną tendencję prezentowania ich w celu posze-
tzenia, a nawet stopniowego wycofania szkol-
nej teorii Íormy sonatowej _ doýchczas do-
gmatycznej i stosowanej powszechnie. Bardzo
często przecież mamy do czynienia z utwora-
mi, które do teorii szkolnej nie prrystają.

prof. dr Andrzej Chodkowski (AM W-wa)

Mam pewną wątpliwość. Jako zdecydowany
przeciwnik teorii szkolnej' chciaľbym jednak
przestrzegać przed jej wycoĺŕwaniem. Wręcz
przeciwnie, uważam, że nĺe ma metod ideal-
nych, uniwersalnych. Rzecz polega na ým, że-
by umieć podchodzić do dzieła murycznego
w najrózmaitsry sposób. Ponieważ metoda
szkolna często się nie sprawdza, dobrze jest
mieć w zanadŻu inne metody - albo jej po-
kľewne, albo zupełnie różne' jak np. metoda
schenkera, która mniej się nadaje do analiry
formy allegra sonatowego, natomiast z całą
pewnością może, a nawet powinna być rvy-
prakýkowana. Pani dr Bauman ma rację' że
koníerencje te wzbogaciły nasze rozeznanie
w różnych metodach analizy dzieła muryczne-
go. Edwärd Sielicki zwrócił w dyskusji uwagę
na fakt, że nie jest jedyną i może nawet nie naj-
lepszą metodą oglądania formy sonatowej, się_
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ganie do ých metod i tej terminologii, która
wynjka z teoľii tej formy. Można przyglądać sĺę
teorií Galeazziego, Marxa, Reichy itd;, ale prze-
cież istnieje wiele metod i Schenker jest w ým
miejscu jednym z licznych przykładów, te môz_
na podchodzić do formy sonatowej sięgając po
metody dotyczące analizy dzieła muzycznego
w ogóle. Można także podchodzić do dziela
muzycznego w sposób indywidualny. Wielu
z nas, którzy zajmują się formą sonatową ma
na. ten temat własne przemyślenia. Nie jest to
całościowa nowa teorĺa formy sonatowej, jest
tojakieś indywidualne podéjście do tej formy,
które może czasem dawać ciekawszJ wyniŘi
niż mechaniczna adaptacja obcych metod. D|a-
tego w przyszłości byłoby może interesujące
spojŻeć na dzielo z perspekýwy po"'c."gól-
nych, indywidualnych badacry zajmujących
się 1ą formą. Przypominam souie przypäJeł,
kiedy na pewnej międrynarodowej konferencji
muzykologicznej wymyślono jeden ustęp Vlil
Symfonii Beethovena, który powieÍzono do
analizy kilkudziesięciu osobom z bardzo róż-
nych krajów o bardzo różnych ořientacjach.
Dało to piękny wynik. Fascynującym jesi po-
równywanie, jak różnĺe można widzieć jeden _
w końcu krótki _ utwór symfoniczny. Może te-go rodzaju konÍrontacja na następnej naszej
konferencji byłaby również pouczająca. Zapľo_
siłbym wówczas do czynnego udziału nie ýlkomurykologów, teoretyków, ale także prakt1ĺłów
pedagogów, którzy moglĺby powiedzieó coś
o takim utworze z perspelđywy własnych do-
świadczeń dydaktycznych.

mgr Małgorzata Kraw czak
(PsM ll st. ostrołęka)
chcialabym się podzielić swoim radosnym do_
świadczeniem pedagogicznym. od kilku lat
nie stosuję na zajęciach analizy dzieła mu-
zycznego szkolnej metody. Analizuję z ucznia-
mi utwory, które nas fascynują - to po pierw-
sze' Po drugĺe _ koncentrujemy się na tym,
co my jesteśmy w staníe dostrzec w danym
utwoze i co dziaľa na nas sĺlniej lub słabiej,
analiza jest więc połączona z obserwowaniem
naszej percepcji i przyglądaniem się, co za
pierwszym razem nas uderzyło, zwróciło na-
szą uwagę. Jeśli chodzi o ľealizację metodycz-
ną takich zajęć _ podczas pieřwszego spotka_
nia z grupą to ja dzielę się z nĺmi swoim sposo-
bem postrzegania danego dzieła, mlodzież zaś
Powoli wlącza się w dyskusję' Pod koniec

plerwszego semestľu natomiast nawet najbar-
dziej nieśmiali angażują sĺę we wspólne przy-
glądanie się dziełu muzycznemu. utwory, ktá-
re do tej pory analizowałam z uczniami to np.
l Koncert b-moll czajkowskiego _ przeważa tu
oczywiście ana|iza sľuchowa. Dużym zasko_
czenĺem dla nas byta przepiękna i bardzo pre-
cyzyjna analíza dokonana przez oboistkę, któ.
ra z dokładnością do sekundy spolządziła
z Wlasnej inicjaýwy pÍzebieg grafĺczny pierw-
szej części tego koncertu. Nie chcę pĺzez to
powiedzieć, że odsunęłam na bok caľą wiedzę
o metodach analizy - jest ona punktem wyl_
ściowym. Natomiast kiedy obserwujemy nasze
reakcje na dzielo, stařam się podpowiadać
uczniom, jak dany fragment byłby zinterpřeto-
wany przez poszczegóĺnych teoretyków formy.

prof. dr AndŻej Chodkowski (AM W-wa)
Myślę' że zadaniem pedagoga jest przede
wszystkim rozbudzanie wrażlĺwości ucznia' Nie
znam programów szkolnictwa mu4ycznego, ale
wyobrażam sobie, że zajęcia powinny polegać na
sluchaníu muryki, na dociekaniu jej piękna, cho-
cĺaż oczywiście nauka Íořm murycznych nĺe
obejdzie się bez pewnej řacjonalżacji. Mynie mó-
wiliśmy o tej pielwszej fazie, o której Pani wspo-
mniaľa, mówiliśmy o analizie. Nĺe ma ädnych
przeszkód, aby analiza byľa przeprowadzona słu-
chowo' sluchanie analityczne jest już niestety
naszą domeną' osobĺście nie potrafię już słu-
chać muzyki spontanicznie. Mimo wszystko mu-
zyk musi potraÍié w taki wlaśnie sposób słuchać.
analizować utwór mu4ľczny. Bardzo dziękuję za
Pani uwagę, którą warto tu było usľyszeć i wiĺąć
pod uwagę.

mgr MałgorzaÍa lrcha (PLM Łódz)
Nauczam analĺry dzieła muzycznego metodą
szko|ną, poniewaź wydaje mi sĺę, że jest to dlá
wĺelu uczniów bařdzo trudny przedmiot. zatem
w pocątkowym etapie nauczania metoda ta jest

-moim zdaniem - bardzo przydatna. Teraz jed-
nak pojawĺľa się u mnie wątpliwość co do ilości
części w formĺe sonatowej' Składa się ona pnze-
cież z eksporycji, przetwolzenia i reprył!, z dru-
giej slrony zauważalny jest aspeK dwuczęścĺo-
wości formy. Mam zatem dylemat, cąy rozumieć
foľmę jako trzyczęsciową, dwuczęściową cry też
poiączyé, oba sposoby rozumowania ĺ traktować
eksporycję jako część pienľszą, a przetworzenie
z repryzą jako drugą' Dodatkowo należy wziąć,
pod uwagę fakt, że z każdą grupą młodziezy aná-
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lizę przepÍowadza się Zupełnie inaczej, ponieważ
oni postÍzegają dany utwór w różny sposób i ma-
ją do tego prawo.

prof. dr Andrzej Chodkowski (AM W-wa)

Myślę, że W tym nĺe ma sprzeczności ' PĺzecieŻ
czym innym jest generalna stÍuktura foÍmy,
a czym innym obecność podstawowych Współ-
czynników. Forma sonatowa w tym tylko sensie
jest tÍzyczęściowa, Że Wkazuje obecność trzech
podstawowych współczynników: ekspozycji,
przetworzenĺa i ĺepryzy. Zarazem w swojej fazie
klasycznej, przed Beethovenem jest formą dwu-
częściową, ponieważ !akakolwiek iest treść mu_

zyczna odcinka, czy części formy, nie można
pĺzeoczyć repetycji' Forma sonatowa to jest: X

z repetycją i y z repetycją. Wydaje mi się' że
zuczniami moŻna lo zÍealizowaó w baĺdzo prosty
sposób - pokazaó im obok siebie Wczesnokla-
syczną formę sonatową i utwór utrzymany
w zwykłej repryzowej formie dwuczęściowej
zwracając uwagę na występującą analogię' Róż-
nica przecieŻ sprowadza się do tego tylko' że
w formie dwuczęściowej repryzowej nie ma du-
alĺzmu tematycznego. Dlatego teŻ Galeazzi utoŻ-
samia te dwie formy.

mgr Anna Ryszka (lM uw)
chciałabym zwrócĺó uwagę na fakt' jak cĺężko
jest odejść od pewnych schematów. Prowadzę
ząęcia zklasYcYzmu. Jest to UlUbiony pŻ edmiot
....- historia muzyki, analiza formalna. PrzYchodzą
do nas głównie uczniowie szkól średnich, dla
których największym problemem jest zaakceptc'
wanie tego' Źe forma sonatowa jest dwuczęścio'
wa. Wwielu wypadkach nawet pół roku pracy nie
Wystarcza, aby zmĺenić ich sposób myślenia.
Wspomnę jeszcze o jednym aspekcie _ konsty-
tutywnym elementem foÍmy dwuczęściowej iest
plan harmoniczny, który przebiega od toniki do
dominaný, pomijając to, co dzieje się w przetwG.
Żeniu' Trzyczęściowy schemat natomiast _ od
toniki do toniki, potem coś dzieje się w środku
i znowu ton|ka - tonika. Tak wyglądala na prŻy-

kład budowa aĺii. Dopiero pőźniej zaczęły się za-
cierać różnice między formą dwu- i trzyczęściG
wą. W pewnym momencie epoki klasycznej, rów-
nież w arii trzyczęściowej, ujawniły się pewne
procesy harmoniczne chaÍakterystyczne dla po_

laryzacji tonalnej: tonikałomĺnanta i zamknięcie
pierwszej cząstki na dominancie. Wtedy tÍzeba
było oczywiście żlikwidowaó poMórzenie me_

chaniczne, ponieważ plan harmoniczny powto-
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rzenia pŻedstawial się następująco: tonika - to-
nika. Dzisiaj odchodzi się od nazywania arii, ktG
re mają ewidentnie strukturę A B A1 ariami trzy-
częściowymi, chcąc podkĺeślió, że mają one nie_

wiele WspÓlnego z arią da capo czy dal segno,
używa się _ może tÍochę n|esłusznie - określe-
nia aria przekomponowana, co nasuwa inne sko-
jaÍzenia. Zatem zacieranie się tych granic między
formą trzyczęściową i dwuczęściową miaľo miei
sce w końcu XVlll i w XlX wieku.

prof. dr Andrzej Chodkowski (AM W-wa)

Wydaje mi się, że można by tu zwróció uwagę na
znany fakt opozycji między formą dwuczęśc|ową
i trzyczęŚciową także w sfeaze harmonĺcznej to-
nalnej. W elementarnej postaci forma trzyczę-
ściowa _ o któĘ mówi się chyba na zajęciach
zform _ jest form ą ziożoną zÍlzech cząstek har-
monicznie zamkniętych' Natomiast forma dwu-
częściowa składa się z dwóch cząstek harmo-
nicznie otwartych, tak iak w formie sonatowej,
ponieważ pierwsza częśÓ 'kończy się W innej to-
nacji. W formie tzyczęściowej o wielkich rozmia-
rach można by teoÍetycznie wykonaó jedną
cząstkę i miałoby to jakiś sens. Natomiast nie da
się wykonać połowy formy dwuczęściowej ani
samej ekspozycji sonaý, poniewaŹ kończy się
W innei tonacji' Myślę' że widzenie formy sonato-
Wej jako trzyczęściowej jest usprawiedliwone dla
tych' któl'zy nie lubią muzyki klasycznej' gdyż js.
śli ktoś koncentruje się na póŹnodziewiętnasto_
Wĺecznej muzyce, to tam znajduje przeważnie
utwory, w których nie ma już Íepelyąi, zaczyna
w nich ,,na pierwszy rzut oka'' dominowaó trzy-
częściowośó nad dwuczęściowością. Jeżeli jed-
nak ktoś ma stały kontakt z muzyką klasyczną,
nie Wyobrażam sobie, żeby nie mógl błyskawicz-
nie dojśĆ do pÍz ekonania, że forma sonatowa jest
formą dwuczęściową, śWiadczą o tym już same
repetycje.

mgr Aleksandra Wilde (PLM Gdańsk)

Chciałabym nawiązai do pytania o metody ucze-
nia w szkołach ĺ zastosowania metody szkolnej.
Wydaje mi się bardzo kozystnym analizowanie
poszczególnych dzieľ chĺonologicznie, posľugu-
jąc się jakąkolwiek metodą, traktując je w taki
sposób, aby można było zaznaczyć ich najważ-
niejsze cechy. Mówiąc o chronologii, mam na
myśli rozpoczęcie analiz od sonat scarlattĺego,
popŻez sonaty Haydna, Mozarta, Beethovena.
Daje to możliwość odniesienia obrazu do stylów
historycznych, do historii muzyki. Prowadzenie
zajęć w ten sposób, że najpierw podaje się pe-



wien schemat formalny, następnie wybiera się
proste, klarowne przykłady z wczesnej twórczo-
ści Beethovena ĺ Mozarta, na crym się popłzesta-
je' powoduje, że wiedza uczniów jest schema-
tyczna' nie potrafią oni jej wykor4ystaó podczas
histońi muryki dla porównania choćby stylu.
Wracając do metody .:- stosowana w Gdańsku
metoda Podhajskiego znakomĺcie łączy się z me-
todą szkoĺną, dając jednocześnie większą precy-
zję terminologiczną. Podsumowując, moim zda-
niem najważniejsze jest, aby uczeń miał pewien
wařsáat analityczny i pewien zakľes terminóW
którym się powinien swobodnie posługiwać. Je-
śli natomiast będziemy z nim rozmawiać jedynie
o odczuciach, powstanie spora luka w edukacji.

mgr Kr4[sztof Komarnicki 1w-wa1
Chcialbym powrócić do rozpoczętego wcześniej
wątku _ różnicy międry teońą formy sonatowej
a metodą analizy. Pĺry analizie jednostkowego
dziďa musimy je praiąé w caľości. Składam
w tym miejscu hołd mojemu wybitnemu profeso_
rowi fizyki z liceum _ Panu Łucznikowi, Kóry
miaľ fenomenalne ľóżne metody dydakblczne.
Jedną z nich była następująca: kiedy uczeń nie
potraÍil wyprowadzić,wzoru, tlumacząc się, że nie
pamĺęta symboli, profusor kazaľ posłułć się in-
nym symbolem, np. kwiatkiem kółeczkiem, troj.
kątem' itd. Uwaźam, że należy to odnieść do ana-
lizy jednostkowych dzieł. zadanie uczniom lub
sobie pytania: ,,gdzie jest pierwsąy temat?'' jest
bardzo mało uzasadnione. A już kompletnie chy-
bionym pytaniem jest pytanĺe o drugi temat' Ta-
kie twory nĺe istnieją. są to pewne przyjęte termi-
ny' sľużące nam do komunikacji. czasem w Wyni-
ku analiry może się okazÁé, że w danej sonacie
są dwa t]ematy. A|e zakľadanie, że tak być musi
jest chybione.
Drugą sprawą jest dwuczęściowośó formy sona_
towej klasycyzmu, która jest trudna do przyjęcia,
zwlaszcza dla uczniów i sÍudentów, }ďóÍzy znają
Chomińskiego. W sposób przedziwny interpretu-
je on dwuaKową operę Don Giovanni Mozańa,
w Kórej ostatnia scena _ kwintet _ nie została
za pienľsrym razem wykonana, a kóra w trady-
cji romantycznej kończyła się pochlonięciem
Don Gĺovanniego' z uwagi na fakt, ż e Mozaĺ| użył
motyrwów owego pochlonięcia w uwerturze, cho-
miński uznał, że jest to forma trryczęściowa A B
A. Jeśli uczeń przeczyta tego rodzaju inteľpreta-
cję' to jak wyjaśnió mu dwuczęścĺowość formy?
Jak wyjaśnié struKuralne znaczenie repetycji,
konieczność jej wykonania? Myślę, że t]zeba
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uczniom pokazać przede wsrystkim formę sona-
tową bez p]zetworzenia, Kóra występuje w twór_
czości francuskiej głównie w koncertach, rza-
dziej w sonatach, czy uwerturach. są to najczę_
ściej czyste allegra, które skľadają się z ekspory-
cji ĺ ľepryzy' w Kórych nie ma repetycji' forma
jest ewidentnie dwuczęściowa. Jeśli przeciwsta-
wimy im allegra zawierające pzetwoŻenie, ła-
twiej będzie zrozumieć koniecznośé repetycji dla
podkreślenia dwuczęściowości.

ciekawą sprawą jest foÍma sonatowa interpolo-
wana' gdzie nie ma przetwoŻenĺa, ýlko jest eks_
porycja adagio i repryza. Jest to Íorma nadrzęd-
nie dwuczęściowa, czego nie trzeba podkreślać
repetycją.
Foľmę sonatową dwuczęściową bez przetworze-
nia znajdziemy w fantazjach, uwerturach, itd.

prof' dÍAndŻej Chodkowski (AM W_wa)

Gdyby udawaľo sĺę wspomnieé, ch ociaż pĺzykla-
dowo o Íormach wieków poprzednich, to można
Ę zrnrócić, uwagę, że forma dwuczęściowa o ta_
kiej właśnie struKurze, jaką późnĺej Pr4ybie.ze
z pewnymi zmianamĺ harmonicznymi forma so_
nato\^ła' istnieje już w renesansie. Jest to sýnna
forma stosowana przez minnesingerów, w któĘ
występują na początku dwa identyczne fragmen-
ty _ jakby eksporycja z repetycją (AA), potem _
również powtórzona - cząstka BA. Fořma dwu-
częściowa w postaci zmodyfikowanej harmo-
nicznie tonalnie, po wykształceniu systemu dur-
-moll staje sĺę formą powszechną, stosowaną na-
gminnie we wsrystkich tańcach w baroku, tam
gdzie cząstka pien/vsza z modulacją powtarza się
dwukrotnie, następnie wysĘpuje ta sama cząst_
ka, ale rozszerzona. To, co jest analogĺą repryu!
jest poprzedzone odcinkiem o swobodnej moý-
wice. Mamy wówczas struKurę: AA z repeýcją
i BA z repetycją. Pod pewnymi względami struk-
tura ta jest bardzo podobna do struktury Íoľmy
dwuczęściowej, o czym mówiłem Podczas po-
pŻedniej konferencji. zestawienie formy sonato_
wej' Kóra jest íoÍmą sonatową także z punKu wi-
dzenia szkolnej teorii z formą dwuczęściową re-
pryzovĺą u Galeazziego pokazuje, że jego zda-
niem obie należą do kategorĺĺ Íormy sonatowej'
Jest to najlePszy dowód, że dla tego teoretyka
Íorma sonatowa to było pojęcie o szerszym za-
kresie, obejmujące zarówno Íormę dwuczęścio-
wą repryzową, jak też Íoľmę sonatową, co można
by pokazać, uczniom na prrykładach i zwrócić ich
uwagę na pľoces historyczny.
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mgr Krystyna Bentkowska
(ZPSM im. F. Chopina w W-wie)

chciałabym zabrać glos jako muzykolog, który
od lat uczy foľm i historii muzykí. otóż, mamy do
dyspozycji dwie godziny przez dwa lata, a tak na-
prawdę przez póftora roku na nauczanie form
muzycznych. W tym czasie mamy nauczyć
wsrystkich podstawowych gatunków i wsryst_
kich występujących w ých gatunkach form.
oczywiście' staramy się nie pominąć fugi, sona-
ty' su'ty'' wańacji, prostej formy tr2ryczęściowej
czy dwuczęściowej, ronda. staramy się uczyć
w oparciu o muąlkę fortepianową, ponieważ spo_
radyenie zdarzaią się roczniki, z Kórymi można
pracować w oparciu o partytury. Apeluję do mu-
zykologów i teoretykóq aby zaczęli uczyć
w szkďach, aby napisali podręczniki. Jesteśmy
bowiem pozbawieni mateńałów pomocnicrych.
Te, Kóre są dostępne nie są wystarczające. Dla-
tego tak bardzo nam zaleź:ało, aby zorganizować
seminańa poświęcone formom muzycznym wła-
śnie w naszej szkole. czujemy się bowiem uprzy-
wilejowani jako absolwenci tak znakomitych pro-
Íesorów jak prof. Chomiński, prof. Chodkowski.
Mając świadomość, że mimo tej uprzywilejowa_
nej porycji mamy często szereg wątpliwości,
zdajemy sobie jednocześnie sprawę, jak trudno
jest nauczać form w mniejsrych ośrodkach.
Wracając do spraw, o Kórych mówił Pan Komar-
nicki' Rozumiem Pana wypowiedź jako muryko-
log. Jednak jakkolwiek nazwalibyśmy temat,
przetworzenie cry inny element formy, musimy
sĺę umówić, że tak ĺo wľaśnie nazywamy, aby 7Á-
chodzĺł normalny proces komunikacji. Rzecz po-
lega zatem na pewnej dyscyplinie myślowej' Kó-
rą t]zeba uczniom wpoić. oczywiście nie naleł
ucryć schematów i staľamy się tego nie robić.
Podczas poprzedniej konÍerencji poprosiliśmy
o pewĺen porządek termĺnologiczny, aby tych sa-
mych sýuacji murycznych nie naąlwaó zupďnie
różnĺe i w sposób sprzeczny. To też nie jest dąże-
nie do schematfzmu, a jedynie do pewnego po-
rządku' który umożliwi porozumienie' Dopiero na
pewnym elementarzu pojęciowym możemy roz-
budowywać zainteľesowania ucznia, jego wrażli-
wość' itd.

mgr Krrysáof Komamicki 1w-wa1

Próbowałem kiedyś wytłumacryć mamie, co to
jest forma sonatowa. Muszę zatem złoĘć' hold
wsrystkim naucrycĺelom Íorm' którzy wyjaśniają
tę sprawę komuś' Ko jej nie zna _ uczniom. Pró_
bowałem ze studentami dokonać analizy ,,od do-
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łu''. Oznaczaliśmy wszystkie motywy, wręcz naj-
drobniejsze struKury melodyczno-harmoniczne,
następnie powtarzalne sekwencje skracaliśmy
jak ulamki' uogólnialiśmy i tak dalej. W rezultacie
dochodziliśmy do pewnych struktur wielkoskalo-
wych. Ą;tanie o to, jak je nazwiemy byľo już inną
sprawą. Posługiwaliśmy się symboliką abstrak-
cyjną. Wątpię jednak' cry jest to metoda na pod-
stawowym poziomie uczenia form.

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

Być może nauczenie mamy Pana metodą jest
możliwe, ponĺeważ jest to osoba ,,nieskażona''.
Uczniowĺe natomiast grają utwory np. proste so-
natiny' przychodą zatem z pewnym doświadcze-
niem wykonawczym i z tym, co nauczyciele
przedmiotu glównego im na ten temat powiedą.
Dlatego bylam zadowolona, że jeden z nasrych
uczniów uvrzględnĺł -w wykonaniu repetycjet dru-
gi już nĺe. stanowi to bowiem obraz, jak różnie
może się w szkole dziaó. Nauczyciele pzedmio-
tów gľównych stają przed zagadnieniem fořmy
i muszą w stosunku do ucznia zająć jakieś stano_
wisko. My stajemy natomiast na pograniczu tam-
tego doświadczenia i tego, co chcemy w sposób
rzelelny pŻekazaé z punktu widzenia teońi mury-
ki' aby wiadomości te sľużyły uczniom jako wy-
konawcom. Nasza rola jest przecież w stosunku
do ucznĺów pomocnicza, uczymy ĺch posługiwa-
nia się warztatem prrygotowującym do wyko_
nawstwa. Nie uprawiamy zatem teorĺĺ dla teorii,
chyba, że zdarzą się uczniowie, których to fascy-
nuje i będą się później ksztalcić w innym niż in-
strumentalny kierunku, dla nich przewidujemy
dodatkowe zajęcia.
chciaľabym skierowaó sľowo do Pana prof'
Chodkowskiego. Nie wiem, czy dzieje się tak
we wszystkich szkołach, w naszej jednak sta-
ramy się wprowadzać rys historyczny do każ-
dego gatunku. Mówimy o tym bardzo kľótko
i w sposób jedynie werbalny, czasami Ęlko
udaje się wprowadzić w praktyce. staramy się
też łączyé Pewne wiadomości historyczne
z formalnymi. Bardzo często nauczyciele uczą-
cy historii muryki, uczą także form muzycz-
nych. To jest zapewne jakiś sposób na rozwĺą_
zanie problemów, o których Panowie mówili.

dr Jolanta Bauman-Szulakowska
(AM Katowice)

chciałabym uzupełnić wypowiedź Pana Ko-
marnĺckiego. Abstrahując od dydaktyki' wcho_
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dząc W obszar muzykí francuskiej, odpowia- nych analiz mogłoby to być równieź ciekawedam na dylematy doĘczące dwu_, trzyczęścio- . dáświadczenie.
wości, itd. Sami Francuzi oficjalnie w swoich
wypowiedziach stwierdzają, że nie lubíą formy prof. dr Andrzej Ghodkowski (Aĺvl W.wa)sonatowej' nie byta i n'" o!ť:.:n" celem ich To przed laý było przedmiotem seminariówzainteresowania. Dają na to r:zli:-zne d:w9dl. oi"'l"-a-'o"v"ľ' i" szcze pĺzezZotięLissę. Ja na

ľľ'fff::í'"ä",l'::iil".:ľ:"J:''l11ll]"1l llľ il;,ä musiałem zapoznać się z tą książką.
tody szkolnej, jednak prawdziwa prryjemność Proszę Państwa. W naszych dyskusjach opu-analĺzowania rozpoczynasię., kiedy wejdziemy ściliśńy szereg ważkich aspektów, które cow gąszcze wielotematyczności, wariacyjnośiĺ, pewien czas wracają. Pani łľawczák mowilabraku konfliłÍowości. Francuzi wręcz obrażają o pewnej potrzebie rozbudzania wrażliwościsię na metodę szkolną, która.jest typowo nĺe- uc_-"-- teraz słyszymy o potrzebie wskaza-mieckim pojmowaniem owej.. konÍliktowości. nia na procesualność dzĺeła muzycznego. JestFrancuzĺ, pnywięani do s-uĘ laneczności, oczywĹte, że nasze ľozważnia o formie! sona_klarowności, elegancjĺ, powściąg|iwości w wjl_ towáj, przy;mowanie sprecyzowanej termino_rażaniu konfliktów, stworzyli swoje wľasne wa_ logii'ĺ śformalizowanego poďziału na cząstkĺriacyjno-polifonizujące widzenie formy. Wiem, nĺJ może być traktowane w sposób äbstrak-że w szkole jest to trudne do.zrealĺzowania' 

"l" "yj"'. 
NĹ można zäpominae ä tvi, z" ĺ".."takie odejście od metody szkolnej jest bardzo j"śt'p.o""""' .o.*ij"ją"y. się í áżasie, or-cenne jako dodatek, uzupełnlenie zajęć. ianizmem, ze trzeba mĺáeświajomośé oglądu

mgľ Edwaĺd Sielicki (AM W-wa)s il'"",'-i "T"Tll];ĺ:ij:ľ "ľJJł',;,::l".,.Ť:
Mĺałem kiedyś okazję sľyszeć spotkanie Witol_ o czym pisze obszernie Podhajskí, a o czym ja
da Lutosławskiego ze studentami, a chyba na- sam tziiże pisałem ,,, p.""y ;;kt#;ŕiwet pobieżne sľuchańie muryki tego kompo- Wszystko to jednak * ,noi' ptekonániu niezytora da nam do myślenia, że jednak postulo- möźe być wyłączną podstawą ogląou 

'io.,ni
wał on _ przynajmniej w odnĺesieniu do wľa- muzycznej. Poditawową 

"p'"'ą ;J"i 
u"t"l"nĺ"snej twórczości _ coś, co raczej bliższe jest terminologii i zasad przygląaaiia się formieformĺe dwuczęściowej. Powiedział on kieJyś, muzycznej. Dopiero na týň izłieleciá moznaże bardzo duży wpľyw na jego sposób myśle- nadbudowywać to, co jesi dla utworu muzycz-nia o muzyce w'nľarło to, co mu mówił Mali- nego najważniejsze, bo przecież nie schemat.szewski, który jakwiadomo był potomkiem ro- Myśmy chyba doszli do tego już poprzednimsyjskiej szkoľy kompoz}đoľsko-teořetycznej, razem i w publikacji, która 

-się 
ukazaia jest tow odniesieniu do analizy formalnej w ujęciu wyĺaźnie wyartykulowane. Mianowicie, że naj-formy jako procesu pewnych zjawisk. Luto- pierw trzeba się porozumieć co ao formalnycílsławski mówił, że chodzĺ o pewien aspekt mu- generaliów i dopiero na tej bazie tworzyó to, cozyki ważkiej, tematycznej, istotnej, wiodącej powinno być główną treśďą analizy, tzi' docĺe-oraz muzyki odprężającej, czy też modulują- kanie logiki, sensu í piękna utworí m rry..n"-

cej' 
_czy ciągnącej Íormę dalej. Mówię o ým go. Dlate'o wydaje mi śĺę, że pewne forrńalizo-bardzo pobieżnie, ponieważ z tą'teorią bliżej wanie naszej dyskusji nĺ" ;""t ;"; rľadą.. Prze-się nie spotkałem. Kiedy spytałem o to Luto- ciwnie, jest to dobra droga posĘpo*"niu

sławskiego pĄ/watnie, nie chciał o tym mówić.
Potem kilkakrotnie zadawałem na ten temat Chciałbym zwrócić Państwu uwagę' że w do-p)rtanie muzykologom i nikÍ bliżej nic mi nie tychczasowych wypowiedziach jojawiľy siępowiedział. znalazłem w zbio.ze pism Asafie- elementy 

"ic'"goine, łto." z*v[l" ]ow'"oy-
wa pracę 

',Muzykalnyja Íorma kak proces'', ale szą zakończeniu seminarium czý konferencjĺ.
nie spotkaľem nikogo, kto by coś więcej wie- Słyszeliśmy podziękowania dlá organizato.
dziaľ na len temat. chciałbym się wobec tego rów, słysze|iśmy tákże podsumo'"'ni". wy_dowiedzieć, czy ktoś z młodych muzykologów pada mi również wyrazić naszą wdzięcznośé
z€tknął się z tą pracą, ponieważ o odnĺesieniu Pani Dyrektor Benikowskiej i jej zespołowi.do muzyki Lutosľawskiego jest to wspanĺaty Pragnę też serdecznie podziękować referen-przyczynek, natomiast w odniesieniu do in_ tom idyskutantom.


