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O WARSTWIE GEEBOKIE] W MUZYCE’

JJest to nadzwyczaj dziwny postulat, bo chociaZ czesto stawiany, nie zostaje
spefniony nawel przez tych, kirzy go wysuwajq. Trzeba swoje doswiadczenia
bez jakichkolwiek teoretycznych uzasadniedt priedstawic czytelnikowi czy ucz-
niowi tak, aby mégl samodzielnie dojs¢ do swoich konkluzji. Jednak to wyma-
ganie nic moze byd spelnione nawet przez tych, ktdrey je stawiajq. Powierz-
chowny wglad w istotg rzeczy nie moie nas zadowolic. Kaide spostrzeienie

i zamieniamy w obserwacje, kaidg obserwacjg w rezpatrywanie {proypadkul,

kazde rozpatrywanie wiedzie nas ku rozwafaniu ogdlnemu. A zatem moina
uznad, ze teoretyzujemy wrag z kaidym uwagnym spojrzeniem na Swiat. Owo
teoretyzowanie wigze sie jednak ze Swiadomosciq, samopoznaniem, z waolnos-
ciq [jednostki], a takie — postuimy sig mocniefszym sformulowaniem —- jej
gotowosciq do drwin. Biegloic teoretyczna jest niezbedna, by abstrakcja, ktdrej
sie obawiamy, stala sie nieszkodliwa, @ wynik doswiadczenia, zgodnie z naszy-
mi oczekiwaniami, byl naprawde Zywy | poiytecuy”.

- Goethe, Farbenlehre

1. Ogélne pojecie warstwy glegbokie])

’ Pochodzenie kazdego narodu, spoleczefistwa czy jednostki jest zarazem jego

przeznaczeniem. Hegel ujmuje przeznaczenie jake ,,wrodzona, pierwotna pre-

dyspozycje kazdej jednostki”. Stad wewngtrzne prawo genezy laczy sig z wszel-

kim péZniejszym rozwojem, aby wreszcie oddzialywa¢ na teraZniejszosc.
Geneza, rozwéj i terafniejszo$¢, ktére nazywam warstwa gteboka,

T srodkowa i powierzchniowa (Hintergrund, Mittelgrund, Vordergrund),
1 wyrazaja zwiazek z integralnym, samodzielnym bytem.
4

Przedstawiony tekst stanowi poczatkowy fragment pierwszej czedel (,Hintergrund™) pod-

3 stau}owego dzieta Heinricha Schenkera Der freie Satz (Wien 1935). Pojecia teorii Schenkera zostaty

przettumaczone na podstawie Leksykonu terminelogil Schenkerowskie Macieja Golaba (.Muzyka”
1986 nr 4 5. 59—66).
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W intuicyjnym przeczuciu wzajemnych wplywow zachodzacych miedzy
genezy, rozwojem i terainiejszodcia, a takze w kultywowaniu tej intuicji
w obrebie okreslonej swiadomodci tak diugo, az stanie sie zdefiniowang wiedza,
zawiera sie to, co nazywamy tradycja, i co tworzy trwaly zwiazek przekazu
i kontynuacji w odtad swiadomej jednodci istnienia.

Dia czlowieka, ktéry zywo odczuwa takie zwiazki, idea jest tez czgscia
realnego Zycia, moZe nia by¢ religia, sztuka, nauka, pafstwo czy prawo. To
wilasnie jest dla nas prawem genezy, rozwoju | teraZniejszosci, zwiazanym
z warstwa gleboka, srodkowa 1 powierzchniowa.

Dotychczas nie zdawano sobie sprawy z fakiu, e takze w dziele muzycznym
istnieja owe trzy warstwy, stanowigce konieczny warunek organicznej powierz-
chniowosci. Dopiero w niniejszej pracy wprowadza sie ich pojecia.

Aby za przestona spraw zycia, idei w ogéle, a szczegSlme sztuki, zdolaé
uchwycic swoista tkanke istnienia, do ktérej nalezy okreslona geneza nas samych,
konieczna jest podéwiadoma predyspozycja duszy: jako jedyny w swoim rodzaju

wzlot patury w czlowieku. Nalezac w wigkszej mierze do sztuki niz do natury,

taka dusza dana jest jedynie geniuszowi (tak jak prawdziwa mitos¢ takze jest
niemal sztuka, w kazdym razie nie jest jedynie naga natura).

Posp6lstwn brak natorniast genialnej duszy, nie jest ono Swiadome wlasnej
genezy, nie przeczuwa przyszlodci. Jego Zycie jest tylko stafa, nicograniczona
prezencia, wieczna, toczacay sig chaotycznie niczym Zycie zwierzat teraz-
niejszoscia bez perspektyw. Tylko jednostki sa w stanic ogarnaé i przekazac
istotne zwiazki. Jak dhugo pospélstwu brak bohaterdw, tak dfugo nie moze ono
staé sie narodem. Dopiero dzieki jednostkom przenikajacym istote prawa genezy,
rozwoju i teraZniejszoéel, tzn. prawa wszystkich trzech warstw, thum moze sig
przeksztatcié w nardd.

Wszelkie osiagniccia techniczne, najezgdcie] zwickszajace tylko komfort
i przestrzen ludzkiego bytowania, lob pomySlane jako marginalne nawiazanie do
przesziosci, dotycza jedynie naskérka [zycial, jedynie jego warstwy powierzch-
niowej.

2. Warstwa gfeboka w muzyce

Kto zna historie muzyki ten wie, Ze jej geneza i rozwdj zawsze zalezaly od
kregéw koscielnych, dworskich czy szlacheckich. Potwierdza to choéby rozkwit
wielogtosowoéci, ktéra dla pospélstwa zawsze musi by¢ czyms obcym. Dla nich,
dla mas, muzyka zawsze byla i pozostanie towarzyszeniem do taiica, marsza

czy Spiewu, a wiec w najlepszym razic pewnego rodzaju sztuka uzytkowa (o ile .

tego rodzaju sprzeczno$§¢ pojeé mozna wigezy¢ do systemu kategorii [muzycz-
nych]). Taka bowiem muzyka, chociaz wypelnia glowy i serca pospslstwa, nie
moze wystarczy¢ do ogarnigeia wielkoéci i prawdziwodel sztuki Bacha, Hindla,
Haydna, Mozarta czy Beethovena, a wrgcz przeciwnie, oddala nas od pojeé
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i przezy¢, dzigki ktérym muzyka jest uznawana za sztuke. Chociaz Johann
Sebastian Bach osiaga w swoich pasjach wiele wyrazu, wigksza cz¢3¢ jego
twérczodei niytkowej trafia w préznie. Podezas gdy Haydn oferuje pospélstwu
oratoria, to jego muzyka kameralna i symfoniczna nigdy nie speini istotnej
funkeji w ich zyciu. Mozart pozwala oglada¢ mu opery, lecz nie pokona ono
przepasci oddzielajacej wielko$é jego sztuki od operowe] muzyki innych
kompozytorow.

Kto jednak mégiby uswiadomi¢ pospdlstwu, ze weale nie jest ani ludem,
ani narodem, i ze migdy nie bedzie w stanie samodzielnie zaspokoi¢ swych
ludzkich potrzeb, ze do tego bedzie mu jeszcze niezbedna pomoc jednostki,
ki6ra zdota oceni¢ owoce jego mizernej egzystencji, a ponadto bedzie wiedziata
o tym wszystkim, co nie laczy si¢ wprost z powszednio$cia, jak na przykiad
sztuka czy nauka? Kto nauczy pojmowaé mottoch, ze whbrew jego mnienaniu,
wiclka sztuka kazdego geniuszu uczestniczy takze w tym, co czysto ludzkie, Ze
wspiera zycie i zdrowie tak samo, jak mleko i chleb, ze podobnie jak sakrament,
wiedzie ku zbawieniu? Trud uprawiania sztuki przez pospolstwo jest zatem
zupetnie daremny, chociaz dzi§ wszedzie prébuje si¢ go podejmowad. Trzeba
raczej przeszkadzaé takim zamiarom po to, aby nasza terainiejszosc nie stala
sie jedynic tlem dla sztuki przyszioci, jak to juz miato miejsce przed tysiacem
lat, gdy jeszcze wierzono w bogdw czy heroséw i wytrwale dazono do stworzenia
wielogiosowosci.

Wiasnie przeznaczenie sztuki muzycznej wiaze si¢ na uwale z jej geneza;
muzyka bowiem nie mogla sie juz obejs¢ bez zaistniate] wieloglosowodci 1 od
owych czaséw jest nicodwolalnie dostepna tylko dla warstw spolecznych
przygotowanych do jej odbioru. Tego nas uczy historia muzyki.

3. Praosnowa jako tre§é muzyczne]j wars.twy
gtebokiej

Warstwa gleboka muzyki reprezentowana jest przez konstrukcje kontrapuonk-
tyczng, ktéra zostala przeze mnie nazwana pracsnowa {Ursatz):

ay

Praosnowa 3 !

struktura podstawowa  , [ T

G6my glos praosnowy, zapewniajacy horyzontalny rozwéj diwigkéw, nazy-
wam pralinig (Urlinie), przy czym kontrapunktujacy j4 glos dolny prezentuje
roztozony akord (Brechung) przez gdérmg kwintg,

u
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Jako nastepstwo melodyczne interwaldw sekundy, pralinia poprzez ruch
i napigcie dazy do celu i w koricu osiaga go. Nasz instynkt zycia sprawia, ze
w swoisty sposéb odnosimy je do ruchu pralinii, co w petni harmonizuje takie
z naszym zyciem duchowym. Ziamanie glosu dolnego réwniez oznacza ruch
ku okre§lonemu celowi i spelnienie tego dazenia — droge do kwinty gérnej
i powrét do diwicku podstawowego.

Istnienie pralinii i zZlamanie w basie wyraZa sie jednak nie tylko w pierwszym
nastepstwie horyzontalnym i pierwszym ztamaniu {linii basowej], lecz uzewng-
trznia sie takze w warstwie §rodkowej, ktérym to terminem okreglam
poziomy prowadzenia glosu i transformacji (Stimmfithrungs- u. Verwandlungs-
schichten), prolongacje (Prolongationen), rozwiniecia i podobnie okredlane
sytuacje wiodace az do warstwy powierzchniowej.

W miare ostatecznego rozwoju prowadzacego ku warstwie powierzc h-
niowej, praosnowa warstwy glebokiej i poziomy transformacji warstwy
érodkowej zapewniaja catoéci naturalne, organiczne istnienie.

W pracsnowie spelnia si¢ catosé, a ma tym, co widnieje juz u poczatku
utworu, co jako jedyny mozliwy punkt widzenia chroni calosé przed fatszywyr;
wlomnym pojmowaniem, spoczywa rozwiazanie problemu wszelkich formalnych
podziatéw, dazace do calodciowe; percepcji.

Nawet maty bukiet kwiatéw wymaga jakiegos uporzadkowania wzdhiz
organizujacych osi, kiére pozwalaja oczom w najprostszy sposéb ogarnad catosc,
Tego samego, 1 to chyba nawet jeszcze bardziej niz oko, potrzebuje ucho, bo
jest ponickad miodszym organem.

Jesli przebieg pralinii i przeciwstawionego jei kontrapunktu nazwe diato-
nia (Diatonie), bgdaca pierwszym melodycznym nastgpsiwem dzwickdw,
pierwszym zarysem melodycznej tre§ci w ogéle, to warstwa powierzchniowa
ukaze tonalno§é jako sume wszelkich, zespalajacych tonacje i formy realizacji
dzwickowych, od lokalnych az po globalne.

W perspektywie od pralinii do warstwy powierzchniowsj, od diatonii do
tonalno$ci, wyraza sig przestrzenna giebia dziela muzycznego; poczawszy od
elementarnych zjawisk z zamierzchiej przesziodci, poprzez ich péiniejsze
przemiany, az do bogactwa zawartego w warstwie powierzchniowej.

W wyniesieniu ducha do praosnowy zawiera sig niemal religijne podniesienie
do Boga i do geniuszu, przez ktdrego On przemawia, podniesienie do tego
rodzaju jedni, jaka jest tylko i dostepna.

Tak jak obcowanie Boga ze stworzeniem, a stworzenia z Bogiem jest zawsze
wzajemne, Zawsze teraz’niejsze, tak samo lacznos¢ migdzy pracsnowa a warstwa
powierzchniowa jest zachowana niejako w obie strony.

Prymarny jest cel, droga, ktéra ku niemu wiedzie, tre€¢ znajduje sig dopiero
na dalszym planie: nie ma bowiem tre$ci bez celu.

Na drodze do celu — zaréwno w muzyce, jak i w zycin — zdarzajg si¢
porazki i rozczarowania, drogi i bezdroia, maja miejsce momenty dygresji
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t refleksji, czyli wszelkiego rodzaju zatrzymania. W tym wia$nie tkwi zalazek
wszelkich artystycznych meandréw, przez co jakis szczgdhiwy odkrywca zawsze
mote wytworzy€ nowg tre§é. W tym sensie slyszymy, iz warstwa Srodkowa
1 powierzchniowa maja niemal dramatyczny przebieg.

* &
A

Sam fakt, Ze pralinia wyraza jakié ciag (Zug), na przyklad tercjowy, kwintowy
czy oktawowy, ma istotne znaczenie dla form ruchu horyzontalnego w ogdle.
Najwezszym ambitusem charakteryzuje sie ciag tercjowy. Dlatego — przykla-
dowo — nie wchodzi on w rachube w warstwie powierzchniowej, ani jako
skladnik tzw. melodii, ani jako sprzezenie dwéch rejestréw (Koppelung), ani
jako gérne (Héherlegung) czy dolne (Tieferlegung) przeniesienie oktawowe lub
diminucja {Diminution).

Czlowiek wyciaga reke, wskazuje palcem jaki$ kierunek, ktéry inny cztowiek
natychmiast rozumie jake znak. Podobna mowa michéw obowiazuje dzigki
clagom w muzyce: kazdy ciag, gdy tylko zostanie przedstawiony, mozna
traktowac jak wskazanie palcem — jego kierunek 1 cel beda oczywiste dla
kazdego ucha!

W ciggach dZwickowych urzeczywistnia kompozytor nie tylko swoje wlasne
istnienie, lecz takZe istnienie ich samych, a zatem — odwrotnie rzecz ujmujac
— istnienie tego rodzaju nastgpstw sankcjonuje istnienie kompozytora. W taki
wlasnie sposébh powinni$my traktowad ten zwigzek.

& £
ES

Zasady prowadzenia glosu, organicznie ugruntowane, zawsze pozostaja
w warstwie glebokiej, Srodkowej I powierzchniowej takie same nawet wowczas,
gdy warstwy podlegaja transformacjom. Przejawia si¢ poprzez nie — semper
idem sed non eodem modo — jaki nie bedgcy niczym nowym rodzaj poznania,
ktéry nie powinien nas zaskoczyé gdy widzimy, i2 nie ukazuje on niczego
naprawde nowego, stanowiac tylko rozszerzenie wspomnianych transformacji.

Tak jak istnienie stanowi nieprzerwana przemiang energii, tak samo prowa-
dzenic_a' glosu przedstawia wywodzacy sie z praocsnowy transformacje jej wilasnej
energii.

Sita woli i wyobraZni istniejaca w wewnetrznych transformacjach jakiego$
arcydziefa wnika takZze w nas jako kreatywna moc ducha bez wzgledu na to,

_czy dokladnie znamy praosnowe i jej transformacje czy nie. Byt transformacji
¢ przenosi sie z arcydziet na nas samych. Nie jest to zatem jedynie przezycie czy

rozkosz obcowania z arcydzielem, lecz ponadto stanowi korzy$€ shizaca
wzmocrieniu naszego istnienia, ksztaltowania Zycia duchowego, podniesienia
naszej moralnej wartosci.
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Jako odbicie naszego Zycia muzyka jest w stanie zblizy¢ sig do stanu
obicktywnoéci, oczywiscie nigdy do takiego stopnia, by porzuci¢ whasciwa sobie
nature dzieta sztuki. W tym sensie muzyka moze niemal wywolywad obrazy
lub tez obdarzaé nas mowa podazajac §ciezka skojarzeit, odniesied i powiazan;
moze wykorzystywaé powtdrzenia tego Samego nastepstwa diwigkdw, by
wyrazi¢ réine znaczenia, moze tez wzbudzad oczekiwanie, przygotowanie,
zdziwienie, rozczarowanie, cierpliwosc, niepokdj 1 humor. Poniewaz te analogie
sa natury biclogicznej i s& wytworzone organicznie, stad tez muzyki nigdy nie
mozna poréwnac¢ z maternatyka czy architektura, lecz jedynie z jezykiem,
zwlaszeza z jezykiem diwigkdw.

4. Znpaczenie praosnowy dla kompozycjti,
nauczania i praktyki wykonawcze]

Ograniczenie perspektyw duchowych nie pozwala ani komponowaé, ani
méwié; obie czynnosdci sa zreszig zdarzeniami lub ciagiem zdarzefi.

Potrzeby egzystencji w naturalny sposéb pociagaja za soba wzmozenic sity ”

myslenia: ludzie musza si¢ uczyé wzajemnego porozumiewania, odnoszenia
pozytkéw ptynacych z natury poprzez zjednoczone dziatania spoleczerfistwa czy
paiistwa, kt6re sa niezbednym egzystencji warunkiem. Do tego wzmozenia
zmusza ludzi pragnienie osiagania korzy$ci nawet z takich zwiazkow, jak np.
milosé, kibre takie wnosza do ludzkiego istnienia swego ducha, swoja mowe.

Muzyce jako sztuce brak natomiast tego Zewnelrznego przymusu wzmac-
niania wlasnych sit twérczych i Srodkéw artystycznych. Diatego niejako sama
z siebic musi opa osiagnaé owo rozszerzemie twérczej perspektywy, dzigki
whasciwym tylko sobie specyficznym zwiazkom, dzieki ukrytej w niej szcze-
g6lnej odmianie mitosci.

Czyje poczucie sensu dZwigkowego nie jest zatem dostatecznie wyksziatcone,
by méc powiaza¢ dZwieki w ciag nastepstw i wyciagac z tych nastepstw dalsze
konsekwencje, teru w 0CzZywisty sposéh brak muzycznej dalekowzrocznosci
i perspektywy uczuciowej. Tylko bowiem gleboka milo§é wyzwala akt kompo-
nowania, cementuje ciagi i zwiazki, a nie tak czesto dzi§ przywolywana
metafizyka czy gloryfikowana tzw. [nowa)] 1zeczowo§¢ (Sachlichkeit), pozba-
wiona twétczego, ptodnego ciepla.

Muzyczna logika jest osiagalna jedynie dzigki praosnowie w warstwie
glebokiej i jej przemianom w warstwie srodkowej i powierzchniowej.

* *
&

Juz od dawna wiadomo, Ze nawet najprostsze konstatacje musza prowadzi¢
do stwierdzenia dotyczacego tak samo organizmu muzyCcznego, jak i ludzkicgo
ciala: jego budowa prowadzi od érodka na zewnatiz. Diatego byloby czyms nie
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tylko opacznym, lecz takze daremnym, na przyklad rozpatrywanie czego$
naskérkow_'ego w kpntekécie tego, co organiczne; nie nalezy bowicn rozpoczynad
poznawania _orgamzméw od zewnetrznych szczegbiow.

Czedci ciata ludzkiego — rece, nogi, uszy — nie przyrastaja stopniowo,
lecz nalez'g c.10 czlowieka juz przy jego narodzinach. Réwniez w kompozycji
uzycznej nie pojawi si¢ nowy moment w przetworzeniu, ktéry w jakikolwiek
sposdb nie istniatby juz przedtem w warstwie giebokiej czy drodkowej. Hugo
von Hofmannsthal genialnie wyrazil nastgpujaca myél: Tizeba ukryé glebie.
Gdzie? Na powierzchni”. A takze: ,Nie mozna stworzy¢ jakiego$ fragmentu
powierzchni posagu, trzeba go wydobyé z samego wnegtrza”.

Wszelkie zwigzki w warstwie powierzchniowej istnieja zatem niejako poza

dz’ww;k;'lmj, tak jak w mowie istnieja poza pojedynczymi stowami, Jest
zro_zumlaie, 7e laicy z tego wlasnie powodu nie moga uslysze¢ okreslonych
zwigzkéw w muzyce, a nawet — na wyiszym poziomie — wéréd os6b
opdarzorlych talentem muzycznym ma migjsce takie samo negatywne zjawisko:
nie potrafia one ustyszeé samej istoty muzycznych zwiazkéw. Uchwycenie tych
istniejacych w arcydzietach zwiazkéw przekracza duchowe mozliwosdci wiele
wspdlczesnych, ktérzy — pozbawieni sami giebszej perspektywy duchowe) —
w ogdle nie s3 w stanie pojaé napiecia zawartego w jakiej$ relacji.
. Jednak kazdy zwiazek, traktowany jako przebieg na kilku plaszczyznach,
jako potaczenie dwéch oddalonych od siebie duchowo i przestrzennie punktéw,
przedstawia droge tak samo rzeczywista jak droga, kiéra kroczymy uzywajac
wiaspych ndg. Zwiazek taki jest whasnie kwestia ,kroczenia” w mysli, z pew-
noicia wymagajacego rzeczywistego czasu. Nawet genialnie improwizujaca
dalekowzrocznodé konstrukeyjna wielkich kompozytoréw, kiéra nazwalem kie-
dy§ ,,\_vzlotem ucha” (Ohr-fliegen), jest uwarunkowana przez czas, zawiera
w sobie czas'. Zobaczmy jednak co dzi§ sig stafo z pojeciem czasu. Technika
wyzwolita szalony poipiech w laczeniu z soba najodleglejszych czgéci §wiata,
co.stai-o si-c takze miara pojmowania sztuki. Podobnic jak przelatuje si¢ nad
wsiami, miastami, palacami, zamkami, polami, lasami, rzckuni, jeziorami, tak
samo ,,przelatuje” sie dzi§ nad dzietem sztuki, nie tylko wbrew jcg,c)' historyeznym
uwarunkowaniorn, lecz takze — i to przewaza szale — w ocrywislej sprzecznodci
4 wewngtrznymi zwiazkami w dziele sztuki, ktére naprawdy chee wkroczyd"!

* #
sk

Tylko od wyczawania warstwy glebokiej, §rodkows) i powierzeliniowej

zalezy umiejetnos¢ tworzenia ex tempore improwlizowanej kompozyc,
'zwigzanej z fantazjowaniem czy preludiowaniem; tkwl ons u podstaw wezelkic)

! o :
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rwérczodei. Taka zdolnoéé uwazano dawniej 7a istotng ceche wyrézniajaca kogo$
naprawde powotanege do komponowania sposréd rzeszy amatoréw i 0s6b
niewtajemniczonych. Dopiero napér pospélstwa zmusit do ukazania mu jego
whasnej niemocy. Dlatego obecnie nic nie wydaje sig wazniejsze od gruntownego
przyswojenia sobie za pomoca mojej nauki o muzycznych zwigzkach —
zachowanych do dzi§ fantazji, preludiow, sposobow ozdabiania fermat i w ogdle
wszelkich ornamentéw, ktére istnieja w dzietach wielkich twdrcow. Takie
studium nalezaltoby bezzwlocznie wprowadzi¢ do kazdego programu nauczania
w publicznym i prywatnym szkolnictwie muzyczaym!

* *

&

Kto kiedykolwiek widzial szkice utworw jakiego$ wielkiego kompozy-.
tora, ten musial sie zetknaé z takim sposobem ksztaltowania my$li muzycznej,
ktéry -— mimo tymeczasowego charaktern i znaczenia tych szkicdw — ujawnia
dalekosiezne cele i sposoby, bedace skutkiem genialnej inspiracji; inspiracji,
Kktéra zakorzeniona w warstwie glebokiej, érodkowej 1 powierzchniowe;, $wiad-
czy o pewnej rozpigtosci zwiazkow muzyczych’.

Jest zatem potrzeba chwili wnikliwe analizowanie zachowanych szkicéw do
dziet wielkich kompozytordw. Przedstawiaja one — jak na drodze wiodacej do
celu — genialnie uchwycona fundamentaing logike muzyczna.

O tym, jak 7le w powszechnym odbiorze oceniana jest muzyka, $wiadczy
swlaszeza fakt, ze szkice mistrzéw, chociaz od dawna staly si¢ przedmiotem
handlu, nie znalazly u muzykéw ani krzty zrozumienia. Obca im jest twoércza
droga geniuszu, stad tez obojetnie trakiuja potrzebe trudu jej pokonywania.
Beethoveniana Nottebohma, chociaz goraco rekomendowane przez Brahmsa,
prawie pol wieku musialy w zapomnieniu czekaé na publikacje: tak oto sami
muzycy narazaja swg sziuke mna ciosy! Jakze inaczej traktuje si¢ projekty,
fragmenty czy szkice wielkich poetéw i malarzy, od dawna wzbudzajace znacznie
zywsze 1 powszechniejsze zainieresowanie.

Jesli muzycy do dzi§ nie zdolali odkryé zawartego w wielkich dzietach
muzycznych zwiazkéw, to dzieje sig tak dlatego, iz rekopisy mistrzéw sa dla
nich dostgpne w ograniczonym stopniu. Ich notacja, zawsze oryginalna,
pozbawiona schematyzmu i zgodna z muzyczng tredcia, nastrecza szezegdlnie
duzo trudnosci. Czescia nanki o muzycznych zwiazkach jest takze rekopiso-
znawstwo (Handschriftenkunde) jako jej zupetnie nowa, szczegblna special-
no$é. O tym, jak bardzo zdystansowalem moich nielicznych poprzednikéw,

2 W moich komentarzach krytycznych do wydasi op. 10}, 109, 11¢i 111 Beethovena (Uni-
versal Edition nr 3974—3978) wiclokrotnie zwracatem uwage na takie wiasnie cechy omawianych
szkicow.
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wydaweéw i analitykéw zajmujacych sig ta dziedzina, moga za$wiadczyd moje
prace, niewatpliwie zapewniajace mi zaszczylne miano wiadciwego twércy
rekopisoznawstwa’.

Takze utwory kameralne i orkiestrowe wykazuja glebokie zakorzenienie
poprzez zwiazki organiczne. W arcydzietach nie miesza sig dowolnie barw
orkiestry i nie eksponuje sig ich w przypadkowych miejscach, podlegajg one
pewnym generalnym zasadom {por. ,Jahrbuch” IlL, Eroica i Scherzo) [§ 2691°.

ES L

*

Interpretacja dziela muzycznego musi si¢ opieraé wylacznie pa jego
organicznych zwiazkach. Takiej interpretacji nie moZna ani wytaficzye ant
wygestykulowaé, bowiem tylko z wiedzy o warstwie glebokiej, Srodkowej
i powierzchniowe] wynika mozliwo§é trafnego objadnienia takich kategorii mu-
zycznych jak motyw, temat, fraza, kreska taktowa itd. Podobnie jak w jezyku
mdéwionym interpunkcja wznosi si¢ ponad zgloski i stowa, tak samo w muzyce
prawdziwa interpunkcja zmierza ku dalszym celom. Ale nie chodzi o to, by pralinig
traktowaé podobnie jak np. prezentacje fematm w fudze. Wystarczy jednak
dysponowaé wiedzg o glebokich zwiazkach, by muzyk byl w stanie dobraé
odpowiednie dla nich frodki wykonawcze. Uchroni to go przed niebezpieczeni-
stwem zniweczenia ciagéw dZwickowych, a dzigki termu nie obezwladni naszego

3 . . .
U podstaw wydanych przez Universal Edition pod moja redakcja sonat fortepianowych

Beethovena leza rekopisy nastepujacych sonat: op. 27 nr 2, 28, 57, 78, 8la {(cz. 1), 90 (wedlug
rekopisu nalezacego do arcyksiecia Rudolfa), op. 101, 109, 110 & 111 (por. takze wydania z komen-
tarzami krytyczoymi).

Za moja duchowa whasnosé uznaje ponadto wydanie Symfonii h-moll Schuberta (,,Philhar-
monia”, nr 2).

U podstaw objasniajacego przedstawienia V Symfonii Beethovena (Universal Edition nr
wyd. 7646), Symfonii g-moll Mozarta (. Jahrbuch” I1), Etiud op. 10 nr 5 i 6 Chopina (,Jahrbuch™ I),
Menueta h-moll Schuberta (,,Kunstwart”, marzec 1929) leza rekopisy. W 3 Urlinie-Tafeln (Univer-
sal Edition nr wyd. 10385} rekopisy Bacha (Das wohltemperierte Klavier, cz. 1, Preludia I}, Sonaty
Es-dur Haydna (GA 49), Etiudy op. 10 nr 12 Chopina, zostaly znacznic zweryfikowane. Przedsta-
wienie Eroiki w ,Jahrbuch III"” opiera si¢ na dokonansj przez Beethovena rewizji kopii.

Wskutek zamicszczonej przeze mnie w wydaniu op. 101 (s. 21) zachety wspartej osobista
sugestia, obdarzony najsubtelniejszym zmystem muzyczoym holenderski entuzjasta muzyki, pan
Anthony van Hoboken zatozyt w 1927 r. Archiwum Arcydziet i ofiarowat je Bibliotece Narodowej
w Wiedniu. Zbiér ten obejmuje juz ponad 30000 kart. O tym, jak bezcennym skarbem zostaf
obdarzony $wiat, niec wie jednak niemal zaden muzyk. Ogladaja oni te karty tak jak kosmyki

-ﬁ.: wiosGw, zegary, biurka i tym podobne eksponaty, pokazywane na uroczystych wystawach, urzadza-
nych na czes¢ réznych wielinoZow. A przeciez podkreslatem dostatecznie czgsto, Ze z rgkopisdw

i szkicéw mozna wydoby¢ podstawowe informacje ¢ prawach rzadzacych sztuka, tworzenin we-

wngtrznych zwigzkow i sposobach notacji muzycznej.

4 .. . . . R
Pochodzace od redakcji wiracenia umieszcza si¢ w pawiasach prostokatnych.
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aktu uczestniczenia. Uchroni takze wykonawce przed przecenianiem znaczenia
kresek taktowych, nic oznaczajacych ani logiki ciagdw, ani celéw, ktére wyzna-
czaja. Teoria warstw wplywa wiec w decydujacy sposéb na praktyke wykonaw-
cza, co potwierdzaja dzié najwybitniejsi dyrygenci [§§ 252254, 265, 2997,

Cata dotychczasowa teoria obarczyla niewzruszong jedno$¢ sztuki muzycznej
jedynie swym wiasnym chaosem. Nie jest rzecza teorii podsuwac calkowicie
nowe czy tez naprawde wlasne propozycje, a jednak poszukuje ona weigz
nowych rozwiazaf, akcentujac zwykle to, co Jnowe” zamiast tego, co stanowi
rozwiazanie.

Niezdolna do przedstawienia muchu nastgpstw diwiekowych w ambitusie
tercji, kwinty czy oktawy, teoria ta wciaz forsuje szereg tonow gbraych i dolnych
jako ,,dobroczyfice” systemu dur-moll®. Chociaz w systemie majorowym kwinta
dolna, bezsprzecznic nalezaca do diatonii, nie moze pochodzi¢ z szeregu
alikwotéw, to jednak tej sprzecznosci dzisiejsza teoria nie jest w stanie usunac
z katalogn swych biedéw. )

Do dnia dzisiejszego teoria muzyki nie zdolata ani razu poprawnie odczytac
znaczenia interwaléw w warstwie powierzchniowej, gdyz mozna je pojas
tylko przez organiczny zwiazek z warstwa gigboka i érodkowa.

Poniewaz takze cyfrowanie generaibasu mozna zrozumieé jedynie na
podstawie wiedzy o organicznych zwiazkach, dzisiejsza teoria obwinia nauke
harmonii o to, Ze jej cyfry sa symbolami martwymi i skostnialymi. W rezultacie
dzisiejsi muzycy juz nie potrafia sensownie realizowaé basso continuo.

Jakie czesto teoria muzyki pomija fenomeny warstwy powierzchniowej
z tego tylko powodu, Ze nie pojmuje ich pochodzenia z tego, co bardziej
elementarne!

Najbardziej jednak zgubnym bledem obiegowej teorii jest przyjmowanie za
jej podstawe tonacji, podczas gdy nieznajomo§¢ warstwy powierzchniowej
i $rodkowej uniemozliwia jej znalezienie jakichkolwiek innych rozwigzan.
Nickiedy dezorientacja jest az tak daleko posunieta, ze w ogéle uniemozliwia
ten najdogodniejszy sposéb rozwiazania problemu, Nic bowiem bardziej zna-
miennego dla teorii czy analizy wspdlczesnej, niz wiasnie razaco przesadne
faworyzowanie tonacji. Pojecie tonacji, jako zakorzenionej w tonalnosci warstwy
powierzchniowej jednoéci wyzszege rzedu, jest tej teorii catkowicie obce.
Gotowa jest ona juz jeden izolowany akord uzna¢ za tonacje. Takze wielcy
mistrzowie w swych listach i notatkach blednie nieraz omawiali kwestie tonacji,

Wydawca spuscizny Schenkera (Universal Edition) przygotowuie do druku Kenst des Vor-
trags, va ktéra Schenker czesto zwracat uwage w swych pracach i w nalezacych do jego analiz
wskazéwkach interpeetacyjnych — przyp. wyd.

Nawiazujac do Sechtera Bruckner zwykl uczyé, Ze nawet szésty skiadnik diatonit jest
dysonansesm i nalezy go rozwiazywac w dét.

114

O WARSTWIE GLEBOKIE] W MUZYCE

ale skoro komponowali tak dalece po mistrzowsku, jak tylko ich bylo na to
sta¢, mogli zrezygnowac z [poprawnosci] teoretycznej terminologii. My jednak,
nie osiggajac takiego mistrzostwa w sztuce kompozycji nie mozemy sobie
pozwoli¢ na luksus fatszywych teorii!

Nie dziwi zatem fakt, Ze arcydzielo nie zostaje przez dzisiejsza teorie
wlaSciwie zinterpretowane, skoro wszelkie jej analizy stajg sig tak daremne, jak
préby odczytania zwoju papinisu.

Ktz moglby sig zatem spodziewad, ze taka teoria zdola nakltonié muzyka,
by nauczyl sie swobodnie improwizowad, 1 Zze ulatwi mu osiagnigcie tej bieglosci,
ktéra odkryje przed nim tajniki naprawde organicznie jednorodnej twérczosci
artystyczne?

Do dnia dzisiejszego cala teoria muzyki zmuszona jest brodzié w warstwie
pow'ierzchniowej, poniewaz wszystko tylko z niej — jako jedynegoe Zrédia
inspiracji — czerpie.

Teoria ta utknela dzi§ na micliznie tak mocno, ze zwodzi nawet mlodziez,
zmuszajac ja do przyjmowania swych sztucznych enuncjacyi, zamiast przekazywad
im prawdziwe, zachowane w arcydzietach do$wiadczenia i prawa. Co wiecej, teoria
ta pozwala sobie na pouczanie spoleczeristwa 1 w czysto mechaniczny sposéb
ingenuje w twérezo$S muzyczna, ktéra w rzeczywistosci dostgpna byla, jest i bedzie
Jjedynie dla obdarzonych talentem jednostek. Kursy teotii w istocie staly sie dzi§
kursami przygotowawczymi dla niemuzykalnej micdziezy [§ 316]. :

. Muzyka jest nie tylko przedmiotem rozwazaf teoretycznych, lecz takze
takim samym podmiotem, jakim my jeste$my. Juz oktawa, kwinta 1 tercja
w szeregu alikwotdw stanowia takie samo organiczne urzeczywistnienie
dZwigku jako podmiotu, jak organiczny jest instynkt czlowieka. Kwestia
odkrywania jakiego§ nowego oblicza muzyki jest zatem kwestig poszukiwanta
homunkulusa. TakZe 1 w muzyce przetrwa i zwycigzy natura, ktdra objawia
sig W a;gydziele! Na szczescie czlowiek tak malo wie o wszelkich procesach'
zachodzacych w naturze, Ze musi rezygnowaé z ich poznania, aby bezsilnie
— choé¢ z pozytkiem dla siebie — partaczyé swe codzienne zajgcia. Réwnie
szezgsliwy jest fakt, ze cztowiek tak malo wie o sztuce geniuszu Iudzkiego,
ze bezsilnie — choé takie z pozytkiem dla siebie — wszystko przeciw niej

. obraca, by w koncu wszystko utracic!
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Moja teoria po T1az pierwszy przedstawia rzeczywista teorie jezyka
dswickowego, podobna do wykladanej w szkole nauki o jezyku.

Niezbedne jest przedstawienie <o najmniej ciagdéw, jako gtéwnych
wehikuléw wszelkich zwiazkéw w muzyce. S one jednak zako-
twiczone w swoistej strukturze kontrapunktycznej’, kiéra da podstawy
nauczania kontrapunktu. Mimo Ze na Zachodzie kontrapunkt znany jest juz
od dawna, nie zadomowil sig on jeszcze w wyobraZni czlowieka Zachodu.
Weiaz jeszeze jego ucho woli odstapi¢ od tak rozumianego kontrapunkitu i za
wehikut melodii uznaé tylko zmiany wysokosci dZwickow {podobnie jak dzieci,
ktére na pierwszej lekcji muzyki graja wylacznie prawa reka, w najlepszym
razie dochodzi do tego utatwiony akompaniament). Jesli jednak partia lewej
reki oprécz zwyklego podpierania dZwigku melodii podejmie jaki§ ruch
kontrapunktyczny, ucho natychmiast zwréci sie ku glosowi gdrnemu.

Moja teoria ukazuje muzyke jako jednos¢ we wszystkim, co znamionujg
szczegllne przejawy istnienia muzyki wéréd sztuk pieknych. Nie pozwalam
sobie na orzekanie, w jaki sposob taska splywa na geniusza, bo chociaz w trakcie
procesu tworczege ten czy 6w utwor zdradzal niekiedy zarysy warstwy
érodkowej 1 powierzchniowej, to jednak najwicksze tajemnice wcigz pozostaja
dia nas niedostepne [§§ 29, 85].

Wielkim nieszczedciem sa dla muzyki tzw. szkoty kompozycji. Jak
moga one w ogéle istnied, skoro nie istnicja szkoly poetyckie? Mozna
pozwolié na dziatalno$¢ instytucjonalng szkél muzycznych, wyjasniajacych
budowe instrumentéw i ksztalcacych w grze na nich. Szkoly te jednak, catkiem
arbitralnie, chca swe istnienie uzasadnié nauczaniem kompozycji, a po
zakoficzeniu nauki wystawiaja nawet urzegdowo sankcjonowane dyplomy. CzyZ
nauka wlagciwego styszenia® nie jest pierwszym zadaniem, przy ktérym mozna
by sie obej$¢ bez [nauki] kompozycji? Trzeba bowiem podkresli¢, ze wlasciwe
styszenie jest doktadnie tak samo trudne do nauczenia, jak dobre kompono-
wanie. A jednak placéwki muzyczne nie moga zosta¢ zwolnione z obowigzku
nanki wlasciwego slyszenia. Nalezy potraktowac z poblazliwo$cia ulubiong
riposte ucznia, jakoby nie byl on nigdy zdolny do calkowitego osiagnigcia tak
szczytnego celn. CzyZ ludzie nie podejmuja zadaf, o ktdrych z gory wiedza,
ze nigdy im nie pozwola na osiggnigcie calkowitej sprawnosci? Jesdli uczgsz-
czajacym do szkél powszechnych uczniom przedstawia sig problemy majace
nie tylko praktyczne znaczenie, dlaczego nie mogliby si¢ dowiedzieé, Ze za
przesiona diwigkéw kryja sig pewne tajemnice? [§ 316]. Jakie prawdziwe sa

Pojecie wykraczajace poza technike imitacyjna, zwiazane we wszystkich warstwach Z za-
sada prowadzenia glosu. [...] Takze clementy praosnowy stanowia kontrapunktyczng calo$c”. Por.
Maciej Golab: Leksykon..., jw., 8. 62 — przyp. red.

f Oparta na teorii Heinzicha Schenkera — przyp. red.
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sh‘)wa. Goethego: Jjatwo wierzyé w to, w co wierzy (um”, lecz ,trudno
wiedzieé to, co wie medrzec”. Prawda jest zatem takZe 1 to, Ze w tajemnicy
praosnowy zawiera si¢ pewnego rodzaju sekret ukryty i niespodziewany, ktdry
przypadkowo stanowi naturalng ochrone muzyki przed ingerencja pospélsiwa.
Do powolywania si¢ na t¢ tajemnice trzeba zachecaé wszystkie szkoly, bez
wzgledu na okolicznosci!

Przelodyl z jez. niemieckiego Krzysuof Mazur



