Rozdzial trzeci

PSYCHOLOGICZNE UJECIA ANALIZY

I. Co nalezy rozumie¢ przez ,ujecie psychologiczne™?

Podejscie Schenkera do analizy bylo ,psychologiczne” w tym sensie, Ze bar-
dziej niz same dzwigki interesowal go sposéb ich doswiadczania: interpretuje
on zatem jeden akord C-dur w jeden sposéb, drugi — w sposéb odmienny,
poniewaz inny jest otaczajacy je kontekst 1 w konsekwencji akord jest inaczej
odczuwany. Stowo ,psychologiczny” jest tu jednak uzyte raczej w swobodny
sposob. Wiele Schenkerowskich przemysleri mozna by w rzeczywistosci traf-
niej okresli¢ jako ,fenomenologiczne” i warto zdawaé sobie sprawg z réznicy,
jaka miedzy tymi okresleniami zachodzi, odnoszg si¢ one bowiem do dwdch
raczej réznych podejéé do muzyki.

Schenker wierzyl, ze najbardziej fundamentalng warstwa muzycznego do-
$wiadczenia jest ruch dzwigkéw dazacych do jakiegos punktu koficowego i Ze
na poziomie glebokim niemal cata muzyka wykazuje mniej wigcej taka sama
strukture. Schenker nie méwi: tak funkcjonuje muzyka skomponowana w Eu-
ropie w okresie 1750~1900. Méwi raczej: oto czym jest muzyka, pojmowana
jako rodzaj ludzkiego doswiadczenia. Termin ,fenomenologia” odnosi si¢ wia-
$nie do badania istotnych whasnoéci ludzkiego doswiadczenia. Bada¢ doswiad-
czenie fenomenologicznie znaczy zyskiwaé jego bezposrednig $wiadomos¢ po-
przez odrzucenie wszystkiego, co nie jest dla niego istotne — rzeczy takich, jak
konwencjonalne skojarzenia, czysto przypadkowe okolicznoéci i tym podobne.
Ten proces znany jest jako ,redukcja fenomenologiczna” i w pewnym stopniu
podobny jest do sposobu, wjaki Schenker prébowat ujawnié praosnowe muzyki
pomijajac takie nieistotne rzeczy, jak powierzchniowa ,forma”. Jednakze feno-
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menolodzy muzyki, tacy jak Thomas Clifton, zaatakowali Schenkera za wyko-
nanie zadania w niewlasciwy sposéb. Jak twierdzg, Schenkerowskie koncep-
cje ,warstwy glebokie;” czy wprolongacji” sg ztaczone ze stylem umocowanym
geograficznie i historycznie, z tonalnoscig. Schenker byt szowinista do granic
absurdu, uwazajac, ze jedynym prawdziwym rodzajem muzyki jest muzyka to-
nalna. Wedlug krytyksw, powinien on posungé si¢ w procesie redukeyjnym
o jeden krok dalej, tak aby wypracowac szersze koncepcje ,warstwy glebokiej”
1 ,prolongacii”, ktére bytyby mozliwe do zastosowania we wszystkich typach
muzyki. I rzeczywiscie, gdyby pojawila si¢ prawdziwie fenomenologiczna kon-
cepeja prolongacii, czyli taka, ktéra PO prostu ujmuje, co to znaczy doswiadczaé
prolongacji, wéwczas nie byloby jakiegos szczegélnego powodu, dla ktérego
ten termin miatby pozostaé tylko specyficznie muzycznym. W swojej ksigz-
ce, Music as Heard: a Study in Applied Phenomenology', Clifton opisuje rozpo-
starcia i prolongacje harmonii w Preudiym C-dur Bacha, a nastepnie dodaje:
» Prolongacja’ nie musi by¢ interpretowana wylgcznie jako technika specyficz-
nie muzyczna, Stoi w jednym rzedzie ze stalosciy pojedynczego kolory lub
trwaniem pojedynczej jakosci czy afektu, niezaleznie od konkretnego medium,
w ktérym si¢ realizuje” (s. 176). Podobnie przestrzed i czas 53 podstawowymi
wymiarami ludzkiego doswiadczenia, reprezentowanymi zaréwno w muzyce,
malarstwie, taficu czy jeszcze gdzie indziej. Analizujze muzyke, Clifton pré-
buje zatem pokazag, jak dany utwér ujmuje przestrzer; lub czas, Na przykiad
omawia przestrzed w Pre/udium C-dur pokazujac, jak muzyka jest doswiadeza-
na w kategoriach plaskicj powierzchni i reliefu. Dowodzi, 7¢ w to Preludium
wbudowanych jest szereg modeli, ktére stuza powigzaniu ze sobg odlegtych
odcinkéw, stwarzajac poczucie wypukych 1 wklestych punktéw, ktére konsty-
tuwjy rzezbe. Przykt. 20 przedstawia niektére z tych models,

Liczby odnoszg sie do numeréw taktéw, a ramki wskazujg, Ze takty w obre-
bie ramki s3 w jakis 8poséb doswiadczane jako jedna catos¢. Takty 5-8 i 12-15
sktadajg sie z dwutaktowych sekwencji (dlatego s3 przedstawione w uktadzie
dwa na dwa). Takty 7111 15-19 nie majg takiej wewnetrznej organizacji (dla-
tego pokazane s3 jako jednowymiarowe), ale pozostajg ze sobg w relacji na-
stepstwa. Przecina ten sposéb zorganiZowania inny wzér Wyznaczony przez
potaczone ze soba liezby obwiedzione kétkami (takty 5, 7, 13 i 15); lgczy te
takty to, ze akordy w nich 53 W postaci terc-sekstowej. Cliffton komentuje, ze

' Yale University Press, 1983,
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Przykt. 20. Thomas Clifton, analiza Prefudium C-dur Bacha.
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»obecnoéé tych wzoréw przyczynia sie do tego, ze powierzchnia ‘oddycha’, to
znaczy tworzy ponadmetryczny rytm arsis i thesis, jako$é ruchu, ktéra odpowia-
da za relief na poziomie innym niz poziom diminucji®” (s. 177).

Analiza tego rodzaju moze wywolywaé zaklopotanie i zniecierpliwienie
profesjonalnych ,analitykéw muzyki”; jej ustalenia wydajg si¢ takie oczywiste,
wymeczone 1 pretensjonalnie wyrazone w poréwnaniu z precyzjg i oszezed-
noscig na przykfad analizy schenkerowskiej. Nie wynika to z tego, Ze feno-
menolodzy Zle analizujg muzyke (chociaz oczywiscie niektérzy tak), lecz ze
analizuja muzyke majac odmienny cel na mysh. Fenomenolog wykorzystuje
indywidualne utwory muzyczne jako $rodek do odkrycia ogélnych wiasnosci
muzycznego doswiadezenia per se’. Z drugiej strony, analityk muzyczny bada
muzyke, poniewaz chee wzbogacié swoja wiedzg o danej konkretnej kompo-
zycji. I generalnie docenia teorie dotyczace natury muzycznego doswiadczenia
po prostu w takim stopniu, w jakim pomagajg mu one zrozumie¢ indywidualne
utwory. Jesli mam wysoka opinie o Schenkerze, to nie z powodu. jego kon-~
ceptu praosnowy jako nieredukowalnej podstawy doswiadczenia muzycznego
— mozna by powiedzie¢ — fenomenologicznego komponentu jego mysle-
nia. To raczej z powodu szezegdlnego wgladu, jaki jego podejécie umozliwia

' Autor ma na mysli diminucje melodyczng, ktdra oznacza wypelnienie diwigkami

o mniejszej wartodci rytmiczne] (sfigurowanie, ozdobienie) przestrzeni dzwigkowej miedzy od-
dalonymi od siebie déwiekami strukturalnymi — przypis thum.

?  Niemnigj, na temat bardzicj praktycznego zastosowania technik fenomenologicznych
{do Poéme Electronique Varése’a) zob.: Lawrence Ferrara, Phenomenology as a Tool for Musical

Analysis, Musical Quarterly” LXX, 1984, 5. 355-73,
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w konkretnych przypadkach, i catkowicie stusznie mozna okreglaé te analizg
jako ,psychologiczng” w tym sensie, ze prébuje ona wyizolowaé specyficzne
czynniki determinujace ludzkie reakeje muzyczne w danych kontekstach. Jed-
nak jest bardzo malo prawdopodobne, aby jakikolwiek psycholog bez oporéw
uznal analizg schenkerowsks za ,psychologiczng”. Powodem ponownie jest to,
ze zasady psychologiczne, zgodnie z ktérymi Schenker wyjasnia muzyczne re-
akcje, s3 pomieszane z konkretnymi formacjami stylistycznymi, a nawet z no-
tacja muzyki tonalnej. Analitycy, ktérzy oparli swoje prace na wyraznie psy-
chologicznych zasadach — zwykle wzigtych z psychologii postaci lub z Freuda
— uczynili tak w celu odréznienia funkeji psychologicznej utworu od jego
realizacji stylistycznej, w nadziei, ze pozwoli im to zaréwno dopracowaé typ
analitycznej interpretacji zaproponowanej przez Schenkera, jak i rozszerzyé
zakres styléw muzycznych, ktére moga by¢ interpretowane. Z dwéch psycho-
logicznych uje¢ analizy, ktére bedg oméwione w tym rozdziale, ujecie Leonar-
da Meyera posiada bardziej oczywiste powinowactwa z analizg schenkerowska,
dlatego przedstawienie go w pierwszej kolejnosci wyjaéni, co moze wnieéé do
analizy muzycznej specyficznie psychologiczne ujecie.

II. Leonard Meyer

Meyer postrzega muzyke przede wszystkim jako pewien wzér. Nie chee przez
to powiedzied, e jest obojetny na jej emocje czy znaczenie — jego pierwsza
ksigzka nosila wszak tytul Emocja i znaczenie w muzyce', i chociaz jej orientacja
jest bardziej teoretyczna niz analityczna, formutuje podstawowe zasady, na kté-
rych opierajg si¢ wszystkie analizy autora. Meyer siggnat do réznych teorii psy-
chologicznych z lat pie¢dziesigtych — czyli czasu, gdy powstawata jego ksiazka
— thumaczgcych emocje jako rezultat frustracji wynikajgcej z oczekiwania tub,
jak ujmujg to psychologowie — wstrzymania sktonnosci do reakeji. W zgo-
dzie z tymi teoriami prébowat wyjaénia¢ emocje wzbudzane przez muzyke
analizujgc to, czego spodziewa si¢ stuchacz w kolejnych momentach utworu
muzycznego 1 poréwnujac te oczekiwania z tym, co w utworze rzeczywiscie
nastgpuje. 1 spostrzegl, ze oczekiwania stuchaczy sy zdeterminowane przez
dwie rzeczy. Pierwszg jest zestaw norm, za pomoca ktérych , kompetentny stu-
chacz”, jak Meyer go okresla, interpretuje to, co styszy; to mniej wigcej tak, jak

' University of Chicago Press, 1956,
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ze znajomoscig jezyka — stuchacz, ktéry nie zna danego stylu muzycznego, po
prostu nie zrozumie muzyki, gdyz nie bedzie wiedzial, czego ma sie spodzie-
waé (przynajmniej Meyer wierzy, ze tak jest). Druga rzecz sq uktady déwieko-
we tworzone przez muzyke interpretowang za pomoca powysszych norm. Na
przyktad, w muzyce tonalnej postep dzwiekowy rozpoczynajacy sie i koriczacy
na tonice jest zamknigty; w takim znaczeniu, ze shuchacz nie oczekuje konty-
nuacji tego ukladu dzwigkowego (pod warunkiem, oczywiscie, ze nie jest mu
obcy styl tonalny). Z drugiej strony, postep d4wigkowy, ktéry nie koriczy si¢ na
tonice, jest otwarty: implikuje jakis rodzaj kontynuacji. W swoich pézniejszych
pismach Meyer raczej byt sklonny méwic o tym, co jest ,implikowane” przez
muzyke, niz o tym, czego ,spodziewa sie” stuchacz, ale w obu przypadkach
mowa jest o tym samym — sposobie reakeji kompetentnego stuchacza na mu-
zyke.

Podczas gdy schenkerowskie koncepcje prolongaci, ukierunkowanego ru-
chu itd. zwigzane byly 2 tonalnoscig, czyli wyrazane w kategoriach okreslonego
stylu historycznego, koncepty takie, jak otwarcie czy zamkniecic nie wigza sie
z pojedynczym stylem. Przybieraja rézne formy w réznych stylach, ale impli-
kacja jest ta sama: muzyka bedzie w jakis sposéb kontynuowana lub nie bedzie.
Tak wige teoretycznie metodg analityczng oparta na ogélnych zasadach psy-
chologicznych, angazujacych jakosci takie, jak otwartosc i zamkniecie, da si¢
zastosowat do kazdego rodzaju muzyki. Zaklada si¢ jednak wéwczas w petni
adekwatng znajomos¢ konkretnych norm, za pomocg ktérych te generalne za-
sady sg weielone w Zycie w danym stylu. Meyer badanie takich norm okresla
terminem ,analiza stylu”i stale ubolewa, ze nasze ich rozumienie jest nieade-
kwatne. Jedynic gdy bedziemy o wiele lepicj znali normy stylistyczne, méwi
Meyer, bedziemy w stanie naprawde objasnié tresé emocjonalng danego utwo-
ru muzycznego w kategoriach jego struktury technicznej. Dla proponowane;
przez Meyera analizy niesie to dwie konsekwencje. Po pierwsze, zamiast pro-
bowac zajaé si¢ caly trescig emocjonalng muzyki, Meyer w mniejszym lub wiek-
szym stopniu ogranicza si¢ do doéwiadczania jednosci i kohereneji w muzyce:
dlaczego, pyta, rézne odcinki danego utworu tworzg razem znaczacg caloéé? Po
drugie, w mniejszym lub wickszym stopniu ogranicza sie do analizowania mu-
zyki tonalnej, z tego powodu, Ze nasze rozumienie jej norm stylistycznych jest
glebsze, choé nieusystematyzowane: na przykiad — jak to ujmuje — ,panuije
zgoda co do tego, ktére postepy dzwigkowe niosg wiele implikacji, a ktére nie,
ktdre triady sq relatywnie stabilne, a ktére wykazuja tendencje do mobilno-
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Przyld. 21. Dwie analizy pieéni Das Wandern Schuberta,
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§ci 1 rozwojowosci, itd.”. Oba powyzsze ograniczenia sprawiaja, ze w praktyce
jego analizy sg bliskie analizom Schenkera, przydatne wiec bedzie poréwnanie
kilku z nich z odpowiednimi analizami schenkerowskimi, by zobaczy¢, Jakle
faktycznie zachodzg migdzy nimi réznice.

Przykt. 21 pokazuje uproszczony zapis partyturowy Das Wandern (z cyklu
piesni Die schine Miillerin Schuberta) razem z dwiema analizami tego utwo-
ru. Istniejg pewne oczywiste podobiefistwa pomiedzy analiza Meyera (poka-
zang u gory) i schenkerowska?. Kazda jest wykorzystujaca notacje muzyczna
redukeja skorelowana z oryginalnym zapisemn tak, aby pokazaé, ktére dzwieki |

v Explaining Music, University of California Press, 1973, 5. 27,

7 Analiza Meyera zestawia preyktady 79 1 81 z jego Fxplaining Music, w niewielkim
stopniu skorygowane i uzupelnione.
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odgrywaja role strukturalng. Ponadto kazda uzywa belek w celu pogrupowania
dswiekéw strukturalnych w pewne uklady. Jednak belki te w obu analizach
maja nieco odmienne znaczenie. Gdy w grafie schenkerowskim belka gczy
diwicki D, C i B, oznacza to, ze konstytuujg one pojedynczy postgp struk-
turalny. Gdy Meyer laczy ze sobg Es—D-C-B w taktach 1-3, ma na mysli to
samo i jeszcze trochg wiecej. Belka Meyera jest podzielona na dwie czgsci, ze
strzatkami wskazujacymi podzial. Oznacza to, ze dwa pierwsze diwieki (Es
i D) funkcjonujg jako jednostka, ktéra implikuje kolejne dwa déwicki (C'i B)
jako swa kontynuacjg. Dlaczego tak sie dzieje? Dlatego, ze generalna zasada
implikacji méwi, ze ,uklady dzwigkowe wykazuja skionnos¢ do kontynuadii,
dopéki nie stang si¢ tak kompletne i stabilne, jak tylko to mozliwe” (s. 130).
A dlaczego 1 jak manifestuje si¢ tu dziatanie tej zasady? Po pierwsze, poniewaz
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dzwieki £s5-D inicjujg skalowe opadanie. Po drugie, i co bardziej specyficzne,
poniewaz Ejs jest poprzedzone przez A4 i ten skok inicjuje cos, co Meyer nazywa
ruchem wypelnienia luki (gap-fill motion). Polega on na tym, ze ,interwat beda-
cy skokiem moze by¢ rozumiany jako pewien rodzaj niekompletnosci — luka
— ktéra implikuje, ze dzwigk lub dZwigki, nad kedrymi dokonano przeskoku,
beda zaprezentowane w tym, co dalej nastgpi” (s. 144). To whasnic oznacza
stowo ,luka” (gap’) w redukeji Meyera, a ta konkretna luka jest szezegllnie
implikatywna ze wzgledu na niestabilng naturg zmniejszonej kwinty w syste-
mie tonalnym. W rezultacie A-FEs--D funkcjonuje jako, jak ujmuje to Meyer,
zdarzenie generatywne (generative event) mocno implikujace dzwicki C-B
jako kontynuacjg. Dlaczego jednak tylko C-B? Dlaczego ruch nie mégtby byé
kontynuowany i postepowaé przez dzwigk A dalej w dét? Odpowiedz wynika
z norm stylistycznych; bedac toniks, B jest dZzwickiem stabilnym i to czyni ten
dzwiek logicznym, czy psychologicznym, punktem docelowym tego postepu.

Wzér dzwigkowy, ktéry wiasnie analizowalismy, oczywiscie nie pojawia sie
dostownie w muzyce; jest on prolongowany za pomocg powierzchniowych ela-
boracji w sposdb, ktéry jest nam doskonale znany z analizy schenkerowskiej.
W tym konkretnym przypadku implikowany ruch nastepuje bezposrednio
po zdarzeniu generatywnym, jednak nie zawsze tak jest. W grupie oznaczo-
nej ,3” w grafie Meyera implikowany ruch jest opézniony. To kolejny ruch
wypetniajacy luke, dzwigki F-B—A z taktu 1 implikujg G—F z taktéw 10-12;
w rzeczywistoci jest to domknigeie postepu Es—D—C—B, o ktérym byta mowa
uprzednio. Na przecigciu tego uktadu pojawia sie jeszcze inny wzdr, oznaczo-
ny przez Meyera jako ,2”. To kolejny przypadek, gdy implikowany ruch jest
opéiniony, tym razem jednak inna jest natura implikacji. To sytuacja bardziej
skomplikowana niZ te, o ktérych méwilismy dotychczas, poniewaz nie doty-
czy jedynie uktadu wysokoéci dzwigkéw, a raczej relacji pomiedzy ukladami
wysokosciowymi i rytmicznymi. Symbole umieszczone ponizej zapisu nuto-
wego prezentujg dokonang przez Meyera analize rytmu, ale nie bedziemy sie
nig teraz szezeg6lowo zajmowaé. W chwili obecnej wazne jest to, ze Meyer
dostrzega sprzecznoéé miedzy tym, co implikuja wysokosct, i tym, co impli-
kuje rytm w taktach 1-4. Rytm implikuje co$ na podobieristwo Przykt. 22; to
znaczy sugeruje zamkniety grupe koriczacy si¢ wraz z taktem 2 i prowadzaca
do swego rodzaju kontrastujacego nastgpnika. Wysokosci dzwigkéw, z drugiej
strony, opéZniajg zamkniecie (to znaczy, pojawienie si¢ spodziewanej toniki) |
az do trzeciego taktu; rezultatem tej sprzecznosci miedzy implikacjami wyso-
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Przykt. 22.

kosciowymi i rytmicznymi jest dziwaczna pustka w takcie 4. T teraz, w opinii
Meyera ta sprzecznosé wytwarza napiecie, ktére domaga si¢ rozwigzania; dzia-
ta ona jak zdarzenie generujace, implikujgce ,uporzadkowanie, w ktérym ruch
% L2s w 6l na B pojawia si¢ bez zatamania czy przerwy” (s. 155); 1, jak pokazuja
strzatki, jest to dokladnie to, co dzicje si¢ w taktach 13-14. Zakorczenie tej
piesni funkcjonuje zatem jako rozwigzanie na wyiszym poziomie i jest to jeden
7 powodéw, dlaczego tworzy satysfakcjonujaca konkluzje; inne powody, o kté-
rych Meyer wspomina, to sposéb, w jaki fraza finalna jako calosé podsumowuje
ruch melodyczny pierwszych trzech taktéw i powtérzenie, na podobieristwo
echa, w ostatnich dwdch taktach, ktére dziataj jak ,znak relaksacji i tym sa-
mym zamknigcia” (s. 155) i nawigzujg do powtdrzenia poczatku w taktach 5-8.

Préba objasnienia struktury muzycznej podjeta tutaj przez Meyera jest
zupetnie podobna do analizy schenkerowskiej. W obu przypadkach analiza
méwi, dlaczego muzyka powinna sie skoriczyé tam, gdzie sie koriczy, i w spo-
86b, w jaki to czyni, i w obu przypadkach podstaws do tego jest wydzielenie
r6znych pozioméw strukturalnych, na ktérych pojawiaja sie ZNnaczjce ugru-
powania dZwickéw. Poréwnajmy zatem teraz bezposrednio analizy Meyera
i Schenkera z Przykt. 21. Niektre cechy sg w obu redukejach wspélne, jak na
przykiad sposcb, w jaki takty 13-14 podsumowuja wzér wysoko$ciowy pierw-
suych trzech taktow. Niektre z cech, na ktére Meyer zwraca uwage, nie poja-
wiajg si¢ w analizie schenkerowskicj: na przyktad postep B~4-G-F, oznaczony
przez Meyera jako ,3”, i napiecie migdzy wysokoscia i rytmem w taktach 1-4.
Z drugiej strony schenkerowski graf dostarcza wgladéw, ktérych brak u Mey-
cra. Najbardziej istotny z nich dotyczy pralinii 3-2-1, ktéra jest odzwiercie-
dlona blisko powierzchni w taktach 2-3 i 13-14. Sktadniki pralinii pojawiaja
si¢ tez jako istotne dZwieki w grafie Meyera, chociaz zainicjowanie postepu od
dzwigku D jest tu zaznaczone w takcie 9, a nie w 2 (Meyer nie taczy dzwiekow
{2 w tych dwéch taktach, a szkoda, poniewaz takie powigzanie thumaczy statyke
pierwszych oémiu taktéw, przeciwstawiona dynamice taktu dziewiatego), ana-
liza Meyera nie wyjasnia jednak, dlaczego te dzwieki s3 wazne — na przykiad,
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dlaczego wazne jest C z taktu 11, a nie to z taktu 14 (ktére Schubert opatrzyt
przeciez akcentem). Mozna zgadngé, jak Meyer by to usprawiedliwial: mégtby
powiedzied, e sckwencyjna organizacja taktéw 9-12, w ktérych zaréwno D,
jak i C sy wsparte triadami, oznacza, e te dzwicki s3 poréwnywalnej wagi.
Wéwezas jednak fatwo jest zaproponowaé alternatywna wersje muzyki pozba-
wiong tej sekwencji, ale w ktérej C z taktu 11 weigz odgrywa decydujaca role
strukturalng; pokazuje to Przykl. 23. Co powiedziatby teraz Meyer? Nie wiem.
Analiza schenkerowska dostarcza natomiast odpowiedzi, ktéra jest aktualna
w obu przypadkach, takiej mianowicic, ze C w takcie 11 jest wsparte przez
strukturalng harmonig V stopnia, ktéra prowadzi bezposrednio do finalnej to-
niki; z tego powodu analiza schenkerowska, ktéra pokazywataby strukturalne 2
w takcie 14, bytaby po prostu blgdna.

Przykt. 23.

.-1
q
ol

Do tej pory ignorowalismy jeden istotny aspekt analizy Meyera, i to taki,
ktéry daje pewne szczegotowe wglady, ktérych pozbawiona jest analiza schen-
kerowska. To rytm. Meyera podejécie do rytmu? jest komplementarne z jego
sposobem traktowania wysokosci dzwigku; to znaczy, oparte jest na doktadnie
tych samych zasadach porzadkowania w pewne uklady (to przypadek, gdzie
oplacalne okazuje si¢ ujmowanie analitycznego podejécia w kategoriach gene-
ralnych zasad psychologicznych). Rytmy sg postrzegane jako ukfady, ktérych
podstawowe komérki sktadaja si¢ z mocnej wartoéci [downbeat, akcentowanej
— tlum.] potaczonej z jedng lub dwoma wartoéciami stabymi [upéeas, nieak-
centowanymi — tlum. |. Rozmaite mozliwe sposoby potaczenia wartoéci sta-
bych z wartosciag mocng pozwalajg wyloni¢ pieé réznych typéw ugrupowar

' Powinienem tak naprawdg powiedzie¢ Meyera i Coopera, poniewaz byli oni wspétau-
torami The Rhythmic Structure of Music (University of Chicago Press, 1960), w ktérej to pracy
zostal rozwinigty ten rodzaj analizy rytmicznej. Jednak dla wygody pozwole sobie pomijaé na-
zwisko Coopera. '
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rytmicznych, ktére stanowiy podstawe wszystkich analiz rytmicznych Meyera.
Przyjmuje on dla nich nazwy wywiedzione z greckiej prozodii i uzywa znaku
[~] na oznaczenie wartosci mocnej i v dla wartosci stabej. Oto te typy ugrupo-
wan rytmicznych:

jamb v -
anapest v
trochej - .
daktyl - u v
amfibrach « - o

Kazdy z nich funkcjonuje analogicznie do grup, w ktére Meyer organizu-
je wysokosci dzwigku. Nickompletna grupa rytmiczna implikuje kontynuacje,
grupa kompletna — zamknigeic na danym poziomie; w wigkszosci muzyki
grupy rytmiczne sg zorganizowane hierarchicznie — w grupy grup, grupy grup
grup itd. Analiza pod zapisem nutowym w Przykt. 21 pokazuje, jak muzyka
rozpada si¢ na grupy rytmiczne w skali od najwickszej do najmniejszej. W skali
najwigkszej, oznaczonej ,5”, caly utwor konstytuuje jedng grupe (jamb); w skali
najmniefszej, oznaczonej ,1”, grupy sg pod wzgledem czasu trwania zréznico-
wane, od péitaktowych do nieco diuzszych niz takt. Co decyduje o tym, jak
male majg by¢ grupy w skali mikro? Dlaczego wigksze grupy na tym poziomie
nie s3 jeszcze dalej podzielone? Dlatego, ze przez poziom ,1” (lub prymarny
poziom ryimiczny) Meyer rozumie najnizszy poziom, na ktérym muzyka dzie-
li sig na ugrupowania rytmiczne tworzace nieprzerwany cigg; niektére grupy
na tym poziomie moglyby zostaé jeszcze podzielone, lecz inne nie, a wéwcezas
rezultatem nie bylby ciagly szereg grup. Czasami korzystnie jest podzielié mu-
zykg ponizej prymarnego poziomu rytmicznego i Meyer odnoszgc sie do tych
fragmentarycznych pozioméw rytmicznych uzywa znakéw ,i” ,ii” itd. (przy-
ktad mozna znalez¢ na poczatku Przykt. 25).

Caly system jest zatem oparty na grupie rytmicznej, a grupa rytmiczna
7 kolei oparta jest na rozréznieniu miedzy wartoscig mocng i staba. By prze-
prowadzi¢ analiz¢ rytmiczng, trzeba najpierw ustali¢, ktére wartosei s3 moc-
ne, a nastepnie zdecydowaé, jak wartosci stabe s z nimi polaczone, tworzac
grupy na kolejnych poziomach. Ale co whasciwie odréznia wartos¢ mocng od
stabej? Akcent — odpowiada Meyer. A co to jest akcent? To »podstawowy,
aksjomatyczny koncept, zrozumialy jako doswiadczenie, lecz niedefiniowal-
ny w kategoriach przyczynowych” (The Rbythmic Structure of Music, s. 7). To
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brzmi jak unik, lecz w istocie nim nie jest. Meyer uwaza, ze w przeciwieri-
stwie do akcentu dynamicznego (ktSry oznacza po prostu glosniejszy dzwiek),
akeent rytmiczny ma znaczenic psychologiczne, Akeentowana czeéé taktu to
taka czgé¢, kidra jest ,w jakis spos6b wyeksponowana dla swiadomogci” (s. 8)
i istnieje wiele sposobéw wyréznienia dla swiadomosci konkretnej czgsci taktu.
Akcent dynamiczny jest jednym =z nich, czas trwania jest nastepnym (zwlasz-
¢za na wyzszych poziomach). I nie s3 to jedyne sposoby. Jesli gra sie Preludium
C-dur Bacha w absolutnie stalym tempie, z wyréwnang dynamika i nawet bez
przediuzania zadnego dzwicku bardziej niz inne, weigz, okazuje sie, ze dzwie-
ki réznicujg sic na mocnicjsze i sfabsze; musi to wiec by¢ zdeterminowane
przez takie rzeczy, jak harmonia i powtérzenia. W rzeczywistosei wszystkie
parametry struktury muzycznej mogg byé znaczgce dla rytmicznej akeentu-
acji. Wazne jest, aby zdawaé sobie sprawg z tego, ze Meyer, analizujac rytm,
nie rozpatruje tylko jednego aspektu muzyki, ignorujac pozostate. Przeciwnie,
traktuje rytmiczng akcentuacje jako §rodek wyjasniania i wyrazania na pismie
jego reakgji na muzyke pojmowang cafosciowo; jak méwi, nefekty melodyczne,
harmoniczne i formalne mogg by¢ wszystkie przedmiotem sumujacego dziata-
nia analizy rytmicznej”(s. 153). Mozna przypomnied, ze spotkaliémy sie juz raz
= taky sytuacja, tylko jakby odwrdcong: w ostatnim rozdziale byta mowa o tym,
ze analiza schenkerowska nie ignoruje rytmu, lecz interpretuje go w katego-
riach struktury wysokosciowej. Analiza Preludium C-dur Schenkera jest, przez
implikacje, analizg rytmiczng, pokazuje bowiem, jak na réznych poziomach
strukturalnych akcenty wylaniajg si¢ tam, gdzie sa. Meyer przeciwnie, analizuje
rytm otwarcie.

Powrécmy teraz do Das Wandern i zobaczmy, jakimi kryteriami kieru-
je si¢ Meyer decydujac o tym, gdzie przypadaja akcenty i w jaki sposéb sg
one pogrupowane. Na poziomie ,,1” pierwszy akcent znajduje si¢ na poczatku
taktu 1. Dlaczego? Ze wzgledu na metrum; Zauwazmy, Ze na poziomie ,1”
wszystkic pierwsze czeéci taktu i niektére trzecie s3 akcentowane, lecz nigdy
drugie i czwarte. Ale jak metrum mose by¢ ustanowione na samym poczatky
utworu? Odpowied? brzmi — to nie jest poczatek utworu; w rzeczywistosei
istniejy jeszeze cztery takty wstepu fortepianu, ktére Meyer pomija. Te cztery
takty to wigcej niz potrzeba do ustanowienia wzory metrycznego, a tam, gdzie
takie parametry, jak melodia, harmonia repetycje nie odgrywaja roli, akcen-
tuacja rytmiczna bedzie wykazywata tendencje do zgodnosci z metrum. Jesh
zatem to metrum decyduje o tym, ze F, 41 D z taktéw 1-2 s3 akcentowane na
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pierwszym poziomie rytmicznym, co jest wobec tego czynnikiem determinu-
Jjacym grupowante? OdpowiedZ brzmi — to struktura melodyczna. Dzwieki
B i A lgczy razem bliskos¢ wysokosciowa i ona tez oddziela je od tego, co
byto wezesniej, i tego, co nastepuje potem. Takie jest réwniez wytlumaczenie
powigzania s i D. Dlaczego jednak te dwa dzwicki s3 pokazane jako czesé
amfibrachu trwajacego cztery miary taktowe, a nie dwumiarowego jambu, jak
w przypadku B i 47 Poniewaz D jest prolongowane za pomocg tonicznego
arpeggia zakoriczonego na £, wszystkie cztery miary s3 zespolone w jeden im-
puls rytmiczny. Wyobrazmy sobie, jak niemuzyczne byloby wziecie oddechu
przed F lub opatrzenie go akcentem dynamicznym! Tutaj zatem wzér melo-
dyczny ma pierwszeristwo przed metrum., ,

Spéjrzmy teraz na drugi poziom rytmiczny. Z analizy poziomu pierwszego
wynika dla poziomu drugicgo kilka nieuchronnych konsekwencji. Kazdej gru-
pie poziomu pierwszego odpowiadaé bedzie jakas miara na poziomie drugim,
a to oznacza, ze kazda grupa na poziomie drugim musi sie zaczynad i koriczyé
raczej w korelacji z jakim$ ugrupowaniem poziomu pierwszego, a nie w jego
polowie'. Poza ta jedns, nie ma innych ustalonych regut wyprowadzania jed-
nego poziomu z drugiego. Te same kryteria, ktére decydowaly o umiejscowie-
niu akcentéw i pogrupowaniu ich na poziomie pierwszym, s3 stosowane na
poziomie drugim i poziomach nastgpnych. Jednakze gdy tylko spojrzymy na
pierwsza miare drugiego poziomu rytmicznego, natykamy sie na co§ nowe-
go: symbol o. W intencji Meyera oznacza on miare, ktéra najpierw sprawia
wrazenie akcentowanej, jednak pézniej okazuje si¢ nieakcentowana (symbol
dla odwrotnej sytuacji, rzadziej wystepujacej, to 22, Chege lepiej zrozumieé, do
czego Meyer zmierza, zalézmy, ze piesn zaczeta sie jak w Przykl. 24. Prezento-
wany tam wzor rytmiczny jest prostszy niz ten, ktéry napisat Schubert, a dwie
pierwsze miary tego wzoru tworzg jamb na drugim poziomie rytmicznym.
W psychologii postaci (czyli tej, skad pochodzi wiekszos¢ psychologicznych
regul Meyera) istnieje zasada méwigca, ze umyst bedzie interpretowal rzeczy
w sposéb najprostszy z mozliwych, i Meyer méwi, ze prosty uklad jambiczny

! Jedynym wyjgtkiem jest sytuacja, gdy, jak to czasami bywa, na jednym poziomie ryt-
micznym nakladajg sie na siebie niejednakowe grupy (zob. Przykl. 25). Gdy to si¢ zdarza, wéw-
czas albo jedna z grup jest grupg niestrukturalng — nie odgrywa Zadnej roli w organizacji
poziomu wyzszego, albo muzyka jest niejednoznaczna.

?  Pelna lista symboli stosowanych w analizach rytmicznych Meyera znajduje si w The
Rbythmic Structure of Music, s. 204.
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2 Przykt. 24 jest tym, czego spodziewa si¢ odbiorca stuchajae poczatku piesni
Schuberta. W rzeczywistosci jednak melodia podaza w gére do £ i D, czego
rezultatem jest grupa bardziej zlozona, z D jako mocng wartoscig: to dlatego
poczgtkowa miara okazuje sie ostatecznie nieakcentowana. Lecz skad wiado-
mo, ze D jest akcentowane na drugim poziomie rytmicznym? Tak oczywiscie
jest, Meyer ma racje, jednak nie wyjasnia, dlaczego tak jest. Robi to natomiast
analiza schenkerowska. Dzwiek DD jest tonem prymarnym, poczgtkiem struk-
turalnego postepu w utworze; w spos6b naturalny zatem jest on »wyekspono-
wany dla $wiadomosci”, podczas gdy poprzedni takt (kt6ry konstytuuje anty-
cypujgca prolongacje) funkcjonuje jako miara staba.

Przykl. 24.

Pozostafimy na drugim poziomie rytmicznym. Przerywana linia w zapi-
sie taktéw 3—4 odnosi si¢ do ich, jak wspominatem, nietypowej pustki; sg to,
jak méwi Meyer, »miary odezuwane, lecz nierealizowane” (s. 204), co jest tak-
ze powodem umicszezenia przez Meyera tych stabych wartosci w nawiasach.
W taktach 9-10i ponownie w taktach 11-12, ktdre sg ich nastepstwem, Meyer
wskazuje na trocheje. Dlaczego trocheje, a nie jamby? By¢ moze dlatego, ze na
pierwszym poziomie rytmicznym grupa pierwsza, korespondujaca z pierwszy
miarg poziomu drugiego, trwa diuzej niz druga; a jak wspomniatem, gdy inne
elementy s réwnorzedne, czas trwania ma tendencje do wytwarzania akcen-
téw'. Jednak te inne elementy w tym przypadku nie sg réwnorzedne. Struktura
harmoniczna sugeruje jamby; chociaz wszystkie harmonie w tym miefscu sg
wycinkiem kota kwintowego, ich dystrybucja jest tego rodzaju, ze zachowujg
si¢ jak nastepstwo V-I najpierw na poziomie VI stopnia-(w taktach 9-10),

' Z dwéch powodéw nie wiem, czy ta interpretacja jest wlasciwa. Po pierwsze, dodatem

poziom pierwszy w taktach 9-12, poniewas Meyer tego nie zrobif. Po drugie, w jego Ex. 81
bledny jest zapis drugiego i wyzszych poziomdw —- pokazane tam grupy rozZpoczynajg sie wraz
z kreskami taktowymi. Poniewaz stoi to w Sprzecznodcl zaréwno z sensem muzyki, jak i z inng
analizg samego Meyera w Ex. 79, poprawitem zapis do postaci, ktéra, jak mi sie wydaje, byfa

plerwotnie zamierzona.
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a nastepnie V stopnia (takty 11-12). Pozostajac weigz na drugim poziomie ryt-
micznym, mozna jeszcze zapytaé, dlaczego w taktach 13-16 mamy ponownie
trocheje, nie jamby? Czy ci¢zar kazdej frazy nie spoczywa raczej na tonice niz
na dominancie?

Jesli w pierwszej chwili nie zgadzamy si¢ z analizg schenkerowsks, mo-
zemy zazwyczaj ustali¢, dlaczego analityk moéwi to, co méwi, spogladajgc na
jego interpretacje pozioméw sgsiednich; i bardzo czgsto w trakeie tej czynnosci
dochodzimy do wniosku, Ze ostatecznie analityk mial racje. W przypadku ana-
liz rytmicznych Meyera nicjednokrotnie nie jest to jednak mozliwe. Korelacja
miedzy poziomami rytmicznymi nie jest tu po prostu tak znaczaca. Zaréwno
pierwszy, jak i trzeci poziom rytmiczny Meyera w taktach 9-16 bytyby kom-
patybilne z drugim poziomem rytmicznym skiadajacym sig z jambow zamiast
trochejéw. Oznacza to, Ze metoda analizy rytmu Meyera nie jest zbyt skutecz-
na jako narzedzie objasniania muzyki, jednak jest calkiem skuteczna jako na-
rzedzie jej postrzegania i utrwalania obserwacji na pismie. Prébujac zanotowaé
wlasne reakcje na muzyke za pomoca symboli Meyera, trzeba stale zadawad
sobie pytanie, ,gdzie wedle mojego odczucia wystgpujg miary mocne i w relacji
do czego pozostaja?”, i jest to znakomity sposéb uczynienia jakiegos problema-
tycznego odcinka bardziej klarownym; skoro jednak zdecydowaliémy si¢ juz,
co cheemy analizowaé, moze okazaé sie, ze to jakas inna technika — taka jak
analiza schenkerowska — pozwoli nam to objasnic.

Wrydaje mi si¢ jednak, ze analiza rytmiczna jest mniej przydatna do ba-
dania rozleglych struktur niz tych na poziomie bardziej szczegélowym. Przy-
czyna tego jest zmiana natury akcentuacji pomigdzy warstwami powierzch-
niows i gleboka. By to zilustrowaé, zerknijmy na piaty poziom rytmiczny Das
Wandern, gdzie cala piesn jawi sig jako pojedyncza grupa jambiczna. Dlaczego
jambiczna? Dlatego, ze ruch muzyczny cechuje cigzenie do koricowej kadengji
utworu; w tym sensie nazwanie calej pieéni jambem wyraza dokfadnie to samo,
co graf schenkerowski, pokazujacy jak praosnowa zmierza w strong finalnej to-
niki. Innymi stowy, na tym poziomie nie ma niczego specyficznie rytmicznego
w strukturze muzycznej, a przynajmnicj w ujeciu tej struktury przez Meyera.
Uznanie catej piesni za jamb nie méwi niczego, czego by nie méwit graf schen-
kerowski; natomiast graf schenkerowski méwi wiele z tego, czego nie méwi
notacja rytmiczna, poniewaz pokazuje dokladnie, w jaki sposéb ten koficowy
cel jest implikowany przez to, co go poprzedza. I jeszcze jedna uwaga. Na po-
ziomie glebokim niejako z géry wiadomo, jaka mniej wiccej bedzie struktura
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rytmiczna, przynajmniej jesli muzyka jest utrzymana w jakiej$ konwencjonal-
nej formie, Na przykiad prawdopodobne jest, ze ze wzgledu na swoja strukture
tonalng dowolna sonata reprezentuje ukiad

Ekspozycija Ekspozycia (powt.)  Przetworzenie Repryza Koda

] hed hd ]

a to oznacza, ze nacisk analityczny musi byé polozony nie na to, jaka jest ta
szerokozakresowa struktura rytmiczna, lecz na to, ja w danym przypadku jest
ona zrealizowana. Dokladnie tak samo jest z analiza schenkerowska; schen-
kerowski prototyp formy sonatowej byl zaprezentowany w Przykl. 16. Oba
ujecia, w jakim§ sensie, prowadzg do tego samego. Poniewaz jednak analiza
schenkerowska lepiej pokazuje, ja4 ta forma jest realizowana, moze ona wply-
ngé na naszg poczgtkows reakcje na muzyke w sposéb, ktéry, jak sadze, nie
jest dostgpny analizie rytmicznej, ewentualnie nie moze ona tego zrobi¢ tak
dobrze. Gdy nie od razu wiadomo, czy dana wartos¢ jest staba czy mocna,
wybdr miedzy nimi moze si¢ wydawaé zupelnie arbitralny — czuje sie, ze to
analiza wymusza dokonywanie rozstrzygnieé, ktérych sama muzyka si¢ nie do-
maga. Wszystko to s3 powody, aby ograniczy¢ ten rodzaj analizy rytmicznej
do relatywnie powierzchniowych pozioméw, przynajmniej wéwezas, gdy jako
alternatywa dostgpna jest analiza schenkerowska. Oczywiécie nie dotyezy to
muzyki, ktérej nie da si¢ interpretowaé¢ metodami schenkerowskimi, jak na
przyktad muzyki atonalnej; tam moze by¢ warto podjaé probe zastosowania
szerokozakresowej notacji rytmicznej’.

Oméwilismy do tej pory podstawowe metody, za pomocy ktérych Meyer
pokazuje, w jaki sposéb modele implikacji i realizacji przejawiajg sic w war-
stwie wysoko§ciowej i rytmicznej; w podsumowaniu przyjrzyjmy sie jeszeze
przyktadowi bardziej zlozonej analizy Meyera — pierwszych dwudziestu je-
den taktéw sonaty Beethovena ,Les Adienx” (op. 81a). Przykl. 25 jest pota-
czeniem réznych gratéw z Explaining Music Meyera, podcezas gdy Przykt. 26

' Zob. analizy Wariacii fortepianowych Weberna 1 Klawierstick HT Stockhausena w Roz-
driatach 9 110 te] ksigzki; takze dyskusjg Cone’a na temat rytmicznej analizy muzyki atonalnej
w Analysis Today. P.H. Lang (red.), Problems of Modern Music, Norton, 1962. Na temat dalszych
udoskonalen: 1 keytyki technik analizy rytmicenej Meyera por. Cone, Musical Form and Musical
Performance {Norton, 1968) i Fred Lerdahl, Ray Jackendoff, 4 Generative Theory of Tonal Music
(MIT, 1983).
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ponownie prezentuje analize schenkerowska dla celéw poréwnawczych. Grafy
powinny juz teraz méwi¢ same za siebie, wiec zamiast je szczegétowo komen-
towad, przejde do konkluzjt, ktérg wspierajg.

W ujgciu najszerszym, Meyer uznaje caly ten odeinek za ,pojedyncze
zdarzenie muzyczne, a doktadniej, za rozbudowang prolongacj¢ harmonii to-
nicznej z tercja w glosie sopranowym” (s. 265). Nie znajduje to w rzeczywi-
stosci zadnego odzwierciedlenia w jego gléwnych grafach analitycznych, toteZ
dodaje on kolejny graf, ktéry pokazuje ruch dzwicku sasiedniego identyczny
% tym, ktéry widoczny jest w grafie schenkerowskim (Przyk!. 27). Zatem na
tym poziomie oba ujgcia analityczne sg zgodne, ale schenkerowskie z wigk-
szym powodzeniem pokazuje, jak ten szeroko rozpostarty, ciagly ruch déwie-
ku sgsiedniego powigzany jest z kolejnymi ciggtymi uktadami dzwickéw na
réznych poziomach hierarchii. Na przyktad poziom ,C”w Przykl. 26 pokazu-
je, w jaki sposdb ruch dzwieku sgsiedniego jest czedcia wiekszego uktadu pro-
longacyjnego C-B-As-G, ktéry rozkomponowuje harmonie VI stopnia z taktu
2. A poziom ,B” pokazuje, w jaki sposdb ten wigkszy uktad jest zreplikowany
na mniejszg skale w pierwszych siedmiu taktach, w dolnej oktawie. Poniewaz
ten model koriczy sie na 3, catoéé konstytuuje antycypujaca prolongacje tonu
prymarnego calej czeéci, ktérym jest déwick G w takcie 21 (to jest pierwsze
7 wsparte wlasciwg harmonia toniczng); wszystko, co bylo uprzednio, jest
w tym sensie nieistotne, jako po prostu wprowadzenie. Wprowadzenie to
jednak samo w sobie ustrukturowane jest jak kompletny utwér i skiada sig
7 postepu opadajacego od inicjalnego 3 poprzez 2 (takt 12) do 1 (takt 21:
numery taktéw odnosza si¢ do poziomu ,,C” z Przykl. 26, gdzie te schodzace
d#wigki s3 pokazane w ich implikowanych raczej niz rzeczywistych pozy-
cjach). Ten postep opadajacy jest jednoczeénie rozszerzeniem poczatkowego
motywu i diminucjg ruchu czedel traktowanej jako calo$é; jedng z interesuja-
cych rzeczy w tej czgdcl jest sposdb, w jaki pod jej koniec obsesyjne repetycje
motywu otwicrajgcego doprowadzaja do identycznosei struktury powierzch-
niowej i glebokiej. Ostatecznie dzwick przejsciowy Ges w obrebie postepu
3-2-1 w introdukcji zar6wno antycypuje alternacje G i Ges w ekspozydji, jak
i tworzy linearng cigglo$é z odlegltymi rejonami harmonicznymi introdukeji;
Lo znaczy, te rejony sg harmonicznym rozszerzeniem postepu G-Ges-F-Es,
ktéry pojawia sie na poziomie ,C”. W sumie, zatem, analiza schenkerowska
pokazuje te introdukeje jako bardzo spdéjng zaréwno wewnetrznie, jak i w ka-
tegoriach jej implikacji dla reszty czesci.
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Przykl, 25, Meyer, analiza Sonaty Les Adieux” Beethovena, cz. Lt 1-21.
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Psychologiczne ujecia analizy

Czy jednak udane zaprezentowanie przez t¢ analizg harmonicznej cigglo-
fici tych dwudziestu jeden taktéw koniecznie sprawia, ze jest to dobra analiza?
Czy nie jest przypadkiem tak, ze dla tej muzyki bardziej charakterystyczne sa
nieciaglodci, czyli takie rozwigzania, jak poczatkowa kadencja zwodnicza (kté-
ra jest rodzajem konceptualnego dysonansu, poniewaz, jak méwi Meyer, zawo-
fanie rogu implikuje, lecz jednoczesnie wstrzymuje, rozwigzanie na Es), jeszcze
bardziej harmonicznie odlegle zwodnicze rozwigzanie w takcie 8, pauzy i elip-
tyczne zmiany trybu w taktach 14-16? Meyer podkresla ,quasi fantazyjny”
charakter tej introdukcji; jest on dla niego ,rezultatem braku silnych procesu-
alnych powigzan miedzy nastepujacymi po sobie zdarzeniami powierzchnio-
wymi... Chociaz istnieje hierarchiczne ustrukturowanie w obrebie ugrupowan
dswickéw na niskim poziomie, niewiele znajduje si¢ migdzy nimi” (s. 256).
Wryjasnijmy to. Poza bardzo odlegly implikacjy déwigku D (zob. Przykt. 25,
graf 6), motto G-F-Es w taktach 1-2 nie stwarza jakich$ szczegélnych oczeki-
warn co do tego, co ma nastgpié; jak ujmuje to Meyer: ,prolongacja nastgpuje po

Przykd. 26. Analiza schenkerowska Sonaty .Les Adieux” Beethovena, cz. 1, t. 1-21.
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motto, ale nie jest przez nie implikowana, ani z niego nie wynika” (s. 257). Stad
brak dalszych powigzan wysokosciowych, jak i rytmicznych w grafach Meyera.
Przeciwnie, jego analiza pokazuje, ze takty 2:2—4:2 sa scisle zintegrowane. Gra-
ty wysokoéci déwigku pokazujg szereg uktadéw arpeggiowych i dopetnien luk
(te pierwsze pojawiajg si¢ takize w grafach schenkerowskich). W konsekwencji,
w analizie rytmicznej widzimy pojedynczy anapest na poziomie 1,z jego moc-
na miarg skorelowang z kadencjg zawieszong na VI stopniu. Z drugiej strony
Meyer sadzi, ze nie ma jakiego$ silnego poczucia ciaglosci migdzy tymi takta-
mi i ich nastgpstwem. Powtdrzenie w takcie 5 staje sie ,staba miarg” tworzacy
na poziomie 1 trochej nakiadajacy ste na zastany uklad, podczas gdy w takcie 6
na tym poziomie nie ma niczego. Meyer méwi tutaj, ze ani repetycja w takcie 5,
ani postep z /4 na B nie s3 czedeig zadnego cigglego procesu rozwojowego, tak
ze muzyka po prostu niejako przypadkowo natyka si¢ w takcie 7 na powtdrze-
nie motywu poczatkowego. Jak ujmuje to autor, ,odnosi sie wrazenie, ze motto
‘Lebewohl’ powraca nie dlatego, ze jest implikowane przez poprzedzajaca je
prolongacje, lecz poniewaz uprzednia prezentacja motta zboczyta z drogi do
celu... Powtdrzenie w taktach 7 i 8 jest, mozna by powiedzied, druga ‘proba’
dotarcia do kadencji na Es; 1 ona takze koficzy sig flaskiem” (s. 261). Mey-
er by¢ moze odczuwa brak harmonicznej ciggloéci prowadzacej do powrotu
motta, ale ja nie. Wrecz przeciwnie, B pod koniec taktu 5 uderza mnie jako
dzwigk bardzo wiele méwigey nie tylko dlatego, ze skutecznie otwiera wysszy
rejestr (bedzie prowadzifo do As-G w taktach 15-21), ale takze dlatego, ze
bezpodrednio implikuje kadencje w Es; takty 6 1 7 sg z nim zespolone w jedng
dominantows slaba miare. A jedli uznamy takt 7 za cze$¢ wezeéniejszej frazy,
wéwezas caly periodyczny uklad tych taktéw staje sie zupelnie jasny. Takty 2-5
tworzg czterotaktowy fraze (zbudowans jako 3 + 1); takty 6-7 sg dwutaktows
kadencja. I ten ukiad utrzymuje si¢ do drugicj gtéwnej frazy (od taktu 8), z je-
dyna réznicy, ze tym razem kadencja jest rozszerzona.

Wydaje mi sig, ze kluczem do trafnego rozszyfrowania muzyki jest w tym
przypadku struktura harmoniczna — i to dlatego odwolujgca si¢ do niej anali-
za tego odcinka jest duzo prostsza niz bardziej abstrakcyjna interpretacja wzo-
réw linearnych i rytmicznych dokonana przez Meyera. Spéjrzmy jeszcze na
dwa miejsca, gdzie mamy do czynienia z analogiczna sytuacjg. S3 to miejsca,
gdzie faktura powierzchniowa gwaltownic ulega zmianie — w takeie 12 (gdzie
rozpoczyna si¢ wzdr repetycyjny) i w takeie 17, na poczgtku allegra. Meyer
uwaza dzwigk D w takcie 12 za szczegélnie mocng miare i daje tego skom-
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Przykt. 27.
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plikowane — cho¢ prawdopodobnie trafne — wyjasnienie: poprzedzajace go
Es zalamuje wezesniejszy wzér sekwencyjny (,powinno” wypas¢ na poczatku
taktu 12) i to czyni z Es szczegdlnie emfatyczng staba miarg. A to z kolei spra-
wia, ze D staje si¢ miarg szczegdlnie mocng. Nie zgadzam si¢ z Meyerem, ze
D jest silnie implikowane przez wezesniejsze ukiady wysokosciowe. Na przy-
kad, pokazuje on ten dzwigk jako cel ruchéw wypetnienia luki, zainicjowanych
w taktach 3 1 9 (grafy 5 1 4 w Przykd. 25). Dla mnie jednak charakterystyczng
rzeczg zwigzang z tym D i harmonig V stopnia, ktéra je wspiera, jest przypad-
kowy spos6b, w jaki muzyka do nich dochodzi. To wrazenie wywolane jest
zwlaszcza przez antycypacje zaréwno D, jak i harmonii 2 taktu 10. Gdy mu-
zyka w takcie 12 zatrzymuje sig na akordzie V stopnia, w ogdle nie brzmi on
przekonujaco jako dominanta; réwnie dobrze mogloby nastapic¢ rozwigzanie:
VI (V-D)-II-V-T w Ges.1 to jest wiaénie to, co nadaje sens taktom 12-20 —ich
celem jest przeksztalcenie tej zbyt wezesnie ukazanej harmonii w rzeczywi-
sta dominante. W istocie takty 12-20 zawierajg pojedynczy akord V stopnia,
wspierajacy kadencje warstwy srodkowej, ktéra, jak wigkszos¢ kadencji, wznosi
si¢ do septymy akordu na V stopniu i nastgpnie opada na tonikg. I dlatego
whasnie nie zgadzam sie z Meyerem i jego interpretacja taktu 17 jako struktu-
ralnej mocnej miary (zob. jego poziom rytmiczny 3} skorelowanej ze struktu-
ralnym akordem IV stopnia, jak to pokazuje Przykl. 27. Oczywidcie na pozio-
mie powierzchniowym wystgpuje akord As, jak i cezura formalna na poczgtku
allegra. Wazne jest jednak — a nie takie oczywiste — to, Ze oba te clementy
znikajg w warstwie $rodkowej. Jak pokazuje méj graf schenkerowski, akord As
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jest po prostu rezultatem przejéciowego ruchu w obrebie akordu strukturalne-
go V stopnia, ktéry laczy koniec adagia i poczatek allegra w jeden postep. To
dlatego poczatek allegra brzmi w sposéb tak dziwnie nieistotny, mimo jego
powierzchniowo zdecydowanej, mocnomiarowe]j natury; prawdziwie mocna
miara przypada bowiem w takcie 21, gdzie rozpoczyna si¢ pralinia tej czesci.
Meyer komentuje t¢ sprzecznosci migdzy struktura powierzchniows i gleboka,
uzywa jednak innych stéw: méwi o ,bifurkacji formy i procesu” (s. 266). Przez
»formg” rozumie powierzchniowy podzial utworu na wstep adagio i wiasciwg
czgS¢ allegro; przez ,proces” za$ struktury utworzone na podlegtych poziomach
przez relacje implikacji 1 zamkniecia. Tak wiec w rzeczywistosci méwi te same
rzeczy, co graf schenkerowski, lecz ponownie, ujecie schenkerowskie dookresla,
wzmacnia i thumaczy spostrzezenia Meyera.

To, co cheg uwydatnié, to nie tyle wyzszoé¢ technik schenkerowskich nad
Meyerowskimi, ile komplementarnoé¢ obu ujeé. Redukcja schenkerowska
koncentruje si¢ na wyjasnianiu diugofalowej cigglosci harmonicznej muzyki,
ale spycha na dalszy plan kontrasty powierzchniowe. Z drugiej strony, tech-
niki Meyera sg przydatne do obserwacji cech powierzchniowych, a zwlaszcza
kontrastéw rytmicznych. Oba podejécia maja tendencje do znicksztalcania do-
swiadczanej przez nas muzyki, zatem, jak powiedzialem we Wprowadzeniu,
istotne nie jest pytanie, ,ktére ujecie jest bardziej prawdziwe?”, lecz, ,w jakich
okolicznosciach dane ujgcie jest bardziej przydatne?”. Jak widzielismy, tech-
niki analityczne wprowadzone przez Meyera dobrze stuzg obserwacji, ale go-
rzej nadajg si¢ do generalizowania i objaéniania. Porzadkujy rzeczy oczywiste
na temat muzyki i jest to doskonaly punkt wyjscia do analizy. Celem analizy
jest jednak przejécie od czegos oczywistego do nieoczywistego i tutaj analiza
schenkerowska ma przewage, poniewaz w wickszosci przypadkéw — jak w , Les
Adieux” — to dyskontynuacje s3 oczywiste, a nie powody, dla ktérych muzyka
mimo to jest koherentna. Zalézmy, ze mielibysmy wykonaé te sonate: ktéra
analiza bytaby bardziej przydatna dla udoskonalenia interpretacji, Meyera czy
Schenkera? Z pewnoscig schenkerowska: poniewaz trudnosé nie lezy w poka-
zaniu fantastycznych kontrastéw warstwy powierzchniowej, lecz w osiggnie-
ciu swego rodzaju glgbokiej ciggloéci. To jak granie Chopina, gdzie potrzebne
jest bardzo pewne uchwycenie gigbokiego rytmu, aby rytm powierzchniowy
uczynié tak swobodnym i improwizowanym, jak to tylko mozliwe. Analiza
schenkerowska moze dostarczyé tak samo pewnego ujecia szerokozakresowej
struktury harmonicznej. Wigcej na ten temat méwi Rozdziat 10.
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