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PSYcHoLo GICZNE UJĘCIA ANALIZY

I. Co lależy rcalmieć ptzez ,,lljęcie psychologiczne''?

Podejście Schenkeĺa do aĺalizy bfo ,,psychologiczne" w ĺym sensie, że bar-

dziĄ niż same dźwięki ínteĺesował go sposób ich doświadczania: interpÍetuje

on zatem jeden akoĺd C-dur w jeden sposób, drugi - w sposób odmienny,

ponieważ inny je st otaczający je kontekst i w konsekwencji akord jest inaczej

odczuwany. Słowo ,,psycho1ogiczny" jest tu jednak lżyte ruczej w swobodny

sposób' Wie1e Schenkeĺowskich pĺzemyśleń można by w rzeczylvistości traf-

niej okĺeś1ić jako ,,fenomeno1ogiczne" i waĺto zdawać sobie spľawę z rőżnicy,

jaka między tymi okĺeśleniami zachođzi, odnoszą się one bowiem do dwóch

tzczej ĺóżĺych podejść do muzyki.
Schenkeĺ wierzl , że najbaĺdńej fundamenta1ną warstwą mlzycznego đo_

świadczenia jest ĺuch dáłięków dążących do jakiegoś punktu końcowego i że

na poziomie głębokim niema1 cała mlzyka wykazlĄe mniej więcej taką samą

strukturę. Schenkeĺ nie mówi: tak funkcjonuje muzyka skomponowana w Eu-
ľopie w okesie 7750_7900. Mówi raczej: oto Czym jest muzyka, pojmowana
jako ĺodzaj 1udzkiego doświadczenia. Termin ,,fenomeno1ogiď' odnosi się rł4a_

śnie do badania istotnych własności ludzkiego doświadczenia. Badać doświad-

czenie fenomenologiczĺie znzczy zyskiwać jego bezpośrednią świadomość po-
ptzez ođrzlceĺie wszystkiego, co nie jest dla niego is totrle - Ízeczy tzkich' jak

konwencjonalne skojaĺzeĺia, czysto przJpadkowe okoliczności i ým podobne.

Ten proces znany jest jako ,,redukcja fenomenologicznď' i w pewnym stopniu

podobnyjest do sposobu,wjaki Schenkeĺ próbował ujawnić pĺaosnowę muzyki
pomijając takie nieistotne rzeczy,1zk powieĺzchniowa ,,formď'.Jednakże feno-
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menoLodzy muzykl, tacyjakThomas Clifton, zaatakowali Schenkeĺa za wyko-nanie zadania \./ nie.ĺł,łaśCiwy sposób. Jak twerdzą, Scher'k..ow.kie kon.ep-cje 
',waĺstwy głębokiej', czy ,,prolong 

^riľ 'ą "łąo.*- )"_J|'"- u-o.o*n.r^geogľaficznie i histoĺycznie, z tonalnością- Schenker bl szowinístą do gĺanicab;urdy, y1azajłc, że jedynym prawd t*y^ -ar^1r^ 
^rr)ynjest 

muzyka to-
"1'," ľŤ'q łryĺyków, powinien on posunąć się w pńesie redukcyjnymo jeden kĺok dalej' tak aby w

::ľ:ľl.:l-;:i;';';'j:äiJJl 
j1' jlĺj.Iälli"j;ä}n.-ľ-ľ:ľ

mvzyk' l Í.Zeczywiście, gdyĘ pojawila się pĺawdziwie fenomenologiczna kon_cepcja proĺongacj i, cĄi taka,którapo pĺostu ujmuje , ro-ro")rorry aos*ruar.uepĺolongacji, wőwczas nie byłoby jakiegoś 
'."źrgäÁrg.- pí*.du, dla któregoten termin miałby pozostać tyĺko spec1.ńczni r;"ą;,r;^. W swojej ksiąź-ce, Music as 

.Heard; 
a Stud1l in.Áp7li)a-ľĺrro-rroig),i;Ĺ;;"" opisuje ĺozpo-stafcia i plolongacje harmonii w- Preludium c-arr1^.ił,''u"następnie dodaje:,,'Prolongacja' nie musi być inteÍpretowana \ł}:l ącznie jakátechnika spec1đcz-

1le 
m.uzľczna..Stoi w jednym rzędzie ze 

"ułos.ią 
po;.ay"czego koloru lubtrwaniem pojedyn czej jakości czy a(ektu, niezależnieoj kor'Lr.t 

'.go -.di,.-,w którym się realizuje', (s. 17ó). Podobnie p ,.r';;:; i :;';:upodstawowymiwymiaĺami ludzkiego doświadczenia, r.pŕ"..ra*u.'y- r)ru*^. w ml)Zyce'

ľľ"-:ľ, j:Ť:: czr i,eszcze gdzie lnd)ej A""1r;;ią:';;;ę, C1ifton pró-DuJe zatem pokazać' jak dany uťwór ujmuje pľzestĺł Lrb .'us. Na pĺzykładomatłŕta przesttze{-t w preludiut

':i'::i,.'.ľ":n,,^"*" 
j,";*?;:ł:::x:ł:,š:;-"Y::::':"ł:;:;:;

woudowanych jest szereq modeli, któĺe służą powiązan\u ze sobą odległychodcinkór,r1 stwatzaiąc poězucie rqpukłych i jĘrły.Ĺ 
|.,nLoĺ-, L,or. Lon.ay-tulli3 

1ze.źbe.Pĺzykl' 20 pĺzedstawia niektore z tycĹ mádet.LiczĘ od,noszą się do numeĺíw tak,o*,' .uákĺ *.i" ,lir,, ze talrq, w obrę-b:: 
Ťmki 

są w jakiś sposób doświadczane jako jedna całośeäkty 5..8172_L5składają,sę.z dwutaktowych sekwencji (d1",d" ;;.;.",";ne w układzie ]dwa na dwa). Takty 7_77 i 75-79 nie mł'a ,1ž1 *á.i"ę""*; -*;;äffi. ,

ľ::"ľ:í:::ľ]11ľ:ľ-'arowe), a1e io"o,t^ią ; :.Ĺu *relacji na- :
lr^1lĽ 

o"*-_a 
'ten 

sposób zoÍganlŻOwrnia inny wzór WŻż 
w LęIduJI lla- j

o']!?.,'-: ze. sobą liczby obwiedzione kółkami (taĹty 

' 
, , , ií\"ľłl,T-IíIi j

tarĘr to' że akoĄ w nich są v/ Postaci t.r.-r.k.to*.1. cĺlń"" u-*o4o z. .''$-Tň,''"..,tyPress,1983. 
$
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Pĺzykł. 20. Thomas Cltfroĺ, aĺa1|za Preludium C-durBacha.

,,obecność tych wzorów pĺzyczyDia się do tego, że pov.ieÍZchnía 'oddycha', to

znaczy t\^roÍZy pona.dmeÍÍyczny r'tm arsis i thesis,jakość ĺuchu, która odpowia-
d'a za reIief napoziomie innym niż poziom diminucji1'' G. 177).

Ana1iza tego tođzaj,l może w}.wolyvýać zak1opotanie i zniecierpliwienie
profesjona1nych ,,analiľyków muzyki''; jej ustalenia wydają się takie ocz1.wiste,

výymęCzone i pretensjonalnie wyrażone w poĺównaniu z pĺecyz1ą i oszczęd.-

nością na przylład ana1izy schenkeÍowskiej. Nie rłynika to z tego, że feno-
meno1odzy źle aĺdizĄ4 muzykę (chociaż ocz}vĺiście niektőrzy tzk),lecz że
lnallzuj4 muzykę mzjąc odmienny cel na myśli. Fenomenolog wykorzystuje
ind1'widua1ne rJtwory Í|nzyczÍ|e jako środek do odkĺycia ogólnych wlasności
m]Jzycznego doświadczenia per sď. Z &ugsĄ strony, analityk muzyczny bzda
muzýę, ponieważ chce wzbogacić swoją wiedzę o danej konketnej kompo-
zycji. I geneÍalnie docenia teorie doĺyczące natnÍy mvŻycznego doświadczenia

po pÍostu \ł/ takim stopniu, w jakim pomagają mu one zrozumieć indľvidualne
utwory. Jeśli mam wysoĘ opinię o Schenkeĺze, to nie z powodu jego kon-
cePtu Praosnowy jako nieĺedukowa1nej podstawy doświadczenia mtzyczne3o

- można by powiedzieć - fenomenologicznego komponentu jego myśle-
nia.To raczej z powodu szczególnego wglądu' jaki jego podejście umożliwia

1 Äutoĺ ma na myśli dimiĺucję melodyczną, klóĺa ozĺacza w1pełnienie dáłiękami
o mniejszęj wärtości r}tmicznej (sfiguĺowanie, ozdobienie) pĺzestĺzeni dźwiękowej między od-
dalon1rni od siebie dŻlviękami srÍukruÍa-lĺymi - pĺzypis tlum.

' Niemniej, ĺa temat baÍduiej praktycznego zastosowania technik fenomenologicznych
(do Poěme Elełranique Yaftse'a) zob.: Lawĺence Feĺraĺa, Plsenomenology as a Tool far Musical
Ánalysis,,!Ąuďĺc ' Q3'aĺteĺ1y'' DQ(, 1984, s. 355_73.
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w konkĺetnych PrzyPađkach, í ca1kowicie słusznie można określać tę znalizę
jako ,,psycho1ogicznď' w tym sensie, że pĺóbuje ona wyizolować spec).ńczne
czynnĹkj deteĺminujące 1udzkie reakcje muzyczne w danych kontekstach. Jed-
nak jest baĺdzo ma1o prawdopodobne, aby jakikolwiek psycho1og bez oporów
lzĺal' aĺnlizę schenkeĺowską za ,,psychologiczną'. Powodem ponownie jest to,
że zasady psychologiczne, zgodnie zktórymi Schenkeĺ rłyjaśnia n)wzycznę Íe-
akcje, są pomieszane z konkĺetnymi formacjami stylistyczny.ni, a nawet z no-
tzcją muzy\a tona1nej. Ánalitycy, którzy oparll swoje prace na rłyraźnie psy-
choIogicznych zasadach - zwykle wńęĘch z psycho1ogii postaci lub z Fĺeuda

- uczynili tak w celu ođróżnieĺia funkcji psychologicznej utworu od jego
ĺeaLizacji stylisĹycznej, w nzdziel, že pozwoli im to zaĺówno dopĺacować qp
analiĺyczne1 interpĺetacji zapĺoponowanej pĺzez Schenkera, jak i rozszeĺzyć
zakĺes sýów muzycznych,któĺe mogą być inteÍpreto'wane. Z dwóch psycho-
logicznych ujęć aĺalizy, ktőĺe będą omówione w q.łn rozđziale,ýęcie Leonar
da Meyeĺa posiad abardňe1oczJĺłĺiste powinow zctwa z anahzą schenkeĺowską,
d1atego pĺzedstawienie go w pierwszej ko1ejności wyjaśni, co może wnieść do
aĺaLizy mlzy cznej spec1.fi cznie p sychologiczne uj ęcíe.

II. Leonard Meyer

Meyer postľzega muzykę przede wszystkim jako peu/ien wzóĺ. Nie chcę przez
to powiedzieć, że jest obojętny na jej emocje czy znzczenie - jego pierwsza
książka nosiła ws zak tyťuÍ EmoĘja i znaczenie za rnuzyce1 , i choc1uŻ jej orientacj a
jest baĺdziej teoÍetyczna niż analityczna, íoĺmułuje podstawowe zasady, na któ-
rych opieĺaj ą się ws zystkile aĺalizy autora. Meyer sięgnąl do ĺóżnych teoĺii psy-
chologicznych z lat pięćdziesiątych - cĄi czasu, gđy powstawała jego książka

- tllmaczących emocje jako rezultat ŕrustracji rłynika1ącej z oczeklwania lub,
jak ujmują to psychologowie - wstrzymania sklonności do ľeakcji. W zgo-
dzie z tymi teoriami pĺóbował ĺyjaśniać emoď1e wzbudzaĺe przez mtnykę
anaĹiĄąc to, CŻego spodziewa się sluchacz w kolejnych momentach utworu
mtzycznego i porównując te oczekiwania Z tym' co \,v utworze rzeczyvĺście
następuje. I spostrzegł, że oczeläwania słuchaczy są zdeteĺminowa ne pÍzez
dwie ĺzeczy. Pierws Żą jest Zestaw norm, za pomocąktóĺych ,,kompetentny słu-
chacz'', jakMeyer go okreś1a, interpretuje to, co slyszy to mniej więcej tak,jak

1 Univeĺsity of Chicago Press, 1956.
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'1,c ZnajomośC14 języka - sŁlchacz,któĺy nie zna danego stylu muzyc zne+o, po
. pfostu n1'e ZÍo^]mie m!zyl<, Bdyż nie będzie wiedňał, czego ma się spodzie-

wać (przynajmniej Meyer wierzy, że tak jest). Dĺug ą rzeczy są uláađy dź:łnęko-
we twoÍzone pÍzez muzykę inteÍPtetowaną za pomocą posłyższych norm. Na
pruy|đađ, w ĺnuzyce tonalnej postęp dźwiękowy ÍozPoczynająCy się i konczący
na tonice jest Zamknięty; w takim znaczeni:u' że słuchacz nie oczekuje konty-
rruacji tego układu dźwiękowego (pod waĺunkiem, ocą,rłiście, że nie jest mu
obcy styl tonal ny) ' Z drugiej stÍony' Postęp dźwiękorły, który nie kończy się na
tonice'jest otĺa/arry: implikuje jakiś rodzaj kontynuacji. W swoich późniejszych
pismach Meyer raczĄ był skłonny mówić o tym, co jest ,,im pltkowane,, przez
lĺuzykę, niż o tym' Czego ,,spodziewa się'' słuchacz, ale w obu przypadkach
tnowajest o ťym samym - sposobie reakcji kompetentnego słuchacza na mu-
'/.yRę.

Podczas gdy schenkeĺowskie koncepcje prolongacji, ukierunkowanego ru-
chu itd. związane bfyz tonalnością , cĄi wyrażane w kategoĺiach okĺeślonego
sýlu historycznego, koncepty takie, jak otwarcie czy zamknięcie ĺie wiążą się
z pojedynczym sty1em. PrĄierają ĺóżne foĺmy w ĺóżnych stylach, ale imp1i
kacja jest ta sama: mĺzýabędzle wjakiś sposób kontynuowana lub nie będzie.
Tak więc teoreťycznie metodę analityczn ą oPartą na ogólnych zasađach psy-
chologicznych, angazujących jakości takie, jak ot$'aÍtość i zamknięcie, da się
'Lastosować do każdego ĺodzaju muzyki. Zakłada się 1ednak wówczas w pełni
adekwatną znajomość konketnych noĺm, za pomocą kt óĺych te generalne za-
sady są wcie1one w życie w danym stylu. Meyeľ badanie takich norm okĺeśla
terminem ,,analiza stylu'' i stale ubolewa, że nasze ich rozumienie jest nieade-
kwatne. Jedynie gdy będziemy o wiele lepiej znali normy stylistyczne, mówi
Meyeĺ, będziemy w stanie napľawdę objaśnić tĺeść emocjonalną danego utwo-
tu mizyczne4o \.ł/ kategoriach jego stĺukfuĺy technicznej. Dla proponowanej
przez Meyera analizy nĺesie to dwie konsekwencje. Po pierwsze , zamiast pĺó-
bować zająć się calą tĺeścią emocjon alną mlnylĺ,Meyeĺ w mníejszym lub więk-
szym stopniu ogranicza się do doświadczania jedności i koherencji w muzyce:
dlaczego, pyta, różne odcinki danego utwoÍu twoÍzą ÍaŻem znaczącą Całość? Po
drugie, w mniejszym lub więlĺszym stopniu ogĺanicza się do analizowania mu-
zyl<l tonalĺej, z teeo powodu, że nasze rozumienie jej norm sťylistycznych jest
głębsze, choć nieusystematyzowa ne: ĺa ptzy\ázd - jak to ujmuje - ,,panuje
zgoda co do tego, któĺe postępy dáľiękowe niosą wie1e implikacji, a które nie,
które triady są ĺelatywnie stabi1ne, a które wykazują tendencje do mobilno-

I
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Pĺzy1,J''21'.Dwie aĺalĺzy píeśni Das Wanderz Schubeĺta.

ści i ĺozĺłojowości, itd.''1. Oba powyzs ze ogÍzrriczenia sprawiają, że w ptt.kĹyce
jego analizy są bliskie analizom Schenkeĺa, pĺzydatne więc będzie poÍó\ł'nanie
kilku z nich z odpowiednimi analtz;zml schenkerowskimi, by zobaczyć, jal<e

faktycznie zachodzą między ĺimi różnice.

PrzyLá.27 pokazuje uproszczony zapis paĺryturorły Das 'Wandern (z cyIdll
pieśnĺ Die schöne Müllerin Schuberta) tzzem z dwiema aĺallzami tego utwo-
ru. Istnieją pev/ne oczywiste podobíeństwa pomiędzy analiz4 Meyerz (poka-
Zrną ]J góÍy) i schenkerowską2' Każda jest wykoĺzystującą notację mlzyczną
redukcją skorelowaną z oÍyginalnym zapisem tak, aby pokazać, któĺe dáľięki

1 Ełplaining Musi, University of Ca1ifoĺnia Pĺess, 1973, s. 27.
2 Aĺaliza Meyeĺa zestawia przy\,Jady 79 i 87 z jego Eĺplaining Masic, w niewielkim

stopniu skoĺygowane i uzuPełnione.
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<ldgrywają ĺo1ę stĺuktuĺalną. Ponadto każáz lżywabe1ek w ce1u pogrupowania

ctźwięków struktura1nych w pewne układy. Jednak be1ki te w obu analizach

ĺnają nieco odmienne zĺzczenie. Gdy w grafle schenkerowskim belka łączy

(]ź,\^]iękJ D, C i B, oznacza to, że konsĺ7tuują oĺe po1eđynczy postęp struk_

tura1ny. Gdy Meye r łączy ze sobą Es_D_C_B w taktach 1-3, ma na myś1i to

samo i jeszcze tĺochę więcej. Be1ka Meyeľa jest podzielona na đ'wie części, ze

stľzałkami wskazującymi podila|. oznacza to, że dwa pierwsze dź:więllĺ (Es

i D) funkcjonują jako jednostka, która implikuje kolejne dwa dź:w'lęI<l (C i B)

jako swą kontynuację. DLaczego tak się dzieje? Dlatego, że genera|na zasada

implikacji mówí, że,,układy dáľiękowe wykaĄą skłonność do kontynuacji,

dopóki nie staną się tak kompletne i stabilne, jak tylko to moż1iwe'' G' 130)'

Ä d1aczego í jak manifestuje się tu dna|anie tej zasady? Po pierwsze' ponieważ
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dźvłiękl ErD inicjują skalowe opadanie. Po drugie, l co bardilej spec).űczne,
poniewaź 'Đs j est p oprzeđzone przez,4 i ten skok inicjuj e coś' Co MeyeÍ nz}\^ra
rucbem zł1pełnienia luki @ap-fll notion). Po7ega on na qlm, że ,,lnteĺwaÍbędą-
cy skokíem może być rozumiany jako pewien rodzaj niekompletności - luka

- która implikuje, że dźwięk 1ub dźwięki, nad któľymi dokonano przeskoku,
będą zaprezentowane w ťym' co dalej nastąpi" (s. 1a4)' To wlaśÍlie oznacŻa
słowo ,,luka'' ('8a?') w ĺedukcji Meyera, a ta konkĺetna luka jest szczegőInie
implikatywna ze wĄęđl na niestabilną naturę zmniejszonej kwinty w syste-
mie tonalnym. W rezlltacie Á_Es-D funkcjonuje jako, jak ujmuje to Meyeĺ,
zdarzenie 7enera4lune (generative event) mocno ímplikujące dźwięlĺĺ C-B
jako kontynuację. Dlaczego jednak ýko C_B? D7aczego ruch nie móglby być
konýnuowany i p ostępować przez dź:więk Á dale1w dół? odpowie dź wynlka
z noĺm sťylisýcznych; będąc toniką, Bjest dŹwiękiem stabilnym i to cąmi ten
dáľięk logicznym, czy psychologicznym, punktem docelorłyĺl Ięgo PoSIęPu.

Wzór dźllviękowy, który właśnie analizowaliśmy, ocz1ĺłiście nie pojawia się
dosłownie w muzyce1jest on prolong owany Za pomoclt powieĺzchniorłych ela-
boracji w sposób, któĺy jest nam doskona1e znany z anaLizy schenkerowskiej.
W tym konkĺetnym pĺzypadku implikowany ruch następuje bezpośĺednio
po zdarzeni,.t generatywnyn, jednak nie zawsze tak jest. W grupre oznaczo-
nej 

',3'' 
w gĺafie Meyera implikowany ĺuch jest opóżniony. To kolejny ruch

wypełniający lukę, dź;więlł F_B_Á z taktu 1 implikują G_F z taktów Io_72;
w rzeczywistościjest to domknięcie postępu .Es_D_C_B, o którym była mowa
uprzednio. Na pĺzecięciu tego układu pojawia się jeszcze inny wzor, oznaczo-
ny pÍzez Meyera jako ,,2''. To ko1ejny pĺzypadek, gdy implikowany ruch jest
opóźnioĺy, q.m Íazem jed,nak inna jest natura implikacji. To sytuacja bardziej
skomplikowana niż te, o któĺych mówiliśmy dotychczas, ponieważ nie doty-
czy jedynle ukÍadu wysokoścl dźxviękőw, a ruczĄ relacji pomlędzy ukladami
wysokościowymi i ĺJtmicznymi. Symbole umieszczone poniżej zapisu nuto-
wego prezentują dokonaną przez Meyen analizę rytmu, ale nie będziemy się
nią teÍŻz szczegőlowo zajmować. W chwili obecnej ważne jest to, że Meyer
dostĺzega sprzeczność między tym, co implikują rłysokości, i tym, co impli-
kuje r1łm w taktach 1_4. R1tm implikuje coś na podobieńswo Pĺzylá.22; to
znaczy slgeruje zamkniętą gtupę kończącą się wraz z taktem 2 i ptowadzącą
do swego ĺodzaju kontrastującego następnika. Wysokości đźxviękőw, z dr',l,glej
strony' opóźĺiĄą zamknięcie (to znaczy, pojawienie się spodziewanej toniki)
aż do ttzeciego taktu; ĺezultatem tej sptzeczności między implikacjami wyso-
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PĺzyIá.22'

kościowymi i r1,tmicznymi jest đziwaczna pustka w takcie 4. I teĺaz, w opinii
Meyera ta spĺzecznośćwqľŻa napięcie, które dom aga się tozwiązan\a; dzia-
Ił ona jak zd'arzeĺie generujące, implikujące ,,upoĺządkowanie, w któryłn ruch
z Es w dót na B pojawia siębez zaÍamania czy przervy', (s. 155); i,jak pokazują
stĺzalki, jest to dokładnie to, co dzieje się w taktach 73-74. Zakończenie iĄ
pieśni funkcjonuj e zztem jako rczwiązanle na wyższym poziomie i jest to j eden
ĺ powodőw, dlaczego tworzy satysfakcjonującą konkluzję; inne powody, o któ-
ľych MeyeÍ wspomina, to sposób, w jaiľĺ fraza frnz\na jako całość podsumowuje
ľuch melodyczny pieĺwszych trzech taktów i powtőrzenie, na podobieństwo
!cha, \.v ostatnich dwóch taktach, ktőte đdú,ają jak,,znak relaksacji i ťym sa-
Irrym zamknięcia'' (s. 155) i nawiąĄ ą do polx,tőrzeniapoczątku \^/ taktach 5-8.

Próba objaśnienia stĺuktury mllzycznej podjęta tutaj ptzez Meyera jest
ŻuPełnie podobna d'o ana1vy schenkerowskiej. W obu pĺzJpadka ch ana7iza
mówi, dlaczego muzyka powinna się skończý tam, gdzie się kończy, i w spo-
sÓb, w jaki Ío Czyni, i w obu przypadkach podstawą do tego jest wyddelenie
tóżnych poziomów strukturďnych, na których pojawiają się znzcz1ce lgrl-
powania dźwięków. Porównajmy z^tem teÍaz bezpośrednio anal\zy Meyera
i Schenkeĺa z Pĺzykł.21. Niektóre cechy są w obu ľedukcjach wspólne,jak na
pÍŻykJad' sposób, w jaki takty 13-14 podsumowują wzóľ wysokościowy pierw-
d'.ych tÍzech taktów. Niektóĺe z cech, na któĺe M eyeÍ ZwÍaca uwagę, nie poja-
wiaj1 sięw analizie schenkerowski Ą: na ptzylł'ad postęp B_Á_G_F, oznaczony
ylrzez Meyera jako ,,3 '', i napięcie między wysokością i r1tmem w takt ach 7-.4 .
Z drugiĄ strony schenkerowski gĺaf dostaĺcza wglądów, których bĺak u Mey-
er'a. Najbardziej istotny z ĺich dotyczy ptahnli 3)Ą, która iest od'zwieĺcie-
ĺllona blisko powierzchni w taktach 2-3 i 13-14. Skladniki pialinii pojawiają
ĺię też jako istotne ďź:więLĺw grafreMeyera, chociaż zainicjowanie postępu od
ĺll,więku D jest tu zaznaczone w takcie 9,a nie w 2 (Meyer niełączy dź:więkőw
1) w tych dwóch taktach, a szkoda' ponieważ takie powi ązanie t\u.maczy statyĘ
picrwszych ośmiu taktów, przeciwstawioną dynamice taktu dziewiątego), ana-
liza Meyeta nie wyjaśnia jednak, dlatzego te dźwięki są ważne - na przy|áad,,
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dlaczego ważne jest C z taktu 11, a nie to z ta'ktu 74 (które Schubeĺt opatrzf
pĺzecież akcentem).Można zgadĺąć, jak Meyer by to uspĺawiedliwiał: móglby
powiedzieć, że sekwenryjna organizacja taktów 9_72,W których zaĺőwno D,
jak i C są wsparte triadami 

' 
oznacŻa' że te ďźnvlęl<: są porówn1'rľalnej wagi.

Wówczas jednak latwo jest zapĺoponować alteĺnaťywną weĺsję muzyki pozba-
wioną tej sekwencji, a1e w któĺej C Z takt:u 71 wciý odgrywa decydującą ľo1ę
stĺukturďną; pokazýe to Pĺzylĺc.23. Co powiedziałby terazMeyeĺ? Nie wiem.
Analiza schenkerowska dostaĺcza natomiast odpowiedzi, któĺa jest aktualna
w obu pĺz1padkach, takiej mianowicie, że C w takcie 11 jest wsprÍÍe pruez
strukturalną harmonię V stopnia, któĺa prowadzibezpośredĺio do ńnalnej to-
niki; z tego powodu ana1iza schenkeĺowska, która pokazywałzby strlkaralneż
w takcie 74,bytaby po pĺostu błędna.

Do tej pory ignoĺowaliśmy jeden istotny aspekt anaLizy Meyera, i to taki,
który daje pewne szczegółowe wglądy, których pozbawionajest analiza schen-
kerowska. To ĺ1tm. Meyera podejście do ĺytmu1 jest komplementaÍne z Jego
sposobem traktowania Wysokości dáľięku; to znaczy' opartejest na dokładnie
tych samych zasad'ach poĺządkowania \4/ pewne układy (to pĺq,padek, gdzie
opłaca]ne okazuje się ujmowanie analitycznego podejścia w kategoĺiach gene_
ĺa1nych zasad psychologicznych). Ri.t-y są postrzegane jako układy, któľych
podstawowe komóĺki składają się z mocnej wartości fdoĺłnbeat,, akcentowanĄ

- tłum.] poląCzonej z jedną lub dwoma wartościami słabymi fupbeat, nieak-
Centowanymi - t1um.]. Rozmaite moż1iwe sposoby połączenia waĺtości sła-
bych z wartością mocną pozwalają wylonić pięć różnych ĺypów ugrupowań

1 Powinienem tak naprawdę powiedzieć Meyera i Coopeĺa, ponieważ byli oĺi współau-
toÍa'Ín| 1be RúJtbmi Strułure af Musi (Univelsity of chicago Pĺess' 19ó0), w któĺej to pĺacy
zostal ĺozlvinięty ten ĺodzaj aĺa\Ą rsrtmicznej. Jednak dla wygody pozwolę sobie pomijać na-
zwisko Coopeĺa.

PrzykJ.23.
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ľytmicznych, któÍe stänov.íą Podstawę u/szystkich analiz rytmicznych Meyera'
Pľzyjmuje on dla nich nz^Ąy wywiedzione z gĺeckiej prozodii l' lsżyua znak.l'

[-f na oznaczenie wartości mocnej i - d1a waĺtości sÍabej. oto te ĺypy ugÍupo_
Wań ľ}.tmicznych:

jamb
anapest

rrochej

daktyl
amfibĺach - _ -

Każdy z nich funkcjonuje analogicznie do grup, w które Meyeĺ organizu-
,ic wysokości dŹwięku. Niekompletna gru pa rytmiczna. imPlikuje konýnuację,
gľupa kompletna - zamknięcie na dan)łn poziomie; w większości muzyki
BľuPy rytmiczne s ą zorganizowane hierarchicznie - w grupy BruP' grupy grup
gľup itd. Analiza pod zapisem nuto\łym w Pĺzy14. 27 pokaĄe, jak muzyka
ľozpada się na gĺupy rytmiczne w ska1i od największej do najmniejszej.W skali
największej, oznaczonej ,,5'' ,caly utvvór konstytLruje jedną grupę (amb); w ska1i
najmniejszej, oznaczonĄ,,1'', grupy są pod wĄędem czasu Írwaĺia ztőżnico_
wane, od półtaktorłych do nieco dłuższych niż takt. Co decyduje o rym, jak
rnale mają być gľupy w skali mikĺo? Dlaczego większe gĺupy na ým poziomie
ňie są Jeszcze da1ej podzielone? Dlatego, że ptzez pouom 

',7,, 
(1llb prymarnjl

poziorn rytłniczryl) Meyer rozumie ĺajnlższy poziom' na którym mlzyka dzie-
li się na ugĺupowania tytmiczne tývorzące niepĺzerwany ciąg; niektóľe grupy
na ťym pouiomie mogłyby zostać j eszcze podzielone, lecz inne nie, a wówczas
ľozultatem nie bfý ciągły szereg grup. Czasamikotzystnie jest podzielić mu-
,tykę ponlżej prymaĺĺego poilomu rytmicznego i Meyer odnosząc się do tych
ĺ]ľłgmentarycznych poziomów Íytmicznych lżWa znaków,,i',,,ii'' itd. (pĺzy-
l<lad można zĺaLeźć na początku Przyl,J. 25).

Cały system jest zatem opafty na grupie ľytmicznej, a grnpa ÍyÍmlczna
ĺ kolei oparta jest na rozróżnienil:' między wattością mocną-i słabą. By ptze-
pľowadzić ana7izę rytmiczną, tÍZeba najpieĺw ustalić' któÍe wartości są moc-
nc' a następnie zdecydować, jak waĺtości Słabe są z nĺmi poł1czone, Íwotzyc
sľuPy na kolejnych poziomach. Ale co wÍaściwie odróżnia wartość mocną od
slabej? Akcent - odpowiada Meyer. A Co to jest akcent? To ,,podstawo.ňy'
rtksjomatyczny koncept, zrozlmia|y jako doświadczenie, lecz niedefiniowal-
try w kategoriach przyczynovĺycli' (7ńe Rfuthnit Structure of Music, s. 7). To

93
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I:rzmi 1ak unik, lecz \4/ istocie nim nie jest. Meyer lważa, ze w PÍzeciwień.-stwie do akcentu dynamicznego (który oznacza popľostu ýosniejszy dź:ł.lęk),
akcent ĺ1.tmiczny ma znaczenie psychologiczne. Atentořana część taktu to
].1ka 

cześć, która jest ,,w jakiś sposób wyeksponowana dla świadomości,, (s. 8)i istnieje wiele sposobów wyĺóżnienia dla świadomości konketnej cZęśCi taktu.Akcent dynamiczny jest jednym z nich, czas trwania jest następnym (zwÍasz-
cza na wyższych poziomach). I nie są to jedyne sposoby. Jeśli gra s ię Preludiurn
C-ĺlur Bacha w absolutnie .tulym t"^pi., 

" 
*yrá*r^;ąey;miką i nawet bez

ptzeďłużania żadnego dźwięku bardzlej nlż inne, *rię oL-ri, się, że dź:wlę-kl ĺóżnicują się na mocniejsze i słabsze; musi to więc być zdeterminowane
przez talne rueczy, jak haĺmonia i powtőrzenia' w ,Lrriy*r"tosrl wszystkiepara1:tÍy stĺuktury muzycznej 

'mogą 
być znaczące dla r1'tmlcznej akcentu-

acji. Ważne jest, aby zdawać sobie 
"pru*ę 

, tego', że Meiet, analiĄąc rytm,nre. ĺozpatruje ýko jednego aspektu muzyki, igno'.,.ją. po'o.tate. Pĺzeciwnie,
tfaktuje. r}Ťmiczną akcentuację jako srodek wy|aśnia nin ,.yrurunluna piśmiejego reakcji na muzýę pojmowaną całościowo; jak mowi, ,,áfekty m.1od]..'rr.,
haĺmoniczne i foĺmalne mogą być Y/szystkie pĺ;dmiot.í.u-,rją..g o dziala-
nia analizy tytmicznej,'(s. 153). Możn a prz1pomnieć, że sPotka.liśmy się już razz taką s1nncją, qłlko jakby odwĺóconą: w ostatnim ro zdžlale była nowa o tym,że ana]iza schenkerowska nie ignoľuje ry.tmu, lecz interpretuje go w katego_

|ac| 'st1ktuľľ 
wĺsokościowej. Ánaliza Pľeludium C-rtuľ'Schenkeru jest, przezimp1ikację, anakzą ryt'mlczn4, pokazuje bowiem, jak na tóżnych poziomach

struktuĺalnych akcenty \Ąyłaniają się t...', gd'i. .ą. M. ye, prrnrrwnie, urulirlr|
r}'tm oť\^/aÍcie.

Powĺóćmy teÍaz d'o Dąs Wandeľn i zobaczmy'jakimi kĺyteriami kieĺu-je się Meyeľ decydując o ,y^, sd?ľ przy"padają ĺ...r'ty l w ;aLi .po.ob są
one pogrupoY/ane. Na poziomie ,,7'' pieĺwszy akcen ,rujdui, slę na początkutaktu 1. Dlaczego? Ze wĄędu nä metÍum; zauważmy, że na poziomie ,'7,,wszystkie pierwsze części taktu i niektóĺe tÍzecie sltuk .rr,o*un., lecz nigdy
dľugie i czwarte. AJe jak metrum może byćustanoY/ione na samym Początkuutworu? odpowi edź brzmi - to nie jest początek utwofu; w rzeczqstości
istnieją jeszcze cztery takĺy wstępu fortepianu, kóĺe Meyer pomij a.' l.e czteĺy
takty to lvięcej nlż poÍrzeba do ustanowienia wzo., -.,ry.'n.go , a tam, gdzietakie PafametÍy, jak melodia, harmonia i repetycje niĺ- oág\,;uiąĺoii, akcen-
trracJa Í'tmiczna będzie wyka4ruĺala tendencję do 

'god.'Js.i z metrum. Jeślizatem to metfum decyduje o q,m, że F, Á l D z taktoł 7_2 są akcentowane na
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pieÍWszym pozíomie r}tmicznym' co jest wobec tego czynnikiem deteĺminu_
jącym gruporvanie? odpowiedź brzml - to struktuÍa melodyczna. Dź:więla
B i Á łączy razem bliskość wysokościowa i ona też ođddela je od tego, co
bfo wcześniej, i tego, co następuje potem. Takie jest również rry}t1umaczenie

povmązania Es i D- Dlaczego jednak te dwa dáľięki są pokazane jako część
amfibrachu tnvającego czteÍy miaty t^ktowe, a nie dwumiarowego jambu, jak
w prz1padku B i Á? Ponieważ D jest pĺolongowane za Pomocą tonicznego
arpeggia zakończonego na Ą wszystkie czteÍy mlaÍy są zespolone w jeden im-
puls ĺytmiczny. Wyobtaźmy sobie, jak niemuzyczne byłoby wzięcie oddechu
pÍzed .p lub opatrzenie go akcentem dynamicznym! Tutaj zztem wzóĺ melo-
ĺlyczny ma pierws zeŕstlvo przed metÍum.

SpĄrzmy teraz na drugi poziom r1tmiczĺy' Z anďizy poziomu pierwszego
wynika dla poziomu drugiego kilka níeuchĺonnych konsekwencji. Każdej gĺu-
pie poziomu pierwszego odpowiad aćbędzie jakaś miaĺa na poziomie dĺugim,
ato ozĺacza, że każda gľupa na poziomie dĺugim musi się zacz1łlać ikoń'czyc
raczej w koľelacji z jakimś ugĺupowaniem poziomu pierwszego, a nie w jego
połowie1. Poza tą jed'ną, nie ma innych usta1onych ĺeguł wyprowadzanía jed-
nego poziomu z drugiego. Te same kĺ1teĺia, które decydowaly o umiejscowie-
niu akcentów i pogrupowaniu ich na poziomie pierwszym, są stosovr'ane na
poziomie dĺugim i poziomach następnych. Jedn akże gđy ýko spojrzymy na
plerwszą miaĺę drugiego poziomu rytmicznego, natykamy się na coś nowe-
go: symbol o. W intencji Meyera oznzcza on miaĺę, która najpierw sprawia
wrażenie akcentov/anej' jednak później okazuje się nieakcentowana (symbo1

dla odwĺotnej sytuacji, Ízađzle1występującej, to v,. Chcąc lepiej zĺozumieć, do
czego Meyer zmierza, zaLóżmy, że pieśí zaczęłz slę 1akw PtzykJ.2 .P rezeĺto-
wany tłm wzóÍ Íytmiczny jest prosÍszy niż ten'któĺy napisał Schubert, a dwie

Pier\^rsze miary tego wzoÍ! twoÍZą jamb na dĺugim poziomie Íytfiicznym'
W psychologii postaci (czyli tej, skąd pochodzi większość psychologicznych
reguł Meyeĺa) istnieje zasada mówiąca, że umysl będne interprctowal rzeczy
w sposób nzjprostszy z moż1iwych, i Meyeľ mówi, że pĺosty układ j ambiczny

1 Jedyn1łn wyjątkiem jest s}tuacja, gdy, jak to czasami bpva, na jednym poziomie ĺ1.t-
micznym naldadają się na siebie niejednakowe grupy (zo6'PĺzyÍ4,'25). Gdy to się zdarza,wów_
czas albo jedĺa z gĺup jest grupą niestĺuktuĺalną - nie odgrywa żadnej ĺo1i .vł oÍg^nizacji
poziomu rłyższego, albo muzyka jest niejedr\ozÍLacŻĺ^.

'? Pelna lista symboli stosowanych w anaLzach' ĺ1tmicznych Meyeĺa zĺajduje sięw The
Rhythmic Structure of Music, s.204.


