Analiza schenkerowska

VI

W Preludium C-dur Bacha linie warstwy powierzchniowej sg zupelnie bez
srednio powigzane z glosami strukturalnymi. Wynika to czesciowo z fakt
— utwdr jest whasciwie figurowanym choralern, ale réwniez z tego, ze muz
jest catkowicie przekomponowana, bez wydzielenia w jej warstwie powierz
niowej jakichkolwiek, chocby czgéciowo niezaleznych segmentéw. Z tego
wzgledu giéwnym celem analizy schenkerowskiej Preludium C-dur jest po
zanie, w jaki sposéb te przekomponowang warstwe powierzchniows odb:
si¢ jako podzielong na odcinki wyznaczone strukturalnymi harmoniami. T
utwory mogg si¢ w warstwie powierzchniowej ewidentnie dzieli¢ na odci
i wéwczas zadaniem analizy jest pokazanie cigglosci i cigzenia stojgcych
tym podzialem, spajajgcych segmenty w koherentng catoéé. To wazne, por
waz nawigzuje do relacji miedzy analizq schenkerowsks i powierzchniow
aspektami tradycyjnych (i nietradycyjnych) form omawianych w Rozdzial
Co si¢ 2 tym wigze, mozna w miniaturze zobaczy¢ w innej analizie z Five G
phic Analyses, w chorale Ich bin', ich sollte biissen = Pagji sw. Mateusza (Prz
14-15)1, '

Graf analityczny choratu posiada kilka oczywistych, widocznych
pierwszy rzut oka cech, ktére odrézniaja go od grafu Preludium C-dur.
pierwsze, glosy srodkowe zostaly pominigte nawet w grafie warstwy |
wierzchniowej, za wyjatkiem gléwnych kadencji. Po drugie, na poziomie w
stwy powierzchniowej ton prymarny nie znajduje si¢ na poczatku utworu, 1
w polowie drugiego taktu, w pierwszej kadencji; inicjalne € antycypuje
ton, ale Schenker postrzega pierwsze dwa takty jako ukierunkowany pos
wznoszgey si¢ do wiadciwego tonu prymarnego (osiagnietego za pomocs r
postarcia [ang. unfolding]). Takie zjawisko znane jest pod nazwy wznoszg:
ciggu inicjalnego (ang. initial ascent) i jest powszechnie spotykane w analiz:
schenkerowskich; czasami wystgpuje na duzo szerszg skale; powinno ono |
postrzegane jako antycypujaca prolongacja tonu prymarnego i z tego powe
ton prymarny pojawia si¢ w grafach warstwy glebokiej na poczgtku utwe
Po trzecie, istnieja nie mniej niz trzy warstwy érodkowe (zupelnie niezalez
od matych graféw objasniajacych postep dzwickowy w taktach 8-10). To n

1

Takze Lerdahl i Jackendoff, wykorzystujac notacje ,drzewa”, opublikowali analize t
utworu wraz z porownaniem ich wersji z wersjg Schenkera; por. 4n Overview of Hierarc?
Structure in Music, ,Music Perception”, 1, 1983/4, s. 229-252.
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Przykt. 14.]. 5. Bach, chorat Jeh bin’, ich sollte buissen.
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spotykane w tak krétkim utworze, ale uzasadnieniem tego s3 z jednej strony
rozpostarcia (drugi i trzeci poziom strukturalny réznig si¢ jedynie tym, ze
ten ostatni pokazuje rozpostarcia, a wezesniejszy nie), a z drugiej przerwanie
(ang. interruption), ktére odréznia graf warstwy glebokiej od pierwszego po-
ziomu strukturalnego. To przerwanie jest zaznaczone znakiem || w takcie 6
we wszystkich grafach, za wyjatkiem grafu warstwy glebokiej, i jest Schenke-
rowskim sposobem na skorelowanie pojedynczego ukierunkowanego postepu
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Przykt. 15. Schenker, analiza choratu fch &ins, ich solite bitssen.
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23 do 1 w warstwic glebokiej z binarnym ukladem powierzchniowej warstwy
muzycznej, poniewaz dwie grupy trzech fraz kadencyjnych pasujy do siebie
melodycznie (za wyjatkiem tego, ze ostatnia fraza jest oczywidcie tak zmie-
niona, aby kofczy¢ sic kadencjg doskonats zamiast zawieszone] w takcie 6),
Schenker méwi, se gdy koficowa kadencja doskonata Jest slyszana jako czes¢
ruchu strukturalnego utwory jako catosci, odpowiadajaca jej kadencja zawie-
szona nie jest; tak ze formalna repetycja utwory jest zjawiskiern nalezacym do
warstwy srodkowej, a nie glebokiej. Jednoczesnie kadencja w potowie utwory
ma kluczowe znaczenie, poniewaz prowadzenie gloséw w warstwie srodkowej
i powierzchniowej pierwszej polowy utwory pozostaje w stosunku do niej
w relacji takiej, jak relacja drugicj polowy do kadencji koricowej, tym razem
strukturalnej. Graf pierwszego poziomu strukturalnego pokazuje zatem, ze na
kazdym poziomie, 2 wyjatkiem poziomu glebokiego, 2 z takty 6 funkcjonuje
jako rozwiazanie tony prymarnego; ale oznacza to przerwanie cigglodci mie-
dzy tym 2 i ponownym podjeciem tonu prymarnego w takcie 8 (po kolejnym
inicjalnym ciggu Wwznoszacym).

Cheae w petni uswiadomi¢ sobie znaczenie znaku przerwania, musimy
pamigtac o tym, ze zachodzi istotna réznica miedzy tradycyjnym rozumie-
niem funkeji harmonicznych i rozumieniem implikowanym przez graf Schen-
kerowski, zupelnie niezaleznie od zagadnienia wiekszej CZy mniejszej wagi
strukturalnej tych funkgji. Tradycyjnie postep taki jak I-IV=-V~I oznacza raczef
szereg akordéw zrelacjonowanych koncentrycznie do toniki niz bezposrednio
wzajemnie do siebie. Ale u Schenkers akordy te oznaczaja zbiesnoéé ruchu
strukturalnego pralinii z rozlozonym basem, tak ze uzycie rzymskich liczb im-
plikuje, ze te akordy wykazujg okreglone, sekwencyjne pokrewienstwo ze soba:
mozemy to przedstawi¢ graficznie jako I->IV->V->1. Idea jest taka, ze kazdy
ton postgpu strukturalnego pozostaje ,aktywny” do czasu Jego dezaktywacji
przez ton nastepny i wplywa na charakter harmoniczny odcinka, w ktérym jest
aktywny — niemal na spos6b nut pedalowych w Prefudium C-dur Bacha. Te
dzwigki pedatowe, korespondujgce z roztozonym basem, dostownie i wprost
Wyrazajy to, co jest generalnie zaledwie implikowane i musi zosta¢ odkryte za
pomocy analizowania sposobu odczuwania muzyki, a nie jedynic za pomoca
przestudiowania partytury, Inny z uezniéw Schenkera, Oswald Jonas, postuzyt
si¢ analogig do scistego kontrapunktu, gdy pisal o ,ukrytej retencji, przez ucho,
konsonansowego punktu wyjscia, ktdry towarzyszy dysonujgcemu dzwickowi
przejSciowemu w jego drodze. To tak, jakby dysonans zawsze niést ze sobg
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odniesienie do swego konsonansowego pochodzenia”. Poniewaz ukierun-
kowany postep w warstwie glebokiej nie powtarza sie, oznacza to, ze déwick
strukturalny, raz poniechany, nie moze ponownie si¢ ,uaktywnic”; tak wiec
dopiero pod koniec swego ostatniego odcinka aktywnosci w utworze dwiek
strukturalny ulega rozwigzaniu i jest zastgpowany przez kolejny dzwigk. To
dlatego tak wiele kompozycii, gdy sie je analizuje metodami schenkerowskimi,
sktada sie gtéwnie z prolongacji tonu prymarnego, a caly strukturalny postgp
dokonuje si¢ bardzo szybko pod koniec utworu; jednym z najbardziej rozpo-
wszechnionych bigdéw popelnianych podezas nauki analizy schenkerowskiej
jest zbyt wezesne rozpoczgcie strukturalnego zejécia — to znaczy uznawanie za
obnizenie strukturalne tego, co w kategoriach schenkerowskich jest.zaledwie
obnizeniem podrzgdnym (dotyczy to zwlaszcza tzw. ,replik” pralinii, ktére cza-
sami wystepujg w warstwie srodkowej?). To jeszcze jeden powdd, dla ktdrego
rozpatrywanie utworu od konca jest w analizie schenkerowskiej tak przydatna
procedurg.

Podezas gdy wszystko, co napisano powyzej, moze by¢ prawdziwe w odnie-
sieniu do poziomu glebokiego, mocno zréznicowana forma powierzchniowa
moze znaczaco zmienié sposob, w jaki jeden dZwigk pralinii jest odbierany
w relacji do drugiego. Istnieje wéwezas wicksze prawdopodobieristwo, ze for-
malny (tematyczny, fakturalny) powrét do tonu prymarnego bedzie styszany
jako powrét do ,tego samego” dZwigku, a kadencja formalna w polowie utworu
jako jego rozwigzanie, niz byloby to w przypadku braku takiej powierzchnio-
wej artykulacji. Przez ,ten sam dZwigk” rozumiem ustanowienie miedzy dwo-
ma punktami odleglymi czasowo bezposredniego powiazania sytuujacego sig
ponad jakimkolwiek linearnym ruchem zachodzacym miedzy nimi. To wia-
$nie takie powigzanie, ktére stwarza ,przerwanie” Schenkera. 3 po fermacie jest
bezposrednim nawigzaniem do tonu prymarnego, ponad 2, ktére je poprzedza.
W konsekwencji nie ma bezposredniej ciaglosci miedzy 2 i 3; sytuacja moze
wygladac tak, jak przedstawia to Przykl. 16.1 ten przykiad przerwania repre-
zentuje w miniaturze Schenkerowskie pojmowanie formy, ktore jest dialektyka
pomicdzy nieodwracalng, zmierzajacg do celu ciagly pralinig a zréznicowang
warstwyg powierzchniows kompozycji z jej dyskontynuacjami i powtérzeniami.
W kategoriach schenkerowskich podjecie na przyktad decyzji, czy forma jest

Y Infroduction to the Theory of Heinrich Schenker, przekltad angielski Longman 1982, s. 64.
*  Zob. Forte i Gilbert, s. 235-237.
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Przykt. 16.
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trzyczesciowa, dwuczedciowa, czy skiada sie tylko z jednej czescd, nie jest kwe-
stig przypisania jej jednemu z tradycyjnych modeli formalnych, lecz rozstrzy-
gniecia, czy jej warstwa $rodkowa zawiera dwa, jedno lub nie zawiera Zadnego
przerwania pralinii. Wedtug Schenkera, ,tytko prolongacja podziatu (przerwa-
nia) rodzi forme¢ sonatowy’ (Free Composition, s. 134) 1 w istocie przerwana
praosnowa 321, taka jak pokazana w Przykl. 16, jest podstawowym Schen-
kerowskim modelem dla formy sonatowej i dla kazdej formy, ktéra wymaga
strukturalnej kadencji na dominancie.

VII

Nie s3dze, by w dostatecznym stopniu zdawano sobie sprawe z tego, ze analiza
schenkerowska w takim, jak powyzej, ujeciu jest teoria formy muzycznej. Trze-
ba tez jednak przyznaé, ze proba rozwinigeia na tej podstawie teorii tradycyj-
nych form przez samego Schenkera byla ledwie rudymentarna, a w kazdym
razie z jego raczej nieprecyzyjnych uwag wylonilo si¢ bledne mniemanie, Ze
tradycyjne formy (razem z tematamni, motywami i modulacjami) nie s3 dla nie-
go niczym wigcej niz analityczng iluzjg!. Schenker, jak sadze, mial na myéli to,
ze formy tradycyjne nie majg sensu, jesli s3 rozpatrywane jedynie jako konfi-
guracje powierzchniowe, jako ,rzeczy do stuchania’; istotne jest postrzeganie
ich w kontekécie praosnowy, ktéra pokazuje, jak one s3 styszane — jak moga
na przyktad wystepowaé powierzchniowe powtdrzenia w dziele, ktére jest do-
$wiadczane jako ciagle, ukierunkowane ewoluowanie od. poczgtku do korica.
Innymi stowy, Schenker okreslal forme jako co$ psychologicznego (czgsto uzy-
wal tego stowa dla scharakteryzowania swych teorii, szczegdlnie we wezesniej-
szej pracy Harmonielehre), w tym sensie, ze odnosi si¢ ona do doéwiadezania

1 Free Composition, s. 131-132, 27, 112. Na temat Schenkerowskiej teorii tradycyjnych

form zob. Czeé¢ 111, rozdziat 5 Free Composition; traktowanie tych form przez Forte’a 1 Gilberta
w Introduction to Schenkerian Anaiysis jest jednak duzo pelniejsze.
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rzeczy w konkretnych kontekstach muzycznych, a nie do fizycznych czy for-
malnych wiasnosci tych rzeczy rozpatrywanych wizolacji. To dotyczy wszyst-
kich pozioméw analizy Schenkerowskiej, od mikro do makro. W skali mikro
analiza Preludium C-dur pokazuje, ze na przyklad takty 18 1 27, cho¢ fizycznie
identyczne, s3 doswiadczane zupelnie odmiennie (pierwszy jako prolongacja 3,
a zatem stopnia 1, drugi jako prolongacja 2 i wobec tego stopnia V). W ska-
li makro, analiza schenkerowska Moment Musical op. 94/1 Schuberta, autor-
stwa Carla Schachtera, sugeruje, ze pierwszy i ostatni odcinek formalny tego
utworu — o budowic ABA — maja zupelnie odmienne funkcje harmoniczne
i linearne, nawet jeshi jeden odcinek jest doktadnym powtérzeniem drugiego’.
Niektérzy krytycy analizy schenkerowskiej s3 zaniepokojeni taka sprzeczno-
$cig zachodzgcy miedzy formg powierzchniows i interpretacjg analityczna; na
przykiad Eugene Narmour méwi, ze ,gdy jakas schenkerowska transformacja
wysokosci nie koresponduje bezposredniego z tym, co manifestuje si¢ wyraz-
nie jako zdarzenie formalne na tym samym poziomie, podejrzewamy, ze co$
jest nie tak” (Beyond Schenkerism, s. 107), a Joseph Kerman, méwiac o LOdzie
do Radosci” z IX Symfonii Beethovena, podnosi t¢ samg kwestie, gdy pyta:
ydlaczego, gdy kadencja [drugiego| kupletu przypada na «Heiligtum», musimy
to interpretowaé jako co§ strukturalnie réznego od identycznej kadencji na
«Fliigel weilt>»” (Musicology, s. 82). Dla odmiany, mnie si¢ wydaje, Ze zdolnos¢
analizy schenkerowskiej do graficznego pokazania tego, co jest jedng z najbar-
dziej intuicyjnie uderzajacych wlasnosci muzycznej formy, mianowicie tego, ze
te same rzeczy $3 rozmaicie do§wiadczane w réinych kontekstach, jest najlep-
szq z mozliwych demonstracig jej sity i wrazliwosci jako techniki analitycznej.
Jednakze nie da sie zaprzeczyé, Ze ten brak bezposredniej korelacji migdzy
partyturs i analizg stwarza pewne trudnosci w ocenie czy weryfikacji schenke-
rowskich interpretacji, i te trudnosci trzeba rozwazyc.

Tytulem ilustracji mozemy powrdcié do choratu Bacha. Jak widzieliémy, na
poziomie glebokim Schenker postrzega utwor jako przekomponowany, ale od
pierwszego poziomu strukturalnego to przekomponowanie u niego znika i jest
zastapione przez przerwanie.Czy nie mozna by uznaé, ze przekomponowanie
cechuje takze poziom érodkowy? I czy Schenker ma racje deprecjonujgc s,
ktére jest najwyzszym dzwigkiem utworu i pojawia si¢ w taktach 1,3,719, nie
odgrywa jednak zadnej roli w warstwic $rodkowej Schenkera? A co z akeen-

U W: Yeston, Readings in Schenker Analysis and Other Approaches, s. 183 (przyktad 10.13).
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towanym zboczeniem do b-moll w takcie 8, ktére jest osiggniete za pomoca
najdhuzszego w calym utworze postepu po dzwigkach skali w basie, ale kté-
re ponownie znika w warstwie érodkowej Schenkera? Ponizej przedstawiona
jest alternatywna analiza, kt6ra radzi sobie z tymi wszystkimi mankamentami,
a w konsekwencji catkowicie eliminuje przerwanie (Przykl. 17). Przyklad za-
pewne nie wymaga juz stownego objasnienia.

W wigkszosci szezegélow ten graf jest dostatecznie schenkerowski, ale
w kilku jego ogélniejszych cechach jest taki w mniejszym stopniu. Najistotniej-
sze pytanic brzmi, czy caly odcinek od taktu 8 do 11 moze byé w przekonujgcy
sposSb potraktowany jako prolongacja ugrupowania b-moll, a w szczegdlnosei
dzwicku Des w glosie gérnym. Oczywiscie sktadnik pralinii, ktéry ,aktywnie”
dominuje w danym odcinku, nie moze by¢ dzwickiem harmonicznym kazdego
akordu warstwy powierzchniowej — to by uniemozliwiato analize — ale jego
ukryte oddziatywanie powinno byé¢ odczuwane jako ,konsonansowy punkt
wyjécia”, o ktérym méwil Jonas. Czy Des nie jest wyraznie obce w tym frag-
mencie w kontekécie D z taktu 97 Jest, lecz wobec tego, czy jego dysonansowa
relacja w tym odcinku nie stuzy podkresleniu jego ,aktywnego” charakteru jako
pierwszego odejécia od tonu prymarnego? Czy nie generuje on cigzenia do
rozwigzania, ktérego brakowato w pierwszej czeéci tego choratu? Czy nie jest
on ponownie podjety przez Des w takcie 11, to znaczy wéwezas, gdy nastepuje
rozwigzanie? Czy zatem move on by¢ sprowadzony do roli zaledwie dzwicku
sgsiedniego, jak w grafie Schenkera?

To pytania psychologicznej natury, co oznacza, Ze musimy na nie odpo-
wiada¢ kierujac si¢ tym, co kto styszy w muzyce, a nie jedynie na podstawie
usilnego wpatrywania si¢ w partyture. Ale cala idea rozstrzygania o tym, ,co
kto styszy”, jest problematyczna. W koricu jesli zechce, to moge ,uslyszec”
najbardziej nawet niedorzeczne relacje analityczne; to kwestia wyboru tego, co
chee sig uslyszeé. Z pewnoscig styszg muzyke jako ukierunkowang — zagrana
wstecz brzmi zupelnie inaczej! — ale moge sfyszec takty 8-11 jako prolongacje
albo 4, albo 3; moge nawet alternowaé miedzy nimi. Stad gloszone przez ana-
litykéw schenkerowskich twierdzenie, ze ich analizy szczegélowo wyjasniaja,
jak stuchacze naprawde stysza muzyke, jest w rzeczywistoéci raczej watpliwe.
Wylaniajy sig tu dwie kwestie. Po pierwsze, jesli analiza schenkerowska wyja-
$nia, jak odbiorcy normalnie styszg muzyke, dlaczego wymagane jest naucze-
nie sig nowego sposobu sltyszenia muzyki w celu przeprowadzenia analizy
schenkerowskiej? (Od czasu opublikowania przez Felixa Salzera Strucrural
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Analiza schenkerowsha

Hearing' kiadzie si¢ duzy nacisk na to, aby traktowac¢ analiz¢ schenkerowska
jako ,sposéb styszenia” — taki rodzaj analizy, ktéra — po odpowiednim tre-
ningu — moze zosta¢ przeprowadzona bezposrednio z muzycznego dzwie-
ku). Po drugie, istnieje szereg trudnogci, wyeksponowanych przez Eugene’a
Narmoura, zwigzanych z mozliwoscia postrzegania praosnowy. Powiedziatem
juz wezesniej, ze w poczatkowej fazie utworu nie mozna ustalié, jaki jest ton
prymarny (a nawet, czy w ogole si¢ on na poczatku utworu pojawia), jedli roz-
patruje si¢ poczgtek utworu w izolacji: to kwestia relacji tego tonu do caloéci
utworu, a zwlaszcza do jego zakoticzenia — dlatego zalecana byla analiza
retrogradalna. Stuchacze jednak nie stuchajg od korica. Nie mog3 udzieli¢ so-
bie odpowiedzi na tak postawione pytanie, chyba ze w retrospekeji; to odnosi
si¢ tez do rejestru obligatoryjnego. W tych przypadkach, a méwige bardzic]
ogodlnie, w swej tendencji do ignorowania tej dwuznacznosei — ze powierzch-
niowe zdarzenia muzyczne mogg byé w rézny sposéb zinterpretowane struk-
turalnie — analiza schenkerowska nie jest w pelni wiarygodnym modelem
zwyklego sposobu doswiadczania muzyki przez stuchaczy.

Schenker, jako zdeklarowany elitarysta, prawdopodobnie odparowatby, e
Jest tak dlatego, Ze jego ujgcie struktury muzycznej koresponduie ze sposobem,
w jaki wewngtrzne znaczenie arcydziet (nie zwyczajnych kompozycji) jest per-
cypowane przez tych niewielu shuchaczy zdolnych je docenié: jesli wickszosé
ludzi nie styszy muzyki w ten sposéb, tym gorzej dla nich. Schenker faktycznie
uwazal, ze jego teorie konstytuuja probierz doskonatosci — muzyka, ktéra roz-
mija si¢ z jego zasadami, jest prymitywna, zdegenerowana czy po prostu zla —
1 uzasadniat takie stanowisko twierdzeniem, %¢ jego teorie struktury muzycznej
s3 bezposrednio oparte na ludzkiej psychologii, a nawet fizjologii, tak ze moga
by¢ zastosowane w réwnym stopniu do muzyczncj produkeji wszystkich cza-
sow i miejsc. I teraz nie da si¢ zaprzeczyc, Ze analiza schenkerowska sprawdza
sig bardzo dobrze w odniesieniu do pewnego rodzaju muzyki i niemal w ogdle
si¢ nie sprawdza w innych przypadkach. Nadaje si¢ do analizowania muzy-
ki osiemnasto- i dziewig¢tnastowiecznej, a w ramach tego. okresu najbardziej
odpowiednia jest do badania form przekomponowanych i generalnie muzyki
niernieckiej (z wyjgtkiem dziewietnastowiecznych »postepowcdw”, jak Wa-
gner); ale nie jest juz taka odpowiednia dla form mocno rozczlonkowanych
i muzyki francuskiej, wloskiej czy rosyjskiej. W zasadzie zbiezne jest to z gu-

1 Dover.
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stami samego Schenkera, ktéry gotowy byl twierdzic, Ze ta inna muzyka musi
by¢ estetycznie bezwartosciowa (wydaje sig, ze rozwojowi teorii analitycznych
Schenkera towarzyszyto pewne zawgzenie jego upodobari muzycznych: w kaz-
dym razie, w Harmonii, opublikowanej w 1906, znajduje si¢ szes¢ przykiadéw
z twérczosei ,postepowcow”, Berlioza, Liszta i Wagnera, lecz ani jednego ta-
kiego przykladu nie ma w Der freie Satz, opublikowanej okoto trzydziedci lat
pézniei!). I rzeczywiscie, taka estetyczna konkluzja jest catkowicie nieuchron-
na, jesli akceptuje si¢ zalozenie, ze analiza Schenkerowska opiera sig bezpo-
$rednio na psychologicznych zasadach rzgdzacych stuchaniem muzyki.

Takie poglady, deprecjonujace duzg czgsé muzycznego repertuaru, a w rze-
czywistosci majgce otwarcie rasistowski wydzwiek, nie sg juz obecnie akcepto-
wane i nie tworza zadnej czesci dzisiejszej analizy schenkerowskiej. (Mozna je
znalezé przede wszystkim w dodatku do angielskiego wydania Der freie Satz,
zawierajacym fragmenty, ktére Jonas 1 Oster pomingli w swych edycjach tek-
stéw Schenkera.) Jesli jednak nie chee si¢ zaakceptowaé takich konkluzji, to
nalezatoby takze odrzuci¢ zalozenie. Nie mozna, powiedzmy, utrzymywac, ze
interpretacja Schenkera jest zgodna z faktami dotyczacymi ludzkiej biologii
czy psychologii, podezas gdy inne typy interpretacji nie s3. Co mozna zatem
powiedziec? By¢ moze da si¢ powiedzie¢ tylko tyle, Ze jest to kwestia smaku:
ja wybieram postrzeganie utworu w pewien sposéb, ty w inny, i na tym koniec.
Lecz nawet jedli jest to ostatecznie sprawa smaku, wcigz znaczng wartos¢ ma
standaryzacja praktyki schenkerowskiej, szczegélnie jesli chee si¢ dokona¢ po-
réwnania analiz réznych kompozycji, aby, na przykiad, ustali¢ wspdlng ceche
calego repertuaru utworéw — to procedura, ktéra przeksztalca analize schen-
kerowska w wartoéciowe narzedzie analizy historycznej i stylistycznej. Takg
standaryzacje mozna osiggna¢ jedynie na bazie wspélnych konwencji, doty-
czacych nie tylko zastosowania graficznych symboli, lecz takie uwzgledniaja-
cych zagadnienia interpretacyjne takie, jak te podniesione w dwéch mozliwych
analizach Ich bin’, ich sollte biissen. Moja analiza jest niewltasciwa, a Schenkera
prawidlowa, nie dlatego, ze moja jest mniej prawdziwa w relacji do doswiad-
czenia, niezgodna z faktami, czy wewngtrznie niespéjna, lecz po prostu dla-
tego, ze jest niestandardowa — uznaje za sktadnik pralinii dzwigk, ktdry jest
wyraznie dysonansowy w relacji do odcinka, ktéry jest jego prolongacia. Sys-
tem Schenkera zawiera wiele wstepnych zatozel — to znaczy rzeczy uznawa-
nych za oczywiste juz przez sam akt przeprowadzania analizy schenkerowskiej
— ktére zaskakujg mnie jako czysto konwencjonalne, a nie bedace ujeciem ko-
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niecznych prawd, zaprzeczanie ktérym bytoby oczywistym absurdem. Dlacze-
go strukturalne dysonanse nie powinny by¢ prolongowane tak jak strukturalne
konsonanse lub zamiast nich? Dlaczego triadom przypisuje si¢ uprzywilejowa-
ng pozycje, w pracciwietstwie do akordéw septymowych czy nonowych, czy
w ogdle akordéw catkowicie nietercjowych, zwtaszeza w muzyce, gdzie takie
formacje tworzg dominujace brzmienia? Dlaczego linie strukturalne muszg
koniecznie opadaé i zawieraé sie w jednej oktawie? Dlaczego utwér muzyczny
raczej powinien by¢ wywiedziony z pojedynczego uktadu tonalnego niz ewo-
luowa¢ z jednego do innego? Dlaczego koniecznie powinny by¢ respektowane
zasady prowadzenia gloséw Scislego kontrapunktu, a zwlaszcza na poziomie
$rodkowym czy glebokim, gdzie nie ma z pewnoscia zadnej stuchowej korelacji
dla efektu, jaki potaczenia takie, jak kwinty réwnolegle, wywoluja w warstwie
powierzchniowej? Jedyna bezpieczna odpowiedz na te pytania jest, jak sadze,
taka, ze przy braku wspélnie przyjetych konwencji i oczekiwari nikt nie zrozu-
miaiby w sposéb wiasciwy analizy kogos innego.

VIII

Z powyiszego wynika, Ze nie ma powodu, by normalne konwencje analizy
schenkerowskiej nie mogty by¢ zastapione przez inne wéwczas, gdy przynosi
to jakas praktyczng korzysé, pod warunkiem, ze analityk daje wyraznie do zro-
zumienia, jakie konwencje przyjmuje czy stwarza — to znaczy jasno okreéla, co
wg niego jest prolongowane i za pomoca jakich srodkéw. Mogloby to w rezul-
tacie zaowocowaé uzytecznymi rozstrzygnieciami analitycznymi dotyczacymi
muzyki, ktdra jest mniej lub bardziej zamkniety ksigga dla tradycyjnej analizy
schenkerowskiej. Jednakze wazne jest, by zdawac sobie sprawe, ze rezultaty
takiej analizy mogg znaczy¢ cos innego niz rezultaty tradycyjnej analizy schen-
kerowskiej, nawet jesli jedne i drugie wyglgdajg tak samo. Nie zawsze przywig-
zuje si¢ do tego wagg i dlatego nieztym pomystem bedzie przyjrzenie si¢ ana-
lizie, ktérej procedury na pierwszy rzut oka wydajg si¢ dosé ortodoksyijne, ale
w istocie zupelnie takie nie s3 — i nie bez przyczyny, poniéwai zastosowane sg
do muzyki kompozytora, ktérego sam Schenker uwazal za ~powierzchownego”
i ktérego utwory dlatego nie nadawaty si¢ do glebszej analizy. Badane dzielo
to Preludium z Tristana Wagnera, a autorem analizy jest William Mitchell’,

Y The , Tristan” Prelude: Techniques and Structure, , The Music Forum”, vol. I, 1967, s. 162~
203,
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Tristan pod wzgledem fakturalnym jest oczywiécie utworem o wiele bardziej
ztozonym niz kazdy z dyskutowanych tutaj przykladéw Bacha, a to oznacza, ze
pokrewieristwo miedzy glosami strukturalnymi i muzyczng powierzchnig jest
znaczgco mniej bezposrednie. W utworach o fakturze sfigurowanego choratu,
jak Preludium C-dur, mozliwe jest przeprowadzenie analizy schenkerowskiej
w mniejszym lub wigkszym stopniu na podstawie redukeji harmonicznej ——
skutkiem czego analiza schenkerowska bywa czasami okreslana (chociaz ja
sgdze, ze zwodniczo) jako proces redukcji harmonicznej, po ktérej nastgpu-
je relinearyzacja. Takic okreslenie nie moze jednak dotyczy¢ faktur, ktére sg
przede wszystkim kontrapunktyczne, jak w Tristanie, gdzie problemy zwigza-
ne z akordows segmentacjg i rozréznianiem dZwigkéw harmonicznie waznych
i mniej waznych czynig z redukeji harmonicznej w najlepszym przypadku dra-
stycznie zubozone odwzorowanie muzyki. Mozna by sadzi¢, Zze pomocna by-
taby tu praca z wyciggiem fortepianowym, lecz Mitchell specjalnie przed tym
przestrzega, poniewaz rejestr, ktdry w wyciggu fortepianowym jest nieuchron-
nie zafalszowany, jest kluczowym kryterium rozstrzygania o tym, co jest linig
i tym samym harmonig strukturalng (s. 168). Wystepuje tu trudnos¢ logicz-
na podobna do tej, jaka napotkaliémy w przypadku rejestru obligatoryjnego
(zob. s. 61). Podstawowa zasada analizy schenkerowskiej méwi, ze najwyzsza
linia dzwiekéw w utworze nie musi by¢ najwyzszym glosem strukturalnym,
nie musi takze mocna czgéé taktu czy akcent dynamiczny denotowaé dzwigku
strukturalnego, nie musza tez istotne kroki praosnowy koniecznie zbicgac sig
z cezurami w powierzchniowej artykulacji formy; w istocie problem formy,
ktéry byt omawiany w zwigzku z Ich bin's, ich sollte biissen, jest zaledwie jednym
z aspektow szerszego zagadnienia zwigzkéw zachodzgeych migdzy praosno-
wg i muzyczng powicrzchnia. Schenker uporczywie powtarzal, ze wszystkie
te elementy nie majg znaczenia, jesli nie sg interpretowane w kontekscie pra-
osnowy. Z drugiej strony, Mitchell opowiada si¢ za braniem pod uwagg rejestru
przy podejmowaniu decyzji o tym, co jest praosnows; w artykule na ten temat
John Rothgeb stwierdza, ze generalnic ,zmiany we wzorze powierzchnio-
wym zwykle zbiegaja si¢ z kluczowymi punktami strukturalnymi i wobec tego
przeprowadzajac lub weryfikujac analizy nalezy si¢ takim zmianom z uwags
przyglada¢™. Oczywidcic faktem jest, ze w praktyce analitycy-schenkerysci po-

' Design as a Key to Structure in Tonal Music, w: Yeston, Readings in Schenker Analysis and
Other Approaches,s. 73.
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niecznych prawd, zaprzeczanie ktérym bytoby oczywistym absurdem. Dlacze-
go strukturalne dysonanse nie powinny by¢ prolongowane tak jak strukturalne
konsonanse lub zamiast nich? Dlaczego triadom przypisuje si¢ uprzywilejowa-
ng pozycjg, w przeciwienstwie do akordéw septymowych czy nonowych, czy
w ogéle akordéw catkowicie nietercjowych, zwtaszeza w muzyce, gdzic takie
formacje tworza dominujace brzmienia? Dlaczego linie strukturalne muszg
koniecznie opadaé i zawiera¢ si¢ w jednej oktawie? Dlaczego utwor muzyczny
raczej powinien byé wywiedziony 7 pojedynczego ukladu tonalnego niz ewo-
luowac 7 jednego do innego? Dlaczego koniecznie powinny by¢ respektowane
zasady prowadzenia gloséw scistego kontrapunktu, a zwlaszcza na poziomie
srodkowym czy glebokim, gdzie nie ma z pewnoscia Zadnej stuchowej korelacji
dla efektu, jaki polaczenia takie, jak kwinty réwnolegte, wywoluja w warstwie
powierzchniowe;j? Jedyna bezpieczna odpowiedZ na te pytania jest, jak sadze,
taka, Ze przy braku wspélnie przyjetych konwencii 1 oczekiwan nikt nie zrozu-
miatby w sposéb wiasciwy analizy kogos innego.

VIII

Z powyzszego wynika, e nie ma powodu, by normalne konwencje analizy
schenkerowskiej nie mogly by¢ zastapione przez inne wowczas, gdy przynosi
to jakgs praktyczng korzyse, pod warunkiem, e analityk daje wyraznie do zro-
zumienia, jakie konwencje przyjmuje czy stwarza — to znaczy jasno okresla, co
Wg niego jest prolongowane i za pomoca jakich grodkéw. Mogloby to w rezul-
tacie zaowocowaé uzytecznymi rozstrzygnigciami analitycznymi dotyczacymi
muzyki, ktéra jest mniej lub bardziej zamknigty ksiegg dla tradycyjnej analizy
schenkerowskiej. Jednakse wazne jest, by zdawaé sobie sprawe, ze rezultaty
takiej analizy mogy znaczy¢ cos innego niz rezultaty tradycyjnej analizy schen-
kerowskiej, nawet jesli jedne i drugie wyglgdajg tak samo. Nie ZAWSZE Przywia-
2uje si¢ do tego wage i dlatego nieztym pomystem bedzie przyjrzenie si¢ ana-
lizie, ktérej procedury na pierwszy rzut oka wydajg si¢ dos¢ ortodoksyjne, ale
w istocie zupelnie takie nie s3 — i nie bez przyczyny, poniewaz zastosowane sg
do muzyki kompozytora, ktérego sam Schenker uwazat za »powierzchownego”
i ktdrego utwory dlatego nie nadawaly si¢ do glebszej analizy. Badane dzielo
to Prefudium z Tristana Wagnera, a autorem analizy jest William Mitchell!,

Y The  Tristan” Predude: Tochnigues and Structure,, The Music Forum”, vol. I, 1967, 5. 162~
203.
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Tristan pod wzgledem fakturalnyr jest oczywiscie utworem o wiele bardziej
ziozonym niz kazdy z dyskutowanych tutaj przyktadéw Bacha, a to oznacza, ze
pokrewieristwo migdzy glosami strukturalnymi i muzyczng powierzchnia jest
¢naczgco mniej bezposrednie. W utworach o fakturze sfigurowanego choratu,
jak Prefudium C-dur, mozliwe jest przeprowadzenic analizy schenkerowskiej
w mnicjszym lub wickszym stopniu na podstawie redukeji harmonicznej —
skutkiem czego analiza schenkerowska bywa czasami okreélana (chociaz ja
sgdze, 7e zwodniczo) jako proces redukcji harmonicznej, po ktére] nastgpu-
je relinearyzacja. Takie okreslenie nie moze jednak dotyczyé faktur, ktére sg
przede wszystkim kontrapunktyczne, jak w Tristanie, gdzie problemy zwigza~
ne z akordowy segmentacjg i rozréznianiem dzwiekéw harmonicznie waznych
i mni¢j waznych czyniy z redukeji harmonicznej w najlepszym przypadku dra-
stycznie zubozone odwzorowanie muzyki. Mozna by sadzié, ze pomocna by-
laby tu praca z wyciagiem fortepianowym, lecz Mitchell specjalnie przed tym
przestrzega, poniewaz rejestr, ktéry w wyciagu fortepianowym jest nieuchron-
nie zafalszowany, jest kluczowym kryterium rozstrzygania o tym, co jest linig
i tym samym harmonig strukturalng (s. 168). Wystepuje tu trudnosé logicz-
na podobna do tej, jakg napotkalismy w przypadku rejestru obligatoryjnego
(zob. s. 61). Podstawowa zasada analizy schenkerowskiej mowi, ze najwyzsza
linia dZwigkéw w utworze nie musi by¢ najwyzszym glosem strukturalnym,
nie musi takze mocna czgsé taktu czy akcent dynamiczny denotowaé dzwieku
strukturalnego, nie muszg tez istotne kroki praosnowy koniecznie zbiegaé sie
7 cezurami w powierzchniowej artykulacji formy; w istocie problem formy,
ktéry byt omawiany w zwigzku z Ieh bins, ich sollte biissen, jest zaledwie jednym
% aspektéw szerszego zagadnienia zwigzkéw zachodzacych migdzy praosno-
wa 1 muzyczng powierzchnia. Schenker uporczywie powtarzat, ze wszystkie
te elementy nie majg znaczenia, jesli nie sg interpretowane w kontekscie pra-
osnowy. Z drugiej strony, Mitchell opowiada si¢ za braniem pod uwagg rejestru
przy podejmowaniu decyzji o tym, co jest praosnows; w artykule na ten temat
John Rothgeb stwierdza, ze generalnie ,zmiany we wzorze powierzchnio-
wym zwykle zbiegajg si¢ z kluczowymi punktami strukturalnymi i wobec tego
przeprowadzajac lub weryfikujge analizy nalezy si¢ takim zmianom z uwaga
przygladac™. Oczywiscie faktem jest, ze w praktyce analityey-schenkerysci po-

" Design as a Key to Structure in Tonal Music, w: Yeston, Readings in Schenker Analysis and

Other dpproaches, s. 73,
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swigcajg wiele uwagi takim czynnikom, jak rejestr, modulacje, dynamika, rytm,
orkiestracja i struktura tematyczna; niemal cata muzyka tonalna jest tak boga-
ta w powigzania, ze gdybySmy zignorowali powyzsze elementy i rozwazali ja
tylko jako abstrakeyjny uktad dzwiekéw, to mozna by w niej znalesé dowolng
liczbe quasi-schenkerowskich ugrupowan. Sledzenie wzrokiem wsteg opada-
jacych skal, tak jak mogtby to uczyni¢ komputer, jest przykladem tego, jak nie
nalezy przeprowadzaé analizy schenkerowskiej; dobra analiza powstaje w re-
zultacie zadawania sobie podczas doswiadczania muzyki pytar o jej nature,
a rejestr, rytm i inne powierzchniowe wiasnoéci muzyczne maja decydujacy
wplyw na sposéb odbioru ukladéw dzwigkowych. Z tego powodu adna do-
bra analiza schenkerowska tych wiasnosci nie ignoruje (chociaz czesto sig tak
twierdzi, szczegdlnie w odniesieniu do rytmu'); przeciwnie, prezentuje rezud-
Zaty ich uwaznego zbadanta, robi to jednak bezstownie.

"Tam, gdzie wiasnosci dzwigkowe, o ktérych mowa, z powodzeniem ujaw-
niajg strukturalne prowadzenie gloséw, moze by¢ mozliwa analiza utworu od-
cinck po odcinku, zanim przejdzie sie do zsyntetyzowania wszystkiego w ca-
tos¢; chociaz watpig, by jakikolwick analityk-schenkerysta kiedykolwiek zaczal
szczegblowy analizg jakiegos odcinka bez przynajmnie] wstepnego rzucenia
okiem na strukturalne uksztaltowanie catosci. Prefudium z Tristana do tego
stopnia obfituje jednak w pracg motywiczng i modulacje, Ze w sposéb nie-
unikniony musi si¢ podchodzi¢ do detali kolejnych odcinkéw raczej z usta-
lonymi juz uprzednio oczekiwaniami, ktére stanowia baze dla porzadkowa-
nia odkrywanych szczegéléw. Nie jest zatem zaskoczeniem, ze rozlegly graf
Preludium (Przykl. 18) autorstwa Mitchella oparty jest na tej samej, Znanej
nam juz praosnowie 3~2-1, za wyjatkiem tego, ze jest ona rozbudowana za po-
mocg 44-taktowego wznoszgcego ciggu inicjalnego i interpolacji harmonii na

' Konceptualne podejicie Schenkera do rytmu bylo takie samo, jak do formy (a skoro
o tym mows, to takze jak do innych aspektow uktadu powierzchniowego, o ktérych wspomina-
fem), czyli jak do formacji powierzchniowej, ktéra nabiera sensu tylko wéwcezas, gdy postrzega-
na jest w relacji do warstwy glebokiej. Jednakze jego traktowanie rytmu (Free Composition, Part
111, Chapter 4) byto znéw rudymentarne. Maury Yeston prébowat je wysubtelni¢ (The Strari-
Jication of Musical Rhythm, Yale University Press 1976), lecz najbardziej praktycznym ujeciem
tych zagadnien jest Carla Schachtera Rhbythm and Linear Analysis: Durational Reduction, | The
Music Forum”, vol. V, 1980, 5. 197. Wirsd schenkerystéw ostatnio wzrasta zainteresowanie
ogolniejszym problemem — jakie dokfadnie relacje tacza wiasnosci powierzchniowe z podbu-
dowujgcs je strukturg; poswigcono temu zagadnieniu szereg tekstow w dspects of Schenkerian
Theory, red. David Beach (Yale 1983). '
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Przykt. 18. Mitchell, analiza Prefudium z Tristana Wagnera.
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VIi’II° L. Proponuje teraz poréwnaé ten graf bezposrednio z partytura Wagne-
ra, bez — w tym momencie -— odnoszenia sig do graféw kolejnych odcinkéw,
ktére Mitchell zamieszcza w celu uzasadnienia swojej interpretacji (a ktére
nie sg tutaj reprodukowane). Strukturalne zmiany harmonii, ktére Mitchell
wyodrebnia, na ogét zbiegaja si¢ z fakturalnymi lub/i tematycznymi zmianami
w partyturze, a faktycznie pierwsze i ostatnic dzwigki pralinii Mitchella sg
poprzedzone przez zaskakujaca figurg #4-3 w taktach 44 i 94. Jednoczesnie
ta praosnowa jest zadziwiajaco niezgodna z wrazeniami powstatymi podczas
odbioru tej muzyki. Ja naprawde nie stysze poczgtku jako wstepu (a to suge-
ruje wznoszacy ciag inicjalny), podczas gdy odcinek rozpoczynajycy sig tonem
prymarnym w takcie 45 brzmi bardziej jak epizod niz gléwny watek muzycz-

' W tradycyjnych schenkerowskich kategoriach juz samo to nadaje grafowi Mitchella
wiasciwosci grafu warstwy §rodkowej, 2 nie glebokiej: po pierwsze, poniewaz akordy nonowe
nie mogg. by¢ akordami strukturalnymi, po drugie, poniewaz praosnowa koniccznie ma byé
diatoniczna — modulacje jakiegokolwiek rodzaju sg postrzegane jako prolongacje w warstwie
grodkowej. (To Schenkera radykalne rozwigzanie problemu proliferacji tonik, o czym pisalem
w Rozdziale 1, przy okazji omawiania analizy za pomocg rzymskich ficzb, por. s. 29-30). Dal-
szym odstgpstwem od ortodoksyjnego schenkerowskiego punkiu widzenia sg niezbyt dobrze
uksyte kwinty réwnolegle migdzy akordami V11V stopnia.
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ny czedci. Podobnie, takt 84 brzmi dla mnie o wiele bardziej jak strukturalne
rozwigzanie ni? takt 95 (liczby odnosza si¢ do koncertowej wersji Preludium),
co stoi w sprzecznosci z grafern Mitchella. Ponadto niektére z dzwigkéw pra-
linii Mitchella sg wyjatkowo trudne do odszukania w partyturze. Cis w oboju
w takcie 45, ktére jest septymg dominanty septymowej drugiego stopnia, jest
wyjatkowo niewyrézniajgce sie jak na ton prymarny (by¢ moze powinno byé
ono zinterpretowane jako oktawowe przeniesienie nizszego Cis w smyczkach,
ktére samo jest jednakie zaledwie czescig figury sekwencyjnej?). Dzwick D,
ktéry Mitchell eksponuje u géry w takcie 53, jest niczym wiecej niz melo-
dyczng appoggiaturg, podczas gdy D w dole znéw wymaga przeniesienia okta-
wowego. Gérne C w takcie 74 w rzeczywistoscl tam nie wystepuje, lecz musi
by¢ wyttumaczone albo przez jeszeze jedno przeniesienie rejestrowe, albo jako
antycypacja C, ktére bardziej szczegélowy graf Mitchella pokazuje w takcie 77
— tam znajduje si¢ ono w melodii skrzypiec i jest zaledme czgbceig sekwencyj-
nego wznoszenia si¢ przez £ do As.

Takie niespéjnosci miedzy analizg i partyturg wystepuja w analizach sa-
mego Schenkera; mozna je rozpoznaé po diwigkach umieszczonych w na-
wiasach. Zazwyczaj wskazywane jest w ten sposdb przeniesienie rejestrowe,
jednak czasami w grafic dodany jest dzwick, ktérego nie ma w ogéle w party-
turze, nazywany diwigkiem dopetniajgcym (implied note) — co ma oznaczaé, ze
dzwigk ten jest tak mocno implikowany przez kontekst, ze w pewnym sensie
jest on odbierany jako spetniajacy swojg funkcjg, nawet jesli w rzeczywistosci
nie wystepuje. Oczywiscie jest to potencjalnie bardzo nicbezpieczne rozwiaza-
nie, poniewaz moze by¢ wykorzystane do ,uzasadnienia” jakiejkolwiek a priori
interpretacji odpowiadajacej analizujacemu; i gdyby Mitchell analizowat utwér
z muzyki klasycznej, tak wysoki stopien niezgodnosci miedzy analizg i party-
turg sugerowalby, Ze jego analiza jest po prostu zta — zlta ze wzgledu na zbyt
szybkie przejécie z warstwy powierzchniowej do glebokiej i nieudane wyja-
$nienie natury muzycznego do$wiadczenia, o ktérym pisatem. Jednak prawde
méwiae, bardzo trudno jest wyrokowa¢ o naturze muzycznego doswiadezenia
w Preludium z Tristana. Czy ja rzeczywiscie stysze C w taktach 74-77 jako
bezposrednie nawigzanie do D w takcie 537 Nie wiem! Moge sobie wyobrazié
zwigzek, ale raczej tylko w sposéb abstrakcyjny; odpowiedz nie wyglada na
tak latwa, jak byla w przypadku przyktadéw z Bacha. I sadze, Ze to wynika nie
tyle z analizy Mitchella, ile z charakteru samego Preludium z Tristana. W tym
utworze — jak w sporej czgéci ,postgpowego” dziewictnastowiecznego reper-
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tuaru, gdy jest analizowany za pomocg $rodkéw schenkerowskich — warstwa
powierzchniowa i gleboka majg tendencje do rozmijania sig. W klasyczne]
analizie schenkerowskiej to warstwa srodkowa jest najwazniejsza; analityczne
znaczenie warstwy glgbokiej jest w rzeczywistoéci jedynie takie, ze dookregla
ona warstwe $rodkows, co sprawia, ze generalnie analiza schenkerowska, ktéra
sklada si¢ ze szczegdtowej warstwy powierzchniowe] i oderwanej od niej war-
stwy glgbokiej, bez czego$ posredniego pomigdzy nimi, nie jest dobrg analizg.
Jednak to wlagnie ta warstwa érodkowa zanika u Wagnera. Z jednej strony
mamy zatem raczej statyczne filary praosnowy Mitchella — bloki akordowe
oznaczone rzymskimi liczbami, ktére stanowlg przynajmniej uzyteczny szkie~
let strukturalny pozwalajacy ,,postrzec” Preludium jako calos¢, mimo prolifera-
cji jego szezegdlow, jesli akordy te nie sg niczym wiecej, to ulatwiaja chociaz
zapamigtanie, w jakim dokiadnie porzadku pojawiaja si¢ kolejne elementy
i by¢ moze do pewnego stopnia korespondujg one ze sposobem, w jaki Wag-
ner rozplanowal swg muzyke. Z drugiej strony, ostateczny efekt tej muzyki
wynika z wszystkich tych rzeczy, ktérych Mitchell nie uwzglednia — barwy
orkiestrowej, ogromnych zmian napiecia, harmonicznej reinterpretacii ,akor-
du tristanowskiego” w kulminacji!, statego poczucia modulowania do tona-
¢ji, ktére zanim zostana osiagnicte, ulegaja claglym zmianom. By¢ moze to
ta wlasnoéé¢ proceséw harmonicznych u Wagnera szezegdlnie tlumaczy trud-
nosci w dokonaniu satysfakcjonujacej analizy schenkerowskiej jego muzyki.
Zamiast istnienia w jakim$ realnym sensie nadrzednego celu harmonicznego,
ktory jest okreslony na poziomie formy, mamy niekorczacy sie tasicuch czy-
sto lokalnych celéw, wyprowadzanych z kilku poprzedzajgcych taktéw muzyki
i zwykle poniechanych zanim osiggnigta jest kadencja. Jak zatem mozna si¢
spodziewaé zanalizowania Preludium jako prolongacji triady, skoro jego pocza-
tek jest celowo tak niejednoznaczny (nigdy nie udalo mi sie ustyszeé go, jakby
byt w a-moll), a utwér moze sie skoriczy¢ w jednej z dwdch tonacji — a-moll
w przypadku wersji koncertowej 1 c-mol/ (tonacja ,Pieéni zeglarza”) w wersji
operowej?

' O ,akordzie tristanowskim” por. dalej, s. 240-1.
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IX

Whasne analizy Schenkera zakladajg, ze muzyka posiada forme, poniewaz czgéé
utworu czerpie swe estetyczne znaczenie z jej relacji do calosci, a dokonuje sig
to gléwnie w sferze ukierunkowanego ruchu tonalnego. To wiasnie domena
analizy Schenkera. Jednak Debussyego w réwnym stopniu interesowaly po-
stepy harmoniczne nie dajace poczucia ukierunkowanego ruchu, jak pokazuje
dobrze znany urywek jego rozmowy z jednym z akademickich muzykéw, po
zagraniu przez Debussyego na fortepianie jakiego$ przebiegu dzwigkowego.

GUIRAUD: To wszystko bardzo zagmatwane.
DEBUSSY: Alez skad! ... Nie na darmo marry kontrapunkt. W ruchu gloséw napo-
tykamy wspaniale akordy.’

Dlatego rezultatem analizowania muzyki Debussyego schenkerowskimi
lub quasi-schenkerowskimi metodami nie jest pokazanie organicznej koheren-
¢ji uzyskanej za pomocg ukierunkowanego ruchu. Zamiast tego, mamy do czy-
nienia z jedng z dwdch sytuacji (lub obiema naraz). W pierwszej — zdarzajg
sie niewielkie fragmenty koherentnego prowadzenia gloséw tam, gdzie pojawia
sie chwilowo cel harmoniczny, nie faczg sie one jednak w struktury wyzszego
rzedu. Wystepuje tu zatem ukierunkowany ruch, ale nie organiczna koheren-
cja; warto pamigtad, ze od sytuacji w klasycznej analizie schenkerowskiej rézni
sig to jedynie stopniemn — tak naprawde analiza schenkerowska nie ma nic
do powiedzenia o powiazaniach miedzy czesciami wieloczg$ciowego utworu
i nawet rézne odcinki jednej czesci mogg by¢ czasami analizowane jak wiele
podleglych ,utworéw”. Druga sytuacja, jaka moze si¢ zdarzy¢, gdy analizujemy
muzyke Debussyego, jest przeciwienistwem pierwszej. Mamy konsekwentne
linie gloséw, czasami, choé nie zawsze, w jednolitym, utrzymywanym przez
dtuzszy czas lub nawet przez caly utwor rejestrze, ktére stuzg temu, by nadaé
kompozycji pewna koherencje; ale te linie nie sa ukierunkowane, Mogg by¢
statyczne, mogg krazy¢ woké! punktu centralnego, moga nawet konsekwentnie
wznosi¢ sie lub opadad, ale brak jest odczucia, ze kolejne dzwicki sa rozwigza-
niem poprzednich, brak tez dalekosigznych celéw harmonicznych. Ilustracjy
niech bedzie analiza Tarica Pucka z pierwszego tomu Preludiéw Debussy'ego
(Przykt. 19).

* Lockspeiser, Debussy: His Life and Mind, vol. 1, Cambridge University Press, 1979,
s. 208,
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Przykt. 19.

Warstwa powierzchniowa tej analizy calkiem dobrze odzwierciedla nacisk,
jaki w muzyce polozony zostal na drugorzedne wlasnosci; nie sadze, by byt to
po prostu arbitralny wybér takich dzwiekéw, by pasowaly do wezesniej zato-
zonego schematu, czyli co$, czym quasi-schenkerowskie analizy muzyki dwu-
dziestowiecznej latwo moga si¢ staé. Jegli tak jest, czyz zatem nie powinni§my
postrzega¢ tego utworu tak, jak sugeruje to graf warstwy glgbokiej, to znaczy
jak triadowej prolongacji nietriadowej praosnowy — a konkretnie, catotono-
wej? Z pewnoscia jest to logiczna mozliwoéé 1 niejednokrotnie prébowano juz
pokaza¢, jak mozna rozszerzy¢ zakres analizy schenkerowskiej przez uznanie
nietriadowych formacji za mozliwe do sprolongowania. Na przyklad w ar-
tykule Towards a New Concept of Tonalify Roy Travis zdefiniowal tonalnosé
niezaleznie od triady. ,Muzyka jest tonalna”, méwil, ,gdy jej ruch rozposcie-
ra w czasie konkretny diwigk, interwal lub akord™; tak wige Travis sugeruje,
2e poczatkowe szeié taktéw Swigta wiosny, w ktérych fagot i klarnety rozpo-

! Journal of Music Theory”, IT1, 1959, s, 261. Charakterystyczne odrzucenie takiego
punktu widzenia przez Ostera, oparte na tradycyjnym Schenkerowskim postrzeganiu ,triady
jako danej przez nature”, pojawilto sie w wydaniu z nastepnego roku (s. 85 i nast.}). O gene-
ralnej dyskusji na ten temat zob. James Baker, Schenkerian Analysis and Post-Tonal Music, w:
David Beach (red.), Aspects of Schenkerian Theory, Yale University Press, 1983; a szczegdlnie
dobrym przykladem zastosowania do muzyki dwudziestego wieku technik luzno zwigzanych
z schenkerowskimi jest analiza Symfonii instrumentéw detych Strawinskiego autorstwa Edwarda
'T. Cone'a (8travinsky: the Progress of a Method, w: Boretz i Cone (red.}, Perspectives on Schoen-
berg and Stravinsky, Norton 1972,s. 155-64).
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czynajg nietriadowym akordem i schodza w réznym tempie az do osiggniecia
tego samego akordu oktawe nizej, powinny by¢ uwazane za »prolongacje” tego
akordu (w takim samym sensie, jak pierwsze dziewigtnascie taktéw Preludium
(~dur sy prolongacja jego poczatkowej triady). Ale czy to naprawdg ma sens?
Tstotng kwestig nie jest to, czy jest to logicznie mozliwe, ale czy jest to moz-
liwe psychologicznie: to znaczy, czy keo$ odczuwa ten ruch jako harmonicznie
ukierunkowany w taki sposéb, jak opisuje to Travis. Ja sadzg, ze nie; wydaje
mi si¢, ze ten odcinek nie przypomina prolongacii schenkerowskiej, a raczej
chromatycznie opadajgce linie, ktére mozna znalezé w basie lub glosach srod-
kowych muzyki takich kompozytoréw, jak Berlioz, Czajkowski i Delius —
déwieki, ktore nie majg nic wspdlnego z diugofalowym cigzeniem harmonicz-
nym, a zamiast tego spajajg fakturg i dodajg lokalnego kolorytu temu, co jest
zwykle raczej statyczng konstrukcig harmoniczng. Linie te nie sg odczuwane
jako prolongowane akordy; zamiast tego, akordy s3 zawieszone na nich tak, jak
ubrania na sznurze od bielizny. Ciagle linie 7hsica Pucka, ukryte nieco glebiej
pod muzyczng powierzchniy, petnia w istocie t¢ samg funkcje. Nie odnosimy
wrazenia, z¢ wchodzg winterakeje kontrapunktyczne, by wytworzy¢ poczucie
kadencyjnego rozszerzenia czy ukierunkowania i w konsekwencji nie stwarzaja
formy — przynajmniej takiej formy, jak pojmowat j3 Schenker.




