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VI

W Preludium C-dur Bachalinie \.vaÍstwy po'WieÍzchniowej są 
^)pelĹIe 

bez
śĺednio powiązane z glosami stĺukturalnymi' Wynika to częściowo z fakt
..._ utwóÍ jest \ł4aściwie ńguĺowanym choľałem, ale również z tego, że mln
jest całkowicie pĺzekomponowana,bez wyđzieleniaw jej warstwie powierz
niowej jakichkolwieĘ choćby częściowo niezależnych segmentów. Z tego
względu głównym celem ana17zy schenkerowskiej Preludiuĺn C-dur jest po
zanie, w jaki sposób tę przekomponowaną \łarstw'ę powierzchniową odbj
síę jako podzieloną na odcinki wyznaczone strukturalnymi haĺmoniami. Il
urwory mogą się w waĺstwie powieĺzchniowej ewidentnie dziel1ć na odci
i wówczas zadaniem analizy jest pokazanie ciąglości i ciążenia stojących
tym podzia1em, spajających segmenty w koheÍentną calość. To waznę, PoÍ
waż nawiąĄe do relacji między ana1izy schenkerowsĘ i powierzchniow;
aspektami tradyryjnych (i nietĺadycyjnych) form omawianych vl Rozdzia1l
Co się z ĺyĺn wiąże, można w minia tutze zobaczyć w innĄ anal\zie z Fiĺle G
phic ÁnaĄlses,w chora]e Icń bini, icb sollte büssen z Paýi śĺu. Mateusza (Ptz,
14-15)r.

Graf analityczny chorału posiada kilka ocąrvistych, widocznych
pietwszy rzut oka cech, które o&óżnizją go od grafu Preludium C-dur.
pierwsze, głosy śĺodkowe zostały pominięte naw'et \.V gĺańe waĺsttły 

1

wietzchniowe1, za wyjątkiem głównych kadencji. Po dĺugie, na poziomie w
stwy powierzchníowej ton prymarny nie znajduje się na początku utwoĺu, 1
w połowie dĺugiego taktu, w pieĺrłszej kadencji; inicja1ne C antycypuje
ton, ale Schenker PostÍzega píerwsze dwa takty jako ukierunkowany pos
wznoszący się do t4aściwego tonu prymaÍnego (osiągniętego Ża poÍnocą Íl
postaÍcia [ang. unfolding)) ' Takie zjawisko Znane jest pod narwą v.)znoszqc
ciqgu inicjalnego (ang' initial ascenĺ) i jest powszechnie spotykane w anaIizĺ
schenkeĺowskich; czasami występuje na dużo szerczą skalę1powinno ono l

postrzegane jako antyc1pująca prolongacja tonu pĺymaÍnego i Z tego powc
ton pÍymarny pojawia się w grafach warsťWy głębokiej na początku ut\^ŕc

Po tĺzecie, istnieją nie mniej niż tĺzy waĺstwy środkowe (zl:peÍnie niezależ
od małych grafów objaśniających postęp dáĺiękowy w taktach 8_10). To n

1 Także Lerdahl i Jackendoff, wykoľzystując notację ,,dĺzewď', opublikowali analiuę t
utwoÍu 'WIaz z porównaniem ich wersji z weĺsją Schenkeĺa; pot' Án oĺ.lerĺ'liew of Hierarcł
Structure in Music,,,Music Perccptioť', I, 1983 / 4,s. 229-252'
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Pĺzykł. 14.J. S. Bach,choĺa| Icl bini' ich sollte biissen'
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spotykane w tak kľótkim utwoÍze) ale uzasadnieniem tego są Z jednej stfony

Íozpostarcia (drugi i trzeci poziom stÍukturalny rőżnią się jedynie tym, że

ten ostatni Pokazuje Íozpostarcia' a yrcześrLiąszy nie),az drugiej przerasąnie

(ang. interruption), które odĺóżnia graf warstwy glębokiej od pieĺwszego po-
ziomu stĺukturalnego. To przerwanie jest zŻzÍ|aczone znakiem | | w takcie 6

we wszystkich gĺ afach, za wyjątk'lem gĺafu warstwy głębokiej, i jest Schenke-

rowskim sposobem na skore1owanie pojedynczego ukierunkowanego postępu
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Pĺz.ykl. 15. Schenker, aĺa1iza chorału Icú úini, ich sollte blusen.
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Z 3 do i u/ l,varstwie głębokiej z binarnym układem powierzchniorł/ej warstwym\]Zycznej , ponieważ dwie
-aoayo.'i. ("" *r,u,k"; 

g,;:: 
;:::::"::: #:t ľlľ;Hľ,ff xľ:niona, aby kończyc się kadencją doskonałą ,u^iu"t ,u-iJ'rronej w takcie 6).Schenker mówi, że gdy końcowa ua..'.;u iorŕonuł uje*J ,łyrr^n^ i^uo ,"ęstruchu stľukturalnego uť\ł/oŕu Jako całości, odpowiad ająca jej kadencja zawie-szona nie jest; tak że formaln.a ĺ.epetycja utwoľu jest 4awistem na leżącym do

]i.iĽ:::o**"j, a ĺrie głębokiej. Jednocześnie kadencja w pďowie utwoÍuma Rll]cŻowe znaczenie, poni,eważ pĺowadzenie głosów w warstwie środkoweji powierzchniowej pieĺwszej połowy utwoĺu öü; ; stosunku do niejw relacji takiej, j ak relacja drugiej połowy do ŕader'cji koĺ.owej, tym ľazem
iľľ"*j alafpieĺwszego poziomu struktural n [o po,*"rir r^tem, że narazdym poziomie, z wyjąthem poziomu głębokiego]2 ) taktl 6 funkcjonuje
iako rczwi4zanie tonu PÍymarnego ; 

^1, 
oin^r"u to- przeĺwanleciągiości mię-dzy rym ) i ponownym podjq

inicjalnym ł;ar";;"';;;;;;;1em 
tonu pfymaÍnego w takcie 8 (po kolejnym

,"-'rli3'"fi 
t:::'trjjľi1-::li.'Tac.zenteznakuprzetwania'musimv

;1;i|"tĺĘ-"";'"'*'':;"T1.:?ľ:Lfi ř:7" j,,ĺ1'ľ:ä';:ľ_
kerowski, zupełnie niezależnie od' zagadnienia większej czy mniejszej wĘstĺukturďnej tych funkcji. Tiadyryj.,ĺ.lostęp ,"Li;"i.i-lł-ŕ-r oznacza raczejszereg akordów ueĺacjonowanych ko.'..rlt.y.'.rie do,*k'.rż bezpośĺedniowzajemnie do siebie. Á1e u S
struĹtuĺalnegopr"lt"tt;;."ż'j.;,:T:,::::::";:;:;.1ií",i.íläľ,*:,
plikuje, że te akordy wykazują okĺeíone, sekwe".g". p"l*.i"r.osťwo ze sobą: imożemy to przedstav/ić graficznie jako I-,IV-,ŕ-',i. í;;;il, taka, że każdy iton postępu strukťufalnego pozostaje ,,aktywny', do .'u.u,1.1

!:."::|.*""rw"y.iwplywznacharakteĺhaĺmoniczny...,"ďjffiľä: jaktywny - niemal na sposób nut pedałowy'ch w Prr]u,łirm c-or, ńi,u|i, .]dźwięki pedałowe, korespondujące^., ,o"łoźory^ t"r.-,ĺ.ĺ.*"'e i wprost $wyrażają to, co jest generalnie zaledwie implikáwane i -"u '..*, odlły.te za 
',śpomocą analizowania sposobu 

1lezuw.ayi^2uzľla, 
a nle;eáynie Za pomocą -'$przestudiowania p Żrtyt1rÍy.Inny z uczniów Schenkeĺu, orńIjJor'us, poďuzl .$się analogią do ścisłego kontrapunknr, gdy pisał o ,,uL.rn.i .ä.;', o, zez tlcho, 1dkonsonansowego punktu wyjSc;

pĺzejściowemň l.r. o,.áJ" Ł"l;l1;äľ"J'.::ľĺ:TJĽ..Tr,'1ľ::ü ě5Ófl
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odniesienie do swego konsonansowego pochodzeniď'1. Ponieważ ukieÍun-
kowany postęp w waÍstwie g1ębokiej nie powtaÍŻa się, oznacza to, że dźxĺięk
stÍukturďny' ruz poniechany, nie może ponownie się ,,uaktywnić"; tak więc
dopiero pod koniec swego ostatniego odcinka aktywności w utworze &íwięk
strukturalny uLega rozwlązaniu í jest Zastępo'wzny pÍŻez ko1ejny dźwięk. To
d1atego tak wiele kompozycji, gdy się je analizuje metodami schenkeĺowskimi,
składa się głównie z prolongacji tonu pÍymarnego' a cały StruktuÍa]ny postęp
dokonuje się bardzo szybko pod koniec utworu; jednym z najbardziej ÍozPo-
wszechnionych błędów popelnianych podczas nauki analizy schenkeĺowskiej
jest zbyt wczesne rozpoczęcie struktuĺalnego zejścia - to znaczy uznzwanie zz
obniżenie stÍuktuÍalne tego, co w kategoriach schenkeĺowskich jest za1edwie

obniżeniem podĺzęđnym (dotyczy to ZvĄaszcza.tzw.,,replilť'pĺalinii, które cza-
sami występują w warstwie środkowej'Ż). To j eszcze jedeĺ powód, dla któĺego
ÍozPzttywznie utwoĺu od końca jest w analizie schenkeĺowskiej tak ptzydatną
proceduĺą.

Pod,czas gdy wszystko, co napisano powyżej,,możebyć prawdziwe w odnie-
sieniu do pozioml głębokiego, mocno zrőżnicowana forma powieĺzchniowa
może znacz4co zmienić sposób, w jaki jeden dáĺięk pĺalinii jest odbieĺany
w relacji do dĺugiego. Istnieje wówczas większe prawdopodobieństwo, że for-
malny (temaťyczny, faktuĺa1ny) powrót do tonu plymaÍnego będzie słyszaĺy
jako po\.ł/Íót do ,,tego samego'' dźwięku, a kadencja formalna w połowie utwoÍu
jako jego rozwiązanie, niż byłoby to w przypadku braku takiej powieľzchnio-
wej artykulacji. Przez ,,teĺ sam dáĺięlť'rozumiem ustanowienie między dwo-
ma punktami odległymi czasowo bezpośredniego powlązania sytuującego się

ponad jakimko1wiek 1inearnym rlchem zachođz4cym między nimi. To wła-
śnie takie powiązanie, któĺe stwarza ,,pĺzer_wanie'' Schenkera. 3 po fermacie jest

bezpośrednim nawi ązaniem đo tonu pÍymarnego, ponad ż, które je poprzedza.
W konselnľencji nie ma bezpośredniej ciągłości między 2 i 3; sy'tuacja może
wyglądać taĘ jak pĺzedstawil to PÍZyl<l' 16' I ten przyláad ptzetwania ĺepre-
zentuje \a. miniaturze Schenkerowskie pojmowanie formy, którejest dialektyką
pomiędzy nieodwĺacalną, ZmleÍZaJącą do ce1u ciąglą pralínią a zÍóżnicowaną
warstwą Powierzchniową kompozycji z jej dyskontynuacjami i powtórzeniami.
W kategoĺiach schenkeĺowskich podjęcie na przyklad decyzji, czy forma jest

l Introduction ta the Ińeoľy of Heinricll Schenńer, pĺzeklad aĺgielski Longman 1982, s. 64.

'? Zob. Forte i Gilbeĺt,s' 235_237'
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Przykt.76.

tĺzyczęśc\owa, đvnczęściowa, czy sláada się ty1ko z jednej części, nĺe jest kwe-
st\4 pÍŻwisznia jej jednemu Z Írađycy1Írych modeli formalnych,Iecz rozsÍtzy-
gnięcia, czy je1warsťWa śÍodkov'z zz^wiera dwa,jedno lub nie zzwiera żadnego

przetwznia pruhnii. Według Schenkera, ,,tylko pro1ongacja podzía1ll (przerwz-

nia) rcđzi formę sonatową'' (Free Conposition' s. 134) i w istocie pÍzeÍwaĺa
p'uo'.'o*u 3_2_i , taka jak pokazana w Przy|<ł.' 16, jest podstawowym Schen-
kerowskim modelem dla foľmy sonatowej i dla każdej foĺmy, która wymaga
struktuĺalnei kadencii na dom]nancie.

VII

Nie sądzę, by w dostatecznym stopniu zdawano sobie sprawę z tego, że analizz
schenkeĺowska w takim, jak powyżej, ujęciujest teoĺią formy mlzycznej.Trze'
ba też jednak przyznać, że próbz ĺozwinięcia na tej podstawie teorii tradyryj-
nych form PÍzeZ same1o Schenkera bla 1edwie rudymentarna, a w kzżdym
ĺazie z jego raczej nieprecyĄnych uwag rvloniło się b1ędne mniemanie, że

tradycyjne foĺmy (Írzem z tematami, motywami i modulacjami) nie są dla nie-
go niczym więcej niż anaLityczĺąilĄąl. Schenke5 jak sądzę, miaÍ na myśli to,

że foĺmy tradycy1ne nie mają sensu, jeśli są rozpztrywane jedynie jako konfr-
guracje powieĺzchniowe, jako 

',rzeczy 
do słuchaníď'; istotne jest postÍzeganie

ich w kontekście plaosno\ryy' która pokazuje,ja,ł one są słyszane - 
jak mogą

nz pĺzyl<Ład występować powieĺzchniowe powtórzenia w dziele, które jest do-
świadczane jako ciągle, ukierunkowane ewoluowanie od początku do końca.

Innymi słowy, Schenkeĺ okĺeślał formę jako coś psycho1ogicznego (często ĺtży-
wał tego słowa d1a schaĺakteryzowania swych teoĺii, szczególnie we wcześniej-
szej pracy Harmonielebre), w tym sensie, że odnosi się ona do dośvĺađczania

1 Free Compositian, s. L3L-L32' 27 
' 

112' Na temat Schenkerowskiej teoĺii tĺadycyjnych
foĺm zob. Część III, rozđzial5 Free Campasition; tÍz'kĹowz'n!.e tych foĺm pĺzez Foĺte'a i Gilbeĺta
w Introdudion to Schenńeri.an Ánalysis jestjednak dużo pelniejsze.

21
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Ízeczy w konkĺetnych kontekstach mvzycznych, a Í.i..e do frzycznych czy [or-

ma1nych własnoś ci tych rzeczy Íozpatrywanych w \zo1acji. To dotyczy wszyst-

kich poziomów ana1izy Schenkerowskiej, od mikro do makĺo. W ska'li mikĺo
ana]izz Preludium C-dur pokaĄe,że na przykład takty 18 i 27, choć frzycznie

idenryczne, są doświadczane zupełnie odmiennie (pieĺwszyjako prolongacja 3,

a zatem stopnia I, drugi jako prolongacja 2 i wobec tego stopnia V). W ska-

li mako, ana1iza schenkeĺowska Moment Musical op. 94/7 Schuberta, autoĺ-

stwa Car1a Schachteĺa, sugeruje, że pieĺwszy i ostatni odcinek foĺmalny tego

ut\ir'oÍu - o budowie ABA - mają zupełnie odmienne funkcje harmoniczne

i lineaĺne, nawet jeśli jeden odcinek jest dokładnym powórzeniem drugiegol.

Niektóĺzy fuytycy aĺúizy schenkerowskiej są zaniepokojeni taką sptzeczno-

ścią zachoázącą mięđzy ťoĺmą powieĺzchniową i inteĺpretacją anůiqczną; na

przyh,Jad Eugene Narmouĺ mówi, że,'gdy jakaś schenkerowska transformacja

wysokości nie koresponduje bezpośĺedniego z qm, Co manifestuje si'ę wyraŻ-

nie jako zdarzenie formalne na ťym samym poziomie, podejrzewamy, że cos

jest nie tak" (Beyand SchenŘerisn, s. 707) 
' 

a Joseph Keĺman, mówiąc o ,,Odzie

do Radości" z IX Symfonii Beethovena, podnosi tę samą lĺłrestię, gdy Đ{a:
,,dlaczego, gdy kadencja fdĺugiego] kup1etu pĺąpada na oHeiligtrrm''' musimy

to interpŕeto\ł/ać jako coś struktuĺalnie rőżĺego od idenq,cznej kadencji na

,,Flügel weilt?'," (Musicolag1, s.82). Dla odmiany, mnie się wydaje, że zdolność

analizy schenkeĺowskiej do grafrcznego pokazania tego, co jest jedną z najbar-

dziej intuiryjnie uderzających własnoścl mlzycznej foĺmy, mianowicie tego,że

te same ÍZęCZy s4 rozmaicie doświadczane w różnych kontekstach, jest najlep-

sząz możhwych demonstĺacją jej siły i wĺaźliwości jako techniki znaltyczĺej-

Jednakże nie da się zaprzeczyć, że teĺ brak bezpośredniej kore1acji między

partytutą i analną stwztza pewne tĺudności w ocenie czy weryfikacji schenke-

rowskich interpretacji, i te tÍudnoś ď trzeba rozważyć.

T1tulem ilustracji możemy powĺócić do choĺalu Bacha.Jak widzieliśmy, na

poziomie głębokim Schenker postrzega utwóĺ jako przekomponowany, ale od

pierwszego poziomu stĺukturalnego to pĺzekomponowanie u niego znika i jest

zastąpione przez przer',łznie.Czy nie możnaby uznać, że pĺzekomponowanie

cechuje także poziom śĺodkorły? I czy Schenker ma rację deprecjonując Es,

któÍejest naj\^/yższym dźwiękiem utworu i pojawia się w taktach 7,3,7 i9,nie
odgrywa 1ednak żadnej roli w warstwie śĺodkowej Schenkeĺa? A co z akcen-

1W:Yeston,Raalingsin\cńenŘerÁnaĄsisandotherÁpproacheĺ,s. 183 (pĺzyklađ 10.13).

69
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tolł/an)Ąn Zboczeniem do b-mol1 \.v takcie 8, któĺe jest osiągnięte Za pomocą
najđłlższego w całym ut'ĺ,voÍze postęPu po dźwiękach skali w basie, ale któ-
ľe ponownie znika w lł/afstwie środkowej Schenkera? Poniżej przedstawiona
jest alteĺnaĘrłna anakza,ktőra ĺadżl sobie z tymi wszystkimi mankamentami'
a w konsekwencji calkowicie eliminuje przerwanie (PrzykJ. I7)' Przylá.ad za_
pev/ne nie wymaga już slownego objaśnienia.

W większości szczególów ten gÍaf jest dostatecznie schenkeĺowski, ale
w ki1ku jego ogólniejszych cechachjest taki v/ mniejSZym stopniu. Najistotniej_
sze pýanie tlĺzmi, czy caly odctnek od taktu 8 do 1 1 może być w przekonuj ący
sposób potraktowanyjako pĺolongacja ugĺupowania b-mo11, a w szczególności
dźnviękll Des w głosie góĺnym. Ocz}wiście sk1adnik pralinii, któĺy ,,aktywnie''
dominuje w danym odcinku, nie możebyć ďźnvięLaem haĺmonicznym każdego
akoĺdu warstwy powierzchniowej - to by uniemożliwi ato analizę - ale jego
ukyte oddzia11rłanie powinno być odczuwane jako ,,konsonansorły punkt
vĺyjściď' 

' 
o któĐ,m mówił Jonas. Czy Des nie jest w1raźnie obce w tym fĺag-

mencie w kontekście D z taktu 9? Jest, lecz wobec tego' czy jego dysonansowa
ĺelacja w qłn odcinku nie służy podkeśleniu jego ,,aktywnego" charakteĺujako
pieĺwszego odejścia od tonu prymaÍnego? Czy nie generuje on ciýenla do
ronłĺązania,ktőrego bĺakowalo w pierwszej części tego chorału? Czy nie jest
on ponownie podj ęty przez Des w takc\e 17, to znaczy wówczas, gdy następuje
rozx,llązanie? Czy zatem może on być spĺowađzony do ĺoli zaledwie dźwięku
sąsiedniego, jak w gĺafie Schenkeĺa?

To pytania psychologicznej natury' co oznŻcza, że musimy na nie odpo-
wiadać kieľując się ým, co kto slyszy w mnzyce, a nie jedynie na podstawie
usilnego wpatrywania się lv paÍt}turę. Ale cała idea ÍozstÍZy1ania o tym',,Co
kto słyszy'', jest problematyczna. W końcu jeśli zechcę, to mogę ,,uslyszeć"
najbarđziej nawet nieđorzeczĺe rclacje analityczne; to laľestia wyboÍu tego' co
chce się usłyszeć.Z pewności4 sfuszę mlzykę jako u'kieľunkowaną - zagĺana
wsteź bÍZmi zupelnie inaczej ! - ale mogę sĘszeć takty 8_71jako pĺolongację
albo 4' albo 3; mogę nawet alteÍ nować między nimi. Stąd głoszon e PÍZ:Z ana-
1ityków schenkerowskich twierdzenie, że ich analizy szczegóLowo wy1aśniają,
jak słuchacze napĺawdę slysz4 mlzykę, 1est \.ł/ Ízecuywistości raczej wątp1iwe.
Wyłaniają się tu dwie kwestie. Po pieĺwsze, jeśli analiza schenkerowska \łyja-
śnia,jak odbiorcy noĺmalnie słyszą muzykę, dIaczego wymagane jest naucze-
nie się nowego sposobu słyszenia mĺzylĺ w celu pĺzeprowadzenia ana1vy
schenkeĺowskiej} (od czasu opublikowania przez Fe1sxa Salzera Structural
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Pĺzykl. 17..łternary'wĺa aĺal|za lcll bin's, ich sallte bijssen'
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Hearing1 kładzie się duży nacisk na to, aby traktow ać analizę schenkerowską
jako,,sposób slyszenia'' - tal<i rođzaj anŻljzy, któÍa. - po odpowiednim tre*
ningu -..._ może zostać przepĺowađzona bezpośrednio z muzycznego dżwię-
ku). Po dĺugie, istnieje szeÍeg tĺudności, wyeksponowanyc h ptzez Elgene,a
Narmoura, związ aĺych z możliwością postrzegania pĺaosnorły. Powi edziałem
już wcześnlej, że w początkowej fazie uťworu nie można ustalić, jaki jest ton
prymarny (a nawet, czy w ogóle się on na początku utworu pojawia), iésti ,or-
patŕuje się początek utworu w izo7aĄi: to kwestia relacji tego tonu do całości
utwoÍu' a rwłaszcza do jego zakończenia - dlatego zafecana býa analiza
retrogĺadalna. Słuchacze jednak nie słuchają od końca. Nie mogą udzie1ić so-
bie odpowiedzi na tak postawione p1tanie, chyba że w ĺetĺospekcji; to odnosi
się też do ĺejestru obligatoryjnego. W tych pĺzypadkach, a mówiąc bardziej
ogólnie, w swej tendencji do ignorowania tej dwuznaczności - że powierzch-
ĺiowe zdarzenia mlzyczne mog4 być w ĺóżny sposób zinterpĺetowane struk_
turalnie - analiza schenkerowska nie jest w pelni wiarygodnym modelem
rvykJego sposobu doświad czania muzy7<l przez sllchaczv'

Schenke5 jako zdeklaĺowany elitarysta, pĺawdopodobnie odparowałby, że
jest tak d1atego, żejego ujęcie stfuktvy mlzycznej korespond'uje ze sposobem,
w jaki wewnętrzn e znaczenie arcydzieł (nie rĺ*yczajnychkompozycji) jest per-
c}powane pÍZez Íych niewielu słuchaczy zdolnych je docenić: jeśli większość
ludzi nie słyszy muzyki w ten sposób,tym goĺzĄ dla nich. Schenkeĺ faktyczníe
lważał, że jego teorie konsgłuuj ą pľobierz doskonalo ści - muzyka,ktőra roz_
m1ja się z jego zasadami, jest pĺymitywna, zdegeneľ o:\Ą/ana czy po pÍostl zła -i uzasadniał takie stanowisko twieĺdzeniem, żejego teoĺie stÍukťuÍy m lzycznej
są bezpośĺednio oparte na ludzkiej psychologii, a nawe t frzjolog1l,tak że mogą
być zastosowane w równym stopniu do muzycznej produkcji wszystkich cza-
sów i miejsc. I teÍaz nie da się zaptzeczý, że analiza schenkerowska spĺawdza
się bardzo dobĺze w odniesieniu do pewnego ĺodzaju muzyki i niema1w ogcile
się nie sprawdza w innych prz.1padkach. Nadaje się do ana1lzowanla ĺnuzy-
ki osiemnasto- i dziewiętnastowi ecznej, a w ramach tego' okresu ĺajbarddej
odpowiednía jest do badania form pĺzekomponowanych i generalnie muzyki
niemieckiej (z wyjątlłem dziewiętnastowiecznych,,postępowców'', jak Wa-
gner); ďe nie jest już taka odpowiednia d1a form mocno rozczłonkowanych
i mzylł francuskiej, .rł'loskiej czy rosyjskiej. W zasadżĺe zbieżne jest to Z gu-
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stami samego Schenkeĺa, któĺy gotowy był tvvierdzić, że ta inna muzyka musi

być estetycznie bezwaÍtościov/a (wyđĄe się, że Íovĺĺojo\^Ji teorii analitycznych

Schenkera towarzys Ąo pewne zawężenie jego upodobań mluyczĺych: w każ_

dym razĺe,w Harmonii, oplbhkowaĺĄ w 7906, znajđuje się sześć pÍzykładó\,V

z wótczości,'PostęPowców'', Berhoza, Liszta i Wagnera, lecz ani jednego ta-

kiego przykladu nie maw Derfreie S tz, opnbllkowanej około trzydďleści lat
pőźĺiej|).I rzeczywiście, taka esrcqlcŻna. konkluzja jest calkowicie nieuchron-

na, jeśli akceptuj e slę zalożenie, że zna]iza Schenkeĺowska opiera się bezpo-

śĺednio na psycho1ogicznych zasađzch rząőzących słuchaniem muzyki'
Takie poglądy, deprecjonujące dtsżą część muzycznego repertuaru, a w tze-

cz}'wistości mające otwarcie ĺasistowski wydáľięk, nie sąjuż obecnie akcepto-

wane i nie t'lvorzą żadnĄ części dzisiejszej ana1izy schenkerowskiej. (Można je

zĺa7eżć pĺzede wszystkim w dodatku do angielskiego wydaĺiz Deľfreie Satz,

zavneĺaj4cym ŕragmenty, któĺe Jonas i osteĺ pominę1i w swych edycjach tek-

stów Schenkera.) Jeśli jednak nie chce się Zaakceptowzć takich konkluzji, to

naJeżaloĘ także odĺzucić za\ożenle' Nie można, povłiedzmy,ltrzymywać, że

inteÍpĺetacja Schenkeĺa jest zgodna z faktami doĺycz4cymi 1udzkiej biologii
czy psycho1ogii, podczas gdy inne t}?y interpĺetacji nie są. Co możnz zztem
powiedzieć? Być może da się powiedzieć ýko ty1e' że jest to kwestia smaku:

ja wybieĺam postĺZeganie utwolu w pewien sposób, ty w inny, i na qłn koniec.

Lecz nawet jeś1i jest to ostatecznie sprawa smaku, wcĺý zĺaczną wartość ma

staĺd'aryzaqa praktyki schenkeĺowskiej, szczegó1nie jeśli chce się dokonać po-

ĺównania anůiz rőžnych kompozycji, aby, na pĺzyIáad, ustalić wspó1ną cechę

calego repeĺtuaĺu utworów - to pĺocedura, która p rzekształca ana|izę schen-

kerowską w wartościowe narzędzie ana)izy histoĺycznej i sry1istycznej. Taką

stanđaĺyzację można osiągnąć jedynie na bazie wspólnych konwencji, doty-

czących nie ťy1ko zastosol,Vänia grafrcznych symboli' 1ecz także lwĄędĺiaj4-
cych zagadnienia interpÍetacine takie,jak te podniesione w dwóch możIiwych

analizach Icń bin\, ich sollte büssen.Moja analizz jest nieĺłaściwa, a Schenkera

pĺawidłowa, nie dlatego, że moja jest mniej pĺawdziwa w relacji do doświad-

czenia' niezgodna z Íaktami, czy wewĺętĺznie niespójna, 1ecz po pĺostu dla-

tego, że jest niestandardowa - lzĺaje za składnik pĺalinii dŹwięk, który jest

Wĺażĺie dysonansowy w ĺe1acji do odcinka, który jest jego prolongacją. Sys-

tem Schenkera zawieĺa wie1e wstęplych założeí - to Znzczy Ízeczy lzÍnwa-
nych za oczywiste już przez sam akt przeprowzdzania analizy schenkerowskiej

- któĺe zaskakują mnie jako czysto konwencjona1ne, a nie będące ujęciem ko-
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niecznych pĺawd 
' 
zapÍzeczanie któĺym byloby oc zywis:ym absurdem' Dlacze-

go stÍuktura1ne dysonanse nie powínny być prolongowane takjak struktuĺalne
konsonanse lub zamiast nichl Dlaczego tÍiadom pÍzypisuje się uprzyrłilejowa-
ną pozyc]ę' w pĺzeciwieństwie do akoĺdów sePtymo\łych czy nonowych, czy
w ogóle akordów całkowicie nietercjowych, zvłłzszcza.\.ł/ muzyce' gdzie takie
formacje twoĺzą dominujące brzmienia? Dlaczego Jinie struĹfuĺalne muszą
koniecznie opadać i zawierać się w jednej oktawie? Dlaczeg o nrvvóÍ muzyczny
ĺaczej powinien być w1rľiedziony z pojedynczego układu tonalnego niż ewo|-
1uować zjednego do innego? Dlaczego koniecznie powinny być ĺespektowane
zasady prowadzenia głosów ścisłego kontĺapu nktu, a zwÍaszcza na pozromie
środkorqĺn czy głębokim, gdzie nie ma z pewnością żadnej ďuchoweikorelacji
dla efektu, jaki połączenia takie, jak kwinty równoległe, w1,rvołują w waĺstwie
powieĺzchniowej? Jedyna bezpieczna odpowiedź na te p}tania jest , jak sądzę'
taka, że przy brakl wspólnie pĺzfętych konwencji i oczekiwań nikt n ie zrozll-
miałby w sposób wł aśclwy anahzy koeoś innego.

\TII

Z povĺyższego wyn1ka, że nie ma powodu, by normalne konwencje analizv
schenkeĺowskiej nie mogły być zastąpione przez lnne wőwczzs,gdý pr"y.'o.i
tojakąś praktyczn ąkorzyść, podwaĺunkiem, że anali tyk daje wyĺaźnie d,o zro-
zumienia,jakie konwencje pĺzyjmuj e Czy stwaÍza - to znaczyjasno okĺeśla, co
wg niego jest pĺoLongowane i za pomocą jakich środków. Mogloby to w ĺezu1-
Íac1e zŻowo CowaĆ lżytecznymi ĺ ozstr zy gnięciami anaktycznymi d'oqrczącym1
muzyki, która jest mniej lub baĺddej zamkniętą księgą dlz tĺađycyjnej anzlizy
schenkeĺowskiej. Jednakże ważne jest, by zdawać sobie sprawę, że rczultaty
tal<lej znaluy mogyznzczyć coś innego niż rezu\taty tĺadycyjnej analizy schen_
keĺowskiej, nawet jeśli jedne i &ugie ĺłygtqdajq tuk ru*o. Ni" 

'uws 
ze pÍzuwlą-

zuje się do tego wagę i dlatego niezłyn pomysłem będde ptzyjĺzenie się ana-
llzie, ktőrcj procedury na pierwszy Íz!Í oka wydają się dośe oĺtodoksy;ne, ale
]v istocie zlrpełnie takie nie są - i nie bez przyczyny,ponieważ zastosowane są
do muzyki komp ozytoru,którego sam Schenker uw aż:a|za ,,powierzchownego,'
i którego utwoĺy dlatego nie nadawały się do głębszej aniizy' Badane dziéło
to PreJudiułn z TristanaWagnera' a autorem analizy jest Wi1liam Mitchel11.

,or'' 
rr ,,rrr'rnn" Prelude.' Techniques and Structure,,JheMusic Foruĺď,, vol.I, 1967, s.162-
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Tristan podwzględem faktuĺalnym j e st ocz1ĺviście utwoÍem o wie1e baldziej
zlożonym niżkażdy z dyskutowanych tutaj przyIáadow Bachz, a to oznzczz, że

pokewieństwo między glosami stĺuktufa1nyrni i mlzyczĺą powierzchnią jest

Żn^cŻ4co mniej bezpośĺedníe. W utwoĺach o fakturze sfigurowanego choĺału,
jak Preludium C-dur, możIiwe jest pĺzepĺowadzeni.e aĺalizy schenkerowskiej

w mniejszym lub większym stopniu na podstawie ĺedukcji harmonícznej -
skutkiem czego anal|za schenkerowska brya czasami okĺeś1ana (chociaż ja
s1dzę, że zwodĺiczo) jako pĺoces redukcji harmonicznej, po której następu-

1e ĺeh'nezryzaĄa' Takie okeślenie nie może jednak dotyczý faktur, które są

pĺzede wszystkim kontrapunktyczn e, jak w Tristanie, gdile problemy związa-
ne z akoĺdową se gmentacjąi rczróżnianiem dáľięków haĺmo nicznie ważĺych
i mniej ważnych c zynią z redukcj1haĺmonicznej w najlepszym przypadku dĺa-
slyczĺie zlll:ożone odwzoĺowanie ml:zyl<l. Można by sąđżlć, że pomocna by-
łĄ tu pĺaca z wyciągem foĺtepianowym, lecz Mitchel1 specjalnie przed tym
pÍŻestrŻega, ponieważ ĺejestĺ, który w wyciągu fortepianowym j est nieuchĺon-

nie zafalszowany,jest k1uczouym kĺyterium rozstĺzygania o tym, co jest linią
i tym samym harmonią struktuľalną (s' 168). Występuje tu trudność logicz-
na podobna do tej, jaką napotkaliśmy w pĺz1padku rejestru obligatoĺyjnego
(zob. s. 61). Podstawowa zaszdz anzlizy schenkeĺowskiej mőw| że nĄwyższa
linia dávięków w ut\łorze nie musi być ĺĄwyższym głosem strukturďnym,
nie musi także mocna część taktl czy akcent dynamiczny denotować dáĺrięku

strukturalnego, nie muszą też istotne kĺoki pĺaosnorvy koniecznie zbiegać się

z cezuĺami w powieĺzchniowej aĺýku1acji Íormy; w istocie problem ŕoĺmy,

lĺtóĺy bl omawiany w zwlązkL z Ich bin\, ich sollte b sen'jest za1edwie jednym

z aspektów szeÍszego zagadnienia zwlązków zachodzących między praosno-

wą i mlzyczĺy powierzchnią. Schenkeĺ lpotczyw|le pov,'tarzal, że wszystlłe
te elementy nie mają znaczeni.a, jeśIi nie są interpĺetowane w kontekście pra-
osnowy. Z dĺugiej strony, Mitchell opowiada się za braniem pod uwagę rejestĺu

przy podejmowaniu decyzji o tyrn, co jest pĺaosnową; w aĺtykule na ten temat

John Rothgeb stwieÍdza' że geneĺalnie ',zmiany we wzoĺze powietzcllnio-
wym zwyl e zbiegają się zldl:czowymi punktami strukturalnymi i wobec tego

ptzeprowadzĄ4c 1ub weĺyÁkując anahzy ĺależy się takim zmianom z vwa91

pĺzygląđać"l ' oczylviście faktem j est, że w pĺaktyce anďitycy-schenkeĺyści po-

1 Design as a Ke1l ta Structure inTanal Music,w:Yestoĺ, Readings in Schenńer ÁnaĄsis and
oĺber Ápproacbes,s. 73'
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niecznych pľawd, zapÍZeczanie ktőrym byłoby oczywistym absurdem. Dlacze-
go stľuktuľalne dysonanse nie powinny Ę p-lo.'go*u.'. takjak stľukturalne
konsonanse lub zamiast nich? Dla o.go i'iuäo- pr'rypi"p_ii 

"o.'r*u.;o*.-ną pozycję, w pĺzeciwieństwie.do akoĺdów ,.p'-;;],.Ĺ ,ry nono-yrh, .ryw ogóle akordów całkowicie nieteĺcjowych, ůłirro^' * nizyce, gdňe talae
|oĺ1acje 

ťworzą dominujące brzmienial Dlaczego linie stĺuktuĺalne musząkoniecznie opadać i zal.i.erać się w jednej. oktawi.i or".'.g. 
'*u r muzycznyĺaczej powinien być wywiedziony z pojedynczego układu ionalnego niż ewo-luować z jednego do innego? olaczego tonłeczii" p;;';;; ,.spektowane

zasady prowadzenia glosów ścisłego kontrapu 
"ui, u ,*łj^")La na poziomieśrodkowym czy glębokim, qdzie nie ma z pewnością żadnej słuchowej koĺelacji

dla efektu, jaki po Íączenia1ahe, jakkwirlty .ownoiegł., w1."'ołu;ą * -ar.t*ie
ľľlo.h"i1*.]? Jedynz bezpieczna odpowiedż,-'u't. pf".,ĺu 1".t , jak sądzę,
taka,',że przy braku rłspciĺnie przyjęých konwencji i o czžírlwań n1kt nie ztozu-
mralDy w sposob wÍaściwy analizy kogoś innego.

VIII
Z povvyższego wyn1ka, że nie ma powodu, by noĺma1ne konwencje analizyschenkerowskiej nie mogły być zastąpione prrr" inn" *ő*o^",gdy przynositojakąś pĺaktyczn 4 kotzyśĆ, pod' wa.unki.-, e. analityk daje wyr zľżnie đo zto-zumienia,jakie konwencje przf muje czy stwarza - tá ,nućry iusro okĺeśia, cowg niego jest prolongowane i za pomocą jal<lch środkó\Ą/. M;8ioby to w rezul-tacie zaowocowa ć lżytecznymi rozstĺzygnięciam i anakq,cznirmi doqĺczącymi
muzyki, któĺa jest mniej 1ub badziej zaÁkniętą księgą álu tiaay.y1n i ^nuk 

yschenkeĺowskiej. Jednakże ważne jest, by ziawać.Jii. .p'"-ę, ze rezultaýtalaej anakzy ĺnogą znaczyć coś,innego nľż rezultatyt 
"dy.';.J analizy schen-ke1owski;j, nawet jeśli jedne i dĺugie zuygtqdajqtuk'.u-o. Ńi. 

'u-. ze vz',uĺią-
ĺ:]: ::::: "*. 

*agę i dlatego niezlymlomysÍe mbędzie prĄtzenie się ana-xzle' ktoreJ pÍocedury na pieĺwszy rzut oka wydają się dolć ortodoksyjne, ale

ľ^'::':::,:11.:]: j*. "ľ :u -' nieb^ezptzyczyny,ponieważ zastosowane są

||ju'ľlu 
t o-poz;łora, któĺego. sam- Schenkeĺ uważ alza ,,powierzchownego;

1kt-Órego utwory dĺatego nie nadawały się do głębszej anailzy. Badane dzieloto Pre]udium z TristanaWagnera' a autoÍem analizy jest William Mitchelll.

,or'' 
7ńe ,Tristan" Pľelude'. Tecbniques anĺl Structure, ,,.Ihe Music Forulĺi,' vol. I, 1 967, s' 162.
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Tristan podwĄędem faktuĺalnym jest oczy'rviście utworem o wie1e bardziej
z|ożonym niżkażdy Z dyskutol.ł/anych tutaj przykJadőw Bacha, a to oznacza, ze
Pokewieństwo między głosami stĺuktuĺalnymi i muzyczną powieĺzchnią jest
znacŻąco mniej bezpośrednie. W utwoĺach o faktĺl,rze sfigurowanego choľału,
jak Preludiuĺn C_dur, możliwe jest ptzeprowađzenie analizy schenkerowskiej
1ł/ mniejszym 1ub większym stopniu na podstawie ľedukcji harmonicznej -skutkiem czego znaliza schenkeĺowska bywa czasami okĺeślana (chociaż ja
sądzę, że zwodĺiczo) jako pĺoces ĺedukcji harmonicznej, po któĺej następu-

.ie relinearyzacja. Täkie okĺeślenie nie może jednak doĘĺczyć faktur, któľe są
pľzede wszystkim kontrapunktyczn e, jak w Tristanie, gdzie problemy z:vląza-
ne z akotdową segmentacją i ĺoz różnianlem dźwięków harmo nicznie ważnych
i mniej ważnych czynlą z redukcji harmonicznej w naj lepszym przypadku dra-
stycznie zubożone odwzorowanie muzyl<:. Możla by sądzić, że pomocna by-
Iaby tll ptaca z wyciągiem foĺtepianorłym, lecz Mitchell specjalnie przed tym
PÍzestÍZega' ponieważ rejestĺ, któľy w wyciągu fortepiano.wym jest nieuchron-
nie zaÍałszowany,jest k1uczowym kľyterium ÍozstÍzygaÍťra o ťym, co jest linią
i ým samym harmoníą struktuĺalną (s. 1ó8). Występuje tu tĺudność logicz-
na podobna do te.j, ;aką napotkaliśmy w przypadku ĺejestĺu obligatoryjnego
(zob. s. ó1). Podstawowa zaszda anzlizy schenkeĺowskiej mőwi, że nzjwyższa
linia dáľięków Vr utwoÍze nie musi być najwyższym głosem stĺuktura1n1..rn,
nie musi także mocna część taktl czy akceĺt đynamiczny đenoto.ĺł/ać dá,Vięku
stĺuktuĺalnego, nie muszą też istotne kĺoki praosno.wy konieczníe zbiegać sĺę
?' cezuÍami w powierzchniowej arýkulacji formy; w istocie pĺoblem formy'
który bl omawlany w związl<.l' z Icb bin\, ich sollte büssen, jest zaledwie jednym
z aspektów szeÍszego zagadnienla rwiązków zachodzących między praosno-
wz; i mĺĺzyczną powieĺzchnią. Schenker upotcz1,wie PowtaÍzat, że wszystkie
te elemený nie ma1ą znaczenia, jeś7i níe są intefpÍetov/ane w kontekście pĺa_
ĺ:snowy. Z drugiej strony' Mitchell opowiada się za bĺaniem pod uwagę rejestru

1.lľzy podejmowaniu decyĄi o tym, co jest pŕaosnową; w aÍťykule na ten temat
J'ohn Rothgeb stwietdza, że geĺera\nie ,,zmiany we wzorze powierzchnio-
wym zrłykle zbiegają się z LĄuczowymi punktami struktura1nymi i wobec tego
ptzeptowađza1ąc lub weryđkując zna\izy na1eży się takim zmianom Z vwagą
przyg1ąd,ać''1. oczywiście faktem jest, że w praktyce ana1itycy-schenkeryści po-

- . ' Deĺign as a Key to Strurture in Tanąl Musit,w:Yeston, Readingĺ in ScúenŘer ÁnaĄlis anrl
ather Áppraac}les, s. 73.

I
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święcają wiele uwagi takim czynnikom' jak Íejestł modulacje' dynamika' Đ/tm,
ofkiestÍacja i struktuľa tematyczna; niemal cała muzýa tonalna jest tak boga_
ta'w powiąZania' że gdybyśmy zignorowa1i pollyższe e1ementy i ĺozważa\i ją
tylko jako abstrakryjny uklad dáľiękólł; to można by w niej zna1eźć dowo1ĺą
liczbę quasřschenkerowskich ugĺupowań. Śledzeníe wzrokiem wstęg opada-
jących ska1, takjak mógłby to uczynić komputer,jest pĺzykladem tego,jak nie
nůeży ptzeprowadzać anakzy schenkeĺowskiej; d'obra analiza' po.\ł/staje \.v Íe-
zultacie zađawznia sobie podczas doświadczania muzykí p1tań o jej naturę,
a Íejestł ĺ1tm i inne powierzchniowe wÍasności muzyczne mają decydujący
wpł1'w na sposób odbioľu układów dźwiękorłych. Z tego powodu Żadna đo_
bra analiza schenkerowska tych własności nie ignoĺuje (chociaż często się tak
tĺĺ,leĺdzi, szczególnie w odniesieniu do ĺytmu1); ptzeclwnle, prezentlĄe rezul_
ŕaQ ich lważnego zbadania, robi to jednak bezsłownie.

Tam, gdzie u.łasności dáriękowe, o których mowa, z powođzeniem ujaw-
niają strukturalne prowadzenie głosów, może być moż1swa analiza utworu od-
cinek po odcinku, zzĺim przejdile się do Zsyntetyzowania wszystkiego w ca-
1ość; chociazw4tpię, by jakikolwiek analityk-schenkerysta kiedykolwiek zaczął
szczegółową anaĹzę jalłegoś odcinka bez ptzynajmniĄ.\ł/stępnego ÍzLlcenla
okiem na strukturalne ukształtowanie całości. Preludium z Tristana d'o teso
stopnia obfituje jednak w pracę moýwiczną i modulacje, że w sposób nř-
unikniony musi się podchoddć do detall kolejnych odcinków rzczej z lsta-
lonymi już uprzednio oczekiwaniami, któĺe stanowią Í:azę dla poĺządkowa'
nia odkry'wanych szczególów. Nie jest zatem zaskoczeniem, że rozległy graf
Preludium (Przylł. 18) autorstwa Mitchella opaĺty jest na tej samej, znanej
nam już praosnowi e 3j_i, zz wyj1tlłem tego, że je st o na ĺozbud,owana za po-
mocą 44-takto'we go wznoszącego ciągu inicjalnego i interpolacji harmonii na

1 Konceptualne podejście Schenkera do ĺ1'tmu było takie samo, jak do foĺmy (a skoro

: Ę m:wa] t9 taloe jak do innych aspektów uldadu powieĺzchniowego, o których wspomina-
łem), czyli iak do foĺmacji powieĺzchniowej, kľóra nabiera sensu ýko wówczas, gdy postr'ega-
n-a jest w ĺelacji do waĺstwy głębokiej. Jednakże jego traktowanie ĺytmĺĺ (Free Conp^łior,P|art
UI, Chapteĺ a) bfo znów rudymentaĺne. Mauĺy Yeston pĺóbowal je wysubteÍĺĺi (Ihe łtrat;
fution af Musical RĄtbzz, Yale Univeĺsity Pĺe ss 7976),Íécz najbaĺáziej pĺaktycznym ujęciem
tych zagadnień jest Carla Schachteĺa R/1thm and Linear ÁnaĄsis: Duiaiionai Reduł;oi, '3eMusic Forrrrť', vol. [ 1980, s_ 197' Wśĺód schenkerystów ostatnio wzrasta ŻainteÍesowanie
ogólniejszym problemem _ jakie doldadnie relacje lączą rłłasności powieĺzchniowe z podbu-
dowującą je stĺuktuĺą; Poś\ł/ięcono te mu Żagadnieniu sz ereg tekstőw w Áęects af SchmŘerian
Theary, ĺed ' Daid Beach (Yale 1983)'
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PÍzykł. 18. Mitchell, aĺa|iza Preludium z TristanąwagneÍ^.

@@@

\T i bII9 1. Pĺopon :uJę teÍLz poÍólrĺiać teĺ grafbezpośrednio z paĺĺ7turą Wagne-

n',bez - w q:m momencie - odnoszenia się do grafów kolejnych odcinków,

które Mitche11 zamieszczl w celu uzasadnienia swojej inteĺpretacji (a któĺe

nie są tutaj ĺeprodukowane). Struktuĺalne zmiany harmonii, które Mitchell

wyodrębnia, na o gó1 zbiegają się z faktuĺalnymi 1ub /í temzq'cznymi zmianami

w paÍtytxtze, a fzktycznĺe pier'wsze i ostatnie dźwięki pralinii Mitche11a są

poprzedzone przez zaskakljącą frg]urę t4-3 w taktach 44 i 94. Jednocześnie
ta pÍaosnovŕa jest zađziwla1ąco niezgod,na z wrażeniami powstalymi podczas

odbioĺu tej mlzyLł. Ja naprawdę nie słyszę początku jako wstępu (a to suge-

tuje wznosz4cy ciąg inicja1ý' podczas gdy odcinek rozpoczyĺĄący się tonem

prymáÍnym ri/ takcie 45 bĺzmlbarđziej jak epizod niż glówny wątek mtfzycz-

@@@trIE@
rG)

' W tĺadycyjnych schenkeĺowskich kategoĺiach już samo to nadaje gĺafowi Mitchella

wlaściwości gľafu warsĺły śĺodkowej, a nie głębokiej: Po pieÍwsze, Ponie\^/aż akordy nonowe

nic mogą. byŻ akordami stĺuktuĺalĺymi, po dĺugie, ponieważ pĺaosnowa koniecznie ma być

diatoniczna - mođuĺacje jakiegokolwiek ĺodzaju są postĺzegane jako pĺolongacje w waĺstwie

úĺodkowej. (To Schenkeĺa ĺadykalne ĺozrviązanie pĺoblemu pĺolifeĺacji tonik, o czym pisałem

w Rozdzíale 7, ptzy okaĄi omawLaĺia aĺĺa7|zy za pomocą ĺzymskich liczb, poĺ. s. 29-30)' Dal-

suym odstęPst\Ýem od ortodoksyjnego schenkeĺowskiego punkĺr widzenia są niezb1t dobĺze

ttkryte kľinty ĺównoległe między akoĺdami \Ą i V stopnia.
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ny Części. Podobnie, takt 84 brŻmi dla mnie o wie1e baĺdziej jak strukturalne
rozwląZrnie nlż takt 95 (liczby odnoszą się do konceÍtowĄ wers1i Preludium),
co stoi w spÍZeczności z grafem Mitche1la. Ponadto niektóĺe z dź:więków pra-
1inii Mitchel1a są wyjątkowo trudne do odszukanía w paÍt}Ąvtze- Cls w oboju
w takcie 45, które jest septymą dominanty Septymowej dĺugiego stopnia' jest
wyjątkolł/o ĺiewyrőżniające się jak na ton pf}Ąnarny (być może powinno być
ono ZinteĺpÍetowane jako oktawowe przeniesienie ĺiższego Czt w smyczkach,
które samo jest jednakże zaledwie częśclą frguĺy sekwenryjnej?). Dżvnęk D,
który Mitchell eksponuje u góry w takcie 53, jest niczym więcej niż melo_
dyczną appoggiaturą, pod'czas gdy D w dole znów wymaga pľzeniesienia okta-
wov/ego. Górne C w takcle 74 w rzeczywistości tam nie występuje, lecz musi
być rłyłumaczone albo przez jeszcze jedno pĺzeniesienie rejestrowe, ďbo jako
antycypa'ąa C,którebaĺdilď1 szczegó\owy gtaf Mitchel1a pokazuj e w Íakcle 77

- tam znajduje się ono w melodii skĺzypiec ijest zaledwie częścią sekwencyj-
nego wznoszenia się pĺzez F do Ás

Takie niespójności mięđzy anahzą i paÍť',tLIÍą ł\ystęPują w analizach sa-
mego Schenkera; można je ĺozpoznać po dáĺiękach umieszczonych w na-
wiasach. Zazwycza1wskaz}wane jest w ten sposób pĺzeniesienie Ąestľowe,
jednak czasami rľ grafre dodanyjest dáľięĘ którego nie ma w ogóle w parry-
turze, nazywany dźll:ipŁiem dapełniajqcym (iznplied note) - co ma ozlaczzĆ, że
dáľięk ten jest tak mocno implikowany przez kontekst, że \.I/ pewnym sensle
jest on odbieĺany jako spełniający swoją funkcję, nawet jeśli w rzeczywistości
nie rłystępuje. oczywiście jest to potencjalnie bardzo niebezpieczne rozwiąza-
níe, poniewaź może być wykorzystane do ,,uzasadnieniď'jakiejkolwiek a ?riari
inteĺpĺetacji odpowiađające1anďizującemu; i gdyby Mitche1l an alizował :utuĺót

z mlvyki \<1asycznej, tak wysoki stopień niezgodn ości mięđzy analizą i pzrqĺ-
turą sugerowałby, że jego analiza jest po PÍostu zla - zla ze wĄędu ĺa zbyt
szybkie pĺzejście z warcw powieĺzchniowej do glębokiej i nieudane wyja-
śnienie nätuÍy mlzyczne4o doświadczenia, o któĺym pisałem. Jednak prawdę
mówląc, bztdzo trudno jest rłyrokowa ć o LatoÍZe m|]Zycznego doświadczenia
w Preludium z Tristaną. Czy ja rueczywiście słyszę C w taktach 74_77 jako
bezpośrednie nawiązanie do D w takcie 53? Nie wiem! Mogę sobie wyobĺazić
zvnązek, ale raczej ty1ko w sposób abstĺakýny; odpowiedź nie wygląda na
tak łatwą, jak bl a w prz1pađk.L przyláadów z Bacha. I s4đzę, że to wynika nie
tyLe z analizy Mitche11a, ile z charakteĺu samego Preludium z TTistana.W q,m
utworze - jak w spoĺej części ,,postępowego'' dziewiętnastowiecznego reper-
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tuaru, gdy jest ana7izowany za pomocą śÍodkóv/ schenkeĺowskich - waÍsťwa

po\4/ieÍzchniov/a i głęboka mają tendencję do ĺozmijania się. W klasycznej
anďizie schenkerowskiej to warstwa środkowa jest najważniejsza; analityczne
znaczenie waĺstwy głębokiej jest w ÍZeczryistości jedynie takie, że dookĺeś1a

ona \ł/afstwę śĺodkową, co spĺawia, że generalnie analiza schenkerowska, któĺa
składa się ze szczegőłowej waÍsťWy powieÍzchniowej i oderwanej od niej waĺ-
stwy głębokiej, bez czegoś pośĺedniego pomiędzy nimi, nie jest dot:r4 anz||zą.

Jednak to v'1aśnie ta waĺstwa środkowa Zznlka u Wagnera. Z jednej strony
mamy zatem Ízczej strqlczne fi1aĺy praosnowy Mitche1la - b1oki akordowe
ozĺaczone rzymskimi liczbami, któĺe stanowi1 ptzynajmniej lżyteczny szl<ie-

let stĺukturalny p orwala1ący 
',postrzec" 

Preludium jako całość, mimo pĺolifeĺa-

Ąi jego szczegőÍőw; jeśli akoĺdy te nie są niczym wlęcej, to ułatwiają chociaż
ŻapaÍĹ:'ętarrię, w jakim dokładnie porządku pojawiają się kolejne elementy
'l być może do pewnego stopnía korespondują one ze sposobem, w jaki Wag-
neľ rozplanował swą muzýę. Z đrugiĄ stÍony) ostateczny efekt tej muzyki
wynika z wszystkich ých rzeczy, których Mitchell nie uwzglęđnia - baĺrły
orkiestľowej, ogĺomnych zmlan ĺapięcia, haĺmonicznej reinterpretacji ,,akoĺ-
du tristanowskiego" w kulminacji1' stałego poczucia modulowania do tona-
cji, któÍe Zaĺ|im Zostaną osiągnięte' ulegają ciągłym zmianom' Być może to
ta własność pĺocesów haĺmonicznych u lVagnera szczegőLnie t1umaczy trud-
ności w dokonaniu satysfakcjonuj ącej analizy schenkeĺowskiej jego muzyki.
Zamiast istnienia w jakimś realn}'rn sensie nadĺzędnego ce1u harmonicznego,
któĺy jest okľeś1ony na poziomie formy, mamy niekoí'lczący się łańcuch czy-
sto lokalnych celów, wyprowadzanych z kilku poprzedzaj4cych taktów muzyki
i ałykle poniechaĺych zanim osiągnięta jest kadencja. Jak zatem można się
spodziewzć zzĺa1izowania Preludiumjako prolongacji triady, skoro jego począ-
tekjest celołVo tak niejednoznaczny (nigdy nie udało mi się uďyszeć go, jakby
bý w a-molĄ, a utwór może się skończyc w jednej z dwóch tonacji - a-moll
w przypadku weĺsji konceĺtowej i c-nlall (tonacja ,,Pieśni żeg7arzď') w wersji
ooeĺowei?

' O '.akordzie rristanor,l ski m'' poĺ. dalej, s.240_ĺ.
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IX

Wlasne analizy Schenkeĺa zakÍadają, że muzyka posi ada formę, poĺieważ częśĆ

utworu czerpie swe estetyczne znaczenie z 1Ą ĺelacji do całości, a dokonuje się

to głórłnie w sferze ukieĺunkowanego ruchu tonalnego. To w1aśnie domena

analizy Schenkera. Jednak Debussy'ego w rórłmym stopniu inteÍesowaly po-
stępy harmoníczne nie dające poczlcia ukierunkowanego ĺuchu, jak pokazuje

dobĺze znaĺy uĺpvek jego Íozmowy z jednym z akademickich muzyków, po
zagranitt przez Debussy'ego na foĺtepianie jakiegoś pĺzebiegu dáviękowego.

GUIRÁUD: To lvszystko baĺdzo zagmatwane'

DEBUSSY: Á1eż skąd! ... Nie na darmo mamy kontrapunkt. \M ruchu głosów napo-

tykamy wspaniałe akoĺĄ 1

D1atego ĺezu1tatem ana7izowania muzyki Debussy'ego schenkeĺowskimi
lub quasi-schenkerowskimi metodami nie jest pokazanie organicznej koheĺen-
cji uzyskanej za pomocą ukieĺunkowanego ľuchu - Zamizst tego, mamy do czy-
ĺienia z jedną z dwóch sytuacji (lub obiema naraz). W pierwszej - zđarzz1ą

się niewielkie fĺagmenty koherentnego prowadzenia głosów tam, gdzíe pojawia

się chwilowo ce1 harmonicuny' nie łączą się one jednak w stĺuktury wyższego

ĺzędu. Występuje fu zatem ukieĺunkowany ĺuch' ďe nie organiczna koheren-
cja; warto pamiętać,że od rytuacji w klasycznej affiJlzie schenkeĺowskiej ĺóżni
się to jedynie stopniem - tak napĺawdę analiza schenkeĺowska nie ma nic
do powiedzenia o powiązaniach mięđzy częścizmi wieloczęściowego utworu

i nawet różne odcinki jednej części mogą być czasami analizowane jak wie1e

podległych ,'utworów''' Dĺuga s1tu aĄa,1aka może się zdaruyć, gdy aĺalizujemy
muzykę Debussy'ego, jest pÍzeciv/ieństwem pierwszej. Mamy konselĺĺentne
linie głosów, czasami, choć nie zawsze, w jednolitym, ntfzymywaĺlym pÍzez
dłlzszy czas Illb nawet przez caly utwóĺ ÍeiestÍze',ktőre sllľżą temu, by nadać

kompozyĄi pewną koherencję; ale te linie nie są ukierunkowane' Mogą być

statyczne, mogą kĺążyć wokół punktu centĺalnego, mogą nawet konsekwentnie
\ł/Znosić się lub opadać, ale brak j est odczucir' że ko1ejne dŹwięki s4 roaĺłiąza-
niem popĺzednich, bĺak też dďekosięźnych celów harmonicznych. Ilustracją

niech będzie analiza Taĺica Pucka z pierwszego tomu Preludióĺls Debussy'ego
(Przylá' 79).

1 Lockspeiser, Debułs1: His Life and Mi.nd, vo1. 1, Cambĺidge Univeĺsity Pĺess, 1979,
s.208.
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Pĺzykl.19.

Waĺstwa powieĺzchniowa tej ana1szy ca|I<lem dobtze odzlilerctędla nacisk,
jaki w muzyce polożony zostal na dĺugoĺzędne rł'1asności; nie sądzę,by był to
po pÍostu arbitralny wybór takich dźwięków, by pasowały do wcześniej zalo-
żonego schemafu, cĄi coś., czym quasi-schenkerowskie ana1izy muzyki dwu-
dnestowieczĺej latwo mogą się stać'Jeś1i takjest, czý zatem nie powinniśmy
postĺzegać tego utwoÍu tak, j ak sugeruj e to graf waĺsĺły głębolĺ:Ą, to zĺaczy
jak triadowej pĺo1ongacji nietĺiadowej praosnowy - a konketnie, całotono-
wej? Z pewnością jest to logiczna moż[wość i niejednokľotnie próbowano już
pokazać, jak można tozszetzyć zaI<res analizy schenkerowskiej pĺzez lznanie
nietriadorłych foĺmacji za moż1iwe do spĺolongowania. Na przyklad w ar-
ĺyklie Taĺl'sards a Neĺo Concept of 7bnality Roy Tiavis zdefiniował tonalność

niezależnie od triady. ,,Muzyka jest tonalnď', mówiÍ, ,,gdy jej ĺuch rozpoście-
Ía \^ĺ czasie konlľetny dáľięk, interwal 1ub akoĺd''1; tak więc Tiavis sugeruje,

że początkowe sześć taktó\łr śĺuigta zuiosryl, w których ŕagot i k1arnety rozpo-

1 ,Jouĺna1 of Music lheory'', ]II' 1959, s' 267' Ch'araktetystyczĺe odrzucenie takiego
punktu widzenia pĺzez ostela, opaÍŁe na tradycyjnym Schenkeĺowskim postÍzęganiu 

',triadyjako danej pĺzez ĺatuĺę", pojawĺlo się w'wydaniu z następnego ĺoku (s. 85 i nast'). o gene-
ĺa1nej dyskusji na ten temat zob. James Bakeĺ, Schenkeľian Ánajsis and Post-Tonal Musit,w''
David Beach (red'), Áspects of SchenŔerian Tlleory, Ya1e University Press, 1983; a szczególĺ\e
dobĺym pĺzykladem zastoso'Wania do muzyki drłłrdziestego wieku technik luźno Żłł1'ąz^Írych
z schenkerowskimi je st aĺa1iza S1mfonii instrumentóu d!4)ch stÍawińskiego autorstwa Edwaĺda
T. Coĺe'a (Stravinslzy: tbe Progress qf a Method,w'. Boĺetz i Coĺe (ĺed.), Peręettiues on Scńoen-
berg and Stravinskl,Notton 1972, s.155-64).
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czynają nietÍiadowym akordem i schodzą w tóżnym tempie aż do osiągnięcia
tego samego akordu oktawę niżej, powinny być lważane 

"u 
,,p.o1or'gu.ię', t.go

akoĺdu (w takim samym sensie, jak pieľws ze dnewiętnaście iuktó* Prrtrdiom
C-dur są prolongacją jego początkowĄ tÍiädy). Áĺe czy to naprawđęma sens?
Istotną kwestią nie jest to, czy jest to 7ogicznie możliwe, ale czy yst to moż-
llwe prycńologitznie: to Znaczy' czy ktoś odczuwa ten ĺuch iako haľmonicznie
ukierunkowany w taki sposób, jak opisuje to T!aüs. Ja sąázę, że nie; rłydaje
mi się, że ten odcinek nie pĺzypomina pľolongacji schenkeĺowskiej, a racĄ
chromatycznie opadające linie, które można zna\eźć w basie lub gtosach środ_
kowych muzyki takich kompoz1toĺów, jak Berlioz, Czajkowskí i l)elius -dźnvlęLł,ktőre nie mają nic wspólnego z długofalowym ciążeniem harmonicz-
rLym, a zamiast tego sPajają faktuĺę i dodają loka1nego koloĺ}tu temu' co jest
zwyHe raczej statyczną konstĺukcją harmoniczną. Liníe te nie są odczuwane
jako prolongowane akordy; zamiast tego, akordy są zawieszone na nich tak,jak
ubrania na sznlrze od bielizny Ciągłe 1inje Tańcą PucŘ'a' ukyte nieco glębiej
pod muzyczną powieĺzchnią, pełnią w istocie tę samą funkcję. Ni. oaň.i-ý
wtażenia, że wchodzą w lnteĺakýe kontrapunktyczn e,by wytworzyc poczucie
kadencyjnego roz szerzenia czy ulieĺunkowania i w konsekwencjí nie stwarŹają
formy - przyna1mniej takiej foĺmy, jak pojmował ją Schenker.
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