Rozdzial czwarty

FORMALNE UJECIA ANALIZY

I. Co nalezy rozumieé przez ,ujecie formalne”?

Najprosciej méwiac, ,analiza formalna” oznacza kazdy rodzaj analizy, ktéra po-
lega na zakodowaniu muzyki w symbole i wycigganiu wnioskéw dotyczacych
struktury muzycznej z wzoru, w jaki si¢ te symbole ukladaja. Tradycyjna anali-
za formalna, ktéra koduje jedng grupe tematyczng jako ,A” i nastgpng jako ,B”,
jest wige przykladem analizy formalnej, ale metody opisywane w tym rozdziale
kodujg muzyke w symbole na poziomie o wicle bardziej szczeglowym; zatem
po prostu nie zajmujg si¢ one ,formg” w tradycyjnym sensie'.

Preylt. 51. Schubert, Heidenrdslein,
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¢ Dokonuje w tej ksiazce rozréznienia terminologicznego pomigdzy ,analiza formalng”
i ,analizg formy”, gdzie indziej jednak ,analiza formalna” moze wystgpowaé w obu znaczeniach.
Czasami na okreslenie tego rodzaju analizy, o ktérej méwi ten rozdzial, uzywa sig tez terminu

Jformalistyczna”.
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Najwazniejszym elementem taczgcym rozmaite metody analizy muzycznej
okreslane jako ,formalne” nie sg jednak jakies specyficzne, wspdlne im techniki,
lecz podstawowe podejscie do muzycznej struktury. Aby zrozumiec uwagi na
temat technik analizy formalnej, wazne jest, by bylo jasne, co charakteryzuje ta-
kic podejécie; przyjrzyjmy sig Zatem analizie, ktéra nie jest formalna w Zadnym
technicznym sensie (to znaczy nie stosuje symbolicznego kodowania), ale
ktéra jednak cechuje formalistyczne podejécie do muzyki. To analiza Heiden-
réslein Schuberta (Przykl. 51) i pochodzi z ksigzki Jeffreya Kresky'ego Tonal
Music'. Ksiazka ta z najprostszych logicznych i percepeyjnych spostrzezen na
temat muzyki rozwija w sposob systematyczny mniej wigcej schenkerowska
metode analizy, catkowicie ignorujge jednak jej teori¢ i fachowg terminologie,
i w gruncie rzeczy nawet nie wspominajac nazwiska Schenkera. Jak mozna sig
spodziewaé, analiza Kresky'ego odkrywa w Heidenrislein pralini¢ (chociaz ta
nazwa si¢ nie pojawia), zaczynajacg sig od H, idgca przez 4 1 koficzgey sig na
G w nizszym rejestrze wokalnym w takcie 14; ten postep jest zrekapitulowany
w ostatnich trzech dzwiekach partii wokalnej. I, podobnie jak kazdy schen-
kerysta, Kresky ruch z G-dur przez h-moli do D-dur (takty 5-10), ktéremu
towarzyszy opuszczenie przez glos rejestru pralinii, postrzega jako prolongacje
poczgtkowej triady. Jednak ani procedura, ani ton analizy Kresky'ego nie sg
konwengjonalnie schenkerowskie. Rozpoczyna on od ,,pokawatkowania” mu-
zyki na dwutaktowe jednostki, ktére nastepnic taczy w wigksze catosci, kierujac
si¢ takimi zewngtrznymi cechami, jak powtdrzenia, zmiany faktury, fermaty
(Przykt. 52). Nastgpnie analizuje kazdy z kawalkéw” poziomu érodkowego
(lub odcinkéw, jak wigkszose ludzi by je nazwala), aby pokazaé, ze kazdy ,wy-
raza” (,expresses”) okreslong triade. Tak wiee w taktach 14 linia wokalna jest
rozlozeniem triady tonicznej, podczas gdy — dowodzi Kresky -— kazda z czte-
rech linii partii fortepianu ,wyraza’ pojedynczy sktadnik tej triady, rozkom-
ponowany za pomocy diwigkéw sasiednich lub innych linearnych postgpow.
Takty 510 takze ,wyrazaj 7" triade G-duy, ale na wyzszym poziomie, poniewaz
roztozone d#wicgki formuja tutaj podstawg basows szeregu akordéw w postaci
zasadniczej — tak wige, w przeciwienstwie do pierwszego odcinka, drugi jest
tonalnie otwarty (jego uklad T-V jest odwrécony w trzecim i ostatnim odcin-
ku). I w tym miejscu Kresky czyni typowo formalistyczng obserwacjg: ,tak jak
pierwsza fraza wyrasta z triady G-dur wyrazonej przez pierwszg miarg, tak

1 University of Indianz Press, 1978.
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caly utwér wyrasta z triady G-dur wyrazonej przez pierwszg frazg. Proszg za-
uwazy¢, ze pierwsza miara jest jedng czwartg pierwszej frazy, a pierwsza fraza
jest jedng czwarty calej kompozycji” (s. 74). Stwierdzenie to motywowane jest
wiarg w to, ze kazda forma muzyczna jest rozwinigciem swego rodzaju struktu-
ry zarodkowej, ekspansja, dokonujgea si¢ hierarchicznie, w zgodzie z mniej lub
bardziej écistymi regulami — a zadanic analityka sprowadza si¢ do ustalenia,
jakie te reguty s3 w kazdym konkretnym przypadku.

Przyki. 52,
odcinek I /—.\’ ~ TN /\W\
t.1 2 3 4 5 6 7 2 9 10
odcinek 2 N 7N N

11 12 13 i4 15 16

Czy to naprawdg znacznie r6zni sig od schenkerowskiej koncepcji muzyki,
ktéra prolonguje praosnowe? I tak, i nie. Zasadnicza réznica polega na tym, ze
Kresky, ze swoim podejéciem hierarchicznym (komérka w koméree), podkre-
§la statyczne aspekty struktury muzycznej; widzi j3 synoptycznie, jako pewien
uktad. Nie postrzega jej psychologicznie, jako procesu zachodzgcego w czasie
— co byloby normalnym podejéciem schenkerysty do tej kompozycji; zadalBy
on pytanie, ,jak ta muzyka jest do§wiadczana jako dazaca ku zakoriczeniu?”,
Ta réznica podejécia jest wyraznie widoczna nawet w stosowaniu przez Kre-
sky'ego terminu ,wyraza” tam, gdzie schenkerysta powiedziaiby ,prolonguje”.
Uznanie, ze prymarny ton Heidenrislein (H} jest wprolongowany”, oznacza, ze
jego rozwigzanie (poprzez A na G) jest implikowane, ale odlozone w czasie:
uwydatnia to psychologiczne doswiadczenie antycypacji i opéZnienia. Sformu-
towanie, ze ton ten ,wyraza® triade G-dur, kiadzie nacisk raczej na formalna
strukture tej muzyki niz na efekt, jaki wywiera ona na stuchaczu i faktycanie
inni przedstawicicle analizy formalnej wiywaja terminu ,prezentuje” (npresent”)
doktadnie w ten sposéb, w jaki Kresky uzywa okreslenta ,wyraza’.
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Czy jednak ta réznica w podejéciu ma jakiekolwick znaczenie praktyczne?
Odpowiedz brzmi — tak, a zilustrujg to dwa przyklady. Kresky opisuje h-moll
z taktu 8 jako Histotny tacznik migdzy tonacja poprzednia i nowy’ (s. 75) —to
znaczy G-dur i D-dur. Patrzac na wzér G-H-D nic nie jest bardziej oczywiste
niz fakt, ze H taczy G i D (jako kolejne diatoniczne tercje i sktadniki tria-
dy G-dur). Psychologicznie jednak H weale nie funkcjonuje jako potaczenie.
Cheac to zweryfikowaé, wystarczy zagra caly piesi do korca taktu 8, har-
monizujac ostatni dzwiek akordem D-dur zamiast h-moll. Kadencja na do-
minancie jest doskonale koherentna bez medianty, tak wigc h-moll nie moze
funkcjonowaé jako Iacznik. W rzeczywistosci jest wrgez przeciwnie: mamy do
czynienia z kadencja zawieszong i, jak sugeruje nazwa, stuzy ona do odsunigcia
spodziewanego rozwigzania — to znaczy, pelni psychologiczng funkeje wyko-
rzystujac czas muzyczny. Drugim przykladem jest opisanie przez Kreskyego
Ais w takcie 9 jako dzwigku szagadkowego”, z tego powodu, Ze nie jest on dia-
tonicznym skladnikiem biezacej harmonii. W konsckwencji Kresky ttumaczy
go jako odnicsienie wstecz do h-moll z poprzedniego taktu. To wytlumaczenie
nie wydaje si¢ zbyt przekonujace w éwietle tego, e zboczenic do h-moll zo-
stalo ,skasowane” przez A4 akordu D-dur na poczatku taktu 9. Wazniejszy jest
jednak sam fakt, ze Kresky w ogéle odczuwa potrzebe thumaczenia Ais — to
znaczy, ze odbiera zwykly dzwick sasiedni jako analitycznie cos yzagadkowe-
go”, podczas gdy nie stanowi on Zadnej zagadki dla stuchacza. Wrynika to stad,
ze gdy tlumaczy si¢ muzyke w kategoriach prezentowanych przez nig struktux
formalnych, a nie zjawisk psychologicznych, takich jak oczekiwania stuchaczy,
wéwezas fakt, ze chromatyczne dzwieki sasiednie sg czyms normalnym w stylu
Schuberta, staje si¢ irrelewantny. Zamiast tego konieczne staje si¢ znalezienie
dla wszystkiego wyttumaczenia w kategoriach struktury konkretnego utworu
poddawanego analizie. To dlatego Kresky analizuje Heidenréslein niemal tak,
jak gdyby w rezultacie jakiegoé kataklizmu utracona zostata cala spudcizna mu-
zyki tonalnej; niczego nie uznaje za pewnik.

Skad pochodzi ten formalistyczny koncept muzyki swyrazajacej” lub ,pre-
zentujacej” struktury? Przynajmniej w USA (gdzie formalne techniki analizy
s najsilniejsze) najbardziej bezposrednim jego Zrédlem byla teoria muzyki se-
rialnej rozwinieta przez Miltona Babbitta i George’a Perle’a. Obaj podkreslali
szeroki zakres, w jakim muzyka serialna byla zdeterminowana przez struk-
turalne pokrewiesistwa uformowane przez kompletny kompleks serit w je]
rozmaitych transformacjach (inwersja, ruch wsteczny i transpozycja — ale
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rozumicnie szczegdléw w tym momencie nie jest konieczne). Taki kompleks
jest czysto abstrakeyjng strukturs, istniejacg zupelnie niezaleznie od czasu mu-
zycznego. Tego rodzaju formalne wlasciwosci serii Perle okreglal terminem
,prekompozycyjne”, odrézniajae je w ten sposéb od kompozycyjnych” aspek-
téw muzyki — to znaczy sposobu, jaki-kompozytor wybiera, aby za pomocy
konkretnych brzmied muzycznych zaprezentowac strukture formalng w czasie.
Zobaczmy, jak ten sposéb myélenia mozna zastosowa¢ do analizy schenkerow-
skicj: praosnowa jest postrzegana jako abstrakcyjny, prekompozycyjny aspekt
muzyki, ktéry moze by¢ zaprezentowany kompozytorsko w najprzerdzniejszy
sposéb — za pomocy réznych prolongacji, przerywania struktury czy jakkol-
wiek inaczej. ] istota formalistycznego podejécia jest wlagnie to rozréznienic na
strukture logiczng utworu muzycznego i jej prezentacj¢ za pomocg brzmier.
Zostalo to w najbardziej dosadny sposéb wyrazone przez Benjamina Boretza
(wspdtpracownika Babbitta w Princeton University, pod ktérego wplywem
stal sic on gorliwym zwolennikiem formalizmu). Wedlug Boretza, ,nie mu-
simy w ogdle tworzyé dewickéw, aby tworzyé muzyke, niezaleznie od tego, Ze
sa one niezbgdne do jej transmisji, poniewaz po uzyskaniu pelnego zakresu
informacji o zachodzacych migdzy nimi znaczgcych relacjach ... nie mamy dla
nich zadnego dalszego muzycznego zastosowania”'. Naturalnie, istnicjg pewne
ogolne warunki okreslajgce, jakie dzwigki majs zdolnoé¢ przenoszenia takiej
bogatej w relacje tresci: nie mogg one by¢ zbyt ciche, wysokie itd. Jednak takie
ogélne warunki nie s3 przedmiotem zainteresowania analityka: jak ujmuje to
Babbitt, ,odkrycie i okreglenie tych ograniczes jest dorneng psychoakustyka™.

Jednym =z rezultatéw tego oddzielenia logicznej struktury muzyki z jed-
nej strony od jej ekspresji w déwigkach z drugiej byla reinterpretacja metody
analitycznej Schenkera. Konwencjonalna analiza schenkerowska jest wyrazana
w kategoriach jednego stylu historycznego — Zachodniej tonalnosci. Jednak
Judzie tacy, jak Boretz, wierzyli, ze jesli metoda schenkerowska moglaby zosta¢
przeformulowana w kategoriach czysto logicznych relacji migdzy strukturami
muzycznymi, wéwezas podstawowe zatozenie tej metody — koncepcja muzyki
jako szeregu strukturalnych pozioméw — datoby sig réwniez odnies¢ do styléw
innych niz te Zachodniej tonalnosci. Mozna tu uezynié poréwnanie z fizyks.
Fizyka Newtonowska jest wyrazona w kategoriach pewnych fizycznych uwa-

U Metavariations (I1), ,Perspectives of New Music”, Spring/Summer 1970, 5. 63.
2 Pust and Present Concepts of the Nature and Limits of Music, w: Boretz i Cone (red.),
Perspectives on Contemporary Mousic Theory, Norton 1972, 5. 9.
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runkowar, ktére odnoszg sie do $wiata takiego, jaki byt znany w XVII wieku.
Relatywnoéé jest wyrazona w o wicle bardzicj abstrakeyjnych terminach i obej-
muje fizykg newtonowsky w tym sensic, Ze takze dostarcza teorii tego, co dzieje
sic, gdy zachodzg te fizyczne uwarunkowania. Jednoczeénic jednak dostarcza
ona teorii tego, co dzieje sig, gdy zachodzg dowolne inne mozliwe do wyobra-
senia uwaruznkowania, tak wiec relatywizm ma o wicle szersze mozliwosci
zastosowania niz fizyka Newtonowska. Analogicznie, celem Boretza i innych
neoschenkerystéw byto takie uogdinienie metody Schenkera, aby tlumaczyla
ona nie tylko to, co dzicje si¢ w okreglonych uwarunkowaniach stylistycznych
muzyki tonalnej, lecz takze to, co dzialoby si¢ w dowolnie innych, mozliwych
do pomyslenia uwarunkowaniach stylistycznych. Zgodnic 7 tymi wymogami
Boretz przedstawit bardzo kompleksows reorig w powszechnie znanej {chociaz
prawdopodobnie nie tak czgsto czytanej) serii artykulow zatytulowanych Me-
tavariations, prezentujgcych hierarchiczny model mozliwy do zastosowania do
calej muzyki. Procedurg rozpoczynaly proste rozroznienia identycznosce i nie-
-identycznoscl w kategoriach wysokosciowych i czasowych: dla Boretza byl to
najbardziej elementarny poziom struktury muzyczne], wspdlay dla wszystkich
kultur muzycznych. Nastgpnie te elementarne rozréznienia byty strukturowane
za pomocg rozmaitych regul czy operacji logicznych (wyrazanych w katego-
riach logiki symbolicznej) i one generowaly wyzsze poziomy struktury ru-
zycznej. Nie wszystkie te reguly dawaly sie zastosowaé do calej muzyki. Na
preyklad wyzsze poziomy struktury muzyczne] mogly by¢ generowane przez
reguty determinujace albo uporzadkowanie zdarzen, albo ich zawartosc: pierw-
sze odnosity si¢ do muzyki serialnej, drugie — tonalnej. Zatem na srodkowych
poziomach rozrozniane byly rozmaite typy organizacji muzycznej. Na poziomic
najwyzszym odrézniano od siebie indywidualne utwory. Dla Boretza i innych
formalistéw analizowanie muzyki byto zatem obmyslaniem szeregu regui for-
malnych pokazujgcych, jak struktura indywidualnego utworu (lub przynajmnie;]
jej najlepsza z mozliwych aproksymacja) moze by¢ zrekonstruowana z elemen-
tarnych rozréznietl wysokoscl 1 czasu wsp6lnych dla catej muzyki.

Do jakiego stopnia w tym nowym ujgciu jest rozpoznawalna analiza schen-
kerowska?' Zachowana jest jej struktura logiczna: to znaczy — szercg pozZio-

1 W celu szezcgolowego poréwnania analizy schenkerowskiej i neoschenkerowskic]
mozna skonfrontowaé analizy Schenkera 1 Boretza pierwsvego tematu IV Symyfonii Brahmsa.
Angliza Schenkera znajduje si¢ w Free Composition, Fig. 81 (2); Boretza w Meigvariations (IV),
JPerspectives of New Music”, Spring/Summer 1973, s. 160.
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méw strukturalnych, od najbardziej do najmniej zdeterminowanego (jednak
w wadze przykiadanej do zjawisk wida¢ réznice — analiza schenkerowska zaj-
muje si¢ gtéwnie przechodzeniem od warstwy powierzchniowej do gigbokiej,
podezas gdy neoschenkerowska koncentruje si¢ na sposobie, w jaki warstwa
gleboka generuje powierzchniows), ale weigz brak w nim struktury psycholo-
gicznej analizy schenkerowskiej. Pytanie Schenkerowskie — ,jak muzyka jest
doswiadezana jako ukierunkowany ruch?” — zostalo zastgpione przez nowe
pytanie: ,jak mozna pokazaé partyture jako logicznie ustrukturowang?” lub by¢
moze trafniej to ujmujac, ,jak powinnismy przekodowaé partyture, aby jej for-
malna jednosé stata sic oczywista?”. Jeden z tych aspektéw zostal juz skomento-
wany przy okazji prezentowania ujecia Kresky'ego: gdzie analityk schenkerysta
jest zainteresowany psychologicznym dogwiadczaniem czasu, analityk formali-
sta rozpatruje strukturg statycznie, w kategoriach wzoréw logicznych. Réwnie
wazne jest, ze gdy analiza schenkerowska jako surowym materialem postuguje
sie doswiadezeniem muzycznym, to analiza formalna zupeinie dostownic anaki-
zuje partyture. Czyni tak nie bez waznego — zdaniem analitykéw formalnych
— powodu: na temat partytur muzycznych mozemy wyglaszaé sady precyzyjne
i obiektywne, a 0 naszym doéwiadczaniu muzyki mozemy méwic tylko w spo-
séb subicktywny i nieprecyzyjny. (Boretz wykpiwa metody analityczne oparte
na zatozeniach takich, jak oczekiwanie czy zaskoczenie, pytajac, dlaczego taka
reakcja ma byé bardziej znaczaca niz reakcja stuchacza, ktéry na przykiad zasy-
pia). By to odpowiednio ocenié, trzeba wzigé pod uwagg, ze powody pojawienia
sig podejécia formalnego nie byly czysto muzyczne. Odzwierciedlalo ono takze
generalng w tamtym czasie reakcjg przeciwko mysleniu swobodnemu i impre-
sionistycznemu, reakeje kojarzong z pozytywizmem logicznym, a szczegdlnie
z Carnapem, Goodmanem i Quine'm — filozofami, ktdrzy ciagle pojawiaja
sic w esejach Boretza 1 innych formalistéw. Babbitt wyrazit taki punkt widze-
nia bardzo zdecydowanie, piszac: ,Jest tylko jeden rodzaj jezyka, jedna metoda
werbalnego formutowania ‘poje¢’i werbalnej analizy takich sformutowas: jezyk
‘naukowy’ i ‘naukowz’ metoda ... Twierdzenia o muzyce muszg stosowac sig
do tych werbalnych i metodologicznych wymagad, one bowiem umozliwiajg
tresciwy dyskurs w dowolnej dziedzinie™. Mozna si¢ do tego ustosunkowad
dwojako. Wedlug jednych, méwienie w sposéb ,naukowy” o ukladach sym-
boli w muzycznych partyturach catkowicie uniemozliwia stwierdzenic czegos

Y Past and Present Concepts of the Nature and Limits of Music, s, 3.
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wartodciowego o muzyce jako ludzkim artefakcie; z tego powodu, ze party-
tury muzyczne nie s3 tekstami, s one zaledwie wygodnym, choé raczej nie-
zbyt doktadnym, sposobem przedstawienia dzwigkéw muzycznych dla celéw
wykonawczych. (Wiecej na ten temat w Rozdziale 6.) Inni utrzymuja, ze cho-
ciaz formalne techniki analizy niewiele mogg nam powiedzie¢ o muzyce, przy-
najmniej méwia nam to w precyzyjnych i jasnych terminach. Oba stanowiska
s3 do obronienia. To, ku ktéremu sie przychylasz, zalezy w rzeczywistosdci od
tego, jakiego rodzaju osoba jestes.

Ogdlnie biorge, formalne metody nie wywarty wickszego wplywu na ana-
lizy repertuaru tonalnego. (Jesli ludzie czytaja, co Boretz méwi o pierwszych
osiemnastu taktach IV Symfonii Brahmsa, czynig to, aby dowiedzie¢ sie czegos
raczej o Boretzu niz o Brahmsie — co jest jednoznaczne ze stwierdzeniem, ze
Boretz liczy sig bardziej jako teoretyk niz analityk.) Wplyw metod formalnych
byt znacznie wigkszy w zakresie muzyki dawnej, muzyki dwudziestego wie-
ku i muzyki niezachodnicj — repertuaru, do ktérego metoda schenkerowska
(a takze Meyera czy Retiego) nie moze by¢ zastosowana z duzym powodze-
niem. W USA gléwnym przyktadem podejécia formalnego jest teoretyczna
analiza grup déwigkowych (ses-theoretical analysis).

IL. Teoretyczna analiza grup dzwigkowych

Przykl. 53 przedstawia ostatni z Sechs leine Klavierstiicke op. 19 Schénberga.
Zanalizowanie tego utworu w kategoriach tradycyjnej struktury tonalnej, tak
jak Kresky analizowat Heidenrdslein, nie jest mozliwe; nie ma toniki (w kazdym
razie, jak mozna by rozstrzygnad, co jest tonika?) i nie ma tego rodzaju triado-
wej elaboracii, jaka znajdujemy u Schuberta. Zazwyczaj, w zetknieciu z muzy-
kg atonalng jak ta, ludzie wybieraja pewne rzeczy, ktére uwazaja za znaczace
1ignorujg pozostale. Na przyklad, mozna by w tym utworze wyodrebnié takie
znajome formacje, jak natozone na siebie kwarty w taktach 11 5, lub cale tony,
ktére stajg sie coraz bardziej eksponowane w taktach 5-6. Mozna tez wybraé
motywy, ktdre si¢ powtarzajg, jak na przykiad dzwicki £—Dis eksponowane
w taktach 3—4, ktérych echo pobrzmiewa w $rodkowych gtosach ukladu fak-
turalnego w takcie 8. Jednak wybieranic w ten sposéb pewnych elementéw
1 ignorowanie pozostafych jest jak wyodrgbnianie triad w utworze tonalnym

1 ignorowanie glebokiej struktury, ktérej s3 prolongacjg — co jest doldadnie

tym, czego — jak uczy analiza schenkerowska — nie nalezy robi¢. Celem teo-
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retycznej analizy grup dZwickowych, rozwinigtej przez Allena Forte’a (tego
samego Allena Forte’a, ktérego spotkaliémy w Rozdziale 2), jest dostarczenic
takiego samego wgladu w gleboks strukture muzyki atonalnej, jakiego analiza
schenkerowska dostarcza w przypadku muzyki tonalnej: jak ujal to sam Forte,
analiza ta ,ustanawia ramy dla opisu, interpretacji i wyjasnienia dowolnej kom-
pozycji atonalnej™.

Zacznijmy w ten sam sposéb, jak Kresky rozpoczynal analizg Heidenrislein,
i podzielmy op. 19/6 na odcinki. Przykt. 53 pokazuje, jak utwor zostal podzie-
lony na szes¢ odcinkéw oznaczonych od A do F, ktére odréznione zostaly od
siebie na podstawie takich cech zewnetrznych, jak faktura, rytm i dynamika. To,
co cheemy teraz zrobié, to ustalié sie¢ powigzani pomiedzy tymi réznymi odcin-
kami, poréwnywalng z diagramem Kreskyego pokazanym w Przykt. 52, jednak
bez uzycia tego samego rodzaju techniki redukceyjnej, ktéra jest odpowiednia
dla muzyki tonalnej. Na przyklad, nie cheemy powiedzied, ze Dis w lewej rece
w takeie 3 jest dzwigkiem nieistotnym, a £, ktére po nim nastepuje, jest dzwie-
kiem waznym, lub odwrotnie, poniewaz nie wiemy, co sprawia, Ze w muzyce
atonalnej jeden dzwigk jest wazny, a drugi nie. Zatem raczej zamiast ryzykowac
niewlasciwy selekeje diwigkdw w kazdym odcinku, sprébujmy zobaczyé, jakie
relacje strukturalne istnieja miedzy caly zawartoéceig danego odcinka rozwaza-
nego jako jednostka harmoniczna. Przyjmujemy jedno zaloZenie wstepne, ze
rejestr nie jest istotny dla funkcji harmonicznej déwigku — innymi stowy, ze,
jak w harmonice tonalnej, C funkcjonuje w ten sam sposéb niezaleznie od tego,
w jakiej oktawie si¢ pojawia. (W analitycznym Zargonie mozna powiedzieé, ze
interesujg nas &lasy wysokosci diwigkdw (pitch classes) — czyli generalnie dZwie-
ki C-e — a nie wysokodci, takie jak to konkretne wysokie C, czy to niskie C.)
Oznacza to, ze nasza analiza bedzie oparta na tym, co pokazuje Przykl. 54: jest
to dla nas roboczy model muzyki 1 mamy nadzieje, ze najistotniejsze aspekty
oryginalnej struktury utworu sg w tej uproszczonej wersji zachowane?.

Pewne relacje pomiedzy zawartoscia harmoniczng réznych odcinkéw s
od razu oczywiste. Na przykiad, w odcinku B miesci sie zawartosé odcinka A,
i analogicznie, odcinek A zawiera sig w odcinku F. Prawde powiedziawszy, nie
potrzeba nam Przykl. 54, aby to stwierdzi¢! Bez niego jednak mozoa by nie

Y The Structure of Atonal Music, Yale University Press, 1973, s. 93. O ostatniej reewaluacji
teoretycznej analizy grup diwiekowych zob. Forte’s Pirch-Class Set Analysis Today, w: ,Musical
Analysis”, 4 (1985), s. 29-58.

?  Czy to ma sens? Zob. dyskusjg na temat op. 19/3 w Rozdziale 10.
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Przykt. 53. Schénberg, op. 19/6, z podziatem na grupy.
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zauwazyé, ze odcinek E obejmuje zawartoé¢ odcinka D — mozna to wpraw-
dzie zobaczyé w partyturze, ale Przykl. 54 utatwia nam zadanie, a Przykt. 55
ukazuje to pokrewieristwo na dwa rézne sposoby. Do tej pory szukalismy tylko
dostownych relacji zawierania si¢ — to znaczy przypadkéw, gdy klasy wyso-
kosci dzwiekéw jednego odcinka zawierajg klasy wysokoéci dzwigkéw innego
odcinka. (To tak, jakby powiedzie¢, ze dominanta septymowa od G zawiera
w sobie triade G-dur.) Jednak jeden odcinek moze zawiera¢ inny, ale w trans-
pozycji (tak jak dominanta septymowa od G zawiera trdjdzwick E-dur prze-
transponowany o tercje). W utworze Schénberga taka relacja Iaczy odcinki B
i D, a Przykt. 56 wyjasnia, w jaki sposéb ona zachodzi. Nie musimy sig jednak
ograniczat do relacji zawierania si¢ i transpozycji, spotykanych w tonalnej har-
monii: mozemy poszukaé takze relacii innych. Na przyklad, zawarto$¢ jed-
nego odcinka mogtaby obejmowa¢ zawartos¢ innego odcinka, ale w inwersji:
i w istocie taka relacja zachodzi miedzy odcinkami A i E. Mozna zobaczyé, ze
tak si¢ dzieje, w zapisie muzycznym w Przykt. 57. Gdy jednak relacje, o kto-
rych wlaénie mowa, stajg si¢ bardziej skomplikowane, coraz trudniejsze staje
si¢ tez przedstawienie ich za pomocg konwencjonalnej notacji. Tak wigc ich
uchwycenie moze by¢ tatwiejsze, jesli zamiast nut uzyjemy liczb. Oznaczmy
najnizszy dzwiek kazdej grupy jako ,07, a pozostale jej dZwigki jako liczby
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Przykt. 56.
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péttonéw, o ktére s3 one wyzsze od tego najnizszego dzwicku. Najnizszym
diwiekiem odcinka E jest G, tak wigc ono otrzymuje wartosc¢ 0, Cis staje sig 1,
i tak dalej. To oznacza, ze mozemy zapisa¢ zawarto$¢ harmoniczng odcinka E
jako [0,1,2,3,4,6,7,8,11],a odcinka A jako [0, 1, 2, 4, 6, 7]. Tak wigc liczby
w Przykl. 57 oznaczajz doktadnie to samo, co zapis nutowy, a nieco ulatwiajg
wybranie z kazdego odcinka dZwigkéw korespondujgeych ze sobg w inwersji:
szukamy po prostu par liczb, ktére dajg te samg warto$¢ po ich dodaniu {w tym
przypadku suma jest akurat liczba 8, ale wartos¢ ta zalezy od pokrewieristwa
transpozycyjnego pomiedzy dwiema grupami dZzwigkéw). Dla niektérych taka
matematyczna notacja jest odrzucajgca: wyglada tak abstrakeyjnie, jak z pod-
recznika arytmetyki. W rzeczywistosci nie jest ona jednak bardziej abstrakeyj-
na niz zwykla notacja nutowo-literowa; po prostu jest inna. Przydatne moze
okazaé sie praktykowanie épiewania a vista z takiego zapisu liczbowego. Cal-
kiem fatwo mozna si¢ tego nauczy< i mozna wéwezas $piewaé dzwicki podezas
sledzenia liczb w poszukiwaniu wzoréw.

Czego dokonali$my do tej pory? Znalezliémy trzy rodzaje relacji, jakie
mogy zachodzi¢ miedzy zawartoscia wysokosciows rozmaitych odcinkéw op.
19/6: dostowne zawieranie sig, zawieranie si¢ w transpozycji i zawieranie si¢
w inwersji. Istnieje jeszcze dodatkowy rodzaj pokrewieristwa, ktore jest wazne
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W tym utworze, a oparte jest ono na komplementacji (complementation). Co
to jest komplementacja? Wezmy zawartos¢ wysokosciows odcinka F. Zawiera
on wszystkie dzwieki skali chromatycznej, za wyjatkiem Cis, D, Disi F. A to
oznacza, ze te cztery dzwieki sa dopefnieniem (complement) oémiu dZwigkéw
odcinka F. Innymi stowy, dopetnieniem dowolnej grupy dzwickdw sg po prostu
wszystkie inne dzwicki, ktére facznie z poprzednimi tworzy skale chromatycz-
ng. I jesli uwzglednimy komplementagje, to odkryjemy o wiele wigcej relacji
miedzy odcinkami op. 19/6. Na przykiad, nie ma zadnego bezposredniego po-
krewienistwa miedzy zawartoscia odcinkéw F i E — zaden nie zawiera déwie-
kéw drugiego, czy to dostownie, w transpozycji, czy w inwersji. Jednak w od-
cinku E zawiera si¢ dopelnienie odcinka F, to znaczy diwicki Cis, D, Dis i E;
pokazuje to Przykl. 58, wykorzystujac w celu wskazania dopelnienia F symbol
zapozyczony z matematyki (F). Zatem w tym przypadku mamy do czynienia
2 dostownym zawieraniem si¢ dopelnienia. Naturalnie, moze takze zachodzié
kolejny przypadek zawierania si¢ dopelnienia w transpozycji. I rzeczywiscie, s3
trzy przypadki takiego pokrewieristwa migdzy odcinkami op. 19/6; E zawiera

Przyki. 58.
E F T
jest dopelnieniem F: a
A = i 73 5
o e o 2 "3 6
1 I3 1 /_/«7
3 4 T
E: * 4 /2 3
[:] 9
T 10
8 11
11
Przykt. 59,

jesttranspozycja:  ktbra jest dopetnieniem F:

&

B: Fr F:
o 1 0
3/2 5
4 /3 6
5 ///_;4 7
8 8
7 9
) 10
11 11

147



Formaine wiecia analizy

Przyki. 60.
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zaréwno transponowane dopelnienie B, jak i transponowane dopetnienie C,
podczas gdy B zawiera transponowane dopelnienie F. Ten ostatni przypadek
jest pokazany w Przykl. 59: jeshi kto§ chce, moze samodzielnie zweryfikowaé
dwa pozostale. I, jak mozna si¢ bylo spodziewa, istnieje jeszcze ostatni sposéb
zrelacjonowania wzgledem sichie dwéch grup diwigkowych, taki, gdy jedna
grupa zawiera dopelnienie drugiej w inwersji. W op. 19/6 mamy jeden taki
przypadek; w dopelnieniu A zawiera sig inwersja D, i pokazuje to Przykd. 60.

Jesli kto§ nie ma predyspozycji do tego typu rzeczy, to wszystkie te inwer-
sje 1 komplementacje mogg go przyprawic o bl glowy: jesli jednak spojrzymy
wstecz na Przykl. 55-60, to zobaczymy, ze muzyczne pokrewieristwa, o ktérych
mowa, s3 w rzeczywistoéci bardzo proste i jasne; tyle tylko, ze niektére z nich
sa nieznane. A gdy zbicrze si¢ wszystkie te pokrewieristwa razem, mogg nam
one zaskakujaco duzo powiedzie¢ o strukturze utworu jako calodcl. Zacznijmy
od przedstawienia relacji poszczegdlnych odcinkéw do wszystkich pozostatych
odcinkéw w formie tabeli podobnej do tabeli odleglosci (Przykd. 61). Czyta si¢
ja tak samo, jak tabele podajaca dystans migdzy miejscowoéciarmi, tylko teraz in-
formuje nas ona o tym, czy udalo nam si¢ ustalié pokrewienistwo miedzy danymi
grupami, czy nie. Jedli takie pokrewieristwo istnieje, wéwezas kwadrat jest za-
czerniony. Na przykiad, jesli spojrzymy na dane dotyczgee odcinka C, zobaczy-
my, ze jedynym odcinkiem, ktéry wechodzi z nim w jakas relacje pokrewierstwa,
jest odcinek E. Z drugiej strony, jesli spojrzymy na odcinek E, zobaczymy, ze
pozostaje on w relacjach pokrewierstwa z wszystkimi innymi odcinkami utwo-
ru. Innymi stowy, uzyskaliémy model polgczen relacjami pokrewieristwa wszyst-
kich odcinkéw utworu, ktéry pokazuje, co pozostaje w relacji z czym, a formal-

ne tego konsekwencje mozna tatwiej przedstawid, jesli narysuje si¢ wykres taki,
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jak w Przykl. 62. Zawiera on dokladnie te same informacje co Przykl. 61 (linie
taczace odcinki wskazuja pokrewiedistwa) 1 w oczywisty sposéb pokazuje, ze
wszystko jest spokrewnione z odcinkiem E, podezas gdy C pozostaje jak gdyby
na uboczu; nie ma bezposredniego pokrewieristwa pomiedzy C i odcinkami po-
przednirni, ani nastepnymi. I jesli si¢ nad tym zastanowic, to schemat ten wyraza
co$ bardzo podobnego do tego, o czym informuje graf schenkerowski ukazujgcy
przerwany” postep dzwigkowy (Przykt. 16). W obu przypadkach analiza méwi,
z¢ nie ma bezposredniego pokrewiefistwa pomigdzy dwiema sasiadujacymi for-
macjami: s3 onc tylko zrelacjonowane nie wprost, w ten sposéb, Ze pozostajg
w bezposredniej relacji z jakim$ ugrupowaniem trzecim.

Osiggneliémy zatem zamierzony cel. Mamy teraz to, czego poszukiwalismy,
glebsza strukture poréwnywalng z schenkerowskg warstwa srodkows; zupelnie
fatwo mozna by dokoriczyé analize tak, jak swojg dokonczyt Kresky, szukajge
sposobéw ,wyrazania” tej glebszej struktury przez powierzchniowe szczegdly

Przyid. 61.
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muzyczne. I chociaz to, co zrobitem, nie jest w rzeczywistodci wlasciwg teore-
tyczna analizg grup dzwiekowych (jak si¢ okaze, Allen Forte ujmuje te rzeczy
inaczej), powinno da¢ pewne wyobrazenie, czego ta analiza dotyczy. Sposéb,
w jaki ja przeprowadzilem, nie byt jednak zbyt wygodny. Méwitem po pro-
stu o ,harmonicznej zawartosci A, Przypusémy jednak, ze bytby inny odcinek
z taka samg zawartodcig harmoniczng? Lub przypusémy, ze cheiatbym poréw-
naé ten utwoér z innym, w ktérym zostalo znalezione takie samo ugrupowanie
klas wysokosci dzwiekowych? To, co jest potrzebne, to standardowy sposéb
identyfikacji takich ugrupowan klas wysokosci dzwigkowych, niezaleznie od
tego, gdzie zostatyby one odnalezione. I podstaws whasciwej teoretycznej ana-
lizy grup dzwigkowych, w postaci wylozonej przez Forte’a w jego ksiazce The
Structure of Atonal Music, jest pelne wyszezegdlnienie wszystkich mozliwych
ugrupowan klas wysokosci dzwickowych, jakie mogg sie¢ pojawié w jakimkol-
wiek utworze muzyki atonalne;.

To wydaje si¢ niemozliwe! Jednak liczba potencjalnych ugrupowarn jest
zredukowana do akceptowalnych rozmiaréw przez dwa zalozenia. Pierwsze,
e pod uwage brane sg tylko ugrupowania liczace od trzech do dziewieciu réz-
nych klas wysokosci dzwigku. Dlaczego takie? Preypusémy, ze odcinek E w op.
19/6 sktadalby si¢ nie z dziewieciu dzwickéw, lecz dwunastu — innymi stowy,
e zawartoscig E bytaby cata skala chromatyczna. W tym przypadku pokaza-
nie, ze w harmonicznej zawartosci tego odcinka mieszczg sig zawartosci innych
odcinkéw byltoby calkowicie bez znaczenia: w skali chromatycznej zawiera si¢
wszystko, od IX Symfonii Beethovena po Zeitmasse Stockhausena. Rozwazajac
drugg skrajnosé, prosze przypomnie¢ sobie, co powiedziatem w ostatnim roz-
dziale o tym, jak pozbawione znaczenia byloby wywodzenie muzyki z pojedyn-
czej komérki motywiczne] sktadajacej si¢ z interwatu sekundy (s. 127). W obu
tych skrajnych przypadkach wszystko moze by¢ wywiedzione z wszystkiego.
To dlatego Forte ogranicza si¢ do centralnego zakresu rozmiaréw ugrupowan
dzwickéw, w ktérym stwierdzenie pokrewieristwa prawdopodobnie bedzie
znaczace. To bylo zatem piewsze zastrzezenic pozwalajace utrzymaé liczbe
mozliwych ugrupowan klas wysokosci dzwigku w akceptowalnym rozmiarze.
Drugie zwigzane jest z faktem, ze w tego rodzaju analizie jeste$my zaintere-
sowani ugrupowaniami klas wysokosci dZzwigku niezaleznie od tego, w jakiej
konkretnie transpozycji sie one znajduja 1 niezaleznie od tego, czy pojawiajg sig
one w uktadzie prostym, czy w inwersji. Wezmy jako przyklad zawartoé¢ od-
cinka D z op. 19/6 i zapiszmy ja liczbowo (ale jesli ktos chee, moze ja czytad jak
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muzyke). Nie chcemy mieé jednej nazwy dla ugrupowania [0, 1,2, 5], innej dla
jego transpozy<ji, jak [1, 2, 3, 6], i jeszcze innej dla inwersji, jak [0, 11,10, 7];
chcemy, aby wszystkie te postacie mialy jedng nazwe, tak aby$my — gdy tylko
si¢ na jedna z nich natkniemy — od razu byli w stanie stwierdzi¢, ze jest ona
tozsama z pozostalymi. I to wlasnie zrobit Forte. Kazda z powyzszych postaci
jest odmienng wersja jednej tylko grupy klas wysokosci (pizeh class sez) ~— lub
grupy kw (pe set), jak skraca t¢ nazwe Forte — ktérg akurat oznaczyl jako 4-4.
Pierwsze 4 oznacza, ze grupa sktada sie z czterech elementéw (to znaczy, ze
w dowolnej jej konkretnej wersji wystepuja tylko cztery klasy wysokosci dzwie-
ku); drugie 4 oznacza, ze grupa ta zajmuje na liscie Forte’a czwartg pozycje
w obrebie grup czteroelementowych. A poniewaz jest tylko jedna grupa kw dla
tego ugrupowania we wszystkich jego rozmaitych transpozycjach i inwersjach,
catkowita liczba mozliwych grup kw zawierajacych od trzech do dziewigeiu
elementéw staje sie zdumiewajgco niewielka: jest ich w sumie tylko 208, Forte
zamieszcza je w appendixie do swojej ksigzki.

Oczywiscie potrzebny jest jakis zestaw regut, ktre powiedzg nam, jak dojé¢
do prawidlowej nazwy jakiegos§ konkretnego ugrupowania klas wysokosci, na
ktére mozemy si¢ natknaé; procedura przypomina identyfikowanie motyla za
pomocg jednej z tych ksigzek, ktore dotgd zadaja pytania, az zostanie tylko jed-
na mozliwa odpowiedz: co do zasady, jest to proste, ale nieco skomplikowane
w praktyce. Wezmy cztery odrebne wersje grupy kw 4-4: t¢, ktérg znalezlismy
w op. 19/6; jej transpozycje; inwersjg; i jeszcze jedng inwersje, w odmiennym

Przykt. 63.
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rejestrze. Jak pokazano w gérnej linii Przykl. 63, wszystkie te wersje wygladaja
inaczej, chcemy jednak, by ostatecznie wszystkie byly takie same. Forte podaje
procedure formalng pozwalajgca ustalic, do jakiej grupy kw one naleza, i jest to
przydatna procedura, gdy ma si¢ do czynienia z bardzo duzymi lub podobnymi
do siebie grupami dzwigkdw, lub jesli chee sig, aby prace za nas wykonat kom-
puter; zwykle jednak tatwiej jest zrobi¢ to ,na oko”, zatem procedure Forte’a
umieszcezam w przypisie’. Przede wszystkim nalezy ustali¢, czy wersja, z jakg

! Zapisujemy dowolng wersjg, jaka mamy, liczbowo, z 07 jako najnizszym déwigkiem
(Przykl. 64, linia 2). Notujeray ostatniy liczbe (w przypadku [0, 1, 8, 11] to 11); permutujemy
liczby tak, aby pierwsza stala si¢ ostatnia i dodajemy do niej 12, uzyskujae [1, 8, 11, 12]; odej-
mujemy pierwszg liczbe od ostatnie] i zapisujemy wynik (12 ~ 1 = ponownie 11). Powtarzamy
proces permutacii, dodawania i odejmowania, az dojdziemy ponownie do pierwszego diwigku:
otrzymamy [8, 11,12, 13] i [11, 12, 13, 20], a takée nowe wartoéci odejmowania (13 — 8 = 5)
i (20 — 11 = 9). Teraz wybieramy najmniejszg z zanotowanych liczb, czyli 5. Normalaym upo-
rzadkowaniem grupy kw jest to, ktére dalo te wartosé (czyli (8, 11, 12, 13]), 2 tym, 2e trzeba
teraz zapisaé pierwsza warto$é jako ,0” 1 odjaé taks samg wiclkoé¢ od pozostatych sktadnikéw,
otrzymujge [0, 3, 4, 5]. Pekazuje to linia 3 w Przykl. 64; tylko inwersyjne wersje grupy kw wy-
gladaja teraz odmiennie. Wybieramy wersjg, ktéra ma mniejszg druga wartodé, tub jedli dwie
majg taka sama druga wartos¢ to te, ktéra ma mniejszg trzecig, itd. To wszystko w istocie jest
taks samg metods jak ta, ktérg opisuje nieformalnie w tekcie gléwaym.
]

=
t AT ¢ 3

Pl’Zyki.64. o % #0 'ﬁoﬁ' =-ﬁ- - et = I’ﬁ’- r 2 =

@) lo, 1,2,8] fo. 1,28 {o.3, 4,58 fo. 1,8, 1]
) [e. 3. 4, 5]

(4) ['9,1,2. 5| [o. 1,2, 5}

[Poniewaz powyiszy opis, szczegdlnie w zakoriczeniu, moze nie by¢ zrozumialy, cheiatbym
w uzupelnieniu dodaé: w tabeli Fortea, zamieszczonej w appendixie do jego pracy, grupy kw
s sprowadzone do postaci ukladu wznoszgcego, o najmniejszym ambitus, z pierwszym sktad-
nikiem oznaczonym jako ,0" i takiej, gdzie na poczgtku grupy wystepuje mniejszy interwal niz
na korcu. Procedura permutacii pozwala ustali¢, kedra z wersji ma najmniejszy ambitus (temu
stuzy odejmowanic od liczby kodujacej ostatni sktadnik liczby oznaczajgeej sktadnik pierwszy),
2 odejmowanie od kolejnych sktadnikéw wartodei sktadnika pierwszego sprowadza dang grupe
do postaci z ,0" na poczatku (to eliminacja transpozycji). Jedli w tak otrzymanej wersji pierw-
szy interwal jest mniejszy niz ostatni, to grupa jest w uporzadkewaniu normalnym i mozemy
ja odszukaé i zidentyfikowaé w tabeli Forte'a. Jesli natomiast poczatkowy interwal grupy jest
wiekszy niz koficowy (jesli oba sg takie same, bierze sig pod uwage interwaly drugi i przedostat-
ni, itd.}, grupa jest w postaci inwersyjnej 1 nalezy jg ,odwrocic” (czyli zapisaé interwalami be-
dacymi przewrotami danych interwaléw: sekunda-septyma, tercja-seksta, kwarta-kwinta, itd.);
otrzymang postaé ugrupowania diwickowego nalezy jeszeze zapisal jako szereg wznoszacy i po
sprowadzeniu do wersji, gdzie pierwszym skladnikiem jest 07, otrzymujenty szukang postaé,
ktéra znajduje sie w tabeli Forte’a — przypis thum.]
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akurat mamy do czynienia, jest w swej najbardziej zwartej postaci, to Znacz]
czy pomiedzy jej najwyszym i najnizszym dzwickiem wystgpuje najmniejsz
mozliwy interwal; w naszym przypadku mozna stwierdzi¢, ze najmniejszyn
interwatem, w ktérym da si¢ zawrze¢ caly uklad, jest kwarta czysta, co ozna
cza, ze wszystkie wersje z wyjatkiem ostatnic] sa juz w swej najbardziej zwarte
postaci (w normalnym uporzqdkowaniu, jak nazywa go Forte). Tak wigc ostatni
wersje nalezy przepisa¢ tak, jak w drugiej linii Przykl. 63. Nastgpnic patrzy
my, ¢zy w naszej wersji interwal migdzy pierwszymi dwoma dzwickami jes
wiekszy czy mniejszy niz interwal migdzy jej dwoma ostatnimi skiladnikam
Sprawdzamy w ten sposob, czy mamy do czynienia z postaciy inwersyjna; wy
bieramy wersje, ktéra posiada mniejszy interwal. Zatem pierwsze dwie wers]
w Przykt. 63 pozostaja takie same, podczas gdy dwie ostatnie muszg zostat od
wrécone. I teraz zamieniamy dzwicki na liczby w ten sam sposéb, jak uprzed
nio, oznaczajac najnizszy dzwick jako ,07; usuwa to réznice transpozycyjn
miedzy wersjami, tak wiec wszystkie sprowadzone sg do postaci [0,1,2,51.T
oznacza, ze 0, 1,2, 5 jest formg prymarng (prime form) tej grupy kw. Teraz p
prostu szukamy [0, 1, 2, 5] w appendixie do ksigzki Fortea, gdzie znajdujem
nastepujacy zapis: : :

4-4 0,1,2,5 211110

4-4, jak jui powiedziatem, jest nazwy tej grupy kw; 0, 1,2, 5 to jej forma pry
marna; a 211110 to jej wektor interwalowy — zostanie jeszcze wyjasnione, ¢
to oznacza. A co sic dzieje, jesli nic mozemy w tabeli Forte’a znalez¢ form
prymarnej, ktérej szukamy? Sprawdzamy naszg procedurg, poniewaz gdzit
popelnilismy bad.

Jesli kto$ uwaza, ze to nie jest analiza muzyczna, ma racj¢, poniewaz wszys
ko, co do tej pory zrobilismy, to ujednocilismy sposéb oznaczania grup kw. N
wymagane byly do tego Zadne muzyczne decyzje; a to, jak nazywamy grug
kw lub kt6ry jej wersje uznajemy za formg prymarng, nie ma w ogéle Zadneg
znaczenia, o ile zawsze jestesmy konsekwentni. Od teraz jednak mozna zacz:
wyciggaé prawdziwie analityczne wnioski, poniewaz rézne grupy kw, odkry
w utworze, moga wchodzi¢ ze sobg we wzajemne relacje na wiele sposobds
Na przyklad, moze okazaé sig, ze dwie grupy s3 podobne pod tym wzgleder
2e obie zawierajg trzecia, mniejszg, ktéra takze funkcjonuje jako niezaleir
clement muzyczny. Moze tez okaza¢ sie, Ze réZne grupy uzyte w utworze ma
te same lub podobne wektery interwalowe {(interval vectors). To, jak pamigt:
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my, byt szesciocyfrowy numer, dodawany przez Forte’a do kazdej grupy kw
w appendixie do jego ksigzki: wektorem interwalowym grupy 4—4 jest 211110.
Oznacza to po prostu, ze jesli rozpatrujemy interwaly miedzy wszystkimi réz-
nymi dZwigkami danej grupy kw w dowolnej jej wersji, zaktadajac niwelacje
oktawowych rozszerzen, to w grupie 4-4 znajdziemy dwie sekundy mate, jed-
ng sekunde wiclks, jedng tercje malg, jedng tercje wielks, jedng kwarte czy-
sta 1 zadnego trytonu. Z 208 grup kw tylko 19 par posiada ten sam wektor
interwalowy; Forte nazywa je grupami Z-relacyjnymi (Z-related) i umieszcza
»L”w ich nazwie (na przyklad 6-76), tak ze gdy w utworze znajdzie si¢ jedna
z takich grup kw, nalezy zachowaé czujno$¢, bo wektory interwatowe mogy
odgrywa¢ w nim jakas wazna role unifikujgca.

Najwaznicjszq jednak relacjg, jaka moze taczy¢ ze soba rézne grupy kw, jest,
zdaniem Forte'a, przynaleznosé do tego samego kompleksu grup (set complex).
Kompleks grup jest zbiorem grup kw, podobnie jak grupa kw jest zbiorem
indywidualnych uktadéw klas wysokosci dzwieku; zachodzi tu jednak jedna
istotna réznica — grupa kw jest zbiorem réwnowaznych ukladéw tego samego
rozmiaru, podczas gdy kompleks grup sktada sic z danej grupy kw plus wszyst-
kich grup kw o odmiennych rozmiarach, ktére moga byé do niego dotgczone
na podstawie réznego rodzaju pokrewieristw. Pomocne moze sig tutaj okazaé
poréwnanie do drzewa: lifcie naleza do grupy ,lisé”, a konary do grupy ,konar”,
podczas gdy grupa ,,drzewo” obejmuje liscie i konary, razem z pniem, gatazka-
mi '}td. W rzeczywistoéci napotkalismy kompleks grup juz wezesnicj, chociaz
nie pod t3 nazwy. Zajmujgc si¢ op. 19/6 odkrylismy, ze grupy dzwickowe jego
wszystkich odcinkéw wykazywaly zwigzek z grupg dZwiekows odcinka E; to
znaczy, odcinek E albo zawieral dzwigki innych odcinkéw, albo zawierat je
w transpozyciji, albo w inwersji, lub tez zawieral dopetnicnie jednego z nich.
A to oznacza, ze grupy wszystkich odcinkéw op. 19/6 nalezg do kompleksu
utworzonego przez grupg odcinka E — nalezy do niego tez wiele innych grup
kw, ktére nie pojawily sie w tej kompozycji. Gdy wszystko w utworze da sie
w ten sposdb wywiesé z jednego kompleksu grup, wéwezas Forte nazywa taks
strukture zespolong (connected), 1 analityk grup déwiekowych analizujac utwér
muzyczny stara si¢ przede wszystkim pokaza¢, w jaki sposéb z pozoru nieza-
lezne formacje wysokoéciowe s3 w rzeczywistosci zespolone wspélng przyna-
leznoscig do kompleksu grup.

Grupa kw z odcinka E op. 19/6 zostata przez Forte’a nazwana 9—4 (co zna-
czy, jak pamietamy, Ze zajmuje ona na jego liscie czwarty pozycje wéréd grup
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dziewiecioelementowych); Forte odwoluje si¢ do kompleksu wyznaczonego
przez te grupe jako do K(9—4). Wiasciwie bardziej prawidlowo byloby nazywac
go K(3-4, 9-4). To dlatego, ze kazdy kompleks grup uwzglednia zasade kom-
plementacji, a 3-4 jest dopelnieniem grupy 9—4 (Forte tak porzadkuje grupy na
swej liscie, ze komplementarne majg ten sam numer porzagdkowy). Oznacza to,
ze K(9-4) automatycznie zawiera K(3-4), a K(3-4) automatycznie zawiera sig
w K(9-4) — innymi stowy, istnieje tylko jeden kompleks grup dla 3—4 1 9-4,
i dlatego tak naprawde powinna by¢ tez tylko jedna nazwa dla tego kompleksu:
K(3—4, 9-4). Jednakze odbiorcom wygodniej jest odnosi¢ si¢ do kompleksu
albo jako do K(3-4), albo K(9-4) — w zaleznosci od tego, czy to grupa kw
34 czy 94 pojawia si¢ realnie w muzyce — tak wicc nalezy mie¢ §wiadomosc
tego, ze obie nazwy w istocie odnosza si¢ do tego samego.

Uwzglednianie reguly komplementacji sprawia, Ze jest znaczaco mniej
komplekséw grup niz odrebnych grup kw — stosunek wynosi 114 do 208
(liczba jest nieco wigksza niz polowa, poniewaz istnicje kilka grup kw, ktore
nie posiadaja dopetnienia — na przyktad dopeinieniem skali calotonowej jest
skala catotonowa). Chociaz komplekséw grup nie jest tak duzo, by nie dalo
si¢ nimi operowaé, stwarzajg jednak pewien problem, i to dos¢ typowy wia-
énie dla teoretyczne] analizy grup déwigkowych. Chodzi o to, ze w kompleksie
grup tak wiele grup kw jest ze sobg polgczonych, ze relacja ta jest niemal bez
znaczenia. Jak méwi Forte, ,w wyniku zbadania jakiej$ konkretnej kompozycji
... mozemy uzyskaé informacjg, Z¢ kazda czteroclementowa grupa reprezento-
wana w utworze nalezy do K{(3-2). Jednak K(3-2) jest tylko jednym z siedmiu
komplekséw dla grup trzyelementowych, ktére zawierajg wszystkie czteroele-
mentowe grupy ... Najwyrazniej zatem potrzebna jest tutaj redukeja do przy-
datnego i niosgcego jakie$ znaczenie podkompleksu” (s. 96). Wobec tego Forte
wyodrebnia specjalny typ pokrewienistwa I3czacego tylko niektdre skladniki
danego kompleksu grup i nazywa tak powstaty podgrupg podkompleksem Kh
(subcomplex Kh), ktéremu przypisuje szczegdlnie duze znaczenie.

Czym si¢ dokladnie rézni kompleks K od podkompleksu Kh? Chege to
zrozumieé, musimy nieco bardziej szczegélowo rozwazyd, co to znaczy, ze dwie
grupy kw nalezg do tego samego kompleksu grup. Wré¢my do grup, jakie zo-
staty wyodrebnione w op. 19/6. Pamigtamy, ze traktowalismy jedng grupg jako
pozostajacy w relacji pokrewiefistwa z drugy albo gdy jedna zawicrata druga
(czy to wprost, czy W transpozycji, czy w inwersji), albo gdy zawierala jej do-
petnienie (lub sama si¢ w nim miescita). Na przyktad, Przykd. 56 pokazywal,
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w jaki sposéb grupa B zawierata grupe D, a Przyk!. 59 — jak zawierata dopet-
nienie F. I teraz, te pokrewiefistwa nie dziataja w druga strong: to znaczy, grupa
B ani nie zawiera, ani sama nie miesci sic w grupie F, a takze ani nie zawiera,
ani nie miesci si¢ w dopelnieniu D. Albo jeden warunek przynaleznosci do
kompleksu grup jest spelniony, albo drugi, ale w zadnym z tych przypadkéw
nie sg spelnione oba naraz. Czasami jednak oba warunki mogg by¢ spetnione.
Spéjrzmy na relacjg pomigdzy grupami E i A. W Przykl. 57 pokazatem, jak E
zawicrata inwersyjng wersje A. Réwnie dobrze jednak moglem pokazaé, jak
E zawiera inwersyjng wersj¢ dopelnienia A: wida¢ to na Przykt. 65. Tak wicc
w tym przypadku oba warunki przynaleznosci do kompleksu grup sa spetnio-
ne. [ to jest wiasnie to, co definivje podkompleks Kh.

Przylt. 65

jest inwersja: ktéra jest dopelnieniem A:

LR I QR R |
=
NEwexuw ;p]
LI TN = O

—
-

Idzmy dalej, w zaprezentowanej przeze mnie analizie op. 19/6 uznawalem
grupy za powigzane, jesli 1aczyla je relacja K — czyli jesli spetniony byt jeden
z warunkéw przynaleZnodci'. Mozna by jednak rozrézni¢ dwa szczeble pokre-
wienistwa, jeden odpowiadajgcy K i drugi Kh. Spéjrzmy, jak by to wptynelo na
naszg interpretacje utworu. Przykl. 66 pokazuje poprawions wersje prezento-

L Scidle méwiac, to nie jest prawidiowe. Czescia definicji kompleksu grup Forte'a jest
stwicrdzenie, ze dwie grupy nie mogg pozostawac w relacji K, jesli sa tego samego rozmiaru
{co jest oczywiste, poniewaz wowcezas bylyby tg samg grupa) tub jesli majg rozmiary komple-
mentarne — tak wige 4-n nie moze naleze¢ do K(8-m). Prawda jest, ze pokrewiedstwa migdzy
grupami o komplementarnych rozmiarach nie majg tak ogdlnego zasiggu, jak prawdziwe refacje
K, i takie grupy nigdy nie mogg pozostawaé ze sobg w relacji Kh. Czasami jednak wygodnie
jest traktowa je mimo wszystko jako zrelacjonowane i tak zrobilem w mojej analizie op. 19/6.
Aby unikngé nieporozumienia, mozna zawsze takie grupy okreglaé jako potaczone ,relacja L.
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wanej wezesniej ,tabeli odleglosci”, podezas gdy Przykt. 67 modyfikuje weze-
$niejszy schemat formalny {Przykt. 62), relacje K miedzy odcinkami zaznacza-
jac liniami przerywanymi, a relacje Kh liniami cigglymi. Gdybys$my wzieli pod
uwage #ylko relacje Kh, wéwczas nasza analiza nie miataby wiele sensu: w ogéle
by nie pokazywata, jaka jest w tym utworze rola odcinkéw C i F. Relacje Kh
maja jednak sens, gdy postrzegane sa jako wzmocnienie niektérych relacji K:
podkreslajg specjalng rolg odcinkéw C i F (C jako rodzaj kontra-tematu i F
jako koda), jako kontrastujacych z ciggloscia reszty utworu.

Przykl. 66
B Kh
C
D K K
E Kh K K Kh
F K K K
A B C D E

W swojej ksigzce Forte zaglicbia si¢ w szczegdly o wiele bardziej, niz mo-

- glem to zrobi¢ ja. Jedli jednak rozumie sig, co to jest grupa kw i potrafi si¢ jg

zidentyfikowad, 1 jesli wie sie, co to jest kompleks grup i podkompleks Kh,
wowezas dysponuje si¢ podstawows wiedza na temat teoretycznej analizy
grup dzwickowych, umozliwiajacq jej zastosowanie; zaobserwowanie zatem
jej dzialania na przykladzie jednej z analiz Forte'a bedzie bardziej na miejscu
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niz zglebianie teorii, W swej ksigzce Forte poswieca dziesigé stron Excentrigue
Strawinskiego, drugiej z Cuterech etiud na orkiestre, ktéry jest przerobiong
wersjg jednego z jego Trzech utwordw na kwartet smyczkowy. Jak uprzed-
nio, pierwszym krokiem analizy jest podzielenie muzyki na odeinki formalne
i Przykt. 68 pokazuje, jak Forte to robi'. W tym utworze nicktdre odeinki sa
bardzo podobne do siebie, wige Forte okresla je w tradycyjny sposéb, to znaczy
A?jest wariantem A'itd. W efekcie reszta analizy jest oparta na tej ,skonden-
sowane] partyturze”, jak nazywa ja Forte, ktéra pomija instrumentacje, ryt-
mike, oznaczenia dynamiczne i bezposrednie repetycje — lub $cislej méwiac,
uwzglednia te rzeczy, ale tylko w postaci niesionych przez nie implikacji, tak
ze elementy te sa podstawsg podzialu na odcinki. Aby mozna bylo zobaczy¢, jak
ta skondensowana partytura ma si¢ do oryginatu, Przykd. 69 pokazuje pierw-
sze dwadziedcia pie¢ taktdw Excentrigue w wyciagu partyturowym, z dodaniem
wszystkiego, co Forte zaznacza w swej skondensowanej partyturze.

Przykl. 68 i 69 pokazujg zaréwno odcinki formalne, jak i grupy kw wyréz-
nione przez Forte’a w muzyce. Czasami, jak w B! i B?, pojedyncza grupa kw
reprezentuje caly odcinek; sugeruje to, ze odcinek funkcjonuje jako jedna jed-
nostka harmoniczna, co caly czas zaktadaliémy, analizujac op. 19/6. Dlaczego
zatem Forte wyréznia takze mniejsze grupy kw w ramach tych odcinkéw? Po~
niewaz jego zdaniem pelnig one jakas funkcje motywiczng. WeZmy grupe 5-3,
kt6ra Forte wyodrebnia w odeinku B?. Pojawia si¢ ona ponownie w odecinku B?
i jesli spojrzymy na Przykt. 69, zobaczymy, jak trafnie pozwala to zracjonali-
zowad tamtejszg frazg klarnetéw (takty 19-20); to dlatego warto bylo t¢ grupe
wyodrebnié w odcinku B'. Jednak w innych przypadkach nie ma pojedynczych
grup reprezentujacych cale odcinki: B2 i B* sg tego przykladami. W obu tych
przypadkach Forte mowi, Zze odcinek nie funkcjonuje jako pojedynezy blok
harmoniczny: jest utworzony z kilku niezaleznych odcinkéw ~— niezaleznych
w takim sensie, ze kazdy moze pojawié sic w dowolnej transpozycji czy in-
wersji. Taki odcinek moze jednak wciaz by¢ zunifikowany w ten sam sposéb,
w jaki op. 19/6 byt jako caloé¢ zunifikowany poprzez zespolenie jego struktury:
to znaczy, jak pamictamy, poprzez przynaleznosé wszystkich jego rozmaitych
grup sktadowych do jednego kompleksu grup. Przykt. 70 pokazuje, jak to dzia-

ta zaréwno w przypadku B? jak i B*. Mozna zobaczy¢, ze w kazdym odcinku

' Dodatem numery taktéw do analizy Forte'a, ktdra jest zamieszczona na stronach 132-
133 jego The Structure of Atonal Music. Omawiajac analize Forte'a zrobilem tez kilka niewiel-

kich uzupelnier, gdzie bylo to konieczne dla uzyskania wigksze] jasnosci,
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Przykt. 68. Forte, skondensowana partytura Excentrigue Strawiriskiego.
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Przykt, 69. Wyciag z partytury Excentrigue Strawiniskiego, t. 1-25, z podziatem Fortea.
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{pominigte w skondensowane]j partyturze)

wszystkie déwicki nalezg do jakiej$ grupy, ktéra z kolei nalezy do kompleksu
6- Z3 tak wiec 6-Z.3 jest grupg centralng (nexus se?) dla obu odcinkéw, a w isto-
cie dla wszystkich czterech odcinkéw z materialem B (B?, B?, B* 1 B*). Koniecz~
noé¢ kazdorazowego okreélania takich jak powyzsze relacji kompleksu grup
nie jest jednak zbyt wygodna, wiec Forte przychodzi nam z pomocg i zestawia
relacje miedzy wszystkimi grupami kw, ktére uwaza za wazne w tym utworze.
Przykl. 71 pokazuje ten diagram: to po prostu bardziej ztoZona wersja ,tabeli
odlegtodci”, z ktérg juz sie zetkneliémy, pozwalajaca w mgnieniu oka spostrzec
relacje migdzy dowolnymi dwiema grupami.

Co udato nam si¢ osiagnaé do tej pory? Podzielilismy muzykc; na odcinki
i niektére z nich — ale nie wszystkie — okazaly sie zunifikowane poprzez
przynaleznoéé albo do jednej grupy kw, albo jednego kompleksu grup. (Na
podstawie Przykl. 68 nie mozna stwierdzi¢, czy odcinki takie, jak B* i B, lub,
jesli juz o tym mowa, B jako calosé, sg zespolone, wigc Forte dodaje w swoim
tekécie komentarz stowny na ten temat.) Nie odnosi si¢ to jednak do utworu
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Przykt. 70.
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-t ]
= 5
—
4-14

44 4T 414 53 7-4

6-23 Kh K K K Kh

jako calosci: nie istnicje zadna pojedyncza centralna grupa, z ktérej da sig wy-
wies¢ kazdy odcinek tej muzyki, tak jak to byto w przypadku op. 19/6. Tak wiec
w zasadniczej czeéci analiza Forte'a bada teraz relacje migdzy parami odcinkdw,
w celu stwierdzenia, jak forma utworu wytania sig z wzajemnych relacji miedzy
réznymi ugrupowaniami. Przykl. 72 pokazuje konkluzje Forte’a i zasadniczo
ma takie samo znaczenie, jak schematy formalne op. 19/6 (Przykl. 62 i 67),
z tym wyjatkiem, ze jest na bardziej abstrakeyjnym poziomie, ,B” reprezentuje
bowiem raczej grupe odcinkéw niz pojedynczy odcinek.

Istnieje jednak miedzy tymi dwiema analizami istotna réznica, ktéra nie jest
taka oczywista. Schematy formy op. 19/6 pokazywaly, czy odcinki sg zespolone
— przez to zespolenie nalezy rozumieé $cisty matematyczng relacje, taka, kté-
ra, gdyby ktos chcial, pozwolitaby wykorzysta¢ komputer do wykonémia pracy.
Schemat formy Excentrigue autorstwa Forte’a nie pokazuje jednak, czy odcinki
tego utworu s3 zespolone (connected), lecz czy s3, jak to ujmuje autor analizy,
wpolaczone” (,associated’}. Definiuje on, co ma na myséli, méwigc o polaczeniu
nastepujgco: dwa odcinki sa polaczone, gdy ich struktura jest zespolona lub gdy
majg one przynajmnicj jedng wyrazng grupg wspdélng, lub gdy zachodzg obie te
okolcznosci (s. 131-133). Ponownie brzmi to jak co$, o czym méglby decydo-
waé za nas odpowiednio zaprogramowany komputer. W rzeczywistosci jednak
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tak nie jest lub przynajmniej komputer nie podjalby takich samych decyzji, jak
Forte. Wezmy za przyklad pokrewiesistwo pomigdzy odcinkami B i C. Forte
mowi, ze struktura kompleksu grup dla tej pary jest zespolona, lecz trywial-
na, w tym sensie, ze grupy centralne (nexus sefs) s3 te same, co dla samego B.
Chociaz 4-6 miesci sic w Kh(6-Z11), nie wida¢ Zadnego wyraznego wynikania
i dlatego ta para nie jest uwazana za polaczong” (s. 137). 1 teraz, jedli spojrzymy
na Przykl. 72, nie zobaczymy linii Iaczgcych odcinki B i C. Ale to stanowczo
stol w sprzecznosci z definicjg polgczenia, ktérg podal sam Forte, poniewaz B
i C tworzg przeciez strukture zespolona; a jeszeze bardziej nielogiczne jest to,
ze taka sama relacja zachodzi migdzy odcinkami B 1 F i te relacje Forte zwaza
za polaczenie.

Interpretacja Forte'a moze w tym miejscu byé nielogiczna, ale to nieko-
niecznie oznacza, ze jest analitycznie zta. Znaczy to tylko, ze Forte formuluje
tego samego rodzaju nieformalne opinie na temat muzyki, jakie caly czas for~
mulujg analitycy schenkerydci: innymi stowy, Forte uzywa aparatu analitycz-
nego teoretycznej analizy grup diwigkowych jako narzedzia heurystycznego,
mechanizmu przedkiadajacego analitykowi mozliwe pokrewieristwa, ktére on
potem ocenia ze wzgledu na ich muzyczne znaczenie — w duzym stopniu tak,
jak technika analizy schenkerowskiej sugeruje mozliwe pokrewieristwa, ktére
analityk moze zaakceptowaé, jesli mu odpowiadaja, lub odrzucié. Niewatpliwie
istnieje réznica tego rodzaju, ze pokrewienistwa sugerowane przez teoretyczng
analize grup dzwigkowych sa duzo bardziej abstrakeyjne, duzo bardziej odda-
lone od muzyki, tak Ze trudno jest dokona¢ ich oceny w kategoriach muzycz-
nych: mozna przeprowadzi¢ teoretyczng analizg grup dzwigkowych i weigz
mieé przeswiadczenie, ze tak naprawde nie poznalo si¢ analizowanej muzyki,
co jest czyms, co prawdopodobnie nie mogloby si¢ zdarzy¢ w przypadku ana-
lizy schenkerowskiej i nie moge uwolnié si¢ od mysli, ze podaje to w watpli-
woé¢ praktyczng warto$¢ teoretycznej analizy grup. Niewatpliwe jest jednak
to, ze jaka by nie byla wartoé¢ merytoryczna teoretycznej analizy grup, nie
pochodzi ona z tego, ze analiza ta jest obiektywna i naukowa w takim sensie,
jak obiektywny i naukowy jest dowdd matematyczny. Ze wzgledu na wyglad
i terminologie tej analizy latwo mozna ulec wrazeniu, Ze jest ona jak dowdd
matematyczny. Ale nie jest, 1 fakt, Z¢ w interpretacji jej rezultatéw nieformalne
sady odgrywaja pewna role, jest jedynie czedcig uzasadnienia. O wiele wazniej-
szy powdd, dla ktérego teoretyczna analiza grup nie jest obiektywna i nauko-
wa, Zzwigzany jest z samym jej poczatkowym stadium, ze wstepna segmentacja
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muzyki: to znaczy z tym, jak analityk podzieli muzyke na odeinki formalne, i
2 jego decyzjy, jakie grupy kw wysézni w tych odcinkach. Za wyjatkiem fina-
lizujacych interpretacje szczegéléw, wszystko w analizie zalezy od tego po-
dzialu, poniewaz to na tym etapic podejmowane sa wszystkie muzyczne decy-
zje. Tdentyfikacja grup kw, okreslanie relacji migdzy nimi i decydowanie, ktore
odcinki sa zespolone — wszystko to s3 decyzje dotyczgee muzyki, lecz nie
decyzje muzyczne — nie wymagaja osgdu muzycznego i mégiby je réwnie do-
brze podja¢ komputer. Tak wige Zadna analiza teoretyczna grup dzwiekowych
nie moze by¢ bardziej obiektywna lub bardziej muzycznie ugruntowana niz jej

poczgtkowa segmentacja.

Przykt. 72. Schemat formalny Excentrigue.

Rygorystycznie obiektywne przeprowadzenie tej segmentacji byloby wia-
éciwie mozliwe. Istnieje tylko jeden sposob, w jaki mozna by to zrobié: rozpa-
trujac kazdg mozliwa grupe sgsiadujacych ze sobg dzwigkéw w calym utworze,
niezaleznie od tego, czy takie grupowanie ma sens muzyczny, czy nie. Forte na-
zywa taki proces imbrykacjq (imbrication) i okazjonalnie stosuje go w odniesie-
niu do krétkich odcinkéw, gdzie muzyka nie wykazuje jakiego$ szczegdlnego
grupowania (Przykl. 73 pokazuje jej przebieg). Mozna sobie jednak wyobra-
zi¢, e w jakimkolwiek innym przypadku, za wyjatkiem tylko utworéw o naj-
mniejszych rozmiarach, taka procedura dawalaby liczbg grup przekraczajacy
mozliwoéci operowania nimi, ponadto w wigkszosci bytyby to grupy zupelnie
pozbawione muzycznego znaczenia — ,bez konselowencji strukturalnych”, jak
ujmuje to Forte. Tak wiec, kontynuuje, ,potrzebna moze by¢ redakeja” (s. 90).
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Przyki. 73, Imbrykacja.

6-2Z10
8-Z3

A jak taka redakcje zrobi¢? Kryteria bedg si¢ zmienialy w zaleznosdci od kon-
tekstu, odpowiada Forte, i ,usystematyzowanie ich w jakikolwiek uzyteczny
sposéb wydaje si¢ catkowicie niemozliwe” (s. 91). Gléwnym jednak kryterium,
dodaje, jest poszukiwanie grup, ktére powtarzajg sie w obrebie odcinkéw Iub
pomiedzy nimi, i poszukiwanie grup, ktére laczy z innymi grupami wspdlna
przynaleznoé¢ do komplekséw. '

Dzieje si¢ tu co§ w duzym stopniu nienaukowego! Aby zobaczy¢ co, odwo-
tajmy si¢ do konkretnego przykladu — powigzania, jakie Forte ustala miedzy
A 1B w Excentrigue. Te grupy odcinkéw sa zespolone, ale stabo, wiee Forte po-
szukuje odpowiedzi na pytanie, w jaki sposéb to pokrewienstwo migdzy nimi
zostalo zaprojektowane w warstwie powierzchniowej. Znajduje odpowiedz
w polgczeniu A? i B to jest w taktach 51-58. Pierwsze cztery dzwigki B?
(takt 57) tworzg grupe kw 4-14; jest ona taka sama, jak poprzednia, w B2 I dwa
akordy w A? (takty 53-56) sg takze takie same, jak poprzednio, w A'. To, co jest
inne, to ugrupowanie G-C-G-C na poczatku A? (takt 51). W rzeczywistosci
podobna figura pojawita sic w A' (takty 5-6), ale tam dzwigkami byly E i 4,
bylo to wiee bez réznicy dla struktury klas wysokosci diwigku (zaréwno E, jak
14 sg sktadnikami wspomnianych dwéch akordéw). W A? jednak figura ta sta-
nowi ogromng réznicg dla struktury klas wysokosci déwigku, poniewaz G1 C
nie sg sktadnikami akordéw. Jak wjmuje to Forte, ,ta prosta transformacja ma
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znaczace konsekwencje, poniewaz cala zawartos¢ A* tworzy grupg kw 8-14,
a pierwsze cztery dzwicki w B’ sg jej dopetnieniem, 4-14" (5. 136).1, z punktu
widzenia teoretyczne] analizy grup, Zadne ugrupowanie powierzchniowe nie
mogloby stwarzaé mocniejszego strukturalnego powiazania niz to uzyskane
przez pokazanie kolejno grupy kw i jej dopelnienia.

Jedli dledzi sig przebieg analizy patrzac na ,skondensowang partyturg”
Forte’a, wszystko to wyglada przekonujgco. Jesli jednak zadamy sobie trud, by
siegnaé po partyture oryginalng (do czego skondensowana partytura Forte’a
weale nie zacheca, poniewaz nie zawiera numerow taktéw), wéwczas znajdzie-
my co§, czego skondensowana partytura nie uwzglednia. Przyki. 74 pokazuje,
co to jest, nakladajac analize Forte’a na partyturg oryginalng. Uktad G-C-G-C
w takcie 51, grany flazoletami przez wiolonczelg solo, pojawia si¢ po poprzed-
nim odcinku bez zadnej przerwy (Forte’a G3)'. Nastgpnie, przed dwoma akor-
dami w drzewie, mamy niemal dwutaktows pauzg¢ — faktycznie najdtuzszy za-
notowany odcinek ciszy w utworze. Jednak Forte chee, aby$my mysleli o tym,
co bylo przed ta cisza i o tym, co jest po niej, jako o czyms, co tworzy jedng
formacj¢ wysokosciows, to znaczy dopelnienie pierwszych czterech dzwigkdw
z taktu 57. Czy nie byloby bardziej naturalne mysle¢ o dwutaktowej pauzie
i zmianie orkiestracji, ktora sie z nig zbiega, jako o czyms, co wytwarza ra-
czej strukturalny podzial, ni% niejako ponad nimi odczytywaé w tym miejscu
jedng formacje wysokosciows? Byloby, ale to by zlikwidowalo ustalone przez
Forte'a wyrazne polaczenie miedzy A i C! Co sig zatem tutaj dzieje? Forte
wykorzystuje rezultaty analizy do rozstrzygania o podstawowych faktach — to
znaczy, uzywa ich jako érodka determinujgcego podzial, od ktérego te rezultaty
zalezg. Taka samopotwicrdzajaca sie procedura stoi w sprzecznoscl z metods
naukows.

Zaden analityk nie podchodzi do muzyki beznamigtnie i obiektywnie.
Schenkerysta widzi praosnowy gdziekolwiek spojrzy. Analitykowi motywéw
kazdy takt muzyki przywodzi na my$l jakie$ motywiczne powigzania. Jesli ana-
lityk grup dzwigkowych widzi to, co chee zobaczy¢, to dlatego, ze jest czlowie-
kiem; to nie znaczy, ze jego analiza jest nicprawomocna czy pozbawiona zna-

! (33 oznacza, z¢ chodzi o druga polowe wigkszego odcinka G, ktéry sam jest wariantem
(1. Prosze zauwazy¢ glissando fortepianu: Forte pomija je w swej skondensowanej partyturze
i wobec tego takze w analizie. Oczywiscie wywodzenie kazdego dzwigku glissanda z grupy
kw byloby raczej niepowazne! To przyktad obicktywnoscl trzymanej na wodzy przez zdrowy
rozsadek.
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czenia. Znaczy to jednak, ze niezaleznie od tego, jakie by owe prawomocnoé¢
czy znaczenie nie byly, musza one byé muzyczne, a nie naukowe. Innymi stfowy,
teoretyczna analiza grup jest jak kazdy inny rodzaj analizy — dobra, jesli jest
w jakis sposéb przydatna lub przyjemna, i nic nie warta, jesli taka nie jest.

I11. Analiza semiotyczna

Drugim gtéwnym przyktadem formalnego podejscia do muzyki jest analiza se-
miotyczna. Wywodzi sie z Francji i weigz mocniejsza jest w krajach francusko-
jezycznych (whaczajae w to Kanadg) niz gdzie indziej. Semiotyczna analiza mu-
zyki jest z zalozenia galezig ogélniejszej nauki zwanej ,semiologia’— to znaczy,
nauky o znakach. (To sprawia, ze zwigzek analitykéw semiotycznych z dyscy-
plinami pozamuzycznymi jest écidlejszy niz, powiedzmy, schenkerystéw.) Co.to
jednak znaczy: bada¢ muzyke w kategoriach znakowych? Jednym ze sposobéw
takiego badania bytoby oczywiscie skoncentrowanie sig na tym, co muzyka zna-
czy i w jaki sposéb struktury muzyczne przybierajg lub komunikuja znaczenia;
cate jednak zagadnienie muzycznego znaczenia jest tak trudne do ogarnigceia,
ze w praktyce konieczne jest inne podejscic. To podejscie jest podobne do tego,
jakie majg do mowy analizujacy ja lingwisci: najpierw decydujs, jakie elementy
sa nosnikami lingwistycznego znaczenia, nastepnie badajg, w jakie relacje weho-
dzg ze sobg te elementy w jakimé konkretnym przyktadzie mowy. W identycz-
ny sposéb semiotyczne analizowanie muzyki oznacza, po pierwsze, podzielenie
jej na jednostki posiadajace jakie$ znaczenie w utworze, i po drugie, zbadanie
sposobu ich dystrybucji w utworze, z nadzieja na odkrycie zasad rzadzgcych ta
dystrybucja (z tego powodu taka analiza bywa czasami nazywana analizg dys-
trybucying |distributional analysis}). Ta procedura jest w istocie taka sama, jak
w analizie teoretycznej grup diwigkowych, a érodki, za pomocy ktérych si¢ jg
realizuje, przypominaja te z analizy motywicznej Retiego; tak wige mozna zro-
zumieé doé¢ dobrze analize semiotyczng bez zbytniego wdawania si¢ w raczej
skomplikowane teoretyzowanie, jakim ta analiza si¢ wspiera'. Ten podrozdzial

1 Na temat teoretycznych podstaw tej analizy por. Jean-Jacques Nattiez, Fondements d'une
semiolagie de la musigue (Paris, 1975); angielski przekiad ma by¢ wkrétce opublikowany przez
wydawnictwo Faber. Jest takze artykul wprowadzajacy Jonathana Dunsby'ego zatytutowany
Music and Semiotics: the Nattiexs Phase, w ,The Musical Quarterly”, LXIX (1983), s. 27-43.
Jedna wyiatkowo szczegdlowa analiza Densizy 21.5 Varése’a autorstwa Nattieza jest dostgpna
w jezyku angielskim w ,Music Analysis”, I {1982), 5. 243-340. :
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