Techniki analizy komparatystycznej

Przykt. 99.
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kg strukturg piesni, wowczas widzimy dwa sposoby prolongowania t.ej
v na poziomie warstwy srodkowej. Pierwszy — za pomocg metrycznle
1ego ukladu repetycii, opartego na zasadniczych frazach: cztery repety—'
Wszego WZOru, nastgpnie trzy repetycje drugiego (Przykt. 100). Drugi
— za pornocg metrycznie nieregularnego sekwencyjnego rozkompono-
Przykt. 101).
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szystko to nie jest niczym wiecej niz poczgtkiem analizy i sprow'ra.dza sie
jie do prostego ujawnienia regularnodci w dystrybucji formalnej. i fuchu
yym. Ale juz samo to catkiem wyraZnie wskazuje na sposéb, w jaki -
 powicrzchnia nabiera znaczenia za sprawa elaboracji gl@bokich.wzorox'v,
— innymi stowy — pelnionej funkgi. Gdyby takie techniki analizowania
i muzycznej wykorzysta¢ jako podstawg do poréwnan réznych utwc?—
wzycznych — czy to z jednej kultury, czy 2 wielu — wéwcezas kOI’lkll{Z_!e
by uzyskad taki stopiert muzycznego znaczenia, jaki tylko z tfudnosmq
by¢ osiggniety w ewaluacjach cech powierzchniowych, jakkolwiek rozle-

taranne by one nie byly.

Rozdzial szdsty

CO MOWI NAM ANALIZA MUZYCZNA?

I

Jak widzielismy w pigciu poprzednich rozdzialach, istnieje niemato wyraznic
zdefiniowanych technik analizy muzycznej, nie zawsze jednak wystarczajaco
jasne jest, co dokladnie techniki te méwig o muzyce. Uwazam, e funkcjo-
nuje bardzo wiele biednych opinii na ten temat, co niesie dwa niepozgdane
skutki: pierwszym jest rozwdj falszywych lub przynajmniej watpliwych ujgé
analitycznych; drugim jest falszywe lub watpliwe wyobrazenie o tym, co majg
do zaoferowania istniejace ujecia analityczne, takie jak analiza schenkerowska.
Dobrym sposobem podejscia do pytania, ,co moze nam powiedzie¢ analiza’,
jest zadanie pytania, co decyduje o tym, Ze jedna analiza jest dobra a inna zla,
poniewaz to od razu ewokuje pytanie: w jakim sensie dobra? dobra do czego?
W niektérych przypadkach odpowiedZ na tak postawione pytanie jest
prosta i oczywista: jedna analiza utworu jest dobra, poniewaz jest prawdziwa,
a jaka$ inna jest zla, poniewaz jest nieprawdziwa. Przykladem moze tu byé
identyfikacja dZwigkéw serit (zob. s. 323 1 nast.); w wiekszoéci przypadkéw nie
ma watpliwosci, ktdra z interpretacji dzwigkéw jest z punktu widzenia serii
prawdziwa, a ktéra nie jest, i to nieprawdziwe odczytanie jest takim samym
btedem, jak blad matematyczny czy blad w druku. W rzeczywistoéci identyfi-
kacja dzwigkéw serii jest po prostu jednym z kilku przyktadéw analiz, ktérych
celem jest odkrycie tego, co zrobil kompozytor: ujawnienie ztozonych ukladéw
proporcji w polifonii renesansowej czy u Bartdka, odezytanie sekretnych nazw
zakodowanych w muzyce Schumanna czy Berga — to inne przyklady, gdzie
analiza moze by¢ prawdziwa lub nieprawdziwa w czysto historycznym sen-
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Przykd. 102. Skriabin, ¥ Sonata, poczatek.

Allegro. Impetuoso. Con stravaganza
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Przykt. 103. Skriabin, ¥ Sonata, pierwszy temat.
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sie — albo kompozytor zrobil to, co analityk méwi, Ze zrobit, albo nie. Bardziej
ztozonym przykladem tego samego rodzaju jest V' Sonate Skriabina. Sadze,
ze t¢ jednoczesciows sonate powinno si¢ traktowad jak utrzymana w tonagji
dis-moll. Na pierwszy rzut oka moze si¢ to wydawac przewrotne. Poczatek
nie przebiega w ogdle w Zadnej okreslonej tonacji, lecz wylania sie z tonal-
nej niejasnodci (Przykd. 102), a pierwszy temat brzmi wyraznie jak w H-dur
(Przyki. 103). Powody mojego stwierdzenia, ze sonata jest w dis-moll, nie majg
wiele wspdlnego z brzmieniem muzyki, ale zwigzane s3 z tym, co sadze, byto
intencja Skriabina. Rozwazmy nastepujgce fakty: utwoér koticzy sie w wyraz-
nym Es-dur (pedaty toniczne wystepujg takt za taktem od taktu 388 do korica).
Drugi ternat, w takcie 120, jest w réwnie ewidentnym B-dur (Przykt. 104). Jesli

Przykt. 104. Skriabin, ¥ Senaa, drugi temat.
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potraktujemy poczatek jako utrzymany w dis-moll — a trzeba zwrdcié uwage
na niskie dzwicki dis, ktérymi utwér sie zaczyna — wowczas otrzymujemy
catkiem konwencjonalny romantyczny plan tonalny molowej toniki, dominan-
ty, durowej toniki. Z pewnoécia plan tematyczny i plan tonalny nie pasuja do
siebie w kategoriach konwencjonalnych (to znaczy, temat pierwszy jest zreka-
pitulowany w nietonicznej tonacji), ale to jest takze prawdy w odniesieniu do
pierwszej czesci Sonaty b-moll Chopina, ktérg Skriabin prawdopodobnie do-
brze znal. Zatem postrzeganie sonaty jako utrzymanej w dis-moll nadaje sens
jej planowi tonalnemu i — co jest rozstrzygajacym argumentem — nadaje sens
szesciokrzyzykowemu oznaczeniu przykluczowemu, ktére w innej interpreta-
cji jest niezrozumiate. Wiszystko to jednak mogloby, w zasadzie, zostaé zakwe-
stionowane przez odkrycie autografu partytury opatrzonego nagiéwkiem ,5o0-
nata H-dur”: to by pokazalo, Ze intencjg Skriabina nie bylo utrzymanie sonaty
w dis-moll i wéwczas interpretacja analityczna okazataby si¢ po prostu bledna.

Whszystkie te przypadki, w ktérych analize mozna niedwuznacznie okresli¢
jako prawdziwg lub falszywa, sq jednak raczej wyjatkowe. Zazwyczaj w anali-
zie muzycznej mamy do czynienia z inng sytuacjg. WeZmy za przykiad jedna
z wielkich zagadek analitycznych dziewigtnastego stulecia, poczatek Preludium
z Tristana Wagnera (Przykt. 105). Wiele toméw poswiccono interpretacii
yakordu tristanowskiego” (umiescitem go w cudzystowie). Niektérzy utrzymy-

- Przykd. 105. Wagner, poczatek Prefudiuim 7 Tristana.
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wali, ze tak naprawdg nie powinien on by¢ w ogéle rozpatrywany jako jednost-
ka harmoniki funkeyjnej, lecz jako rezultat dziatania struktur motywicznych
(Przykt. 106). Inni argumentowali, Ze jest to w rzeczywistosci chromatycznie
alterowany zmniejszomny akord septymowy — to znaczy, ze zasadniczo nie na-
lezy do Zadnej tonacji. Jeszcze inni twierdzili, 7e posiada on funkcje tonalng
— takg, Ze w swym pierwszym wystapieniu jest albo alterowanym stopniem
117, albo VI” w a-moll (jednak ostatecznie nie ma zgody, ktérym). I teraz, zadna
z tych interpretacji nie jest bledna w takim sensie, jak btedne jest powiedzenie,
ze dana postaé serii to P-2, gdy w rzeczywistosci jest to I-4. Nie mozna tez za
pomocg swiadectw historycznych pokazag, ze ktérakolwiek z tych interpretacji
jest nieprawdziwa. Trzeba oczywiscie liczy¢ sie z tym, ze jakis wezesny szkic
Preludium « Tristana zawsze moze zostaé odnaleziony, i gdyby miat on jed-
ng z trzech nastgpujacych postaci (Przykt. 107), wéwezas zwolennicy koleino
zmniejszonego akordu septymowego, stopni II7 i VI’ mogliby utrzymywag, ze
ich racja zostala potwierdzona. Oponenci jednak mogliby odpowiedzied, e
szkic méwi nam tylko o punkcie wyjécia Wagnera, a naprawde istotna jest
interpretacja takiego akordu, jaki Wagner ostatecznie z tej wstepnej formy
rozwingt — to znaczy akordu tristanowskiego w postaci, jaka znamy. I taka
odpowied? jest z pewnoscig sluszna, poniewas analizujgc akord w ten czy inny
sposdb nie spekulujemy, czy taka wiasnie byla intencja Woagnera, czy nie: za-

Przykt. 106. Motywiczne wyprowadzenie ,akordu tristanowskiego”.
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miast tego stuchamy uwaznie akordu, by¢ moze grajac go .kilkz%naécie razy na
fortepianie, i pytamy: czy w taki wlaénie sposéb on funkcjonuje? Czy tak go
slyszer ’

Zazwyczaj zatem oczekujemy, ze analiza powie nam co§ O naszym do-
éwiadczaniu muzyki: osgdzamy, czy jest ona dobra, czy zla, na pods.tawm te'gf),
czy wydaje si¢ zgodna z doéwiadezeniem, czy nie, 2 kYVCSthI‘{OW&Hle davirmej_—
szych harmonicznych czy formalnych kwalifikacji zw1gz?me _]f?:st.z tym,. ze nie
s3 one zgodne z do$wiadczeniem. Jednoczesnie rozm?rce ujecia anah”fycfzne
wyroste z tego kwestionowania nie 53 po prostu opisami tego, }cz?go doswiad-
czamy stuchajgc muzyki. Na przykfad analitycy motywé\ir méwig o wzo.ra‘ch,
jakie odnajdujg zaréwno w szybkich dzwigkach figuracji fo'rtepmnowejl, jak
i — w najszerszej skali —w relacjach migdzy cze;s’ciami': czy jednak od.bic‘)rcy,
stuchajac muzyki w zwykly sposéb, rzeczywiscie slyszy Jed{u: lub (?1ru'gle jako
motywy, nie méwige juz o rozpoznawaniu podobijeristwa migdzy mr?m? Z kf)_,
lei analiza schenkerowska oparta jest na doswiadezeniu diugofalowej (ilqgl.osu
tonalnej i wrazeniu finalnosei — czy jednak shichacze napra'.wdt; 0f1b1c?ra]9t te
szeroko rozpiete ukierunkowane postepy dzwigkowe w taki sposdb, jak su-
geruje to analiza schenkerowska? Jesli przerwalibysmy b1eg ?o_naty w polowie
przetworzenia, czy wigkszost stuchaczy bylaby w stanie zaspiewal doce?owac
tonike, do ktérej przetworzenie zmierza? Watpie w to, 1 \f&‘fydaje.mg, ze ana’h_tycfy
nie przejmujg sig jakos szczegdlnie faktami w tej kwes"tn, poniewaz wilascmqe
nigdy nie rozpoczynaja analizy od przeprowadzenia obicktywnych testow tego

rodzaju reakeji stuchaczy.

Przykt. 107. Warianty ,akordu tristanowskiego”.
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Analitykéw méwigeych o rzeczach, ktérych wigkszoéé stuchaczy muzyki,
w praktyce, jest nieswiadoma, mozna usprawiedliwia¢ w dwojaki spo‘sob.‘ My-
sle, ze moge wykazaé, e oba sposoby sg nieadekwatne, jednak wyjasnig, na

czym one polegaja, czgSciowo dlatego, e wiclu analitykéw naprawde wierzy
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w jedno badzZ drugie usprawiedliwienie, a czesciowo dlatego, ze z dyskusji wy-
toni si¢ to, co ja uwazam za bardziej satysfakcjonujacg odpowiedzZ na pytanie,
»C0 méwi nam analiza muzyczna”. Pierwsza z mozliwodci jest otwarcie elitarna.
Jak powiedziatem w Rozdziale 2, Schenker nie uwazat siebie za kogos, kto wy-
jasnia, jak przecigtny stuchacz odbiera muzyke; tak naprawde w ogoéle nie brat
pod uwage tego, ze przecigtne osoby mogg miec zdolnoéé oceniania muzyki na
jakim$ wyzszym poziomie. Wyjasnial natomiast, jak muzyka w peini kompe-
tentnemu sfuchaczowi narzuca odpowiedni sposéb jej styszenia — i podkre-
§lal, ze prawidlowe slyszenie muzyki nie jest spraws tatwa, lecz wymaga duze-
go zaangazowania. Jest to w pelni koherentne stanowisko - nie jest logicznie
absurdalne — ja jednak uwazam, ze zaweza ono zakres analizy do granic jej
irrelewancji; czyz w muzyce rzecza naprawde fascynujaca nie jest bezposredni
efekt, jaki muzyka wywiera na nawet najmniej kompetentnym stuchaczu?
Drugie mozliwe usprawiedliwienie trzeba potraktowa¢ znacznie powaz-
nicj, a wykorzystuje ono specyficznie dwudziestowieczny koncept nieswiado-
mej percepcii. Zanim pokaze, jakie jest jego zastosowanie w muzyce, wytluma-
czg, co on oznacza. Analitycy muzyki w pierwszej polowie dwudziestego wieku
swoj koncept nieswiadomej percepcji zapozyczyli od Freuda. Freud nadawal
sens pozornie przypadkowym i nic nieznaczgcym zachowaniom neurotykéw
pokazujac, ze s3 one odbiciem ich nie§wiadomych pragnieri czy intencji. Sami
neurotycy nie mieli pojgcia o tych pragnieniach czy intencjach; wyparli je ze
swej $wiadomoéci i dlatego nie byli w stanie wytlumaczyé swojego zachowania,
Te pragnienia i intencje wciaz jednak determinowaly ich postgpowanie. Tak
wiec Freud nadawal sens niekoherentnym dzialaniom neurotykéw wpisujac je
w kontekst nieswiadomego umyslu — nieswiadomego umystu, ktérego istnie-
nia nie mozna byto bezposrednio potwierdzié, ale ktérego istnienie mozna bylo
wydedukowaé z jego oddzialywania na neurotyczne zachowanie. W ten sam
sposéb analitycy muzyki wyznaczyli sobic zadanie nadania sensu fragmenta-
rycznym i nickompletnym spostrzezeniom stuchaczy muzyki poprzez umiesz-
czenie tych spostrzezenn w kontekscie glebokich struktur, ktérych stuchacze
$wiadomie nie percypujs, takich jak motywiczne podobiedistwa miedzy melo-
diami. Jak twierdzg analitycy motywdéw, odbiorcy oczywiscie w sposéb $wia-
domy nie postrzegaja tych motywicznych paralel, niemniej to one sa odpo-
wiedzialne za doswiadczanie muzyczne] jednodel. I dlatego celem analizy nie
jest gpisanie tego, co stuchacze swiadomie postrzegaja — jest nim natomiast
wyjasnienie ich doswiadezen w kontekscie pefni ich postrzegania, $wiadome-
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go i nieswiadomego. Chociaz to analitycy motywéw wykorzystali koncepcje
Freuda w sposéb najbardziej wyrazny —a wéréd nich przede wszystkim Hans
Keller — wydaje mi sig, ze my$lenie Freuda wywarlo takze pewien wplyw na
Schenkera. Z pewnocig to, co Schenker méwi o _sitach demonicznych” war-
stwy srodkowej i praosnowie jako tajemnicy ukrytej poza warstwa powierzch-
niows, ma wydzwiek freudowski. A Schenkerowskie pojmowanie interpretacji
analitycznej jako procesu ujawniajgcego znaczenie oczywistego poprzez wy-
wiedzenie go 7 tego, co ukryte, bardzo przypomina psychoanalizg.
Od potowy dwudziestego wicku na analitykéw muzyki oddziatywata jed-
nak takze inna koncepcja nie§wiadomej percepcji, tym razem wywodzgca sig
z psycholingwistyki. Lingwistom udalo sie rozbi¢ strukture mowy na fonemy,
czyli znaczgee jednostki strukturalne, ktére mogg by¢ $wiadomie slyszane i ar-
tykutowane (a, f, th i ng s3 przykfadami foneméw w jezyku angielskim). Czy
mozna jednak te fonemy rozbi¢ na jeszcze mniejsze jednostki strukturalne?
Odkryto, gtéwnie za spraws Romana Jakobsona, ze mozna; wszystkie rézno-
rodne fonemy sa zbudowane z réznych kombinacji kilku ,cech dystynktyw-
nych” (jak nazywat je Jakobson), ktérych ludzie, stuchajac czyjejs wypowiedzi,
nie moga postrzec §wiadomie, chocby nie wiem jak cheieli. Ich $wiadome spo-
strzedenia — rozumienie tego, co dana osoba méwi — zalezg od ich nie$wiado-
mych spostrzezer. Te lingwistyczne modele wyjasniajace wywarly w ostatnim
trzydziestoleciu znaczacy wplyw na analizg muzyczng; szczeglnie neoschen-
kéryéci lubia swoje hierarchiczne wyjasnianic struktur muzyczaych przyréw-
nywa¢ do hierarchicznych schematéw lingwistycznych. A kwestionowanie teo-
i neoschenkerowskich z tego powodu, ze odbiorcy nie postrzegaja w sposéh
swiadomy wszystkich klas interwatowych 1 relacji strukturalnych, o ktérych
mowa, wydaje sie neoschenkerystom nie lepiej uzasadnione niz kwestionowa-
nie teorii lingwistéw na podstawie tego, ze ludzie nie postrzegaja §wiadomie
cech dystynktywnych”. Innymi stowy, tak jak w modelu Frendowskim, istota
analizy jest wyjasnienie tego, co oczywiste — na przykiad wrazenia muzyczne]
jednosci — w kategoriach struktur, ktére nie s3 oczywiste i ktdre mogg zostac
jedynie wydedukowane w badaniu analitycznym. W istocie nie ma wigkszego
znaczenia, za ktérym modelem nieswiadomej percepcji opowiada sig dany ana-
lityk: w obu przypadkach odnosi wrazenie, ze robi co§ prawdziwie naukowego
— wyjaénia, w jaki sposcb odbiorcy doswiadczaja tego, Czego doswiadczajg
— nawet gdy wiekszo$¢ czasu méwi on o rzeczach, ktérych stuchacze nie sg

bezposrednio éwiadomi.
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Woszystko to stanie si¢ jasniejsze, jesli wrocimy raz jeszeze do przykiadu
akordu tristanowskiego. Jak powiedzialem, analitycy wyjasniajg ten akord wy-
wodzgc go z takiego czy innego prototypu — formuly motywicznej, akordu
IT7 czy czegokolwiek. Co teraz oznacza takie ,wywodzenie™ Mogloby ono
po prostu oznaczaé, ze ,wygodnie jest mysleé o akordzie tristanowskim jako
o elaboracji x7, 1 prawde méwige, ja uwazam to za wladciwy sposéb pojmoya-
nia t‘akiego ~wywodzenia”. Najwyrazniej nie jest to jednak to, co mieli na mysli
analitycy, poniewaz gdyby tak bylo, to kontrowersje na temat tego akordu nie
moglyby by¢ podsycane przez te wszystkie lata — nie byloby sie o co Spieraé.
Analitycy jednak z furig odrzucali interpretacje innych, poniewaz spierali sig
o to, czy ten akord byt naprawde” zmniejszonym akordem septymowym czy
czymkolwiek. Usitowali wytlumaczy¢ rzecz oczywistg — to, ze stluchacze od-
bierajg ten akord w sposéb, w jaki go odbieraja — w kategoriach czegos, co
nie bylo tak oczywiste, mianowicie struktury, ktéra zrodzila to doéwiadcze;ie.
Innymi stowy, proces wywodzenia akordu z takiego czy innego prototypu po-
strzegali nie jako po prostu cos, co jest dzielem analityka — jako akt klasyfi-
kacji, ale jako w pewnym sensie odzwierciedlenie takze tego, czego dokonuje
shuchacz — choé tylko pods$wiadomie, oczywiscie. Jest to wyraznie widoczne
w klasycznym studium na temat harmoniki 7¥istana autorstwa Ernsta Kurtha
ktére zostalo opublikowane w 1920 roku. Kurth analizowal harmonike Wag:
nera jako gre sil, jak je nazywal, konstruktywnych” i ,destruktywnych” (ko-

jarzyl je odpowicdnio z diatonikg i chromatyks), i uwazat te sity za w istocie
psychologiczne. Jak ujat to Curt von Westernhagen, Kurth postrzegal muzyke
jako. wywodzacq sie z ,impulséw psychicznych glebin pod$wiadomoéci, ponize;
poziomu percypowanego diwigku, ktére, po dotarciu do $wiadomosci, doma-
gajg sic wyladowania w dZwieku”. I tak, w slowach samego Kurtha, ,istotng
funkeja calej teorii muzyki jest obserwacja transformacji poszezegdlnych im-
pulséw w déwigki”!, Wszystko to dzisiaj brzmi staromodnie. Nawet jednak
wspdlczesna analiza harmoniki Tristana, taka jak Benjamina Boretza, jest
w swych implikacjach psychologiczna. Sama analiza, z pewnoécig, jest czysto
formalna (wedtug Boretza akord tristanowski jest wygenerowany przez rozsze-
rzony krag inwariantnych interwaléw), ale jej autor z uporem zaklada, ze ma
ona znaczenie dla naszych reakeji na muzyke. Argumentuje, ze musi istniec
jaki$ sposéb satysfakcjonujacego wytlumaczenia tego akordu, poniewaz jeslt

1

The Forging of the Ring, Cambridge University Press, 1976,s. 7.
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muzyka nie bylaby ucielesnieniem jakiej$ racjonalnie koherentnej struktury,
jaki wéwezas mielibysmy powéd, aby sie nig zajmowac?
Poglad, ze analiza wyjasnia do$wiadczenie muzyczne w prawdziwic na-
ukowy sposéb — innymi stowy, ze ujawnia przyczyny wywolujace reakeje
stuchaczy — znalaz! wielu zwolennikéw w dwudziestym wieku, Uwazam ten
poglad za nierozwainy; zanim go jednak odrzucg, cheiatbym pokazaé niektore
konsckwencje wynikajace z jego podzielania. Najwazniejszg jest bezposrednie
powiazanie przez Boretza analizy 1 wartosci estetycznej muzyki. Ostatecznie,
jedli analiza potrafi wyjasnic, jak to si¢ dzieje, ze na arcydzielo reagujemny es-
tetycznym zadowoleniem, zatem moze tez zapewne zostaé wykorzystana jako
kryterium rozstrzygajgce o tym, czy muzyka jest mistrzowska, czy nie. Ten
zwigzek miedzy analiza i ewaluacjy zakladaja analitycy rak od siebie pod in-
nymi wzgledami rézni, jak Meyer, LaRue, Schenker i Keller, ktéry pisze: ,do-
szedtern do wielokrotnie weryfikowanej konkluzji, ze w odniesieniu do calej
dobrej muzyki prawds jest, ze im luzniejsza jawna integracja, tym §cislejsza
ukryta, mozliwa jednak do pokazania, unifikacja. Uzywam tego kryterium jako
jednego z narzedzi obicktywnej ewaluacji™'. Rezultatem takiego stanowiska
jest nieco zawezona i pedagogiczna w charakrerze estetyka przywigzujaca duzg
wage do klarownoéci wyrazania funkgji strukturalnych w muzyce, do braku
zbednej ornamentacii i ogélnie do jednosci i nieuchronnosci. Dla wielu ana-
litykéw nie do pomysienia jest, ze w jakim$ konkretnym miejscu w utworze
z réwnym powodzeniem mozna zastosowac szereg rozwiazan alternatywnych
— lub przynajmniej bedg uwazali to za powdd do potgpienia muzyki. W ten
spos6b analiza zostata skojarzona z pewnego rodzaju estetycznym determi-
nizmem: celem jest wydedukowanie jakosci estetycznych wprost ze struktu-
ry muzycznej — lub, bardziej konkretnie, z partytury muzycznej. Mozna by
to nazwad ,wyeliminowaniem stuchacza” jako niezaleznego czynnika; jest on
zastapiony teoria, ktéra koreluje materialne wiasnosci muzyki z wlasciwg es-
tetyczng reakej (w duzym stopniu jest to podobne do zastpienia przez psy-
cholingwistéw stuchacza teoremem korelujacym pewne stuchowe wiasciwosci
dswicku mowy z jednostkami struktury lingwistycznej). Konsekwencjg tego
jest powszechne mniemanie, Z¢ najwazniejszym celem, do ktérego zmierza
analiza muzyczna — i rzecza, ktéra odréznia ja od jedynie opisu — jest zbidr
ogélnych teorii dajacych si¢ zastosowac do kazdego konkretnego przypadku

1 Mitchell i Robbins Landon (red.), The Meozart Companion, Faber, 1956, 5. 97.
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muzycznego, na podobiedstwo teorii gramatyki ogélnej rozwinietych przez
strukturalnych lingwistéw. By¢ moze jest to naturalny skutek tego, ze analiza
stata si¢ w duzym stopniu domeng uniwersytetéw — instytucji, ktér’ych pier-w—
szoplanowy, rolg jest, jak sie uwaza, raczej gromadzenie wiedzy niz rozwijanie
praktycznych umiejetnosei jednostki.

IT

V.Vydaje. mi sig, Ze podstawowe rodzaje uprawianej duisiaj analizy muzycznej
ni¢ majg zadnego rzeczywistego znaczenia naukowego i dlatego trzeba za-
stanowic si¢ nad tym, co moga nam one powiedzie¢ o muzyce. Zaskakujaco
fatwo mozna to zademonstrowaé. Wizystkie gléwne typy analizy muzycznej
ornmfvianc w Rozdziatach 1 do 5 postugujy si¢ przede wszystkim kategorig
Klas interwalowych, takich jak sekundy mate i kwinty czyste, niezaleznie od
tego, czy sg one kodowane graficznie, stownie czy liczbowo. Czy jednak klasy
te s3 jakas psychologiczng realnosciy dla stuchacza? Okazuje sig, ze nie. Jest tak
dlatego, ze, méwige psychologicznie, istnieje jeszcze wiele kategorii interwato-
?}vych nic uwzglgdnianych przez analitykéw muzyki. Kazdy choé troche szanu-
jacy sie skrzypek czy $piewak zmniejsza lub zwicksza swoje sckundy male do
odpowiednich rozmiaréw, zgodnie z muzycznym kontekstem, i wszystkie inne
interwaly takze, a robi tak nie dlatego, ze ma na ich temat jakag teorie, lecz po
prostu dlatego, Ze gdyby tak nie robil, muzyka by #le brzmiata. Kwartet, smycz-
kowy grajacy Becthovena czy Bartcka scisle w réwnej temperacji — o ile taki
wyczyn bytby mozliwy — brzmiatby nie do zniesienia nawet dla najbardziej
niewprawnego ucha. To, co grajg muzycy i to, na co reagujg shuchacze, to zatem
nlle »mate sckundy”, lecz nieokreslona liczba réznych interwaléw, ktére wszyst-
kfe zw-ykle umieszczane s3 albo w jednej szufladce (jesli myslimy w kategoriach
réwnej temperacji stroju), albo w jednej z dwéch szufladek (jesli respektujemy
enharmoniczne rozréznienia powiedzmy migdzy E-Es i E-Dis)!.,

' Moz ¢ i
oZn 7 i
a zapytat, a co z fortepianem? Fakt, ze fortepiany sa w stroju réwnomiernie tem-

perowanym n?e oznacza jeszeze, ze rzeczywiscie styszymy kazds sekunde mals jako majacq

ten sam rozmiar w dan}'fm muzycznym kontekscie. Na fortepianie interwal C-Fis, jesli mysli

31;;“2 1'11(11{1;) J;ko o litkigdnliku dzminanty septymowej od I, brzmi zupelnie inaczej niz te same
gki bedace sktadnikami dominanty se owej od As; dzwick fi j

psychiczna na niego reakcja — nie. plymord 5 COGR Brycany Jest ten sam, ale
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Nie ma nic zlego w szufladkach, ale trzeba pamigtad, Ze s3 one Naszego
wiasnego wyrobu. Jedna badZ dwie szufladki oznaczone nazwa ,sekunda mata”
nie naleza do psychologii percepeji muzycznej; sg one rekwizytami muzycznej
notacji. 1 chociaz szufladki notacji muzycznej s3 przydatne do takich rzeczy,
jak wykonanie czy uczenic si¢ na pamigé, nie s3 wystarczajgce jako podsta-
wa badasi naukowych nad percepcja interwaléw muzycznych przez stuchaczy.
Sy one po prostu zbyt pojemne: pomieszano w nich wiele rozmaitych reak-
¢ji w spos6b zupetnie uniemnozliwiajacy stwierdzenie, jakie czynniki moglyby
byé odpowiedzialne za poszczegdlne reakcje. Jakickolwiek znaczace badania
na tym polu musialyby byt przeprowadzone na podstawie o wiele bardziej
szezegSlowego przedstawienia dzwieku niz jest to mozliwe w konwencjonal-
nej notacji. Co najmniej musiafyby by¢ one oparte na czym$ takim, jak wykresy
sporzadzane przez melograf Charlesa Seegera, czyli maszyne korelujacy pod-
stawows czestotliwosé sygnatu muzycznego z przeplywem czasu. Przyki. 108
przedstawia melograficzng transkrypcje wykonania piesni Barbara Allen w ze-
stawicniu z transkrypcja wykonania tej piesni sporzgdzong w konwencjonalnej
notacji'. Przyktad ten bardzo wyraznie pokazuje, jak wielu rzeczy nasz zwykly
sposéb zapisywania dzwigk6w muzycznych nie uwzglednia. Zwykla notacja
bezwzglednie dzieli plynny spiew wokalisty na osobne dzwigki, przypisujgc im
jeden zasadniczy poziom, ktdry jest o wiele mniej ewidentny na wykresic me-
lograficznymm; pomija wibracje i portamenta, i racjonalizuje wartoéci rytmiczne.
Jest to bardzo uproszczone odwzorowanie tego, co $piewak w rzeczywistosci
$piewa: to raczej interpretacja lub, jesli keo$ woli, analiza tego $piewu, a nie
neutralny zapis dzwigku.

O tym, ze jakakolwiek transkrypcja, a zwlaszeza transkrypeja tak drastyez-
nie upraszczajaca, jak konwencjonalna notacja, stanowi interpretacjg tego, co
jest slyszane, wiedzg doskonale etnomuzykolodzy. Pandora Hopkins, oma-
wiajge transkrypcje norweskiej ludowej gry na skrzypcach, pokazuje, jak roz-
ne systemy notacyjne pociagaja za sobg, rézne interpretacje muzyki: ,odnoszg
wrazenie, 7e gdybysémy sprébowali dokonywac transkrypcji za pomocs jednej
2 chifiskich notacji, bylibysmy szczegdlnie zainteresowani oczekujgcg tam na
nas melodig. Gdyby$my cheieli transkrybowaé w starobizantyjskich neumach,
drobiazgowo rozpatrywane bylyby zagadnienia brzmienia. Nasza wiasna no-
tacja (...) odzwierciedla podkreslanie relacji wertykalnych — najbardzie] cha-

U Charles Seeger, Studies in Musicolagy 1935-75, 5. 298-9.
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Preyld. 108, Analiza melograficzi Barbara Allen.
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rakterystycznej cechy muzyki zachodnioeuropejskicj — i brak zainteresowania
Zozonoscia rytmiczng”!. Kazdy system notacji posiada zatem swéj wlasny mo-
del cksponowania czegos i pomijania. Jednak pomijanie pewnych rzeczy przez
notacje nalezacy do danej kultury nie oznacza, Ze te rzeczy dla muzylf_t tej
kultury nie s3 wazne. Oznacza jedynie, ze gdy muzycy wykorzystuja n.otaqg .do
tego, do czego zostata stworzona — to znaczy, gdy ja caylajg — dodajg od sie-
bie wiele informacji, ktérych w rzeczywistodci w partyturze nie ma. Na przy-
ktad skrzypek nie gra nut z partytury w ten sam sposéb, w jaki ma.szynisti?a
zapisuje na maszynie to, co widzi. Zamiast tego, on (czy ona) odczytuje not'fqu%
jak muzyke i jego wykonanie jest interpretacjy muzyki w taki sposéb, w jaki
ja rozumnie: interpretacja, w ktorej interwaly, rytmy i oznaczenia dynamiczne
otrzymujg wlasciwe — wedle wykonawcy — wartosci. Nie jest to po pros’tu
realizacja szeregu instrukcji dotyczacych réwno temperowanych intel.‘walow,
arytmetycznie zrelacjonowanych czaséw trwania i skali osmiu dynamiczr.lyc.h
pozioméw od pianissima do fortissima. Dlatego tez, gdy kompozjftor zapisuje
muzyke, w duzym stopniu polega na muzycznej wrazliwosci CZ)/:“EB._]QCGgO i jeigo-
wyobrazni w dookreslaniu pomijanych przez notacje precyzyjnych wartoﬁsm
interwatowych, rytmicznych i dynamicznych, tak jak 2 koniecznoscl czytajé—
cy uzupelnia tez wartoéci brzmieniowe, dramatyczne i emocjonalne, ktére nie
moga by¢ szczegdlowo zapisane w partyturze. .
Nic takiego si¢ jednak nie dzieje, jesli przeprowadza sig sciéle ,naukows
analize partytury — analize dystrybucji zanotowanych interwaléw w katego-
riach, powiedzmy, teorii grup déwigkowych czy za pomocy poréwr.laﬁ staty—
stycznych. Analizuje si¢ wowczas partyture bez czylania jej w takl'm sensie,
jaki opisater. To muzyczny ekwiwalent proby analizowania Szekspira za po-
moca liczenia liter na stronie i formutowania zasad rzadzacych ich dystrybl%—
cja. I podczas gdy liczenie dzwigkéw czy liter moze mie¢ pewne zastosowania
w dziedzinie stylistyki poréwnawczej (jak to wyjasniatem w ostatnim rozdzia-
le), z pewnoécig nie pozwala na zrozumienie Mmuzycznego sensu utwc.-row r.nu—
zycznych czy literackiego sensu utworéw literackich. Dlatego tez, jesli analizu-
je si¢ dang kompozycj¢ w ten sposéb, nasza analiza moze by¢ naukowa} W tym
sensie, ze posiada jasno okreslong metodologig, ale nie bedzie ona w m.dnym
stopniu naukowa w sensie posiadania jakiegokolwiek znaczacego czy déjazc?g'o
si¢ przewidzie¢ pokrewienistwa z fizyczng czy psychologiczng rzeczywistoscig

U The Purposes of Transcription, ~Ethnomusicology”, 10, 1966, s. 313.
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muzyczng — to znaczy z wytwarzanymi dZwigkami lub wplywem wywiera-
nym przez nie na stuchaczach. Tak naprawde, im bardziej écista bedzie nasza
dedukeyjna analiza partytury, tym bardziej bedzie bezposrednio uwarunkowa-
na przez konkretne kulturowe i pragmatyczne zalozenia wpisane w notacje
1 tym mnigjsze znaczenie bedzie ona miata dla muzyki, o ktérej cheielismy sie
aktualnie czego$ dowiedzied.

Wszystko to wyglada jak totalne oskarzenie skierowane przeciwko takiej
analizie muzycznej, jaka jest powszechnie praktykowana: czyz niemal wszyst-
kic omawiane przeze mnie techniki analizy nie sg wladciwie oparte na partytu-
rach? Sg: ale z tego niekoniecznie wynika, Ze s3 one analizami parsyzur. Prawdy
jest, ze, powiedzmy, analiza schenkerowska wyglada tak, jak gdyby byta analiza
partytury. Faktycznie jednak — nie jest. Raczej uzywa ona partytury jako wy-
godnego i w granicach tolerancji adekwatnego sposobu méwienia o prawdzi-
wym przedmiocie analizy muzycznej, jakim jest do§wiadczanie muzyki przez
analityka (i, miejmy nadzicj¢, takze czytelnika jego analizy). A badanie sposobu
doswiadczania utworu muzycznego nie jest czyms, co mozna zrobi¢ za pomocy
formalnej dedukeji; nikt nie moze potwierdzié, ze twoje wypowiedzi na temat
tego, czego doswiadczasz, s3 prawdziwe lub fatszywe, prawidtowe lub bled-
ne. Nie oznacza to jednak, ze przepytywanic siebie — a tym w mojej opinii
jest zasadniczo analiza muzyczna — musi by¢ éwiczeniem z niekontrolowa-
ncj subiektywnosci, w ktérym wszystko uchodzi i nic nie jest nigdy poprawne
lub niepoprawne, lepsze lub gorsze. Przeprowadzanie analizy schenkerowskicj

~ jest jak odpowiadanie na szereg pytari naprowadzajacych; w kazdym punkcie

musisz powiedzieé: ,czy to jest to, co styszg? czy to jest to, co cheg ustyszec?”.
I chociaz pytania takic mogg nie mie¢ naukowego znaczenia, wyrastajgce z nich
odpowiedzi mogg z pewnoécig by¢ muzycznic donioste lub nie. Jesli nawet nie
w innym, to w tym sensi¢ analiza schenkerowska jest jak komponowanie: trze-
ba by¢ naprawdg muzykalnym, aby zrozumieé, o co w tym wszystkim chodzi.

To jedno z nienaukowych obliczy analizy muzycznej. Jest jeszeze inne. Wa-
runkiem wst¢pnym udanego eksperymentowania naukowego jest nieingero-
wanie w obiekt czy zjawisko poddawane badaniu; w przeciwnym razie dane
cksperymentalne ‘bgdy bezwartosciowe. To jednak w ogéle nie dotyczy ana-
lizy muzycznej, ktérej jedna z cech charakterystycznych jest modyfikowanie
do$wiadczania muzyki podlegajacej badaniu. Fatwo to pokazaé, jesli pomysli
sig, jak zwyczajne stuchanie utworu muzycznego moze przeksztalcic sie wjego
analityczne doéwiadezanie. Gdy ,tylko stuchamy”, wyobrazenia mogg przeply-
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waé przez nasz umysl, ale sg one fragmentaryczne i zanikajace. Jednakze, gdy
zaczynamy angazowas si¢ analitycznie w muzyke, w naszej §wiadomoscl buduje
sig swego rodzaju stabilne wyobrazenie ~— wyobrazenie, ktére jest w jakié spo-
séb niezalezne od naszych bezposrednich reakcji na muzyle (to dlatego trwa)
i do ktérego dopasowujemy to, co styszymy. Innymi stowy, analityczne stysze-
nie muzyki oznacza styszenie jej jako pewnego rodzaju wyobrazonej struktu-
ry, a to wyobrazenie jest czgsto wizualne: to dlatego méwimy, ze ywidzimy”
strukturalne pokrewierstwo, i dlatego oldwek i1 papier s3 tak potrzebne pod-
czas stuchania analityeznego. Mozna takie wykorzysta¢ partyturg jako sche-
matyczny model wizualny muzyki; kartkowac strony partytury w przdd 1w tyl,
gdy jeden temat czy akord przypomina nam jakis inny. W kazdym przypadku
dogwiadczanie muzyki jest analityczne dokiadnie w takim stopniu, w jakim
rézni sie ono od zwyklego stuchania: po pierwsze, zaczynamy by¢ $wiadomi
rzeczy (takich jak szeroko rozpostarte struktury tonalne), ktorych zwykle nie
dostrzegamy i ktérych bez posrednictwa jakiego$ analitycznego wyobrazenia
prawdopodobnie nie moglibyémy spostrzec; po drugie — co réwnie wazne —-
zaczynamy ignorowaé rzeczy, ktére zwykle podczas stuchania muzyki maja dla
nas wielkg wage. Na przyktad, gdy przeprowadza sig schenkerowsky interpre-
tacje utworu muzycznego, rytrnika jego warstwy powierzchniowej, dynamiczne
wahania i odcienie kolorystyczne stajy si¢, mozna powiedzied, przezroczyste:
staramy sic jakby ,przez nie” usfyszec zasadniczy postep dzwiekow praosnowy.
Zatem podstawowg rzeczgq w analizie nie jest to, co uda jej sie uwzglednié
(jak sugerowal to modny niegdy$ chwytliwy zwrot ,analiza totalna™), ale to, co
zdola pomingé. Na przyktad analiza schenkerowska jest mocno krytykowana
za nieuwzglednianie rytmu: ale czyz istoty tej analizy nie jest to, Ze poprzez ta-
kie i inne pominiecia doktadnie wyjaénia ona strukturg wysokosciowy muzyki?
Tak wice analiza nie powinna zmierzaé do tego, by by¢ kalky doswiadezenia
shuchacza: powinna je raczej upraszczag, objagnia¢, rozswietlac.

Jedli analiza muzyczna jest procesem, podezas kiérego modyfikowany jest
sposéb odbierania muzyki przez analityka, to szereg graféw czy tablic, za po-
moca ktérych jest ona komunikowana, nie powinien w rzeczywistosci by¢ trak-
towarny jak ,analiza”. Cheg przez to powiedzied, ze te tablice nie s3 jak tabele
danych naukowych; nie majg zZadnego samoistnego znaczenia czy wagi. Zy-
skujg znaczenie i wagg jedynie na mocy muzycznego doswiadezenia, ktére wy-
wolujg. Niemal niemozliwe jest czytanic analizy schenkerowskiej z wiaczonym
radioodbiornikiem w zasiegu stuchu grajacym inng muzyke; proces analityczny
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dokonuje sie tylko wtedy, gdy ,styszy” si¢ badang muzyke, co nie jest mozliwe
w takich warunkach. Innymi stowy, analiza muzyczna musi by¢ czytana, nie-
formalnie 1 wyobrazeniowo, tak jak partytura; to na podstawie tego, w jakim
stopniu satysfakcjonujace jest odezytanie muzyki przedstawione w analizie,
decydujemy, czy jest to dobra analiza, a nie na podstawie procentu dzwickéw
partytury, ktére moze ona wytlumaczy¢. Zatem to nawet nie konkluzje, do
jakich analiza dochodzi, z koniecznosci czynig ja dobrg Iub zlg, prawdziwg lub
fatszywa; dos¢ czgsto zdarza si¢, ze réwnie wartosciowe sg diametralnie prze-
ciwstawne interpretacje analityczne. Tym, co w takich okolicznodciach czyni
analize dobrg lub zig, nie s3 oczywidcie konkluzje jako takie, ale sposdb, w jaki
w ich obronie przywolano muzyczne detale, i zakres, w jakim te konkluzje
objasniaja lub rzucajg $wiatlo na owe detale. I w Zadnym wypadku nie jest
prawdopodobne, by analiza, ktérej nie udaje si¢ zacheci¢ czytelnika do takiego
bezposredniego kontaktu z badang muzyks, byla dobrg analiza.

Badacze, dla ktérych analiza muzyczna jest rodzajem naukowego przedsic-
wzigcia, wkladaja wiele wysitku w préby wykazania na gruncie teoretycznym
generalnej przewagi jednej metody analitycznej nad innymi. Wydaje mi sig, 2e
to bardzo niefortunne, poniewaz skiania do opowiadania si¢ za jedng metods
analityczna bez wzgledu na okolicznosc, a to moze tylko przytepié wrazliwosé
analityka na indywidualne jakoéci 1 réznorodnosé fenomenéw muzycznych. Po-
nadto moze to prowadzi¢ do swego rodzaju mentalnoéci tasmy produkceyjnej
i analizowania utworéw bez jakiego$ szczegdlnego powodu, wyjawszy ten, Ze
te utwory po prostu istnieja. Mysle tu zwlaszeza o skomplikowanych analizach
motywicznych i formalnych, przynoszacych w rezultacie imponujgce tablice
i grafy, ktérych rzeczywistego znaczenia nikt w pelni pojaé nie moze — zwlasz-
cza, gdy sama muzyka wydaje si¢ stosunkowo latwa i prosta. Taka sytuacja jest
konsekwencjg eksponowania w ostatnich mniej wigcej dwudziestu latach teo-
retycznego aspektu analizy. Badacze tacy, jak Meyer 1 Alan Walker (ktdry jest
jednym z brytyjskich przedstawicieli analizy motywicznej), wielokrotnie akcen-
towali potrzebe istnienia teorii interpretacyjnych, jesli analiza ma by¢ czym$
wigcej niz ,tylko opisem”, jak to ujmowali, ktéry to opis dyskredytowali jako po-
zbawiony jakiejkolwick wyjasniajacej treéci. Na przyklad Alan Walker pisze, ze
Lnie rozwigzuje si¢ probleméw poprzez ich opisanie” (4 Study in Musical Ana-
Jysis, s. 23)1. Codzienne do$wiadezenie méwi nam jednak, Ze to wiasnie w ten

! London, 1962,
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sposéb stale rozwigzuje si¢ problemy; w rzeczywistosci bez starannego opisu
zazwyczaj trudno jest mie¢ pewnosé, na czym dany problem polega, lub nawet,
czy tak naprawdg w ogéle jakis problem istnieje. Tak wiec w przypadku analizo-
wania muzyki: przeczytanie kilka razy partytury, opisanie szczeg6léw muzycz-
nych zwyklym jezykiem, by¢ moze podzielenie bardziej zlozonych akordéw
te proste procedury sg zazwyczaj bardziej produktywne niz rzucanie sie od razu
na glebokie wody jakiej$ zlozonej, przeteoretyzowanej analizy. W kazdym razie,
trudnosci, jakie mogg napotkaé dwaj analitycy prébujacy ustali¢ choéby tylko
fakty w danej sprawie, pokazuja, ze nawet najprostszy opis nie jest tak naprawde
neutralny, lecz juz opiera sig na jakichs kryteriach interpretacyjnych.

Jakie by nie byly teoretyczne mankamenty prostego stownego opisu mu-
zycznego doéwiadezenia, jest on praktycznym punktem wyjscia do analizy.
A jedli istnieja niedogodnosci takiego opisu stownego, s3 one bardziej prak-
tycznej niz teoretycznej natury: na przyktad, przedstawienie w tabeli za pomo-
cg symboli odcinkéw tematycznych, dlugosci okreséw, tonacji i typéw akordéw
pozwala uchwyci¢ strukturg jednym rzutem oka (w sposéb, w jaki nie jest to
mozliwe w opisie prozatorskim}), zmusza takze do dokonania raczej scislejszej
kategoryzacji, poniewa? symbole maja z reguly bardziej precyzyjne znaczenia
niz stowa — tkwi w tym jednak takze pewne nichezpicczeristwo, polegajgce na
tym, ze takie symbole mogg sklania¢ do przedwczesne] precyzji, ktérej w rze-
czywistosci nie gwarantuje jeszcze nasze rozumienie muzyki. Sadze, ze nawet
. na poziomie bardziej zaawansowanym plusy i minusy réznych technik anali-
tycznych s raczej praktyczne niz teoretyczne. Na przyklad analiza schenke-
rowska wydaje mi si¢ generalnie o wiele bardzicj przydatng technika niz analiza
teoretyczna grup dzwigkowych, mimo iz podstawy teoretyczne tej pierwszej sa
jawnie fatszywe. Wynika to stad, Ze jest ona lepiej przystosowana do tego typu
praktycznego samocksperymentowania, o ktérym moéwitem wezegniej. W ana-
lizie teoretycznej grup déwigkowych najpierw dokonuje si¢ podziatu (jak mé-
witem w Rozdziale 4, to na tym etapie podejmowane sg wszystkie whasciwe
decyzje analityczne), a nastgpnie pracowicic i w sposéb mechaniczny wyciaga
sie wnioski; nie mozna konsekwencji jakiej$ konkretnej decyzji dostrzec od
razuy, tak ze dedukeje analizy teoretycznej grup dzwickowych w rzeczywistosci
nie pomagaja we wstgpnym podziale. Natomiast w analizie schenkerowskiej
istnieje stale sprzgzenie zwrotne migdzy nieformalnymi decyzjami i formal-
nymi konsekwencjami; nawet symbole analityczne nie s3 w petni dookredlo-
ne, thwia gdzie$ w polowie drogi miedzy muzycznym dzwigkiem i analityczng
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abstrakeja'. Dla analityka-schenkerysty punktem wyjscia moze byé (i czestc
jest) przeczucie na temat jakiego§ powigzania; gdy przedstawia je graficznie
niemal natychmiast staje si¢ jasne, czy to powigzanie ma sens, czy nie. I od-
wrotnie, roboczy graf moze zasugerowac pewien zwiazek i analityk moze nie-
zwlocznie siggna¢ do partytury i zada¢ sobie pytanie: czy to wlasciwy spossk
styszenia tej muzyki? W ten sposéb analiza schenkerowska pozwala na bardzc
gleboky interakcje migdzy doswiadezeniem stuchowym z jednej strony i reali-
zacjy analityczng z drugiej, i to dlatego (gdy to dziala, a oczywiscie nie zawsze
tak jest) wydaje si¢ ona technikq analizy bardziej muzyczng niz inne. Poza tym
stosunkowo szybko przynosi rezultaty.

I11

Jesli nie istnicje teoretyczne, naukowe kryterium, w oparciu o ktére mozna by
zadecydowad, czy akord tristanowski jest ,naprawde” IT7, formacja motywicz-
ng czy czymkolwick innym, to cale stulecie kontrowersji na ten temat bylo
whadciwie straty czasu; kazda interpretacja podkresla jakis konkretny aspekt
tej formacji akordowej, ale zadna nie ma monopolu na prawde. Jesli jednak
zwodnicza wiara w naukows prawomocno$¢ ich dziatania stanowila jakas
przeszkodg dla analitykéw muzylki, to sadzg, ze bylo tak nie dlatego, ze wiodta
ich ona do biednych dziatari, lecz dlatego, ze pod jej wplywem wyglaszali oni
bigdne stwierdzenia na temat tego, co robig. Te stwierdzenia byly zaréwno
zbyt ambitne, jak i zbyt skromne. Uwazam za zbyt ambitne twierdzenie, iz

1

To jednak nie dotyczy adaptacji analizy schenkerowskiej przez Lerdahla i Jackendoffa.
Ich notacja w postaci ,drzewa” jest bardziej doprecyzowana niz schenkerowskie glowlki nut
i belki; zawsze mozna dokladnie zobaczyé, co analiza oznacza. Z drugicj strony ta sama precy-
Zja moze by¢ problemem: podobunie jak w przypadiu stabych i mocnych czgsci taktu u Meyera
i Coopera, zmusza ona do szeregu binarnych wyboréw, podezas gdy nasza reakcja na muzyke
moze po prostu nie by¢ tak jednoznaczna; notacja ta staje si¢ tez skomplikowana w stopniu
uniemozliwizjacym postugiwanie si¢ nig, jesli pod uwagg bierze sie strukture kontrapunktycz-
ng. Co jest lepsze, schenkerowska niedoprecyzowana i sugestywna notacja, czy precyzja notacji
LerdahlaiJackendoffa? Odpowied? zalezy od tego, do czego analiza jest nam potrzebna. Sadze,
ze dla celéw, jakimi gléwnie zajmuje si¢ ta ksigzka, bardziej przydatna jest analiza schenkerow-
ska. Jednak, jak méwi Burton Rosner w swej recenzji 4 Generative Theory of Tonal Music, notacja
Lerdahla i Jackendoffa, wraz z teorig, na ktérej jest ona oparta, ,moze petnié wazng funkeje po-
przez dostarczenie psychologom systematycznych ram dla studiéw empirycznych nad percepcjy
rytmicznych i harmonicznych wlasnosci realnej muzyki. W chwili obecnej Lerdahl i Jackendoff
nie majg konkurencji na tym polu”. (,Music Perception”, 2, 1984, s. 290).
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analiza moze estetyczne]j ewaluacji dostarczy¢ kryteriéw, na ktdrych ta ostatnia
moglaby polegaé. Proces analityczny moze z pewnoscig rozjasni¢ czyjes idee
dotyczace jakiego$ utworu; catkiem mozliwe, ze dostarczy réwniez dowodow
na pewien rodzaj jego mistrzostwa; jednak jest zbyt wiele udanych utworéw,
a nawet repertuaréw, ktére nie mogy byé zanalizowane w sposéb na tyle satys-
fakcjonujacy, by analiza stala si¢ przekonujgeym kryterium jakosci estetycznej.
Nie jestem tez przekonany, 7 analiza ma az tak duze znaczenie jako érodek
wzbudzania estetycznego zadowolenia tam, gdzie go uprzednio nie bylo. To
prawda, ze sklania do uwaznego stuchania, jednak ktos, komu muzyka spodo-
bataby sie dlatego, ze mdgt jg przeanalizowac, bytby niesamowitym muzycz-
nym nudziarzem.

Takie niewlasciwe stwierdzenia, jak przedstawione wyzej, nie tylko przy-
czyniajg si¢ do zawezonego odbioru muzyki; odejmujg takze wagi stwierdze-
niom, ktére w spos6éb uzasadniony mozna wyglosi¢ o analizie takiej, jaka jest
praktykowana. Wydaje mi sig, ze we wsplezesnej kulturze muzyczne; analiza
najbardziej istotng role ma do odegrania na poziomie szkolnym i licencjac-
kim, a nie jako instrument zaawansowanych badai. Ma taks rolg, poniewaz
zdolnoéé odsuniecia na bok szczegdléw i ,zobaczenia” rozleglych powigzan
whasciwych dfa konkretnego kontekstu muzycznego — a do tego analiza za-
checa — jest zasadniczg czgscig sposobu postrzegania dZwigku muzycznego
przez muzykéw. Dla wykonawey oczywiste jest, z¢ analiza ma do odegrania
rolg w procesie zapamigtywania rozbudowanych partytur i do pewnego stopnia
w ocenie dtugofalowych relacji dynamicznych i rytmicznych (chociaZ niekts-
re stwierdzenia méwiace, ze zwlaszcza analiza schenkerowska jest niezbgdna
wykonawcom i dyrygentom, s z pewnoscig przesadzone). Analiza ma jednak
jeszcze bardziej bezposredni zwigzek z kompozycja. Zanalizowanie utworu
muzycznego to rozwazenie alternatyw, osadzenie, jak by to bylo, gdyby kormpo-
zytor zrobil tamto zamiast tego — w jakimé sensie to zrekomponowanie mu-
zyki, takic, jakim nie jest jej wystuchanie koncertowe. W ten sposéb, analizujge
dziela, dzisiejsi kompozytorzy terminujg u mistrz6w przeszlosci; a oczywiste
jest, ze zainteresowania analitykéw muzycznych idg w parze 7 zainteresowa-
niami kompozytorskimi. Na przyktad, centralnym punktem zaréwno analizy
schenkerowskiej, jak i analizy motywicznej, jest pokazanie jednosci muzyczne]
formy i tresci; a to jest wlasnie to, co od czasu wynalezienia serializmu kompo-
zytorzy starajy si¢ osiggnaé, wywodzac w ten czy inny sposb schematy formal-
ne swych utworéw ze struktury uzytego w nich materialu.
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I jesli teraz zgodzimy si¢, ze wartoé¢ analizy zalezy od tego, co moze ona
przynicéé analitykowi, wéwezas jasne jest, ze to, co bedzie 2l analizg w jed-
nych okoliczno$ciach, moze by¢ doktadnie tym, czego potrzebujemy w innych.
Mam tu na my$li zwlaszcza kompozytordw muzyki serialnej powojennej Eu-
ropy — Bouleza, Stockhausena i resztg — ktérzy opublikowali szereg analiz
dziel takich twércow, jak Webern, Strawiriski 1 Debussy. Ogélnie rzecz biorac,
analizy te byly spekulatywne az do granic rozsadku i w poréwnaniu z jaka-
kolwiek, nawet daleks od doskonatosci, analizg schenkerowsks byly czgsto na
wskro§ niemuzyczne. W tym jednak konkretnym czasie i miejscu konwen-
cjonalna wrazliwo$¢ muzyczna nie byla tym, na co bylo zapotrzebowanie. Ich
analizy byly dobre nie dlatego, ze cechowata je jakas ogélnie akceptowalna pra-
womocnosé, ale poniewaz przyczynily sig do erupcji kreatywnej innowacyjno-
$ci w zakresie stylu muzycznego. Blyskotliwe, pelne uprzedzen i beznadziejnie
stronnicze, byly wszystkim tylko nie pozbawionym emocji komentarzem na
temat kultury muzycznej, ktéry mogiby wyjsé spod pidra badacza o orientacji
naukowej. Byly one jednak takze czyms o wiele wazniejszym: zywotna czeéci
tej kultury.



