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TECHNIKI ANALIZY KOMPARATYSTYCZNEJ

Jeś1i ktoś uważa, że istotą aĺahzy muzyczĺej jest rzczej dokon}rľanie obÍek-

tywnych odĘć dotyczących stĺuktuĺy mlszycznĄ, niż wygŁaszaĺie intuicyj-
nych sąd w na ten temat, musi Íozp ocząć od zrobienia 1ednej z dw ch rzeczy.

Pierwszą moż1iwością jest wynalezienie teorli porwalzj1cej wyjaśnić muzykę

w kategoriach jakichś ewidentnych zasad organizacji; drugą - przyjęcie me-
tody komparatystycznej, poĺ wnuj ącej ze sobą Í żÍrc ntvłory; do tego nie jest

potĺzebĺa żadna teoľia wyj aśniając z, a jedyn\e jzklś wzorzec miaĺy,umożhlĺna_
jący dokonanie pomiaľ w.

Z pierwszym z tych dw ch ujęć zetknęliśmy się ''v ostatnim rozdnale
i okazzlo się,,że chocĺaż aĺaliza mlzyczna vĺykorzysĺtjąca technikí foĺma1ne

wygląđa bardzo naukowo i obiektyr,vnie, w ÍZeczywistości wcale taka nie jest:

nłwet teoÍetyczna aĺaliza gĺup dáľiękowych zależy od mniej lub baĺdziej in_

tuicyjnego pod alll mlzylá. Zastaĺ wmy się, co by Ío ozlaczało dLz analny
mlnyczĺĄ, gdyby bla ona prawdziwie naukowa i obiektywna. oznaczz|oby
to, że moglibyśmy uzyskać prawom ocne ĺez,lltaĹy po prostu postępując zgod_

nie z pewnymi procedurami: intuiryjne sądy na temat muzyki (czuję, że---) nie

blyby w og le potľzebne. To ozĺacza też, że gdyby metoda aĺalitycznz b1Ąa

napľawdę naukowa i obiektywna, w wczas powinniśmy być w stanie wykorzy_

stać komputeĺ do zĺobienia dla nas analizy - wcqn:jemy muzykę i otrzymu-
jemy analizę.I w niekt rych technikach analitycznych, o kt rych bfa mowa,

pĺ bowano stosować komput ery, aby spĺawdžlć, w jakim stopniu techniki te są

rzeczywiście obiektywne.

Na pĺzyklad Michael Kass1eĺ,jeden z by1ych student w Babbitta w Prince-
ton, pĺ bował napisać program komPuteÍowy pÍzepÍol,l/zđza1ący aĺaJizę schen-
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kerowską dowo1nej muzyki wprowadzonej do komputera. o ile mi wiadomo,
do tej pory nie osiągnął on w pe1ni tego, co zamierzal, ale wdroż1l' pÍogÍam'
kt ryjako materia1 wyjściowy bíerze schenkerowską waĺstwę śĺodkową i wy-
prowzdza ją z jeđĺej z trzech fotm praosnowy (Pĺzykł .73) 'Przyldadowo, moż_

na wpisać do komputeĺa muzykę pokazanąw Pruyl,J.' 87 (ĺobi się to Za. pomo-
cą kodu alfanum eryczÍego' a1e tymi szczeg łami nie musimy się za1mować).

C ż to za đzi'wnz ml:zyka? To graf warstwy środkowej Chorału ízł. Ántoniego

Haydna, tylko zostal on przetożony na wersję zrozumial4 dla komputeĺa. Ten
sam gĺafwarstwy środkowej zanotowany w konwencjonalnej notacji schenke-

rowskiej umieszczony jest u g ry Przykl. 88. Wersja wpĺowadzona do kompu-
tefa jest identycznz, zz wyjąt\łem tego, że została podzie1ona na trzy jedno-

lite linie; i chocizż wygląda to dziwnie i zau,iera jakiś niezdarny kontrapunkt,
jest calkowicie zrozumiałym sposobem zanotowania schenkeĺowskiej warstwy
śĺodkowej. Co ĺobi komputer po wprowadzeniu do niego takiej muzyki? Wy-
twzÍZa" Ci%IiteÍ iticzb,kt ry po przetranskrybowaniu ponownie na. mnzyczną
notację, wyg1ąda j ak Przyl'<ł. 881. Linia (1) jest taka sama jak PĺzykJ' 87; od'_

ĺ żnia ją jedynie umieszczenie wszystkich dáľięk w najednej pięciolinii. Po-
wĺajmy jązlinią (2). obie są takie same, wyjąwszy to, że linia (1) ma na po-

czątku środkowej paÍtii trzy dodatkovŕe dźnvięk:' - D, C i B - ujęte w klamĺę.
Inryłni słowy, linia (7) zzwíera pĺolongację, kt ľej nie zawiera linia (2)i lllb
wyĺzzĄąc to 1eszcze inaczej,Iinia (2) jest redukcją linii (1) w tym względzie, że

PrzykJ.87 .
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1 Ten rłykes jest ađaptacją alÍaĺĺmeryczĺej notacji Kassleĺa z jego atqkltu Expliution

Ę tlle Middleground of SthenŔeri Zheary of Átonalit1 (Miscellanea Musicologica' Aĺlelaiĺle Sndieĺ
in Musicology,7977)' Upĺościłem pĺezentację stosującjuż od początku, a nie od polor,q', zasady
tĺanspozycji i dopasowania oktawowego; popĺawiłem też błąd w dĺuku w linii (G5) i widocz-
ną anomalię upoĺządkowania w liĺii 7.
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pomła pfolongację. I jeśli ĺzucimy okiem na cały gĺaf rna]ityczny, zobaczymy,
że inne linie pozostają w Stosunku do siebie w takich samych relacjach; idąc
w d ł, każda usuwa coś z poprzedniej, dop ki nie pozostanie tylko pĺaosnowa.
Tak więc komputer zredukował waĺsrwę środkową do waĺstwy głębokiej i do-
konał tego po prostu tÍZymaJąc się zesta\a/u wyÍaźnych ĺeguł. Pĺogĺam w rze-
czľ istości składa się w zasadnlczej części ze zbioru reguł de niujących ĺ żne
prolongacje: po prawej stĺonie karty analltycznej widaĆ naz;wę rcglły, zgodnie
zkt rąz danĄ liníi wyprowadzona została linia następna, i chociaż Kassler nie
wyszczeg 7niz tych reguł 1ł/ swoim artykule' można ca1kiem wraźnie zoba-
czyć,jak one dzia1ają. Reguły te korespondują mniej lub bardziej bezpośĺednio
Z Í żflego Íodzajn pĺo1ongacjami opisanymi przez Schenkeraw jego Free Com_
position i Kassler uważa siebie za kogoś, kto objaśnia teoÍię Schenkeĺa, w tym
sensie, że dostaĺcza precyzy1nych defrnicji rzeczy, kt ĺe sam Schenkeĺ ty1ko
impresyjnie zarysował.

Czy to pozbawi analityk w-schenkeľyst w pĺacy? Nie sądzę.Trzeba pa-
miętać, że komputer ĺ.i'e rozpocząl od Chorału ftl' Ánton;e7o,lecz od jego ana-
1izy. Program Kass1eĺa pokaĄ e, że waÍstwa gl'ęboka znaluy schenkerowskiej
jest ukqła w jej warstwie środkowej. A7e to przecież jest zupełnie oczyrľi-
ste, jeśli się nad ťym zastanowić. Waĺstwa środkowa jest mlzyką postrzeganą
w kontekścíe StÍuktuÍy warstwy glębokiej. Jak powi edziałem wcześniej G. 55),
cała praca analityczĺa zawiera s\ę w warstwie śĺodkowej: warstwa głęboka
jest zaledwie śĺodkiem dotarcia do wárstwy środkowej i zakomunikowania
tego innym w zrozllmia|y spos b. Tak więc nie jest szczeg lnie zaskakujące,
że komputeĺ może ustalić, jaka waÍstwa glęboka jest implikowana w anallzie
warstwy śÍodko\4/ej. o wie1e bztdziej zadziwiające bloby, gdyby komputerowi
udało się dojść do możliwej do ptzyjęcia schenkerowskiej warstwy środkowej
na podstawie oryginalnej mvzylá - w tym przypadku Chorału íĺLl. .4ntonie-
go Hayđna. Wydaje się, że Kassler nle lważa tego za đlży pĺoblem, m wi
bowiem, ,,og lnie ĺzeczbiorąc, techniki prolongacji warstwy pol.ł/ieÍzchniowej
muszą wytłumaczyć o wie1e więcej dź:więk w niż techniki warsĺły środkowej,
ponieważ jednak niemal każda technika ana7lzy wzrsĺ,ry powierzchniowej jest
bardzo podobna do koĺespondującej z nią techniki aĹalizy waÍsw śĺodkowej,
oPaĺĺzoną przez Schenkera t aką samą ĺazwą,pĺzedstawione tutaj badanie po-
winno łatwo đać się ĺozszerzyć i objąć wyjaśnieniem całość teoĺii Schenkeĺď'
(s. 72). Nie chcę być jak ci, co dĺwili sobie z braci Wĺight, ale widzę powody,
aĘ w to po\Ą'ątpiewać. Po pierwsze, nie wiem, jak komputer może we wła-
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Pĺzykl. 88. Kasďeĺ, rvyprowadzenie schenkeĺowskiej warstĺy środkorvej.
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ściwy spos b uwdędnić wszystkie powierzchniowe cechy, kt ĺe odgĺ1łvają

tak istotną ĺo1ę w muzyce i kt Íe dlatego są tak ważne d1a sensownej analizy

schenkerowskiej - rueczy ta|<le, jak rytm, dynamika, aĺtykulacja, barwa, efekty

kontrastu, Czy 8Íę Z oczekiwaniami słuchacza' Jak powiedziałem w Rozdżn_
1e 2, pomIja się te elementy w grafie schenkerowskim, a1e z pewnoścíą nie

pomija się ich w znafiżle - jeśIi aĺa1na ma mieć jakąś wzrtość, bęđďle ona

ĺezlltatem skupu1atnego wzięcia pod uwagę wszystkich tych element w. Nie
wątpię, że odpowiednio ZaprogÍzmowaÍly komputer m glby wydedukować

praosnowę z niem al'fużdą tona1nej paĺr1tury: muzyka jest tak bogata w srvych

ukształtowaniach , że niemd' zawsze można coś tabego zĺobić. Wątpię je dnaĘ
by znaliza przeprowadzona w ten spos b, bez wnikliwego namysłu nad cecha_

mi powieĺzchniowymi, bfa przydatna i sensowna - kĺ tko m wiąc' lľątpię'

by bla to muzlczna ana)izzl.

W innym z pľojekt w zapĺogramowano komputer, aby ĺozpoznzwa!' op ź-
nienia i innggo qpu dysonanse w ,Ą,1s zach Josquina2.Tutaj komputer naprawdę

ana1izowzÍ. Skanowa1 tĺanskĺypcję pĺawdziwej paÍťJrfuľy, rozpoznajyc dyso-

nanse na podstawie ĺeguł oparrych na takich kyteriach, jak symultaniczne lub

sukcesľvne inteĺwały mięđzy dźNłiękami, kieĺunek ich rozwązarua (w g rę

1ub w d ł), pozycja w ľamach układu metrycznego. Komputeĺ ana1izował mu-

zykę zgodnie z tymi ĺegułami i zgodnie z nimi klasyfikowal dysonanse, jakie

udało mu się odszukać; dokon1'wał także redukcji muzyk:L, pokanjąc foĺmacje

konsonansowe, zkt rych dysonanse byly w1pĺowadzone. Badacze następnie

pĺzesiewali ĺezĺltaty w celu odkĺycia blęd w - ,,błędy" oznaczaJy tutaj nie-

zgoáność z tym,jak czlowiek-anďityk zaklasyfikowałby dane dysonanse. Błędy

te bfy następnie podstawą do modyfikacji regu1, po czym zmod1 kowane re-

guły były testowane w ko1ejnej komputerowej anall"Ile mlzyl<i.... i tak dalej. Ce-
lem tych zabieg w bfo dopĺacowanie teoĺii dysonans w, na kt rej opaĺte bfy

1 Systematyczne podejście do cech poĺvieĺzchniowych, pĺowadzące đo aĺalizy pĺzypo-
minającej mniej lub baĺdziej analizę schenkerowską, ĺoziĺĺę|ĺ Lerdab1 i Jackendoff; poĺ ich
aĺaIizę Chorału śĺł' Ántoniega w Á Generatiąle Iheory of Tonaĺ Mułit, s' 203_10. Mimo iż ich
technika jest usystemag'zovłarl4 nie jest ona jednak odpowiedĺia dla komPuteÍa: jak m wią
autoÍuy,,,osiągnięcie jakiegoś znaczącego poziomu skomputeĺyzowania rłymaga o wiele lepsze-

go niż obecnie zĺozumienia wielu trudnych muzycznych i psychologicznych zagadnied'(s' 55).
2 P Howaĺd Patĺick, Á cafi?ater Etudy ďa suspension Far ation in the Masses ĘJosguin

Deęrez' ,,Compllteĺs and the Humanities" , 8, 797 4, s. 321_31; Patĺick i Stĺic er, Á Camputer-

Ássisted Stult, af Dislonance in t e Masses afJosquin Des?rez, ,,ComputeÍs and the Humanities",

72. 7978. s. 341,-64.
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ĺeguły ..._ dopĺacowaniejej zar wno w sensie đopĺecyzowania,jak i uczynienia
baĺdziej przĄrzystą' a także uzyskanie naj1epszego dopasowania teorii do jej

pĺaktycznego Zastosov/ania' Chociaż więc proceduĺa była analiĺyczna, moq,-
wacjab'yla przed,e wszystkim teoŕetyc zna; i tak jzkw pĺacy Kasslera, powodem
zastosowania komputera bfa nie tyle jego zdolność do operowania wielkimi
ilościami danych analitycznych, ile rygor w zakĺesie metody i definicji, jaki
gwaÍantuje użycie pĺogramu komputero\i/ego.

Większość zastosowa komputer w w ana]iżle mlzycznĄ blo jednak tak
pomyś1anych, aby do dokonania jakiegoś pĺaktycznego odkycia na temat mu-
zyl<s wykorzystać możliwość pÍZetwaÍzaÍ a przez komptter ogromnej iIoścí
informacji. I tu także pĺojekt Josquinowski może słlĘć za przykJadI. "ľym
ÍazeÍn motywacja' b1Ąa ĺaczej histotyczna ĺiż teoĺetyczna. od dawn a pode1tze-
wano, że ođcinek Et in Spiritun w Missa L'homme arnéJosquina jest p źniej-
szym dodatkiem, nie pojawia się bowiem w żadnym z nĄstarczych ĺękopis w.
Zr dła dokumentalne nie moglyjednak potwieĺdzić tego podejrzenia. Pojawil
się więc pomysł, by sprawdilć, czy może ono być potwierdzone na gĺuncie
srylistycznym' Jeśli styl tego fragmentu odstawałby od ĺeszty mszy, w wczas
bfoby to bardzo mocne, chociaż wciąż nierozstrzygające, świadectwo. Proble-
membyło znaLezienie takiego sposobu zbadania sty1u, kt ry brałby pod uwagę
możIiwość, że losquin zdecydował się napisać ten konkľetny fragment w stylu
ĺaczej odmiennym od. reszty utworu - być może w stylu bardziej ekspery-
mentalnym lub bardziej tradycyjnym. Ponadto, jeśü rzeczoĺy ftzgment zosta|
skomponowany p źniej, jego kompozytot m gł r wnie dobrze starać się na-
śladować sty1Josquina' Tak więc najlepszym kqłeĺium byloby coś, czego kom-
poz1'tor niemal na pewno świadomie by nie kontĺolowal, ale co bfoby typowe
dlajego stylu niezależnie od. tego, co świadomie stalalby się zfobić. Kĺyterium,
na jakie wpadli t:adacze, bfa pĺoporcja niepelnych :ĺiad w muzyce (to zna-
czy akorđ w l:czących trzy Iub więcej składnik w, a zav.ĺieÍających tylko dwie
klasy wysokości dáĺięku). Pełne triady b1Ąy bardziej powszechne w polowie
X\4I wieku, gdy Et in Spiritułn po ĺaz pierwszy pojawia się w ĺękopisach, niż
pięćđżles|ąt 1at wcześniej, gdy skomponowana została Íeszta mszy. A ponie-
waż pełne brzmienie triady jest rcđzajem kompozycyjnego nawyku umysłu,
tĺudno bf oby jakiemuś p Źniejszemu kompozytorowi imitować sťy1 Josquina

1 A' Mendel, Some Preliminar1 Átten ?ts at Cam?uter_Ássi'sted stlle Ánąlrsir in Music,
,,Computer and the Humanities",4, 1969-70,s. 41,-52.
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akuÍat w t}'ŕn względzie, nawet gdyby Pr bo\,vał. Interesuje nas nie tyle Íezu1tat

tego pÍocesu (werdykt brzmiał - winny), ile zastosowana metoda. Dokonano

obiektywnego poÍ wnania szeregu uťwoÍ w mlzycznych - r żĺych' części

mszy- i poĺ wnanie to zostało opaľte najednym mierniku stylu muzycznego.

Ten miernik zosta| wybruny, aby ujawnić rzczej lkĺ1te nawyki umysiu kom-

poz}toÍz niż jego świadome intencje. A celem tej operacji nie bfo dokonanie

mlzycznego odkrycia - nie spowoduje ona,jak analiza schenkerowska, że bę-

dziemy iĺaczĄ slyszeć. tę mlszykę - 1ecz dokonanie odl<ĺycia na temat mlzyki.
odkĺycie samo w sobie jest historyczne.

Mamy tutaj zatem pĺzyl<l'ad' metody poĺ wnawczej - dĺugiego sposobu,

w jaki można obiektyrłnie analizować muzykę' Techniki tego rodzaju mogą

być o wiele bardziej wyrafrnowane i mogą być yłe do rozstĺzygania kwestii,

kt ĺe - jak mogłoby się na pierwszy rzut okz vłydawać - nie nadają się do

takiego właśnie traktowania.Jak można, pyta Fĺed T Hofstetteĺ, zrłer1Ákować

ta|łe na przyláad stwierdzenie Cobbetta, że ,,w calĄ najlepszej muzyce ka_

meralnej wyczlwaĺy jest duch nacjonalizmu''? odpowiedź bĺzmi: wyszukując

jakieś mierzalne kyteĺium stylistyczne, kt re ukazałoby to, czy ,,kompoz''to-
rzy r żnią się między sobą,jako funkcję ich przynależności narodowościowej''1.

Co byłoby \.V tym pÍzypadku odpowiednim kĺyterium? Ponownie' to co jest

nam potĺzebne, to nieświadome nawyki sty1istyczne,,,kt re na tworz onej przez

kompoz1toĺa muzyce zostawizją ś1ady jak odciski palc w" (s. 7!9).Tym rzzem

oparto anzlizę na relatywnej częstotliwości, z jaką ĺ żne interwaly lvystępują

w pojedynczej lin1i muzycznĄ - a1bo między paramí dáľięk w, albo w ĺamach

grup 1iczących trzy lllb czteĺy ko1ejne dáľięki. W grupie czterodźwiękowej

możliwych jest tak wie1e ĺ żnych kombinacji interwał w (konI<ĺetnte 29791),

że poĺ wnywaĺie ich dystrybucji mialoby niewie1ki sens, o ile nie mieliby-

śmy napĺawdę ogromnej Iiczby vvot w muzycznych do PÍZebađania; Z Íego

powodu klasyfikacja interwal w HofstetteÍa staje się stopniowo CoÍzZ gorsza

w miatę rozpatrywan\a cotaz większych gÍup - w pĺzypadku gÍup Cztero-

dáľiękowych jedynym dokonyrłanym ĺozr żnlenlemjest ĺozr żnienie między

krokami inteĺwałowymi i skokami. To ty1e o lcyteĺium por wnania srylisrycz-

nego.Innąważną rzeczą,kt rą należy uwdędni ć pĺzy przeprowadzaniu tego

typu analizy,jest dob ĺ podstawowych danych - czyli dob r muzyki kameĺal-

1 F' T Hofstetteĺ, The Nationalistic Finger?ri t in Nineteent -Century Ciamber Music,

,,Computeĺs and the Humanities'', 13, 1979, s. 105.
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nej, kt ĺa jest w pelni ĺeprezentaĘwna dla r žnych styl w naĺodowych. Czym
się kierować w takiej se1ekcji? Po pierwsze, pr bka musi być stosunkowo duża;

jakiekolwiek rezultaty uzyskane z analizy pieĺ'wszych dziesięciu nut jednego

utwoÍtl z każdej szkoly naĺodowej blyby ocz1łviście całkowicie bez znacze-
nia. Po drugie, cechy inne niż naĺodowość mlszą zostać w miarę możliwości
ujednolicone. Na pĺzyklad, muzyka na ob j prawdopodobnie zawieĺa, uśred-

niając, inteĺwaly o mniejszych rozmiarach ĺiż mlnyka na skzypce, ponieważ
szybIłe zmiany rejestru są na slcz1'pcach o wiele łatwiejsze; z tego powodu,
jeśli por wnuje się czeski utĺ.v Í na skĺz1pce z fĺancuskim uťwoĺem na ob j,
nie wiadomo, jak dalece r żnice w dystĺybucji interwal w są ĺaczej odbiciem
ĺ żnicy medium niż ĺ żn\cy w przyĺależności naĺodowej. Mog1oby też być

tak, że wczesĺe dziela genera1nie pokazllją odmienną dystrybucję inteĺwał w
niż đzieła dojĺzałe lub że dzíe\a Programowe pokaz,Ąą odmienną dystrybucję

niż dĹleła nieprogramowe; tak więc takźe pod tym względem musi być utrzy-
mana jednolitość w ramach pr bki. W tym konketnym pĺzJpadku Hofstetter
spelnia te waĺun\ł pĺzez oparcie swej analizy na me1odiach z dw ch dojrza-
łych, nieprogramowych kwartet w smyczkowych dw ch ĺ żnych kompoz1to-
ĺ w z każdego z czterech gl wnych styl w narodowych dziewiętnastowiecz-
nej muzyki kameralnej (fĺancuskiego, niemieckiego, czeskiego i rosyjskiego).

Reszta anzluy jest sprawą czystej statystyki, a jď1 rezu|tztem stwieĺdzenie,
że sty1 ĺ żni się w zaJ.eżności od narodowości kompozytorz, że koĺespondu-
je z geogtzfi'czrlym rozmieszczeniem na osi wsch d-zzch đ,i że nz1barđuej

odrębnym sty1em jest rosyjski.Innymi s1orły, intuicyjne stwieĺdzeníe Cobbetta
zostalo obiekrywnie potwierdzone ' Czy na pewno? ocz1łviście sama metoda
jest obiektywna w q,m względzle, że polega na weĺ1' kowalnych dedukcjach

matemaĘcznych. Zastosowanie tej metody może jednak być loľestionowane.

Czy pĺ bka jest wystaÍczaJ1co duża? Czy kategoryzac1a interwałowa jest od-
powiednia? Czy istniĄą inne, być może ważn|Ąsze czynniki, kt re powinny
byĆ wz1ęte pod uwagę, na ptzykJađ tempo muzyki (być może s4bka muzyka
ma tendencję do wykoĺzystywania mniejszych interwał w 1ub większej ilości
arpeggi w?). Ponadto, czy sensowne jest rľybĺanie Dvo áka jako kompoz1tora
ÍePÍezeÍt^ty\^Ínego d1a czeskiej szkoły naĺodowej , gdy pozostawał on pod tak
dużym wpłyłvem Brahmsa? Możla by także l<ĺytykować spos b zŻptezento-
wania rezuĺtat w: skąd mamy wieđzieć' co sądzić o ĺ żnicach w dystrybucji
iĺterwał w rnięd4l ĺ żnymi naĺodowościami, gdy nie zostało powiedziane,jak
wielkie są r żnice w obrębie jednej narodowości? I spĺawa najbardziej podsta-
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wowa - w jakim stopniu inteĺwałowa dystrybucja jest właściwym kĺyteĺium
stylistycznym} Czy inne lc}teria dďyby podobne rezllltaty, czy PtzeciyÝr'e?
ocz}łviście ÍozpatÍzenie tych kwestíi wymagałoby wielu dodatkowych badaĺí,

a przy ich braku nie można mieć pewności, że ta aĺa7iza 1est obiektywna, to

znaczy' że wspieÍa ona rł1pĺowadzone z niej uog lnienia. Jeś1i tak niejest,jest

ona zatem obiektyrľna ty1ko w tym sensie, źe każdy, kto wybieĺze te same

utwory muzyczn e i przepro'wadżl na nich te same opeĺacje, dojdzie do tych

samych .ľniosk w; a to jest znzcznie węższy i mniej przydatny ĺodzaj obiek-

q\'vności.

Tego sąmego rodzaju techniki anzhĺyczne są szeroko stosowane w bada-

niach muzyki niezachodniej i aktualne są tu te same p}tania o obiektľvność.

Wielu etnomuzykolog w (ale nie wszystkich) interesują międzykulturowe po-

ĺ wnania mlzyl<l, a podstawową techniką ptzeprowađzania takich poĺ wnarí
jest wybľanie kwanq-'fikowalnej cechy charakteĺysIycznej,,nważanęj Za znaczą-

cą dla stylu mlJzycznego. Relatywna częstotliwość występowania interwał w
melodycznych jes t w ÍŻeczwvistości kĺyterium stylistycznym często użyvvanym

pĺzez etĺomlszykolog w, chociaż w spos b nie tak wyĺafinowany, jak w ba-

daniu komputerowym, z kt ĺym się rvłaśnie zapoznaliśmy. Etnomuzykolo-
dzy nczej po Prostu 1iczą kolejne interwały między parami dáłięk w. Jednak
nawet taka nieskomp1ikowana technika, jak ta, może być stosowana w r Żny

spos b' Można li czyć, z 1aĄ częstotliwością poszczeg lne interwały (sekundy

małe, sekundy wie1kie itd.) pojawiają się w mlzyce jeđnĄ kultuĺy w por rľna-

ni,l z rmzyką innej kultury. Można też poĺ rłn1łvać dystrybucję interwal w
wzĺoszących się w stosunku do opadających. To rvłaśnie zrobiono w an szie

Tb tb n i Ř i a n a l izy Ŕ o n p ara t} s t! czn ej

pĺzedstawionej w Przykł. 89, kt rej przedmiotem jest pieś z Madagaskaru
Zaadabyl (Przykł. 90)1. Diagľam aĺa1tyczĺy pokaĄe szereg wznoszących się
1ub opadających interwał w między wszystkimi parami wysokości dź;rłięku
w paÍtii glosu (pominą1em cytĺę, chociaż oczyłiście powinna ona także zostać
uwzględniona). Pokazane jest ĺa przy|<Lad, że C opada na H ttzynaście razy,

a H wzĺosi się ĺa C cztety ruzy. Dlaczego te liczĘ pojawiają się w diagramie
jako pierwsze od lewej? Poĺieważ oś horyzontalna rePrezentuje rozmiar in-
terwału. Najmniejszym inteĺwalem w tej pieśní jest sekunda mała i występuje
ona tylko m\ęđzy H i C. Są jednak czteĺy sekundy wie1kie, kt re pojawiają się
jako następne;jest jedna tercja mał a (między CiÁ) t tak dalej, đo momentu) aż
każdy pď1awiĄący się w analizowanej pieśni interwał zostanie uwzględniony.
A jakíe taki diagĺam ma zastosowanie} Sam w sobie - niewielkie. Na przy-
kład, jeś1i spojrz1nĺy na l\czby, najbaÄziej lđerzającą rueczą JesÍ to, że kwarta
czysta ođ G do C pojawia się nie mniej niż osiem ĺazy w ruchu wznoszącym,
Iecz ani raz w opadająqłn. Jest to jednak ty1ko odzwieĺcied1enie pĺzedtaktu,
jakim się ta meIođia zaczyna. Łatwo jest ĺryyobĺazić sol:ie, że gdyby tak się zło-
ż1Ąo, że tekst ma jedną sylabę mniej, to w wczas tego Przedtaktu by nie bfo.
Nie o takie jednak wykoĺzystanie diagramu chodzi. Jest on pomyślany jako
środek dokon1łvania por wnaĺi. Można by ptzeprowadilć pot wnanla w ob-

rębie tĄ konkĺetnej pieśni. Przy|,J'.91' poĺ wnuje częstotliwość, z 1aką r żne
interwały pojawiają się w każdej z trzech nłĺotek Zaodah1 i ljawnia jedną 1ub

dwie potencjalnie znaczące tendencje. Na przykład, ÚŻeciŻ ziwÍotkŻ za\ileÍa
níemal tyle opadających inteÍv/ał 'w, co pierwsze dwie, a1e liczba interwal w
wznoszących się jest ĺaczej mniejsza; to kwantyđkacja osiadania muzyki na

kolicorvej kadencji w trzeciej zwfotce. \ry Íozbudowanym i złożonym ltworze
muzycznym - jzk:m Zaodahy nie je st - wel.łmętÍZne por wnania tego ĺodza-
ju mogłyby być całkiem owocne. Jednakże technika ta jest w rzeczyłVistości

Ptzeznaczorlt do dokonyvrania poÍ wnali mĘdzy licznymi pieśniami. W tym
celu Men7n McLean, kt ry rorĺĺ,inął ten konkĺetny ro đza1 grafrcznego zapi-
su, analiĄe interwały op\eĺając się na ich relacji do tonilł.Liczy ĺa przyl ad,

1 Pieś tę wyszukala i pĺzetĺanskÍybowała Norma McLeod, a ja zaczeĺpĺą|em 1ą
z artykułu Marci| Herndoĺ, Ánalyĺiĺ: Tllle Herding Ę Sacred Calls?, ,,Ethnomusico1ogy'', 18,
7974, s.219-62.Heĺndon wykoĺzystuje ją, podobnie jak ja, do pokazania r żnych technik ana-
l|t:Jczĺych.Zaptezeĺtowana analizajest mojego auĽolstwa, ale rłykoĺzystałem technikę opisaną
pĺzez Mervyĺa McLeaĺa w Á Neq: Met od of Mdodi Interaal Ánalysis as Ápplied to Maori
Cbant, ,,Ethĺomusi'co1ogy" , 10, 1966, s. 17 4-90 '
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Przyk!..90. Zaodahy.
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i1e wielkich teÍcji występuje ponad toniką, ile poniżej toniki, i i1e ją w sobie

Zailefa. ZebÍzwszy d ąl\czbę danych, analizuje je następníe matematycznie,

Ę zobzczyć, czy są one skoÍelowane z r żnymi inĺymi czynnikami, kt re, j ak
możĺa by w uzasadniony spos b pĺzypusz czać, mĄą wpł1,w na styl muzycz'
ny. odkrywa on zatem, że mtędzy pieśniami r żnych szczep w maoĺyskich
uwzględnionych w jego badaniach zachodzą niewielkie r żnice, ale większe
r żnice zachodza, między typami pieśni (1amenty, kolysanki, pieśni odpocz}ŤI-

kowe) nieza1eżnie od rodzaju szczepu. Na tej podstawie konkluduje, że czę-
stotli'wość interwall. w mlzyczĺychjest istotnym sposobem odr żniania i cha-
rakteryzowanlz r żnych styl w pieśniowych; co więcej, takim sposobem, kt ĺy
znosi pottzebę pełnej rytmicznej tĺanskĺypcji (geneĺalnie rłysokości dáłięku
transkĺybuje się znaczĺie szybciej niż rJtm).

Przykl.91.

D

H 'Ż,''r

F

Czy ta technika jest obiektywna? Może się tu pojawić pewna wątpliwość:

jak w spos b obiektywny zadecydować o tpn, kt ĺy z dźwięk w jest tonikąl
Na przykład, czy tonlką w Zaodahy jest C, jak sugeĺowałby to mateĺiał ska-

1owy tego utwoľu rozpatÍľ any w kontekście mlzyIł Zachod'r:? ocąłviście
nie: Cjest traktowane jako dź:vvięk, od kt rego się odchodzi, a nie dávięk, do
kt ĺego się zmieĺza' Zatem F,koilcowy dŹwięk calej pieśni? Czy może G, wo-
k 1kt rego melodia najczęśc1ej |łąŻy? NajwyĺaŹniej obiektywna decyzja w tej

spĺawie nie jest w pĺzedstawionych okolicznościach możliwa- Z dtugie1 stĺony
można zachować obiektywność, jeś1i pĺzyjmie się jakąś formu1ę definĘącą to-
nikę. Na ptzyIáad, można zdefrniować tonikę jako dźN,łięĘ kÍ Íy pojawia się

najczęściej. To oczľviście oznzľZa, że Ío, co decydujemy się nazrĺać toniką,
może nie korespondować z tym, co wie1u 1udzi intuiryjnie uznałol:y za ton|Ę.

e Ea_wou}-a Ťe Ťt Bé l - zau nufamiDalra tam tán gas

i _ Żau nu faDl d a ttm tan gas
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Czy to ważne? Etnomuzykolodzy byliby skłonni powiedzieć, że nie, pod wa-
Íunkiem' że analityk jest konselĺľentny \ł/ stosowaniu swoich kĺ1teĺi w. Jan
LaRue wskazuje na interesującą ana1ogię: ,,Mierząc dwa pokoje miarĘ o dłu-
gości trzyd estu pięciu ca1i n1e otÍZymamy dokładnego 'wymiaľu w yaĺdach,

a.1e z pewnością dowiemy się, kt ĺy z pokoi jest większy''1. Innymi słowy, m wi
oĺ, że informaqa' j aką uzyskujemy ewďuując muzykę w ten spos b' nie jest być

może znacząca sama w sobie, ale staje się ona znacz4ca, gđy jest wykotzystzna
do poĺ wnania ĺ żnych utwoÍ w.

To staje się nawet jeszcze batdziej oczywiste, gdy kĺ}teÍia ewa1uacji są bar-

dziej ĺestrykryjne ni w przypadku techniki badania częstotliwości rłystępo-
wania interwał w. Diagramy analiĺyczne, takie jak PruylĄ.89, po pĺostu eli-
minlją z muzyki aspekt czaso\^:y: interwaÍy są totalizowane, nlezaLeżnie od
ich czasowej dystľybucji w utworze. Istnieją jednak komplementaĺne techniki
klas1đkujące muzykę na podstawie jej konturu. Biorą one pod uwagę aspekt

czasovy, kontur jest bowiem funkcją wysokości i czasu. Jednak w qlm pÍZy-

padku konieczne jest drastyczne zĺedukowanie kategoryzaĄi struktury wyso-
kościowej ĺnlzyl:',, gdyżw przeciwnym razie ottzymamy qle q"p w kontur w,

i1e jest ind1łłidualnych melodii - w rezultacie nie bęđzie to ana1iza. Charles
Adams napisał artykuł, \ł/ kt rym podsumował r żne etnomuzykologiczne
podejścia do analizowania kontuĺu i zaproponował taI<że vĄasną typologię'Ż.

T1pologia ta w każdej z melođiibieĺze pod uwagę q,lko cztery jĄ cechy rłyso-
kościowe: ďź:więlł pierwszy, ostatni, ĺajwyższy i najĺiższy' Moż7lwz dystĺybu-
cja tych dáľięk w daje piętnaście r żnych ryp w kontuĺ w, kt re są gĺafrcznle
pokazane w Przy\á.92 ' (Dlaczego w niekt ĺych z qĺp w są tylko dwaltsb trzy
dáłięki} Poniewzż kumulują się w nich ĺ żne funkcje - na przykład ostatni

đźxĺięk jest także dź:więfuem najniższym-PĺzykJadem może tubyć Zaodahy: jej

schemat to S'D'R'.) I teĺaz, opierając się tylko n a tej kategotyzac1i typ w kon-
tur w, całkowicie możliwe, i obiektywne,jest por wnaníe ĺ żnych repertuar w
muzycznych' Adams przeprowa wr'-ĺl tzkie poĺ wnanie, wykoÍzystując do tego

ce1u pieśni z dw ch kultur Indian ameryka skich. Doszedł jednak do wniosku,
źe nie jest to zbyt przydatny spos b ewaluacji sťy1u, obie kultury okazały się
bowiem niemal takie same. odkl jednak ĺ wnleż, że ĺ żnią się one między
sobą znacząco pod wdędem cech, kt re determinują ĺaczej Äształt nv t1p

Guidelines for style Ánalysis,Noĺtoĺ, ĺ97 0,s. 78 -

Melodic Contour Ąpalog7, ,,Ethnomusicol ogy" ,20, 197 6, s ' 179-215 .

Te t hni Äi an a lizy a mp drĺ1 tr s t))ćzn ej

kontuĺu. Takimi cechami są ĺa przyl<|ad: us}.tuo'wanie na1wyższego dáľíęku
w calościowo roŻpattywaną stľukturze czasowej pleśĺi, czy stopie nachyle-

nia melodii między pietwszymi i ostatními dźnłiękami, wyrazony w pĺoporcji
do całościowego zakĺesu rłysokościowego pieśni. To tutaj, konkluduje Adams,
znajduje się kĺyterium stylu muzycznego, kt re jest nie ty1ko obiekqłłne, ale

!żyteczne - to Znaczy, opiera1ąc się na nim można ĺozsądnie i trafnie dokonać
rozr żntę ' sry1istycznych i latwo to kĺyteĺium zastosować do dowolnej pieśni.

Bfy to zatem dwie techniki ewaluacji í por wnyłvania sĺyl w mlnyczĺych.
W każdej z ĺich wyzĺacznikiem og 1nie pojmowanego stylu byl pojed1mczy

aspekt muzyki. I ocz}'wiście istnieje niemal dowo1na liczba cech charaktery-

stycznych, kt ĺe mogąbyćwykoĺzystane do por wnari stylistycznych. Najbar-
dzíe1 jeđlak znaczące rezultary lzyskuje się, gdy do schaĺakteryzowania sry1u

Pĺzykł. 92' Klasfkacja kontuĺ w melodycznych Adamsa'

ł
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xżW^ się wielu ĺ żnych cech łącznie. Tak właśnie zĺobili Alan Lomax i jego

wsp łpracownicy w projekcie Cantometĺics, kt ly jest zapeu'ne najambitniej-

szym przedsięwžlęciem badawcz1rn, jakie kiedykolwiek rea1izowano na po1u

muzykologii poĺ wnawczď1(tak się sk1ada, że jest to przydatny, choć niemod-

ny, termin na okĺeślenie takich bada , jak opis1rvane w tym rozdzia1e). Pĺo-
jekt Cantometrics - l:itz1wa' oznacza míerzeĺie parametr w pieśni - po1egał

Ibc niŔi analĄ Äomparatystycz,]xej

na poĺ wnaniu kilku rysięcy pieśni, dobĺanych tak, aby były jak najbardžĺej
repÍezentatyvme dla wszystkich kultur świata; Przyl<ł- 93 pokazuje, na czym
te por wnania opärto. PonoYni e anaJrzo\^aną pieśnią jest Zaodahyl. Wzięto
tutaj pod uwagę trzydťleści síedem r żnych aspekt w muzyki - 1ub bardziej
precyzyjnie powinniśmy powi eđzieć, że muzyka jest ewaluowana w ttzydzie-
stu siedmiu w}miarach. Niekt ĺe z nich odnoszą się do wlasności melodii czy
kontuĺu, o kt rych bfa mowa. Na pĺzykład wiersz 1.5, Kształt Melodii, klasy-
frkuje kontur w czterech kategoľiach (łukowy, schodkowy, falujący, opadający);

zakĺeślenie Í oznaczz, że melodię Zaodahy zaklasyfikowano jako łukową. (Ist-

nieje ocz1.wiście ,,książka kod w'', kt ĺa informuje, co w kzżdym pĺzypadku
oznacza1ą đane liczbt' ) Wiersz 19 określa pozycję ostatniego đź:więkl w ra-
mach całościowego zakĺesu ĺysokościowego pieśni; 4 oznacza, że frnalna to-
nika pojawia się w dolnej polowie zakĺesu.4 w wieĺszu 20 oznacza,że ambitĺls
zawieru się gdzleś między małą teĺĄ1 a kwintą cŻystą, co akurat jest błędem

PoPełnionym prz ez anaLiqka.I tak dalej. Pojawia się tu jednak takż e wiele za-
kĺes w, w kt rych ewaluowane są ĺzeczy zlpełnie odmienne od czegokolwiek,
o czym m wiliśmy do tej pory, na ptzykÍad stopieŕr jednolitości brzmieniowej
(tonal blenĄ,pĺoporcja sł w do muzyki, Zastosowaníe rubato' nosowość śPie\.Vu'

Tej ostatniej ĺĺe można oczľviście ocenić na podsta\.ł/ie transkĺ1pcji; pĺojekt
Cantometrics oparty był taczĄ nz nagraniach niż transkypcjach, co w spo-
s b istotny odÍ żnia go od technik, kt rymi zajmowaliśmy się do tej pory.

Z drąiej stÍony' jak można coś takiego, jak nosowość śpiewu, ocenić w spos b
obiektywny} Jasn e jest, że nie za pomocą takich j ednoznacznych foĺmuł, j akie
można Zastosować definĘąc to, co Íozumie się ptzez ,,tonikę''. odpowiedź
Lomaxa, kt ra nie usatysfakcjonowała V/szystkich jego kĺJtyk w; bfa bardzo
pľosta: po minimalnym treningu niemal każdy oceni mierzone Ízeczy w ten
sam spos b, a zatem osiągnięta Zosta1a pewna unifo tmizacja miaĺy, nawet jeśli
nie potľafimy w rŻecŻyvłistości zdefiniować tego, co jest mieĺzone.

Loma-x i wsp łpr zcĄący z nim ĺ żni iĺni bađacze zakodowa1i w powyższy
sPos b baÍdzo duży zbi ĺ muzyki, wpĺowadzili dane do komputera i zana-
hzowali rez,lltaty \,Ve wsrystkich zakĺesach, kt ĺe ich interesowały. Niekt ĺe
zbadanych cech są ocz1,łviste - na ptzylđad pochodzenie geogĺaficzne. Inne
są dla muzyk w mniej oczywiste i odzwieĺciedlają fakt, źe pĺojekt mierzenia

1 Ta analiza jest ta}ze zĹczeÍpÍięt^ Ż łÍĹykulu Marcii Heĺndon (s. 230_1).2 Lomax, FolŘ Song Style and Culture, Ameĺican Association for the Advancement of
Science. 1968. ĺozdzial 3.
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Pĺzykł. 93' Cantometryczĺe zakodowaĺie Zaodab1.
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paÍametr 'w pieśni bl w Ízeczyv,łlsÍości CZęścią badaÍl Íaczej antÍopologicz-
nych niż muzykologicznych. Jeden pÍZykład musi t1J wystaÍczyć'w PrzykJ.94
dwie cantometryczne Zmienne zesta],' iono ze stopníem ZŁożoności organiza.ąi

spolecznej kultuĺ, z kt ĺych pieśni pochodzą. Linia ciągła repĺezentuje jedną

z tych Zmiennych - nasycenie tekst w píeśni słowami (ĺl'lordiness), podczas

gdy 1inia pÍlaeÍywa:na mieĺzy precyzję, z jaĄ aĺtykliowane są sp łgłoski; te
dwie zmienne korespondują odpov/iednio z wieĺszami 10 í 37 pierwotnej ana-

lizy. W obu pĺzypadkach oś weĺtykalna repfezentuje cantometÍyczną Zmien-
ną,, pođczas gdy oś horyzontalĺa mierzy zlożoność orgznizzcji społeczeristwa

w kategoriach produkcji żpvności; X repĺezentuje najprostszy typ produkcji
ż}vności - myślistwo i łowiectwo - podczas gdy IR repľezentuje skom-
plikowaną orgznizację agrokultuĺową z iĺygacją wŁącznie. Tak więc diagĺam
m wi nam,że zachodzi mniej więcej liniowa korelacja między nasyceniem tek-
st w słowami i artyku1acją sp łg1osek w pieśniach a zlożoĺością organizacji
społecznej: w takim sensie, że im baĺdziej złożone społ.eczeÍisťWo, tym więk-
sze prawdopodobieristwo' że jego pieśni są bogatsze w słowa i precyzyjniej

artykuło\i/ane. A w og lnej konkluzji, wspaĺtej bardzo wieloma korelacjami

tego rodzaju, Lomax stwieĺdza, źe ,,styl pieśni symbolizuje i wzmacnia pewne

ważne aspekty strukfury społecznej we wszystkich ku1tuĺactť'(s. vii). I jeśli

stwieĺdzenie to rłydaje się na pierwszy rzut oka ruczej wątpliwe i na wyÍost,

wa-rto nieco głębiej zastanowić się nad tym, co właściwie w tym kontekście

oznaczz ,,styl". Styl nie jest sposobem śpiewania,jaki ktoś wybieĺa, lecz sposo-

bem, w jaki śpiewa się bez dokon}wania jakiegokolwiek świadomego wyboru;
jak ujmuje to Loma,x, ,jeś1i rep-rezentant jakiejś ku1tury w og le śpiewa, musi

on śpiewać w stylu swej spoleczności, pon\eważ to jest jedyny styl, jak: zna.

\M ĺzecz}łvistości rvłaściwie nikt nie jest w stanie tak naprawdę zmieníć swego

stylu śpiewania. Nie-euĺopejczyk potrzebuje wielu 1at, by nalczyĆ się śpiewu

operowego; p ł wieku zajęlo Euĺop Ączykom ĺauczenie się wykon1,wania ame-

ryka slłego jazzll'' (s. 28). Jednocześnie styl jest czymś, na co każdy.,kto przy-
na\eży do danej kultury, wyĺaźnie ĺeaguj e: ,j akikolwiek uczestnik kultury może
natychmiast wyczuć, że coś jest stylistycznie nie tak z powitaniem, naczyniem
do gotowania, pie śnią, czy taĺcem, na1 et nie potrafiąc wytlumaczyĆ, dlaczego

tak jest" (s. 12). Tak więc Lomax użpva tu stylu pieśni jako wygodnego sposo-

bu schaĺakteryzowania stylistycznej wsp 1nory kt ĺajest podstawą wszystkich
zr żnicowaĺych aktywności danej ku1tuĺy - jej podziału pĺacy,zachowari sek-

ua7nych i nłĺyczaj w społecznych,jak ĺ wnież jej taíca cŻy p1eśn|.

Tec h n i & i a n a I i zy ła u p a ra t! rc z11 ej

Tym, czym projekt cantometrics się jednak nie zajmuje, jest ind1rĺidu-
a1ność danej pieśni - czyli te konkĺetne ÍZeczy, kt ĺe dany śpiewak w níej

przedstawia ponad generalną sĺylisĺyczrl1 podbudową, kt ra jest dla niego

ocz1łvista. W tym względzie bardzo inteĺesujące 1est, że z wszystkich wieĺszy
na cantometÍyczn}m aĺkuszu kodującym, jak zostala nazwana pieĺwotna kaĺta
znalĺyczna, te,kt re wykazll14 ĺĄmĺiĄsz1korcIzĄę ze stĺuktuľą społeizną, są
jednocześnie tymi, kt re mzją największy wpł}łv na techniczną stfukturę mu-
zyki: wíersze 11' 13' 15' 16'17,18'19 i22 (s.36)- oznacza to, że podczas gdy
parametĺy takie,jak nasycenie słowami czy nosowość s4 ĺzczĄ stale w obrębie

danej kultury i odzrľierciedlają (czy wzmacniają) jej mode1e spoŁeczne, czyn-
nilií takie, jak kształt me1odyczny czy forma r żĺią slę dość mocno ze wzglę-
du na wykonawcę 1ub okoliczności. Innymi słorły, są one zxviązzne Z qĺm, co

konkĺetny wykonawca staÍa się wnieść do danej pieśni, a nie Ze stylistyczÍrym
zapleczem pĺz11mowanym j ako coś ocz1łvistego. Jeśli jednak tak jest' to w \.v-

czas pĄzwia się wątpliwość, czy pr by statystycznego por wn1łvania takich
technicznych cech - czyli to, co ĺobily opisane wcześniej techniki ewaluacji

częstotliwości ĺystępowania inteĺwal w i k1asy kowania kontuĺ w - mĄą
w og 1e jakikolwiek sens. Czy liczby otÍzym1.wrne w wyniku takich ana]iz nie
tĺacą catego swojego znaczenia, gdy się je totaliĄe} JeśLi zamierzamy prze-
prowađzić znacz1ce por wnania układ w inteĺwałowych i kontur rv, czyż nie

xlPÁHPA]Á
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należy wiĺąć pod uwagę kontekstu, \.łi jakim one występują? To 'o 
cŻym moy\ĺa,

nie doĹyczy ty1ko muzyki. Chodzi tu o kontĺast między dwoma odĺębnymi

podejściami do antĺopo1ogii, mianowicie funkcjonalizmem i stÍuktuÍa]izmem'

Nie wchodząc zb1't głęboko w szcz eg ły 
-badacze 

tacy' jak Lomax, są ,,stÍuk-

turalistami'', w tym sensie, że siedzą w fotelach tub (jak wo1ą je nz4uvać) Iabo_

ratoĺiach, poĺ wn11ąr żne pieśni z całego świata i rłyciągają wie1kie konkluzje

na temat pokewieĺistwa między mlzyczną \ spoleczną organizzcją' Z drug1Ą

strony, ,,funkcjona1iści'' spędzają 1ata w terenie badając jedną ku1turę, ponieważ

są zą, że nie możla zrozlmieć nawet pojedynczej pieśni, dopĺiki nie zĺozu-

mie się, jakie ma ona Znaczeflie d1a członka danej kultury - Ż to ozflacza

ztozlmlenie calego modelu oĺganizaď1i spolecznej, kt ra wyvvaruz daną kul-

turę' W następstwie tego funkcjonďiścĺ wieruą, że tego rođzĄu por wnania'

jak przeprowzdzŻne ptzez strukturalist w, są całkowicie bez zĺaczenia. Johĺ
Blacking, kt ry jest dobĺym ĺeprezentantem Podejścia funkcjonalistycznego

w etnomuzykologii, utrzymuje, że obiektywne mierzenie częstodiwości wy-

stępo\i/ania interwal w i q'ĺn podob ne tzeczy nie są tak naprawdę obiektyvme

w żadnym użyłecznym sensie, ponieważ

maksimum obiekr}ąvności można uzyskać jedynie w wczas, gdy dź1łliękí melodii

są ÍozPatrywane w kontekście, po pienvsze, tej konketnej melodii; po dĺugie, klasy

melodii, do kt ĺej dana melodia należy wedle tego, co m wi jej kompoz1tor i/czy

wykonawcy; Po tÍzecie, mĺzyczĺĄ tľadycji, do kt ĺej melodia na1eży. Na przykład,

w ĺiektprych kontekstach to, co btzmi jak wzĺosząca. się kwafta' może w rŻecz)'Wi-

stości być opadającą kwintą' PrzetÍansfoÍmowaĺą ze wĄęđĺ ĺa ogĺaniczenia zakĺesu

wokalnego czy instĺumeĺtalrrego. Muzyka ku1tuĺy Venda pĺawdopodobnie zostanie

błędnie zĺozumiana,jeśli por wna się ją z inn1łĺi stylaĺni muzyki, zanim zostaníe ona

ĺĄpieĺł zĺĺal]Lzovłana jako symboliczna ekspĺesja aspekt w kultury Venda''

Wszystko to barđzo dobĺze wygląda w teoĺii, a1e co to \^Ąaściđle ozna'cza

w praktyce? oto jak Blacking znakz je ľePeftuar dziewczęcych pieśni inicja-

ryjnych kultury Venda (Venda są 1ud em ży1ącymw Transwa1u). Punktem wyj-

ścia jego aĺallzy jest konketny fakt, że sami Venda uwzżď1ą tę grupę pieśni za

jedyny ĺepertuar odĺębny od ĺeszty ich muzyki. Tak więc podstawowe pytanie

Blackinga brzmi: co lączy tę grupę pieśni wjeden repertuar i co odr żnia je od

innej muzyki Venda? Nie ma sensu p}tać o to Venda; oni nie potĺafią powie-

1 Tonal organization in the Musił afTuo Wnda Ini'tiatian Schaols,,,Ethnomusico1ogy'', 14,

1970, s. 1.
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đz\eć, dlaczego tak jest, oni tyIko wledzą, że po prostu takjest. Podobnie bpva
z języklem:Ludzle wiedzą, cojest prawidlowe, a co nie, nie potľafią jednak wy-
ttlmaczyć,jakie reguly lingwis rycz ne t'ĺÍn ÍZądzą'rylko ĺingwista może to uczy-
nić, a ĺobi on to a ndiĄąc zachowanie Ilsdzi - to zĺaczy sPos b, w jaki m wią.
Blacking pr buje w ten sam spos b podejść do omawianego repeĺtuaru muzyki

Przykl.95. Andlza. por wnawcza Pieśni inicjacyjnych Venda.
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Venda. Poĺ wnuj e Ze sobą Íozm^ite pieśni Z tego ÍepeÍtuaÍu' mając Índziąę,
że ođI<ĺyje ZaÍ wno to, co pieśni te mają wsp 1nego,jak i reguły transformacji,

zgođnie z kt rymi ta sama g1ębsza stÍuktuÍa może owocować wieloma ze-

wnętrznie całkiem odmiennymi pieśniami. Ana1iza B1ackinga w postaci takiej,

1zk j4 przedstawia, wydaje mi się tĺudna do p ĺześIeđzenia, zatem skompilowa-

łem graf analityc zny (Przy1A.95), kt ĺy upraszcza - być może nadmiernie -
to, co stanowi istotę jego wtaJen' Każđa z pięciolinii, za wyjątkiem najniższej'

pokazuje kompletną pieśIi (w wykonaniu mateĺiał mlszyczĺy 1est powtaÍZany

wciąż od nowa). Pięcio1inie te są skoĺelowane ze sobą podobnie jak w graŕach

ana7izy motywicznej czy semiotyczn e1, materiał muzyczny Zostrł też pÍzetÍaĺs-
ponowany tam' g dile zachodzlła taka potrzeba, tak aby w każdym przypadkll
koricowym dáłiękiem blo E. I co widzimy? Wszystkie pieśni unvorzone są

z opađz1ących' układ w skalowych z okazjonalnymi skokami, ale jeś1i por w-
namy pieśni czytając gĺaf weĺtykalnie, zobzczymy, że teĹ sam układ skalowy

nie zawsze jest w użyciu w ťym samym czasie. Jednak ostatecznie wszystko da

się spĺowadzić do jednego z dw ch modeli ska1owych: repetowanego opadania

al6o z D nz E, albo z G na Á.\ĺ{y1aśnia to nĄn|ższa pięciolinia gĺafu. Blacking
ltzymuje,że ta ostatnia pięciolinia konsqtuuje wsp lny d1a wszystkich pieśni

podpowierzchniowy model' kt ry w p oszczeg lĺych pieśniach jest rozmzicie

ĺozkomponowany. Jzk przebiega takie ĺozkomponowanie? Najważniď1szą za-

sadą jest możliwość wyboĺu w dan}'rn momencie dáĺięku jednej ze skal; to

racjonalizqe pojawiające się skoki, mogące sprawiać wrażenie nieregularnych,

ĺa przy\áad w pieśniach 6I, 25 i 34. Mogą też zostać wybĺaĺe jednocześnie

đź:więl<l z obu skal; to tllmaczy akordy we wszystkich pieśniach z wy1ątl<:'em

42' OkĄonalnie bywa, że żađeĺ z dźwięk w nie jest rłybrany (pieśni L2 i 33)

1ub pĺzeciwnie, tu i wdzie wprowadzzĺe są dźwięki obce - są one umiesz-

czone w nawiasach w pieśniach 61, 39 í 34. Występują także niewie1kie mody-

frkacje sekwencji dáłięk w w pieśniach33,34 i Ę'I jeszcze r1Ąm ibezpośred-
nie repetycje dźnłięk w są swobodne. To są zatem rcguly, zgođnie z kt rymi
jedna g1ębsza stĺuktura może zostać przetransformowanaw rozĺnaite, r żniące

się między sobą pieśni twoÍZące ten Íepertuar' I teĺaz, jeśIi zaakceptujemy to

wszystko, to widać, że o i1e poĺ wnJ"wanie ze sobą głębszych struktuf i Íe-

guł transfoĺmacji wykĺyrych w pieśniach z r żnych ku1tur może mieć sens,

podobnie jak por wnyrľanie pĺzez lĺngwist w syntaktycznej organízaĄi roż-

nych język w, to niewiele sensu ma por wn1'wanie ze sobą powieĺzchniowych

ukszta1towari pieśni z r żnych ku1tur. Byloby to j ak pr ba zrozlmienia mecha-

Technilłi analizy Ŕa mprłra4)stycz ej

nlzmu đziałania r żnych język w na podstawie poĺ wnania ich słownictwa,
czy anallzowanie r żnych 1iteratur ptzez pot wnanie częstotLv/ości pojawiania
się w nich poszczeg lnych 1iteĺ alfabetu. W występowaniu ínterwal w w pie-
śniach Venda baĺdzo istotnyjest spos b ich skorelowania z glębszym modelem
skalowym; totalizowanie interwał w poza ich kontekstem) to pozbawianie ich
znaczenia.Podobnie wpľowadza w bŁąd ĺozĺ żnianie pieśni na podstawie qpu
wykoĺzystanej w nich skali. Większość z tych pieśni jest heptatoniczna (mają

siedem klas wysokości dáľiękowych), jednak jedna jest heksatoniczna i dwie
pentatoniczne.To jednak nie oznacza,że istĺie1e jakako|wiek znacząca r żnica
w sposobie ich funkcjonowania; w każđym przypadku zawaĺta jest w nich ta
sama stĺuktuĺa głęboka'W rueczywtstości to, co m wi Blacking, jest tożsame
Z tym, Co powiedział Schenkeĺ: analizowanie cech powieĺzchniowych muzyki
jest bezcelowe, jeśli nie czyni się tego z punktu widzenia struktuĺy glębokiej,
kt rej są elaboĺacją.

ZapamiętĄmy argumenty Blackinga i wr ćmy đo Zaodah1. Ponieważ nie
dysponujemy innymi ptzy\áadami z ÍepeÍtuaru, z kt ĺego ta pieśĺi pochodzi,
nle możemy \^' t}Ąn Prz}?adku trzymać się ściś1e pĺoceduĺy Blackinga. Czy
jest zatem jakiś inny spos b lmożIiwlający odkycie struktury głębokiej roz-
komponowanej ptzez modele powieĺzchniowe? Jedynym muzykologiem, kt -
ry zznalizowaltę konkretną melodię w kategoľiach czegoś pĺz1pominającego
strukturę głęboką, jest Mieczys1aw Ko1inski. Wykorzystuje on ĺ żne techniki
i niekt re z nich - jak ocena stopnia nachylenia między pieĺwszym i ostat-
nim dŹwiękiem, czy |<lasyfrkacja rodzaj w ska1 - w niewie1kim tylko stopniu
uwzględniaj ą cechy powieĺzchniowe .Jedĺakże lnaczej jest zjego techniką ana-
lizowania struktury melodycznej. Przykl.96 pokazuje,jak Kolinski an aliĄe1í_
nię wokalną pierws zej rwrotki,to znaczy do taktu 101' Zasadniczojest to proste
grafrczne odwzorowanie paft}.ťury' z pominięciem ry.tmu' co łatvľo zobaczyć',
jeśIi poĺ rłna się je nuta po nucie z początkiem partii głosu (małe kopki ozna-
czają repeqĺcje dáľięk w). Właś ciwą anzlizę stŻnowią'wzory lt\yoÍZone pÍZeZ
zaczetnioĺe i niezaczernlone k tka.Wzory te są \łykorzystane do wskazania
czegoś, co Kolinski naz}rľa ,,ĺuchamí powĺotnymi'' (,recurrent moĺlements') '

Pod pojęciem tym rozumie falujące kontuĺy wysokościowe, odzrľieĺciedlające
ruch od jednego dźwięku do dĺugiego i z powÍotem, Czzsami kĺ7ka. ruzy z rzę-

1ZaczetpĺiętezHerndon|s'ľ/erdictonÁnąlysis:TabulaRasa,,,Ethnomusicology'',20,1976,

s. 7_22.Ta. ođpowieďż ĺa aĺqĘli Herodon koĺyguje szereg błęd w, jakie zostały tam popeł-
Dl0ne.

227



Tetbni i analiz1 Ŕompa.ĺa4)s t,czneJ Te c hni hi cn a lizl ko mp ara 4/s tyczn ej

du. Pierwszy taki Íuch jest lł/skazany pÍzez niezaczetnione k łka i oznaczony

,,1''; wznosi się z G na D, opađa na G, \./znosi się i opada jeszcze raz, zanim
sko czy się pod koniec taktu 4. Nakłada się na to drugi ĺuch, oznacŻony ,,2",

kt ĺy wskazaĺy jest pÍzez zzczerníone k łka (zaczernione i niezaczernione
k łka są uż1łvane naprzemiennie, aby ođr żĺić od siebie r żne ĺuchyw anali-
zie). Ten drugi ruch ÍozpoczynŻ się na C, opada na G i koĺczy na następnym

C. Aby 1atwiej blo dostĺzec dokonany przez Kolínskiego podział muzyki, spo-

rząđzlÍemkartę,na kt rej oĺyginalny zapis partii głosu został pocięty na ,,ruchy
powĺotne'' (Przykł . 97); można zobaczyć, że melođtz jest w całości zbudowana

rn __=1 
f"-_____ -,,__ 

F__________t r". ---------------l
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z takich ruch w, a jedynym rvyjątkiem jest tĺzecia kom rka, kt ĺa jest jedno-

kierunkorvym zej ściem z C ĺa H.
W odkĺ1łvaniu glębszej struktuĺy, w ľelacji do kt ĺej mnzyczna powieÍzch-

ĺla może lryĆ postĺzegaĺa jako rodzaj je1 elaboracji, ten rodzaj aĺalizy z pew-

nością przypomina to, co robił Blacking, czy dajmy na to Schenker. Co więcej,

analiza tajest obiektywna w sensie,wjakim analiza Blackinga prawdopodobnie
nie jest' a Schenkera na pewno nie jest, mianowicie w takim, źe są w niej jasno

okeślone ewidentne ĺegu1y pĺzepĺowadzania ana1izy, pozwalające dowolnym

dw m osobom lzyskać te same ĺezultaty. Czy analiza ta jest jednak obiekryłv-
na w sensie dostarczenia nam ja7łchś znaczących infoĺmacji o pieśni 1ub przy-
najmniej ustanowienia pod stawy dla znaczących por łvna między pieśniamí?

Co dokladnie nam ona m wi? Z pewnością o 1udowej ewaluacji níe m wi nam

tego, co ana1izaB1ackinga; to znaczy,Iudz'ĺe nie łączą swoich pieśni w ĺepeĺtu-
ary na podstawie takiego czy innego stosowania w nich ,,ruch w powĺotnycľ/'.
Z drĺglĄ strony, nie wydaje się też, by m wiła nam, jak doświadczamy mlszykę
.....- rv taki spos b, w jaki m wi nam to gĺaf schenkeĺowsIĺ:; w kzzdym raile jz
nie ,,slyszę'' tej pieśni w kategoriach segment w Kolinskiego. Odnoszę wra-
żenie, że Kolinski sądzi, że takle,,ruchy'' mają pewien uprą'wilejowany status

psychologiczny i z tego powodu za zn aczące u'waża anzlizowanie w ten spos b

muzyki pochodzącej z wszystkich ku1tur pieśniowych świata, a nawet Z elÍo-
pejskiej muzyki atqstycznej' Kompilacja danych jest imponująca, jednak nie

mam pojęcia, jaki e - i czy w ogte jakieś - konklvje z nich wynikĄ4.
Nawet jeśli nie jest całkiem jasne,jaka teoria stoi za techniką analizy melo-

dycznej Kolinskiego, oczyłviste jest, że jego ujęcie jest pÍzeteoretyzowane. Jest
tak dlatego, że już ĺa początkll przyjmuj e on teoreťyczne założenie stosowania

dokladnie tej samej metody do wsuystkich melodii. Wydaje mi się, że to wielka
szkoda, ponieważ dużym plusem kompaĺatystycznych technik analszy jest to,

że pozwa1Ąą one podejść do muzyki w spos b mocno indukcyjny. Jak powie-
dzialem na pocz4tku tego tozvr1'ĺahl' nie potÍZeba teorii a priori, aby por vĺnać

nt:woÍy mlzyczne; wszystko, co jest potrzebne, to jakieś kĺ1terium por wnaw-
cze odpowiednie dla konkĺetnie rczpatĺy'vvznĄ muzyki. Aby rłyjaśnić, o co
chodzi, powĺ ćmy po IaZ ostatni do Zaodah1.

Najbardziej chyba indukryjnym sposobem ĺozpoczynzniz analizy jest po-
szukiwanie powtarzĄ1cych się układ w dźwiękorłych. Jeśli chcemy być na-

prawdę indukcyjni, powinniśmy rozpocząć od relatywnie pełnej wersji muzyki

- w q,m przypađkll szczeg lowď1 tľanskĺypcji paĺtii glosu i qtry - ponieważ
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każđa dalĄ posunięta wstępna Íedukcja mlzylł z konieczności pociąga1aby

zz sobl sądy a ?riari rczstÍzyBające o ĺym, co \.,/ muuyce jest ístotne, a co nie
jest'Jeś1i po prostu zrekon gurujemy partytvę ze wĄędu na powtarzające się

uklady dźwiękowe, podobnie jak w analizie semiotycznej, w wczas đojdziemy
do czegoś pĺzJpominającego Ptzy|<l. 98. (M wię,,czegoś przpominającego",
ponieważ można Íeż dojść do rezllltatls nieco innego, w zależności od tego,

1ak szczeg łowo rozpztÍ'Ůje się powt rzenia i jakie mod1 kacje akceptuje') Na
podstawie tego, co występuj e jako niezależĺe od czegoś innego, możemy mu-
zykę pođzielić na odcinki i do każdego typu odcinka pľzypisać liteĺę (te Jiteĺy
są pokazane u g ry kaĺty ana1itycznej). Daje nam to następującą dystrybucję
odcink wwtej pieśni:

Zwĺorka 1: a a a a c d e d e d
Zwrotka 2: a b a b c d e d e d e d

Zwrotka 3'. a" a" Ż a c d e d*e d f
(d* składa się ty1ko z drugíej polowy d)

Czy istnieje jakaś pĺosta regula rządząca tą dystrybucją? Tak, pieśĺi jest

zbudowana z czterech istotnych fĺaz (a, c, d, e), kt re są w pieľwszej zwrot-
ce prolongowane Ża pomocą ĺepetycji, a p żĺ1e1 Za Pomocą transfoĺmacji (to
transfoĺmacja stwzrza b i f odpowíednio w zwĺotkach 2 i 3). Czy możemy
naszą idenry'fikację a, c, d i e jako istotnych odcink w potwieĺdzić pokazaniem
ich pewnych specjďnych funkcji w ĺamach struktuÍy wysokościowej? Ponow-
nie tak, ponieważ jeśli wyodrębnimy najvłażniejsze dźwięki melodyczne po-
szczeg Inych fraz' odl<ĺyemy, że każda sldađa się z nadrzędnego ĺuchu me1o-

dycznego sekundy:

^_nĺf
c=ę=ÁG\
d= FG

Dodając do siebie wszystkie te istotne frazy, otrzymujemy podstawouy
ruch linearny, będący podstawą każdej zwrotkł, to znaczy ska1owe opadanie
z C na F,kt re powraca (za wyj4tkiem ostatniej z.łĺotki) na G. Jeśli uznamy to

1 Czy ta funkcjonaha Í wno'ważność oŻnacza, że od'c|ĺl< c i e powinny być traktowane
jak ĺa1eżące do w istocie tej samej kategoĺiil Być może Pĺzylá.' 99 pokaĄe, jak podstawovy
wz r metođyczĺy c jest rozkomponowany w e.
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PrzykJ.99.

Za glęboką stÍukťuÍę pieśni,w wczrs widzimy dwa Sposoby Pro1ongo\^/anía tej

stÍuktuÍy na poziomie \ryaÍstwy środkowej. Pieĺwszy - za pomocą mętÍycznie
ÍegulaÍnego układu repetycji, opartego ĺa zasađniczych frazach: czteÍy Íepety-
cje Pier\.łr'szego wzoru, następnie tÍŻy Íepeĺycje dĺugiego (Pĺzykł. 100). Drugi
spos b - Za pomocą metrycznie nieĺegularnego sekwenryjnego rozkompono-
rvania (Przykł' 101).

Rozdztal sz stY

co MÓwI NAM ANALIZAMUT{CZNA?

tr
.'=-j-Ę--'Ę,.,'._-

\.)"r", '.t

Wszystko to nie jest niczym wi ęcej niż początlłem analizy i sprowadza się
zaledvne do prostego ujawnienia regularności w dystrybucji formalnej i ruchu
linearnym. A1e już samo to całI<lem wyrażnie wskaĄe na spos b, w jaki mu-
zyczna powierzchnia nabiera znaczeniz za sprawą elaboracj i głębokich wzot w,

czy)l' - iĺnymi slowy - pelnion ej funkęji. Gdyby takie techniki ana]izowania
funkcji muzycznej wykoĺzystać jako podstawę do por wnari ĺ żnych utwo-
r w mtnycznych - czy to zjednej kultury, czyzwielu-w wczas konkluzje
mogłyby uzyskać taki stopieĺi mvzycznego zlaczenia, jala ty1ko z trudnością
może być osiągnięty w eĺĺ/aluäcjach cech powierzchniowych, jakko1wiek rozle-
głe i staĺanne by one nie bfy.

Jak widzieliśmy w pięciu popĺzedni ch rozdďlalzch, istnieje niemalo wyraŹnie

zdefiniowanych technik analizy mlzyczĺej, níe zawsze jednak wystarczająco

jasne jest, co dokładnie techniki te m wią o muťZyce' Uważrm' że funkcjo-

nuje bardzo wie1e blędnych opinii na ten temat' co niesie dwa niepożądane

skutki: pierwszym jest rozrł j fałsz:yłlych 1ub przynajmniej wątplirłych ujęć

analiĺycznych1drugim jest falszyne 1ub wątpliwe wyobrużeĺie o tym' co mają

đo zaotercwania istniej ące ujęcia ana7\tyczne, takje jzk aĺaliza schenkerov/ska'

Dobrym sposobem podejścia do P}'tania, ,,co może nam powiedzieć ana7izď',

jest zađanie p}'tania' co decyduje o tym, że jedna anahza jest đobĺa a inĺn zła,

ponieważ to od razu ewokuje p1tanie: wjakim Sensie dobÍa? dobĺa do czego?

W niekt rych przypađkach odpowíedź na tak postawione pJtanie jest

prosta i ocz}rwist a: jedĺa aĺa1tza utwoÍu jest dobĺa, poniewaź jest prawdziwa,

a jakaś inna jest zÍa, poĺieważ jest nieprawdziwa. Pĺzykładem może n być

iđentyfrkac1z dźnvięk w seĺii (zob' s. 323 i nast.); w większości przypadk w nie

ma wątp1iwości, kt ra z interpĺetacji dźrułiękovł jest z punktu widzenia seľii

prawdilwa, a kt ĺa nie jest, i to nieprawdziwe odcz1tanie jest takim samym

Ĺłędem,;ak biąd matematyczny czy bląd w druku. W rzeczywistaści idenqÁ-

kacja &ívięk w seŕii jest po prostu jednym z kilku p rzykJad w zĺa1\z, kt rych
ce1em j est odĘcie tego, co zrobil kompozytor: uj awnienie złożonych układ w

pĺopoĺcji w polifonii renesansowej czy u Baĺt ka, odczJtanie sekĺetnych nazw

'ukodo*uny.h 
'u/ muzyce Schumanna czy Berga - to inne przylđ'zdy, gd e

ana]Łz może być prawd wa lub niepĺawdziwa w czysto historycznym sen-

*h.E tr Etr

Pĺzykl. 100.
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