Rozdzial piaty
TECHNIKI ANALIZY KOMPARATYSTYCZNEJ

Jesli kto§ uwaza, e istota analizy muzycznej jest raczej dokonywanie obiek-
tywnych odkryé¢ dotyczacych struktury muzycznej, niz wyglaszanie intuicyj-
nych sadéw na ten temat, musi rozpoczac od zrobienia jednej z dwéch rzeczy.
Pierwsza mozliwoscig jest wynalezienie teorii pozwalajace] wyjasni¢ muzyke
w kategoriach jakichs ewidentnych zasad organizacji; drugg — przyjecie me-
tody komparatystycznej, poréwnujace]j ze sobg rézne utwory; do tego nie jest
potrzebna zadna teoria wyjasniajgca, a jedynie jakis wzorzec miary, umozliwia-
jacy dokonanie pomiaréw.

Z pierwszym z tych dwéch uje¢ zetkngliSmy sie w ostatnim rozdziale
i okazalo sie, ze chociaz analiza muzyczna wykorzystujaca techniki formalne
wyglada bardzo naukowo i obiektywnie, w rzeczywistosci weale taka nie jest:
nawet teoretyczna analiza grup dZzwigkowych zalezy od mniej lub bardziej in-
tuicyjnego podziatu muzyki. Zastandwmy sig, co by to oznaczalo dla analizy
muzycznej, gdyby byta ona prawdziwie naukowa i obiektywna. Oznaczaloby
to, ze moglibyémy uzyskaé prawomocne rezultaty po prostu postgpujac zgod-
nie z pewnymi procedurami: intuicyjne sgdy na temat muzyki (czujg, Ze...) nie
bytyby w ogdle potrzebne. To oznacza tez, ze gdyby metoda analityczna byta
naprawde naukowa i obiektywna, wéwezas powinni§my byé w stanie wykorzy-
sta¢ komputer do zrobienia dla nas analizy -—— wezytujemy muzyke i otrzymu-
jemy analizg. I w niektSrych technikach analitycznych, o ktérych byla mowa,
prébowano stosowaé komputery, aby sprawdzié, w jakim stopniu techniki te s3
rzeczywiscie obiektywne.

Na przyktad Michael Kassler, jeden z bytych studentéw Babbitta w Prince-
ton, prébowal napisa¢ program komputerowy przeprowadzajacy analize schen-
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kerowsky dowolnej muzyki wprowadzonej do komputera. O ile mi wiadomo,
do tej pory nie osiagnal on w pelni tego, co zamierzal, ale wdrozyt program,
ktory jako material wyjsciowy bierze schenkerowskg warstwe $rodkows 1 wy-
prowadza ja z jednej z trzech form praosnowy (Przykt. 13). Przykladowo, moz-
na wpisaé¢ do komputera muzyke pokazang w Przykl. 87 (robi si¢ to za pomo-
c3 kodu alfanumerycznego, ale tymi szczegSlami nie musimy si¢ zajmowac).
Céz to za dziwna muzyka? To graf warstwy srodkowej Choratu sw. Anfoniego
Haydna, tylko zostaf on przelozony na wersje zrozumialy dla komputera. Ten
sam graf warstwy srodkowej zanotowany w konwencjonalnej notacji schenke-
rowskiej umieszczony jest u gory Przykl. 88. Wersja wprowadzona do kompu-
tera jest identyczna, za wyjatkiem tego, Ze zostala podzielona na trzy jedno-
lite linie; i chociaz wyglada to dziwnie i zawiera jaki§ niezdarny kontrapunkt,
jest calkowicie zrozumiatym sposobem zanotowania schenkerowskiej warstwy
srodkowej. Co robi komputer po wprowadzeniu do niego takiej muzyki? Wy-
twarza cigg liter i liczb, ktéry, po przetranskrybowaniu ponownie na muzyczng
notacje, wyglada jak Przykl. 88%. Linia (1) jest taka sama jak Przykl. 87; od-
réznia jg jedynie umieszczenie wszystkich dzwiekéw na jednej pigciolinii. Po-
réwnajmy ja z linig (2). Obie s3 takie same, wyjagwszy to, Ze linia (1) ma na po-
czatku srodkowej partii trzy dodatkowe diwigki — D, C'i B— ujete w klamre.
Innymi stowy, linia (1) zawicra prolongacje, ktérej nie zawiera linia (2); lub
wyrazajac to jeszeze inacee], linia (2) jest redukcig linii (1) w tym wzgledzie, ze

Przyki. 87.
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! Ten wykres jest adaptacjg alfanumerycznef notacji Kasslera z jego artykutu Explication
of the Middleground of Schenker’s Theory of Atonality (Miscellanea Musicologica: Adelaide Studies
in Musicolagy, 1977). Uproécitem prezentacie stosujac juz od poczatku, a nie od potowy, zasady
transpozycji i dopasowania oktawowego; poprawilem tez blad w druku w linii 6 (G5) i widocz-
ng anomalig uporzadkowania w linii 7.
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Przykt. 88. Kassler, wyprowadzenie schenkerowskicj warstwy $rodkowej.
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U Termineém ,lyne” Kassler okregla to, co ja wezesniej, na s. 52 i nast., nazywalem ,glosem
strukturalnym”. -
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pomija prolongacje. I jesli rzucimy okiem na caly graf analityczny, zobaczymy,
ze inne linie pozostajy w stosunku do siebie w takich samych relacjach; idgc
w dél, kazda usuwa co$ z poprzedniej, dopéki nie pozostanie tylko praosnowa.
Tak wige komputer zredukowat warstwe srodkows do warstwy glebokiej i do-
konal tego po prostu trzymajac si¢ zestawu wyraznych regul. Program w rze-
czywistosci skiada si¢ w zasadniczej czescei ze zbioru regul definiujacych rézne
prolongacje: po prawej stronie karty analitycznej wida¢ nazwe reguty, zgodnie
z ktéra z danej linii wyprowadzona zostala linia nastepna, i chociaz Kassler nie
wyszcezegolnia tych regul w swoim artykule, mozna catkiem wyraznie zoba-
czy¢, jak one dzialaja. Reguly te koresponduja mniej lub bardziej bezposrednio
z réznego rodzaju prolongacjami opisanymi przez Schenkera w jego Free Com-
position i Kassler uwaza siebie za kogos, kto objasnia teori¢ Schenkera, w tym
sensie, ze dostarcza precyzyjnych definicji rzeczy, ktére sam Schenker tylko
impresyjnie zarysowal.

Czy to pozbawi analitykéw-schenkerystéw pracy? Nie sgdze. Trzeba pa-
migtaé, ze komputer nie rozpoczat od Choratu sw. Antoniego, lecz od jego ana-
lizy. Program Kasslera pokazuje, ze warstwa gleboka analizy schenkerowskiej
jest ukryta w jej warstwie srodkowej. Ale to przeciez jest zupelnie oczywi-
ste, jesli si¢ nad tym zastanowi¢. Warstwa srodkowa jest muzykg postrzegana
w kontekscie struktury warstwy glebokiej. Jak powiedzialem wczesniej (s. 55),
cala praca analityczna zawiera si¢ w warstwie Srodkowej: warstwa gleboka
jest zaledwie érodkiem dotarcia do warstwy $rodkowej i zakomunikowania
tego innym w zrozumialy sposéb. Tak wiee nie jest szczegdlnie zaskakujace,
ze komputer moze ustali¢, jaka warstwa gleboka jest implikowana w analizie
warstwy $rodkowej. O wicle bardziej zadziwiajace byloby, gdyby komputerowi
udato si¢ dojs¢ do mozliwej do przyjecia schenkerowskiej warstwy §rodkowej
na podstawie oryginalnej muzyki — w tym przypadku Chorafu sw. Antonie-
go Haydna. Wydaje sig, ze Kassler nie uwaza tego za duzy problem, méwi
bowiem, ,ogélnie rzecz biorge, techniki prolongacii warstwy powierzchniowej
muszg wytlumaczy¢ o wiele wigcej dzwickéw niz techniki warstwy §rodkowe;,
poniewaz jednak niemal kazda technika analizy warstwy powierzchniowej jest
bardzo podobna do korespondujgcej z nig techniki analizy warstwy srodkowej,
opatrzonej przez Schenkera takg samg nazwy, przedstawione tutaj badanie po-
winno latwo dad sie rozszerzy¢ i obja¢ wyjasnieniem catoéé teorii Schenkera”
(s. 72). Nie chcg by¢ jak ci, co drwili sobie z braci Wright, ale widze¢ powody,

aby w to powatpiewaé. Po pierwsze, nie wiem, jak komputer moze we wia-
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sciwy sposéb uwzgledni¢ wszystkie powierzchniowe cechy, ktére odgrywaja
tak istotng role w muzyce i ktére dlatego sg tak wazne dla sensownej analizy
schenkerowskiej — rzeczy takie, jak rytm, dynamika, artykulacja, barwa, efekty
kontrastu, czy gre z oczekiwaniami stuchacza. Jak powiedziatem w Rozdzia-
le 2, pomija sig te elementy w grafie schenkerowskim, ale z pewnosciy nie
pomija sie ich w analizie — jesli analiza ma mie¢ jakaé warto$é, bedzie ona
rezultatem skrupulatnego wziccia pod uwagg wszystkich tych elementéw. Nie
watpie, ze odpowiednio zaprogramowany komputer mégtby wydedukowaé
praosnowe z niemal kazdej tonalnej partytury: muzyka jest tak bogata w swych
uksztaltowaniach, ze niemal zawsze mozna co$ takiego zrobié. Watpie jednak,
by analiza przeprowadzona w ten sposéb, bez wnikliwego namysiu nad cecha-
mi powierzchniowymi, byla przydatna i sensowna — krétko méwige, watpig,
by byta to muzyczna analiza’. :

W innym z projektéw zaprogramowano komputer, aby rozpoznawal op6z-
nienia i innggo typu dysonanse w Mszach Josquina®. Tutaj komputer naprawdg
analizowal. Skanowal transkrypcje prawdziwej partytury, rozpoznajac dyso-
nanse na podstawie regul opartych na takich kryteriach, jak symultaniczne lub
sukcesywne interwaly miedzy déwigkami, kierunek ich rozwigzania (w gore
lub w dét), pozycja w ramach ukladu metrycznego. Komputer analizowal mu-
zyke zgodnie z tymi regutami i zgodnie z nimi klasyfikowat dysonanse, jakie

udato mu si¢ odszukaé; dokonywal takze redukeji muzyki, pokazujgc formacje
konsonansowe, z ktérych dysonanse byly wyprowadzone. Badacze nast¢pnie
przesiewaii rezultaty w celu odkrycia blgdéw -— ,bledy” oznaczaly tutaj nie-
zgodnoéé z tym, jak cztowiek-analityk zaklasyfikowalby dane dysonanse. Biedy
te byly nastepnie podstawg do modyfikacji regut, po czym zmodyfikowane re-
guly byly testowane w kolejnej komputerowej analizie muzyki... i tak dalej. Ce-
lem tych zabiegéw bylo dopracowanie teorii dysonanséw, na ktérej oparte byly

' Systematyczne podejécie do cech powierzchniowych, prowadzace do analizy przypo-
minajacej mniej lub bardziej analizg schenkerowsks, rozwingli Lerdahl i Jackendoff; por. ich
analize Choratu sw. Antoniego w A Generative Theory of Tomal Music, s. 203-10. Mimo iz ich
technika jest usystematyzowana, nie jest ona jednak odpowiednia dla komputera: jak méwig
autorzy, ,osiggniecie jakiegos znaczacego poziomu skomputeryzowania wymaga o wiele lepsze-
go niz obecnie zrozumienia wielu trudnych muzycznych i psychologicznych zagadnient” (s. 55).

* P.Howard Patrick, 4 Computer Study of a Suspension-Formation in the Masses of Josquin
Desprez, ,Computers and the Humanities”, 8, 1974, s. 321-31; Patrick i Strickler, 4 Computer-
Assisted Study of Dissonance in the Masses of Josquin Desprez, ,Computers and the Humanities”,
12,1978, 5. 34164,
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reguty — dopracowanie jej zaréwno w sensie doprecyzowania, jak i uczynienia
bardziej przejrzysts, a takze uzyskanic najlepszego dopasowania teorii do jej
praktycznego zastosowania. Chociaz wige procedura byta analityczna, moty-
wacja byla przede wszystkim teoretyczna; i tak jak w pracy Kasslera, powodem
zastosowania komputera byla nie tyle jego zdolnoé¢ do operowania wielkimi
ilosciami danych analitycznych, ife rygor w zakresie metody i definicji, jaki
gwarantuje uzycie programu komputerowego.

Wigkszoé¢ zastosowan komputeréw w analizie muzycznej bylo jednak tak
pomyslanych, aby do dokonania jakiego$ praktycznego odkrycia na temat mu-
zyki wykorzystaé mozliwosé przetwarzania przez komputer ogromnej ilogci
informacji. I tu takze projekt Josquinowski moze stuzy¢ za przyktad'. Tym
razem motywacja byla raczej historyczna niz teoretyczna. Od dawna podejrze-
wano, ze odcinek Ef in Spiritum w Missa L'homme armé Josquina jest pézniej-
szym dodatkiem, nie pojawia si¢ bowiem w zadnym z najstarszych rckopiséw.
Zrédta dokumentalne nie mogly jednak potwierdzié tego podejrzenia. Pojawit
si¢ wigc pomyst, by sprawdzi¢, czy moze ono by¢ potwierdzone na gruncie
stylistycznym. Jedli styl tego fragmentu odstawalby od reszty mszy, wéwczas
bytoby to bardzo mocne, chociaz weigz nierozstrzygajace, swiadectwo. Proble-
mem bylo znalezienie takiego sposobu zbadania stylu, ktéry braiby pod uwage
mozliwos¢, ze Josquin zdecydowal sig napisaé ten konkretny fragment w stylu
raczej odmiennym od reszty utworu — by¢ moze w stylu bardziej ekspery-
mentalnym lub bardziej tradycyjnym. Ponadto, jesli rzeczony fragment zostat
skomponowany pézniej, jego kompozytor mégt réwnie dobrze staraé sig na-
sladowac styl Josquina. Tak wige najlepszym kryterium byloby cos, czego kom-
pozytor niemal na pewno §wiadomie by nie kontrolowat, ale co byloby typowe
dla jego stylu niezaleznie od tego, co §wiadomie staralby si¢ zrobié. Kryterium,
na jakie wpadli badacze, byta proporcja niepetnych triad w muzyce (to zna-
czy akordéw liczacych trzy lub wigeej skladnikéw, a zawierajgcych tylko dwie
Klasy wysokosci dzwigku). Pelne triady byly bardziej powszechne w potowie
XVI wicku, gdy E# in Spiritum po raz pierwszy pojawia si¢ w rekopisach, niz
piecdziesigt lat wezesniej, gdy skomponowana zostala reszta mszy. A ponie-
waz pelne brzmienie triady jest rodzajem kompozycyjnego nawyku umystuy,
trudno byloby jakiemu$ péZniejszemu kompozytorowi imitowaé styl Josquina

1

A. Mendel, Some Preliminary Aitempts at Computer-dssisted Style Analysis in Music,
~Computer and the Humanities”, 4, 1969-70, 5. 41-52.
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akurat w tym wzgledzie, nawet gdyby prébowal. Interesuje nas nie tyle rezultat
tego procesu (werdykt brzmial — winny}), ile zastosowana metoda. Dokonano
obiektywnego poréwnania szeregu utworéw muzycznych — réznych czesei
mszy — i poréwnanie to zostalo oparte na jednym mierniku stylu muzycznego.
Ten miernik zostal wybrany, aby ujawni¢ raczej ukryte nawyki umystu kom-
pozytora niz jego $wiadome intencje. A celem tej operacji nie bylo dokonanie
muzycznego odkrycia — nie spowoduje ona, jak analiza schenkerowska, ze be-

dziemy inaczej stysze¢ te muzyke — lecz dokonanie odkrycia na temat muzyki.
Odkrycie samo w sobie jest historyczne.

Mamy tutaj zatem przykfad metody poréwnawczej — drugiego sposobu,
w jaki mozna obiektywnie analizowaé muzyke. Techniki tego rodzaju moga
byé o wicle bardziej wyrafinowane i mogg by¢ uzyte do rozstrzygania kwestii,
ktére — jak mogloby sie na pierwszy rzut oka wydawaé — nie nadajg si¢ do
takiego wiasnie traktowania. Jak mozna, pyta Fred T. Hofstetter, zweryfikowa¢
takie na przyklad stwicrdzenie Cobbetta, ze ,w calej najlepszej muzyce ka-
meralnej wyczuwany jest duch nacjonalizmu”? Odpowied? brzmi: wyszukujac
jakie§ mierzalne kryterium stylistyczne, ktére ukazatoby to, czy ,kompozyto-
rzy réznia si¢ miedzy soba, jako funkeje ich przynaleznosci narodowosciowej™.
Co byloby w tym przypadku odpowiednim kryterium? Ponownie, to co jest
nam potrzebne, to nieswiadome nawyki stylistyczne, LKtére na tworzonej przez
kompozytora muzyce zostawiaja §lady jak odciski paleéw” (s. 119). Tym razem
oparto analize na relatywnej czgstotliwosci, z jaka rézne interwaly wystepuja
w pojedynczej linii muzycznej — albo migdzy parami d4wigkéw, albo w ramach
grup liczacych trzy lub cztery kolejne dzwicki. W grupie czterodzwigkowej
mozliwych jest tak wiele réznych kombinaci interwatéw (konkretnie 29791),
e poréwnywanie ich dystrybucji mialoby niewielki sens, o ile nie mieliby-
§my naprawde ogromnej liczby utworéw muzycznych do przebadania; z tego
powodu klasyfikacja interwaléw Hofstettera staje si¢ stopniowo coraz gorsza
w miarg rozpatrywania coraz wigkszych grup — w przypadku grup cztero-
diwiekowych jedynym dokonywanym rozréznieniem jest rozréznienie migdzy
krokami interwatowymi i skokami. To tyle o kryterium poréwnania stylistycz-
nego. [nng wazng rzecz, ktdra nalezy uwzglednié przy przeprowadzaniu tego
typu analizy, jest dobér podstawowych danych — czyli dobér muzyki kameral-

U F. L. Hofstetter, The Nationafistic Fingerprint in Nineteenth-Century Chamber Music,
,Computers and the Humanities”, 13, 1979, s. 105.
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nej, ktéra jest w pelni reprezentatywna dla réznych styléw narodowych. Czym
si¢ kierowaé w takiej selekeji? Po pierwsze, prébka musi by¢ stosunkowo duza;
jakickolwiek rezultaty uzyskane z analizy pierwszych dziesigciu nut jednego
utworu z kazdej szkoly narodowej bylyby oczywiscie catkowicie bez znacze-
nia. Po drugie, cechy inne niz narodowo$¢ muszg zosta¢ w miare mozliwosci
ujednolicone. Na przykiad, muzyka na obdj prawdopodobnie zawiera, usred-
niajgc, interwaly o mniejszych rozmiarach niz muzyka na skrzypce, poniewaz
szybkie zmiany rejestru s na skrzypeach o wiele latwiejsze; z tego powodu,
jesli poréwnuje sie czeski utwér na skrzypce z francuskim utworem na obdj,
nie wiadomo, jak dalece réznice w dystrybucji interwaléw sg raczej odbiciem
réznicy medium niz réznicy w przynaleznosci narodowej. Mogloby tez byé
tak, Ze wczesne dziela generalnie pokazuja odmienna dystrybucje interwaltéw
niz dzieta dojrzale lub ze dzieta programowe pokazuja odmienng dystrybucje
niz dzieta nieprogramowe; tak wiec takze pod tym wzgledem musi by¢ utrzy-
mana jednolito§é¢ w ramach prébki. W tym konkretnym przypadku Hofstetter
spelnia te warunki przez oparcie swej analizy na melodiach z dwéch dojrza-
tych, nieprogramowych kwartetéw smyczkowych dwdch réznych kompozyto-
6w z kazdego z czterech giéwnych styléw narodowych dziewigtnastowiecz-
nej muzyki kameralnej (francuskiego, niemieckiego, czeskiego 1 rosyjskiego).
Reszta analizy jest sprawa czystej statystyki, a jej rezultatem stwierdzenie,
ze styl rézni sie w zaleznosci od narodowosci kompozytora, ze korespondu-
je z geograficznym rozmieszczeniem na osi wschéd-zachéd, i Ze najbardziej
odrebnym stylem jest rosyjski. Innymi stowy, intuicyjne stwierdzenie Cobbetta
zostato obiektywnie potwierdzone. Czy na pewno? Oczywiscie sama metoda
jest obiektywna w tym wzgledzie, ze polega na weryfikowalnych dedukejach
matematycznych. Zastosowanie tej metody moze jednak byé kwestionowane.
Czy prébka jest wystarczajaco duza? Czy kategoryzacja interwalowa jest od-
powiednia? Czy istniejg inne, by¢ moze wazniejsze czynniki, ktére powinny
by¢ wziete pod uwage, na przyklad tempo muzyki (by¢ moze szybka muzyka
ma tendencje do wykorzystywania mniejszych interwaléw lub wigkszej ilodci
arpeggi6w?). Ponadto, czy sensowne jest wybranie Dvofdka jako kompozytora
reprezentatywnego dla czeskiej szkoly narodowej, gdy pozostawal on pod tak
duzym wplywem Brahmsa? Mozna by takze krytykowaé sposdéb zaprezento-
wania rezultatéw: skad mamy wiedzie¢, co sadzi¢ o réznicach w dystrybucji
interwaléw migdzy réznymi narodowosciami, gdy nie zostalo powiedziane, jak
wielkie sg réznice w obrebie jednej narodowosci? 1 sprawa najbardziej podsta-
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wowa — w jakim stopniu interwalowa dystrybucja jest wiadciwym kryterium
stylistycznym? Czy inne kryteria dalyby podobne rezultaty, czy przeciwne?
Oczywiscic rozpatrzenie tych kwestii wymagatoby wielu dodatkowych badan,
a przy ich braku nie mozna mieé pewnoséci, ze ta analiza jest obiektywna, to
znaczy, 2e wspiera ona wyprowadzone z niej uogélnienia. Jesli tak nie jest, jest
ona zatem obiektywna tylko w tym sensie, ze kazdy, kto wybierze te same
utwory muzyczne i przeprowadzi na nich te same operacje, dojdzie do tych
samych wnioskéw; a to jest znacznie wezszy i mniej przydatny rodzaj obiek-

tywnoéci.
Przyld. 89,
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Tego samego rodzaju techniki analityczne sg szeroko stosowane w bada-
niach muzyki niezachodniej i aktualne s tu te same pytania o obiektywnosc.
Wielu etnomuzykologéw (ale nie wszystkich) interesujg miedzykulturowe po-
réwnania muzyki, a podstawows technikg przeprowadzania takich poréwnar
jest wybranie kwantyfikowalnej cechy charakterystycznej, uwazanej za znaczg-
cg dla stylu muzycznego. Relatywna czestotliwosé wystepowania interwaléw
melodycznych jest w rzeczywistoéci kryterium stylistycznym czgsto uzywanym
przez etnomuzykologéw, chociaz w sposéb nie tak wyrafinowany, jak w ba-
daniu komputerowym, z ktérym si¢ wiasnie zapoznaliémy. Etnomuzykolo-
dzy raczej po prostu licza kolejne interwaty migdzy parami dzwigkéw. Jednak
nawet taka nieskomplikowana technika, jak ta, moze by¢ stosowana w rézny
spos6éb. Mozna liczyé, z jaka czestotliwoscig poszczegdlne interwaty (sekundy
male, sekundy wielkie itd.) pojawiaja si¢ w muzyce jednej kultury w poréwna-
niu z muzyks innej kultury. Mozna tez poréwnywa¢ dystrybucj¢ interwaléw
wznoszacych sic w stosunku do opadajacych. To wlasnie zrobiono w analizie
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przedstawionej w Przykd. 89, ktérej przedmiotem jest pieshi z Madagaskaru
Zaodahy (Przykl. 90} Diagram analityczny pokazuje szereg wznoszacych sie
lub opadajagcych interwaldw miedzy wszystkimi parami wysokoécl dzwigku
w partii glosu (pomingtem cytre, chociaz oczywiscie powinna ona takze zostaé
uwzgledniona). Pokazane jest na przyklad, ze C opada na A trzynadcie razy,
a H wznosi si¢ na € cztery razy. Dlaczego te liczby pojawiajg si¢ w diagramie
jako pierwsze od lewej? Poniewaz 0§ horyzontalna reprezentuje rozmiar in-
terwatu. Najmniejszym interwalem w tej piesni jest sekunda mala i wystepuje
ona tylko miedzy H i C. Sg jednak cztery sekundy wielkie, ktére pojawiajg sie
jako nastepne; jest jedna tercja mala (miedzy Ci.4) i tak dalej, do momentu, az
kazdy pojawiajgcy si¢ w analizowanej pieéni interwal zostanie uwzgledniony.
A jakie taki diagram ma zastosowanie? Sam w sobie — niewielkie. Na przy-
kiad, jesli spojrzymy na liczby, najbardziej uderzajaca rzecza jest to, ze kwarta
czysta od G do C pojawia si¢ nie mniej niz osiem razy w ruchu wznoszacym,
lecz ani raz w opadajgcym. Jest to jednak tylko odzwierciedlenic przedtaktu,
jakim si¢ ta melodia zaczyna. Latwo jest wyobrazi¢ sobie, ze gdyby tak sie zto-
zylo, e tekst ma jedng sylabg mniej, to wéwezas tego przedtakeu by nie bylo.
Nie o takie jednak wykorzystanie diagramu chodzi. Jest on pomyslany jako
$§rodek dokonywania poréwnan. Mozna by przeprowadzié poréwnania w ob-
rebie tej konkretnej piesni. Przykl. 91 pordwnuje czgstotliwo$é, z jaka rézne
interwaly pojawiajg si¢ w kazdej z trzech zwrotek Zuodaky i ujawnia jedna lub
dwie potencjalnie znaczace tendencje. Na przyklad, trzecia zwrotka zawiera
niemal tyle opadajacych interwaldw, co pierwsze dwie, ale liczba interwaléw
wznoszgcych sie jest raczej mniejsza; to kwantyfikacja osiadania muzyki na
koricowej kadencji w trzeciej zwrotce. W rozbudowanym i zlozonym utworze
muzycznym — jakim Zaodahy nie jest — wewnetrzne pordwnania tego rodza-
ju moglyby by¢ calkiem owocne. Jednakze technika ta jest w rzeczywistosci
przeznaczona do dokonywania poréwnan migdzy licznymi piesniami. W tym
celu Mervyn MclLean, ktéry rozwinal ten konkretny rodzaj graficznego zapi-
su, analizuje interwaly opierajac si¢ na ich relacji do toniki. Liczy na przyktad,

1

Piesn t¢ wyszukala i przetranskrybowala Norma McLeod, a ja zaczerpnglem jg
z artykulu Marcii Herndon, Analysis: The Herding of Sacred Cows?, ,Ethnomusicology”, 18,
1974, 5. 219-62. Herndon wykorzystuje ja, podobnie jak ja, do pokazania réznych technik ana-
litycznych. Zaprezentowana analiza jest mojego autorstwa, ale wykorzystalem technike opisang
przez Mervyna McLeana w A4 New Method of Melodic Interval Aralysis as Applied to Maori
Chant, ,Ethnomusicology”, 10, 1966, s. 174-90.
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Przyld. 90. Zaodahy.
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ile wielkich tercji wystepuje ponad toniks, ile ponizej toniki, i ile ja w sobie
zawiera. Zebrawszy duzg liczbe danych, analizuje je nastgpnie matematycznie,
aby zobaczy¢, czy s3 one skorelowane z réznymi innymi czynnikami, ktére, jak
mozna by w uzasadniony sposéb przypuszczaé, majg wplyw na styl muzycz-
ny. Odkrywa on zatem, ze migdzy piesniami réznych szczepéw maoryskich
uwzglednionych w jego badaniach zachodza niewielkie réznice, ale wigksze
réznice zachodzg miedzy typami piesni (lamenty, kolysanki, piesni odpoczyn-~
kowe) niezaleznie od rodzaju szczepu. Na tej podstawie konkluduje, ze cze-
stotliwoséé interwatéw muzycznych jest istotnym sposobem odrézniania i cha-
rakteryzowania réznych styléw piesniowych; co wigcej, takim sposobem, ktéry
znosi potrzebg pelngj rytmicznej transkrypeji (generalnie wysokosci dzwigku
transkrybuje si¢ znacznie szybciej niz rytm).

Przykt. 91.

Czy ta technika jest obiektywna? Moze si¢ tu pojawié pewna watpliwosé:
jak w sposob obiektywny zadecydowaé o tym, ktéry z diwickéw jest tonika?
Na przyktad, czy tonikg w Zaodahy jest C, jak sugerowalby to material ska-
lowy tego utworu rozpatrywany w kontekscie muzyki Zachodu? Oczywidcie
nie: C jest traktowane jako dzwigk, od ktérego sie odchodzi, a nie dZwigk, do
ktérego sie zmierza. Zatem F, koricowy dzwick calej piesni? Czy moze G, wo-
két ktérego melodia najezedciej krazy? Najwyrazniej obiektywna decyzja w tej
sprawie nie jest w przedstawionych okoliczno$ciach mozliwa. Z drugiej strony
mozna zachowad obicktywno$¢, jesli przyjmie sie jakas formule definiujaca to-
nike. Na przyklad, mozna zdefiniowaé tonike jako dzwiek, ktéry pojawia si¢
najczescie]. To oczywidcie oznacza, ze to, co decydujemy si¢ nazwaé toniks,
moze nie korespondowaé z tym, co wielu ludzi intuicyjnie uznaloby za tonike.
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Czy to wazne? Etnomuzykolodzy byliby sklonni powiedzied, ze nie, pod wa-
runkiem, ze analityk jest konsekwentny w stosowaniu swoich kryteriéw. Jan
LaRue wskazuje na interesujaca analogie: ,Mierzac dwa pokoje miarkg o diu-
gosci trzydziestu pigciu cali nie otrzymamy doktadnego wymiaru w yardach,
ale z pewnoscig dowiemy sie, ktéry z pokoi jest wigkszy”*. Innymi stowy, méwi
on, ze informacja, jaka uzyskujemy ewaluujac muzyke w ten sposéb, nie jest by¢
moze znaczaca sama w sobie, ale staje sie ona znaczaca, gdy jest wykorzystana
do poréwnania réznych utwordw.

To staje sie nawet jeszeze bardziej oczywiste, gdy kryteria ewaluacji sg bar-
dziej restrykcyjne niz w przypadku techniki badania czgstotliwosci wystgpo-
wania interwaiéw. Diagramy analityczne, takie jak Przykl. 89, po prostu eli-
minujg z muzyki aspekt czasowy: interwaly sg totalizowane, niezaleznie od
ich czasowej dystrybucji w utworze. Istniejg jednak komplementarne techniki
Klasyfikujgce muzyke na podstawie jej konturu. Biorg one pod uwage aspekt
czasowy, kontur jest bowiem funkcja wysokosci i czasu. Jednak w tym przy-
padku konieczne jest drastyczne zredukowanie kategoryzacji struktury wyso-
koséciowej muzyki, gdyz w przeciwnym razie otrzymamy tyle typéw konturdw,
ile jest indywidualnych melodii — w rezultacie nie b¢dzie to analiza. Charles
Adams napisal artykut, w ktérym podsumowal rézne etnomuzykologiczne
podejécia do analizowania konturu i zaproponowal takze wlasna typologie®.
Typologia ta w kazdej z melodii bierze pod uwage tylko cztery jej cechy wyso-
kosciowe: dzwicki pierwszy, ostatni, najwyzszy i najnizszy. Mozliwa dystrybu-
cja tych dzwickéw daje pietnascie réznych typéw konturdw, ktére sg graficznie
pokazane w Przykl. 92. (Dlaczego w nicktérych z typéw sa tylko dwa lub trzy
dzwigki? Poniewaz kumulujg si¢ w nich rézne funkcje — na przyklad ostatni
dzwigk jest takze dzwigkiem najnizszym. Przykladem moze tu by¢ Zaodahy: jej
schemat to $,D R .} T teraz, opierajac si¢ tylko na tej kategoryzacji typéw kon-
turéw, catkowicie mozliwe, i obiektywne, jest poréwnanie réznych repertuaréw
muzycznych. Adams przeprowadzil takie poréwnanie, wykorzystujac do tego
celu piesni z dwéch kultur Indian amerykariskich. Doszedl jednak do wniosku,
ze nie jest to zbyt przydatny sposdéb ewaluacji stylu, obie kultury okazaly sig
bowiem niemal takie sarne. Odkryl jednak réwniez, ze réznig si¢ one migdzy
soby znaczaco pod wzgledem cech, ktére determinujg raczej Aszfalt niz fyp

Guidelines for Style Analysis, Norton, 1970, 5. 18.
? Melodic Contour Typology, JLthnomusicology”, 20, 1976, s. 179-215.
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konturu. Takimi cechami sg na przykiad: usytuowanie najwyzszego diwigku
w calosciowo rozpatrywanej strukturze czasowej pieéni, czy stopief nachyle-
nia melodii migdzy pierwszymi i ostatnimi dZwickami, wyrazony w proporcji
do calosciowego zakresu wysokosciowego pieéni. To tutaj, konkluduje Adams,
znajduje sie kryterium stylu muzycznego, ktére jest nie tylko obiektywne, ale
uzyteczne — to Znaczy, opierajgc si¢ na nim mozna rozsadnie i trafnie dokonaé
rozréznien stylistycznych i tatwo to kryterium zastosowaé do dowolnej piesni.

Przykt. 92. Klasyfikacja konturéw melodycznych Adamsa.
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Byly to zatem dwie techniki ewaluagji i poréwnywania styléw muzycznych.
W kazdej z nich wyznacznikiem ogélnie pojmowanego stylu byl pojedynczy
aspekt muzyki. T oczywiscie istnieje niemal dowolna liczba cech charaktery-
stycznych, ktére mogg byé wykorzystane do poréwnan stylistycznych. Najbar-
dziej jednak znaczace rezultaty uzyskuje sig, gdy do scharakteryzowania stylu
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Przykt. 93. Cantometryczne zakodowanie Zavdaly.

1) Vocal Gp. 5 6 78 9 1011 1213
2) Orch. Relationship i2 13
3) Orch. Gp. 4 13
4) Vocal Org. 10 13
5} Tonal Blend-V 10 }g
6) Rhy. Blend-V

7) Orch. Org. i3
8) Tonal Blend-O 13
9 Rhy. Blend-O 13
10) Words to Non. 13
11) Overal Rhy-V 13
12) Grp. Rhy.-V 13
13) Overall Rhy-O i3
14) Grp. Rhy.-O 13
15) Mel. Shape i3
16) Mel. Form 13
17) Phrase length 13
18) No. of Phrases ' 13
19) Pos. of Final 13
20) Range 13
21} Int. Width
22y Pol. Type
23) Embell.
24) Tempo
25) Volume
26) Rubato-V
27) Rubato-O
28) Gliss'

29) Melisma
30) Tremolo
31) Glottal Sh.
32) Register
33) Vo. Width
34) Nasality
35) Raspiness
36) Accent
37y Conson.

B S Ll

wzywa sie wielu réznych cech facznie. Tak whasnie zrobili Alan Lomax i jego
wspélpracownicy w projekcie Cantometrics, ktéry jest zapewne najambitnicj-
szym przedsigwzigciem badawczym, jakie kiedykolwiek realizowano na polu
muzykologii poréwnawczej (tak si¢ sktada, e jest to przydatny, cho¢ niemod-
ny, termin na okreslenie takich bada#, jak opisywane w tym rozdziale). Pro-
jekt Cantometrics — nazwa oznacza mierzenie parametréw piesni — polegal
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na poréwnaniu kilku tysigcy pieéni, dobranych tak, aby byly jak najbardziej
reprezentatywne dla wszystkich kultur §wiata; Przykt. 93 pokazuje, na czym
te poréwnania oparto. Ponownie analizowang piesnia jest Zaodahy'. Wzicto
tutaj pod uwage trzydziesct siedem réznych aspektéw muzyki — lub bardziej
precyzyjnie powinni$my powiedzieé, ze muzyka jest ewaluowana w trzydzie-
stu siedmiu wymiarach. Niektére z nich odnoszg si¢ do wlasnosci melodii czy
konturu, o ktérych byla mowa. Na przykiad wiersz 15, Ksztait Melodii, klasy-
fikuje kontur w czterech kategoriach (fukowy, schodkowy, falujgcy, opadajacy);
zakreslenie 1 oznacza, ze melodie Zaodahy zaklasyfikowano jako tukows. (Ist-
nieje oczywiscie ,ksigzka kodéw”, ktéra informuje, co w kazdym przypadku
oznaczaja dane liczby?.) Wiersz 19 okresla pozycje ostatniego dzwicku w ra-
mach calosciowego zakresu wysokosciowego piesni; 4 oznacza, ze¢ finalna to-
nika pojawia si¢ w dolnej polowie zakresu. 4 w wierszu 20 oznacza, ze ambitus
zawiera si¢ gdzie§ migdzy maly tercjg a kwintg czysts, co akurat jest bledem
popelnionym przez analityka. I tak dalej. Pojawia si¢ tu jednak takze wiele za-
kreséw, w ktérych ewaluowane sa rzeczy zupeinie odmienne od czegokolwiek,
o czym méwiliémy do tej pory, na przykiad stopien jednolitoéci brzmieniowe]
(tonal blend), proporcja stéw do muzyki, zastosowanie rubato, nosowoéé épiewu.
Tej ostatniej nie mozna oczywiscie oceni¢ na podstawie transkrypeji; projekt
Cantometrics oparty byl raczej na nagraniach niz transkrypcjach, co w spo-
s6b istotny odréznia go od technik, ktérymi zajmowalismy sie do tej pory.
7. drugiej strony, jak mozna co$ takiego, jak nosowo$é $piewu, ocenié w sposéb
obiektywny? Jasne jest, Ze nie za pomocs takich jednoznacznych formut, jakie
mozna zastosowaé definiujac to, co rozumie sie przez ,tonike”. Odpowiedz
Lomaxa, ktéra nie usatysfakcjonowata wszystkich jego krytykdw, byta bardzo
prosta: po minimalnym treningu niemal kazdy oceni mierzone rzeczy w ten
sam sposéb, a zatemn osiagnigta zostala pewna uniformizacja miary, nawet jesli
nie¢ potrafimy w rzeczywistosci zdefiniowaé tego, co jest mierzone.

Lomax i wspélpracujacy z nim rézni inni badacze zakodowali w powyzszy
sposéb bardzo duzy zbiér muzyki, wprowadzili dane do komputera i zana-
lizowali rezultaty we wszystkich zakresach, ktére ich interesowaty. Niektére
z badanych cech sg oczywiste — na przykiad pochodzenie geograficzne. Inne

sg dla muzykéw mniej oczywiste 1 odzwierciedlajg fakt, Ze projekt mierzenia

1

Ta analiza jest takze zaczerpnigta z artykutu Marcii Herndon (s. 230~1).
Lomax, Folk Song Style and Culfure, American Association for the Advancement of
Science, 1968, rozdzial 3.

2
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parametréw pieéni byt w rzeczywistodci czescig badar raczej antropologicz-
nych niz muzykologicznych. Jeden przyktad musi tu wystarczy¢. W Przykl. 94
dwie cantometryczne zmienne zestawiono ze stopniem zlozono$ci organizacji
spotecznej kultur, z ktérych piedni pochodza. Linia ciggla reprezentuje jedng
z tych zmiennych — nasycenie tckstéw piesni stowami (wordiness), podczas
gdy linia przerywana micrzy precyzjg, z jaka artykulowane sg spélgtoski; te
dwie zmienne koresponduja odpowiednio z wierszami 10 i 37 pierwotnej ana-
lizy. W obu przypadkach o§ wertykalna reprezentuje cantometryczng zmien-
ng, podczas gdy o§ horyzontalna mierzy zlozono$¢ organizacji spoleczeristwa
w kategoriach produkeji zywnoécl; X reprezentuje najprostszy typ produkcji
zywnoéci — myslistwo i lowiectwo — podezas gdy IR reprezentuje skom-
plikowang organizacj¢ agrokulturows z irygacja wigcznie. Tak wigc diagram
méwi nam, ze zachodzi mniej wiecej liniowa korelacja miedzy nasyceniem tek-
stéw stowami i artykulacjg spélglosek w piesniach a zloZonoscig organizacji
spolecznej: w takim sensie, ze im bardziej zloZzone spoleczenistwo, tym wigk-
sze prawdopodobienstwo, Ze jego pieéni sg bogatsze w stowa 1 precyzyjniej
artykutowane. A w ogélnej konkluzji, wspartej bardzo wieloma korelacjami
tego rodzaju, Lomax stwierdza, ze ,styl piesni symbolizuje i wzmacnia pewne
wazne aspekty struktury spolecznej we wszystkich kulturach” (s. vii). I jesli
stwierdzenie to wydaje sic na pierwszy rzut oka raczej watpliwe i na wyrost,
warto nieco glebiej zastanowi¢ sie nad tym, co wlasciwie w tym kontekdcie

oznacza ,styl”. Styl nie jest sposobem $piewania, jaki kto§ wybiera, lecz sposo-

bem, w jaki $piewa si¢ bez dokonywania jakiegokolwiek $wiadomego wyboru;
jak ujmuje to Lomax, ,jeéli reprezentant jakiejs kultury w ogéle épiewa, musi
on épiewaé w stylu swej spolecznosci, poniewaz to jest jedyny styl, jaki zna.
W rzeczywistosel wladciwie nikt nie jest w stanie tak naprawdg zmieni¢ swego
stylu $piewania. Nie-europejczyk potrzebuje wielu lat, by nauczyé sie épiewu
operowego; pol wieku zajelo Europejezykom nauczenie sie wykonywania ame-
rykaniskiego jazzu” (s. 28). Jednoczesnie styl jest czyms, na co kazdy, kto przy-
nalezy do danej kultury, wyraznie reaguje: ,jakikolwick uczestnik kultury moze
natychmiast wyczué, ze co§ jest stylistycznie nie tak z powitaniem, naczyniem
do gotowania, piesnig, czy taricem, nawet nie potrafigc wyttumaczy¢, dlaczego
tak jest” (s. 12). Tak wiec Lomax uzywa tu stylu piesni jako wygodnego sposo-
bu scharakteryzowania stylistycznej wspélnoty, ktéra jest podstaws wszystkich
zréznicowanych aktywnoéci danej kultury — jej podziatu pracy, zachowan sek-
sualnych i zwyczajéw spolecznych, jak réwniez jej taiica czy piesni.
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Przykd. 94.

mmememn N asycenie stowami

80 ™ == Precysja
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pigciostopniowa skala typdw produkeji Zywnosci

Tym, czym projekt cantometrics si¢ jednak nie zajmuje, jest indywidu-
alno§¢ danej pieéni — czyli te konkretne rzeczy, ktére dany $piewak w niej
przedstawia ponad generalng stylistyczna podbudows, ktéra jest dla niego
oczywista. W tym wzgledzie bardzo interesujace jest, ze z wszystkich wierszy
na cantometrycznym arkuszu kodujacym, jak zostala nazwana pierwotna karta
analityczna, te, ktére wykazujg najmniejszg korelacjg ze strukturg spoleczng, sa
jednoczeénie tymi, ktére maja najwickszy wplyw na techniczng strukture mu-
zyki: wiersze 11,13, 15,16, 17, 18, 19 1 22 (s. 36). Oznacza to, ze podczas gdy
parametry takie, jak nasycenie stowami czy nosowo$¢ sg raczej stale w obrebie
danej kultury i odzwierciedlajg (czy wzmacniaja) jej modele spoleczne, czyn-
niki takie, jak ksztalt melodyczny czy forma réznig si¢ dos¢ mocno ze wzgle-
du na wykonawce lub okolicznoéei. Innymi stowy, sg one zwigzane z tym, co
konkretny wykonawca stara si¢ wnie$¢ do danej piesni, a nie ze stylistycznym
zapleczem przyjmowanym jako cos oczywistego. Jesli jednak tak jest, to wéw-
czas pojawia si¢ watpliwosé, czy proby statystycznego poréwnWania takich
techniczaych cech — czyli to, co robily opisane wezesniej techniki ewaluacji
czestotliwoscl wystepowania interwaléw i klasyfikowania konturéw — maja
w ogoble jakikolwiek sens. Czy liczby otrzymywane w wyniku takich analiz nie
tracyg calego swojego znaczenia, gdy si¢ je totalizuje? Jesh zamierzamy prze-
prowadzi¢ znaczace poréwnania uktadéw interwaiochh i konturéw, czyz nie
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nalezy wzia¢ pod uwage kontekstu, w jakim one wystepuja? To, o czym mowa,
nie dotyczy tylko muzyki. Chodzi tu o kontrast migdzy dwoma odrgbnymi
podejsciami do antropologii, mianowicie funkcjonalizmem i strukturalizmem.
Nie wchodzac zbyt gleboko w szczegély — badacze tacy, jak Lomazx, sa ,struk-
turalistami”, w tym sensie, ze siedzg w fotelach Jub (jak wolg je nazywac) labo-
ratoriach, poréwnujg rézne pieéni z catego §wiata i wyciagaja wielkie konkluzje
na temat pokrewieristwa miedzy muzyczng i spoleczng organizacja. Z drugiej
strony, ,funkcjonaliéci” spedzajg lata w terenie badajac jedng kulturg, poniewaz
sadza, Ze nie mozna zrozumie¢ nawet pojedynczej pieéni, dopdki nie zrozu-
mie sig, jakie ma ona znaczenie dla czionka danej kultury — a to oznacza
zrozumienie calego modelu organizacii spolecznej, ktéra wywarza dang kul-
ture. W nastepstwie tego funkcjonaliéci wierzg, ze tego rodzaju poréwnania,
jak przeprowadzane przez strukturalistow, sa catkowicie bez znaczenia. John
Blacking, ktéry jest dobrym reprezentantem podejécia funkejonalistycznego
w etnomuzykologii, utrzymuje, ze obiektywne mierzenie czgstotliwosei wy-
stgpowania interwaléw i tym podobne rzeczy nie s3 tak naprawde obiektywne
w zadnym uzytecznym sensie, poniewaz

maksimum obiektywnoéci mozna uzyskaé jedynie wowezas, gdy dZwicki melodii
sa rozpatrywane w kontekscie, po pierwsze, tej konkretnej melodii; po drugie, klasy
melodii, do ktérej dana melodia nalezy wedle tego, co mowi jej kbmpozytor i/ezy
wykonawcy; po trzecie, muzycznej tradycji, do ktérej melodia nalezy. Na przykiad,
w nicktgrych kontekstach to, co brami jak wznoszaea si¢ kwarta, moze w rzeczywi-
stoéci by¢ opadajaca kwintg, przetransformowang ze wzgledu na ograniczenia zakresu
wokalnego czy instrumentalnego. Muzyka kultury Venda prawdopodobnie zostanie
blednie zrozumiana, jesti poréwna si¢ ja z innymi stylami muzyki, zanim zostanie ona
najpicrw zanalizowana jako symboliczna ekspresja aspektéw kultury Venda.!

Weszystko to bardzo dobrze wyglada w teorii, ale co to wiasciwie oznacza
w praktyce? Oto jak Blacking analizuje repertuar dziewczgcych piesni inicja-
cyjnych kultury Venda (Venda s3 ludem zyjacym w Transwalu). Punktem wyj-
écia jego analizy jest konkretny fakt, ze sami Venda uwazajg te grupg piesni za
jedyny repertuar odrebny od reszty ich muzyki. Tak wiec podstawowe pytanie
Blackinga brzmi: co taczy t¢ grupe piesni w jeden repertuar i co odréznia je od
innej muzyki Venda? Nie ma sensu pyta¢ o to Venda; oni nie potrafig powie-

Y Tonal Organization in the Music of Two Venda Initiation Schools, ,Ethnomusicology”, 14,
1970,s. 1.
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Przykl. 95. Analiza peréwnawceza pieéni inicjacyjnych Venda,
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dzie¢, dlaczego tak jest, oni tylko wiedzg, %e po prostu tak jest. Podobnie bywa
z jezykiem: ludzie wiedzg, co jest prawidlowe, a co nie, nie potrafia jednak wy-
tturnaczy¢, jakie reguly lingwistyczne tym rzgdza. Tylko lingwista moze to uczy-
ni¢, a robi on to analizujgc zachowanie ludzi — to znaczy sposéb, w jaki méwig.
Blacking prébuje w ten sam sposéb podejsé do omawianego repertuaru muzyki
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Venda. Poréwnuje ze soba rozmaite piesni z tego repertuaru, majgc nadzieje,
ze odkryje zaréwno to, co piesni te majg wspdlnego, jak i reguly transformacii,
zgodnie z ktérymi ta sama glgbsza struktura moze owocowaé wicloma ze-
wngtrznie calkiem odmiennymi piesniami. Analiza Blackinga w postaci takiej,
jak ja przedstawia, wydaje mi si¢ trudna do przesledzenia, zatem skompilowa-

lem graf analityczny (Przykl. 95), ktéry upraszeza — byé moze nadmiernie —
to, co stanowi istote jego ustaler. Kazda z pigciolinii, za wyjatkiem najnizszej,
pokazuje kompletna piesi (w wykonaniu material muzyczny jest powtarzany
weigz od nowa). Pieciolinie te s3 skorelowane ze sobg podobnie jak w grafach
analizy motywicznej czy semiotycznej, material muzyczny zostal tez przetrans-
ponowany tam, gdzie zachodzita taka potrzeba, tak aby w kazdym przypadku
koricowym dzwickiem bylo E. I co widzimy? Wszystkie pieéni utworzone sg
z opadajacych ukladéw skalowych z okazjonalnymi skokami, ale jesli poréw-
namy pieéni czytajac graf wertykalnie, zobaczymy, e ten sam uktad skalowy
nie zawsze jest w uzyciu w tym samym czasie. Jednak ostatecznie wszystko da
sie sprowadzi¢ do jednego z dwdch modeli skalowych: repetowanego opadania
albo z D na E, albo z G na 4. Wyjasnia to najnizsza pigciolinia grafu. Blacking
utrzymuje, ze ta ostatnia pieciolinia konstytuuje wspélny dla wszystkich piedni
podpowierzchniowy model, ktéry w poszczegdlnych pieéniach jest rozmaicie
rozkomponowany. Jak przebiega takic rozkomponowanie? Najwaznicjszg za-
sady jest mozliwoéé wyboru w danym momencie dzwigku jednej ze skal; to
racjonalizuje pojawiajace si¢ skoki, mogace sprawia¢ wrazenie mieregularnych,
na przykiad w piesniach 61, 25 1 34. Mogg tez zosta¢ wybrane jednoczesnie
dzwieki z obu skal; to thumaczy akordy we wszystkich piesniach z wyjatkiem
42. Okazjonalnie bywa, ze zaden z dzwickéw nie jest wybrany (piesni 12 i 33)
lub przeciwnie, tu i 6wdzie wprowadzane s3 dZwigki obce — s3 one umiesz-
czone w nawiasach w piesniach 61,39 i 34. Wystepuja takze niewielkie mody-
fikacje sekwencji dzwiekow w piesniach 33,34 1 42. T jeszcze rytm i bezpodred-
nie repetycje dZzwiekéw sg swobodne. To sg zatem reguly, zgodnie z ktdrymi
jedna glebsza struktura moze zosta¢ przetransformowana w rozmaite, rézniace
sie miedzy sobg piesni tworzace ten repertuar. I teraz, jesli zaakeeptujemy to
wszystko, to widaé, ze o ile poréwnywanie ze sobg glebszych struktur i re-
gut transformacji wykrytych w piesniach z réznych kultur moze mieé sens,
podobnie jak poréwnywanie przez lingwistéw syntaktycznej organizacji roz-
nych jezykéw, to niewicle sensu ma poréwnywanie ze soba powierzchniowych
uksztaltowan picéni z réznych kultur. Bytoby to jak préba zrozumienia mecha-
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nizmu dzialania réznych jezykéw na podstawie poréwnania ich stownictwa,
czy analizowanie réznych literatur przez poréwnanie czestotliwosci pojawiania
si¢ w nich poszczegdlnych liter alfabetu. W wystepowaniu interwaléw w pie-
sniach Venda bardzo istotny jest sposob ich skorelowania z gtebszym modelem
skalowym; totalizowanie interwaléw poza ich kontekstem, to pozbawianie ich
znaczenia. Podobnie wprowadza w blgd rozréznianie piesni na podstawie typu
wykorzystanej w nich skali. Wickszos¢ z tych piesni jest heptatoniczna (majg
siedem klas wysokosci dzwigkowych), jednak jedna jest heksatoniczna i dwie
pentatoniczne. To jednak nie oznacza, ze istnieje jakakolwiek znaczaca réznica
w sposobie ich funkcjonowania; w kazdym przypadku zawarta jest w nich ta
sama struktura geboka. W rzeczywistosci to, co méwi Blacking, jest tozsame
z tym, co powiedzial Schenker: analizowanie cech powierzchniowych muzyki
jest bezcelowe, jesli nie czyni si¢ tego z punktu widzenia struktury glebokie;,
ktorej sq elaboracja.

Zapamigtajmy argumenty Blackinga i wréémy do Zaodahy. Poniewaz nie
dysponujemy innymi przykladami z repertuaru, z ktérego ta piesi pochodzi,
nie mozemy w tym przypadku trzyma¢ si¢ $ciéle procedury Blackinga. Czy
jest zatem jakid inny sposéb umozliwiajacy odkrycie struktury glebokiej roz-
komponowanej przez modele powierzchniowe? Jedynym muzykologiem, kt6-
ry zanalizowal t¢ konkretng melodie w kategoriach czego$ przypominajgcego
strukture gigboka, jest Mieczyslaw Kolinski. Wykorzystuje on rézne techniki
i niektére z nich — jak ocena stopnia nachylenia miedzy pierwszym i ostat-
nim déwickiem, czy klasyfikacja rodzajéw skal — w niewielkim tylko stopniu
uwzgledniaja cechy powierzchniowe. Jednakze inaczej jest z jego technikg ana-
lizowania struktury melodycznej. Przykl. 96 pokazuje, jak Kolinski analizuje li-
ni¢ wokalng pierwszej zwrotki, to znaczy do taktu 10*. Zasadniczo jest to proste
graficzne odwzorowanie partytury, z pomini¢ciem rytmu, co fatwo zobaczy¢,
jesli poréwna si¢ je nuta po nucie z poczatkiem partii glosu (mate kropki ozna-
czaja repetycje dzwiekéw). Wiasciwg analize stanowia wzory utworzone przez,
zaczernione i niezaczernione kétka. Wzory te sg wykorzystane do wskazania
czego$, co Kolinski nazywa ,ruchami powrotnymi” (,recurrent movements”).
Pod pojeciem tym rozumie falujace kontury wysokoéciowe, odzwierciedlajace
ruch od jednego dzwigku do drugiego i z powrotem, czasami kilka razy z rze-

U Zaczerpnigte z Herndon's Perdict on Analysis: Thbula Rasa, ,Ethnomusicology”, 20, 1976,
5. 1-22. Ta odpowiedZ na artykut Herndon koryguje szereg bledéw, jakie zostaly tam popet-

nione.
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ruchy powrotne

I PO Y S

Prazykt. 96. Analiza Zaodahby Kolinskiego, t. 3-10.
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du. Pierwszy taki ruch jest wskazany przez niezaczernione koétka i oznaczony
»17; wznosi si¢ z G na D, opada na G, wznosi si¢ i opada jeszeze raz, zanim
skoriczy si¢ pod koniec taktu 4. Naklada sie na to drugi ruch, oznaczony ,,27,
ktéry wskazany jest przez zaczernione kotka (zaczernione i niezaczernione
kolka sg uzywane naprzemiennie, aby odr6znié od siebie rézne ruchy w anali-
zie). Ten drugi ruch rozpoczyna si¢ na C, opada na G i konczy na nastgpnym
C. Aby tatwiej bylo dostrzec dokonany przez Kolinskiego podzial muzyki, spo-
rzgdzitem kartg, na ktérej oryginalny zapis partii glosu zostat pocigty na ,ruchy
powrotne” (Przykt. 97); mozna zobaczyé, ze melodia jest w calosci zbudowana
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z takich ruchéw, a jedynym wyjatkiem jest trzecia komorka, ktéra jest jedno-
kierunkowym zejéciem z C na H.

W odkrywaniu glebszej struktury, w relacji do ktérej muzyczna powierzch-
nia moze by¢ postrzegana jako rodzaj jej elaboracji, ten rodzaj analizy z pew-
nodcig przypomina to, co robif Blacking, czy dajmy na to Schenker. Co wigcej,
analiza ta jest obicktywna w sensie, w jakim analiza Blackinga prawdopodobnie
nie jest, a Schenkera na pewno nie jest, mianowicie w takim, e s3 w niej jasno
okreslone ewidentne reguly przeprowadzania analizy, pozwalajace dowolnym
dwém osobom uzyskaé te same rezultaty. Czy analiza ta jest jednak obiektyw-
na w sensie dostarczenia nam jakich$ znaczgcych informacji o pieéni lub przy-
najmniej ustanowienia podstawy dla znaczacych poréwnan migdzy piesniami?
Co doktadnie nam ona méwi? Z pewnoscia o ludowej ewaluacji nie méwi nam
tego, co analiza Blackinga; to znaczy, ludzie nie fgcza swoich piesni w repertu-
ary na podstawie takiego czy innego stosowania w nich ,ruchéw powrotnych”.

7 drugiej strony, nie wydaje sie tez, by méwila nam, jak do$wiadczamy muzyke
— w taki sposéb, w jaki méwi nam to graf schenkerowski; w kazdym razie ja
nie ,stysze” tej piesni w kategoriach segmentéw Kolinskiego. Odnosze wra-
senie, ze Kolinski s3dzi, ze takie ,ruchy” majg pewien uprzywilejowany status
psychologiczny i z tego powodu za znaczgce uwaza analizowanie w ten sposéb

muzyki pochodzacej z wszystkich kultur piesniowych éwiata, a nawet z euro-
pejskiej muzyki artystycznej. Kompilacja danych jest imponujaca, jednak nie
mam pojecia, jakie — i czy w ogdle jakie§ — konkluzje z nich wynikaja.

Nawet jesli nie jest catkiem jasne, jaka teoria stoi za technikg analizy melo-
dycznej Kolinskiego, oczywiste jest, ze jego ujecie jest przeteoretyzowane. Jest
tak dlatego, ze juz na poczatku przyjmuje on teoretyczne zaloZenie stosowania
dokladnie tej samej metody do wszystkich melodii. Wydaje mi si¢, Ze to wielka
szkoda, poniewaz duzym plusem komparatystycznych technik analizy jest to,
7ze pozwalajg one podejé¢ do muzyki w sposéb moceno indukeyjny. Jak powie-
dzialern na poczatku tego rozdziatu, nie potrzeba teorii @ priori, aby poréwnac
utwory muzyczne; wszystko, co jest potrzebne, to jakies kryterium poréwnaw-
cze odpowiednie dla konkretnie rozpatrywanej muzyki. Aby wyjadnié, o co
chodzi, powréémy po raz ostatni do Zaodahy.

Najbardziej chyba indukeyjnym sposobem rozpoczynania analizy jest po-
szukiwanie powtarzajacych si¢ ukfadéw déwickowych. Jesli chcemy by¢ na-
prawde indukcyjni, powinni$my rozpoczaé od relatywnie pelnej wersji muzyki
— w tym przypadku szczegétowe] transkrypcji partii glosu i cytry — poniewaz
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kazda dalej posunigta wstgpna redukcja muzyki z koniecznosci pociagalaby
za sobg sady a priori rozstrzygajace o tym, co w muzyce jest istotne, a co nie
jest. Jesli po prostu zrekonfigurujemy partyturg ze wzgledu na powtarzajgce sie
ukiady dZzwiekowe, podobnie jak w analizie semiotycznej, wéwezas dojdziemy
do czego$ przypominajgcego Przykt. 98. (Méwie ,czegos przypominajacego”,
poniewaz mozna tez dojé¢ do rezultatu nieco innego, w zaleznosci od tego,
jak szczegdlowo rozpatruje sie powtdrzenia i jakie modyfikacje akceptuje.) Na
podstawie tego, co wystepuje jako niezalezne od czego$ innego, mozemy mu-
zyke podziehi¢ na odcinki i do kazdego typu odcinka przypisaé litere (te litery
sg pokazane u géry karty analitycznej). Daje nam to nastgpujacg dystrybucje
odcinkéw w tej piesni:

Zwrotkal: a a a a c de de d
Zwrotka2: a b a b c de de de d
Zwrotka3: a a a a ¢ d e de d f

(d* sktada sie tylko z drugiej polowy d)

Czy istnieje jaka$ prosta regula rzadzaca tg dystrybucja? Tak, pieéd jest
zbudowana z czterech istotnych fraz (a, ¢, d, ), ktére s3 w pierwszej zwrot-
ce prolongowane za pomoca repetycji, a péZniej za pomocg transformacji (to
transformacja stwarza b 1 f odpowiednio w zwrotkach 2 i 3). Czy mozemy
naszg identyfikacje a, ¢, d i e jako istotnych odcinkéw potwierdzié pokazaniem
ich pewnych specjalnych funkejt w ramach struktury wysokosciowej? Ponow-
nie tak, poniewaz jesli wyodrebnimy najwazniejsze dzwieki melodyczne po-
szczegdlnych fraz, odkryjemy, ze kazda sklada si¢ z nadrzednego ruchu melo-

dycznego sekundy:
a=CH
c=e¢=AG
d=FG

Dodajgc do siebie wszystkie te istotne frazy, otrzymujemyi podstawowy
ruch linearny, bedacy podstaws kazdej zwrotki, to znaczy skalowe opadanie
z (U na F, ktére powraca (za wyjatkiem ostatniej zwrotki) na G. Jesli uznamy to

1 Czy ta funkcjonalna réwnowaznoéé oznacza, ze odeinki ¢ i e powinny byé traktowane
jak nalezace do w istecie tej samej kategorii? By¢ moze: Przykt. 99 pokazuje, jak podstawowy

wz6r melodyczny ¢ jest rozkomponowany w e,
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Przykl. 98. Analiza paradygmatyczna Zasdahy.
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Przykt. 99.

za glcbokg strukture piedni, wéwezas widzimy dwa sposoby prolongowania tej
struktury na poziomie warstwy §rodkowej. Pierwszy — za pomoca metrycznie
regularnego uktadu repetyciji, opartego na zasadniczych frazach: cztery repety-
Cje pierwszego wzory, nastgpnie trzy repetycje drugiego (Przyki. 100). Drugi
sposdb — za pomoca metrycznie nieregularnego sekwencyjnego rozkompono-
wania (Przykt. 101).

Przykt. 100.
B ] [7] (] [o

Przyki. 101.

——
2 0 4 > 5 ._=\

2

(cytra) (glos)

Wszystko to nie jest niczym wigce] niz poczgtkiem analizy i sprowadza sie
zaledwie do prostego ujawnienia regularnosci w dystrybucji formalnej i ruchu
linearnym. Ale juz samo to catkiem wyraznie wskazuje na sposéb, w jaki mu-
zyczna powierzchnia nabiera znaczenia za sprawg elaboracji glebokich wzoréw,
czyli — innymi slowy — pelnionej finkcji. Gdyby takie techniki analizowania
funkeji muzycznej wykorzysta¢ jako podstawe do poréwnar réznych utwo-
réw muzycznych ~- czy to z jednej kultury, czy z wielu — wéwcezas konkluzje
moglyby uzyska¢ taki stopieri muzycznego znaczenia, jaki tylko z trudnoscia
moze by osiagnigty w ewaluacjach cech powierzchniowych, jakkolwiek rozle-
gle i staranne by one nie byly.

Rozdzial szdsty

CO MOWI NAM ANALIZA MUZYCZNA?

Jak widzieliémy w pigciu poprzednich rozdziatach, istnieje niemato wyraZnie
zdefiniowanych technik analizy muzycznej, nie zawsze jednak wystarczajgco
jasne jest, co dokladnie techniki te méwig o muzyce. Uwazam, ze funkcjo-
nuje bardzo wicle bigdnych opinii na ten temat, co niesie dwa niepozadane
skutki: pierwszym jest rozw6j fatszywych lub przynajmniej watpliwych ujeé
analitycznych; drugim jest falszywe lub watpliwe wyobrazenie o tym, co maja
do zaoferowania istnicjace ujecia analityczne, takie jak analiza schenkerowska.
Dobrym sposobem podejécia do pytania, ,co moZe nam powiedzie analiza”,
jest zadanie pytania, co decyduje o tym, e jedna analiza jest dobra a inna zta,
poniewaz to od razu ewokuje pytanie: w jakim sensie dobra? dobra do czego?
W nicktérych przypadkach odpowiedz na tak postawione pytanie jest
prosta i oczywista: jedna analiza utworu jest dobra, poniewaz jest prawdziwa,
a jakas inna jest zfa, poniewaz jest nieprawdziwa. Przykladem moze tu by¢
identyfikacja dzwigkéw serii (zob. s. 323 i nast.); w wigkszosci przypadkéw nie
ma watpliwosci, ktéra z interpretacji dZwigkéw jest z punktu widzenia serii
prawdziwa, a ktéra nie jest, 1 to nieprawdziwe odczytanie jest takim samym
biedem, jak biad matematyczny czy btad w druku. W rzeczywistosci identyfi-
kacja dzwickéw sexii jest po prostu jednym z kilku przykladéw analiz, ktérych
celem jest odkrycie tego, co zrobit kompozytor: ujawnienie zlozonych uktadéw
proporgji w polifonii renesansowej czy u Bartdka, odezytanic sekretnych nazw
zakodowanych w muzyce Schumanna czy Berga — to inne przyklady, gdzie
analiza moze byé prawdziwa lub nieprawdziwa w czysto historycznym sen-
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