Omowiwszy harmonie, kontrapunkt i konsonanso-
wos¢ akustyczng!, zajmiemy sie teraz makroharmo-
nig oraz centryczno$cig — ostatnimi z pigciu cech
tonalno$ci. Najpierw zbadamy, jakie sposoby daja
kompozytorom mozliwo$¢ taczenia spdjnosci harmo-
nicznej z makroharmoniczng. Nastepnie opracujemy
dwa narzedzia analityczne do ilosciowego ujmowa-
nia zjawisk makroharmonicznych: wykres przeptywu
(pitch-class circulation graph) — wskazujacy, w jakim
tempie utwor wyzyskuje dostepne klasy wysokosci —
oraz globalny profil makroharmoniczny (global ma-
croharmonic profile), przedstawiajacy wzgledny udziat
obszerniejszych zbioréw klas wysoko$ci w przebiegu

! Dmitri Tymoczko, Macroharmony and Centricity, rozdziat 5.

w: A Geometry of Music. Harmony and Counterpoint in the Exten-
ded Common Practice, Oxford University Press, 2011, s. 154-191.
Copyright © 2011 by Oxford University Press, Inc. Wszystkie obecne
w tek$cie wyrdznienia — z wyjatkiem kursywy na stowach obcojezycz-
nych - pochodzg od autora. Przypisy od thumacza oznaczono inicja-
tami LI, przypisy bez inicjaléw sg autorstwa Dmitriego Tymoczki.

2 LI: Autor nawigzuje tutaj do omdéwionych w poprzednich
rozdziatach pieciu komponentéw/cech tonalnoéci. Naleza do nich:
1) plynny ruch melodyczny [conjunct melodic motion], 2) konsonan-
sowos¢ akustyczna [acoustic consonance], 3) sp6jnos¢ harmoniczna
[harmonic consistency], 4) selektywna makroharmonia [limited ma-
croharmony] i 5) centryczno$¢ [centricity]. Zob.: ibidem, s. 3-7 i n.
oraz Ilona Iwanska, ,Zrozumiel¢ tonalnos¢ na nowo” wokét ksigzki
Dmitriego Tymoczki ,A Geometry of Music. Harmony and Counter-
point in the Extended Common Practice” (Oxford University Press,
2011), ,Res Facta Nova” 2024, 25 (34), s. 184-185.
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utworu. Kolejno wprowadzimy profile wysokoscio-
we (pitch-class profiles), opisujace zardwno centrycz-
no$¢ ,lokalng’, czyli prymiczno$é® (rootedness), jak
i centrycznos¢ ,,globalng’, czyli toniczno$¢ (tonicity).
Wszystkie te narzedzia wziete facznie wspottworza
»uogodlniong teorie tonacji” i pozwalaja obja¢ mysla
spektrum mozliwosci rozciggajace si¢ miedzy dwo-
ma biegunami: pelng atonalno$cia oraz tonalnoscig
tradycyjna, opartg na skalach®.

5.1 MAKROHARMONIA

Kiedy myslimy o harmonii, automatycznie utozsamiamy
ja zakordami. Skupiajac si¢ wylacznie na nich, niejedno-
krotnie zapominamy jednak, ze to tylko czes¢ calej spra-
wy. W przeciwwadze do tej tendencji stoi przyktad 5.1.1,
w ktorym te same tréjdzwieki postuzyly jako budulec
dwoch bardzo réznych ciagéw akordowych. Pierw-
szy z nich, obejmujacy dwanascie tréjdzwickéw opar-
tych na skali diatonicznej C-dur, a nastepnie tyle samo

* LIL: Ostateczne brzmienie polskiej wersji tego terminu, podob-
nie jak wiele innych cennych sugestii merytorycznych uwzglednio-
nych w ostatecznej wersji niniejszego tekstu, zawdzigczam redaktoro-
wi Marcinowi Krajewskiemu.

* LL: Ten sam zestaw narzedzi ma jednak zastosowanie szersze
i pozwala opisywa¢ dowolne przejawy tonalno$ci sensu largo. Zob.:
Dmitri Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 16.
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Przykl. 5.1.1 Dwa pochody zawierajace te same akordy, ale
w innej kolejno$ci. Pierwszy pochdod brzmi znacznie mniej
chromatycznie niz drugi.

tréjdzwiekow opartych na skali diatonicznej Fis-dur, jest
spokojny i kojacy. Drugi, alternujacy pomiedzy skalami
C-dur i Fis-dur, wydaje si¢ znacznie bardziej ,, kancia-
sty” 1 zywy. Réznica miedzy obu pochodami sugeruje,
ze nasze doznanie muzyczne pozostaje silnie zabarwio-
ne przez to, co uslyszeliémy chwile wczeéniej: po kilku
»bialych nutach” diatoniczny tréjdzwiek C-dur brzmi
wzglednie konsonansowo, tymczasem po serii ,,czarnych
nut” wydaje si¢ bardziej zgrzytliwy i niedopasowany.
Mozna rzec, ze uprzednio uslyszane nuty zatrzymuja
sie dluzej w naszej pamieci i mieszaja z tym, co wiasnie
styszymy, tworzac rodzaj harmonicznego poélcienia —
»makroharmonii” rozciggajacej si¢ poza granice chwili
doczesnej.

Myslac o makroharmonii®, musimy wysunaé co
najmniej cztery pytania:

1. Czy w analizowanej muzyce zaznaczaja sie ja-
kie§ mozliwe do zidentyfikowania makroharmonie
inne niz pelny zbidér chromatyczny?

2. Jak szybko zmieniaja sie te makroharmonie?

3. Czy makroharmonie obecne w utworze sg do
siebie strukturalnie podobne, tj. powigzane stosun-
kiem $cistej lub przyblizonej transpozycyjnosci?®

> LL: Pojecie ,makroharmonii” rozumie autor jako ,catkowity
zbidr klas wysokosci bedacych w uzyciu na przestrzeni wzglednie krot-
kich odcinkéw muzycznego czasu” i przeciwstawia je pojeciu ,,skali’,
definiowanemu jako ,,sposéb mierzenia dystansu muzycznego - rodzaj
muzycznej miarki, ktorej jednostka jest stopiert”. Ibidem, s. 15.

¢ LI: Autor odwoluje si¢ tutaj do objasnionej w rozdziale dru-
gim koncepcji ,harmonicznego podobienstwa” [harmonic similarity],
zgodnie z ktérg dwa akordy sa do siebie podobne nie tylko wéwczas,

4. Czy s3 to makroharmonie konsonansowe czy
dysonansowe?

Z tego punktu widzenia nasze dwie sekwencje
akordowe sg zupelnie rdzne. Pierwszg charaktery-
zuje zaréwno makroharmoniczna spojnos¢ (bo za-
znacza si¢ w niej para diatonicznych, powigzanych
transpozycyjnie zbioréw), jak i makroharmoniczna
konsonansowos¢ (jako ze owe zbiory same w sobie
brzmig wzglednie konsonansowo). Spdjnos¢ makro-
harmoniczna drugiej sekwencji ma z kolei charakter
powierzchowny, poniewaz mniej wigcej co dwa takty
na nowo wyczerpuje ona pelny zbiér chromatyczny.
Jednak, co wazniejsze, cechuje ja makroharmoniczna
dysonansowos¢, gdyz skala chromatyczna sama w sobie
jest do$¢ dysonansowa. W rezultacie sekwencja druga
brzmi znacznie mniej ,,tonalnie” niz pierwsza, mimo
ze obie wykorzystuja dokladnie te same trojdzwieki.

Zauwazmy, ze sformulowane powyzej pytania pa-
sujg takze w rownym stopniu do wspotbrzmien: ma-
kroharmonie, podobnie jak wspétbrzmienia, moga
przyjaé posta¢ konsonansowa lub dysonansowsg, a na-
stepstwa makroharmonii mogg by¢ harmonicznie
spojne — podobnie jak pochody akordéw. Przykiad
5.1.2 przedstawia makroharmoniczne przejscie od
tagodnego dysonansu do brzmienia bardziej kon-
sonansowego i z powrotem, co przypomina w pew-
nej mierze klasyczny pochéd V7 - 1 — V7. (Mdwigc
to, przywoluje po prostu podstawowa mysl, ze tra-
dycyjna muzyka zachodnia wykorzystuje podobne
techniki na réznych poziomach czasowych’). W nie-
ktérych stylach XX-wiecznych makroharmonia staje
sie glownym nosnikiem harmonicznej tre$ci. Me-
chaniczne, repetytywne lub przypadkowe potaczenia
akordowe moga wywolac¢ skojarzenie z dzwiekowymi

kiedy jeden z nich stanowi $cisla transpozycje, inwersje lub transpo-
nowang inwersje drugiego, ale takze wtedy, gdy stosunki interwatowe
wynikajace z tych przeksztalcen zachowane sa w przyblizeniu. Tego
typu relacja taczy chocby kazdy tréjdzwiek zmniejszony z kazdym
trojdzwiekiem molowym. Np. tréjdzwiek c-zmniejszony pozostaje
w stosunku przyblizonej transpozycyjnosci z tréjdzwigkiem f-moll
[sa one nearly transpositionally related], poniewaz tylko pojedynczy
krok pottonowy (ges — g) odréznia trojdzwiek c-es-ges od trojdzwieku
c-es-g, polaczonego relacjg $cislej transpozycyjnosci z trojdzwiekiem
f-as-c. Zob.: ibidem, s. 52.

7 LL: Autor nawigzuje tutaj do jednego ze swoich ,,czterech pod-
stawowych twierdzen”, ktore stanowi, iz ,,modulacja angazuje prowa-
dzenie gtoséw”, a zatem strukturalnie podobne makroharmonie tacza
sie ze sobg na tej samej zasadzie, jak strukturalnie podobne akordy.
Zob.: ibidem, s. s. 17-19 i 129-131 oraz Ilona Iwanska, ,,Zrozumie¢
tonalnosc..., s. 187-188.
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»popluczynami”, w ktérych bardziej wyraziste od
pojedynczych akordéw s przemiany makroharmo-
niczne. Kiedy stucha sie Zagli Debussyego, Taricéw
dziewczgt Strawinskiego czy Different Trains Reicha,
tym, co przykuwa uwage, jest wlasnie ruch miedzy
makroharmoniami. Harmoniczne pola sg tutaj czyms$
posrednim miedzy akordem a tonacjg, trwaja dtuzej
i zawieraja wigcej dzwigkéw niz klasyczne akordy,
ale tez zmieniajg si¢ szybciej niz klasyczne tonacje.
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Przykl. 5.1.2. Kazda sekcja Zagli Debussyego opiera si¢ na
innej skali. Przejscie: skala calotonowa - pentatonika — skala
calotonowa to ruch od brzmienia bardziej dysonansowego do
bardziej konsonansowego (i z powrotem).

5.2 MAKROHARMONIE O MALYCH
ODSTEPACH

Zatozmy, ze chcieliby$my pisa¢ muzyke spdjng har-
monicznie, ograniczajac si¢ jednocze$nie do makro-
harmonii liczacej od pieciu do o$miu klas wysokosci.
Jak powinni$my sie do tego zabra¢?

Jedna z mozliwych strategii to po prostu wytypowa-
nie zbioru podobnych akordéw, obejmujacych tacznie
nie wiecej niz pie¢ do o$miu nut. Mogliby$my na
przyklad uzy¢ tréjdzwiekéw a-moll, F-dur i Des-dur,
ktore wspottworzg skale heksatoniczng (przykt. 5.2.1).
Strategia ta dziala dobrze, dopdki nie znudzimy si¢ na-
szymi trojdzwigkami, zauwazajac — z pewnym zalem —
ze tak okreslona makroharmonia jest do$¢ ograni-
czona. Po pierwsze — jedyne tréjdzwieki durowe lub
molowe, jakimi mozna tu operowac, to te oparte na
dzwiekach f, a i des. Po drugie — niewielka jest tu
liczba dostepnych typow akordow: jesli na przyktad
zdecydujemy si¢ pdzniej wykorzysta¢ uklady kwar-
towe (takie jak np. f-b-es lub f-h-e), bedziemy zmu-
szeni zmieni¢ makroharmonie, poniewaz heksatonika
akordow takich nie zawiera. Jak si¢ okazuje, przyczyna
tego stanu rzeczy jest fakt, ze omawiana skala miesci
w sobie pewng liczbe trzypottonowych ,,odstepow”
miedzy sasiadujacymi stopniami; jest to wiec — uku-
wajgc nowy termin — ,,makroharmonia 3-odstepowa”
[,3-gap macroharmony”]. Wlasnie z tego wzgledu nie

ma w niej tréjdzwigkow o prymach innych niz f, a lub
des ani akordow kwartowych®.

[
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Przykt. 5.2.1. Jednym ze sposobow laczenia spdjnosci har-
monicznej i makroharmonicznej jest uzycie takiego zestawu
akordéw, ktore obejmujg razem stosunkowo niewielka liczbe
nut. Przedstawione tutaj tréjdzwieki a-moll, F-dur i Des-dur
zawieraja dzwieki skali heksatonicznej.

Natomiast kazda makroharmonia oparta na ska-
li, ktdrej kroki obejmuja co najwyzej dwa poltony
(tj. »makroharmonia 2-odstepowa”) zawiera zawsze
zaréwno tréjdzwigk, jak i akord kwartowy ponad
kazdg nutg. Dzieje si¢ tak dlatego, ze definicje po-
je¢ ytrojdzwicku” i ,akordu kwartowego” pozwalaja
zwykle na pewne odchylenia w rozmiarach interwa-
tow. Na przyklad termin ,tréjdzwiek” odnosi si¢ do
zestawu interwalow zlozonych z trzech lub czterech
pottondw. W rezultacie — dodajgc kolejne sktadniki -
otrzymujemy dwie sgsiadujace polttonowo opcje do
wyboru: jesli pryma jest ¢, tercja moze byc¢ es lub e,
a jesli tercja jest e, kwintg moze si¢ sta¢ g lub gis.
W makroharmonii 2-odstepowej jedna z tych opcji
bedzie sie zawsze zwiera¢ w skali.

Zasada ta jest powiazana z - by tak rzec - ,,pod-
stawowym twierdzeniem jazzu”, gtoszacym, iz nie
mozna sig nigdy pomylic o wiecej niz potton®. Kluczowa
idea sprowadza sie do tego, ze probujac dopasowac
konkretny akord do makroharmonii 2-odstepowej,
wystarczy jedynie przesuna¢ jego nuty najwyzej o pot
tonu (co ilustruje przyklad 5.2.2). Zwigzek z jazzem
bierze sie stad, ze muzycy jazzowi czesto korzystaja
z makroharmonii 2-odstepowych. W konsekwencji
kazda nuta jaka graja wpisuje si¢ w te makroharmonie
lub jest chromatycznym sgsiadem jednej z tworzacych
je nut. Praktycznie rzecz ujmujac: jesli przypadkowo
zagrany zostanie dzwiek spoza obowiazujacej makro-
harmonii, zawsze mozna go zreinterpretowac jako

¢ Na przyktad zadna z kwart powyzej des nie znajduje si¢ w tym
zbiorze, poniewaz zaréwno ges, jak i g mieszczg si¢ w odstepie miedzy

fias.

’ Cho¢ nazwa ,podstawowe twierdzenie jazzu” jest zartem, re-
gula ta istotnie odgrywa w jazzie wazna role.
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chromatyczny zamiennik przylegtego tonu makrohar-
monicznego. W rzeczywistosci w ramach makrohar-
monii 2-odstepowej muzyk moze swobodnie przesu-
wac sie o pot tonu w gore lub w dot. (Jesli jakas nuta
nie miesci si¢ w danej makroharmonii 2-odstepowej,
wowczas obydwa sgsiadujgce z nig chromatycznie
dzwigki do niej nalezg'®). Jest to bardzo wygodne,
poniewaz nuty makroharmonicznie obce mozna ko-
rygowac na biezaco, bez koniecznos$ci zastanawiania
sie, co poszlo nie tak.
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Przykt. 5.2.2. W ramach makroharmonii 2-odstepowej nuty
obce mozna dopasowa¢ do wybranej skali, przesuwajac je
o pot tonu w dowolnym kierunku.

Podkreélenia wymaga tu roznica miedzy sfor-
mulowaniami ,,zawiera¢ mate odstepy” oraz ,by¢
prawie rownomiernym"” (o tej drugiej wlasciwosci
traktowal rozdzial czwarty). W przypadku skali pra-
wie rGwnomiernej transpozycja skalowa przypomina
transpozycje chromatyczna, co oznacza, ze mozemy
wzig¢ dowolne wspotbrzmienie mieszczace sie we-
wngtrz skali i przetransponowa¢ je wzdtuz tej skali,
unikajac nadmiernych znieksztalcen'>. W makrohar-
monii 2-odstepowej kazda dowolnie wybrana nuta jest
oddalona o najwyzej pét tonu od jakiej$ nuty makro-
harmonicznej, co oznacza, ze mozna tam ,wcisng¢”

10 Réwniez w makroharmonii 3-odstepowej nie mozna si¢ po-
myli¢ o wiecej niz pél tonu, lecz kierunek przesunigcia bywa z gory
okreslony, bez mozliwoéci wyboru.

"' LI.: ,Réwnomiernos¢” odnosi si¢ tutaj do rownomiernego po-
dzialu oktawy.

2 LI.: ,Transpozycja skalowa” danego zbioru klas wysokosci
oznacza przemieszczenie wszystkich jego elementéw o okreslong
liczbe stopni. Np. transpozycja skalowa zbioru {c, d, e} o trzy stopnie
»w prawo” wzdluz pentatoniki {c, d, e, g, a} jest zbior {g, a, c}, a trans-
pozycjg zbioru {ct, d¥, f#} wzdluz diatoniki bialoklawiszowej — zbior
{e, f, a}. Z kolei ,.transpozycja chromatyczna” to przeniesienie o okre-
$lony interwal w gore lub w dot. W przypadku skal, ktore implikujg
idealnie rownomierny podziat oktawy (takich jak skala chromatyczna
lub calotonowa), oba te typy transpozycji daja tozsamy rezultat. Jesli
dana skala jest prawie rownomierna, wowczas rezultaty obu operacji
sg zblizone, ale nie identyczne. Zob.: Dmitri Tymoczko, A Geometry
of Music..., op. cit., s. 119-123 oraz Ilona Iwanska, ,, Zrozumie¢ tonal-
nosc..., op. cit., s. 187.

absolutnie dowolne wspétbrzmienie bez jego istotnej
deformacji. Roznice miedzy opisanymi sytuacjami
ilustruje rysunek 5.2.3. Nalezy w szczegolnosci zauwa-
zy¢, ze dany zbidr klas wysokosci moze by¢ prawie
réwnomierny i jednoczes$nie zawiera¢ duze odstepy
(np. tréjdzwiek durowy) lub — odwrotnie: moze za-
wiera¢ odstepy dos¢ niewielkie, a jednoczesnie od-
znaczac si¢ nieréwnomiernoscig".

(a)
9 SN T NS U S S
%,“J.JA"H e == =" ]
chromatic
semitones: 4 3 52 53 5 2 5 2
(b)

Przykl. 5.2.3. Niezupelna réwnomiernos¢ i brak duzych odste-
pow. Jesli skala jest prawie rownomierna, mozna transponowac
wzdtuz niej dowolne akordy bez istotnych znieksztalcen (a).
Jesli jest pozbawiona duzych odstepéw (b), akordy spoza skali

7

mozna w nig ,wttacza¢” przy minimalnym znieksztalceniu.
Tutaj tréjdzwigk e-moll zostal wtloczony w skale akustyczng
C przez przesuniecie dzwigku h o pot tonu w dot. [tekst na
obrazku: pottony chromatyczne]

Prawdg jest jednak, ze najbardziej rownomierne
zbiory maja na ogoét stosunkowo najmniejsze odstepy
w poréwnaniu do innych zbioréw tej samej wielko$ci.
Tabela 5.2.4" pokazuje, Ze dwunastostopniowy sys-
tem rownomiernie temperowany zawiera cztery pie-
ciodzwigkowe makroharmonie 3-odstepowe, w tym
skale pentatoniczng, dominantowy akord nonowy
oraz czterodzwiek zmniejszony wzbogacony o sasiedni
ton chromatyczny. Istnieje tylko jedna szes$ciodzwie-
kowa makroharmonia 2-odstepowa (skala catotono-
wa) i az siedemnascie sze$ciodzwigkowych makro-
harmonii 3-odstgpowych. Trzy siedmiodzwickowe

3 Na przyklad zbior nastepujacych o$miu dzwiekéw: ¢, cis, d, dis,
e, fis, gis, b ma nieréwno rozlozone péttony.

" LIL: Tu oraz w wielu kolejnych tabelach, rysunkach i przykla-
dach nutowych dzwiekowi h odpowiada litera b, a dZwigkowi b - od-
powiednio b z bemolem, zgodnie z nomenklaturg anglosaska.
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makroharmonie 2-odstepowe to skale: diatoniczna,
akustyczna i calotonowa z dodanym sasiednim tonem
chromatycznym. Wreszcie istnieje osiem o$miodzwie-
kowych zbioréw 2-odstepowych, w tym skala okta-
toniczna. Pojawiaja sie tutaj po raz kolejny znajome
obiekty muzyczne - takie jak skala diatoniczna i skala
akustyczna — powracajace w réznorodnych kontek-
stach teoretycznych. I po raz kolejny widzimy, ze aby
osiagnac cel, jakim jest polaczenie elementarnych
atrybutdw tonalnych (w tym wypadku: spéjnosci har-
monicznej i makroharmonicznej), kompozytor musi
sie podda¢ powaznym ograniczeniom. Stosunkowo
tatwo jest napisa¢ muzyke wykazujacg spojnos¢ har-
moniczng lub makroharmoniczna, ale trudniej skom-
ponowac taka, w ktdrej obie te wlasciwoséci wystepuja
jednoczesnie. Nie mozemy po prostu wybieraé wspot-
brzmien i makroharmonii na chybit trafil, mieszajac
je i dopasowujac, ile dusza zapragnie.

a w kazdym czterodzwiekowym oknie $rednio 2,9.
Rysunek 5.3.1c zestawia te dane w postaci wykresu
przeptywu, wskazujacego, ile klas wysokosci znaj-
duje si¢ w oknach réznych rozmiaréw. Tego rodzaju
diagramy s narzedziem bardzo prymitywnym, nie
mowigcym nic o charakterze makroharmonii; co wie-
cej, wplyw na nie mogg mie¢ czynniki fakturalne,
niezalezne od zasadniczej struktury harmonicznej'.
Jednak dajac orientacyjne wyobrazenie o tym, jak
szybko wyzyskiwane sg dostepne klasy wysokosci, owe
wykresy pozwalajg oceni¢ ilosciowo poziom ,,chro-
matyczno$ci” utworu.

2 (etc.) SREDNICA 2,4

2 (etc.) SREDNICA 2,9
Tab. 5.2.4 Klasy zbioréw reprezentujace makroharmonie
2- i 3-odstepowe. (b) (c)
Liczba Makroharmonie | Makroharmonie Liczbanut|  Srednialiczba e
dzwiekéw 2-odstepowe 3-odstepowe w"kl‘“e i) wfs"k"s“ Zs
. 2 1.9 § 4
pentatonika 3 4 5
dominanta 4 2.9 El
5 34 =
5 — nonowa 7 0 E 2
c-cis-es-fis-a 7 4.4 S
. —
c-cis-e-fis-a 8 4.8
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diatoniczna L Rys. 5.3.1. (a) Temat Inwencji dwuglosowej F-dur Bacha wraz
7 akustyczna 19 klas zbioréw . - . .
) . z liczbg klas wysoko$ci zawartych w pierwszych kilku oknach
c-cis-d-e-fis-gis-b . - e .
trzy- i czterodzwigkowych. (b) Tabela przedstawiajaca srednig
8 8 klas zbioréw 16 klas zbioréw liczbe klas wysokosci przypadajaca w analizowanym fragmen-

5.3 PRZEPELYW KLAS WYSOKOSCI

Wprowadzimy teraz pewne narzedzia do ilo$ciowego
opisu makroharmonii, zaczynajac od wykreséw obra-
zujacych liczbe klas wysokosci uzytych na przestrzeni
okreslonego odcinka muzycznego czasu; koncepcje te
najlatwiej wyjasni¢ na przykltadzie. Jak pokazuje ry-
sunek 5.3.1, w kazdej kolejnej trzynutowej komorce
poczatkowych taktéw Inwencji dwugtosowej F-dur Ba-
cha znajdziemy $rednio 2,4 réznych klas wysokosci,

cie na okna czasowe o dlugosci od 1 do 10 nut. (c) Te same
informacje wyrazone w formie wykresu.

!> Poniewaz wykresy przeptywu mierzg liczbe klas wysokosci
w odniesieniu do ataku dzwigku, s3 wrazliwe na réznice agogiczne,
przy czym czesto ukazujg utwory wolniejsze jako bardziej chroma-
tyczne niz te utrzymane w szybszym tempie. Takze obecno$¢ tremolo
lub innych repetycji moze skutkowaé sztucznym zanizeniem pozio-
mu ,chromatyczno$ci”. Co wiecej, konstruujac te wykresy, trzeba
»linearyzowa¢” jednoczesne ataki dZzwigku, tak aby nastepowaly one
jeden po drugim. (Mozna to zrobi¢ w sposob losowy, z nadzieja, ze
powstate niescistosci ulegng zatarciu w catosciowym zbiorze danych).
Majac powyzsze na uwadze, do wykreséw tych nalezy podchodzi¢
z pewng rezerwq. Prezentowany przez nie obraz jest bardzo ogélny:
nie zawsze wiernie odtwarza szczegoty.
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Rysunek 5.3.2 ukazuje przeplyw klas wysokosci
w kilku znanych kompozycjach. Krzywa u dotu repre-
zentuje Missam Papae Marcelli Palestriny, zas krzywa
u samej gory — Wariacje fortepianowe op. 27 Weberna.
Krzywe te majg podobny ksztalt: obie szybko si¢ wzno-
sz3, a potem ulegaja do$¢ gwaltownemu splaszczeniu.
Ow szybki wzrost daje pozna¢, ze obaj kompozytorzy
daza do wyczerpywania okreslonego zbioru dzwie-
kéw w krétkich odstepach czasu: Palestrina - siedmiu
diatonicznych, Webern — dwunastu chromatycznych.
Z kolei punkt stabilizacji krzywej okresla rozpigtos¢
makroharmoniczng utworu, przy czym Msza plasuje si¢
nizej od Wariacji, poniewaz skala diatoniczna zawiera
mniej dzwiekéw niz skala chromatyczna. Samo wy-
plaszczenie linii wskazuje natomiast na wzgledny brak
zmian makroharmonicznych: dwunastotonowy utwér
Weberna przechodzi systematycznie przez wszystkie
dwanascie dostepnych klas wysokosci i w rezultacie
jego krzywa osiaga catkowicie poziome plateau. Spo-
radyczne uzycie przez Palestring nut niediatonicznych
przeklada sie z kolei na bardzo stopniowe, rozciagniete
w czasie nachylenie linii. Oba utwory sg makrohar-
monicznie statyczne, poniewaz w kazdym z nich dwa
dowolnie wytypowane $redniej dtugosci segmenty za-
wieraja mniej wiecej te same klasy wysokosci.

Webern, Op. 27

S D Wagner, Tristan Prelude

-------------- Brahms, Op. 118

----- Beethoven, Hammerklavier

— — Mozart, K. 310, |

R Palestrina, Pope Marcellus Mass

Liczba klas wysokosci
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Rozmiar okna (wyrazony liczba nut)

Rys. 5.3.2. Przeplyw klas wysokos$ci w kilku dobrze znanych
utworach.

Pomiedzy tymi skrajno$ciami sytuuje sie wieksza
czes¢ tradycji klasycznej. Rysunek 5.3.2 uwidacz-
nia charakterystyczny profil harmoniki w utworach
Mozarta, Beethovena, Brahmsa i Wagnera: ich wykre-
sy rosng bardzo szybko, a nastepnie, znacznie bardziej

stopniowo, ulegajg wyplaszczeniu. (W istocie typowy
10-dzwiekowy fragment muzyki klasycznej zawiera
mniej wiecej potowe klas wysokosci ujetych w typo-
wym fragmencie 100-dzwigkowym'®). Szybki wzrost
linii oznacza, podobnie jak wczeé$niej u Palestriny
i Weberna, ze muzyka w krdtkim czasie wyczerpuje
dostepny material wysokosciowy. Lagodniejsze wy-
plaszczanie si¢ linii $wiadczy z kolei o tym, ze zmia-
nom podlega — cho¢ w znacznie wolniejszym tempie —
sama makroharmonia. Modulacja zapewnia powolny,
ale staly doplyw $wiezych klas wysoko$ci, powodujac
wlasnie owa stopniowg stabilizacj¢ pozioma wykresu

Rysunek 5.3.2 potwierdza historyczno-muzyczny
truizm: chromatyka zyskiwala na znaczeniu z biegiem
czasu i stopniowo, od skromnych poszukiwan w epoce
baroku i klasycyzmu, poprzez rozkwit w wieku XIX,
az po kulminacje w postaci pelnej atonalnosci. Z wy-
kresu wynika, ze poczawszy od Palestriny az po Wa-
gnera kolejni kompozytorzy stosowali coraz szybsza
fluktuacje klas wysoko$ci. Dane te sg odzwierciedle-
niem zjawisk obserwowanych w samej muzyce: coraz
bardziej gwaltownych modulacji do coraz dalszych
obszardw tonalnych, coraz czestszego wprowadzania
akordow alterowanych efc. (Oczywiscie wnioski te sg
do pewnego stopnia konsekwencja przyjetych zatozen:
uwzglednienie kompozytorow takich jak Gesualdo czy
Satie znacznie skomplikowatoby sprawe). Co wiecej,
jak przekonamy si¢ niebawem, istnieje stosunkowo
niewielka réznica tempa przeptywu klas wysokosci
miedzy wysoce schromatyzowang muzyka tonalng
Maxa Regera i w pelni atonalng muzyka Schonberga.
W tym kontekscie muzyka atonalna okazuje si¢ do§¢
naturalng odpowiedzig na pdznoromantyczng eks-
pansje chromatyki; do mysli tej powrdcimy za chwile.

5.4 TEMPO PRZEPLYWU I JEGO
ZMIENNOSC

W wiekszo$ci muzyki zachodniej tempo przeptywu
klas wysokosci stanowi samo w sobie harmoniczng
zmienngy, ktéra kompozytor moze odpowiednio ma-
nipulowaé. Rysunek 5.4.1 przedstawia na przyklad
tempo fluktuacji w wybranych Etiudach Chopina,

!¢ Statystycy powiedzieliby, ze sg to wykresy liniowo-logarytmicz-
nie w granicach okien o rozpigtosci ok. 256 nut.
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w pierwszej ksiedze Preludiow Debussyego, w po-
jedynczych numerach Swigta wiosny Strawiniskiego,
a takze w niektorych Preludiach i fugach op. 87 Szo-
stakowicza. Repertuar ten wykazuje ogromng roz-
norodnos¢, poczgwszy od fragmentéw przypomi-
najacych Palestrine i angazujacych zaledwie kilka
klas wysokosci, a skoniczywszy na ustepach wysoce
schromatyzowanych, w ktdrych wszystkie dwanascie
tonow jest w uzyciu. Odzwierciedla to oczywiscie ty-
powa technike konstruowania wielkich form: kompo-
zytorzy osiagaja dtugofalowe kontrasty harmoniczne
poprzez zestawianie ze soba momentéw wzglednego
spokoju — kiedy muzyka tkwi w obrebie wasko wy-
krojonej makroharmonii - z fragmentami o bardziej
gwaltownym i agresywnym rysie chromatycznym.
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Rys. 5.4.1. Przeptyw klas wysokosci w Etiudach Chopina (a)
i w Preludiach Debussyego (b). Oba zbiory utworéw wykazuja
w badanym aspekcie wielka rozpietos¢, poréwnywalnag ze zrdz-
nicowaniem calej tradycji klasycznej (zob. rys. 5.3.2)".

7 LI.: Autor nie ma tu na mysli epoki klasycyzmu, lecz szeroko
pojeta tradycje zachodnia.
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Rys. 5.4.1 (c.d.). Przeplyw klas wysokoéci w Swigcie wiosny
Strawinskiego (c) i w 24 preludiach i fugach Szostakowicza (d).
Rowniez te utwory obejmuja szeroki zakres wysokos$ciowy.

Owa roznorodno$¢ tempa przeptywu klas wy-
sokodci silnie odréznia opisany powyzej repertuar
od wigkszosci muzyki atonalnej, w ktorej przeptyw
jest z zasady jednorodny. Rysunek 5.4.2 przedstawia
fluktuacje klas wysoko$ci w Drei Klavierstiicke op.
11 Schonberga oraz w Wariacjach fortepianowych
op. 27 Weberna. Skrajne czesci obu tych utwordéw sa
prawie nie do odrdznienia, natomiast w cze$ciach
srodkowych intensywnos$¢ chromatyki nieznacznie
sie zmniejsza. Roznica pomiedzy rysunkami 5.4.1
i5.4.2 jest naprawde niezwykla: podczas gdy Chopin,
Debussy, Strawinski i Szostakowicz zdotali obja¢ sze-
roki wachlarz stanéw makroharmonicznych, o réz-
norodnosci poréwnywalnej z cafg historig muzyki
zachodniej, Schonberg i Webern ograniczyli sie do
znacznie wezszego obszaru przestrzeni dzwiekowe;.

157



158

Dmitri Tymoczko

Bez watpienia pomaga to wyjasni¢, dlaczego nie-
ktorzy stuchacze uwazaja muzyke atonalng za nieco
statyczna: piszac utwory o jednostajnie szybkim tem-
pie fluktuacji wysoko$ciowej, kompozytorzy atonalni
pozbawili si¢ waznego narzedzia do ksztaltowania
zmian harmonicznych w szerszym planie tonalnym.

(a)
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Rys. 5.4.2. Przeplyw klas wysokoséci w Drei Klavierstiicke
op. 11 Schoénberga i w Wariacjach fortepianowych op. 27 We-
berna. Poszczegdlne czesci tych utwordw sg do siebie znacznie
bardziej zblizone niz utwory Chopina, Debussyego, Strawin-
skiego lub Szostakowicza (patrz rys. 5.4.1).

Warto zauwazy¢, ze historycy muzyki odwoluja
si¢ niekiedy do kategorii stylistycznych, by opisaé
réznorodnos¢ makroharmoniczng muzyki Debu-
ssyego, Strawinskiego i Szostakowicza. Mowi sig, ze
fragmenty oparte na niewielkiej liczbie klas wyso-
kosci przywodza na mys$l okreslone genre’y: uklady
diatoniczne kojarzone s z muzyks dawna, a uktady

pentatoniczne - z egzotyczng aurg muzyki niezachod-
niej; z kolei passusy o szybszym przeplywie utozsa-
miane s3 z modernizmem. W tego rodzaju podejsciu
kompozytorzy holdujacy réznorodnosci makrohar-
monicznej bywaja przedstawiani jako poligloci, styli-
styczne sroki, czerpiace z wielu réznych zrédet. Cha-
rakterystyce tej towarzyszy niejednokrotnie narracja
warto$ciujaca, w ktérej diatonizm reprezentuje ten-
dencje regresywna, zwrocong wstecz, podczas gdy
kompletny chromatyzm to postawa postepowa, wy-
biegajaca w przyszlos¢. Réznorodnos¢ makroharmo-
niczna kojarzona jest zatem ze stylistyczng ckliwoscig,
$wiadczacg o niepelnym przyjeciu nowoczesnosci.
Oczywiscie prawda jest, ze wielu kompozytorow
XX-wiecznych bylo zywo zainteresowanych ewokowa-
niem rozmaitych stylow. Uwazam jednak, ze powinni-
$my zachowa¢ ostrozno$¢ i oddzieli¢ kwestie stylu od
efektow czysto harmonicznych powstalych na drodze
stylistycznego kontrastu. Zamiast postrzega¢ Debu-
ssyego, Strawinskiego i Szostakowicza jako tworcow
wzbraniajacych si¢ przed pelnym i konsekwentnym
chromatyzmem, wolalbym opisa¢ ich jako tych, ktérzy
hotdujg zasadzie modulacji: pisza muzyke, w ktorej
bogata réznorodno$¢ stanéw makroharmonicznych
i zmienne tempo fluktuacji podkreslaja punkty gra-
niczne przebiegu formy. (Przypuszczam, ze krytycy
uciekaja sie niekiedy do kategorii stylistycznych po
cze$ci dlatego, ze brakuje precyzyjnych terminow teo-
retycznych na okreslenie zjawisk takich, jak cho¢by
przeptyw klas wysokosci). Z tego punktu widzenia to
kompletny chromatyzm jawi si¢ jako konserwatyw-
ny, poniewaz porzuca zmiany makroharmoniczne na
rzecz faktur, ktore sg w wiekszo$ci harmonicznie jed-
nolite. I w tym wzgledzie przypomina makroharmo-
niczny bezruch najwcze$niejszej muzyki zachodnie;.

5.5 SPOJNOSC MAKROHARMONICZNA

Wykresy przeplywu pokazuja nam wprawdzie, jak
szybko zmieniajg si¢ klasy wysokosci, ale nie daja
zadnego wyobrazenia o tym, z jakimi makroharmo-
niami mamy wlasciwie do czynienia. Opierajac si¢
wylacznie na diagramie, nie mozna wigc odrdzni¢
szybko modulujacej muzyki diatonicznej od muzyki
niediatonicznej, w ktérej komplet dwunastu klas wy-
sokosci jest w stalym uzyciu. Wida¢ to wyraznie, gdy
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poréwna si¢ op. 11 nr 1 Schonberga z solowa partia
saksofonu w Giant Steps Johna Coltrane’a (rys. 5.5.1).
Utwory te wykazuja niemal identyczne tempo fluk-
tuacji wysokosci, mimo ze pierwszy z nich jest intu-
icyjnie ,,bardziej chromatyczny” niz drugi.

-------------- Schoenberg, Op. 11 No. 1
Coltrane, “Giant Steps” solo

Liczba klas wysokos’ci
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| I T | 1 1
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251

Rys. 5.5.1. Op. 11 Schonberga i solowa partia saksofonowa
w Giant Steps Johna Coltrane’a majg identyczne tempo przeply-
wu klas wysokosci (a), mimo ze solo Coltrane’a jest tonalne (b).

Potrzebujemy zatem globalnych profili makrohar-
monicznych - narzedzia do identyfikacji makrohar-
monii liczgcych od pieciu do o$miu dzwigkdw. Majac
przed sobg pewien fragment muzyki, mozemy przed-
stawi¢ wyczerpujace zestawienie wszystkich zawartych
w nim typéw akorddéw z podzialem na trzydzwigki,
czterodzwieki, pieciodzwigki itd."® Rysunek 5.5.2 obra-
zuje zbiory szescio- i siedmiodzwigkowe w utworach

'8 Podobnie jak poprzednio, tak i tym razem analiza jest uprosz-
czona, ale mam nadzieje, Ze obiektywna: po prostu ,linearyzuj¢”
jednoczesne ataki, arpeggiujac je w sposob catkowicie przypadkowy,
a nastepnie zliczam kolejne makroharmonie w utworze. Oznacza to,
ze dla kazdej nuty i oraz dowolnego rozmiaru n okreslam typ akordu
n-nutowego, ktory zaczyna si¢ od nuty i.

Schonberga i Coltranea. Jak mozna sie bylto spodzie-
wa¢, improwizacja Coltrane’a przybiera na wykresie
ksztatt mocno spiczasty, co $wiadczy o znacznym na-
syceniu skalami diatonicznymi oraz ich fragmentami.
Z kolei u Schonberga rozkltad poszczegolnych typow
akordow jest znacznie bardziej rownomierny: zaden
konkretny szescio- czy siedmiodzwigk nie zyskuje tu
przewagi nad innymi. (Na omawianych wykresach o$
x opatrzono trudnymi do rozszyfrowania oznaczenia-
mi numerycznymi autorstwa Allena Forte’a, odpowia-
dajacymi w jego teorii okreslonym klasom zbiordw.
Najwazniejszy jest jednak ogélny przebieg linii, tj. fakt,
ze wykres Coltranea ma znacznie bardziej spiczasty
zarys niz wykres Schonberga'®). Mozemy zatem po-
wiedzie¢, ze solo Coltranea jest makroharmonicznie
spojne w sposob, w jaki utwdr Schonberga spdjny
nie jest: Coltrane kladzie nacisk na jeden konkret-
ny zbior siedmiu dzwiekow, podczas gdy Schonberg
stosuje prawie wszystkie dostepne makroharmonie
siedmio- i o$miodzwigkowe bez szczegélnej selek-
cji*®. Z pewnoscig muzyke Coltranea cechuje duza
ruchliwos$¢ modulacyjna, co przektada si¢ na wysoki
wskaznik fluktuacji wysokosci w planie catego utworu;
na poziomie lokalnym jednak - inaczej niz u Schén-
berga — wyraznie dochodzg tu do glosu znajome
skale.

Podobnego rozréznienia mozna dokona¢ w ob-
rebie stylow muzycznych, w ktérych klasy wysoko-
$ci krazg wolniej. W przykladzie 5.5.3 zestawiono
Dziewczyng o wlosach jak len Debussyego z Air de
I'Ordre Satiego (tj. pierwsza cze$cig cyklu Sonneries
de la Rose + Croix). U Debussyego z poczatku bardzo

1 Informacje na temat oznaczen numerycznych Fortea mozna
znalez¢ w pozycjach takich, jak: Joseph Straus, Introduction to Post-
-Tonal Theory, Pearson Prentice Hall, Upper Saddle River 2005 lub
Allen Forte, The Structure of Atonal Music, Yale University Press,
New Haven 1973. Ogdlnie rzecz biorac, bardziej chromatyczne klasy
zbioréw (np. 0123) majg nizsze wartosci liczbowe, podczas gdy bar-
dziej rownomiernym typom akordéw odpowiadajg wartosci wyzsze.
L1.: Powyzszych informacji mozna takze zasiegna¢ w literaturze pol-
skojezycznej: Alicja Jarzgbska, Teoria zbioréw klas wysokosci dzwigku
Allena Fortea [rozdzial w:] Z dziejow mysli o muzyce. Wybrane zagad-
nienia teorii i analizy muzyki tonalnej i posttonalnej, Musica Iagelloni-
ca, Krakéw 2002, s. 197-204 oraz Iwona Linstedt, Wprowadzenie do
teorii zbiorow klas wysokosci dzwigku Allena Fortea: idee oryginalne,
rozszerzenia, modyfikacje, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskie-
go, Warszawa 2004.

* Oczywiscie muzyka Schénberga jest makroharmonicznie
spojna dzigki zastosowaniu skali chromatycznej, ale to nic odkryw-
czego.
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wyraznie zaznaczaja si¢ skale es-moll naturalna oraz
Ges-akustyczna, oddzielone od siebie krotka kadencja
w Es-dur. U Satiego wprawdzie pojawiajg si¢ znaki
przygodne, ale sporadycznie i bez zauwazalnej sys-
temowej konsekwencji; w rezultacie trudno jest tu
wyodrebnié obszary czytelnie zarysowanych makro-
harmonii. Oba utwory cechuje mimo to stosunkowo
niskie tempo przeplywu i w tym sensie moga ucho-
dzi¢ za ,,niezbyt chromatyczne”
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Rys. 5.5.2. Wzgledna przewaga poszczegolnych typow akordow
w utworach Schonberga i Coltranea. Wykres utworu Coltra-
ne’a przybiera mocno spiczasty ksztalt w punktach reprezen-
tujacych znajome zbiory tonalne; kompozycja Schonberga
nie eksponuje zadnych wigkszych zbioréw w tym samym
stopniu. O$ x wykorzystuje zmodyfikowang wersje oznaczen
klas zbioréw autorstwa Fortea (1973). Liczba pdtcatkowita
i + 0,5 reprezentuje inwersj¢ akordu i, a zatem durowa skala
harmoniczna opisana jako 32,5 jest inwersja harmonicznego
minoru oznaczonego jako 32.

Wzigte razem, cztery omoéwione wyzej kompozy-
cje pokazuja, ze zjawisko okreslane niezbyt $cistym
terminem ,,chromatyzm” jest wypadkowa co najmniej
dwoch niezaleznych parametréw: tempa przeptywu
klas wysoko$ci oraz poziomu uwydatnienia okreslo-
nych makroharmonii; zaleznos¢ t¢ unaocznia rysunek
5.5.4. Muzyka w stylu Schonberga, taczaca wysoki
wskaznik przeplywu z niskim poziomem spéjnosci
makroharmonicznej, bedzie odbierana jako silnie
chromatyczna. I odwrotnie: muzyka w stylu Debu-
ssyego, o niskim wskazniku przeptywu i wysokim
stopniu spdjnosci makroharmonicznej, bedzie percy-
powana jako nie-chromatyczna. Utwory typu Giant
Steps czy Air de I'Ordre, przetamujace prostg opozycje
miedzy tym, co ,,chromatyczne” i ,,niechromatyczne”,
s3 juz nieco trudniejsze do sklasyfikowania. W pierw-
szym z nich przeplyw klas wysokosci jest szybszy,
ale tez okre§lone makroharmonie wyrézniajg si¢ na
tle innych; w drugim klasy wysokosci kraza wolniej,
ale Zaden konkretny zbior dzwigkéw nie zyskuje roli
wiodacej. Obie kompozycje sa zatem chromatyczne
na swoj wlasny, indywidualny sposob.
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Przykl. 5.5.3. Dziewczyna o wlosach jak len Debussyego (a)
i Air de I'Ordre z cyklu Sonneries de la Rose + Croix Satiego (b).
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Stopien uwydatnienia okreslonych makroharmonii

Rys. 5.5.4 Tempo przeplywu klas wysokosci jest niezalezne
od stopnia uwydatnienia okreslonych makroharmonii. Cztery
omowione tu utwory wyznaczaja cztery rézne obszary w prze-
strzeni muzycznych mozliwosci.

Globalne profile makroharmoniczne bywaja przy-
datne takze w analizie. Przyklad moze stanowi¢ tabela
5.5.5, przedstawiajaca najwazniejsze zbiory siedmio-
i o$miodzwigkowe w pierwszych czterech numerach
Swigta wiosny. Stopiefi chromatycznego nasycenia in-
trodukcji jest wzglednie wysoki: naklada si¢ tu na sie-
bie wiele tonacji, ale zadna znana makroharmonia nie
wybija sie szczegdlnie. (Sposrdd zbiorow siedmiodzwie-
kowych najmocniej uwydatnia si¢ moll melodyczny,
aktywny w 9% calosciowego przebiegu). Tarice dziew-
czgt cechuje znaczniejsza przewaga skal molowych har-
monicznych i melodycznych - gléwnie ze wzgledu na
stynny akord otwierajacy, oparty na zbiorze molowym
harmonicznym - podczas gdy koricowy fragment tego
numeru akcentuje modus A skali F-akustycznej*'. Cho-
ciaz zadna z poczatkowych sekcji utworu nie zawiera
wyraznie oktatonicznego materialu, Zabawa w pory-
wanie jest w wysokim stopniu (18%) oktatoniczna.
Wreszcie Wiosenne korowody przynoszg silng domina-
cje diatoniki (55%). Ogodlnie rzecz biorac, przytoczone
liczby wskazuja, ze w utworze Strawinskiego nastepuje
szeroko zakrojone przej$cie od wysoce chromatycznego
otwarcia do silnie diatonicznych Wiosennych korowo-
dow, a dokonuje si¢ ono za posrednictwem znajomych
skal niediatonicznych. Przejécie to mozna poréwnac
do tych, z ktérymi zetknelismy sie wczesniej u Debu-
ssyego i Prokofiewa (§4.7%), chociaz jest ono znacznie
bardziej rozciagnigte w czasie.

2! Por. Dmitri Tymoczko, Stravinsky and the Octatonic: A Recon-
sideration, ,,Music Theory Spectrum” 2002, Vol. 24, No. 1, s. 68-102.
I.L: Modus oznacza tutaj wariant skali zbudowany od innego stopnia.

2 LI: Autor odwoluje si¢ tutaj do poprzedniego rozdziatu ksigz-
ki, a konkretnie do s. 136-140.

Tab. 5.5.5. Duze zbiory klas wysoko$ci dominujace w pierw-
szych czterech numerach Swigta wiosny. Kazda z sekcji posiada
indywidualny profil makroharmoniczny.

. Tatice Zabawa | Wiosenne
Introdukcja dzi .
ziewczgt |w porywanie| korowody
Dominujgce moll moll podzbiory | diatonika
zbiory melodyczny |harmoniczny skali (53%)
siedmio- (9%) (18%) oktato-
dzwiekowe moll nicznej
melodyczny
(16%)
diatonika
(8%)
Dominujace | rézne zbiory | nadzbiory | octatonic | nadzbiory
zbiory  |chromatyczne | obejmujace (18%)  |obejmujace
o$mio- {(0,1,2,3,56,8,9)| to,co diatonike
dzwigkowe (12%) powyzej
(0,1,3,4,56,7,8")
(8%)

Warto w tym miejscu zestawi¢ Swigto wiosny z cy-
klem preludiow i fug op. 87 Szostakowicza. Obydwa
dzieta wpisuja sie w XX-wieczng tradycje rozszerzo-
nej tonalnosci, ktora czerpie wprawdzie z arsenalu
procedur tonalnych, ale tez momentami uwzglednia
ekstremalny chromatyzm, nakladanie si¢ licznych skal
oraz inne §rodki charakterystyczne dla moderny. Jed-
nak podczas gdy Strawinski stosunkowo czesto uzywa
skal niediatonicznych, w op. 87 Szostakowicza panuje
niepodzielnie uporczywa diatoniczno$¢. Jak poka-
zuje rysunek 5.5.6, diatonika przewaza tu — czasami
w stopniu przytlaczajacym - niemal we wszystkich
ogniwach cyklu* (Fuga C-dur eksponuje stale jedng
jedyna makroharmonie, wlasnie diatoniczng). Co wig-
cej, molowe preludia i fugi Szostakowicza sg w jeszcze
wigkszym stopniu diatoniczne niz analogiczne utwory
Bacha - gléwnie dlatego, Ze ich autor rezygnuje z po-
chodéw akordowych zawierajacych durowa dominan-
te na rzecz kadencji diatonicznych, nawiazujacych do
modalno$ci przed-tonalnej. Pod tym wzgledem jego
Preludia i fugi jawig si¢ jako bardziej neo-klasyczne
niz post-impresjonistyczne: wzorem dziet Coplanda,

# LI: Podane cyfry, zgodnie z teorig Forte’a, odpowiadaja kolej-
nym dzwiekom (klasom wysokosci) szeregu chromatycznego: 0 = ¢;
1 = cis/des; 2 = d; 3 = dis/es; 4 = e itd. Por.: Alicja Jarzebska, Teoria
zbioréw..., op. cit., s. 197.

# Jeden z nielicznych wyjatkéw, fuga fis-moll, oparta jest na
siodmym modusie gamy G-dur harmonicznej [LI.: czyli na materiale
gamy G-dur harmonicznej, ale z dZwiekiem fis jako punktem central-
nym]|; omawiamy to w rozdziale dziewigtym.
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Pistona i wielu innych kompozytoréw z polowy ze-
sztego stulecia Szostakowicz balansuje miedzy diato-
nizmem, chromatyzmem i politonalnoscia, wytaczajac
ze swego stownika skale niediatoniczne. To przydaje
jego muzyce specyficznej surowosci.
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Procentowy udzial diatoniki

7 15 17 19 21 23 25
Cze$¢ cyklu #
(b)
Bach Szostakowicz
moll harmoniczny 25% 5%
dur 20% 56%
moll melodyczny 12% 3%

Rys. 5.5.6. (a) Wysokos¢ kazdego stupka reprezentuje procento-
wy udzial diatonicznych makroharmonii siedmiodzwiekowych
w 24 preludiach i fugach Szostakowicza. Skala diatoniczna jest
najsilniej eksponowanym zbiorem siedmiodzwickowym we
wszystkich oprocz czterech ogniw cyklu, a w niektérych z nich
stanowi ona jedyng uchwytna makroharmonie. Waska szara
linia odpowiada gtéwnej makroharmonii pozadiatonicznej;
w zaledwie czterech utworach linia ta wyrasta ponad czarny
stupek. (b) Molowe preludia i fugi Szostakowicza sg znacznie
bardziej diatoniczne niz molowe preludia i fugi Bacha. Wy-
nika to z preferencji Szostakowicza do eksponowania moll
naturalnego, kosztem odmiany harmonicznej i melodyczne;.

5.6 CENTRYCZNOSC

W wielu fragmentach muzycznych konkretny dzwiek
jest odczuwany jako bardziej wyrazisty, wazniejszy lub
stabilniejszy niz pozostale — innymi stowy: postrze-
ga sie go jako ,,centrum” tonalne. Idea centrycznosci

jest skomplikowana, po czesci dlatego, ze obejmuje
dwa blisko powiazane ze sobg zjawiska: prymiczno$¢ -
odnoszacg si¢ do pojedynczych akordéw - oraz to-
nicznos$¢ - dotyczaca pierwszoplanowej roli danego
dzwieku w dluzszych odcinkach muzycznych. Owe
kategorie mozna okresli¢ jako teoretyczno-muzyczne
kuzynostwo, bo cho¢ wykazuja wiele ryséw wspol-
nych, majg odmienne pochodzenie. Podobnie jak
granica miedzy akordem i makroharmonia czasem
sie zaciera, tak i w tym wypadku rozréznienie moze
by¢ nieostre. W muzyce impresjonistycznej czy mi-
nimalizmie trudno niekiedy okresli¢, czy najwazniej-
szy w danej chwili dZzwigk jest pryma akordu, tonikg
czy moze czyms$ pomiedzy. Z tego tez powodu war-
to wypracowac¢ jednolite podejscie do obu tych zja-
wisk i nie rozgranicza¢ ich w punkcie wyjscia zbyt
ostro.

Elementarna teoria muzyki uczy, ze kiedy akord
tercjowy ulozony jest jako wznoszacy sie tancuch
tercji, jego ,,pryme” — niezaleznie od kontekstu mu-
zycznego — stanowi najnizsza nuta, a zatem e to pod-
stawa zbioru {e, g, h}*. (Zwykle mowie studentom,
ze aby znalez¢ pryme, muszg najpierw zapisa¢ akord
w formie batwankowej*). Jest to jednak daleko idace
uproszczenie: chociaz oba nastepstwa akordow przed-
stawione w przykladzie 5.6.1 wykorzystuja te same
klasy wysokosci, pierwsze z nich brzmi jak relacja
T - S w tonacji e-moll, a drugie - raczej jak relacja
D - T w C-dur. Bardziej elastyczny teoretyk mogtby
zatem opisa¢ akordy z przykladu 5.6.1b jako G i C
z ,dodanymi sekstami”. To pokazuje, ze wyrafinowane
pojecie, jakim jest ,,pryma” akordu, nie moze si¢ za-
sadza¢ na mechanicznych formulach typu: ,,najnizsza
nuta w fancuchu tercji jest zawsze prymg”. Okreslajac
wage poszczegdlnych dzwiekéw w odniesieniu do in-
nych, zmuszeni jeste§my niekiedy wnika¢ w delikatna
materie reakgcji psychicznych. Problem ten powraca
stale w kontekscie muzyki XX wieku: dziwacznie by-
toby twierdzi¢, ze przyklad 5.6.2 to seria szesnastu

» LIL: W nawiasach klamrowych notuje Tymoczko zestawy nie-
uporzagdkowane (zbiory), odrézniajac je w ten sposéb od zestawow
uporzadkowanych (ciggéw), notowanych w nawiasach okraglych.
Por. Dmitri Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 36.

* Czyli jako stos tercji, ktéry przypomina samonosnego batwa-
na. (Akordy w przewrotach wygladaja tak, jakby jedna z tworzacych
je kul $nieznych unosila si¢ w powietrzu oderwana od dwéch pozo-
statych). W przypadku akordéw z dodang septyma potrzebna jest
»rozszerzona forma balwankowa”.
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powtorzen tego samego akordu; w istocie bowiem
mamy tu do czynienia z przejsciem od brzmienia
dysonansowego (z wyrdzniajacymi si¢ dzwigkami d,
es i fis) - do brzmienia bardziej konsonansowego,
eksponujacego dzwieki ¢, e g.
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Przykl. 5.6.1. Dwa nastepstwa akordowe oparte na tym samym
materiale wysoko$ciowym, lecz brzmigce zupelnie inaczej.

Przykl. 5.6.2. Mimo Ze na kazda szesnastke przypadaja te
same dzwigki, na przestrzeni calego taktu dokonuje si¢ wy-
razna transformacja.

Aby zobrazowa¢ réznice w poziomie waznosci
poszczegdlnych skladnikéw akordu, wspolczesni teo-
retycy czesto siegaja po uzyteczne narzedzie, jakim
sa profile klas wysokosci. Sa to wykresy stupkowe, na
ktorych o$ x reprezentuje klasy wysokosci, a 0§ y -
subiektywng ocene poziomu ich wyrazistosci, stabil-
noéci lub istotnosci¥”. Najprostsza koncepcja akordu
ma charakter zero-jedynkowy: nuty moga znajdowaé
sie wewnatrz akordu lub poza nim, nie czyni si¢ tu-
taj zadnych dalszych rozrdznien. Ujecie to mozna
zwizualizowaé za pomocg profili dwustopniowych,
w ktorych nutom nalezacym do akordu przypisana

¥ Tego rodzaju wykresy zapoczatkowali Carol L. Krumhansl
i Roger Shepard w tekécie Quantification of the Hierarchy of Tonal
Functions within a Diatonic Context (,Journal of Experimental Psy-
chology: Human Perception and Performance” 1979, vol. 5, no. 4,
s. 579-594). Podobne diagramy zostaly wykorzystane przez Diane
Deutsch i Johna Feroea w artykule The Internal Representation of
Pitch Sequences in Tonal Music (,,Psychological Review” 1981, vol. 88,
no. 6, s. 503-522) oraz, w kluczowej roli, w ksigzce Freda Lerdahla
Tonal Pitch Space (Oxford University Press, New York 2001); prace
Lerdahla omawiam w Aneksie E.

jest warto$¢ 1, a pozostatym - 0 (rys. 5.6.3). Przypad-
ki, ktére rozwazalismy wczesniej, wymagaja jednak
subtelniejszej gradacji. Diagram 5.6.4 pokazuje, w jaki
sposob mozna opisac pofaczenia akordowe z przykla-
du 5.6.1. Profile (a) przypisuja wieksza wage klasom
wysokosci e i a, profile (b) — klasom g i c. Rysunek
5.6.5 odnosi si¢ z kolei do przyktadu 5.6.2, w ktérym
nastepuje stopniowe przejscie od d, esifisdoc,eig.
W omawianych tu przypadkach pojecie przynalezno-
$ci do akordu staje si¢ nieostre i dopuszcza warto$é
w zakresie od 0 do 1.

C CEDEbE FFf GGEA BbB

Rys. 5.6.3. Najprostszy model akordu ma charakter zero-jedyn-
kowy: nuty znajduja si¢ albo wewnatrz akordu, albo poza nim.

()
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CCHDELE FF§ GGHA BhB C CHDEbE F F4GGEA BbB

(b)
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C CEDELE FF% GGEA BbB C CDELE F FEGGHA BbB

Rys. 5.6.4. Profile klas wysokosci moga obrazowaé réznice
w poziomie waznosci poszczegolnych sktadnikéw akordu.
Profile oznaczone jako (a) i (b) reprezentuja dwa polaczenia
akordowe z przykladu 5.6.1.
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CCHDELE FFf GGHA BbB C CfDELE F FfGG§A BbB

Rys. 5.6.5. Przykl. 5.6.2 mozna przedstawi¢ jako plynne przej-
$cie migdzy dwoma niniejszymi wykresami: dzwieki wyeks-
ponowane w punkcje wyjscia stopniowo traca na waznosci,
a te pierwotnie nieistotne stopniowo na waznoéci zyskuja.

Mozemy réwniez uzy¢ profili klas wysokosci, by
zilustrowac centrycznos¢ globalnag, czyli toniczno$¢.
Prosty, ale skuteczny sposob przedstawiania muzycz-
nych moduséw zapewniaja profile trzystopniowe: nuty
spoza makroharmonii otrzymuja w nich warto$¢ 0,
nuty niecentryczne nalezace do makroharmonii — war-
to$¢ 1, a nuty centryczne — warto$¢ 2%. Rysunek 5.6.6
przedstawia modusy C-lidyjski, G-jonski, C-frygijski
i G-lokrycki w ten wlasnie sposob. W niektérych kon-
tekstach teoretycznych mozemy jednak dazy¢ do bar-
dziej szczegotowych rozréznien: istnieje na przyklad
wyrazna réznica miedzy modusem E-frygijskim z ak-
centowanym pigtym stopniem a E-frygijskim, w kto-
rym na znaczeniu zyskuje stopien czwarty (rysunek
5.6.7)*. Moglibysmy to uchwyci¢ za pomoca modelu

* Intrygujace i warte uwagi jest zjawisko kolizji miedzy obu
rodzajami centrycznodci: lokalng i globalng. Na przyktad w tonacji
C-dur dzwigk toniczny moze by¢ czasami niestabilny - tak jak wow-
czas, gdy pelni role dZzwigku pomocniczego ponad tercjg akordu D’.
Jako sktadnik harmonii lokalnej jest on wtedy mniej stabilny niz h,
cho¢ z punktu widzenia globalnej tonacji dzwiek prowadzacy wyka-
zuje mniejsza stabilno$¢ niz pryma toniki. Co ciekawe, ludzki umyst
moze obja¢ obie te perspektywy jednoczeénie, przy czym globalne
profile klas wysoko$ci spelniaja swoja role nawet wtedy, gdy na pozio-
mie lokalnym dochodzg do glosu sprzeczne stany harmoniczne.

# Wartodci liczbowe zostaly tu przyjete arbitralnie: liczy sie ran-
ga danej wysokosci w odniesieniu do pozostatych. W pewnych oko-
liczno$ciach, dla ukazania réznych odcieni tej rangi, mozna jednak
zastosowac bardziej elastyczne miary. Na przyktad mysl Harolda Po-
wersa (idem, Mode and Raga, ,The Musical Quarterly” 1958, vol. 44,
no. 4, s. 456), przeciwstawiajacy ragi potudniowoindyjskie modalno-
$ci gregorianskiej (tj: ,,tonika burdonowa jest znacznie bardziej wyra-
zista w odniesieniu do innych nut danej ragi niz jakikolwiek dzwigk
melodii gregorianskiej z tenorem tonu psalmowego wlacznie”), mo-
gliby$my odda¢, dostosowujac odpowiednio wysoko$¢ nuty tonicznej
na naszym wykresie.

%0 Gregory Barnett, wykazujac, ze XVII-wieczne idee dotyczace
»tonacji” wywodza sie raczej z ,tonacji koécielnych” niz z tradycyj-
nych koncepcji modalnosci, przywoluje m.in. wianie dzwieki po-
boczne (zob.: idem, Modal Theory, Church Keys, and the Sonata at

©

©
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Rys. 5.6.6. Profile klas wysoko$ci reprezentujace cztery modusy:
C-lidyjski, G-jonski, G-lokrycki i C-frygijski (zgodnie z ru-
chem wskazéwek zegara, poczawszy od lewego gérnego rogu).

czterostopniowego, rozrdzniajgcego centrum tonalne,
dzwiek drugi co do waznosci, pozostate nuty naleza-
ce do makroharmonii oraz nuty znajdujace si¢ poza
nig. Kolejnym krokiem bytby profil pieciostopniowy
tonacji C-dur zaprezentowany na rysunku 5.6.8a. C
jest tutaj dzwigkiem najwazniejszym, g — drugim co do
waznosci, e — trzecim, pozostale dzwieki diatoniczne
plasuja si¢ jako czwarte w hierarchii, a nuty spoza to-
nacji - jako ostatnie. (Wykres ten przypomina bardzo

the End of the Seventeenth Century, ,Journal of the American Musi-
cological Society” 1998 vol. 51, no. 2, s. 266 i nast.). Harold Powers
przedstawia kilka podobnych obserwacji na temat réznic tonalnych
miedzy motetami renesansowymi majacymi ten sam finalis (idem,
Tonal Types and Modal Categories in Renaissance Polyphony, ,Journal
of the American Musicological Society” 1981, vol. 34, no. 3, s. 453).
Historycy tacy jak Powers (zob. idem, Mode and Raga, op. cit; Tonal
Types..., op. cit.; Is Mode Real? Pietro Aron, the Octenary System, and
Polyphony, ,,Basler Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis” 1992, vol.
16, s. 9-52) zbuntowali si¢ przeciwko nazbyt uproszczonym koncep-
cjom modalnosci, wskazujac, ze dawni muzycy rozumieli to zjawisko
jako takie, ktore obejmuje charakterystyczne gesty melodyczne, zto-
zone hierarchie wysokoéci itd. Jest to wlasciwe ujecie problemu; sadze
jednak, Ze wspdlczesni teoretycy maja czasami powody, by uzy¢ defi-
nicji skrajnie uproszczonej, zgodnie z ktérg na przyktad ,,D-dorycki”
oznacza po prostu ,,biate nuty z dZwigkiem d jako centrum tonalnym”.
(Barnett w cytowanym powyzej tekécie uzywa terminu ,tonacja” jako
synonimu stowa ,modus” rozumianego w ten dalece uproszczony
sposob). Nie ma nic zlego w stosowaniu nowoczesnych koncepcji do
analizy muzyki dawnej.
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to, co Fred Lerdahl nazywa ,,przestrzenig podstawowg”
tonacji C-dur; patrz: Aneks D). W skrajnych przy-
padkach mozemy nawet stosowaé wykresy podobne
do tych na rysunku 5.6.8b, ukazujace ciagty grada-
cje stabilnosci. Nie da sie tu wyraznie rozgraniczy¢
nut umiejscowionych ,wewnatrz” makroharmonii od
tych, ktére lokuja sie poza nig.

0 -~ N
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Rys. 5.6.7. W melodii (a) uwydatnione sa dzwigki e i a, za$
w melodii (b) - dzwieki e i h. Choé mozna powiedzied, ze
obie te melodie utrzymane s3 ,w modusie E-frygijskim, ist-
nieje migdzy nimi istotna réznica, mozliwa do zobrazowania
za pomocy profili wskazujacych druga co do waznosci nute
tego modusu.

(a) (b)

C CEDELE FFj GGEA BbB C C{DELE FFEGGEA BbB

Rys. 5.6.8. Pigciostopniowy profil tonacji C-dur (a) oraz profil,
ktory nie reprezentuje zadnej powszechnie znanej tonacji (b).

Interesujaco przedstawia sie pod tym wzgledem
Petit airs au bord du ruisseau z Historii Zotnierza Stra-
winskiego - figlarna bagatela, flirtujaca z zasadami
tradycyjnej tonalno$ci opartej na skalach. Kompozytor
wykorzystuje tu pie¢ niezmiennych stopni skali (¢-a-h-
-d-e) oraz dwa stopnie ruchome, wystepujace na prze-
mian w dwoch réznych wariantach (fvs. fis i c vs. cis).
W niektérych fragmentach wyraznie artykulowane

sg konkretne skale, w innych za$ alternuja ze sobg
rézne formy stopni ,,ruchomych’, co tworzy tagodna
odmianeg politonalnosci (rysunek 5.6.9). Co ciekawe,
bezposrednie nastepstwo obu wariantéw stopnia ru-
chomego w tym samym glosie pojawia sie tylko raz;
przynalezno$¢ skalowa zazwyczaj ustala si¢ jedynie lo-
kalnie, w ramach partii danego instrumentu. (I wlasnie
to sklania mnie, by — zamiast analizowa¢ utwor przez
pryzmat makroharmonii dziewieciodzwigkowej —
rozpatrywac f1i fis jako dwie rézne formy tego same-
go stopnia). Nieco zmacong tonalno$¢ omawianego
przykladu ukazuje profil z rysunku 5.6.9b. Dzwigk
a ma tutaj, jak wida¢, charakter dzwieku centralne-
go. Stopniom ,nieruchomym” przypisalem warto$¢
1, co wskazuje na ich wzgledna stabilno$¢, natomiast
ruchomym nadalem wartosci nizsze, okreslajace ich
status jako dzwiekéw zmiennych, ,pobocznych” -
zawsze jednak bardziej znaczacych niz te, ktore nie
pojawiaja sie wcale.
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Rys. 5.6.9. W Petit airs z Historii zolnierza Strawinskiego wy-
korzystano pie¢ ,nieruchomych” klas wysokosci (g, a, h, d, e)
i dwie klasy ,,ruchome” (c/cis i f/fis) (a). Mozemy przedsta-
wi¢ ten fragment za pomoca czterostopniowego profilu klas
wysokosci (b), w ktérym ,,ruchomym” klasom nadano nizsza
range niz klasom statym. Najwyzsza wartos¢ przypisano klasie
wysokosci a, co wskazuje na jej funkcje toniczna.
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Profile globalne reprezentuja pewne zjawisko psy-
chologiczne czy intelektualne, tj. odczuwanag lub wy-
obrazong range réznych klas wysokosci. Jednak sta-
tystyczny rozklad dzwigkdw w utworze czesto dosé
dobrze koreluje z profilem tréjstopniowym, ktorego
intuicyjnie uzylibysmy do ich przedstawienia. (Uwaga
terminologiczna: odrézniam rozktad klas wysokosci
[pitch-class distribution], mierzacy statystyczna fre-
kwencje poszczegdlnych nut w utworze, od profilu
klas wysokosci, ktéry wyraza subiektywne twierdze-
nia tyczace ich odczuwanej rangi). Dla przykladu,
rysunek 5.6.10 ukazuje czestos¢ poszczegolnych klas
wysokosci w poczatkowych dwudziestu trzech taktach
I czedci Symfonii ,Jowiszowej” Mozarta. Ow staty-
styczny rozklad przypomina hierarchie tréjstopnio-
wa, w ktorej dzwiekom c i g przypisana jest warto§é
2, a pozostalym nutom diatonicznym - warto$¢ 1.
Ujecie to odzwierciedla zatem intuicyjne poczucie,
ze najbardziej stabilne w tonacji C-dur sg dzwieki
c1g, oraz ze tony diatoniczne cechuje wigksza sta-
bilno$¢ niz tony niediatoniczne. Zauwazmy jednak,
ze nie da si¢ uzyskac wszystkich informacji o po-
ziomie istotnosci poszczegdlnych dzwickow jedynie
na podstawie ich frekwencji, poniewaz g wystepuje
w badanym przykladzie cz¢sciej niz c. To nie powinno
dziwi¢, zwazywszy ze centrycznos$¢ moze by¢ genero-
wana na wiele réznych sposobow, nie tylko poprzez
powtarzanie nut. Ciekawe jest jednak to, ze nawet
bardzo pobiezne zliczenie klas wysokosci dostarcza
sensownych wskazéwek na temat relatywnej waznosci
dzwiekow.

(b)

(a)

2 2
1 I | 1
0 0
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Rys. 5.6.10. (a) Rozktad klas wysokosci w poczatkowej fazie
Symfonii ,,Jowiszowej” Mozarta. (b) Profil tréjstopniowy, ktéry
dos¢ dobrze odpowiada rozkladowi klas wysokosci u Mozarta.

Rozklad klas wysokosci czasami rzeczywiscie moze
ujawni¢ interesujgce fakty na temat tonalnosci kon-
kretnych fragmentéw. Przykladowo: rysunek 5.6.11

obrazuje czestos¢ wystepowania poszczegdlnych
dzwiekéw w trzech solowych partiach utworu Freedom
Jazz Dance, wykonanego przez Miles Davis Group
na plycie Miles Smiles. Utwor ten stanowi przyklad
»jazzu modalnego”, w ktorym sekcja rytmiczna gra
stosunkowo statyczny riff podkreslajacy dzwiek b.
Chociaz muzyka z pozoru utrzymuje sie w jednej
tonacji, poszczegolne rozklady klas wysoko$ci roznig
si¢ od siebie znaczaco, co sugeruje, Ze kazdy z trzech
solistow inaczej interpretuje ,B-durowo$¢” utworu.
Rozklad wysokosci w solo Davisa, z najczesciej po-
jawiajacymi sie dzwiekami b, ¢, des, f i g, wskazuje
na modus B-dorycki; rozktad wysokosci u Shortera,
wyrozniajacy dzwigki as, b, ¢ i d, sugeruje bardziej
modus B-miksolidyjski; z kolei solo H. Hancocka
jawi sie jako znacznie bardziej schromatyzowane niz
oba pozostale, przy czym relatywny brak dzwigkow
a, ¢ 1 ges moze sygnalizowac zbiér B-oktatoniczny.
Jak przekonamy si¢ w rozdziale dziewiagtym, nie-
ktdre z opisanych réznic wynikajg z faktu, Ze solisci
faktycznie grajg rézne skale na tle ostinatowego b.
Ale skale to nie wszystko: nawet w obrebie jednej
skali muzycy moga podkresla¢ inne nuty, tworzac
bardzo réznorodne odcienie podstawowej tonacji
B-dur.

CDbDEbE FGhGAbA BbB CDbDEbE FGhGAbA BbB

C DbDEbE FGhGAbA BbB

Rys. 5.6.11. Rozktad klas wysoko$ci w trzech partiach solowych
utworu Freedom Jazz Dance z albumu Miles Smiles. Kazdy
solista podkreéla inne wysoko$ci, co sugeruje rézny sposdb
pojmowania tej samej tonacji.
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Jako kompozytor uwazam profil klas wysokosci za
narzedzie niezwykle uzyteczne. Lubi¢ zadawac sobie
pytanie, czy da si¢ skonstruowa¢ (lub zaimprowizo-
wac) muzyke odzwierciedlajacg rysunek 5.6.8b. Czy

C CHDEbE FF{GGEA BbB

Rys. 5.6.12. Hipotetyczny profil, w ktérym dzwieki ¢ i des sa
jednakowo wazne.

C CEDELE FF§ GGEA BLB

moglbym napisaé utwor, ktoéry urzeczywistnia ry-
sunek 5.6.12, traktujacy dzwigki c i des jako rownie
wazne? Podstawowa technika sprowadza si¢ tutaj do
tego, aby — w ten czy inny sposob — skutecznie uwy-
pukli¢ nuty wybijajace si¢ w profilu klas wysokosci.
Rysunek 5.6.13 przedstawia fragment krotkiej etiudy
skomponowanej komputerowo, w ktorej czestotliwosé
pojawiania sie poszczegolnych dzwiekdéw determinu-
ja profile klas wysokosci potraktowane jako tablice
prawdopodobienstwa. Kolejny, bardziej konwencjo-
nalny przyklad, zawiera rys. 5.6.14. Komponujac go,
zaczatem od pomystu ,koloryzowania” pojedynczej
nuty tonicznej za pomocg roznorakich dzwiekéw po-
bocznych. Intuicyjnego przewodnika dostarczyly mi
obecne na rysunku profile klas wysokosci, w oparciu
o ktore skonstruowatem sekwencje improwizowanych

i
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Rys. 5.6.13. Trzy profile klas wysokosci wraz z wygenerowanym komputerowo fragmentem muzycznym uciele$niajacym profil
trzeci. Czytelnicy z dostgpem do Internetu moga postucha¢ w witrynie towarzyszacej krotkiej, wygenerowanej komputerowo
etiudy, przemieszczajacej si¢ pomiedzy wszystkimi trzema profilami.
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Rys. 5.6.14. Poczatkowe trzy frazy mojego utworu Cathedral (kazda w osobnym systemie) wraz z trzema profilami klas
wysokosci, ktére je zainspirowaly.

do tego wystarczajaca. W wyjasnieniach zewnetrznych
uwaga skupia si¢ z kolei na dziataniu kompozytordw,
w mys$l twierdzenia, Ze to oni czynig okreslone dzwie-
ki bardziej znaczacymi (lub stabilnymi): uzywajg ich
cze$ciej, akcentuja je rytmicznie lub dynamicznie,
umieszczajg w eksponowanych rejestrach itd. A za-
tem: centryczno$¢ nie jest tutaj wtasciwoscia zbiorow
dzwiekéw rozwazanych abstrakeyjnie, lecz faktycznie

linii stopniowo poszerzajacych makroharmonicz-
ne spektrum utworu. Rezultat to rodzaj zamazanej,
bulgoczacej faktury, w ktorej nuta a stanowi bardzo
klarowne centrum tonalne. (Zauwazmy, ze razem
z harmonika krystalizuje si¢ stopniowo jezyk ryt-
miczny, przechodzacy od notacji indeterministycznej
do zdeterminowanej). Dostrzegam tutaj ogrom nie-
zbadanego muzycznego terytorium - ziemi niczyjej,

rozciagajacej si¢ pomiedzy tradycyjng tonalnoscia
a pelng atonalnoscig. Profile klas wysokosci, ktore
pomagaja ten obszar wizualizowaé, moga jednocze-
$nie pobudzi¢ nasza wyobrazni¢ w kierunku réznych
sposobow jego eksploraciji.

5.7 SKAD POCHODZI CENTRYCZNOSC?

Mowiac najogolniej, teoretycy thtumaczg centrycznosé
na dwa sposoby. Zgodnie z wyjasnieniem wewnetrz-
nym uwydatnienie jakiego$ dzwigku jako centrum
tonalnego nie wymaga zadnego wysitku ze strony
kompozytora — sama struktura grupy dzwiekowej jest

uzytych w muzyce.

Zwolennicy wyjas$nienia wewnetrznego przywoluja
zwykle nastepujace reguly:

WI1. Nuta jest bardziej znaczaca, jesli stanowi
nizszy skladnik jednego lub wigkszej liczby interwa-
téw konsonansowych (kwinty czystej, tercji wielkiej
lub tercji malej) wchodzacych w obreb danej ma-
kroharmonii.

W2. Nuta jest bardziej znaczaca, jesli nie tworzy
ostrych dysonansow (takich jak tryton, sekunda mata)
z zadng nutg wchodzgcg w obreb makroharmonii.

Reguta W1 sugeruje na przyktad, ze c jest najbar-
dziej wyrazistym dzwigkiem w zbiorze {c, e, g} oraz ze
nuta / stabo nadaje si¢ na tonike w C-dur, poniewaz
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zaden stopien skali nie lezy o kwinte czysta powyzej
niej. W rzeczywisto$ci istotnie istniejg pewne dowody
psychologiczne przemawiajace za ta opinia: w intere-
sujacej serii eksperymentéw Erkki Huovinen wyka-
zal, ze stuchacze proszeni o zidentyfikowanie toniki
w ciggu dzwiekdw na ogét dajg pierwszenstwo nucie,
powyzej ktorej — w odleglosci kwinty czystej — lezy
jaki$ dzwiek®. Tych samych argumentéw uzyli inni
teoretycy, tj. Schonberg i Ramon Fuller, dowodzac,
ze modusy jonski i eolski sg najbardziej naturalnymi
czy wlasciwymi modusami skali diatonicznej™.

Zewnetrzne wyjasnienia glosza natomiast, ze klasy
wysoko$ci dzwiekow stajg si¢ stabilne lub znaczace
w wyniku tego, ze:

Z1. Pojawiajg sie¢ czesciej.

Z2. Maja dtuzszy czas trwania.

Z3. Sa uwydatniane za pomocg dynamiki.

Z4. Sa podkreslane rytmiczne.

Z5. Sa eksponowane za pomocg rejestru (innymi
stowy: umiejscawiajg si¢ jako najwyzsze lub najnizsze
punkty melodii).

Z6. Staja si¢ celem ruchu melodycznego opartego
na krokach sekundowych, a w szczegdlnoéci ruchu
przeciwnego, w ktorym dwa glosy schodzg si¢ na
konkretna klase wysokosci.

Z7. Sa zdwajane w oktawie lub wystepuja w parze
z nuty lezaca o kwinte wyzej.

Wszystkie wyjasnienia zewnetrzne skupiaja si¢
zatem na tym, w jaki sposob dysponuje dzwigkami
kompozytor®.

3! Erkki Huovinen, Pitch-Class Constellations: Studies in the Per-
ception of Tonal Centricity, Acta Musicologica Fennica, Turku 2002.

32 Arnold Schénberg, Theory of Harmony [1911], University of
California Press, Berkeley 1983; Ramon Fuller, A Structuralist Ap-
proach to the Diatonic Scale, ,,Journal of Music Theory” 1975, vol. 19,
no. 2, s. 182-210.

¥ Czasami zasadniczg role w okreslaniu centrum tonalnego od-
grywaja czynniki kulturowe. Na przyktad forma wielu utworéw XIX-
-wiecznych ogniskuje si¢ wokét akordéw tonicznych, ktore w toku tej
formy uobecniajg si¢ z rzadka. Aby zrozumie¢ owe utwory, trzeba je
ustysze¢ jako wyraz tesknoty za spelnieniem, ktdre nieustannie sie
oddala. W tych i innych przypadkach wlasciwe okreslenie centrum
tonalnego wymaga wtajemniczenia w praktyke kulturows, a nie pro-
stej analizy wiasciwosci formalnych muzyki (wigcej informacji na
ten temat mozna znalez¢ w pozycji: David Huron, Sweet Anticipa-
tion: Music and the Psychology of Expectation, MIT Press, Cambridge
2007). Niektorzy autorzy, tacy jak Rudolf Reti (idem, Tonality — Ato-
nality — Pantonality, Rockliff, London 1958) i Erkki Huovinen (idem,
Pitch-Class Constellations..., op. cit.), posuwaja si¢ nawet do rozpatry-
wania centrycznosci jako czego$, o czym decyduje stuchacz, a nie wha-
$ciwosci bodzcow muzycznych jako takich. Z tego punktu widzenia

Zwroémy uwage, ze oba podejscia sugeruja dwa
drastycznie rézne poglady na to, co jest, a co nie jest
muzycznie mozliwe. Zalézmy, ze czynniki wewnetrzne
sg stosunkowo stabe: wowczas kompozytorzy moga
tatwo zignorowac ,wewnetrzne” tendencje centryczne
i wybra¢ uwydatnianie nut za pomoca réznorakich
$rodkéw zewnetrznych. Jednakze jesli czynniki we-
wnetrzne s3 silne, to lekcewazacy je kompozytorzy
dzialajg nierozsadnie: usitujac podkresla¢ co$ inne-
go niz ,naturalne” centrum tonalne, moga stworzy¢
muzyke nieprzekonujacg, niespdjng lub w inny spo-
sob estetycznie wynaturzona. Interesujace jest, ze
owe dwa poglady odegraly kluczowg role u progu
XX-wiecznej historii muzyki, przy czym szereg pro-
minentnych muzykéw kregu germanskiego (w tym
Schonberg i Schenker) sklanialo si¢ ku wyjasnieniu
wewnetrznemu, a szereg muzykow niegermanskich
(w tym Debussy) przyjeto przeciwny punkt widzenia*.
Rozbiezno$¢ migdzy atonalnoscig, ktéra pomija skale,
a oparta na skalach ,,rozszerzong tonalnoscig” moz-
na wiec przynajmniej czgsciowo wyttumaczy¢ opisa-
na powyzej réznicg opinii teoretyczno-muzycznych.
Dla Schonberga i innych centryczno$¢ byla kwestig
prawa naturalnego, stad wybor miedzy tonalnoscia
tradycyjng a calkowitym porzuceniem centrycznosci
traktowali jako koniecznos$¢. Z perspektywy kompo-
zytorow osadzonych w tradycji francuskiej i rosyjskiej
centrycznos$¢ nalezala do domeny kompozytorskiej,
stad mogli oni rozwazac style muzyczne wykorzystu-
jace nowe modusy i skale.

Moje wlasne sympatie lezg zdecydowanie po stro-
nie pogladu zewnetrznego: uwazam, ze w wigkszosci
konkretnych przypadkéw wewnetrzne wyznaczniki
centrycznosci sg stosunkowo stabe i mozna je fatwo
zignorowa¢. W konsekwencji catkowicie mozliwe jest
pisanie muzyki diatonicznej, ktéra pozostaje niecen-
tryczna - lub muzyki chromatycznej, ktéra wyrdznia

centryczno$¢ jest wynikiem ,skupienia na tonice”, dzieki ktéremu
stuchacze organizujg materiat dzwiekowy wokét tonu podstawowego.

* Schonberg uwazal, ze skala diatoniczna posiada nieodfacz-
ne centrum tonalne, a skala chromatyczna — nie; zob. np. rozdziat
dwudziesty jego Teorii harmonii (op. cit.). George Perle (idem, The
Listening Composer, University of California Press, Berkeley 1996)
powtorzyt konkluzje Schonberga prawie sto lat pdzniej. Przeciwny
poglad reprezentowal Hermann von Helmholtz (zob.: idem, On the
Sensation of Tone [1863], Dover, New York 1954, s. 365-366), a jego
punkt widzenia podzielali tacy kompozytorzy, jak Grieg, Debussy
i Strawinski.
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Przykt. 5.7.1. (a) Muzyka diatoniczna bez wyraznego centrum
tonalnego. (b) Muzyka chromatyczna z wyraznym centrum
tonalnym.

jaka$ okreslong nute (przykl. 5.7.1). Zadnego z tych
rodzajéw muzyki nie uwazam za ,,nienaturalny”*. Nie
mam tez problemu z zadnym modusem diatonicznym
(lub jakimkolwiek innym modusem jakiejkolwiek in-
nej skali): calkowicie przekonuje mnie muzyka rene-
sansowa, tworczo$¢ Debussyego, Ravela i Szostakowi-
cza oraz wspolczesny jazz i rock; znajduje przyjemnoéé
w stuchaniu tych licznych fragmentéw muzyki XX
wieku, ktore wykorzystuja skale symetryczne, wyka-
zujac jednoczesnie centrum tonalne; a jako kompo-
zytor wierze, Ze moge sprawi¢, by praktycznie kazdy
sktadnik praktycznie dowolnego zbioru dzwickow
zabrzmial jak tonika. (To ostatnie przekonanie wzmoc-
nilo si¢ u mnie na skutek do$wiadczen z kompute-
rami: podkreslajac konkretne dzwieki poprzez re-
petycje, czas trwania, glosno$¢ i ruch melodyczny
oparty na krokach sekundowych, tatwo jest wykre-
owac efekt centrycznoéci w sekwencjach dzwigkdw,
ktére w przeciwnym razie sprawiaja wrazenie loso-
wych). Kazdy teoretyk, ktory chcialby argumentowaé

» Co ciekawe, wyjasnienia wewnetrznego bronili zaréwno ra-
dykalni kompozytorzy atonalni, jak i konserwatywni przeciwnicy
atonalno$ci, m.in. Schonberg (zob.: idem, Theory of Harmony...,
op. cit., s. 394) i William Thomson (idem, Schoenberg’s Error, University
of Pennsylvania Press, Philadelphia 1991, s. 87-88). A zatem: chociaz
autorzy ci prezentuja diametralnie rézne orientacje estetyczne, obaj
maja podobnie ograniczone wyobrazenie o mozliwo$ciach tonalnych.

przeciwko tym przekonaniom, musialby si¢ podjaé
niezwykle trudnego zadania: w istocie sama teza,
ze modus frygijski jest niepelnowartosciowy lub ze
muzyka centryczna nie moze wykorzystywac skal sy-
metrycznych, wydaje mi si¢ dowodem ograniczonej
wyobrazni muzyczne;.

5.8 POZA ,,TONALNOSCIA”
I,,ATONALNOSCIA”

Wienczac ten rozdzial - a co za tym idzie, i teoretyczna
cze$¢ ksigzki — chciatbym pokaza¢, jak mozna wyko-
rzysta¢ wysuniete wyzej idee do orientacji w szerokim
spektrum wspolczesnych stylow muzycznych. Zaczne
od przeciwstawienia dwdch XX-wiecznych nurtéw:
tradycji chromatycznej, odrzucajacej makroharmo-
nie liczace od pieciu do o$miu dzwiekéw na rzecz
skali chromatycznej, oraz tradycji skalowej, w ktorej
selektywne makroharmonie odgrywaja nadal zna-
czacg role. W kolejnym kroku wykaze, ze dociekania
dotyczace pieciu podstawowych komponentoéw to-
nalno$ci mogg otworzy¢ nasza wyobraznie na nowe
mozliwosci tkwiace miedzy dwiema wspomnianymi
wyzej skrajno$ciami.

5.8.1. TRADYCJA CHROMATYCZNA

Zgodnie ze standardowg figura retoryczng wykorzy-
stywang w historii muzyki tradycja chromatyczna ma
swoj poczatek w rozszerzonej tonalnosci, powigzanej
z postwagnerowska chromatyksa. Wedlug owej nar-
racji kompozytorzy tacy jak Strauss i Reger zaczeli
intensywnie wyzyskiwa¢ chromatyczne prowadzenie
glosow - do tego stopnia, ze obiegowe koncepcje ana-
lityczne stracily swoj punkt zaczepienia. Fluktuacja
wysokosci przybrata na sile, tradycyjne skale staty sie
mniej istotne, a centryczno$¢ nie byla juz tak oczywi-
sta, odkad pochody akordowe definiujgce tonacje (jak
np.: T - II - D7 - T) weszly w faze zaniku. Pdzniejsi
kompozytorzy - czujac, ze utrzymanie konsonanso-
wosci akustycznej przy jednoczesnym porzuceniu in-
nych komponentéw tonalnosci bytoby nierozsadne -
stworzyli atonalnos¢, jaka znamy.

W mojej ocenie narracja ta jest zasadniczo stuszna:
makroharmonia rzeczywiscie byla pierwszg ofiarg woj-
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ny z tonalnoécig, a wysoce chromatyczna ,wedrujaca
tonalnos$¢” rozpoczeta proces zblizania sie do atonalno-
$ci. Zdecydowaty o tym dwie jej cechy: wysokie tempo
przeplywu oraz brak tradycyjnych makroharmonii*.
Rysunek 5.8.1 pokazuje, Ze muzyka Regera niekiedy
szybko przemieszcza si¢ miedzy dwunastoma klasami
wysokosci, nie uwypuklajac przy tym zadnych makro-
harmonii. (Mozna powiedzie¢, ze droga do atonalnosci
byla wybrukowana chromatycznym prowadzeniem
gloséw). Mimo to Regera i Schonberga wciaz dzieli
wazny krok. Schonberg bowiem nie tylko ,,emancy-
powal dysonans’, traktujac kazda mozliwg kombinacje
nut jako potencjalne wspoétbrzmienie, ale takze wyko-
nal znacznie bardziej radykalny ruch, polegajacy na
odrzuceniu spojnosci harmonicznej — innymi stowy:
samej idei, ze wspotbrzmienia powinny by¢ do siebie
strukturalnie podobne. Rysunek 5.8.2 przeciwstawia
rozmieszczenie akordow trzydzwigkowych w op. 11
nr 3 Schonberga i w op. 58 nr 5 Regera: tam, gdzie
wykres Regera osigga szczyt w punkcie wskazujacym
na znajome tréjdzwieki durowe i molowe — stanowiace
facznie ponad jedng trzecig wszystkich trzydzwiekdw
w utworze — wykres Schonberga jest znacznie bar-
dziej splaszczony, co sugeruje duzo bardziej réwno-
mierny rozklad poszczegélnych typéw akordéw. Pod
tym wzgledem muzyka Schonberga wykracza dale-
ko poza proste odrzucenie tonalnosci: rezygnujac ze
spojnosci harmonicznej, poczynil on radykalny krok
od ,wszystko jest dozwolone” - do ,wszystko jest do-
zwolone przez caty czas”. Byl bowiem sklonny nie tylko
wywie$¢ harmonie z dowolnego zbioru dzwiekow, ale
takze postugiwac sie ogromng paletg typéw akordow
w ramach bardzo krotkich odcinkéw czasu™.

Warto zada¢ sobie pytanie, czy owa cecha muzyki
Schonberga nie byla niezamierzonym efektem ubocz-
nym wczesniejszej decyzji o porzuceniu akordéw kon-
sonansowych. Widzieliémy juz, ze sp6jnos¢ harmo-
niczna i bliski ruch melodyczny mozna potaczy¢ tylko
w bardzo szczegdlnych okolicznosciach, zazwyczaj
uwzgledniajacych akordy akustycznie konsonansowe.
Wynika z tego, Ze rezygnacja z konsonanséw stawia
kompozytorow w trudnej sytuacji, jako ze po$wiecaja

% Zob.: Gregory Proctor, Technical Bases of Nineteenth-Century
Chromaticism, PhD diss., Princeton University 1978.

7 Co ciekawe, niewiele si¢ na ten temat dyskutuje w literaturze,
mimo ze porzucenie spojnosci harmonicznej jest (przynajmniej na
moje ucho) do$¢ uderzajacg cechg muzyki Schénberga.
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Rys. 5.8.1. (a) Muzyka tonalna Regera czasami przeptywa przez
klasy wysokosci niemal tak szybko, jak atonalna muzyka Schon-
berga. (b) Niektore utwory Regera charakteryzujg si¢ bardzo
szerokim spektrum makroharmonicznym, poréwnywalnym do
tego, jakie stwierdza si¢ w muzyce atonalnej. Klasy zbioréw na
osi X ponownie oznaczone sg tutaj przy uzyciu systemu Allena
Forte'a - tak, ze ,15” odpowiada zbiorowi ,,7-15”.

20F
"""" Schoenberg, Op. 11 No. 3
:% o s Reger, Op. 129 No. 2
=
Q
w 10F
=}
(5]
Q
©
S
ey sb o T e
0 -
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1

1 2 83 4 5 6 7 8 9 10 11 12
Typ trzydzwieku
Rys. 5.8.2. Wysoce chromatyczna muzyka tonalna Regera czgsto
wykazuje wigksza spojnos¢ harmoniczng niz atonalna muzy-
ka Schénberga. ,,Szpic” na wykresie oznacza, ze analizowany
fragment jest nasycony tréjdzwigkami durowymi i molowymi.
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wowczas swoja zdolno$¢ do osiggniecia owej dwuwy-
miarowej, tradycyjnie obecnej w muzyce zachodniej,
koherencji. Z pewnoscia daje do myslenia fakt, ze
tworczos¢ drugiej szkoly wiedenskiej czesto miesci
w sobie dwa przeciwstawne bieguny: faktury punktu-
alistyczne, ktore pozostajg harmonicznie spdjne (np.
na poczatku Koncertu na 9 instrumentow Weberna),
oraz passusy o ruchu pltynnym, wyzyskujace bardzo
szeroki zakres wspolbrzmien (np. w pierwszych tak-
tach Die Kreuze z Ksigzycowego Pierrota)®. Wydaje si¢
wiec mozliwe, ze porzucenie spdjnosci harmonicznej
czy bliskiego ruchu melodycznego nie bylo jedno-
znaczng decyzjg kompozytoréw atonalnych: 6w wybor
mogl zosta¢ na nich wymuszony przez wczesniejsze
odrzucenie akustycznie konsonansowych akordow.
Jest takze jasne, ze muzyka atonalna pod pew-
nymi wzgledami przypomina muzyke przypadkowa
[random music®]. Wykres ilustrujacy przeptyw klas
wysoko$ci w pierwszej czesci op. 11 Schonberga pra-
wie nie daje sie odrozni¢ od tego, ktory odpowiada
réwnie dlugiej serii wysokosci losowych (patrz rys.
5.8.3a). Rysunki 5.8.3b—c poréwnuja rozklad wspot-
brzmien w utworach Schonberga oraz w losowych
postepach akordowych: ponownie zaréwno atonal-
nos¢, jak i muzyka przypadkowa prezentuja szerokie
spektrum i stosunkowo réwnomierny rozktad po-
szczegolnych typow akordow. Wreszcie rysunek 5.8.3d
zestawia frekwencje poszczegolnych klas wysokosci
u Schonberga i w losowym ciagu dzwigkéw: oba wy-
kresy s3 stosunkowo wyréwnane, co stanowi sygnal
braku wyrazistych punktéw o znaczeniu tonalnym.
(Warto przypomnie¢, Ze pozniejsza metoda dwuna-
stotonowa Schonberga zostata zaprojektowana jawnie
w celu promowania tego rodzaju wyréwnanych profili
klas wysokosci: kompozytor podkreslal, ze podwaja-
nie lub powtarzanie nut mogloby wywola¢ wrazenie
centrycznosci, ktorej odbiciem bytby profil nieréw-
nomierny”’). Podsumowujac, wykresy te wskazuja,

¥ Oczywidcie jest wiele fragmentéw, ktére nie wykazujg ani
$cistego prowadzenia glosow [efficient voice leading], ani spojnosci
harmonicznej.

¥ LIL: Wszystko wskazuje na to, ze autor uzywa tego sformuto-
wania potocznie, w znaczeniu dzwiekéw wygenerowanych losowo
przez komputer, bez odniesienia do nurtu stochastycznego w muzyce.

4 Arnold Schonberg, Style and Idea: Selected Writings of Arnold
Schoenberg, red. Leonard Stein, thum. Leo Black, St. Martins Press,
New York 1975, s. 219. Podobng uwage czyni David Huron (idem,
Sweet Anticipation..., op. cit.).

ze jest troche prawdy w powszechnej (,naiwnej”)
reakcji na atonalno$¢ — mianowicie: ,to brzmi jak
dzielo przypadku”. Statystycznie rzecz biorac, muzyka
atonalna jest czesto niezwykle podobna do losowych
nut, co sluchacze dos¢ trafnie spostrzegaja.
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Rysunek 5.8.3. (a) Przeptyw klas wysokosci u Schonberga
i w muzyce przypadkowej. (b) Rozktad makroharmonii sze-
$ciodzwigkowych u Schonberga i w muzyce przypadkowej.
(c) Rozktad wspolbrzmien trzydzwiekowych w op. 11 nr 3
Schénberga oraz w muzyce przypadkowe;.
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Rysunek 5.8.3. (d) Rozktad klas wysoko$ci w op. 11 nr 1 Schon-
berga (po lewej) oraz w muzyce przypadkowej (po prawej).

Oczywiscie, porzucajac tonalno$¢, Schonberg i inni
kompozytorzy atonalni probowali zastgpic te metody
organizacji muzyki, ktore rozpatrywalismy wczesniej,
metodami alternatywnymi; niektére z nich, jak na
przyktad metoda dwunastotonowa, okreslaja porzg-
dek nastepstw dzwiekowych, nie zas ich nieuporzad-
kowany material wysokos$ciowy. Dyskusje na temat
muzyki atonalnej czesto koncentrujg sie na trudno-
$ciach zwigzanych z postrzeganiem tej alternatywne;j
organizacji. Zyczliwi obserwatorzy ttumaczg czasem
niepopularno$¢ atonalnosci przez poréwnanie do je-
zyka, ktorego bardzo trudno si¢ nauczy¢; ci bardziej
krytyczni, np. Fred Lerdahl i Diana Raffman, sugeruja
natomiast, Ze muzyka atonalna moze by¢ zorgani-
zowana wedlug zasad wykraczajacych poza wszelkie
ludzkie rozumienie percepcyjne*'. Nasuwa sie mysl,
ze moze warto ponownie rozwazy¢ te pierwsza linie
argumentacji. Aby doceni¢ muzyke atonalna, nie wy-
starczy bowiem zacza¢ docenia¢ alternatywne meto-
dy organizacji muzyki; trzeba sie takze nauczy¢ nie
reagowa¢ na te cechy statystyczne, ktére sg wspdlne
dla tej muzyki i przypadkowych sekwencji dzwie-
kéw. A jesli stuchacz zasadniczo nie lubi brzmienia
przypadkowych dzwigkdw, sposdb organizacji utwo-
réow atonalnych moze nie mie¢ dla niego znaczenia:
w koncu samo uporzadkowanie zwykle nie prze-
ksztalca bodzcéw nieprzyjemnych — w przyjemne.
(Wyobraz sobie, ze kto$§ sprawia ci bol albo karmi
ci¢ obrzydliwym jedzeniem zgodnie z zauwazalnym
i wysoce ustrukturyzowanym wzorcem!). Jesli tak,

1 Zob.: Milton Babbitt, Who Cares if You Listen?, ,High Fidelity”
1958 vol. 8, no. 2, s. 38-40; Fred Lerdahl, Cognitive Constraints on
Compositional Systems [w:] Generative Processes in Music, ed. John
Sloboda, Oxford University Press, New York 1988, s. 231-259; Dia-
na Raffmann, Is Twelve-Tone Music Artistically Defective?, ,Midwest
Studies in Philosophy” 2003, vol. 27, s. 69-87. Babbitt poréwnuje mu-
zyke atonalng nie do zlozonego jezyka, lecz do zaawansowanej mate-
matyki, ale sens jest podobny.

to muzyka atonalna nie jest tak bardzo podobna do
niezrozumialego jezyka; przypomina raczej smak,
do ktorego wiele osdb nie chce si¢ przekona¢, nie
widzac w tym zadnego sensu. Mowigc wprost: ludzie
nie lubig muzyki atonalnej nie dlatego, ze trudno im
ja zrozumie¢, ale dlatego, ze ich zdaniem brzmi Zle**.

To wszystko nie oznacza, Ze silnie schromatyzo-
wana muzyka faktycznie jest zta lub w inny sposéb
estetycznie wadliwa. Przeciwnie: sadze, Ze momen-
ty ekstremalnego chromatyzmu (a nawet przypad-
kowosci) czesto bywaja artystycznie pociagajace. Sa
jednak w moim odczuciu powody, by sprzeciwia¢ sie
twierdzeniom, jakoby fani atonalnosci stanowili eli-
te poznawcza lub jakoby rozkoszowanie sie muzyka
atonalng byto prosta funkcjg niezwyklych zdolnosci
rozumienia muzyki. Twierdzenia te opieraja sie bo-
wiem na do$¢ watpliwej sugestii, ze gdyby ludzie ro-
zumieli muzyke atonalna, toby ja polubili - co nie jest
bardziej prawdopodobne w przypadku Schonberga
i Babbitta niz w przypadku heavy metalu czy polki.
Zamiast tego — jak sadze - lepiej jest opisywa¢ milo-
$nikéw atonalnosci jako tych, ktorzy zdotali si¢ roz-
smakowa¢ w silnie schromatyzowanych przebiegach
muzycznych. Upodobania tego - podobnie jak zami-
fowania do lodéw o smaku zupy z malzami - ludzie
raczej nie chcg pielegnowacd. To jednak nie czyni go
ani godnym uznania, ani potgpienia — jest to raczej
jedna z niezliczonych, réznorodnych i wyspecjalizo-
wanych przyjemnosci, dzigki ktérym wspolczesne
spoleczenstwo jest tak kolorowe.

5.8.2. TRADYCJA SKALOWA

W catkowitej opozycji do atonalnosci stoi ,tradycja
skalowa’, czynigca szeroki uzytek z obiegowych skal
i modusow. Zalicza si¢ do niej przynajmniej sze$é
gléwnych nurtéw muzycznych XX wieku: impresjo-
nizm, neoklasycyzm, jazz, rock, minimalizm/postmi-
nimalizm i nowy romantyzm, a takze znaczna porcja

*> Powinienem wyjasni¢, Ze nie przecze, iz wielu stuchaczy ma
kognitywny, quasi-jezykowy stosunek do muzyki; sugeruje nato-
miast, ze bezposrednia zmystowa przyjemnos¢ takze odgrywa istotng
role. Moja teza jest taka, ze w niektorych przypadkach nieprzyjemne
doznania powodowane przez bodZce muzyczne moga by¢ bardziej
znaczgce niz mozliwo$¢ dostrzezenia ukrytej struktury: przyjemne-
-ale-przypadkowe jest by¢ moze stawiane wyzej niz nieprzyjemne-
-ale-ustrukturowane.
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innej muzyki (w tym, w réznym stopniu, tworczo$¢
Skriabina, Strawinskiego, Bartoka i Szostakowicza).
Oczywiscie tradycja ta sama w sobie jest zréznico-
wana: niektére style (jak np. neoklasycyzm polowy
stulecia i wspdlczesny rock) sa w przewazajacej mierze
diatoniczne, podczas gdy inne (w tym impresjonizm
i jazz) znacznie szerzej wykorzystujg skale niediato-
niczne. Niektorzy kompozytorzy pisza w wiekszosci
muzyke opartg na skalach, podczas gdy inni zesta-
wiaja obiegowe skale z fragmentami chromatycz-
nymi lub nawet atonalnymi. Niemniej w rozdziale
dziewiagtym przekonamy sie, Ze istniejg wystarczajace
podobienstwa miedzy kompozytorami XX wieku, by
uzasadnione bylo méwienie o ,,powszechnej praktyce”
skalowej.

Podobnie jak tradycja chromatyczna, tradycja ska-
lowa zostala zapoczatkowana u schytku wieku XIX.
Kompozytorzy tacy jak Chopin, Liszt, Musorgski,
Rimski-Korsakow, Grieg i Fauré zaczeli eksperymen-
towac z réznymi modusami skali diatonicznej, a takze
ze skalg calotonowg, oktatoniczng oraz molowg w od-
mianie melodycznej i harmonicznej (przykl. 5.8.4)".
Historycy czesto wyjasniali te tradycje zewnetrznie —
jako odzwierciedlajaca wpltywy ,ludowe’, obce har-
monii funkcyjnej. Mozemy jednak takze rozumiec
tradycje¢ skalowa wewnetrznie: jako reprezentujaca
rozwiniecie i upowszechnienie tradycyjnych praktyk
kompozytorskich. Co szczegolnie istotne, XX-wieczni
kompozytorzy nurtu skalowego jako pierwsi dokona-
li systematycznego polaczenia trzech podstawowych
operacji muzycznych: zmiany centrum tonalnego,
zmiany skali oraz transpozycji chromatycznej; ich
geometryczng reprezentacje stanowi rysunek 5.8.5.
Kazda plaszczyzna* reprezentuje tutaj kombinacje
transpozycji chromatycznej i skalowej, natomiast ruch
miedzy skalami koresponduje z ruchem pionowym
miedzy plaszczyznami®. Powstaly w ten sposéb sys-
tem modalny zapewnia naprawde szeroki zakres roz-
norakich obszaréw tonalnych (tab. 5.8.6): zamiast

# Jim Samson (idem, Music in Transition: A Study of Tonal
Expansion and Atonality, 1900-1920, Norton, New York 1977) pod-
kresla rozbiezno$¢ miedzy tradycja skalowa i chromatyczng u schytku
wieku XIX.

# II: Chodzi tutaj o poszczegdlne plaszczyzny (poziomy)
przedstawione na rysunku 5.8.5 (b) lub calg tabele z rysunku 5.8.5 (a).

* Diagram ten nalezy rozumie¢ jako abstrakcyjng reprezentacje
mozliwosci muzycznych; nie jest on cze$cig przestrzeni geometrycz-
nych opisanych w rozdziale trzecim.

siedmiu moduséw lub dwudziestu czterech tonacji
durowych i molowych kompozytorzy maja teraz do
wyboru ponad czterysta pigédziesiat roznych obsza-
réw tonalnych!
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Przykl. 5.8.4. Skale niediatoniczne w muzyce XIX-wiecznej.
W przykladzie (a) fragment skali ,,cyganskiej” (g-a-b-cis-d-es-
-fis) w Gjetergutt (Pastuszku) Griega (Utwory lityczne op. 54
nr 1). W przyktadzie (b) skala akustyczna w Angélus! Priére
aux anges gardiens Liszta (Lata pielgrzymstwa — Rok trzeci).

W ramach tradycji skalowej mozemy rozréznic
podejscie akordowe i ,,pandiatoniczne” (a moze ,,pan-
skalowe”). Muzyka akordowa, §ladem wcze$niejszej
muzyki zachodniej, zachowuje dwupoziomowg or-
ganizacje typu ,akord wewnatrz skali’; w muzyce
pandiatonicznej natomiast rola akorddéw ulega za-
tarciu, jako Ze same skale zyskujg bardziej kluczo-
wa pozycje harmoniczng®. (Jak wspomniano wyzej,
weczesnym przykladem tej drugiej praktyki sg Voiles
Debussyego). Rozréznienie miedzy owymi dwoma
podejsciami odzwierciedla tym samym réznice mie-
dzy chromatyzmem kompozytoréw takich jak Reger
a prawdziwg atonalnoscig: muzyka Regera, podob-
nie jak tradycyjna tonalnos¢, bazuje na ograniczo-
nej, niewielkiej liczbie rozpoznawalnych typow akor-
déw i dzieki temu utrzymuje sp6jnos¢ harmonicznag;

4 Termin ,pandiatoniczny” zostal wprowadzony przez Nicola-
sa Slonimskyego w pierwszym wydaniu jego ksigzki pt. Music From
1900 (W.W. Norton, New York 1937). Byl on tam stosowany w od-
niesieniu do muzyki diatonicznej pozbawionej harmonicznej spdj-
nosci lub centrum tonalnego. Tutaj uzywam go w tym pierwszym
znaczeniu.
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(a)

C mixolydian | D aeolian E locrian F ionian G dorian | A phrygian | Bb lydian
B mixolydian C# aeolian | D4 locrian | E ionian F§ dorian | G# phrygian | A lydian
Bb mixolydian | C aeolian D locrian | Eb ionian | F dorian G phrygian | Ab lydian
A mixolydian | B aeolian C# locrian | D ionian | E dorian Ff phrygian | G lydian
Ab mixolydian | Bb acolian | C locrian Db ionian | Eb dorian | F phrygian Gb lydian
G mixolydian | A aeolian Blocrian | Cionian | D dorian | E phrygian F lydian
Ff mixolydian | G aeolian | A locrian | B ionian C# dorian | DY phrygian | E lydian
F mixolydian G aeolian Alocrian | Bbionian | C dorian | D phrygian | Eb lydian
E mixolydian F# acolian G4 locrian | A ionian | B dorian C# phrygian | D lydian
Eb mixolydian | F aeolian G locrian | Ab ionian | Bb dorian | C phrygian Db lydian
D mixolydian | E aeolian F§ locrian | Gionian | A dorian | B phrygian C lydian
Db mixolydian | Eb acolian | F locrian Gb ionian | Ab dorian | Bb phrygian Cb lydian

(b)

zamiana skali

harmonic

acoustic

/ diatonic

-

transpozycja skalowa

g
§
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o
g
£
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.(:\U\
&
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Rys. 5.8.5. (a) Dwuwymiarowa przestrzet modulacyjna XX-wiecznej muzyki diatonicznej. Ruch poziomy odpowiada transpo-
zycji skalowej, ruch pionowy - transpozycji chromatycznej. Lewa i prawa krawedz tabeli sa ze sobg sklejone, podobnie jak jej
krawedz gérna i dolna. (b) Tréjwymiarowa przestrzen XX-wiecznej muzyki skalowej. Kazda ptaszczyzna jest tutaj analogiczna

do (a), a ruch pionowy implikuje zmiang skali bazowe;.

muzyka pandiatoniczna z kolei (podobnie jak bardziej
radykalna atonalnos¢) calkowicie te ceche porzuca.
Prawidltowo$¢ te ilustruje tabela 5.8.7: po raz kolej-
ny widzimy tu, Ze binarna opozycja miedzy ,chro-
matycznym” i ,niechromatycznym” (lub ,tonalnym”
i ,atonalnym”) zaciemnia szereg bardziej specyficz-
nych teoretyczno-muzycznych rozréznien.
Wracajgc teraz do pytania wysunigtego wczesniej:
czy to rzeczywiscie prawda, ze muzyka zachodnia
stala si¢ na przestrzeni swojej historii bardziej chro-
matyczna? Niewatpliwie istnieje przekonanie, ze tak.
Zgodnie z nim rozwdj, ktdry dokonat si¢ od Palestriny

przez Mozarta, Schuberta, Wagnera i Regera az do
Schonberga, przejawial staly i wymierny wzrost po-
ziomu chromatycznosci (zob. rys. 5.3.2). W tej wersji
wydarzen pomija si¢ jednak fakt, ze kompozytorzy
konica XIX wieku zaczeli si¢ juz przeciw temu tren-
dowi buntowac. W kolejnych dziesigcioleciach urosta
za$ w sile tendencja skalowa, ktorej kulminacja byta
bezprecedensowa eksplozja diatonizmu w utworach
takich kompozytoréw, jak Szostakowicz, Riley, Reich,
Glass, Part, Gorecki, Adams, Bryars i ter Veldhuis, nie
wspominajac juz o jazzie, rocku i innych popularnych
gatunkach muzycznych. (Tendencja ta przejawila sie
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Tab. 5.8.6. XX-wieczni kompozytorzy nurtu skalowego maja
potencjalnie do dyspozycji bardzo szeroki zakres skal i trybow*’.

. Liczba | Liczba Typy Ca?kowna
Typ skali . liczba
skal nut | modusow )
moduséw
Pentatoniczna 12 5 5 60
Calotonowa 6 1 12
Heksatoniczna 4 6 2 24
Diatoniczna 12 7 7 84
Akustyczna 12 7 7 84
Molowa 12 7 7 84
harmoniczna
Durowa 12 7 7 84
harmoniczna
Oktatoniczna 3 8 2 24
Chromatyczna 1 12 1 12
SUMA 70 39 468

Tab. 5.8.7. Zaréwno w tradycji skalowej, jak i chromatycznej, ist-
nieja genre’y wykazujace spojnos$¢ harmoniczng (gorny rzad) oraz
takie, w ktdérych cecha ta nie odgrywa istotnej roli (dolny rzad).

Selektywna makroharmonia
TAK NIE
L8| tradycyjna tonaln.oéc' ,,,flt(?ne?lnoéc' )
239 |5 oparta na skali trojdzwiekowa
% é (Debussy, jazz) (Gesualdo, Reger)
& 58 pandiatonizm pelna atonalnos¢
< | Z (Voiles) (Schonberg, Babbitt)

réwniez w tym, ze na nowo doceniono muzyke daw-
ng). A zatem: tam, gdzie historycy z poczatku XX
stulecia mogli widzie¢ niepohamowany;, stale rosnacy
ped w strone chromatyki, muzycy XXI wieku dostrze-
gaja zupelnie inne uwarunkowania, w $wietle ktorych
wczesnodwudziestowieczna muzyka skalowa wydaje
sie w réwnym stopniu zwiastunem nadchodzgcych
wydarzen, co reliktem przesztosci.

¥ 1.I: W drugiej kolumnie, zatytutowanej ,,Liczba skal”, poda-
no liczbe istniejacych transpozycji chromatycznych danej skali (wraz
z jej postacig podstawowa); kolumna czwarta, oznaczona jako ,Typy
moduséw’, zawiera informacje¢ o liczbie mozliwych wariantéw danej
skali budowanych od réznych jej stopni (wraz z postacig wyjéciowa);
dane w kolumnie pigtej wynikajg z kolei z pomnozenia liczby istnie-
jacych transpozycji przez liczbe dzwiekow skali.

5.8.3. PRZESTRZEN TONALNA

Oczywiscie obie tradycje — chromatyczna i skalowa —
stanowig tylko czg¢$¢ ogromnego gobelinu, jaki tworzy
muzyka dwudziestowieczna. Rysunek 5.5.4 sytuuje te
twodrczos¢ na dwuwymiarowym kontinuum, ktérego
osie reprezentujg odpowiednio tempo przeptywu klas
wysokosci oraz stopien wyrazistosci makroharmo-
nicznej. Podczas gdy tradycja skalowa lezy na prawym
skraju tego wykresu, a petna atonalno$¢ w jego dol-
nym lewym rogu®, znaczna ilos¢ istniejacej muzyki
nie wpisuje sie w zadng z dwdch omawianych katego-
rii. Na przyktad Prokofiew w wielu swoich utworach
swobodnie korzystal ze znakéw przygodnych i nie
staral sie zbyt dlugo pozosta¢ w obrebie jednej skali.
Z kolei kompozytorzy tacy, jak Strawinski, Milhaud,
Bartok i Szostakowicz eksplorowali uktady politonal-
ne, nakladajac na siebie znajome materialy muzycz-
ne i tworzac efekt $cierajacych si¢ ze soba tonacji®.
Jeszcze inni - jak np. Messiaen w Kwartecie na ko-
niec czasu czy Dwudziestu spojrzeniach na Dziecigtko
Jezus — pisali muzyke, ktora angazuje wiele réznych
technik i w réznych swoich momentach przypomina
bardziej tradycyjng tonalno$¢, politonalnosé, catko-
witg atonalnos¢ albo wiecej niz jedng z tych praktyk
na raz (zob. rys. 5.8.8).

R
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5.8.8. Pierwsza komunia Dziewicy Messiaena (Dwadziescia
spojrzeft na Dziecigtko Jezus nr 11) taczy w sobie tonalnos¢
o wyraznych wplywach oktatonicznych z gestami atonalnymi
w gornym rejestrze.

4 1.I: Autorowi chodzito przypuszczalnie o gérny lewy rog.

4 Cho¢ kilku wybitnych kompozytoréw i teoretykéw poddawato
krytyce pojecie politonalnosci (zob.: Béla Bartok, Essays, ed. Benjamin
Suchoff, University of Nebraska Press, Lincoln 1976, s. 365-366; Paul
Hindemith, The Craft of Musical Composition [1937], t. 1., thum. Arthur
Mendel, Schott, London 1984, s. 156; Allen Forte, Contemporary Tone
Structures, Columbia University Press, New York 1955 i Jim Samson,
Music in Transition..., op. cit., s. 256), termin ten w mojej ocenie nie
budzi zastrzezen. W niektorych utworach mozna wydzieli¢ stosun-
kowo niezalezne strumienie muzyczne o indywidualnym charakterze
brzmieniowym - na przyklad wtedy, gdy dwa odmienne barwowo
instrumenty sg znacznie od siebie odseparowane z punktu widzenia
przestrzeni lub rejestru. W takim wypadku strumienie stuchowe nie
zlewajg sie ze sobg catkowicie, co pozwala rozrézni¢ w kazdym z nich
niezalezne skale, makroharmonie, a nawet centra tonalne.
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Pos$réd tych niezliczonych strategii jako szczegol-
nie istotna dla niniejszej dyskusji jawi si¢ ,nie-ato-
nalno$¢” Gyorgya Ligetiego. Jego muzyka, cho¢ dy-
sonansowa, czesto wykazuje spojnos¢ harmoniczna,
co odrdznia ja od bardziej klasycznej atonalnosci
Schonberga, Stockhausena czy Babbitta. Dzieje si¢ tak
w duzej mierze dzigki innowacyjnemu podejsciu Li-
getiego do klasteréw chromatycznych, a dokladniej -
za sprawg jego techniki ,,mikropolifonicznej”, polega-
jacej na wielogtosowej oscylacji w ramach ustalonego
zbioru chromatycznego. Jak wspomniatem w rozdziale
pierwszym, owa technika stanowi wyjatkowo nowo-
czesne rozwigzanie problemu, jaki stwarza polaczenie
plynnego ruchu melodycznego i spojnosci harmonicz-
nej — rozwigzanie oparte o bliskg symetrie permutacyj-
ng*° bardzo nieréwnomiernych®' akordéw (zob. §1.3.1,
§2.9°2). (Alternatywnie mozemy powiedzie¢, ze muzyka
Ligetiego wykorzystuje lustrzane granice wyzszowymia-
rowych przestrzeni akordowych zamiast ich skretow
[§3.6])%. Uwazam za godne uwagi, Ze istniejg tylko dwie
generalne techniki taczenia ptynnego ruchu melodycz-
nego ze spojnymi harmoniami. Pierwsza z nich opiera
sie na akordach blisko réownomiernych i umacnia pro-
cedury tonalne ostatnich pieciuset lat; druga obejmuje
akordy klasterowe i jest znamienna dla atonalnosci lat
sze$¢dziesigtych XX wieku. Za szczegolnie interesujace
uzna¢ nalezy to, Ze owo drugie rozwigzanie zrodzito si¢
prawie pigédziesigt lat po pierwszych eksperymentach
zatonalno$cig - jakby kompozytorzy potrzebowali tyle
czasu, by porzuci¢ skazany na porazke projekt pisania
tradycyjnej muzyki o nietradycyjnych brzmieniach

%0 LL: Poprzez ,permutacj¢” rozumie autor takq operacje sy-
metrii, w wyniku ktorej nastepuje przetasowanie gloséw w akordzie,
tj. zmiana ich przyporzadkowania do poszczegdlnych dzwigkow
(Dmitri Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 37-38).

' LL: Klastery chromatyczne stanowig najbardziej jaskrawy
przyklad akordéw nieréwnomiernych; na przeciwlegtym krancu
spektrum sytuuja si¢ akordy, ktore dziela oktawe réwnomiernie
(np. tréjdzwiek zwigkszony). Zob.: ibidem, s. 53 i in.

52 LL: Tymoczko odsyta tutaj do konkretnych fragmentéw swo-
jej ksiazki. O akordach kontrapunktycznie bliskich akordom permu-
tacyjnie symetrycznym - czyli takim, ktére ,posiadaja wiele kopii
jednego lub wiecej swoich dzwiekow”, np. {C, C, C} - traktuje §2.9.3
(s. 58-61). Zob. takze przypis 6 do niniejszego tekstu.

* LL: Autor nawigzuje tutaj do opisanego w innym rozdziale
ksigzki geometrycznego modelu przestrzeni akordowej, a konkretnie
do jego wlasciwosci polegajacej na tym, ze po polowicznym skrece-
niu i sklejeniu lewej i prawej krawedzi przeksztalca sie on we wstege
Mébiusa. Zob.: ibidem, s. 67-73 i 412-414.

> 1.L: Czyli kontrapunktycznie bliskim akordom dzielacym ok-
tawe rownomiernie.

i obra¢ bardziej radykalne podejscie, wyzyskujace szcze-
gllne zalety nietradycyjnych, klasterowych akordéw.
MuzyKki tej nie da si¢ sklasyfikowaé w prawdziwym sen-
sie tego sfowa: jest atonalna z racji swych dysonanséow,
ale tonalna w swym dazeniu do polgczenia spdjnosci
harmonicznej z ptynnym ruchem melodycznym.

Jednym z moich celéw jest rozpoznanie koncepcji
umozliwiajacych myslenie o pelnym spektrum mozli-
wosci muzycznych: od tradycyjnej tonalnosci po petng
atonalnos¢. Z tego punktu widzenia przydatne wydaje
sie pie¢ podstawowych komponentéw tonalnosci®:
w takim sensie, ze wyznaczaja one zbiér mozliwosci
konceptualnych - tak, jakby kazdy z nich byl muzycz-
nym ,wektorem”, wskazujacym na swoj wtasny, abs-
trakcyjny wymiar. Razem te (metaforyczne) wektory
obejmujg obszar, ktory mozna nazwac ,przestrzenia
tonalng”; da si¢ w niej umiejscowi¢ nieznane utwory
lub genre’y, stawiajgc pytania z rysunku 5.8.9. Pierw-
szy zestaw pytan, dotyczacy akorddéw i melodii, sku-
pia tradycyjny przedmiot zainteresowania harmonii
i kontrapunktu; drugi zestaw rzutuje pojecia takie,
jak ,modus’, ,tonacja” i ,tonika” na szerszy zakres
mozliwo$ci makroharmonicznych. Wziete facznie
owe pytania zastepujg opozycje ,tonalny”/,,atonalny”
znacznie bardziej zniuansowanym zestawem katego-
rii, lepiej odpowiadajacym bogactwu wspdlczesnej
praktyki muzyczne;j.

Kompozytorzy moga uzy¢ tych pytan, by umiej-
scowi¢ sie w $wiecie muzycznych mozliwosci. Dla nie-
ktérych bedzie to by¢ moze oznaczaé zadomowienie
sie na stosunkowo niewielkim obszarze przestrzeni to-
nalnej na okres obejmujacy wieksza cze¢$¢ drogi twor-
czej. (Strategia ta jest calkowicie rozsadna, o ile ktos
ma silng predylekcje do bardzo konkretnego rodzaju
muzyki lub jesli chce si¢ przypodobaé publicznosci
o tego rodzaju gustach). Inni - podazajac $ladami
Strawinskiego, Bartoka, Szostakowicza, Messiaena,
Ligetiego i Johna Adamsa - woleliby moze kompo-
nowa¢ muzyke, ktéra przemierza szerszy zakres prze-
strzeni tonalnej, czasem w ramach jednego utworu.
Pozbawieni wyobrazni krytycy mogliby im wytkna¢
polistylistyczna czy postmodernistyczng zmienno$¢,
ale chyba lepiej opisuje ich pragnienie objecia pelnego
spektrum muzycznych mozliwoéci; postawa ta zosta-
ta zwigzle podsumowana w stynnym spostrzezeniu

5 LL: zob. przypis 2 do niniejszego tekstu.
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LOKALNIE
1. Czy badana muzyka wykorzystuje niewielki zestaw podobnie brzmigcych akordow?
la. Jak bardzo konsonansowe sg te akordy?
1b. Czy ich poch6d ma charakter swobodny, czy pewne nastepstwa sg preferowane?
2. Czy glosy sa prowadzone w sposob ptynny?
2a. Czy owo prowadzenie gtoséw odbywa si¢ w przestrzeni chromatycznej czy po dzwigkach innej skali?
2b. Czy czyni uzytek z bliskich symetrii oméwionych w rozdziale drugim®?
2c. Czy mozna je z pozytkiem modelowaé za pomocg przestrzeni geometrycznych opisanych w rozdziale trzecim?

GLOBALNIE
3. Jakie jest tempo przeplywu klas wysokosci?
4. Czy zaznaczajq si¢ jakie$ wyrazne makroharmonie?
4a. Czy s3 one do siebie strukturalnie podobne?
4b. Jak bardzo konsonansowe sg te makroharmonie?
4c. Jak szybko si¢ zmieniaja?
4d. Czy miedzy tymi makroharmoniami glosy sa prowadzone w sposéb ptynny?
4e. Czy muzyka wyzyskuje efekty ,,politonalne”, polegajace na zestawianiu obok siebie wielu skal
lub makroharmonii, zachowujacych jednak wlasna tozsamo$¢?
5. Czy badana muzyka implikuje poczucie centrum tonalnego?
5a. Czy zaznaczaja si¢ jakie$ istotne dzwigki poboczne?

Rys. 5.8.9. Pytania, ktére pomagaja umiejscowi¢ muzyke w przestrzeni tonalnej

Mahlera, iz kompozytorzy kreuja muzyczne $wiaty
~wszelkimi dostepnymi $rodkami technicznymi™’.
Dla twércow o sklonnosciach maksymalistycznych
przestrzen tonalna stanowi pole, na ktérym rozgrywa
sie muzyka wspolczesna, tak jak dwadziescia cztery
tonacje durowe i molowe okreslaly granice muzycz-
nej eksploracji w wieku XVIIIL

W mojej ocenie jest tutaj wiele Zyznego gruntu.
Ukonczywszy teoretyczng cze$¢ ksigzki, zywie nadzie-
je, ze niektdrzy sposrdd moich czytelnikow poczuja
sie zainspirowani do myslenia o tym, jak potaczy¢
owe pie¢ cech. Mozna robi¢ tworczy uzytek z akor-
dow blisko symetrycznych®, eksplorowa¢ wlasciwosci
geometryczne prowadzenia gtoséw opisane w roz-
dziale trzecim, manipulowaé w oryginalny sposéb
interesujagcymi skalami, wykorzystywaé nietypowe
profile klas wysokosci, obmysla¢ nowe kombinacje

% LL: zob. przypis 6.

7 Zob.: Henry-Louis De La Grange, Mahler, Doubleday, New
York 1973, s. 330.

% LIL: Czyli kontrapunktycznie bliskich akordom ,,catkowicie
symetrycznym’, skupiajacym wspolbrzmienia o ograniczonej trans-
pozycyjnosci (np. tréjdzwick zwigkszony, czterodzwigk zmniejszo-
ny), inwersyjnosci (np. akord zbudowany z dzwigkéw cde) oraz per-
mutacyjnosci (np. akord zlozony z trzech dzwigkéw ¢). Zob.: Dmitri
Tymoczko, A Geometry of Music..., s. 53 oraz n.

skal, makroharmonii i centrycznosci lub tez czyni¢
jeszcze co$ innego. Ci, ktdrzy nie s pewni, jak zaczac,
moga siegna¢ do analiz przedstawionych w czesci
drugiej, by zobaczy¢, jak rozwigzali ten problem inni.
Owe analizy — poza tym, Ze poglebiaja nasze uznanie
dla muzyki przesztosci - moga wskaza¢ nowe kierunki
rozwoju kompozytorom wspolczesnym.

Ttum. Ilona Iwatiska
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