Odchylenia wykonawcze a organizacja diwiekowa

W muzyce instrumentalnej okresu klasycznego chromatyka
jest stosowana z duzym skutkiem, na ogét jednak nie w bu-
dowie tematéw czy melodii. Te bywajg raczej diatoniczne,
oczywiscie z pewnymi godnymi uwagi wyjatkami. Chroma-
tyka wystepuje czeSciej w tacznikach i w odcinkach przetwo-
rzeniowych, gdzie kontrastujgc z bardziej regularnymi i nor-
malnymi nastepstwami dzwickowymi w grupach tematycznych
taczy si¢ z innymi rodzajami odchylen w celu wytworzenia
stanu niepewnosci i zawieszenia. W muzyce tej chromatyka
staje si¢ jednym z podstawowych wspoétezynnikow organizacji
calosciowej formy. Odlgd poziom chromatyki nie jest juz mniej
wigcej staly na przestrzeni catego utworu. Zamiast tego ogol-
ny normatywny, diatoniczny ruch w obrebie grupy tematy-
cznej jest skontrastowany z intensywnoscig zawicszenia, w kto-
rym duzy udzial ma chromatyka.

Poniewaz nie piszemy tu historii chromatyki, nie wydaje si¢
konieczne przesiedzenie jej rozwoju az po dzien dzisiejszy.
Wystarczy zaznaczy¢, ze w wicku XIX nalezy chromatyka
do mieodzownego arsenalu $rodkoéw kompozytorskich i mozna
jej obecnosé stwierdzi¢ we wszystkich planach organizacji mu-
zycznej — w melodiach, w ich harmonizacji, w budowie okre-
sow muzycznych, wi¢kszych odcinkow oraz caloSciowych struk-
tur. Wreszcie mozna by bylo wykaza¢, ze jej ekstrawaganckie
I rozrzutne stosowanie przyczynito si¢ koniec koncow do osta-
bienia i catkowitego zniszczenia jej skutecznosci, kiedy za-
czela petnié role normatywu w granicach stylu.

TRYB MINOROWY W MUZYCE ZACHODNIEJ

Teoretyczne i psychologiczne podstawy afektywnej mocy
trybu minorowego w muzyce zachodniej intrygowaly i wpra-
wialy w zaklopotanie tylu znakomitych muzykologow i psy-
chologéw, Ze bytoby na pozor nieroztropnie proponowac tutaj
jeszcze jedng odpowiedz. Sg jednak po temu dwa wazkie po-
wody. Po pierwsze, zadna teoria, ktora chce wyjasni¢ zasady
afektywnej reakcji na muzyke, nie moze poming¢ sprawy try-
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bu minorowego czy zaniecha¢ proby uchylenia jego tajemniey
Po drugie, fakt, ze hipoteza tu rozwazana prowadzi do zado
walajacego rozwigzania zagadki trybu minorowcgo, bez ucie
kania sie do pomocy pitagorejskich rebuséw, stanowi sam w o
bie silny dowoéd na poparcie wygloszonej w tej ksigzce teori

Zakusy teoretyczne majgce na celu rozwiktanie tego enignia
tu siegajg od teorii Riemanna, wedlug ktorej trojdzwick mi
norowy jest oparty na odwroconym szeregu alikwotow troj
dzwicku durowego, az po wersje podang przez jednego z psy-
chologdéw, ktora gtosi, ze poniewaz tréjdzwiek minorowy jest
,Obnizeniem” majorowego, wobec tego wyraznie reprezentuje
on kompleks kastracyjny, a zatem wywoluje uczucie leku 7.
Teoretycy o sklonnosciach akustycznych préobowali natomiast
wykazac¢, ze trojdzwiek molowy jest bardziej dysonujgcy niz
durowy.

Kazda z tych wersji (nie moéwigc juz o tym, Ze sg one na-
ciggane) jest uwiklana w znaczne trudnosci. Na przyklad teo-
ria Riemanna nie tylko nie przynosi wyjasnienia psychicznego
mechanizmu, na mocy ktorego trojdzwiek minorowy jest odbie-
rany jako inwersja majorowego, lecz réwniez wcale nie odnosi
tego odwroécenia do ogoélnych proceséw afektywnych. Nade
wszystko niewiarygodne sg takie teorie dlatego, ze ignorujg
dane historii muzyki i muzykologii porownawcze].

Argumentacja akustykow zawiodta, bo cho¢ mozliwe jest
wigzanie dysonanséw z doznaniem afektywnym (por. s. 278),
to przeciez trojdzwiek molowy nie jest akustycznie bardziej
dysonujacy niz durowy, w kazdym razie w uktadzie skupio-
nym (przykl. 86).
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Te wszystkie teorie stajg ostatecznie przed faktem prostym
i niepodwazalnym, ze tr6jdzwiek minorowy nie posiada za-
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dnego szczegolnego znaczenia alektywnego, wolny jest od ko-
notacji smutku w muzyce niczachodniej, ludowej czy prymi-
tywnej 7*. Dowodziloby to, jak wykazal Heinlein 72, ze podobnie
jak wiekszos¢ reakeji na muzyke, charakterystyczna reakeja
na tryb minorowy nie jest ani naturalna, ani uniwersalna,
lecz wyuczona 3.

Stwierdzenie to wymaga pewnego zastrzezenia. Albowiem
tryb minorowy w znanej nam dzisiaj postaci nie istnial przed
renesansem, a ,,powszechnego znaczenia nabral dopiero z na-
staniem baroku muzycznego” 7. Byloby powarnym bl¢dem,
cho¢ czesto bywa on popelniany, identyfikowa¢ tryb mino-
rowy taki, jakim go znamy od rcnesansu ze skalami kosciel-
nymi, ktore zawierajg tercje matg. Nie bylby tez w pemi po-
prawny wniosek, iz afektywna reakcja na tryb minorowy mu-
si koniecznie by¢ reakcja wyuczona tylko z tego powodu, 7ze
reakcja ta nie wystepuje w muzyce ludowej czy prymitywnej,
w ktorej obecny jest trojdiwick minorowy. Albowiem tryb
minorowy w muzyce zachodniej to nie ten sam tryb, ktory
pojawia si¢ w konstrukcjach melodycznych muzyki niezacho-
dniej, w muzyce ludowej czy pierwotnej, ktora akurat uzywa
odlegloSci tercji matej liczac od toniki lub gtownego dzwicku
skali.

Tu znow wielki szkopul, na ktéry natrafiali wszyscy niemal
teoretycy, muzykolodzy i psychologowie. Uwazali oni werty-
kalng organizacje trojdzwicku molowego za konstytuujgca, za-
sadniczg 1 szczegblng ceche trybu minorowego. Jednak juz
sama nazwa ,,tryb minorowy” (minor mode) wskazuje, ze nie
chodzi o pojedyncza, wyizolowang strukture (trojdzwick)
w obrebie okresSlonego systemu stylistycznego, lecz raczej
o specjalny system odniesien dzwickowych w obrebie stylu
jako calosci, a zatem ze chodzi wlasnie o tryb (mode).

Tryb minorowy tym sie rozni melodycznie od wiekszo$ci
innych rodzajéow skal, ze jest quasi-chromatyczny i zmienny,
wystepuje w réznych odmianach, gdy inne modi, czy to tryb
majorowy w muzyce zachodniej, modi muzyki orientalnej, czy
muzyki ludowej i prymitywnej sg zasadniczo diatoniczne i sta-
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le. Rzecz tg ilustruje proste poréwnanie ilosci dzwiekéow bedg-
cych do dyspozycji w wiekszosci innych modi z tymi, ktore
sg osiggalne w trybie minorowym. Dla przykladu, tryb majo-
rowy muzyki zachodniej (przykl. 87A) opiera si¢ na tych sa-
mych siedmiu dzwiekach czy to w porzgdku wstepujacym, czy
zstepujacym, co 1 prymitywna skala afrykanska (B) podana
przez Hornbostla 7%, podczas gdy skala japonska Hirajoshi (C)
podana przez Sachsa 76 obejmuje tylko pie¢ dzwiekéw w po-
rzagdku wstepujacym badz zstepujgeym.

3. b. c. (37)
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Tryb minorowy natomiast wyst¢puje w trzech podstawowych
odmianach: minor melodyczny wznoszacy sie (przykt 88A),
minor naturalny opadajacy (B) i minor harmoniczny (C), obok
licznych permutacji i kombinacji tych skal. Jesli powszechnie
uzywang sekunde frygijskg (obnizong) zapozyczong z innego
modus dolgczy¢ jeszeze do tej gamy dzwiekow utworzonej
przez warianty trybow, podanych pod A i B, wowczas niemal
wszystkie dzwicki skali chromatycznej przy dwoch brakujg-
cych do pelnej liczby dwunastu sg obecne i dostepne w trybie
minorowym (C).

a. b. c. (88)
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Czasami melodie utrzymane w trybie minorowym sg w zna-
cznym stopniu schromatyzowane. Temat Musikalisches Opfer
Bacha, na przyklad, wykorzystuje wlasciwie jedenascie dzwie-
kow skali chromatycznej w porzadku $cisle linearnym (przykt.
89). W tego rodzaju przypadkach ustalenie zwigzku pomiedzy
trybem minorowym a przyznawang mu jako wlasciwosé jako-
Scig afektywng nie jest rzeczg trudng. (O zwigzku zachodzg-
cym pomiedzy jednostajnoscig, wieloznacznoscig i chromatyka
byta juz mowa w rozdziale V.)

18 — Emocja i znaczenie w muzyce 973
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Jednakze nie wszystkie melodie, a nawet i nie wigkszos¢
melodii napisanych w trybie minorowym stosuje wszystkie
dostepne dzwieki. Nie zawsze tez uzyte dzwigki u{oione‘s.'a,
w nastepstwo linearne (skalowe). Mimo ze utrzymana w tryoie
molowym melodia otwierajaca Sonate d-moll Brahmsa n
skrzypce i fortepian (przykl. 90) praktycznie biorgce nie sto-
suje zadnych krokéw chromatycznych, to przeciez jakosc aft:k.~
tywna trybu minorowego jest dobrze wyczuwalna rowniez
w tego rodzaju diatonicznych melodiach minorowych.

(90)

Wynika to z kilku powodow. Po pierwsze, tryb minorowy
zawsze jest potencjalnie chromatyczny, i stuchacz wdrozony
w percypowanie tej muzyki i reagowanie nan z pewnoscig be-
dzie sobie zdawal sprawe ze stale bliskiej mozliwosci chroma-
tyki. Po wtoére, tendencje dzwickow w miare ich zblizania sig
do dzwiekéw zasadniczych sg silniejsze w minorze niz w ma-
jorze. Albowiem spo$rod dwu najwazniejszych dzwigkow struk-
turalnych w minorze ma kazdy z nich swoéj dodatkowy ,,dzwiek
prowadzacy”: kwinta moze zosta¢ osiggnieta krokiem polto-
nowym w dol, a tonika poprzez sekunde frygijskg. Dalej, ten-
dencja tercji wobec toniki jest w minorze wigksza niz w ma-
jorze ze wzgledu na blisko$¢ stopnia drugiego, a co za tym
idzie, i toniki. Owo zblizenie dzwiekéw ciazacych ku dzwie-
kom zasadniczym w trybie minorowym sprawia, ze opdznienie
osiagniecia tych ostatnich jest odczuwane szczegdlnie mocno.
Po trzecie, o ile prawdopodobienstwo okreslonego nastepstwa
dzwickowego jest w minorze przy dochodzeniu do dzwickow
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zasadniczych wigksze, o tyle jest ono mniejsze przy odchodze-
niu od nich. Juz choc¢by to, 7e tryb minorowy legitymuje sie
szersza gamg dzwiekow, oznacza, ze prawdopodobienstwo wy-
stagpienia jednego z nich jest mniejsze, i to tym bardziej ze
dzwieki tej ,,gamy” maja sklonnosé do alternatywnego zaste-
powania si¢ — a zatem h lub b, a lub as, itd. moze by¢ uzyte
na przyklad w tonacji c-moll po jednym z dzwiekéw zasadni-
czych. Innymi slowy, tryb minorowy jest z natury rzeczy
bardziej wieloznaczny od innych trybéw o ograniczonym re-
pertuarze dzwiekow.

Z harmonicznego punktu widzenia tryb minorowy jest i bar-
dziej wieloznaczny, i mniej staly od majorowego. Bardziej wie-
loznaczny, poniewaz skala mozliwosci kombinacji wertykalnych
jest tu znacznie szersza w majorze, a w konsekwencji prawdo-
podobienstwo wystgpienia okreslonego postepu harmonicznego
jest mniejsze. Podczas gdy w trybie majorowym akord toni-
czny moze z roéznym stopniem prawdopodobienstwa przej$é¢ na
ktorykolwiek z szesciu pozostatych trojdzwickow (przykt. 91A),
to akord toniczny w minorze ma do wyboru co najmniej 13
roznych tréjdzwiekow (B), nie liczac akordow chromatycznie
alterowanych tak czestych w tym trybie. Ponadto w majorze
tylko jeden trojdzwiek, oparty na si6ddmym stopniu skali (ozna-
czony krzyzykiem w przykl. 91), jest sam w sobie wielozna-
czny, podczas gdy w minorze takich tréjdzwiekow jest cztery.

Akordy zmniejszone i zwiekszone (oznaczone krzyzykami) sg
bowiem wieloznaczne z powodu swej jednostajnej budowy,
ktora daje im mozliwo$¢ wielu rownie prawdopodobnych roz-
wigzan (por. s. 204 i nn.). Krécej méwige, poniewaz jedno-
stajnos¢ budowy pozostawia je bez podstawy akordowej lub
punktu ogniskowego, mogg one latwo przejs¢ do nowych, cza-
sem odlegltych sfer tonalnych. Niestalo§¢ jednostki trojdzwie-
kowej uzupelnia jeszcze i to, ze w jego postaci naturalnef,
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tzn. bez podwyiszenia dzwieku prowadzgcego, trybowi mino-
rowemu jako pewnemu calo$ciowemu systemowi brak statosci
réwniez i z tego powodu, ze grawituje on ku réwnolegiej to-
nacji majorowej. Tendencja ta moze wskazywa¢ na fakt, iz
to tryb majorowy jest z zasady harmonicznie naturalny.

Interpretacja ta tlumaczy réwniez czgstg w nowszej muzyce
zachodniej praktyke przechodzenia z majoru do minoru na
poczatku lgeznikow, epizodow i czesci przetworzeniowych (por.
przykt. 37 i 63). Wyjasnia ona réwniez praktyke stosowania
trybu minorowego we wstgpach do utworow utrzymanych
w majorze (por. przykl. 73). Skoro bowiem tryb minorowy
wykazuje tendencje chromatyczne i miewa charakter wielo-
znaczny, zatem dostarcza naturalnego i wygodnego sposobu
na przejécie od procesow staltych w grupach tematycznych do
bardziej nieregularnych i niepewnych nast¢pstw dzwiekowych
we fragmentach bardziej labilnych.

Wspélzaleznos¢ afektywnosci, chromatyki melodycznej i har-
monicznej oraz trybu minorowego nie jest po prostu wymy-
slona przez teoretykow czy tez przypadkowa. Jest ona faktem
historycznym. Zwigzek ten jest nie tylko logiczny, lecz i ge-
netyczny, co jasno zostalo wyluszczone w ponizszym uste-

pie.

Potrzeba zywszej ekspresji doprowadzila do zwigkszonego zastosowa-
nia chromatyki; jest to dazenie do odejécia od konstruktywizmu ku swo-
bodnemu przebiegowi zaleznemu od zmiennej tresci tekstu i sugestii za-
wartych w dramatycznym recytatywie. W tym ostatnim przypadku —
dzieki dominacji glosu gornego — z jego zblizeniem do monodii, a za-
razem do systemu dur-moll, mamy do czynienia z tego samego rodzaju
stylem akordowym i lekko imitacyjnym kontrapunktem, ktore mozna
znalezé w pozostalej muzyce tego okresu.”?

Tryb minorowy na ogél bywa kojarzony z silnym uczuciem,
w szczegblno$ci z przedstawianiem smutku, cierpienia i bolu.
Skojarzenie to, wiazgce sie réwniez, jak juz widzieliSmy,
z chromatyka w ogoéle, wydaje sie opiera¢ na dwoch roznych,
choé¢ powigzanych z sobg faktach: (1) Stany spokojnego za-
dowolenia i lagodnej rado$ci s uwazane za naturalne stany
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cztowieka, i stad kojarzg sie z bardziej znormalizowanymi
przebiegami muzycznymi, tzn. z majorowymi melodiami diato-
nicznymi oraz z regularnymi postgpami harmonicznymi w ma-
jorze. Udreka, nieszcze$cie 1 inne skrajne stany uczuciowe sta-
nowig odchylenia i bywajg kojarzone z bardziej zdecydowa-
nymi odejsciami do chromatyki i jej skalowego reprezentan-
ta — trybu minorowego. (2) Uwydatnione bgdz kompleksowe
polgczenia chromatyczne typowe dla minoru — linie melody-
czne oparte na ruchu lgeznym pottonowym lub rozigeznym
i niezwyklych skokach bgdz rzadko spotykane nastepstwa har-
moniczne — preferujg tempa wolniejsze od tych; ktore towa-
rzysza bardziej diatonicznej muzyce. Dotyczy to oczywiScie
w szczegolnosci weze$niejszej chromatyki w okresie renesansu
i baroku. Owg wspblzaleznos¢ wystepowania chromatyki i je]
skalowego reprezentanta wraz z powolniejszymi tempami mo-
zna przynajmniej czesciowo wytlumaczy¢ racjami techniczny-
mi. Albowiem nie tylko instrumenty sg budowane wedlug
norm diatonicznych, wobec czego trudniej jest na nich gra¢
przejscia chromatyczne, lecz rowniez nauka muzyki zaréwno
wokalnej jak i instrumentalnej opiera sie na prostych normach
nastepstwa diatonicznego. Heinlein ustalil, ze po trzech wie-
kach panowania systemu dur-moll z przypadkowo dobranych
okoto dwéch tysiecy pieciuset utworéw dla poczatkujgcych je-
dynie 7% bylo w tonacji minorowej i to prawie zawsze z ja-
kimi§ opisowymi tytulami. , Trudno jest — pisze — znalez¢
utwor w trybie molowym pisany dla dzieci, zeby nie mial
naglowka mowigcego o czym$ niesamowitym, tajemniczym,
smutnym czy ponurym.” 78

Skojarzenie trybu minorowego ze stanami emocjonalnymi
dajacymi wyraz smutkowi i bolowi jest wiec skutkiem dewia-
cyjnego, niestalego charakteru tego trybu oraz kojarzenia
smutku i bolu z powolniejszymi tempami, ktére na ogoét to-
warzysza chromatyce dominujacej w minorze. Istnieje oczywi-
$cie sporo wyjatkéw od skojarzen tego rodzaju, o czym prze-
konuje nas juz rzut oka na literature ubieglego stulecia.

Aczkolwiek wlasciwosci afektywne trybu minorowego zalezy
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glownie od jego quasi-chromatycznego charakteru skalowego,
to przeciez i sam trojdzwiek minorowy wydaje sie odznaczac
szczegbdlng mocg. Uderza to najbardziej tam, gdzie melodia
jest najpierw podana w dur, a potem w moll, jak na przykiad
w $rodkowej cze$ci Walca a-moll op. 34 nr 2 Chopina. W rze-
czywistosci jednak owa sita afektywna nie przystuguje wcale
trojdzwiekowi jako takiemu. Jak bowiem wykazano, charakter
przypisywany akordowi to sprawa wyszkolenia i kontekstu mu-
zycznego, ktory moze ten charakter zmieni¢. Jesli juz w utwo-
rze doszlo do ustalenia pewnej normy skalowej, to postep od-
wrotny, z minoru do majoru, rownie dobrze moze sta¢ sie
zrodlem niezwykle silnego efektu — jak na przyklad w pierw-
szej czeSci Kwartetu smyczkowego a-moll Schuberta. Jesli
trojdzwiek molowy sam dla siebie stanowi pewng sile afekty-
wnag, to dzieje sie tak dlatego, ze dzieki asocjacji stal si¢ ozna-
kg i zwiastunem trybu jako pewnej cato$ci i wszystkiego, co
tryb ten przynosi mocg wlasciwej sobie chromatyki, modula-
cyjnosci i dzieki mozliwo$ciom zawieszen.

Jest jasne wreszcie, ze przeprowadzone wyzej rozwazania
w zaden sposOb nie zaktadaja tego, by wszystkie utwory chro-
matyczne musialy by¢ utrzymane w tonacji minorowej. Po-
wigzanie to jest pospolite, lecz bynajmniej nie konieczne.

KONSONANS | DYSONANS

W praktyce kompozytorskiej oraz w pismach teoretykow
i krytykéw zupelnie wyraznie rysuje si¢ rola dysonansu w po-
budzaniu afektu lub w obrazowaniu stanéw emocjonalnych.
Na przyklad Vincenzo Galilei pisze:

... Ukladajac muzyke do sonetu, canzony, romansu, madrygatu badz
tez innego utworu poetyckiego, w ktorym pojawia sie taki na przyklad
WIersSz:

Serce gorzkie i dzikie, i wolo okrutna

co stanowi poczatek jednego z sonetow Petrarki, doprowadzali oni
[kompozytorzy] do powstania wielu septym, kwart, sekund i sekst
wielkich pomiedzy glosami, i w ten to sposob wktadali w uszy stucha-
czy dzwieki ostre, chropowate, niemite. 7
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Wymienione w tym cytacie stany emocjonalne zalezg nie
tylko od uzycia dysonanséw, ale 1 od konwencjonalnych aso-
cjacji.

Inni piszgcy o dysonansach traktujg je bardziej ogolnikowo.
Na przyklad C. Ph. E. Bach powiada: ,,... a w ogoblnosci stwier-
dzi¢ by mozna, ze dysonanse grane sg gloéno, konsonanse za$
cicho, te pierwsze bowiem wzbudzajg nasze emocje, gdy te
ostatnie lagodza je” %. Dysonans bywa réwniez rozpatrywany
z czysto estetycznego punktu widzenia. 1 tak Zarlino zauwaza,
iz podczas gdy kompozycja sklada si¢ glownie z konsonansow,
to przeciez pigkna i wdzicku przydaja jej dysonanse, dzicki
ktorym tez nastepujgce po nich konsonanse s stodsze 1 la-
twiej przyjmowane. W samej rzeczy, gdyby utwory ,byty
w calosci ztozone tylko z konsonansow, to cho¢ piekne dzwiegki
i korzystne efekty by stad wynikty, czego$ by im jednak nie
dostawalo zarowno pod wzgledem brzmienia, jak i uktadu,
a to ... wielkiego wdzieku, ktorego przyczyng sg dysonanse” 8.

Afektywna przyjemnos¢ estetyczna majaca swe zrodto w sto-
sunku dysonansu do konsonansu nie ogranicza sig tylko do
muzyki zachodniej; zwrécono na nig uwage i w przypadku
muzyki orientalnej, i prymitywnej. Na przyklad jasno mowig
o tym obserwacje poczynione przez kontradmirata D’Entre-
casteaux o muzyce na Wyspach Tonga:

. Krolowa urzadzila tam popis wokalny, podczas ktorego Futtafaihe
spiewal i wybijal rytm, kiory wszyscy muzycy powtarzali z najwiekszq.
dokladno$cia. Rola niektérych polegala na akompaniowaniu réznymi
modulacjami prostym melodiom $piewanym przez pozostatych. Od cza-
su do czasu dobiegaly nas tony niezgodne, ktore jednakowoz uszom
tych ludzi wielkie sie zdawaly sprawiaé ukontentowanie. §2

Akustycy i psychologowie od Pitagorasa po Révésza usito-
wali wyjasni¢ zjawisko konsonansu i dysonansu oraz podac
jego przyczyny w oparciu o prawa akustyczno-psychologiczne,
niemniej nie udato sie jak dotad sprecyzowac zadnej mozliwej
do utrzymania i przekonywajgcej teorii % Albowiem konso-
nans i dysonans nie stanowig fenomenéw w pierwszym rzg-
dzie akustycznych, lecz sg raczej zjawiskami zachodzgcymi
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