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WPROWADZENIE

W ostatnim akapicie rozprawy Utwér muzyczny i sprawa jego tozsa-
mosci Roman Ingarden napisal: ,Tak oto w przyblizeniu przedsta-
wiajg mi si¢ sprawy zwigzane z dzielem muzyki, gdy znajdujemy si¢
u wstepu do filozoficznego wyjasnienia jego swoistej budowy, spo-
sobu istnienia i tych jego wlasciwoéci, ktére maja podstawowe zna-
czenie dla ukonkretnienia wartoéci estetycznych w poszczegélnych
wykonaniach. Swiadom dobrze jestem tego, ze to poczatek i ze do-
piero pewna wspéipraca migdzy filozoficznie nastawionym teorety-
kiem muzyki a muzykologami, usitujagcymi glebiej zrozumie¢ przed-
mioty swych badan szczegélowych nad istniejagcymi faktycznie
[podkr. — M. G.] dzietami muzyki, moze posuna¢ sprawe naprzod
i pozwoli usung¢ liczne trudnoéci, jakie si¢ niewatpliwie w dalszych
rozwazaniach wylonig” (Ingarden 1973: 186). Jesli Ingarden zakor-
czyt swoj tekst wskazaniem na prawomocno$¢ nie tylko fenomenolo-
gicznego ogladu ,intencjonalnoéci” dziela, ale takze muzykologicz-
nego dyskursu o jego ,faktycznosci’, i jeéli za sprawg muzykologa
dokonac¢ si¢ ma rozwinigcie problematyki statusu ontycznego dzie-
ta muzycznego, to ksigzka niniejsza temu postulatowi pragnie wyjéé
naprzeciw.

Rozprawa Ingardena znajduje si¢ w kregu — by uzy¢ okreslenia
Wiladystawa Tatarkiewicza — ,filozofii ambicji”; refleksji tych, co sg
przekonani o moznosci dotarcia do istoty dzieta sztuki, do ujecia jego
prawdziwych ontycznych wlasciwosci. Niniejsza ksigzka, wywodzg-
ca si¢ z tej dyscypliny szczegolowej, jakg jest muzykologia, pragnie
wprawdzie ,,posungé sprawe naprzod’, ale nadto daé $wiadectwo za-
sadniczej niewiary w mozliwo$¢ poznania ,faktycznie” istniejace-
go dziela muzycznego w jego totalnoéci. Nie jest to chyba sprzecz-
ne z filozoficznym programem nauk pozytywnych, jaki przy réznych
okazjach kreslit krakowski filozof. Usitowania muzykologa na tym
polu mogy tedy nawigzywa¢ jedynie do takiego minimalistycznego
programu badan, jaki Tatarkiewicz nazwat ,filozofig rozwaznej abs-
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tynencji” (Tatarkiewicz 1970: 8). Ksigzka ta nie bedzie wigc filozo-
ficznym poszukiwaniem istoty dziela muzycznego, lecz raczej mu-
zykologicznym badaniem granic jego poznania; bedzie sytuowac sie
nie w kregu systematycznej refleksji estetycznej nad dzielem i jego
sktadnikami, lecz cigzy¢ ku tradycji metodologicznego rozpatrywa-
nia zrodel, przedmiotéw oraz sposobéw muzykologicznego pozna-
nia i sagdzenia’.

Istnieja dwa tradycyjne sposoby tworzenia metasystemu ana-
lizy dziela muzycznego. Pierwszy z nich, konwencjonalny, zasadza
si¢ na ugruntowanej tradycji metodologicznej, ktéra — wedle okre-
$lenia Kazimierza Ajdukiewicza — ,,czyni przedmiotem swych ba-
dan czynnosci skladajace si¢ na uprawianie nauki oraz nauke po-
jeta jako historyczny wytwor tych czynnosci” (Ajdukiewicz 198s:
121). Tradycja takiej konwencjonalnej ,analizy analiz”, historycz-
nie orientowanej (tj. referujgcej krytycznie poszczegélne koncep-
cje teoretyczne), cho¢ charakterystyczna dla muzykologii dopiero
w 2 polowie XX w, jest do dzi§ najbardziej powszechnym sposo-
bem uprawiania metodologii analizy dziela muzycznego. Dwie syn-
tetyczne prace zastuguja tu z historycznych wzgledéw na przypo-
mnienie: ksigzka Diethera de la Motte (1968)* i popularne studium
Iana Benta (1990)*. W pierwszej, od poczatku bardzo krytykowa-
nej, m.in. przez Hansa Heinricha Eggebrechta (1973), przywotano
reprezentatywne metody analizy dziela poprzez analityczne rozbio-
ry okres$lonych utworéw; w drugiej — przedstawiono najwazniejsze
w XX stuleciu koncepcje analityczne, wraz z ich zalozeniami, cela-

' Tym rozr6znieniem takze J. ]. Jadacki rozpoczyna swoje prolegomena do episte-
mologii (1985).

*  Metody omawiane przez tego autora to (1) wielka forma — struktura detaly;
(2) analiza takt-po-takcie; (3) analiza kompozycji typu ,Wort-Ton"; (4) anali-
za kategorialna; (5) analiza poréwnawcza; (6) analiza specjalna; (7) analiza ten-
dengji; (8) analiza statystyczna; (9) analityczne detale; (10) analiza bez zalozen.

3 Bent omawia kolejno: (1) analiz¢ ,,praosnowy” (Schenker); (2) analiz¢ proce-
su tematycznego (Reti) i analiz¢ funkcjonalng (Keller); (3) analizg formalng;
(4) analize struktury frazy (Riemann); (s) kategorie i czynniki analizy (Lomax;
LaRue); (6) semiotyke muzyczng (Ruwet i Nattiez); (7) teori¢ informacji oraz
(8) teori¢ zbioréw. Z prac o podobnym profilu metodologicznym por. takze
pracg Becka (1981).
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mi poznawczymi i ogélng charakterystyka norm analizy. Pokazny
korpus literatury z tego zakresu stanowig takze liczne pragmatycz-
ne antologie po$wiecone analizie, zaréwno na gruncie niemieckim,
jak i amerykanskim®.

Przydatnos¢ tego typu opracowan jest czysto erudycyjna, a wigc
ograniczona w swych zadaniach poznawczych. Po pierwsze dlate-
80, ze mistrzowskiej analizy w istocie rzeczy nie mozna si¢ nauczy¢,
cho¢ mozna opanowa¢ rudymenty jej poszczegdlnych norm w ta-
kim stopniu, by w procesie poznania postepowaé poprawnie meto-
dologicznie. Po drugie — z tego powodu, ze okre§long teorig analizy
mozna poznac, kierujgc si¢ ku jej Zrédlowemu opracowaniu. Zadna,
nawet najlepsza egzegeza teorii analizy nie przezwycigzy tych trud-
nosci metodologicznych, jakich wprzédy nie przezwyciezyt w so-
bie analityk, totez instruktazowe roszczenia tego typu opracowan
rzadko bywajg spelniane, za$ ich walory informacyjne przejmu-
ja obecnie bardziej drozne niz kiedy$ kanaty informacji naukowej.
Konwencjonalna metodologia analizy moze mie¢ jednak inny istot-
ny walor, mianowicie wszechstronnej krytyki metod. Funkcje kry-
tyczng tego rodzaju opracowan utrwalilo zwlaszcza pismiennictwo
niemieckie. Pragne przywola¢ w tym miejscu dwa opracowania: star-
sze, nieco juz przestarzale i teoretycznie malo przejrzyste Hartmuta
Flechsiga (1977)%, i nowsze, pod wieloma wzgledami zastugujace na
uwage, Andreasa Moraitisa (1994)°. W dydaktyce akademickiej tego

rodzaju opracowania odgrywaja wazng rolg.

*  Nie bede ich tu wymienial z powodu braku w ich zalozeniach kontekstu meta-

teoretycznego. Por. nastgpujgce prace: Schuhmacher (1974), Burkhart (1986),
Cook (1987) i Anthology (1994).

Teoretyczno-metodologiczne podstawy rozwazan Flechsiga nie wydaja si¢ do
korica jasne. Przedstawia on najpierw (1) sytuacjg pluralizmu metod w nowszej
literaturze muzykologicznej, nastgpnie rozwaza (2) relacj¢ analizy do systemu
(typ i forma, analiza genetyczna, technika redukcyjna, styl i system, dogmatyzm
i tautologia), dalej rozpatruje (3) problem odzwierciedlenia (Bild) i znaczenia
(przedstawienie i wyraz, muzyka jako symbol, hermeneutyka muzyczna, me-
toda humanistyczna, marksistowska teoria odbicia, teoria znaku), by w koii-
cu przedstawic (4) problem przebiegu muzycznego jako struktury (kontinuum,
dzielo, struktura, syntagmaty i paradygmaty).

W tej interesujgcej rozprawie autor dyskutuje nastgpujace problemy: (1) Podstawy teo-
retycznonaukowe (O zwigzku migdzy naukami przyrodniczymia humanistycznymi;
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Drugi przypadek refleksji metodologicznej wyznacza rozumie-
nie metodologii jako metateorii, jako sensu stricto filozoficznej, de-
Wuwolnionej od konwencjonalnych
zalozen i niepostugujacej si¢ terminami technicznymi dyscypliny
macierzystej. Ajdukiewicz pisze: ,[Metanauka s3] teorie systemow
dedukcyjnych, pojmowanych jako zbiér wyrazen, obojetne przy
tym, czy wyrazenia zostaly przez kogo$ wypowiedziane lub napisa-
ne, czy tez nie. Nie rozwaza wigc metanauka jakiej$ nauki jako hi-
storycznego tworu zlozonego z twierdzen przez kogo$ kiedys uzna-
nych, ale ma na oku nauke¢ pojmowang w sposab, ktéry nazwalismy
poprzednio idealnym pojmowaniem nauki” (Ajdukiewicz 198s:
120). Nurt ten zapoczatkowal w muzykologii u schytku lat 60. ame-
rykanski teoretyk, pierwszy redaktor ,Perspectives of New Music’,
Benjamin Boretz, ktéry w otwierajgcym seri¢ Meta-wariacji artykule
postulowal takie pojmowanie ,,analitycznej kompletnosci”, ktéra po-
winna by¢ ,,rozumiana za pomocg pojec wigzacych konkretne utwo-
ry ze wsp6lng im »totalng metateoriag muzyczna«” (1969: 70). Byt
to niewatpliwie wazny przelom w tradycji badan muzykologicznych,
gdyz wprowadzal zespol kategorii z zakresu semiotyki i logiki for-
malnej oraz sprzyjal metodologicznej refleksji nad wladza muzyko-
logicznego sadzenia na podstawie ogélnych teorii wiedzy.

Zapoczatkowang przez Boretza ideg¢ tworzenia apriorycznych
systeméw dedukcyjnych rozwingt Alastair Borthwick (1995), ktory
zbadatl relacje teorii muzycznej do analizy, a zwlaszcza towarzysza-

Prawa i fakty; Modele wyja$niania; Teorie empiryczne; Intencjonalnosé; O po-
jeciu ,rozumienia”’). (2) Zalozenia analizy muzycznej (Relacja przedmiot-
-podmiot; O zwigzku teorii muzyki, analizy muzycznej i praktyki muzycz-
nej; Postawienie probleméw ontologicznych; Repertuar pojeé; Rola obserwacji
w obrgbie analizy muzycznej; Teoria i obserwacja; Uwagi o relacji muzyka-na-
tura; Problem latencji muzycznych). (3) Dyskusja nad niektérymi teoretyczno-
i analitycznomuzycznymi koncepcjami (Typologia metod; Metryka Riemanna;
Teoria i metoda Schenkera; Generatywna teoria muzyki; Energetyka Kurtha;
Teoria przedetych kwint von Hornbostela; Teoria formy i harmoniki w muzy-
ce Bartoka Lendvaia; O pewnym problemie analizy motywiczno-tematycznej;
Ujecia statystyczne i teorioinformacyjne. (4) Wnioski (Prawa i podobienstwa
form wypowiedzi; Struktura analiz muzycznych; Weryfikacja hipotez teoretycz-
no- i analitycznomuzycznych).
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ce tej ostatniej ograniczenia logiczne. Jego idea metateorii analizy
jest rozumiana jako abstrakcyjna ,,teoria muzycznych teorii analizy”
Pisze on: ,,[...] metateoria jest wprawdzie pewng abstrakcjg, ale tyl-
ko taka, ktéra wywodzi si¢ z teorii muzyki pozostajacej w zwiazku
z konkretnymi kompozycjami. W tym znaczeniu metateoria moze
by¢ rozumiana jako pewien nieskoriczony zbiér niekompletnych
teorii muzycznych, ktére moga by¢ sprowadzone do stanu kom-
pletnosci w przypadku, gdy wejda w specyficzne interakcje z po-
szczegblnymi utworami” (Borthwick 1995: 12). Borthwicka zajmu-
ja w szczegblnodci ontologiczne kwestie jednostek muzycznych na
réznych poziomach strukturalnych w perspektywie dwéch podsta-
wowych kategorii: zasady identycznoéci i nieidentycznoéci’. Rozwija
on, jak si¢ zdaje, nie tylko oczywiste sugestie tkwigce w koncepcji
Schenkera, ale nieSwiadomie takze postulat Adorna, by — abstra-
hujgc od repertuaru poje¢ klasycznej teorii muzyki — tworzy¢ ,,ma-
terialowg nauke o formach muzycznych” (materiale Formenlehre
der Musik), polegajaca na systematyce takich ontycznych kategorii
muzycznych, jak kontynuacja, kontrast, nastepstwo, powtdrzenie,
rozwoj itp. (Adorno 1982: 185).

Nie moze prawomocnie zaistnie¢ taka metodologia analizy,
jaka nie okresli wyraznie dziedzinowych podstaw, z ktérych wywo-
dzi swoje twierdzenia i oceny. Te dziedzinowe podstawy bedzie two-
rzy¢ w niniejszej ksigzce muzykologia historyczna, ktéra badania
nad dzielem muzycznym (teoria muzyki) stawia w centrum swojej
uwagi po to, by artykulowac jego horyzont aksjologiczny (estetyka

7 Koncepcja pracy Borthwicka opiera si¢ na nastgpujacych elementach: (1) Idea
metateorii (Etymologia i sposoby zastosowania terminu ,metateoria”; Koncepcja
metateorii; Kontekst metateorii). (2) Zalozenia metateorii (Zasada identyczno-
$ci; Zasada nieidentycznosci). (3) Substancja metateorii (Terminologia; Po-
stawienie problemu; Metodologia; Interpretacja). (4) Byty glebokowarstwowe.
(5) Byty powierzchniowe. (6) Przyblizenia (Delineacja i kojarzenie przez przy-
blizenie; Wysokos¢ i interwal; Trwanie i jego zaburzenie; Inne komponenty.
(7) Identyczno$é i nieidentycznoéé (Delineacja i kojarzenie przez identyczno$é
i nieidentycznos¢; Przyklady z istniejacych teorii; Wysokosé; Interwal; Kontur;
Tempo; Trwanie i jego zaburzenie; Brzmienie; Dynamika). (8) Byty srodkowo-
warstwowe (Delineacja i kojarzenie jako determinanty strukturalne; Podziaty
strukturalne; Wezlowe momenty strukturalne a warstwy strukturalne).
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muzyczna). Wyjdziemy wiec z oczywistego zalozenia, ze podsta-
wa wszelkich czynnoéci poznawczych jest najpierw analiza dziefa.

Takze wéwczas, gdy ostatecznie w swych celach kieruje si¢ ona ku
poznaniu takich hipostazowanych kategorii muzykologicznego po-
znania, jak styl (L. B. Meyer 1989), twdrczos¢ (Strézewski 1983) czy
jezyk muzyczny (Albersheim 1980). Nie ,,muzyka jako taka’, lecz je-
dynie rézne teksty dziela s3 w poznaniu muzykologowi naocznie
dane, stanowig one tedy dla niego podstawe wylaniania stadiéw bar-
dziej zaawansowanych przedmiotowych kategorii poznania, ktérych
status ontyczny wigze si¢ z coraz to wyzszym stopniem abstrahowa-
nia. Dzielo muzyczne jest substratem kategorii zaréwno stylu, twor-
czosci, jak i jezyka muzycznego. Jest — niezaleznie od swych indywi-
dualnych atrybutéw — podlozem wywiedzionych z niego wszelkich
konceptualizowanych fenomenéw muzyki. Analiza dziela jest zatem
w procesie poznawania muzyki czyms$ w naturalny sposéb prymar-
nym, czyms, co powinno poprzedza¢ badanie innych niz dzielo mu-
zycznych przedmiotéw poznania.

Metodologie analizy tu zaproponowang, ugruntowang doswiad-
czeniami historyka i teoretyka muzyki XIX i XX w., chciatbym wi-
dzie¢ odmiennie niz we wspomnianych dwdéch grupach opracowar,
tj. w kontekscie jej zwigzkéw z historycznie i systematycznie orien-
towang muzykologia. Dystansowa¢ si¢ wiec bede zaréwno od dro-
gi wytyczajacej konwencjonalny cel badania, jak to jest w wigkszosci
publikacji o charakterze krytyczno-przegladowym, jak i od proce-
dur dedukcyjno-formalnego poszukiwania logiczno-jezykowych
podstaw poznania. Pierwsza z perspektyw ma juz dzis zbyt ograni-
czony punkt widzenia, druga wymaga pelni kompetenc;ji filozoficz-
nych i nazbyt abstrahuje od metodologicznie istotnych dla muzyko-
loga kwestii®. ,,Jezeli metodolog — pisze Kazimierz Ajdukiewicz — chce
ocenia¢ pewne sposoby rozumowania i pewne czynnosci umystowe,
jak definiowanie i klasyfikowanie, ocenia¢ niektére z nich jako do-
bre, a inne jako zle, to musi doj$¢ do poznania celéw czy tez quasi-ce-

% Charakterystyczny jest niemal zupelny brak oddZwigku tego typu prac w dys-
kusjach o analizie. S3 one wprawdzie wazne z punktu widzenia filozofii nauki,
ale nie majg niestety sankcji zywotnych wzoréw poznania muzykologicznego.
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16w, do ktérych zmierzajg nauki — poznania, ktére jest réwnoznacz-
ne z ich humanistycznym zrozumieniem” (Ajdukiewicz 198s: 335).

Podjetej w niniejszej ksigzce proby stworzenia pewnego me-
tasystemu analizy dziela muzycznego nie utozsamia si¢ z zadnymi
konkretnymi szkolami analitycznymi, ktére przynaleza do szczeg-
lowej teorii analizy dzieta muzycznego. Nie usituje sie takze budo-
wac jej zrgbéw na gruncie sformalizowanych nauk dedukcyjnych,
ktére nie nalezg do muzykologii jako pewnej historycznie uksztal-
towanej dziedziny. Metasystem ten jest raczej efektem ,,rozpoznania
charakteru i struktury metodologicznej samej nauki, jest wynikiem
u$wiadomienia sobie lub skodyfikowania regul, obowigzujacych
w danej nauce” (Stgpien 1966: 117). W tym sensie tworzony w po-
rzagdku teoretycznym metasystem jest naukg realng, aposterio-
ryczng. Gdyby natomiast spojrze¢ na zaproponowany w niniejszej
ksigzce dyskurs z punktu widzenia muzykologii, to nalezatoby po-
wiedzie¢, Ze mamy tu do czynienia z 0gélng muzyczno-analityczng
teorig poznania, ktéra — zanim dojdzie do pelnej kodyfikacji jej me-
tod — ,wymaga wczeéniejszego rozbudowania i sprecyzowania cho-
ciazby zasadniczego zr¢bu teorii poznania” (Stepien 1966: 117). Do
owego sprecyzowania na gruncie nauki o dziele muzycznym ,,zasad-
niczego zrgbu teorii poznania’, w sensie metasystemu, o ktérym pi-
sze Antoni B. Stgpieni, w moim przekonaniu jeszcze nie doszto, cho¢
pewne jego wazne elementy pojawialy si¢ juz wczeéniej, np. w pra-
cach Flechsiga (1977) czy Moraitisa (1994).

Zakorzenione w literaturze muzykologicznej i historycznie
usankcjonowane pojecie ,analizy muzycznej” budzi watpliwosci
semantyczno-logiczne.‘Pierwszz czlon terminu, odnoszacy si¢ do
ogolnego znaczenia pojecia (greckie ,analysis” = rozbiér), to ,,my-
slowe, pojeciowe wyodrebnienie cech, czeéci lub sktadnikéw bada-
nego zjawiska lub przedmiotu; badanie cech elementéw lub struktu-
ry czego$” (SWO 1993: 51). Adaptujemy go bez zastrzezeri na grunt
naszych rozwazan. Jednak przymiotnik ,muzyczna” nie wskazuje
na zakorzenione w praktykach epistemologicznych cztowieka dys-
kursywno-pojeciowe odniesienie podmiotowe i na stojacg za pro-
cesem poznania okreslong teori¢ wiedzy. Blad semantyczno-logicz-
ny, jaki lezy u podstaw tego zwigzku frazeologicznego, staje sie dla
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oswojonego z nim przeciez muzykologa tym bardziej jasny, gdy —
per analogiam — bedziemy méwic o ,analizie psychicznej” (nie psy-
chologicznej) czy ,analizie spolecznej” (nie socjologicznej). Analiza
muzyczna, gdyby termin ten rozumieé bez de facto przystugujace-
go mu wyrazu ,logos” (analiza muzykologiczna), musialaby si¢ wig-
za¢ jedynie ze skadinad znang ideg wordless analysis, przedstawienia
sensu muzycznosci wylacznie za pomocg badz zywej muzyki, badz
elementéw notacji muzycznej (Keller).

Podanie w watpliwo$¢ tej bardzo rozpowszechnionej praktyki
jezykowej (niem. musikalische Analyse, ang. music analysis, fr. analyse
musicale, ros. muzykalnaja analiza i in.) musi oznacza¢ akces na
rzecz terminu ,analiza dziela’, nie tylko z powodéw, o ktérych byta
juz mowa. Takze ze wzgledéw teoriopoznawczych. Pojecie ,,anali-
zy muzycznej” sugeruje nie tylko analiz¢ przeprowadzang, jak
si¢ rzeklo, za pomoca $rodkéw samej muzyki, ale takze ,,analiz¢ mu-
zyki”. Tymczasem takie podstawowe dla muzykologii w ogéle poje-
cia, jak ,muzyka’, ,styl’, ,gatunek’, s3 zakorzenionymi w umystowo-
$ci Zachodu hipostazami i, zgodnie z tradycjg chocby radykalnego
realizmu (np. reizmu Tadeusza Kotarbinskiego [1986]), nie odnosza
sie do tego, co w poznaniu empirycznym, jakiemu stuzy analiza, jest
najwazniejsze — poznawania_konkretnych obiektéw. Jesli chcemy
bezposrednio postrzega¢ rzeczy i o nich orzeka¢, zadbajmy o to, by
praktyka jezykowa temu stanowi rzeczy odpowiadata. Pojecie ,,ana-
lizy dzi cznego” odnosi nas zatem do tego i tylko tego, co da
si¢ zbadaé empirycznie i co stanowi poznawczo konstytutywny mo-
ment tej dziedziny muzykologicznego poznania.

Powdd trzeci, dla ktérego obstajemy przy pojeciu analizy dziela,
a nie analizy muzycznej, wykracza zaréwno poza argumentacj¢ se-
mantyczno-logiczng, jak i teoriopoznawcza. Bezposrednio wigze sig
bowiem takze z przedmiotem tej ksigzki, jaki stanowig obecne w li-
teraturze muzykologicznej teksty réznorodnych analiz (wlasnie tek-
sty analiz, a nie tych ostatnich metody!)® réznych dziel muzycznych

9 W tym wlaénie zalozeniu metodologicznym ksigzka ta rézni si¢ od wszystkich
pozostatych, w ktorych wasko traktowana problematyka skupiala si¢ wylacznie
na metodach analizy. Analiza dziela to jednak co$ wigcej niz tylko metoda; to
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nowozytnej historii muzyki Zachodu, a zwlaszcza muzycznych ar-
cydziel, ktérych potrzeba poznania i rozumienia zrodzita w histo-
rii analizy potrzebe tworzenia metod oswietlajacych wielosé¢ ich
zwigzkéw wewnetrznych. Teksty te to bodaj gléwne naoczne do-
wody istnienia ngkanej zawistoscig od innych nauk muzykologii
w swojej, sobie tylko wlasciwej specyfice dyscyplinowej. Jesli zbyt
radykalnie brzmialoby twierdzenie, ze tyle jest muzykologii, ile ana-
lizy dzieta w niej zawartej, to racjg trzeba w kazdym przypadku przy-
zna¢ Mirostawowi Perzowi, gdy moéwi: ,, Argumentem egzystencjal-
nym tej naszej dyscypliny, jej warunkiem sine qua non s3 zamierzone
struktury dzwigkowe. Pozostajg one jej osnowg, wyznaczajg grani-
ce zakresu jej przedmiotu. Muzykologia sigga nie dalej, niz siega-
ja dzwigki, dostrzegane chociazby juz tylko w swych kontekstach”
(Perz 1999: 15).

I jeszcze na wstepie i to: dlaczego ,,spor”?, ,kogo z kim”? — za-
pytano mnie na pozoér naiwnie. Ingardenowski, moze dzi§ juz nie-
co staroswiecki, tytul tej ksigzki przywota¢ ma skojarzenia z fun-
damentalng dla naszej problematyki kwestig, t3 mianowicie, ze nie
ma analizy dziela muzycznego bez uswiadomienia sobie jej filozo-
ficznych, a zwlaszcza teorxopoznaw'é’z';'ch pryncypiéw. Spor o grani-
ce poznania dziela muzycznego w tej ksigzce nalezy wigc odczyty-
wac na trzech plaszczyznach: (1) ontologicznej, gdy staje si¢ kwestig
tego, co jest Zrédlem i przedmiotem poznania (,,co” analizy); (2) epi-
stemologicznej, zwigzanej z zakresem poznawanych jakosci dziela,
a wigc wyborem metod (,,jak” analizy) i (3) aksjologicznej, gdy mniej
lub bardziej eksplikatywnie sytuujemy kwestie analizy w kulturowej
panoramie wartosci (,po co” analizy). ,,Sp6r” w tym przypadku ma,
by tak rzec, wymiar M jest prébg odpowiedzi na pytanie,
gdzie koriczy si¢ poznawanie dziela: na zautonomizowanej krytyce
zrédta?, na substancjach czy latencjach utworu muzycznego, beda-
cych wehikutami muzycznego sensu?, moze dopiero na tresciach,

takze szeroko rozumiane kwestie heurystyczne, estetyczne, ideologiczne i filo-
zoficzne. Bez zrozumienia tego szerokiego kontekstu analizy dalsze rozprawia-
nie o samych metodach nie doprowadzi do szerokiego widzenia probleméw
bezposrednio z nig zwigzanych, a co za tym idzie — do zrozumienia jej central-
nej roli we wspolczesnej muzykologii.
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ktére sensy te implikuja?, a moze ostatecznie na kwestiach aksjolo-
gicznych czy takiej egzegezie dziel, ktéra wkracza juz na teren her-
meneutyki muzycznej?

Jesli muzykolog w codziennej praktyce badawczej pochlonigty
rozwigzywaniem swych doraznych probleméw rzadko zadaje sobie
tego rodzaju pytania, to ,,spor” ma tez swéjm@'em po-
toczny, zwigzany z cigglym wyborem, juz na poszczegélnych szcze-
blach, czy to Zrédlowego przedmiotu analizy, czy konkretnej meto-
dy analitycznej, czy wreszcie zakresu interpretacji, jaki decyduje si¢
przyjaé, oraz czesto intuicyjnej skali wartosci, na jakiej oprze swo-
je oceny. Musi on bezustannie decydowac, jaki zakres teorii muzy-
ki, jaki historii, a jaki estetyki muzycznej (owych gtéwnych, waznych
dla analizy subdyscyplin muzykologii) decyduje si¢ przyja¢ w swo-
im postgpowaniu badawczym. Pragmatyka tego, towarzyszacego na
wszystkich szczeblach ,horyzontalnego” wyboru nie ogranicza si¢
wigc tylko i wylacznie do tego, co zwykle wpaja si¢ adeptom mu-
zykologii czy teorii muzyki: jedynie do wyboru, okreslonej meto-
dy analitycznej, ktérej przyjecie ostatecznie ratuje poznanie dzieta

rzed chao Jesli analiza dzieta ma by¢ czyms$ wigcej niz maszy-
%&Tﬂg::i‘zekstéw nutowych, musi znaczgco poszerzy¢ dotych-
czasowy ,spor” o te dwa generalne aspekty wyborow.

Ostatnia kwestia wigZe si¢ z problematyka wyboru przedmiotu
naszych metodologicznych dociekan. Spory wokét analizy przybie-
raja zwykle w czasach wspoélczesnych najbardziej spektakularne for-
my. Toczg si¢ one przede wszystkim wokét proklamowanych me-
tod nowych, zwigzanych z tworzeniem tej infrastruktury technicznej
analizy, ktdra jeszcze ¢wier¢ wieku temu nie miala w sztuce anali-
tycznej interpretacji Zzadnego znaczenia. W ksigzce tej stroni¢ wo-
bec tych — niekiedy zazartych — ,sporéw dnia codziennego’, dajac
pierwszenstwo przyktadom historycznym w gltebokim przekonaniu,
ze dzisiejsze kontrowersje wokoét analizy majg swoje historyczne zr6-
dta, a ich poznanie moze umozliwi¢ dystans i namyst nad rzeczywi-
stymi problemami poznania dziela muzycznego, wyrastajacymi po-
nad partykularne spory techniczne. Ksigzka nie jest wigc w zadnej
mierze historig recepcji réznych teorii analizy; historia ta nadal cze-
ka na swojego badacza.
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Ksigzke te, pisang w swym zasadniczym zrebie w latach 1998-2001,
a nalezaca do stosunkowo nielicznej grupy prac z zakresu ogél-
nej metodologii analizy dziela muzycznego, zawdzigczam dydakty-
ce akademickiej. Nie bez znaczenia dla jej podstaw byly moje wyklady
z ,Metodologii badari muzykologicznych” oraz ze ,Wstgpu do muzyko-
logii’, ktére prowadzitem na Uniwersytecie Warszawskim, mojej ma-
cierzystej uczelni, niemal od poczatku swojej blisko 30-letniej pra-
cy akademickiej. Wspierana badaniami nad muzyka XIX i XX w.
dydaktyka umozliwila mi, mam nadzieje, caloéciowe spojrzenie
na przedmiot niniejszej ksigzki w kontekscie kluczowych dla nie-
go dziedzin muzykologii: historii, teorii i estetyki muzycznej. Jestem
$wiadom, ze naukowo-dydaktyczna geneza tej publikacji zasadniczo
wazy na jej systematyzujgco-krytycznym charakterze.

Szczgdliwie zlozylo si¢ takze, iz w ostatniej dekadzie ubiegle-
go stulecia prowadzitem seminaria w Instytucie Kulturoznawstwa
Uniwersytetu Wroclawskiego. Do$wiadczenia tam zdobyte umoz-
liwity mi takie zdystansowanie si¢ wobec macierzystej dyscypli-
ny, jakie byloby stosunkowo trudne ,od wewnatrz”. Wigzaly sie
one bowiem z prébg dopracowania takiej formacji metodologicz-
nej, ktéra pozwolitaby na widzenie probleméw dzieta muzyczne-
g0 i dziedzin muzykologii z nim zwigzanych w szerszej perspekty-
wie nie tylko nauk o sztuce, ale humanistycznych w ogéle. Bez tych
wroclawskich do$wiadczen, licznych przyjacielskich rozméw i kole-
zeniskich dyskusji ksigzka ta z pewnoscig nie bytaby w tym ksztalcie
mozliwa. Monografia ta powstala dzigki grantowi Komitetu Badar
Naukowych (Nr 1 Ho1E 012 15), przyznanemu mi na okres od 1998
do 2001 roku. Do wzbogacenia do$wiadczeni przyczynily si¢ takze
moje pobyty w Indiana University w Bloomington (1999 rok) oraz
w Johannes Gutenberg-Universitit w Moguncji (2001 rok), a w ich
ramach studia nad metodologiczng problematyka analizy (IU, Polish
Studies Center) oraz wyklady i seminaria zwigzane z polska tradycjq
muzyczng XIX i XX w. (JoGU, ,,Schwerpunkt Polen”). Za inicjaty-
we zaproszenia mnie w mury tych uczelni pragne podzigkowa¢ Pani
Profesor Halinie Goldberg oraz Panu Profesorowi Christophowi-
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-Hellmutowi Mahlingowi. Wiele cennych uwag zawdzigczam moim
dawnym wspoélpracownikom, ktérzy wsparli mnie w przygotowaniu
pierwszej redakcji tej ksigzki, a szczeg6lnie Pani Profesor Barbarze
Przybyszewskiej-Jarminskiej z Instytutu Sztuki PAN oraz Pani Dok-
tor hab. Iwonie Lindstedt z Instytutu Muzykologii UW. Szczegélnie
goraco dzigkuje Pani Profesor Marii Piotrowskiej z Instytutu Mu-
zykologii KUL za wnikliwg lekturg calej monografii i wiele cennych
sugestii.

Niniejsze, drugie wydanie nie przynosi zasadniczych zmian
w tekécie gléwnym monografii. Jestem przekonany, ze — mimo in-
tensywnego przyrostu literatury przedmiotu w ciggu o$miu lat dzie-
lacych ja od pierwszego wydania — moje gtéwne tezy i zasadnicze
decyzje systematyzacyjne nadal pozostaja w mocy, co posrednio po-
twierdza jej niedawne wydanie anglojezyczne (Peter Lang 2008).
Uzupelnitem jednak bibliografi¢ o nowe pozycje, zwlaszcza tych
muzykologéw polskich, ktérzy w swoich badaniach maja na uwa-
dze metodologiczng problematyke analizy i interpretacji. Zwrécitem
takze baczniejsza uwage na nowe programy analizy komputerowej,
gdyz ta dziedzina interesujgcego nas zakresu metodologii badan
muzykologicznych rozwija si¢ najbardziej dynamicznie. Poniewaz
w pracy tej staram si¢ ogranicza¢ do niezbgdnego minimum tech-
niczne, teoretycznomuzyczne kwestie analizy dzieta, ktére tak od-
streczaja od muzykologii szersze rzesze humanistéw, mam nadzieje,
ze bedzie ona stuzy¢ nie tylko bardziej zaawansowanym studentom
muzykologii i wydzialéw teorii akademii muzycznych, ale takze réz-
nym akademickim $rodowiskom humanistycznym, zainteresowa-
nym zwlaszcza kwestiami poznawczymi nauk o sztuce. Piszac jg, sta-
ralem si¢ na tyle, na ile bylo to mozliwe, rozhermetyzowa¢ dyskurs
o dziele muzycznym w taki sposéb, aby problemy tu poruszone zna-
lazly si¢ w poblizu tradycyjnie waznych ,wsp6lnych miejsc” meto-
dologii nauk humanistycznych. Nieliczne przyklady nutowe s trak-
towane emblematycznie i nie wymagaja znajomosci nut.

ROZDZIAL 1
O klasyfikacji analiz dziela muzycznego

1. Analiza w $wietle systematyzacji nauki o muzyce

Skoro akceptujemy poglad, Ze ,,analiza muzyczna znajduje si¢ w cen-
trum zainteresowan wspolczesnej muzykologii” (Eggebrecht 1973:
41), to trzeba postawi¢ nastgpujgce pytania: czy ma ona swoja au-
tonomi¢ w kanonie dziedzin muzykologii? Jakie jest jej miejsce
w strukturze wspélczesnej nauki o muzyce? Jaki jest jej stosunek
do centralnych dzialéw i dziedzin muzykologii? Odpowiedzi na te
pytania nie znajdziemy w systematykach muzykologii, tak histo-
rycznych, jak wspélczesnych. Analiza rzadko byta wyodrebniana
jako samoistna dziedzina ktéregokolwiek z dzialéw tej dyscypliny.
Nowsze systematyki nie przynosza pod tym wzgledem istotnej zmia-
ny. Tylko w nielicznych sposréd nich analiza znajduje swoje autono-
miczne miejsce. Czy jednak jest to pozycja w jednoznaczny sposéb
wskazywana? Dla Waltera Wiory i Hansa Albrechta (1961) ,,musik-
wissenschaftliche Werkbetrachtung” znajduje si¢ - obok akustyki, fi-
zjologii, teorii estetyki i psychologii muzyki - w dziale muzykolo-
gii systematycznej. Ale juz dla Vladimira Karbusickyego (1979: 8)
»Analyse und Interpretation musikalischer Werke” miesci si¢ - obok
m.in. Zrédloznawstwa i paleografii, historii form i gatunkéw czy kry-
tyki stylu — w dziale muzykologii historyczne;.

Ta rozbieznos¢ stosunkowo rzadko akcentowanych i - jak widaé -
sprzecznych stanowisk wydaje si¢ symptomatyczna, z czego mozna
wysnu¢ wniosek, e szeroko rozumiana analiza muzyczna, mimo jej
tak dtugiej tradycji, jak dluga jest nowoczesna tradycja calej dyscy-
pliny, nie jest ,klasyczng” dziedzing muzykologii, taka jak historia
muzyki, estetyka czy akustyka muzyczna. Pelng odpowiedz na pyta-
nie czym jest, a czym nie jest analiza, poprzedzi¢ musi jednak préba
usystematyzowania nauki o muzyce. Nie b¢de¢ w niej zmierzat ani do



ROZDZIAL 4
Normatywne analizy dziela muzycznego

1. Substancjalne przedmioty analizy: mi¢dzy obserwacja
a eksperymentem

U podstaw analizy normatywnej lezy postulat zblizenia muzykolo-
gii (a przynajmniej reprezentujgcej j3 analizy dziela muzycznego) do
nauk Scistych i przyrodniczych. Rezultaty naszych badar - powiadajg
rzecznicy tej orientacji, dzialajgcy coraz czgéciej w ramach uniwersy-
teckich wydzialéw nauk humanistycznych® - nie s3 by¢ moze zupel-
nie oryginalne, lecz za to s3 calkowicie pewne, gdyz dzielo muzyczne
jest traktowane jak ograniczony do klas wysoko$ciowych skoriczony
zbiér dwunastoelementowy. Tak skrajny pozytywizm pod postacig
scjentyzmu ujawnit si¢ gléwnie w latach 60. i 70., gdy hermeneutyke
kojarzono z pracami Kretzschmara, a perspektywy ,,unaukowienia”
nauk humanistycznych stosunkowo powszechnie widziano przez
metodologiczne zblizenia tych ostatnich do metodologii nauk przy-
rodniczych. Tendencja ta wydaje si¢ bardziej obecna w muzykologii
2 niz 1 polowie XX w., tak samo zresztg, jak w tym czasie tendencje
technologiczne w kompozycji muzycznej wydaja si¢ bardziej domi-
nowac nad stylotw6rczymi. Odtad, ponad panujacymi paradygma-
tami i zwyklymi modami w analizie muzycznej, dychotomia metod
»migkkich” (deskryptywnych) i ,twardych” (normatywnych) jest na
stale wpisana w metodologiczny pejzaz dyscypliny.

Zadna analiza dziela nie budzi tyle kontrowersji co analiza nor-
matywna. Pod jej pojeciem rozumie si¢ analizg jako opcje scjenty-
styczng, ktéra — dzigki zastosowaniu metod whasciwych dla nauk

' Charakterystyczna w ostatnich latach jest pod tym wzgledem sytuacja w Niem-
czech, gdzie uniwersyteckie konkursy na stanowiska profesorskie sg oglaszane
niemal wylgcznie dla muzykologéw-systematykéw.
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$cistych — domaga si¢ z jednej strony takiego drastycznego ograni-
czenia przedmiotéw swych badan, by mozliwe bylo dostosowanie
do nich radykalnie empirycznych metod normatywnych (w czym
ma si¢ upodobni¢ do nauk przyrodniczych); z drugiej -~ uznania
przywileju nieodwolywalnoéci sadéw z racji dysponowania wyska-
lowanymi miernikami swych obserwacji i eksperymentéw. Spér
o prawo do istnienia analizy normatywnej ma w zdominowanej
przez histori¢ muzykologii (przynajmniej w Europie) charakter nie-
mal fundamentalistyczny. ,,Pozytywnemu” charakterowi obserwa-

¢ji normatywnej systematyka przeciwstawiane bywa relatywizujace

badanie deskryptywne historyka. Z tego sporu z natury rzeczy nie
mogla si¢ wyloni¢ zadna forma rozjemczej syntezy, totez ani scjen-
tystycznie uposazony teoretyk-systematyk, ani ,obudowany” wie-
dzg zrédlowg analizujacy historyk nie majg prawa do przywlaszcza-
nia sobie analizy dziefa czy orzekania o wyzszosci jednej nad drugg.
Tak jak gleboko jest zakorzeniona dychotomia muzykologii syste-
matycznej i historycznej, tak samo na obszarze analizy dziefa nieza-
leznie istnie¢ bedg obok siebie te dwa podstawowe jej rodzaje.

Spor ten ma podloze zaré6wno historyczne, jak i ideologiczne,
a w istocie rzeczy jest sporem o istote nauki. Gdy w przypadajacej na
lata s0. i 60. szczegdlnej popularnosci nieobecnych jeszcze w muzy-
kologii 1 polowy XX w. metod $cistych szczeg6lnie dobrze rezono-
waly postulaty scjentyzacji muzykologii, uwolnienia jej od tego ba-
gazu intelektualnego, ktéry z perspektywy niedawno zakonczonej
wojny nie budzil zaufania $rodowisk humanistycznych, byly one
pozytywng prébg odbudowy nauki, opartg na odartych z ideologii
podstawach?. Nim staly si¢ one same nowg ideologia, zdolaly na tyle
zakorzenic si¢ w §wiadomosci muzykologa, ze w calej 2 polowie XX
stulecia znalazty stale miejsce w rozleglej panoramie metod anali-
zy dziela. Juz sam ten fakt jest wystarczajacym powodem, aby uznaé
racj¢ bytu dla obiektywnie wyskalowanych préb ingerencji w skom-
plikowang materi¢ utworu muzycznego. Zgédzmy si¢ jednak co do

* Podobna sytuacja, na co zwrdcil uwage T. Wielecki (2000: 160), miala po woj-
nie miejsce w $rodowisku kompozytoréw, gdy zerwano z tradycjami stylistycz-
nymi muzyki przedwojennej na rzecz unaukowienia technik kompozytorskich.
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faktu, ze analiza preludium Skriabina dokonana w oparciu o teori¢
zbioréw za pomocg komputera nie nalezy do tej samej tradycji nauk
muzykologicznych co jego warstwowo-redukcyjny rozbiér w poszu-
kiwaniu tonalnych uniwersaliow.

Patrzgc jednak na ten spor z rozleglejszej perspektywy historycz-
nej, powiemy, ze w scjentystycznych postawach teoretykéw muzyki
uobecnit si¢ tylko romantyczny paradoks gloszacy, ze muzyka, owa
najbardziej metafizyczna ze sztuk, jest wéréd nich najbardziej $ci-
sta — wszak tradycja liczbowa istnieje u poczatkéw formowania sie
europejskiej nauki o muzyce. Do tej tradycji nawigzal pézniej m.in.
Mattheson, gdy méwit o ,,muzycznej matematyce’, j. sztuce rozmie-
szczania dzwigkéw wedle proportiones i rationes, ale podkreslal, ze
»sztuka dzwigku czerpie swg wode z krynicy natury, a nie z katuz
arytmetyki” (Dahlhaus, Eggebrecht 1992: 42), podczas gdy zda-
niem Herdera formalne ,,stosunki” migdzy dZzwigkami, czy to mate-
matycznej, czy akustycznej natury, ,nie maja zadnego znaczenia dla
estetyki dzwigkéw. Nie mogg nic wyjasni¢ - od prostego tonu po-
czawszy” (Dahlhaus, Eggebrecht 1992: 41). Ten bezustannie ozywia-
ny w tradycji nauki o muzyce spér podsumowaé by trzeba rozjem-
czo brzmigcym zdaniem Hegla: ,,okre§lono$¢ tonéw i ich zestawien
opiera si¢ na momencie ilo$ciowym, na stosunkach liczbowych, kté-
re tkwig oczywiscie w samej naturze tonu, ale w muzyce korzysta sig
z nich w sposéb wymyslony przez samg sztuke i zawierajacy w sobie
najrozmaitsze odcienie” (Dahlhaus, Eggebrecht 1992: 36). Zaréwno
emocja, jak i mathesis s3 zakorzenione w naturze: ,emocja w natu-
rze czlowieka, mathesis w naturze dzwigku” (Dahlhaus, Eggebrecht
1992: 42).

Zapytajmy najpierw o to, co stanowi oble’loci{;n;llg—ywn&nﬁxat}»'w-) )

nej. Ot6z obiektem tej analizy moze by¢ wszystko to 1 tylko to, co da-
je sig uja¢ w stosunki liczbowe, a wigc — méwiac potocznie - co daje |
si¢ policzy¢. Z drugiej strony obiektem takiej analizy moze by¢ tak-
MWprawdzie nie daje si¢ liczy¢ w sensie wlasciwych logice
czy arytmetyce abstrakcyjnych dziatan, lecz jako fenomen fizykalny
(w naszym przypadku akustyczny) podlega pomiarowi. Z tego, co
powiedziano, wynika, ze liczenie i pomiar to dwie ogdlne, podsta-
wowe metody normatywnej analizy dziela. Nie wszystko jednak, jak
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wiadomo, w dziele muzycznym daje si¢ policzy¢. To, co poddajemy
liczeniu, musi bowiem zawsze tworzy¢ jaki$ skoniczony zbiér przed-
miotéw danych nam w bezpoérednim doswiadczeniu. W naszym
przypadku mozemy liczy¢ tylko w trakcie obserwacji niekté-
rych cech zawartych w Zrédlach notacyjnych dziela (abstrakcyjne-
mu jezykowi matematyki idzie tu w sukurs symboliczno-abstrak-
cyjny jezyk notacji muzycznej). ,Obserwacja — jak pisze Kazimierz
Ajdukiewicz - jest to spostrzeganie kierowane zadaniem. [...] wy-
maga [ona] ulozenia odpowiedniego planu. Plan ten powstaje przez
analiz¢ pytania naczelnego, polegajacg na znalezieniu takich pytan
pomocniczych, z odpowiedzi na ktére wynika jaka$ odpowiedz na
pytanie naczelne” (Ajdukiewicz 1974: 227-228).

Obserwacja przez liczenie wymaga zatem przyjecia bez zastrze-
zen jako heurystycznego przedmiotu badan drukéw muzycznych.
Praktyka analityczna pokazuje, ze krytyka Zrédel nie ma tu zadne-
go znaczenia. Zapytajmy teraz, jakiego dajacego si¢ kwantyfikowaé
przedmiotu w sensie rzeczowym (a wigc elementéw struktury mu-
zycznej) wymaga ona do swych analiz. Sg to te cechy dzieta muzycz-
nego, ktére opierajg si¢ na fundamentalnym stosunku wysokosci
dzwigku do czasu jego trwania, a wigc cechy, ktére stanowig materia
prima dziela. Kwantyfikowaé na podstawie notacji muzycznej moz-
na po pierwsze sfere zjawisk metrorytmicznych, poniewaz zapis ryt-
mu w obrebie okreslonego metrum okresla relatywny czas trwania
dzwigkéw wyrazony w liczbowych proporcjach. Po drugie - diastema-
tyke (diastema = odleglos¢), a wiec - méwigc jezykiem teorii sonolo-
gii Chominskiego - struktury wertykalne i horyzontalne, poniewaz
opiera si¢ ona na liczbowo okre$lonym zbiorze dzwigkéw mogacych
wchodzi¢ migdzy sobg w okre§lone zwigzki. Badania diastematy-
ki (nieprzypadkowo nie méwimy tu o melodyce i harmonice) maja
zatem dwa fundamentalne aspekty. Pierwszy dotyczy okreslonego
liczbowo zbioru materiatu wysokosci dZzwigkowych w obrebie okre-
$lonego systemu, drugi wigze si¢ z relacjami migdzydzwigkowymi
(interwatami, strukturami).

Druga ogélng metoda analizy normatywnej jest, jak si¢ rzeklo,
pomiar. Wiaze si¢ on z tym szczegdlnym przypadkiem obserwacji,
ktéry okreéla si¢ mianem eksperymentu. W przeciwienstwie do li-
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czenia pomiar polega na czynnej ingerencji badajacego w natural-
ny tok zdarzen. Zwigzany z pomiarem eksperyment wykonu-
je si¢ w tym celu, by uzyskane dzigki niemu obserwacje ,,pozwolity
na gruncie posiadanej juz wiedzy zaklasyfikowaé dany przedmiot
lub rozpozna¢ pewne jego wihasnosci” (Ajdukiewicz 1974: 229)%.
Przedmiotem pomiaru, dokonywanym za pomoca odpowiedniej
aparatury, moze by¢ jedynie odrgbna klasa heurystycznych zr6-
det analizy, tj. dokumenty fonograficzne. Jakie substancje muzycz-
ne moga by¢ rzeczowym przedmiotem polegajacej na pomiarze ana-
lizy normatywnej? W pierwszym rzedzie te, ktére odnosza sie do
czasowosci dziela, a wigc durata (catkowity czas trwania wykonania
muzycznego) oraz tempo (z uwzglednieniem odchyler od pod-
stawowego modutu); nastgpnie te, ktére konstytuuja sfere glosno-
§ci, tj. dynamika rozumiana jako efektywna sita brzmienia; wreszcie
te, ktére odnoszg si¢ do sonosfery (rozréznienia migdzy jakoscia-
mi brzmieniowymi). Niektére z tych danych pozwalaja posrednio na
wnioskowanie o waznych aspektach formy muzycznej (np. agogika
czy dynamika jako czynnik formotwérczy).

2. Liczenie: metrorytmika i diastematyka

Niektére z elementow skladajacych si¢ na dzieto muzyczne dajg sie
przetozy¢ na bity informacji i - jak zaznaczylismy - spér o prawo do
analizy dziela migdzy orientacjg przyrodoznawcza a humanistyczng
w muzykologii jest na trwale wpisany w rozwéj tej dyscypliny. Prze-
sgdzanie przez metodologa tego sporu byloby zadaniem jatlowym,
obie strony bowiem dysponuja réwnie istotnymi argumentami; tyle
tylko, ze plaszczyzny ich porozumienia wydaja si¢ zawiera¢ mato
punktéw stycznych. Trzeba zatem zachowa¢ dystans zaréwno wobec
tych uroszczer, ktére w dyskursie estetycznym czy hermeneutycz-
nym upatrujg zwienczenie wysitkéw czlowieka na rzecz ujecia i zro-

?  Rozszerzam tu nieco pojgcie eksperymentu, ktére w swym pierwotnym zna-

czeniu wigze si¢ z ingerencja w badany przedmiot. W analizie muzycznej s3 to
jeszcze rzadkie przypadki, zwigzane z tzw. partyturg interaktywng (interaktive
Harpartitur), bedzie o tym jeszcze mowa.
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