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Uwagi wstepne

Okres dominacji harmonii funkcyjnej trwat w przyblizeniu od 1650 do
1900 roku (wg periodyzacji Jozefa M. Chominskiego)?, stanowigc najdtuz-
szy i najbardziej zwarty odcinek w dziejach harmoniii polifonii. System 6w
wykladany jest dzi$ w szkolach najczesciej po prostu jako ,harmonia”, bez-
przymiotnikowo. Nurty alternatywne maja z kolei zawsze dodane szcze-
gotowe okreslenie: harmonia modalna, jazzowa, pop-rockowa, harmonia
dwudziestowieczna, itp. W szkolnictwie srednich i wyzszych stopni na-
uczanie harmonii zajmuje pozycje kluczowa, rozwijajac — wraz z historia
muzyki i nauka o formach muzycznych — swiadomosc¢ formotwdrczego
oddzialywania poszczegdlnych elementow dzieta muzycznego.

Nauka przedmiotow ogolnomuzycznych (réwniez pozostatych: ksztat-
cenia stuchu, zasad muzyki z podstawami edycji nut i in.), zwanych — po-
pularnie, acz nie do konca trafnie — ,teoretycznymi”, ma znaczenie przede
wszystkim praktyczne. Jej celem jest wprowadzenie mtodego wykonaw-
cy w realia zycia muzycznego®. Jako Ze trzon repertuaru koncertowego

Jozef M. Chominski, Historia harmonii i kontrapunktu, t. 3, Krakow 1990, s. 13.
Przej$ciowo, w niedawnych latach, funkcjonowat w ramowych planach nauczania za-
pis ,harmonia praktyczna”, jednak praktyki tej zaniechano. Zob. Podstawa programowa
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stanowi muzyka baroku (dodajmy, najczesciej poznego) oraz klasycyzmu
iromantyzmu, nieprzypadkowe jest poswiecanie w procesie dydaktycznym
najwiekszej uwagi tym wlasnie epokom. Zapewne rowniez nie przypad-
kiem nauka harmonii w szkole sredniej i wyzszej przypada na okres zwigza-
ny — ujmujac rzecz nieco metaforycznie — z ,egzaminem dojrzatosci” (ma-
ja z tym przedmiotem do czynienia uczniowie i studenci w wieku ok. 15-21
lat). W istocie percepcja nie tyle nawet prostych stosunkow funkeyjnych, ile
harmonicznej podbudowy wielkich form muzycznych wymaga pewnego
stopnia dojrzalosci intelektualnej oraz specyficznie muzycznej inteligencji.

Praktycznie rzecz ujmujgc: samo li tylko intensywne przezywanie emo-
¢ji nie moze wystarczy¢ wykonawcy chcgcemu mentalnie udzwignac wiel-
ka forme. Wynika to, miedzy innymi, z istnienia harmonicznej logiki, ktora
przenika cate dzieto.

Perspektywa historyczna

Prawdg oczywistg, od ktorej jednak nalezy zacza¢ nasze rozwazania,
jest stwierdzenie silnych zwiazkow harmonii funkeyjnej z kontrapunktem.
W praktyce dydaktycznej czesto dochodzi do odwrdcenia proporcji histo-
rycznych — kontrapunkt jawi si¢ nieledwie jako relikt odleglej przesztosci
ukryty gleboko w niektorych harmonicznych zakazach. W istocie propor-
cje owe sg catkiem odmienne: na 1000 lat panowania polifonii w muzy-
ce europejskiej (poczawszy od pierwszych stadiow rozwoju techniki nota
contra notam, nastepnie organum i discantus) przypada okoto o0 lat Swia-
domosci akordowej (Gioseffo Zarlino), ledwie 300 — harmonii ,,prawdzi-
wie” funkcyjnej (Jean-Philippe Rameau, 1722), wreszcie dopiero ok. 150
lat instrumentacji traktowanej jako oddzielna praca nad ksztaltowaniem
barwy (Hector Berlioz, 1843-1844)3.

dla szkot muzycznych 11 stopnia, http://www.mkidn.gov.pl/media/download_gallery
/20130628Szkola_muzyczna_11_st-.pdf [dostep: 9.04.2019].

Zob. Giosefto Zarlino, Le istitutioni harmoniche, Venetia 1558; Jean-Philippe Rameau, Tra-
ité de ’harmonie réduite a ses principes naturels, Paris 1722; Hector Berlioz, Grand traité
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Tu pojawia si¢ kolejny problem — czy mozna nauczanie harmonii tak
wyabstrahowac z historii, jak nauczanie algebry z matematyki? Odpowiedz
przeczaca przestaje by¢ oczywista, gdy spojrze¢ na liczne podreczniki, a nie
chodzi tu bynajmniej wylacznie o te pochodzace z xx wieku. Tylko jako
najbardziej obiegowe przyklady z wezesniejszych epok mozna przywotac
wspomniane juz Le istitutioni harmoniche (1558) Gioseffa Zarlina czy Gradus
ad Parnassum (1725) Johanna Josepha Fuxa. Ten ostatni autor chwalony byt
wielokrotnie za wylozenie ,,niezmiennych zasad kompozycji”+.

Wiara w owe ,,niezmienne zasady” poddawana byta licznym prébom,
ajej twierdzenia negowane byly przez rozmaitych badaczy historii i teorii
muzyki. Przedstawiciele nurtu postepowego, tacy jak np. Jozef M. Cho-
minski, odczytujg rozwdj technik kompozytorskich jako emancypacje po-
szczegolnych elementow: polifonii, harmonii i kolorystyki, by raz jeszcze
przywotac¢ emblematyczne postaci Zarlino, Rameau czy Berlioza. Eman-
cypacja owa interpretowana jest addytywnie — z kazda epoka jestesmy
coraz bogatsi o nowe srodki wyrazu, a wyznaczenie granicy owego postepu
jest zapewne niemozliwes. Zaprzecza temu pogladowi ,,twarda” historia
estetyki muzycznej reprezentowana chocby przez praktyka — Nikolau-
sa Harnoncourta$, ktory stwierdza, ze kazda epoka ma swoje optymalne
brzmienie, optimum harmonii, barwy, takze instrumentarium, a kazdy
postep w danej dziedzinie okupiony jest regresem w innej. Przeciw ta-
kiej demokratyzacji epok wystepowat z kolei w swoich ostatnich tekstach
Mieczystaw Tomaszewski’, dochodzac do wnioskow czesciowo zbiez-
nych ze stanowiskiem Chominskiego, cho¢ wywiedzionych ze skrajnie

de l'instrumentation et d’orchestration modernes, Paris 1844.

Poglad 0w wyrazony jest wprost w przedmowie Lorenza Mizlera do niemieckiego prze-
ktadu Gradus ad Parnassum z 1742 roku, bedacego podstawa wielu nastepnych wydan.
Zob. J.M. Chominski, Historia harmonii..., op. cit., t. 3, s. 91.

Por. J.M. Chominski, Krystyna Wilkowska-Chominska, Historia muzyki, cz. 1, Krakow
1989, wstep, s. 27; zob. takze Bogustaw Schaeffer, Kompozytorzy xx wieku, Krakéw 1990,
wstep, s.7-8 oraz 299 (sylwetka G. Scelsiego).

Zob. Nikolaus Harnoncourt, Muzyka mowg dzZwigkow, przet. Magdalena Czajka, Warsza-
wa 1995, s. 14-16.

Zob. Mieczystaw Tomaszewski, Droga ku petni. Dzieje muzyki wobec prawa tetraktysu.
Rekonesans, ,Teoria Muzyki” 2014 nr 5, . 9-21.
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odmiennych przestanek. Przywotujgc bowiem pitagorejska koncepcje
tetraktysu (czworcy)$, Tomaszewski wskazuje na jej implikacje w histo-
rycznym rozwoju faktury oraz formy i dochodzi do wyznaczenia apogeum
owego procesu — mianowicie czteroglosu i czteroczgsciowosci — w epo-
ce klasycznej. By¢ moze zatem klasycyzm jest nie tylko jedna z szeregu
epok, ale epoka szczegdlna: szczytowy? I dalej: czy geniusz klasykow wie-
denskich nie jest swoistym ,,znakiem czasu”? Czy éw rozwdj jest sprawg
wylacznie kultury, czy nie data tu znac o sobie — jak mowi Tomaszewski

— sama natura czlowieka i rzeczy? Abstrahujgc od radykalizmu owej teo-
rii, warto zatrzymac sie nad owymi pytaniami, cho¢by z powodu wysoce
oryginalnej proby hermeneutyki historii.

Niezmienne i ponadczasowe?

Ajednak wspomniana wiara w ponadczasowa doskonatos¢ metody nie
jest pozbawiona podstaw — nauka dyscypliny warsztatowej nie jest ana-
chronizmem. Techniki polifoniczne, wynalezione w sredniowieczu, sa ze-
wnetrzne wzgledem epok historycznych — poprzedzaja system dur-moll
oraz trwaja po jego kryzysie. Pierre Boulez, z jednej strony tak daleki od
metody opisu wspotbrzmien przez Zarlina, we wczesnej, darmsztadzkiej
fazie swej tworczosci i aktywnosci blizniaczo mnozyt zakazy i techniczne

8 Autor ten przywotuje pitagorejska koncepcje tetraktysu i komentuje ja nastepujaco
w aspekcie teorii muzyki: ,,Mniej znane twierdzenie powstale w pitagorejskim kregu
[...] dowodzi, iz postacia z liczb najdoskonalszg jest arcyczworka, czyli: tetraktys. [...]
Dla $cisto$ci: «czworeg» i «arcyczwdrca» jest nazywany jest caty uktad ukazujgcy role
szczegOlna liczby cztery. Jego strukture odwzorowuje specyficzny trojkat rownoboczny
utworzony z czterech pierwszych cyfr (1+2+3+4), ktorych sume stanowi liczba 10, obej-
mujaca nature wszystkich liczb. Stad tez, jak to okresla Carl G. Jung, «czworca jest sym-
bolem catosci». Catosci, czyli «pelni». Teorie muzyki interesuje w tym uktadzie — bar-
dziej niz suma — relacja migedzy poszczegolnymi liczbami: 1:2, 2:3 1 3:4. Jak wiadomo,
pierwsza z relacji tworzy odlegtos¢ oktawy, druga — kwinty, trzecia — kwarty, czyli [...]
relacji zwanych interwatami, ktore stanety u podstaw myslenia harmonicznego. Zarazem
u podstaw koncepcji «uniwersalnej harmonii §wiata jako przestrzeni uporzadkowanej,
czyli kosmosu»”. Zob. ibidem, s. 9-10.
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obostrzenia. Sam zreszta odwotat si¢ do dawnych technik kontrapunk-
tycznych, wspominajac swoje doswiadczenia z serializmem: ,,Serializm
[...] nauczyt nas zelaznej dyscypliny. Po takim dos$wiadczeniu mozna robic¢
cokolwiek. Przypuszczam, ze jest to doktadnie tak, jak ze scistym kontra-
punktem w klasycznym stylu. Narzuca wiele ograniczen; zmusza do szu-
kania rozwigzan tam, gdzie wydaje ci si¢, ze ich nie ma. Ale kiedy juz uda-
to ci si¢ je znalez¢, wtedy osiggasz taka elastycznosc i bogactwo inwencji,
jakich nigdy nie nauczytbys sie w inny sposdb”.

Co wiecej, zarowno on, jak i Karlheinz Stockhausen przeszli przez ana-
logiczne etapy ksztaltowania wtasnego jezyka muzycznego — od ekstre-
malnej dyscypliny do kontrolowanego przypadku. Okazalo si¢ rowniez, ze
poznanie tzw. sekretow rzemiosta kompozytorskiego jest tak samo wazne
w tradycyjnej instrumentacji, jak i we wladaniu nowoczesnymi srodkami
elektroakustycznymi. Sprawdza sig¢ to zreszta w kazdym stylu — od mini-
mal music po spektralizm. Haslo ,,instrumentacja” pojawia sie w tym miej-
scunieprzypadkowo. Warto przypomnie¢, ze Jacek Targosz, autor jednego
z najpopularniejszych podrecznikéw harmonii, przed $§miercia pracowat
nad — nieukonczonym — podrecznikiem pt. Harmonia dla orkiestr detych.

Zwiazki harmonii z kolorystyka majg zasadnicze znaczenie w praktyce
kompozytorskiej. Nalezaloby zatem zadbac o to, by powigzania te znajdo-
waty odzwierciedlenie w dydaktyce. Nieodparcie nasuwa si¢ bowiem pyta-
nie, czy tzw. szkolna harmonia nie posiada skazy ad usum delphini, a wigc
czy nie przedstawia jedynie typowych zjawisk, nie dotykajac najbardziej
interesujgcych i ztozonych problemoéw? I tak, i nie. U Jozefa M. Chomin-
skiego znalez¢ mozna cierpka uwage, ze choé 6w ,,szkolny” przedmiot
traktuje srodki techniczne w sposob uproszczony, to w tym zakresie jest
on bardziej zblizony do praktyki kompozytorskiej niz zaawansowana na-
ukowa teoria harmonii*. Z drugiej strony, w zwigzku z problematyka form
muzycznych — harmonia wilasnie jako przedmiot szkolny moze by¢ cze-
sciowo wyabstrahowana z historycznego kontekstu. Zardwno szczytowa

9 Wywiad dla ,, Paris New Music Review", 1993, za: D. Gwizdalanka, Historia muzyki, t. 3,

s.187.

10].M. Chominski, Historia harmonii i kontrapunktu, op. cit., t. 3, s. 275.
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forma ewolucyjna — fuga, jak i szeregowa — forma sonatowa, posiadajg

walor ponadczasowosci potwierdzony intersubiektywna recepcja w kul-
turze. Czym dla owych form jest system dur-moll? Popularne podreczni-
ki w odpowiedzi na to zagadnienie przywotuja koncepcje ,,naturalnosci”
trojdzwigku durowego wynikajacej (jakoby) z szeregu alikwotow™. Wydaje

si¢ jednak, ze powszechny konsensus co do takiej interpretacji byt tylko

szczegdlnym przejawem bardziej ogolnego sposobu uczestnictwa w kul-
turze, ktory mozna nazwac postawg kanoniczng. Paradoksalnie, dw spo-
sob zostal najsilniej zakwestionowany nie w czasach dodekafonistow czy

muzyki konkretnej, lecz dopiero pozniej — w ,,tagodnym”, wydawatoby

si¢, okresie zwrotu postmodernistycznego.

Co na to postmodernizm?

Jak pisata Maria Piotrowska, kanon kultury stanowit swego rodzaju po-
wietrze, ktorym oddychat cztowiek wspotczesny az do czasu, gdy postmo-
dernizm sklonit go do zakwestionowania takze tej oczywistosci*z. Posrod
refleksji tej autorki czytamy:

[w]e wszystkich zakresach kultury bedacej do niedawna czyms w rodzaju powie-
trza, ktorym sie oddycha — ponowoczesno$é zaprowadzita radykalng zmiane |[...].
I oto okazato si¢ — ze od kilku stuleci ludzie zyli w pewnym homogenicznym ty-
pie kultury, z owej jednorodnosci nie zdajac sobie sprawy [...]. Dopiero doswiad-
czenie obcosci tego wszystkiego, co jeszcze do niedawna stanowito naturalny
zywiot egzystencji sprawilo, ze cztowiek zapragnat zgruntowacé to zjawisko i zro-
zumieé, co si¢ whasciwie stato®.

Por. Kazimierz Sikorski, Harmonia, Krakow 1991; Jacek Targosz, Podstawy harmonii
funkcyjnej, Krakow 1993. Por. takze: Franciszek Wesotowski, Rozwdj systemu tonalnego
dur-moll, Warszawa 2006. Koncepcja ,,naturalnosci” tréjdzwieku durowego pochodzi
wprost od J.-Ph. Rameau. Zob. ].M. Chominski, Historia harmonii i kontrapunktu, op. cit.,
t.3,s.69-70.

Maria Piotrowska, Kanon i postmodernizm, ,Muzyka” 1997 nr 1, s. 15.

Ibidem, s. 15-16.
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W mysleniu ponowoczesnym harmonia funkcyjna, rozumiana jako sys-
tem, moze by¢ czytana jako sobie wtasciwy ,,tekst kultury”, tym bardziej,
ze stanowi wcigz zywy element owego kanonu. Jak powiedziano, supre-
macja systemu funkcyjnego w edukacji muzycznej bierze si¢ z dominacji
muzyki baroku, klasycyzmu i romantyzmu we wspolczesnym repertuarze
koncertowym. Z kolei otaczajgca nas dzis muzyka popularna, choc takze
wykorzystuje zwigzki akordowe przynalezne do systemu dur-moll, to juz
nie postuguje si¢ w sensie $cistym zasadami owej ,,szkolnej” harmonii.
Natomiast przedstawiciele tzw. muzyki artystycznej, m.in. Arnold Schon-
berg i Theodor W. Adorno, ogtosili ,,$mier¢” systemu dur-moll juz ponad
120 lat temu. Wszelkie powroty do tradycyjnej tonalnosci okreslane sg od
tej pory przedrostkiem ,neo-", ktdry wchodzi w sktad zaréwno okreslen
stylowych (jak np. neoklasycyzm i nowa prostota), jak i nazw technik kom-
pozytorskich (np. neomodalizm, neotonalno$¢).

Zdecydowanie odswiezajace wydaje si¢ postmodernistyczne podejscie
do tego zagadnienia. Stanowisko to omija metodologiczne spory na temat
»S$mierci” 1,,zycia” systemu dur-moll, a na kategorycznie postawione py-
tanie, ,,czy system dur-moll w koficu umart, czy nie umart?”, daje odpo-
wiedz: ,,niewazne!”. ,,Smier¢” takiego systemu —jak przypomina Piotrow-
ska za Grzegorzem Dziamskim — ma znaczenie co najwyzej takie, jak mat
na szachownicy: krdl niby ,,umarl”, lecz w rzeczywisto$ci rozpoczynamy

kolejna partig, kolejna czes¢ gry*+.

Postawa postmodernistyczna paradoksalnie dotyka waznej prawdy
o wspotczesnej praktyce kompozytorskiej. System dur-moll nie musi juz
swoim brzmieniem nikogo zachwycac¢ (jak w Ferdydurke Witolda Gombro-
wicza), nie musi tez (cho¢ moze) realizowac wszelkich technicznych wy-
mogow tradycyjnego rzemiosta. Przemawia dzisiaj zardwno do stuchacza

»naiwnego”, czerpigcego satysfakeje ze spelniania oczekiwan przez mu-
zyke znang, tatwo zrozumialy, przewidywalng, jak i do profesjonalnego —
zdajgcego sobie sprawe z wielu poziomow znaczen i sensow, funkeyjnych

14 Por. Grzegorz Dziamski, Gra sztuki a porzgdek dyskursu, w: Sztuka i estetyka po awangar-

dzie a filozofia postmodernistyczna, red. Anna Zeidler-Janiszewska, Warszawa 1994, s.122,
cyt. za: M. Piotrowska, Kanon i postmodernizm, op. cit., s. 19.
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i pozafunkeyjnych, a takze muzycznych oraz pozamuzycznych, generowa-
nych przez uzycie w danej sytuacji wspotbrzmien durowych i molowych,
zarowno w muzyce dawnej, jak i wspolczesne;j.

»Cwiczenia” — proba interpretacji

Postmodernizm bardzo skutecznie potrafi leczy¢ z nadmiaru posta-
wy serio. Zdarzajg si¢ jeszcze w szkolnych zeszytach zapisane przez na-
uczycieli alarmujace ostrzezenia: ,,Uwaga! Grozi niebezpieczenstwo kwint
rownolegtych!”. Jednak z drugiej strony, w nauczaniu harmonii warto za-
chowa¢ wymiar glebi problematyki, nie sprowadzajac jej do zbioru zaka-
zOw 1 sumy kazusow, ale — dbajac o szczegotowe realizacje przyktadow
wszystkich podawanych regut — pokazywac uczniom i studentom przeja-
wy indywidualnego stylu harmonicznego wielkich kompozytoréw. Namyst
nad srodkami harmonicznymi stanowigcymi budulec formy muzycznej
pozwala dostrzec, ze ich dobdr zalezy zarowno od epoki, jak tez od indy-
widualnosci tworcy, o czym mogg swiadczyc roznice w harmonice Jose-
pha Haydna, Wolfganga Amadeusza Mozarta i Ludwiga van Beethovena®.

W dawnych czasach —a mowa o czasach na tyle odleglych, ze sztuke
rozumiano jeszcze przede wszystkim jako techne (rzemiosto, wytwarza-
nie wedtug regul) — ztamanie zasad nie stanowito aktu odwagi czy prze-
jawu indywidualizmu. Bylo raczej kompromitujacym bledem, powodem
do wstydu. Oczywiscie najwigksi artysci $wiadomie famali rozne reguly,
w zamian jednak — zazwyczaj na wyzszym poziomie zlozonosci — usta-
nawiajac wlasne. W zwigzku z tym, warto przyjrze¢ sie podstawowym
¢wiczeniom, wprawdzie realizowanym w roznym wymiarze, ale jednak
wspolnym dla wielu szkot nauczania harmonii. Zaproponowany ponize;j
uklad materiatu pochodzi z niewielkimi modyfikacjami z podrecznika Jac-
ka Targosza Podstawy harmonii funkcyjnej*s.

Zgodnie z podstawa programowa, podczas lekcji harmonii nalezy analizowa¢ dzieta
wskazujac np. na podobienstwa u wspomnianych wielkich klasykow.

16 Zob. przypis 10.
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1. Polaczenia akordow i prowadzenie glosow

Prawdopodobnie mato kto, ¢wiczac na pierwszych lekcjach harmonii

— i to zazwyczaj pisemnie — polgczenie np. toniki z dominantg sposobem
»najblizszg droga”, ma w swiadomosci gigantyczne, blisko tysigcletnie brze-
mie tradycji zwigzane z ta metoda. Poczawszy od wokalnej nomenklatury
»glosow”, ktére nalezy ,,prowadzié”, co wptywa na rejestr i na ksztatt melo-
dyki, poprzez chocby kwestie ruchu przeciwnego (Johannes Cotton, XIw.?),
stosowanie sekund i skokow w odpowiednim kierunku (teoretycy Szkoty
St. Martial®®), dalej — unikanie rownolegtosci (Ars nova, szkota Johannesa
de Muris®), az —zgodnie z prawem tetraktysu — do faktury nie innej, lecz
wiasnie czterogtosowej (gtos basowy, jak przypomina Chominski, wchodzi
na sceng historii dopiero w czasach Johannesa Ockeghema®°), kazdy ze
wspomnianych srodkow technicznych ma imponujaca metryke. Zauwazmy,
ze jeszcze nie powiedziano ani stowa o dysonansach —w prostym potacze-
niu trojdzwigkow tonicznego z dominantowym sg one po prostu nieobecne.

2.Kadencje

Poczucie tonalnosci funkeyjnej, ttumaczone na wiele sposobow — za-
réwno matematyczno-filozoficznych, jak i psychoakustycznych — bazuje
zasadniczo na kwintowym pokrewienstwie akordow. Mozna historycznie
wyznaczy¢ moment teoretycznego ujecia tego — wydawatoby sie — su-
biektywnego poczucia. Chodzi zaréwno o wieksza ,,spoistos¢” pomiedzy
akordami pozostajacymi wobec siebie w stosunku kwinty/kwarty niz tymi,

Zob. Gerbert Martin, Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum, t. 2, St. Blasien
1784, s.230-265.

Reguty te zostaty sformutowane w traktacie z rkp. Egerton 2888 Biblioteki Muzeum
Brytyjskiego.

Jak wyjasnia Chominski, traktat Ars contrapuncti, sygnowany nazwiskiem Johannesa de
Muris, w rzeczywistosci byt najprawdopodobniej wytworem szkoly teoretycznej przez
niego stworzonej. Zob. J.M. Chominski, Historia harmonii i kontrapunktu, op. cit., t. 1,
5.206-207.

Zob. ].M. Chominski, Historia harmonii i kontrapunktu, t. 2., Krakow 1962, s. 21-23.
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ktore dzieli odleglosé¢ sekundy (Johann Philipp Kirnberger®), jak i podsta-
wowg hierarchie: tonika, otoczona przez dwie funkcje odlegle o kwinte —
dominante gorna i dolna, a wigc subdominantg (Jean-Philippe Rameau?).

Ow schemat kadencyjny, obecnie uznany za banalny i skonwencjo-
nalizowany, zastuguje na chwile doglebnej refleksji. Trzeba cofnac sie
0300 lat, aby ujrze¢ w nim pewien rys nowatorstwa. To wlasnie Rameau
zawdzieczamy tzw. ,,struktury charakterystyczne”: septyme dodang do
dominanty i sekste dodang do subdominanty, ktore zmieniajg te akordy
w czterodzwieki. Warto zauwazy¢, ze tak zestawione akordy maja po dwa
dzwieki wspdlne. Analogiczne trojdzwieki (subdminanta i dominanta) —
ani jednego. Ma to oczywiscie donioste konsekwencje kolorystyczne. Nad-
to, ,rozwiazanie” dysonanséw w rozumieniu kontrapunktycznym zostaje
pogodzone z systemem akordowym — rozwiazanie dominanty septymo-
wej na tonike staje si¢ w sensie matematycznym funkcja (a wiec relacja
wylaczna i jednoznaczna) rozwiazania odpowiednich dla danej tonacji
interwaltow dysonansowych — septymy i trytonu.

System ow, dzigki swej zwartosci i spojnosci, mogl w istocie stanowic
doskonate narzedzie do konstrukeji wielkich, a nawet monumentalnych
form muzycznych. Jednak wyabstrahowany z kontekstu konkretnego dzie-
ta muzycznego oraz szerszego tla epoki moze w pierwszym zetknieciu —
na przykltad w szkole — jawic si¢ jako dziwaczny zbiodr arbitralnie zebra-
nych zasad, powodujacy nieraz komiczne nieporozumienia.

Jesli wolno pozwoli¢ sobie na wspomnienie, autor tych stéw, zafascy-
nowany w latach mtodosci muzyka rockows, gdy trafit w koncu do szkoty
muzycznej, nie mogt w zaden sposdb zrozumied, co ,,zwodniczego” jest
w polgczeniu akorddw G-dur z a-moll, czemu po dominancie nie powinna
nastepowac subdominanta, nie wspominajgc juz o zakazie uwielbianych
przez mlodego gitarzyste paralelizmow kwintowych. Po latach jednak

Johann Philipp Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes, Berlin-Konigsberg 1774-1779.
J.-Ph. Rameau, Traité de la harmonie..., op. cit., oraz idem, Nouveau systéme de musique
théorique, 1726; Génération harmonique, ou Traité de musique théorique et pratique, 1737;
Démonstration de principe de 'harmonie servant de base a tout Uart musical théorique et
pratique, 1750. Zob. J.M. Chominski, Historia harmonii..., op. cit., t. 3, s. 69-70.
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tatwiej mu bylo zrozumiec kolejne pokolenia uczniow, ktorzy styszac har-
monig najczesciej w sposob zmodalizowany, wykazywali brak wrazliwosci
na — wydawaloby si¢ — podstawowe zaleznosci funkeyjne.

3. Harmonizacja sopranu

Czy przyjmiemy, ze — jak twierdzil Rameau — ,,harmonia rodzi melo-
die”3, czy tez odwrotnie — jak pisat Olivier Messiaen — ,,melodia — har-
monie¢”*, niewatpliwym pozostaje to, iz system funkeyjny zaktada zacho-
dzenie scistych relacji miedzy czynnikiem melodycznym a harmonicznym.

W genezie owego ¢wiczenia wystepuje pewna dwubiegunowos¢ od-
zwierciedlajaca réznice miedzy fakturg polifoniczng a homofoniczng.
W polifonicznej tkance sopran zrazu staje si¢ primus inter pares — gtosem
rownorzednym wobec pozostatych, wszelako najbardziej sfigurowanym.
Problematyka prowadzenia owego glosu skupia w sobie znow kilka wie-
kow teorii i praktyki kompozytorskiej: od sredniowiecznych zasad uktada-
nia ptynnej linii cantus firmus, poprzez kazusy ,interwaldéw zakazanych”
zastepowanych przez swe przewroty (np. zakazana sekunda zwigkszona
zamieniana na septyme zmniejszonag), az do koncepcji tzw. dzwigkow
obcych, zwanych przez Xviii-wieczng teorie ,,nieharmonicznymi” (har-
moniefremde Tone>). Jako punkt wyjscia na drugim, homofonicznym bie-
gunie znajduyje si¢, zwana rowniez ,,sopranem”, prosta, symetryczna me-
lodia, czesto o budowie okresowej, nierzadko o proweniencji ludowej, do
ktorej nalezy stworzy¢ poprawny, akordowy akompaniament. Jednak, jak
najtrafniej chyba okresla to Jacek Targosz, nie jest to proste ,podktada-
nie akordow”, ale szukanie $ci$le muzycznego sensu takiej melodii: pod-
stawowej pulsacji metrycznej i agogicznej, gldwnych kadencji, wreszcie

»La mélodie provient de ’harmonie”. Cyt, za: ].M. Chominski, Historia harmonii..., op.
cit., t. 3, 8. 70.

»Harmonia naturalna, jedynie prawdziwa, rozkosznie pigkna z natury rzeczy, upragnio-
na przez melodig i z niej si¢ wywodzaca”. Zob. Olivier Messiaen, Technika mojego jezyka
muzycznego, przel. Jozef Swider, ,,Res Facta” 1973 nr 7, 5. 207.

Zob. ].M. Chominski, Historia harmonii..., op. cit., t. 3, s. 88.
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dzwiekow weztowych i figuracyjnych?¢. Do zadania polegajacego na har-
monizacji sopranu mozna wiec podejs¢ z dwoch przeciwlegtych biegunow;
zaréwno homofonizujac — a zatem upraszczajac — polifonie, jak i polifoni-
zujgc — a wiec komplikujac —homofonie. Za pomocg obydwu sposobow
dochodzi sie¢ do zblizonej, cho¢ nieco hybrydycznej faktury. Targosz zaleca
traktowanie melodycznie (a wiec figurowanie) wszystkich glosow oprocz
basu. Poréwnanie realizacji tego typu ¢wiczen teoretycznych z przyktada-
mi z tworczosci artystycznej sktania jednak do uwaznego przyjrzenia sie
gtosowi basowemu. Rozwazajac to zagadnienie z perspektywy historycz-
nej, bas rozwijat si¢ od melodycznego kontrapunktu do przebiegu filarowe-
go dla harmonii. Na pewnym etapie system ow spetryfikowal si¢ w postaci
systemu notacji basso continuo — basu cyfrowanego.

4.Bas cyfrowany

Zagadnienie to wydaje si¢ najbardziej obciazone historycznie, czy, mo-
wiac wprost, anachroniczne. Mozna fatwo wyznaczy¢ historyczne granice
dominacji praktyki basso continuo i powaznie powatpiewacé w sens wpro-
wadzania jej do dzisiejszej dydaktyki. Praktyka owa stanowi jednak swia-
dectwo pojawiajacego si¢ w czasach Cameraty florenckiej i trwajacego
przez caly barok rozdzwieku miedzy stile antico a stile moderno, czyli mo-
nodig akompaniowang. Jest to dos¢ wazny moment wspolistnienia stylu
nowszego ze starszym, uznawanym za uniwersalny i ponadczasowy. Moz-
na powiedzieé, ze w praktyce basso continuo caty dorobek renesansowej
polifonii zostat wykorzystany w pewnym sensie uzytkowo — do stworzenia
warstwy towarzyszacej nowemu, transcendujgcemu elementowi — me-
lodii wiodacej, juz w rozumieniu homofonicznym. Oczywiscie, mono-
dia akompaniowana nie rozpoczyna si¢ w epoce baroku — wystepuje we
wszystkich kulturach od zarania dziejow w postaci roznego rodzaju pie-
$ni. O ile jednak dla owych kultur, takze pozaeuropejskich, uniwersalny
jest prymat melodii, i to do tego stopnia, ze akompaniament jest impro-
wizowany i zazwyczaj nienotowany, o tyle praktyka basso continuo niejako

26 Zob. ]. Targosz, op. cit., rozdzial Harmonizowanie melodii, s. 49-60.
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petryfikuje 6w szczegolny moment w kulturze zachodniej, kiedy to struk-
tura bedaca efektem catego kunsztu kompozytorskiego poprzedniej epoki
(renesansu) staje si¢ jedynie ttem dla tego, co bedzie wazne juz w epoce
nastepnej (baroku).

Carl Philipp Emmanuel Bach zwracat uwage, Ze najprostsze, skonwen-
cjonalizowane chwyty fakturalne basso continuo stajg si¢ jedynie ,srod-
kami podrecznymi” (Handsache) ijako takie nie nadajg sie do twdrczosci
artystycznej?. Jednak, owe Handsache maja we wspolczesnym nauczaniu
podwojne zastosowanie: mogg stac si¢ bazg dla rozbudowanych faktur
idiomatycznych dla danego instrumentu (by wymienic bas Albertiego,
motywy zakotwiczone czy tremolando). Ponadto — co niezwykle istotne

— stuza one nauce improwizacji. Jednoczesna kontrola logiki wertykalnej
(zawartosci wspotbrzmien), horyzontalnych nastepstw harmonicznych
oraz kontrapunktycznej zaleznosci miedzy gtosami, zwlaszcza skrajnymi,
dowodzi calo$ciowego panowania nad struktura harmoniczna, zaréwno
W jej postaci inwariantnej, jak i we wszystkich potencjalnych realizacjach.

5. Modulacje

Ow element w praktyce dydaktycznej wydaje sie nieco wyalienowany.
Anegdotyczny ,,straszak na uczniéw” roztacza nimb sekretnej, nieledwie
matematycznej sztuki najkrotszych przejs¢ migdzy tonacjami. W istocie,
jak podsumowuje problemy modulacyjne klasycyzmu Jozef Chominski,
powotujac si¢ na Johanna G. Albrechtsbergera — modulacja w tworczosci
kompozytorskiej wystepuje w trzech najogolniejszych typach?®:

- bezposrednie zestawienie tonacji,

- przejscie z tonacji do drugiej za pomocg wspolnych lub zmodyfikowa-
nych akordow,

- przejscie droga okrezng.

Stosowany natomiast obecnie podziat na modulacje diatoniczne, chro-
matyczne i enharmoniczne odnosi si¢ przede wszystkim do wlasnosci

27 Zob. ].M. Chominski, Historia harmonii..., op. cit., t. 3, s. 97.
28 Ibidem,s.210-211.
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barwowych akordéw. Linia podziatu przebiega migdzy pierwszym rodza-
jem modulacji a drugim oraz trzecim. Jednak pomijany jest przy tym istot-
ny element czasu. Juz Kirnberger zauwaza, ze t¢ sama sekwencje akordow
mozna traktowac¢ jako wychylenie badz modulacje, w zaleznosci od roz-
miaru utworu®. Kompozytor moze rowniez swiadomie wydtuzaé proces
modulacji (Fryderyk Chopin, Preludium a-moll op. 28 nr 2) lub odwrotnie,
kondensowac ja w celach wyrazowych (Franz Schubert, Symfonia Niedo-
koriczona, cz. 11, temat 11, takty 44 i nast.). Wspomniany Kirnberger, po-
wotujac si¢ na autorytet Johanna Sebastiana Bacha, dzieli modulacje na
bezposrednie i posrednie. Warto choc¢ jednym zdaniem przywotac kolo-
rystyke zmian modulacyjnych w Bachowskich opracowaniach choratow,
chocby szesciu wersji O Haupt von Blut und Wunden z Pasji Mateuszowej.
W arsenale lipskiego kantora znajduja si¢ rOwniez pottonowe przesunigcia
akordow septymowych zmniejszonych —jak zauwaza Jozef Chominski —
»wyczerpujace w zasadzie mozliwosci systemu dur-moll”#.

Pewien rozdzwigk miedzy modulacjami wystepujacymi w tworczo-
$ci kompozytorskiej oraz w dydaktyce mozna podsumowac¢ kolokwial-
nie — uczniowie chcg zagra¢ modulacje ,,jak najszybciej” i mie¢ jg ,,z glo-
wy”, podczas gdy w arcydziele najwazniejsze jest wtasnie to, co dzieje sie
w trakcie wlasciwego przebiegu modulacji, niejako ,,po drodze”. Na zywy
organizm zmian harmonicznych naktadane sa nieraz spekulatywne gor-
sety w postaci koncepcji odniesien wyzszego rzedu (np. u Hermanna Erp-
fa3"), co znacznie ulatwia analityczne dowodzenie spdjnosci harmonicznej
dzieta, jednak dla subtelnosci kolorystycznych moze stac si¢ sitem zbyt
grubym. Prawda jest, ze pewne nowatorskie srodki u péznego Beethove-
na, Schuberta (w In der Ferne z Schwanengesang akord B-dur nast¢puje po
h-moll w tonacji h-moll, t. 17-18) czy Chopina dochodza do granic harmo-
niki funkcyjnej badz owe granice przekraczajg i domagajg sie nowszych,

Ibidem, s. 84.

Ibidem, s. 87.

Hermann Erpf, Studien zur Harmonie- und Klangtechnik der neueren Musik, Leipzig 1927.
Koncepcja ta zostata rozbudowana przez Jozefa M. Chominskiego. Zob. J.M. Chominski,
Historia harmonii..., op. cit., t. 3., 8. 2§9-260.
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bardziej ztozonych ujec. Jednakze nadmiar spekulatywnych prob upo-
rzgdkowania systemu modulacyjnego, jak to uyjmuje Chominski: ,,zache-
cal pozniejszych X1xX- i xx-wiecznych autorow podrecznikow harmonii do
wymyslania réznych sposobow modulacyjnych, nie majacych w istocie
niczego wspolnego z praktyka kompozytorska”s.

Przeprowadzona ostatnio przez autora ankieta®, majgca jedynie cha-
rakter rekonesansu, zarysowuje jednak pewien obszar owego zjawiska —
oderwania nauki o modulacji od praktyki kompozytorskiej. W ramach te-
go badania uczniowie $rednich szkot muzycznych byli proszeni o ocene
roznych zjawisk harmonicznych przez poréwnanie kilkunastu typow ka-
dencji. Wyniki pokazuja wrazliwos¢ owej mlodziezy na charakterystyczne
struktury dominanty i subdominanty oraz dostrzeganie logiki kadencyjnej
nawet najostrzej zalterowanych akordow. Jednak w przypadku modulacji
niemal potowa badanych stwierdza, ze okreslone sposoby modulacji chro-
matycznej sa po prostu brzydkie, a wchodzenie do danej tonacji przez sub-
dominante o przeciwnym trybie (niezgodnym z odmiana naturalna tonacji,
jak np. molowa subdominanta w tonacji durowej) nie daje wrazenia pelnej
tonikalizacji. Nawet gdy uznamy wyniki tej ankiety za jedynie czesciowo
miarodajne, to mozna domniemywac, ze w badanych odezwat si¢ swego
rodzaju muzyczny instynkt.

6. Analiza harmoniczna

Problemy wieloznacznosci funkcyjnej pojawialy si¢ na dtugo przed tzw.
akordem tristanowskim (1856). Regularnie pojawia si¢ ona juz w mazur-
kach Fryderyka Chopina (np. Mazurek a-moll op.17 nr 4). Franz Liszt w So-
nacie h-moll wprowadza pokrewienstwa trytonowe akordow ,,rozsadzajg-
ce” niejako system dur-moll od srodka, a Richard Wagner wyciaga jedynie
dalsze konsekwencje z owych zdobyczy. Jozef Chominski ujmuje rzecz
syntetycznie: ,,rozwoj systemu dur-moll w ramach stroju temperowanego

J.M. Chominski, Historia harmonii..., op. cit., t. 3, s. 84.
Ankiete przeprowadzono w pazdzierniku 2018 roku wsrdd ok. 30 uczniow klas V-vi Pan-
stwowej Szkoly Muzycznej 11 st. im. Wadystawa Zeleniskiego w Krakowie.
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powoduje przenikanie funkcji i w konsekwencji system zostaje zachwia-
ny”3. Koncepcja energetyczna Hansa Mersmanna i Ernsta Kurtha, inte-
pretujaca utwor muzyczny jako uktad odniesien odsrodkowych i dosrod-
kowych, te ostatnie — a wigc dazenia scalajace, intensywne — oprocz
schematu D-T dostrzega takze w innych zjawiskach. S nimi:

powrdt materialu tematycznego,

powtarzanie potgczen akordow lub samych akordow,

nawigzywanie do tradycyjnych uktadoéw formalnych (szczegélnie do

budowy okresowej),

podkreslanie punktow tonikalnych3.

Przeciwienstwem bedg odniesienia ekstensywne, odsrodkowe, przeja-
wiajace sie w rdznych sposobach zaburzenia stabilizacji tonalne;j.

Jacek Targosz — wychodzac od tworczosci wspomnianych trzech epok

— zestawia i hierarchizuje srodki rozbudowujace schemat kadencyjny, kto-
rym nadaje dramatyczny walor ,,napiecia harmonicznego”. Skala owego
napiecia rozciaga si¢ od najprostszych srodkéw (jego najnizszy poziom to
kadencja oparta na funkcjach harmonicznych trojdzwigkoéw triady), prze-
chodzac poprzez bardziej ztozone, m.in. stopnie poboczne, az do modu-
lacji — kulminacji napiecia harmonicznego. Warto zauwazy¢ wplyw kla-
sycznej sonaty (jako formy dramatycznej) na t¢ koncepcje. Zwiazki miedzy
ukladem irodzajami kadencji a formg utworu wida¢ bowiem najwyrazniej
wlasnie w formie sonatowej. Zarowno w jej klasycznej, jak i romantycznej
postaci, jak podkresla Chominski, ,nawet najwigksze i najbardziej skom-
plikowane uktady s3 po prostu rozbudowanymi kadencjami” .

W analizie harmonicznej istnieje jeszcze jeden paradoks: otdz wielo-
znacznos¢ funkcyjna moze zaleze¢ od tego, jaka postac dziela przyjmiemy
za podstawowa. W sukurs przychodzi tu, wsparta teoria Romana Ingardena,
koncepcja tzw. interpretacji integralnej Mieczystawa Tomaszewskiego?.

J.M. Chominski, Historia harmonii..., op. cit., t. 3, s. 327.

Ernst Kurth, Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik und der tonalen Darstel-
lungssyteme, Bern 1913; Hans Mersmann, Musiklehre, Berlin 1929. Zob. ibidem, s. 330.
J.M. Chominski, Historia harmonii..., op. cit., t. 3, s. 320.

Mieczystaw Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Kra-
kow 2000.
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Jezeli wychodzimy od dzieta w postaci stuchowej, staje si¢ ono zjawiskiem
czasowym,; przez to dane nastepstwa harmoniczne interpretujemy bardziej

lokalnie, temporalnie, ymujac rzecz jezykiem fenomenologii — z przewaga
retencji nad protencjas®. Odwrotnie dzieje si¢, gdy analizujemy partyture
— dzielo intencjonalne?®. Wymyka si¢ ono spod temporalnosci, dzigki cze-
mu mozna poznawac zwigzki harmoniczne niezaleznie od czasu. Wowczas

otwiera si¢ pole dla protencji, sekwencja harmoniczna staje si¢ bardziej
»pochodem do” lub ,,pochodem w kierunku”. Oba sposoby interpretacji wy-
razaja pewna prawde o dziele muzycznym; podobnie, koncentrowanie si¢
na jednym z pominigciem drugiego, przeklamuje obraz dzieta+°. Analiza

wzrokowa jest bardziej wyczulona na proporcje, symetrie, wyzsze poziomy
zlozonosci struktury dzieta. Z kolei analiza czysto stuchowa informuje bez-
posrednio, w danym calosciowym doswiadczeniu, o dramaturgii: ukladzie

napiec¢ wynikajacym ze wspoldziatania ,zywych” elementéw muzycznych.

Refleksje koncowe

Nie sposob — co oczywiste — odpowiedzie¢ na pytanie, czy istnieje ja-
kis idealny sposob nauczania harmonii. Jako nauka praktyczna, ale z typo-
wo spekulatywna podbudowa teoretyczng, zakorzeniona w doswiadczeniu
psychofizycznym jako uktadzie napie¢ i odprezen, dotykajaca uniwersal-
nych regut, lecz silnie zwiazana z historia harmonia jest fascynujaca gate-
zig zarowno nauki, jak i sztuki.

Wydaje sig, ze jednak warto — nie porzucajac zglebiania okreslonej
techne (metody rzemieslniczej) — otwierac jednoczesnie uczgcym sie

Zob. Roman Ingarden, O dziele literackim, Warszawa 1988, s. 308.

M. Tomaszewski, Interpretacja integralna..., op. cit., rozdziat Nad analizq i interpretacjg
dzieta muzycznego, szczegolnie s. 20-23.

Pisze Tomaszewski: ,,utwor rozpatrywany w izolacji albo w kontekscie moze ponadto
funkcjonowac albo jako przedmiot statyczny, albo jako dynamiczny; jako rzecz ztozona
z dyskretnych czesci (istniejacych niejako rownoczesnie) lub jako proces rozwijajacy si¢
niedyskretnie, fazowo, czyli: jako puszczony w ruch mechanizm lub wyrastajacy z em-
brionu organizm”. Ibidem, s. 27.
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mozliwie najrozleglejsze horyzonty. Postawe takiego wlasnie nauczycie-
la, Franciszka Skotyszewskiego, wspomina Jacek Targosz: ,, Harmonia to

bylo u niego studium logiki muzycznej, kontrapunkt to poszukiwanie naj-
wlasciwszego kontinuum narracji muzycznej, instrumentacja |[...] to pra-
ca nad barwg dzwieku”+. Wlasnie jego pamieci Targosz poswiecit swoje

fundamentalne dzieto Podstawy harmonii funkcyjnej.
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STRESZCZENIE

Lekcja harmonii — kluczem w glqb
dziejow? Kilka uwag o roli harmonii
W nauczaniu teorii muzyki w szkotach
Srednich i wyzszych

Harmonia funkcyjna wyktadana jest dzis
w polskich szkotach bezprzymiotnikowo,
po prostu jako ,,harmonia”. Oczywiscie
supremacja owego systemu bierze si¢
z dominacji muzyki baroku, klasycyzmu
iromantyzmu we wspotczesnym reper-
tuarze koncertowym. Z kolei, cho¢ ota-
czajaca nas dzi$ muzyka popularna takze
wykorzystuje system dur-moll, to juz nie
postuguje si¢ w sensie $cistym zasada-
mi owej ,,szkolnej” harmonii. Natomiast
tzw. muzyka artystyczna oglosita smier¢
systemu dur-moll ponad 100 lat temu;
wszelkie powroty do tradycyjnej tonalno-
$ci okreslane sg przedrostkiem ,,neo-", od
neoklasycyzmu do neomodalizmu. Au-
tor, korzystajac z wtasnych doswiadczen
pedagogicznych, pragnie podsumowac
owe niecigglosci i sprzecznosci na styku
teorii i praktyki muzycznej oraz zachgci¢
do —réwniez teoretyczno-praktycznej

— dyskusji.

stowa KLuczowe: harmonia, nauka har-
monii, system dur-moll, teoria muzyki

ABSTRACT

Harmony Lesson—a Key to the Past? A Few
Thoughts about the Role of Harmony in
Teaching Music Theory at Secondary
Schools and Universities

The classic tonal (functional) harmony

is taught in Polish schools today without
any adjective, simply as “harmony.” The
supremacy of this system comes from

the fact that today’s concert repertoire is
dominated by music of the Baroque, Clas-
sical or Romantic periods. On the other
hand, contemporary pop music around

us employs the tonal system as well, but it
does so without the strict rules of “school”
harmony. In turn, in the so called “clas-
sical” contemporary music the death

of functional harmony was announced
more than a hundred years ago, with
every return to traditional tonality being
labelled as “neo”: from neoclassicism to
neomodalism. The present author, refer-
ring to his teaching experience, discusses
these discontinuities and contradictions
between music theory and practice, seek-
ing to encourage further theoretical-prac-
tical discussion.

KEYwoRrps: harmony, teaching harmony,
common-practice harmony, music theory



