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Anna Brozek, Jacek Jadacki

REFORMA TERMINOLOGII MUZYCZNE]

1. UWAGI WSTEPNE

1.1. Terminologia muzyczna wymaga reformy.

Takie jest nieodparte wrazenie wszystkich, ktérzy — jak autorzy poniz-
szego tekstu — z jednej strony maja za soba studia muzyczne i stosunkowo
swobodnie poruszaja sie w problematyce muzykologicznej, a z drugiej
strony sa filozofami o nastawieniu analitycznym i do$¢ sprawnie postuguja
si¢ narzedziami logicznymi.

1.2. Na poczatek uwaga terminologiczna.

Wyrazenie ,terminologia muzyczna” rozumiemy bardzo szeroko.
Chcemy do niej zaliczaé zar6éwno takie terminy, jak np. legato, jak
i takie, jak np. ,,allegro sonatowe”. Termin legato nalezy, §cislej biorac,
do «jezyka» partytur — a wigc do jezyka sui generis instrukcji wykony-
wania utwor6éw muzycznych, Natomiast termin ,,allegro sonatowe” nalezy
do jezyka opisu teoretycznego utworéw muzycznych. Pierwszy jezyk
mozna by nazwaé ,jezykiem muzycznym” sensu stricto, drugi — ,,jezykiem
teorii muzyki” albo ,,jezykiem muzykologicznym”.

Reformy wymaga i jeden, i drugi. WyraZnie jednak podkre§lamy, ze
postulujemy reformg, a nie rewolucje. Nie jeste§my bowiem zwolennikami
rewolucji w ogéle, a rewolucji teoretycznych w szczeg6lnosci. Opowia-
damy si¢ §wiadomie i stanowczo za kumulacyjna wizja rozwoju nauki.

1.3. Reforma, ktéra postulujemy — i ktéra zamierzamy w tym artykule
zapoczatkowaé — powinna p6jsé w kilku kierunkach. Najwazniejsze z nich
sa nastepujace.

Po pierwsze, interesujace nas terminy sa w wigkszosci niedobrze
zdefiniowane: za pomoca definicji nieadekwatnych lub wadliwych pod
innymi waznymi dla logika wzgledami. (Twierdzenie nasze oparte jest na
drobiazgowej, wielomiesi¢cznej analizie odpowiedniego materiatu.) Fakt
ten nie jest tylko sprawa - je§li tak mozna powiedzie¢ — kosmetyki
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logicznej. Tak zdefiniowane — niepoprawnie! — terminy moga by¢
(i bywaja) Zrédiem teoretycznych pseudoprobleméw. To za$ nie jest juz
jedynie kwestia «kosmetycznax».

Po drugie, wiele terminéw muzycznych ma charakter — méwiac ogol-
nikowo — nieprecyzyjny. (Znowu jest to nasza teza empiryczna, a nie
jakie§ aprioryczne malkontenctwo.) Dokladniej: wiele sposréd terminéw
muzycznych to terminy za mato precyzyjne, zeby spenié oczekiwania
swoich uzytkownikéw. Jeste§my zdania, ze zwigkszenie ich precyzyjnosci
dostarczyloby pozytywnego impulsu zaréwno praktyce wykonawczej, jak
i badaniom muzykologicznym. Uwazamy zarazem, Ze jest ono mozliwe:
postaramy si¢ to pokazaé na reprezentatywnych przyktadach.

Po trzecie, za terminologia muzyczna nie stoi — jak dotad — klarowny
system pojeciowy. Muzycy i muzykolodzy — zwlaszcza wybitni, obdarzeni
dostatecznie duza intuicja (odpowiednio: praktyczna lub teoretyczna)
—~ wyczuwajg oczywiscie, Ze terminy, ktérych uzywaja, sa ze sobg powia-
zane réznorodnymi relacjami semantycznymi. Dla pewnych zadan — prak-
tycznych i teoretycznych — taka intuicja semantyczna wystarcza. Jeste$my
jednak gieboko przekonani, ze nalezy usilnie dazy¢ do wskazania owych
relacji explicite. Jes§li si¢ ma cholby zarys systemu, latwiej wykryé
— 1 uzupetni¢ — jego ewentualne luki. I oczywiscie tatwiej — i w sposéb
bardziej odpowiedzialny — mozna nim operowac.

1.4. Z tego, co zostalo juz powiedziane, wida€ implicite, ze odr6zniamy
terminy muzyczne od ich senséw — czyli od poje¢ muzycznych. Chcemy
to teraz powiedzie¢ wyraznie i z naciskiem, gdyz pierwotnym przed-
miotem naszego zainteresowania — troch¢ wbrew tytutowi artykutu — sg
wlaénie pojecia, a nie terminy. Skadinad i te ostatnie pozostawiaja nieraz
-z metodologicznego punktu widzenia — sporo do zyczenia. Niekiedy po
prostu zmuszeni bedziemy ingerowac takze w samga terminologi¢ sensu
stricto.

2. SYSTEM TERMINOLOGII MUZYCZNE]

2.1. Jednym z niezbednych warunkéw wprowadzenia fadu w ter-
minologii muzycznej jest rygorystyczne odr6znianie terminéw odnosza-
cych si¢ do nastgpujacych obiektéw muzycznych: (a) utworu-kompozycji,
tj. tego, co zjawia si¢ w umyS$le kompozytora w procesie twoérczym;
(b) utworu-partytury, tj. graficznego zapisu kompozycji; (¢) utworu-
-rekonstrukcji-mentalnej, tj. tego, co powstaje na podstawie partytury
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w wyobrazni jej «czytelnika» (moze nim byé w szczegblno$ci wykonaw-
ca); (d) utworu-realizacji-akustycznej, tj. tego, co za pomoca odpowied-
niego instrumentu wytwarza wykonawca, stosujac si¢ do «instrukcji»
zawartej w partyturze; () utworu-percepcji, tj. tego, co powstaje w umys-
le osoby stuchajacej okreslonej realizacji'. Trzeba przy tym rygorystycznie
przestrzega¢ zasady odrézniania w kazdym z tych wypadkéw aktu (od-
powiednio: tworzenia, zapisywania, czytania, wykonywania i stuchania)
od rezultatu takiego aktu. (Dla przykladu: termin ,,artykulacja” odnosi
si¢ do aktu wykonywania utworu, ale nie do rezultatu tego aktu.) Sadzimy,
ze centralng czescia terminologii muzycznej jest ta, ktéra dotyczy utworu-
-realizacji-aktustycznej (d)>.

2.2. Niezbednym warunkiem wprowadzenia tadu w terminologii mu-
zycznej jest tez wyrazne wyodrebnienie w niej terminéw poza-muzycz-
nych (nazywamy tak tutaj zaréwno terminy nalezace do dyscyplin ogél-
niejszych niz muzykologia, jak i terminy nalezace do dyscyplin innych,
ale nie og6lniejszych niz muzykologia).

Oto lista tych spoér6d nich, ktére wykorzystali§my poniZej — w p. 3
(,,Analizy i propozycje”)>.

(1) Terminy logiczne: (a) konektywy (spéjniki mi¢dzyzdaniowe):
negacja (,,hie”’), koniunkcja (,i”), alternatywa (,,Jub”), implikacja (,jezeli...,
to”) oraz ekwiwalencja (,,gdy”); (b) kwantyfikatory (w tym kwantyfikatory
ograniczone do pewnej dziedziny): generalizator (,,wszystkie” resp. ,.kaz-
dy”), partykularyzator (,,pewne”), ,,tylko” oraz ,,wszystkie i tylko”.

(2) Terminy teorii mnogosci: (a) ,,zbiér” oraz ,,przynalezno$é (do
zbioru)” (resp. w pewnych kontekstach ,zawieranie” oraz ,,mienie”);

! Zob. JJ. Jadacki, ,,Kompozycja muzyczna. Szkic analizy semiotycznej terminu”,
Sztuka i Filozofia 1989, t.1, s. 236-241.

% Aby przeprowadzié nasz projekt konsekwentnie, trzeba by w niektérych wypadkach
zastosowaé definicje ostenstywe o postaci ,,To jest N”, gdzie ,,N” byloby definiowanym
terminem, a ,,to” — wraz z odpowiednim gestem lub jego ekwiwalentem werbalnym — wska-
zywaloby na jeden z desygnatéw terminu ,,N”’. Desygnat taki bylby zataczony do definicji
—~ w postaci odpowiedniego nagrania. Bez takich definicji system musi zawiera¢ pewne
odstepstwa od zasady stuchacza, a wigc odwolywaé si¢ do opisu w jezyku akustyki lub
jezyku odnoszacym si¢ do sposobu wytwarzania utworu-realizacji.

* Eksplikacje wiekszosci tych terminéw mozna znalezé m.in. w: J.J. Jadacki, Spor
o granice jezyka, Wydawnictwo Naukowe ,.Semper”, Warszawa 2002, i — odpowiednio — w:
idem, Czlowiek i jego swiat, Wydawnictwo SWPS , Academica”, Warszawa 2003. W przy-
sztosci zamierzamy wyodrebnié klase terminéw fizykalnych i psychologicznych — a takze
(ogdlno)estetycznych, ktére na razie umieszczamy w obrebie terminologii muzycznej.
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(b) ,,porzadek”, ,,ciag”, ,,para”, ,,nastgpstwo”, ,,sasiadowanie”, ,,przedzie-
lanie” (resp. ,bycie migdzy”) oraz ,,poczatek”.

(3) Terminy matematyczne: (a) ,,liczba”; (b) ,,dtugosc”; (c) ,.,réwno-
liczno$¢”, ,,wigkszo$§¢” oraz ,,proporcjonalnos$¢”; (d) ,,suma” oraz ,,wielo-
krotno$¢”.

(4) Terminy semiotyczne: ,,pozycja”, ,,zajmowanie (pozycji)” oraz
,.Zastepowanie” (resp. ,,bycie zamiast”),

(5) Terminy metodologiczne: (a) ,,wyrd6znianie”; (b) ,,jednostka mia-
ry”; (c) ,,okre§lanie”.

(6) Terminy ontologiczne: (a) ,,wzglad”; (b) ,,calos¢”, ,,czeéc”, ,,ztoze-
nie” (resp. ,skltadanie si¢”) oraz ,,wyodrebnienie”; (c) ,,podobiefistwo”,
takozsamosc”, ,tozsamo§¢” oraz ,,r0znica”; (d) ,,okres”, ,,jednoczesnosé”
oraz ,,p0Zniejszo$¢”; (d) ,.trwanie” (resp. ,,wystgpowanie”); (e) ,,odwrocenie”.

Zauwazmy, ze lista terminéw, wymienionych w poszczegdlnych dzia-
tach, moglaby zosta¢ zredukowana (np. do réznych kombinacji negacji
i koniunkcji mozna zredukowaé wszystkie pozostate konektywy, a przy
uzyciu negacji wszystkie wymienione na tej liScie kwantyfikatory sg
redukowalne np. do generalizatora). Nie robimy tego, gdyz formuty
zawierajace tylko takie minimalne «redukty» terminologiczne bylyby

czgsto w praktyce bardzo nieprzejrzyste.

2.3. Przy opisie (scil. charakterystyce) obiektéw muzycznych x nalezy
w miarg mozliwo$ci precyzyjnie wyodrebniC opis:

(a) wihasno$ci — w tym swoistosci — x-Ow;

(b) czesci x-Ow;

(c) stosunkéw migdzy x-ami;

(d) rodzajow x-Ow.

Trzeba przy tym dodatkowo pamigtaé o czterech sprawach.

Po pierwsze: je§li si¢ szeroko rozumie termin ,wlasno$¢ x-a”, to
mozna do tego terminu zredukowal terminy ,,cz¢§¢ x-a” i ,stosunek
migdzy x-em a y-iem. Zamiast bowiem mowié, ze y jest czgscig x-a,
mozna wtedy powiedzieé, ze x ma wlasno$¢ posiadania czesci y. Natomiast
zamiast méwic, ze x pozostaje w stosunku R do y, mozna powiedzieé, ze
x ma wlasno$é pozostawania w stosunku R do y. (Mozliwe sa takze inne
redukcje w obrgbie rozwazanych terminéw.) Przyznajac, ze taka redukcja
jest zasadniczo mozliwa, w trosce o przejrzysto§¢ naszych rekonstrukcji
nie bedziemy z niej korzystali.

Po drugie: to, Ze x pozostaje w stosunku R do y, moze by¢ opisywane
na rézne sposoby. Réwnowaznymi opisami tego, Ze x pozostaje w stosunku
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R do y, s opisy o postaci: {(a) Migdzy x a y zachodzi stosunek R; (b) y jest
przedmiotem, do ktérego x pozostaje w stosunku R. Szczegdlnie wazina
przy rekonstrukcji systemu terminologicznego jest §wiadomo$¢ istnienia
opisu (b) — «od strony» nastgpnika danego stosunku, gdyz wiele terminéw
— to wlasnie nazwy owych nastgpnikéw. Nieostrozne uzywanie takich
nazw prowadzi niekiedy do przeoczenia ich relacyjnego charakteru
— a w konsekwencji do btedéw kategorialnych.

Po trzecie: wyodrebnianie rodzajéw x-6w (czyli — inaczej moéwiac
— klasyfikacja x-6w) moze opiera¢ si¢ na réznicach wtlasnie miedzy
wlasno$ciami x-6w, czg$ciami x-6w lub nawet stosunkami miedzy x-ami.

Po czwarte: wyodrebnione czgéci x-6w (i niekiedy takze wlasnodci
x-6w, a nawet stosunki migdzy x-ami) same mogg mie¢ «wiasne» wilas-
noSci, czeSci i rodzaje oraz pozostawaé do innych czeSci w pewnych
stosunkach.

Zauwazmy na koniec, ze np. do tzw. elementéw muzycznych naleza
zaré6wno pewne wlasnoéci, jak i czgSci obiektéw muzycznych, a nawet
stosunki migdzy owymi obiektami.

Ponizej przedstawimy fragment systemu terminologii muzycznej w ten
sposéb uporzadkowany. (Definiowane nastgpnie — w p. 3 — terminy
muzyczne zaznaczamy przy pierwszym wystapieniu kursywa.)

2.4. Dzwieki

Na poczatku — dla uniknigcia nieporozumien — podkre§lamy, ze chodzi
o tzw. dzwigki pojedyncze. Zaznaczamy tez, ze zdefiniowanie ,,dZwigku
pojedynczego” pozostawiamy sprawa otwarta. Niewykluczone, ze do stwo-
rzenia jego definicji potrzebna bedzie wspdtpraca akustykéw i psychologdw.

2.4.1. Wlasnosci diwiekow

DzZwigki maja cztery wihasnoSci:

(a) barwe,

(b) dtugosé,

(c) gtosnosé,

(d) wysokosé.

Zauwazmy, ze poniewaz dZiwigk jest przedmiotem czasowym, jego
barwa i glo§no§¢ w ciagu jego trwania moga si¢ zmieniaé. (Dlugosé
danego dZwigku nie moze si¢ oczywiScie zmieniaé, gdyz jest dana po
zakonfczeniu jego wybrzmiewania.) W szczegélno§ci zmiana glosnosci
moze polegaé na: §ciszeniu lub «zglognieniu» (termin méj, A.B.). Wydaje
nam si¢ natomiast, ze zmiana wysoko$ci danego dZwigku (co w zwigzku
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z tym jest sformutowaniem mylacym!) jest «poczatkiem» nowego
dzwicku.

Przypadkiem granicznym sa tu na przyklad glissanda, szczegdlnie na
instrumentach smyczkowych, na ktérych mozliwa jest ciagla (nie-dyskre-
tna) zmiana wysokosci dZwigkdéw —~ i w konsekwencji momentu zmiany
wysokos$ci nie mozemy precyzyjnie okreSlic.

Dodajmy jeszcze, ze w sktad niektérych utworéw muzycznych wcho-
dza takze dZwieki o nieokreslonej wysoko$ci (scil. szumy); tu o poczatku
nowego dZzwigku decydowaé bedzie znaczna zmiana barwy lub gtosnosci
dzwigku «starego».

2.4.2. Czesci diwiekow

Czesciami dZzwigk6w sa ich tony skladowe: ton podstawowy i alik-
woty. Tu warto od razu zwrécié uwage na to, ze nie daja si¢ one wy-
odrebnié z diwigkéw za pomoca samego ludzkiego aparatu stuchowego.
Stuchowym $wiadectwem tego, ze dZwigk jednak ma takie czgsci — jest
jego barwa.

2.4.3. Stosunki miedzy diwickami

Ogoélnie rzecz biorac, dwa dZwigki moga by¢ takie same (pod wzgle-
dem wszystkich wymienionych wyzej wlasnosci) lub moga réznié si¢
miedzy soba (pod wzglgdem co najmniej jednej z tych wiasnosci).
Zauwazmy, Ze tego rodzaju diagnoza jest usprawiedliwiona, jesli owe
dzwigki roznig sie lokalizacja czasoprzestrzenna: brzmia co najmniej
w réznych miejscach (np. ¢ wykonywane przez dwa rogi w orkiestrze)
lub w réznych okresach (np. dwa ¢ wykonane przez ten sam rég, ale
pierwsze wczesniej niz drugie). W tym drugim wypadku — jesli pod
wzgledem wszystkich wlasnosci sa takie same — méwimy o nich, Ze si¢
powtarzajq. Dodajmy tez, ze jezeli rozwazamy dZwigki x i y, pozostajace
do siebie w stosunku R, to dZwigk y mozna opisywaé jako skutek od-
powiedniej zmiany (scil. przeksztatcenia) dokonanej na dZwigku x.

Rozwazmy teraz kolejno mozliwe wzgledy, pod ktérymi moga si¢
ré6znié dwa dZwieki — czyli, inaczej méwiac, rézne rodzaje przeksztatceri,
ktérym moze by¢ poddany dany diwigk.

(a) Réznica pod wzgledem barwy.

Zauwazmy, Ze chociaz potrafimy poréwnywa¢ dZwigki pod wzgledem
barwy (stwierdzaé takozsamo$¢ lub r6znice barw dwéch dzwigkdw), nie
istnieje relacja porzadkujaca zbidér dZwigkéw pod tym wzgledem, ktéra
pozwalataby dowolne trzy dZwigki o réznych barwach ustawié¢ w szereg.
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Na stabe uporzadkowanie zbioru dZwigkéw pozwala natomiast poréwnanie
ich pod wzgledem pozostatych wtasnosci.

(b) Réinica pod wzgledem dlugosci.

Dzwigk x moze by¢ dtuzszy od dZzwigku y, krétszy od dZwigku y lub
oba dZwigki x i y moga by¢ takiej samej dtugosci. Zwr6émy uwage, ze
réwna dlugo$¢ dZzwigkéw to nie to samo, co ich jednoczesno$é. Dwa
dzwieki moga by¢ réwnej dlugosci, ale trwaé przez r6ézne okresy, lub
moga by¢ réwnoczesne, ale by¢ réznej dhugosci (wtedy mianowicie, gdy
istnieje okres taki, w ktérym brzmia oba te diwigki, oraz «sgsiedni»
okres, w ktérym brzmi tylko jeden z nich).

(c) Réznica pod wzgledem glo$nosci.

Jesli dZzwigki x i y nie sg takoZzsame pod wzgledem glosnosci, diwigk
x moze by¢ od dZwigku y gto$niejszy lub cichszy.

(d) Réznica pod wzgledem wysokosci.

Réznice wysokosci mierzymy interwatami. Jezeli diwigk x rézni sig
pod wzgledem wysokoSci od dZwigku y, to moze zachodzi¢ jedno z dwoj-
ga: albo dZzwiek x jest wyzszy od dZwieku y, albo na odwrét. Interwaly
(melodyczne) miewaja wiec rézny kierunek*. Maja one takze rézna wiel-
koS¢ caly ton, jego czgsci (w szczegdlnosci pétton) lub wielokrotnosci.
Na interwatach mozna przeprowadzaé dzialania: dodawania lub odejmo-
wania; wyniki tych dziatafi — to suma lub r6znica odpowiednich interwatéw.

2.4.4. Rodzaje diwigkow

Weéréd dZzwickéw mozna wyodrebnié rézne rodzaje m.in. ze wzgledu
na tonacje, tj. pewien ustalony z gory zbiér diwigkéw. Tonacja bywa
z kolei wyznaczona indukcyjnie za pomoca odpowiedniego modusu,
tj. ciagu interwaléw pomiedzy kolejnymi dZwigkami od jednego z nich
— wybranego jako punkt wyj$cia — poczynajac.

Ze wzgledu na stosunek do okre§lonej w ten sposéb tonacji mozna
wyodrebnié np.: alteracje, dominanty, subdominanty, toniki itd.

2.5. Wielodzwigki
Wielodiwiek jest «wertykalnym» ciagiem co najmniej dwéch (jedno-
czesnych) dzwigkow.

4 Jest dla nas jeszcze kwestia dyskusyjna, czy kierunek przystuguje rzeczywiscie
interwalom, czy moze raczej melodiom.
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2.5.1. Wilasnosci wielodZwiekow

Zauwazmy najpierw, ze wielodZwigki maja — w pewnym sensie
— wszystkie wlasnosci dZwickéw (pojedynczych): barwe, dtugosé, gtosnosé
i wysoko$¢. Rzecz w tym jednak, Ze poszczegdlne dzwigki wielodZwigku
moga mie¢ rézne barwy, dlugodci, glosnosci i wysokosci. Maja jednak
i pewne wlasno$ci, ktére nie przystuguja dZzwigkom (pojedynczym). Do
takich wilasno$ci nalezy m.in. ambitus (wielodZwigku).

2.5.2. Czesci wielodiwickéw
«Naturalnymi» cze$ciami wielodZzwieku sa nalezace don (pojedyncze)
dzwigki sktadowe.

2.5.3. Stosunki miedzy wielodiwiekami

Zatrzymajmy si¢ tutaj przy (niektérych) stosunkach réznosci.

(1) Réznica pod wzglgdem uktadu dZzwigkéw sktadowych. Tu naleza
réznice, ktére opisujemy méwiac, Ze:

(a) wielodZwiek x jest przewrotem wielodZwigku y;

(b) wielodZwigk x jest przeksztalceniem akordowym wielodZwigku y.

Zauwazmy, ze w obu wypadkach zmiany ukladu sg «sprzgzone» ze
zmianami pod innym wzgledem. I tak, przewrét wielodZwigku to nie
tylko zmiana uktadu dZwigkéw sktadowych tego wielodZwigku, lecz
takze wysokosci co najmniej jednego z nich, a w szczegdlnosci «przenie-
sienie» go o jedna lub wigcej oktaw wyzej lub nizej (por. np. przewrdt
tréjdzwicku c-e-g o postaci e-g-c’)’. Z kolei przeksztalcenie akordowe
wielodZwigku moze polegaé nie tylko na przewrocie tego wielodZwigku,
lecz takze na zwigkszeniu liczby jego dZwigkéw sktadowych, a w szcze-
g6Inosci na dodaniu do wielodZwigku «wyjéciowego» dZzwigkéw o jedna
lub wigcej oktaw wyzej lub nizej od jednego z dZwigkéw sktadowych
tego ostatniego.

(2) Réznica pod wzgledem wysokosci diwiekéw sktadowych. Tu
nalezy m.in. r6Znica, ktéra opisujemy méwiac, ze wielodZwigk (a w szcze-
g6lnosci akord) x jest medianta wielodZzwigku (resp. akordu) y.

2.5.4. Rodzaje wielodiwickow
WielodZwigki mozna podzieli¢ pod wzgledem:

5 Tradycyjne terminy oznaczajace poszczegélne rodzaje przewrotéw - np. ,,pierwszy
przewr6t”, ,,drugi przewr6t” itd. — urabiane sa jednak wylacznie od terminéw oznaczajacych
efekty operacji przenoszenia skladnika wielodZwigku «w goére».
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(1) liczby dzwigkdw sktadowych — na: dwudiwieki, tréjdiwieki, cztero-
diwieki itd.;

(2) wielkosci interwatu miedzy sasiednimi dZwigkami sktadowymi
- na m.in.: wielodZwigki tercjowe, wielodZwigki kwartowe itd., a nastepnie
dysonanse i konsonanse.

Zauwazmy, po pierwsze, ze wielkoSci interwatu, o ktérych mowa sub
(2), moga byé¢ w zasadzie dowolne. Zauwazmy tez, po drugie, ze w wypad-
ku wielodZwigkéw «liczniejszych» niz dwudZwigki moze by¢ badz tak,
ze wszystkie interwaty wchodzace w gre maja taka samg wielko$¢, badz
tak, ze interwaly te sa rézne co do wielkogci. Tutaj naleza w szczegdlnosci
akordy, tj. tréjdZwigki tercjowe lub ich ,obrazy”, powstale w wyniku
przeksztalcenia akordowego. Pewne szczegblne uktady réznych inter-
waléw nazywamy ,,trybami” odpowiednich wielodZzwiekéw (w szczegdl-
noéci tréjdzwigckow).

2.6. Melodie

Melodia — dodajmy wyraZnie: pojedyncza — jest «horyzontalnym»
ciagiem co najmniej dwéch (niejednoczesnych) diwiekow,

Dla usunigcia mozliwych nieporozumieh zaznaczamy od razu, ze
mamy $wiadomo$§¢ wieloznacznosci stowa ,,melodia”. Wéréd réznych
jego znaczefi wyrdznié trzeba to, przy ktérym moéwimy, ze dwa ciagi
nastgpujacych po sobie dZwigkéw maja takg samg melodie, gdy maja taki
sam uktlad interwatéw, czyli melike, i takie same stosunki miedzy diugos-
ciami dZwigkéw sktadowych, czyli rytm. Odrdznijmy te dwa terminy za
pomoca indekséw: melodia, i melodia,. Melodia, bytaby wigc ztozona
wiasno$cia (melika + rytm) melodii;. Ot6Zz wolno nam za te sama melodie,
(powiedzmy: Wlazt kotek na plotek) uznaé zaré6wno melodig, zagrang
forte i presto na flecie w tonacji G, jak i melodi¢, zagrana piano i lento
w tonacji Des, jesli tylko w obu wypadkach interwaly miedzy dZwigkami
beda takie same, a dtugosci diwigkéw — proporcjonalne.

2.6.1. Wiasnosci melodii

Zauwazmy najpierw, ze melodie — podobnie jak wielodZwigki — maja
(w pewnym sensie) wszystkie wlasno$ci dZwigkéw (pojedynczych): barwe,
dtugosé, gtosnos¢ i wysoko$¢. Podobnie tez jak w wypadku wielodZwig-
kéw — poszczegblne diwigki melodii moga mieé rézne barwy, dlugosci,
glosnosci i wysokosci. Maja jednak oczywiscie takze pewne wlasnosci,
ktére nie przystuguja (pojedynczym) dZzwigkom.
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Do takich wtasnosci nalezg m.in.

(a) ambitus (melodii);

(b) melika, a w szczegoinosci melika «ptaska», opadajaca, wznoszaca
sie lub falujgca;

(c) dynamika;

(d) rytm, a w szczegdlnoSci rytm ruchliwy lub stojqcy;

(e) metrum;

(f) kolorystyka.

Kwestia do osobnego rozwazenia, czy na tej liScie moga i powinny
znaleZ¢ sig np.: tempo i agogika.

2.6.2. Czesci melodii

«Naturalnymi» czg§ciami melodii sa takry. Poza tym wyréznia si¢
szczegblne czgsci, takie jak: figury (motywy), frazy oraz ornamenty (np.
mordenty, obiegniki, przednutki i tryle).

W wypadku gamy (zob. nizej) — cze§ciami sg stopnie.

2.6.3. Stosunki miedzy melodiami

Stosunki miedzy melodiami x i y sg m.in. wynikiem przeksztalcania
melodii y. Przeksztalcenie «zerowe» ma miejsce, kiedy melodia x jest
powtdrzeniem melodii y. Przeksztalcenie «niezerowe» moze dotyczyc:

(1) diugosci melodii: melodia x moze by¢ augmentacjq lub diminucjq
melodii y;

(2) glosnodci: melodia x moze byé §ciszeniem lub *zglo$nieniem
melodii y*%;

(3) wysokosci (resp. barwy): melodia x jest imitacjq Scistq lub pro-
gresja realna melodii y;

(4) meliki: melodia x moze by¢ np. imitacja swobodna, inwersjq,
progresja tonalng lub rakiem melodii y.

W zwiazku ze wskazanymi rodzajami przeksztalcenn danej melodii
trzeba zrobi¢ trzy — na razie ogélnikowe, ale wymagajace dalszej analizy
— uwagi.

Po pierwsze, dlugo$¢ melodii moze by¢ rozumiana «czasowo» lub
«sktadnikowo». W pierwszym wypadku chodzi o okres trwania melodii,
w drugim ~ chyba powszechniejszym w praktyce muzycznej — o liczno§¢
sktadnikéw (w szczegdlnosdci diwigkdw sktadowych). Augmentacja danej

¢ Por. uwaga na poczatku p. 3. Po spehieniu pewnych dodatkowych warunkéw mamy
do czynienia z relacja: melodia gléwna — akompaniament.
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melodii jest wigc «czasowo» diuzsza od melodii «wyjsciowej», ale nie
jest od niej dtuzsza «sktadnikowo»; odwrotnie: wariacja danej melodii
(np. jej ornamentacja) ma zazwyczaj t¢ sama dlugos¢ «czasowa, ale jest
oczywicie dluzsza «sktadnikowo» od melodii «wyjéciowej».

Po drugie, poza wymienionymi «czystymi» odmianami przeksztaicefi
istnieja jeszcze przeksztalcenia «mieszane»; przykladem takiego prze-
ksztalcenia jest wariacja i jej szczegblny przypadek: ornamentacja.

Po trzecie, dokladnego rozwazenia wymaga ewentualne umieszczenie
na liScie przeksztalcenh melodii - transkrypcji i transpozycji, ktére na razie
znalazty si¢ dopiero wsréd mozliwych przeksztatcefi utworu (muzycznego)’.

2.6.4. Rodzaje melodii

Wisréd melodii mozna wyréznié ze wzgledu na:

(1) wykorzystywana skale — melodie z dZwigkiem obcym;

(2) melike — game, melodi¢ figuracyjna, kantylenows ($piewna) i or-
namentalng, melodi¢ z pauza, tetrachord;

(3) dynamike¢ — melodia z akcentem;

(4) rytmike — melodie z synkopa.

2.7. Utwory (muzyczne)

Zacznijmy od uwagi, ze «minimalnym» utworem muzycznym moze
by¢ juz pojedyncza melodia (a by¢ moze takze dostatecznie diugi wielo-
dZwiek).

2.7.1. Wtasnosci utworéw

Moéwimy, ze wlasnoSci danego utworu okreslaja jego charakter. Do
wiasnosci utworéw, ktdre nie przystuguja pojedynczym dzwigkom, naleza:

(a) agogika;

(b) harmonika (tylko w wypadku utworéw wielogtosowych);

(c) kolorystyka (przede wszystkim w wypadku utworéw wielogtoso-
wych); méwimy, Ze kolorystyka danego utworu rozstrzyga o jego gatunku;

(d) melodyka;

(e) rytmika.

Utwdr moze by¢ takze charakteryzowany za pomoca:

(f) skali;

(g) tonacji; jesli tonacja w utworze si¢ zmienia — méwimy o modulacji.

" Osobnego rozwazenia wymaga to, czy w ogble takie terminy, jak ,transkrypcja”
i ,transpozycja” — odnosza si¢ do utworu-realizacji-akustyczne;j.
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2.7.2. Czesci utwordow (i stosunki miedzy tymi czesSciami)

Powinny si¢ prawdopodobnie tu znaleZ¢ takie terminy, jak:

— okres, zdanie etc. —~ jak w wypadku melodii;

— kadencja, triada etc. — oraz funkcja harmoniczna (dominanta etc.)
etc.;

— kuplet, refren etc.;

— wariacja (,,x jest wariacja tematu y”) — ale moze juz przy ,,melodii”
lub tylko w ,,rodzajach utworéw”;

— lacznik, odpowiedZ, pokaz, przeprowadzenie etc.

2.7.3. Stosunki miedzy utworami
Z wchodzacych tu w gre stosunkéw wymienimy: transkrypcje i trans-

pozycje.

2.7.4. Rodzaje utworow

(1) Ze wzgledu na liczbe melodii (i stosunki migdzy nimi) — czyli
fakture — odr6zniamy utwory jednogtosowe od wielogtosowych, a wéréd
tych ostatnich wyrézniamy ponadto utwory homofoniczne i polifoniczne.
Do utworéw polifonicznych zaliczaja si¢: fuga, kanon itd.

(2) Ze wzgledu na liczbe czgéci «niezaleznych» — czyli architektonike
— odrézniamy utwory jednoustgpowe od wieloustepowych (czyli cykli),
takich jak np. koncert, sonata czy suita. Podrodzaje wyodrgbnione bytyby
tutaj wedlug zasad dla utworéw jednoustgpowych zastosowanych do
poszczegdlnych ustepow.

(3) Ze wzgledu na liczbg czgéei «wewnetrznych» — czyli forme ~ odréz-
niamy przede wszystkim utwory jednoczesciowe i wieloczgSciowe. Wéréd
tych ostatnich mozna wyrézni€¢ w szczegblnosci utwory dwuczesciowe,
trzyczgéciowe itd. Nastgpnie réznicuja si¢ one w zalezno$ci od tego, czy
— a jesli tak, to czym — r6znig si¢ migdzy soba poszczegodlne czgéci.

Oto kilka przykladéw rodzajéw utwordéw, wyodrebnionych na tej
podstawie sposréd utworéw jednoglosowych lub homofonicznych:

(a) AAA, — temat z wariacjami lub krétko: wariacje; tutaj cze§¢
A nazywana jest ,tematem”, a cze$ci A; 1 A, — ,,wariacjami”;

(b) AA|A — allegro sonatowe; tutaj pierwsza czg§¢ A nazywa sig
,ekspozycja”, czg$§¢ A, — ,,przetworzeniem”, a trzecia cze$¢ A — ,,repryza”;

(c) ABA - piesii;

(d) ABABA lub ABABAB - utwér zwrotkowo-refrenowy;

(¢) ABACA - rondo; tutaj czg§ci A nazywane sa ,refrenami”,
aBi C -  kupletami”.
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(4) Ze wzgledu na charakter (rytmike i tempo?) wsréd utwordw
mozna wyr6ézni¢ m.in.: scherzo, nokturn i taniec (np. menuet).

3. ANALIZY I PROPOZYCIE

Ponizej podajemy przyktadowe definicje termindéw, ktére zrekonstru-
owali$my tak, aby w mozliwie najwyzszym stopniu spetniaty kryteria
logicznej poprawnosci.

Jesli z danym terminem zwigzane sg dwa sensy, to «rozszczepiamy»
ten termin na dwie jednostki, odrézniajac je za pomoca dolnych indekséw.
Postulujemy na przyszlo$é catkowite usuniecie polisemii (i wielomianowo-
§ci). Terminy, ktérych wprowadzenie postulujemy ze wzgledéw systemo-
wych, poprzedzamy gwiazdka (*). Jesli po definicji podajemy klasyfikacje
desygnatéw zdefiniowanego terminu, to poprzedzamy ja znakiem ,,4”.

Jeszcze trzy zastrzezenia. Po pierwsze, poniewaz zrekonstruowali§my
dotychczas jedynie czgéé terminologii muzycznej — formuly ponizsze
maja charakter prowizoryczny. Po drugie, upraszczamy w sposéb istotny
ich strukture logiczna, jesli nie prowadzi to (naszym zdaniem) do niepo-
rozumiefi. Dotyczy to np. opuszczania «oczywistych» kwantyfikatoréw
oraz stosowania anafor zamiast zmiennych o odpowiednich ksztaltach.
Po trzecie, w definiensach ponizszych definicji wystepuja nastepujace
niezdefiniowane terminy muzyczne: glosnoscé diwieku (resp. glosniejszos¢
Jednego diwieku wzgledem drugiego), jednoczesnosé diwiekow, pdtton,
wysokoS¢ diwieku (resp. wyiszo$¢ jednego diwieku wzgledem drugiego).

AKORD: tréjdzwiek,® lub jego *transmutacja.

AKOMPANIAMENT w utworze muzycznym: *kompleks muzycz-
ny bedacy w tym utworze na drugim planie.

AMBITUS melodii;: interwal migdzy najnizszym i najwyzszym
dzwickiem melodii,.

AUGMENTACJA melodii;: jezeli melodie; x i y maja taka sama
melike, to melodia, x jest augmentacja melodii; y, gdy rytm melodii x jest
*rozszerzeniem rytmu melodii y°.

8 Mamy $wiadomosé, ze ograniczanie zbioru akordéw do tréjdzwickéw i ich trans-
mutacji jest dyskusyjne, ale uzasadnienie dokonanego przez nas ograniczenia przekracza
ramy tego artykutu.

° ,Augmentacja melodii” nalezy do termin6w, ktére nazwiemy tymczasowo ,zrelaty-
wizowanymi”. W wypadku augmentacji ~ w szczeg6lnosci — chodzi o to, ze jezeli w danym
utworze rytm melodii x jest *rozszerzeniem rytmu melodii y, to: (a) jezeli melodia x jest
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CALY TON: suma dwéch péitondw.

*CZWOROTON: suma o$miu poitonéw.

DIMINUCJA melodii;: jezeli melodie, x i y maja taka sama melike,
to melodia; x jest DIMINUCJA melodii; y, gdy rytm melodii x jest
*§cie$nieniem rytmu melodii; y.

DLUGOSC dzwieku: dlugo$¢ trwania tego dZwigku.

DOMINANTA w tonacji x: tréjdZwigk,, ktdrego najnizszy diwick
sktadowy ma taka sama wysoko$§¢ jak piaty stopiefi gamy x lub jak
*duplikat tego stopnia, lub *transmutacja takiego tréjdZzwicku;.

*DUPLIKAT diwicku: dzwick x jest *DUPLIKATEM GORNYM
dzwieku y, gdy dZwiek x jest wyzszy od dzwigku y o *sze§cioton (mamy
wtedy POJEDYNCZY *D.G.) lub wielokrotno$¢ tego interwalu (mamy
wtedy WIELOKROTNY *D.G.); dZwigk x jest *DUPLIKATEM DOL-
NYM diwigku y, gdy dZwigk x jest nizszy od dZwigku y o *szeécioton
(mamy wtedy POJEDYNCZY *D.D.) lub wielokrotno$¢ tego interwatu
(mamy wtedy WIELOKROTNY *D.D.).

*DWUTON: suma czterech péttonéw.

DYSONANS: dwudiwigk, w ktérym pomiedzy dZwigkami sklado-
wymi jest jeden z nastepujacych interwaléw: poétton, caly ton, tryton,

piccioton lub *jedenastopéiton — lub tez suma poprzednich i *szeSciotonu
badz jego wielokrotnoci *’.

*DZIEWIECIOPOLTON suma dziewigciu péltondw.

FAKTURA utworu muzycznego: utwér muzyczny ma FAKTURE
jednoglosowa, gdy nie zawiera wsp6tbrzmien; utwér muzyczny ma FAKTU-
RE WIELOGEOSOWA, gdy zawiera co najmniej jedno wspdtbrzmienie.
F. HOMOFONICZNA: faktura wielogtosowa taka, ze utwor o tej fakturze
ma dwa *plany: *pierwszy i *drugi. F. POLIFONICZNA: faktura wieloglo-
sowa taka, ze w utworze o tej fakturze nie ma zr6Znicowanych *planéw.

FUNKCJA HARMONICZNA tonacji: tonika, dominanta lub sub-
dominanta tej tonacji.

GAMA: melodia, wstepujaca 8-dZwigkowa lub 12-dZwigkowa o am-
bitusie *szeéciotonu i modusie durowym lub mollowym (dla §8-dZwigko-
wej), lub chromatycznym (dla 12-dzwigkowej). ¢ W zaleznosci od tego,

«niep6Zniejsza» od melodii y, to melodia y jest diminucja melodii x; (b) jezeli za§ melodia
y jest «niep6zniejsza» od melodii x, to melodia x jest augmentacja melodii y.

1 Stowo ,,dysonans” ma w tradycyjnej terminologii muzycznej jeszcze inny sens
- zrelatywizowany do tonacji, p6ki co nie jeste§my jednak w stanie zaproponowa¢ satysfak-
cjonujacej definicji tak rozumianego ,,dysonansu”.
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Jjaka jest wysokoS¢ pierwszego dZwigku skladowego, wsrdd gam durowych
i mollowych wyrdznia si¢ kolejno gamy C-dur i c-moll, Cis-dur i cis-moll,
D-dur 1 d-moll itd. G. DUROWA: gama o modusie durowym. G. MOL-
LOWA: gama o modusie mollowym. G. CHROMATYCZNA: gama
0 modusie chromatycznym.

GLOS w utworze muzycznym: jezeli utwdr muzyczny jest *sek-
wencja harmoniczng, to utwoér ten ma tyle gltoséw, ile dZzwigkéw sktado-
wych maja wspétbrzmienia nalezace do tej *sekwencji''.

IMITACJA: melodia, x nalezaca do jednego glosu jest IMITACJA
melodii; y nalezacej do innego glosu, gdy melodia, x jest podobna do
melodii; y. L SCISLA: imitacja, w ktérej melodia, imitujaca: (a) jest taka
sama jak melodia; imitowana lub (b) jest augmentacja, diminucja, inwersja
lub rakiem melodii, imitowanej 2.

INTERWAL miedzy diwigkami: odleglo§¢ mi¢dzy diwigkami ze
wzgledu na ich wysoko$¢. e Wsrdd interwaldw wyrdznia si¢ pétton i jego
wielokrotnosci . . HARMONICZNY: interwat migdzy dZwigkami jed-
noczesnymi. I. MELODYCZNY: interwal migdzy dZwigkami niejedno-
czesnymi.

INWERSJA melodii;: jezeli melodie, x i y rozpoczynaja si¢ od
dziwigku o takiej samej wysokosci, to melodia; x jest INWERSJA melodii,
y, gdy melika melodii; x jest *odbiciem meliki melodii, y'*.

*JEDENASTOPOLTON: suma jedenastu péitondw.

KANON: utwor polifoniczny, w ktérym poszczegblne glosy rozpo-
czynaja si¢ w réznym okresie i kazdy kolejny jest imitacja Scista glosu,
ktéry rozpoczat si¢ jako pierwszy.

KIERUNEK interwalu melodycznego: interwat melodyczny miedzy
dzwigkami x i y ma KIERUNEK W GORE, gdy dZwiek x jest nizszy od
dZzwigku y; interwat melodyczny migdzy dZzwigkami x i y ma KIERUNEK
W DOL., gdy dzwigk x jest wyzszy od dZwigku y.

*KOMPLEKS MUZYCZNY: melodia,, wsp6tbrzmienie, lub *sek-
wencja harmoniczna.

KONSONANS: dwudZwigk, w ktorym miedzy dZwigkami sktadowy-
mi jest jeden z nastgpujacych interwatdéw: *péttoraton, *dwuton, *pigcio-

!I' Zdajemy sobie sprawe z tego, Ze jest to uproszczenie, ale na razie nie jeste$my
w stanie zaproponowaé lepszego rozwiazania.

12 Por. przyp. 9.

3 W tradycyjnej terminologii muzycznej nazwy interwatéw migdzy danymi dzwickami
urobione sa od numeréw stopni gamy, do ktérej relatywizuje si¢ te dzwieki.

" Por. przyp. 9.
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poétton, *siedmiopotton, *czworoton, *dziewigciop6iton lub *szeScioton,
lub suma poprzednich interwatéw i *sze$ciotonu badZ jego wielokrotnosci.

KONTRAPUNKT: jezeli w jednym z gloséw utworu polifonicznego
wystepuje temat, to KONTRAPUNKTAMI sg wszystkie i tylko te jedno-
czesne z tym tematem odcinki pozostatych gloséw, w ktérych nie wy-
stgpuje jego imitacja.

MELIKA: dwie melodie, x i y maja taka sama MELIKE, gdy melodie;
x 1y sa réwnoliczne oraz pomigdzy kazda para diwigkéw melodii, x,
zajmujacych w niej pozycje z; i zp, i para dZwigkéw melodii, y, za-
jmujacych w niej rébwniez pozycje z; i z», jest interwal o takiej samej
wielkodci i takim samym kierunku.

MELODIA;: catos¢ ztozona z co najmniej dwoch niejednoczesnych
dzwigkéw (o okre§lonej wysokosci)'. M., GLOWNA w utworze mu-
zycznym: melodia; bgdaca w tym utworze na pierwszym planie.
M., STOJACA: melodia,, ktérej dZwigki sktadowe maja taka sama wy-
soko$é. M., RUCHOMA: melodia,, ktorej dZwigki sktadowe maja rézna
wysokoéé. M.y WSTEPUJACA: melodia; ruchoma, ktérej kazdy kolejny
dZwigk jest wyzszy od poprzedniego. M., ZSTEPUJACA: melodia,
ruchoma, ktérej kazdy kolejny dZwigk jest nizszy od poprzedniego.

MELODIA;: dwie melodie, x i y maja taka sama MELODIE,, gdy
melodie; x i y maja taki sam rytm i taka sama melike.

MODUS: dwie melodie, wstgpujace x i y maja taki sam MODUS, gdy
ciag interwatéw miedzy kolejnymi dZwigkami sktadowymi melodii, x jest
taki sam jak ciag interwaléw migdzy kolejnymi dZwigkami sktadowymi
melodii, y. M. DUROWY NATURALNY: ciag nastgpujacych inter-
waldw: caly ton, caly ton, pétton, caly ton, caly ton, caly ton, poéiton.
M.D. HARMONICZNY: ciag nastgpujacych interwalow: caly ton, caly
ton, péiton, caly ton, caty ton, pétton, péttoraton, péiton. M.D. MIEKKI:
ciag nastgpujacych interwatéw: caty ton, caly ton, péiton, caly ton, caly
ton, pétton, caty ton, caty ton. M. MOLLOWY NATURALNY: ciag
nastgpujacych interwatéw: caly ton, pétton, caly ton, caly ton, caly ton,
caty ton, pétton. M.M. HARMONICZNY: ciag nastgpujacych inter-
watéw: caly ton, pétton, caty ton, caly ton, pétton, *péttoraton, péiton.
M.M. DORYCKI: ciag nastgpujacych interwatéw: caly ton, péiton, caly
ton, caly ton, caly ton, caly ton, pétton. M. CHROMATYCZNY: ciag
dwunastu péttondw.

15 Je§li melodia; ma wigcej niz trzy dZwieki, to mozna w niej wyodrebnié motywy.
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MOTYW: taka cze$¢ danej melodii;, ze sama ta czg§¢ jest pewna
melodia'e.

*ODBICIE meliki: melika x jest *ODBICIEM meliki y, gdy kolejne
interwaty okreSlajace melike x majq kierunek przeciwny wzgledem kierun-
ku kolejnych interwaléw okre$lajacych melike y.

*ODWROCENIE meliki: melika x jest *ODWROCENIEM meliki y,
gdy kolejne interwaly okreflajace melik¢ x maja porzadek przeciwny
wzgledem porzadku kolejnych interwatéw okreslajacych melike y.

*PIECIOPOLTON: suma pigciu p6itonéw.

*PIECIOTON: suma dziesigciu péitonow.

PLAN w utworze muzycznym: wielogtosowy utwér muzyczny x ma
(zr6znicowane) PLANY, gdy w utworze x *kompleks muzyczny y (bedacy
na PIERWSZYM P. w tym utworze) jest glto§niejszy niz pozostate diwigki
skladovye utworu x (ktére sa na DRUGIM P. w tym utworze).

*POLTORATON: suma trzech p6ttonéw.

PRZEPROWADZENIE: cz¢é¢ utworu polifonicznego taka, ze wy-
stepuje w niej temat i co najmniej jedna imitacja Scista tematu'’.

PRZEWROT tréjdzwicku,: trojdZwigk, x jest IERWSZYM PRZE-
WROTEM tréjdiwicku, y, gdy tréjdiwigki, x i y r6Znia si¢ od siebie pod
wzgledem wysokosci dZwigkéw sktadowych tylko tym, ze w tréjdziwie-
ku, x zamiast najnizszego dZwigku sktadowego tréjdZzwigku, y jest *dup-
likat gérny tego diwicku; tréjdZwigk, x jest DRUGIM PRZEWROTEM
tréjdzwieku, y, gdy tréjdZwigki, x i y r6znig si¢ od siebie pod wzgledem
wysokosci tylko tym, ze w tréjdZwigku, x zamiast najnizszego i Sredniego
dZwigku sktadowego tréjdZwigku, y sa *duplikaty gérne tych diwigckow,

RAK melodii;: melodia, jest RAKIEM melodii, y, gdy melika melo-
dii, x jest *odwrdceniem meliki melodii, y'8.

*ROZSZERZENIE rytmu: rytm x jest *\ROZSZERZENIEM rytmu y,
gdy kolejne diugosci dZwigkéw okreslajace rytm x sa wielokrotnoscia
kolejnych diugosci dZwigkéw okreSlajacych rytm y.

RYTM: dwie melodie, x i y maja taki sam RYTM, gdy (a) melodie, x
i y sa rébwnoliczne i (b) kazdy diwigk melodii, x, zajmujacy w niej
pozycje z, ma taka sama dtugosé co dZzwigk melodii; y, zajmujacy w niej
réwniez pozycj¢ z.

16 Podajemy tu na razie niestety tylko warunek konieczny — ale niewystarczajacy
- bycia motywem. Nie jest to wigc — §ci§le biorac — definicja identyczno§ciowa.

7 Por. przyp. 15.

8 Por. przyp. 9.
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*SEKWENCJA HARMONICZNA: cato§¢ ztozona z co najmniej
dwoéch niejednoczesnych wspétbrzmieri.

*SIEDMIOPOL.TON: suma siedmiu péttondw.

SKALA *kompleksu muzycznego: *kompleksy muzyczne x i y sa
w takiej samej SKALI, gdy zbiér wszystkich i tylko dZwigkéw *kom-
pleksu muzycznego x jest tozsamy ze zbiorem wszystkich i tylko dZwig-
kéw *kompleksu muzycznego y'*. S. CHROMATYCZNA: *kompleks
muzyczny jest w *S. CHROMATYCZNE]J, gdy kazdy dZwigk skladowy
*kompleksu muzycznego x jest taki sam pod wzgledem wysokosci jak
pewien dZwigk pewnej gamy chromatycznej lub jak jego *duplikat i na
odwrét — kazdy dzwick sktadowy pewnej gamy chromatycznej jest taki
sam jak pewien dzwigk skladowy *kompleksu muzycznego x Iub jak
*duplikat tego dzwicku. S. DUROWA: *kompleks muzyczny x jest
w S. DUROWE], gdy kazdy dZwigk sktadowy *kompleksu muzycznego
x jest taki sam pod wzgledem wysokosci jak pewien dZwigk skiadowy
pewnej gamy durowej lub jak jego *duplikat. S. MOLLOWA: *kompleks
muzyczny x jest w S. MOLLOWE], gdy kazdy dZzwigk sktadowy *kom-
pleksu muzycznego x jest taki sam pod wzgledem wysokosci jak pewien
dzwigk sktadowy pewnej gamy mollowe;j lub jak j jego *duplikat.

STOPIEN gamy: kolejny — poczynajac od najnizszego — diwigk
skladowy tej gamy.

SUBDOMINANTA w tonacji x: tréjdiwigk;, ktérego najnizszy
dzwigk sktadowy ma takg sama wysoko$¢ jak czwarty stopien gamy x lub
jak *duplikat tego stopnia, lub *transmutacja takiego tréjdZzwigku,.

SUMA interwaléw: jezeli dZwigk x jest nienizszy od diwicku y,
a diwiek y jest nienizszy od dZwigku z, to SUMA interwalu miedzy
dzwigckiem x i dZwiekiem y i interwatu miedzy dZwigkiem y i dZwigkiem z
jest interwatem migdzy dZwigkiem x i dZzwigkiem z.

*SZESCIOTON: suma dwunastu poéttondw.

*§CIESNIENIE rytmu: rytm x jest *SCIESNIENIEM rytmu y, gdy
rytm y jest *rozszerzeniem rytmu x.

TEMAT w utworze polifomcznym: melodia, taka, ze w tym utworze
jest co najmniej jedna jej imitacja®.

19 Zaproponowana przez nas definicja ,skali” wymaga — rzecz jasna - uzupetnienia
0 0g6lny warunek tozsamosci dwéch dZwigkéw. Sprecyzowanie tego warunku zostawiamy
na péénie;j.

2 Por. przyp. 9. Definicja powyzsza rodzi ponadto trudnosci z odréznieniem kontra-
punktu statego od tematu. Na razie nie potrafimy upora¢ si¢ z tymi trudno$ciami.
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TONACJA *kompleksu muzycznego: *kompleks muzyczny x jest
w TONACII y, gdy kazdy diwigk skladowy *kompleksu muzycznego
x jest taki sam jak pewien dZwigk gamy y lub jak jego *duplikat®.

TONIKA w tonacji x: tr6jdZzwick,, ktérego najnizszy dZwigk skta-
dowy ma taka sama wysoko§¢ jak pierwszy stopiei gamy x lub jak
*duplikat tego stopnia, lub *transmutacja takiego tréjdZzwieku,.

*TRANSMUTACJA tréjdiwieku,: wspétbrzmienie; x jest *TRANS-
MUTACIA tréjdiwigku, vy, gdy wspolbrzmienie, x zlozone jest tylko
z dzwigkdw o takich samych wysokoSciach jak dZwigki skladowe tréj-
dZwieku; y lub ich *duplikatéw.

TRANSPOZYCJA: kompleks muzyczny X jest TRANSPOZYCJA
kompleksu y, gdy kompleksy x i y réznig sig tylko tonacjg 2.

TROJDZWIEK1 wielodZwigk zlozony z trzech dZiwigkdéw takich,
7e saswdme dzwu;kl odlegte sa od siebie o 3, 4 lub 5 péitondw.

TROJ DZWIEKZ wielodZwigk ztozony z trzech dZwigkéw.

UTWOR MUZYCZNY: *kompleks muzyczny, ktéry nie jest czgscia
innego kompleksu muzycznego. U. HOMOFONICZNY: u.m. o fakturze
homofonicznej. U. JEDNOGELOSOWY: u.m. o fakturze jednogltosowe;.
U. POLIFONICZNY: u.m. o fakturze polifonicznej. U, WIELOGLO-
SOWY: u.m. o fakturze wieloglosowej.

TRYTON: suma sze§ciu p6itonow.

WARTOSC RYTMICZNA dzwigku: liczba jednostek miary zawar-
tych w diugosci tego dzwigku®.

WIELODZWIEK wspolbrzmleme,, w ktorym diwigki skladowe
nie sa swoimi *duplikatami. ¢ W zalezno$ci od liczby dZwigkdw sktado-
wych wéréd wielodZwigkéw wyréinia sie kolejno: dwudziwigki, tréj-
dzwieki,, czterodzw1¢k1 itd.

WSPOLBRZMIENIE, cato§¢ ztozona z co najmniej dwdch jedno-
czesnych dZwigkow r6zniacych si¢ wysokoscia.

WSPOLBRZMIENIE,: calo$¢ zlozona z co najmniej dwéch jedno-
czesnych dZiwigkdw rdzniacych si¢ co najmniej jedna z nastgpujacych
wlasno$ci: wysokoscia, glo$noécia, barwa lub umiejscowieniem.

2 Pomijamy tu — dla uproszczenia — kwestig alteracji.

2 Por. przyp. 9.

B Sygnalizujemy, ze o ile mozna przyjaé, Ze «standardowa» jednostka miary interwatu
jest pétton, o tyle nie ma takiej — przyjetej powszechnie — jednostki miary dla diugosci
dZwigku. Wydaje nam si¢ jednak, ze trzeba bedzie takg jednostke wprowadzi¢.
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4, UWAGI KONCOWE

Przedstawili§my program reformy terminologii muzycznej oraz pewien
fragment tego, co udato nam si¢ dotad w ramach tego programu zreali-
zowaé.

Liczymy na to, Ze nasze przedsigwzigcie spotka si¢ z przychylnoscig
polskiego §rodowiska muzykéw, muzykologéw i estetykow. Zalezatoby
nam bardzo, Zeby przychylno$é ta objawiata si¢ przede wszystkim w kry-
tycznym wsparciu tej rekonstrukcji. Wiemy, ze bez takiego wsparcia
nasze przedsigwzigcie ma bardzo male szanse powodzenia.
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[ augmentacja l diminucja | cdbici:] [odwréccnie l

rozszerzenic

stopien g.

A
$cieénienie
47 /
melika inwersja rak

lodi

ambitus m.

l wiclkog¢ int, I(jcrunck int. l

¢ dz. i
melodia,
gama > modus
(dur, moll,
chromatyczny)

A4

i. melodyczny

2. chroma- dhugosé dz.

tyczna 7'y
jednostka warto$é I i. harmoniczny J
miary wir. fytmi dz.

wiclodzwick dysonans

funkcja
harmoniczna

transmutacja H akord ]

[duplikataz__J

Diagram 1.
FRAGMENT GNIAZDA SEMANTYCZNEGO ,,DZWIEKU”

przewrdt
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Il melodia, |A|‘ kompleks
Y muzyczny

utwor
muzyczny

|Lespdtbramicnic i—— sckowendja

harmoniczna

plan um,

glosnosé
dzwigku

Diagram 2.
FRAGMENT GNIAZDA SEMANTYCZNEGO, UTWORU MUZYCZNEGO”

Legenda. (1) Strzatki z linia ciagla (,,—» ") w obu diagramach kieruja do terminoéw, od ktérych dany
termin jest semantycznic zalezny — czyli do terminéw wystepujacych w definiensie definicji danego
terminu. (2) Strzalki z linig przerywang (,,~9"") facza termin zdefiniowany za pomoca definicji
klasyfikacyjnej z terminami odnoszacymi si¢ do odpowiednich podzbioréw denotacji tego
pierwszego. (3) Jezeli termin A4 jest polaczony strzatka z terminem B, a termin B jest potaczony
strzatka z terminem C, to strzatkg laczaca termin 4 z termiem B pomijamy. (4) W podwéjnych
obramowaniach (,,&==2"") znajduja sig terminy wspoélne obu gniazd semantycznych.
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Summary

Musical terminology requires reconstruction.

This is the conclusion of our analysis of musical definitions and other
musicological statements. In the article, a project of such a reconstruction
is proposed and the first stage of its realization is presented.

The exposition of our logical therapy of musical terminology consists
in two parts. In the first part, we give an analysis of some basic musical
concepts: sound, its properties, parts and kinds. In the second part, we
formulate logically correct definitions of a slight group of musicological
terms.



