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»Tonalno$¢ nie jest jedna z nieskonczenie wielu planet mozliwych do zamieszkania, fatwo dostepnych -

w zasiegu krotkiego lotu rakieta; przeciwnie — znacznie bardziej prawdopodobne jest, ze to jedyna planeta

O TONALNOSCI - NA NOWO

Glosna ksigzka pidra amerykanskiego kompozytora
i teoretyka muzyki, cho¢ wydana trzynascie lat temu,
wcigz wzbudza niemale emocje, ale tez utrzymu-
je elitarny status rozprawy przelomowej — je$li nie
w dziejach teorii muzyki, to przynajmniej w dziedzinie
harmonii. Na stronie internetowej autora widnieja wy-
imki z recenzji prasowych zawierajace sformutowania
takie, jak: ,tour de force” (,,The Times Literary Suple-
ment”), ,monumentalne osiagniecie” (Julian Hook,
»Music Theory Online”) oraz ,potencjalnie wspot-
czesny odpowiednik Harmonielehre Schonberga”

! D. Tymoczko, A Geometry of Music. Harmony and Counterpo-
int in the Extended Common Practice, New York 2011, s. 393.

mozliwa do zamieszkania, jaka dotychczas odkrylismy”

(,The Musical Times”)*. Ten imponujacy zestaw su-
perlatywow poszerzy¢ mozna o jeszcze jedno stwier-
dzenie przywotanego juz wcze$niej Hooka, okreslajace
dyskutowana pozycje jako ,skarbiec wielkich idei”
i »istotny dla naszej dziedziny traktat™. Ale w kazdej
beczce miodu znajdzie si¢ tyzka dziegciu. Roger Scru-
ton w rozbudowanym eseju nie tylko recenzujacym
A Geometry of Music, ale takze sytuujagcym ten tytut
w rozlicznych i szerokich kontekstach, wystawia mu
ostatecznie surowa ocene. Umieszcza go mianowicie

2 https://dmitri.mycpanel.princeton.edu/geometry-of-music.
html. Dostep: styczen 2024.

* J. Hook, Review of Dmitri Tymoczko, A Geometry of Music:
Harmony and Counterpoint in the Extended Common Practice (Ox-
ford University Press, 2011), ,,Music Theory Online” October 2011,
vol. 17, no. 3,s. 2.
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wérdd ksigzek, ktore ,,obiecuja wiecej niz dajg’, jako
ze zastosowanie gloszonych w nich teorii do muzy-
ki ,jest w duzej mierze mys$leniem zyczeniowym™.
A jak swoje opus magnum postrzega sam Tymocz-
ko? We wstepie wyznaje: ,usilowalem napisaé ksiazke,
o jakiej marzytem, kiedy zaczatem si¢ uczy¢ muzyki”
Obrany przez siebie cel streszcza w stowach: ,,zrozu-
mie¢ tonalnos¢ na nowo — wigczy¢ do refleksji tyczacej
koherencji tonalnej nowe narzedzia teoretyczne oraz
rzuci¢ $wiatlo na ukryte $ciezki taczace tonalnoéé
wspolczesng z tonalnoscig przesziosci. Moj zamiar [-
kontynuuje -] to opowiedzie¢ historie¢ muzyki zachod-
niej od nowa, ukazujgc tonalno$¢ XX-wieczna nie jako
aberracje, atawistyczna pozostalo$¢ wyeksploatowanej
tradycji, lecz jako zywotna kontynuacje tego, co bylo
weczesniej”. Tak pomyslany przekaz adresuje badacz
nie tylko do specjalistow — kompozytoréw, teorety-
kéw muzyki oraz zainteresowanych problematyka
muzyczng matematykow, ale takze — dbajac zawczasu
o przystepno$¢ wypowiedzi - do studentéw i ama-
toréw. Z mysla o tych ostatnich zamiescit w ksigzce
aneks z ¢wiczeniami utrwalajagcymi prezentowany
material oraz link do strony internetowej z plikami
audio, ktore odpowiadajg przykltadom nutowym®.
Jest zatem A Geometry of Music opowiescig o dzie-
jach muzyki z perspektywy jej tonalnosci. To ostatnie
pojecie rozumiane jest tu oczywiscie szeroko: ,,opisuje
nie tylko XVIII- i XIX-wieczng zachodnig muzyke
artystycznag, lecz takze rock, folk, jazz, impresjonizm,
minimalizm, muzyke $redniowieczng i renesansowa
oraz — w znacznej cze$ci — muzyke spoza naszego
kregu kulturowego. «Tonalno$¢» w tym sensie jest
w zasadzie synonimem «nie-atonalnosci»” - wyjasnia
autor i jest to jedyna, zawoalowana definicja dysku-
towanego pojecia, jaka podaje. W centrum swoich
zainteresowan stawia zatem badacz twdrczosé, ktéra
nie jest ,ani klasycznie tonalna, ani kompletnie atonal-
na’, czyli wyrafinowane pod wzgledem tonalnym style
XX-wieczne (poczawszy od impresjonizmu, a skon-
czywszy na postminimalizmie); ale takze — w pewnej
mierze — muzyke Chopina, Liszta i Wagnera’.

* R. Scruton, The Space of Music: Review Essay of Dmitri Ty-
moczkos A Geometry of Music, ,Reason Papers” 2012, vol. 34, no. 2,
s. 182.

> D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. xviii.

¢ www.oup.com/us/ageometryofmusic.

7 D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 3.

PIEC KOMPONENTOW TONALNOSCI

Cho¢ Tymoczko - jak juz wspomnialam - nie for-
muluje definicji tonalnosci expressis verbis, to za jej
substytut uznac nalezy centralng dla ksigzki koncepcje
»pieciu komponentéw tonalnosci”. W oczach autora
wyznaczajg one bowiem ,,zbiér mozliwosci koncep-
tualnych - tak, jakby kazdy z nich byt muzycznym
«wektorem», wskazujacym na swoj wlasny, abstrakeyj-
ny wymiar’, za$ ,razem [...] obejmuja obszar, ktéry
mozna nazwaé «przestrzenia tonalng» [tonality spa-
ce]”®. Nalezg do nich:

1) plynny ruch melodyczny [conjunct melodic
motion], oparty w przewazajacej mierze na matych
interwatach (znacznie oddalone od siebie dzwieki
moga zosta¢ zakwalifikowane przez odbiorce jako
pochodzace z dwdch réznych zrédet);

2) konsonansowos$¢ akustyczna [acoustic conso-
nance] - preferencja brzmien konsonansowych wzgle-
dem dysonansowych (tak w melodii, jak i w har-
monii), zwlaszcza w punktach stabilizacji przebiegu
muzycznego;

3) spéjnos¢ harmoniczna [harmonic consistency],
osiggana poprzez podobienstwo strukturalne i brzmie-
niowe nastepujacych po sobie akordows;

4) selektywna makroharmonia [limited macrohar-
mony], czyli stosunkowo niewielka liczba wysokosci
dzwieku bedgcych w uzyciu na przestrzeni krotkich
odcinkéw muzycznego czasu (calkowity ich zbidr
obejmuje zwykle od pieciu do o$miu elementéw);

5) centrycznos¢ [centricity], wiodaca rola jednego
z dzwiekéw - pojawia si¢ on cze$ciej niz inne, jest
od nich bardziej stabilny oraz skupia w sobie cel, do
ktorego pozostate dzwieki prowadza lub daza’.

Zgodnie z wyj$ciowq teza cechy te stanowig wspol-
ny rdzen - constans — szerokiego wachlarza muzycz-
nych genreéw (zachodnich i niezachodnich, dawnych
i wspolczesnych) oraz skladajg sie na poczucie tonal-
nosci [sense of tonality], ktdre dw repertuar ewokuje'’.
Konstatacja ta umozliwia kolejno reinterpretacje hi-
storii muzyki zachodniej z punktu widzenia zdefinio-
wanych wezesniej wlasciwosci, prowadzac ostatecznie
do wykazania, ze wiele stylow tonalnych sensu largo

8 Ibidem, s. 190.
° Ibidem,s. 4in.
10 Tbidem, s. 4.
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(od XI-wiecznej polifonii po wspolczesny jazz) opie-
ra sie na tych samych technikach kompozytorskich.

Klopot polega jednak na tym, ze jednoczesne
uwzglednienie wszystkich pieciu komponentdw jest
»hadzwyczaj trudne” - ograniczone do zaledwie kilku
opcji - bowiem blokuja si¢ one wzajemnie ,,w intere-
sujacy i nieoczywisty sposdb™!. Na przyktad réwno-
legte utrzymanie ptynnego ruchu melodycznego oraz
spojnosci harmonicznej (co stanowi o ,,dwuwymia-
rowej koherencji muzyki zachodniej”) jest mozliwe
tylko w §cisle okreslonych warunkach - zwykle, gdy
w gre wchodzg akordy konsonansowe. Co wazne,
w ocenie badacza to wlasnie odrzucenie spodjnosci
harmonicznej - a nie emancypacja dysonansu - bylo
najbardziej radykalnym krokiem Schénberga ku ato-
nalnosci; a byl to krok wiodacy od ,wszystko jest
dozwolone” do ,wszystko jest dozwolone przez caly
czas”'?. Bardzo ciekawe rozwazania toczg si¢ takze na
temat potencjalnych mozliwosci zespolenia spojnosci
harmonicznej ze sp6jnoéciag makroharmoniczng®.
Pytania o to, w jaki sposob kompozytorzy facza oraz
jak mogliby taczy¢ owe pie¢ komponentdw, stojg za-
sadniczo w centrum dociekan Tymoczki.

STRUKTURAISTYL

Wokoét nakreslonej powyzej koncepcji osnuwa autor
strukture ksigzki, dyptyczna i symetryczng zarazem.
W jej pierwszej czesci (Teoria, rozdziaty 1-5,s. 1-191)
rozwija narzedzia teoretyczne niezbedne do refleksji
o wspomnianych pieciu cechach tonalnosci. W dru-
giej (Historia i analiza, rozdzialy 6-10, s. 193-390),
czerpigc z wysunietych wczesniej idei teoretycznych,
proponuje szersze i bardziej ciaggle rozumienie zachod-
niej tradycji muzycznej, obejmujace zaréwno poczat-
ki polifonii, jak i muzyke tonalng ostatnich dekad
(tj. jazz, rock czy minimalizm). Najtrudniejsza i naj-
bardziej abstrakcyjng cze$¢ publikacji stanowi rozdziat
III: A Geometry of Chords, bedacy wyktadnia podsta-
wowych zatozen nowego, geometrycznego spojrzenia
na muzyke. Na proponowany w nim model sktadaja
sie skomplikowane diagramy reprezentujace relacje
miedzy glosami na styku akordéw i skal.

' Tbidem, s. 195, 392.
2 Tbidem, s. 182-183.
13 Zob.: ibidem, s. 154 i n.

W czgéci analitycznej autor egzemplifikuje swoje
tezy licznymi przykladami pochodzacymi z rézno-
rodnego repertuaru. Sg to analizy wyrywkowe, ukie-
runkowane na wasko wykrojone problemy, zwykle
dotyczace nie wigcej niz kilkunastu taktéw danego
utworu. Warto$ciowe i sugestywne ich uzupetnienie
stanowig jednak wykresy statystyczne, przedstawia-
jace zbiorcze dane na temat szerszych trenddw, obej-
mujacych wybrang twdrczos¢ lub nawet calg epoke'.

Styl pisarski Tymoczki mozna okresli¢ jako popu-
larnonaukowy, zblizony do tego, ktory cechuje publi-
kacje przyblizajace mlodziezy jakies$ frapujace dziedzi-
ny wiedzy. Autor nie dba nadmiernie o precyzje ter-
minologiczng: niejednokrotnie, zwlaszcza we wstepnej
cze$ci ksigzki, uzywa potocznego okreslenia ,,nuty”
(notes) wowczas, gdy chodzi o wysokosci dzwigku,
a $cislej ich klasy". Konstruuje takze figury myslowe
w rodzaju hipotetycznych kompozytoréw: Lyrico (kto-
rego okresla familiarnie ,naszym przyjacielem”) oraz
jego rywalki Avanty. Sktania w ten sposob czytelnika
do samodzielnych eksperymentéw intelektualnych:
np. wyobrazania sobie, ze owi bohaterzy chcieliby
skomponowaé utwér o takich czy innych parame-
trach wyj$ciowych'®. Dla uplastycznienia przekazu
wzbogaca nawet wywod o quasi-biblijng parabole;
Bog prosi w niej cztowieka o wybdr akordow, kto-
re stang si¢ tworzywem przyszlej ludzkiej muzyki'.

CZTERY TWIERDZENIA

Wywod rozwija sie¢ wokdt czterech podstawowych
twierdzen, moéwigcych o wzajemnych zaleznosciach
miedzy poszczegolnymi komponentami tonalnosci.
Przyjmuja one nastepujace brzmienie:

4 Sa to dane w rodzaju: procentowa obecno$¢ konsonansowych
tréjdzwigkéw zamiast konsonansowych interwaléw ze zdublowanym
dzwigkiem w tworczosci poszczegdlnych kompozytoréw renesanso-
wych (s. 203); procentowe prawdopodobienstwo wystapienia okreslo-
nego nastepstwa dwoch akordéw w choratach Bacha oraz w sonatach
fortepianowych Mozarta (s. 230); wystepowalno$¢ poszczegdlnych
progresji o wzorze dwuakordowym i dtugosci przynajmniej szeéciu
akordéw w sonatach fortepianowych Mozarta (s. 242); czestotliwo$é
wystepowania modulacji miedzy tonacjami o wskazanej relacji in-
terwalowej miedzy prymami w Das Wohltemperierte Klavier Bacha
oraz w sonatach fortepianowych klasykéw wiedenskich (s. 251) etc.

5 Zob. np. s. 15.

!¢ Ibidem, s. 12, 19-20.

7 Ibidem, s. 64.
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1. Harmonia i kontrapunkt stanowig dla siebie
wzajemne ograniczenie.

2. Skala, makroharmonia i centryczno$¢ pozostaja
od siebie niezalezne.

3. Modulacja angazuje prowadzenie gltosow.

4. Muzyka moze by¢ rozumiana na sposob geo-
metryczny'®.

Przyjrze si¢ teraz po kolei kazdemu z nich.

1. Harmonia i kontrapunkt stanowia dla siebie
wzajemne ograniczenie

A zatem: struktura uzytych akordéw determinuje
rodzaj kontrapunktu, ktory sie na nich opiera. Jedno-
czesne osiggniecie spojnosci harmonicznej i $cistego
prowadzenia glosow [efficient voice leading] jest we-
dlug autora mozliwe tylko w oparciu o wspétbrzmie-
nia ,,blisko symetryczne” [nearly symmetrical®], czyli
kontrapunktycznie bliskie akordom ,,catkowicie syme-
trycznym”. Ta ostatnia kategoria skupia wspotbrzmie-
nia o ograniczonej transpozycyjnosci (np. trojdzwiek
zwiekszony, czterodzwiek zmniejszony), inwersyjnosci
(np. akord zbudowany z dzwigkéw c d e) oraz permu-
tacyjnosci (np. akord zlozony z trzech dzwigkow c)™.
Warto w tym miejscu nadmieni¢ rzecz by¢ moze
oczywistg, ale jednak niedostatecznie zaakcentowana
w recenzowanej ksigzce. Ot6z dyskutowane powyzej
idee dotyczace prowadzenia gltoséw nie sg w petni
oryginalnymi pomystami Tymoczki. Maksymalnie
oszczedny i wygladzony ruch gloséw od kilkudzie-
sieciu lat absorbuje uwage badaczy neoriemannow-
skich (zwlaszcza Richarda Cohna*'), a znany byt juz
XIX-wiecznym teoretykom harmonii jako reguta par-
symonii®.

18 Zob.: ibidem, s. 11-21.

' Na pierwszy rzut oka mogtoby sie wydawa¢, ze wladciwe thuma-
czenie nazwy tej kategorii to ,,prawie symetryczne’, ale kontekst wyraz-
nie wskazuje, ze stowo near faczy autor z blisko$cig kontrapunktyczng
(zob. definicje akordéw ,,bliskich” na s. 52). Przyktadem wspotbrzmien
blisko symetrycznych sg tréjdzwieki i czterodzwieki septymowe.

» Ibidem, s. 53 i n.

2 Zob. R. Cohn, Maximally Smooth Cycles, Hexatonic Systems,
and the Analysis of Late-Romantic Triadic Progressions, ,Music Anal-
ysis” 1996, vol. 15, no. 1, s. 9-40, oraz idem, Neo-Riemannian Oper-
ations, Parsimonious Trichords, and Their ‘Tonnetz’ Representations,
»Journal of Music Theory” 1997, vol. 41, no. 1, s. 1-66. Tymoczko
powoluje sie na zwiazki z mysla Cohna jedynie w przypisie. zob.:
D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 64, przyp. 41.

2 R. Cohn, Introduction to Neo-Riemannian Theory: A Survey
and a Historical Perspective, ,Journal of Music Theory” 1998, vol. 42,
no. 2, s. 169.

Wedtug Rogera Scrutona to wlasnie ten moment,
tj. dowartosciowanie procesu kontrapunktycznego -
w opozycji do statycznych akordéw - stanowi o naj-
wiekszej sile omawianej publikacji, i trudno sie¢ z tg
opinig nie zgodzi¢. Z ksiagzki wynika bowiem jasno,
ze ,prawdziwi muzycy tradycji tonalnej my$la o akor-
dach nie jak o zbiorach klas wysoko$ci dzwigku [ - jak
moglaby sugerowa¢ znana teoria Allena Fortea® -]
ale jak o strukturach wytaniajacych si¢ z ruchu glo-
sOw”?, Trzeba jednak zastrzec, ze Tymoczko i w tej
mierze nie jest pionierem, bo rowniez ten aspekt jego
myslenia uwypuklali od dawna neoriemannisci, po-
strzegajacy relacje miedzy akordami w kategoriach
dynamicznych transformacji. Last but not least — co
takze zauwazyl Scruton - autor tak mocno skupit sie
na relacjach miedzy sasiadujgcymi akordami i dzwie-
kami, ze stracil z oczu kontinuum urzeczywistniajgce
sie na przestrzeni calego utworu. A przeciez - uzy-
wajac metafory autora Understanding Music: ,,kazdy
glos odbywa swoja wlasna, samotng, pelna niepoko-
ju podrdz przez przestrzen tonalng, przesuwajac sie
krokami péttonowymi lub catotonowymi w swego
rodzaju obsesji, i — jak sie wydaje — nie ma to zadnego
zwigzku z siecig harmoniczng, ktorej jest on czescig™.

2. Skala, makroharmonia i centryczno$¢ pozo-
staja od siebie niezalezne

Z tekstu jasno wynika, iz kategorie te, cho¢ mocno
ze sobg sprze¢zone, nie s jednak tozsame. Pod po-
jeciem ,,skali” rozumie autor ,,sposob mierzenia dy-
stansu muzycznego — rodzaj muzycznej miarki, ktdrej
jednostka jest stopient”. ,, Makroharmonia” to natomiast
»calkowity zbiér dzwiekéw bedacych w uzyciu na
przestrzeni krétkich odcinkéw muzycznego czasu”
Idea ,,skali” pozwala zatem opisa¢ strukture w ramach
kazdego glosu, za$ idea ,,makroharmonii” odnosi si¢
do harmonii cato$ciowej, ktora z nich wynika. Z kolei
»centryczno$¢’, rozumiana tak, ze okreslona wysoko$¢
»jest odczuwana jako bardziej stabilna lub wazniejsza
od pozostalych”, moze cechowa¢ zaréwno muzyke
opartg na skali diatonicznej, jak i chromatycznej; co
wiecej — obie one moga by¢ rownie dobrze pozba-
wione centrum tonalnego®.

» Zob.: A. Forte, The Structure of Atonal Music, New Haven
1973, oraz R. Scruton, The Space of Music..., op. cit., s. 177.

#* R. Scruton, The Space of Music..., op. cit., s. 176.

» Ibidem, s. 180.

* D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 15-16.
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Zdefiniowane powyzej kategorie to w ujeciu Ty-
moczKki trzy zasadnicze komponenty ,,0golnej teorii
tonacji” [general theory of keys], pojmowanej jako
»zestaw narzedzi” do opisu muzyki tonalnej sensu
largo. W zakres ,uogolnionych tonacji” [generalized
keys] wchodzg tutaj — co istotne - nie tylko skale
diatoniczne (durowa, réwniez w wersji harmonicz-
nej, oraz molowa harmoniczna), ale takze wszelkie
opcje niediatoniczne, a zatem: skala akustyczna, pen-
tatoniczna, calotonowa, oktatoniczna i heksatonicz-
na. Lacznie pozwalajg one uzyska¢ dostownie kazdy
akord (oraz poliakord), o ile nie ma on w swym skla-
dzie klasteru chromatycznego (c-cis-d). Co wigcej,
skale te wykazuja szereg cech, ktore przyczynily sie
do ich popularnosci wéréd kompozytoréw reprezen-
tujacych bardzo rozne style muzyczne, tj.: implikuja
stosunkowo réwny podzial oktawy; zawieraja duza
liczbe interwatéw konsonansowych; sg wolne od na-
stepujacych po sobie krokéw poltonowych; majg re-
latywnie niewielkie odstepy miedzy sasiadujacymi
stopniami?’.

Waznym elementem wspomnianej powyzej teorii
stajg si¢ narzedzia analityczne do ilo$ciowego ujmo-
wania zjawisk makroharmonicznych. Pierwsze z nich,
tj. wykres przeptywu [pitch-class circulation graph],
obrazuje rozklad klas wysokosci dzwigku w wybra-
nym fragmencie utworu - czyli, innymi stowy, tem-
po zmian makroharmonicznych. Drugie narzedzie -
profil wysokosciowy [pitch-class profile] - ukazuje
réznice w poziomie waznosci dzwigkéw tworzacych
akord lub skale, opisujac tym samym centryczno$é
»lokalng’, czyli prymicznos¢ [rootedness] oraz cen-
tryczno$c ,,globalng’, czyli tonicznos¢ [tonicity]. Trze-
cie narzedzie nosi nazwe ,,globalny profil makrohar-
moniczny” [global macroharmonic profile] i ilustruje
stopienn spdjnosci makroharmonicznej utworu lub
jego czesci, a zatem: stopien nasycenia strukturami
wynikajacymi z jakiej$ okreslonej skali®®.

3. Modulacja angazuje prowadzenie glosow

Wedlug autora te same techniki prowadzenia gto-
sow uaktywniaja sie¢ w muzyce tonalnej na dwoch
réznych ,,poziomach czasowych”, co stanowi o jej sa-
mopodobienstwie® i hierarchicznosci. W pochodach

¥ Ibidem, s. 16-17 i n. oraz 127, 221, 350-351.

# Ibidem, s. 158-177.

* Samopodobienstwo to termin matematyczny oznaczajycy
wlasciwo$¢ zbioru przejawiajaca si¢ w tym, ze ksztalt calego zbioru

akordowych $cisle prowadzenie gtoséw stuzy do la-
czenia strukturalnie podobnych akordéw, zas w mo-
dulacjach - do spajania strukturalnie podobnych skal.
Te ostatnig idee uzna¢ nalezy za tylez oczywistg, co
jednak, paradoksalnie — odkrywczg. Modulacje po-
strzega bowiem autor jako proces dwuetapowy, w kto-
rym najpierw nastepuje ruch gloséw miedzy skalami
(np. w modulacji z D-dur do A-dur: z dzwigku g na
gis), a dopiero potem - zmiana centrum tonalnego®.

W tym specyficznym spojrzeniu na zagadnienie
prowadzenia gtosow fundamentalng role odgrywaja
dwie kategorie: transpozycja skalowa oraz transpozy-
cja miedzyskalowa [scalar/interscalar transpositions].
Pierwsza z nich, abstrahujac od arytmetycznej defi-
nicji, ktéra podaje Tymoczko, oznacza przemieszcze-
nie danego zbioru klas wysokosci o okreslong liczbe
stopni (np. transpozycja skalowa zbioru {c, d, e} o trzy
stopnie ,w prawo” wzdluz pentatoniki {c, d, e, g, a}
skutkuje ukfadem {g, a, c}). Autor podkresla, Ze ten
typ transpozycji w polaczeniu z ,transpozycja chro-
matyczng” (rozumiang tradycyjnie) zyskuje kluczowe
znaczenie w XX-wiecznej muzyce tonalnej (Debussy,
Ravel, Strawinski, Szostakowicz, Reich, Adams). Z ko-
lei transpozycja miedzyskalowa to nic innego, jak prze-
niesienie danego wzorca z jednej skali do drugiej. Co
wazne, obie te kategorie znajduja istotne zastosowanie
w opisie relacji migdzy akordami, traktowanymi tu
nie jako wycinki skal, lecz ,,skale same w sobie”. Tym
samym - jak zauwaza sam badacz — miedzy akorda-
mi i skalami tworzy sie ciekawa, komplementarna
relacja: prowadzenie gtosow, kojarzone z pochodem
akordowym, pomaga zrozumie¢ procesy sprzezone ze
skalami, za$ operacje zwigzane ze skalami dostarczaja
narzedzi do opisu polaczen akordowych?.

Na uwage zasluguje wreszcie arcyciekawa teoria
relacji kontrapunktycznych miedzy najbardziej po-
pularnymi skalami, ktore badacz ilustruje na roz-
maitych diagramach. Jeden z nich ma posta¢ od-
wroéconej piramidy, u szczytu ktdrej znajduja si¢ trzy
skale o ograniczonym potencjale transpozycyjnym
(w nomenklaturze Tymoczki: ,,transpozycyjnie syme-
tryczne”), w czesci srodkowej — trzy niediatoniczne
skale 7-dzwiekowe posredniczace kontrapunktycznie

jest podobny do ksztaltu jego fragmentu (jednego lub kilku). Zob.:
https://pl.wikipedia.org/wiki/Samopodobie%C5%84stwo
% D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 17-19, 129-131.
! Tbidem, s. 116-123, 140-153.
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Rys. 1. Zaleznosci kontrapunktyczne migdzy najbardziej popularnymi skalami.

migdzy dolnym i gérnym poziomem, za$ u dotu -
skala diatoniczna (zob. rys. 1). Laczace je odcinki
wskazujg na mozliwo$¢ przeksztalcenia jednej skali
w druga z zachowaniem $cistego prowadzenia glosow,
ktére moze przybra¢ dwojaka postaé: (1) rozejscia sie
jednego dzwieku na dwa lub dwoch na trzy z nimi
sasiadujace; (2) scalenia trzech dzwigkow w dwa lub
jeden zawierajacy si¢ w ich zakresie. Z kolei cyfry na
odcinkach wskazuja liczbe mozliwych przeksztalcen
danego typu, np. skala heksatoniczna moze si¢ prze-
ksztalci¢ w trzy rézne molowe skale harmoniczne na
drodze rozejscia si¢ dwoch dzwigkéw na trzy inne
z nimi sasiadujgce®.

4. Muzyka moze by¢ rozumiana na sposob geo-
metryczny

Innymi sfowy: geometria stanowi ,,potezne narze-
dzie do modelowania struktur muzycznych’, czego
najprostszym przykladem jest koto kwintowe. Teza
ta staje si¢ punktem wyjscia do sformutowania im-
ponujacego modelu teoretycznego, ktéry zgodnie
z deklaracja samego Tymoczki stanowi ,,przebudo-

*2 Ibidem, s. 132-135.

we muzycznej teorii zbioréw od podstaw™; gléwne
jego zalozenia skupiajg rozdziaty 2-5.

Whbrew zapewnieniom zawartym we wstepie do
ksigzki, nie jest fatwo nadazy¢ za tokiem myslowym
autora, gdy 6w model opisuje. Wywod jest naszpi-
kowany specjalistyczng terminologia z zakresu teorii
zbioréw i ,,podstawowa znajomos¢ elementarnych za-
gadnien teorii muzyki”** moze nie by¢ tu wystarczajg-
ca. Zaczyna si¢ z pozoru niewinnie: od prostych mo-
deli linearnych i cyrkularnych, w ktorych wysokosci
dzwigku lub ich klasy przedstawiane sa odpowiednio
jako punkty na linii lub okregu. Nastepnie dofaczaja
do tego przestrzenie akordowe OPTIC, zawierajace
w swej nazwie pierwsze litery angielskich okreslen ope-
racji symetrii, takich jak: zmiana oktawy (octave - O);
permutacja, czyli zmiana kolejnosci dzwiekow (permu-
tation — P); transpozycja (transposition — T); inwersja
(inversion - I); oraz zmiana kardynalnosci, czyli liczby
gltosow - dodanie glosu dublujacego ktdrys dzwiek
(cardinality change — C). Uzycie jednej z tych opera-
¢ji lub sekwencji kilku z nich umozliwia wzajemne

3 Ibidem, s. 19, 28.
3 Ibidem, s. xviii.
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transformacje obiektéw muzycznych (akordéw) nale-
zacych do tej samej klasy zbiorow [set class]*. Akordy,
podobnie jak dZzwieki, sa przedstawiane na modelach
cyrkularnych (zob. rys. 2)%.

C
® Y,

&

94/ 44

90/ 44

Rys. 2. Akord C-dur reprezentowany przez nieuporzadkowa-
ny zbior punktéw w cyrkularnej przestrzeni klas wysokosci
dzwiekow.

Kolejny etap i zarazem wyzsze pigtro abstrakeji to
pochody akordowe, w odniesieniu do ktorych znajduja
zastosowanie zaréwno wspomniane wyzej symetrie
OPTIC, jak i modele cyrkularne. Zwazywszy jed-
nak, Ze pochéd akordowy jest konstrukcjg ztozong -
sekwencja kilku réznych obiektéw muzycznych® -
paleta dostepnych mozliwosci znacznie sie tutaj
poszerza. Kazda z operacji mozna bowiem zaaplikowacé
do dwoch czy kilku réznych obiektow w ten sam spo-
sOb (czyli ,jednorodnie”, np. transponujac o ten sam
interwat) lub rézny (czyli ,indywidualnie”, np. trans-
ponujac o inny interwat)*.

% Jest to skrét od bardziej precyzyjnego, ale nieporecznego sfor-
mutowania ,,klasa zbiorow klas wysokosci dzwigkow” [pitch-class set
class], odnoszacego sie do grupy wszystkich zbioréw klas wysokosci,
ktore s rownowazne pod wzgledem transpozycji lub inwersji.

% D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 37-38.

7 Tymoczko definiuje ,,podstawowy obiekt muzyczny” jako
»uporzadkowang seri¢ wysokosci, niepoddang kategoryzacji i inter-
pretacji”. Ibidem, s. 36.

% Ibidem, s. 41-49.
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Rys. 3. Fragment ,nieskonczonej, dwuwymiarowej i upo-
rzagdkowanej przestrzeni dzwiekowej” w ujeciu D. Tymoczki.

Prawdziwa alchemia zaczyna sie jednak wowczas,
gdy autor wprowadza alternatywne i komplementarne
wobec modeli cyrkularnych wyzszowymiarowe prze-
strzenie akordowe [higher dimensional chord spaces].
Ich punkt wyjscia stanowi ,,nieskonczona, dwuwymia-
rowa i uporzadkowana przestrzen dzwigkowa” (zob.
rys. 3), ktorg nalezy uznac za kontrpropozycje wo-
bec neoriemannowskiej siatki dzwiekowej [ Tonnetz].
Tej ostatniej zarzuca autor (skadinad stusznie), ze
nie odzwierciedla w sposéb wlasciwy ani bliskosci
kontrapunktycznej, ani tej wynikajgcej z obecnosci
dzwigkdw wspdlnych (co z kolei dla Tymoczki ma
znaczenie kluczowe). Cechg wspdlng obu modeli s3
ich wasciwosci cykliczne, w przypadku Tonnetz wizu-
alizowane pod postacig torusa (zwtaszcza tréjwymia-
rowego i bedacego w ruchu spiralnym), za§ w przy-
padku diagraméw Tymoczki — poprzez odwotanie do
stynnej wstegi Mobiusa®. Proponowany przez niego
uklad przeksztalca si¢ w te rozmaito$¢ topologiczng
po polowicznym skreceniu i sklejeniu wszystkich
punktéw reprezentujacych ten sam dwudzwigkowy
akord, co w przestrzeni dwuwymiarowej symbolizuje

¥ Uzyskuje sie ja przez skrecenie i sklejenie prostokatnego paska
papieru.
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ujecie nazw zdublowanych dwudzwigkéw w nawias
kwadratowy (zob. rys. 4)*.

cc” chci DD EbEb EE  FF [FEEj O
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Rys. 4. Proponowana prze D. Tymoczke przestrzen akordéw
dwudzwiekowych, ktéra po skreceniu i sklejeniu lewej i pra-
wej krawedzi przeksztalca si¢ we wstege Mobiusa.

Zgodnie z deklaracja autora tak uzyskana prze-
strzen moze reprezentowaé wszelkie pochody akor-
dow dwudzwigkowych (takze mikrotonowych) oraz
towarzyszacy im ruch gltoséw. Kazdy nastepny glos czy
skladnik akordu wymaga jednak wzbogacenia ujecia
geometrycznego o kolejny reprezentujacy go wymiar,
co automatycznie wyklucza mozliwo$¢ wizualizowania
przestrzeni akordowych o liczbie gloséw wiekszej niz
cztery (czterodzwigki reprezentuje autor za pomoca
ujec quasi-czterowymiarowych). Wszystkie wygenero-
wane w ten sposob przestrzenie cechuje szereg wspol-
nych prawidtowo$ci strukturalnych: punkty wskazuja
akordy, a odcinki - ruch gloséw (przy czym dlugos¢
odcinka koresponduje z odlegtoscia, o jaka porusza
sie glos); ,,rownomiernos¢” akordu determinuje jego
odleglos¢ od centrum (akordy, ktdre dzielg oktawe
réwnomiernie, znajdujg si¢ w centrum przestrzeni,
a na jej skraju lezg klastery); przestrzen akordowa
sklada sie z poziomoéw (przekrojow), a kazdy z nich
to ,,uogolniony trojkat” etc. (zob. rys. 5). Podsumo-
wujgc: Tymoczko reprezentuje akordy n-dzwiekowe
w przestrzeni ciaglej, w n wymiarach, bioragc pod

0 Ibidem, s. 67-73, i 412-414.

uwage kazda pozadang kombinacje symetrii OPTIC,
a odlegto$¢ miedzy dowolnymi dwoma akordami w tej
przestrzeni odzwierciedla mozliwos$¢ ich potaczenia
z zachowaniem plynnego prowadzenia glosow*’.

Rys. 5. Trzydzwigekowa przestrzen chromatyczna w ujeciu
Tymoczki. Ciemne kule reprezentujg tréjdzwieki durowe, ja-
sne — trojdzwieki molowe, sze$ciany - tréjdzwieki zwiekszo-
ne, za$ krawedzie — péltonowe zaleznosci kontrapunktyczne
miedzy nimi.

Dyskutowane powyzej twierdzenie czwarte oraz
jego objasnienie nie przekonuja Rogera Scrutona,
ktéry odwoluje si¢ w swej argumentacji do procesow
poznawczych. Wedlug badacza modele wizualizujgce
ruch akordow w przestrzeni dzwiekowej ,,moga by¢
co najwyzej cieniem rzucanym przez praktyke rozu-
miang przez nas w inny sposob. Owo «narzedzie do
modelowania struktur muzycznych» byloby «potezne»
tylko wowczas [- kontynuuje filozof -] jedli by po-
wiekszalo nasze rozumienie muzyki badz sugerowato

4 Ibidem, s. 70-73, 96, 105-106.
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wyjasnienie, w jaki sposob elementy muzyczne s3
przetwarzane w mozgu”. Ostatecznie dochodzi on do
twardej konkluzji, iz ,,geometria muzyki” w ujeciu
TymoczKi jest ,,niezwykle inteligentna, ale z grubsza
nieistotna” Dowodzi¢ tego ma druga cze$¢ ksigzki,
w ktdrej kwestie dotyczace prowadzenia gloséw, chro-
matyki i skal opisywane sg przy uzyciu tradycyjnego
jezyka analitycznego oraz konwencjonalnej notacji
muzycznej*. Z opinig tg trudno si¢ nie zgodzi¢: to-
warzyszace analizom wykresy geometryczne czgsto
bardziej zaciemniajg obraz niz go rozjasniaja, czego
przykladem moze by¢ zamieszczona ponizej grafika
(zob. rys. 6%).
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Rys. 6. Graf (a) oraz pochdd akordowy, ktorego dotyczy (c).

Geometryczna czes¢ wyktadu Tymoczki wymaga
jednak komentarza takze z innych wzgledow. Otéz,
jak juz wcze$niej wspomnialam, jest ona w duzej
mierze zbiezna z propozycjami nurtu neorieman-
nowskiego. Na przyktad kiedy autor opisuje blisko$¢

2 R. Scruton, The Space of Music..., op. cit., s. 177-178.
* Ibidem, s. 256.

kontrapunktyczng tréjdiwiekéw C i E i podkresla,
ze role spoiwa miedzy nimi pelni tréjdzwick zwiek-
szony C, skojarzenie z regionami Weitzmanna* jest
nieuchronne. Tymczasem odniesienie do pozycji re-
prezentujacych ten paradygmat myslowy pojawia sie
jedynie w przypisach oraz w aneksie®.

W STRONE ALTERNATYWNE]
NARRAC]I HISTORYCZNE]

Podsumowujac: recenzowana ksigzka jest z pewnoscia
bardzo wartosciowa, poniewaz przynosi propozycje
uniwersalnej teorii harmonii, opartej na prawidtach
unifikujgcych znaczng porcje repertuaru zachodnie-
go — i ta cze$¢ rozprawy stanowi najcenniejszy wklad
autora w rozwdj dziedziny. Cechuje go w tej mierze
spojrzenie panoramiczne i stereoskopowe zarazem:
zjednej strony stara sie obja¢ w swych analizach mak-
symalnie szeroki zakres chronologiczny i stylistyczny,
z drugiej za$ - ukazuje badane zjawiska z nowych,
nieoczywistych perspektyw i nieustannie poszukuje
ukrytych zwigzkéw miedzy nimi, interpretujac jezyk
tonalny muzyki zachodniej jako pewng ciagglos$c*.
Jest to ujecie pionierskie w takim sensie, ze pod-
waza dotychczasowe aksjomaty oraz zarysowuje alter-
natywe dla wiodgcej narracji historycznej, skoncentro-
wanej na atonalnoéci i awangardzie. Autor postuluje
na przyklad, by do tzw. common practice period®,
czyli okresu powszechnej praktyki, rozumianej jako
»kompozytorski konsensus przekraczajacy granice

“ Chodzi o grafike nazwang na cze$¢ XIX-wiecznego autora prac
o tréjdzwieku zwiekszonym, Carla Friedricha Weitzmanna. Przed-
stawia ona cztery tréjdzwieki zwigkszone, a po obu ich stronach -
trojdzwigki durowe (z lewej) oraz molowe (z prawej), ktore mozna
znimi polaczy¢ pojedynczymkrokiem péttonowym. Zob. np.:R. Cohn,
Weitzmann’s Regions, My Cycles, and Douthett’s Dancing Cubes, ,Mu-
sic Theory Spectrum” 2000, vol. 22, no. 1, s. 89-103.

4 Zob.s. 65 przyp. 1,s. 85 przyp. 18,s. 103 przyp. 34 orazs. 412-414.

“ Np. powszechny w harmonice jazzowej substytut trytonowy
(praktyka zastepowania D7 jej trytonowg transpozycja) wyprowadza
autor z typowej dla harmoniki funkcyjnej diatonicznej ,,substytu-
qji tercjowej” (praktyki zastgpowania akordéw ich gérng lub dolng
medianty), ale tez od akorddéw z seksta zwigkszong [augmented sixth
chords]. D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 363.

¥ Termin ten zdecydowatam sie poda¢ najpierw w brzmieniu
oryginalnym, poniewaz nie ma on w jezyku polskim zadnego prze-
konujacego, a tym bardziej ustalonego odpowiednika, tymczasem
w pi$miennictwie anglojezycznym jest stosowany, nomen omen, po-
wszechnie.
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narodowe i czasowe’, wlaczaé nie tylko twdrcow kla-
syczno-romantycznych, ale takze Palestring czy Du-
kea Ellingtona. Za centralng dla owej ,,rozszerzonej
praktyki powszechnej” [extended common practice]
uznaje za$ ,technike laczenia harmonicznie istot-
nych akordéw z zachowaniem $cistego prowadzenia
glosow”#. Holistyczny rozmach tej koncepcji mozna
by moze poréwnaé do podejscia Richarda Nortona,
cho¢ oczywiscie jego ksiazka o tonalnosci ma cha-
rakter filozoficzno-estetyczny®.

Odrzuciwszy naiwne i ztudne w jego ocenie prze-
ciwstawianie ,, XIX-wiecznej homogenicznosci” - ,, XX-
-wiecznemu indywidualizmowi”, Tymoczko zary-
sowuje takze kontur wezszej, ,,XX-wiecznej tonal-
nej praktyki powszechnej”, opartej na filarach trzech
nurtéw: impresjonizmu, jazzu i postminimalizmu.
XIX-wieczne techniki prowadzenia gltosow taczg sie
tu jego zdaniem z tym, co typowe dla wieku XX:
z zainteresowaniem skalami, elastycznym podejsciem
do centrycznosci oraz dbaloscia o wyrazista makro-
harmonie¢®. Szczegdlna rola przypada w tej opty-
ce jazzowi. Jako nurt syntetyzujacy wiele osiggnie¢
muzyki minionych dwdch wiekdw, takich jak: kon-
trapunkt chromatyczny, harmonika kwartowa, po-
liakordy, skale impresjonistyczne (calotonowa, aku-
styczna i oktatoniczna) oraz politonalnoé¢, pelni on
role ,wspodlczesnej praktyki powszechnej™!, swoistej
tonalnej arki — by gérnolotnie odwotaé sie do noénej
metafory Pendereckiego™. Jak wyjasnia badacz: ,,Dla
kompozytorow, ktorzy dorastali w okresie dominacji
modernizmu [...] jazz musial by¢ znakiem nadziei,
przykltadem wyrafinowanego jezyka tonalnego, ktéry
czerpie z przeszto$ci, a mimo to w znaczacy sposob
ja przekracza™.

Kolejne przekonanie, z ktérym rozprawia sie Ty-
moczko, dotyczy XIX-wiecznej chromatyki. Autor
kwestionuje sprowadzanie jej do ,,niewytlumaczalne-
go kaprysu kompozytora romantycznego” i dowodzi,
ze stanowi ona obszar wprawdzie skomplikowany, lecz
spojny i rygorystyczny — nie inaczej niz harmonika

* D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 224.

4 Zob.: R. Norton, Tonality in Western Culture. A Critical and
Historical Perspective, University Park — London 1984.

% D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 351 i 394.

°! Zob. ibidem, s. 352, 367 i 388.

52 K. Penderecki, Labirynt czasu. Pie¢ wykladéw na koniec wieku,
Warszawa 1997, s. 49.

5 D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 389.

klasyczna. Systematyczne podejscie do zagadnienia
oraz koncentracja na aspekcie kontrapunktycznym
doprowadza go bowiem do wniosku, ze muzyka chro-
matyczna ,w kolko wykorzystuje stosunkowo nie-
wielka liczbe muzycznych trikow”*. Z radykalnoscia
tego ostatniego stwierdzenia mozna by troche pole-
mizowad, bo przeciez oprdcz uniwersaliow liczg sie
tez cechy akcydentalne i unikatowe™, a obok struk-
turalnie pojmowanych relacji akordowych istnieja
takze nieograniczone mozliwosci niuansowania ich
wyrazu. Od tego jednak badacz calkowicie abstrahuje.

DYSKUSJA

Najmniej uzytecznym aspektem ksigzki, przynajmniej
z punktu widzenia potencjalnej recepcji, wydaje sie,
paradoksalnie, geometria muzyki. Jest ona fascynujaca
i wciaggajaca, moze nawet genialna, ale nieuchronnie
prowokuje pytania o mozliwe korzysci wyplywajace
z przyswojenia tak skomplikowanego i rozbudowa-
nego aparatu teoretycznego. Autor przekonuje: ,opa-
nowanie sztuki analizy muzycznej polega w duzej
mierze na opanowaniu umiejetno$ci pomijania tego,
co w tradycyjnej notacji nadmiarowe i nieefektywne.
Nasza przestrzen geometryczna upraszcza ten proces,
usuwajac muzyczne detale i umozliwiajac bezposred-
ni wglad w relacje harmoniczne i kontrapunktyczne,
ktore lezg u podstaw znacznej czesci zachodniej prak-
tyki kontrapunktycznej”*. Z deklaracjg tg nie zgadza
sie Scruton, wskazujac: ,wykresy sa praktycznie nie-
zrozumiale, ale partytura umozliwia «bezposredni
wglad» w nuty i zapewnia wszystko, czego potrzebuje
czytelnik, by zrozumie¢ wywod Tymoczki”™. Mysle,
ze w tej gorzkiej opinii jest niestety wiele prawdy.
Ksigzce oczywiscie trudno odmoéwi¢ tego, co po-
zytywne we wszystkich ujeciach geometrycznych:
uwypukla prawidtowosci strukturalne, ktére przy po-
dejsciu tradycyjnym pozostalyby niezauwazone. Jed-
nocze$nie jednak propozycja Tymoczki obarczona jest
wieloma wadami tychze uje¢, ale takze niesie ze sobg

* Ibidem, s. 21 i 268.

> Por. L. Akopian (Hakobian), Koncepcje teoretyczno-muzyczne
jako czynnik przeszkadzajgcy w rozumieniu muzyki, ,Teoria Muzyki”
2015, t.7,s. 111 20.

¢ D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 79.

7 R. Scruton, The Space of Music..., op. cit., s. 178.
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te same zagrozenia, ktore wigzg si¢ ze wszystkimi me-
todologiami strukturalistycznymi: ktadzie nacisk na
aspekt formalno-techniczny, pomijajac poetyke oraz
organiczny dla dzieta kontekst. Na kartach ksigzki
pada zresztg konstatacja trudna do zaakceptowania in
extenso, iz ,w muzyce zazwyczaj brak jest zawartosci
semantycznej” [music largely lacks semantic content].

I wreszcie, pewien dyskomfort moze sprawiaé
czytelnikowi fakt, ze autor — bardzo $cisly i logiczny
wowczas, gdy odwoluje sie do matematyki - nie dba
o precyzje terminologiczng. Definicje wigkszosci klu-
czowych kategorii s podane implicite, czesto trzeba
je wyprowadza¢ ze skrawkow informacji rozproszo-
nych w réznych miejscach. Zdarzajg sie tez przypadki
niekonsekwencji. Przyktadem moze by¢ jedna z klu-
czowych idei ksigzki, jaka jest nowe odczytanie hasta
»powszechna praktyka” Najpierw Tymoczko wysu-
wa zmodyfikowany termin ,rozszerzona praktyka
powszechna” i proponuje, by wlaczy¢ w jego zakres
znaczeniowy z grubsza cala muzyke zachodnig (z wy-
faczeniem tradycji stricte atonalnej). Potem uznaje,
ze dostrzega zarys ,,XX-wiecznej tonalnej praktyki
powszechnej”, obejmujacej czas poczawszy od impre-
sjonizmu az do wspdlczesnego minimalizmu, by za
chwile stwierdzi¢, ze jazz to synonim ,wspdlczesnej
praktyki powszechnej”*. Jedli intencjg autora bylo
zniuansowanie i wewnetrzne zhierarchizowanie tej
kategorii, to nie zostalo to przeprowadzone w spo-
sob czytelny.

Podsumowujac, brakuje w ksiazce bardziej syste-
matycznego podejscia do warstwy terminologicznej,
zwlaszcza w obszarze zagadnien, ktére sg definiowa-
ne na nowo. Mozna sobie wyobrazi¢, ze badacz, kté-
ry z godnym podziwu upodobaniem kresli wykresy
ilustrujace organizacje materialu wysoko$ciowego
utworu, moglby takze zaproponowaé jakie$ synte-
tyczne ujecia dotyczace warstwy pojeciowej swojego
wywodu. Moze wreszcie dziwi¢, a nawet draznid, ze
tak wysoce erudycyjny tekst nie jest wolny od szkol-
nego btedu harmonicznego, jakim jest traktowanie
dominanty 6/4 jako toniki w drugim przewrocie®.

Teoria Tymoczki to zamkniety system, ktory przez
wzglad na swdj holistyczny charakter i wewnetrzna

** D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 23.

% Ibidem, s. 224, 351, 352.

€ Zob. D. Tymoczko, A Geometry of Music..., op. cit., s. 227, 229,
2601 in.

spéjnos¢ momentami oniesmiela. Mozna odnie$¢
wrazenie, ze autor probuje odrze¢ muzyke z tajem-
nic, ktore powinny pozostaé nieodkryte. Przebrniecie
przez caly tekst to powazne wyzwanie intelektualne,
a badacz uprzedza, ze bierne czytanie nie jest wystar-
czajace: trzeba wzig¢ do reki olowek i zaczaé szkico-
wac grafy®’. I cho¢ ksigzka moze przyttacza¢ swoim
fadunkiem metodologicznym i scjentyzmem - mimo
wszystko stanowigcym w teorii muzyki obcg tkanke —
z pewnoscig w dwdjnasob realizuje zatozony cel: po-
zwala zrozumie¢ tonalno$¢ na nowo.
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SUMMARY
Ilona Iwanska

“To Understand Tonality Anew”:

around Dmitri Tymoczko's Book A Geometry
of Music. Harmony and Counterpoint in the
Extended Common Practice

(Oxford University Press, 2011)

The article is an extended review of the famous and important book
by Dmitri Tymoczko entitled A Geometry of Music. Harmony and
Counterpoint in the Extended Common Practice. It is largely a sum-
mary of the author’s theory presented in the book, based on several
key pillars. The first is a new concept of tonality, defining its five
components, such as: conjunct melodic motion; acoustic consonance;
harmonic consistency; limited macroharmony; centricity. The second
pillar concerns four basic claims about the mutual constraints between
the features indicated above. They shall read as follows: harmony and
counterpoint constrain one another; scale, macroharmony, and centri-
city are independent; modulation involves voice leading; music can be
understood geometrically. The third pillar is an impressive musical-
geometric model, which, according to Tymoczko's own declaration,
rebuilds the “musical set theory from the ground up”. Finally, the fo-
urth pillar is the thesis about the existence of an “extended common
practice’, stretching from the eleventh century to the present day.

A counterpoint to the content described above are comments on
the structure of the book and the author’s writing style, digressions
on the relationship between his thoughts and the neo-Riemannian
paradigm, and an ongoing assessment of the theoretical tools de-
scribed. The summary brings the conclusion that the author’s most
valuable contribution to the development of the field is his universal
theory of harmony. Paradoxically, musical geometry is considered to
be the least useful aspect of the book, at least from the perspective

1 9 4 of its potential reception in musical analysis.
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