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DLACZEGO MUZYKA OPIERA SIE NA SKALACH?

WPROWADZENIE

pektrum wysokosci styszalnych dzwigkéw jest ciagle: pomigdzy kazdymi dwo-

ma wysoko$ciami lezy wiele wysokosci posrednich. Przyktadowo pomiedzy od-
dalonymi o pétton diwigckami o czgstotliwosciach 440 Hz (4* w standardowym
stroju) i 466 Hz (w przyblizeniu 6”) leza dzwicki o czgstotliwosciach 441 Hz, 442 Hz ...
445 Hz ... 450 Hz, 450,1 Hz, 450,11 Hz itd. — jest ich zatem potencjalnie nieskon-
czenie wiele'. A jednak z tego potencjalnie nieskoniczonego zasobu muzyka wy-
biera tylko bardzo ograniczong liczb¢ wysokosci dzwigkdéw, ktdre stanowig system
muzyczny i tworzone w jego ramach skale. W europejskiej tradycji muzycznej od
starozytnosci to typowo dwanascie wysokosci dzwickéw w ramach jednej oktawy
i siedem dla kazdorazowo uzywanej skali, w innych tradycjach mogto to by¢ np.
siedem stopni w skali pelog indonezyjskiego gamelanu i pig¢ w skali slendro, po-
dobnie pi¢¢ w réznych wariantach pentatoniki, czy tez jeszcze w mniej (cztery,
trzy a nawet dwa) w réznych tradycyjnych i archaicznych kulturach muzycznych.
Liczba stopni skal i ich struktura w réznych tradycjach muzycznych jest dla nasze-
go problemu nieistotna, jako ze nasze pytanie nie brzmi, przykltadowo, dlaczego
muzyka opiera si¢ czg$ciej na skalach siedmiostopniowych a nie pigciostopniowych
czy odwrotnie. Brzmi ono: dlaczego muzyka w ogéle opiera si¢ na jakichkolwiek
skalach, a nie czerpie z ciagtego, nieskoriczonego spektrum wysokosci dzwigkéw.
Tak za$ jest we wszelkich znanych tradycjach muzycznych (por. zakofczenie tego
rozdziatu).

1 Opisana tutaj wlasno$¢ w matematyce nazywana jest gestoscia. Ciaglo$¢ w matematyce to w pewnym
sensie co$ jeszcze wigeej niz gesto$é. Z naszego punktu widzenia rozréznienie to nie ma jednak istotne-
go znaczenia. Najwazniejszy jest fakt, ze réznych wysokosci dzwigku moze by¢ potencjalnie nieskori-
czenie wiele.
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Naturalnie w rzeczywistej praktyce muzycznej stopnie skali nie s3 punktowymi,
absolutnie $cistymi wysoko$ciami (czgstotliwosciami). Przyktadowo dzwigki repre-
zentujace 4' i utozsamiane ze soba jako ,dZwigki tej samej wysokosci”, zwykle réznia
si¢ nieznacznie co do rzeczywistej czgstotliwosci: albo w sposéb trudno uchwytny
percepcyjnie, albo nawet w sposéb zauwazalny, ale jednak tolerowany jako niezna-
czace odstepstwa, ktére nie podwazaja zaliczenia ich wszystkich do tej samej kategorii
»dzwickéw o wysokosci 2”. Tak wigc wybrane wysokosci dZzwickdw tworzace system
muzyczny nalezy raczej rozumie¢ jako pewne kategorie wysokosci. Nie zmienia to
jednak faktu, ze liczba tych kategorii jest zwykle bardzo ograniczona — w naszej tra-
dycji do dwunastu — i ze sa one od siebie wyraznie oddzielone. (W dalszym ciagu
bede pisat w skrécie o wysokosciach dzwigckéw w ramach skali czy systemu muzycz-
nego, majac na mysli opisane tutaj kategorie wysokosci.)

Oparcie muzyki na bardzo ograniczonym wyborze dyskretnych wysokosci dzwie-
kéw pozostaje w wyrazistej asymetrii np. w stosunku do sztuk plastycznych. Ma-
larstwo nie ogranicza si¢ do zZadnego z géry ustalonego wyboru koloréw sposrdd
ciaglego spektrum odcieni i kazdy malarz moze w nieskr¢gpowany sposéb czerpaé
z catego, potencjalnie nieskoniczonego zakresu®. Nawet jesli jest ograniczony liczba
dostgpnych farb wyjsciowych, moze bez trudu tworzy¢ dowolne odcienie posrednie,
mieszajac je w réznych proporcjach. Naturalnie, tak jak w przypadku wszystkich
danych percepcyjnych, istnieje tutaj pewien prég, ponizej ktérego réznice nie sg po-
strzegane. Dziesig¢ odcieni posrednich pomigdzy kolorem niebieskim a zielonym
bedziemy bez trudu odrézniaé, ale gdy utworzymy takich odcieni posrednich np.
milion, to najblizsze z nich z pewnoscig nie bedg odréznialne. Nie twierdzi si¢ zatem
tutaj, ze mogliby$my efektywnie postrzegaé potencjalnie nieskoriczona ilo$¢ odcieni,
a jedynie, iz malarstwo nie jest ograniczone zadna skala odcieni i ze w duzym (cho¢
nie nieograniczonym) zakresie to bogactwo stosowanych odcieni jest przez nas per-
cypowane.

Powstaje zatem pytanie, dlaczego muzyka ogranicza si¢ do bardzo skromnego
wyboru pewnych wysokosci dZzwigkéw i nie korzysta z calego, potencjalnie nieskoni-
czonego spektrum. Odpowiedzi, na ktére mozna natrafi¢ w literaturze przedmiotu,
wydaja si¢ mato satysfakcjonujace. Przykladowo Piotr Podlipniak, w swojej ksiazce
Uniwersalia muzyczne, w rozdziale ,Systemy i skale muzyczne”, relacjonuje nastgpu-

jace poglady:

2 Jako podstawa poréwnania malarstwa i muzyki zostata przyjeta odpowiednio$¢ pomigdzy kolorami
a wysoko$ciami dzwigkéw, a nie ich barwami. Takie zestawianie — koloréw i wysokoéci dzwiekéw
— wydaje si¢ znacznie bardziej uzasadnione. Zaréwno percepcja koloréw jak i wysokosci dzwigkéw
znajduje obiektywny korelat w wyrazonej liczbowo czgstotliwoéci pewnej fali — elektromagnetycznej
lub akustycznej — co umozliwia jednoznaczne liniowe uszeregowanie zaréwno koloréw (od ultrafioletu
do podczerwieni) jak i wysokosci dzwigkéw. Percepcja barw dzwigkéw jest oparta na catkiem innej ich
wlasciwosci, ktéra co prawda moglaby by¢ wyrazona liczbowo, ale w sposéb znacznie bardziej skompli-
kowany, ktéry nie daje podstaw do liniowego uporzadkowania tych barw.
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Serafine idzie [...] jeszcze dalej, twierdzac, ze skale powstaly jedynie w wyniku rozwoju zapisu
muzycznego, z potrzeb pedagogiki muzycznej i tradycji analizy muzycznej. [...] Poglad ten
zdaje si¢ wspierad fakt, ze wiele réznych kultur muzycznych nie operuje w ogéle tego typu po-
jeciami. Wedtug niektdrych, jest to wystarczajacy powéd, aby pojecie skali traktowaé jedynie
jako teoretyczng abstrakcje charakeerystyczng dla kultur wysoko rozwinietych. [...]

Istnienie skali muzycznej [...] zawdzigczamy, wedtug innego znanego psychologa muzyki —
Johna Slobody, dopasowaniu muzyki wokalnej do — jak okresla notacyjne przyblizenie faktycz-
nej rzeczywisto$ci muzycznej — ,prokrustowego foza dyskretnej notacji” oraz wykorzystaniu
instrumentarium muzycznego o ograniczonych mozliwosciach w postugiwaniu si¢ ciaglymi
(liniowymi) zmianami wysokosci dzwigku?.

Wedtug powyiszego powstanie skal wynikatoby zatem z wprowadzenia notacji
muzycznej, uprawiania analizy muzyki i uzywania instrumentéw o stalych wysoko-
$ciach dzwigku (Sloboda wymienia instrumenty strunowe szarpane i piszczatkit). To
oczywiscie mato przekonujace opinie.

Co prawda okresleniu o dopasowaniu muzyki ,,do prokrustowego oza dyskretnej
notacji” nie sposéb odmoéwi¢ — w niektdrych okolicznosciach — pewnej intuicyjnej
trafno$ci. Wydaje si¢ ono adekwatne, gdy np. badana przez etnomuzykologéw muzy-
ka jest oparta na skalach, ktdre nie sa podzbiorami europejskiego systemu dwunasto-
tonowego, a mimo wszystko prébuje si¢ ja w przyblizeniu zapisa¢ za pomoca notacji
europejskiej. Po drugie, nawet gdy notowana muzyka jest oparta na skali w zasadzie
mieszczacej si¢ w szeregu dwunastotonowym, jej zanotowanie moze zafalszowywad
fakt, ze w rzeczywistej praktyce wykonawczej dopuszezana (i naturalna) jest znacznie
wigksza swoboda intonacyjna niz mozna to odda¢ w notacji. A wi¢c zanotowanie
muzyki istniejacej tylko w tradycji oralnej moze zafalszowywac jej realna postaé. Jed-
nak oba te przyklady, nawet jesli moga by¢ opisane jako dopasowanie muzyki ,do
prokrustowego toza dyskretnej notacji”, nie podwazajg faktu, ze wyjsciowa, jeszcze
nie zanotowana muzyka opiera si¢ na skalach i ze obecno$¢ tych ostatnich w muzyce
nie wynika z wprowadzenia notagji.

Wydaje sig, iz etnomuzykolodzy i antropolodzy sa zgodni, ze skale wystepuja we
wszystkich, nawet najbardziej pierwotnych kulturach — co potwierdza Piotr Podlip-
niak na dalszych stronach swojej ksiazki — i ze ,,nie jest to uzaleznione od dodatkowe;j
wiedzy o muzyce w postaci rozbudowanej teorii czy systemu notacji muzycznej”s.

3 Piotr Podlipniak, Uniwersalia muzyczne, Poznari 2007, s. 127-128. Autor powotluje si¢ na nastgpujace
pozycje: Mary Louise Serafine, Music as Cognition, New York 1988, s. 22; George List, ,Concerning
the Concept of the Universal and Music”, The World of Music 26 (1984) nr 2, s. 46; John Sloboda,
Umyst muzyczny. Poznawcza psychologia muzyki, Warszawa 2002, s. 305-306.

4 ]. Sloboda, Umyst muzyczny, s. 306.

5 P Podlipniak, Uniwersalia muzyczne, s. 128. W gruncie rzeczy takze Sloboda moderuje swoje przyto-
czone wezesniej stanowisko, piszac: ,bledem byloby zalozenie, ze muzyka wokalna z okresu przedno-
tacyjnego nie posiadala cech dyskretnosci w zakresie wysokosci [...] wiemy, ze dyskretno$¢ istnieje we
wspélczesnych kulturach oralnych, chociaz jest ona czgsto zamazywana przez swobodg w stosowaniu
upickszert mikrotonowych i mikrorytmicznych”, zob.: J. Sloboda, Umyst muzyczny, s. 306.
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W jednym tylko momencie pojawia si¢ sugestia mozliwosci istnienia muzyki bez

skal:

Wydzielenie jakosciowo odrebnych kategorii wysokosci dzwickéw, stanowiacych elementy
konstrukcyjne zaréwno systeméw, jak i skal muzycznych, jest z duzym prawdopodobieristwem
cecha uniwersalng muzyki, nie stanowi jednak warunku koniecznego muzycznosci, nie jest to
wiec universale absolutne®.

Wydaje si¢, ze w powyzszym rozrdznieniu pomiedzy cecha uniwersalng (univer-
sale w sensie podstawowym) a universale absolutnym chodzi o pytanie: czy zjawisko
skali po prostu wystepuje we wszystkich znanych dotychczas kulturach muzycznych
i rodzajach muzyki jako przygodny fake, czy tez jest to konieczna cecha muzyki, tzn.
muzyka (zadna, nigdy, w ogéle) z jakiego$ powodu nie mogtaby istnie¢ bez skal.

W zaprezentowanym cytacie pojawia si¢ zapowiedZ negatywnej odpowiedzi na
to ostatnie pytanie, tzn. sugestia, ze muzyka mogtaby si¢ oby¢ bez skal. Ale w ko-
lejnym zdaniu mowa o muzyce, ktéra jest wylacznie rytmiczna, a wigc o muzyce,
ktéra w ogéle nie korzysta istotnie z réznych wysokosci dzwicku. Podczas gdy realne
pytanie oczywiscie brzmi: czy muzyka postugujaca si¢ w sposdb znaczacy dzwigkami
o réznych wysokosciach mogtaby si¢ oby¢ bez skal, czy moglaby czerpaé z catego,
ciaglego spektrum wysokosci dzwigckéw albo przynajmniej z jakiegos duzego, poten-
¢jalnie nieskoriczonego jego podzbioru.

W dalszej czgsci ksiazki Podlipniaka jednoznaczna odpowiedZ na tak sformuto-
wane pytanie nie pada, ani ze strony autora ani tez zadnego sposréd licznie relacjo-
nowanych badaczy zjawiska skal. Nie pojawia si¢ tez odpowiedZ na nasze wyjsciowe
pytanie o powody faktu, ze muzyka z zasady postuguje si¢ skalami, a nie pelnym
spektrum wysokosci dzwigkéw. Nie powinno to dziwié, bo nie to jest gtéwnym te-
matem ksiazki, wyrazonym w jej tytule: Uniwersalia muzyczne. Zgodnie z nim w dal-
szej czgdci rozwazan dyskutowane jest raczej pytanie, dlaczego skale w réznych kultu-
rach sg takie, a nie inne i czy mozna odkry¢ jakies$ ich uniwersalne cechy albo zasady
ich tworzenia. Sam fakt wszechobecnosci skal nie jest juz poddawany dyskusji — jest
traktowany jako oczywisty.

HIPOTEZY — NIETRWALOéé, PERCEPCJA KATEGORIALNA, KONSONANS

Jakich zatem odpowiedzi mozemy prébowa¢ udzieli¢ na nasze tytulowe pytanie?
Wydaje si¢, ze mozliwe sg trzy nastgpujace hipotezy.

Pierwsza odwoluje si¢ do nietrwatosci muzyki, do faktu, ze trwa ona tylko tak dtu-
go, jak dlugo jest grana lub $piewana. Aby znowu cieszy¢ si¢ ta sama piosenka, trzeba
ja ponownie wykona¢. W tradycjach oralnych, ktére nie postugiwaty si¢ notacja, to
ponowne odtworzenie mogto odbywac si¢ tylko dzigki ludzkiej pamieci. A ta jest oczy-

6 P Podlipniak, Uniwersalia muzyczne, s. 131.
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wiscie ograniczona. Niemozliwoscia byloby zidentyfikowanie i zapamigtanie nieogra-
niczonej ilosci wysokosci dZwickdéw z catego, nieskoriczonego spektrum. Ilos¢ t¢ trzeba
bylo znaczaco ograniczy¢, aby zapamigtywanie i powtarzanie melodii — jako tej same;j
— byto w ogéle mozliwe, aby mozliwe byto tworzenie tradycji muzycznej w ramach
danej kultury.

Druga mozliwa odpowiedz: by¢ moze istnienie skal wynika ze sposobu funkcjono-
wania ludzkiego aparatu percepcyjno-kognitywnego i z jego specyficznych wiasnosci,
sktonnosci czy ograniczeri. By¢ moze nie poradzitby on sobie z czymkolwick duzo bar-
dziej zniuansowanym i bardziej skomplikowanym niz to, co znalazto odzwierciedlenie
w tradycyjnych skalach, nie méwiac juz o ciagltym spektrum wysokosci. Jak wspomnia-
no wezesniej, pytanie, dlaczego muzyka z zasady opiera si¢ na skalach, rzadko bywa ex-
plicite formulowane. Jedli juz jednak pojawiaja si¢ jakies sugestie mozliwej odpowiedzi,
najczesciej wydajg si¢ one i$¢ whasnie w kierunku takiego wyjasnienia. Przyktadowo
Steven Brown i Joseph Jordania w artykule ,,Universals in the World’s Musics” zali-
czaja uzycie dyskretnych wysokosci dzwicku do uniwersaliéw muzycznych najbardziej
ogélnego poziomu i sugeruja, ze ,najprawdopodobniej maja one swoje zrédto w bio-
logicznych czynnikach kontrolujacych produkeje i percepcje muzyczng™”. Autorzy nie
mowia, jakie to moglyby by¢ czynniki, bo znowu bardziej interesuje ich pytanie, jakie
w ogole istnieja uniwersalia muzyczne, a nie to, jak mozna wyjasni¢ ich wystgpowanie.

Nieco bardziej sprecyzowana sugesti¢ podaje William A. Sethares w swojej ksiazce
Tuning, Timbre, Spectrum, Scale, w rozdziale, ktérego tytut — ,Why Use Scales?” —

tym razem explicite stawia interesujace nas pytanie:

Jednym z mozliwych wyjasnien ludzkiej skfonnosci do wyodrgbniania dyskretnych wysokosci
dzwickéw jest percepcja kategorialna, ktéra jest zjawiskiem dobrze znanym badaczom mowy.
Mézg prébuje uprosci¢ otaczajacy go $wiat. [...] gdy stuchamy dowolnego utworu muzyczne-
go, istnieje szeroki zakres wysokosci, ktére beda styszane jako ta sama wysoko$¢, powiedzmy ¢
razkredlne. By¢ moze flet gra trochg nizej, a skrzypce intonuja nieco wyzej. Umyst slyszy oba
jako ,to samo” ¢, a granice akceptacji sa duzo wigksze niz rozdzielczo$¢ ucha®.

Autor nie wyjasnia, jak ze zjawiska percepcji kategorialnej miatoby wynika¢ ist-
nienie skal. Czy faktycznie takie wynikanie ma miejsce — o tym bedzie mowa w kolej-
nym rozdziale, gdy zwrdcimy si¢ ku analizie i krytyce przedstawianych teraz hipotez.

7  Stephen Brown, Joseph Jordania, ,,Universals in the World’s Musics”, Psychology of Music 41 (2013) nr 2,
s. 235-236: ,, These are the properties that are most likely to have their origin in biological factors contro-
lling musical production and perception”. Wszystkie cytaty obcojgzyczne podajg we wlasnym przektadzie.

8 William A. Sethares, Tuning, Timbre, Spectrum, Scale, London—Berlin—Heidelberg 2005, s. 51-52:
,»One possible explanation of the human propensity to discretize pitch space involves the idea of ca-
tegorical perception, which is a well-known phenomenon to speech researchers. The brain tries to
simplify the world around it. [...] in listening to any real piece of music, there is a wide range of actual
pitches that will be heard as the same pitch, say middle C. Perhaps the flute plays a bit flat, and the
violin attacks a bit sharp. The mind hears both as the «same» C, and the limits of acceptability are far
cruder than the ear’s powers of resolution”. Dzigkuj¢ dr Ewie Schreiber za t¢ i kilka innych wskazéwek
bibliograficznych oraz za wiele cennych uwag i sugestii na temat wstgpnej wersji tego artykutu.
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I wreszcie trzecia odpowiedz, kt6rg mozna rozwazy¢: by¢ moze asymetria pomig-
dzy malarstwem a muzyka wynika z innej, bardziej elementarnej asymetrii w postrze-
ganiu koloréw i wysokosci dzwigkdéw: otéz w postrzeganiu koloréw nie istnieje co$
takiego jak konsonans versus dysonans. Czasem co prawda méwimy, ze pewne kolory
»si¢ gryza’, a inne wspolgraja ze soba, ale to cos daleko stabszego i statystycznie mniej
istotnego niz kategorycznie wyczuwalna przez wszystkich ludzi réznica pomiedzy
konsonansem a dysonansem, pomigdzy np. oktawa lub kwinta a sekunda. A to, czy
zielony ,gryzie si¢” z niebieskim czy z z6ttym, jest z pewnoscia duzo bardziej zalezne
od kulturowych czy tez indywidualnych, subiektcywnych upodoban i duzo bardziej
kulturowo czy indywidualnie zmienne?.

A wigc by¢ moze réznica pomigdzy muzyka a malarstwem stad wlasnie wy-
nika? Poniewaz w muzyce konsonans jako eufoniczne i przyjemne wspétbrzmie-
nie jest czyms$ preferowanym, w zwiazku z tym pojawilo si¢ zjawisko skali, ktére
konsonanse wyréznia i eksponuje (cho¢ naturalnie dysonanse nie mogty zosta¢
catkowicie wyeliminowane). Natomiast dopuszczenie calego spektrum wysokosci
dzwickéw prowadzitoby do zdecydowanej dominacji dysonanséw, co moglo by¢
odczuwane jako niepozadane.

ZASTRZEZENIA

Jak nalezy oceni¢ powyzsze hipotezy? Pierwsza — odwolujaca si¢ do nietrwatosci
muzyki — powinna straci¢ wazno$¢ z chwilg pojawienia si¢ notacji muzycznej, ktéra
przychodzila z odsiecza zawodnej i ograniczonej pamigci ludzkiej. Wydawaé by
si¢ mogtlo, ze za pomoca notacji mieliby$§my mozliwos¢ zapisu petnego spektrum
wysokosci. Mozna by po prostu pisaé: 327 Hz, 224,38 Hz itd. Albo, jesli chcieli-
by$my, aby notacja odzwierciedlala odlegtosci interwatowe, mozna by uzna¢ jakas
wysokos¢ za wyrdzniona, oznaczy¢ ja liczbg zero, a pozostalym dzwickom przypi-
sywaé oznaczenia odpowiadajace odlegtosci interwalowej (dodatniej badz ujemne;j,
w gére lub w dé) od tego diwigku. Jesli za jednostke wielkosci interwatu przyje-

9 Przy okazji mozna zauwazy¢, ze w ramach postrzegania koloréw nie ma w ogéle szans na zobaczenie
yoktawy”. Zakres dtugosci fali $wiatta widzialnego zwykle szacuje si¢ jako rozciagajacy si¢ od 400
nanometréw (fiolet) do 700 nm (czerwien), a czasem, maksymalnie, jako 380-750 nm. Proporcja
jednego krarica tego zakresu do drugiego to 750:380 = 1,97, czyli mniej niz 2:1, co charakteryzuje
oktawe. Gdyby réwniez nasz zakres styszalnych czestotliwosci dzwigku byt tak waski (obejmowalby
niecala oktawg), nasza percepcja dysonanséw i konsonanséw bylaby diametralnie inna. W kazdym
dzwicku harmonicznym styszalny bylby tylko jego ton podstawowy, bo juz druga sktadowa harmoniczna
jest o oktawe wyzsza, wypadataby wigc poza zakresem slyszalnosci. W konsekwencji dudnienia
odpowiedzialne za percepcje dysonansu wystgpowatyby tylko pomiedzy tonami podstawowymi. Tym
samym wszystkie interwaly pomiedzy, w przyblizeniu, éwierétonem a tercja mata bytyby dysonansami
(oczywiscie o réinej ostrosci, malejacej w miare zblizania si¢ do tercji), a wszystkie wigksze, a wigc nie
tylko kwarta, kwinta i seksta, ale réwniez tryton, septyma i wszystkie posrednie bylyby konsonansami,
por.: Krzysztof Guczalski, ,Harmonia nie tkwi w liczbach. O pitagorejczykach, strojach i zgodnych
wspétbrzmieniach”, Scontri 2 (2015), s. 106.
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liby$my np. jeden cent, tzn. jedng setna péttonu temperowanego, wowczas 400
oznaczaloby wysoko$¢ o tercje wielka temperowang powyzej diwigku zero, 700
— o kwintg temperowang powyzej, 702 — przyblizenie kwinty czystej, 1400 — nong
wielka, 2400 — dwie oktawy itd. Nic nie staloby na przeszkodzie mozliwosci zano-
towania np. dzwickdw 234 centy czy 526,7 centéw. Jesli za$ chcieliby$my, aby na-
sza notacja nie sugerowata systemu dwunastotonowego i byla pod tym wzgledem
neutralna, mozna by za jednostke przyja¢ oktawe lub jej tysieczna czesé. Wowcezas
np. kwinta czysta bylaby réwna w przyblizeniu 0,585 (lub s85), kwinta temperowa-
na — ok. 0,5833 (583,3), kwarta czysta — 0,415 (415), caly ton pitagorejski — 0,1699
(169,9), temperowany — 0,1666 (166,6) itd.

Zgodnie z takim rozumowaniem byloby wlasciwie odwrotnie, niz sugerowaly
niektdre przytaczane powyzej wypowiedzi: notacja nie ograniczataby, a raczej zwigk-
szata liczbe wysokosci dzwigkéw, ktére potencjalnie moglyby zostaé wykorzystane.
A wigc stosowanie skal nie wynikatoby z notacji, a wlasnie z jej wezesniejszego braku.
O ile stosowanie skal bylo niezbedne w tradycji oralnej, opartej wylacznie na ludz-
kiej pamieci, o tyle wprowadzenie notacji powinno nas z tego ograniczenia wyzwo-
li¢ i umozliwi¢ tworzenie muzyki wykorzystujacej cale, ciagle spektrum wysokosci
dzwigkéw. A skoro nic takiego nie nastapito i skale nadal stanowily podstawg wszel-
kiej powstajacej muzyki przynajmniej do XX w., to — argumentowatby przeciwnik
rozwazanej hipotezy — najwyrazniej nie z nietrwalo$ci muzyki potaczonej z ograni-
czonoscia pamigci wynikato stosowanie skal.

Zastanéwmy si¢ teraz nad druga z wymienionych wczesniej sugestii: ze istnienie
skal wynika ze sposobu, w jaki percypujemy i przetwarzamy w mézgu rézne wysokosci
dzwigku, z naszego ograniczenia w tym wzgledzie, ktére uniemozliwia nam postugi-
wanie si¢ catym, ciagtym spektrum. Takie przypuszczenie czynitoby ogromna réznice
pomiedzy naszym postrzeganiem dzwickéw i koloréw. Jak juz bowiem wspominalismy,
w ramach sztuk plastycznych artysci nie sa w zaden sposéb ograniczeni w stosowaniu
wszystkich mozliwych koloréw, takze wszelkich odcieni posrednich z catego, ciagtego,
potengjalnie nieskoriczonego spektrum. A wigc nasz umyst najwyrazniej radzi sobie
z ciagloscia w dziedzinie koloréw i sugestia, ze w przypadku dzwickéw miatoby by¢
catkiem inaczej, oznaczataby, ze istnieje jakas razaca asymetria pomiedzy postrzeganiem
wysokosci dzwickéw, a postrzeganiem kolordéw. Zreszta chwila zastanowienia raczej
przeczy istnieniu takiej asymetrii. Bowiem podobnie jak jesteSmy w stanie dostrzega¢
bardzo niewielkie réznice koloréw, tak samo potrafimy rozréznia¢ zmiany wysoko-
$ci dzwigku duzo mniejsze niz najmniejszy interwal (pétton) wystepujacy w typo-
wych skalach muzycznych®. Te niewielkie roznice wysokosci nie s3 nam tez obojgtne.

10 Edward Ozimek (Dzwigk i jego percepcja. Aspeky fizyczne i psychoakustyczne, wyd. 11 poprawione, Warsza-
wa 2018, s. 341) oraz William A. Sethares (Tuning, Timbre, Spectrum, Scale, s. 44) podaja — powotujac
si¢ na szereg badan szczegétowych — ze prég postrzegania réznicy wysokosci dzwigku wynosi ok. 3 centy.
Andrzej Rakowski (Kategorialna percepcja wysokosci déwigku w muzyce, Warszawa 1978, s. 16-17) wska-
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Gdy stuchamy muzyki wykorzystujacej nasze dobrze znane skale, niewielka rozbiez-
no$¢ w stosunku do whasciwego dzwigku skali odczuwamy czasem jako nieczysto$é.
W naszej kulturze jest to zwykle negatywnie warto$ciowane, ale w niekt6rych innych
tradycjach muzycznych moze by¢ tez waloryzowane pozytywnie. W innym kontek-
$cie taka réznicg mozemy tez postrzegaé jako réznice w intonacji dzwicku, mozliwg
wtedy, gdy muzyka jest wykonywana za pomoca medium bez gotowych wysokosci
dzwicku, a wigc np. przez glos ludzki, wickszo$¢ instrumentéw smyczkowych czy nie-
ktére instrumenty dete. Wéwczas taka rozbieznos¢ mozemy postrzegad jako szczeg6lng
ekspresj¢ wykonawcy, ktéra znowu mozemy ocenia¢ pozytywnie lub negatywnie pod
wzgledem estetycznym™. To wszystko znaczy, ze jeste$my wyczuleni na te drobne rézni-
ce wysokosci dzwickéw. A jednoczesnie z jakichs powoddéw nie identyfikujemy ich jako
odrebnych, samodzielnych elementéw struktury muzycznej, a co najwyzej jako akcep-
towalne wersje wysokosci podstawowych, ktére z tymi wysokosciami podstawowymi
utozsamiamy jako ,w zasadzie ten sam dzwigk”; albo uznajemy je za dzwicki falszywe,
ktére wykluczamy z naszego systemu muzycznego.

Podsumowujac, nie tylko dostrzegamy te male réznice wysokosci — znacznie
mniejsze niz stopnie skali — ale tez s3 one dla nas istotne i mozemy je w rézny sposob
warto$ciowa¢. Oznacza to, ze nie tylko nasz aparat percepcyjny, ale réwniez kogni-
tywny jest na nie wyczulony. Tak wigc wyjasnienie istnienia skal przez odwotanie
do rzekomego ludzkiego ograniczenia w percepcji i przyswajaniu zbyt duzej liczby
wysokosci dzwigkdw, zbyt malo od siebie oddalonych, nie wydaje si¢ przekonujace.

Inng wersja tego wyjasnienia bylo odwotanie si¢ do percepcji kategorialnej, tzn.
do zdolnosci utozsamiania podobnych zjawisk czy danych percepcyjnych i tworze-
nia w ten sposéb pewnych kategorii obejmowanych wspélng nazwa czy pojeciem.
Taka percepcja jest niewatpliwie warunkiem koniecznym funkcjonowania skal, tak
aby$my mogli nieznacznie si¢ rézniace czgstotliwosci utozsamiaé jako ,dzwigk o tej
samej wysokosci”. Piotr Podlipniak zadaje retoryczne pytanie, czy jest réwniez wa-
runkiem wystarczajacym®, tzn. czy z samej kategorialnosci percepcji wynika istnienie
skal — nie udzielajac rozstrzygajacej odpowiedzi.

Wydaje si¢ jednak, ze odpowiedz ta musi by¢ jednoznacznie negatywna. Z fak-
tu, ze percepcja kategoryzuje, nie wynika, ze to, co percypowane (w tym przypad-
ku dzwicki) musi by¢ juz na wejsciu pogrupowane w kategorie (w tym przypadku
w dyskretne wysokosci). Mozna wrecz powiedzied, ze kategorialno$¢ percepcji

zuje na ograniczenia takich ustaleni: ,jesli w bardzo dobrych warunkach eksperymentalnych w wysokim
rejestrze mozliwe jest réznicowanie wysokosci z doktadnoscia do jednego centa, to w najlepszych nawet
warunkach praktycznego wykonywania muzyki, doktadnoé¢ ta u tej samej osoby spada o rzad wielkosci,
czyli do 10 centéw”. Ale nawet ten ostatni interwat to zaledwie jedna dziesiata péteonu.

11 Por. np.: Mieko Kanno, , Thoughts on How to Play in Tune: Pitch and Intonation”, Contemporary
Music Review 22 (2003) nr 1/2, s. 35-52. Artykut ten analizuje rézne prakeyki intonacyjne stosowane
w grze na skrzypcach na przestrzeni ostatnich dwdch stuleci.

12 P Podlipniak, Uniwersalia muzyczne, s. 129.
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oznacza wlasnie mozliwos¢ kategoryzowania pewnego nieskategoryzowanego mate-
riatu — takiego, jaki typowo wystepuje w naszym naturalnym otoczeniu, gdzie rézne
bodzce percepcyjne (kolory, ksztalty, dzwigki) pochodzg z pelnego, ciaglego spek-
trum mozliwosci.

Aby wigc argument wyprowadzajacy istnienie skal z kategorialnoéci percepgji
mogt si¢ udaé, musielibySmy postulowad, ze gdy czlowiek co$ wytwarza, wéwczas
pod wptywem kategorialnosci percepcji od razu czyni to wedtug pewnych kategorii,
w tym przypadku wysokosci dzwickéw. Ale okazuje sig, Ze mechanizm taki z pewno-
$cig nie zachodzi w przypadku zmystu wzroku, ktdéry wszak réwniez jest zdolny do
percepcji kategorialnej. W pewnym sensie jego kategorialno$¢ jest nawet silniejsza
niz percepcji stuchowej, w tym znaczeniu, ze np. kategorie wyréznionych koloréw sa
wyraziScie uksztattowane w jezyku (kolory maja nazwy) i sa stosowane w opisie zja-
wisk naturalnych, catkiem niezaleznie od jakiejkolwiek twérczosci wizualnej — pod-
czas gdy kategorie wysokosci dzwigku bardziej jednoznacznie pojawiaja si¢ dopiero
w kontekscie tworzenia muzyki. Mimo to ta wyrazista kategorialnos¢ percepcji wzro-
kowej w zadnym razie nie wymusza np. dyskretnego systemu koloréw w tworzeniu
jakichkolwiek przedmiotéw wizualnych — nie tylko rysunkéw czy malowidel, lecz
takze przedmiotéw uzytecznych: naczyn, elementéw ubioru, mebli czy narzedzi. Za-
tem przypuszczenie, ze dzieje si¢ tak w przypadku percepcji stuchowej jest podobnie
nieprzekonujace. A wigc to nie z percepcji kategorialnej zdaje si¢ wynika¢ dyskret-
no$¢ systemu wysokosci dzwiekéw w muzyce.

Wereszcie jesli chodzi o trzecia wymieniona powyzej hipotezg — ze skale wynikaja
z istniejacego w percepcji dzwigkdéw, a nieistniejacego w percepcji koloréw, rozréz-
nienia pomigdzy konsonansem a dysonansem — to poczatkowo wydaje si¢ ona bardzo
atrakcyjna. Jedna, do$¢ tajemnicza asymetri¢ migdzy sztukami, niewiadomego po-
chodzenia, tumaczy poprzez wskazanie na inna, bardzo oczywistg i niepodwazalng
asymetrig, ktorej zrédla sg juz lepiej znane®. Jednak i to wyjasnienie trudno uznaé za
przekonujace. Szczegélna, wzmozona waloryzacja konsonansu byta raczej zjawiskiem
kulturowo i czasowo ograniczonym. Jej szczyt przypadt na okres sredniowiecza, kiedy
teoria muzyki pozostawata pod przemoznym wplywem pitagoreizmu, z jego nad-
zwyczajnym uwielbieniem konsonanséw uwazanych za doskonate: oktawy, kwinty
i kwarty. W wielu tradycyjnych kulturach muzycznych prézno szukaé tak daleko
idacego wyrézniania konsonansu. Przyktadowo ,muzyka niektérych plemion austra-
lijskich Aborygendw [...] opiera si¢ na skali ekwidystansowej, pozbawionej interwa-
téw konsonansowych™. Z kolei dzieje artystycznej muzyki europejskiej to historia
stopniowej emancypacji: poczatkowo konsonanséw mniej doskonatych, tzn. terqji

13 Jak wiadomo, percepcyjnie odczuwalna réznica pomigdzy dysonansem a konsonansem wynika z iloéci
i natgzenia ostrych dudnier, ktdre wystepuja pomiedzy sktadowymi harmonicznymi dwéch dzwigkdw,
por.: K. Guczalski, ,Harmonia nie tkwi w liczbach”, s. 76-85.

14 Piotr Podlipniak, Instynkt tonalny, Poznan 2015, s. 59.
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i seksty, a pdzniej takze, w trakcie XIX i poczatku XX w., coraz bardziej ostrych ze-
strojéw dysonansowych, az do komponowania klasterami dzwickéw wiacznie. A jed-
nak te migdzykulturowe i historyczne réznice w zaden sposéb nie zamanifestowaty
si¢ nieobecnoscig skal w tradycjach muzycznych, ktére nie wartosciowaly w sposéb
szczegdlny konsonansu, ani tez stopniowym odejsciem od stosowania skal w arty-
stycznej muzyce europejskiej, coraz geéciej wypelnionej dysonansami®. A tak whasnie
powinno by¢, gdyby stosowanie skal wynikato wylacznie z préby ograniczenia ilosci
dysonanséw w muzyce. Bo zgodnie z przedstawiong hipoteza, skoro nie waloryzuje-
my konsonansu w sposob szczegdlny i nie unikamy dysonanséw, to nie powinnismy
mie¢ nic przeciwko stosowaniu dowolnych wysokosci dzwickéw z calego ciaglego
spektrum, co w domniemaniu prowadzi¢ by mogto do wigkszej ilosci dysonanséw
w muzyce. A wigc najwyrazniej to nie szczeg6lna waloryzacja konsonansu lezy u pod-
toza wystgpowania skal w muzyce.

ROZSTRZYGNIECIA

A zatem wszystkie trzy zaproponowane wyjasnienia istnienia skal trafiaja na kontr-
argumenty. Jednak po doktadniejszym zastanowieniu odrzucenie pierwszego z nich
okazuje si¢ pochopne. Odrzucenie to odwotywato si¢ do argumentu, ze jesli koniecz-
no$¢ stosowania skal wynikataby z ograniczen ludzkiej pamigci, to wprowadzenie no-
tacji, przezwycigzajac te ograniczenia, powinno nas od tej koniecznosci uwolni¢, co,
jak wiadomo, nie nastapito. Ergo, nie z powodu ograniczen pamigci stosujemy skale.

Jednak mimo stosowania notacji realng muzyka nadal pozostaje dZzwigk. Zano-
towane wysokosci nalezy wi¢c wykona¢: zaspiewac lub zagra¢ na instrumencie. Jesli
wprowadzenie notacji miatoby nas wyzwoli¢ z koniecznosci stosowania skal, to mo-
zemy zapytad, jak mialoby wyglada¢ zaspiewanie czy tez zagranie na skrzypcach np.
wysokosci 443 Hz i odréznienie jej od 444 Hz?

Wydobycie zanotowanego dzwicku wymaga od wykonawcy trafienia w okreslong
wysoko$¢ (mowa tutaj o $piewie i grze na instrumentach bez gotowych wysokosci
dzwigku, takich jak np. instrumenty smyczkowe i niektére dete, np. puzon; o instru-
mentach z gotowymi wysokos$ciami dZzwigku — jak np. fortepian, organy, flet — bedzie
mowa za chwilg). Poniewaz stuch absolutny jest zjawiskiem do$¢ rzadkim, a zdolnos¢
zapamictywania poszczegdlnych interwaléw — typowym, wigc wydobycie dzwigku
o konkretnej wysokosci mozliwe jest dzigki umiejetnosci zaspiewania lub zagrania
dzwigku oddalonego o okreslony interwal od poprzedniego. Wykonawca musi wigc

15 Naturalnie w I pol. XX w. pojawita si¢ muzyka, ktéra odeszta od stosowania skal dur-moll na rzecz
innej organizacji dzwigkéw w ramach dwunastotonowego systemu muzycznego. Ale jak juz wspomi-
nali$my na wstepie, dla naszego rozwazania istotny jest jedynie sam fakt stosowania takiego czy innego
dyskretnego systemu dzwigkowego, a nie jego rodzaj czy struktura. A ta nowa muzyka I pot. XX stu-
lecia nadal byta ograniczona do takiego dyskretnego, skoriczonego systemu i nie korzystala w sposéb
dowolny z calego, ciaglego spektrum wysokosci.
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pamigtaé (wiedzie¢), jak brzmi dany interwal x, aby mégt wykona¢ dzwick, ktéry
wskazuje notacja. Ponownie wigc natrafiamy na ograniczenie wynikajace z ludzkiej
pamieci.

W ogdlnosci pamieé w wykonywaniu muzyki potrzebna jest do dwéch rzeczy: wie-
dzy, jaki kolejny dZwigk ma nastapi¢ w melodii, oraz — gdy juz to wiemy (powiedzmy, ze
ma to by¢ &', albo — jesli chcieliby$my korzysta¢ z dowolnych wysokosci — np. 297,7 Hz)
— umiejetnosci jego wydobycia: za$piewania lub zagrania na instrumencie. O ile notacja
jak najbardziej pomaga w pierwszym zadaniu (zamiast pamicta¢, jakie kolejne dzwigki
maja wystgpowad w melodii, mozemy to odczyta¢ z jej zapisu), o tyle w zadnym razie
nie pomaga w tym drugim. Muzyk musi pamigta¢ (wiedzie¢), jak brzmia poszczegélne
interwaty, aby mégt wydobywa¢ dzwicki, ktéry wskazuje notacja.

Naturalnie, gdy mowa tutaj o pamigci, nie zawsze musi chodzi¢ o w pelni uswia-
damiany fenomen, np. w rodzaju: §piewam pewien dzwick, widz¢ w zapisie nutowym
kolejny dzwick o kwinte wyzszy, przypominam sobie, jak brzmi kwinta i nast¢pnie
poprawnie intonuj¢ odpowiedni dZwigk. Bowiem gdy nauczg si¢ juz zapisanej melo-
dii, po prostu ja $piewam i nie musz¢ sobie niczego ,,przypominaé”. Ale oczywiscie
nie oznacza to, ze nie uzywam — w sposob spontaniczny i nieuswiadamiany — mojej
pamigci. Aby jednak nauczy¢ si¢ melodii, muszg ja wezesniej poznaé. Moge ustyszeé,
jak ktos ja $piewa. Ale gdy i ten kto§ w ten sposéb si¢ jej nauczyt od kogo$, kto takze
w ten spos6b ja poznat itd., mamy do czynienia z tradycja oralng wraz z jej ogranicze-
niami wynikajacymi z ludzkiej pamigci. Jesli notacja ma pomagaé¢ w przezwycigzaniu
tych ograniczeri, musimy zatozy¢, ze mozliwe jest — przynajmniej dla niektérych
— za$piewanie melodii na podstawie zapisu nutowego. Wéwczas potrzebna jest pa-
mig¢, jak brzmiag poszczegdlne interwaly, czy tez inaczej méwiac — nabyta wezedniej
znajomos¢ poszezegélnych interwatéw przechowywana w pamieci dlugoterminowe;j.

A zatem notacja wspomaga ludzka pami¢é¢ w jednym planie (globalnym): muzyk
nie musi pamigtaé catej sekwencji dzwigkéw jakiejs melodii (dzigki czemu mozliwe
staje si¢ wykonywanie znacznie dtuzszych i bardziej skomplikowanych utworéw). Ale
notacja niczego nie ulatwia w planie najbardziej lokalnym: niezaleznie od tego, czy
muzyk pamigta, ze kolejny dZzwigk melodii ma by¢ o interwatl x wyzszy od poprzed-
niego, czy odczytuje to z zapisu, w kazdym przypadku musi pamigtaé, jak brzmi
interwal x, aby mégl wydoby¢ ten kolejny dzwigk. I skoro nie sposéb efektywnie
pamigtad i odrézniaé nieograniczonej liczby interwatéw w ramach oktawy, dowolnie
mato rézniacych si¢ od siebie, nadal pozostajemy w koniecznosci stosowania skal,
mimo uzywania notacji. Podobng diagnoz¢ znajdujemy np. u Andrzeja Rakowskie-
go: ,ograniczenie liczby kategorii stanowiacych elementy skal narzucone jest gléwnie
przez wlasciwosci diugoterminowej pamieci rozmiaru interwatu™. Przy tym kon-
kretne oszacowanie, jaka miataby by¢ maksymalna mozliwa do zapamigtania liczba

16 A. Rakowski, Kategorialna percepcja, s. 123.
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interwaléw w ramach oktawy, jest dla naszego problemu nieistotne. Z samego faktu,
ze istnieje pewna granica w tym wzgledzie, wynika konieczno$¢ stosowania skal i nie-
mozliwo$¢ korzystania z petnego, ciaglego spektrum wysokosci”.

Wydaje sig, ze jedynym sposobem przezwycigzenia takiego ograniczenia pamieci,
tak aby mozna wykonywa¢ dzwigki w sposdb zblizajacy si¢ do wykorzystania petnego
spektrum wysokosci, bytoby — w ramach muzyki akustycznej, nie dysponujacej na-
rzgdziami elektronicznymi — wykorzystanie instrumentéw o gotowych wysokosciach
dzwigkéw, jak np. fortepian, organy, czy niektédre instrumenty dete. Musieliby$my
dysponowa¢ jakim$ megafortepianem albo megaorganami, ktére miatyby kilka tysie-
cy klawiszy. Wéwczas moglibysmy wydobywa¢ dzwigki np. oddalone kazdorazowo
o 1 Hz (440 Hz, 441 Hz, 442 Hz) albo o jedng setng tonu. Zreszta nadal nie bytoby
to jeszcze pelne, ciagle spektrum. Ale jesli przyjaé, ze najmniejsza zauwazalna réznica
wysokosci wynosi ok. 3 centy, to mozna by uzna¢, iz taki instrument w zadowalajacy
sposob imitowatby postugiwanie si¢ pelnym spektrum, podobnie jako ekrany kom-
putera o skonczonej liczbie pikseli i koloréw w zadowalajacy sposéb imitujg ciagte
odzwierciedlanie ksztattéw i koloréw. Nalezy przy tym podkresli¢, ze aby fakeycznie
byla to udana imitacja, kolejne klawisze powinny by¢ oddalone od siebie nie wigcej
niz wlasnie owe 3 centy, co daje 400 klawiszy w ramach oktawy. A jesli ma to by¢ rze-
czywicie ,ciagle spektrum”, to najlepiej, aby réznica wysokosci pomiedzy poszcze-
gblnymi klawiszami nie byta (prawie) w ogéle postrzegalna, a wigc aby byly oddalone
np. o 1 cent, co daje 1200 klawiszy w ramach oktawy.

Nie chodzi zatem tutaj o nic podobnego do rozmaitych eksperymentéw z mikro-
tonowoscia, ktéra nie miata na celu pozbycia sig skal, a raczej tworzenie nowych skal,
tyle ze nieco bardziej — lub po prostu inaczej — rozczlonkowanych niz w tradycyjnym
systemie dwunastotonowym albo mikrotonowe wzbogacenie czy tez zaburzenie tra-
dycyjnych skal. Liczba wysoko$ci w ramach oktawy w réznych systemach mikrotono-
wych rzadko przekraczata czterdziesci® — wszak pelny system ¢wierétonowy to zaledwie
dwadziescia cztery stopnie.

17 Nie prébujemy tez sugerowaé zadnej odpowiedzi, jak si¢ to ograniczenie pamieci — tak czy inaczej
szacowane — moze przektada¢ na liczbg stopni stosowanych skal. Struktura i liczba stopni skal
wystepujacych w réznych tradycjach muzycznych lezy catkowicie poza naszym zainteresowaniem, jako
ze nasze pytanie brzmi jedynie: dlaczego skale — takie czy inne — w ogéle wystepuja.

18 Tzw. system ckmeliczny, zaproponowany przez dzialajacych w Salzburgu kompozytoréw i teoretykéw mu-
zyki Franza Richtera Herfa (1920-89) i Rolfa Maedela (1917-2000), postulowat réwnomierny podziat ok-
tawy na siedemdziesiat dwie czgéci, tzn. podziat kazdego pSttonu temperowanego na szes¢ czgsei, por.: Franz
Herf, Rolf Maedel, Ekmelische Musik. Moglichkeiten der Erweiterung unseres Tonsystems, Salzburg 1972. Ten
system nie byt jednak rozumiany jako materiat, z ktérego méglby powsta¢ pojedynczy utwdr muzyczny, a ra-
czej jako pewna siatka, w ramach kedrej mogly by¢ tworzone tzw. skale ekmeliczne (zawierajace np. siedem
lub dziesi¢é stopni) oraz z dobrym przyblizeniem mogly by¢ reprezentowane skale i systemy wykorzystywane
w réznych kulturach. Przyktadowo system ekmeliczny zawiera interwaly 316,67 centéw oraz 383,33 centy,
ktére duzo lepiej przyblizaja naturalng tercje matq (315,64) i wielka (386,31) niz odpowiednie interwaty
temperowane (300 i 400 centéw). To samo dotyczy scksty matej lub wielkiej, a przyblizenia naturalnej
kwarty i kwinty sg identyczne, tzn. tak samo dobre, jak w systemie réwnomiernie temperowanym.
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Réwniez alternatywne instrumenty z liczba wysokosci w ramach oktawy prze-
kraczajaca dwanascie — a wigc w szerokim sensie mikrotonowe — mialy czgsto za cel
uzyskanie bardziej satysfakcjonujacych wersji brzmienia skal tradycyjnych (np. stroju
naturalnego dostgpnego w réznych tonacjach). Wspomnie¢ mozna na przyklad ar-
chicembalo Nicoli Vicentina (1511—76) dysponujace trzydziestoma szescioma klawi-
szami w ramach oktawy czy tez rozmaite instrumenty (np. klawiszowy chromelodeon
czy tzw. diamentowa marimba) skonstruowane przez amerykanskiego kompozytora
Harry Partcha (1901—74), ktére uzywaly jego czterdziestotrzystopniowego systemu
wysokosci lub pewnych jego podzbioréw. Mimo tych ,nielicznych” wysokosci w ra-
mach oktawy, instrumenty te byly i tak najwyrazniej wystarczajaco niepraktyczne,
aby o ich rozpowszechnieniu nie moglto by¢ mowy. Zatem wizja instrumentu z 1200
czy nawet 400 klawiszami w ramach oktawy jest oczywiscie catkowicie absurdalna ze
wzgledu na prakeyczne trudnosci w ich konstrukeji i postugiwaniu si¢ nimi.

Jasne zatem si¢ staje, ze nie tylko w tradycjach oralnych, lecz takze w tych po-
stugujacych si¢ notacjami, wybér ograniczonej liczby wystarczajaco od siebie odda-
lonych wysokosci dzwigkéw byt konieczny: whasnie z powodu nietrwalosci muzyki
i koniecznosci polegania w jej kazdorazowym wykonywaniu na ograniczonej ludzkiej
pamigci — w tym przypadku pamigci brzmienia interwatéw, a niekoniecznie pamieci
catych melodii czy utworéw.

Tym samym to wlasnie wyjasnienie istnienia skal w muzyce najwyrazniej wysuwa
si¢ na prowadzenie. Co wigcej, wyjasnienie to dzieli atrakcyjno$¢ hipotezy trzeciej.
Takze i tutaj asymetria pomi¢dzy muzyka a malarstwem zostaje wyjasniona przez
odwotanie do innej oczywistej asymetrii: wytwory malarstwa i innych sztuk plastycz-
nych sa zasadniczo trwale, a muzyki — nie. Stad konieczno$¢ polegania na pamigci
w ich kazdorazowym odtwarzaniu i w konsekwencji — konieczno$¢ uzywania skal.

Taka tez¢ o pochodzeniu skal mozna dodatkowo uwiarygodni¢ przez odwotanie
si¢ do czego$, czym chetnie postuguja si¢ filozofowie: mianowicie do eksperymentu
myslowego, ktéry — w przeciwiefistwie do prawdziwych eksperymentéw — mozna
zrobié, nie wstajac z fotela. Eksperyment ten bedzie dotyczyt malarstwa, ktére stuzy
nam jako element do poréwnari z muzyka.

Wyobrazmy sobie mianowicie alternatywny scenariusz dotyczacy malarstwa,
a konkretnie hipotetyczna sytuacje, w ktérej kolory stuzace do malowania obrazéw
sa nietrwale. Zaktadamy przy tym, ze w realnym $wiecie kolory jak najbardziej ist-
niejg i sa trwale, drzewa sg zielone, a czarne jagody — ciemnofioletowe, ale nie wy-
myslono takich farb, ktére utrzymywatyby si¢ dtuzej niz np. pietnascie minut — po
mniej wigcej takim czasie zamalowane powierzchnie blakna i widoczny staje si¢ po-
nownie kolor podloza: deski czy ptétna. Jak w takiej sytuacji mogtoby si¢ rozwijaé
malarstwo? Bytoby zapewne zmuszone, aby — podobnie jak muzyka — wymysli¢ jakas
notacj¢ zapisujaca ogélny schemat — plan obrazu. I podobnie jak w muzyce twér-
czo$¢ rozpadlaby si¢ na dwie specjalnosci. Jedna z nich stanowiliby malarze-projektanci

MUZYKA 2022/2



DLACZEGO MUZYKA OPIERA SIE NA SKALACH? 57

(odpowiednik kompozytoréw), ktérzy za pomoca notacji projektowaliby obraz. Po-
nadto istnieliby ,pedzlarze”-wykonawcy, ktérzy w trakcie sesji malowania obrazu,
za pomoca swojej doskonale wyéwiczonej r¢ki, malowaliby na podstawie projektu
utrwalonego w notacji konkretny, kolorowy obraz, ktéry zaczynatby znika¢ wkrétce
po ukoriczeniu. Byloby to co$§ w rodzaju koncertu malarskiego, na ktérym groma-
dzilaby si¢ publiczno$¢, by sledzi¢ t¢ ulotng czynnos$¢ powstawania obrazu, ktérego
najwczesniej namalowane partie zaczynatyby blakna¢ zaraz po tym, jak obraz zostat
ukoriczony, tak ze caly, kompletny obraz bytby widoczny zaledwie przez minutg lub
kilka — w zaleznosci od kunsztu pedzlarza, kunsztu, ktory manifestowalby si¢ miedzy
innymi w szybkos$ci ukoriczenia obrazu. Jak w takim projekcie mozna by notowa¢
kolory? Naturalnie zapisywanie odpowiednich dtugosci fali, w pelnym zréznicowa-
niu i gestosci (np. jako 500 nanometréw, s00,1 nm, 500,11 nm itd.) nie wchodzi
w rachube, doktadnie z takich samych powodéw, jak w przypadku muzyki: zanoto-
wane kolory ,pedzlarz’-wykonawca musi pamigtad, aby jednoznacznie je odrézniaé
i szybko odtworzy¢ w trakcie koncertu malarskiego. Nie moze przy tym postugiwaé
si¢ prébkami kolordw, bo zadne trwate prébki nie istnieja: nie mozna ich wytworzy¢
ze wzgledu na nietrwatos¢ farb. Nawet zreszta, gdyby mozna bylo (by¢ moze z frag-
mentéw jakich$ naturalnych, kolorowych przedmiotéw, bez uzycia farb), ich uzycie
tak bardzo spowolniatoby powstawanie obrazu, ze zaden nie zostalby namalowany
do konca, zanim pierwsze partie zaczelyby blakna¢. (Skrzypek ani $piewak nie moze
si¢ postugiwaé w czasie wykonania probkami wysokosci dostarczanymi przez réznie
nastrojone kamertony!) A wigc sensownie mozna byloby zanotowa¢ tylko tyle ko-
loréw, ile ,pedzlarz”-wykonawca bylby w stanie zapamicta¢ i w miar¢ niezawodnie
odtwarza¢, np. mieszajac na poczekaniu, w trakcie koncertu malarskiego, jakie$ wyj-
$ciowe, bezbarwne substancje™. Oznacza to, ze réwniez w malarstwie musieliby$my
polegaé na pewnej skali koloréw, do ktérej trzeba by si¢ ograniczy¢, notujac obrazy:
by¢ moze byloby to po kilka odcieni takich podstawowych koloréw jak fioletowy,
niebieski, zielony, z6tty, pomaraficzowy, czerwony, brazowy, wszystko uzupelnione
biatym, czarnym i kilkoma odcieniami szaro$ci — tacznie moze okoto trzydziesci—
—czterdziesci odcieni, ktdre datoby si¢ zapamigtad i efektywnie stosowaé.

Kreslac ten alternatywny scenariusz, zakltadamy, ze nasza percepcja i pojmo-
wanie koloréw bylyby doktadnie takie same jak teraz: caly kolorowy $wiat byt-
by taki sam, a my byliby$Smy tak samo wyczuleni na niewielkie réznice odcieni
w nim wyst¢pujace. Jedynie przygodny fakt nietrwalosci farb powodowatby, ze
do malarstwa musieliby$my wprowadzi¢ skale koloréw. Jesli taki scenariusz jest
wyobrazalny i nie ma w nim sprzecznosci, oznacza to, ze nie z takiego czy innego

19 Zalozenie nietrwatosci farb oznacza, ze nie mieliby$my zadnej gotowej palety koloréw w puszkach.
Wszystko, co malarz miatby do dyspozycji, to by¢ moze pewne bezbarwne substancje, ktére pomieszane
w odpowiednich proporcjach nabieratyby odpowiednich, ale nietrwatych koloréw.
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mechanizmu percepcyjnego-kognitywnego w postrzeganiu koloréw wynikatoby
zjawisko skali lub jego brak — skoro w obu przypadkach, malarstwa, jakie znamy
i alternatywnego malarstwa ,,notowanego” wedltug skali koloréw, ten mechanizm
bylby taki sam — a jedynie z faktu nietrwatosci (badz trwatosci) wytworéw malar-
stwa. Poniewaz za$ stosunkowo trwate farby istnieja, malarstwo nie musi postugi-
wac si¢ notacja. Nie jest wigc ograniczone do niewielkiej liczby dyskretnych barw.
Moze od razu w trwaly sposéb oferowaé takie czy inne kolory z ciaglego, nieskon-
czonego spektrum.

Muzyka za$ trwata nie jest i musi — czy tez do niedawna musiata — postugiwac¢ si¢
skalami.

PRZEZWYCIFZZENIE NIETRWAEOSCI — POZA OGRANICZENIAMI SKAL

Wydaje si¢, ze od kilkudziesigciu lat doswiadczamy tego momentu dziejowego,
w ktérym muzyka przestaje by¢ nietrwata — kiedy podziat na kompozytora i wyko-
nawce moze zosta¢ zakwestionowany. Kompozytor-wykonawca (czy tez po prostu:
muzyk) moze stworzy¢ utwér muzyczny za pomoca odpowiedniej aparatury elek-
tronicznej, jednoczesnie w trakcie tego procesu tworzenia od razu nagrywajac go na
wybrany nosnik. To, czy wykorzystywane dzwigki s3 syntetyzowane w sposéb czysto
elektroniczny, czy tez miksowane z nagranych prébek dzwigkowych, tzw. sampli, czy
tez pozyskiwane lub wytwarzane jeszcze w jaki$ inny sposéb, ma drugorzedne znacze-
nie. Istotny jest fakt, ze wytworem jest nagranie. Wéwczas to wiasnie dzieto (kompo-
zycja) jest w kazdej chwili dostgpne w swojej oryginalnej postaci. Nietrwatos¢ zostaje
wyeliminowana. W zwiazku z tym nie ma juz koniecznosci postugiwania si¢ notacja
ani pamigcia. A jesli tak, to nie trzeba réwniez ogranicza¢ si¢ do jakiejkolwiek skali
— muzyk moze (cho¢ naturalnie nie musi) czerpa¢ z petnego, ciaglego spektrum wy-
sokosci dzwigkéw, ktdrego bez ograniczen dostarcza odpowiednia aparatura elektro-
niczna. Ciaglo$¢ spektrum nie odnosi sig zreszta tutaj tylko do wysokosci dzwickdw,
ale tez do innych jego whasciwosci: barwy, dtugosci trwania, gtosnosci — wszystkimi
tymi elementami mozna w dowolny sposéb manipulowa¢, produkujac takze dzwie-
ki, kedrych wytworzenie za pomocg tradycyjnych instrumentéw akustycznych bylo
niemozliwe: np. dowolnych dzwigkéw nieharmonicznych, ktérych sktadowe nie sa
catkowitymi wielokrotnosciami tonu podstawowego. Wreszcie mozliwe jest takze
uzycie dzwigkéw o nieokreslonej wysokosci — szuméw i szmeréw — ktére s typowo
wykorzystywane zwlaszcza przez muzyke konkretna.

O takim wlasnie sposobie tworzenia muzyki pisze Michel Chion, francuski kom-
pozytor i teoretyk muzyki, w swojej Ontologii muzyki konkretnej:

[...] kompozytor konkretny to ten, ktéry pracuje z dzwigkami, nie z zapisanymi znakami

[...] Kompozytor konkretny uznaje muzyke instrumentalng wylacznie jako muzyke przybli-
zong — nie odnajduje si¢ on w typie przyblizenia, ktérego potrzebowata muzyka klasyczna
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[...] Nie ma nic bardziej obcego, dziwnego dla kompozytora konkretnego niz wspétczesne
partytury [...] Partytura jest wigc dla kompozytora konkretnego symbolem braku precyzji.
Zapisywanie muzyki wydaje mu si¢ taka sama niestosownoscia, jak dostarczenie przez malarza
dzieta w formie konturéw do kolorowania, gdzie numerami oznaczone sg pola, w ktérych ma
si¢ znalez¢ kolor z6tty, niebieski...>

Kompozycje tego rodzaju — przygotowane przez ich autora w postaci gotowego
nagrania — sa zwyczajowo nazywane utworami na tasme¢”. Znajduja si¢ w dorobku
wielu kompozytoréw poczawszy od lat pigédziesiatych XX wieku. Dos¢ czgsto sa to
zreszta utwory na tasmg i jakie$ tradycyjne medium muzyczne: glos czy instrumenty.
Jednak z punktu widzenia przekraczania ograniczeri skal nie ma to znaczenia. Jesli
w takim utworze cz¢$¢ na tasme przekracza te ograniczenia, tzn. korzysta w sposéb
swobodny z fragmentéw pelnego spektrum wysokosci dzwigkéw oraz ewentualnie
szmerdw i szumow, to utwdr jako calos¢, wraz ze sktadnikiem tradycyjnym takze
przekracza te ograniczenia.

Istnienie takich utworéw muzycznych jednoznacznie pokazuje, ze muzyka moze
obejs¢ si¢ bez skal, ze nasz aparat percepcyjno-kognitywny, nasze biologiczne uwa-
runkowania i w szczegélnosci nasza zdolnos¢ do percepcji kategorialnej nie staja na
przeszkodzie tworzeniu i stuchaniu takich utworéw oraz traktowaniu ich jako muzyki.
Uzyskujemy ostatecznie potwierdzenie, ze to nie z istnienia takich czy innych czynni-
kéw biologicznych i wlasnosci naszego aparatu percepcyjno-kognitywnego wynikato
wezesniejsze wystgpowanie skal. Jedynym tego rodzaju czynnikiem byly ograniczenia
dtugoterminowej pamieci interwaléw potaczone z nietrwatoscia muzyki.

ZAKONCZENIE

Czy to zle, ze muzyka przez cale tysiaclecia byta tak dotkliwie ograniczona do
wyboru zaledwie niewielu wysokosci dZwigkéw z ciagltego spektrum? Gdybysmy po-
dobne pytanie odniesli do hipotetycznego, nietrwatego malarstwa postugujacego si¢
skalami koloréw, moglibysmy by¢ sktonni do jednoznacznie twierdzacej odpowiedzi.
Tzn. mogliby$my sadzi¢, ze byloby to dla malarstwa znaczne zubozenie. Wystarczy
przywota¢ znane do$wiadczenie ogladania oryginalnych obrazéw i ich reprodukdji,
w ktérych paleta koloréw tylko nieznacznie odbiega od oryginatu. Réznica odcieni
pomiedzy reprodukcja a oryginalem moze by¢ z pewnoscia mniejsza niz najmniejszy
krok w hipotetycznej skali koloréw. A mimo to reprodukcja nieraz zdaje si¢ odlegtym,

20 Michel Chion, ,,Ontologia muzyki konkretnej”, przekt. Justyna Kroschel, Glissando 12 (2007), s. 143144
(wyd. oryginalne 1986). Najwyrazniej Michel Chion styszat o naszym eksperymencie myslowym na
temat malarstwa.

21 To termin moze nieco mylacy, bo na taémie nie mozna zagra¢ réznych utworéw tak, jak mozna to zro-
bi¢ na fortepianie czy oboju. Pewnie bardziej adekwatna nazwa bylaby ,,muzyka na magnetofon” — ale
oczywiscie trudno dyskutowaé ze zwyczajami jezykowymi, ktére si¢ przyjely (podobnie np. monodia
akompaniowana nie jest monodia, a musica ficta nie byla fikcyjna).
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podrzegdnym cieniem oryginatu. O ilez zatem pigkniejszych utworéw muzycznych
mozna by oczekiwaé, gdyby tylko mozna podziwia¢ trwaly i zniuansowany ,,oryginat”
stworzony przez kompozytora, zamiast jedynie jego schematycznego przyblizenia,
ktére z koniecznosci musiato zosta¢ wtloczone w notacj¢ i w ,,grube” kroki skali!

A jednak chwila zastanowienia kaze dostrzec wigksza ztozono$¢ sytuacji. Jak wy-
gladatby rozwé6j muzyki, gdyby byta ona od poczatku trwata? Trzeba by sobie to
w ten sposéb wyobrazi¢, ze raz za$piewana czy zagrana piosenka trwataby w jakim$
powszechnym, naturalnym i ogélnodostgpnym medium, podobnie jak prehisto-
ryczne, wyryte w kamieniu rysunki. By¢ moze zaspiewane piosenki zamieszkiwatyby
w niektérych muszlach morskich i potem bylyby w nich trwale dostgpne. By¢ moze
piosenka nie rozbrzmiewataby ciagle: trzeba by muszl¢ np. pola¢ woda lub wystawi¢
na wiatr, podobnie jak obraz trzeba oswietli¢. W takiej sytuacji nie pojawitaby si¢
potrzeba notacji. Bez notacji pewnie nie powstalaby muzyka polifoniczna — przy-
najmniej tak si¢ nieraz twierdzi — a bez polifonii — tonalno$¢ dur-moll. By¢ moze
muzyka — podobnie jak malarstwo — bylaby cz¢éciej tworzona za pomoca barwnych
plaszczyzn brzmieniowych.

Naturalnie nie mozna wykluczy¢, ze niektérzy muzycy poszukiwaliby swojej dro-
gi artystycznej w szlachetnym ograniczeniu, podobnie jak np. malarze wyrzekajacy
si¢ koloréw i tworzacy jednokolorowe grafiki. I w ten sposéb — ograniczajac ilos¢
wysokosci dzwigkéw — odkryliby tonalnos¢. To jednak catkiem niesprawdzalne spe-
kulacje. Z pewnoscig mozna jedynie powiedzied, ze rozwdj muzyki potoczytby sig
catkiem inaczej. OdpowiedZ na wartosciujace pytanie — czy lepiej — jest oczywiscie
catkiem nierozstrzygalna.

A jak nalezy zapatrywac¢ si¢ na pojawiajaca si¢ obecnie trwalo$¢ muzyki, mozli-
wo$¢ rezygnacji ze skal i korzystania z calego, ciaglego spektrum wysokosci (a tak-
ze innych parametréw) dzwicku? W swietle tego, co zostalo powiedziane powyzej,
z pewnoscig nie nalezy tego naiwnie uznawa¢ za dlugo oczekiwane, jednoznaczne
wyzwolenie z okowdw skal i otwarcie nowych mozliwosci, z ktérych wszyscy od razu
chetnie skorzystaja jako z czego$ po prostu lepszego. Pewnie mozna si¢ spodziewad,
ze mozliwo$¢ taka — tworzenia muzyki bez skal — bedzie wykorzystywana. Ale historia
réznych dziedzin pokazuje, ze rzadko nowa forma sztuki wypiera catkowicie formy
dawne. Monodia akompaniowana nie wyparta catkowicie polifonii; takze homofonia
dysponujaca znacznie silniejszym potencjalem niz monodia akompaniowana tego
nie dokonata. Film (kino) nie unicestwit teatru, ani telewizja — kina. Podobnie mu-
zyka bezskalowa z pewnoscig nie wyprze muzyki opartej na skalach. Komponowanie
opierajace si¢ na skalach nadal bedzie wigc funkcjonowato, co najwyzej réwnolegle
do muzyki bezskalowej, ,.ciaglej” a nie dyskretnej.
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WHY IS MUSIC BASED ON SCALES?

The spectrum of audible tone pitches is continuous: between every pair of tones there are
numerous intermediate pitches. Yet from this potentially infinite resource, music chooses a
very limited number of pitches, which constitute the musical system and the scales created
within it.

Basing music on scales stands in distinct asymmetry with the plastic arts, for example.
Painting does not confine itself to any choice of colours within the continuous spectrum of
shades, and every painter may draw freely from the whole, potentially infinite, range. The
question arises, therefore, as to why this occurs in music. The answers one encounters in the
subject literature seem rather unsatisfactory. It is suggested that the existence of scales results
from the use of notation, the needs of music pedagogy and the tradition of music analysis.
Such answers are utterly implausible in light of the evidence that scales have been employed
by all known musical cultures, including the purely oral. Further suggestions are that the
existence of scales is conditioned by biological factors controlling musical production and
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perception and that they result from the categorical nature of perception. Yet none of these
answers holds up to closer scrutiny.

Thus two other answers are proposed. First, that given the impermanence of music, which
lasts only as long as it is played or sung, the possibility of its repeated performance depends
on human memory, and the limitations of that memory made it necessary to narrow down
the pitch material of music. Secondly, that the preference for consonance over dissonance
gave rise to the phenomenon of the scale, which highlights and distinguishes consonances;
allowing the whole gamut of pitches, meanwhile, would lead to the clear dominance of
dissonances, which might be perceived as undesirable.

Further analysis shows that only the first of these two answers is plausible. It is supported
by the fact that the surmounting of the impermanence of music, manifest in the creation of
works ‘for tape’ — recorded in the creative process by the composer — at the same time enabled
music to abandon scales for the first time and draw on the full gamut of pitches, and crucially
on a considerably broader range of sounds — not just tones with a harmonic spectrum, but

also various kinds of noise.

Translated by John Comber
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