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We wspétczesnym $wiecie zewszad otacza nas muzyka. Definiowana jest
ona jako tzw. muzyka powazna, artystyczna czy tez jako rozrywkowa, popular-
na (ten termin obejmuje rozmaite jej odmiany). Muzyka czg¢sto nie podlega juz
nawet ocenie wartosciujacej. Po prostu jest, istnieje, ptynie. A miara jej popular-
nosci jest jej obecnos$¢ (najczesciej zreszta medialna).

Réwnoczesnie o Swiecie wspétczesnym moéwi sig, Ze jest on Swiatem komu-
nikacji. Dlatego w takim kontekscie stowo ,,muzyka” zastgpuje si¢ pojeciem
»muzyczny przekaz”’, akcentujac tym samym system komunikacji, w obrgbie
ktérego muzyka zajmuje istotne miejsce. Cztery stadia: koncepcji, realizacji,
percepcji i recepcji utworu tacza si¢ Scisle ze spolecznymi rolami: twércy, wy-
konawcy, stuchacza i krytyka'.

To kompozytor tworzy, a nastgpnie utrwala dzietlo w postaci zapisu nutowe-
go, wykonawca dostarcza interpretacji tego dzieta, kierujac muzyczny przekaz
w stron¢ stuchacza, a odbiorca przyjmuje zjawisko stuchowe i przeksztatca je
(dla siebie) w tresci sluchowe. Swoistym, szczegdélnym typem odbiorcy jest
oczywiscie krytyk. Taki tradycyjny model komunikacji poprzez muzyke bywa
obecnie poddawany rozmaitym dookresleniom i modyfikacjom, w zaleznosci od
preferencji interpretujacego go muzykologa czy teoretyka kultury.

Muzyka rozumiana w perspektywie komunikacyjnej szczegdlnie interesuje
semiotycznie zorientowanych muzykologéw. Jeden z nich — Guerino Mazzola?,

I' M. Tomaszewski: Nad analizq i interpretacjq dzieta muzycznego. ,Res Facta” 1982,
nr 9, s. 192.

2 G. Mazzola: Semiotic Aspects of Musicology: Semiotic of Music, 1997, May 21, Art.
154 http://recherche.ircam.fr/equipes/repmus/mamux/documents/musiksemiotik.pdf [data dostgpu:
22.10.2012].



Bogumita Mika: ,.Interpretacja rozumiejaca”... 25

stworzyl, na przyktad, swoista ,.topografie muzyki”’, wychodzac od stwierdze-
nia, ze ,muzyka jest komunikacja, zawiera znaczenia i zaposredniczenia™.
Mazzola utrzymuje, Ze muzyka rozgrywa si¢ na trzech réznych poziomach real-
nosci.

Pierwszy z nich to ,,realnosé fizyczna” (Physical Reality), w ramach ktorej
muzyka przejawia si¢ jako fenomen akustyczny, jako dZwigki wydobywane na
poszczegdlnych instrumentach i odbierane przez cztowieka. DZzwigki te sa jed-
nak przede wszystkim sygnatami uzytymi w zgodzie z zalozeniami systemu se-
miotycznego. W ten sposéb zarysowuje si¢ problem klasyfikacji dZwigkéw
wedhug arbitralnego zwiazku wzgledem semantycznego ich potencjatu®.

Poziom drugi to ,realno$¢ mentalna” (Mental Reality). Dzieta muzyczne
sa autonomicznymi jednostkami umystowymi. Stanowiac §lad wewngtrznej ak-
tywnosci czlowieka, na powierzchni fenomenologicznej sa powiazane w men-
talne schematy, ktére nazywamy partytura. Partytury stanowia Swiadectwo tego,
iz muzyka jest komponowana i analizowana na czysto umystowym poziomie.
Partytury maja oczywiscie zwiazek z fizyczna realizacja, sa jednak jedynie pro-

jekcja warstwy mentalnej na ,.fizyczna realnosé™.

,Psychiczna realnos$¢” (Psychic Reality) to trzeci poziom: muzyka rozu-
miana jest tu przede wszystkim jako wyrazicielka emocjonalnego stanu jej
tworcy. W sposéb emocjonalny zwraca si¢ tez ona do swych stuchaczy. Ta ce-
cha muzyki znana byta juz w czasach Pitagorasa, a za centralng wartos$¢ zostala
uznana przez Kartezjusza. Dla prawdziwego mitosnika muzyki ,,jej emocjonal-
na realno$¢” stanowi dominujacy aspekt®.

Jak twierdzi G. Mazzola, kazda z warstw muzycznej realnosci jest w swej
istocie nieredukowalna. Kazda tez moze sta¢ si¢ punktem wyjscia do konteksto-
wego odczytania muzyki. Wymieniony uprzednio model komunikacji poprzez
muzyke zostat takze zaaplikowany dla semiotyki muzycznej w propozycji wy-
bitnego muzykologa i semiotyka fifiskiego Eero Tarastiego’, jako model akcji
narracyjnej. Sytuacja muzyczna powinna by¢ w nim pojmowana jako wzajemne
skrzyzowanie si¢ procesu sygnifikacji i komunikacji, jako miejsce spotkania si¢
fizycznego-zaktadanego-implikowanego autora i fizycznego-implikowanego-za-
ktadanego stuchacza®.

Caly $wiat ,tekstow muzycznych” rozciaga si¢ bowiem pomigdzy zaklada-
nym-implikowanym twoérca i zaktadanym-implikowanym stuchaczem. Co wig-
cej, pisze E. Tarasti, samo dzieto muzyczne jest (muzycznym) narratorem, ktory

3 Ibidem, s. 1.

4 Tbidem, s. 2.

5 Ibidem, s. 3.

6 Ibidem.

7E. Tarasti: Signs of Music. Berlin—New York 2002, s. 73.
8 Ibidem.
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organizuje wydarzenia muzyczne zgodnie z pewna logika zdarzen; a logika ta
bierze pod uwage oczekiwania mozliwej publicznosci.

Model kompozycji narracyjnej — a trzeba dodaé, ze teoretycznie wszelki
rodzaj muzyki jest swego rodzaju ,,narracja” — mozna przedstawi¢ nastgpujaco:

Kompozycja narracyjna

C iC(N/iN1,2..n—— iA1,2...n/A)iL L

gdzie:
C = kompozytor fizycznie istniejacy
iC = zaktadany kompozytor
N = narrator
iN = zakladany narrator
L = fizycznie istniejacy stuchacz
iL = zakladany stuchacz
A = publicznosé
iA = zakladana publicznosé

W konsekwencji, w muzyce, tak samo jak w tekstach werbalnych, istnieje
wiele osadzonych w niej pozioméw narracji, zachodzacych np. pomigdzy kom-
pozytorem-narratorem a stuchaczem-publicznoscia. Gdy méwimy o konkretnych
sytuacjach, trzeba pamigta¢ — przypomina Tarasti — by poziomy te starannie
oddzieli¢’.

W celu osiagnigcia narracji w muzyce stosowane sa réznego rodzaju techni-
ki narracji, np. dualizm tematyczny, uzycie motywdéw przewodnich, prze-
ksztalcenia tematéw, progresje akordéw, uzycie tematu jako ,,aktora” prowa-
dzacego poprzez rézne sytuacje i zdarzenia muzyczne — niezmienionego, lecz
w sposéb bierny poddanego réznego rodzaju wariacyjnym wydarzeniom itp.'°.

Zaktada si¢ jednak, jak juz zaznaczylam za Tarastim, ze wszelka muzyka
odpowiada modelowi narracyjnemu, a jedynie znaki owej narracji réznicuja si¢
i sa zalezne od jezyka danej epoki muzycznej. Co wazne, muzyka pojmowana
jako narracja jest swego rodzaju procesem organicznym, wymaga ,,czegos$ wie-
cej” niz tylko jednosci motywicznej czy tematycznej; musi sktadac si¢ z ,.cze-
go$ wigcej” niz tylko z przypadkowych wariacji. Musi rozwija¢ si¢ jako proces,
wykazujac dazenie do osiagnigcia konkretnego celu (goal lub telos); musi by¢
ukierunkowana. I nie chodzi tu Tarastiemu o fizycznie postrzegany koniec
utworu, wynikajacy z prostego faktu — jej bycia sztuka czasowa. Muzyka poj-
mowana jako proces organiczny wilasnie swéj muzyczny czas organizuje tele-
ologicznie, ukierunkowuje go'’.

9 Ibidem, s. 74.
10 Tbidem, s. 80—381.
T Tbidem, s. 95.
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Termin ,,organiczna” oznacza wigc wilasnie muzyke rozwijang wedle zasad
logiki, czyli muzyke posiadajaca znaczenie, tzn. taka, ktéra da si¢ opisaé jako
proces znaczacy 1 jako proces narracji. Pisze Tarasti: ,,Termin »organiczna«
oznacza to samo co »muzycznie logiczna«, co z kolei znaczy »muzycznie
Znaczqca«”lz.

Pod uwage musi by¢ brana zatem kazda poszczeg6lna sytuacja komunikacji
muzycznej, nie tylko sama wypowiedZ muzyczna, ale takze osoba wypowia-
dajacego. Znaczenie muzyczne czasem przemawia do odbiorcy niejako petnym
glosem, w sposéb jawny, czasami zaledwie dotyka shuchacza'?. Co wigcej,
o tym, czy muzyka jest organiczna, decyduja tylko wybory dokonane przez
ludzki ,,umyst” (umyst odbiorcy, wykonawcy lub kompozytora). To one moga
uczyni¢ muzyke organiczna'.

Tak rozszerzony i zmodyfikowany kontekst komunikacyjny stawia szczeg6l-
ne wymagania dla semiotyka. ,,Semiotyk — pisze E. Tarasti — powinien inte-
resowaé sie¢ tak wewnetrzng organizacja dzieta, jezeli jest ono wehikutem zna-
czen, jak i mozliwoscia tworzenia wiezi ze $wiatem niemuzycznym”'. Polski
muzykolog Maciej Jabtoriski opatruje takie zalozenia wlasnym komentarzem:
»Wspdlistnienie tego, co w muzyce narracyjne, logiczne z jednej strony,
a z drugiej — semantyczne, zaktada istnienie pewnego uktadu, w ktérym role
dominujaca spelnia podmiot. Tarasti precyzuje t¢ mysl w nastgpujacy sposob:
skoro dziela muzyczne »Zyja« nie tylko jako zaprojektowane struktury, lecz tak-
ze dzieki temu, ze wchodza w interakcje ze Swiatem zewngtrznym, w tym
zwlaszcza podmiotem — odbiorcg, to znaczy, ze badanie znaczefi winno kon-
centrowaé si¢ pierwej na owym ukladzie. Nazwijmy go, »sytuacja znakowa«.
Aktywny poznawczo podmiot zaposrednicza wszystkie rodzaje relacji, a analiza
komponentéw tworzacych semantyke wewnatrz dyskursu muzycznego umacnia
tezg o zasadniczo heteronomicznym statusie muzyki”'®.

Heteronomiczny status muzyki zachgca w tym miejscu do zajecia sig¢ pro-
blematyka odbioru, problematyka interakcji pomigdzy muzyka a Swiatem dla
niej zewnetrznym, problematyka rozumienia ,,sztuki dZzwigkéw”.

Dlatego wtasnie muzykologowie (zwlaszcza zorientowani semiotycznie) sta-
wiaja pytanie o to, co znaczy ,rozumie¢ muzyke?’ Rozumienie zdaje si¢ bo-
wiem warunkiem koniecznym na kazdym etapie aktywnosci w dziedzinie mu-
zyki: twoércy, wykonawcy, stuchacza i krytyka — tyle, ze na kazdym etapie
W nieco inny sposéb.

12 Thidem, s. 108.

13 Ibidem.

14 Tbidem.

5 E. Tarasti: Some Peircean and Gremasian Semiotic Concepts as Applied to Music. In:
The Semiotic Web 1986. Ed. Th.Sebeok, J.Umiker-Sebeok, s.447, podajg za: M.J a-
btonski: Muzyka jako znak. Wokot semiotyki muzycznej Eero Tarastiego. Poznan 1999, s. 94.

16 Cyt. za: M. Jabtofiski: Muzyka jako znak..., s. 97.
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Tarasti w swej ksiazce Signs of Music formutuje kilkanascie tez odno$nie do
procesu ,,rozumienia muzyki”’. Brzmia one nastgpujaco:

1. Rozumieé¢ oznacza pojmowac cato$¢ poprzez to, co szczegdlne.

W takim przypadku ,,rozumie¢” oznacza nadawaé czemus nazwe lub stoso-
wacé opis. Tarasti pyta, czy znajac artyste (i kontekst, w jakim tworzyl), jeste-
Smy w stanie lepiej rozumie¢ jego muzyke? Czy mozna traktowaé pojedyncza
kompozycje jako egzemplifikacje konkretnego stylu, epoki, nurtu? Na przyktad
dowolna symfonike Mozarta jako egzemplifikacje stylu klasycznego, muzyke
Jeana Sibeliusa, Piotra Czajkowskiego, Manuela de Falli jako typy ,,muzyki na-
rodowej”? Muzykolog zwraca takze uwage na ograniczenia, jakie dla wlasciwe-
go rozumienia muzyki i przeslania, jakie z soba niesie, stwarza takie wilasnie
podejscie.

2. Rozumie¢ to przechodzié¢ ze stanu ,,wiedzie¢” (wissen) do stanu ,,znaé”
(kennen).

W ten sposéb posiadana wiedza o kompozycji zamienia si¢ w osobowe, su-
biektywne jej odczuwanie. Tarasti podkresla, ze zawsze mozna zdoby¢ wigcej
wiedzy na temat muzyki. Muzyka musi si¢ ,,stale odradza¢”, dla kazdej genera-
cji musi stawac si¢ wspdlczesnym doswiadczeniem estetycznym. W ten sposéb
rozumienie muzyki staje si¢ nieustannym wyzwaniem'!”. Muzykolog przypomina
takze, iz w historii muzyki bywaly okresy, w ktoérych status ,wiedzie¢”
i ,,dziala¢” byly inne niz obecnie. W Sredniowieczu np. praktyka muzyczna,
wykonywanie muzyki zajmowaty miejsce drugorzedne. Prawdziwym muzykiem
byt natomiast teoretyk posiadajacy znajomo$¢ praw matematycznych i fizycz-
nych, traktujacy muzyke w kategoriach spekulatywnych'®,

3. Rozumie¢ muzyke oznacza postrzegaé tekst lub znak jako ,,wezel” w sie-
ci innych tekstéw lub znakéw.

Tarasti przypomina, ze ,,semiosfera” to continuum znakéw, umozliwiajace
rozumienie indywidualnych znakéw w obrebie ich domeny. Do pojecia semio-
sfery dodaje on obecnie pojecie ,,intertekst” wprowadzone przez Juli¢ Kristeve
(1969). Wedle takiej perspektywy muzyczny znak lub tekst taczy si¢ z innymi
znakami (nie tylko muzycznymi), tworzac swoisty ,taficuch interpretacji’.
W takim wypadku klucz do rozumienia muzyki lezy zaréwno w znajomosci
i zrozumieniu tekstu, jak i w obeznaniu z innymi sztukami i ze zjawiskami ota-
czajacej kultury. Co wazne, w sie¢ intertekstualng uwiktana jest takze tzw. mu-
zyka absolutna®.

4. ,Rozumieé¢” oznacza widzie¢ zwiazek miedzy sposobem wypowiedzi
a trescia samej wypowiedzi.

17 Por. E. Tarasti: Signs of Music..., s. 20.
18 Tbidem.
19 Tbidem.
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Zgodnie z ta wlasnie teza, kontekstualizacja zjawiska muzycznego pomaga
w jego rozumieniu. Tarasti zauwaza, ze muzyke¢ tworza nie tylko same nuty
(samo enunciate), sztuka ta, by zaistnie¢, musi zosta¢ przekazana (enunciation)
w zywym wykonaniu. Prawdziwa forma utworu odkrywa sie¢ przed odbiorca
w stuchaniu (i w oczekiwaniach mu towarzyszacych), a nie jedynie w samym
rozpoznaniu partytury. Tarasti zwraca ponadto uwage, iz niektérym kompozyto-
rom w procesie tworzenia muzyki towarzyszyta nie tylko mysl o konkretnym
odbiorcy, ale i o konkretnym wykonawcy (dlatego czgsto wspétpracowali z wy-
konawca®").

5. Rozumie¢ muzyke to ,,sprowadzi¢” wykonanie do poziomu kompetencji
odbiorcy.

Oznacza to skonstruowa¢ muzyczna wypowiedZ w taki sposob, by tworzyta
ona swoisty ,taficuch konsekwencji” ztozony z wydarzen muzycznych, ktdre
wzajemnie po sobie nastgpuja. Tarasti zauwaza jednak, Zze aby czerpaé przyjem-
nos$¢ z muzyki, nie trzeba jej rozumie¢. Rozumienie muzyki nie jest tez jedno-
znaczne ze zdolnoScig werbalizacji tego doSwiadczenia. Dla semiotyki muzycz-
nej stowa sa jednak nieodzowne®, bo semiotyka dazy wiasnie do analizy
znakéw muzycznych i proceséw znakowych, ktére uzdalniaja nas do doswiad-
czania 1 rozumienia ,,sztuki dzwiekow”.

6. Rozumie¢ muzyke to ,,zerwaé” z jej nieadekwatnym rozumieniem.

Wtasnie z powodu niewtasciwego zrozumienia dane dzieto muzyczne, styl
Iub kompozytor moga przez lata pozosta¢ niezauwazone, a potem nagle, przy-
padkowo zosta¢ odkryte (typowym przyktadem byto ,,odkrycie” dzieta Johanna
Sebastiana Bacha dopiero przez Feliksa Mendelssohna na poczatku XIX wie-
ku). Akceptacja pewnego stereotypu (cliché) na temat danego kompozytora,
moze sprawié, ze niektére wazne dzieta muzyczne przez lata pozostang niedo-
cenione, a potem nagle ,,zrozumiane” 2.

7. Rozumie¢ to wigcej niz tylko rozrézniaé langue od parole.

W tym miejscu Tarasti przywotuje de Saussure’owskie rozréznienie na
langue 1 parole. To pierwsze odnosi si¢ do jezyka jako systemu, np. do grama-
tyki lub zasad jezyka, podczas gdy parole stanowi faktyczna manifestacje ,,aktu
mowy” (speech acts). Takie samo rozrdéznienie na langue i parole istnieje roéw-
niez w muzyce. Na przyktad gramatyka dwunastotonowej techniki serialnej
(czyli langue) narzuca pewien porzadek uzycia konkretnych nut. Niewielu
stuchaczy potrafi jednak rozpoznaé te prawa i ich gramatyczna poprawno$¢ —
zauwaza Tarasti>,

20 Tbidem, s. 21.
21 Tbidem.
22 Tbidem, s. 22.
23 Ibidem.
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8. Rozumie¢ oznacza przesuwac si¢ ze struktur powierzchniowych muzyki
do jej struktur glebokich.

Ta teza odwoluje si¢ do pogladu strukturalistéw, iz aspekty uchwytne zmy-
stowo w sposéb natychmiastowy odsylaja do kontrolowanych struktur glebo-
kich. Pewna konsekwencja takiego rozumienia hierarchii struktur powierzchnio-
wo-gltebokich jest uznanie za bardziej istotne tego, co fundamentalne, niz tego,
co powierzchowne. Rozumienie w takim wypadku polega na odkrywaniu istoty
poprzez to, co si¢ przejawia w strukturze powierzchniowej. Tarasti, uzywajac
pojec signifier (,,strona oznaczajaca”) i signified (,,strona oznaczana) przypo-
mina, ze nawet najmniejsza zmiana w znaku muzycznym (signifier) zmienia
réwniez sama zawarto$¢ muzyki (signified). Gdyby muzyka byta jedynie stymu-
latorem zmystéw, wtedy zawieralaby sig¢ w warstwie powierzchniowej, w tym
co zewngtrzne, w appearance. Poniewaz jednak muzyka jest ekspresja, jej
wihasciwym ruchem jest ruch z wewnetrznej, glebokiej warstwy (tego, co Kri-
steva nazywa genotext) ku temu, co manifestuje si¢ w sposob styszalny (pheno-
text)®*. Terminy zaproponowane przez Kristeve wykorzystat Roland Barthes,
zwracajac uwage, iz niektérzy Spiewacy wykonuja jedynie phenotext, rozumiany
jako tekst kulturowy, estetyczny, stylistyczny; podczas gdy inni ktada nacisk na
genotext, tzn. wewnetrzny wymiar muzyki®.

9. Rozumie¢ to reorganizowaé elementy w obrebie pewnego pola.

W tym miejscu Tarasti przypomina inny strukturalistyczny poglad, wedlug
ktérego ,,rozumienie” jest swoista gra lub uktadankg z puzzli (przypomina m.in.
powies¢ Hermanna Hessego Gra szklanych paciorkow, w ktérej muzyka jest
wlasnie przedstawiona jako taka gra). Ta teza Tarastiego przywotuje paradyg-
matyczng metode analizy melodii Jeana-Jacques’a Nattieza wykorzystujaca po-
dobng procedure uktadania, strukturowania®®.

10. Rozumienie wykorzystuje czasowo$¢ muzyki, dlatego rozumie¢ to wiedziec,
jak rozwijaja si¢ wydarzenia muzyczne, jak wyplywaja one z siebie wzajemnie.

Muzyka jest przede wszystkim sztuka czasowa, dlatego znaczenie muzycz-
ne nie moze by¢ odkryte natychmiastowo: musi rozwija¢ si¢ w czasie trwania
utworu. Muzyczna narracja opiera si¢ na kryterium czasowosci. Wedtug narra-
cyjnego pojmowania muzyki, utwér zwykle zaczyna si¢ jakim§ brakiem ,,czysto
muzycznej natury” (moze by¢ nim, np.: brak w skali, asymetrycznos¢ motywu,
rytm synkopowany itp.). Rozwiazanie takiego ,,braku” nast¢puje zwykle na koni-
cu. Natomiast ,.brak rozwiazania sytuacji”’ rodzi zawieszenie i napigcie domi-
nujace w catej kompozycji, prowadzac réwnoczesnie do muzycznej konkluzji*’.

24 Ibidem, s. 23.

25 Ibidem.

26 J-J. Nattiez: Fondements d’une sémiologie de la musique. Paris 1975; 1de m: Music
and Discourse: Toward a Semiology of Music. Princeton NJ 1990; por. E. Tarasti: Signs of
Music..., s. 23.

21 E. Tarasti: Signs of Music..., s. 23.
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11. Rozumienie jest wydarzeniem paradygmatycznym, w jego Swietle widzi
si¢ inne alternatywy.

Rozumieé — podkresla Tarasti — to mie¢ Swiadomos¢ dostgpnych Zrddet,
to dostrzega¢ wszystkie wczesniejsze mozliwe alternatywy obecne przed doko-
naniem konkretnego aktu wyboru. Na ten aspekt rozumienia zwraca tez uwage
Leonard B. Meyer przy okazji rozwazan nad stylem muzycznym?®. Alternatywy
musi mie¢ na wzgledzie zaréwno kompozytor, jak i odtwérca. Ten ostatni pré-
buje, na przyktad, ,,znalez¢” wtasciwy sposdb ksztaltowania frazy — mozliwy
do zaakceptowania w ramach konkretnego stylu®.

12. Rozumie¢ to znaczy postrzega¢ realng natur¢ rzeczy. To znaczy sprowa-
dzi¢ zjawisko muzyczne do faktéw statystycznych, do potwierdzenia go przez
eksperyment naukowy.

Tarasti zauwaza, Ze ten argument jest antysemiotyczny w swej naturze. Se-
miotycy bowiem mierza si¢ gléwnie z tym, co ludzkie, z zachowaniem kulturo-
wym i spotecznym, a nie z prawami fizycznymi. Muzyka nie jest bowiem opar-
ta na prawach naturalnych lub fizycznych. Tworza ja raczej kulturowe wybory
dokonywane w ramach continuum tonéw, hataséw i dZwigkéw danych przez na-
ture™”.

13. Rozumienie jest przede wszystkim wewnegtrznym procesem kognicji, po-
przez ktéry podmiot (subject) dochodzi do samozrozumienia.

Tarasti przypomina, iz podmiot moze zrozumie¢ siebie na wiele sposobow,
przy czym na ogél w takim samozrozumieniu pomaga zdobyta informacja
o tym, jak inni nas postrzegaja. Przywotuje tez Michaita Michatowicza Bachti-
na i Georga Herberta Meada celem podkreslenia, Ze samorozumienie moze by¢
glebokim wewnetrznym wydarzeniem®'. Firiski semiotyk zwraca uwage na kwe-
stig¢ gustu muzycznego, uznajac, ze nie jest on jedynie sprawg indywidualna,
lecz — szerzej — przejawem ,stylu zycia”. Tym samym gust zalezy od
spolecznych aspektéw samozrozumienia, gdyz odzwierciedla koncepcje ,,same-
go siebie”, odbija pomyst podmiotu na ,,samego siebie” (czego przejawem, zda-
niem Adorno, sa typologie stuchaczy)®>.

14. Rozumienie jest przejsciem z ,,ja” do ,nie-ja”, ta zmiana kierunku two-
rzy podstawy wszelkiej moralnosci i etyki.

Pyta tutaj Tarasti, czy muzyka pomaga nam zrozumiec ,,Innego”? Czy mu-
zyka wywiera na nas moralny Slad poréwnywalny do uczu¢ empatii, tj. do zdol-
nosci postawienia siebie w sytuacji innego, przyjecia pozycji innego podmiotu?

2 L.B. Meyer: Explaining Music: Essays and Explorations. Chicago—London 1973.

2 E. Tarasti: Signs of Music..., s. 24.

30 Tbidem.

31 Por. G.H. Mead: Mind, Self & Society from the Standpoint of a Social Behaviorist. Chi-
cago—London 1967 (first published in 1934).

2 T. Adorno: Philosophy of Modern Music. London 1973 (Filozofia nowej muzyki, przet.
F. Wayda. Warszawa 1949, 1974), por. takze E. Tarasti: Signs of Music..., s. 24.
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Ten argument dotyka takze zagadniei ideologicznego uwiktania muzyki
i przypisania kompozytoréw do konkretnej ideologii. Co wazne, niejednokrotnie
ideologie postgpowe i uznawane za dobre ,,produkuja” stabe estetycznie dzieta,
za$ warto$ciowe kompozycje i znaczace wykonania bywaja odrzucane z powodu
przypisania ich do ,,niewtasciwych” ideologii i zlego polityczno-ideologicznego
kontekstu™,

Jaki jest zwiazek ,,rozumienia muzyki” z tytulowym hastem tomu Wartosci
w muzyce, ktory stanowi ,.interpretacja”? Wydaje mi si¢, ze dos$¢ Scisty. Jesli
bowiem kazde wykonanie kompozycji stanowi swego rodzaju jej interpretacje,
to stluchaczowi zalezy raczej na tych interpretacjach, ktére sg zgodne z duchem
epoki, zgodne z twérczym przestaniem, naznaczone rysem indywidualnosci od-
tworcy, ale takze posiadajace walor doskonatosci czy najlepiej: mistrzostwa. Za
te ostatnie — autorskie interpretacje mistrzowskie — uznaje si¢ tylko ,,interpre-
tacje rozumiejace”. Czyli interpretacje, ktére wszystkie tezy rozumienia muzy-
ki, sformutowane przez Tarastiego, a przytoczone powyzej, biora pod uwage.
I staraja si¢ je urzeczywistni¢, wcieli¢ w odtwdrczy akt.

B E. Tarasti: Signs of Music..., s. 25.

Bogumita Mika

,,Understanding interpretation”
according to the proposal of music semioticians

Summary

Contemporary world is treated as communication world. Music is understood there as a kind
of “message” for which the four stages like conception, realization, perception and reception of
a work are extremely important. The very stages are tightly connected with social roles played by
the author, performer, listener and critic.

Such a traditional model of communication through music tends to undergo various specifi-
cations and modifications, depending on preferences an interpreter, musicologist or culture theo-
retician has. It also constitutes a specific area of interest in the case of music semioticians.

The very text concentrates on “an understanding interpretation” within the semiotics of mu-
sic. It begins from presenting a peculiar “topography of music” pictured by Guerino Mazzola, and
recalling the model of a narrative composition by Eero Tarasti to pay the biggest attention to his
theses of “music comprehension”. Fourteen theses were discussed in Trasti’s book Signs of Music
and the fact that they were taken into account constitutes a starting point for any truly valuable
music interpretation.

Key words: interpretation, semiotics, music comprehension, narrative composition, Guerino
Mazzola, Eero Tarasti
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Bogumita Mika

,Interprétation compréhensive”
selon la proposition des sémioticiens de la musique

Résumé

Le monde moderne est considéré comme un monde de la communication. La musique y est
percue comme une sorte de « message », dont les quatre stades : conception, réalisation, percep-
tion et réception de 1’oeuvre sont extrémement importantes. Cette étude est étroitement liée avec
des roles sociaux joués par 1’auteur, le performeur, 1I’auditeur et le critique.

Ce modele traditionnel de la communication a travers la musique est a présent soumis aux
clarifications et aux modifications, selon les préférences du musicologue ou du théoricien de la
culture, qui ’interprete. Il constitue aussi un champ d’intérét pour les sémioticiens de la musique.

Le texte présent se concentre autour de « I’interprétation compréhensive » au sein de la sé-
miotique de la musique. Il commence par la présentation de la « topographie de la musique »
dans I’approche de Guerino Mazzola, ensuite il rappelle le modelé de composition du musico-
logue finlandais Eero Tarasti, pour attirer I’attention sur ses theses de la « compréhension de la
musique ». Les quatorze theses ont été expliquées dans le livre de Tarasti Signs of Music, et leur
considération constitue le point de départ nécessaire pour toute interprétation de la musique de
valeur.

Mots-clés : interprétation, sémiotique, compréhension de la musique, composition narrative, Gue-
rino Mazzola, Eero Tarasti



