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Cytat muzyczny jako sposob komunikowania
migdzy wspotczesnym kompozytorem a odbiorca

Wszelki przekaz zawsze zaktada sposéb, w jaki bedzie odbie-

rany.
U. Eco: Le probleme de la réception’

Odbiér dzieta literackiego nie jest nigdy zjawiskiem spotecz-

nie izolowanym.
M. Gtowinski: Dzieto wobec odbiorcy

Cytat muzyczny — stanowiac jeden z wielu sposobéw operowania mate-
riatem zastanym, ale jednoczesnie bedac sposobem specyficznym, swoistym —
przez kompozytoréw wykorzystywany bywa na ogét w konkretnych celach wy-
razowo-znaczeniowych. Tworca, liczac na rozpoznanie cytatu przez stuchaczy,
na skojarzenia odbiorcy wigzace si¢ z wlasnie tym typem muzyki uzytej, modu-
luje réwnoczesnie interpretacje treSciowa dalszego toku utworu. Cytat jest wigc
zjawiskiem intencjonalnym — funkcjonuje w sposéb wiasciwy tylko wtedy, gdy
zostanie nan skierowana wtasciwa intencja odbiorcza stuchacza.

Witasnie na owej komunikacyjnej stronie cytatu muzycznego pragng sig
skoncentrowa¢ w niniejszym tekscie, zwlaszcza ze aspekt 6w stat si¢ szczegdl-
nie wazki — réwniez na gruncie literatury — wraz ze wzrostem zainteresowa-
nia wokoét ujeé intertekstualnych.

I Cyt. za: M. Gtowinski: Dzieto wobec odbiorcy. Szkice z komunikacji literackie. Kra-
kéw 1998, s. 116.

2 Tbidem, s. 13.

3 Ibidem, s. 13—14.

4 Ibidem.
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Kilka uwag o teorii komunikacii literackiej

Wedle paradygmatu uksztattowanego w obrebie literaturoznawstwa, w ra-
mach tzw. teorii komunikacji literackiej dzieto literackie moze by¢ ujmowane
w spos6b spdjny i jednorodny, a nie jak dotad z uwzglednieniem przeciwsta-
wienistwa jego uwarunkowan wewnetrznych (struktura) i zewngtrznych (kon-
teksty: spoleczny i historyczny). Koncepcje dzieta literackiego, uksztattowane
w ramach teorii komunikacji literackiej, dostarczaja takich narzedzi analizy,
ktére o dziele ,,pozwalaja [...] méwié jako o artefakcie sui generis i jedno-
czesnie jako o wytworze spolecznym i historycznym™. Totez wazne staja sie
zaréwno immanentne cechy dyskursu literackiego, czy samego rozpatrywanego
tekstu, jak i1 spoleczna geneza wraz z historycznymi uwarunkowaniami po-
wolujacymi do zycia dane dzielo, wreszcie takze kontekst, w jakim odbywa si¢
jego recepcja.

Tekst nie jest juz wigc traktowany jako wytwor ,,sam w sobie”, ktéry nieja-
ko bezkontekstowo powinien zosta¢ zanalizowany. Przeciwnie, Zrédet imma-
nentnych jego cech poszukuje si¢ w danej sytuacji spotecznej, komunikacyjnej,
ktérej byt i jest elementem. Co wigcej, tekst taki stanowigc nawet specyficzny
zapis pewnej sytuacji komunikacyjnej, ,,w konsekwencji [...] sam staje si¢ swe-
go rodzaju sytuacja komunikacyjna™. Nie chodzi juz teraz o wyodrebnienie
elementéw ,,zewngtrznych” i1 ,,wewnetrznych” w tej sytuacji komunikacyjnej,
lecz o catosciowe i spdjne jej traktowanie, z uwzglednieniem tego, iz ,,mi¢dzy
tekstem [...] a tym, co tekstem w dostownym znaczeniu nie jest, zachodzg takie
relacje, ze w zaden spos6b nie mozna ich ujaé¢ w tradycyjny schemat’™.

W ten sposéb komunikacja literacka — mimo ze specyficzna w swej jako$ci
— staje si¢ jedna z form komunikacji spotecznej, ktérej sktadnikami istotnymi
sa zaréwno elementy spofeczne, jak i historyczne®. Uwzglednienie zas spotecz-
nego kontekstu nadania i odbioru dzieta (tekstu) stworzyto nowe mozliwosci dla
socjologii literatury.

Dzielo literackie uczestniczy w sytuacji komunikacyjnej, ktéra mozna okres-
li¢ — postugujac si¢ terminologia psychologiczna — jako dialog asymetrycz-
ny®. I nie chodzi tu o nieréwnos$é partneréw komunikacji: nadawcy i odbiorcy,
ale o inaczej wyznaczone — dla kazdego z uczestnikéw dialogu — role’ (,,part-
nerem zasadniczym dzieta jest recepcja lekturowa®). Oczywiscie w niektérych
przypadkach komunikacji literackiej moze si¢ pojawi¢ tez dialog symetryczny,
gdy pewna wypowiedz literacka — pomyslana np. jako pastisz czy parodia staje

5 Por. ibidem, s. 14.
6 Por. ibidem, s. 28.
7 Por. ibidem.

8 Ibidem.
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sie odpowiedzia na inna wypowiedz literacka’. Sa to jednak wypadki szczegdl-
ne, stosunkowo rzadkie, zarezerwowane dla czytelnika-pisarza.

Borys Uspienski 6w niesymetryczny dialog komunikacyjny ujmowat nastg-
pujaco: ,,Rozréznienie wymagan méwiacego i stuchacza [...] uwarunkowane jest
przede wszystkim przez to, ze méwiacy idzie od systemu do tekstu (tj. koduje
informacje za pomoca okreslonego sytemu jgzykowego, dajac na koricu tekst),
stuchacz za§ — przeciwnie — idzie od tekstu do systemu (tj. dekoduje otrzy-
many tekst). Odpowiednio, jesli dla méwiacego najistotniejszy jest efektywny
system, generujacy dany tekst (gdy na sam tekst zwraca on mniejsza uwagg), to
dla sluchacza wazny jest przede wszystkim dostatecznie wyrazisty i petny
tekst”'",

Odtad twdrca niejako a priori musi przewidywac zachowania odbiorcy i na-
wet poniekad arbitralnie je zaktadad. Jest to oczywiscie sytuacja tylko po czesci
przewidywalna, faktycznie reakcja odbiorcy pozostaje bowiem na etapie tworze-
nia nieznana autorowi i nie jest on w stanie modyfikowa¢ dalszego przebiegu
utworu odpowiednio do przyjecia czytelnika. M. Glowinski pisze: ,,Pociaga to
bardzo istotne nastgpstwa. Podmiot literacki musi oczywiscie reprezentowac
swoje wilasne interesy, a wiec korzysta¢ ze Srodkéw jezyka w sposéb zalozony
przez jego pozycje nadawcy, ale takze w jakiejS przynajmniej mierze musi re-
prezentowaé interesy odbiorcy: konstruujac swoja wypowiedZ, stara si¢ tak ja
uksztattowad, by spelniata jego oczekiwania, a w ostatniej instancji — w ogole
mogta by¢ odebrana. Nadawca wigc w jaki$ sposéb interioryzuje oczekiwania
odbiorcy”!!. Napigcia, jakie sie¢ wéwczas rodza, dotycza zaréwno poszukiwania
kompromisu miedzy interesami odbiorcy i nadawcy'?, jak i zaktadanych arbi-
tralnie oczekiwan odbiorcy, ktére wcale nie musza odpowiada¢ wymaganiom
rzeczywistym'.

Tak wigc ,,rzeczywisty odbidr jest z punktu widzenia tekstu jedynie czysta
potencjalnoscia — pisata Aleksandra Okopiefi--Stawiriska — tekst nic nie moze
wiedzie¢ o jego przebiegu, okresla tylko warunki bedace gwarancja porozumie-
nia, wskazujac na rodzaj i zakres odnoszacych si¢ do niego zespotéw norm”',
A konkretne dzieto tym samym pojawia si¢ w sytuacjach komunikacyjnych,

9 Por. ibidem, s. 28.

10 B A. Uspienski: Problemy lingwisticzeskoj tipologii w aspektie rozliczenija ,, gowo-
riaszczego” [adresanta] i ,,stuszajuszczego” [adresata]. In: To Honor Roman Jakobson, Essays
on the Occasion of His Seventeenth Birthday. Vol. 1II. The Hague 1967, s. 2093, podaje za:
M. Gtowinski: Dzieto wobec odbiorcy..., s. 30.

I'M. Gtowifnski: Dzieto wobec odbiorcy..., s. 32.

12 Por. ibidem.

13 Por. ibidem, s. 33.

4 A.Okopieri-Stawinska: Relacje osobowe w literackiej komunikacji. W: Problemy
socjologii literatury. Red. J. Stawinski. Wroctaw 1971, s. 123, por. tez M. Gtowinski:
Dzieto wobec odbiorcy..., s. 117.
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W ktérych kod nadawcy nie réwna si¢ kodowi odbiorcy”!, a jednak — nie

tracac swej identycznosci — jest zdolne wejsé w réznorakie konteksty. ,,[...] 1 to
one wiasnie wyznaczaja charakter odbioru”'®.

Komunikowanie si¢ kompozytora ze stuchaczem

Warto powrdcié¢ na teren interesujacej nas muzyki. Powyzsze spostrzezenia,
odnoszace sie do teorii komunikacji literackiej, w sporej mierze staja si¢ bo-
wiem wazne i prawomocne w stosunku do muzyki. Uwzglednienie sytuacji od-
bioru i kategorii odbiorcy z jednej strony stato si¢ szansa dla socjologii muzyki,
z drugiej za§ — podobnie jak w przypadku literatury — wptyngto na mozli-
woS$¢ ujecia utworu muzycznego w kategoriach komunikacji i réwnoczesnie na
sposob analizy jego (tj. utworu muzycznego) elementéw, z punktu widzenia od-
bioru muzyki.

W Swietle teorii komunikacji utwor poetycki mozna zatem traktowaé jako
zespot utrwalonych w jezyku relacji i napie¢ pomiedzy nadawca i odbiorca, re-
lacji, w ktérej ,,obie strony sa aktywne, cho¢ kazda na swéj sposéb”!”. Mozna
tez pyta¢ o to, jak struktura utworu okresla swego potencjalnego odbiorce, ale
i zadawac pytanie odwrotne — w jaki spos6b wymagania odbiorcéw i tzw. za-
méwienia spoleczne wptywaja na ksztalt utworu literackiego?™®

Jesli pytania powyzsze przeniesiemy na grunt muzyki, sprowokujemy re-
fleksje na temat mozliwosci skutecznego komunikowania migdzy kompozyto-
rem a stuchaczem, mozliwosci z jednej strony uwarunkowanej struktura utworu
muzycznego, z drugiej za§ — oczekiwaniami odbiorcy. Odpowiedzi dostarczaja
w tych wypadkach badZ wypowiedzi samych tworcow, badZ spostrzezenia ana-
litykéw.

I tak na przyklad Bettina Dissinger zauwaza, ze Krzysztof Penderecki, sto-
sujac ré6zne muzyczne cytaty w swej operze Czarna maska (z perspektywy we-
wnetrznej samego dzieta), dazy do zmniejszenia dystansu miedzy fikcja a rze-
czywistoscia, a réwnoczesnie pokonuje dystans migdzy artysta a publicznoscig
(z perspektywy zewnetrznej)'. Wykorzystane cytaty muzyczne wykraczaja tym
samym poza aluzyjne nawigzanie do przesztosci, poza swe miejsce w collage’u,

I5>M. Gtowinski: Dzieto wobec odbiorcy..., s. 117.

16 Tbidem.

17 Tbidem, s. 65.

I8 Por. ibidem, s. 67.

19 Por. B. Dissinger: O zastosowaniu cytatéw muzycznych w operze Pendereckiego
., Czarna Maska”. W: Krzysztof Penderecki — muzyka ery intertekstualnej. Studia i interpretacje.
Red. M. Tomaszewski, E.Siemdaj. Krakéw, s. 190.
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a staja si¢ ,,spektakularnym przyktadem syntezy przesztosci i terazniejszosci™’,

nie tylko pod wzglegdem muzycznym, ale i dramatycznym. Mieczystaw Toma-
szewski uznat wykorzystanie takich przywotar, jak: chorat Bachowski O grosse
Lieb’ w Raju utraconym, Boze cos Polske w Te Deum, Swiety Boze w Requiem,
Cicha noc w Il Symfonii, choral Aus tiefer Not w Czarnej masce, jedynie za cy-
taty pozorne*'. Swéj poglad uzasadnial stowami: ,,W gruncie rzeczy momenty
te stanowia organiczna czes¢ utworu, raczej jego jadro niz dodatek, swego
rodzaju cantus prius factus. Rodzaj ich muzycznego tworzywa determinuje
W znacznym stopniu pozostate tematy utworu, jak niegdys cantus firmus deter-
minowal tworzone do niego kontrapunkty. Jako catosci stowno-muzyczne owe
~objawiajace” si¢ tematy niosa tresci, ktérych sens mozna by okresli¢ jako re-
windykacje i obrone wartosci lekkomyslnie zagubionych”?2,

Sam Penderecki obecno$¢ cytatu we wilasnej muzyce opisywal nastgpujaco:
»Uzywam cytatu, ale troszeczke inaczej, chociazby jako cantus firmus, albo
jako strukture, ktéra staje si¢ tematem do pasacaglii. Rzadko wprowadzam cytat
dostowny. Zdarzylto si¢ to na pewno w Raju utraconym, gdzie pojawia si¢ cytat
z choratu Bacha i podobnie uzytych jest kilka cytatéow choratowych w Czarnej
masce. Teraz czgsto tapi¢ sig na tym, ze cytuje¢ sam siebie i to w dos¢ dziwnych
okolicznos$ciach, np. w Krolu Ubu. Ta opera jest takim sarkastycznym spojrze-
niem na calg historie¢ muzyki, w ktérej nic nie pozostalo dla mnie Swigte.
UsSmiecham sig do réznych twércéw z przesztosci, do Rossiniego, robig pastisz
Mozarta 1 siggam nawet do Bachowskiej Pasji wg sw. Jana. Wszelkie nawigza-
nia pojawiaja si¢ nie jako cytat, lecz pewne stylistyczne przetworzenie wybrane-
g0 juz materialu muzycznego, pisanie »pod« jaki$ styl, ale w gruncie rzeczy
moim jezykiem”?.

Brak dostownych cytatéw w Krélu Ubu thumaczy nieobecnos$¢ tej kompozy-
cji w nurcie rozwazan niniejszego artykutu; w tej muzyce wszak mamy do czy-
nienia z pisaniem w cudzych stylach, ale bez zapozyczania konkretnej materii
dzwiekowej twércy minionych epok?*. Matgorzata Janicka-Stysz przypomina, ze
Penderecki ,,wyznal, iz »ociera sig« w tym dziele o innych kompozytoréw, nie
stosujac wszak cytatdw in crudo, lecz podszywajac si¢ pod idiomy funkcjo-

20 Tbidem.

2l Por. M. Tomaszewski: Stuchajqc Pendereckiego. Refleksje na temat tworczosci kom-
pozytora. ,Nivo”, zima 1995, s. 15.

22 Tbidem.

2 Inspiracja — kompozycja — cytat. Z Krzysztofem Pendereckim rozmawia Joanna
Mroczek i Maria Wilczek. ,Vivo” 1994, nr 1(11), s. 25.

24 Typologizacji strategii intertekstualnych obecnych w operze Pendereckiego Ubu krél doko-
nuje Matgorzata Janicka-Stysz, czerpiac inspiracje z koncepcji Marka Aranowskiego i wyodregb-
niajac cytaty przeksztalcone, cytaty falszywe — mylace; paracytaty struktury, wariacje-derywa-
cje, por. M. Janicka-Stysz Krzysztofa Pendereckiego strategie intertekstualne w operze
L, Ubu krol”. W: Krzysztof Penderecki — muzyka ery intertekstualnej..., s. 194—210, a takze
M. Aranowskij: Muzykalnyj tekst. Struktura i swojstwa. Moskwa 1998.
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nujace i identyfikowalne w tradycji teatru operowego”®. Muzykolog dodaje:

,Dlatego opera Ubu krdl jest z gatunku intertekstow, odsyta bowiem do innych
tekstow kultury, a jej odbiér stanowi rodzaj interlektury. Strategia odbioru
moze si¢ wrecz przerodzi¢ w detektywistyczne tropienie operowych cliches,
swoiscie zinterioryzowanych w jezyku muzycznym kompozytora. Regka wy-
trawnego majsterkowicza Penderecki powybieral smaczniejsze kaski z ope-
rowej biblioteki (Kisiel przeSmiewca uzytby raczej okreslenia — operowy
»bufet«...), dodal doni sprawdzone ingrediencje z wtasnego kompozytorskiego
laboratorium sonorystycznego czy postromantycznego i utworzyt z tych kom-
ponentéw rozmaitego pochodzenia solidnie — z architektonicznego punktu wi-
dzenia — zorganizowana calos¢. Holdujac przy tym zasadzie symetrii, nadat jej
gramatycznie poprawng forme sprawdzonego tuku i uporzadkowat skontrasto-
wang narracj¢ muzyczna dzigki refrenicznie powracajacym motywom melo-
dyczno-rytmicznym czy gestom harmonicznym i fakturalnym. W barwnym in-
tertekstualnym rozgardiaszu jest u Pendereckiego metoda”?®,

Sam Penderecki w przytoczonym juz wywiadzie dla pisma ,,Vivo” przyznal,
iz ,,Cytat staje si¢ nostalgicznym nawigzaniem do wybranej stylistyki. Inaczej
dziata w operze, gdzie moze wywotywac jakieS skojarzenia, ktére sg istotne
w danym momencie, chociaz — jak o sobie méwi — ja raczej nie uzywam ta-
kiego prostego cytatu”?’. Zauwazyl tez: ,,cytowanie moze sta¢ si¢ niebezpiecz-
ne, poniewaz kompozytor, nie majac zbyt wiele do powiedzenia, zaczyna me-
chanicznie wykorzystywaé cudzy materia”*®, Penderecki ma wigc $wiadomosé
mozliwosci tkwiacych w cytacie muzycznym, mozliwosci uaktywnionych jego
uzyciem, jednak zdaje tez sobie sprawe, Ze pragnienie nawiazania silniejszej
komunikacji ze stuchaczem moze niekiedy odbywac si¢ ze szkoda dla wierno-
sci samemu sobie, ze szkoda dla jakosci samego utworu.

Gre z potencjalnym odbiorca z upodobaniem prowadzi — takze z udzialem
cytatow — Zygmunt Krauze. Nie ma w tym wypadku jednak owego napigcia
pomigdzy intencja kompozytora a oczekiwaniami potencjalnego odbiorcy. Sam
Krauze zaprzecza wrecz staraniom o taka intencjonalng komunikacje w przy-
padku swej muzyki. Twérca méwi: ,,W moim wypadku, podczas pracy tworczej,
liczenie si¢ z domniemanym stuchaczem nie istnieje. Komponujac jestem jedy-
nym odbiorca, bezwzglednie sam decyduj¢ o ksztalcie utworu, nie liczac sig
z zewngtrznymi warunkami. Wolnos¢, niezaleznos$¢ jest jednym z podstawo-
wych motoréw komponowania. Jest ekscytujacym stanem, szcze§liwym, chod
czesto trudnym. W muzyce staram si¢ wyrazi¢ skomplikowane emocje, ktdore sa
we mnie i ktére staram si¢ wykreowaé. To wymusza skupienie si¢ na sobie. To

2 M. Janicka-Stysz Krzysztofa Pendereckiego strategie intertekstualne..., s. 194.
26 Ibidem.

2T Inspiracja — kompozycja — cytat..., s. 25.

28 Ibidem.
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réwniez wymusza zapomnienie o odbiorcach, stuchaczach. Natomiast utwér juz
skoriczony, jesli byl komponowany odwaznie, bez licencji na rzecz jakichs do-
mniemanych uwarunkowain — powinien dotrze¢ do stuchacza, by¢ zrozumiaty,
ale nie musi tak by¢ zawsze. Przeciez moze si¢ nie uda¢. Kompozytor ryzykuje.
Ja uwazam, ze warto”?’.

Henryk Mikotaj Goérecki, ktéry cytaty wykorzystywat wielokrotnie i na roz-
maite sposoby, w jednym z wywiadéw wypowiadat si¢ nast¢pujaco: ,,Cytat dla
mnie nie jest najwazniejszy. I tu zaczyna si¢ mdj problem, z ktérym nie moge
sobie da¢ rady. Jestem peten podziwu dla Szymanowskiego, ale cytowanie
»Harnasi« czy »Wierchow« bedzie tylko powielaniem, nie uratuje sytuacji. Cy-
towanie »Krzesanego« tez nie bedzie miato nic wspdlnego z goralszczyzna.
Marzytbym o tym, zeby napisa¢ muzyke bez zadnego cytatu, muzyke, o ktérej
kazdy powie, ze jest podhalariska. Uzyskaé t¢ atmosfere, ten klimat, nie przez
sam tytul — oto problem™®". Przytoczone stowa wskazuja, ze dla katowickiego
tworcy kontakt ze stuchaczem jest wazny, ale uzycie cytatu muzycznego w celu
uzyskania i podtrzymania takiej komunikacji Gérecki uznaje za zbytnie utatwie-
nie. Kompozytor wyrazZnie dystansuje si¢ od tzw. literackosci muzyki (o czym
bedzie mowa ponizej), dazy do bycia wiernym samej immanentnej tkance
dzwigkowej, wyraziste] w swej jakosci bez ewokowania pozamuzycznych skoja-
rzef czy dodatkowej werbalizacji.

W przypadku muzyki Pawla Szymarnskiego, ktérego bardziej interesuje
struktura utworu niz poszukiwanie nowych jakosci brzmieniowych®, gra ze
stuchaczem przebiega w sposéb bardziej wyrafinowany. Kompozytor, jak wia-
domo, nie tyle cytuje in crudo, ile stosuje modele o charakterze guasi-cytatu,
tworzy muzyke dwu- czy nawet wielopoziomowa, poprzez warstwy ktérej ,,cy-
taty niejako przeswituja’. Takie quasi-cytaty, fragmenty cytatopodobne dziataja
nawet silniej niz cytaty wtasciwe, rodzac szczegdlnie silne napigcia i oczekiwa-
nia. Zgodnie bowiem z koncepcja Leonarda B. Meyera guasi-cytat, bedac mate-
riag wieloznaczng i nie posiadajac ,,jednoznacznosci dostownego cytatu, w bar-
dziej wielokierunkowy sposéb uruchamia mechanizmy asocjacyjne”.

Dla Szymarnskiego liczy si¢ jednak kontakt z odbiorca, to do niego odnosi
si¢ uzycie modeli, postugiwanie si¢ symbolami — odwotaniami stylistycznymi
czy konotacjami epok. Katarzyna Naliwajek tak to ujmuje: ,,Szymanski uwaza,

2 Por. P.Strzelecki: ,,Nowy romantyzm” w twérczosci kompozytoréw polskich po roku
1975. Krakéw 2006, s. 467—468.

30 HM. Go6recki: Powiem Paristwu szczerze... [tekst nieautoryzowany]. ,Vivo” 1994,
nr 1(11), s. 45.

31 Por. Rozwiqzaé tamigtowke... Z Pawlem Szymanskim rozmawia Marta Lugow -
ska. ,,Ruch Muzyczny” 1986 (XXX), nr 18, s. 3.

32 Por. K. Naliwajek: Modele struktury muzycznej w , Bagatelle fiir A.W. Pawta Szy-
mariskiego”. ,Muzyka” 2001, nr 1, s. 77—78, por. tez: L.B. Meyer: Emocja i znaczenie w mu-
zyce. Przel. A. Buchner, K. Berger Krakéw 1974, s. 70.
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iz przy catkowicie abstrakcyjnym modelu stuchacz nie bylby w stanie odréznié
struktury pierwotnej od tego, co stanowi jej przeksztalcenie, stad postuguje si¢
symbolami z réznorodnych epok i styléw, osadzajac je w obcym im Srodowi-
sku”*, Sam Szymariski przyznawat: ,przeszto$é nie powinna sta¢ sie najwaz-
niejsza. Chcialbym, by moja muzyka byta odbierana i rozumiana na wyzszym
poziomie, tak wigc transformacje i deformacje przesziosci staja si¢ jedynie
mala czescia do§wiadczenia™*, a w innym miejscu dodawat: ,,Dekodowanie in-
tencji kompozytora (cho¢ niekiedy si¢ zdarza) nie jest w zadnym razie wa-
runkiem jej odbioru, nie musi mie¢ tez nic wspdlnego z jakoscia doznai este-
tycznych”.

O muzyce Krzysztofa Meyera mawia sig, iz przyjmuje ona ,,postaé »gry«
z oczekiwaniami shuchacza wyksztatconego na europejskiej tradycji”*®. Gra taka
rozgrywa si¢ rowniez z udziatem cytatow muzycznych. Badacze sugeruja jed-
nak, by — modwiac o ,,grze z oczekiwaniami stuchacza” — uzywac raczej okre-
Slenia, iz ,,stuchacz bywa” bardziej niz ,,jest” jej uczestnikiem, bowiem ,,w nie-
ktérych utworach relacje z przeszioscia sa przemyslnie zakamuflowane”. W ten
spos6b podkreslona zostaje rola kompetencji muzycznej odbiorcy. Nierzadko
bowiem ,,gra” taka odbywa si¢ w utworze, ktéry z zatozenia jest relacjonowana
wczesniej ,,narracja”. W jakim stopniu §wiadomo$¢ tych odniesiern oddziatuje
zatem na sposéb stuchania?’.

Sam K. Meyer w wywiadzie pod znamiennym tytutem Nie chce porywaé
mas, udzielonym w 2000 roku, méwit: ,,Nigdy nie czulem si¢ predystynowany
do roli kompozytora-trybuna porywajacego masy — taka rola raczej by mnie
przerazala. Natomiast zawsze uwazalem za swoje zadanie zaciekawié, a jeszcze
lepiej poruszy¢ drugiego cziowieka. I jesli uda mi si¢ to wobec paru nawet
os6b, to uwazam, ze dobrze wypelnitem przyjete zadania. M6gtbym spokojnie
podpisac si¢ pod stowami wypowiedzianymi niegdy$ przez Witolda Lutostaw-
skiego: »Moje wysitki nie maja na celu zjednania jak najwigkszej ilosci stu-
chaczy i zwolennikéw. Nie pragne zjednywal, natomiast pragng odnajdywac.
OdnajdyS\évac’ tych, ktérzy w najglebszych warstwach duszy czuja tak samo,
jak ja«™,

3 Por. K. Naliwajek: Modele struktury muzycznej..., s. 78.

3 P.Szymafiski: Between tradition and renewal. In: A. Beyer: The Voice of Music.
Conversations with composers of our time. Eds. and transl. J. Christensen, A. Beyer
Aldershot 2000, s. 264. [Wywiad z lat 1992/1993 — tlum. B.M.].

35 Rozwiqzaé tamigtéwke..., s. 4.

36 Th. Weselmann: Musica incrostata. Szkice o muzyce Krzysztofa Meyera. Przet.
D. Gwizdalanka. Poznai 2003, s. 22.

37 K. A gaw u: The narrative impulse in the second Nachtmusik from Mahler’s Seventh Sym-
phony. In: Analytical Strategies and Musical Interpretation: Essays in Nineteenth- and Twen-
tieth-Century Music. Eds. C. Ayrey, M.Everist. Cambridge—New York 1996, s. 236—237,
cyt. za: Th. Weselmann: Musica incrostata..., s. 118.

3 Nie chce porywaé mas. Wywiad z Krzysztofem Meyerem. ,,Kwarta” 2000, nr 7, s. 4.
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Czesto pojawiajacy sie cytat, zwlaszcza w twérczosci chéralnej Jézefa Swi-
dra, tez ma intencje komunikacyjne. W wielu kompozycjach tego Slaskiego
twérey (np. w Spiewach polskich, w piesniach: Wierze, Pater Noster, Ave Maris
Stella, Miserere czy Salve Regina) cytat silnie semantyzuje muzyke, utwierdza
jej przestanie i pomaga we wlasciwym odbiorze (niejednokrotnie wiasnie przez
stuchacza przypadkowego, nieobytego z szersza tradycja muzyczna, ale roz-
poznajacego popularne Spiewy religijne wykonywane w polskim kosciele)™.
Bywa jednak, ze cytat pojawia si¢ u Swidra w sposéb niezamierzony, jak to ma
miejsce np. w Spiewach mszalnych na gtos i gitare z 2003 roku, gdzie gitarowe
Kyrie rozpoczyna si¢ inicjalnym zwrotem religijnej piesSni Jezusa ukrytego
(a motyw ten stanowi tez niejako podstawe calej 5-czgsciowej, kilkunastominu-
towej zaledwie kompozycji)*’. Swider zaprzeczyt intencjonalnej obecnosci cy-
tatu w tej muzyce, jednak zgodzit si¢ z faktycznym podobieistwem do piesni
religijnej, dodajac, iz w muzyce tonalnej trudno wilasciwie znalez¢é fragment
melodyczny, ktéry by si¢ komu$ z czyms nie kojarzyt. Wszystko zalezy od
ostuchania odbiorcy, od rozlegtosci jego kompetencji muzycznych.

Uwagi koicowe

Tak jak na gruncie literatury, badanej z perspektywy teorii komunikacji, po-
jedynczy utwor, ktéry ,.przez swa struktur¢ zaklada odbidr takze poza kontek-
stem i kodem macierzystym”*, mozna uznaé za wspéttwérce pewnej sytuaciji
komunikacyjnej, tak samo — w komunikacyjnej perspektywie — postrzegad
mozna i konkretny utwér muzyczny. I jesli prawidlowe odczytanie tekstu lite-
rackiego zapewnia kompetencja literacka, to wlasciwy, zgodny z intencja kom-
pozytora odbidr utworu muzycznego jest mozliwy tylko z udziatem kompetencji
artystycznej — muzycznej. Im szerszy jej zasigg, im wyzszy jej poziom, tym
oczywiscie petniejszy przekaz od kompozytora do odbiorcy, tym lepsza komu-
nikacja.

Jednak pragnienie, by akt komunikacyjny zaistniat faktycznie, zaistnial moz-
liwie najpelniej, lezy nie tylko po stronie odbiorcy, lecz i po stronie nadawcy —
kompozytora. To twoérca, piszac muzyke, przezywa pewne napigcie pomigdzy
pragnieniem najpelniejszego wyrazenia siebie poprzez ,sztuke diwigkéw”
a checia ukierunkowania odbiorcy, nawiazania z nim dialogu. By taka sytuacje

39 Por. B. Mika: ,,Muzyka w muzyce” w twérczosci Jozefa Swidra. W: Sacrum i Profanum
w muzgyce wokalnej i instrumentalnej. Red. M. Pietrzykowska, G. Rubin. Bydgoszcz
2010, s. 81—97.

40 Ibidem.

4 M. Gtowinski: Dzieto wobec odbiorcy..., s. 135.
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graniczng rozwiaza¢ — kompozytor moze postuzy¢ sie¢ r6znymi metodami, réz-
nymi strategiami. T¢ ostatnia reprezentuje wilasnie strategia cytowania ,,muzyki
w muzyce”.

Cytat wlasnie semantyzuje przekaz muzyczny, pomaga ewokowac konkretne
treSci pozadZwigkowe (poprzez zwiazane z nimi skojarzenia), nadaje utworowi
wymiaru symbolicznego (poprzez uzyte konotacje — cytaty symboliczne), kie-
runku intencjonalnego, indeksykalnego (poprzez wskazania na danego twdrce
czy konkretny utwor), umozliwia wreszcie ,,spotkanie w jednej muzyce” rdz-
nych jakosci (np. muzyki ,,wysokiej” i trywialnej, popularnej) i réznych styléw
(muzyki dawnej i pdZniejszej, czgsto dwudziestowiecznej). Cytat jest wypowie-
dzig nacechowang znaczeniowoscig.

Cytat, w pewnym sensie ubogacajac muzyczne przestanie, niejednokrotnie
réwnoczesnie je zaweza, bo precyzyjnie je ukierunkowuje, bo ukonkretnia
i sprowadza do $cisle okre§lonego wymiaru. Czasami tez cytat utatwia stucha-
nie, stwarzajac mozliwos¢ literackiego odbioru muzyki, czasami zas percepcje
— wlasnie poprzez taka literacko§¢ muzyki — utrudnia.

Z pewnoscia jednak cytat muzyczny, na ktory zostala skierowana wlasciwa
intencja odbiorcza stuchacza, czyli taki, ktéry zostat przez odbiorcg postrze-
zony, nie pozostaje bez wptywu na intencjonalny przekaz kompozycji. Bo sta-
nowiac przyklad strategii intertekstualnej odsyta do innych tekstéw (nie tylko
muzycznych), zaburza linearyzm narracji muzycznej w strong odwotan w rodza-
ju ,.ktacza”. Moduluje interpretacje tresciowa dalszego toku utworu muzyczne-
go. Tym samym za$ zach¢ca do stuchania czynnego, do aktywnej muzycznej in-
terlektury.

Bogumita Mika

Music Citation as a Means of Communication
Between Contemporary Composer and His Audience

Summary

Music citation is used by contemporary composers for specific semantic-expressive purposes.
A composer, hoping that the citation will be recognised by the listeners, and associated with the
particular type of music used, at the same time, modifies interpretation of the content of further
parts of the composition. Citation is thus an intentional phenomenon — it functions correctly
only when proper intention of the listener is directed towards it.

The focus of the article is on the concept of effective communication between the composer
and the listener, with the use of a music citation. The author uses opinions of contemporary mu-
sicians and observations of contemporary music analysts.

Key words: music citation, communication, listener, composer
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Bogumita Mika

Une citation musicale comme moyen de communication
entre le compositeur contemporain et le destinataire

Résumé

La citation musicale est employée par les compositeurs contemporains dans les objectifs
d’expression et de signification concrets. L’auteur, en comptant sur la récognition de la citation
par les destinataires, sur les associations liées au type de musique utilisée, module en méme
temps l'interprétation du contenu de la suite de 1’oeuvre. La citation est alors un phénomene in-
tentionnel — elle fonctionne correctement uniquement lorsque I’intention adéquate de réception
du destinateur y est adressée.

L’article se concentre sur la question de communication efficace entre le compositeur et le
destinateur avec ’application de la citation musicale. L’auteur fait référence aux opinions des
compositeurs de la musique moderne, ainsi que des analystes de ce domaine.

Mots-clés : citation musicale, communication, destinataire, compositeur



