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samos$¢ swych celéw z celami osrodkéw kierujacych zyciem publicz-
nym. Po to takze, by osiggnaé¢ cele, ktére poza manifestacje tej
tozsamosci wykraczajg.

Rzecz jednak w tym, ze kazdy — najlepiej nawet zaprogramowa-
ny — mechanizm z czasem sie rozregulowuje. Co, obawiam sig,
przydarzylo sie konkursom literackim.

Andrzej K. Waskiewicz
wrzesien 1976 r.

Tak znaczyé¢ muzyka nie zechce, bo:

— muzyka jest systemem (o ile nim jest) wtor-
nym, ale zupelnie inaczej;
— wypowiedZz poetycka bynajmniej nie jest dwuwarstwowa —
z pierwotnego i wtdrnego systemu zbudowana;
— zadna przepasé nie dzieli dzwieku muzycznego i dzwieku jezyko-
wego; jezeli, to na korzy$é systemu dzwiekow muzycznych jako bar-
dziej ekonomicznego od systemu diwiekow jezykowych;
— nie ma repertuaru znakéw muzycznych ani — jezeli co§ podob-
nego nawet i wystepuje — ,,znaki” te niczego nie denotuja;
— nim nastgpi saussure’owski przewrdt w muzykologii, pierwe]
dokonaé¢ nalezy przewrotu w samej semiotycel.
Przemilczalbym ,,propozycje” Anny Baranczak? gdyby nie to, iZ
zamierza wyprowadzié muzykologie z ,jej ogoélniejszego kryzysu
1 zastoju”, na przewodniczke protegujgc Semiotyke. Protegowana
bowiem sama nie zazna ani spokoju, ani nie bedzie wiedziala, kim
jest, jak dlugo nie rozszyfruje fenomenu muzyki. A jezeli kiedy-
kolwiek uczyni to, to nie jest pewna, czy zachowa wtedy wlasng
tozsamos$é i czy nie bedzie musiala samg siebie przebudowaé. Dzis
nie jest jeszcze do$é zasobna (a w niektérych mutacjach wrecz nedz-
na), by mogla ofiarowywa¢ swojg pomoc innym (choéby nieruchawej
muzykologii). Dzi$§ semiotyka widzi tyle tylko, ze muzyka stanowi
jakis system bez semiotyki (2, s. 80).
Teraz po kolei i na serio. ;
Zacznijmy od konfrontacji ,,dZzwieki muzyczne — dZwieki jezykowe”.
Jak jedne, tak i drugie sytuuja sie na ,pietrze”. Przez to, ze sg
sztuczne, ze sg wytworami ludzkimi, ze nie wystepuja w naturze.
Zrazu wiec sg rzeczywiscie ,,wtorne”, ale w jakim sensie? Tylko
w ramach opozycji ,natura — kultura”. I jeszcze nic nie majg

1 — zadanie z harmonii nie jest wypowiedzig ani metajezykows, ani meta-
muzyczng;

— Claude Debussy nie tytutowal swych dziet po angielsku;

— semiotyka muzyki dorobila sie paru cennych prac, ktére polecam w Lite-
raturze (pozycje oznaczone gwiazdkami dotyczg muzyki).

2 A. Baranczak: Jak muzyka znaczy. ,,Teksty” 1976 nr 6, s. 120—131.
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wspolnego z ,,wtornoscig”’ dotyczacg systeméw modelujacych.

W obrebie kultury natomiast i jedne, i drugie zajmuja poziom naj-
nizszy, obojetne czy przyslugujg im jakie$s znaczenia, czy nie. Majg
ten sam status co kazdy inny przedmiot zrobiony przez czlowieka
(choéby np. dlugopis lub maszyna do pisania). A stad do wtérnosci
w sensie systeméw modelujacych droga jeszcze bardzo daleka.

I dzwieki muzyczne, i dzwieki mowy wtedy od siebie réznig sie,
jezeli posiadaja co najmniej jedng odmienng ceche z tzw. cech dy-
stynktywnych. Cechy dystynktywne dzwiekéw muzycznych tworzg
pewna skale. To prawda. Ale nie inaczej jest i z cechami dystynk-
tywnymi dzwieké6w mowy. W szeregu ,m — v —t — 1" — n' — k”
tez jest chyba jaka§ gradacja pod wzgledem miejsca artykulacji?
Gradacja, na ktérej oprze¢ mozna niejeden interesujacy sens (np.
w wyrazie ,Iyk” mieliby§my cofanie sie artykulacji i w ten niejako
spos6b zamanifestowany sens ,lykania”). Dalej: jak i dZwieki mu-
zyczne, rowniez dzwieki jezykowe roéznig sie od siebie kilkoma ce-
chami dystynktywnymi rownoczesnie — ,t” rézni sie od ,,n” do-
prawdy kilkoma cechami! (bron Boze nie akcentem!).

Jeszcze dalej: sy jezyki, ktéorych dzwieki roznig sie taka cechg dy-
stynktywng jak ,,ton” — jezyk norweski, finski, serbsko-chorwacki,
chinski. Chinski (pekinski) zna az cztery tony. Mowiacy tym jezy-
kiem wszystkie je muszg bewarunkowo rozréznia¢ zaré6wno podczas
mowienia, jak i podczas stuchania. Te cztery tony przemnozone przez
ilosé samoglosek dajg do§¢ powazna ilos¢ glosek. Nawet nasza pol-
szczyzna zna ich ponad 40! Czy to jest o wiele mniej, niz w muzyce,
i czy w tym wzgledzie muzyka — nawet nasza, europejska — nie
jest przypadkiem ,,ekonomiczniejsza”, a jezyk ,,rozrzutniejszy”’? Nie
ekonomika jest przyczyna, ze muzyka nie stala sie komunikacja
potoczng.

Mamy wiec dwa systemy dzwiekéw raczej do siebie podobne niz
rozne. Réznica zaczyna sie dopiero teraz, kiedy z diwiekéw tych
zrobié chcemy jakis uzytek.

Dla jezyka jego diwieki nie sg czym$ innym, jak tylko budulcem
pozwalajacym mu staé sie jezykiem — uklada z nich swoje elemen-
tarne jednostki znaczace (slowa). Traktuje je zatem jako noéniki cze-
go$ wazniejszego od nich samych, jako noéniki znaczen, wyrainie
odmawiajac im samodzielnosci. Wbrew pozorom jezyk nie brzmi.
Moéwiace cokolwiek, nie demonstrujemy dzwiekéw mowy — czynimy
to w okolicznosciach wyjatkowych, albo pokazujac komu$ jak brzmi
nieznany mu jezyk, albo uczgc tego kogos jakiegos jezyka. Glosnosé,
starannna artykulacja, tempo itp. w mowie naszej nie majg na celu
zaoferowania stuchaczowi brzmieniowej urody naszego jezyka, lecz
jedynie odrézinienie jednego slowa od innego ze wzgledu na ewen-
tualne nierozpoznanie potrzebnego nam znaczenia.

Muzyka traktuje swe dzwieki inaczej. Wlasnie demonstruje ich
»cialo” ze wzgledu na nie samo. Dowolna ich cecha i dowolna na
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nich operacja ma na celu pokazanie dzZwieku, skupienie na nim
uwagi stuchacza. W tym sensie muzyka jest jak najbardziej mate-
rialna, fizyczna, i jak najbardziej sytuuje sie na poziomie najniz-
szym — chce by¢ ,,pierwotna”, a nie ,,wtérna” (w tym samym kie-
runku zmierza takze i poezja lub inna sztuka; poezja, skoro mowa
o niej, czyni wszystko, by przestaé¢ by¢ jezykiem, by sie zmateriali-
zowaé, sta¢ sie brzmieniem, artykulacja, przestaé byé abstrakcja
i przywréci¢ dzwiekom ich autonomieg, wyzwoli¢ je z obowigzkow
stuzebnicy). Totez wszelkie szukanie ,,znakéw’ czy ,,stow”’ w muzyce
przeczy jej naturze, zmierza ku pozbawieniu muzyki jej istoty —
brzmienia. A zdaje sie, ze w te wlasnie strone chcialaby zaprowadzi¢
muzyke 1 muzykologie Anna Baranczak.

Jezyk i muzyke rozni ich stosunek do dzwieku. Ale nie tylko.
Nastawienie na brzmienie wyklucza w muzyce (i w kazdym innym
systemie) powstanie jednostek znaczacych. Nastawienie na znaczenie
prowadzi z kolei do uformowania sie poziomu jednostek znaczacych
(znak6w). Znane nam systemy ,komunikowania” mozna z tego
wzgledu podzieli¢ na takie, ktore wlasne tworzywo usiluja sprowa-
dzi¢ do ,,zera obecnosci”, uczyni¢ je niezauwazalnym, przezroczystym
(jezyk, fotografia, telewizja, niektére odmiany filmu, niektére od-
miany malarstwa), oraz takie, ktére demonstrujg wlasng cielesnosc,
»fakture” (muzyka, wiele odmian wspoiczesnyeh sztuk plastycznych,
taniec, pantomima, poezja, niektére filmy, ktére nie bojg sie byc
filmami, niekiedy telewizja, ktéra nie ukrywa swojej telewizyjnosci,
czasem teatr obnazajacy wlasng teatralnosé itp.).

Powtarzam: u podstaw wszelkich réznic miedzy jezykiem a muzyka
lezy réznica ich stosunku do dzwieku. Reszta — to juz konsekwencje.
Do najwazniejszych nalezy ta, ze muzyka nie zna poziomu jedno-
stek znaczacych i od razu przechodzi do ,,skladni”, podczas gdy jezyk
musi wybudowaé¢ najpierw system znakéw i dopiero wtedy urucha-
mia skladnie. Decyduje to takze i o charakterze owych skladni. Jak
sig r6znig lub jak sg podobne?

Na dzi§ semiotyka powiada, ze od systemu do wypowiedzi nie ma
zadnego przejscia (2, s. 89). A jednak jezyk (i moze muzyka tez?)
buduje wypowiedzi. Jak to robi?

Lingwistyka tlumaczy: ,,Wypowiedzenie nie sprowadza sie do zwy-
ktego nastepstwa jednostek, ktére dopuszczalyby identyfikacje kazda
z osobna; sens nie pojawia sie w rezultacie skladania znakow, lecz
akurat odwrotnie, sens («zamiar mowny») realizuje sie jako calosé
i dzieli sie na poszczegdlne «znaki», jakimi sg slowa” (2, s. 88).

Ten sam wlasciwie poglad wyraza i gramatyka generatywna: ,za-
warto$¢ semantyczna danego zdania przejawia sie w strukturze
glebokiej; kolejne transformacje przeksztalcajg te strukture w struk-
ture powierzchniowsg; do struktury powierzchniowej stosuje sie na
koniec reguly fonologiczne.

Znaczy to, Zze gramatyka generatywna sklada sie z trzech czesci:
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ze skladnika semantycznego, skladnika syntaktycznego i skladnika
fonologicznego. Skladnik semantyczny jest zbudowany z systemu
regul przypisujgcych interpretacje semantyczng strukturze glebokiej
zdania. Skladnik syntaktyczny zawiera pewng liczbe regul przepisy-
wania i regul transformacyjnych, ktore przede wszystkim ksztaltuja
strukture gleboka i ktoére przeksztalcaja nastepnie te samg struk-
ture glebokg w strukture powierzchniowa. Skladnik fonologiczny
przypisuje strukturze powierzchniowej reprezentacje fonetyczng”
(14, s. 41).

Moéwienie jezykowe jest wiec rozczlonkowywaniem sensu. Wypo-
wiedz jezykowa nie prezentuje wiec jednostek znaczacych systemu.
Traktuje je jako narzedzia. Zresztg na ogdél nie zapamietujemy sty-
szanych czy wypowiadanych tekstow, lecz chwytamy ich sens ogél-
ny (np. streszczajac ,,wlasnymi slowy”, rozczlonkowujemy tenze sens
inaczej; muzyki strescié chyba nie sposéb — mozna ja tylko zredu-
kowaé¢ i zademonstrowaé¢ na innym instrumencie).

Inaczej zachowuje sie muzyka. Cel ,,wypowiedzi” muzycznej —
ukazanie waloru dzwieku i skupienie uwagi na nim. Przez to nie
moze tu by¢ zadnej skladni w sensie jezykoznawczym.

Gdyby wypowiedz jezykowa zechciala skupié¢ (na wzor muzyki) uwa-
ge na swojej powierzchni, na dzwiekach, na stowach, na gramatyce
itp., to co wtedy? Co by$my uzyskali? Jaks skladnie? Oto przyklad:

kartofel
ziemisty
ziemniak
zimny
— wymyka sie —
obco obieraé
obco obiegaé
— taki
ksiezyc
(Obterzyny — 2)

to deszcz — to on
toon
ton
(Przeklad z parasolki)

I co trzeba uczynié¢, zeby zwrdcié uwage na walory samego stowa?
Odpowiedz prosta: znie§¢ syntaktyczng hierarchie stow, tj. zrezygno-
wac z tzw. aktualnego rozczlonkowania, i przywrécié im status jed-
nostek samoistnych. Zrobi¢ to moze dodatkowa operacja na wypo-
wiedzi: jej zrytmizowanie. Jak mowi Tomaszewski: ,,Wiersz jest
mowa bez akcentu logicznego” (6, s. 203).

Wtedy jednakze konstrukcja taka przestaje byé wypowiedzig sensu
stricto. Czymze jest? Propozycja nowej systematyki rozporzadzanych
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jednostek, nowej ich paradygmatyki, a w ostatecznej instancji —
nowego systemu.

Na upartego te wszystkie operacje dokonywane wlasciwie bezpo-
$rednio na systemie mozna nazwaé ,,gramatyka”, ale bardzo swoiscie
pojeta. Bylaby to gramatyka, ktora wybiera najefektywniejsze miej-
sca dla poszczegdlnych jednostek, miejsca uwydatniajgce walory
wybranych cech dystynktywnych. Glo$no$é nie ,,zabrzmi” w oto-
czeniu dzwiekéw rownie glosnych, a dlugosé wérod tych samych diu-
gosci... Ten pierwszy krok pozwala na nastepny: wyznaczanie miejsc
o tej samej wartosci na siatce czasowej, tj. takich samych pozycji,
ktoére to konstytuuja paradygmat, grupujg dzwieki (w poezji nawet
stowa) w jeden pion paradygmatyczny (,,synonimizuja” je pod pew-
nymi wzgledami).

Pytanie kolejne: czy paradygmatyczna (i przez to systemowa) bu-
dowa ,,wypowiedzi” (szeregu muzycznego) umozliwia komunikowanie
analogiczne do komunikowania jezykowego? Jak najbardziej. Tylko
fascynacja jezykiem przeslania nam inng mozliwo§¢ komunikowania.
Komunikowaé mozna — i nie mniej skutecznie — réwniez ,,para-
dygmatami”, skalami ,,od — do”. O koherencji skali decyduje wy-
stepowanie jakiej§ cechy we wszystkich jej elementach, ale cecha
ta moze to sie nasilaé, to zanikac¢: od jasnosci — do ciemnosci, od
dynamiki — do statyki, od najwyzszych tonéw — do najnizszych,
od obecnosci jakiej$ cechy — do jej wytracenia i ukazania sie prze-
ciwstawnej itd. To samo zresztag mamy na kazdym kroku — w lite-
raturze, w filmie, w teatrze...

W jakim$ wiec sensie jednostkami ,,wypowiedzi” w muzyce sg pa-
radygmaty, skale. Czy one co$ znaczg?

Same w sobie nie znaczg nic lub — $cislej — demonstruja masy
dzwiekowe i ich ewolucje. Od odbiorcy teraz zalezy, jak je potrak-
tuje i jakie wartosci spostrzezonym cechom przypisze. W takim tez
kierunku potoczy sie semantyka utworu muzycznego (od smutku do
radosci, od apatii do euforii, od rozdzwieku do zgody, od czego-
kolwiek do czegokolwiek).

Przypisywane sensy nie sg zapewne zupelnie dowolne i majg raczej
pokrycie w uniwersalnych opozycjach ludzkich o charakterze so-
matyczno-sensorycznym (por. 4 oraz 7). Z jednej strony muzyka
oddzialywalaby wtedy niemal fizycznie, a z drugiej — porzadkowa-
laby w nas te uniwersalne opozycje, proponujac dla ich uporzadko-
wania gotowe i uzasadnione wlasnym ksztaltem schematy. Co zrobi
odbiorea, to jego sprawa. Czy pozostanie na owym najabstrakcyj-
niejszym poziomie czystych schematéw, czy zejdzie nizej — do
opozycji uniwersalnych, czy tez jeszcze nizej i bedzie sie staral od-
nalez¢ najkonkretniejszy odpowiednik jezykowy (np. dla niskich
ton6w: ociezalosé, pograzenie w ciemnodciach, smier¢; albo: spokéj,
bezpieczenstwo, cieplo; konkretyzujac to jeszcze dalej).

Jezeli tak spojrzymy na muzyke, nie trzeba bedzie sztucznie oddzie-
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la¢ programowej od nieprogramowej. Programowa, jezeli sugeruje
jaki$ temat, czyni to za odbiorce, za niego ukonkretnia zakres, na
ktéorym — jezeli zechce — realizowaé powinien opozycje czysto
muzyczne, ale i tak ciagle przeciez o charakterze uniwersalnym.
Wtedy muzyka staje sie pewnego rodzaju przekladem z kategorii je-
zykowych lub innych niemuzyeznych na kategorie muzyczne, a za-
razem podnoszeniem rangi interpretowanego ,,obiektu” do poziomu
uniwersalnego. Tak samo jak interpretacjg Swiata jest malarstwo,
ktére obrane za obiekt przedmioty tlumaczy na kolorystyczno-fak-
turowo-ksztaltowo-dynamiczne struktury uniwersalne (por. 1). Ma-
larstwo z natury swej tez jest jak najbardziej abstrakcyjne, nie
przedstawia przeciez przedmiotéw, tylko we wlasnych kategoriach
je interpretuje, a kategorie ma zaiste abstrakcyjne (c6z jest czerwien
albo zielen, albo czern; albo owal, kwadrat; albo gladka lub chro-
pawa powierzchnia?).

Od tej strony zadna sztuka nie jest ,,wtérng” — bo w pierwszym
rzedzie operuje i wyzyskuje fizykalne wlasciwosci swego tworzywa.
A jezeli bra¢ tak plasko, ze ,,wtorny” to taki, ktéry bazuje na wy-
powiedziach nieartystycznych (przy okazji: a czy film lub malarstwo
bazuje na filmach lub rysunkach uzytkowych?), to mozna by rzec,
ze muzyka (i inne sztuki) reinterpretuje wlasny wyjsciowy system
dzwiekéw (wtedy kazdy nowy utwoér jest wtérny).

Ale wtérnosé w semiotyce — to wtoérnos¢é wobec jezyka.

Sapir: ,,Jezyk dzwiekowy poprzedza wszelkie inne symboliczne sy-
stemy komunikacji, ktére sg albo zastepnikami, jak pismo, albo do-
pelnieniami, jak towarzyszace mowie gesty” (5, s. 82).
Benveniste: ,jezyk jest takiego rodzaju uniwersalng matrycag
semiotyczna, taka strukturg modelujaca, u ktérej inne struktury za-
pozyczaja podstawowe wlasciwosci budowy i funkcjonowania” (2,
s. 87; por. tez pdzniejszg propozycje 12).

I jeszcze raz Benveniste: ,, Trzeci stosunek miedzy systemami semio-
tycznymi nazwiemy stosunkiem interpretacyjnym. Terminem tym
okreslamy stosunek, ktéry zachodzi miedzy systemem interpretujg-
cym a interpretowanym. Z punktu widzenia jezyka ten fundamen-
talny stosunek dzieli systemy na dwie grupy: na systemy artykulu-
jace (samopodzielne) i posiadajace wskutek tego wlasng semiotyke,
oraz na systemy artykulowane (niesamopodzielne), ktérych charak-
ter semiotyczny ujawnia sie dopiero przy nalozeniu na nie siatki
jakiego$§ innego systemu. Tak sie wprowadza i uzasadnia owa za-
sade, zgodnie z ktorg jezyk jest interpretantem wszystkich systeméw
semiotycznych” (2, s. 85).

Na zakonficzenie warto jeszcze wspomnieé¢, ze kazdy inny system
(znakowy czy nie znakowy) jest ,,mniejszy”’ od jezyka, tj. ma mniej
jednostek znaczacych. Totez jezeli sam cokolwiek modeluje i jezeli
jest interpretowany w terminach jezyka, zawsze bedzie sie odzna-
czal z jednej strony wiekszym stopniem abstrakecji, a z drugiej —
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dluzszymi seriami paradygmatycznymi. W skladni tekstow takich
systemow bedzie z kolei przewazala paradygmatyka. To sie dzieje
i w muzyce, w kazdej innej sztuce, u kazdego artysty. W koncu
wszyscy wielcy pisali i tworzyli na ogdl jeden i ten sam utwor
w kilku wersjach (Vivaldi, Dostojewski, Fellini...).

Jerzy Faryno
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