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lecz przetwarzal, ,przedefiniowywal” jg w ramach swej ,kultu-
rologii”. Poszukiwal on jednolitej podstawy dla rozumienia rd6z-
nych zjawisk — od probleméw psychiki, jezyka, gatunku litera-
ckiego po zagadnienia dynamiki kultury.

Przyktadem stylu polemiki Bachtina moze byé¢ rozprawa zamiesz-
czona w tomie (jest on przywolywany przez Danute Danek row-
niez w charakterze przykladu) Woprosy litieratury i estietiki
(Moskwa 1975) i zatytulowana Problema sodierzanija, matieriala
i formy w stowiesnom chudozestwiennom tworcziestwie lub skro-
cona wersja tej rozprawy opublikowana w zbiorze artykulow
,Kontiekst — 73" (Moskwa 1974). Bachtin wystepuje w niej przeciw
pewnym ogolnoestetycznym twierdzeniom, ktore pojawiaja sie
w pracach przedstawicieli tzw. rosyjskiej szkoly formalnej. Pole-
mika z nimi organizuje wlasnie te rozprawe i mozna w niej zoba-
czy¢, jak rzeczywiscie wyglada to ,dialogowe obcowanie z myS$lg
cudzg”’. Pod adresem formalistow padajg w niej takie slowa, jak
,prymitywizm”, ,nihilizm”, ,sekciarstwo” itd. Mimo tych niezwyk-
le ostrych wyrazen nie mozna jednak powiedzie¢, ze Bachtin w ogéle
przekresla zagadnienia, ktére oni postawili. Przyznawal im wielkie
znaczenie i kreslac w koncu lat sze$t¢dziesigtych najbardziej zywot-
ny i wazny nurt w rosyjskiej i radzieckiej tradycji literaturoznaw-
czej, wymienia obok Potiebni i Wiesielowskiego nazwiska Tynia-
nowa, Tomaszewskiego, Eichenbauma 6. Jego wlasna teoria literatu-
ry duzo zawdziecza krytycznej lekturze prac formalistow. Podob-
nie bylo z pracami Freuda i jego uczniow.

1 jeszcze jedna sprawa. Danuta Danek pisze, ze Bachtin byl ,, oso-
bowosciag zyjgcg w Wielkim Czasie”. Mysle, Ze odpowiedniejszy
w tym miejscu bylby nastepujacy fragment z wiersza F. Tiutcze-
wa:

Btazen, kto posietit siej mir

W jego minuty rokowyje!

Bogustaw Zytko

Allegro con fuoco

Wsréd artykuléw pomieszczonych w pierw-
szym tomie antologii Wprowadzenie do nauki o teatrze uwage mo-
ja zwroécit inspirujgey szkic Zbigniewa Raszewskiego, po$wiecony
podstawowym problemom partytury teatralnej i jej jezyka!. Autor,

¢ M. Bachtin: Smielieje pol’zowatsia wozmoznostiami. ,Nowyj Mir” 1970 nr 11.
1 Z. Raszewski: Partytura teatralna. W: Wprowadzenie do nauki o teatrze.
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eksplikujac te ostatnie pojecia, wskazuje bowiem m.in. na nader
interesujgcg roznice miedzy partyturami: muzyczng i teatralna.
Poglad na istote wspomnianego rozroéznienia, jaki formutuje Z. Ra-
szewski, jest przy tym do$¢ symptomatyczny dla teoretykéw sztuki
czy ogoélniej: humanistéw niemuzykéw; pozwole sobie zatem przy-
toczy¢ go jako dogodny punkt wyjscia dla dalszych rozwazan.

sDramat wydrukowany w ksigice — pisze autor — nie zawiera.. ani jed-
nego skladnika wyrazonego tak $§ci§le i zapisanego tak dokladnie, jak wy-
soko$§¢ dzwieku w partyturze (muzycznej — M. P.), (..) Wyglad i ruch po-
staci, a takze ich otoczenie, poznajemy nieraz wylacznie z opisu. Okre§lenie
«ciemnoczerwony» — a takie bywaja w najlepszym razie wskaz6éwki auto-
row — dotyczy, jak wiadomo, ogromnej skali odcieni (..). Wybdr jakiego$
odcienia czerwieni moze zawazy¢ na interpretacji dzieta. Niestety, jedyng
wskazowka, jaki odcieh wybraé na przedstawieniu, stanowi czesto analiza
dziela. To malo precyzyjny spos6b utrwalania wlasnych pomystéw i w zad-
nym razie nie mozna go poréwnywaé do nut. (..) Brak precyzyjnego jezyka
i brak pisma teatralnego, kt6ére mozina by poréwnaé do nut, stanowi niewat-
pliwie kapitalng r6znice pomiedzy teatrem i muzykgy” 2.

Najwazniejsze (wzgledem interesujgcej nas tu kwestii) tezy Z. Ra-
szewskiego mozna wiec wystowi¢ w sposéb nastepujacy:

O zasadniczej roznicy (oprocz wielu, niewgtpliwie, analogii) prze-
sgdza m.in. stosowanie — z jednej — i brak — z drugiej strony —
precyzyjnego jezyka. W szczegélnosci zas: 1) zbior znakdéw, jakim
postuguje sie¢ partytura muzyczna, pozwala na ,Sciste i doktadne”
oznaczenie takich cech dZzwieku, jak np. jego wysokos¢; takiego
stopnia doktadnosci i Scistosci nie da sie odnie$¢ do jezyka partytury
teatralnej; 2) cechy (istotnych dla przebiegu akcji) elementéw kon-
strukcji dramatu ,,poznajemy nieraz wytacznie z opisu”; opisem ta-
kim (co zdaje sie sugerowaé¢ Z. Raszewski) nie postuguje sie party-
tura muzyczna. Ponadto 3) opis 6w jest malo precyzyjny i wielo-
znaczy; w przeciwienstwie do $cistej okreslonosci ,,nut”.

Przytaczane wyzej zalozenia inspirujg do podjecia kilku kwestii; ich
rozstrzygniecia, aczkolwiek angazujace w sposob glowny problema-
tyke semantyki muzyki, postuzg ostatecznie takze do udzielenia od-
powiedzi na pytania postawione w zwigzku z rekonstruowanymi
przed chwilg tezami. Mianowicie: 1) czy faktycznie istote ,,jezyka
partytury muzycznej” wyznacza jedynie system zapisu nutowego?
2) czy rzeczywiscie wspomnianemu wyzej ,,jezykowi” (muzyczne-
mu) przystuguje cecha takiej, jak to charakteryzuje cytowany autor,
jednoznacznosci (,,Scistosci i dokladnosci”)? 3) wreszcie — czy na-
prawde istnieje ,kapitalna réznica pomiedzy teatrem i muzyksy”

Tom I: Dramat — teatr, Wyb6r i opracowanie J. Degler. Wroctaw 1976,
s. 105—138.
2 Ibidem, s. 111 i n.
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(w odniesieniu do odpowiednich partytur), czy tez raczej mozna by
mowié o pewnej w tym zakresie analogii?

Uzyte przeze mnie przed chwilg wyrazenia: ,,faktycznie”, ,rzeczy-
wiscie”, ,,naprawde” zasugerowa¢ powinny pewng doze nieufnosci
wobec muzykologicznej kompetencji cytowanego badacza (zresz-
ta — nie niezbednej w jego dzialalnosci ,fachowej”). Otéz ,rze-
czywiscie” — najogoélniejsze przestanki merytoryczne co do istoty
partytury muzycznej, jakie zaklada Z. Raszewski, sg z pewnoscig
jesli nie bledne, to bez watpienia zbyt ubogie i mocno uproszczo-
ne. Niechybnie bowiem nie jest tak, iz zbiér znakdéw muzycznych
(,partyturowych’) ogranicza sie jedynie do nut. Podobnie zresztg —
pojeciem ,,partytura’” muzyczna postuguje sie on raczej w potocz-
nym, niz Sci§le muzykologicznym sensie, majgc w tym wzgledzie
na mys$li zapis dowolnego konstrukcyjnie dziela muzycznego 3. Jed-
nakzZe z uwagi na pewng wygode terminologiczng proponuje uzy-
waé w dalszym ciggu wspomnianego wyzej terminu w takim wta-
$nie, jak wyzej znaczeniu.

Tak pojmowana partytura konstytuowana jest za pomocg elemen-
téw znakowych o bardzo zréinicowanej postaci graficznej i prze-
znaczeniu, specyfikujacych ,,czas trwania, wysoko$¢, gtosnosé¢ i spo-
s6b wydobycia dzwieku oraz zmiany kazdej z tych wlasciwosci” 4.
Z grubsza biorac, w zbiorze wszystkich tych znakéw wyodrebnié¢
mozna, ze wzgledu na funkcje i, jednocze$nie, z uwagi na
postact graficzng — dwa podzbiory. I tak pierwszy z nich zawiera
specyficzne dla notacji muzycznej znaki, stuzace okresleniu wy-
sokosci, czasu trwania dzwiekéw oraz znaki ornamentacyjne; sg to
wiec: klucze, nuty, krzyzyki, bemole, kasowniki oraz system pie-
ciolinii (wysokos¢), dalej zas ,,nuty rozmaitego ksztaltu, kreski, cho-
ragiewki z nimi polgczone oraz pauzy (..)” 5 (czas trwania), ponad-
to — biegniki, tryle, mordenty (znaki ornamentacji). Drugi podzbior
natomiast sklada sie ze znakéw bedacych wyrazeniami jezyka na-
turalnego (na gruncie tradycji muzycznej — gléwnie, choé¢ nie tyl-
ko, jezyka wiloskiego) badz skréceniami tych wyrazen. Te znaki
z kolei okre§lajg glo$no$¢ i sposéb wydobycia dzwiekow, inne znow
,»maja podda¢ wykonawcy ogélng szybkos¢ utworu lub jego czesci
albo tez sugerujg mu nastrojows tres¢ danego ustepu (...)”S.
Widaé zatem, iz uwaga kwestionujaca kompetencje muzykologiczng
cytowanego badacza nie byla pozbawiona podstaw: Z. Raszewski,
podnoszac ,,Scistos¢ i dokladnose” jezyka muzyki, bral pod uwage
w trakcie formulowania tej oceny jedynie éw stricte muzyczny zbidr

3 W sensie Scistym termin ,partytura” odnosi sie jedynie do zapisu muzycz-
nego dziela orkiestralnego lub chéralnego.

4 Z. Lissa: Zarys nauki o muzyce. Krakéw 1966, s. 39.

5 Ibidem.

8 Ibidem.
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znakéw, ten mianowicie, ktéry wyzej nieco zostal scharakteryzo-
wany jako podzbiér pierwszy. Tymeczasem wsrod ,,wyrazen” glo-
balnie pojmowanego ,,jezyka” wyodrebni¢ nalezy jeszcze, jak to by-
to widoczne, podzbiér -— nie mniej istotnych dla prawidlowego
funkcjonowania struktury dzieta muzycznego — znakéw stownych.
W powyzszym kontekScie nalezy wiec przede wszystkim znacznie
poszerzy¢ 6w repertuar znakéw i ich rodzajow, jakim postuguje sie
autor Partytury teatralnej: nie ulega bowiem watpliwosci, iz uzy-
wany przezen czesto termin ,nuty” funkcjonowaé moégl dotad za-
pewne tylko w sposéb wysoce metaforyczny. Do okre$lania wysoko-
$ci, ktéry to moment nasz autor szczegélnie podnosil, dtugosci cza-
su trwania i glto$nosci dzwieku niezbedne sg niewatpliwie nie tylko
nuty, nie tylko caly skomplikowany system ich odniesienia (wymie-
nione klucze, system liniowy, pauzy itp.), lecz ponadto szereg zna-
kow stownych — zgodnie z dokonang wyzej charakterystykg dwoch
podzbioréow znakéw partytury.

Pierwszy z tych podzbioréow, stanowigcy (ze wzgledu na odpowied-
nie, wewngtrz zachodzace relacje; ich charakterystyka nie jest tu
niezbedna) system graficznych znakéw specyficznie muzycznych,
proponuje nazywa¢ zbiorem (systemem) autonomicznym. Drugi
z kolei podzbiér, skladajgcy sie ze znakow o tyle dla muzyki nie
specyficznych, ze wykorzystywanych przede wszystkim w innych —
procz twoérczosci muzycznej — dziedzinach praktyki spolecznej,
mianowicie — w procesie komunikacji jezykowej, chcialbym da-
lej okresla¢ jako zbiér lub zespél? znakdéw heteronomicznych 8.
W ten oto sposob (niewatpliwie pobiezny) proponowalbym roz-
strzygna¢ pierwsze z postawionych na wstepie pytan, a wigc —
1) o istocie jezyka partytury muzycznej decyduje nie tylko system
znakow nutowych.

Przyjecie powyzszych zatozen implikuje co najmnie]j kilka istotnych
dla problematyki semantycznej dziela muzycznego kwestii. Prébe
ich rozstrzygniecia chcialbym wszakze w tym miejscu jedynie za-
sygnalizowaé, wiele bowiem szczegdélow pozostaje jeszcze poza za-
siegiem koniecznej tu precyzji. Tak zatem: 1) czy partytura mu-
zyczna operuje scharakteryzowanymi przed chwilg zbiorami zna-
kow w funkcji systemu jezykowego (systeméw jezykowych)?
Zaryzykowa¢ mozna twierdzenie, iz w odniesieniu do systemu zna-
kéw nazwanego tu systemem autonomicznym dopuszczalne jest
pojmowanie go jako struktury jezykowej, oczywiscie — w Sciste]

7 Celowo odrézniam tu na razie terminy: ,system” (w odniesieniu do zna-
kéw autonomicznych) oraz ,,zbiér” lub ,zesp6l” (odno$nie do znakéw hete-
ronomicznych).

8 Wprowadzam uzycie terminéw ,autonomiczny” i ,heteronomiczny” w sen-
sie nieco odmiennym od tego, w jakim funkcjonuja one na gruncie proble-
matyki znaczenia dziela muzycznego.
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relatywizacji do zbioru okreslonych czasowo restrykeji muzycz-
nych, tj. do obowigzujgcych w danym okresie regul stylistycz-
nych, harmonicznych, melodycznych itp. System 6w spelnia — jak
sie wydaje — warunki nakladane na (przynajmniej) jezyk for-
malny (w jednym ze znaczen tego ostatniego terminu): posiada
liste wyrazen — dzwieki, reguty formowania oraz przeksztatca-
nia — odpowiednie reguly muzyczne: stylistyczne, harmoniczne
itp. Czy na jego gruncie dadza sie jeszcze ponadto wskaza¢ reguty
interpretacji? — to kwestia, jak wiadomo, najbardziej dyskusyjna
i dyskutowana; pewne sugestie w tej materii przynie$¢ mogg, jak
sie wydaje, ostateczne konkluzje niniejszego szkicu.

Czy z kolei (2) rozstrzygniecia powyzsze zasadnie odnosi¢ mozna
do zbioru okreslonego uprzednio jako heteromomiczny? Przypom-
nijmy, ze idzie tu o pewien zbiér wyrazen (jezyka naturalnego, na
gruncie tradycji — gitéwnie wloskiego) stosowanych do precyza-
cji wykonawstwa muzycznego. Jest to zatem, oczywista, okreslony
podzbiér zbioru wyrazen danego systemu jezykowego, 1gcznie
z przynaleznym temu ostatniemu zespolem regul gramatycznych;
z uwagi na te ustalenia twierdzenie o jezykowym charakterze
zespolu znakoéw heteronomicznych pozostaje jak najbardziej za-
sadne, ponadto za§ — oOw zbioér czy zesp6l z chwilg akceptacji
powyzszego zaczyna funkcjonowaé¢ juz jako system relacyjny
(struktura). Lecz jednoczesnie — ze wzgledu na te same ustale-
nia — nie jest to jezyk czy fragment jezyka muzycznego: wyraze-
nia slowne, o jakich tu mowa, pozostajace niejako zewngtrz sy-
stemu autonomicznego, okres$li¢ mozna jako wyrazenia (wobec au-
tonomicznego tekstu muzycznego) metajezykowe.

Dotychczasowe wywody przesadzaja z kolei ostatniag z kwestii:
3) globalnego zapisu partyturowego nie dokonuje sie przy uzy-
ciu jakiego§ jednego, formalnie i genetycznie jednorodnego jezy-
ka; struktura tekstu muzycznego sklada sie ze znakéw przynalez-
nych do dwoch wyraznie odrebnych systeméw jezykowych. Lecz
jednoczesnie rysuje sie przeciez odmienny kierunek rozstrzygnie¢
dyskutowanych tu kwestii, pozostajagcy wprawdzie w zasadniczej
niezgodzie z powyzszymi eksplikacjami, wszakze réwnocze$nie
dobrze zdajgcy sprawe z pewnych intuicji zZywionych — wzgle-
dem jezyka ,partyturowego” — przez muzykéw i muzykologow.
Ot6z sklonni byliby oni zapewne zgodzi¢ sie z tezg, iz jezyk hete-
ronomiczny nie moze by¢ utozsamiany z jezykiem autonomicz-
nym, z tezg o zasadniczej tego ostatniego odrebnos$ci: genetycznej
i funkcjonalnej. Wszakze jednocze$nie sklonni byliby stwierdzaé
(jeSli trafnie rekonstruuje te intuicje), iz owe heteronomiczne wy-
razenia zastosowane w okreslony sposob na gruncie globalnie po-
jetego tekstu muzycznego — pelnig funkcje specyficzna, szczeg6l-
nie w praktyce wykonawczej, odmienng od ich funkcji na gruncie
jezyka naturalnego (ktoérego systemu leksykalnego stanowig pod-
zbiér). Owa specyfika polega¢ moglaby na tym przede wszystkim,
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iz uzyte w tekscie muzycznym komunikujg one pewne — mniej
czy bardziej sprecyzowane — struktury dZwiekowe. I tylko to —
nie komunikujg natomiast znaczen zwigzanych z nimi w ,,normal-
nej”’, slownej komunikacji jezykowej, a wiec — ze wyrazenia te
w kontekscie muzycznym nie réznig sie funkcjonalnie od wyrazen
(znakow) jezyka autonomicznego. Gdyby zatem, konkludujac, za-
akceptowa¢ ten ostatni kierunek rozstrzygnie¢ — wowezas z kolei
mozna by bylo mowi¢ o okreslonej, jednolitej strukturze jezyka
partytury muzycznej, rozumianej jako system relacyjny jedynie
graficznie odmiennego rodzaju znakoéw, przeto — tym samym —
zaakceptowaé teze o jednym, globalnym jezyku muzyki. Z intui-
cjami powyzszymi mozna by, rzecz jasna, sie zgodzi¢ — pod wa-
runkiem mozliwosci zrekonstruowania takich wtasnie, specyficz-
nych dla kontekstu muzycznego regul komunikacyjnych, ktérym
podlegaloby uzycie wyrazen heteronomicznych. Czy i jak reguly
takie sg mozliwe? — kilka kwestii z obszaru tej problematyki
chcialbym podnie§¢ w dalszych partiach niniejszego szkicu. Da-
zy¢ przy tym bede¢ do sformulowania odpowiedzi na pozostale (2 i 3)
pytania postawione na wstepie.

Przed przystgpieniem do zasadniczych rozwazan warto wskazaé
obecnie, w sposob jedynie przykladowy, kilkanascie wyrazen in-
teresujgcego tu nas rodzaju (heteronomicznych), stosowanych pow-
szechnie w tekstach muzycznych (partyturach). Dla potrzeb niniej-
szego szkicu podzieli¢ je mozna przy tym na dwie zasadnicze
grupy, a mianowicie:

1. Stosowane jako nazwy tempa i jego rodzajow; tu m.in.: largo
(szeroko), pesante (ciezko), maestoso (majestatycznie), veloce (lot-
nie, biegle), agitato (burzliwie), con fuoco (z ogniem, ogniscie), con
brio (z ozywieniem); oraz jako okreslenia zmian tempa; tu m.in.:
animando (ozywiajac). allargando (rozszerzajgc, zwalniajgc).

2. Stosowane jako okre$lenia interpretacyjne; np. addolorato (z bo-
lem), affettuoso (namietnie, z uczuciem), amoroso (mitosnie), bizar-
ramente (dziwnie), con calore (cieplo), feroce (dziko), flebile (zatos-
nie), infernale (demonicznie), timoroso (bojazliwie)... itp. 9
Nietrudno zauwazyé¢ po pierwsze, iz wymienione (w szczegolnosci
za$ pod 2) wyrazenia pelnig funkcje swoistych didaskalidow wzgle-
dem podstawowego, autonomicznego tekstu muzycznego. Tak jak
tekst poboczny dramatu, okreslajg one bowiem sposob interpretacji
i precyzujg przebieg wykonawczy (dzwiekowy) dziela muzyczne-
go — w aspekcie agogicznym i dynamicznym — same wszakze nie
podlegajgc procesowi bezposredniej interpretacji 9. Analogia mie-

9 Por. Lissa: op. cit., s, 174 i n. Lista tych wyrazen jest oczywiScie znacznie
obszerniejsza, teoretycznie za§ — réwna liczebnie zbiorowi wszystkich przy-
stéwkow danego systemu leksykalnego.

10 Korzystajac z pewnych ustalen lingwistyki, tekst poboczny partytury mu-
zycznej mozna by eksplikowaé jako skladnik obojetny wobec charakterystyki
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dzy obydwoma rodzajami partytur, muzyczng i teatralng, siega
wszakze znacznie dalej: juz teraz bowiem trafne wydaje sie stwier-
dzenie wskazujgce na te sama niejednoznacznosé i wielo$¢ interpre-
tacyjng ,,didaskaliow” muzycznych, jakg wzgledem tekstu pobocz-
nego dramatu podkres$lal Z. Raszewski. A nawet — Zze owa nie-
jednoznacznoéé¢ przystuguje byé moze w stopniu znacznie wiek-
szym wla$nie naszym wyrazeniom heteronomicznym. Aby zda¢ so-
bie sprawe ze wskazywanych wyzej niejednoznacznosci i trudnosci
w ,czytaniu” pobocznego tekstu partytury muzycznej, wystarczy
odwola¢ sie do proby interpretacji dowolnie wybranego wyrazenia
z listy nieco wyzej przytoczonej.

Juz nazwy tempa i jego rodzajow, cho¢ interpretowane z reguly
w sposOb najbardziej jeszcze jednolity, nasuwajg niemale trudnosci
w procesie precyzacji ich muzycznego odniesienia. Przykladowo
zwréémy uwage na termin allegro — ,,ruchliwie, predko”. Wiado-
mo, na gruncie okreslonej kompetencji muzycznej!!, ze wyrazenie
to oznacza jedno z szybkich temp muzycznych, a wiec wyznacza
pewne miejsce na skali wszystkich stosowanych (wedle wspomnia-
nej kompetencji), temp; m.in. allegro oznacza tempo szybsze niz al-
legretto, wolniejsze za$ niz vivace. Wszelako charakterystyka ta jest
mimo wszystko na tyle malo precyzyjna, ze w przypadku, kiedy
kompozytor zrezygnuje z usciSlenia szybkosci tempa (przez ozna-
czenie metronomiczne 12), interpretacja wyrazenia pozostawia sze-
roki margines swobody. Ostateczna precyzacja pozostaje bowiem za-
lezna zawsze tak od charakteru utworu (jego formy, przynaleznosci
stylistycznej i kompozytorskiej), relacji miedzy tempami jego po-
szczegblnych czesci, jak i (glownie) od samego wykonawcy-inter-
pretatora: jego kompetencji (tj. wiedzy fachowej), cech osobowo-
Sciowych, technicznych mozliwosci aparatu wykonawczego, nierzad-
ko za$ — od jego chwilowej dyspozycji psychicznej. Stwierdzenie
powyzszych, réoznorakich zresztyg jeszcze zaleznosci wiedzie do kon-
statacji, iz relacja przyporzgdkowujaca wyrazeniu tego typu (np.
allegro) predkos¢ przebiegu muzycznego nie jest okreslona w spo-
s6b jednoznaczny. Podobnej miary trudnos$ci w procesie interpreta-
cji, chciatbym przypomnieé, wskazywal Z. Raszewski wzgledem wy-
razenia ,,ciemnoczerwony”, przy czym trudnosci te, jak wspom-
niano, s§ w obydwdch przypadkach konsekwencjg niedostatecznego
uscislenia regut komunikacy jnych. Jednoczesnie wszakze warto pod-

muzycznej dziela-typu, ingerujgcy natomiast w charakterystyke diwigkowa
dzieta-wykonania.

11 Pojecie ,kompetencja” rozumiem tu i dalej w sensie wyeksplikowanym
przez J. Kmite (Z metodologicznych probleméw interpretacji humanistycznej.
Warszawa 1971, s. 37 i n).

12 Tj. przy pomocy metronomu Maelzla, ktérego =zastosowanie umozliwia
Scislag skalacje wyrazen (okreS§len tempa), przypisujac kazdemu umieszczo-
nemu na tej skali wyrazeniu odpowiedniag liczbe cykli na minute.
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kresli¢, iz reguly te, poza brakiem dostatecznej Scistosci, odznacza-
ja sie na gruncie muzyki znacznie wiekszg roznorodnoscig i stop-
niem skomplikowania. Nalezy wiec przede wszystkim odnotowag,
iz reguly te dopuszczajg mozliwos¢ dwojakiego co najmniej sposobu
interpretacji wyrazen heteronomicznych; i tak:

1. Jesli allegro znaczy tylko tyle co wyrazenie jezyka polskiego
»predko”, ,ruchliwe”, to mamy woéwczas do czynienia z pewng dwu-
warstwowoscig interpretacji tego pierwszego wyrazenia. Nalezy
w tym przypadku sytuowac znaczenie (systemowe) terminu allegro
najpierw na gruncie kompetencji jezykowej interpretatora (wy-
konawcy) jako pewng relacje nastepstwa czasowego dwoéch dowol-
nych wydarzen. Kolejny dopiero krok stanowi nazwanie tych wy-
darzen przy wykorzystaniu listy wyrazen muzycznych (autonomi-
cznych), przez co uzyskujemy pewien konkretny przypadek relacji
muzycznej: ,fragment f, okreSlonej struktury dzwiekowej S na-
stepuje po fragmencie f; w czasie t”. Mozna zatem w powyzszym
przypadku mowi¢ o pewnym zbiorze par wydarzen (relacji): alle-
gro — (znaczy) — (graj, wykonuj) ,,predko”; ,,predko” — (znaczy) —
»tak, aby fragment f, okre$lonej struktury S nastepowal (...)".

2. Drugi z mozliwych sposoboéw interpretacji, jaki chcialbym tu
wskaza¢, nawigzuje bezposrednio do sformulowan juz raz wyeks-
plikowanych; prébowaly one wyslowi¢ pewne intuicje muzykow
i muzykologow wzgledem jezyka partytury. Otéz, pozostajgc z in-
tuicjami tymi w zgodzie, dopus$ci¢ mozna, iz wyrazenie allegro nie
jest w pelni synonimiczne z wyrazeniem jezyka polskiego ,,predko”
(,,ruchliwie”). Wyrazenie to, zaldézmy, obarczone jest bowiem pew-
ng konotacjg kulturowa, wyniklg ze specyfiki, genezy i historycz-
nego zakresu stosowalno$ci tego terminu na gruncie praktyki mu-
zycznej. Zgodnie z poprzednio przyjetymi zalozeniami mozna by
bylo w takim przypadku mowi¢ o pewnym specyficznym dla jezy-
ka muzyki (i tylko dla tego jgzyka) wyrazeniu, interpretowalnym
wylgcznie (tj. z pominieciem pozamuzycznej wiedzy przedmiotowej)
na gruncie okreslonej kompetencji muzycznej. Tak pojmowany ter-
min typu heteronomicznego (np. allegro) denotowatby wowczas
W sposob bezposredni jedynie te druga relacje: ,,fi nastepuje po
f; w czasie t”.

Roéznorodnosé i wysoki stopien skomplikowania regut komunikacji
wzrastajg jeszcze z momentem przejscia do proby rekonstrukeji pro-
cesu wyjasniania (interpretacji) wyrazen scharakteryzowanych ja-
ko ,,0kreslenia interpretacyjne”. Wezmy pod uwage, przykiadowo,
jeden z terminéw funkcjonujgcych w tytule niniejszego szkicu: con
fuoco — ,,z ogniem”, ,,0ogniscie”. I w tym przypadku proces muzy-
cznej interpretacji przebiega¢ moze dwojako.

1. Przypadkiem prostszym jest tu ujecie analogiczne do tego, jakie
scharakteryzowane zostalo przed chwilg (odnosnie do interpretacji
terminu allegro) pod 2. Mianowicie wyrazenie con fuoco pojmowaé
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mozna jako swoisty termin muzyczny, okreslajacy (z pewnym stop-
niem dokladno$ci) sposéb wykonania dziela lub jego fragmentu,
interpretowalny za$ wylacznie na gruncie kompetencji muzycznej.
Chodzitoby przy tym o precyzacje sposobu interpretacji dzieta (frag-
mentu) w jego poszczegdlnych aspektach scisle dzwiekowych (aku-

stycznych): m.in. w aspekcie dynamicznym — ,,wykonuj (stosunko-
wo) glosno”, agogicznym — ,wykonuj (jw.) szybko”, artykulacyj-
nym — ,wykonuj zaznaczajac (jw.) mocno miejsca nieakcentowa-

ne” itp. Bardziej zasadnie wszakze jest twierdzi¢, iz wyrazenie ta-
kie, jak con fuoco nie ma takiej wlasnie, w miare cho¢by jednozna-
cznie ustalonej interpretacji, a nawet przeciwnie — jedng z jego
zakladanych wlasciwosci semantycznych (i preferowanych zaréwno
przez interpretatoré6w-wykonawcow, jak i przez odbiorcow) jest
wielo$¢ znaczen. Przemawia za tym ewidentnie praktyka wykonaw-
cza, ponadto — odnoszone do tej ostatniej standardowe, mozna rzec,
sformutowania krytyki muzycznej13. Zastrzezenia te wiodg zatem
do ujawnienia kolejnego ujecia, z wielu wzgledéw zblizonego do
przypadku, jaki w zwigzku z interpretacjg allegro scharakteryzo-
wany zostat pod 1. Jednakze przed przystgpieniem do eksplikacji
tej drugiej grupy zalozen poczyni¢ nalezy kilka niezbednych, jak sie
wydaje, wyja$nien.

Ot6z termin tego typu, co przykiadowe con fuoco, reprezentuje
(w formie zredukowanej) pewne zdanie dyrektywalne, ktéore —
w rozwinietej postaci — brzmiatoby zapewne: ,,Wykonuj na sposéb
con fuoco, tj. ogniscie, z ogniem” (jako wskazéwka umieszezona w
partyturze) lub ,,Nalezy wykonywaé na sposoéb con fuoco” (jako
odautorska dyrektywa) — odpowiedni fragment dziela lub jego ca-
t0$¢. Zdanie to, jak kazde tego typu, komunikuje pewne stany rze-
czy, warto wszakze zwroci¢é uwage, iz zdanie takie (z uwagi na
specyficzny termin bedacy jego elementem) komunikuje ponadto
owe stany rzeczy w sposob, jak okreslam go za J. Kmitg, symbo-
liczno-metaforyczny 4. Pomijajac szereg kwestii (niezwykle istot-
nych skadinagd) zwigzanych z charakterystyka tego wlasnie sposo-
bu komunikowania, podkre$li¢ nalezy przede wszystkim, iz zda-
nie metaforyczne komunikowaé¢ moze niestychanie wiele i réznych
stanow rzeczy. ,,Zadanie sformulowania konkretnych zdan, ktérych
odniesienia przedmiotowe wyczerpalyby zespél owych stanow
rzeczy jest, rzecz jasna, niewykonalne (..) tych poszukiwanych
zdan... jest nieskonczenie wiele, o ile nie ogranicza ich zbioru od-
powtednia kompetencja (podkr. — M. P.) (...)” 15. Tak przeto (podej-
mujemy dalej problematyke muzykologiczng)

13 Brak dostatecznie sprecyzowanych regut semantycznych wtasnie umozliwia
krytykom muzycznym oceny typu: ,,Wykonanie fragmentu dzieta, np. allegro
bylo zbyt dynamiczne, za szybkie” itp.

14 Por. Kmita: op. cit., s. 38.

15 Ibidem, s, 69.
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2. metaforyczne zdanie, ktoérego elementem jest m.in. wyrazenie
con fuoco, ,komunikuje odniesienia przedmiotowe wszelkich mozli-
wych konsekwencji tego zdania i odpowiedniej wiedzy (...)”’, w szcze-
goélnosci za$ (parafrazuje dalej sformutowanie cytowanego J. Kmity)
wiedzy o ogniu: jego wygladzie, postaciach, cechach itd.16 Je$li
zatem przyjaé, przeciwnie niz w punkcie 1, iz przytaczane tu wy-
razenie nje jest terminem specyficznie muzycznym, a natomiast, ze
zostalo zaczerpniete z listy wyrazen metajezykowych, to jego in-
terpretacja wymaga odwolania sie do wiedzy pozamuzycznej, przed-
miotowej. Mozna tedy wskaza¢ w omawianym tu przypadku na
takie cechy ognia, jak réznego odcienia barwa, wysokos$¢ (plomie-
nia), stopien glosnosci (trzaski), specyficzne przebiegi ruchowe, tem-
peratura, intensywnos¢ (ptomienia) itp. Dopiero po sprecyzowaniu
zbioru takich cech moze wykonawca-interpretator przystgpi¢ do ich
muzycznego (SciSlej: akustycznego) przekladu, tj. do ostatecznej,
muzycznej interpretacji znaku, ktorego elementem dystynktywnym
jest wyrazenie (typu) con fuoco.

Jakie wszakze odniesienie przedmiotowe, na gruncie juz autonomi-
cznego systemu jezykowego, moze mieé¢ zdanie: ,,Graj ogniscie!”?
Znaczy ono chyba tyle, co: ,,Wykonuj dzielo (jego fragment) w taki
spos6b, aby specyficznie muzyczne wlasnosci: agogiczne, dynami-
czne, frazowe i artykulacyjne dziela mogly by¢ bezpoérednio cha-
rakteryzowane (okreSlane) przez wyrazenia denotujace cechy, ja-
kich zbiér okresla dokonana uprzednio interpretacja danego zdania
metaforycznego”. Widaé zatem, ze rekonstruowany tu sposéb inter-
pretacji jest rowniez (jak w przypadku jednej z mozliwosci inter-
pretacji allegro) postepowaniem dwustopniowym: najpierw podda-
je sie interpretacji jezykowej zdanie metaforyczne, nastepnie za$§ —
uzyskane tg drogg sensy ,,przeklada sie¢” na jezyk muzyczny. Po-
zostaje jeszcze kwestia: jakie to cechy, uzyskane w drodze inter-
pretacji danego zdania metaforycznego, zostaé mogg bezposrednio
,przelozone” na wlasciwosci specyficznie muzyczne? Tylko takie
rzecz jasna, ktére same charakteryzujg sie réwniez w kategoriach
akustycznych, tj. gltosnosci (natezenia), barwy i czasu trwania oraz
wysokosci. Zatozywszy przy tym pewne jeszcze, dodatkowe restryk-
cje 17, istotne dla interpretacji muzycznej okazuja sie ostatecznie
dwie kategorie cech: glo$nosci i czasu trwania; z wszystkich cech,
jakie uzyskaliSmy w drodze interpretacji jezykowej, te tylko mozna
interpretowaé¢ muzycznie, pozostale zas wymagajg powtérzenia znow
catego, dwustopniowego postepowania (jako ze, w dalszym ciggu,

16 Ibidem.

17 Restrykcje te wynikajg z zalozen kompozytorskich: wysoko$§¢ (pomingw-
szy utwory muzyki wspbiczesnej) jest juz wyznaczona zapisem nutowym,
barwe struktur diwiekowych wyznacza z kolei dob6r odpowiedniego instru-
mentarium; tak zatem te dwie wlaSciwo$ci dZwieku nie moga byé (za wy-
jatkiem pewnych specyficznych przypadk6w) brane na ogél pod uwage w pro-
cesie omawianej tu interpretaciji.
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pozostaja metaforami. Przyjgwszy, iz dysponujemy takimi przekla-
dalnymi wyrazeniami, jednoczesnie zastrzec musimy, iz to, jak od
strony iloSciowej uja¢ 6w przeklad, owe relacje — miedzy stop-
niem natezenia wyinterpretowanych ze zdania metaforycznego cech
a stopniem natezenia okre$lonych, odpowiadajgcych im przebie-
gow muzycznych — nie moze oczywista zosta¢ w jaki$ ,,obiektyw-
ny” sposob ustalone, ingeruje tu bowiem odmienna kazdorazowo
kompetencja wykonawcy. Mozna by bylo jedynie kusi¢ sie o ogdlng
charakterystyke i zakladaé¢, ze powinny by¢ to przebiegi muzyczne
stosunkowo szybkie, gtosne i odpowiednio akcentowane — zgodnie
z intuicjami, na jakie wskazalem nieco wyzej (pod 1).

W dotychczasowych rozwazaniach idzie zatem o wskazanie regut
komunikacji muzycznej, dzieki ktérym mozliwe jest przypisanie
dzielu muzycznemu pewnej, okre§lonej metaforycznie przez kompo-
zytora, charakterystyki niektérych wlasnosci akustycznych (dzwie-
kowych). Lecz wlasnie — dlaczego taka, a nie inna powinna byé
owa wyinterpretowana charakterystyka? Zauwazmy bowiem, iz
metaforyczne wyrazenie ,,ogniscie”, ,,z oghiem” komunikowaé¢ mo-
ze (przy zalozeniu dostatecznie rozleglej wiedzy przedmiotowej)
takie ponadto cechy ognia, jak choéby stateczno$¢, bezruch, niklosé
czy blado$¢ plomienia. Dlaczegdéz by wiec tych wlasnie cech nie
bra¢ pod uwage i, w procesie ich przekladu muzycznego, wykony-
wacé dzielo adekwatnie do ich charakterystyki, tj. nieglo$no, sto-
sunkowo wolno, niezdecydowanie, w sumie — zupelnie odmiennie,
niz zakladaliémy to poprzednio, a przeciez w dalszym ciggu —
con fuoco, ,,0gniscie”?

Interpretacja taka bylaby ze wzgledéw poprawnos$ci metodologicz-
nej catkowicie dopuszczalna, lecz jednoczes$nie (co tatwo wykazac)
z jej trafno$cig nie zgodzilby sie nie tylko muzyk i muzykolog, ale
ponadto bodaj kazdy, kto dysponuje odpowiednig kompetencjg kul-
turows, powiedzmy -— kompetencja wchodzacg w ramy dwudzie-
stowiecznej kultury europejskiej. Jest tak dlatego, sadzi¢ mozna,
ze okres$lone reguly semantyczne jezyka (tu: polskiego) przypisujg
naszemu wyrazeniu ,ogniscie” ustalony juz zbiér znaczen syste-
mowych. Zatem ,,0gniscie” to tyle, co ,predko, z werwg, zadzier-
zyScie, porywczo” itp., w kaidym za$ razie nie: ,,powoli, zalo$nie,
niezdecydowanie” itp. Metafora ma juz swoja, ramowo ustalong
interpretacje i z tego tez wzgledu interpretator-wykonawca (kto-
rego kompetencja muzyczna zawiera sie w szerszej kompetenciji
kulturowej, ta za$ zawiera ponadto, m.in., jezykows) nie moze zu-
pelnie arbitralnie dokonywa¢ wyboru cech, jakie chce poddaé in-
terpretacji muzycznej, a ktére to cechy komunikuje mu (na grun-
cie jego wiedzy przedmiotowej) zdanie metaforyczne. Ograniczony
jest bowiem ,,ramowo” w swym wyborze do zbioru wyrazen usta-
lonego w drodze tradycji jezykowej i komunikujgcego niesprzecz-
ne, w kazdym razie np. pod wzgledem emocjonalnym, stany rze-
czy. Ostatecznie za$§ tylko te wyrazenia z powyzszego zbioru, kto-
re dadza sie ujaé w kategoriach specyficznych dla materiatu dzwie-
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kowego (glos$nosci i czasu trwania), mogg postuzy¢ mu dalej do aku-
stycznej charakterystyki dzieta. Jak bardzo nieprecyzyjna i wielo-
znaczna jest to charakterystyka — staratem sie pokaza¢ na stro-
nach niniejszego szkicu, jednoczesnie dgzgc do konkluzji zamyka-
jacej dyskusje nad tezami Z. Raszewskiego. Konkluzja ta stwier-
dzataby zatem (w przeciwienstwie do konstatacji wspomnianego ba-
dacza): 2) brak owej jednoznacznosci (,,Scisto$ci i dokladnosci’) na
gruncie jezyka partytury muzycznej, a co idzie za tym — 3) stwier-
dzaloby ponadto pewng zasadniczg analogie miedzy partyturami:
muzyczng i teatralng.

Przedstawione dotychczas tezy byly proba rozstrzygniecia paru
kwestii semiotyki dziela muzycznego, przede wszystkim zas§ — ty-
czyly wybranych problemoéw skiadniowych. Chcialtbym zatem przy-
pomnie¢, iz — w my$l przyjetych zalozen — tekst partytury mu-
zycznej angazuje: autonomiczny, muzyczny system jezykowy oraz
zbiér wyrazen o charakterze heteronomicznym. To, czy 6w ostatni
zespol znakow jest systemem jezykowym, w szczegdlnosci za$:
czy jest on muzycznym systemem jezyka, a wiec w konsekwencji —
czy partytura muzyczna operuje jednorodnym, globalnym jezykiem
muzycznym — wszystko to zalezy od dokonania wyboru wsrod re-
gul komunikacji. Rekonstrukcja tych ostatnich wiasnie potrakto-
wana zostala tu w spos6b najszerszy, cho¢ —niewgtpliwie — niedo-
statecznie jeszcze sprecyzowany. Wiadomo wszakze, iz znacznie
bardziej skomplikowang i dyskusyjng niz rozstrzygniecia wzgledem
skladni jest problematyka semantyki muzyki, przede wszystkim
za§ — kwestia jej heteronomicznosci, i ze tej ostatniej rozstrzyg-
niecia przesadzajg o ciezarze gatunkowym filozofii (semiotyki) mu-
zyki. Totez podkres$li¢ warto, ze i na gruncie niniejszego szkicu po-
dejmuje sie naczelny problem sematyczny: ,,jak muzyka zna-
czy?”’ 18,

Jednakze pytanie o istote znaczenia dziela muzycznego jest tu sta-
wiane niejako d rebours: nie pytamy, mianowicie, bezposrednio o to
znaczenie, lecz o muzyczne znaczenie poje¢ heteronomicznych, de-
notujgcych pozamuzyczne stany rzeczy. Moze by¢ to droga na grun-
cie dociekan semantycznych o tyle stuszna, o ile problematyka zna-
czenia muzycznego byla i jest, jak mniemam, genetycznie wczeéniej-
sza niz problematyka znaczenia muzyki. Genetycznie — zaré6wno
jesli idzie o powstanie i rozwoéj systemu muzycznego, jak i kwestie
interpretacji wykonawczej, czy najogélniej — filozoficzng reflek-

sje nad istotag muzyki.
Michat Piotrowskt

18 Por. interesujacy szkic A. Baranczak pod tym tytulem, dokonujacy prze-
gladu rozstrzygnieé kwestii znaczenia (Jak muzyka znaczy. , Teksty” 1976 nr 6,
s. 120—131).



