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lecz przetw arzał, „przedefiniow ywał” ją w  ram ach swej „ku ltu 
rologii”. Poszukiwał on jednolitej podstawy dla rozum ienia róż
nych zjaw isk — od problemów psychiki, języka, gatunku lite ra 
ckiego po zagadnienia dynamiki kultury .
Przykładem  stylu polemiki Bachtina może być rozpraw a zamiesz
czona w tomie (jest on przyw oływ any przez Danutę Danek rów 
nież w charakterze przykładu) Woprosy litieratury i estietiki 
(Moskwa 1975) i zatytułow ana Problema sodierżanija, matieriała 
i fo rm y  w  słowiesnom chudożestwiennom tworcziestwie  lub skró
cona w ersja tej rozpraw y opublikowana w zbiorze artykułów  
,,Kontiekst — 73” (Moskwa 1974). Bachtin w ystępuje w niej przeciw 
pew nym  ogólnoestetycznym  twierdzeniom, które pojaw iają się 
w pracach przedstaw icieli tzw. rosyjskiej szkoły form alnej. Pole
m ika z nim i organizuje właśnie tę rozprawę i można w  niej zoba
czyć, jak rzeczywiście w ygląda to „dialogowe obcowanie z myślą 
cudzą”. Pod adresem  form alistów  padają w niej takie słowa, jak 
„prym ityw izm ”, „nihilizm ”, „sekciarstwo” itd. Mimo tych niezw yk
le ostrych w yrażeń nie można jednak powiedzieć, że Bachtin w  ogóle 
przekreśla zagadnienia, które oni postawili. Przyznaw ał im wielkie 
znaczenie i kreśląc w końcu lat sześćdziesiątych najbardziej żyw ot
ny  i ważny nu rt w rosyjskiej i radzieckiej tradycji literatu roznaw 
czej, w ym ienia obok Potiebni i Wiesiełowskiego nazwiska Tynia- 
nowa, Tomaszewskiego, Eichenbaum a 6. Jego własna teoria lite ra tu 
ry  dużo zawdzięcza krytycznej lekturze prac form alistów. Podob
nie było z pracam i Freuda i jego uczniów.
I jeszcze jedna sprawa. D anuta Danek pisze, że Bachtin był „ oso
bowością żyjącą w W ielkim Czasie”. Myślę, że odpowiedniejszy 
w tym  m iejscu byłby następujący fragm ent z wiersza F. Tiutcze- 
wa:
Błazen, kto posietił siej mir 
W jego minuty rokowy je!

Bogusław Żyłko
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A lle g ro  eon  fu o c o

Wśród artykułów  pomieszczonych w pierw 
szym tomie antologii Wprowadzenie do nauki o teatrze uwagę mo
ją zwrócił inspirujący szkic Zbigniewa Raszewskiego, poświęcony 
podstawowym  problemom p a rty tu ry  tea tra lnej i jej języka 1. Autor,

6 M. Bachtin: Smielieje pol’zowatsia wozmożnostiami.  „Nowyj Mir” 1970 nr 11.
1 Z. Raszewski: Partytura teatralna. W: Wprowadzenie do nauki o teatrze.
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eksplikując te ostatnie pojęcia, w skazuje bowiem m.in. na nader 
interesującą różnicę między party turam i: muzyczną i teatralną. 
Pogląd na istotę wspomnianego rozróżnienia, jaki form ułuje Z. Ra
szewski, jest przy tym  dość sym ptom atyczny dla teoretyków  sztuki 
czy ogólniej: hum anistów  niem uzyków; pozwolę sobie zatem przy
toczyć go jako dogodny punkt wyjścia dla dalszych rozważań.
„Dramat wydrukowany w książce — pisze autor — nie zawiera... ani jed
nego składnika wyrażonego tak ściśle i zapisanego tak dokładnie, jak w y
sokość dźwięku w partyturze (muzycznej — M. P.). (...) Wygląd i ruch po
staci, a także ich otoczenie, poznajemy nieraz wyłącznie z opisu. Określenie 
«ciemnoczerwony» — a takie bywają w najlepszym razie wskazówki auto
rów — dotyczy, jak wiadomo, ogromnej skali odcieni (...). Wybór jakiegoś 
odcienia czerwieni może zaważyć na interpretacji dzieła. Niestety, jedyną 
wskazówką, jaki odcień wybrać na przedstawieniu, stanowi często analiza 
dzieła. To mało precyzyjny sposób utrwalania własnych pomysłów i w  żad
nym razie nie można go porównywać do nut. (...) Brak precyzyjnego języka 
i brak pisma teatralnego, które można by porównać do nut, stanowi niewąt
pliwie kapitalną różnicę pomiędzy teatrem i muzyką” 2.

Najważniejsze (względem interesującej nas tu  kwestii) tezy Z. Ra
szewskiego można więc wysłowić w sposób następujący:
O zasadniczej różnicy (oprócz wielu, niew ątpliw ie, analogii) p rze
sądza m .in. stosowanie — z jednej — i brak — z drugiej strony  — 
precyzyjnego języka. W szczególności zaś: 1) zbiór znaków, jakim  
posługuje się p a rty tu ra  muzyczna, pozwala na „ścisłe i dokładne” 
oznaczenie takich cech dźwięku, jak np. jego wysokość; takiego 
stopnia dokładności i ścisłości nie da się odnieść do języka p a rty tu ry  
tea tra lnej; 2) cechy (istotnych dla przebiegu akcji) elem entów kon
strukcji d ram atu  „poznajem y nieraz wyłącznie z opisu” ; opisem ta 
kim  (co zdaje się sugerować Z. Raszewski) nie posługuje się p a rty 
tu ra  muzyczna. Ponadto 3) opis ów jest mało precyzyjny i wielo- 
znaczy; w przeciw ieństw ie do ścisłej określoności „nu t”.
P rzytaczane wyżej założenia insp iru ją  do podjęcia kilku kw estii; ich 
rozstrzygnięcia, aczkolwiek angażujące w sposób główny problem a
tykę sem antyki muzyki, posłużą ostatecznie także do udzielenia od
powiedzi na pytania postawione w związku z rekonstruow anym i 
przed chwilą tezami. M ianowicie: 1) czy faktycznie istotę „języka 
p a rty tu ry  m uzycznej” wyznacza jedynie system  zapisu nutowego?
2) czy rzeczywiście wspom nianem u wyżej „językow i” (muzyczne
mu) przysługuje cecha takiej, jak  to charak teryzu je  cytow any autor, 
jednoznaczności („ścisłości i dokładności”)? 3) wreszcie — czy n a 
praw dę istn ieje  „kapitalna różnica pom iędzy tea trem  i m uzyką”

Tom I: Dramat — teatr. Wybór i opracowanie J. Degler. Wrocław 1976, 
s. 105—138.
2 Ibidem, s. 111 i n.
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(w odniesieniu do odpowiednich party tur), czy też raczej można by 
mówić o pewnej w tym  zakresie analogii?
Użyte przeze m nie przed chwilą w yrażenia: „faktycznie”, „rzeczy
wiście”, „napraw dę” zasugerować powinny pewną dozę nieufności 
wobec muzykologicznej kom petencji cytowanego badacza (zresz
tą — nie niezbędnej w jego działalności „fachowej”). Otóż „rze
czywiście” — najogólniejsze przesłanki m erytoryczne co do istoty 
p a rty tu ry  m uzycznej, jakie zakłada Z. Raszewski, są z pewnością 
jeśli nie błędne, to bez w ątpienia zbyt ubogie i mocno uproszczo
ne. Niechybnie bowiem nie jest tak, iż zbiór znaków muzycznych 
(„party turow ych”) ogranicza się jedynie do nut. Podobnie zresztą — 
pojęciem „p a rty tu ra” muzyczna posługuje się on raczej w potocz
nym, niż ściśle muzykologicznym sensie, m ając w tym  względzie 
na myśli zapis dowolnego konstrukcyjnie dzieła muzycznego 3. Jed 
nakże z uwagi na pewną wygodę terminologiczną proponuję uży
wać w dalszym ciągu wspomnianego wyżej term inu w takim  w ła
śnie, jak wyżej znaczeniu.
Tak pojmowana p a rty tu ra  konstytuow ana jest za pomocą elem en
tów znakowych o bardzo zróżnicowanej postaci graficznej i prze
znaczeniu, specyfikujących „czas trw ania, wysokość, głośność i spo
sób wydobycia dźwięku oraz zmiany każdej z tych właściwości” 4. 
Z grubsza biorąc, w zbiorze wszystkich tych znaków w yodrębnić 
można, ze względu na funkcję i, jednocześnie, z uwagi na 
postać graficzną — dwa podzbiory. I tak pierwszy z nich zawiera 
specyficzne dla notacji m uzycznej znaki, służące określeniu w y
sokości, czasu trw ania dźwięków oraz znaki ornam entacyjne; są to 
więc: klucze, nuty, krzyżyki, bemole, kasowniki oraz system  pię
ciolinii (wysokość), dalej zaś „nuty rozmaitego kształtu, kreski, cho
rągiew ki z nimi połączone oraz pauzy (...)” 5 (czas trw ania), ponad
to — biegniki, tryle, m ordenty (znaki ornam entacji). D rugi podzbiór 
natom iast składa się ze znaków będących wyrażeniam i języka n a 
turalnego (na gruncie tradycji muzycznej — głównie, choć nie ty l
ko, języka włoskiego) bądź skróceniami tych  wyrażeń. Te znaki 
z kolei określają głośność i sposób wydobycia dźwięków, inne znów 
„m ają poddać wykonawcy ogólną szybkość utw oru lub jego części 
albo też sugerują mu nastrojow ą treść danego ustępu (...)” 6.
Widać zatem, iż uwaga kw estionująca kom petencję muzykologiczną 
cytowanego badacza nie była pozbawiona podstaw: Z. Raszewski, 
podnosząc „ścisłość i dokładność” języka muzyki, brał pod uwagę 
w trakcie form ułow ania tej oceny jedynie ów stricte muzyczny zbiór

8 W sensie ścisłym termin „partytura” odnosi się jedynie do zapisu muzycz
nego dzieła orkiestralnego lub chóralnego.
4 Z. Lissa: Zarys nauki o muzyce.  Kraków 1966, s. 39.
5 Ibidem.
6 Ibidem.



znaków, ten  mianowicie, k tó ry  wyżej nieco został scharakteryzo
w any jako podzbiór pierwszy. Tymczasem wśród „w yrażeń” glo
balnie pojmowanego „języka” w yodrębnić należy jeszcze, jak to by
ło widoczne, podzbiór — nie m niej istotnych dla prawidłowego 
funkcjonow ania s tru k tu ry  dzieła muzycznego — znaków słownych. 
W powyższym kontekście należy więc przede wszystkim  znacznie 
poszerzyć ów rep ertu a r znaków i ich rodzajów, jakim  posługuje się 
au tor P artytury  teatralnej: nie ulega bowiem wątpliwości, iż uży
w any przezeń często term in  „nu ty” funkcjonować mógł dotąd za
pewne tylko w sposób wysoce m etaforyczny. Do określania wysoko
ści, k tó ry  to m om ent nasz au tor szczególnie podnosił, długości cza
su trw an ia  i głośności dźwięku niezbędne są niew ątpliw ie nie tylko 
nuty, nie tylko cały skom plikowany system  ich odniesienia (wymie
nione klucze, system  liniowy, pauzy itp.), lecz ponadto szereg zna
ków słow nych — zgodnie z dokonaną wyżej charak terystyką  dwóch 
podzbiorów znaków party tu ry .
P ierw szy z tych podzbiorów, stanow iący (ze względu na odpowied
nie, w ew nątrz zachodzące relacje; ich charak terystyka nie jest tu 
niezbędna) system  graficznych znaków specyficznie m uzycznych , 
proponuję nazywać zbiorem (systemem) autonomicznym. Drugi 
z kolei podzbiór, składający się ze znaków o tyle dla m uzyki nie 
specyficznych, że w ykorzystyw anych przede wszystkim  w innych — 
prócz twórczości m uzycznej — dziedzinach prak tyk i społecznej, 
m ianowicie — w procesie kom unikacji językowej, chciałbym  da
lej określać jako zbiór lub zespó ł7 znaków heteronom icznych8. 
W ten  oto sposób (niewątpliwie pobieżny) proponow ałbym  roz
strzygnąć pierw sze z postaw ionych na wstępie pytań, a więc — 
1) o istocie języka p a rty tu ry  m uzycznej decyduje nie tylko system  
znaków nutow ych.
Przyjęcie powyższych założeń im plikuje co najm niej kilka istotnych 
dla problem atyki sem antycznej dzieła muzycznego kwestii. Próbę 
ich rozstrzygnięcia chciałbym  wszakże w tym  m iejscu jedynie za
sygnalizować, w iele bowiem szczegółów pozostaje jeszcze poza za
sięgiem koniecznej tu  precyzji. Tak zatem: 1) czy p a rty tu ra  m u
zyczna operuje scharakteryzow anym i przed chwilą zbiorami zna
ków w funkcji system u językowego  (systemów językowych)? 
Zaryzykow ać m ożna tw ierdzenie, iż w  odniesieniu do system u zna
ków nazwanego tu  system em  autonomicznym  dopuszczalne jest 
pojm ow anie go jako s tru k tu ry  językowej,  oczywiście — w ścisłej
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7 Celowo odróżniam tu na razie terminy: „system” (w odniesieniu do zna
ków autonomicznych) oraz „zbiór” lub „zespół” (odnośnie do znaków hete- 
ronomicznych).
8 Wprowadzam użycie terminów „autonomiczny” i „heteronomiczny” w sen
sie nieco odmiennym od tego, w jakim funkcjonują one na gruncie proble
matyki znaczenia dzieła muzycznego.



relatyw izacji do zbioru określonych czasowo restrykcji muzycz
nych, tj. do obowiązujących w danym  okresie reguł stylistycz
nych, harm onicznych, m elodycznych itp. System  ów spełnia — jak 
się wydaje — w arunki nakładane na (przynajm niej) język for
m alny (w jednym  ze znaczeń tego ostatniego term inu): posiada 
listę w yrażeń — dźwięki, reguły  form owania oraz przekształca
nia — odpowiednie reguły muzyczne: stylistyczne, harm oniczne 
itp. Czy na jego gruncie dadzą się jeszcze ponadto wskazać reguły 
in terpretacji?  — to kwestia, jak wiadomo, najbardziej dyskusyjna 
i dyskutow ana; pewne sugestie w tej m aterii przynieść mogą, jak  
się wydaje, ostateczne konkluzje niniejszego szkicu.
Czy z kolei (2) rozstrzygnięcia powyższe zasadnie odnosić można 
do zbioru określonego uprzednio jako heteronomiczny? Przypom 
nijm y, że idzie tu  o pewien zbiór wyrażeń (języka naturalnego, na 
gruncie tradycji — głównie włoskiego) stosowanych do precyza- 
cji w ykonaw stwa muzycznego. Jest to zatem, oczywista, określony 
podzbiór zbioru w yrażeń danego systemu językowego, łącznie 
z przynależnym  tem u ostatniem u zespołem reguł gram atycznych; 
z uwagi na te ustalenia twierdzenie o językowym charakterze 
zespołu znaków heteronom icznych pozostaje jak najbardziej za
sadne, ponadto zaś — ów zbiór czy zespół z chwilą akceptacji 
powyższego zaczyna funkcjonować już jako system  relacyjny  
(struktura). Lecz jednocześnie — ze względu na te same usta le
n ia — nie jest to język  czy fragm ent języka muzycznego: w yraże
nia słowne, o jakich tu  mowa, pozostające niejako zew nątrz sy
stem u autonomicznego, określić można jako wyrażenia (wobec au 
tonomicznego tekstu  muzycznego) metajęzykowe.
Dotychczasowe wywody przesądzają z kolei ostatnią z kwestii:
3) globalnego zapisu partyturow ego nie dokonuje się przy uży
ciu jakiegoś jednego, form alnie i genetycznie jednorodnego języ
ka; s tru k tu ra  tekstu  muzycznego składa się ze znaków przynależ
nych do dwóch wyraźnie odrębnych systemów językowych. Lecz 
jednocześnie rysu je  się przecież odm ienny kierunek rozstrzygnięć 
dyskutow anych tu  kwestii, pozostający wprawdzie w zasadniczej 
niezgodzie z powyższymi eksplikacjami, wszakże równocześnie 
dobrze zdający spraw ę z pewnych intuicji żywionych — wzglę
dem języka „party turow ego” — przez m uzyków i muzykologów. 
Otóż skłonni byliby oni zapewne zgodzić się z tezą, iż język hete
ronomiczny nie może być utożsam iany z językiem  autonom icz
nym , z tezą o zasadniczej tego ostatniego odrębności: genetycznej 
i funkcjonalnej. Wszakże jednocześnie skłonni byliby stw ierdzać 
(jeśli trafnie rekonstruu ję  te intuicje), iż owe heteronomiczne w y
rażenia zastosowane w określony sposób na gruncie globalnie po
jętego tekstu  muzycznego — pełnią funkcję specyficzną, szczegól
nie w praktyce wykonawczej, odm ienną od ich funkcji na gruncie 
języka naturalnego (którego system u leksykalnego stanow ią pod
zbiór). Owa specyfika polegać mogłaby na tym  przede wszystkim,
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iż użyte w  tekście m uzycznym  kom unikują one pewne — m niej 
czy bardziej sprecyzowane — s truk tury  dźwiękowe. I tylko to — 
nie kom unikują natom iast znaczeń związanych z nimi w „norm al
n e j”, słownej kom unikacji językowej, a więc — że w yrażenia te 
w kontekście m uzycznym  nie różnią się funkcjonalnie od wyrażeń 
(znaków) języka autonomicznego. Gdyby zatem, konkludując, za
akceptować ten  ostatni k ierunek  rozstrzygnięć — wówczas z kolei 
można by było mówić o określonej, jednolitej strukturze  języka 
p a rty tu ry  m uzycznej, rozum ianej jako system  relacyjny jedynie 
graficznie odmiennego rodzaju znaków, przeto — tym  sam ym  — 
zaakceptować tezę o jednym , globalnym  języku muzyki. Z in tu i
cjam i powyższymi można by, rzecz jasna, się zgodzić — pod wa
runkiem  możliwości zrekonstruow ania takich właśnie, specyficz
nych dla kontekstu  muzycznego reguł kom unikacyjnych, którym  
podlegałoby użycie w yrażeń heteronom icznych. Czy i jak  reguły 
takie są możliwe? — kilka kw estii z obszaru te j problem atyki 
chciałbym  podnieść w dalszych partiach  niniejszego szkicu. Dą
żyć przy tym  będę do sform ułow ania odpowiedzi na pozostałe (2 i 3) 
pytania postaw ione na wstępie.
Przed przystąpieniem  do zasadniczych rozważań warto wskazać 
obecnie, w sposób jedynie przykładowy, kilkanaście w yrażeń in
teresującego tu  nas rodzaju (heteronomicznych), stosowanych pow
szechnie w tekstach m uzycznych (partyturach). Dla potrzeb n in iej
szego szkicu podzielić je można przy tym  na dwie zasadnicze 
grupy, a mianowicie:
1. Stosowane jako nazwy tem pa i jego rodzajów; tu  m.in.: largo 
(szeroko), pesante (ciężko), maestoso (majestatycznie), veloce (lot
nie, biegle), agitato (burzliwie), eon fuoco (z ogniem, ogniście), eon 
brio (z ożywieniem); oraz jako określenia zmian tem pa; tu  m.in.: 
animando (ożywiając), allargando (rozszerzając, zwalniając).
2. Stosowane jako określenia in terp retacy jne; np. addolorato (z bó
lem), affettuoso  (nam iętnie, z uczuciem), amoroso (miłośnie), bizar- 
ramente  (dziwnie), eon calore (ciepło), feroce (dziko), flebile (żałoś
nie), infernale  (demonicznie), timoroso (bojaźliwie)... i tp .9 
N ietrudno zauważyć po pierwsze, iż wym ienione (w szczególności 
zaś pod 2) w yrażenia pełnią funkcję swoistych didaskaliów  wzglę
dem podstawowego, autonomicznego tekstu  muzycznego. Tak jak 
tekst poboczny dram atu , określają  one bowiem sposób in terp retacji 
i precyzują przebieg wykonawczy (dźwiękowy) dzieła m uzyczne
go — w aspekcie agogicznym i dynam icznym  — same wszakże nie 
podlegając procesowi bezpośredniej in terp re tac ji 10. Analogia m ię

9 Por. Lissa: op. cit., s. 174 i n. Lista tych wyrażeń jest oczywiście znacznie 
obszerniejsza, teoretycznie zaś — równa liczebnie zbiorowi wszystkich przy
słówków danego systemu leksykalnego.
10 Korzystając z pewnych ustaleń lingwistyki, tekst poboczny partytury mu
zycznej można by eksplikować jako składnik obojętny wobec charakterystyki
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dzy obydwoma rodzajam i party tu r, muzyczną i teatra lną, sięga 
wszakże znacznie dalej: już teraz bowiem trafne wydaje się stw ier
dzenie wskazujące na tę samą niejednoznaczność i wielość in terpre
tacyjną  „didaskaliów” m uzycznych, jaką względem tekstu  pobocz
nego dram atu  podkreślał Z. Raszewski. A naw et — że owa nie
jednoznaczność przysługuje być może w stopniu znacznie w ięk
szym właśnie naszym wyrażeniom  heteronomicznym. Aby zdać so
bie sprawę ze wskazywanych wyżej niejednoznaczności i trudności 
w  „czytaniu” pobocznego tekstu  p arty tu ry  muzycznej, w ystarczy 
odwołać się do próby in terp retacji dowolnie wybranego w yrażenia 
z listy nieco wyżej przytoczonej.
Już nazwy tem pa i jego rodzajów, choć interpretow ane z reguły 
w sposób najbardziej jeszcze jednolity, nasuw ają niem ałe trudności 
w procesie precyzacji ich muzycznego odniesienia. Przykładowo 
zwróćmy uwagę na term in allegro — „ruchliwie, p rędko”. W iado
mo, na gruncie określonej kom petencji muzycznej n , że wyrażenie 
to oznacza jedno z szybkich tem p muzycznych, a więc wyznacza 
pewne miejsce na skali wszystkich stosowanych (wedle wspom nia
nej kompetencji), tem p; m.in. allegro oznacza tempo szybsze niż al
legretto, wolniejsze zaś niż vivace. Wszelako charakterystyka ta  jest 
mimo wszystko na tyle mało precyzyjna, że w przypadku, kiedy 
kom pozytor zrezygnuje z uściślenia szybkości tempa (przez ozna
czenie m etronomiczne 12), in terp retacja  w yrażenia pozostawia sze
roki m argines swobody. Ostateczna precyzacja pozostaje bowiem za
leżna zawsze tak od charak teru  u tw oru (jego formy, przynależności 
stylistycznej i kompozytorskiej), relacji między tem pam i jego po
szczególnych części, jak i (głównie) od samego w ykonaw cy-inter- 
pretatora: jego kom petencji (tj. wiedzy fachowej), cech osobowo
ściowych, technicznych możliwości aparatu  wykonawczego, nierzad
ko zaś — od jego chwilowej dyspozycji psychicznej. Stw ierdzenie 
powyższych, różnorakich zresztą jeszcze zależności wiedzie do kon
statacji, iż relacja przyporządkowująca w yrażeniu tego typu (np. 
allegro) prędkość przebiegu muzycznego nie jest określona w spo
sób jednoznaczny. Podobnej m iary trudności w procesie in te rp re ta 
cji, chciałbym  przypomnieć, wskazywał Z. Raszewski względem w y
rażenia „ciem noczerwony”, przy czym trudności te, jak wspom 
niano, są w obydwóch przypadkach konsekwencją niedostatecznego 
uściślenia reguł kom unikacyjnych. Jednocześnie wszakże w arto pod-

muzycznej dzieła-typu,  ingerujący natomiast w charakterystykę dźwiękową 
dziela-wykonania.
11 Pojęcie „kompetencja” rozumiem tu i dalej w sensie wyeksplikowanym  
przez J. Kmitę (Z metodologicznych problemów interpretacji humanistycznej. 
Warszawa 1971, s. 37 i n.).
12 Tj. przy pomocy metronomu Maelzla, którego zastosowanie umożliwia 
ścisłą skalację wyrażeń (określeń tempa), przypisując każdemu umieszczo
nemu na tej skali wyrażeniu odpowiednią liczbę cykli na minutę.



kreślić, iż reguły  te, poza brakiem  dostatecznej ścisłości, odznacza
ją się na gruncie m uzyki znacznie większą różnorodnością i stop
niem  skom plikowania. Należy więc przede w szystkim  odnotować, 
iż regu ły  te dopuszczają możliwość dwojakiego  co najm niej sposobu 
in te rp re tac ji w yrażeń heteronom icznych; i tak:
1. Jeśli allegro znaczy tylko ty le  co w yrażenie języka polskiego 
„prędko”, „ruchliw e”, to m am y wówczas do czynienia z pew ną dwu- 
warstw owością in te rp re tac ji tego pierwszego w yrażenia. Należy 
w tym  przypadku sytuow ać znaczenie (systemowe) term inu  allegro 
n ajp ierw  na gruncie kom petencji językowej in te rp re ta to ra  (wy
konawcy) jako pew ną relację następstw a czasowego dwóch dowol
nych wydarzeń. K olejny dopiero krok  stanowi nazwanie tych  w y
darzeń przy w ykorzystaniu listy  w yrażeń m uzycznych (autonom i
cznych), przez co uzyskujem y pew ien konkretny przypadek relacji 
m uzycznej: „fragm ent f 2 określonej s tru k tu ry  dźwiękowej S na
stępuje po fragm encie /1 w czasie t ”. Można zatem  w powyższym 
przypadku mówić o pew nym  zbiorze par w ydarzeń (relacji): alle
gro — (znaczy) — (graj, w ykonuj) „prędko” ; „prędko” — (znaczy) — 
„tak, aby fragm ent / 2 określonej s tru k tu ry  Ś następow ał (...)”.
2. D rugi z m ożliwych sposobów in terp retacji, jaki chciałbym  tu  
wskazać, naw iązuje bezpośrednio do sform ułow ań już raz  wyeks- 
plikow anych; próbow ały one wysłowić pewne intuicje muzyków 
i m uzykologów względem  języka party tu ry . Otóż, pozostając z in 
tu icjam i tym i w zgodzie, dopuścić można, iż w yrażenie allegro nie 
jest w pełni synonim iczne z w yrażeniem  języka polskiego „prędko” 
(„ruchliw ie”). W yrażenie to, załóżmy, obarczone jest bowiem pew 
ną konotacją kulturow ą, w ynikłą ze specyfiki, genezy i historycz
nego zakresu stosowalności tego term inu  na gruncie p rak tyk i m u
zycznej. Zgodnie z poprzednio p rzyjętym i założeniami m ożna by 
było w takim  przypadku mówić o pew nym  specyficznym  dla języ
ka m uzyki (i ty lko dla tego języka) w yrażeniu, in terpretow alnym  
wyłącznie (tj. z pom inięciem  pozam uzycznej wiedzy przedm iotowej) 
na  gruncie określonej kom petencji m uzycznej. Tak pojm ow any te r 
m in typu  heteronom icznego (np. allegro) denotow ałby wówczas 
w sposób bezpośredni jedynie tę  drugą relację: „/* następuje  po 
fj w czasie t ”.
Różnorodność i wysoki stopień skom plikowania reguł kom unikacji 
w zrasta ją  jeszcze z m om entem  przejścia do próby rekonstrukcji p ro 
cesu w yjaśniania (interpretacji) w yrażeń scharakteryzow anych ja
ko „określenia in te rp re tacy jn e”. W eźmy pod uwagę, przykładowo, 
jeden z term inów  funkcjonujących w ty tu le  niniejszego szkicu: eon 
fuoco  — „z ogniem ”, „ogniście”. I w tym  przypadku proces m uzy
cznej in te rp re tac ji przebiegać może dwojako.
1. Przypadkiem  prostszym  jest tu  ujęcie analogiczne do tego, jakie 
scharakteryzow ane zostało przed chw ilą (odnośnie do in terp re tac ji 
term inu  allegro) pod 2. Mianowicie w yrażenie eon fuoco pojmować
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można jako swoisty term in muzyczny, określający (z pewnym  stop
niem  dokładności) sposób wykonania dzieła lub jego fragm entu, 
in terpretow alny zaś wyłącznie na gruncie kom petencji muzycznej. 
Chodziłoby przy tym  o precyzację sposobu in terpretacji dzieła (frag
m entu) w jego poszczególnych aspektach ściśle dźwiękowych (aku
stycznych): m.in. w aspekcie dynamicznym  — „wykonuj (stosunko
wo) głośno”, agogicznym — „wykonuj (jw.) szybko”, artykulacyj- 
nym  — „wykonuj zaznaczając (jw.) mocno miejsca nieakcentow a- 
ne” itp. Bardziej zasadnie wszakże jest twierdzić, iż wyrażenie ta 
kie, jak eon juoco nie ma takiej właśnie, w m iarę choćby jednozna
cznie ustalonej in terpretacji, a nawet przeciwnie — jedną z jego 
zakładanych właściwości sem antycznych (i preferow anych zarówno 
przez interpretatorów -w ykonaw ców , jak i przez odbiorców) jest 
wielość znaczeń. Przem aw ia za tym  ewidentnie p rak tyka w ykonaw 
cza, ponadto — odnoszone do tej ostatniej standardowe, można rzec, 
sform ułow ania k ry tyk i m uzycznej13. Zastrzeżenia te wiodą zatem  
do ujaw nienia kolejnego ujęcia, z wielu względów zbliżonego do 
przypadku, jaki w związku z in terpretacją  allegro scharakteryzo
wany został pod 1. Jednakże przed przystąpieniem  do eksplikacji 
tej drugiej grupy założeń poczynić należy kilka niezbędnych, jak się 
wydaje, wyjaśnień.
Otóż term in tego typu, co przykładowe eon juoco , reprezentu je  
(w form ie zredukowanej) pewne zdanie dyrektyw alne, które — 
w rozw iniętej postaci — brzm iałoby zapewne: „W ykonuj na sposób 
eon fuoco, tj. ogniście, z ogniem” (jako wskazówka  umieszczona w 
party turze) lub „Należy wykonywać na sposób eon fuoco” (jako 
odautorska dyrek tyw a ) — odpowiedni fragm ent dzieła lub jego ca
łość. Zdanie to, jak każde tego typu, kom unikuje pewne stany rze
czy, w arto wszakże zwrócić uwagę, iż zdanie takie (z uwagi na 
specyficzny term in będący jego elementem) kom unikuje ponadto 
owe stany rzeczy w sposób, jak określam  go za J. Km itą, symbo- 
liczno-m etaforyczny14. Pom ijając szereg kwestii (niezwykle isto t
nych skądinąd) związanych z charakterystyką tego w łaśnie sposo
bu komunikowania, podkreślić należy przede wszystkim , iż zda
nie m etaforyczne komunikować może niesłychanie wiele i różnych 
stanów rzeczy. „Zadanie sform ułowania konkretnych zdań, których 
odniesienia przedm iotowe w yczerpałyby zespół owych stanów 
rzeczy jest, rzecz jasna, niewykonalne (...) tych poszukiwanych 
zdań... jest nieskończenie wiele, o ile nie ogranicza ich zbioru od
powiednia kom petencja  (podkr. — M. P.) (...)” *5. Tak przeto (podej
m ujem y dalej problem atykę muzykologiczną)

13 Brak dostatecznie sprecyzowanych reguł semantycznych właśnie umożliwia 
krytykom muzycznym oceny typu: „Wykonanie fragmentu dzieła, np. allegro 
było zbyt dynamiczne, za szybkie” itp.
14 Por. Kmita: op. cit., s. 38.
15 Ibidem, s. 69.
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2. m etaforyczne zdanie, którego elem entem  jest m.in. w yrażenie 
eon fuoco, „kom unikuje odniesienia przedm iotowe wszelkich możli
wych konsekwencji tego zdania i odpowiedniej wiedzy w szcze
gólności zaś (parafrazuję dalej sform ułowanie cytowanego J. Kmity) 
wiedzy o ogniu: jego wyglądzie, postaciach, cechach i td .16 Jeśli 
zatem  przyjąć, przeciw nie niż w punkcie 1, iż przytaczane tu  w y
rażenie nie jest term inem  specyficznie muzycznym, a natom iast, że 
zostało zaczerpnięte z listy  w yrażeń m etajęzykowych, to jego in
terp retacja  w ym aga odwołania się do wiedzy pozamuzycznej, przed
m iotowej. Można tedy wskazać w om awianym  tu przypadku na 
takie cechy ognia, jak różnego odcienia barwa, wysokość (płomie
nia), stopień głośności (trzaski), specyficzne przebiegi ruchowe, tem 
peratu ra , intensywność (płomienia) itp. Dopiero po sprecyzowaniu 
zbioru takich cech może w ykonaw ca-in terpreta tor przystąpić do ich 
muzycznego (ściślej: akustycznego) przekładu, tj. do ostatecznej, 
muzycznej in terp re tac ji znaku, którego elem entem  dystynktyw nym  
jest w yrażenie (typu) eon fuoco.
Jakie wszakże odniesienie przedm iotowe, na gruncie już autonom i
cznego system u językowego, może mieć zdanie: „Graj ogniście!”? 
Znaczy ono chyba tyle, co: „W ykonuj dzieło (jego fragm ent) w taki 
sposób, aby specyficznie m uzyczne własności: agogiczne, dynam i
czne, frazowe i a rtyku lacy jne  dzieła m ogły być bezpośrednio cha
rakteryzow ane (określane) przez w yrażenia denotujące cechy, ja
kich zbiór określa dokonana uprzednio in terp re tac ja  danego zdania 
m etaforycznego”. Widać zatem, że rekonstruow any tu  sposób in te r
pretacji jest również (jak w przypadku jednej z możliwości in te r
pretacji allegro) postępow aniem  dwustopniowym: najpierw  podda
je się in te rp re tac ji językowej zdanie m etaforyczne, następnie zaś — 
uzyskane tą  drogą sensy „przekłada się” na język muzyczny. Po
zostaje jeszcze kwestia: jakie to cechy, uzyskane w drodze in te r
pretacji danego zdania m etaforycznego, zostać mogą bezpośrednio 
„przełożone” na właściwości specyficznie muzyczne? Tylko takie 
rzecz jasna, które same charak teryzu ją  się również w kategoriach 
akustycznych, tj. głośności (natężenia), barw y i czasu trw an ia  oraz 
wysokości. Założywszy przy tym  pewne jeszcze, dodatkowe res try k 
cje 17, istotne dla in te rp re tac ji m uzycznej okazują się ostatecznie 
dwie kategorie cech: głośności i czasu trw ania; z wszystkich cech, 
jakie uzyskaliśm y w  drodze in te rp re tac ji językowej, te tylko można 
in terpretow ać muzycznie, pozostałe zaś w ym agają powtórzenia znów 
całego, dwustopniowego postępow ania (jako że, w dalszym ciągu,
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16 Ibidem.
17 Restrykcje te wynikają z założeń kompozytorskich: wysokość (pominąw
szy utwory muzyki współczesnej) jest już wyznaczona zapisem nutowym, 
barwę struktur dźwiękowych wyznacza z kolei dobór odpowiedniego instru
mentarium; tak zatem te dwie właściwości dźwięku nie mogą być (za w y
jątkiem pewnych specyficznych przypadków) brane na ogół pod uwagę w pro
cesie omawianej tu interpretacji.



pozostają m etaforami. Przyjąw szy, iż dysponujem y takim i przekła- 
dalnym i wyrażeniam i, jednocześnie zastrzec musimy, iż to, jak  od 
strony ilościowej ująć ów przekład, owe relacje — między stop
niem  natężenia w yinterpretow anych ze zdania metaforycznego cech 
a stopniem natężenia określonych, odpowiadających im przebie
gów muzycznych — nie może oczywista zostać w jakiś „obiektyw
n y ” sposób ustalone, ingeruje tu  bowiem odmienna każdorazowo 
kom petencja wykonawcy. Można by było jedynie kusić się o ogólną 
charakterystykę i zakładać, że powinny być to przebiegi muzyczne 
stosunkowo szybkie, głośne i odpowiednio akcentowane — zgodnie 
z intuicjam i, na jakie wskazałem nieco wyżej (pod 1).
W dotychczasowych rozważaniach idzie zatem  o wskazanie reguł 
kom unikacji muzycznej, dzięki którym  możliwe jest przypisanie 
dziełu m uzycznem u pewnej, określonej m etaforycznie przez kompo
zytora, charakterystyki niektórych własności akustycznych (dźwię
kowych). Lecz właśnie — dlaczego taka, a nie inna powinna być 
owa w yinterpretow ana charakterystyka? Zauważmy bowiem, iż 
m etaforyczne w yrażenie „ogniście”, ,,z ogniem ” komunikować m o
że (przy założeniu dostatecznie rozległej wiedzy przedm iotowej) 
takie ponadto cechy ognia, jak choćby stateczność, bezruch, nikłość 
czy bladość płomienia. Dlaczegóż by więc tych właśnie cech nie 
brać pod uwagę i, w procesie ich przekładu muzycznego, w ykony
wać dzieło adekw atnie do ich charakterystyki, tj. niegłośno, sto
sunkowo wolno, niezdecydowanie, w sumie — zupełnie odmiennie, 
niż zakładaliśm y to poprzednio, a przecież w dalszym ciągu — 
eon fuoco, „ogniście”?
In terp re tac ja  taka byłaby ze względów poprawności metodologicz
nej całkowicie dopuszczalna, lecz jednocześnie (co łatwo wykazać) 
z jej trafnością nie zgodziłby się nie tylko m uzyk i muzykolog, ale 
ponadto bodaj każdy, kto dysponuje odpowiednią kom petencją ku l
turow ą, powiedzmy — kom petencją wchodzącą w ram y dw udzie
stowiecznej ku ltu ry  europejskiej. Jest tak  dlatego, sądzić można, 
że określone reguły semantyczne języka (tu: polskiego) przypisują 
naszem u w yrażeniu „ogniście” ustalony już zbiór znaczeń syste
mowych. Zatem  „ogniście” to tyle, co „prędko, z werwą, zadzier- 
żyście, porywczo” itp., w każdym  zaś razie nie: „powoli, żałośnie, 
niezdecydowanie” itp. M etafora ma już swoją, ramowo ustaloną 
in terp re tac ję  i z tego też względu in terpretator-w ykonaw ca (któ
rego kom petencja muzyczna zawiera się w szerszej kom petencji 
kulturow ej, ta  zaś zawiera ponadto, m.in., językową) nie może zu
pełnie arbitraln ie dokonywać wyboru cech, jakie chce poddać in
terp retacji muzycznej, a które to cechy kom unikuje m u (na g run
cie jego wiedzy przedmiotowej) zdanie m etaforyczne. Ograniczony 
jest bowiem „ram owo” w swym wyborze do zbioru w yrażeń usta
lonego w drodze tradycji językowej i kom unikującego niesprzecz- 
ne, w każdym  razie np. pod względem emocjonalnym, stany rze
czy. Ostatecznie zaś tylko te wyrażenia z powyższego zbioru, k tó
re  dadzą się ująć w  kategoriach specyficznych dla m ateriału  dźwię
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kowego (głośności i czasu trw ania), mogą posłużyć m u dalej do aku
stycznej charak terystyk i dzieła. Jak  bardzo nieprecyzyjna i wielo
znaczna jest to charak terystyka — starałem  się pokazać na stro 
nach niniejszego szkicu, jednocześnie dążąc do konkluzji zam yka
jącej dyskusję nad tezam i Z. Raszewskiego. K onkluzja ta  stw ier
dzałaby zatem  (w przeciw ieństw ie do konstatacji wspomnianego ba
dacza): 2) brak owej jednoznaczności („ścisłości i dokładności”) na 
gruncie języka p a rty tu ry  m uzycznej, a co idzie za tym  — 3) stw ier
dzałoby ponadto pewną zasadniczą analogię między party tu ram i: 
m uzyczną i teatra lną.
Przedstaw ione dotychczas tezy były próbą rozstrzygnięcia paru  
kw estii sem iotyki dzieła muzycznego, przede w szystkim  zaś — ty 
czyły w ybranych problem ów składniowych. Chciałbym  zatem  przy
pomnieć, iż — w myśl p rzy jętych  założeń —  tekst p a rty tu ry  m u
zycznej angażuje: autonom iczny, m uzyczny system  językowy oraz 
zbiór w yrażeń o charakterze heteronom icznym . To, czy ów ostatni 
zespół znaków jest system em  językowym, w szczególności zaś: 
czy jest on m u zyczn ym  system em  języka, a więc w konsekwencji — 
czy p a rty tu ra  m uzyczna operuje jednorodnym , globalnym  językiem 
m uzycznym  — wszystko to zależy od dokonania w yboru wśród re 
guł kom unikacji. Rekonstrukcja tych  ostatnich właśnie potrak to
w ana została tu  w sposób najszerszy, choć —niew ątpliw ie — niedo
statecznie jeszcze sprecyzowany. Wiadomo wszakże, iż znacznie 
bardziej skom plikowaną i dyskusyjną niż rozstrzygnięcia względem 
składni jest problem atyka sem antyki muzyki, przede wszystkim  
zaś — kw estia jej heteronomiczności, i że tej ostatn iej rozstrzyg
nięcia przesądzają o ciężarze gatunkow ym  filozofii (semiotyki) m u
zyki. Toteż podkreślić w arto, że i na gruncie niniejszego szkicu po
dejm uje się naczelny problem  sem atyczny: „jak m uzyka zna
czy?” 18.
Jednakże pytanie o istotę znaczenia dzieła muzycznego jest tu  sta
wiane niejako a rebours: nie pytam y, mianowicie, bezpośrednio o to 
znaczenie, lecz o m uzyczne  znaczenie pojęć heteronom icznych, de- 
notujących pozamuzyczne stany rzeczy. Może być to droga na g run
cie dociekań sem antycznych o tyle słuszna, o ile problem atyka zna
czenia m uzycznego  była i jest, jak  mniemam, genetycznie wcześniej
sza niż problem atyka znaczenia m uzyki. Genetycznie -— zarówno 
jeśli idzie o powstanie i rozwój system u muzycznego, jak  i kwestie 
in te rp re tac ji wykonawczej, czy najogólniej — filozoficzną reflek
sję nad istotą muzyki.
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18 Por. interesujący szkic A. Barańczak pod tym tytułem, dokonujący prze
glądu rozstrzygnięć kwestii znaczenia (Jak muzyka znaczy.  „Teksty” 1976 nr 6, 
s. 120—131).


