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Pomiedzy muzyka a jezykiem.
Figuralne 1 krytyczne w muzyce
na przyktadzie Lyotardowskiej
analizy Sequenzy III Luciana Berio

Glos niesie ze sobg zawsze nadmiar znaczenia

Luciano Berio

W 1998 roku w wydanej pod redakcja Adama Krimsa pracy Music/ideo-
logy. Resisting the aesthetic Jean-Frangois Lyotard podjal si¢ analizy dzieta mu-
zycznego w konteks$cie wykraczajacym poza to, co estetyczne ku temu, co poli-
tyczne, cho¢ nie tylko'. Siggajac po jeden z ciekawszych utworow Luciana Berio
— Sequenze 111, Lyotard wykroczyt takze daleko poza obszar estetyki muzycz-
nej. Opierajac si¢ estetyce (resisting the aesthetic), Lyotard analizowat Sequenze
111 Beria, proponujac jako kluczowe pojecia z porzadku strukturalnego, a takze
psychoanalitycznego. To, co muzyczne, artystyczne i estetyczne zostaje tutaj
ujete w ramy psychologiczno-polityczne. Chciatabym przyblizy¢ te analize nie

I Jean-Frangois Lyotard, 4 few words to sing, w: Music/ideology. Resisting the aesthetic,
ed. by A. Krims, Amsterdam 1998, s. 15-36.



7 O MALGORZATA A. SZYSZKOWSKA

tylko dlatego, Ze jest to analiza jednego z wazniejszych filozofow Il potowy dwu-
dziestego wieku, ale rowniez dlatego, ze jako analiza kontrestetyczna odnosi si¢
ona do dzieta muzycznego jako do procesu transformacji, do dziatania wymierzo-
nego w przyszto$¢, ktorg jestesmy my. Pytanie, czy wobec tego jest to wlasciwy
sposob przyblizenia jednego z najtrudniejszych i jednoczes$nie najbardziej po-
pularnych solowych utworéw wokalnych nie ma specjalnie sensu. Nie chodzi
tu przeciez o przyblizanie ,,trudnego” dziela, nie chodzi takze o zaproponowa-
nie najlepszej tego dzieta interpretacji. Moja proba rekonstrukeji tego, co za-
proponowat w omawianym tekscie filozof, ma na celu nie tyle rozszyfrowanie
Sequenzy IlI, co umieszczenie problematyki analizy dzieta muzycznego w kontr-
estetycznej perspektywie. Z nadzieja, ze rozszerzanie granic analizy estety-
cznej, a szczegoOlnie umieszczenie dzieta muzycznego w tym kontekscie, poz-
woli odstoni¢ to, co znajduje si¢ pomigdzy muzyka a jezykiem, pomiedzy tym,
co estetyczne a tym, co artystyczne. Chodzi raczej o zobaczenie (ustyszenie)
tego, co muzyka Beria ma do zaoferowania.

By¢ moze przy okazji uda mi si¢ pokazaé, ze Lyotardowskie wysitki wcigz
warte sg czytelniczej uwagi. Cho¢ wykraczajace daleko poza ramy estetyki, jed-
nak oferujace rzetelna analize dzieta, ktore wciaz zadziwia swoich stuchaczy.
Uzupehieniem, a takze dopemieniem propozycji interpretacyjnych Lyotarda
bedzie odwotanie si¢ do analizy Sequenzy Il przeprowadzonej przez Janet K.
Halfyard w oparciu o kategori¢ gestu oraz w nawigzaniu do teatralnych i ekspre-
syjnych waloréw dzieta Beria.

1. Dzieto

Sequenza Il per voce femminile (1965) z cyklu sekwencji Luciana Berio
to utwor napisany na glos oraz temperament éwczesnej zony kompozytora,
utalentowanej $piewaczki amerykanskiej znanej z prawykonan muzyki wspot-
czesnej, Cathy Berberian. Sequenza I11 jest kompozycja szczeg6dlng. Trwajac nie
wiecej niz 9 minut (najczesciej 7-9 min), zawiera tak wielka ilo$¢ przed-
dzwigkow, gestow wokalnych, gestow ciata, dzwickow nasladujacych rozne
odglosy zycia codziennego (specjalnos¢ Berberian), ze mozna by obdarzy¢ nimi
malg symfoni¢. Nie jest to jednak utwor wybitnie wirtuozerski, posiada bo-
wiem tekst, ktorego znaczenie oraz wage dla znaczenia cato$ci dziela nalezy
jako$ rozszyfrowac.

Krotki opis utworu moze si¢ okaza¢ niezbedny na poczatek. Zacznijmy
od tego, co mozna ustyszec¢ (i zobaczy¢). Sequenza Il rozpoczyna si¢ wejsciem
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na scen¢ wykonawczyni, ktéra mruczy pod nosem nierozréznialne stowa
i dzwigki, dodajac do tego gesty wskazujace na glebokie zaaferowanie. Widz
wprowadzony jest od razu w pozamuzyczng sytuacj¢ teatralng, zwigzang z wy-
konywaniem muzyki, a moze tylko po prostu z byciem wykonawcy na scenie.
Bardzo szybko te szeptane, mruczane, wyrzucane wprost z gardla dzwigki,
w ktorych z trudem rozpozna¢ mozna poszarpane fragmenty libretta, stajg si¢
wokalizacjami. Spiewane elementy utworu przeplataja si¢ dalej z elementami
dramatycznymi (wykrzykiwanymi), takimi, ktore tradycyjny jezyk estetyki
z pewnoscig okreslitby jako niemuzyczne. W wykonaniu Cathy Berberian,
do ktorego odwotuje si¢ w swojej analizie Lyotard, a ktore mozna uznac
za wzor wykonawczy dla utworu Beria®, wszystkie elementy wokalne — w tym
gesty oraz elementy ekspresyjne, jak np. wydobywanie dzwigcku poprzez szyb-
kie poruszanie jezykiem czy klaskanie — pozostajg ze sobg w $cistym zwigzku
motywacyjnym, plynnie zmieniajac kierunek, nat¢zenie oraz nacechowanie mu-
zyczne, tworzg zaskakujacg ekspresyjnie i retorycznie spdjng cato$¢. Nawet
jednak tutaj sam materialt muzyczny pozostaje daleko poza stylem i przyzwy-
czajeniami koncertowymi. To, co — pozornie przynajmniej — melodyjne jest
zaburzone przez samg struktur¢ utworu. Klaskania, prychania, gto$ne wciaganie
powietrza oraz pozostale zachowania wokalne w oczywisty sposob zaklocaja
»~normalny”, tj. melodyjny charakter Sequenzy I11.

Co z tego wszystkiego znajduje si¢ w partyturze Sequenzy [11? Kompozy-
tor przekazat wykonawczyni gldwna rolg w doborze wysokosci dzwigkowego
osadzenia wigkszos$ci elementow dzieta. W partyturze dominuje skrotowy zapis
graficzny odwotujacy si¢ do 10-minutowych odcinkéw czasu, a jedynie w nie-
ktérych miejscach pojawia si¢ zapis na pigciolinii wskazujacy dokladng wyso-
kos¢ dzwigku. W przewazajacej mierze wysokos$¢ dzwieku zalezy od wykonaw-
czyni, ktora o tym decyduje, podobnie czas trwania poszczegdlnych dzwickow
jest co najwyzej w przyblizeniu wzajemnie zrelatywizowany. Wcigz jednak
wokalizowane, $piewane czy tez moéwione elementy utworu zostaty szczegétowo
opisane i scharakteryzowane’. Wigkszo$¢ gestow muzycznych, elementow spoza

2 Nie tylko z tego powodu, ze Berberian byta wlasciwie wspotautorka tego i1 innych utworow
Beria, ale takze dlatego, Ze jej wykonanie taczy w sobie w sposob doskonaty pasj¢ dramatyczng
i popartg doskonata technika sprawnos$¢ liryczna, umozliwiajac wtasciwe uwypuklenie tych dwoch
kontrastujacych aspektow dzieta. Innym wykonaniem, na ktéorym bedg si¢ opierac, bedzie wyko-
nanie Agaty Zubel (nagranie koncertowe bez zakonczenia dostgpne jest na: https:/ www.youtube.
com/watch?v=72z3219dQ0eo, dostep: 05.10.2016).

3 W partyturze utworu Beria pojawiajag si¢ wyrazenia typu ,z napigciem, nerwowo”
Iub ,,w ekstazie”, ,,rozmarzonym glosem” itd.
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tradycyjnego repertuaru wokalnego zostata opisana w szczegdélowym wykazie,
okreslajacym sposoby wydobycia dzwigku oraz cechy jego trwania w czasie.
Podstawe jezyka muzycznego w utworze stanowia roézne rodzaje artykulacji,
ktéra nie zostaje nastgpnie przedtuzona ani osadzona na dzwigku o ustalonej
wysokosci, ale sama w sobie stanowi element dziela. Sg to dzwigki wydoby-
wane poprzez zakrywanie lub odkrywanie ust, uderzanie jezykiem o podnie-
bienie, klgskanie, chrzakanie, kaszlnigcie, pstryknigcie palcami, $miech, mru-
czenie, wokalizacje wdychania i wydychania powietrza itd.*. Nie wyczerpuje
to oczywiscie materiatu dziela. Berio wprowadzit do Sequenzy III libretto
w postaci wiersza Markusa Kuttera. Zostat on — w formie przewidzianej
przez kompozytora — skrupulatnie umieszczony w partyturze dzieta. Sam Berio
mowi o tekscie Kuttera, ze jest to tekst modularny, umozliwiajacy rézne dziele-
nie i wykorzystanie®, i przedstawia go w takim oto zapisie:

give me a few words for a woman
to sing a truth allowing us

to build a house without worrying before night comes®.

Wystepowanie libretta dodatkowo komplikuje interpretacje utworu, w kto-
rym kompozytor postuguje si¢ gtownie gestami i pozamuzycznymi wokaliza-
cjami. Sam tekst Sequenzy Il pozostaje przez dtuzszy czas niestyszalny. Do shu-
chacza docierajg nawet nie pojedyncze stowa, ale rozedrgane przyimki: to, for,
us, be (do, dla, nas, by¢). Pierwszym stowem, jakie daje si¢ ustysze¢ w catosci
jest sing (Spiewac), a nastepnie fo me (dla mnie), few (kilka) oraz words (stowa).
Tekst libretta ukazuje si¢ w stopniowo, z trudem, wylaniajac si¢ za pomocg $Spie-
wu, ktory przeciez sam neguje podstawowa funkcje¢ jezykowa tekstu.

4 Wszystkie elementy wokalne Sequenzy Il zapisane w partyturze sg takze szczegdtowo
objasnione przez kompozytora co do sposobu wykonania, relatywnego czasu trwania, a nawet
sposobu artykulacji. Wedle informacji na stronie wydawcy Berio wykorzystat tutaj 15 technik
wydobywania dzwigku. Por. http://www.universaledition.com/Luciano-Berio/composers-and-
works/composer/54/work/4597 (dostep: 18.10.2016).

5 ,,In order to control such a wide range of vocal behaviour, I felt I had to break up the text
in an apparently devastating way, so as to be able to recuperate fragments from it on different
expressive planes, and to reshape them into units that were not discursive but musical” (wszystkie
thum. z jez. ang. — M.A. Szyszkowska). L. Berio, Sequenza Il (author’s note) [online], http://
www.lucianoberio.org/node/1460?1487325698=1 (dostegp: 18.10.2016).

6 Ibidem. Na potrzeby tekstu mogtabym zaproponowac¢ nastepujacy przektad tego wiersza:
,,daj mi kilka stow dla kobiety / by wyspiewaé prawde, ktora pozwoli nam / zbudowaé dom bez
troski przed zapadnigciem nocy”.
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Wriasnie ze wzgledu na t¢ podstawowa trudno$¢ w ujawnieniu si¢ tekstu,
relacja tekstu i jego znaczenia oraz tekstu i muzyki zdajg si¢ stanowi¢ najwazniej-
sze relacje w tym utworze. Nawet tutaj kompozytor wydaje si¢ zaktadac jakis
rodzaj wzajemnego zacierania. To, co muzyczne i to, co stowne, oraz to, co $pie-
wane i to, co znaczace (dyskursywne) w pewien sposoéb wzajemnie si¢ znosza.
Sens utworu tworzy si¢ wobec tego na styku pomiedzy znaczeniem a ekspresja,
wyrazem a gestem, pomi¢dzy muzyka a jezykiem. To wlasnie zalozenie pozo-
stawania na granicy, a wlasciwie pomig¢dzy muzyka i jezykiem jest podstawo-
wym zatozeniem Lyotarda, ktore przedstawia on w swojej analizie.

Zanim przejde do tekstu Lyotarda chciatabym odwota¢ si¢ do innej jesz-
cze analizy utworu Beria autorstwa wspomnianej juz Janet K. Halfyard, ktora
poswigcita Sequenzy Il oddzielny artykut oraz rozdzial w pracy monograficzne;j
poswigconej w catosci sekwencjom Beria, ktorej jest takze redaktorka’.

2. W teatrze ciata

Przy catej swej komplikacji Sequenza Il pozostaje dzi$ utworem bardzo
popularnym, jesli chodzi o wykonawcow?®. Jest to dzieto niezwykle ekspresyjne,
dajace wykonawcom mozliwos¢ wykazania si¢ réznorodnymi mozliwosciami
wokalnymi oraz scenicznymi i by¢ moze stad bierze si¢ jego popularnos¢. Cathy
Berberian, ktora stworzyta kanoniczng interpretacje dzieta’, i dla ktorej Sequen-
za Il zostala napisana, w swoich wykonaniach wykorzystywata posiadane
umiejetnosci aktorskie. Jesli Sequenza 111 jest tak popularnym utworem pomimo
trudnosci wykonawczych, by¢ moze wigze si¢ to wlasnie z owym dramatycz-
nym potencjatem dzieta. Tak wlasnie uwaza Janet K. Halfyard, ktoéra zwraca
uwage nie tylko na istotng rolg cielesnej obecnosci wykonawczyni, ale i na sze-

7 Por. J.K. Halfyard, Provoking acts: the theatre of Berios Sequenzas, w: Berios Sequen-
zas. Essays on performance, construction and interpretation, ed. by J.K. Halfyard, Hampshire
2007, por. takze J.K. Halfyard, Before night comes: narrative and gesture in Berios Sequenza II1
(1965-66), ,,National Arts Education Archive Occasional Papers in the Arts and Education” 2000,
vol. 8, s. 79-93.

8 Przegladajac nagrania udostgpnione w serwisie internetowym Youtube naliczytam 19 wy-
konan migdzy rokiem 2007 a 2015. Poza interpretacjag Cathy Berberian polecitabym wykonanie
Laury Catrani (2012), udostgpnione wraz z fragmentami partytury utworu, co stanowi istotng
pomoc w stuchaniu dzieta (https://www.youtube.com/watch?v=E0TTd2roL6s, dostep: 19.10.2016),
a takze interpretacje Sophie Burgos (2013), Tony Arnold (2013) oraz Agaty Zubel (2009).

9 Jej interpretacje znalez¢ mozna na 4 ptytach z lat 1968, 1970, 1989 i 1991 (odpowiednio
Baden-Baden: Wergo Schallplatten, Philips, Stradivarius, Mainz: Wergo).
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rzej rozumiany dramatyczny aspekt dzieta'’. Z jednej strony, zgodnie z infor-
macjami kompozytora, Sequenza III bazuje na pewnych naturalnych nawykach
jezykowych, a zatem wykonawczyni w swojej interpretacji musi kierowac si¢
intuicjg i doswiadczeniem cielesnym. Jej $miech, jej chrzakanie, jej gesty wokalne
powinny wyplywac z jej zyciowego doswiadczenia. Z drugiej strony, najwicksza
trudno$¢ interpretacyjna tego dzieta wiaze si¢ wilasnie z faktem, ze Sequenza 111
sktada si¢ niemal wylgcznie z gestow wokalnych. Obie te wlasciwosci dziela
wymagaja od wykonawcy czegos jeszcze — sugeruje Halfyard — uwypuklenia
wlasnego teatru ciata''.

Berio sugerowat takie odczytanie dziela w uwagach odkompozytorskich,
nawiazujac do napi¢¢ pomiedzy znaczeniami wynikajacymi z réznych typow
wokalnej ekspresji'?. Kompozytor pisat:

W Sequenzy Il nacisk potozony zostal na symbolike dzwickéw wokalnych, a czasem wi-
zualnych gestow, ktorym towarzysza ,.cienie znaczen” oraz asocjacje i napigcia przez nie

13
sugerowane .

Janet K. Halfyard przekonuje nas, ze wykonawczyni i jej ekspresja, a tak-
ze fizyczna obecnos¢ (w odroznieniu od samego nagrania dzwickowego) kreuja
kolejng warstwe wykonania dzieta Beria". Teatralno$¢ utworu, jak przekonuje
autorka, bierze si¢ ze wspotistnienia dwoch podstawowych elementow: obecnosci
wykonawcy i (koniecznego) oddzielenia jego artystycznego ,,ja” od postaci,
w ktorg wciela si¢ na scenie — tj. na przyktad wokalisty — oraz z narracji wy-
nikajacej z libretta. W jaki sposob mozna zatem odczyta¢ wiersz Kuttera?

Halfyard sugeruje odczytanie catego dzieta poprzez jedna, najwazniejsza
jej zdaniem, fraz¢ wiersza: Before night comes. Wyraza ona panike, desperacje

10 J.K. Halfyard, Provoking acts..., op. cit., s. 113-114.

11 Tbidem, s. 116.

12 Por. L. Berio, op. cit.

13 In Sequenza III the emphasis is given to the sound symbolism of vocal and sometimes
visual gestures, with their accompanying »shadows of meaning«, and the associations and conflicts
suggested by them. For this reason Sequenza III can also be considered as a dramatic essay whose
story, so to speak, is the relationship between the soloist and her own voice”. Ibidem.

14 Part of the enduring appeal of these pieces to performers, audiences and musicologists lies
in the experiences of seeing one performed rather than only listening to a recording, for only life
performances can truly express the specifically theatrical ideas of character, action and narrative
that permeate many of Sequenzas, and bring to life the theatre of virtuosity that is integral to them
all”. J.K. Halfyard, Provoking acts..., op. cit., s. 116.
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i strach, jest takze ostatnia §piewang i ostatnig slyszang fraza dzieta. Prosba o sto-
wa (give me a few words), ktore pozwola na komunikacje, moze by¢ w tym wy-
padku odebrana i jako zapowiedz szalenstwa, i jako obawa przed nim. Jednak
czy o takg interpretacj¢ wykonawcza mogto chodzi¢ kompozytorowi? By¢ moze
Ow teatr gestow, ktory przywotuja wykonania Sequenzy III, ma — jak twierdzit
kompozytor — charakter naturalny, biorgcy si¢ z zycia i zyciowych elemen-
tarnych funkcji wyrazania, jakie przystuguja glosowi. Wymaga to jednak takze
podjecia proby opowiedzenia historii wewngtrznych napieé¢, pojawiajacych si¢
w miar¢ wzmagania si¢ trudno$ci wykonawczych. Wykonawczyni musi wzigé
na siebie ci¢zar odczytania i urealnienia nie tylko samych napig¢, ale takze aso-
cjacji 1 znaczen peryferyjnych, ktore wiaza si¢ z zamierzonymi przez kompozy-
tora gestami. Tym samym wyraza ona swoje zmagania si¢ zar6wno z jezykiem
muzycznym, jak i potrzebg bycia zrozumiang. By¢ moze wigc wskazowka Beria
jest tutaj najwazniejsza:

Z tego powodu Sequenza III moze by¢ takze traktowana jako dramatyczny esej, ktérego his-

toria, ze tak powiem, dotyczy relacji pomiedzy wokalistka i jej glosem".
3. Pomiedzy muzyka a jezykiem

Luciano Berio sugerowat, ze w Sequenzy Il zalezato mu nie tylko na roz-
szerzaniu mozliwosci wokalnych i przeksztalcaniu jezyka $§piewaczego, ale takze
na tym, by istotnym elementem znaczenia dzieta uczyni¢ napigcie pomiedzy tym,
co jezykowe, a tym, co muzyczne: pomi¢dzy muzyka a jezykiem. W oméwieniu
dzieta kompozytor napisat, ze ,,glos niesie ze soba zawsze nadmiar znaczenia™".
Dzielo wydobywa zatem owe znaczenia z glosu $piewaczki. Stad tak wazny
wydaje si¢ naturalny sposob wykonania oparty o wlasne doswiadczenia glosowe.

Berio zwraca uwage, ze jego dzieto kreuje dodatkowa plaszczyzne zna-
czenia, wprowadza dodatkowy dyskurs. To dlatego wtasnie, jak sadzi Halfyard,
obecno$¢ wykonawczyni oraz obserwacja jej zachowania na scenie jest tak
wazna w odbiorze dzieta'’. W Sequenzy Il Berio odwotuje si¢ do typowych
ekspresji glosu, do zestawu znakéw i dzwigkow, ktore pojawiaja si¢ tam natu-
ralnie. Kiedy jestem zta, mamrocz¢ pod nosem, kiedy kto§ mnie roz$mieszy

15 For this reason Sequenza Il can also be considered as a dramatic essay whose story,
so to speak, is the relationship between the soloist and her own voice”. L. Berio, op. cit.

16 The voice carries always an excess of connotations [...]”. Ibidem.

17 Por. przyp. 15.
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— wybucham $miechem, glo$no wydycham powietrze, zastaniam usta, kiedy
probuje by¢ niezauwazona, zmieniam tembr glosu, nasladujac kogo$ itd. Gtos
miesci w sobie liczne sposoby oddania ekspresji wewnetrznej. Z drugiej strony
sytuacja, ktora przedstawia Berio, nie jest wcale naturalna. Jest to odwotanie si¢
do bycia na scenie, do kreacji artystycznej. To takze moment, w ktorym glos
jako $rodek wyrazu zostaje przeciwstawiony mowie. Glos na scenie staje si¢ ele-
mentem przedstawienia. Jesli artysta przywotuje naturalne elementy ekspresji,
to tylko po to, aby odtworzy¢ taka wtasnie quasi-naturalng sytuacje w swoim
wystepie. O europejskiej muzyce artystycznej mozna powiedzie¢ wiele rzeczy,
ale chyba nie to, ze jest naturalna. Glos w muzyce wokalnej zostat poddany
licznym modyfikacjom poczawszy od ,,ustawienia”, a wiec specjalnego trenin-
gu, ktory zwicksza mozliwosci wykonawcze $piewaka, jego wytrzymatosc,
sprawno$¢ artykulacyjna oraz intonacyjna, po nawyki i sposoby zachowania
si¢ w sytuacji wokalnej. Berio z pewnoscig o tym wiedzial, a przede wszyst-
kim wiedziata o tym Cathy Berberian, ktorej utwor byt dedykowany. Jej wyko-
nanie obnazato ten ostry konflikt pomigdzy glosem jako naturalnym $rodkiem
ekspresji a gtosem jako $rodkiem wyrazu artystycznego, pomigdzy artysta jako
doskonatym wykonawca, technikiem i tworca a czltowiekiem, ktorego kazdy
gest, rowniez wokalny, nasycony jest emocjami.

O ile gesty ekspresyjne zawarte w utworze Beria stanowig znakomity materiat
wykonawczy oraz zapewniajg dzietu no$no$¢ ekspresyjna, o tyle potaczenie ich
z napisanym specjalnie dla dzieta Beria tekstem Kuttera stanowi problem in-
terpretacyjny. Przypomnijmy, ze tekst libretta nie pojawia si¢ w utworze Beria
jako spojna cato$¢, a nawet, ze — za wyjatkiem kilku momentéw §piewanych —
nie pojawia si¢ on nawet w odroznialnych, leksykalnie czytelnych fragmentach.
Od poczatku dzieta pojawiajg si¢ tam raczej ,,resztki” stow tworzacych tekst.

To, co znaczace poprzez swoj ksztalt, tj. glos ze swoimi naturalnymi funk-
cjami ekspresyjnymi, zostaje ,,wypchnigte” na front, wyrzucone poza konwen-
cje muzyczne i uczynione gldwnym tematem dzieta. Podstawowy sens tekstu
Sequenzy 111 zostaje juz od razu zdekonstruowany i pozbawiony czytelnej formy.
Pojawia si¢ on i znaczy natomiast w zagmatwanej relacji wobec muzyki lub,
inaczej mowigc, wobec $piewu, ktory jest i nie jest zarazem muzyka, a takze —
ktory jest i jednoczesnie nie jest dyskursem. Podobnie jak w utworze Recital [

9918

(for Cathy), w Sequenzy Il wykonawczyni znajduje si¢ w sytuacji ,,pomiedzy”"*.

18 Mozna powiedzie¢, ze w Recitalu I (for Cathy) (1972) wykonawczyni znajduje si¢ w sytu-
acji pomiedzy ekspresja artystyczna, ktora kieruje jej wykonaniem programu piesni, a zaburzajaca
to wykonanie ekspresja wewnetrznej emocji (gniewu, zalu lub zazdrosci), ktora — wydobywajac
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4. Opierajac sig¢ estetyce

Podstawowa relacja, ktoéra narzuca sam przebieg utworu, oraz ktorg poddaje
badaniu w swoim teks$cie Lyotard, jest relacja jezyka i muzyki, traktowanych
tutaj jako dwa dyskursy. Jednak ten wtasnie dyskursywny charakter muzyki zos-
taje takze od poczatku zakwestionowany. Dekonstrukcja dotyczy zreszta obu
dyskursow. Muzyka stanowi dyskurs w nawigzaniu do wtasnej tradycji 1 historii,
do materialow, ktorymi postugiwali si¢ kompozytorzy, i ktore sg rozpoznawane
przez stuchaczy jako znaczace (tj. czytelne 1 wartosciowe). Berio nie zamierza
jednak korzysta¢ z owej zastanej dyskursywnos$ci muzyki, a raczej korzysta
z niej, podwazajac ja. Tekst jako dyskurs oparty jest na ustalonych, umownych
relacjach pomigdzy tym, co znaczace a tym, co znaczone. Jego dyskursywnos¢
wymaga zachowania lub stworzenia kodu znaczen. Tymczasem Berio podwaza
dyskursywny charakter jezyka uzytego w Sequenzy III poprzez podziat tekstu
na elementarne lecz nieznaczace czastki”. Podzial ten nie sugeruje mozliwego
odczytania, a co wigcej: podzielony tekst jest dodatkowo poddany zabiegom
zacierania znaczen poprzez wokalne gesty, z ktorych, i poprzez ktore jest arty-
kutowany. W ten sam sposob potraktowana zostata takze relacja muzyki i tekstu
w utworze Beria. Mozna by zatem powiedzie¢, ze wyjSciowo Berio rozpoznaje
trzy dyskursy, ktore nastepnie przepracowuje: dyskurs jezyka zawarty w tekscie,
dyskurs muzyczny zawarty w muzyce utworu oraz dyskurs oparty na relacji
muzyki i jezyka.

W interpretacji Lyotarda znaczace sg dwa dyskursy w dziele Beria, nad kto-
rymi autor nadbudowuje jeszcze kolejne: dyskurs jezykowy, jakkolwiek ograni-
czony, oraz figuralny. Muzyka Beria pehni tutaj role figury: jest tym, co figural-
ne, poniewaz nie posiada ustalonego znaczenia, a wszedzie tam, gdzie takie
znaczenie na mocy konwencji mozna by jej bylto przypisa¢, Berio — podazajac
droga innych kompozytorow awangardowych — odcina si¢ od owych zna-
czen, wyrywajac muzyke z jej tonalnego i harmonicznego kontekstu. W odwota-
niu do wewngtrznych napig¢ i znaczen zwigzanych z trudno$ciami w wydoby-
ciu czy utrzymaniu danych dzwigkéw kompozytor tworzy nowa dramaturgie
wokalng. Jednak, na co zwraca uwage Lyotard, w tym, co muzyczne w kompo-

si¢ z ukrycia — rozbija 6w porzadek. Wykonawczyni znajduje si¢ pomigdzy tym, co muzyczne/
artystyczne, a tym, co psychiczne, indywidualne, wewnetrzne. W koncu porzadek recitalu zostaje
zaburzony catkowicie tak, ze utwor konczy si¢ wraz z zamilknigciem oszalatej Spiewaczki.

19 Berio pisze o tym tak: ,,musialem pokawatkowac tekst w widocznie dewastujacy sposob”
(,,] had to break up the text in an apparently devastating way”). L. Berio, op. cit.
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zycji Berio mieszczg si¢ aspekty spoteczne, psychiczne. By¢ moze wigc zarow-
no wybor tekstu, jak i sposob przedstawienia go poprzez muzyke i dramaturgie
wykonania powinien zosta¢ jeszcze jako$ rozszyfrowany.

5. Analiza

Sequenza 11l jest zatem idealnym utworem do przemyslenia dla Lyotarda.
Kompozycja Beria w oczywisty sposob przekracza i dekonstruuje to, co mu-
zyczne, by¢ moze, jak sadzi Lyotard, na rzecz tego, co polityczne/krytyczne.
Przekracza ona takze to, co estetyczne, odcinajgc si¢ nie tylko od pigkna poj-
mowanego w tradycyjnie harmonijny sposob, ale takze od warto$ciowania jako
glownego momentu estetycznego. Lyotard nie bedzie tez analizowat Sequenzy 111
w estetyczny czy kontrestetyczny sposob, ale zaproponuje odczytanie wchodzace
w glab propozycji kompozytorskiej, ponizej konstrukcji teatralne;j.

Swoja analiz¢ Sequenzy Il rozpoczyna Lyotard, zrownujac funkcje sztu-
ki i polityki w funkcji marzenia, widzac w obu aktywno$¢ wzbudzania snow
na jawie — spetnianie, cho¢ nie urzeczywistnianie marzen i pragnien w sferze
snu. Marzenia pojawiaja si¢ w sferze nieswiadomosci i jako takie wymagaja
wydobycia i ujawnienia, czemu stuzy¢ ma aktywno$¢ krytyki*. W pracy snu
Lyotard wyroznia cztery podstawowe operacje: kondensacja (condensation),
przeniesienie/wykluczenie (displacement), rozwazanie reprezentacyjnosci (con-
sideration of representability) oraz sprawdzenie (secondary revision). Lyotard
siega do psychoanalizy Freuda, postugujac si¢ pojeciami z jej zakresu dla ujaw-
nienia tego, co jego zdaniem dzieje si¢ w dziele Beria. Warto przyjrze¢ si¢ zarow-
no temu, co robi filozof, jak i temu, co z tego wynika.

Od pierwszego stwierdzenia o tozsamosci funkcji sztuki i polityki Lyotard
poszukuje w kompozycji Beria §ladow pracy snu. Kategoriami, przy pomocy
ktorych porzadkuje analize dzieta Beria sa kategorie pracy, wykluczenia i trans-
gresji. Od Freuda przejmujac zatozenie, Ze transgresja rowna si¢ sladowi tego,
co podstawowe (primary) w procesie wtornym, takim jak jezyk lub pismo, oraz
ze transgresja ma zawsze charakter krytyczny', Lyotard poszukuje tego wymiaru
w muzyce Beria.

,»W muzyce praca podswiadomosci wytwarza efekt znaczenia przez przekroczenie odrebnych

poziomdw: organizacji czasowej (rytm, rozwdj harmoniczny), stopni pomi¢dzy elementami

20 Por. J.-F. Lyotard, op. cit., s. 15.
21 Ibidem, s. 17.
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(skali), braku kontynuacji pomiedzy elementami (istnieniem nut), kompozycja elementow

powstatych z innych elementéw, dzwickowego materiatu tzw. przedmiotéw muzycznych®.

Muzyka jako system znakéw, pomiedzy ktorymi tworza si¢ znaczace (sys-
tematyczne) relacje, i ktory stanowi rozpoznawalng cato$¢ pomimo istniejacej
w nim ,,swobodnej gry” na poziomie poszczegodlnych elementow — gry, ktora
sama stanowi transgresj¢ wobec tego systemu, jest dyskursem (lub quasi-
-dyskursem™). W tak rozumianym dyskursie muzycznym Lyotard wyrdznia
nastepujace trzy poziomy:

1. system, ktory umozliwia budowe samego muzycznego dyskursu (np. skale,
system harmoniczny);

2. operacje transgresywne wobec tego systemu;

3. retoryke, ktora tworzy si¢ na tych operacjach.

Nie kazda transgresja (nieskoordynowane odchylenie) podwaza system. Ta-
ka odosobniona transgresja tworzy tylko wydarzenie, ktore zostaje zaabsorbo-
wane w system i oddziatujac retorycznie (a zatem takze emocjonalnie) na stu-
chacza przynosi ze sobg pewien rodzaj satysfakcji. Wickszo$¢ takich transgresji
wtapia si¢ nastgpnie w system, stanowigc wiasnie 6w poziom retoryczny. Lyotard
porownuje to do ,,zartu” (mot d’esprit). Satysfakcja czy tez, inaczej mowiac,
muzyczna przyjemnos¢ na ogédlnym (pierwszym) poziomie systemu wynika
i zalezy od rownowagi pomig¢dzy elementami zaskoczenia a elementami satysfak-
Cji czerpanej z ponownego rozpoznania systemu (zaabsorbowania transgresji).
W ten sam sposob wytlumaczy¢ mozna krytyczny charakter dziatan muzycznych
w kompozycji Beria. Tam, gdzie dziatania muzyczne stanowig nie wigcej niz
retoryczne przystanki w dyskursie muzycznym, mozna mowi¢ jedynie o ekspre-
syjnym charakterze muzyki. W Sequenzy III dyskurs muzyczny pojawia si¢ od
razu jednak w sposob odwrocony, pojawia si¢ jako dyskurs zdekonstruowany,

22 In music the work of the unconscious produces effects of meaning by transgressing di-
verse levels: temporal organization (rhythm, development), steps between the elements (the scale),
discontinuity between the elements (existence of notes), composition of elements out of other ele-
ments, sonorous material of so-called musical objects”. Ibidem, s. 17.

23 Mozna oczywiscie przyjac¢ (choéby za Rousseau, do ktorego bedzie odwotywat si¢ Lyotard),
ze dyskurs muzyczny to pojgcie na wyrost, jako ze relacje pomiedzy poszczegdlnymi elementami
tak naprawde” powstaja ze wzgledu na walor afektywny, na uzyskany efekt emocjonalny, za$
harmonia oraz pozostale relacje formalne (glowny budulec ,,dyskursu muzycznego™) maja wobec
nich charakter wtorny.
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podobnie jak jezyk. W ten sposob dzieto Beria zyskuje charakter krytyczny.
Cho¢ Sequenza III oscyluje migdzy dyskursem a piesnia, to sg to: zdekonstru-
owany dyskurs (deconstructed discourse) i zdekonstruowana piesn (decon-
structed song), uwaza Lyotard®. Zdaniem filozofa poszczegélne elementy
struktury Sequenzy III odsytaja do klasycznych form muzycznych (piesn) oraz
do dyskursu muzycznego, ktére jednak zarazem podwazaja i przeksztatcaja
juz na wstepie. Lyotard przedstawia nastepujacg analize struktury dzieta:

A.Wstep (1°50”): DD
B.Rozwinigcie (6°107"):

a. DS (2°30™)

b. DD (1°007")

c. DS (1’30™)

d. DD (1°’10”)
C.Zakonczenie (0°50”"): DS

6. Interpretacja

Podstawowe przeciwstawienie w dziele Beria dotyczy tego, co muzyczne
i tego, co dyskursywne. Oba dyskursy zostaly jednak od poczatku potraktowane
jako materiat, ktory nalezy nie tylko przekroczy¢, ale i przepracowaé. Muzyka
pojawia si¢ jako to, co figuralne, czyli znaczace dzigki swojemu uksztattowaniu
(4. akustycznemu ksztattowi) w kontrascie do dyskursu jezykowego, ktorego
podstawowym elementem jest relacja oznaczania oparta na umowie (albo pozycji
w systemie). Jednak w Sequenzy 111, jak zauwaza Lyotard, oba dyskursy znajduja
si¢ nie tylko w zatozonym konflikcie, ich przeciwstawienie ma takze charakter
retoryczny. Zdekonstruowana piesn (DS) charakteryzuje spokoj; dominujaca
melodyka i fagodna melodyjnos$¢ glosu wykonawczyni zapewniajg chwile wy-
tchnienia. Zdekonstruowany dyskurs (DD) natomiast to miejsca, w ktorych
pojawiajg si¢ pourywane stowa, sylaby, fonemy — to dyskurs, ktory ulegt
zdlawieniu, jest rozwarstwiony, odwrdcony i nieczytelny. Tutaj takze pojawia si¢
silne napigcie wynikajgce z zaskoczenia. Poza tym emocjonalnym przeciwsta-
wieniem, zdaniem Lyotarda, Berio uzywa rowniez $§piewu w funkcji krytyczne;j
w inny jeszcze sposob. Juz sama melodyka ($piew) jest przedtuzeniem krytycz-
nej dekonstrukeji, jakiej poddany zostat tekst Markusa Kuttera, przejmujac ro-
le tekstu i zacierajac jego znaczenia. Mamy tutaj do czynienia ze $piewem,

24 ]J.-F. Lyotard, op. cit., s. 30.
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ktory dekonstruuje piesn, odbierajac jej cigglos$¢ 1 ptynnos¢ poprzez nieustanne
wtracenia, ale takze — z dyskursem, ktory obraca si¢ przeciw wykonawcy,
stawiajac go w sytuacji wyobcowania. Trudne artykulacyjnie dzwigki, $piew
wbrew tradycji $piewu, praca z oddechem, a nie na oddechu, wszystko to spra-
wia, ze wykonanie utworu jest niezwykle trudne. Napigcie wywolane tymi ope-
racjami zwigksza si¢ jeszcze poprzez nacechowanie emocjonalne, jakie niesie
ze sobg muzyka®.

Mozna takze powiedzie¢, ze w utworze Beria muzyka obnaza si¢ (ponownie)
jako jezyk pasji. W Eseju o pochodzeniu jezyka Rousseau odmalowuje pierwszy
jezyk jako jezyk pasji, w ktorym stowa maja charakter znakoéw nasladujacych
to, do czego odwotuja. Muzyka Beria staje si¢ takim wtasnie jezykiem emocji,
cho¢ nie komunikatywnym. Jest to jezyk emocji tlumionych, skrywanych pod
ptaszczem melodyki juz ztamanej; jezyk, w ktérym porzadek figuralny przebiera
si¢ i maskuje jako porzadek dyskursywny®. Jednak Berio robi jeszcze co$ in-
nego. Jego praca polega, wedtug Lyotarda, na tym, by stworzy¢ w muzyce rodzaj
dyskursu drugiego rzedu:

[...] nie wystarcza mu dziatalno§¢ krytyczna, na ktéra wskazalismy (dzwickowy chaos
wewnatrz muzycznego porzadku). Nie wystarcza mu nawet przeciwstawienie porzadku
jezykowego nieporzadkowi muzyki. Odwraca za to role, przypisujac muzyce wspoltezynnik
drugiej potegi, podczas gdy mowa wydaje si¢ wstrzasnieta do samych podstaw fonetycznych

27
przez procesy podstawowe” .
7. Zakonczenie: niech rung mury

Lyotardowska analiza Sequenzy III polega na tropieniu tego, co krytyczne
w tym, co estetyczne lub tego, co polityczne/spoteczne w tym, co artystyczne
i indywidualne. To, co polityczne jest tutaj rozumiane w sposob blizszy zardowno
Arystotelesowi, jak i Freudowi: jako dziatanie o charakterze spotecznym. Nawet
jesli intencja autoréw Music/ideology. Resisting the aesthetic byto umieszcze-

25 | The vocal treatment of the text sensibly augments the affective charge of the musical object
because it extends the deconstructive operations sketched in the poem”. Ibidem, s. 27.

26 Figural order is masked and presented in the discursive order”. Ibidem, s. 25.

27 _He is not content with the critical movement (sonorous disorder in the musical order)
that we have indicated. He is not even content to oppose language as order against music as disorder.
Rather, he reverses the roles, attributing to the musical region a coefficient elevated to a secon-
dary organization, while speech appears shaken to its phonetic roots by the primary processes”.
Ibidem, s. 17.
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nie muzyki artystycznej w kontekscie politycznym lub spoleczno-politycznym,
to odczytanie, ktore zaproponowat Lyotard — by¢ moze wbrew powierzchowne;j
lekturze — jest zarazem glebsze i bogatsze w swoim kontekscie. Czy nie jest
zreszta tak, ze skoro muzyka drugiej awangardy XX wieku ma dla nas dzi$
znaczenie, jesli stuchamy jej z zainteresowaniem, to wtasnie dlatego, ze relacje
i napigcia, ktére mozna w niej odnalez¢, sa umotywowane glebiej niz tylko
w aktualnej sytuacji politycznej? Zaréwno jako teatr cielesny w interpretacji
Janet K. Halfyard, jak i jako dyskurs drugiego stopnia w interpretacji Lyotarda
Sequenza III Beria okazuje si¢ dzielem wartym ponownego odczytania. Poza
swoim znaczeniem czysto wokalnym, a nawet wbrew temu znaczeniu, dzieto
Beria jest dzi$ wcigz wyzywajace. Lyotard uwazal, ze muzyka Beria penetru-
je obszar migdzy muzyka a tekstem, ale przede wszystkim, a w kazdym razie
to chciatabym podkresli¢, stawia sobie zadanie krytyczne. Utwory Beria
stanowia krytyke dyskursu muzycznego, a takze — jako ze muzyka ta stanowi
dyskurs zdekonstruowany — przyspieszaja dekonstrukcje dyskursu, w oparciu
o ktory powstaly.

Wiele wykonan Sequenzy III, ktore mozna obejrze¢ na scenach i ustysze¢
w nagraniach, nie zmierza w kierunku krytycznym. Ani $§miech, ani kaslanie, ani
zaden inny z gestow wokalnych — tak obcych artystycznej praktyce wokalnej
— nie prowokuje. Spiewaczki tagodnie i subtelnie zmieniajg rejestry. Nie no-
szg masek i nie grajg swoich rdl zbyt przekonujaco. Czasem zdarzy si¢ bardzie;
»szalone wykonanie”, jak to Agaty Zubel, ktore juz na poczatku uderza swoja
dynamika i zaangazowaniem. A jednak, jak przekonuje nas Lyotard, dzieto Beria
ma wielki potencjat krytyczny. Wilaczcie Sequenze Il przez glosniki na kam-
pusie uniwersyteckim, a zobaczycie, co si¢ stanie, konczy swoj tekst Lyotard™.
Berio stworzyt dzieto krytyczne, ktorego zadaniem jest przekazanie stuchaczom
owej krytyki. Sequenza 111 jest krytyczna, poniewaz, zdaniem Lyotarda, pod tym,
co pozornie przynajmniej dyskursywne, uporzadkowane, nastawione na zaspo-
kojenie, ujawnia to, co jest brakiem znaczenia, brakiem porzadku, emocja
nienazwang, pierwotng, przyjemnoscia wynikajaca z destrukcji itd. Jest dzietem
krytycznym, poniewaz, jak podkresla Lyotard, przekazuje swodj krytyczny
potencjat stuchaczom. Czy ma racj¢? Wilaczmy Sequenze Il na kampusie uni-
wersyteckim i przekonajmy si¢. Niech rung mury”.

28 Without warning plug Sequenza III into laudspeakers of the University of Nanterre, in the
Gare de St. Lazare, in the workshops at Billancourt”. Ibidem, s. 35.

29 Por. J.-F. Lyotard, The Inhuman. Reflections on time, Cambridge 1991, s. 180 (,,The Tonkunst
can make the walls of Jericho fall, the walls of our body with their demands accredited by custom,
and their haste towards early satisfactions”).
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STRESZCZENIE

Autorka nawiazuje do artykutu J.-F. Lyotarda A few words to sing, w ktorym filozof
podejmuje si¢ analizy utworu Sequenza Il Luciana Berio napisanego dla Cathy Berberian i przez
nia $piewanego. A few words to sing jest przyktadem podejmowania przez Lyotarda tematow
muzycznych ,na granicy”. W tym konkretnym przypadku autorka sugeruje, ze wspomniana
analiza bardzo dobrze wpisuje si¢ w postulowane przez Lyotarda kategorie figury oraz oddania
glosu (ofierze) w opozycji wobec tego, co (czysto) estetyczne, realizujac postulat opierania si¢
temu, co estetyczne (resisting the aesthetic). Zainteresowania muzyczne Lyotarda, by¢ moze nie
tak wyeksponowane jak jego zainteresowania obrazem, takze bardzo wyraznie wskazuja na szcze-
gblny rodzaj (anty)estetyki uprawiany przez Lyotarda. Stuchanie Sequenzy 1l prowadzi Lyotarda
do odkrycia zdekonstruowanych dyskursow, ktore Berio umiescit w dziele. Ich wzajemne relacje,
a takze nasze oczekiwania wobec dzieta — sadzit Lyotard — wszystko to stanowi istotny kontekst
odczytania Sequenzy IlI. Odczytania, ktore moze jeszcze okazaé si¢ przyczynkiem do rewolucji,

jesli tylko wykorzystamy caty krytyczny potencjat dzieta.

SEOWA KLUCZOWE: interpretacja, muzyka wokalna, estetyka muzyczna, Jean-Francois Lyotard,

Luciano Berio, Cathy Berberian.

ABSTRACT
Between music and language. The figural and the critical in music on the example of Lyotard’s

analysis of Sequenza III by Luciano Berio

The author refers to an article by J.-F. Lyotard 4 few words to sing in which the philo-
sopher tries to analyze Sequenza III by Luciano Berio, a piece performed by Cathy Berberian.
A few words to sing is an example of Lyotard’s dealing with musical topics situated “on the bor-
derline”. In this particular case, the author suggests that the analysis in question lies in perfect
agreement with Lyotard’s categories of figure and giving voice to the victim disallowed to speak,
as opposed to the (purely) aesthetic, thus enforcing the demand of “resisting the aesthetic”. Lyotard’s
musical interests, although perhaps not so evident as his passion with the image, also indicate quite
clearly his specific (anti-)aesthetics. While listening to Sequenza III, Lyotard discovers the decon-
structed discourses that Berio planted in his musical work. Their interrelations, as well as our
own expectations towards the piece — as Lyotard believed — all provide a significant context for
the interpretation of Sequenza 111, the interpretation which may still give rise to revolution, if only

the total critical potential of the work is duly used.
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