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nie ma nic bardziej oczywistego
niz tenfragment, ktéry gdzie$ czytatem:
Musices seminarium accentus,
akcentjest kuznig melodii.

Diderot

Prawde moAwigc w Kreislerianach Schumannalnie stysze zadnej nuty, zadne-
go tematu, zadnego szkicu, zadnej gramatyki, zadnego sensu, nie stysze niczego,
co pozwolitoby mi odtworzyé zrozumiatg strukture dzieta. Stysze jedynie uderze-
nia: stysze to, co bije w ci(dzi)ele**, czym bije ciato, lub inaczej, bijace ciato.

Tak oto stysze ciato Schumanna (a on z catg pewnoscig miat ciato, i to jakie!
Jego ciato byto tym, czego miat w nadmiarze):

w pierwszej Kreislerianie to ciato tworzy kiebek, a potem tka,

w drugiej rozciaga sie; a potem sie budzi: ktuje, stuka, ponuro migoce,
w trzeciej napreza sie i powieksza: aufgeregt,

w czwartej mowi, wypowiada, kto$ sie wypowiada,

w piatej ostudza zapat, urywa, drzy, wznosi sie biegnac, Spiewajac,
dudnigac,

w szOstej mowi, sylabizuje, mowa wznosi sie do $piewu,

w siddmej stuka, uderza,

w Osmej tanczy, ale tez zaczyna grzmie¢, wymierzac uderzenia.

Mowi sie, ze Schumann pisat krétkie utwory, poniewaz niepotrafit ich rozwi-
jac. Jest to krytyka represyjna - odrzuca sie to, czego nie potrafi sie robic.

Prawde mowiac jest raczej tak: ciato Schumannowskie nie utrzymuje sie w jed-
nym miejscu (wielki defekt retoryczny). Nie jest to ciato posredniczgce. Z posred-
nictwa bierze czasem gest, a nie postawe, nieskoficzone trwanie, delikatne osiada-
nie. Jest to ciato popedowe, ktdére popycha i odpycha sie, przechodzi na co$ innego
- mysli o czyms$ innym. Jest to ciato odrzucone (upojone, roztargnione i jednocze-
$nie petne gwattownosci). Wiasnie stad wynika pozgdanie (zachowajmy sens fi-
zjologiczny tego stowa) w intermezzo.

Intermezzo, ktére pojawia sie w catym dziele Schumanna, nawet tam, gdzie
dany epizod nie jest nazwany, nie peini funkcji oddzielajacej, ale przemieszcza-
jaca. Jest ono takim czujnym kucharzem-znawcag, ktory przeszkadza dyskursowi
czerpaé, gestnieé, rozciggac sie, wejs¢ poprawnie w kulture rozwiniecia. Inter-
mezzo jest odnowionym dziataniem (podobnie jak wszelka wypowiedz), dzieki
ktéoremu ciato porusza sie i zaktdca szmer artystycznego stowa. Na granicy sg tyl-
ko intermezzi: to, co przerywa, jest z kolei przerywane i tak dalej, od nowa.
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Mozna powiedziec, ze intermezzo jest epickie (w takim sensie, jaki nadat temu
stowu Brecht). Za pomocg irupcji ruchdéw gtowa, ciato przystepuje do rozbioru
(doprowadza do kryzysu) dyskursu, ktory, pod przykrywka sztuki, prébuje sie pro-
wadzi¢ poza nim, pomijajac je.

Druga K. zaczyna sie scengrozciggniecia (a); a potem co$ (intermezzo 1) zaczy-
na nagle zstepowac po schodach tonéw (b). Czy chodzi o kontrast? Bardzo zrecznie
bytoby tak powiedzie¢. W ten sposéb mozna by zdja¢ pokrycie struktury paradyg-
matycznej, odnalez¢ semiotyke muzyczng, te, ktéra wytania sens opozycji jedno-
stek. Ale czy ciato zna przeciwienstwa? Kontrastjest prostym stanem retorycznym.
Mnogie, zatracone, oszotomione ciato Schumannowskie zna tylko (w kazdym razie
tutaj) rozszczepienie. Ono sie nie konstruuje, ale raczej bezustannie sie rozchodzi,
w zaleznosci od akumulacji przerw. O sensie ma tylko to niejasne pojecie (nieja-
sno$¢ moze byc istotg struktury), ktore nazywa sie znaczgcoscig [signifiance** *].
Nastepstwo intermezzéw nie petni funkcji uruchamiajacej mowe kontrastow, ale
raczej dopetniajgaca promieniujace pisanie, ktdre staje sie blizsze przestrzeni malo-
wanej, niz fancuchowi méwionemu. Muzyka, przynajmniej na tym poziomie, jest
obrazem, a nie mowa, w ten sposéb kazdy obraz promieniuje zrytmizowanymi na-
cieciami prehistorii w kadrach komiksu. Tekst muzyczny nie narasta (przez kontra-
sty lub wzmocnienia), ale wybucha: jest to ciggte big-bang.

@

Intermezzo 1.

Nie chodzi o stukanie piescig do drzwi, nawzdr domniemanego przeznacze-
nia. Trzeba, by to bito wewnatrz ciata, w skroniach, w seksie, w brzuchu, pod skéra,
bezposrednio od wewnatrz tego emocjonalnego ciata, ktére nazywa sie - przez
metonimie i antyfraze jednoczesnie - ,,sercem”. ,,Bicie” - to dziatanie samego
serca (nie ma innych ,,uderzen” poza uderzeniami serca), co$, co sie wytwarza
w tym paradoksalnym miejscu ciata, centralnym i przesunietym, ptynnym i kurcz-
liwym, popedowym i moralnym. Ale jest to rowniez stowo emblematyczne dwdéch
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jezykow: lingwistyki (w przyktadzie gramatycznym ,,Piotr bije Pawta”) i psycho-
analizy (,,Dzieckojest bite”).

Uderzenie Schumannowskie jest wzburzone, ale jest tez zakodowane (przez
rytm itonacje). Dzieje sie tak, poniewaz narastanie uderzen trzyma sie pozornie
w granicach jezyka rozumnego, ktéry przemyka zwyczajnie niedostrzezony (jak
mozna sgdzi¢ na podstawie interpretacji Schumanna), lub raczej nie moze decydo-
wac o tym, czy te uderzenia sg cenzurowane przez wiekszo$¢, ktora nie chce ich
styszeC albo tez wywotane przez halucynacje tylko jednego cztowieka, ktory nie
styszy niczego oprdcz nich. Dostrzegalna jest tu sama struktura paragramu: jakis$
wtorny tekst jest styszalny, ale na granicy, podobniejak u de Saussure’a, ktory stu-
chajac wierszy anagramatycznych mowit: jestem jedynym, ktoje styszy. Zatem wy-
daje sie, ze tylko my sami, Yves Natija (ze oSmiele sie tak rzec) styszymy wspaniate
uderzenia siodmej K. (c). Ta niepewnos$¢ (lektury i stuchania) stanowi wiasnie sta-
tus tekstu Schumannowskiego zebranego sprzecznie w nadmiarze (wyraznie wyni-
kajacym z halucynacji) i w uniku (ten sam tekst moze by¢ grany banalnie). W termi-
nach metodologicznych mozna by powiedzie¢ (lub powtorzyc¢): w teksScie nie ma
modelu. I to nie dlatego, ze jest ,,wolny”, ale dlatego, ze jest ,,zréznicowany”.

Uderzenie - cielesne i muzyczne - nie musi nigdy by¢ znakiem znaku: akcent
nie jest ekspresywny.

Interpretacja jest wytgcznie mozliwoscig czytania anagramow tekstu Schu-
mannowskiego, wytonienia sieci akcentéw spod retoryki tonalnej, rytmicznej,
melodycznej. Akcent jest prawdamuzyki, wobec ktorej wypowiada sie kazda in-
terpretacja. U Schumanna (na moj gust) uderzenia sg grane az nazbyt nieSmiato.
Ciato, ktore je zawtaszcza, niemal zawsze jest ciatem bezwolnym, poskromionym,
wymazanym przez lata Konserwatorium lub kariery, lub prosciej méwiac, przez
przecietnos$¢, obojetno$¢ interpretatora. Gra on akcent (uderzenie) jak prosta ce-
che retoryczng. Zatem wirtuoz popisuje sie banalnoscig swego wiasnego ciafa,
ktore jest niezdolne do ,bicia” (tak jak to czyni Rubinstein). Nie jest to kwestia
sity, ale namietnosci: to ciato musi bi¢, a nie pianista (wyczuli to Nat i Horowitz),

©

W planie uderzen (w sieci anagramatycznej), kazdy stuchacz egzekwuje to,
co styszy. Zatem istnieje miejsce tekstu muzycznego, gdzie znosi sie wszelkie roz-
réznienie pomiedzy kompozytorem, interpretatorem a stuchaczem.

Rozkoszny powrdt uderzenia, takie bytoby pochodzenie oklepanego refrenu.

Uderzenie moze przyjac¢ takg badz inna figure, ktora niekoniecznie jest figurg
gwattownego akcentu wyrazajgcego wzburzenie. Jednak zadna figura, jakgkol-
wiek by byta, skoro pochodzi z porzadku przyjemnosci, nie moze by¢ okreslona
romantycznie (nawet i przede wszystkim, jesli proponujejag muzyk romantyczny).
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Nie mozna powiedzie¢, ze ta oto figurajest wesota lub smutna, mroczna lub rado-
sna, itd. Precyzja, dystynkcja figury jest powigzana, nie ze stanami duszy, ale z sub-
telnymi ruchami ciata, z catg zr6znicowana kinestezja, z histologiczng morg two-
rzaca ciato, ktdre sie urzeczywistnia. Trzecia K. na przyktad nie jest ,,ozywiona”
(molto animato), jest ,,wzniesiona” (aufgeregt), podniesiona, napieta, naprezona,
mozna by powiedzie¢ - co znaczy to samo - ze postepuje ona zgodnie z nastep-
stwem drobnych naciggnie¢ krwi, jakby, za kazdym naktuciem co$ sie zmniejsza-
o, wzburzato, rozcienczato, jakby cata muzyka umieszczata sie w krétkim przy-
ptywie pochodzacym z przetykajacego gardta (d).

(C)}

Zatem trzeba nazwac uderzenie czymkolwiek, co na krotko porusza te lub inng
czes¢ ciata, nawetjesli to poruszenie wydaje sie przybiera¢ romantyczne formy uspo-
kojenia. Uspokojenie - w kazdym razie w K. - jest zawsze rozciggnieciem: ciato
rozciaga sie, rozluzniasie, rozszerza sie do skrajnej formy (rozciggac sie - to osiggac
granice jakiego$ wymiaru, jest to wiasnie gest ciata niezaprzeczalnego, ktore odzy-
skuje samo siebie). Czy istnieje rozciagniecie bardziej pozadane, (co byto widac)
niz to drugiej K. (e)? Wszystko tu wspotdziata: forma melodyczna, harmonia, tutaj
wstrzymujgca (poprzez zatrzymanie na septymie dominanty) i dalej przez rozsze-
rzenie linii dysonansow (f). Czasem nawet ciato zwija sie w motek, by maoc sie po-
tem lepiej rozwingC: w drugiej K. (g) lub w fatszywym intermezzo trzeciej K., kto-
rego dtugie rozciggniecie zaczyna sie réznicowac - rozwija¢ lub rozluzniac sig? -
ciato od poczatku pobudzone, pochtoniete, odciggniete, (h).

Co robi ciato, w chwili, gdy co$ wypowiada (muzycznie)? Schumann odpo-
wiada na to pytanie tak: moje ciato uderza, moje ciato zbiera sie w sobie, eksplo-
duje, rozcina sie, wyrywa, lub przeciwnie i bez uprzedzenia (to jest sens intermez-
zo, ktdre przybywa zawsze jak ztodziej), rozcigga sie, delikatnie tka (takie
arachneanskie intermedium pierwszej K.) (i). | czasem nawet - dlaczego nie? -
mowi, deklamuje, rozdziela swoj gtos: moéwi, ale niczego nie wypowiada, bo kiedy
tylko stowo - lub jego substytut instrumentalny - staje sie muzyczne, przestaje
by¢ lingwistyczne, a staje sie cielesne. Nigdy nie méwi nic innego jak tylko to:
moje ciato wchodzi w stan stowa: quasiparlando (j oraz k).

Quasiparlando (siegam do jednej Bagateli Beethovena): to ruch ciafa, ktore
bedzie méwié. To quasiparlando organizuje ogromnga czes¢ dzieta Schumannow-
skiego, wykracza daleko poza dzieto Spiewane (ktére, paradoksalnie, moze w ni-
czym nie uczestniczy¢). Instrument (fortepian) mowi, niczego nie wypowiadajac,
tak jak gtuchoniemy, ktéry zmusza do czytania na swojej twarzy catej nieartykuto-
wanej mocy swego stowa. Wszystkie te quasi parlando, ktére znaczg tak wiele
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dziet fortepianowych, pochodzg z kultury poetyckiej. Tyw, co poeci dali Schu-
mannowi, wiecej by¢é moze niz ich wiersze, jest gest gtosu. Ten gtos mdéwi po to,
by wypowiedzie¢ tylko miare (metrum), ktéra pozwala mu istnie¢ - wyjs¢ - jak
signifiant.

© ®

00

Takie sgjigury ciata (,,somatemy”), ktorych splot ksztattuje znaczgcos¢ mu-
zyki (w czego nastepstwie juz nie gramatyka, a wiec skonczona semiologia mu-
zyczna wywodzgca sie z analizy profesjonalnej - ustalenie i utozenie ,,tematow”,
»czastek”, ,fraz” - podejmuje ryzyko przejscia obok ciata; uktady kompozycyjne
sg obiektami ideologicznymi, ktérych sens polega na anulowaniu ciata).

Nie zawsze udaje mi sie nazwac te figury ciata, ktére sg figurami muzyczny-
mi. Bowiem do tej operacji konieczna jest duza zdolno$¢ metaforyczna (jak mégt-
bym wyrazié ciato inaczej niz przez obrazy?), a tej zdolnosci moze to tu, to tam mi
zabrakngC. To mng wstrzasa, ale nie odnajduje wiasciwej metafory. Tak oto dzieje
sie w pigtej K., ktdrej epizod (raczej zdarzenie) mnie przesladuje, ale nie potrafie
przeniknaC tajemnicy cielesnej. To sie we mnie wpisuje, ale nie wiem gdzie, z ktd-
rej strony, w ktorej czesci ciata i mowy (1)? Jako ciato (jako moje ciato), tekst
muzyczny jest podziurawiony ubytkami. Walcze o to, aby potgczy¢ sie z mowa,
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z nazywaniem: Krélestwo za stowo! Ach, gdybym umiat pisa¢! Muzyka bytaby
wiec tym, co walczy z pisaniem.

©
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wSkoro tryumfuje pisanie, to zastepuje ono nauke, niezdolng do odtworzenia
ciata. Dok#tadna jest tylko metafora. Wystarczy jedynie by¢ pisarzem, aby moc
oddac te muzyczne byty, te cielesne chimery, w sposdb catkowicie naukowy.

,Dusza”, ,uczucie”, ,serce” sg romantycznymi nazwami ciata. W tekscie ro-
termin przez stowo cielesne, popedowe - inie ma w tym zadnej szkody: muzyka
romantyczna jest ocalona w chwili, kiedy wraca do niej ciato - w chwili, kiedy,
wiasnie poprzez nia, ciato wraca do muzyki. Przywracajac ciato tekstowi roman-
tycznemu, wyprostowujemy lekture ideologiczng tego tekstu, bo ta lektura, po-
chodzaca z opinii potocznej, zawsze przeksztatca (to gest wszelkiej ideologii) ru-
chy ciata w ruchy duszy.

©

Klasyczna semiologia zupetnie nie interesowata sie desygnatem; byto to moz-
liwe (i bez watpienia konieczne), skoro w artykutowanym teksScie istnieje zawsze
ostona signifié. Ale w muzyce, a wiec w polu znaczgcosci, a nie w systemie zna-
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kéw, nie mozna poming¢ desygnatu, bo desygnatem jest tu ciato. Ciato przechodzi
do muzyki wytgcznie poprzez signifiant. Ten pasaz - ta transgresja - czyni z mu-
zyki szalenstwo - i to nie tylko z muzyki Schumanna, ale z kazdej muzyki. Muzyk
w odrdznieniu od pisarza jest zawsze szalencem (apisarz nie moze nigdy nim by,
bo jest skazany na sens).

A czym staje sie system tonalny w semantyce ciata muzycznego, w tej ,,Sztu-
ce uderzen”, ktdragjest w istocie muzyka? Wyobrazmy sobie w tonacji dwa sprzecz-
ne potozenia (a jednak wspétdziatajace). Z jednej strony, caty aparat tonalny jest
wstydliwg ostong, iluzja, maska mayi, krotko moéwigcjezykiem przeznaczonym do
wyartykutowania ciata, nie zgodnie z jego uderzeniami (jego wiasnymi podziata-
mi), ale zgodnie ze znang organizacja, ktéra odbiera podmiotowi mozliwos¢ unie-
sienia. Z drugiej strony, przeciwnie - lub dialektycznie - tonacja staje sie przebie-
gtym stuga uderzen, ktdére prébuje oswoi¢ na innym poziomie.

Oto kilka ,,ustug”, ktére Swiadczy ciatu tonacja. Przez dysonans pozwala ude-
rzeniu, to tu, to tam ,,dzwieczec”, ,,ku¢”.Przez modulacje (i zmiane tonacji), moze
ona uzupetniaé figure uderzenia, nada¢ mu jego specyficzng forme: tworzyto kie-
bek, méwi pierwsza K., ale to rozrasta sie, tym bardziej, jeSli wraca sie do Zrodia,
z ktérego to wyszto (m). Wreszcie (by pozosta¢ przy tekscie Schumannowskim),
tonacja daje cialu najmocniejsza, najbardziej statg sposrod figur oniryeznych;
wchodzenie (badZ schodzenie) po schodach. Jak wiadomo istnieje drabina tonow,
a przemierzajac takg drabine (wedtug bardzo zréznicowanych nastrojow), ciato
zyje w zadyszce, pospiechu, pozadaniu, niepokoju, za$lepieniu, narastaniu orga-
zmu, itd. (n).

Tonacja moze ostatecznie petni¢ funkcje akcentowg (uczestniczy w struktu-
rze paragramatycznej tekstu muzycznego). Skoro system tonalny zanika (obec-
nie), te funkcje przejmuje inny system, system brzmien. Brzmienie (sie¢ barw
brzmieniowych) zapewnia ciatu cate bogactwojego ,,uderzen” (dzwieczenia, prze-
suniecia, odbicia, migotania, zagtebienia, rozproszenia, etc.). To ,uderzenia” -
jedyne elementy strukturalne tekstu muzycznego - tworzg transhistoryczng cig-
gtos¢ muzyki, bez wzgledu na system (sam absolutnie historyczny), ktérym wspiera
sie uderzajace ciato po to, aby sie wypowiedziec.

Oznaczenia poszczegolnych czesci, ich nastroju sgprzewaznie sptaszczone przez
jezyk wioski {presto, animate, itd.), ktory jest tu kodem czysto technicznym. Odda-
ne w innym jezyku (oryginalnym lub nieznanym), stowa muzyki odstaniajg drama-
turgie ciata. Nie wiem czy Schumann byt pierwszym muzykiem, ktory opisywat
swoje teksty w jezyku narodowym (tego rodzaju informacji po prostu brak w histo-
riach muzyki), ale mysle, ze wtargniecie jezyka macierzystego do tekstu muzyczne-
gojest waznym faktem. Pozostarimy przy Schumannie (mezczyZnie dwdch kobiet-
dwdch matek? - z ktorych pierwsza Spiewata, a druga, Clara, najwidoczniej data mu
potoczyste stowo: sto piesni w roku 1840, roku jego Slubu). Ot6z wtargniecie Mut-
tersprache do zapisu muzycznego, to naprawde zadeklarowane odrodzenie ciafa,
jakby na progu melodii ciato odkrywato sig, tgczyto sie w podwaojnej glebi uderze-
nia i mowy, jakby jezyk macierzysty, przez wzglad na muzyke, zajmowat miejsce
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chora (termin zapozyczony przez Julie Kristevg**** z Platona): stowo-wskazdwka
dla wykonawcy kumuluje, zbiera w sobie znaczacosc.

(m)
- LVin* YllIT—r
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(n)

Przeczytajcie i postuchajcie kilku stbw Schumannowskich, starajcie sie do-
strzec wszystko, co méwi ciato (nie ma to nic wspdlnego z jakimkolwiek ruchem
metronomicznym):

Bewegt, co$ wigcza sie w ruch (wcale nie za szybko), co$ przesuwa sie bez
celu, jak mszajgce sie gatezie, jak szumigce poruszenie ciata,

Aufgeregt, co$ sie budzi, podnosi sie, wznosi sie (jak maszt, ramie, gtowa),
co$ pobudza, co$ drazni (i ewidentnie: co$ sie napreza),

Inning: kierujecie sie ku samemu dnu wnetrza, zbieracie sie ponownie na
granicy tego dna, wasze ciato zamyka sie¢ w sobie, ginie wewnatrz siebie
samego, w swoim wiasnym $wiecie,

Ausserst inning: odczuwacie siebie samych w stanie granicznym; pod napo-
rem wewnetrznosci, wnetrze odwraca sie, jakby byto na krancu zewnetrza
wnetrza, ktdre, jednak nie jest zewnetrzem,

Aussert bewegt, to porusza, dziatatak mocno, ze mogtoby peknaé, - ale nie peka,
Rasch: szybko$¢ regulowana, doktadnos¢, doktadny rytm (przeciwny do
pospiechu), szybki krok, zaskoczenie, ruch weza w listowiu.

Rasch: wedtug edytorow oznacza: zywy, szybki, (presto). Przeciez nie jestem
Niemcem i w obliczu tego jezyka obcego mam do dyspozycjijedynie ogtupiajacy
stuch, dodaje tu prawde signifiant. Dzieje sie tak, jakby odjeto mi jaka$ czes¢
ciala, jakby zostata ona wyrwana przez wiatr, bicz, ku miejscu doktadnego, lecz
nieznanego rozproszenia.

W swoim stynnym tek$cie Benveniste2 przeciwstawia sobie dwa systemy zna-
czenia: semiotyke, porzadek znakow artykutowanych, z ktérych kazdy ma jakis$
sens (taki jest jezyk naturalny) isemantyke, porzadek dyskursu, ktérego zadna
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czesC nie jest sama w sobie znaczaca, cho¢ catos$¢ jest obdarzona znaczacoscia.
Muzyka, mowi Benveniste, nalezy do semantyki (a nie do semiotyki), skoro dZzwieki
nie sg znakami (zaden dZzwigk, sam w sobie, nie ma sensu), zatem, mowi dalej
Benveniste, muzyka jest jezykiem, ktory ma sktadnie, ale nie ma semiotyki.

To, czego Benveniste nie mowi, ale czemu by¢ moze by sie nie sprzeciwiat, to
fakt, ze znaczaco$¢ muzyki, w sposéb o wiele bardziej wyrazny niz znaczenie lin-
gwistyczne, jest przeniknieta pozadaniem. Zastosujmy zatem inny sposéb mysle-
nia. W przypadku Schumanna, na przykiad, kolejno$¢ uderzen jest rapsodyczna
(istnieje tkanina, zszywanie intermezzéw): skiadnia Kreisleriandw jest sktadnig
patchworku. Ciato, je$li tak mozna powiedzie¢, gromadzi swoje zapasy, znacza-
co$¢ daje im upust, ale tez odbiera suwerenno$¢ pewnej ekonomii, ktéra sama sie
niszczy; zatem wchodzi ona w zakres semanalizy lub, inaczej méwiac, w zakres
wtdrnej semiologii, semiologii ciata w stanie muzyki. Tylko semiologia pierwotna
radzi sobie, jesli moze, z systemem nut, gam, tonéw, akordéw i rytmow. Tym, co
chcieliby$Smy dostrzec i Sledzi¢, jest ktebowisko uderzen.

Poprzez muzyke tatwiej zrozumieé Tekstjako znaczgcosé.

Przetozyt Adam Dziadek
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