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Anna BroZek i Jacek Jadacki

W SPRAWIE UWAG
PANA PROFESORA MARKA PODHAJSKIEGO
DO NASZEGO ARTYKULU
»REFORMA TERMINOLOGII MUZYCZNEJ”

Chcemy wyrazi¢ wielka wdziecznos¢ Panu Profesorowi Markowi Pod-
hajskiemu, ze zechciat zapozna¢ si¢ z naszym artykutem ,,Reforma termi-
nologii muzycznej”, a zarazem wielka rado$¢ z powodu tego, ze podziela
nasza og6lna diagnoze dotyczaca terminologii muzycznej, a takze zasad-
niczo aprobuje nasza metod¢ usuwania mankamentéw tej terminologii.
Przede wszystkim jednak pragniemy bardzo podzigkowaé¢ Panu Profeso-
rowi Podhajskiemu za wszystkie krytyczne uwagi o tresci artykutu: bez
nich nie dostrzeglibySmy wielu mankamentéw naszej propozycji i nie
uswiadomiliby$my sobie powaznych luk w argumentacji.

Postaramy si¢ ponizej sprecyzowaé, a w pewnych wypadkach skorygo-
wac nasze stanowisko w najwazniejszych punktach, ktore staty si¢ przed-
miotem krytyki ze strony Pana Profesora Podhajskiego.

1. Rozpoczniemy od uwagi metodologiczne;.

Pan Profesor Podhajski uwaza, ze niektére sposréd proponowanych
przez nas dystynkcji pojgciowych sa niedoktadne lub z muzykologicznego
punktu widzenia bezwarto$ciowe, a w konsekwencji zbgdne.

W obronie naszego sposobu prezentacji systemu terminologii muzycz-
nej, mozemy powiedzie¢ co nastepuje.

Przed przystapieniem do analizy poszczegodlnych obiektéw muzycz-
nych, uzbroili§my si¢ w pewien aparat metodologiczny i — dodajmy
— ontologiczny. Kierunek naszej analizy wyznaczany byt nastepnie przez
dwa czynniki: z jednej strony przez odkrywana na podstawie badan empi-
rycznych rzeczywista strukture terminologii muzycznej, a z drugiej strony
— przez ustalenia ontologiczno-metodologiczne.

W preliminariach metodologicznych ustaliliSmy m.in., Ze analiza kaz-
dego badanego terminu muzycznego moze odnosi¢ si¢ do jego konotacji,
typowych desygnatoéw, denotacji lub samej szaty stownej. Analizy wymie-
nionych wyzej przedmiotdow mozna dokonywac¢ na wiele sposobow — na
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tyle, ile jest rodzajow analizy odpowiadajacych danemu typowi przedmio-
tow'.

1.1. I tak konotacja danego terminu (czyli odpowiadajace mu pojecie)
— jako zbidr wlasnosci potaczonych pewnymi relacjami? — podlega naste-
pujacym typom analizy:

(a) analizie dyfrakcyjnej, w tym: deseparacji, polegajacej na wskazaniu
definicji konotacyjnej terminu odpowiadajacego danemu pojeciu, i dezabs-
trakcji, polegajacej na wskazaniu wlasnosci elementéw konotacji;

(b) analizie implantacyjnej, tj. np. wskazaniu poj¢¢ ogolniejszych oraz
szczegolowszych niz pojgcie analizowane.

1.2. Poszczegolne desygnaty danego terminu podlegaja roznym typom
analizy, w zalezno$ci od tego, do jakiej kategorii ontycznej te desyganty
naleza, czyli, czy sa rzeczami, wlasnosciami, procesami etc. Ogdlnie
mozna rozroznic:

(a) analizg dyfrakcyjna desygnatu, w tym: deseparacje, polegajaca w tym
wypadku na wskazaniu sktadnikéw desygnatu (za pomoca termindw, kto-
rych desygnatami sa czeSci analizowanego desygnatu), i dezabstrakcje,
polegajaca w tym wypadku na wskazaniu wtasno$ci desygnatu (nie tylko
istotnych, ,,danych” w konotacji) i jego relacji ,,wewngtrznych” (tj. relacji
miedzy sktadnikami analizowanego desygnatu);

(b) analiz¢ implantacyjna desygnatu, w tym: insercje, aglutynacje lub
kwalifikacje; insercja polega na wskazaniu przedmiotow, ktorych desygnat
jest/bywa czeScia (za pomoca terminow, ktorych desygnatami sg przed-
mioty, ktorych analizowany desygnat jest czeécia); aglutynacja polega na
wskazaniu relacji, ktorej desygnat jest cztonem, lub — jesli desygnat jest
wlasnoscia — przedmiotu/przedmiotdw, ktérym przystuguje; wreszcie kwa-
lifikacja polega na wskazaniu zbioréw (innych niz denotacja rozpatrywa-
nego terminu), do ktorych desygnat nalezy (za pomoca terminéw, ktorych
analizowany desygnat jest takze desygnatem).

1.3. Denotacja danego terminu jako pewien zbior podlega nastgpujacym
rodzajom analizy:

(a) klasyfikacji, polegajacej na wskazaniu podzbioréw denotacji (za
pomoca termindow podrzednych);

(b) insercji, polegajacej na wskazaniu klasyfikacji, ktorych denotacja
jest cztonem (za pomoca termindéw nadrzednych).

! Nasza rekonstrukcj¢ pojecia analizy oraz jej rodzajow przedstawiamy w tekscie ,,Ana-
liza analizy”, Studia Philosophiae Christianae (w druku).

2 W konotacjach spotykamy zasadniczo dwa rodzaje takich relacji, ktore nazwijmy tu
»quasi-koniunkcja” i ,,quasi-alternatywa”.
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1.4. Analizie podlega takze, jak wspomnielismy, samo wyrazenie jako
lingwistyczny skladnik terminu. Wchodza tu w gre:

(a) analiza dyfrakcyjna, w tym: deseparacja, polegajaca na wyrdznieniu
cztondéw wyrazenia, np. rdzenia i koncowki fleksyjnej itp., 1 dezabstrakcja,
polegajaca na wyrdznieniu wlasno$ci wyrazenia;

(b) analiza implantacyjna, polegajaca m.in. na wskazaniu genezy stowo-
tworczej wyrazenia lub historii funkcji semiotycznych terminu itp.

1.5. Nie wszystkie wymienione wyzej rodzaje analizy przeprowadzili-
$my w odniesieniu do kazdego omawianego terminu — skupilié$my si¢ na
analizach najistotniejszych, a takze na tych, ktore prowadza do eksplikacji
elementow zastanego systemu terminologii muzycznej. Zazwyczaj jednak
dla podstawowego terminu poszukiwali$my jego definicji (czyli dokonywa-
lismy analizy dyfrakcyjnej odpowiedniego pojgcia), wyroznialiSmy sktad-
niki 1 wlasnosci jego korelatu ontycznego (czyli dokonywalismy dyfrakcyj-
nej analizy typowego desygnatu) oraz wyrdznialiSmy rodzaje elementow
denotacji (czyli dokonywali$my jej klasyfikacji badz typologizacji).

Przedstawiona przez nas w tekscie ,,Reformy” analiza rodzajow bada-
nych obiektéw — to analiza dyfrakcyjna denotacji tych obiektow, rozniaca
si¢ zasadniczo od wyrdznienia wlasnosci obiektow danego rodzaju, czyli
ich dezabstrakcji.

2. Pan Profesor Podhajski zwraca uwage, ze w naszych propozycjach
brak konsekwentnego rozréznienia poje¢ dzwigku w sensie psychologicz-
nym i w sensie akustycznym.

Ot6z naszym zdaniem — z terminem ,,dzwigk” zwigzane sa co najmniej
cztery pojecia. Oprdcz pojecia akustycznego 1 psychologicznego (o ktérych
wspomina Pan Profesor Podhajski i na ktorych systematyke, przeprowa-
dzona przez prof. A. Rakowskiego, si¢ powotuje), nalezy wyrozni¢ pojecie
pierwotne — potoczne oraz (odrgbne w naszym przekonaniu od wszystkich
trzech wymienionych) — pojgcie muzyczne.

2.1. W jezyku potocznym z terminem ,,dzwigk” wiaze si¢ co najmniej
trzy konotacje.

Oprocz konotacji quasi-akustycznej 1 quasi-psychologicznej (ktore
z odpowiednich nauk ,,przenikaja” do tzw. wiedzy potocznej?) jest jeszcze
konotacja trzecia, prawdopodobnie ,,najpierwotniejsza”. Dzwigk — w tym
»hajpierwotniejszym” ujgciu jest pewna wilasnoscia przedmiotu, ktory go
wydaje. Zauwazmy, ze w jezyku potocznym uzywamy terminu ,,dzwigk”

* O owym ,,przenikaniu” $wiadczy chocby to, ze w stownikach ogoélnych spotykamy
wlasnie psychologiczne i akustyczne definicje terminu ,,dzwigk”.
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w takich kontekstach, jak ,,dzwick dzwonu”, ,,dzwigk samochodu” czy
»gtos (czyli rodzaj dzwigku) Kiepury”. Dzwigk czegos/kogos jest wigc
jedna z wlasno$ci obiektu, ktory go ,,wydaje”. Tak jak za pomoca zmystu
wzroku identyfikujemy przedmioty po tym, jak wygladaja, tak za pomoca
stuchu identyfikujemy je po tym, jakie wydaja dzwieki.

2.2. Jeszcze inne jest muzyczne pojecie dzwigku. Sklonni bylibySmy
mianowicie uzna¢ dzwigki za sui generis indywidua muzyczne: nie sa to
ani wlasno$ci (scil. wlasnosci instrumentow muzycznych), ani procesy
(dokonujace si¢ na obszarze otaczajacym instrumenty badz w ludzkich
mozgach). Co wigcej, konotacja, jaka muzycy wiaza z terminem ,,dzwigk”,
wyznacza denotacj¢ rozna od denotacji wyznaczanej przez konotacjg aku-
styczna, psychologiczng i potoczna.

Sprébujmy uzasadni¢ ten poglad kilkoma argumentami.

2.3. Rozwazmy w tym celu nastgpujace sytuacje:

(a) Skrzypek wykonuje arco dzwigk a' przez jedna sekunde ze stata
glos$nodcia.

(b) Skrzypek wykonuje arco dzwigk a' przez jedna sekundg z crescen-
dem.

(c) Skrzypek wykonuje arco przez jedna sekunde glissando z dzwigku
a' do %

(d) Skrzypek wykonuje arco przez jedna sekunde dzwigk a', nastgp-
nie, nie przerywajac, wykonuje glissando z dzwicku a' do ¢?, a nastepnie
znowu, nie przerywajac, przez jedna sekunde dzwigk .

(e) Dwoje skrzypkow wykonuje arco rownocze$nie dzwigk a'.

(f) Pianista wykonuje dzwiek a'.*

Na sytuacje te spojrze¢ mozna pod réznymi aspektami: zaréwno potocz-
nym, akustycznym oraz psychologicznym, jak i muzycznym.

2.4. Gdyby$my opisywali te sytuacje akustycznie — mieliby$Smy kazdo-
razowo do czynienia ze zlozonymi procesami akustycznymi. Poniewaz
dzwigki wydobywane ze skrzypiec i fortepianu pod wzgledem akustycz-
nym sa procesami ztozonymi, w zadnym z tych wypadkéw nie bedziemy
mieli do czynienia z prostym obiektem akustycznym. Co wigcej, nie bedzie
wielkiej jako$ciowej réznicy migdzy sytuacja (e) a (f), gdyz tak zasadnicza
zewngtrzna réznica migdzy tymi sytuacjami, jak to, ze mamy do czynie-
nia z r6znymi instrumentami, ,,zredukowana” akustycznie — daje po prostu
nieco inng charakterystyke fal dzwigkowych.

2.5. Gdyby$my rozwazyli te sytuacje pod wzgledem psychologicznym,
tj. rozpatrywali tylko psychiczne reakcje na bodzce dzwigkowe, doszliby-

* Milczaco zaktadamy tu, Ze skrzypek — gra na skrzypcach, a pianista — na fortepianie.
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smy do wniosku, ze kryteria pojedynczosci (resp. jedynosci) wrazen stu-
chowych nie pokrywaja si¢ z kryterium pojedynczo$ci dzwigkow muzycz-
nych. W wypadku (a) i (b) zaden muzyk nie miatby raczej watpliwosci, ze
wykonywany jest jeden dzwigk. Zmiana glo$nosci — 1 barwy — nie wptywa
na poczucie indywidualnosci dzwigku. Z wysokoscia jest inaczej: czgsto
zmian¢ wysoko$ci dzwigku traktuje si¢ jako poczatek dzwigku nowego.
Wyjatkiem jest glissando, czyli zmiana ciagla. Dlatego tez sytuacja (c)
zostanie potraktowana jako wykonanie pojedynczego dzwigku. Za to
sytuacja (d) — to raczej wykonanie dwoch (lub nawet trzech!) dzwigkow:
dzwicku a', glissanda 1 dzwigku ¢?. Sytuacj¢ (¢) uznamy za wykonanie
dwoch dzwigkdow unisono. Jednakze kryterium jest tu ,.behawioralne”:
chodzi o to, ze przy idealnym zestrojeniu potrafimy oceni¢, ze dzwigki sa
dwa — jedynie za posrednictwem wzrokowego spostrzezenia, ze graja dwaj
skrzypkowie, a wigc, ze sa dwa wibratory. Widac¢ to jeszcze wyrazniej, gdy
zestawimy to z sytuacja (f), w ktorej takze zostaja pobudzone do drgania
dwie struny (uderzane przez jeden mloteczek), ale nie mamy raczej watpli-
wosci, ze zostal wykonany jeden dzwigk®.

2.6. Dodajmy, ze klopotdw nastrecza niekiedy odrdznienie dzwigkow
pojedynczych od wielodzwigkow, czyli calosci ztozonych z co najmniej
dwoéch dzwigkéw o roznych wysokosciach. Dzieje si¢ tak dlatego, ze,
z jednej strony, w dzwigku pojedynczym jestesmy niekiedy w stanie dosty-
sze¢ jego alikwoty, a z drugiej strony, wielodzwigki, miedzy ktdérymi sa
interwaly czyste, niekiedy zlewaja si¢ w jedno wrazenie-cato$¢®.

Dzwigki w muzyce nie sa takze traktowane jako wtasnosci, pozwalajace
na identyfikacje¢ zrédta — muzyczna konotacja terminu ,,dzwigk™ rézni si¢
wigc takze od konotacji potocznej. Odwrotnie — to, z jakiego instrumentu
dany dzwigk jest wydobywany, jest traktowane jako jego wtasno$¢, miano-

> W skiad niektorych utworow muzycznych wchodza takze dzwigki o nieokre$lonej
wysokosci (scil. szumy); tu o poczatku nowego dzwigku decydowac bgdzie znaczna zmiana
barwy lub glosnosci dzwigku ,,starego”.

¢ Poniewaz w postulowanej przez nas reformie ograniczamy si¢ do terminologii doty-
czacej muzyki XVIII i XIX w., nie uwzgledniamy w swych rozwazaniach utworéw naj-
nowszych. Nie ulega przy tym dla nas watpliwosci, ze kompozytorzy muzyki wspolczesnej
korzystaja z osiagni¢¢ akustyki w procesie komponowania — a nawet z tego wtasnie faktu, ze
akustyczne procesy odpowiadajace pojedynczym dzwigkom muzycznym sa nieodroznialne
jakosciowo od procesow akustycznych odpowiadajacych wielu dzwigkom muzycznym.
Fakt ten jest wykorzystywany przez kompozytorow tzw. muzyki spektralnej (np. G. Gri-
seya). Dzigki osiagnigciom akustyki, kompozytorzy ci odtwarzajq fizyczna strukturg dzwigku
danego instrumentu (np. puzonu) za pomoca dzwigkow wydobywanych z innych instrumen-
tow. Stuchacz utworu spektralnego nie jest w stanie niekiedy rozpoznaé, czy ma do czynienia
z pojedynczym dzwigkiem czy z kompleksem (Por. A. Brozek, ,,Rozwoj fizyki a filozofia
nowej muzyki”, Semina Scientiarum 2003, nr 1).
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wicie jako taka, a nie inna barwa. Dzwigki w sensie muzycznym to pewne
sktadniki utworéw muzycznych, a owe utwory — w sensie utworow-reali-
zacji — to obiekty percepcji takze estetyczne;j.

3. Do szczegdtowych uwag Pana Profesora Podhajskiego, dotyczacych
poszczego6lnych proponowanych przez nas eksplikacji termindéw muzycz-
nych, oraz naszych innowacji terminologicznych, ustosunkujemy si¢ tu
jedynie ogdlnikowo.

3.1. Przede wszystkim chcemy podkresli¢, ze przedmiotem szczegdlnej
naszej ,,teoretycznej troski” (przynajmniej na tym etapie badan nad termi-
nologia muzyczna) sa pojgcia, a nie terminy. Poniewaz jednak nie ma innej
metody mowienia o pojeciach oraz przekazywania wlasnych intuicji poje-
ciowych, jak robienie tego za pomoca stow — niekiedy z braku gotowych,
funkcjonujacych juz wyrazen trzeba wprowadzi¢ wlasne, nie zawsze moze
najszczgsliwsze. Szata stowna naszej rekonstrukcji bedzie oczywiscie
z czasem musiata ulec rewizji. Kierunki tej rewizji wyznaczyliSmy juz,
formutujac — oprocz logicznych kryteridow — takze lingwistyczne kryteria
optymalnosci terminologii naukowej’. Wsréd owych kryteriow wyroz-
niliSmy kryteria pragmatyczne, na ktore zwraca uwage takze Pan Profe-
sor Podhajski. Zgadzamy si¢ w zupelnosci z tym, ze ingerencja w ksztalt
stowny terminow, ktérymi postuguja si¢ muzykologowie, i w zakorzenione
w muzykologicznym $rodowisku zwyczaje jezykowe, musi by¢ szczeg6l-
nie ostrozna, gdyz inaczej narazona jest w najlepszym razie na reakcje nie-
chetne, a w razie najgorszym — na bezapelacyjne odrzucenie. Podkreslamy
jednak, ze na tym etapie badan nad terminologia muzyczna za dobierane
przez nas do zrekonstruowanych termindéw ,,szaty stowne” nie bierzemy
petnej odpowiedzialnosci i chetnie przyjmiemy sugestie, jak ja uczynié
bardziej ,,porgczng”.

3.2. O ile jednak podzielamy opinig, Ze stopien ingerencji czysto jgzy-
kowej w terminologi¢ muzyczna nalezy w miar¢ mozliwosci minimali-
zowac, o tyle nie mozemy przysta¢ na minimalizacj¢ stopnia ingerencji
w logiczna strukturg terminologii. Postulat pragmatyczny — dostosowanie
zasiggu zmian do gotowosci przyjecia tych zmian przez adresatow — nie
moze by¢ realizowany kosztem poprawnosci logicznej. Kresem ingerencji
w terminologie¢ muzyczna (a w tym wypadku gléwnie w siatke pojeciowa)

7 Por. A. Brozek, ,,Optymalizacja terminologii naukowej (na przyktadzie muzykolo-
gii)”, Studiae Philosophiae Christianae 2005, nr 1; w wersji angielskiej: ,,Optimization of
Scientific Terminology (the Case of Musicology)” (w:) A. Brozek, J. Jadacki & W. Strawinski
(red.), Logic, Methodology and Philosophy of Science at Warsaw University II, Wydawni-
ctwo Naukowe Semper, Warszawa 2005.
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jest dopiero stan, w ktorym terminologia muzyczna nie ma zadnych man-
kamentow logicznych.

Zdajemy sobie przy tym oczywiscie sprawe, ze doprowadzenie do
takiego stanu wymaga wieloletnich badan i wspolpracy ze specjalistami
nie tylko z dziedziny nauk o muzyce.

3.3. Powiedzmy wigc wyraznie: jestesmy zdania, ze w logicznej rekon-
strukcji terminologii muzycznej nie obejdzie si¢ bez wprowadzenia defi-
nicji modyfikujacych zastany sens terminéw. Nie sposdb zadowolié
w tym wzgledzie intuicje jgzykowe muzykologdw, zwlaszcza ze intuicje te
bywaja w ich gronie rézne. Z naszego punktu widzenia, pewne modyfika-
cje w muzykologicznej siatce pojeciowej musza w zwiazku z tym nastapic.
Nie jestesmy jednak przywiazani do dotychczas zaproponowanych przez
nas rozwiazan. ZaprezentowaliSmy je migdzy innymi po to, aby mogty
sta¢ si¢ przedmiotem powszechniejszej dyskusji.

Na te dyskusj¢ bardzo liczymy, gdyz bez niej projekt naszej reformy nie
ma szans powodzenia.

* ok 3k

Na koniec dodajmy, ze w artykule ,,Reforma terminologii muzyczne;j”
przedstawilismy jedynie maly fragment wynikow prac prowadzonych nad
zmiang logicznego statusu terminologii muzycznej.

Obszerniejsza czes$¢ tych wynikow — wraz z odpowiednia ,,obudowa”
metodologiczna i ontologiczng — bedzie zawierala rozprawa doktorska,
przygotowywana przez ich wspotautorke w Instytucie Filozofii Uniwersy-
tetu Warszawskiego pod kierunkiem wspotautora tych stow.

A REPLY TO PROFESSOR MAREK PODHAJSKI

In defense of our method of reconstructing, we would like to say what
follows. Firstly, our reconstruction of musical terminology was preceded
by genuine ontological considerations concerning the domain of musical
objects and by long inquires about an adequate methodological apparatus
suitable to such a reconstruction. The direction of our studies was determined
by two factors: the shape of contemporary musical terminology and the
result of our ontological and methodological researches. We agree that some
of our proposals — at this phase of our project — are difficult to accept by
musicologists and musicians, especially as to their surface, linguistic form.
We hope, however, that all these defects of our reconstruction will be finally
eliminated thanks to co-operation between logicians and musicologists.



