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Maciej Jabloriski

W SPRAWIE POJECIA ,,PRAWDY” W MUZYCE

Pojecie prawdy na pierwszy rzut oka nie jest przydatne do opisu
»Swiata sztuki”. To bowiem, co dla niego konstytutywne, to wyjatkowos¢,
niepowtarzalno$é, swoista autoteliczno$§¢ kazdego przedmiotu estetycz-
nego. Logiczny, a przez to réwniez i monosemiczny status zdari praw-
dziwych, np. nauki, wynika m.in. z intersubiecktywnie komunikowalnych
procedur weryfikacji. Walor ,,prawdziwogci” przypisaé jesteSmy gotowi
réwniez niektérym rodzajom relacji przedmiotowych o wzglednie przynaj-
mniej stabilnej semantyce, takim jak np. wzorce spoteczne, systemy
zachowan. Ma ona wszak charakter ,,prawdziwoSci pragmatycznej”, zre-
latywizowanej do spotecznie podzielanych regut interpretacji owych relacji
przedmiotowych. Niemniej jednak, dla celéw wiasciwej i sprawnej ko-
munikacji wewnatrz danej kultury przyjecie takiej — najogdlniej rzecz
biorac — definicji ,,prawdy” jest skuteczne i pozyteczne.

Jak zauwaza E. Borowiecka: ,literatura dotyczaca sztuki wypetniona
jest twierdzeniami, postulatami i ocenami odnoszacymi si¢ do prawdy
w sztuce (...). Pojecia te rzadko sa dostatecznie okre§lone i przewaznie
uzywane sg przenoénie (...)”". Rozwazania nad zjawiskami artystycznymi
prowadzg mimo wszystko do konstatacji, ze funkcje poznawcze sztuki
oraz tzw. prawdziwo$¢ dzieta sztuki maja swoja doniosto§¢ w rozwaza-
niach tak ontologicznych (np. realizm estetyczny), jak i epistemologicz-
nych. By jednak te kwestie szerzej rozwinaé, nalezy za Stgpniem?® — spo-
jrzeé, po pierwsze, na nastgpujace mozliwe postaci ontologiczne dzieta
sztuki, po drugie za§, na funkcje poznawcze tychze, odniesione do kate-
gorii ,,prawdy” (,,prawdziwosci” dziet sztuki).

Przyjmijmy zatem, iz dzieto sztuki:

A. Istnieje czysto intencjonalnie (np. koncepcja Ingardena dzieta
muzycznego). Jest to teoria INTENCIJONALNOSCI dzieta sztuki.

B. Jest ,,dwuwymiarowe”, mozna je bowiem rozpatrywaé pod wzgle-
dem warstw i/lub faz. W tym przypadku — w odniesieniu do muzyki

' E. Borowiecka, Poznawcza warto§¢ sztuki, Lublin 1986, s. 135,
2 A, Stepien, Propedeutyka estetyki, Lublin 1986, s. 100.
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- chetniej méwimy o WARSTWOWEJ? (np. Ingarden, Hartmann, czy
Jiranek), badz to o PROCESUALNEJ* teorii dziela muzycznego (L.B.
Meyer, Karbusicky, Tarasti). Podkreslenie roli czynnika czasu w kon-
stytuowaniu si¢ sensu muzycznego, rozumianego wilasnie jako funkcja
dyskursu czy narracji, stanowi w refleksji muzykologicznej bardzo wazny
motyw (np. teoria czasu muzycznego Bielawskiego)®.

C. Jest dane w swej zawarto$ci quasi-spostrzezeniowo lub wyob-
razeniowo. Dzielo jako byt PATESEMICZNY?®.

D. JeSli wystepuja w nim zdania, to wyrazaja one quasi-sady, a nie
sady w sensie logicznym. Odrebnym przy tym — cho¢ nalezacym niewat-
pliwie do powyzej wskazanego zakresu — zagadnieniem pozostaje fakt
traktowania np. dzieta muzycznego jako ,tekstu” (teoria dzieta jako
TEKSTU: Dahlhaus, Monelle, Hilzinger)’. _

E. Jedli jest dzietem sztuki przedstawiajacej, to §wiat przedstawiony
nalezy do niego, stanowi jego zawarto$¢. Pojecie ,,zawarto§ci” nalezy
réwniez do jezyka opisu muzykologicznego, np. u Eggebrechta®, precyzuje
jednak taki stan rzeczy, w ktérym w dziele muzycznym ,,zawieraja” si¢
rezultaty procesu recepcji. Stanowia one zbidr heterogenicznych inter-
pretacji, réwnouprawnionych i réwnoznaczacych aktéw nadawania sen-
su/sensOw ,,niemuzycznej” natury. Pole sematyczne przywolanego tu
pojecia ,,przedstawiania” (artystycznego) stanowi zakres przedmiotowy
SEMANTYKI sztuki, takze muzyczne;j.

3 R. Ingarden, Utwor muzyczny a sprawa jego tozsamosci, Warszawa 1973; N. Hart-
mann, ,,Schichten der Musikwerkes” (w:) idem, Aesthetik, Berlin 1953, s. 197-210; J. Jiranek,
Zur Grundfragen der musikalischen Semiotik, Berlin 1985.

+ L. B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, Chicago 1956; V. Karbusicky, Sys-
thematische Musikwissenschaft, Muenchen 1974; E. Tarasti, ,,Music as Sing and Process”
(w2) Analytica. Studies in the Musical Analysis in Honour of I. Bengtsson, Stockholm 1986.

5 L. Bielawski, ,,Strefowy charakter czasu muzycznego”, Muzyka 1972, nr 4; 1973,
nr 1-2,

¢ Pojecie ukute przez AJ. Greimasa w jego pracy pt. De I’ imperfection, Perigueux
1987 (O niedoskonatosci, ttum. A. Grzegorczyk, Poznad 1993, s. 149).

7 C. Dahlhaus, ,Musik als Text” (w:) G. Schnitzler (red.), Dichtung und Musik.
Kaleidoskop ihrer Beziehungen, Stuttgart 1979, s. 11-29; R. Monelle, ,,What Is a Musical
Text?” (w:) E. Tarasti (red.), Musical Semiotics in Growth, Indiana University, Bloomington
1996, s. 245-262; K.H. Hilzinger, ,Text und Musik” (w:) Antike Mythen im Musiktheater
des 20 Jh., Salzburg 1990, s. 13-26.

® H. H. Eggebrecht, ,Uwagi o metodzie analizy muzycznej”, Res Facta 1973, nr 7,
s. 40-48.
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F. Jego naczelnym zadaniem jest umozliwienie konkretyzacji estetycz-
nej, doprowadzenie do ukonstytuowania si¢ przedmiotu estetycznego.
Nie ulega watpliwosci, iz jest to postulat z jednej strony dotyczacy istoty
sztuki, z drugiej — speinienie jego gwarantuje pojawienie si¢ tzw. cechy
osobliwodci, tj. takiej, ktéra okresla indywidualnodé, niepowtarzalnosé
danego przedmiotu estetycznego w stosunku do innych przedmiotéw,
réwniez estetycznych. Teorig t¢ mozna nazwaé teoria PENSUM ES-
TETYCZNEGO.

Ten przedstawiony wyzej porzadek ontologiczny nalezaloby odnie$¢
do pewnego uktadu epistemologicznego i ukaza¢ zaleznosci miedzy nimi.
Sytuacje te obrazuje nastepujacy diagram®:

M(in) M(w) M(d1) M(s1)
poziom
progresji
ontologicznej M(d2) M(s2)
M(d3) M(s2)
poziom Dl Jel) R1
progresji
epistemologicznej
w D2 J(e2) R2
D3 J(e3) R3

,poznanie milczace” ™

® Por. méj artykul ,,Structure of Musicological Communication. Some Preliminary
Remarks” (w:) M. Jablofiski, J. Steszewski (red.), Interdisciplinary Studies in Musicology,
Poznant 1993, s. 56-66

' Pojecie to wprowadza M. Polanyi w ,,Tacit Knowing. Its Bearing on Some Problems
of Philosophy”, Revue of Modal Physics, pazdziernik 1962, s. 601-616. Cytuje za . Zycifski,
Jezyk i metoda, Krakéw 1983, s. 68. Chodzi o to, jak podkresla cytujacy Polanyia Zycifiski,
7e nie da si¢ utrzymaé tezy o ,wszechobejmujacym jezyku” takie dlatego, iz wystepuja
w naszym poznaniu elementy, ktdrych nie mozna zwerbalizowad, za$ wszelka prdba
jezykowej ekspresji powoduje ich znieksztaicenie.
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Uzyte symbole oznaczaja:
M(in) — Muzyka jako byt intuitywny.

M(w) -

M@d) -

Jee) -

M(s) -

Muzyka ,,wyobrazona”. Notujemy dwa przypadki: 1) odbiorca
wie o istnieniu okre§lonego dziata, lecz go nie zna; 2) odbiorca
wie o istnieniu okre§lonego dzieta, ktére nie zachowalo sie
w zadnej formie. Dedukuje wigc o jego postaci na podstawie
znajomoSci innych dziet kompozytora.

Wyobrainia — rodzaj potencji poznawczej, ktéra — jesli dzieto
istnieje — stanowi ,,modus transmisyjny” warunkujacy kolejny
etap poznania, czyli...

Doswiadczenie — pojecie szersze niz percepcja odwolujaca sie
gléwnie do aspektu psychologicznego (odpowiednio: dos§wiad-
czenie pierwsze, drugie itd.).

Muzyka jako efekt doswiadczenia (odpowiednio: odbiorcy pier-
wszego, drugiego itd.). Okreslony ksztalt dzieta rozumianego
jako porzadek diwigkéw w czasie, bedacy przedmiotem refleksji
w postaci...

Form jezykowej ekspresji: wypowiedZ, ocena, sad, krytyka ar-
tystyczna; teoria muzykologiczna.

Muzyka jako byt zsemantyzowany, muzyka rozpatrywana w re- -
lacji do réznych domen rzeczywisto$ci pozamuzycznej (idee,
przedmioty, zjawiska, indywidualne przezycia i emocje, ko-
lektywne cele i przekonania, fakty spoleczne, wzory kultu-
rowe).

Muzyka jako efekt recepcji. Rezultat refleksji historycznej, teo-
retycznej, socjologicznej, etnosemantycznej, antropologicznej,
stanowiacej punkt wyjscia do postrzegania dzieta muzycznego
jako ,tekstu” (kulturowego).

Rozpatrywanie zatem kwestii istnienia relacji ,,prawdziwosci” poprzez
odniesienie do wyzej wskazanego uktadu progresji zalezno§ci poznania
1 istnienia musi dotyczy¢ ptaszczyzn:

1. Dzieto muzyczne intencyjne (patrz A);

2. Dzieto muzyczne wyobrazone (patrz C);

3. Dzieto muzyczne do§wiadczone (patrz B),

4. Dzieto muzyczne inkarnowane w artykulacji jezykowej (nadawania

sensu w planie muzycznej parole; patrz D);

S. Dzielo muzyczne inkarnowane w procesie tekstualizacji, nadawania
sensu w planie muzycznego langue, sensu kulturowego, w tym takze

semantycznego; patrz E).
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Punkty 2-5 obejmuja réwniez kwalifikacje estetyczna, réznicowang
postacig ontologiczng dzieta i stopniem udziatu ,,§wiadomej refleks;ji”.

Estetyczno$¢ — spelnienie pensum estetycznego (patrz F) — wzrasta,
a zwlaszcza umacnia si¢ wraz ze wzrostem obecnosci czynnika logicz-
nego: od czystej wyobrazni, przez do§wiadczenie porzadku, artykulacje
jezykowa owego porzadku, az do ,,0ostatecznej” stabilizacji i konwen-
cjonalizacji tekstu (semantyki).

Na istotnie wazna rolg owego ,,quantum logicznego” w procesie
poznania, zmierzajacego do nadania pewnym zdaniom czy stanom
waloru ,,prawdziwosci”, zwraca uwage M. Foucault, przywotujac kate-
gori¢ ,.episteméw”. Sa to elementarne jednostki, atomy ,,poznawcze”,
ktére generuja przebieg zmian, proceséw, rozwoju w obszarze zjawisk
kultury. E. Tarasti, idac tym tropem i analizujac wypowiedzi A. Scho-
enberga, dotyczace roli kategorii ,,prawdy” w odniesieniu do muzyki,
stusznie zauwaza istotny zwiazek pomigdzy ta ostatnig kategoria a poje-
ciami estetycznymi, zwiaszcza ,,pigknem”'!, Nie ulega zatem watpliwo-
§ci, iz ,,prawda” czy ,prawdziwo§¢” dziela artystycznego stanowi jego
warto§¢ poznawcza, sprezona z realizacja pensum estetycznego (kon-
stytucja wartoéci estetycznej). Skoro tak, to najskuteczniejszym dla
opisu owej dynamicznej sytuacji epistemologicznej pojeciem jest ,,inter-
pretacja”.

Badacze zaleznoSci ,,interpretacji” i ,,prawdy”, m.in. von Wright,
Jadacki, czy Agazzi'?, formutuja nastepujace dwa generalne stwierdzenia:
po pierwsze, pojecie ,,prawdy” w sensie, ktéry nadata mu tradycja filo-
zoficzna, nie przystaje do rozwazan nad sztuka; po drugie, w celu opisania
relacji ,,interpretacji” do ,,prawdy” nalezy sformutowacé konkretng charak-
terystyke pojecia ,.interpretacji”, czy (jak chce Jadacki) ,.interpretowalno-
Sci??,

Nadanie sensu — kwalifikowanego jako sens prawdziwy = prawda
dzieta artystycznego — to odpowiedZ na pytanie, w jaki sposéb konstytuuje
si¢ owa prawdziwos$é dzieta sztuki wlasnie w procesie interpretacji.

W refleksji muzykologicznej w odniesieniu do pierwszej kwestii
mozliwe sg trzy sytuacje: po pierwsze — podejmuje si¢ sformutowania

" E. Tarasti, A Theory of Musical Semiotics, Indiana University, Bloomington 1994,
s. 44,

12 G.H. von Wright, ,,O pojeciu prawdy” (w:) Znaczenie i prawda. Rozprawy semiotycz-
ne, Warszawa 1994, s. 379-389; E. Agazzi, ,,O r6znych rodzajach prawdy” (w:) ibidem,
s. 285-307; J.J. Jadacki, ,,Filozoficzne podstawy semiotyki” (w:) ibidem, s. 322-330.

13 1.J. Jadacki, op. cit., s. 322.
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adekwatnej definicji ,,prawdy” (Levinson, Tarasti, Asafiew, Hermeren)™;
po drugie — formutuje si¢ projektujace definicje ,,prawdy” (Agazzi, To-
maszewski)'®; po trzecie — zastepuje si¢ pojecie ,,prawdy” innymi kate-
goriami, np. sensu lub warto$ci, rozumiejac je specyficznie i obcigzajac
walorem afirmacii.

Definicja jest tu kazdorazowo zalezna od zatozonego statusu ontolo-
gicznego dzieta muzycznego. Jedli tak, to przyjaé mozemy, iz dzieto jest
»prawdziwe”, jest emanacjg ,,prawdy”, o ile:

L Istmieje zwiazek zgody pomiedzy intencja (inspiracja, koncepcja
etc.) kompozytorska a jej materialng konkretyzacja. Sytuacja ta ma dwa
warianty:

I. 1. Immanentny, gdzie zwiazek zachodzi pomigdzy intencja kom-
pozytora a jego przekonaniem o zgodnoSci intencji z konkretyzacja (twérca
znajduje i stosuje takie Srodki zapisu, by jak najpetniej odzwierciedlaty
zamyst artystyczny). Tak racjonalnie np. do problemu podchodzili Webern
czy Lutostawski.

I. 2. Transcendentny, gdzie zwigzek 6w zachodzi migdzy intencja
tworcy 1 jego przekonaniem z jednej strony a przekonaniem odbiorcy
z drugiej.

Oczywiscie moze by¢ i tak, Ze odbiorca odczuwa relacje zgodnosci
intencji artystycznej z jej konkretyzacjg nawet wéwczas, gdy nie podziela
jej twérca. Ta sytuacja wystepuje jednak zdecydowanie rzadziej. Kom-
pozytor nie emituje bowiem utworu, ktéry pozostaje w ,nie-zgodzie”
(przeto jest ,.nie-prawdziwy”) z jego poczuciem wigzi intencji i kon-
kretyzacjl.

II. 1. Istnieje zwiazek zgody pomiedzy wyobrazeniem lub/i doswiad-
czeniem dzieta u odbiorcy a np.:

II. 1. 1 - jego habitusem muzycznym (oczekiwanie zostaje spetnione;
skoro wykonuje si¢ V Symfoni¢ Beethovena czgdciej niz inne symfonie

" 1. Levinson, ,,Truth in Music”, Journal of Aesthetic and the Art Criticism 1981-82,
vol. 40, nr 2, s. 131-144; E. Tarasti, op. cit., s. 43-57 (por. tez mdj artykut: , Eero Tarastiego
teoria muzycznego poznania”, Muzyka — w druku); G. Hermeren, ,,Representation, Truth
and the Languages of the Arts” (w:) V. Rantala, L. Rowell, E. Tarasti (red.), Essays on the
Philosophy of Music, Helsinki 1988, s. 179-205; A. Asafiew, Music Form as Process, Ohio
Sate University 1977.

15 E. Agazzi, op. cit., 5. 301, Agazzi méwi o ,prawdzie hermeneutycznej” jako o pojeciu
odnoszacym ,prawde” do kwestii zwiazanych ze sztuka. Jest ono zrelatywizowane do
kwestii interpretacji, nie opisu. Por. M. Tomaszewski, ,,O0 twdrczoéci zaangazowanej.
Muzyka polska 1944-94 miedzy antentyzmem a panegiryzmem” (w:) M. Jablosiski,
J. Tatarska (red.), Muzyka i totalitaryzm (w druku).
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tego kompozytora, to znaczy, Ze istnieje jaki§ powdd tego stanu rzeczy,
np. ze ma ona szczeg6lna warto§¢ artystyczng. Oznacza to, Ze obcowanie
z tym dzietem jest zwiazane z do§wiadczeniem ,,prawdziwej” wielko$ci
1 wartoéci sztuki muzycznej; mozliwa jest réwniez i inna sytuacja, np. ta,
ktéra dotyczy recepcji 11 Symfonii H.M. Goéreckiego: tu kryterium oceny
stanowi komercyjno-medialny sukces dziela (skoro sukces — w domyéle:
dzieta muzyki powaznej i do tego wspélczesnej — to niewatpliwa warto$¢);

I. 1. 2 - jego preferencjami aksjologicznymi (wiem, Ze muzyka
Chopina jest emancja narodowoS$ci polskiej, stad oceniam jg z punktu
widzenia funkcji, np. patriotycznej, uznajac t¢ ostatnig za warto§¢ dodatnia,
dla ktérej cecha ,,podniostosci” jest cecha konstytutywna; jesli doSwiad-
czam uczucia podniostosci, shuchajac tej muzyki, oznacza to dla mnie, ze
jest ona ,,prawdziwa”, gdyz aktualizacja artystyczna pozostala w zgodzie
z wyobrazeniem dzieta, lub calej — jak w przypadku Chopina — twérczo-
$ci);

II. 1. 3 — sprawnoécig jego kompetencji muzycznej (np. u well-trained
listner), czy muzykologicznej. Chodzi tu o taka sytuacje¢, w ktérej odbiorca
identyfikuje pozytywnie — negatywnie sens/nie-sens czy warto$é/brak
warto§ci utworu muzycznego z rozpoznaniem/brakiem rozpoznania jego
wewnetrznej struktury (czy tez: logiki przebiegu, dyskursu, precesu,
systemu narracji etc.). Mozliwe jest to przy zatozeniu, ze kompetencja
muzyczna polega na umigjetnosci dobywania, odkrywania sensu muzycz-
nego, wskazywania jego Zrddel wewnatrz- i zewnatrzmuzycznej natury
(problem ten lezy zreszta réwniez w domenie semantyki muzycznej).
Dzieto ,,prawdziwe” zatem to takie dzieto, ktérego sens zostat odkryty.

II. 2. U wykonawcy zwiazek zgody moze istnie¢ pomigdzy wyob-
razeniem lub/i do§wiadczeniem dzieta a poczuciem zgodnosci wykonania
z intencja kompozytora (szczegélny przypadek sytuacji I. 2), pojmowanej
jako norma wykonawcza (,,prawdziwo$¢” dzieta jest pochodna realizacji
normy wykonawczej), lub jako funkcja interpretacji wykonawczej (im
wieksza role przypisuje si¢ podmiotowej, artystycznej aktywnosci wyko-
nawcy, tym dzieto bardziej ,,prawdziwe”, gdyz zgodne z indywidualnym
poczuciem autokreacii).

III. Istnieje tez zwiazek zgody pomiedzy sensem muzycznym ar-
tykulowanym w procesie artykulacji jezykowej a semantyka na poziomie
muzycznej parole. Zgodno§é ta jest funkcja istnienia i respektowania
regul interpretacji semantycznej poje¢, zdan i twierdzef bioracych udziat
w wyZej wymienionym procesie. OkreSlaja one i porzadkuja sfere wer-
balizacji oraz pozwalajg na czytelng dla uzytkownikéw tych regut komu-
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nikacje o ,,muzycznych stanach rzeczy”. Dajg zatem mozliwo$é transfor-
macji danych do§wiadczenia muzycznego. ,,Prawda” ujawnia sie¢ w tym
przypadku jako jako$¢ semantyczna, za$ jej ,,ulokowamie” z obszaru
relacji muzycznych dryfuje do obszaru relacji jezykowych (,,prawda”
w sensie kongruentnym: zaktadamy, ze dane zdanie o sensie muzycznym
Z 1 jest prawdziwe na gruncie wyzej wymienionych regul, gdyz przyjelis-
my, iz prawdziwe jest zdanie o sensie muzycznym Z 2, wyprzedzajace
zdanie Z 1).

IV. Istnieje zwigzek zgody pomiedzy sensem muzycznym artykuto-
wanym w procesie tekstualizacji a semantyka na poziomie muzycznego
langue. W tym przypadku chodzi nie tyle o reguly interpretacji seman-
tycznej na poziomie ich efektywno$ci w obrebie aktéw werbalizacji, ile
o stabilno$¢ — niestabilno$¢ oraz konwencjonalno$¢ — niekonwencjonal-
no§¢ owych regul w procesie historycznym. Jest on bowiem wiasciwg
perspektywa i probierzem dla trwatosci tego, co Asafiew nazywa ,stow-
nikiem intonacyjnym epoki”, a co wiaze si¢ $ci§le np. z normatywnym
vs idiolektycznym pojmowaniem realizowania si¢ pensum estetycznego
(por. np. teori¢ Tarastiego).

Nietrudno w tym miejscu zauwazy¢, iz w procesie konstytuowania sie
réznych sposobéw widzenia kategorii ,,prawdy” wazna rolg — zwlaszcza
w obszarach II-IV — odgrywa czynnik interpretacji.

By zaznaczy¢ jedynie problem w odniesieniu do problematyki wyto-
zonej w niniejszym teks$cie, mozemy powiedziet, iz interpretowaé to tyle
co ,,doprowadzi¢ do zrozumienia” (oraz — w znaczeniu mocniejszym
- ,,do wiadciwego zrozumienia”), lub — jak to zostato okre§lone wyzej
~ ,doprowadzi¢ do zrozumienia ukonstytuowanego zwiazku zgody” (jako
fundamentu ,,prawdy”). Slusznie jednak zauwaza Jadacki'®, iz wyrazenie
to jest z gruntu polisemiczne.

Wystarczy przyktadowo wskazaé takie ramowe sensy pojecia, jak
»wezuwad sie”, ,,znaczyé cos”, ,,u§wiadamiaé sobie co§”, ,,usprawiedliwiaé
co§” (np. istnienie czego§), by odnie§¢ je — odpowiednio —~ do naszych
zakres6w w kolejnosci: I-1I-1T1-1V.

Eero Tarasti, odchodzac od tradycyjnego rozumienia pojecia inter-
pretacji'’, przywotuje — wynikajace z opisywanej wielokrotnie w swych
pismach semiotycznych teorii modalizacji A. Greimasa — takie oto jej

16 1.J. Jadacki, op. cit., s. 322.
" E. Tarasti, ,De I’ interpretation musicale” (w:) Actes semiotiques, Documents 5,

ttum. M. Gotaszewska, Paris 1983.
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okreslenie: interpretacja jest to proces ,,wzbogacania”, ,,0zywiania” struk-
tury muzycznej sensami, ktére dynamizuja jej istnienie.

Z tego punktu widzenia interesujacy jest sposob, w jaki Tarasti pode-
jmuje problem tzw. interpretacji wlasciwej, czyli zagadnienic ,,prawdy”
w muzyce'®, Swoje stanowisko w tym zakresie buduje w opozycji do
dwoch koncepcji: A. Schoenberga i B. Asafiewa. O ile pierwszy sytuuje
t¢ kwestie w obszarze indywidualnej, kompozytorskiej postawy wobec
Swiata wartosci, o tyle drugi postrzega znaczenie kategorii prawdy w per-
spektywie szerszych, spoleczno-kulturowych zwiazkéw. Dla Schoenberga
istotne jest zdetronizowanie kategorii ,,pickna” na rzecz ,,prawdy”, czyli
— w pewnym stopniu — zastapienie estetyki epistemologia. Pigkno bowiem,
w my$§l rozumowania Schoenberga, jest ta miara, ktéra przykladaja do
sztuki jej Muiyﬁmwnicy”, by potwierdzi¢ wiasny poglad na wartoéé badZ
mu zapizeczy¢. Odbiorcy potrzebuja tej miary wytacznie dla indywidual-
nej satysfakcji z przeprowadzonego procesu warto§ciowania (pozytywnego
lub negatywnego). Twércy — mowi Schoenberg — jest to zupelnie obce.
Pigkno bowiem nie istnieje apriorycznie, gdyz twérca go nie potrzebuje.
Istnieje wytaeznie aposteriorycznie i to dlatego, ze potrzebujg go odbiorcy.

Temu w istocie_antyidywidualistycznemu pogladowi przeciwstawi¢
mozna teze Asafiewa, zgodnie z ktéra ,,prawdziwo§¢ muzyki” wynika
z interakcji miedzy intonacjami a odbiorcami. Kolektywna §wiadomos¢
muzyczna jESTtu zatem punktem odniesienia, nie za$ stosunek indywidual-
nego kompozytora do jego dziefa.

Termin ,,intonacja” wprowadzony do sfownika muzykologicznego
przez B. Asafiewa okre§la — w ramach tej teorii — ,,sposoby istnienia
dzieta muzycznego w zbiorowej §wiadomosci danej epoki”. Innymi stowy,
w historycznym procesie zjawiajacych si¢ coraz to nowych ,przektadéw”
muzyki na inne media — zwlaszcza jezyk werbalny — istnieja okreS§lone
reguly interpretacji semantycznej, podzielane przez uzytkownikéw tych
regut w celu zapewnienia czytelno$ci wzajemnego komunikowania. Re-
guly te sg tym celniejsze i tym sprawniej dziataja, im wigkszy jest
repertuar wspdlnych dla danego czasu i kregu odbiorcéw intonacji.

Wewnatrzmuzyczne komunikaty o szczegdlnej waznosci, zwane przez
Asafiewa ,,memorandami”, czyli wyraziscie zaprojektowane przez kom-
pozytora struktury;- spetniaja funkcje identyfikatora danego utworu (np.
Ballada Senty w Holendrze Tutaczu, pierwsze takty V Symfonii Beet-

¥ Temu zagadnieniu po$wigca Tarasti osobny rozdzial swej A Theory of Musical
Semiotics, op. cit., s. 4347,
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hovena). Poniewaz ,,memoranda” konstytuujg centralne punkty zbiorowej
pamigci muzycznej, kompozytor winien — zdaniem Asafiewa — brac ten
fakt pod uwage w swej pracy tworczej, by zagwarantowaé warunki do
wiaciwej interpretacji.

Odnoszac ten sposéb rozumowania do teorii modalno$ci 1 stosujac
,.kwadrat prawdziwoSciowy” Greimasa:

prawda
bycie ukazywanie si¢
tajemnica ktamstwo
nie-ukazywanie si¢ nie-bycie
falsz

Tarasti interpretuje poszczeg6lne relacje w nastgpujacy sposéb: bycie
muzyki jest jej istnieniem w repertuarze intonacji,

nie-bycie jest powyZszego zaprzeczeniem,

ukazywanie sie ujawnionym dzwigkowo utworem, konkretyzacja,

nie-ukazywanie sig tegoz zaprzeczeniem (istnieje tylko zapis).

W ten sposdb muzyka, ktéra ,jest”, lecz nie jest odgrywana, nie
nalezy do repertuaru intonacji, nalezy do kategorii ktamstwa.

~Prawda” jest zatem ta kategoria, ktéra odnosi si¢ do nastgpujacych
sytuacji: muzyka ,,jest”, ,ukazuje si¢” i nalezy do repertuaru intonacji.
Swiadomo$¢ senséw, jakie niesie muzyka, jest okre§lona przez stosunek,
jaki zachodzi pomigdzy dwiema intonacjami réznego rodzaju: intonacjg
diwigkowa a intonacja zarejestrowana w pami¢ci muzycznej. Trudno
byloby zaakceptowaé fakt, iz stosunkiem tym jest stosunek réwnowartoSci.
Oznaczatoby to bowiem istnienie w odbiorcy struktur dZwigkowych jako
pewnych potencjonalnosci, za§ kompozytor — jak zauwaza Tarasti — od-
krywalby je i u$§wiadamial stuchaczowi. By uniknaé przyjecia takiego
ostrego, w istocie filozoficznego, zalozZenia o istnieniu apriorycznej struk-
tury umystu (w takim wypadku nie powstataby Zadna nowa muzyka,
gdyz wszystko bytoby obecne w umyéle odbiorcy, gotowe jedynie do
odkrycia przez kompozytora), nalezaloby zatem podej$¢ do problemu
w inny sposéb.

Te droge wyznaczaja dwa kolejne Greimasowskie drogowskazy: po-
jecia ,,chcie¢” i ,,musie¢”.
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Przytoczmy cytat: ,,Kazda nowa kompozycja, kazdy nowy temat czy
motyw posiada w pewnym sensie swoja wilasng wolg, swoja wiasng
energi¢ kinetyczng, ktora chcialaby realizowad swoje wiasne napiecia
wewnetrznego rozwoju (...), lecz Zywotnos¢ ich jest ograniczona «powin-
no$ciami» normatywnymi zaktadanymi przez intonacje'””.

Zgodnie z naszym, raczej powszechnie panujacym estetycznym prze-
konaniem, istota do§wiadczenia muzycznego jest zaskoczenie okazywane
dzietu artystycznemu (najczesciej: jego konkretyzacji) i przez to nadajace
mu badZ charakter afirmatywny (podziw - afirmacja), badZ bedace jego
zaprzeczeniem (rozczarowanie — negacja). Przyjmujac, ze istnieje réZnica
pomigdzy muzycznym przejawianiem si¢ (konkretyzacja dzwigkowa)
a muzycznym byciem (intonacja), mozna rzec, Ze istota interpretacji jest
odkrycie tej relacji w kategoriach modalnych. I tu znéw cytat: ,inter-
pretacja ,,prawdziwa” ma w kazdym razie charakter modalny, to znaczy
zanim da sie¢ zaafirmowaé albo zaprzeczy¢ dominujacg immanacje mu-
zyczna w utworze odegranym, trzeba «méc», «wiedzieé» i «chcied» (...)"%.

Okreslone sg one w teorii Tarastiego nastepujaco: ,,méc” to np.
zaprzeczy( przez milczenie (przypadek Cage’a). We wspdiczesnym spote-
czefistwie, gdzie istnieje nadmiar komercjalnej muzyki, istotng role odgry-
wa zaprzeczenie przez ciszg, a nie przez wytwarzanie nowej muzyki ,.tta”.
,»Wiedzie¢” — kompozytor winien poznaé kulture muzyczna swego otocze-
nia, winjien znaé repertuar intonacji. ,,Chcie¢” — musi istnie¢ wola bedaca
przejawem sit moralnych i fizycznych, koniecznych do spetnienia dzieta
artystycznego. Komasacja energii i jej artystyczne ujécie moze spowodowac
kruszenie nacisku normatywnego wobec okreslonej kompozycji, nadajac jej
wymiar idiolektyczny, a wigc estetycznie napi¢tnowany znakiem ,,+”.

Uznajac teoriopoznawcze walory ontologii relacji Peirce’a, nowator-
stwo koncepcji Greimasa (ktéra nota bene nazywa ,trzecia” rewolucja
w semiotyce), a takze przyjmujac zalozenie, ze Swiat ma dynamiczng,
logiczna — chciatoby si¢ rzec: wolicjonalng — strukture (takze Swiat
sztuki), buduje Tarasti co$§ na ksztalt warstwowej teorii muzyki, lecz nie
w sensie nadanym temu pojeciu przez Hartmanna. Chodzi o stata obecnosé
czynnika projektujacego muzycznag ekspresje, muzyczne sensy na wszys-
tkich szczeblach poznania: kreacji (Music als Willenerscheinung), per-
cepcji (koncepcja kompetencji muzycznej) i recepcji (teoria intonacji).

9 E. Tarasti, ,,De 1’ interpretation musicale”, op. cit., s. 113.
2 Tbidem.



