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O emocjach i nastrojach w muzyce

1. Tak zwany jezyk muzyczny

Czesto spotkad sie mozna z twierdzeniem, ze muzyka jest jezykiem. Twierdze-
nie to — wziete literalnie i generaliter — trudno uznad za prawdziwe. Jedng
z podstawowych funkgji jezyka jest konstatowanie faktéw i komunikowanie
przekonan, a to dokonuje sie za posrednictwem zdan. Takich funkgji nie mogg
spefniad utwory muzyczne, nie wystepujg w nich bowiem zdania sensu stricto.

Mowi sie jednak czesto, ze muzyka jest wyjatkowym jezykiem: jezykiem
emocji i nastrojow. To twierdzenie — potraktowane jako metafora — mozna
obroni¢. Utwory muzyczne i ich czesci sg bowiem zwigzane z ludzkimi prze-
zyciami — w szczegdlnosci z emocjami i nastrojami' — pewnymi relacjami se-
miotycznymi.

Zanim rozwaze zagadnienie, czy — a jesli tak, to w jaki sposéb — emocje
i nastroje przejawiaja sie w muzyce, przedstawie pewne preliminaria ontolo-
giczne i semiotyczne, niezbedne do poprawnego postawienia tego zagad-
nienia.

2. Preliminaria ontologiczne

2.1. Terminem ,utwér muzyczny” nazywa sie przedmioty co najmniej
dwoéch rodzajéw: wytwory czynnosci kompozytordw (tj. obiekty mentalne)
lub wytwory czynnosci wykonawcow (1. ciggi realnych dzwiekéw). Pierwsze
nazwijmy ,utworami-ideami”, drugie — ,,utworami-konkretyzacjami".

! Termindw ,emocja”, ,nastréj” i ,uczucie” uzywa sie — nie tylko w kontekécie muzycznym
—w podobnym i nie dos¢ okreslonym znaczeniu. Na dokfadng analize znaczen tych wyrazen i ich
eksplikacje nie ma tu miejsca. Ogranicze sie tylko do podania ich ogdlnikowej charakterystyki i paru
przyktaddw. Otéz emocjami sg np. radosé, tkliwosé, smutek, strach, ztosé; s one krétkotrwatymi
reakcjami na jakis bodziec. Nastrojem jest np. entuzjazm i melancholia, s to przezycia wtasciwie
nieskierowane na zaden obiekt, i niekoniecznie wywotane czynnikiem zewnetrznym (np. czesto
zwigzane z tzw. charakterem osoby, ktéra jest podmiotem nastroju). Uczuciami s np. mitosé i przy-
jazn —przezycia relatywnie dtugotrwate, nakierowane na okreslony podmiot (a mianowicie na inne-
go cztowieka). Kiedy sie moéwi o zwigzku muzyki z przezyciami, mozna zajmowac sie tylko jej zwiaz-
kiem z emocjami lub nastrojami — nie za$ z uczuciami. Utwoér muzyczny wyraza uczucie chyba tylko
w tym sensie, Ze wyraza emocje i nastroje towarzyszace danemu uczuciu. Muzyka nie wywotuje
rowniez uczué (scharakteryzowanych jak wyzej). Moze ona co najwyzej pobudzad uczucia posred-
nio: poprzez wzbudzanie emocji i wywotywanie nastrojow. Z tego powodu bede postugiwata sie
dalej wytacznie terminami ,emocja” i ,nastréj”.
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Utwor-idea, tj. korelat przezy¢ kompozytora — a wiec pewien przedmiot
intencjonalny — kodowany jest w partyturze, ktéra (z ontologicznego punk-
tu widzenia) jest pewng rzecza. Na podstawie partytury wykonawca? re-
konstruuje (mentalnie) idee kompozytorska, a nastepnie ja (realnie) kon-
kretyzuje. Stuchanie ciggu realnych dzwiekdw, stanowigcych konkretyzacje,
wywotuje w stuchaczach pewne wrazenia stuchowe. Na podstawie tych
wrazen mogg oni dokona¢ wilasnej (mentalnej) rekonstrukcji idei kompozy-
torskiej; powstaje wtedy kolejny przedmiot intencjonalny?.

2.2. Powstawaniu kompozycji w umysle kompozytora towarzyszg rozma-
ite przezycia. Poza przezyciami o charakterze konstrukcyjno-intelektualnym
sg wsrod nich rozmaite emocjei nastroje. Owe emocjonalno-nastrojowe (nie-
raz bardzo zywe) przezycia — stajg sie czesto waznym impulsem tworczym (co
poswiadczajg liczne wyznania autobiograficzne kompozytordw).

Podobnie jest z przezyciami wykonawcy. W konkretyzowanie idei kom-
pozytorskiej wktada on pewng prace intelektualng, ale towarzyszg jej na
ogdt réwniez rozmaite przezycia emocjonalno-nastrojowe.

Emocje i nastroje sg takze udziatem osoby stuchajgcej konkretyzacji. Sg
one reakcjg na styszane dzwieki i ich uktady. Takze i tu emocjonalno-nastro-
jowy sktadnik reakgji jest ,,spleciony” ze sktadnikiem intelektualnym — skad-
inad réznym zapewne u poszczegolnych stuchaczy.

TWORCA WYKONAWCA SLUCHACZ

REKONSTRUKCJA PERCEPCJA

|—»| Partytura ne Realizacja e

W4

PRZEZYCIA

2.3. Wtasnosci utworu-konkretyzacji rozpadajg sie na dwie grupy. Do
pierwszej grupy nalezg wiasnosci ,ideopochodne”. Sg to wilasnosci, ktore
kompozytor zaplanowat i ktére zakodowat w partyturze, nalezg do nich
przede wszystkim pewne wtasnosci strukturalne (resp. formalne) i wtasnosci

% Dla uproszczenia méwi¢ bede tu o wykonawcy — w liczbie pojedynczej. Wykonawca moze by¢
solista, zespot lub orkiestra. Sytuacja, w ktdrej wykonawca jest wiecej niz jeden cztowiek, sprawia
dodatkowe trudnosci badaczowi zajmujacemu sie analizg sytuacji muzycznej; nad ta sprawa hie be-
de sie tu jednak zatrzymywata.

3 Wszystkie czynnosci, o ktérych mowa, a wiec komponowanie, zapisywanie kompozydji, czy-
tanie partytury, realizowanie partytury i stuchanie realizacji, bywaja ze sobg silnie sprzegniete. Roz-
wazmy na przyktad czynno$é komponowania i czynno$é zapisywania. Jest niemozliwe — jesli nie
logicznie, to na pewno , praktycznie” — aby diuzszy utwor (np. symfonia) powstat w umysle kom-
pozytora w cafosci przed rozpoczeciem zapisywania. Z kolei odczytywanie partytury u wykonawcy
sprzegniete jest najczesciej z wykonywaniem. Muzyk na ogoét odczytuje partyture przy instrumen-
cie, realizujac jej fragmenty. Zdarza sie tez, ze gra utwor z nut w catosci a vista. Wykonawca jest
poza tym niemal zawsze podmiotem trzeciej czynnosci: stuchania.
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nabudowane nad wtasnosciami strukturalnymi. Do drugiej grupy nalezg
wtasnosci utworéw-wykonan, ktére nie sg przez utwor-idee wyznaczone:
partytura ich nie determinuje. Méwigc obrazowo, wtasnosci pierwszej gru-
py przystugujg wykonaniom takze ze wzgledu na czynnosci kompozyto-
ra, wtasnosci grupy drugiej — tylko ze wzgledu na czynnosci wykonawcy.
Podobnie jest — moéwigc nieprecyzyjnie — z emocjonalno-nastrojowymi
«Ssktadnikami” utworu muzycznego. Jedne z jego czesci sg ideo-pochodne:
odpowiedzialna jest za nie bowiem tylko idea kompozytorska, a nie — spo-
séb jej konkretyzacji. Inne — zalezg wtasnie od wykonawcy i od sposobu kon-
kretyzacji idei.

Jesdli emocje lub nastroje kompozytora i wykonawcy przejawiajg sie
w utworze muzycznym, to mamy do czynienia z sytuacja, w ktérej utwoér-
-konkretyzacja jest znakiem zaréwno przezy¢ kompozytora, jak i wyko-
nawcy. Trzeba pamietad, ze znakiem — a wiec nosnikiem tresci — moze by¢ je-
dynie przedmiot spostrzegalny. Utwory-idee nie sg wiec same w sobie
nosnikami tresci dla nikogo — z wyjatkiem samego twércy; dla innych mogg
stac sie przedmiotami znaczacymi jedynie poprzez konkretyzacje w wykona-
niu — i to wtasnie dzieki temu, ze pewne wtasnosci wykonania sg ideo-po-
chodne.

3. Preliminaria semiotyczne

3.1. Semiotycy wyodrebniajg rézne typy znakéw i rézne funkcje semiotycz-
ne, ktére sg przez znaki spetniane.

Znaki dzieli sie m.in. na sygnaty i symptomy. Pierwsze to znaki, ktére po-
siadajg swiadomego nadawce. Sygnatem jest np. wyciggnieta na powitanie
reka, ostrzegawczy znak drogowy ustawiony przy jezdni, czy dzwonek
w szkole zapowiadajacy przerwe. Symptomem z kolei jest np. czerwona wy-
sypka jako znak choroby, tzy jako znak smutku, czy krzyk jako znak strachu.
Granica miedzy symptomami a sygnatami niekiedy sie zaciera: niektore zna-
ki, pierwotnie symptomatyczne, z czasem stajg sie uzywanymi swiadomie
sygnatami.

Inny podziat znakéw — to podziat na sygnifikatory i symbole. Sygnifika-
tor to przedmiot, ktéry jest znakiem czegos ze wzgledu na wiez rzeczowa,
w szczegolnosci przyczynowa lub quasi-przyczynowa. | tak, slad na piasku
jest sygnifikatorem przechodzacego cztowieka, a czyjes zmarszczone czoto
— sygnifikatorem niezadowolenia. Symbol to przedmiot, ktéry jest znakiem
czegos na mocy konwencji, a wiec bez wzgledu na ewentualng wiez rzeczo-
wa z tym, do czego sie odnosi. Symbolami sg np. wyrazenia jezykowe i zna-
ki drogowe. Granica miedzy sygnifikatorami a symbolami jest ptynna. Nie-
kiedy konwencjonalizacji ulegajg znaki, ktérych wiez z korelatami byta
pierwotnie niekonwencjonalna®.

4 Np. odgrodzenie wiasnego terytorium z sygnifikatora przeksztatcito sie z czasem w konwen-
cjonalna granice. Podobna historie ma — przynajmniej wedtug niektérych lingwistéw — takze jezyk
naturalny.
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Niezalezny od podziatu znakéw na sygnifikatory i symbole jest podziat
znakow na ikoniczne i nieikoniczne. Te pierwsze sa znakami swoich korela-
toéw dzieki podobienstwu (pod jakims$ wzgledem) do owych korelatow.
Znaki ikoniczne bywajg sygnifikatorami (gdy fundamentem wiezi z korela-
tami jest wiez rzeczowa) lub symbolami (gdy fundamentem ich wiezi z ko-
relatami jest konwencja). Odbicie btyskawicy w tafli jeziora jest jego iko-
nicznym sygnifikatorem, ale znak drogowy ostrzegajgcy przez zakretem
jest ikonicznym symbolem. Z kolei czyjs portret malowany przez artyste jest
symbolem osoby malowanej, ale ,,mechaniczna” fotografia — ikonicznym
sygnifikatorem.

Pomijam tu na razie kwestie blizszej charakterystyki relacji podobien-
stwa — kluczowej w teorii znakéw ikonicznych; powrdce do nigj pdznisj.

3.2. Dany przedmiot jest znakiem czegos, gdy spetnia jakas funkcje se-
miotyczng — semantyczng lub pragmatyczna.

Do funkcji semantycznych — petnionych przez znak wobec swoich kore-
latéw — naleza: desygnowanie, konotowanie i konstatowanie. Funkgcje te sg
dobrze opisane tylko dla znakéw jezykowych i to jedynie pewnych typow:
funkcja desygnowania i konotowania dla nazw, a funkcja konstatowania
—dla zdan.

| tak — desygnatem nazwy ‘N’ jest przedmiot x taki, ze prawdg jest, iz x
jest N-em (resp. N-owy). Funkcje desygnowania moga jednak —jak sie wyda-
je — petni¢ takze znaki pozajezykowe, jednakze tylko takie, ktére sg symbola-
mi. Jesli bowiem nie ma konwengji, na ktorej opiera sie przyporzadkowanie
znaku jego korelatowi, to trudno opisa¢ funkcje desygnowania w oderwa-
niu od uzytkownika znaku. Konotacja danej nazwy jest, méwiac w uprosz-
czeniu, zbiorem wtasnosci, ktére tacznie przystugujg wszystkim i tylko desy-
gnatom tej nazwy.

Funkcje konstatowania spetniajg zdania — stwierdzajgc zachodzenie
pewnych stanéw rzeczy (zgodnie lub niezgodnie z rzeczywistoscia).

Do funkgji pragmatycznych spetnianych przez znaki wobec ich uzytkow-
nikéw (nadawcéw i odbioréw) nalezy przede wszystkim wyrazanie (ekspre-
sja). Dany znak wyraza pewne przezycie jego uzytkownika (w szczegoélnosci
nadawcy), gdy znak ten jest objawem (scil. symptomem) owego przezycia.
Emocje i nastroje mogag by¢ przy tym ,,obecne” w znaku tych emocji i nastro-
jow badz z udziatem éwiadomosci nadawcy, badz bez jej udziatu®.

Dalej — do funkcji pragmatycznych zalicza sie niekiedy takze ewokowa-
nie, tj. wzbudzanie w kims$ poprzez pewne dziatanie okreslonych przezy¢.
Nie jest jednak do konca jasne, czy ewokowanie jest funkcjg semiotyczng
sensu stricto, a wiec pewng funkcjg jakich$ przedmiotéw wzietych jako
znaki. Zatézmy bowiem, ze grzmot podczas burzy wywotuje w kims strach.

> Tradycyjnie przyjmuje sie, ze wskazane wyzej podzialy znakéw sa podziatami zaleznymi:
wirod sygnatow wystepuja zardwno sygnifikatory, jak i symbole; wszystkie symptomy sg zas sygni-
fikatorami. Wydaje sie jednak, ze niektére ludzkie zachowania moga by¢ zinterpretowane jako zna-
ki bedace symptomami emodji — ale wykorzystanymi jako symbole. Zdarza sie niekiedy, ze $wiado-
mie (intencjonalnie) chcemy wyrazi¢ swoje przezycie. Tak dzigje sie wtasnie w wypadku twérczosci
artystycznej.
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O ile wolno powiedzie, ze éw strach (przy pewnych zatozeniach) jest zna-
kiem burzy, o tyle nie uznamy raczej grzmotu za znak strachu: grzmot moze
by¢ co najwyzej zinterpretowany jako znak (tu: sygnifikator) czegos,
co wywoluje strach (np. burzy).

W koncu — wyréznia sie w semiotyce funkcje mimetyczna, spefniang
przez znaki ikoniczne (podobne do swych korelatéw). Zauwazmy znowu, ze
mimetycznos¢ (scil. ikonicznosé) nie jest odmiang zadnej z wymienionych
wyzej funkgji semiotycznych, lecz jest wykorzystywana badz aby co$ wska-
zad (czyli wspotwystepuje z desygnowaniem), badz aby wyrazi¢ (czyli zwig-
zana jest z ekspresja), badz aby wzbudzi¢ (czyli spetniana jest ,,przy okazji”
ewokowania). Relacja podobienstwa zachodzgca miedzy znakiem a jego ko-
relatem jest wszak niezalezna od relacji konstytuujgcych symbole, sygnifika-
tory, symptomy i sygnaty — chociaz moze kazdg z tych relacji ,,wspoétkonsty-
tuowad”. Niezauwazanie tego prowadzi nieraz do nieporozumien, ktérych
tu postaram sie uniknad.

4. Emocje i nastroje wyrazane w muzyce i wywotywane przez muzyke

4.1. Zastandwmy sie teraz, jakie rodzaje znakéw spotykamy w muzyce® i ja-
kie funkcje semiotyczne sg spetniane przez utwory muzyczne i ich poszcze-
gdlne czesci.

Po pierwsze, utwoér muzyczny bywa znakiem przezy¢ kompozytora. Mo-
ga sie one przy tym przejawiaé w jego kompozycji zgodnie zjego wola,
bez nigj, badz whrew niej.

Wezmy kompozytora tworzgcego pewng idee-kompozycje. Zatézmy, ze
chce on wyrazi¢ w niej pewne swoje przezycia, np. rados¢, tesknote lub
rozpacz. Komponuje on swéj utwor tak, aby odbiorca realizacji dzwiekowej
jego idei ,,zrozumiat”, uchwycit, co kompozytor przezywat. W takiej sytuacji
kompozytor chce, aby jego dzieto stato sie sygnatem jego przezyd.

Oczywiscie z réznych powoddéw moze mu sie to nie udac: kompozytor
moze uzy¢ ,,ztych” srodkéw do wyrazenia swoich przezy¢ albo nieudana mo-
ze by¢ realizacja akustyczna idei. Wtasnosci ,,ideopochodne” moga by¢ w re-
alizacji akustycznej ,zamazane” w takim stopniu, ze ulega ,,zamazaniu” za-
planowana przez kompozytora — a nabudowana nad dzwiekowa strukturg
— nadwyzka emocjonalno-nastrojowa. Zrédfa tego ,zamazania”, czyli nie-
adekwatnej interpretacji idei, mogg by¢ co najmniej trzy. Po pierwsze, moze
by¢ tak, ze wykonawca nie odczytat intencji kompozytora (gdyz np. obdarzo-
ny jest za matg wrazliwoscig). Po drugie, moze okazac¢ sie, ze wykonanie nie
udaje sie wbhrew intencji wykonawcy, np. na skutek jego tremy. Po trzecie
— chociaz idea jest dobrze zarysowana i zrealizowana adekwatnie, stuchacz
jest za mato ,,wyrobiony” i nie jest w stanie wtasciwie odczyta¢ intencji kom-
pozytora.

5 Pomijam tu — z oczywistych wzgledéw — znaki sktadajace sig na partyture. Ich szczegdtowa
analize zawiera praca magisterska S. Scibiora Funkcje semiotyczne notacji muzycznej (IF UW, War-
szawa 2004).
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Sytuacje, w ktérej kompozytor chce wyrazi¢ swoje przezycia w kom-
pozycji, trzeba odrézni¢ od sytuacji, w ktérej wyrazane sg one w nigj mimo-
wolnie. Jesdli kompozytor wyraza swoje przezycia w utworze mimowolnie, to
jego utwor jest tylko symptomem jego przezyd.

Zauwazmy, ze w tym drugim wypadku — kiedy przezycia wyrazane sg mi-
mowolnie — ich przezywanie musi by¢ czasowo zwigzane z momentem
skomponowania utworu’. Czasowy zwigzek odgrywa natomiast mniejsza
role przy ekspresji swiadomej, gdyz celowa ekspresja moze np. dotyczy¢
emodji lub nastrojéw dawno przezytych i tylko przypominanych.

4.2. Zadaniem wykonawcy jest zasadniczo jak najwierniejsze odczytanie
idei kompozytora i jak najdoskonalsze jej skonkretyzowanie. Wykonawca
powinien domysli¢ sie takze, jakie emocje lub nastroje kompozytorskie sg
w utworze $wiadomie badz nieswiadomie zawarte. Jego zadaniem jest za-
prezentowanie idei wraz z ukrytymi w nich emocjami i nastrojami®.

Na czym polega owo prezentowanie kompozytorskich emocji i nastro-
jéw? Jak moze do niego dochodzi¢? Mowi sie zazwyczaj, ze nie wystarczy tu
po prostu ,odegranie” zapisanych nut. Niektérzy uwazaja, ze wykonawca
powinien umie¢ wzbudzi¢ w sobie przezycia podobne do przezy¢ kompozy-
tora, gdyz tylko wtedy oddac je moze wiernie.

Zauwazmy przy tym, jak wiele trudnosci teoretycznych przynosi taka sy-
tuacja, ktoéra skadinad jest codziennosciag wykonawcy.

Po pierwsze, trudno powiedzied, na czym polegaé ma owo podobien-
stwo emogji i nastrojéw — wzbudzonych w sobie przy okazji konkretyzowa-
nia idei przez wykonawce — do pierwotnych przezy¢ kompozytora. W ogodle
ustalenie warunkéw zachodzenia relacji podobienstwa miedzy przezyciami
dwoéch réznych oséb jest sprawg najczesciej beznadziejng. Jedyne, co moze
zrobi¢ wykonawca, to domyslac sie, co by czut, gdyby miat skomponowac¢
wykonywany wtasnie utwor muzyczny.

Po drugie, nietatwym zadaniem jest tez wzbudzanie w sobie emogji i na-
strojéw na zawolanie — zwtaszcza w tak obcigzajgcej psychike sytuacji, jakg
jest np. wykonywanie recitalu przed publicznoscig. Aby nauczy¢ sie prze-
zwyciezad powstajace w takiej sytuacji napiecia, wykonawca powinien pod-

7 Inna sprawa, ze dane przezycie bywa nieraz impulsem do rozpoczecia pracy nad dzietem, ale
rzadko towarzyszy mu z réwng zywoscig przez caly okres komponowania — ktéry czesto bywa dosé
diugi. Trzeba tez wzigé pod uwage fakt, Ze komponowaniu towarzyszy zazwyczaj niematy wysitek
intelektualny, ktéry w naturalny sposéb ,ttumi” przezycia emocjonalno-nastrojowe.

8 Por. wywéd A. Chedki-Gotkowicz: , Wykonawca, bedac pierwszym odbiorca swojej interpre-
tacji, winien zdawac sobie sprawe z potencjatu ekspresywnego obecnego w zaleznosciach pomie-
dzy poszczegdlnymi dzwiekami, ich ukfadem wertykalnym i horyzontalnym. Odkrywajgc utwor
muzyczny najpierw «dla siebie», wykonawca konfrontuje swoje przezywanie dzieta ze znaczenia-
mi ekspresywnymi partytury. Trudno przesgdzad, ktéry z elementéw decydujacych o statusie arty-
stycznym wykonawcy odgrywa w tym procesie wazniejszg role: wrazliwosé, poczucie dobrego
smaku czy umiejetnos¢ analizy tekstu muzycznego. Wspdtistnienie tych elementéw daje szanse
stworzenia oryginalnej interpretacji, opierajacej sie na takim doborze srodkédw wyrazu, ktéry wyni-
ka z logiki struktur formalnych utworu, a jednocze$nie sprawia wrazenie naturalnej, przezroczystej
narracji”. Por. A. Chec¢ka-Gotkowicz, ,Ekspresja wykonawcy a tresci ekspresywne dzieta muzyczne-
go. Konflikt czy symbioza”, w: Filozofia muzyki. Studia, red. K. Guczalski, Musica lagellonica, Kra-
kéw 2003, s. 313.
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czas ¢wiczenia ustali¢ i zapamietad, jakimi srodkami potrafi wywotac taki
efekt dzwiekowy, jaki uzyskuje przy autentycznym przezywaniu danych
emocji lub nastrojow. Dzieki temu w czasie koncertu, gdy emocjami i nastro-
jami nie da sie zazwyczaj spokojnie kierowa¢, moze juz zdad sie na sam inte-
lekt i odpowiednie srodki wykorzystac¢ ,,na chtodno”.

Zauwazmy, ze wykonawca moze przy okazji konkretyzowania idei kom-
pozytora wyrazac pewne wlasne przezycia — rozne od przezy¢ kompozytor-
skich. Chociaz (wiem o tym m.in. z wlasnej praktyki wykonawczej) najtatwiej
jest wykonywad wzruszajgco utwory-idee (potencjalnie) wzruszajace,
a chtodno — utwory-idee (potencjalnie) ,,chtodne”, mozna grac ,,chtodno”
utwér (potencjalnie) wzruszajacy lub wzruszajgco — utwér (potencjalnie)
«~Chtodny”. Podstawowym zadaniem wykonawcy jest jednak zdanie sprawy
z zamierzen kompozytora (po udanym odczytaniu z partytury jego intencji)
—w tym adekwatne oddanie wyrazanych przez niego przezy¢. Miarg talentu
wykonawcy jest takie dobranie wtasnej emocjonalno-nastrojowej nadwyzki,
aby nie zniszczyta ona w wykonaniu oryginalnego przekazu emocjonalnego
ukrytego w partyturzeg.

Pamietajmy przy tym, ze przezycia wykonawcy — podobnie jak przezycia
kompozytora — moga by¢ wyrazane w utworze réwniez zgodnie z jego wo-
la, mimowolnie lub wbrew woli; moga wiec by¢ albo sygnatami albo symp-
tomami jego przezyc.

4.3. Rozwazmy teraz blizej kwestie ewokowania, czyli wzbudzania emo-
¢ji i nastrojéw przez muzyke. Przezy¢ stuchacza utwoér wyrazac nie moze,
moze jednak w stuchaczu rézne przezycia wywotywad. Emocje i nastroje
mogaq by¢ ewokowane przez dany utwér z woli kompozytora (. by¢ ideo-
-pochodne) lub wykonawcy (j. by¢ nie-ideo-pochodne) — badz tez niezalez-
nie od ich checi.

Zatézmy, ze kompozytor chce, aby jego utwér (w konkretyzacji) wywoty-
waf w stuchaczu pewne przezycia. Sam — piszac dany utwor — wecale nie mu-
si odpowiednich emocji i nastrojow przezywad, wystarczy, ze wie, jakje
wywolywad. Podobnie jak w wypadku wyrazania i z analogicznych powo-
déw — zabieg ewokowania moze sie powies¢ lub nie. Nieudana ewokacja
moze by¢ wynikiem Zle dobranych srodkéw, mylnej interpretacji wykonaw-
¢y badZz muzycznego niewyrobienia stuchacza.

Odbiorca utworu muzycznego jest wiec w nastepujacej sytuacji: stucha
pewnych ukfadow dzwiekowych, stanowigcych konkretyzacje idei kompo-
zytorskiej. To, co styszy to wytwory czynnosci kompozytora i wykonawcy.
W tym, co styszy, moga by¢ wyrazane — swiadomie lub nieswiadomie — pew-
ne przezycia kompozytora i wykonawcy. Wreszcie — to, co styszy, moze
W nim pewne przezycia wywotywac.

¥ Tak pisze 0 tym A. Che¢ka-Gotkowicz: ,Mimo ze w interpretacji utworu pojawia sie na ogét
spontaniczna daznosé do «wyrazenia siebie», ktéra nadaje wykonaniu rys indywidualizmu, to wy-
daje sie, ze w dojrzatej interpretacji ulega ona modyfikacji, przystosowaniu do wiasnosci wykony-
wanego dziefa. (...) To wiasnie ksztattowana przez wykonawce materia dziefa wymaga nieustanne-
go wzajemnego dopetniania sie subiektywnych idei wykonawcy i tresci ekspresywnych zawartych
w utworze muzycznym”. Por. A. Checka-Gotkowicz, ,Ekspresja wykonawcy...”, op. cit.,, s. 319.
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4.4, Nasuwa sie tu watpliwos¢, czy wyrazanie emocji i nastrojéw da sie
w rzeczywistosci oddzieli¢ od ich ewokowania. Problematyczne moze sie
wydawad m.in. to, czy kompozytor lub wykonawca jest w stanie zarazem
swiadomie (w jednym utworze czy jego fragmencie) jedne emocje lub na-
stroje wyrazac a inne — ewokowad. Okazuje sie jednak, ze zdarzajg sie utwo-
ry jak gdyby dwuwarstwowe: to, co ewokuja, przykrywa wyrazane przezy-
cia, ale ich nie zamazuje. Dobrym przyktadem bylyby tu niektére utwory
Dymitra Szostakowicza — na zewnatrz trzymajace sie ograniczen doktrynal-
nych, narzuconych przez totalitarny rezim, ale zarazem od wewnatrz — jak
wolno sadzi¢ na podstawie biografii kompozytora — wyrazajgce tragiczne
przezycia kompozytora tworzacego w zniewolonym kraju.

Inna watpliwos¢ dotyczy tego, czy stuchacz jest w stanie oddzieli¢
w kompozycji to, co wyrazane, od tego, co ewokowane. W codziennych sy-
tuacjach, w ktérych mamy do czynienia z wyrazaniem i wzbudzaniem emocji
i nastrojow, ale niezwigzanych z twérczoscig artystyczna, podobne watpli-
wosci nie powstaja. Rados¢ na co dzien wyraza sie $Smiechem, smutek — pta-
czem, ztos¢ — krzykiem. Podmiot tak wyrazanych przezy¢ jest tatwo identyfi-
kowalny i tylko niekiedy dochodzi do zbieznosci wyrazanych i ewokowanych
w taki sposob przezy¢ (mdwi sie wtedy, ze wyrazane przezycia ,,udzielajg sie”
osobie towarzyszacej). Inaczej jest w muzyce. Najczesciej chyba zdarza sie
tak, ze emocje i nastroje wyrazane i ewokowane w utworze — to emogje lub
nastroje podobne: ze utwér wyrazajacy np. radosc jest zarazem zdolny ra-
dos¢ ewokowad i jg rzeczywiscie ewokuje. Ta ostatnia okolicznos¢ sprzyja po-
niekad wykonawcy. Wszak jest on przy okazji wykonywania — stuchaczem
wtasnej konkretyzacji. Zbieznos$¢ wyrazania i ewokowania na pewno ufatwia
mu adekwatny przekaz emocjonalno-nastrojowego skfadnika idei.

5. Uniwersalnos¢ emocji i nastrojow w muzyce

5.1. Przeciwko przedstawionym wyzej poglagdom — ze ,, tres¢"” muzyki polega
na ekspresji lub ewokowaniu emocji i nastrojow — przytacza sie od dawna
wiele argumentow.

Rozwazmy najpierw ekspresje. Z jednej strony wielu kompozytoréw —za-
pewne zwtaszcza epoki romantycznej — deklarowato otwarcie, ze ich utwo-
ry sg wyrazem ich przezy¢, a kompozycje — odbiciem ich zycia'®. Z drugiej
strony — czestokro¢ fakty historyczne zaprzeczajg temu, by kompozytorzy
wyrazali w utworach swoje przezycia. Owszem, przepetnione zalem kompo-
zycje Chopina wyrazajg jego rzeczywisty zal. Jednakze juz np. Mozart nieraz
komponowat swoje ,radosne” utwory w czasie, w ktérym jego udziatem by-
ty zupetnie inne jakosciowo przezycia. Poza tym sg utwory, w ktérych obec-
ne s rozne, skrajnie nieraz rozbiezne emocje i nastroje (wezmy opery,
w ktérych muzyka charakteryzuje postaci i obrazuje ich przezycia). Wiado-

19 Réznorodne przejawy obecnoéci twérey w dziele muzycznym omawia np. M. Tomaszewski:
.Momenty autobiograficzne, autoekspresyjne i autorefleksyjne dzieta muzycznego”, w: filozofia
muzyki. Studia, op. cit., s. 13-26.
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mo, ze owe rézne przezycia nie moga by¢ wyrazem przezy¢ jednej osoby
w danym czasie.

Podobnie jest z ewokacjg. Owszem, trudno zaprzeczy¢, ze utwory mu-
zyczne wywolujg w nas emocje, niekiedy bardzo silne, i ze niekiedy wpra-
wiajg nas w okreslony nastréj badz poteguja stan, w ktérym juz jestesmy.
Jednakze nie zawsze przeciez, gdy stuchamy ,radosnych” utworéw muzycz-
nych, odczuwamy rados¢, nawet jesli wiemy, ze jest ona w nich w jakis spo-
s6b zawarta. Trzeba tu bowiem wyraznie odréznié przezywanie radosci wy-
wotane przez utwér muzyczny od przekonania, ze utwér muzyczny ma
rados¢ wyrazac lub ewokowad. Zgdédzmy sie, ze jesteSmy nieraz skfonni
przyznaé, ze dany utwor muzyczny jest, jak to sie méwi, radosny — analo-
gicznie smutny, dostojny, peten zalu — chociaz sami ani nie czujemy owej ra-
dosci, obcujac z nim, ani nie mamy prawa przypuszczad, ze radosé — czy tez
smutek, dostojenstwo, zal — sg w nim wyrazane. Przekonanie o tym, ze dany
utwér muzyczny jest nosnikiem jakiejs emocji lub nastroju to co innego niz
rzeczywiste odczuwanie tej emocji lub nastroju.

5.2. Zagadnienia emocjonalno-nastrojowych znaczen muzyki nie mozna
wiec sprowadzi¢ po prostu do ekspresji lub ewokacji. Na czym wobec tego
polega obecnos¢ emocji i nastrojow w muzyce?

Przypomne jeszcze raz, ze gdy mowa o tym, ze ta sama emocja lub
ten sam nastrdj sa lub moga by¢ wyrazane lub wywotywane przez rézne
podmioty — to owg tozsamos¢ nalezy rozumieé cum grano salis. Emocje i na-
stroje réznych podmiotow poréwnywac jest bardzo trudno, gdyz bezposred-
ni dostep poznawczy mamy tylko do emodji i uczu¢ wlasnych. O tym, ze ktos
inny przezywa emocje lub nastroj jakosciowo podobne do mojego, moge do-
wiedzied sie jedynie na podstawie ich zewnetrznych przejawoéw (i ewentual-
nej relagji stownej samego zainteresowanego). Wiadomo zas, jak wiele wat-
pliwych zatozen trzeba przyja¢, dokonujac interpretacji cudzych zachowan.

Nazwijmy emocje i nastroje przezywane przez dang osobe w okreslonym
czasie odpowiednio — ,emocjami i nastrojami partykularnymi”. Zaréwno
przezycia wyrazane przez kompozytora i wykonawce, jak tez przezycia ewo-
kowane w stuchaczu, to wtasnie przezycia partykularne. Powiemy, ze jesli
kompozytor wyraza w utworze muzycznym np. zal, a jego utwér wzbudza
zal w stuchaczu, to partykularny zal kompozytora i partykularny zal stucha-
cza podpadajg pod ten sam, jeden zal uniwersalny'".

Otéz jestem sktonna broni¢ (dyskusyjnej zapewne) tezy, ze muzyczne
znaki emocji i nastrojéw odnoszg sie zaréwno do emocji i nastrojéw party-

" Analogiczne rozréznienie zachodzi miedzy wszystkimi wtasnoéciami i relacjami partykularny-
mi i uniwersalnymi. Mamy np. wiele czerwieni partykularnych (np. czerwien tego-oto jabtka, tej-oto
kropli krwi czy tych-oto korali) i jedna czerwien uniwersalng, pod ktéra podpadaja wszystkie czer-
wienie partykularne. Zagadnienia zwigzane z wtasnosciami partykularnymi i uniwersalnymi oma-
wiam m.in. w ksigzce Principia musica. Logiczna analiza terminologii muzycznej, Wydawnictwo Na-
ukowe Semper, Warszawa 2006. Inna sprawa, ze ustalenie kryterium podpadania partykulariéw
pod odpowiednie universale w wypadku emodji lub nastrojow jest trudniejsze niz np. w wypadku
spostrzegalnych wiasnosci partykularnych (takich jak czerwien) i odpowiadajgcych im wtasnosci
uniwersalnych. K. Guczalski pisze: ,Skoro uznajemy, zZe znaczenia muzyki leza w dziedzinie tresci
psychicznych, to z samej swej natury nie jest to sfera w petni intersubiektywnie dostepna: kazdy
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kularnych (gdy wyrazajg badz wzbudzajg takie partykularne emocje lub na-
stroje), jak tez do emocji i nastrojéw uniwersalnych. Metaforycznie mozna
powiedziel, ze partykularne emocje i nastroje twércéw i wykonawcow wy-
razane w muzyce ,obiektywizujg sie” i ,uniwersalizujg"”. Emocjonalno-na-
strojowa zawartos¢ muzyki jest przy tym (dodajmy — dla cztonkéw jednej
kultury) czytelna i jasna.

Tak o odpowiedniosci struktur emocjonalno-nastrojowych i struktur mu-
zycznych pisze Marian Przetecki:

.Istnieje pewna stata odpowiednios¢ miedzy ukfadami dzwiekowymi a stanami emocjo-
nalnymi nadajgca tym uktadom — zaréwno poszczegdlnym motywom i tematom, jak i ca-
tym utworom — okreélong jakoé¢ uczuciowa. Swiadczy¢ o tym moze uderzajgca zgodnosé
opiséw owych jakosci, formutowanych przez muzykalnych stuchaczy, w szczegdlnosci
— przez fachowych muzykologdw. Jakos¢ uczuciowa danego uktadu dzwiekowego, jego
zabarwienie emocjonalne wydajg sie nierozerwalnie zwigzane z jego muzyczng forma,
wyznaczone bezposrednio przez jego dzwiekowy ksztatt”'2.

Powiemy wiec, ze utwory muzyczne lub ich fragmenty odnoszg sie do
uniwersalnych emocji i nastrojéw niezaleznie od tego, czy przy okazji utwo-
ry te wyrazajg jakies emocje i nastroje partykularne, i czy takie emocjei na-
stroje partykularne sg przez nie wzbudzane.

5.3. Dzieki przyjeciu hipotezy, ze utwory muzyczne odnoszg sie do emo-
¢ji i nastrojow uniwersalnych, mozemy wyttumaczy¢ jeszcze jeden fakt.

Otéz nie ulega watpliwosci, ze rozne utwory-konkretyzacje tych samych
utworow-idei miewajg rézna zawartos¢ emocjonalno-nastrojowa — zwtasz-
cza, ze dodatkowym czynnikiem modyfikujgcym te zawartosc jest ekspresja
wykonawcy.

.Rdzne wykonania jednego dzieta moga miec rézne jakosci wyrazowe, a wiec rézne zna-
czenia. Nie mozemy ich zatem traktowac jako jednego symbolu, jako réznych egzem-
plarzy czy realizacji tego samego symbolu. To z kolei oznacza, ze to nie utwér mu-
zyczny, a jego poszczegdline wykonania powinny by¢ traktowane jako symbole muzyczne
z réznymi, cho¢ moze zblizonymi znaczeniami. (...) Jak wyjasni¢ pozorna paradoksalnosé
takich wnioskéw — przeciez jesteSmy przyzwyczajeni sadzi¢, ze dzieto muzyczne i jego
znaczenie pochodzg od kompozytora, ze to ostatnie jest w samym dziele zawarte, ze jest
tozsame w réznych wykonaniach itd.?”13.

z nas ma w introspekgji, w doswiadczeniu wewnetrznym bezposredni dostep jedynie do swych wia-
snych przezy¢, a tylko ograniczony i posredni — do sfery przezy¢ innych. Nie wydaje sie wiec mozliwe
wyrdznienie w tej sferze jakiegokolwiek elementu, ktory mégtby stuzyé za powszechnie obowigzuja-
cy kamien probierczy, jako kryterium rozstrzygniecia, czy dwa zdarzenia akustyczne — w szczegdlno-
$ci dwie rézne realizacje jednej frazy muzycznej —maja to samo znaczenie. Inaczej méwiac, poniewaz
znaczenia muzyki — inaczej niz znaczenia jezyka — nie s3 intersubiektywnie dostepne, nie dysponuje-
my w muzyce Kryterium rozstrzygania o tozsamosci znaczen”. Por. K. Guczalski, ,,O nigjezykowym
charakterze muzyki”, w: Filozofia muzyki. Studia, op. cit., s. 105-106. Wydaje sie jednak, ze trudno-
$ci zwigzane z przedmiotami spostrzeganymi w ekstraspekgji i z przedmiotami dostepnymi tylko in-
trospekeyjnie — réznig sie tylko stopniem. Ostatecznie podanie kryterium posiadania takiego samego
wrazenia czerwieni przez dwa rézne podmioty jest chyba niemal rownie trudne jak podanie kryte-
rium odczuwania takiej samej emocji lub takiego samego nastroju.

12 M. Przefecki, ,Metafizyczna tres¢ muzyki”, w: idem, O rozumnosdi i dobroci, Wydawnictwo
Naukowe Semper, Warszawa 2003, s. 224.

13 K. Guczalski, ,O niejezykowym charakterze muzyki”, op. cit., s. 106, 108.
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Paradoksalnos¢ znika, gdy potraktuje sie emocje i nastroje obecne
w muzyce wilasnie jako przezycia uniwersalne. To, ze jestesmy sktonni przy-
pisywac¢ danym utworom-ideom ustalong zawartos¢ emocjonalno-nastrojo-
wa, mimo ich réznych konkretyzacji, jest wtasnie zwigzane z uniwersalno-
$cig tresci tych utwordw-idei.

5.4. Zdaje sobie sprawe, ze hipoteza o odnoszeniu sie muzyki do emocji
i nastrojow uniwersalnych, partykularnych jest niewystarczajgco uzasadnio-
na — chociaz ttumaczy ona wiele faktéw dotyczacych zwigzkéw muzyki
Zz emocjami i nastrojami. Na poparcie tej hipotezy odwotam sie jeszcze do
pewnej analogii miedzy znaczacymi elementami muzyki (tj. utworami mu-
zycznymi i ich fragmentami) a wyrazeniami jezykowymi. Wiele wyrazen jezy-
ka — naturalnego i naukowego — spetnia dwojaka funkcje referencyjna: od-
nosi sie w jeden sposdb do przedmiotéw partykularnych (mianowicie
desygnuje te przedmioty), a w inny sposob do pewnych uniwersaliéw (mia-
nowicie — jak to nazywam — ,,denominuje” te uniwersalia)'®. Wydaje sie, ze
podobnie jest ze znakami muzycznymi. Inna funkcja semiotyczna (tym ra-
zem — pragmatyczna) faczy je z partykularnymi przezyciami twércow i od-
bioréw, a inna — z emocjami i nastrojami uniwersalnymi.

Zauwazmy poza tym, ze np. wyrazenie ,,czerwony” odnosi sie do wielu
przedmiotéw czerwonych i uzyjemy go na okreslenie wielu partykularnych
doznan czerwonosci. Wyrazeniem ,czerwony” postugujemy sie jednak,
wecale nie doswiadczajac aktualnie wrazenia czerwonosci. Byé moze podob-
nie jest z muzyka. Symbole muzyczne'® odnosza sie do wielu partykularnych
emocji i nastrojéw — wyrazanych emocji lub nastrojow twércow i ewentual-
nie wzbudzonych emocji lub nastrojéw stuchaczy. Mozna jednak postugi-
wad sie symbolami muzycznymi, a wcale danej emocji ani nastroju nie prze-

zywac.
6. Muzyka jako ,,obraz” emocji i hastrojow

6.1. Zastanéwmy sie teraz, na czym polega obecnos¢ partykularnych i uni-
wersalnych emocji i nastrojéw w muzyce.

Tworzywem muzyki sg dzwieki, ktérym przystugujg cztery muzyczne
wtasnosci: wysokos¢, dtugosé, gtosnosc i barwa. Muzyka wyraza i wywoftuje
emocje i nastroje — wtasnie poprzez dzwieki, wtasnosci dzwiekdw, uktady
dzwiekoéw i wtasnosci tych uktadéw, czyli poprzez rézne elementy muzycz-
ne. Za pomocg tych elementéw emocje i nastroje sg w utworach muzycz-
nych imitowane.

Od dawna prébowano blizej scharakteryzowad pole wchodzgcej tu
w gre relacji imitowania. Poczatkowo sgdzono, ze kompozytorzy nasladujg
po prostu naturalne dzwieki, za pomoca ktérych ludzie wyrazajg swoje
emocje i nastroje.

4 Por, A. Brozek, Principia musica. .., op. cit., zwlaszcza rozdziat 9.
15 Jeszcze raz podkreélam, ze chodzitu o muzyke, anie o notacje muzyczna. Por. przy-
pis 8.
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.Podobnie jak malarz nasladuje ksztatty i kolory, tak tez kompozytor nasladuje tony, ak-
centy i westchnienia, modulacje gfosu, wreszcie — wszystkie dzwieki i pomoce, w ktdrych
sama natura wyraza swe uczucia i pasje”'°.

Muzyka imituje akcenty gtosu, wyraza lamenty, okrzyki bélu lub radogci, grozby, jeki””.

Dopiero pdzniej zauwazono, ze do przeciwdziedziny relacji imitowania
nalezg nie tylko naturalne objawy imitowanych przezy¢, ale i same te prze-
zycia. Edward Hanslick — uwazany zresztg za czotowego przeciwnika facze-
nia muzyki z emocjami i nastrojami — przyznawat, ze utwory muzyczne mo-
ga odwzorowywac tempo i dynamike emocji i nastrojow.

.Muzyka potrafi wybornie nasladowac ruch fizyczny. Potrafi porusza¢ sie szybko lub wol-
no, cicho lub gtosno, potegowad sie, stabnaé. Ruch jednak jest tylko wiasnoscig uczucia,
nie samym uczuciem” °.

Chociaz jednak introspekcyjnym faktem jest to, ze przynajmniej niekto6-
rzy tworcy, wykonawcy i stfuchacze utworéw muzycznych odczuwaja
podobienstwo miedzy elementami muzycznymi i czynnikami psychicznymi,
to nadal dalecy jestesmy od satysfakcjonujgcej analizy aspektéw, pod
ktérymi muzyka jest zdolna imitowac emocje i nastroje.

6.2. Martwy punkt, w ktérym utkneta wspomniana analiza, bierze sie
prawdopodobnie stad, ze jezyk takiej analizy musiatby nolens volens wywo-
dzi¢ sie z jezyka naturalnego, a ten jest wyraznie zbyt ubogi by uchwycié¢ roz-
norodnos¢ przezy¢, ktére tu wchodzg w gre: ma na nazwanie bogactwa
emodji i nastrojéw tylko kilka prostych okreslen, a gdy ich brakuje — postugu-
je sie metaforami.

Odwotajmy sie raz jeszcze do Mariana Przeteckiego:

.Emocje (obecne w muzyce) (...) obejmowad moga cata skale ludzkich uczué i nastrojéw,
nie wytgczajac uczud negatywnych: smutku, bdlu, grozy czy zatoby. Ten zwigzek sprawia,
ze muzyka stanowi niedoscigniony $rodek wyrazu dla réznych emocjonalnych stanéw
i proceséw — niepordéwnywalnie bogatszy od wszelkich sSrodkéw jezykowych. Zamiast nie-
wielkiej w gruncie rzeczy liczby okresler stownych, dysponuje nieograniczong réznorod-
noscig struktur dzwiekowych, z ktérych kazda «definiuje» jej juz tylko wiasciwg jakos¢
uczuciowg. Powazna rados¢ Bacha —to cos innego niz beztroska rados¢ Rossiniego, a «zal
Chopinowski» — ma bodaj tyle odcieni, ile jest utworéw Chopina — w kazdym przybiera
postac swoistg”'”.

16 J B. Dubouis, Réflexions critique sur la poesie, Paris 1745, s. 435 (cyt. za: E. Fubini, Historia es-
tetyki muzycznej, Musica lagellonica, Krakéw 1997, s. 183).

17 J.-). Rousseau, ,Rozprawa o pochodzeniu jezykéw”, w: Europejskie zrédfa mysii estetyczno-
-literackigj polskiego Oswiecenia, oprac. T. Kostkiewiczowa i Z. Golinski, Wydawnictwo Naukowe
Semper, Warszawa 1997, s. 534-547.

18 £ Hanslick, O pieknie w muzyce, przeki. S. Niewiadomski, Wydawnictwo M. Arcta, Warsza-
wa 1903, s. 14.

19 M. Przefecki, ,Metafizyczna treé¢ muzyki”, op. cit., s. 225. Podobne przekonania wyrazat
Kant: ,Bo jakkolwiek przemawia ona za pomoca samych tylko czu¢ (bez pojed), a tym samym nie
pozostawia jak poezja, niczego, co nalezatoby jeszcze przemysled, to przeciez wzrusza ona umyst
w sposdb bardziej réznorodny, a chociaz tylko przemijajacy, to jednej gtebiej”. Por. |. Kant, Krytyka
wiadzy sgdzenia, przekt. i oprac. J. Gatecki, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1966,
s. 252.
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By¢ moze wyjsciem z impasu bytoby przyjecie zatozenia, ze muzyka
trafnie nasladuje nasze przezycia — i dokonanie opisu imitowanych prze-
zy¢ w odpowiednio zmodyfikowanym jezyku analizy muzycznej.

Zatozenie takie nie jest nierealistyczne.

Przeciez niekiedy wiemy, jakie emocje i nastroje s3 w muzyce, cho¢ ich
wecale — stuchajgc tej muzyki — nie przezywamy. Po prostu wiemy, co
w muzyce jest. Niekiedy wiemy tez, ze kompozytor imituje w muzyce emo-
¢je i nastroje bardzo rézne od emocgji i nastrojow, ktére w momencie kom-
ponowania nie sg jego udziatem. Wiemy np., ze Mozart skomponowat,
bedac na skraju rozpaczy, petng werwy i radosci Symfonie Jowiszowa. On
po prostu potrafit werwe i rados¢ muzykg imitowad.

Zbierzmy na zakonczenie krétko to, co w swietle powyzszych rozwazan
jest poza dyskusja.

Miedzy utworami muzycznymi a emocjami i nastrojami zachodzg za-
réwno relacje symptomatyczne i sygnatowe, jak i relacje sygnifikujace i sym-
boliczne.

Bywajg wiec utwory muzyczne (lub ich fragmenty), ktérych zwiagzek
z odpowiednimi emocjami i nastrojami jest symptomatyczny: emocje i na-
stroje wyrazone w tych utworach sg nieintencjonalnym skutkiem przezycich
twércdw. Sa jednak utwory muzyczne (lub ich fragmenty), w ktérych obec-
nos¢ takich, a nieinnych emocji lub nastrojéow ma pieczec petnej sSwiadomo-
sci i intencji kompozytoréw i wykonawcow. Bywajg takie utwory muzyczne,
ktérych emocjonalne i nastrojowe znaczenia nie sg oparte na zadnej kon-
wengji. Sg jednak i takie wypadki, w ktérych nie ulega watpliwosci, ze mamy
do czynienia z symbolami?®,

Po prostu niekiedy pewne imitowane symptomy funkcjonuja jako sygna-
ty, a pewne sygnifikatory konwencjonalizujg sie i zaczynajg funkcjonowad ja-
ko symbole.

On Emotions and Moods in Music

An assumption that music is a language —taken literally — is false. But the as-
sumption that music is a language of moods and emotions — taken meta-
phorically — possesses a true interpretation, because it happens that musical

20 Na owa konwencjonalizacje zwraca uwage S. Langer, piszac: ,Jezeli muzyka ma jakies zna-
czenie, jest ono semantyczne, a nie symptomatyczne. (...) Jezeli muzyka ma jakas tres¢ emocjonal-
na, ma ja w tym samym sensie, w jakim jezyk «ma» swojg tres¢ pojeciowg — symbolicznie. Muzyka
nie jest przyczyng uczué ani lekarstwem na nie (...)". Por. S. Langer, Nowy sens filozofii, przekt.
A H. Bogucka, Panstwowy Insytut Wydawniczy, Warszawa 19786, s. 324. Pewnego potwierdzenia
hipotezy o symbolicznym zwigzku miedzy emocjami a muzyka dostarcza tez skonstruowany
przez D. Cooke’a stownik emocji muzycznych. Por. D. Cooke, The Language of Music, Oxford Uni-
versity Press, London 1959,
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pieces and their parts are arguments of certain semiotic relations. The pro-
blem of musical semiotics is analysed on the basis of selected ontological
and semiotic distinctions.

It is claimed that emotions and moods are expressed or evoked by mu-
sic. Expression and evocation are traditionally classified as pragmatic func-
tions. But moods and emotions denoted by music are not always sympto-
matic. A special kind of iconicity gives grounds for the relation between
music and its semiotic correlates. It happens that symptoms imitated by mu-
sic start to function as signals. Natural signs become conventional symbols.
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