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Poetycka ,,muzykologia”

Cechg szczegb6lng ludzi pisza-
cych o0 muzyce jest poczucie wilasnej bezsilnosci. Mu-
zyka jest dla nich Tajemnicg, Objawieniem, o kto-
rych pisze sie na kleczkach i z bezustanng $wiado-
moscig, ze wszystko, co sie powie, bedzie tylko nie-
poradng, plytka i nieadekwatng proba, skazang
z gory na metaforyczng mglisto$é. Deformacja i zu-
bozenie sg tu stratg nieunikniong i od poczatku za-
lozong. Swoje teoretyczne uzasadnienie znajduje ten
stan rzeczy w przekonaniu o ,nieprzekladalnosci”
muzyki na jakikolwiek inny system znakéw, a juz
zwlaszeza na system znakéw slownych. Co to jed-
nak znaczy, ze muzyka jest ,nieprzektadalna”? Za-
dajac to pytanie, chcemy posrednio da¢ wyraz prze-
konaniu, ze tezy tego rodzaju, jesli nawet sg zgod-
ne z prawdag, nie powinny stuzy¢ jako argument za
utwierdzaniem sie we wspomnianym na wstepie
poczuciu bezsilnosci; podobnie bowiem, jak to sie
obserwuje w dziedzinie ttumaczen literackich (z jed-
nego jezyka na inny), fakt, ze jakis utwor jest ,nie-
przekladalny”, nie oznacza, ze nie mozna go inter-
pretowaé. Oczywiscie, muzyka jest Tajemnicg, ale
kazda tajemnica wywoluje zwykle ambiwalentne
uczucia: lek przed jej naruszeniem i jednoczesnie
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‘pragnienie dotarcia do jej sedna. Powodowanie sie
rowniez tym drugim pragnieniem nie jest pozytywi-
stycznym, zdroworozsgdkowym ztudzeniem o bezgra-
nicznych mozliwo$ciach nauki i rozumu, ale pro-
stym nakazem intelektu.

Inaczej moéwige, trudnosci z ,przekladem” znaczen
ewokowanych przez utwér muzyczny na system
znakoéw stownych sg oczywiste i powszechnie zna-
ne; trzeba jednak pamieta¢ o tym, ze mimo wszel-
kich kolosalnych réznic sg to jednak dwa systemy
znakéw, a wiec istnieje jakas, mniej lub bardziej
ograniczona i utrudniona, mozliwosé korespondencji
miedzy nimi. O absolutnej i nie dajacej sie przezwy-
ciezy¢ ,nieprzekladalnosci” mozna by moéwié¢ jedy-
nie wtedy, gdyby sie zalozylo, ze muzyka jest sy-
stemem asemantycznym, ze skladajgce si¢ na wypo-
wiedz muzyczng elementy nie odwolujg sie w zaden
spos6b do rzeczywistosci pozamuzycznej. Otoz istot-
nie, najczestszym wyjsciem z interpretacyjnych
trudnosci jest stwierdzenie, ze muzyka — tzw. abso-
lutna, o muzyce programowej w ogoéle tu nie be-
dziemy wspomina¢é — jest asemantyczna, nie ewo-
kuje zadnych znaczen. Tymczasem wydaje sie, ze ta
niestychanie rozpowszechniona teza jest nie tyle
stwierdzeniem obiektywnego stanu rzeczy, ile pew-
nego rodzaju reakcjg obronng: probg odciecia sie od,
z jednej strony, interpretacji zbyt mglistych i impre-
syjnych, z drugiej za$, od interpretacji trywialnie
jednoznacznych.

Szanujacy sie muzykolog, ktory prdobuje zinterpre-
towa¢ Preludium Des-dur Fryderyka Chopina,
bedzie wystrzegal sie zaréwno epitetéw w rodzaju
,melancholijne” (interpretacja zbyt mglista), jak
i odczytywania w okre§lonych dzwigkach obrazu kro-
pel deszczu padajacego na Majorce (interpretacja
trywialnie jednoznaczna, zblizajaca utwér wbrew
woli kompozytora do muzyki programowej). Bedzie
zatem probowat interpretowaé utwor raczej jako
system zamkniety, asemantyczny, bez jakichkolwiek
odniesienn do $wiata zewnetrznego, rzadzacy sie wy-

Czy muzyka
jest aseman-
tyezna?



Postawa ana-
chroniczna

Tradycja nega-
tywna muzyko-
logii

ANNA BARANCZAK 116

lacznie wlasnymi wewnetrznymi prawami. Zauwaz-
my, jakim anachronizmem jest tego rodzaju prze-
sadnie ostrozna postawa w chwili obecnej, w kto-
rej dominujgcg tendencjg wszelkich dziedzin huma-
nistyki jest wlasnie traktowanie rozmaitych wy-
tworéw kultury jako znakéw, jako przedmiotéow se-
mantycznych. W momencie gdy semiologia intere-
suje sie nawet kuchnig czy moda, muzyka — badz
co badz jedna z podstawowych dziedzin sztuki —
mialaby pozostaé poza obrebem systeméw znacza-
cych! Tkwi w tym ewidentny absurd i dlatego —
oddajmy tu sprawiedliwo$é muzykologii najnowszej
— coraz czestsze sa w ostatnich latach préby wy-
pracowania narzedzi semantycznej analizy muzyki
(np. L. Bielawskiego Muzyka jeko system fonolo-
giczny czy prace M. Bristigera); proby te kazg juz
uzna¢ za czeSciowo nieaktualne stwierdzenie Bristi-
gera sprzed kilku lat, jakoby muzykologia znajdo-
wala sie stale jeszcze przed swoim desaussure’ow-
skim przewrotem.

Poroéwnanie z dwudziestowiecznymi dziejami jezy-
koznawstwa czy nauki o literaturze jest tu o tyle
uzasadnione, ze, podobnie jak to bylo w wypadku
formalistéw rosyjskich czy praskiej szkoly struk-
turalnej, ,tradycjg negatywna”, od ktoérej najnow-
sza muzykologia stara sie odciaé, jest gleboko zako-
rzeniony metaforycznie-impresyjny sposéb pisania
o zjawiskach muzycznych. W tej sytuacji cenny jest
nawet przesadny scjentyzm, dgzenie do wypracowa-
nia mozliwie obiektywnego i $cislego metajezyka
interpretacji, ktéory bylby krancowym przeciwien-
stwem ,literackiego” subiektywizmu muzykologii
dziewietnastowiecznej (siegajgcej zresztg gleboko
w wiek dwudziesty).

Ale — i tu przechodzimy do kluczowego problemu
tego artykulu — literacki spos6b mowienia o muzyce
nie musi byé synonimem metodologicznej zasnie-
dzialoéci i impresyjnego slowolejstwa. Rozpoetyzo-
wana muzykologia dziewietnastowieczna nie byla
w stanie powiedzieé¢ niczego intersubiektywnie istot-
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nego o znaczeniu utworu muzycznego; ale czym in-

nym jest rozpoetyzowana muzykologia, a czym in-

nym ,,muzykologia” poetycka, czyli sady o ontologii ,Muzykologia”
i semantyce muzyki wypowiadane przez autentycz- Poetycka
nych poetéw. Literatura w tym wzgledzie wyprze-

dzita nauke o caly wiek; w wierszach sprzed stu

lat odnajdujemy zdumiewajgco nowoczesne sady,

ktorych trafnosci nie przeszkadza bynajmniej meta-

foryczny sposéb ich przekazania. To literatura
stworzyla podwaliny pod semiologie muzyki. Oczy-

wiscie, ,podwaliny pod semiologie muzyki” to

moze troche za wiele powiedziane. Jest to raczej

pewien zesp6l intuicyjnych sgdéw czy nawet sa-

mych tylko pytan, ale pytan dotyczgcych podsta-

wowych kwestii, choéby takich jak — zeby to sfor- Pytaniasemio-
mulowaé naszym jezykiem -— sposéb istnienia dzieta losiczne
muzycznego, sposéb generowania przez nie okreslo-

nych znaczen, rola odbiorcy w procesie konkretyzo-

wania tych znaczen, problem wspoélnych regul se-
mantycznych obowigzujgecych w rozmaitych dzie-

dzinach sztuki niezaleznie od uzytego tworzywa itp.

Oto najcelniejszy przyklad: fragment dialogu Bogu-

mil z Norwidowskiego Promethidiona:

Taka rozmowa byla o Chopinie
(ktéry maczelnym u nas jest artysta):

,»Co do mnie, polski ja w nim zamach cenie
Nie melancholie romantyczno-mglists,

I — chociaz mate mam wyobrazenie

O sztuce — przeciez wiem, co jest Muzyka,
1T moze lepiej wiem od grajacego:

Jezli mi serce bierze i odmyka,

Jak kto§ do domu wchodzgcy wtasnego...”

,Jest to zapewne wiele — rzekt Bogumil — Rozmowa byla
Lecz ja bym gléwniej mysl artysty badat o Chopinie

1 czy dostownie Nar6éd on spowiadal,

Czy sie nie wstydzil prawdy i nie stlumii,

Mogac latwiejszy oklask zyskaé sobie,

Moggc byé predzej i szerzej uznanym;

Czy, méwie, prawde na swym stawial grobie,
Czy sie jej grobem podpieral ciosanym?”
,C06z te moraly do rzeczy nalezg —
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Konstanty na to ozwal sie z mlodziezg —

Albo c6z prawda tam, gdzie jest udanie,

Tam, gdzie jest wszystko przez nasladowanie...

Albo muzyka co by mi znaczyla,

Zebym jg musiat jak hieroglif badac

Lub — wedle onych poje¢ Bogumila —

Zebym sie musial w Mazurku spowiadaé! (...)”
Wypowiedzi trzech rozméwcéw sg tu wrecz mode-
lowymi przykladami trzech zasadniczych stanowisk,
jakie mozna zaja¢é w sporze o semantycznos¢ czy
asemantycznos¢ muzyki. Zacznijmy od stanowiska
Konstantego. Wedlug niego muzyka jest przede
wszystkim asemantyczna; nie da sie przyréwnaé na-
wet do hieroglifu ukrywajgcego trudno czytelne lub
wrecz niemozliwe do rozszyfrowania, ale jednak
obiektywnie zakodowane sensy. Takich senséw, od-
sylajgcych do zewnetrznej rzeczywistosci, w muzyce
w ogdle nie ma. Nie ma w niej nawet — a przynaj-
mniej nie nalezy w niej odczytywaé¢ — subiektyw-
nych treéci emocjonalnych (,Zebym sie musial w
Mazurku spowiadaé!”). Stowa ,udanie”, ,naslado-
wanie”, ktére z pozoru maja wydzwiek przeciwstaw-
ny, nalezy w tym kontekscie rozumie¢ jako przyna-
lezne raczej do pola znaczeniowego stowa , konwen-
cja” czy ,sztuczno$¢” niz ,mimesis”: Konstanty
stwierdza, ze muzyka tworzy odrebny, rzadzacy sie
wlasnymi prawami, ,sztuczny” $wiat artystyczny,
rozwijajacy sie przez wzajemne konwencjonalne
.nasladowanie” wewnatrzartystycznych wzorcow.
W ,,mazurku” nie mozna sie ,spowiada¢”, gdyz nie
ma tu miejsca na indywidualny, niepowtarzalny
sens; mazurek mowi nie o przezyciach twoércy, ale
o tym, Ze jest mazurkiem, o swoich wewnatrzgatun-
kowych i wewnatrzsystemowych powigzaniach.

W przeciwienstwie do Konstantego pierwszy roz-
moweca reprezentuje poglad, jakoby muzyka byta do-
meng ,serca”’. W tym ujeciu muzyka jest wiec syste-
mem semantycznym: tyle, ze wypowiedZz muzyczna
traktowana jest tu nie tyle jako znak, co jako
oznaka, symptom pewnych klas emocji (,,polski
zamach”, ,,melancholia romantyczno-mglista”). Ina-



113 POETYCKA ,,MUZYKOLOGIA"”

czej méwige, muzyke rozumie ten uczestnik dysku-
sji jako ekspresje emocji tworcy; odbiorca, zalez-
nie od tego, co jemu samemu ,,w duszy gra”, moze
dostroi¢ sie emocjonalnie do calego zespolu tych eks-
presywnych symptomoéw lub tylko do niektérych
z nich (na tej zasadzie dyskutant ,,ceni” w Chopinie
»polski zamach”, a nie , melancholie”). Muzyka jest
wiec w stanie przekazywaé pewne sensy, ale wylgcz-
nie ,,sensy” emocjonalne i co za tym idzie, jej od-
biér ma charakter wybitnie subiektywny, zaleiny
jest wylgeznie od emocjonalnego ,nastrojenia”
odbiorcy (,,Je$li mi serce bierze i odmyka...”).
Stanowisko Bogumila — bedgcego autorskim porte-
parole, a w kazdym razie pelnigcego w poemacie
uprzywilejowang funkcje — wypadaloby nazwaé
najbardziej ,,nowoczesnym’ a zarazem najbardziej
radykalnym. Muzyka jest tu juz rozumiana jako pel-
noprawny system semantyczny, skladajacy sie nie
tylko z oznak, ale i ze znakéw, majgcy funkcje nie
tylko ekspresywna, ale i1 poznawczg. O informacji
muzycznej mozna moéwié, orzekajae wrecz jej
prawdziwoseé czy falszywos¢, moralno$¢ czy niemo-
ralnosé. (Pamietajmy przy tym, ze mowa jest przez
caly czas 0 muzyce Chopina, bedacej zdecydowanym
przykladem muzyki ,,absolutnej”, nieprogramowej.)
Bogumil nie przeciwstawia wiec muzyki innym sztu-
kom, tradycyjnie traktowanym jako semantyczne,
lecz wlasnie wlgcza ja na rownych prawach w ich
szereg; ponad roznorodnoscig tworzyw dostrzega ho-
mologie pewnych zasadniczych regul semantycz-
nych:

Lecz to z granitu brylg ten by zrobil,

A inny z teczy kolorem na S$cianie,

A inny drzewa by tak usposobil,

Zeby sie dtoniimi splotly w rusztowanie,

A jeszcze inny glosu by kolumne,

Rzucajgec w psalmy akordéw rozumne,

Porozpowijal jak rzecz zmartwychwstala,
Co si¢ zachwyca w niebo...

8
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Roéwniez i w ujeciu Bogumila rola odbiorcy w proce-
sie dekodowania senséw muzycznych jest ogromnie
wazna:

Wiec stad to — stad i stuchacz, i widz jest artysty (...)

— nie ma tu jednak mowy o calkowitej dowolnosci
i subiektywizmie odbioru. Sensy muzyczne majg
oczywiScie charakter bardzo ogolny i wieloznaczny,
ale mozliwosé takiego samego — w ogdlnych zary-
sach — ich odczytywania wynika z zasadniczej
wspolnoty doswiadczen jednostek ludzkich.
Przytoczmy ‘jeszcze jeden przyklad, zadziwiajaco
podobny w sensie zawarto$ci mys$lowej, cho¢ gene-
tycznie z calg pewnosciag od Norwida niezaleiny.
Wiersz R. M. Rilkego Muzyka:

Muzyko: oddechu posagéw, moze:

ciszo obrazéw. Mowo, gdzie mowy

koncza sie. Czasie,

pionowo strojgcy na kierunku serc, ktére ging.

Uczucia do kogo? O, ty przemiano
uczué w co? — : w styszalny krajobraz.
Ty, obca: muzyko. Ty nas przerastajacy
przestworze serca. Nasza najtajniejsza sprawo,
co przewyzszajgc nas, wybucha z nas, —
swiete pozegnanie:
gdy to, co jest naszym wnetrzem, nas otacza
jako najbardziej wyprébowana dal, jako druga
strona powietrza:
czysto,
ogromnie,
juz nie do zamieszkania.

(Przektad M. Jastruna)

Zauwazmy, ze gdy Norwid dla przekazania swoich
pogladow na ontologie i semantyke muzyki wybieral
jeszcze niby-dyskursywny model wypowiedzi (sytu-
acja salonowej dyskusji i jezyk daleki od poetyckiej
nadorganizacji), Rilke analogiczne poglady wypo-
wiada za posrednictwem czego$, co jest esencja je-
zyka poetyckiego — metafory. Wiersz sklada sie jak
gdyby z dwu ,kregéw’” metafor. Gdyby je przelozy¢
na jezyk jednoznacznych poje¢, nalezaloby powie-
dzieé¢, ze krag pierwszy zawiera uogoélnienia doty-
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czace miejsca systemu znakéw muzycznych wsréod
systemow innych; krgg drugi obejmuje problemy
dajgce sie okresli¢ jako ,,przemiana ekspresji w in-
formacje”. Dla kregu pierwszego metaforg central-
na bedzie apostrofa: ,Mowo, gdzie mowy koncza
sie”. Zwroémy uwage na zastanawiajace podobien-
stwo tej quasi-definicji do okreslenia wspodlczesnego
kompozytora, Francoisa Bernarda Mache’a, wedlug
ktorego muzyka istnieje ,,poza obrebem wszelkich
stow i zaledwie tuz ponad milczeniem”. Obie te wy-
powiedzi sg nie tylko efektownymi metaforami, ale
wyjatkowo trafnym okresleniem specyfiki muzycz-
nego znaczenia: sens znaku muzycznego sytuuje sie
jakby w polowie drogi pomiedzy krancowo wielo-
znacznym ,milczeniem” a stosunkowo najbardziej
jednoznacznym ,stowem”; jest wieloznaczny (w
przeciwienstwie do sensu znaku stownego), ale jed-
nocze$nie zacie$niajg go pewne reguly semantyczne,
pozwalajgce na jego dekodowanie (w przeciwien-
stwie do ,,sensu” milczenia). Z kolei dla drugiego
kregu metafor najbardziej reprezentatywna wydaje
sie ,,przemiana uczué¢ (...) w sltyszalny krajobraz”:
metafora znakomicie obrazujgca proces obiektywi-
zacji tego, co w znaku muzycznym jest pierwotnie
tylko oznaks, symptomem indywidualnej emocji,
a co staje sie jednoczesnie zewnetrzne (,,krajobraz”)
i intersubiektywne (,,slyszalny”). Muzyka, ,najtaj-
niejsza sprawa’ tworcy, jest jednocze$nie czyms, co
go ,,przewyzsza’; jest jednoczesnie jego ,,wnetrzem”
i zewnetrzng wobec niego ,dolg”. I znéw zwraca
uwage analogiczne — cho¢ zapewne bez $wiadomego
zamiaru — stwierdzenie cytowanego juz Mache’a,
okreslajgcego muzyke jako ,,zbudowanag z diwiekow
makiete $wiata, w ktérym miejsce czlowieka, jak-
kolwiek pierwsze, jest niemniej bardzo znikome”.

Poetycka ,,muzykologia” nie sprowadza sie oczy-
wiscie do wypowiedzi takich jak powyzej zacyto-
wane, ktére jezykiem bardziej lub mniej zmetafory-
zowanym moéwig o pewnych podstawowych proble-
mach muzycznej semantyki. Istniejg réwniez pew-
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ne ,,posrednio muzykologiczne” wypowiedzi literac-
kie: takie, ktére usilujg wlasnie przelozyé dzieto mu-
zyczne na swoj jezyk, a w ten sposdéb posrednio
przekazujg pewne zespoly sgdéw na temat ontologii
czy semantyki dziela muzycznego. Mamy tu do czy-
nienia z ogromng rozpietoscig pomiedzy prymitywiz-
mem przekladéw ,substancjalnych” (Tiumaczenia
Chopina Ujejskiego) a wyrafinowaniem niektorych
przektadéw ,strukturalnych” (usilujgcych, jak to
uczynil np. W. Wirpsza w poemacie Don Juan, oprze¢
konstrukeje utworu poetyckiego na strukturalnych
zasadach konstrukeji muzycznych); mamy réwniez
do czynienia z duza réznorodnoécig form, w jakich
tego rodzaju przeklad moze sie dokonywac¢ (do dzi§
aktualne pozostaja tu rozréznienia T. Makowieckie-
go w ksigzce Muzyka w twérczosci Wyspianskiego).
Charakterystyczne jednak, ze im wiekszy nacisk
ktadzie twoérca na problem ,,wiernosci” takiego in-
tersemiotycznego przekiladu, tym wieksze jego nie-
powodzenie artystyczne (casus Ujejskiego). Zjawisko
to byloby potwierdzeniem naszych wstepnych za-
lozen: jes$li nawet faktem jest, ze niemozliwy jest
»przeklad” znakow muzycznych na stowne, faktem
jest rowniez, ze mozliwa i nawet konieczna jest ,,in-
terpretacja” wypowiedzi muzycznej przez wypo-
wiedZ slowng. Znamienne jest, ze wspoélczesna mu-
zykologia zgodna jest w tym wzgledzie z ,,muzykolo-
gig” poetycka, ktorej intuicje tak dalece wyprzedzi-
1y nauke.



