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Cechą szczególną ludzi piszą­
cych o muzyce jest poczucie w łasnej 'bezsilności. Mu­
zyka jest dla nich Tajem nicą, Objawieniem, o k tó­
rych pisze się na klęczkach i z bezustanną świado­
mością, że wszystko, co się powie, będzie tylko nie­
poradną, p ły tką i nieadekw atną próbą, skazaną 
z góry na m etaforyczną mglistość. Deform acja i zu­
bożenie są tu  s tra tą  nieuniknioną i od początku za­
łożoną. Swoje teoretyczne uzasadnienie znajduje ten 
stan  rzeczy w  przekonaniu o „nieprzekładalności” 
m uzyki na jakikolw iek inny system  znaków, a już 
zwłaszcza na system  znaków słownych. Co to jed ­
nak znaczy, że m uzyka jest „nieprzekładalna”? Za­
dając to pytanie, chcem y pośrednio dać w yraz prze­
konaniu, że tezy tego rodzaju, jeśli naw et są zgod­
ne z praw dą, nie powinny służyć jako argum ent za 
u tw ierdzaniem  się we w spom nianym  n a  w stępie 
poczuciu bezsilności; podobnie bowiem, jak  to' się 
obserw uje w dziedzinie tłum aczeń literackich (z jed ­
nego języka na inny), fakt, że jakiś utw ór jest ,,nie- 
p rzekładalny”, nie oznacza, że nie można go inter­
pretować. Oczywiście, m uzyka jest Tajem nicą, ale 
każda tajem nica w yw ołuje zwykle am biw alentne 
uczucia: lęk przed jej naruszeniem  i jednocześnie
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pragnienie dotarcia do jej sedna. Powodowanie się 
również tym  drugim  pragnieniem  nie jest pozytyw i­
stycznym , zdroworozsądkowym złudzeniem o bezgra­
nicznych możliwościach nauki i rozumu, ale pro­
stym  nakazem  intelektu.
Inaczej mówiąc, trudności z „przekładem ” znaczeń 
ewokowanych przez utw ór muzyczny na system  
znaków słownych są oczywiste i powszechnie zna­
ne; trzeba jednak pam iętać o tym, że mimo wszel­
kich kolosalnych różnic są to jednak dwa system y 
znaków, a więc istnieje jakaś, mniej lub bardziej 
ograniczona i utrudniona, możliwość korespondencji 
między nimi. O absolutnej i nie dającej się przezwy­
ciężyć „nieprzekładalności” można by mówić jedy­
nie wtedy, gdyby się założyło, że m uzyka jest sy­
stem em  aseman tycznym, że składające się na wypo­
wiedź muzyczną elem enty nie odwołują się w żaden 
sposób do rzeczywistości pozamuzycznej. Otóż istot­
nie, najczęstszym  wyjściem z interpretacyjnych 
trudności jest stw ierdzenie, że muzyka — tzw. abso­
lutna, o muzyce program owej w ogóle tu nie bę­
dziemy wspominać — jest asemantyczna, nie ewo- 
kuje  żadnych znaczeń. Tymczasem wydaje się, że ta 
niesłychanie rozpowszechniona teza jest nie tyle 
stw ierdzeniem  obiektywnego stanu rzeczy, ile pew ­
nego rodzaju reakcją obronną: próbą odcięcia się od, 
z jednej strony, in terp re tac ji zbyt mglistych i im pre­
syjnych, z drugiej zaś, od in terp retacji tryw ialnie 
jednoznacznych.
Szanujący się muzykolog, który próbuje zinterpre­
tować P reludium  Des-dur Fryderyka Chopina, 
będzie w ystrzegał się zarówno epitetów w rodzaju 
„m elancholijne” (interpretacja zbyt mglista), jak 
i odczytyw ania w określonych dźwiękach obrazu kro­
pel deszczu padającego na Majorce (interpretacja 
tryw ialnie jednoznaczna, zbliżająca utwór wbrew 
woli kompozytora do m uzyki programowej). Będzie 
zatem  próbował interpretow ać utw ór raczej jako 
system  zam knięty, asemantyczny, bez jakichkolwiek 
odniesień do św iata zewnętrznego, rządzący się wy­

Czy muzyka 
jest asem an­
tyczna?
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chroniczna

Tradycja nega­
tyw na m uzyko­
logii

łącznie własnym i w ew nętrznym i praw am i. Zauważ­
my, jakim  anachronizm em  jest tego rodzaju prze­
sadnie ostrożna postaw a w  chwili obecnej, w któ­
rej dom inującą tendencją wszelkich dziedzin hum a­
nistyki jest w łaśnie traktow anie rozm aitych w y­
tworów ku ltu ry  jako znaków, jako przedm iotów  se­
m antycznych. W momencie gdy semiologia in tere­
suje się naw et kuchnią czy modą, m uzyka — bądź 
co bądź jedna z podstaw owych dziedzin sztuki — 
m iałaby pozostać poza obrębem  systemów znaczą­
cych! Tkwi w tym  ew identny absurd i dlatego — 
oddajm y tu sprawiedliwość muzykologii najnow szej 
— coraz częstsze są w ostatnich latach próby w y­
pracow ania narzędzi semantycznej analizy m uzyki 
(np. L. Bielawskiego M uzyka jako system  fonolo- 
giczny  czy prace M. B ristigera); próby te każą już 
uznać za częściowo nieaktualne stw ierdzenie B risti­
gera sprzed kilku la t, jakoby muzykologia znajdo­
w ała się stale jeszcze przed swoim desaussure’ow - 
skim przew rotem .
Porów nanie z dwudziestowiecznym i dziejam i języ­
koznawstw a czy nauki o litera tu rze  jest tu  o ty le 
uzasadnione, że, podobnie jak  to było w  w ypadku 
form alistów  rosyjskich czy praskiej szkoły s tru k ­
tu ra lnej, „ tradycją negatyw ną”, od której najnow ­
sza muzykologia s tara  się odciąć, jest głęboko zako­
rzeniony m etaforycznie-im presyjny sposób pisania 
o zjawiskach muzycznych. W tej sytuacji cenny jest 
naw et przesadny scjentyzm , dążenie do wypracowa­
nia możliwie obiektyw nego i ścisłego m etajęzyka 
in terp retacji, k tó ry  byłby krańcow ym  przeciw ień­
stw em  „literackiego” subiektywizm u muzykologii 
dziew iętnastowiecznej (sięgającej zresztą głęboko 
w wiek dwudziesty).
Ale — i tu  przechodzim y do kluczowego problem u 
tego artyku łu  — literacki sposób mówienia o muzyce 
nie musi być synonim em  metodologicznej zaśnie­
działości i im presyjnego słowolejstwa. Rozpoetyzo- 
w ana m uzykologia dziewiętnastowieczna nie była 
w stanie powiedzieć niczego in tersubiektyw nie isto t­
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nego o znaczeniu utw oru muzycznego; ale czym in­
nym  jest rozpoetyzowana muzykologia, a czym in ­
nym  „muzykologia” poetycka, czyli sądy o ontologii 
i sem antyce muzyki wypowiadane przez autentycz­
nych poetów. L iteratu ra  w tym  względzie w yprze­
dziła naukę o cały wiek; w wierszach sprzed stu 
lat odnajdujem y zdumiewająco nowoczesne sądy, 
których trafności nie przeszkadza bynajm niej m eta­
foryczny sposób ich przekazania. To lite ra tu ra  
stw orzyła podw aliny pod semiologię muzyki. Oczy­
wiście, „podwaliny pod semiologię m uzyki” to 
może trochę za wiele powiedziane. Jest to raczej 
pewien zespół intu icyjnych sądów czy naw et sa­
mych tylko pytań, ale py tań  dotyczących podsta­
wowych kwestii, choćby takich jak — żeby to sfor­
mułować naszym językiem  — sposób istnienia dzieła 
muzycznego, sposób generowania przez nie określo­
nych znaczeń, rola odbiorcy w procesie konkretyzo­
wania tych znaczeń, problem  wspólnych reguł se­
m antycznych obowiązujących w rozm aitych dzie­
dzinach sztuki niezależnie od użytego tworzywa itp. 
Oto najcelniejszy przykład: fragm ent dialogu Bogu­
mił z Norwidowskiego Promethidiona:
Taka rozmowa była o Chopinie 
(który naczelnym  u nas jest artystą):

„Co do mnie, polski ja w  nim zamach  cenię 
Nie m elancholię rom antyczno-m glistą,
I — chociaż m ałe m am  wyobrażenie
0  sztuce — przecież w iem , co jest Muzyka,
1 może lepiej w iem  od grającego:
.Teźli m i serce bierze i odmyka,
Jak ktoś do domu wchodzący w łasnego...”

„Jest to zapewne w iele  — rzekł Bogum ił —  
Lecz ja bym główniej m yś l  a r ty s ty  badał 
I czy dosłownie Naród on spowiadał,
Czy się  nie w stydził prawdy i n ie stłumił, 
Mogąc łatw iejszy oklask zyskać sobie,
Mogąc być prędzej i szerzej uznanym;

Czy, mówię, prawdę na sw ym  staw iał grobie, 
Czy się jej grobem podpierał ciosanym ?”
„Cóż te m orały do rzeczy należą —

„M uzykologia”
poetycka

Pytania sem io- 
logiczne

Rozmowa była  
o Chopinie
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Stanow isko
Konstantego

K onstanty na to ozw ał się z m łodzieżą —
Albo cóż prawda tam, gdzie jest udanie,
Tam, gdzie jest w szystko przez naśladowanie...
Albo m uzyka co by mi znaczyła,
Żebym ją m usiał jak h ieroglif badać 
Lub — w edle onych pojęć Bogum iła —
Żebym się m usiał w  Mazurku spowiadać!  (...)”

W ypowiedzi trzech rozmówców są tu wręcz mode­
lowym i przykładam i trzech zasadniczych stanowisk, 
jakie można zająć w sporze o semantyczność czy 
asem antyczność muzyki. Zacznijmy od stanowiska 
K onstantego. W edług niego muzyka jest przede 
wszystkim  asem antyczna; nie da się przyrów nać na­
w et do hieroglifu ukryw ającego trudno czytelne lub 
w ręcz niemożliwe do rozszyfrowania, ale jednak 
obiektyw nie zakodowane sensy. Takich sensów, od­
syłających do zew nętrznej rzeczywistości, w muzyce 
w ogóle nie ma. Nie ma w niej nawet — a p rzyna j­
m niej nie należy w niej odczytywać — subiektyw ­
nych treści emocjonalnych („Żebym się m usiał w 
M azurku  spowiadać!”). Słowa „udanie”, „naślado­
w anie” , które z pozoru m ają wydźwięk przeciw staw ­
ny, należy w tym  kontekście rozumieć jako przyna­
leżne raczej do pola znaczeniowego słowa „konwen­
cja” czy „sztuczność” niż „mimesis” : 'Konstanty 
stw ierdza, że m uzyka tw orzy odrębny, rządzący się 
w łasnym i praw am i, „sztuczny” świat artystyczny, 
rozw ijający się przez wzajem ne konwencjonalne 
„naśladow anie” w ew nątrzartystycznych wzorców. 
W „m azurku” nie można się „spowiadać”, gdyż nie 
ma tu  m iejsca :na indyw idualny, niepow tarzalny 
sens; m azurek mówi nie o przeżyciach twórcy, ale 
o tym , że jest mazurkiem, o swoich w ew nątrzgatun- 
kowych i wew nątrzsystem ow ych powiązaniach.
W przeciw ieństw ie do K onstantego pierw szy roz­
mówca reprezen tu je  pogląd, jakoby m uzyka była  do­
m eną „serca”. W tym  ujęciu m uzyka jest więc syste­
m em  sem antycznym : tyle, że wypowiedź muzyczna 
trak tow ana jest tu  nie ty le  jako znak, co jako 
oznaka, sym ptom  pewnych klas emocji („polski 
zam ach”, „m elancholia rom antyczno-m glista”). Ina-



113 PO ETY C K A  „M U ZY K O LO G IA ”

czej mówiąc, m uzykę rozumie ten uczestnik dysku­
sji jako ekspresję emocji twórcy; odbiorca, zależ­
nie od tego, co jem u samemu „w duszy gra”, może 
dostroić się emocjonalnie do całego zespołu tych eks- 
presyw nych symptomów lub tylko do niektórych 
z nich (na tej zasadzie dyskutant „ceni” w Chopinie 
„polski zamach”, a nie „melancholię”). Muzyka jest 
więc w stanie przekazywać pewne sensy, ale wyłącz­
nie „sensy” emocjonalne i co za tym  idzie, jej od­
biór ma charakter wybitnie subiektywny, zależny 
jest wyłącznie od .emocjonalnego „nastro jenia” 
odbiorcy („Jeśli mi serce bierze i odmyka...”). 
Stanowisko Bogumiła — będącego autorskim  porte­
parole, a w każdym  razie pełniącego w poemacie 
uprzyw ilejow aną funkcję — wypadałoby nazwać 
najbardziej „nowoczesnym” a zarazem najbardziej 
radykalnym . Muzyka jest tu  już rozum iana jako peł­
nopraw ny system  sem antyczny, składający się nie 
tylko z oznak, ale i ze znaków, mający funkcję nie 
tylko ekspresywną, ale i poznawczą. O informacji 
muzycznej można mówić, orzekając wręcz jej 
prawdziwość czy fałszywość, moralność czy niemo- 
ralność. (Pam iętajm y przy tym, że mowa jest przez 
cały czas o* muzyce Chopina, będącej zdecydowanym 
przykładem  muzyki „absolutnej”, nieprogramowej.) 
Bogumił nie przeciwstawia więc muzyki innym  sztu­
kom, tradycyjn ie traktow anym  jako semantyczne, 
lecz właśnie włącza ją na równych praw ach w ich 
szereg; ponad różnorodnością tworzyw dostrzega ho- 
mologię pewnych zasadniczych reguł sem antycz­
nych:

Lecz to z granitu bryłą ten by zrobił,
A inny z tęczy kolorem na ścianie,
A inny drzewa by tak usposobił,
Zeby się dłońmi splotły w rusztowanie,
A jeszcze inny głosu by kolumnę,
Rzucając w psalm y akordów rozumne,
Porozpow ijał jak rzecz zm artw ychw sta łą ,
Co się zachwyca w niebo...

8

Muzyka jako 
domena serca

Stanow isko
Bogum iła

Hom ologia
reguł
sem antycznych
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D efinicja m u­
zyki

M etafora jako  
narzędzie d e fi­
nicji

Również i w ujęciu Bogumiła rola odbiorcy w proce­
sie dekodowania sensów muzycznych jest ogromnie 
ważna:
W ięc stąd to — stąd i słuchacz, i w idz jest artystą (...)

— nie ma tu  jednak mowy o  całkow itej dowolności 
i subiektywizm ie odbioru. Sensy muzyczne m ają 
oczywiście charak te r bardzo ogólny i wieloznaczny, 
ale możliwość takiego samego — w ogólnych zary­
sach — ich odczytyw ania w ynika z zasadniczej 
w spólnoty doświadczeń jednostek ludzkich. 
Przytoczm y jeszcze jeden przykład, zadziwiająco 
podobny w sensie zawartości myślowej, choć gene­
tycznie z całą pewnością od Norwida niezależny. 
W iersz R. M. Rilkego Muzyka:
Muzyko: oddechu posągów, może: 
ciszo obrazów. Mowo, gdzie m ow y  
kończą się. Czasie,
pionow o strojący na kierunku serc, które giną.

Uczucia do kogo? O, ty przemiano  
uczuć w  co? — : w  słyszalny krajobraz.
Ty, obca: muzyko. Ty nas przerastający  
przestworze serca. Nasza najtajniejsza sprawo, 
co przewyższając nas, w ybucha z nas, — 
św ięte  pożegnanie:
gdy to, co jest naszym  wnętrzem , nas otacza
jako najbardziej w y p r ó b o w a n a  dal, jako druga
strona powietrza:
czysto,
ogrom nie,
już nie do zam ieszkania.

(Przek ład  M. Jastruna)

Zauważmy, że gdy Norwid dla przekazania swoich 
poglądów na ontologię i sem antykę muzyki w ybierał 
jeszcze niby-dyskursyw ny model wypowiedzi (sytu­
acja salonowej dyskusji i język daleki od poetyckiej 
nadorganizacji), Rilke analogiczne poglądy wypo­
w iada za pośrednictw em  czegoś, co jest esencją ję ­
zyka poetyckiego — m etafory. W iersz składa się jak 
gdyby z dwu „kręgów” m etafor. Gdyby je przełożyć 
na język jednoznacznych pojęć, należałoby powie­
dzieć, że krąg pierwszy zawiera uogólnienia do ty ­
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czące miejsca system u znaków muzycznych wśród 
system ów innych; krąg drugi obejm uje problem y 
dające się określić jako „przemiana ekspresji w in ­
form ację”. Dla kręgu pierwszego m etaforą cen tral­
ną będzie apostrofa: „Mowo, gdzie mowy kończą 
się”. Zwróćmy uwagę na zastanawiające podobień­
stw o tej ąuasi-definicji do określenia współczesnego 
kompozytora, Franęoisa B ernarda M ache’a, według 
którego m uzyka istnieje „poza obrębem  wszelkich 
słów i zaledwie tuż ponad milczeniem ”. Obie te w y­
powiedzi są nie ty lko efektownym i m etaforam i, ale 
wyjątkow o trafnym  określeniem  specyfiki muzycz­
nego znaczenia: sens znaku muzycznego sytuuje się 
jakby w połowie drogi pomiędzy krańcowo wielo­
znacznym „milczeniem” a stosunkowo najbardziej 
jednoznacznym  „słowem” ; jest wieloznaczny (w 
przeciw ieństw ie do sensu znaku słownego), ale jed­

nocześnie zacieśnia ją go pew ne reguły sem antyczne, 
pozwalające na jego dekodowanie i(w przeciw ień­
stwie do „sensu” milczenia). Z kolei dla drugiego 
kręgu m etafor najbardziej reprezentatyw na wydaje 
się „przem iana uczuć (...) w słyszalny k rajob raz” : 
m etafora znakomicie obrazująca proces obiektyw i­
zacji tego, co w znaku muzycznym jest pierw otnie 
tylko oznaką, sym ptom em  indyw idualnej emocji, 
a co staje się jednocześnie zew nętrzne („krajobraz”) 
i intersuibiektywne („słyszalny”1). Muzyka, „najfaj­
niejsza spraw a” twórcy, jest jednocześnie czymś, co 
go „przewyższa” ; jest jednocześnie jego „w nętrzem ” 
i zew nętrzną wobec niego „dolą”. I znów zwraca 
uwagę analogiczne — choć zapewne bez świadomego 
zam iaru — stw ierdzenie cytowanego już M ache’a, 
określającego m uzykę jako  „zbudowaną z dźwięków 
m akietę świata, w którym  miejsce człowieka, jak ­
kolwiek pierwsze, jest niem niej bardzo znikom e” . 
Poetycka „muzykologia” nie sprowadza się oczy­
wiście do wypowiedzi takich jak powyżej zacyto­
wane, które językiem  bardziej lub mniej zmetafory- 
zowanym mówią o pewnych podstawowych proble­
mach muzycznej sem antyki. 'Istnieją również pew ­

M iędzy słowem  
a m ilczeniem

D źw iękow a
m akieta
św iata
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Przekład m u zy­
ki na poezję

ne „pośrednio muzykologiczne” wypowiedzi literac­
kie: takie, które usiłują właśnie przełożyć  dzieło m u­
zyczne na swój język, a w ten sposób pośrednio 
przekazują pewne zespoły sądów na tem at ontologii 
czy sem antyki dzieła muzycznego. M amy tu do czy­
nienia z ogromną rozpiętością pomiędzy prym ityw iz­
mem przekładów  „substancjalnych” (Tłumaczenia  
Chopina Ujejskiego) a wyrafinow aniem  niektórych 
przekładów  „struk tu ra lnych” (usiłujących, jak  to 
uczynił np. W. W irpsza w poemacie Don Juan, oprzeć 
konstrukcję u tw oru  poetyckiego na struk tura lnych  
zasadach konstrukcji m uzycznych); m am y również 
do czynienia z dużą różnorodnością form, w jakich 
tego rodzaju przekład może się dokonywać (do dziś 
ak tualne pozostają tu  rozróżnienia T. Makowieckie­
go w książce M uzyka w  twórczości Wyspiańskiego). 
C harakterystyczne jednak, że im większy nacisk 
kładzie twórca na  problem  „wierności” takiego in- 
tersem iotycznego przekładu, tym  większe jego nie­
powodzenie artystyczne (casus Ujejskiego). Zjawisko 
to  byłoby potw ierdzeniem  naszych w stępnych za­
łożeń: jeśli naw et faktem  jest, że niem ożliwy jest 
„przekład” znaków muzycznych na słowne, faktem  
jes t również, że możliwa i naw et konieczna jest „in­
terp re tac ja” wypowiedzi muzycznej przez wypo­
wiedź słowną. Znam ienne jest, że współczesna m u­
zykologia zgodna jest w tym  względzie z „muzykolo­
gią” poetycką, której in tu icje tak dalece wyprzedzi­
ły naukę.


