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Jak muzyka znaczy

Coraz cze$ciej pojawiajg sie ostatnio rozmaite
proby teoretyczne, majace na celu skonstruowanie semiotyki muzyki.
Od dawna juz najwiecej sporéw budzi przy tym problem znaczenia
w ramach tzw. muzyki absolutnej: semiotyka wszelkich muzycznych
zabiegow dzwiekonasladowczych i tzw. muzyki programowej wy-
daje sie zawsze bardziej oczywista i z tego wzgledu matlo interesu-
jaca dla calosci problematyki. Dlatego mozemy z gory zapowiedzie¢,
zZe usuwamy poza nawias naszych rozwazan wszelkie muzyczne ono-
matopeje — jak np. nasladowanie glosu kukulki w Symfonii dzie-
ciecej Haydna — oraz typ znaczenia reprezentowany przez muzyke
programowg. Nie mamy bowiem w tym ostatnim wypadku do czy-
nienia z sytuacjg, w ktorej znaczenie ksztaltowaloby sie na jakich$
odmiennych zasadach niz w tzw. muzyce absolutnej; dochodzi tu do
glosu raczej odautorskie polgczenie dwu — bardzo zresztg luzno
powigzanych — przebiegéw: przebiegu muzycznego i naddanego jak-
by z zewnatrz przebiegu fabularnego (wlasnie owego literackiego
»programu’”). Tak na przyklad poemat symfoniczny Stanistaw i An-
na O$wiecimowie Mieczyslawa Karlowicza w swojej warstwie mu-
zycznej, po pierwsze, jest ,,samowystarczalny”, spéjny w kontekscie
regul ksztaltowania utworu muzycznego, moze istnie¢ i byé¢ odbie-
rany bez posrednictwa czy towarzyszenia programu literackiego; po
drugie za$, nie wykazuje zadnej cechy, ktéra kazalaby go bezwarun-
kowo laczy¢ z tg wilasnie fabulg, jakg narzuca mu literacki program.
Oczywiscie, zdarzajg sie rowniez sytuacje bardziej interesujace
i skomplikowane, kiedy to zwigzek utworu z literackim programem
(ograniczonym zresztg nieraz do tytulu) jest niewatpliwie Scislejszy
(np. niektére utwory Debussy’ego: Dziewczyna o Ilnianych wtosach
z cyklu Preludiow lub z cyklu Children’s Corner utwory takie jak
The Snow is Dancing czy w nieco innym rodzaju Jimbo’s Lullaby,
Golliwogg’s Cake-Walk i The Little Shepherd). Problem ten wart
bylby niewatpliwie szerszego omowienia, nie wchodzi on jednak
w zakres naszych rozwazan.

Ograniczajg sie¢ one bowiem jedynie do muzyki tzw. absolutnej —
tej, w ktorej problem znaczenia muzycznego jest najbardziej dysku-
syjny i obrosly w ogromng literature polemiczng. Wyroznienie pod-
stawowych tendencji w sporze o semantycznos¢é muzyki absolutnej
komplikuje sie juz przez sam fakt, ze termin ,znaczenie” bywa
tu rozumiany przynajmniej na kilka rozmaitych sposobéw. Sprobuj-
my mimo to zorientowaé sie w najwazniejszych stanowiskach zajmo-
wanych w owym sporze — po to, aby na ich tle usytuowa¢ stano-
wisko wlasne.

1. Szeroko rozpowszechnione jest przekonanie o zdecydowanej ase-
mantycznoéci muzyki absolutnej. Poglad taki wyznajg np. Stanistaw
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Ossowski !, Roman Ingarden? czy (w innym nieco ujeciu) Mieczy-
staw Wallis 3. Wydaje sie, ze ta tendencja byla i jest reakcjg na
prymitywne (a bardzo powszechne zwlaszcza w XIX w. i w pierw-
szych dziesigcioleciach XX w.) proby przypisywania muzyce absolut-
nej sensé6w jednoznacznych, najczesciej ,literackich”, co moglo sie
wyraza¢ np. w wierszowanych ,przekladach” utworéw muzycz-
nych 4. Wyrastato to stanowisko rowniez z przekonania (zywil je
w kazdym razie Ingarden) o wyjatkowej sytuacji muzyki wsréd in-
nych dziedzin sztuki. Oczywiscie, wymienieni badacze w swoim
przekonaniu o asemantyczno$ci muzyki czynig wyjatek dla muzyki
programowej, diwiekonagladowczej i powiazanej z tekstem slow-
nym — zaznaczyliSmy jednak wyzej, ze problem znaczenia w tych
rodzajach muzyki nie jest bynajmniej przedmiotem jakich$ bardziej
zasadniczych sporéw; dyskusja na temat semantyczno$ci czy ase-
mantycznosci muzyki dotyczy problemu muzyki absolutnej.

2. Stanowisko bardziej elastyczne reprezentuje np. Zofia Lissa
(w swoich pracach z lat sze$¢dziesiagtych), kiedy stwierdza: ,Nie za-
liczyliby$my muzyki do sztuk wyraznie asemantycznych” 5. Stwier-
dzenie to wynika mianowicie — zdaniem badaczki — z faktu, iz
w kazdym utworze muzycznym z asemantycznymi ukladami dzwie-
kowymi przeplatajg sie motywy symboliczne lub programowe (a wiec
znaczgce, odsylajace do zjawisk pozamuzycznych). W tym miejscu
nalezaloby tez wspomnieé o koncepcjach Umberto Eco. Znamienne
jest, Ze badacz ten nie méwi w swoich wielostronnie ukierunkowa-
nych pracach semiologicznych o cato$ciowej semiotyce muzyki: mu-
zyka jako calos¢ nie jest dla niego obszarem poddajgcym sie semie-
tyzacji. Eco wyréznia jedynie ,,sformalizowane semiotyki”, odnoszac
to pojecie do skal muzycznych, systeméw harmonii czy kontrapun-
ktu; moéwi tez o systemach konotacyjnych i denotacyjnych, czy
o konotacjach stylistycznych, odnoszgc te pojecia do pewnych wy-
selekcjonowanych zjawisk w obrebie muzyki. Ma mianowicie na
mysli denotacje konwencjonalne, jednoczesnie skodyfikowane (np.
system sygnaldéw granych na trgbce, denotujgcych rézne komendy
wojskowe 6). Stanowisko Eco wyplywa z pewnej przesadnej ostroz-
nosci, ktéra kaze mu problem znaczenia muzycznego odnosi¢ wy-
lgcznie do denotacji zajmujacych w muzyce miejsce marginesowe
1 nie mieszczgcych sie w ramach muzyki pojetej jako zjawisko

' S. Ossowski: U podstaw estetyki. Warszawa 1966, s, 46—67.

2 R. Ingarden: Utwér muryczny i sprawa jego tozsamo$ci. W: Studia z este-
tyki. T. II. Warszawa 1966.

8 M. Wallis: Swiat sztuki i §wiat znaczen. ,Estetyka” 1961 z. 2.

4 Por. np, M. Podraza-Kwiatkowska: Symbolizm i symbolika w poezji Mio-
dej Polski. Krakow 1975, s. 249—251.

5 Z, Lissa: O komizmie muzycznym. W: Szkice z estetyki muzycznej. Kra-
kéw 1965, s. 33.

8 U. Eco: Pejzaz semiotyczny. Warszawa 1972, s. 374.



ROZTRZASANIA I ROZBIORY 122

estetyczne., Wydaje sie w ogdle, ze ,niecatosciowos$é” obu omawia-
nych w tym punkcie koncepcji jest ich najwieksza wada.

3. Liczne teorie — w przeciwienstwie do poprzednio scharakteryzo-
wanych traktujagce muzyke ,,catoSciowo” — wigza problem znacze-
nia muzycznego z kwestig emocji. Interesujace, ze poglad taki repre-
zentuje szczegllnie wielu badaczy, ktorzy w szczegoélach zasadniczo
sie miedzy sobg roznig. Rozwazania o zwigzkach pomiedzy muzyka
a emocjami pojawiajg si¢ skadingd réwniez w ramach takich kon-
cepcji, ktére z problemu emocji nie czynig bynajmniej centrum
swoich teoretycznych propozycji (np. w koncepcjach Ossowskiego,
Ingardena, Lissy, a w pewnej mierze i J. Lotmana). Najbardziej
uproszczone i zarazem najmniej przekonujace wydaja sie tu stano-
wiska sprowadzajgce sie badz do przekonania, ze muzyka wyraza
emocje, badz do blizszego zainteresowania faktem, ze muzyka wy-
woluje emocje 7. Oczywista jednostronno$é kazdego z tych stano-
wisk sprawia, ze nie wydajg sie one oddawaé w pelni istoty rzeczy.
Znacznie bardziej przemyslane i interesujgce wydaja sie natomiast
poglady Susanne Langer i (niezaleznie od niej) Leonarda B. Meyera,
ktéorymi zajmiemy sie nieco szerzej.

Dla S. Langer postawienie problemu emocji w centrum koncepcji
znaczenia muzycznego nie jest wcale réwnoznaczne z koniecznoscig
rozpatrywania muzyki w kategoriach emocjonalnego bodzca, sym-
ptomu lub katharsis. Wedlug tej badaczki bowiem ,,muzyka nie jest
wywolywaniem ani uzdrawianiem uczué, ale ich logiczng ekspre-
sjq”’ 8, , Zazwyczaj muzyka nie jest wywiedziona z uczué ani nasta-
wiona ma nie, lecz — jak mozna by z pewnymi zastrzezeniami po-
wiedzie¢ — jest o nich” ?. Skoro muzyka ma zdolnos¢ komunikowa-
nia o czyms$, okazuje sie czym$ podobnym do jezyka: nie ma w niej
tylko stéw, ktore stanowilyby o $cistym i konwencjonalnym zwigzku
znaku z desygnatem. Muzyka nie ma wiec znaczenia doslownego,
,moze byé¢ jednakze symbolem przedstawiajgcym i przedstawiaé
doswiadczenie emocyjne za poSrednictwem form globalnych, ktére
sg niepodzielne, jak skladniki $wiattocienia (...) Dla naszych dostow-
nie rozumiejgcych umystéow wydaje sie szczegélnie trudne uchwy-
ci¢ idee, ze co$, co nie moze byé nazwane, moze byé poznane (...)”" 10,
Wedlug S. Langer nie tylko mozliwe jest pozastowne, pozajezykowe
myS§lenie i poznanie, ale istnieje takze taka sfera zjawisk (badaczka
ogranicza jg do form ludzkiego odczuwania), ktérych ,,opis” przy
pomocy jezyka slownego bylby niewykonalny lub przynajmniej

7 Por. np. omé6wienie tych poglagdow u S. K. Langer: Philosophy in a New
Key. A Study in the Symbolism of Reason, Rite and Art. Cambridge, Mass.,
1969, s. 214—216.

8 Langer: op. cit.,, s. 218,

9 Ibidem.

1 Ibidem, s. 232,
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bardzo trudny. Tu wlasnie objawia swoje mozliwosci znaczeniowe
muzyka, ,,poniewaz formy ludzkiego odczuwania sg znacznie bar-
dziej zbiezne z formami muzycznymi niz z formami jezyka” 1. Dzie-
ki nie spotykanej (na taksg skale) w jezyku slownym a wilasciwej
znaczgcym formom muzycznym ambiwalencji znaczeniowej ,,muzy-
ka potrafi objawiaé nature uczué¢ ze szczegdélowoscig i prawdziwoscis,
ktorej jezyk (slowny) nie potrafi osiagna¢” 2. Trzeba zaznaczy¢, ze
w mys$l koncepcji S. Langer owe ,,uczucia” czy ,,emocje”, o ktérych
komunikuje utwoér muzyczny, majg sie odnosi¢ nie do konkretnych,
indywidualnych stanéw uczuciowych, ani nawet nie do ogélnie ro-
zumianych uczué, np. smutku czy radosci: chodzi tu raczej o ,,mor-
fologie uczu¢”, co jest o tyle istotne, ze przeciwstawne stany emo-
cjonalne mogg sie cechowaé ,,morfologiag” bardzo podobng. Muzyka
jest ,,algebrqg uczué” B: potrafi ,,moéwié¢” nie o faktach emocjonal-
nych, ale o relacjach miedzy nimi. (Zwigzana z tg ,,algebraicznoscia”
0go6lnos¢ znaczeniowa muzyki sprawia, ze S. Langer silnie podkresla
intelektualny charakter tej dziedziny sztuki).

Uderza fakt, ze bliskie poglagdom S. Langer przekonania na temat
mozliwosei komunikacyjnych muzyki, bynajmniej nie tak rzadkie,
pojawiaja sie do$¢ nieoczekiwanie w ramach koncepcji pod innymi
wzgledami bardzo odmiennych. Warto wymieni¢ dla przykiladu dwa
nazwiska, ktéorych wystapienie obok siebie moze sie wydaé¢ czyms$
zadziwiajgcym: S. Kierkegaard i J. Lotman. Dunski filozof, dowo-
dzgc genialno$ci Mozartowskiego Don Juana, wychodzit wiasnie od
(jakby sie dzi§ powiedzialo) problemu semantycznych mozliwosci
muzyki: zauwazajgc, ze muzyka jest ,,medium zbyt abstrakcyjnym,
by wyrazaé¢ roznice”, doszedt do wniosku, ze wiasnie dlatego nadaje
sie ona najlepiej (o wiele lepiej niz jezyk slowny) do wyrazenia te-
go, co stanowi istote mitu Don Juana — milo$ci zmystowej. ,, Mitosé
duszy jest istnieniem w czasie, zmystowa — przemijaniem w czasie,
i wlasnie do wyrazenia tego ostatniego zadne medium nie jest bar-
dziej stosowne jak muzyka, poniewaz jest ona o wiele bardziej
abstrakcyjna niz jezyk, wiec tez nie wypowiada tego, co poszczegol-
ne, lecz to, co ogdlne, w calej jego ogodlnosci, wypowiada te ogodl-
no$¢ nie w abstrakcji refleksji, ale w konkretyzacji bezposrednios-
ci” 14, Genialno$¢ tego dziela, jakim jest Don Juan, wyplywa wiec
nie tylko z geniuszu Mozarta, ale i z faktu, ze do ,,opisania” czy
wrealizacji” tego mitu jezykiem najstosowniejszym okazal sie jezyk
muzyki — dzieki swoim nie spotykanym w innych systemach zna-
kowych mozliwosciom semantycznym. Tego samego w gruncie rze-

11 Ibidem, s. 235.

12 Tbidem.

13 Ibidem, s. 239. .

4 S, Kierkegaard: Stadia erotyki bezpo$redniej, czyli erotyka muzyczna.
»Res Facta” 1970 z, 4.
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czy problemu dotyka Lotman, gdy na marginesie rozwazan o poje-
ciu tekstu nadmienia: ,,Sklonnosé do walki ze slowem, zdawanie
sobie sprawy z faktu, ze mozliwos¢ klamstwa tkwi w samej istocie
slowa — to taki sam staly skladnik kultury ludzkiej, jak podziw
dla potegi stowa. Nie jest wiec przypadkiem, ze w licznych typach
kultury najwyzsza forma rozumienia uklada sie w formule «zrozu-
miale bez stéw» i kojarzy sie z komunikacjg pozastowng — muzyka,
miloscig, emocjonalnym jezykiem paralingwistyki’ 15.

Wracajge do S. Langer: trudno si¢ w zasadzie nie zgodzié z jej
koncepcja, nie sposéb bowiem calkowicie zignorowaé problemu emo-
¢ji ,,w” muzyce. Przydatnos¢ tego rodzaju koncepcji rozbija sie jed-
nak o elementarne pytanie: co to jest emocja? Czym jest to, o czym
mialaby za pomocg swoich form znaczacych czy symbolicznych ko-
munikowa¢ muzyka i czy formy te zdolne sg wylgcznie do przeka-
zywania komunikatu emocjonalnego? Czy muzyka komunikuje tylko
o prawach (cho¢by najogdlniejszych) ludzkiego ,,wnetrza’” duchowe-
go rozumianego jako ,,$wiat uczué”?

Mogloby sie wydawaé¢, ze odpowiedzi na pytanie ,,co to jest emocja?”
nalezy szuka¢ w ustaleniach psychologii, tej nauki, ktéra wlasnie
prawa rzgdzace ludzkim ,,wnetrzem” duchowym stawia w centrum
swego zainteresowania. Ale tu wlasnie sprawa sie komplikuje. Da-
je sie zauwazy¢, ze problem ten dla samej psychologii okazuje sie
tak dalece niejasny i niejednoznaczny, iz nawet ci spo$réd badaczy,
ktérzy terminem ,,emocja” czy ,,afekt” sie postuguja, nie wyjasniaja
ich znaczenia. ,,Bowiem, tak jak fizyk przez dilugi czas definiowal
magnetyzm za pomocg praw jego dzialania i mimo to — nie znajac
natury stanéw magnetycznych — moégl zajmowaé sie zjawiskami,
tak tez psycholog moze definiowaé emocje za pomocs praw rzadzag-
cych jej dzialaniem, nie wyjasniajgc dokladnie, co w kategoriach
fizjologicznych konstytuuje uczucie, co sprawia, ze afekt jest od-
czuwalny” 16,

Zdaniem Meyera zreszta, zwigzek miedzy utworem muzycznym
a emocjami nie polega (tak jak w koncepcji S. Langer) na zwigzku,
jaki tgczy wypowiedz jezykowsg z przedmiotem opisywanym: wediug
tego badacza znaczenie muzyczne pojawia sie tam, gdzie zaistnialo —
u odbiorcy rozumianego intersubiektywnie — przezycie afektywne.
Emocja lub afekt zostajg wzbudzone, gdy: 1) ,bodziec wywolal
w organizmie tendencje do myslenia lub dzialania w okreslony spo-
sob. Przedmiot lub sytuacja, ktére nie wywolujg zadnej tendencji,
wobec ktorych organizm jest obojetny, mogg da¢ w efekcie jedynie
nieemocjonalny stan umystu” 17; 2) , Gdy tendencja do reagowania

15 J, Lotman: O pojeciu tekstu. ,Pamietnik Literacki” 1972 z. 2, s, 214.
16 I.. B. Meyer: Emocja i znaczenie w muzyce. Krakow 1974, s. 29.
17 Ibidem, s. 25.
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zostaje wstrzymana lub’'zahamowana” 18 (,,zadna reakcja emocjonal-
na nie pojawi sie, jesSli tendencja zostanie zaspokojona bez zwlo-
ki” 19). Tak wigc muzyczne znaczenie (ktére dla Meyera okazuje sie
przede wszystkim, a moze nawet wylgcznie znaczeniem ,,zawar-
tym” — tzn. znak muzyczny nie wskazuje na zadne pozamuzyczne
zjawisko, a tylko odnosi sie do innych znakéw w obrebie utworu
oraz w obrebie systemu) jest ,,wynikiem oczekiwania” 20, , Je§li na
podstawie przeszlego do$wiadczenia (experience) terazniejszy bo-
dziec kaze nam oczekiwaé¢ mniej czy bardziej okreslonego muzycz-
nego zdarzenia bedgcego nastepstwem, to bodziec ten ma znacze-
nie”” 21, Przez owo ,przeszle doswiadczenie” rozumie Meyer znajo-
mos¢ konwencji, cho¢ terminem ,konwencja” sie nie postuguje:
mowi raczej o ,,wyksztalconych ukladach reakcji”, zwracajgc uwage
na fakt, ze do ich powstania dochodzi przez uczenie sie. To wlasnie
wydaje sie u Meyera szczegblnie cenne: uzaleznienie zaistnienia
emocji od znajomosci konwencji, ktéra ze swej natury jest umow-
na. Przyjecie tego zalozenia rownoznaczne jest z negacjg tradycyj-
nego i do dzi§ bardzo rozpowszechnionego poglagdu, jakoby emocja
byla czym$ biegunowo przeciwstawnym wobec rozumienia. Tym
samym tradycyjny podzial na nauke (domene rozumienia) i sztuke
(domene uczucia) zostaje przynajmniej podwazony. ,,Gdy raz uzna-
my, ze doswiadczenie afektywne jest w tym samym stopniu zalezne
od poznania rozumowanego, co rozumowanie swiadome, i Ze oba
wymagajg spostrzezenia, zdawania sobie sprawy, przewidywania
itd., wowczas myslenia i uczucia nie bedzie trzeba uwaza¢ za bie-
gunowe przeciwienstwa, lecz za rézne przejawy tego samego pro-
cesu psychologicznego (...) To, czy utwér muzyczny prowadzi do
przezycia afektywnego czy intelektualnego, zalezy od dyspozycji
i wyksztalcenia stuchacza (...). Przypuszczalnie takze przeswiadcze-
nia grajg tu wazng role w okres$leniu charakteru reakcji. Ci, kto-
rych nauczono, ze przezycie muzyczne jest przede wszystkim prze-
zyciem emocjonalnym, i ktérzy ze wzgledu na to sg sklonni reago-
wa¢ afektywnie, przypuszczalnie tak wlasnie zareagujg” 22

Doceniajac sensownos$é takich ustalen i ich duzg przydatnosé¢ teore-
tyczng, nalezy stwierdzié, ze generalnie rzecz biorgc, koncepcja Mey-
era ma rowniez sporo stabych punktéw. Wynikajg one w ogromnej
wigkszosci z jednego tylko faktu: z rozumienia emocji jako ludzkiej
reakcji na rozmaite ,,bodzce”. To, ze bodZce te nie sg blizej okreslo-
ne, powoduje, iz nie sposdéb (przynajmniej bez dokonania jakich$
dalszych uscislen) odréznié percepcji dzieta muzycznego od percep-

15 Ibidem, s. 26.

19 Ibidem, s. 25.

% Ibidem, s. 51.

21 Ibidem.

22 Ibidem, s. 56—517.
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cji dzieta artystycznego innego rodzaju, a nawet od percepcji bodzca
o charakterze nieartystycznym. Stwierdzenie, ze muzyczny bodziec
wywoluje emocje o charakterze muzycznym, pozostaje tylko tauto-
logig, ktéra nic nie wyjasnia.

Osobno warto wspomnieé¢ o paru pojawiajacych sie w koncepcji
Meyera problemach, ktére dla nas sg interesujgce nie tylko z racji
swojej przydatnosci dla naszych dalszych rozwazan, ale i dlatego,
ze w sposobie ich potraktowania badacz zbliza sie¢ do rozwigzan ma-
jacych swoja metodologiczng tradycje na gruncie wspolczesnej teorii
literatury. Chodzi tu, po pierwsze, o role, jakg wobec znaczen mu-
zycznych odgrywa oczekiwanie oraz zaskoczenie czy niespodzianka,
po drugie zas, o pojecie muzycznej konotacji i jej dwu zasadniczych
odmian. W ramach pierwszego z tych problemow bliskie analogicz-
nym koncepcjom literaturoznawczym wydaje sie uzaleznienie infor-
macyjnej pojemnosci znaczenia muzycznego od stopnia zaskoczenia
czy niespodzianki, jakie niesie z sobg tekst. (Co prawda, wspoélczesna
teoria literatury, mowigc o ,,oczekiwaniu”, ,niespodziance”, ,,zasko-
czeniu”, ,,zawiedzionym oczekiwaniu”, ma na mys$li gléwnie zapro-
gramowane w tekscie zachowania wirtualnego odbiorcy, Meyer za$
jako psycholog interesuje sie odbiorcg faktycznym czy raczej istnie-
jacymi faktycznie intersubiektywnymi prawami odbioru). W tym
kontekscie Meyerowskie ,,znaczenie muzyczne” ma sens mniej wie-
cej taki jak ,informacja poetycka”, termin uzywany przez teorie
literatury na okreslenie efektow znaczeniowych poetyckiej nadorga-
nizacji jezyka. Jesli chodzi 2 kolei o problem drugi, znamienne jest,
ze Meyer nie posluguje sie wprawdzie Jakobsonowskim rozroznie-
niem metafory i metonimii 23, jednakze méwigc o konotacji muzycz-
nej wyraznie rozdziela znaczenia muzyczne ksztaltujgce sie na zasa-
dzie podobienstwa wobec §wiata pozamuzycznego i znaczenia oparte
na zasadzie przyleglosci do pewnych elementéw tego swiata 4.

To nie przypadek, ze — choé mieliSmy zamiar méwié o semiotyce
muzyki jako systemu rzgdzacego sie swoistymi prawami — musie-
liSmy w koncu ,,dopomée sobie” odwolaniem sie do koncepcji znacz-
nie wyrazniej niz w muzykologii sformutowanych (i to juz od daw-
na) na terenie nauki o literaturze czy literacko zorientowanej semio-
logii. Powodem jest nie tylko ,literaturoznawcza biografia” autorki,
ale przede wszystkim fakt, ze w samej rzeczy muzykologia — nie
tylko polska zresztg — nie zdobyla sie jeszcze na wzbogacenie
swoich metod o semiologiczng wersje interpretowania zjawisk kultu-
ry. Jest to skadingd wyrazem jej ogodlniejszego kryzysu i zastoju,

23 R. Jakobson: Dwa aspekty jezyka i dwa typy zaklécen afatycznych. W:
R. Jakobson, M. Halle: Podstawy jezyka. Wroctaw 1964.

“ Przyjmujac to rozrdézinienie Meyera, nie mozemy jednak przystaé na jego
teze, ze wszelkie zwigzki muzyki ze $wiatem pozamuzycznym majg jedynie
charakter fakultatywny.
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ktory uswiadamiajg sobie jej wybitniejsi przedstawiciele. Charakte-
rystyczne jest, co o Zrodlach swych inspiracji pisal Meyer w cyto-
wanej juz ksigzce: ,Prace muzykéw i muzykologéw, zwlaszcza
z zakresu muzykologii poréwnawczej, stanowily wazne Zrédlo wie-
kszosci materialu dowodowego przytoczonego w dalszych rozdzia-
tach, nie mialy jednak istotnego wplywu na zawarte w tej ksigzce
sformulowania teoretyczne’ 25, Michatl Bristiger za$§ stawial (w la-
tach sze$édziesigtych) takag diagnoze: ,Nawet postepy jezykoznaw-
stwa zdolaly wywrzeé¢ mniejszy wplyw na muzykologie, nizby sie
tego mozina bylo spodziewaé, biorge pod uwage charakter sztuki
muzycznej. Znajdujemy wprawdzie w teorii muzyki silnie rozbudo-
wang teorie formy muzycznej, ale rownoczesnie stabo przygotowana
do przyswojenia sobie strukturalnego typu badan, jak gdyby znaj-
dowala sie ona jeszcze przed swoim wiasnym, de saussure’owskim
przewrotem’’ 26,

Nie czekajac zatem na de saussure’owski przewrét w muzykologii,
sprobujemy powr6ci¢ teraz do centralnego pytania obecnej fazy na-
szych rozwazan: w jaki sposoéb muzyka moze znaczy¢?
Podkreslamy na wstepie, ze traktujemy muzyke jako system o okre-
Slonym skiladzie elementéw i o okreslonych regulach ich lgczenia.
Mogtloby sie wydawaé, ze stwierdzenie to nie zawiera nic nowego
wzgledem tradycyjnej muzykologii, ktéra nie robila przeciez nic
innego, jak tylko rekonstruowala 6w system w réznych jego plasz-
czyznach (harmonia, kontrapunkt itp.). Racje ma jednak Gasparow,
gdy pisze: ,,Podstawowa sprzeczno$é wewnetrzna znamienna dla
tradycyjnej teorii (tj. teorii muzyki, a zwlaszcza harmonii — A. B.)
jako calosci (...) polega na tym, ze funkcjonalny ze swej istoty obieg
zostaje opisany na podstawie niektérych cech substancjalnych” 27,
Opis taki ma w tradycyjnej muzykologii charakter taksonomiczny,
a nie strukturalny. My natomiast podstawg dalszych rozwazan
chcieliby$Smy uczyni¢ pojecie systemu muzycznego traktowane struk-
turalnie (funkcjonalnie).

Postugiwanie sie pojeciem ,system muzyczny” bynajmniej przy
tym nie oznacza, ze mamy zamiar traktowaé okre$lone nim zjawisko
w Scistej analogii z systemem jezyka. Je§li nawet systemowos$é jest
wspolnym mianownikiem obu tych poje¢, to zdawaé tez sobie trzeba
sprawe z dzielagcych je podstawowych roznic. Nie tu miejsce na
usystematyzowanie ich wszystkich: chcemy tylko zwrocié uwage

2% Meyer: op. cit., s. 10.

26 M. Bristiger: Zagadnienia gemezy form muzycznych (na przyktadzie form
wariacyjnych Remesansu) W: Proces historyczny w literaturze i sztuce, War-
szawa 1967, s. 342, OczywiScie od czasu wygloszenia tej oceny wiele zmie-
nilo si¢ na lepsze, m. in. dzieki dzialalnosci samego M, Bristigera i reda-
gowanego przez niego wydawnictwa ,Res Facta”.

27 B. M. Gasparow: Niekotoryje woprosy strukturalnogo analiza muzykalnogo
jazyka. W: Trudy po znakowym sistiemam. T. IV, Tartu 1969.
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na te, ktore z naszego punktu widzenia okaza¢ sie¢ mogg najistot-
niejsze.

Réznica pierwsza: opozycje, na ktoérych opiera swe funkcjonowanie
system muzyczny, nmie majq charakteru binarnego. Sg to przede
wszystkim opozycje wysokosci i czasu trwania dzwieku, a takie
opozycje glosnosci, tempa, barwy itp. Zamiast wiec prostych binar-
nych opozycji wyodrebnionych przez fonologie, np. akcentowany —
nieakcentowany, mamy raczej gradacje: akcentowany bardzo mocno,
mniej mocno, jeszcze stabiej itp.; zamiast opozycji wysoki —- niski
mamy gradacje polegajacg na okresleniu miejsca dzwieku w zlozo-
nym ukladzie skali muzycznej, w ktorej istnieje wiele réznych wy-
sokosci do wyboru. Dystynktywny charakter ma nie tylko fakt, ze
dany dzwigk jest od drugiego diwieku nizszy: wazne jest rowniez,
o ile jest nizszy, tj. na ktérym, liczac w dot, stopniu skali sie znaj-
duje (nieraz zreszta wazna jest nawet wysoko$é bezwzgledna, choé
czasami tylko w przyblizeniu). Trzeba od razu w tym miejscu zazna-
czyé¢, ze wlasnie w tej roznicy kryje sie odpowiedz na pytanie, dla-
czego system muzyczny nie stal sie nigdy pedstawg komunikacji
potocznej: byl na to po prostu od samego poczatku zbyt zlozony
i ,,nieekonomiczny” (i odwrotnie rzecz biorgc, dlatego ze nie pelnit
nigdy praktycznych celéw, nie musial rezygnowaé ze swej nieeko-
nomicznosci). Totez znajomosé lub nieznajomos$é systemu myzyczne-
go z jednej strony a systemu jezyka z drugiej ma zupelnie niepo-
rownywalne znaczenie spoleczne: czlowiek, ktéry nie odréznia pre-
cyzyjnie dzwiekoéw muzycznych o réznej wysokosci, zostanie uznany
tylko za niemuzykalnego, natomiast kto§, kto nie widziatby roéznicy
miedzy wysoka a niskg gloskg, miatby podstawowe trudnosci w po-
rozumiewaniu sie i znajdowalby sie w pewnym sensie poza nawia-
sem spoleczenstwa.

Réznica druga: muzyka nie dysponuje ,,stowami” czy jakimikolwiek
innymi analogicznymi wzgledem siéw jednostkami sensu. Znaczy
to w dalszej konsekwencji, Zze po pierwsze, muzyka postuguje sie
znakami o denotatach przyporzgdkowanych bardziej arbitralnie niz
to jest w wypadku sléw, po drugie za$, ze wypowiedZ muzyczna
rozpada sie na jednostki sensu wedtug innych niz w jezyku slownym
zasad.

Te wlasnie fakty staly sie zapewne przyczyng tego, ze tak czesto
odmawia sie muzyce wszelkiej zdolno$ci do denotowania. Rzecz
bowiem w tym, ze w systemie muzycznym za znak nalezaloby uwa-
za¢ nie pojedynczy diwigk czy zespol diwiekéw, ale relacje miedzy
dzwiekami. W tym sensie nieograniczong wielo$¢ rozwigzan mu-
zycznych mozna by sprowadzi¢ do pewnego sformalizowanego reper-
tuaru takich znakéw, jak ,kontrast”, ,napiecie”, ,rozluznienie”,
,dazenie” ,,upodobanie”, ,narasfanie”, ,opadanie” (oczywiscie caly
repertuar nalezaloby dodatkowo przemnozyé przez mozliwosci kon-
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kretyzowania sie tych znakéw w dziedzinach dynamiki muzycznej,
agogiki, barwy dzwieku itd.).

Znaki-relacje z kolei denotowalyby na zasadzie podobienstwa struk-
turalnego odpowiednie klasy zjawisk rzeczywisto$ci pozamuzycznej,
oczywiscie klasy bardzo obszerne: mozna by wiec powiedzieé, ze tak
rozumiana funkcja denotacyjna opiera sie tu na homologii miedzy
znakiem a denotatem.

Zauwazmy od razu, ze tak rozumiane znaczenia muzyczne roéznig
sie od znaczen stownych przede wszystkim dwiema cechami.

1. Znak muzyczny denotuje znacznie obszerniejsze klasy zjawisk.
Moéwi sie czesto w takich wypadkach o wieloznaczno$ei znaku mu-
zycznego, jednak okreflenie to moze rodzi¢ pewne nieporozumienia.
NajczeSciej bowiem rozumie sie wieloznaczno$é jako oferowanie
odbiorcy wielu znaczen, spo$réd ktérych musi on wybraé jedno.
Takie pojmowanie wieloznacznosci muzyki reprezentuje np. Z. Lis-
sa w swoich pracach z lat siedemdziesigtych 28. Jest to oczywiste
nieporozumienie: taki odbiér utworu muzycznego niszczy go i sptyca
kompletnie. Ale nie chodzi w tym wypadku nawet i o takg wielo-
znacznos¢, jakg dostrzega sie np. w utworach poetyckich, gdzie nad-
organizacja jezyka powoduje zwielokrotnienie informacji, ktéra
wladnie w owym zwielokrotnieniu musi byé przekazana odbiorey.
Chodzi raczej o co innego: w odniesieniu do znaczenia muzycznego
zamiast o wieloznacznosci powinno sie raczej méwié o krancowej
0gblnosci senséw.

2. Znak muzyczny denotuje dane znaczenie — choéby najogélniej-
sze — wylgcznie w okre§lonym kontek$cie; w konteks$cie innym
mozZe mie¢ znaczenie odmienne lub nawet dokladnie przeciwstawne.
(Tak np. akord g-h-d moze byé traktowany jako znak ,napiecia”
jedynie w kontekscie tonacji C-dur, w ktérej jest akordem domi-
nantowym, natomiast w kontekscie tonacji G-dur, jako akord to-
niczny, jest wlasnie znakiem ,,rozluznienia”, ,zamkniecia”, ,rozwig-
zania”. Wyjasnijmy przy okazji, ze muzyczne ,napiecie” odnosi sie
do takich sytuacji, np. harmonicznych, ktére wymagajg $ci§le okre-
Slonego dalszego ciggu: i tak akord dominantowy musi ulec rozwia-
zaniu w tonike, tonika natomiast moze by¢é zaréwno poczgtkiem,
jak i zakonczeniem jakiego§ przebiegu i nie determinuje dokladnie
dalszego ciggu). Tekst slowny jest wiec, generalnie rzecz biorac,
bardziej konkretny i jednoznaczny w swych sensach, ponadto za$
sensy te sg w sposOb wzglednie staly przywigzane do okre$lonych
znakéw stownych (rola kontekstu jest oczywiscie i tu olbrzymia,
ale mimo wszystko nie tak podstawowa jak w tek$cie muzycznym).
Podkreslamy raz jeszcze: poslugujgc sie terminem ,znak muzycz-

28 Z. Lissa: O tzw. rozumieniu muzyki. W: Nowe szkice z estetyki muzycznej.
Krakéw 1975,
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ny”’, trzeba pamietaé, ze ,,wypowiedz” oparta na systemie muzycz-
rnym nie rozpada sie na jednostki sensu wedlug zasad analogicznych
jak w jezyku slownym, ale bezustannie uzaleznia sens poszczegol-
nych znakéw od sensu calosciowego, od catego zespolu informacji
wynikajgcych z nadorganizacji artystycznej. W utworze literackim
uzaleznienie to wystepuje oczywiscie rowniez: tu jednak calo$ciowe
znaczenie wypowiedzi poetyckiej da sie wyraznie ,,0ddzieli¢” od
elementarnych znaczen jezykowych, nad ktérymi informacja poe-
tycka jest jak gdyby ,nadbudowana”. Czy w wypadku muzyki
mozna méwi¢ o analogicznej dwuwarstwowosci? Pomiedzy systemem
muzycznym a jezykiem poetyckim istniejg niewgtpliwe analogie:
zwraca zwlaszcza uwage analogiczne w obu systemach nastawienie
»doSrodkowe” znaczenia, podobna w muzyce i w poezji autotelicz-
nos¢, formutowanie sie znaczen ,,na skutek przeksztalcen wewnetrz-
nych, w obrebie jednego systemu”, ,na skutek przekodowania
wewnetrznego” 2. Jak sugeruje ELotman, wynika to stad, iz ,we-
wnetrzne relacje znaczenia beda sie szczegdlnie wyraznie ujawniaé
w tych wtérnych ukladach semiotycznych, ktére pretenduja do
uniwersalno$ci, do monopolu na ogarniecie catego §wiatopogladu, do
usystematyzowania calej danej cztowiekowi rzeczywistosci” 30, Takie
uniwersalne ambicje mogg cechowaé i literature, i muzyke, ktére
konstruujg swoje ,modele $wiata” dzieki temu, ze sg wtérnymi
systemami modelujgcymi: ,,Wtérny system modelujgcy o charakte-
rze artystycznym konstruuje wlasny system denotatéw, ktory sta-
nowi nie kopie, lecz model $wiata denotatébw w znaczeniu ogélno-
jezykowym” 31,

Takie postawienie sprawy wigze sie jednak z pewnym paradok-
sem — sposrdd wszystkich wtéornych systeméw modelujacych mu-
zyka wyrodznia sie bowiem tym, ze jest systemem w calosci ,,wtor-
nym”, ale nie opierajgcym sie na zadnym systemie ,,pierwotnym”.
Jest tak — powtérzmy — dlatego, ze system muzyczny nie bywa
uzywany w komunikacji o charakterze potocznym. Potwierdzeniem
tego mozZe byé wspomniany juz fakt nieistnienia nieartystycznych
»Wypowiedzi” muzycznych (takie marginesowe zjawiska, jak sygna-
ly wojskowe grane na trgbce, klakson samochodu Wilhelma II wy-
grywajacy motyw z Zygfryda Wagnera 3 lub zadanie z harmonii
konstruowane przez ucznia szkoly muzycznej nie sg samoistnymi
wypowiedziami o nastawieniu denotacyjnym, lecz albo apelami,
albo — jak w ostatnim wypadku — wypowiedziami metajezykowy-
mi). Totez postawione wyzej pytanie o mozliwosé dostrzezenia w wy-
powiedzi muzycznej analogicznej dwuwarstwowosci (pierwotny

29 J, Lotman: O znaczeniach we wtornych systemach. modelujgcych. ,,Pamiet-
nik Literacki” 1969 z. 1, s, 281.

% Ibidem, s. 282.

31 Ibidem, s. 292.

32 Ingarden: op. cit.,, s. 206,
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i wtérny system modelujgcy) — jak w wypowiedzi poetyckiej —
wypada uznaé za bezprzedmiotowe. Scisle uzaleznienie sensu po-
szczegblnych znakéw od sensu cato$ci wypowiedzi bierze sie w mu-
zyce wlasnie stad, ze i te znaki, i ta caloSciowa wypowiedz mieszcza
sie wspélnie w jednym tylko — wtérnym — systemie modelujacym.
Do tej pory moéwiliSmy jednak o tego rodzaju znakach muzycznych,
ktore korzystaly z zasady podobienstwa (strukturalnego) do zjawisk
zewnetrznego $wiata. Idgc tropem Eotmana, mozna stwierdzié¢, ze
sztuka zaczyna sie tam, gdzie =zaczyna sie ksztaltowanie znaczen
w oparciu o motywowany zwiqgzek planu wyrazenia i planu tresci:
i tak wlasnie omawiane przez nas ,,wtorne” znaki muzyczne moty-
wujg swoj zwigzek ze $wiatem pozaartystycznym swoim struktu-
ralnym podobienstwem do niego. Obok takiego metaforycznego (bo
opartego na zasadzie podobienstwa) sposobu znaczenia muzyki mozna
jednak — korzystajgc z ustalen z jednej strony Meyera, z drugiej
Balcerzana 33 — wyodrebnié¢ sposéb ,,metonimiczny” (oparty na za-
sadzie przyleglosci). Ten ostatni sposéb pozwala wskazywaé na te
zjawiska w obrebie zewnetrznej rzeczywistosci, ktére sg wzgledem
znaku muzycznego przylegle, tj. ktore wigzg sie z nim na zasadzie
pewnego czasowego lub przestrzennego kontaktu. Znaczeniem meto-
nimicznym danego znaku muzycznego moze by¢ np. wskazywanie
na epoke historyczng czy styl, dla ktérego znak jest charaktery-
styczny, na okreslony wzorzec np. folklorystyczny, do ktérego znak
nawigzuje itp. Tak rozumiane metonimiczne znaczenie muzyczne
mozna byloby utozsamié¢ z zasobem muzycznych konotacji.
Temat jest oczywiscie daleki od wyczerpania. Wydaje sie jednak,
ze wlasnie w tych kierunkach powinny p6j$¢ dalsze dociekania,
ktorych ambicjg byloby, z jednej strony, poszanowanie dla autono-
miczno$ci i swoistosci muzyki wsréd innych dziedzin sztuki, z dru-
giej zas§ — rozpatrywanie muzyki jako pelnoprawnego, bo réwniez
obdarzonego mozliwoscig znaczenia, skladnika kultury.

Anna Baranczak

Mochnacki a sprawa programu
krytycznoliterackiego

Krystyna Krzemien-Ojak: Maurycy Mochnacki. Pro-
gram kulturalny i my$l krytycznoliteracka. Warsza-
wa 1975 PIW, ss. 309.

Punktem wyjscia rozwazan K. Krzemien-Ojak
jest krytyka tradycyjnego ujecia walki klasykow z romantykami
jako zderzenia dwu wyraznie wykrystalizowanych s$wiatow goto-

3 E. Balcerzan: Popularno$é literatury a «literatura popular‘n;.r (Na przy-
ktadzie poezji i piosenki). W: Problemy socjologii literatury. Wroclaw 1971.



