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Wprowadzenie

Rozwazajac stosunek muzyki i jezyka, wiktamy sie w wiele probleméw, z ktérych
jeden, centralny, byt dotad lekcewazony lub pomijany. Chodzi mi tu o problem, w ja-
kiej mierze jezykowy charakter muzyki formowany jest przez jezyk, w ktérym mowi-
my o0 muzyce. Nigdy nie zapomniano o tym, ze muzyka jako jezyk zawdziecza to, co
najistotniejsze, muzyce powigzanej z jezykiem lub odnoszacej sie do jezyka. Mniej
oczywiste wydawato sie oddziatywanie sposobu méwienia 0 muzyce na nig sama. Ina-
czej méwiac, jaki wptyw wywierat fakt, ze obcowanie z muzyka jest zaposredniczone
czesciowo przez jezyk, na warstwe znaczeniowa, sugerujacg czy tez umozliwiajacg
nazwanie muzyki jezykiem.

DE 176

Autorem otwierajgcego te rozprawe cytatu jest Carl Dahlhaus, je-
den z najwybitniejszych muzykologéw XX wieku. Fragment ten ma
szczeg6lne znaczenie, poniewaz dowodzi, ze jezykowe ,zaposrednicze-
nie” muzyki, ktore tutaj bedzie poddane analizie lingwistycznej, zo-
stato zauwazone takze przez przedstawicieli Srodowiska muzycznego.
Dostrzezenie faktu, ze w obcowaniu z muzyka jako zjawiskiem czysto
fonicznym nie sposéb uwolni¢ sie od medium stownego, rodzi réwniez
pytanie, jakie znaki jezykowe stuzg do wyrazania i opisu muzyKi.
Szukanie odpowiedzi na nie jest podstawowym celem tej pracy. Be-
dzie to réwniez préba dotarcia, poprzez interpretacje faktéw jezyko-
wych, do sposobdw konceptualizacji muzyki, tworzenia jej jezykowego
obrazu i — posrednio — takze do zrozumienia funkcji, jakg peini
w kulturze ta forma sztuki.

Muzyka jest pojeciem, ktdrego objasnianie, zredukowane do wy-
znaczenia cech wystarczajacych i koniecznych nazw stuzgcych do jego
wyrazania i okreslenia, jest nie tylko trudne, ale tez okazuje sie mato
przekonujgce w chwili doswiadczania jej fenomenu. Kilopotliwe jest
juz zresztg poszukiwanie wiasnie tych cech wystarczajacych, bo prze-
ciez spotkanie ze sztuka dzwiekow to zlozone przezycie estetyczne,



ktore dostarcza wzruszen, rozwija wyobraznie, wzbogaca poprzez do-
znawanie piekna itp. Odbiér muzyki — jako zjawiska z innego pozio-
mu niz jezyk werbalny — moze sie na tym witasnie poziomie przezy-
wania emocji zatrzymaé, ale moze réwniez w stuchaczu wyzwolié
pragnienie zrozumienia istoty tej formy sztuki. | taka potrzeba,
zwigzana z powszechnoscig muzyki i z ogromna rolg, jaka odgrywata
i odgrywa zar6éwno w zyciu jednostki, jak i zbiorowosci ludzkich
wszystkich epok i kultur, popycha ludzi do szukania najbardziej ade-
kwatnej definicji muzyki — jako dziatania i jako nazwy jezykowej,
a takze stymuluje poczynania stuzgace nazwaniu réznorodnych zja-
wisk muzycznych.

Prezentowany tu opis muzyki rézni sie od tych, ktore powstawaty
do tej pory. Oczywiscie sam temat poddany byt juz refleksji ba-
dawczej. Jezykoznawcy zajmowali sie muzyczng leksyka i jezykows
organizacjg dziet literackich wykazujacych (cho¢by przez sam tytul)
zwigzki z muzykal, literaturoznawcy — muzycznymi motywami
w dzietach literackich? czy ogo6lnie — ,muzycznosciag dzieta literac-

1 Wystarczy wymieni¢ choéby artykuty (w porzadku chronologicznym): K. Pi -
sarkowej, 1963: Pomocnicze elementy jezyka muzykologii. ,,Jezyk Polski” nr 43;
W. Biedronia, 1986: Instrumentarium muzyczne Jedrzeja Morsztyna. W: ,,Jezyk
Artystyczny”. T. 4. Katowice; K. Pisarkowej, 1988: Muzyka jako jezyk. W: ,,Ze-
szyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego CMXI”, Prace Jezykoznawcze. Z. 97,
G. Dabkowskiego, 1990: Terminologia muzyczna w ,,Stowniku jezyka polskiego”
pod redakcja W. Doroszewskiego. ,,Poradnik Jezykowy” nr 6; G. Dgbkowskiego,
1991: Polska terminologia z zakresu teorii muzyki. Kielce; J. Sobczykowej,
1992: Etniczna charakterystyka tytutow utworéw muzycznych. W: ,Jezyk a Kultura”,
T. 7. Wroctaw; G. Dagbkowskiego, 1994: Z zagadnien terminologii muzycznej.
Kielce; H. Wisniewskiej, 1995: Stownictwo muzyczne w lirykach Wespazjana
Kochowskiego. ,,Przeglad Humanistyczny” nr 1; G. Dgbkowskiego, 1997: Euro-
pejska terminologia muzyczna. Kielce; E. Bitas, 2000: Muzyka, poetyka, stylistyka.
Nazwy muzyczne w tytutach wierszy mtodopolskich i ich wptyw na jezykowag organi-
zacje tekstu. ,,Poradnik Jezykowy” nr 4, 5, 6; D. Zawilskiej, 2001: O tytutach
utworéw muzycznych. W: Wspoiczesna leksyka. Cz. 2. Red. K. Michalewski.
£ odz.

2 Szczeg6lnie w zagranicznych o$rodkach naukowych, np. we Francji, Belgii,
Anglii, Niemczech, Rosji, powstato wiele prac, w ktoérych analizowano omawiane za-
gadnienie, prezentowano metodologie, uscislano stanowiska badawcze; nalezg do nich
m.in. ksigzki: J.M. Bailbé, 1969: Le roman et la musique en France sous la
Monarchie de Juillet. Paris; J.-L. Cupers, 1998: Euterpe et Hipocrate ou défi litté-
raire de la musique. Aspects méthodologiques de I'approche musico-littéraire. Bru-
xelles; P. Brunei, 1997: Les arpégés composés. Musique et littérature. Paris;
J-L. Backeés, 1994: Musique et littérature. Essai de poétique comparée. Paris;
I. Pielle, 1987: Littérature et musique: contribution a une orientation théoretique.
Namur; B. Reizowa (red.), 1975: Litieratura i muzyka. Leningrad; J. Millen-
zwei, 1962: Das Musikalische in der Literatur. Ein Uberblick von Gottfried von



kiego”3ditp. W tej rozprawie zamierzam natomiast przyjrze¢ sie nie
tylko ,obecnosci” muzyki w tekstach, ale takze oméwi¢ jezykowe
znaki muzyki” — leksemy i konstrukcje, jakimi dysponuje jezyk
w zakresie werbalizacji doswiadczania muzyki. Z jednej strony po-
kaze sposob, w jaki najczesciej bywa opisywana muzyka, z drugiej
sprébuje zinterpretowa¢ zwigzane z tym fenomenem fakty jezykowe
i zastanowi¢ sie, dlaczego wiasnie taki, a nie inny repertuar S$rod-
kow najczesciej jest wykorzystywany w tekstach muzykologicznych
i artystycznych, jak powstajg i funkcjonujg w nich muzyczne meta-
fory oraz jaka posta¢ tekstowag przyjmujg tytulowe zwigzki interse-
miotyczne. Zatrzymajmy sie chwile nad tym ostatnim terminem.
W pracy zostato przyjete szerokie jego rozumienie, gdyz interpreto-
wany jest on jako wszelkie powigzania roznych systeméw znako-
wych. Wynika to z zatozen definicji semiologii uwazanej za dziedzi-
ne nauki, ktéra bada wszystkie systemy znakéw, w tym takze
jezyk. Sadze jednak, ze interesujgce mnie przenikanie kodéw (tu: je-
zykowego i muzycznego) nie ogranicza sie jedynie do prob ,przekia-
dania” dziet muzycznych na jezyk literatury, czego przejawem sg
literackie preludia, fugi, symfonie i podobne utwory sugerujace ty-
tutem lub budowag muzyczno-literackie afiliacje (jak np.: Ttumacze-
nia Szopena autorstwa K. Ujejskiego, Preludium i fugi U. Saby,
Fuga smierci P. Celana, Kontrapunkt A. Huxleya, Wiosna. Symfonia
M. Grosek-Koryckiej, Gdy dzwonki szwajcarskie symfonig graja:
OremusP W. Rolicz-Liedera, Don Juan W. Wirpszy, Podr6z zimowa
S. Baranczaka, Cztery kwartety T.S. Eliota, Koncert barokowy
A. Carpentiera, Bolero J. Boissard — por. A. Hejmej 2001). Owo
przenikanie kodow jest réwniez obecne we wszelkich ,interpreta-
cjach” muzyki, ktorych dokonujemy przy uzyciu jezyka analityczno-
-opisowego. A. Baranczak w artykule Poetycka muzykologia w taki
oto sposéb odniosta sie do tego zagadnienia:

Charakterystyczne jednak, ze im wiekszy nacisk ktadzie twérca na problem ,wierno-
§ci” takiego intersemiotycznego przektadu, tym wieksze jego niepowodzenie arty-
styczne (casus Ujejskiego). Zjawisko to bytoby potwierdzeniem naszych wstepnych
zatozen: jesli nawet faktem jest, ze niemozliwy jest przektad znakéw muzycznych na

Strassburg bis Brecht. Halle/Salle. Wazng polskg propozycja wydawniczg, w kto-
rej zebrane zostaty rézne artykuly poswiecone temu zagadnieniu, jest antologia
z 2002 r.: Muzyka w literaturze. Red. A. Hejmej. Krakow.

3 Ciekawg propozycja badawcza, zbierajacg i porzadkujaca publikacje na ten te-
mat, jest wydana w 2001 roku ksigzka A. Hejmeja o takim wiasnie tytule.

4 Wiersz W. Rolicz-Liedera, mimo wystepujacej w tytule nazwy ,,symfo-
nia” nie nawigzuje bynajmniej do tej formy muzycznej, ale do poematu symfoniczne-
go. Jego szczegbtowg charakterystyke zawiera rozdziat 5.



stowne, faktem jest réwniez, ze mozliwa i nawet konieczna jest ,,interpretacja” wypo-
wiedzi muzycznej przez wypowiedz stowng. Znamienne jest, ze wspotczesna muzyko-
logia zgodna jest w tym wzgledzie z ,,muzykologig” poetycka, ktérej intuicje tak dale-
ce wyprzedzity nauke.

A. Baraninczak 1972: 116

Z ostatnim stwierdzeniem autorki skilonna jestem polemizowad,
jako ze analiza (jaka zostata przeprowadzona w rozdziale 4.1.) roz-
nych, takze historycznie odlegtych, tekstow muzykologicznych wyraz-
nie udowadnia, ze ten piekny jezyk i niezwykle trafne metafory opi-
sujace muzyke, ktore A. Baranczak odnajduje w tekstach poetyckich,
majgq swoje zrodto wiasnie w dawnych wypowiedziach filozoféw i teo-
retykéw muzyki. Istotniejsze jednak dla mnie w tej wypowiedzi byto
zwrocenie uwagi na kwestie ,interpretacji” wypowiedzi muzycznej
przez wypowiedz stowng, bo wlasnie to stwierdzenie najpetniej odda-
je istote zwigzkéw intersemiotycznych, ktore staly sie przedmiotem
refleksji w tej pracy. Mysle bowiem, ze wszelkie proby opisania mu-
zyki sa rodzajem interpretacji tego systemu znakéw przez jezyk
naturalny5. Przyjete w pracy bardzo szerokie rozumienie znaku po-
zwala mi we wszelkich powigzaniach pomiedzy réznymi znakami wi-
dzie¢ zwigzki intersemiotyczne.

Pierwszy rozdzial zostat poswiecony wskazaniu i oméwieniu roz-
maitych aspektéw wzajemnych relacji pomiedzy jezykiem a muzyka
— takze roznych sposobéw ujmowania tej relacji przez badaczy dyscy-
plin pokrewnych: jezykoznawstwa, literaturoznawstwa, muzykologii.
Piszgc o lingwistycznych aspektach zwigzkéw intersemiotycznych, nie
sposo6b bowiem poming¢ bardzo istotnej i zywo dyskutowanej kwestii
paraleli pomiedzy jezykiem a muzykag oraz semiotyki muzyki. Aby

5A. Baranczak w cytowanym juz artykule Poetycka muzykologia tak jeszcze
skomentowata to zagadnienie: ,,[...] trudnosci z »przekladem« znaczeri ewokowanych
przez utwér muzyczny na system znakoéw stownych sg oczywiste i powszechnie zna-
ne, trzeba jednak pamieta¢ o tym, ze mimo wszelkich kolosalnych réznic sg to jed-
nak dwa systemy znakoéw, a wiec istnieje jaka$, mniej lub bardziej ograniczona
i utrudniona, mozliwo$¢ korespondencji pomiedzy nimi. O absolutnej i nie dajacej sie
przezwyciezy¢ »nieprzektadalnosci« mozna by moéwi¢ jedynie wtedy, gdyby sie za-
tozyto, ze muzyka jest systemem asemantycznym, ze skladajgce sie na wypowiedz
muzyczng elementy nie odwotujg sie w zaden sposéb do rzeczywistosci pozamuzycz-
nej. Ot6z istotnie najczestszym wyjsciem z interpretacyjnych trudnosci jest stwier-
dzenie, ze muzyka — tzw. absolutna, 0 muzyce programowej w ogdle tu nie bedziemy
wspomina¢ — jest asemantyczna, nie ewokuje zadnych znaczen. Tymczasem wydaje
sie, ze ta niestychanie rozpowszechniona teza jest nie tyle stwierdzeniem obiektyw-
nego stanu rzeczy, ile pewnego rodzaju reakcjg obronng: proba odciecia sie od, z jed-
nej strony, interpretacji zbyt mglistych i impresywnych, z drugiej za$, od
interpretacji trywialnie jednoznacznych.” (A. Barannczak 1972: 109).
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przedstawié, nawet pobieznie, catos¢ tego zagadnienia, nalezatoby
przeanalizowa¢ wszystkie epoki historyczne (od starozytnosci) i ich
gldwne prady umystowe, gdyz pytanie o znaczenie i rozumienie mu-
zyki bylo zawsze z nimi skorelowane. Jest to jednak zadanie odrebne
i znacznie przekraczajace mozliwosci oraz cele tej dysertacji, choc
niewatpliwie warte poswiecenia mu szczegdlnej uwagi. Dla stawia-
nych tu zadan przywotuje jednak najbardziej charakterystyczne sta-
nowiska i poglady, wprowadzajace w istote tego problemu. Jak kazdy
wybor, tak i ten bedzie subiektywny, dyktowany koniecznoscig osa-
dzenia omawianej problematyki semantyczno-jezykowej w szerszym
tle semiotycznym. Bardziej wyczerpujacy opis tego zagadnienia moz-
na odnalez¢ w ksigzce Ewy Kofin Semiologiczny aspekt muzyki
(1991).

Rozdziat drugi przynosi prezentacje teoretycznych zatozenn tych
metod lingwistycznych, ktore zostaty wykorzystane przy opracowywa-
niu materialu jezykowego. Bedzie to wybdr niejednorodny, niejako
wymuszony interdyscyplinarnym charakterem przedmiotu badan,
ktére majag przeciez gtownie semantyczny charakter. A warto dodac,
ze semantyka cieszy sie zainteresowaniem nie tylko przedstawicieli
réznych szkét jezykoznawczych, ale réwniez reprezentantéw innych
dziedzin humanistyki, np. filozoféw, psychologéw, a takze interesuje
ludzi nie zajmujacych sie naukowym obserwowaniem jezyka. Dlatego
tez (m.in.) dziedzina ta jest szczegdlnie podatna na wplywy innych
nauk. Staram sie stosowaé¢ zardéwno narzedzia, ktore znajdujag sie
w tradycyjnym instrumentarium jezykoznawczym, jak i te, ktore sa
efektem nowych propozycji lingwistycznych, charakterystyczne dla
przyjetego obecnie postmodernistycznego wzorca. Przywolam wiec
ogélne zatozenia réznych koncepcji definiowania znaczen (teorie pol
leksykalnych, semantyke skiadnikowa, teorie konotacji semantycznej,
semantyke rozumienia) oraz gtéwne zatozenia semantyki kulturowej
(jezykowy obraz swiata) i kognitywnej (konceptualizacja, profilowa-
nie, metafora pojeciowa).

Rozdziat trzeci wypeinig lingwistyczne analizy wybranych przy-
ktadow leksyki muzycznej. Materiat do obserwacji systemowych sta-
nowig leksemy muzyczne wytonione ze stownikéw jezyka polskiego.
Interesujace mnie jednostki przedstawie w postaci pola leksykal-
no-znaczeniowego skupionego wokdét nadrzednej tresci pojeciowej ter-
minu ,muzyka” Prezentacja jego struktury pozwoli ukaza¢ witasci-
wosci  semantyczno-sktadniowe leksemdéw muzycznych (bedacych
formami zaréwno syntetycznymi, jak i analitycznymi, a takze utrwa-
lonymi frazeologizmami o réznej postaci) oraz relacje semantyczne
wystepujgce pomiedzy nimi. Stanowig one podstawe do analizy sposo-
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bow konceptualizacji muzyki, wyrazonej w metaforycznych konstruk-
cjach réznego typu.

Interesuje mnie nie tylko przedstawienie sposobdéw obecnosci mu-
zyki w jezyku, ale i to, w jaki sposoéb jest konceptualizowany ten, nie-
zwykle przeciez wazny dla kazdej cywilizacji, przejaw twodrczej ak-
tywnosci cziowieka; jak to ,niewyrazalne” wiasnie przez jezyk jest
»,0swajane”, O sztuce dzwiekéw zazwyczaj mowi sie za pomocg meta-
for. Rozdziat czwarty przynosi wiec mozliwg odpowiedZz na pytanie,
czy stanowig one zbiér skonwencjonalizowany, tzn. czy mozna wska-
zac¢ kilka gtownych schematéw metafor pojeciowych definiujgcych mu-
zyke i pojawiajgcych sie w tekstach muzykologicznych jako metafory
jezykowe, czy tez jest to zbior otwarty, stale uzupetniany przez od-
wotanie do innych domen zrédiowych i podlegajacy dyferencjacji
w zaleznosci od typu tekstu. Do badania wybranych tekstow wyko-
rzystuje elementy koncepcji konstruowania znaczenn stownych w uje-
ciu R. Langackera i metafor pojeciowych G. Lakoffa. Zakladam, ze
wyraz ,muzyka”’ nazywa ztozone pojecie, ktore moze by¢ zdefiniowane
za pomocg modeli kognitywnych, zgodnie z tym, co o naturze tego
typu poje¢ powiedziat G. Lakoff: ,the concept is defined by a claster
of cognitive models” (G. Lakoff 1987: 203).

Jednym ze sposobow i jednoczesnie sygnatéw przenikania sie sys-
temow semiotycznych sg metafory synestezyjne. Ich analizie zostat
poswiecony rozdziat 4.2.

Termin ,zwigzek intersemiotyczny” przywotuje takze zagadnienie
przektadalnosci dwéch systeméw znakéw. Wczesniej wspomniano juz,
iz czesto ,przekiad” ten przybiera posta¢ eksperymentéw formalnych
(strukturalnych), polegajacych na prébach ksztattowania tekstu po-
etyckiego wedle regut obowigzujgcych w tekscie muzycznym. Rozdziat
piaty przynosi analize kilku takich wierszy, wybranych sposréd po-
etyckiej spuscizny Mtodej Polski, a charakteryzujacych sie tym, ze ich
zwigzek z konkretng forma muzyczng ewokowany jest juz przez sam
tytut. Bedzie to préba sprawdzenia, jak teoretyczne postulaty charak-
terystycznego dla tej epoki splatania stowa i muzyki w jednorodng
calos¢ estetyczng, realizujg sie w konkretnych utworach.

Rozdziat szésty zbiera wszelkie wnioski powstate w trakcie prze-
prowadzanych badan i stanowi prébe prezentacji jezykowego obrazu
muzyki, rozumianego nie tylko jako wizerunek mozliwy do odczyta-
nia z tego, co ugruntowane w jezyku, ale réwniez jako obraz, ktéry
odstoni¢ moga nam réznego rodzaju niekonwencjonalne uzycia teksto-
we (w tym przypadku bedg to teksty muzykologiczne i literackie).

Rzadko pojawiajacy sie w refleksji jezykoznawczej temat relacji je-
zyk—muzyka (zob. przypis 2), brak systematycznego opracowania
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pola leksyki muzycznej, a takze che¢ sprawdzenia metody kognityw-
nej w poszukiwaniu definicji muzyki i jej jezykowego obrazu — to
czynniki, ktére zdecydowaty o podjeciu przeze mnie tego typu badan.
Mam swiadomosé, ze jest to jeszcze terra incognita i poruszac sie po
niej musze niezwykle ostroznie, siegajgc jednoczesnie do réznych pro-
pozycji metodologicznych. Przedmiot badan sytuuje sie bowiem po-
miedzy lingwistyka, semiologia, teorig literatury i muzykologig. Za-
tozona interdyscyplinarnos¢ moze urzekaé, ale przynosi tez ze sobg
pewne niebezpieczenstwa, ktdére prdbuje, w miare mozliwosci, omi-
na¢, stosujac rézne — wzajemnie sie uzupetniajgce — metody opisu.
Przedmiotem analiz jezykowych w niniejszej pracy bedag zaréwno
pojedyncze leksemy i wyrazenia, zawierajagce w swojej konstrukcji
znaczeniowej sem charakteryzowany jako ‘majacy zwigzek z muzyka’,
jak i réznego rodzaju teksty naukowe, popularnonaukowe i artystycz-
ne, ktore probujg opisa¢ sztuke dzwiekéw. Obserwacja leksyki mu-
zycznej ma prowadzi¢ do odtworzenia jej struktury we wspotczesnej
polszczyznie i — wraz z badaniem tekstéw o muzyce — stuzy¢ probie
odpowiedzi na pytanie, w jaki sposéb w jezyku wyraza sie to, co i jak
myslimy o muzyce. Ztozono$¢ semantyczna interesujgcego mnie poje-
cia niejako wymusza eklektyzm metodologiczny, odsyla bowiem do
réznych dziedzin — jezykoznawstwa, muzykologii, teorii literatury, fi-
lozofii. R6zne gatunkowe i stylistyczne odmiany analizowanych tek-
stéw wymagajg podejscia interdyscyplinarnego, ktoére jest nieuniknio-
ne juz choc¢by w zwigzku z obecnoscig w bazie materiatowej utworéw
literackich. Przyjmujac te opcje badawcza, wkraczam na Sciezke wy-
tyczona przez prace takich badaczy literatury i jezyka, jak m.in.:
M.R. Mayenowa, ktora rozwdj poetyki wigzata S$cisle z wprowadza-
niem don ustalen jezykoznawczych (1976), S. Skwarczynska, ktéra ,li-
terackosci” szukata we wszystkich ,,wypowiedziach jezykowych” (1946,
1954), T. Dobrzynska (1993), R.A. de Beaugrande, W.U. Dressler
(1990), M. Indyk (1986), M. Riffaterre (1988), M. Glowinski (1992a,
b), S. Balbus (1996). Wart odnotowania jest rowniez fakt, ze narze-
dzia, ktore stuzg do opisu poezji, stajg sie przydatne takze w analizie
tekstow muzykologicznych. Znak réwnosci, jaki stawiam pomiedzy
tymi dwoma gatunkami wypowiedzi, nie jest przypadkowy, aczkol-
wiek mam swiadomos¢, ze moze budzi¢ pewne zastrzezenia. Wydawac
by sie bowiem mogto, ze z racji tego, iz teksty, w ktérych analizuje sie
utwory muzyczne, majg naukowy badz popularnonaukowy charakter,
powinny by¢ wolne od zbytniej metaforyki6. Nic bardziej btednego.

6 Odnosze wrazenie, ze taki ,,niemetaforyczny” jezyk naukowy jest w odwrocie
nie tylko w tekstach muzykologéw, ale tez u przedstawicieli innych dziedzin wiedzy,
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Przyczyny takiego stanu rzeczy mozna upatrywac¢ w tym, ze muzyko-
logia jest dziedzing miodag, ktdéra dopiero wypracowuje sobie swdj
wilasny jezyk analityczny, oraz w trudnosciach, jakie stwarza specyfi-
ka przedmiotu opisu, gdyz, jak stwierdzita K. Pisarkowa:

Jezyk dzieta muzykologicznego wyro6znia sie sposrod klasycznych odmianek specjal-
nych jezyka mowionego ze wzgledu na dwoistg nature przedmiotu muzykologii.
Przedmiot ten wymaga z jednej strony przygotowania teoretycznego, naukowego, a co
za tym idzie, precyzyjnej terminologii specjalnej, czyli jezyka ekskluzywnego. Z dru-
giej strony muzyka jest dziedzing bardzo popularng jako zjawisko socjologiczne i es-
tetyczne. Totez pisze sie o niej nie tylko dla muzykologéw i nie tylko muzykolodzy
pisza o niej.

K. Pisarkowa 1963: 13

Poza tym w analizie tekstow muzykologicznych czesto trzeba braé
pod uwage fakt, ze ich twdrcy wcale nie chcg sie chowaé za zobiekty-
wizowane medium jezyka nauk Scistych, lecz pragna ,przekazywacé
siebie”, dlatego tak czesto opisy muzyki przez swa jezykowg nadorga-
nizacje zblizajg sie do wypowiedzi artystycznej. Krystyna Tarnaw-
ska-Kaczorowska w artykule Dzieto muzyczne jako znak tak scharak-
teryzowala to zjawisko:

Jednak nawet zagorzali (obecnie juz w defensywie) wyznawcy pogladu o asemantycz-
nosci muzyki, zwolennicy akademickich (wycinkowych, fragmentarycznych) analiz
muzykologicznych, pogrobowcy neopozytywistycznej orientacji estetycznej i propaga-
torzy metod kwantytatywnych w teorii muzyki nie ograniczajg sie do [...] bezosobo-
wego, ultraobiektywnego stownika. | cho¢ oficjalnie bronig jeszcze niekiedy statusu
muzykologii jako nauki opartej wyfacznie na racjonalnych dyrektywach metodolo-
gicznych (,,racjonalnych” w XIX-wiecznym rozumieniu tego pojecia), jako nauki reali-
zujacej paradygmat ideologii scjentystycznej, odzegnujac sie zarazem (asekuracyjnie)
od problematyki ,,duchowosci” sztuki, to przeciez adaptujg (sprzecznosci w tym nie
dostrzegajac) stownictwo i frazeologie zdradzajgce subiektywne podejscie badacza
i indywidualne przezycie, to przeciez postugujg sie stylistyka, ktéra implikuje prze-
Swiadczenie o heteronomicznym, referencyjnym, semantycznym charakterze ,,muzyki

pojetej jako przekaz wartosci humanistycznych” (Baroni 1988: 15).
K. Tarnawska-Kaczorowska 1994: 296

szczegO6lnie humanistyki. Przyktadem moze by¢ chociazby artykut E. Tabakow-
skiej: Sciezka wéréd drzew: metafora w thumaczeniu tekstéw jezykoznawczych
(1996), w ktérym autorka pokazuje, na materiale wyekscerpowanym z prac generaty-
wistoéw i kognitywistow, jak bardzo zmetaforyzowany jest dyskurs jezykoznawczy. Wy-
daje sie takze, ze po ksigzce Lakoffa i Johnsona Metafory w naszym zyciu nie
powinnismy mie¢ juz ztudzen, ze jakikolwiek jezyk jest w stanie uwolni¢ sie od prze-
nosni. Zresztg takg mysl znacznie wczes$niej niz amerykanscy lingwisci sformutowat
jeden z tworcow teorii pol jezykowych, J. Trier, piszac: ,,Istniejg surowi ludzie, ktorzy
chcieliby z jezyka nauki wypedzi¢ wszelkg metafore, mimo ze proces tworzenia meta-
for lezy gleboko w istocie jezyka” (J. Trier 1968: 16—17).
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Szukanie metafor w tekstach naukowych jest niewatpliwie przeja-
wem zblizania sie do obowigzujgcego, postmodernistycznego wzorca,
cho¢ odnosze wrazenie, iz spojrzenie holistyczne nie jest bynajmniej
wymystem nowoczesnosci, czy raczej ponowoczesnosci. Dla mnie
jedna z bardziej inspirujacych wypowiedzi, dotykajgcej tego zagadnie-
nia, byly spostrzezenia Romana Jakobsona, ktory w szkicu Pojecie
cech dystynktywnych w jezykoznawstwie, zastanawiajgc sie nad przy-
czyng przemian w lingwistyce dokonujacych sie na jego oczach, wska-
zat na burzliwy ruch artystyczny w poczatkach XX wieku, piszac:

Najwieksi artysci tego pokolenia przeczuli z catg przenikliwoscig przewroty, jakie
miaty nastgpic¢, i stawiali im czoto, na tyle jeszcze mtodzi i dynamiczni, ze w tym za-
mecie mogli wyprébowac i zahartowa¢ swe sity twdrcze. Ci nowatorzy mieli nie-
zwyktg zdolnos¢ ciagtego przezwyciezania swych dawnych, przestarzatych nawykow,
bezprecedensowy dar rozumienia i przeksztatcania tradycji i wszelkich obcych wzo-
row bez zatraty wiasnej indywidualnosci w oszatamiajgcej polifonii coraz to nowych

dziet.
R. Jakobson 1961: 19

Eklektyzm metodologiczny postulowany w tej pracy ma swoje zré-
dio takze w ustaleniach przedstawicieli kognitywizmu. W takich cho-
ciazby, jak wypowiedz J.R. Taylora, ktéry uwaza, iz ,znaczenia
wszystkich form jezykowych dajg sie opisa¢ wytgacznie w odniesieniu
do posiadanego przez nas zasobu wiadomosci, zrozumienie jakiego-
kolwiek wyrazenia, nawet najbardziej banalnego, powinno wymagaé
uaktywnienia odpowiedniej wiedzy encyklopedycznej” (J.R. Taylor
2001: 131—132). Przyjmujac te zatozenia badawcze, postanowitam je-
zykowe opisy muzyki przedstawi¢ na szerokim tle kulturowym. Oczy-
wiscie, wymaga to zaanektowania do wiasnych badan ustalen wypra-
cowanych na gruncie innych nauk, tym razem estetyki i historii
muzyki. Takie postepowanie ma pomdéc w ustaleniu, jaki obraz poje-
ciowy muzyki wytania sie z pism muzycznych i jakiego typu zwigzkKi
intersemiotyczne mozna w nich odnalezé.
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ROZDZIAL 1.

Teoretyczne aspekty relacji
intersemiotycznych:
jezyk a inne systemy znakowe

Przenikanie sie stowa i muzyki jest prawdopodobnie tak dawne
jak ludzkosé. Najbardziej odlegte przejawy tej jednosci nikng w mro-
kach dziejéw, a i te dostepne refleksji badawczej, ktére pochodzag ze
starozytnosci, tez nie odzwierciedlajg w pelni istoty tych relacji7.

Obszar wyznaczany przez nadrzedne hasto zwigzkow miedzy jezy-
kiem a muzyka ,rozpada sie” na dwa gtéwne tematy: pierwszy obej-
muje problemy zwigzane z semantycznoscig muzyki, poszukiwang
w zestawieniu tej sztuki z innymi systemami znakowymi (czy kodami
komunikacyjnymi) — w tym, przede wszystkim, z jezykiem werbal-
nym; drugi natomiast dotyczy powigzann muzyki i literatury jako
sztuki stowa i jej ,produktu” — tekstu (takze artystycznego). Oczy-
wiscie, pomiedzy obydwiema kwestiami nie zachodzi reakcja wy-
taczajgca. Podczas ich badania w kazdym z zaproponowanych ujeé
zawsze w ktoryms$ momencie trzeba powotaé sie na wyniki obserwacji
drugiego tematu, sg one bowiem wobec siebie komplementarne8.

7 O bliskosci tych dwu sztuk w starozytnej Grecji zaswiadczy¢ moze fakt, iz ter-
min ponoi/t] ‘'muzyka’ dotyczyt przede wszystkim poezji.

8 W tym kontekscie wazkie znaczenie dla naszych rozwazan ma tytut jednego
z podrozdziatbw w majacej metodologiczny charakter ksigzce lIsabelle Pielle
(1987), ktéry brzmi: Musique et littérature ou musique et linguistique?
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1.1. Jezykowo-muzyczne afiliacje w refleks;ji
lingwistycznej i muzykologicznej

Piszgac 0 muzyce w jezyku i o lingwistycznych aspektach zwigzkow
intersemiotycznych, nie spos6b poming¢ bardzo istotnej i zywo dys-
kutowanej kwestii semiotyki muzyki oraz paraleli pomiedzy tymi
dwiema strefami zjawisk kulturowych. Jest to jeden z wielokrotnie
podejmowanych tematdéw, zajmujgcy zaréwno filozoféw muzyki, muzy-
kologow, teoretykdéw oraz historykow literatury, a takze — cho¢
w mniejszym stopniu — jezykoznawcow9. Stawiano nawet bezposred-
nio pytanie, ,czy muzyka jest jezykiem?”10, odpowiadano za$ roznie
— zaleznie od wielu czynnikéw rozmaicie okreslajacych podstawe re-
fleksji. Przedstawienie ich wszystkich tgczyloby sie wilasciwie z pre-
zentacjg catej historii rozwoju estetyki muzycznejll, co tu nie jest
mozliwe, ale postaram sie wymieni¢ najbardziej charakterystyczne
stanowiska oraz poglady i przedstawi¢ je mozliwie szczego6towo.
Chciatabym jednak, aby to nie byla wylgcznie prezentacja stresz-
czajaca i porzadkujgca, ale takze problematyzujaca.

Poszukiwanie zwigzkéw pomiedzy jezykiem a muzyka jest pyta-
niem, w czym te dwa kody sg do siebie podobne i na czym polegajg
dzielgce je roznice. Powigzan muzyczno-lingwistycznych mozna sie
doszukiwaé takze w prébach ,przeszczepienia” metod lingwistycznych
na grunt badan muzykologicznych. U podstaw tych prob lezy prze-
Swiadczenie, ze zaréwno jezyk, jak i muzyka sg dzwiekowymi syste-

9 WSrdd polskich jezykoznawcéw tym zagadnieniem zajefa sie jedynie K. Pi-
sarkowa w artykule Muzyka jako jezyk (1994: 175—213), bedacym recenzjg
ksigzki M. Bristigera: Zwiazki muzyki ze stowem (1986).

10 Tak zatytutowat swoj artykut Leszek Polony umieszczony w ksigzce W kre-
gu muzycznej wyobrazni (1980). Inne opracowania naukowe poswiecone temu zagad-
nieniu to m.in. M. Bristigera: Zwigzki muzyki ze stowem (1986), E. Sou-
ri au: La musique est-elle un langage? (1970).

11 Zofia Lissa napisata we wstepie do ksigzki Zarys nauki o muzyce, ze ,za-
gadnienie tresci w muzyce jest jednym z najbardziej zawitych probleméw estetyki
muzycznej. Aby poja¢ te zagadnienia, nalezy przede wszystkim doskonale opanowac
te dzialy nauki o muzyce, ktore pogtebiajg nasze rozumienie dziela muzycznego,
a wiec: nauke harmonii, kontrapunktu, form muzycznych i instrumentacji oraz histo-
rie muzyki” (Z. Lissa 1987: 10). Na podstawie sugestii zawartej w powyzszej wy-
powiedzi mogtabym stwierdzi¢, iz aby dobrze przedstawi¢ kwestie muzycznej
semiotyki, musiatabym podeprze¢ sie wiedzg na temat wymienionych dziatow nauki
0 muzyce, zdobytg w trakcie mojej muzycznej edukacji, co w tej dysertacji moge, nie-
stety, uczyni¢ w stopniu znacznie ograniczonym. Cytat ten jednocze$nie uzmystawia
rozlegtosc i zawitos¢ interpretowanego zjawiska, ktérego specyfika domaga sie zasto-
sowania interdyscyplinarnych metod badawczych.
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mami semiotycznymi. | wbrew powszechnemu przekonaniu ten spo-
s6b naukowego spojrzenia na muzyke nie datuje sie od czasow
rozwoju strukturalizmu, ale ma o wiele dluzszg tradycje, gdyz siega
Sredniowieczal2. Juz wtedy, wraz z rozwojem formy choratu grego-
rianskiego zaistniata potrzeba zmiany stylu opisu muzyki. Okazato
sie bowiem, ze nieruchome, statyczne i bezczasowe kategorie wy-
pracowane w starozytnym antyku nie odpowiadajg Sredniowiecznej
muzycznej praktyce wykonawczej. Poszukiwano wiec sposobu przed-
stawienia muzyki jako zjawiska dynamicznego, sekwencyjnego i hie-
rarchicznego. ,Numeryczne” dyscypliny quadrivium (arytmetyka,
astronomia, geometria i wkasnie muzyka), ktore do tej pory stanowity
punkt odniesienia dla dawnych teoretyk6éw muzyki, zostaty wyparte
przez sztuki trivium, szczegélnie zas gramatyke i retoryke. Dowodem
tych zwigzkoéw i podobienstw moze by¢ najstarszy i jednoczesnie naj-
peiniejszy przykiad wykorzystania kategorii gramatycznych do opisu
muzyki, ktéry znajduje sie w anonimowym traktacie z I1X wieku Mu-
sica Enchiriadis’'.

Jak litery sg elementarnymi i niepodzielnymi czgstkami mowy, z ktorych to liter
ztozone sylaby skiadajg sie zndw na czasowniki i rzeczowniki, te za$ na tekst zdania,
tak phtongi, ktére po tacinie zwg sie soni, sg zaczatkiem Spiewu i zawarto$¢ wszel-
kiej muzyki konczy sie wraz z ich catkowitym ustaniem. Z potaczenia dzwiekéw
tworzg sie diastemata, dalej zas$ z potaczenia diastemata tworzg sie sytemata: dzwie-
ki za$ sg pierwszymi podstawami Spiewu. '

Gerbert 1784: 1, 159B; cyt. za S. Zeranska-Kominek 1995: 157

Takze w pozniejszych epokach w analizach muzycznych positkowa-
no sie kategoriami zaczerpnietymi z gramatyki, szczeg6lnie w nie-
mieckiej teorii muzyki (Gerbert 1784: 11, 242—243), a takze retoryki
(Gallus Dressier [1563] — Dressier 1916, Joachim Burmeister 1606,
Johan Mattheson 1737, 1739, Christian Koch 1782—1793). Lingwi-
styczng koncepcje formy muzycznej zawiera rowniez Cours de compo-
sition musicale autorstwa Antonina Reichy z 1818 roku.

Temat Jezykowej” struktury muzyki powrdcit tez we wspotczesnej
nauce. Interpretowanie muzyki jako systemu jest niewatpliwie po-
chodng strukturalizmu, m.in. ,semiotycznej” teorii znakéw R. Jakob-
sona, ktéry uwazatl, iz wszystkie dzieta sztuki (zaréwno poetyckiej,
jak i muzycznej) sg ,komunikatami”, a wystepujace pomiedzy nimi
rozbieznosci polegajg jedynie na odmiennosci kodéw. Najwazniejsza
w tym pogladzie byta teza, ze w zwigzku z przedstawionymi powyzej
zatozeniami komunikaty te mozna poréwnywac i przenosi¢ z jednego

12 Por. S. Zeranska-Kominek 1995; 157—158.

18



systemu znakéw do innegold W szkicu Muzykologia a jezykoznaw-
stwo Jakobson pisat o G. Beckingu, profesorze muzykologii, ktory na
jednym ze spotkan Praskiego Kota Lingwistycznego wygtosit wyktad,
dowodzacy znacznego paralelizmu pomiedzy zasadniczymi problema-
mi fonologicznymi a muzykologia. Reperkusje stanowiska Jakobsona
mozna odnalez¢é zaréwno w pracach lingwistéw: R. Harwega w Lan-
guage and music: an imminent and sing theoretic approach (1968),
G. Springera w Language and music: parallels and divergenses
(1960) i N. Ruweta w Linguistics and musicology (1967), jak i muzy-
kologéw, np. J.-J. Nattieza w Is a descriptive semiotics of music po-
ssible? (1972), oraz etnomuzykologéw, np. W. Brighta w Language
and music: areas for cooperation (1963)14,

Lata sze$cdziesigte i siedemdziesigte zaowocowaty powstaniem
wielu prac muzykologicznych i etnomuzykologicznych, ktérych auto-
rzy byli pod wyraznym wptywem réznych koncepcji lingwistyki struk-
turalnejls. Szczegélnie chetnie sieggano po metodologie dystrybucyjna,
ale pojawity sie réwniez proby wykorzystania metody funkcjonalnej
i generatywno-transformacyjnej. Wszystkich muzykologéw o orienta-
cji strukturalistycznej taczyto przekonanie, iz jezyk muzyczny jest
systemem w petni autonomicznym, ktéry moze by¢ opisany w jego
wiasnych kategoriach gramatycznych (semantycznych i syntaktycz-
nych), jako ze ,kazdy utwér muzyczny jest pewna catoscig, ktorej
sp6jno$¢ wewnetrzna zagwarantowana jest nastepowaniem po sobie
fraz muzycznych, czasem ich trwania, ich specyficzng organizacja,
a takze ma Zrédto w uksztattowaniu figur rytmicznych, sekwencji
melodycznych, jak réwniez zalezy od typu powigzania ze sobg komé-
rek melodycznych. Jedynie na ptaszczyznie pojedynczego utworu ist-
nieje mozliwo$¢ analizy mechanizméw, ktére leza u jego podstawy,
bez ryzyka popetnienia btedu. Kazdy $piew, kazdy utwor nalezy roz-
wazaé jako integralny system, autonomiczny w stosunku do wszyst-
kich innych. Jako taki posiada on swa wiasng semantyke, syntagma-
tyke, syntakse, fonologie i swoje paradygmaty. Reprezentuje wtasciwe
mu reguly, ktérych odkrycie ma na celu analiza” (S. Arom 1969: 176;
cyt. za S. Zeranska-Kominek 1955: 158—159). Jest to stanowisko nie-
omal tozsame z pogladami strukturalistéw na temat analizy wyrazen
jezykowych.

13 Por. J. Skarbowski 1980: 3—8.

14 Wszystkie z wymienionych pozycji to artykuty i krétkie rozprawy, nie przedsta-
wiajace doglebnej analizy zjawiska.

15 Warto dodaé, ze lata te charakteryzujq sw hegemuma strukturalizmu jako me-
tody W réznych dato sie zauwazyé zafascynowa-
nie ta teoria.
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Za tworce teorii analizy lingwistycznej w muzykologii uwaza sie
kanadyjskiego uczonego J.-J. Nattieza, ktéry postawit sobie za cel
sformutowanie strukturalistycznego modelu badania muzyki jako sys-
temu semiotycznego, uwazal bowiem, ze zaréwno muzykologia, jak
i ethomuzykologia zdobedg prawdziwie naukowy status dopiero wte-
dy, gdy przyjma ,rygorystyczng metodologie” analizy lingwistycznej.
Jak podaje Zeranska-Kominek (1995: 158), postulowat wypracowanie
spojnego zbioru zasad, ktory podotatby zadaniu opisania ,gramatyki”
jezyka muzycznego. Autorka ta, opisujac zjawisko lingwistycznych
aspiracji muzykologii, zauwazyta, ze ,muzykolodzy dostrzegli ogrom-
ny potencjat tkwigcy w metodach lingwistycznych, liczac przede
wszystkim na sformalizowanie i zobiektywizowanie analizy muzycz-
nej, nazbyt ich zdaniem uwiktanej w kategorie jakosciowe, subiektyw-
ne i nie poddajace sie weryfikacji” (S. Zeranska-Kominek 1995: 154).

Ale strukturalizm nie byt jedynym jezykoznawczym paradygmatem
badawczym wykorzystywanym w muzykologii. Podobnie jak w pracach
lingwistéw, ktérym w opisie jezyka przestaly wystarcza¢ metody
strukturalne — co zaowocowato rozwojem jezykoznawstwa zewnetrz-
nego, pragmalingwistyki, lingwistyki kulturowej i kognitywizmu —
takze w pracach muzykologoéw pojawita sie krytyka podejscia autono-
micznego, gdyz — jak pisat J. Blacking — ,,muzyka jest czyms$ znacz-
nie wiecej anizeli grg kulturowg i ekspresjg nieswiadomej czynnosci
umystu. Nawet najbardziej scista analiza strukturalna nie bedzie po-
prawna bez uwzglednienia spotecznego aspektu muzyki” (J. Blacking
1972: 1; cyt. za S. Zeranska-Kominek 1955: 159). Wowczas tez zapro-
ponowano nowe metody analityczne, tym razem o nachyleniu kultu-
rowym, ktére jednak rowniez wyrosty z wczesniejszych koncepcji lin-
gwistycznych. Mowa tu o Kkierunku kognitywnym w antropologii
muzycznej, ktory wykorzystuje kategorie jezykowe w badaniu i opisie
kultury. Rozwoj tego nurtu w muzyce zwigzany byt z tagmemika, kto-
rej tworca i gldbwnym przedstawicielem byt amerykanski jezykoznawca
K.L. Pike. Przypomnijmy, ze usitowat on przenies¢ metodologiczne za-
sady strukturalizmu do antropologii kognitywnej. Wprowadzit opozy-
cje ,emiczny—etyczny”, gdzie ,emiczny” oznacza perspektywe subiek-
tywna konkretnego, ,wewnetrznego” obserwatora i okresla kategorie
jezykowe danej kultury, natomiast ,etyczny” odnosi sie do obserwatora
zewnetrznego i dotyczy pozajezykowych elementow kulturyl6. Od lat

16 Terminy te zostaty utworzone na wzér nazw ,,fonetyczny” (realizacja) i ,fone-
miczny” (abstrakcja), jednak nie mozna pomiedzy nimi przeprowadza¢ Scistych analo-
gii. Tu bowiem ,,etyczny” to konkret, fizyczne istnienie, ,,emiczny” natomiast to ujecie
abstrakcji na mocy opozycji sfunkcjonalizowanych, wewnetrznie relewantnych.
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siedemdziesigtych zaczeto uwazaé, ze antropologia kognitywna opie-
rajgca sie na tak pojmowanym systemie opozycji stanowi pomost
taczacy lingwistyke strukturalng i etnomuzykologie. Amerykanski
etnomuzykolog Steven Feld wyrazit to nastepujaco:

Jezeli muzyke potraktujemy jako dziedzine wiedzy kulturowej i postuzymy sie lin-
gwistycznym pojeciem opisu generatywnego, to wyjasnianie etnomuzykologiczne
mozemy zdefiniowac¢ jako teorie o rzeczach, ktdre ludzie muszg wiedzie¢, aby rozu-
mie¢, wykonywac¢ i kreowa¢ muzyke akceptowalng w swych kulturach. Taka teoria,
podobnie jak teoria lingwistyczna oraz etnonaukowa teoria antropologiczna ma na
celu wykrycie ukrytych regut, ktére lezg u podtoza zachowania systemowego, ktére
nazywamy muzyka. '

S. Feld 1974: 210; cyt. za S. Zeranska-Kominek 1955: 167

Che¢ wykorzystania teorii i metod lingwistycznych do badan mu-
zykologicznych przyswiecata takze M. Bristigerowi, autorowi ksigzki
Zwiazki muzyki ze stowem (1986). W rozdziale pierwszym pt. Zatoze-
nia wstepne muzykolog ten stwierdzit, ze teorie jezykowe zawsze
miaty wptyw na teorie muzyki, a wynika to wiasnie z faktu, iz mu-
zyka jest pewnego rodzaju jezykiem. W pracach poswieconych mu-
zyczno-stownym afiliacjomm zazwyczaj przewaza jednak perspektywa
muzykologiczna. Bristiger chce to zmienié. Piszac w tej czesci
0 przedmiocie swojego studium — muzyce wokalnej, dowodzi, ze wy-
maga ona przyjecia dwoch perspektyw badawczych: muzycznej i jezy-
kowej. Uwaza bowiem, ze pomoze to uzupeini¢ obraz tych zwigzkéw
o elementy, ktore uchodzity uwadze badaczy przyjmujacych czysto
muzyczny punkt widzenia. Na poparcie swojej tezy cytuje H. Mers-
manna, ktéry stwierdzit, ze ,w ogladzie muzyki wokalnej mozna
wyjs¢ od stowa albo od dzwieku. Naturalnie, nie jest mozliwy zaden
wybér miedzy tymi dwoma punktami widzenia, tak jak bywat on po-
dejmowany przez teorie o pochodzeniu muzyki; muzyka wokalna
musi by¢ widziana, zgodnie ze sposobem i celem badan, zawsze
z obu tych punktéw widzenia” (H. Mersmann 1926: 543). M. Bristi-
ger podsumowuje te czes¢ ksigzki stwierdzeniem: ,Ostatecznym ce-
lem niniejszego studium jest uzupetnienie narzedzi analizy muzycz-
nej, jakimi postugujemy sie w zakresie muzyki wokalnej, o pare
kategorii, ktére w badaniach interdyscyplinarnych mogtyby otrzymac
dalsze rozwiniecie” (M. Bristiger 1986: 30). | postulaty te w swej
pracy speinia, poniewaz terminologia jezykoznawcza caty czas tutaj
jest obecna i rzeczywiscie zjawiska muzyczne opisywane sa przez
pryzmat jezyka. Jeden z rozdziatow tej ksigzki nosi tytut Zagadnie-
nia dzwiekowosci i stowa i podejmowane sg w nim m.in. proby wy-
korzystania osiggnie¢ fonetyki i fonologii do opisania typdw dzwie-
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kowosci utwordéw wokalnych. Z kolei w rozdziale zatytutowanym
Zagadnienia semantyki i sktadni autor usituje wykorzysta¢ analize
sktadnikowa do przedstawienia relacji pomiedzy — jak to okresla —
Jednostkami muzyki” a tekstem stownym. Zajmuje sie w nim réw-
niez ,leksykalnymi wiasciwosciami tekstu muzycznego” oraz ,sktad-
nig muzyczng”.

Krytycznym omdéwieniem tej publikacji jest artykut K. Pisarkowej
Muzyka jako jezyk. Dla moich rozwazan szczegélne znaczenie bedag
miaty te fragmenty tekstu Pisarkowej, w ktorych prébuje ona porow-
na¢ kod muzyczny i jezykowy. Zasygnalizowata te kwestie na po-
czatku artykutu, gdzie, odnoszac sie do wstepnych zatozen Bristigera,
stwierdzita: ,muzyka nie jest kodem podobnym do jezyka, poniewaz
nie jest systemem ani systematoidem, a i kategoria nie wydaje sie tu
wyrazem wilasciwie uzytym” (K. Pisarkowa 1994: 192)17. Jest to bar-
dzo wazkie, wrecz fundamentalne w przypadku omawiania relacji
stowno-muzycznych stwierdzenie, ale pozostawione w tej czesci arty-
kutu bez rozwiniecia. Uczona powraca do niego w zakonczeniu. Warto
jednak podkresli¢, ze podstawg sformutowania takiego wniosku byta
nieprzystawalnosé¢ Jakobsonowskiego schematu funkcji jezykowych do
komunikacji muzycznej. Pisarkowa pisze:

Jezyk — wiasnie dlatego, ze pozwala dostrzega¢ porzadek (porzadki) Swiata przy po-
mocy porzadkéw poje¢ — ma mie¢ przede wszystkim funkcje reprezentatywna. Zwie
sie jg tez referencjalng, deskryptywna, kognitywna. Potem dopiero przypisujemy
jezykowi funkcje perswazyjna. Zwie sie jg tez impresywna. Dzieki niej uzytkownicy
jezyka moga nawzajem na siebie wplywac, sterowa¢ swoim zachowaniem, argumen-

towac za lub przeciw. Argumentowa¢ mozna tylko jezykiem.
K. Pisarkowa 1994: 210

Nie moge sie jednak zgodzi¢ ze stwierdzeniem, ze funkcje perswa-
zyjnag ma wylacznie jezyk. Mysle, ze rozliczne badania reklamy wy-
raznie udowodnity, iz argumentowa¢ mozna nie tylko w jezyku, co
wiecej, sita perswazyjna komunikatu jezykowego jest znacznie
wzmocniona dzieki potaczeniu go z innymi kodami. Méwi sie nawet,
ze reklama muzyczna, unikajac stownej rozwlektosci, przemawia bez-
posredniol8 (cho¢ oczywiscie nie oznacza to catkowitej rezygnacji ze
stowa, pojawiajgcego sie np. w postaci nazwy reklamowanego produk-

17 Artykut Muzyka jako jezyk Krystyny Pisarkowvej ukazat sie pierwotnie
w 1988 w ,,Zeszytach Naukowych Uniwersytetu Jagiellonskiego” CMXI. Prace Jezy-
koznawcze. Z. 97, s. 13—40. Zostat nastepnie (1994) przedrukowany w zbiorze prac
tej autorki Z pragmatycznej stylistyki, semantyki i historii jezyka. Wybdr zagadnien.

18 Wiecej o znaczeniu muzyki w reklamie zob. M. Lisowska-Magdziarz
2000; N. Cook 2000.
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tu). W pewnym zakresie (i sposobie rozumienia) muzyka ma takze
funkcje referencyjna, szczegolnie ta, ktérg okresla sie mianem pro-
gramowej. | trudno sie zgodzi¢ z tezg, ze jej interpretacja jest zu-
petnie dowolna. Pisarkowa jest zdania, ze jedng z podstawowych roz-
nic pomiedzy jezykiem naturalnym a muzyka rozumiang jako kod
jest wlasnie dowolnos¢ interpretacji ,,znaczenia” muzycznego. Odno-
sze wrazenie, ze ta ,,dowolnos¢” jest takze kontrolowana. Interpreta-
cji trzeba sie nauczyé¢, podobnie jak sie uczymy znaczenia stéw. L.B.
Meyer stusznie stwierdzit, iz ,rozumienie muzyki, by sparafrazowaé
to, co Bertrand Russel powiedziat o jezyku, nie jest sprawg znajomo-
sci termindéw technicznych teorii muzyki, ale przyzwyczajenn popraw-
nie nabytych” (L.B. Meyer 1973: 16). Oczywiscie, K. Pisarkowa ma
stusznos¢ piszac, ze znak jezykowy jest arbitralny, ze istnieje zwycza-
jowy zwigzek pomiedzy nazwa a odpowiadajacym jej obiektem z rze-
czywistosci pozajezykowej i ze ,zwigzku tego nie moze zmienié¢ ani
artysta dodekafonista, ani szef rzadu, ani zadna ustawa, ani moda”
(K. Pisarkowa 1994: 210). Wszelako wolno sadzi¢, ze niektore z tych
zwigzkow ulegajg jednak zmianie. Historia jezyka dostarcza bowiem
wielu przyktadéw na to, ze rowniez znaczenia jednostek leksykalnych
nie sg nam ostatecznie dane i niezmienne w czasie. A chyba najlepiej
tego dowodzi jedna z najbardziej trafnych definicji jezykoznawstwa
autorstwa B. Lee Worfa: ,linguistics is a quest of meaning” (Jezyko-
znawstwo to poszukiwanie znaczenia” lub tez ,poszukiwanie sen-
su”)19. Juz de Saussure stwierdzit, ze znaczenie znaku jezykowego
nie jest jego statg wiasciwoscia, lecz wynika raczej z pozycji znaku
w systemie znakdéw tworzacych dany jezyk. Stad tez pojecia, ktérych
reprezentacja sa znaki jezykowe, definiuje sie czesto jako: ,non pas
positivement par leur contenu, mais négativement par leurs rapports
avec les autres termes du systeme” (F. de Saussure 1964: 162). Obra-
zowe stwierdzenie, ze zwigzku miedzy znakiem jezykowym a jego de-
sygnatem nie jest w stanie zmienic¢ ,artysta dodekafonista”, sugeruje,
ze zmiany w Jezyku” muzycznym moga zachodzi¢ tatwo i szybko.
Poglad nie wydaje sie bezwzglednie stuszny, bo przeciez — jezeli
mielibysmy sie trzymac przywotanego przyktadu — system dur-moll
utrzymat sie w muzyce od potowy XVII do poczatku XX wieku, a do
dodekafonii przygotowywano stuchaczy stopniowo — od potowy XIX
stulecia. Zmiana ,znaczenia” muzycznego jest zatem takim samym
ztozonym i dlugotrwatym procesem, jak wszelkie zmiany w semanty-

19 Zdanie to przywotuje A. Wierzbicka, podkreslajac, ze bardzo czesto cyto-
wat je w swoich pracach R. Jakobson (A. Wierzbicka 1999: 5).
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ce jezyka naturalnego. Pisarkowa, wskazujgc takze pewne wspolne
funkcje jezyka i muzyki, stwierdza jednak:

Jezeli nawet nam sie wydaje, ze i muzyka moze sterowa¢ zachowaniem cztowieka (na
przyktad w tafcu, w marszu, w ataku, w ptaczu, w radosci), nie jest to sterowanie
podobne do jezykowej funkcji perswazyjnej, lecz $lad funkcji emocjonalnej. Spetnienie
tej funkcji, zdolnos$¢ do jej uosabiania tgczy rzeczywiscie jezyk naturalny z .jezykiem”
muzyki. Podobnie jak wspdlnota posiadania funkcji estetycznej (ekspresywnej, po-
etyckiej).

K. Pisarkowa 1994: 210

Juz wykazanie tych paraleli pozwolitoby uznaé¢, ze muzyka ma
pewne cechy, ktdre upodobniajg ja do jezyka, poniewaz pelni ona te
same funkcje co jezyk — rozna jest tylko ich hierarchia. Zatrzymaj-
my sie przez chwile nad tym zagadnieniem i przyjrzyjmy sie, jakie
jest stanowisko innych badaczy wobec mozliwosci wyrazania uczu,
oferowanych nam przez jezyk naturalny i muzyke. Otéz opisanie zna-
czenia uczuc¢ sprawiato od zawsze trudnosci. L. Wittgenstein w Docie-
kaniach filozoficznych, zadajgc pytanie o definicje uczucia, jedno-
cze$nie stwierdzat, ze jest to co$ szczegdlnego i niedefiniowalnego
(L. Wittgenstein 1972). A. Wierzbicka, w ksigzce Kocha, lubi, szanu-
je. Medytacje semantyczne, okreslita status uczu¢ dosé jednoznacznie:
,uczucie to jest co$, co sie czuje, a nie cos, co sie przezywa w stowach”
(1971: 30). Gdy zastanawiano sie nad znaczeniem muzyki, prébowano
w niej widzieé¢ swoisty jezyk uczué. Takie podejscie do sztuki dzwie-
kow okresla sie nawet mianem lingwistycznego (por. K. Guczalski
1999: 90). Zyskato ono zaréwno wielu zwolennikow, jak i przeciwni-
kéw. Do tych ostatnich mozna zaliczy¢ F. Heinricha, ktory stwierdzit:

Istnieje wiele dziet muzycznych o wysokiej wartosci artystycznej, ktére wprawiajg
nas w catkowite zaktopotanie, kiedy prébujemy okresli¢ jednym stowem nastréj, kto-
ry rzekomo przekazujg. Juz samo to jest wystarczajgcym dowodem, ze pojecie mu-
zyki jako sztuki uczuciowej albo sztuki wyrazania uczu¢ zupetnie nie wytrzymuje
krytyki?20.

Ze stanowiskiem takim nie mogta sie zgodzi¢ S. Langer, ktéra tak
skomentowata te wypowiedz:

Wszakze jest to rozumowanie fatszywe, oparte na zalozeniu, ze kategorie ustalone
przez jezyk sg absolutne, tak ze kazda inna semantyka musi robi¢ takie same roz-
réznienia jak mysl dyskursywna [...]. To, co krytykuje sie tu jako stabo$¢, w rzeczy-
wistosci stanowi site ekspresyjnosci muzycznej: ze muzyka artykutuje formy, ktérych

20 Cytat ten podaje za K. Guczalskim (1999: 91). Pochodzi on z pracy
F. Heinricha (1925: 75).
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jezyk nie moze wyrazié. [...] Oddanie w sposob jednoznaczny i wyrazny najzwyklej-
szych uczué, takich jak mitos¢, lojalnos¢ czy gniew, bytoby tylko powieleniem tego, co
stowne okreslenia czynig dostatecznie dobrze.

S. Langer 1957: 91; cyt. za K. Guczalskim 1999: 91

I w tym miejscu nieunikniony jest komentarz jezykoznawczy. Ot6z
literatura poswiecona ,,oddawaniu” uczué¢ poprzez jezyk wyraznie do-
wodzi, iz jezyk wcale nie czyni tego tak ,dostatecznie dobrze”. Odno-
sze wrazenie, ze mamy w zacytowanym fragmencie do czynienia
z kontaminacjg dwoch procesbw — nazywania (nadawania nazwy)
i objasniania (definiowania) znaczenia — bedacg dowodem potoczne-
go myslenia o jezyku. | dlatego blizsze refleksji jezykoznawczej wy-
dajg sie by¢ inne spostrzezenia S. Langer, ktére formutuje naste-
pujaco:

Formy uczu¢ i formy ekspresji dyskursywnej logicznie nie przystajg do siebie, tak
wiec zadne dokladne wyobrazenia uczu¢ nie mogg by¢ odwzorowane w formie logicz-
nej jezyka literalnego. Wypowiedzi stowne [...] sg niemal bezuzyteczne dla przekazy-
wania wiedzy o precyzyjnym charakterze zycia afektywnego. Ogolne okreslenia, jak
»rados¢”, ,,smutek”, ,,strach”, méwig tak niewiele o prawdziwych uczuciach, jak ogol-
ne stowa, takie jak ,rzecz”, ,,byt” czy ,miejsce”, méwig nam o Swiecie naszych percep-
o S. Langer 1957: 91; cyt. za K. Guczalskim 1999: 91

Poniewaz formy uczu¢ ludzkich sg bardziej pokrewne formom muzycznym niz for-
mom jezyka, muzyka potrafi odstania¢ nature uczué¢ z doktadnoscig i wiernoscia, ja-
kiej jezyk nigdy nie osiggnie.

S. Langer 1976: 347; cyt. za K. Guczalskim 1999: 92

W kontekscie tych wypowiedzi mozna uznaé, ze muzyka rozni sie
od jezyka tym, ze bedac symbolem przedstawieniowym (dzielgc forme
z tym, co symbolizuje) bardziej adekwatnie potrafi odda¢ nasze zycie
emocjonalne. Znaczenia jezyka sa ogélne, muzyki natomiast specy-
ficzne i to w duzej mierze przesgdza takze o tym, ze trudno jest
przedstawi¢ peilng, rownowazng korespondencje miedzy tymi dwoma
mediami. Poréwnanie symbolicznych mozliwosci jezyka i muzyki pro-
wadzi do stwierdzenia, ze znaki jezykowe sg nosnikiem mysli, a znaki
muzyczne — nos$nikiem uczu¢. W romantyzmie, gdy modne stawaty
sie idee correspondance des arts, te zaleznos$¢ dobitnie wyrazit nie-
miecki poeta W.H. Wackenroder, piszac:

Zaden ludzki kunszt nie zdota stowami przedstawi¢ przeptywu rwacego strumienia
tak, jak jawi sie on naszym oczom, wraz z tysigcami poszczegélnych, gtadkich i po-
strzepionych, burzacych i pienigcych sie fal — jezyk moze zmiany zaledwie wyliczy¢
i nazwac, ale nie moze przedstawi¢ nam naocznie tgczacych sie w przemianach kro-
pli. 1 tak samo jest z tajemniczym strumieniem w glebi ludzkiej duszy. Jezyk wy-
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licza, nazywa i opisuje jego przemiany w obcym tworzywie — muzyka sama
przedstawia nam go w jego przeptywie.
W.H. Wackenroder 1984: 325—326

Zastanawiajgc sie nad réznymi aspektami jezykowo-muzycznych
afiliacji nie mozna pominag¢ niezwykle istotnej kwestii rozumienia
muzyki. Tu wchodzimy jednak na teren bardzo skomplikowanych
i wymykajgcych sie jednoznacznym sformutowaniom zagadnien do-
tyczacych znakowego charakteru muzyki. W estetyce muzycznej wy-
réznia sie dwie gtowne orientacje okreslane mianem heteronomicznej
i autonomicznej2l. W pierwszym przypadku uwaza sie, ze struktura
muzyczna pozostaje w jakichs — cho¢ trudnych do precyzyjnego okre-
Slenia — zwigzkach z ,pozamuzyczng rzeczywistosciga”, a oznacza to
m.in., ze reprezentuje i/lub przedstawia i/lub komunikuje pozamu-
zyczne przedmioty czy stany rzeczy. Przyjmujac drugg opcje, zaktada
sie, iz tego typu powigzania nie zachodza, a o wartosci struktury mu-
zycznej decydujg relacje ,wewnatrzmuzyczne”, ktére mozna odnalezé¢
wylacznie w obrebie samego utworu. Bardzo czesto opisywane sg one
takze przy uzyciu kategorii semiotycznych: wtedy mowi sie o znaku
i znaczeniu ,wewngtrzmuzycznym?”, operacyjnym, ,gramatycznym”?22
Jezeli strukture muzyczng zinterpretujemy heteronomicznie, wtedy
uznamy, ze utwory muzyczne mogg mie¢ charakter badz znakowy,
badZz symboliczny. To rozréznienie ma szczego6lne znaczenie, gdy usi-

21 Poczatkéw tego podziatu pogladéw na temat muzyki nalezy szuka¢ w Srednio-
wiecznej dyskusji na temat ars antiqua i ars nova, ktéra obrazuje najdonioslejsze dla
estetyki muzycznej zagadnienie, czyli stosunek muzyki do rzeczywistosci. Pytanie,
czy i w jakim stopniu muzyka odzwierciedla rzeczywistos¢, czy tez jest w jej ramach
bytem autonomicznym, doprowadzito do powstania dwdch koncepcji muzyki: autono-
micznej i heteronomicznej. W Encyklopedii muzyki znajduje sie taki ich opis: ,,Auto-
nomiczna estetyka muzyki, zwana tez formalistyczng, przyjmuje, ze dzieto muzyczne
nie wskazuje poprzez swoja strukture dzwiekowg na nic od tej struktury odmien-
nego, pozadzwiekowego, co byloby zjawiskiem samoistnym i stanowito «tre$¢», «za-
warto$C» dzieta, bylo jego «desygnatem»; muzyka jest $wiatem autonomicznym,
rzagdzacym sie wiasnymi prawami, nie bedacym odbiciem $Swiata realnego, ani tez
zjawisk psychicznych. Heteronomiczna estetyka muzyki uwaza, ze poprzez dzieta
muzyczne ujawnia si¢ co$ od nich samych odmiennego, przy czym rézne kierunki
estetyki heteronomicznej réznie odpowiadajg na pytanie, co mianowicie w dziele mu-
zycznym jest natury pozamuzycznej: heteronomiczna estetyka metafizyczna twierdzi,
ze poprzez dzieto muzyczne inkarnuje sie wprost praistota bytu; estetyka wyrazu
stwierdza, ze w utworze muzycznym ujawnia sie¢ zycie psychiczne tworcy lub tez
uogdlnione zjawiska psychiczne; estetyka nasladownictwa uwaza, iz muzyka moze
wprost nasladowac zjawiska realne” (EM 1995: 239). W estetyce muzycznej widac juz
odchodzenie od tego modelu, spowodowane faktem, ze wiasciwie ,w obydwu jej ty-
pach odnalez¢ mozna ziarno prawdy” (EM 1995: 278).

2 Por. M. Piotrowski 1985: 37.
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tujemy jako$ nazwac¢ zwigzek, ktdry wystepuje pomiedzy muzycznym
znakiem i symbolem a niemuzycznymi ,obiektami”. Wsréd badaczy
tych zwigzkéw jedni uwazaja, ze sytuacja znakowa opiera sie na ana-
logii, a symboliczna — na konwencji, drudzy natomiast doktadnie na
odwrdt, przynajmniej w odniesieniu do sytuacji symbolicznej23. Po-
glady tych pierwszych majg duze znaczenie w konteksScie rozwazan
na temat referencjalnosci muzyki, dlatego pare wypowiedzi przyto-
cze. | tak Th. Munro w ksigzce The Arts and Their Interrelations.
A survey of the Arts and an Outline of Comparative Aestetics pisze:

Uzyskanie ,,przedstawiajgcego” dzieta sztuki (représentative mode of composition) po-
lega na uporzadkowaniu elementéw w taki sposéb, aby wyobrazaty one okreslone
przedmioty, osoby, sceny albo ich konfiguracje w przestrzeni. [..] Istniejg dwa zasad-
nicze rodzaje przedstawienia (représentation)’, mimetyczny i symboliczny. W przypad-
ku mimetycznego albo imitacyjnego przedstawiajacy (représentative) uktad obrazéw
(linii, barw etc.) jest w jakim$ stopniu podobny do uktadu obrazéw, ktory przywotuje-
my w wyobrazni. [...] Muzyka moze wiec reprezentowac (represent) (zazwyczaj z bar-
dzo niewielkim podobienstwem) strumyk, burze albo $piew ptakow w lesie. [...] Jesli
idzie o typ symboliczny, to przedstawiajace (représentative) obrazy sg stowami lub in-
nymi znakami konwencjonalnymi i na og6t nie sg podobne do obrazéw, ktére suge-

ruja.
Th. Munro 1951: 366; cyt. za M. Piotrowskim 1985: 44—45

W podobny sposéb do referencjalnosci muzyki odnosi sie T. Kneif
stwierdzajac, ze ,znaki muzyczne sg badz symbolami, badz ikonami.
Pierwsze to takie znaki, ktére nie wykazuja jakiegokolwiek dostrze-
galnego podobieristwa wobec okreslonego przedmiotu, wskazujac nan
jedynie mocag konwencji” (T. Kneif 1973: 166). Przykiadem takich kon-
wencjonalnych znakéw moga by¢ np. wagnerowskie leitmotywy, ideé
fixe u Hectora Berlioza czy niektére motywy wystepujace u Richarda
Straussa lub Albana Berga.

Pytanie o znakowy charakter sztuki dzwiekéw dotyczy gtéwnie se-
miotyki muzyki absolutnej24, poniewaz réznorodne muzyczne zabiegi
dzwiekonasladowcze (np. gtos kukutki, uderzen zegara w symfoniach
Josepha Haydna), muzyka Scisle powigzana z tekstem stownym (np.

23 Sytuacja komplikuje sie jeszcze bardziej w chwili, gdy uwzgledni sie poglady
badaczy gtoszacych, ze termin ‘znak’ zawiera w sobie zaréwno relacje indeksowa, iko-
niczng, jak i symboliczng. Taka definicje znaku odnalez¢ mozna w ksigzce Kognityw-
ne podstawy jezyka i jezykoznawstwa. Zob. E. Tabakowska (red.) 2001: 16.

24 Tg nazwa obejmuje sie muzyke instrumentalng, ktéra istnieje tylko jako zespdl
dzwiekéw i nie odwotuje sie do zadnego obrazu lub historii. Jest przeciwienstwem
muzyki programowej, pisanej dla przyblizenia badz zilustrowania jakiej$ tresci, np.
literackiej. Terminu tego po raz pierwszy uzyt F. Liszt, okreslajgc nim swoje poema-
ty symfoniczne (por. P. Brooke-Ball 1997: 6, 194).



Krol olch Goethego-Schuberta i inne romantyczne piesni) oraz muzy-
ka programowa (np. Don Kichot R. Straussa, Romeo i Julia Piotra
Czajkowskiego, Uczen czarnoksieznika Paula Dukasa) ,znaczg’
w dos¢ oczywisty sposob. Problemem jest natomiast, czy muzyka
»czysta”, reprezentowana przez dzwieki, ich wspétbrzmienia, melodie,
rytm moze mie¢ referencyjny charakter i przedstawia¢ co$ poza sama
sobg. Maria Przychodzinska-Kaciczak zauwaza, ze jest to pytanie,
»,na ktore dos¢ zdecydowanie odpowiadano sobie w minionych wie-
kach, a na ktore dzi$ odpowiedz nie jest jednoznaczna” (M. Przycho-
dzinska-Kaciczak 1984: 66). | nie zmienia tego fakt, ze wokét proble-
mu dotyczgcego ,tresci” w muzyce, ktéory ma status tematu ,nieomal
odwiecznego”, powstata ,wielka literatura estetyczna, ktora proébo-
wata to niezmiernie trudne, a rownoczesnie frapujgce zagadnienie
rozstrzyga¢ na rézne sposoby” (J. Skarbowski 1981: 32). Jedno z roz-
strzygnie¢ przedstawita Krystyna Tarnawska-Kaczorowska w artyku-
le Dzieto muzyczne jako znak, w ktorym pisze:

Jednak nawet zagorzali (obecnie juz w defensywie) wyznawcy pogladu o asemantycz-
nosci muzyki, zwolennicy akademickich (wycinkowych, fragmentarycznych) analiz
muzykologicznych, pogrobowcy neopozytywistycznej orientacji estetycznej i propaga-
torzy metod kwantytatywnych w teorii muzyki nie ograniczajg sie do [..] bezosobo-
wego, ultraobiektywnego stownika. | cho¢ oficjalnie bronig jeszcze niekiedy statusu
muzykologii jako nauki opartej wytgcznie na racjonalnych dyrektywach metodolo-
gicznych (,,racjonalnych” w XIX-wiecznym rozumieniu tego pojecia), jako nauki reali-
zujacej paradygmat ideologii scjentystycznej, odzegnujac sie zarazem (asekuracyjnie)
od problematyki ,,duchowosci” sztuki, to przeciez adaptujg (sprzecznosci w tym nie
dostrzegajac) stownictwo i frazeologie zdradzajace subiektywne podejscie badacza
i indywidualne przezycie, to przeciez postugujg sie stylistyka, ktéra implikuje prze-
Swiadczenie o heteronomicznym, referencyjnym, semantycznym charakterze ,, muzyki

pojetej jako przekaz wartosci humanistycznych” (Baroni 1988: 15).
K. Tarnawska-Kaczorowska 1994: 296

Wida¢ zatem, ze autorka uznaje tu (za innymi) semantycznos¢
muzyki i ceche te wyprowadza witasnie ze stownictwa, jakiego uzy-
waja ci, ktérzy préobuja jg opisa¢. Czyli mozemy méwic jakby o wielo-
pietrowej semiozie — muzyka ,znaczy” takze poprzez znaki, ktére jg
opisujg. Jest to istotne spostrzezenie w przypadku pracy badajacej
sposoby przedstawiania muzyki w jezyku analityczno-opisowym.

Anna Baranczak w artykule Jak muzyka znaczy (1976), ktorego
podstawowe zatozenia zostaty potem rozwiniete w pracy Stowo w pio-
sence (1983), zastanawiajac sie nad problemem semantycznej przysta-
walnosci tekstu stownego i muzycznego, przedstawita dwa wazne
whnioski:
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a. muzyka jest systemem znakdw, mozna wiec moéwi¢ o semiotyce muzyki,
b. semiotyka ta, dajac sie oczywiscie poréwnac z semiotykami innych dziedzin sztuki,
jest jednak czyms$ swoistym i whasciwym tylko muzyce.

A. Baranczak 1983: 25

Do takich konstatacji autorka doszta po analizie réznych ustalen
teoretycznych dotyczacych znaczenia w muzyce, ktére to zresztg dosé
whnikliwie zreferowata w swojej pracy. Przywotam niektére z tych
pogladdw.

Najpierw przedstawie stanowiska tych badaczy, ktorzy uwazali, ze
muzyka jest catkowicie asemantyczna. Stanowisko takie wyrazali
m.in.: Stanistaw Ossowski (1966), Roman Ingarden (1966) i Mie-
czystaw Wallis (1961)25. Taka postawe wobec kwestii znaczenia w mu-
zyce traktuje A. Baranczak — powotujac sie zresztg na ustalenia M.
Podrazy-Kwiatkowskiej (1975: 249—251) —jako bunt przeciwko roz-
powszechnionym w XIX wieku i w pierwszych dziesiecioleciach XX
stulecia prébom przypisywania muzyce absolutnej jednoznacznych
sensow, co mogto sie przejawia¢ m.in. w ,ttumaczeniu” utworéw mu-
zycznych na jezyk literatury26 (i odwrotnie).

Zwolennicy uwolnienia muzyki od wszelkich zwigzkéw z rzeczy-
wistoscig pozamuzyczng postulujg jednak, aby widzie¢ w niej ko-
munikat skierowany wytacznie na muzyke, ktéry niczego poza nig
samg nie wyraza. Wtedy refleksja nad dzielem muzycznym bytaby
wiasciwie przede wszystkim analizg formy. M. Przychodzinska-Ka-
ciczak uwaza, ze w tej koncepcji estetycznej to konstrukcja staje
sie nowg trescig, a ,forma i tres¢ to dwa aspekty tego samego zja-
wiska” (M. Przychodzinska-Kaciczak 1984: 82). Stwierdza réwniez,
iz ,w tym ujeciu méwi sie o0 muzyce »czystej«, oczyszczonej zaréwno
ze wszystkich funkgcji, jakie przez wieki spetniata wobec obrzedu,
religii, zabawy, uswietniania uroczystosci, jak i z przypisanych jej
funkcji i obowigzkéw przekazywania tresci pozamuzycznych — ide-
owych i uczuciowych. W taki sposdb mysli sie i méwi réwniez na-
wet 0 muzyce, ktdrej tworca wyznacza stuzbe idei i chce przez nig
wyraza¢ uczucia, co zaznacza w tytule, komentarzu lub sugeruje
jej wyrazistoscig emocjonalng” (M. Przychodzinnska-Kaciczak 1984:
83).

Oprocz przeciwnikéw przypisywania muzyce znaczen pozamuzycz-
nych wsréd badaczy tego tematu odnalez¢ mozna takze takich, ktérzy

25 Oczywiscie, takze ci tworcy dostrzegali zwigzki pomiedzy muzyka a emocjami,
nie umieszczali jednak refleksji nad nimi w centrum swoich teoretycznych rozwazan.

26 Przyktadem takich utworéw sg Ttumaczenia Szopena i Beethovena autorstwa
Kornela Ujejskiego.
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zajmujg stanowisko posrednie — niezwykle bliskie mojemu. | tak np.
Zofia Lissa, piszac 0 komizmie muzycznym, umiescita w swoim wy-
wodzie bardzo istotne zdanie: ,nie zaliczylibySmy muzyki do sztuk
wyraznie asemantycznych” (Z. Lissa 1965: 33). | chociaz ukilady
dzwiekowe uznaje za bezznaczeniowe, to dostrzega referencyjny cha-
rakter przeplatajacych sie z nimi motywéw symbolicznych i progra-
mowych?27, ktérych przeciez nie wolno analizowac¢ osobno. Mozna za-
tem zaryzykowac¢ teze, ze pewne aspekty muzyki pozwalajg
dostrzegac jej znakowy charakter. Podobnie aspektowe podejscie do
semiotyki muzyki prezentuje Umberto Eco (1972: 374), ktéry uwaza
jednak, ze muzyka jako cato$¢ nie poddaje sie semiotyzacji. Znaczace
sg jedynie pewne, tatwe do skodyfikowania elementy, jak np. skale
muzyczne, systemy harmonii czy kontrapunktu. Poza tym w swoich
rozwazaniach skupia sie wilasciwie wytacznie na denotacji, ktora
przeciez w niewielkim stopniu moze odnosi¢ sie do muzyki pojmowa-
nej jako zjawisko estetyczne, i na konotacjach stylistycznych obser-
wowalnych w obrebie $cisle wyodrebnionych zjawisk w muzyce.
Skionna jestem omawiane przez niego denotacje konwencjonalne (jak
np. system sygnatdéw granych na trgbce, ktére denotujg ré6zne komen-
dy wojskowe) w ogdle uzna¢ za zjawisko pozamuzyczne i traktowac je
wytacznie jako sygnaly dzwiekowe, ktérych muzyka raczej jeszcze
nazwa¢ nie mozna

Sa badacze, ktdrzy uwazajg, ze muzyka ma moc wyrazania nie
tylko emocji, ale takze idei. Wtedy nie poprzestaja na ,funkcjonali-
stycznym” podejsciu do muzyki, ktére kaze widzie¢ w niej przede
wszystkim $rodek do wyrazania uczu¢ konkretnych tworcow, sposob
na wywolywanie w odbiorcy okreslonych emocji, ktére maja dopro-
wadza¢ do katharsis. Ich podejscie mozna nazwac ,semantycznym?”,
prébuja bowiem da¢ odpowiedzi na pytania, co mozna uznac¢ za zna-
czenie muzyki i w jaki sposob muzyka znaczy. A. Baranczak w przy-
wotanym juz artykule stwierdza, ze cho¢ muzyka nie ma znaczen
»,dostownych”, to jednak moze by¢ — podobnie jak jezyk — traktowa-
na jako system. Ale nie jest to system w $cisle jezykoznawczym ro-
zumieniu tego terminu. Wida¢ to wyraznie, kiedy zechce sie wska-
za¢ wystepujace miedzy nimi réznice. Jedna z nich polega na tym,

21 Przywotana tu ,,programowos$¢” odnosi sie do takiego typu muzyki instrumen-
talnej, ktora ,,zwigzana jest z jaka$ trescig literacka, historyczng, faktami autobio-
graficznymi lub jest inspirowana dzietami malarskimi, zjawiskami przyrody itp.
W utworach tego typu forma catosci ma odzwierciedla¢ rozwdéj fabuty, a tematy majg
charakter ilustracyjny. W utworze programowym wiasciwym skojarzeniom stucha-
cza stuzy tytut dzieta, motto stowne lub streszczenie fabuty literackiej” (EM 1995:
722).
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ze ,0pozycje, na ktorych opiera swe funkcjonowanie system muzycz-
ny, nie majg charakteru binarnego” (A. Baranczak 1976: 127). Nato-
miast zasadg organizujgca system opozycji w muzyce sg réznice wy-
sokosci i czasu trwania dzwieku, a takze opozycje gtosnosci, tempa,
barwy itp., jak rowniez gradacja tych cech, np. dzwiek akcentowany
bardzo mocno, mniej mocno, stabiej. Przy okreslaniu wysokosci
dzwieku nie wystarczy wskazac¢ cechy wysoki — niski, nalezy okre-
sli¢, jaka pozycje w ztozonym uktadzie skal muzycznych on zajmuje,
a gradacja polega tu na wskazaniu, o ile dzwiek jest wyzszy badz
nizszy, tzn. na ktérym stopniu danej gamy sie znajduje. Inna ze
wskazanych przez A. Baranczak (oczywistych skadingd) réznic po-
lega na tym, ze ,muzyka nie dysponuje stowami czy jakimikolwiek
innymi analogicznymi wzgledem stéw jednostkami sensu” (A. Baran-
czak 1976: 127). Kluczowym natomiast pojeciem zarowno dla syste-
mu jezykowego, jak i muzycznego jest pojecie ,znaku”, z tym jed-
nak, iz w systemie muzycznym znakiem nie jest pojedynczy dzwiek,
czy nawet zespot dzwiekéw. Raczej te role petnig ,relacje pomiedzy
dzwiekami”. Stad tez ,nieograniczong wielo$¢ rozwigzan muzycznych
mozna by sprowadzi¢ do pewnego sformalizowanego repertuaru ta-
kich cech znakéw, jak: kontrast, napiecie, rozluznienie, dazenie,
upodobanie, narastanie, opadanie (oczywiscie caly repertuar nale-
zatoby dodatkowo przemnozy¢ przez mozliwosci konkretyzowania sie
tych znakéw w dziedzinach dynamiki muzycznej, agogiki, kolorysty-
ki itd.)” (A. Baranczak 1976: 128). Interpretowane w ten sposob
znaczenia muzyczne réznig sie od znaczen stownych gtéwnie dwiema
cechami: primo — ,znak muzyczny denotuje znacznie obszerniejsze
klasy zjawisk”, co bywa nazywane ,wieloznacznoscig znaku muzycz-
nego”, cho¢ A. Baranczak postuluje raczej okreslenie tego mianem
»Kkrancowej ogoélnosci sensow”; i secundo — ,znak muzyczny denotuje
dane znaczenie (choc¢by najogolniejsze) wytacznie w okreslonym kon-
tekscie, w kontekscie innym moze mie¢ znaczenie odmienne lub na-
wet dokiadnie przeciwstawne” (A. Bararnczak 1976: 130). Swojg teze
autorka ilustruje interpretacjg akordu g-h-d, ktéory w kontekscie to-
nacji C-dur, gdzie jest akordem dominantowym, moze by¢ traktowa-
ny jako znak napiecia, natomiast w tonacji G-dur akord ten, petnigc
funkcje toniki, jest wiasciwie znakiem rozwigzania, zamkniecia, roz-
luznienia. Wobec tych przyktadéw komunikat stowny wydaje sie by¢
bardziej konkretny i jednoznaczny w przekazywanych sensach, cho¢
nie nalezy i w tym przypadku nie doceniac roli kontekstu, ktory jed-
nak réwniez odgrywa duzga role w fortunnosci aktéw mowy.
(W przypadku znaku muzycznego zaleznos¢ kontekstu jest o wiele
wazniejsza niz w przypadku znaku stownego, moze ta réznica wyni-
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ka tez stad, ze znak muzyczny przede wszystkim konotuje, a nie de-
notuje)28.

Znaczeniem muzyki i w muzyce zajat sie takze K. Guczalski
w ksigzce o znamiennym tytule: Znaczenie muzyki. Znaczenia w mu-
zyce. Proba ogoélnej teorii na tle estetyki Susan Langer (1999). Zauwa-
zyt, ze u podstaw pytania o znaczenie muzyki lezy w istocie cheé

28 Z przedstawionymi powyzej pogladami na temat ,,rozumienia” muzyki kore-
sponduje nastepujaca wypowiedz Z. Lissy (1975: 49—51):

.Max Bense wyrdznia dos¢ liczne poziomy komunikacji estetycznej na gruncie
jezykowym; sa to plaszczyzny informacji, ktére — z pewnymi modyfikacjami mozna
wyrézni¢ rowniez w komunikatach muzycznych. Odpowiadajg im odnosne poziomy
»rozumienia« tych elementéw dzwiekowych: 1. poziom nosnikéw fizycznych — a wiec
wrazenia dzwiekowe, ich wartosci czasowe, barwy dzwiekowe, wysokoSciowe cechy;
2. poziom elementéw dyferencyjnych, tj. wiekszych catosci, w ktérych mozemy juz
uchwyci¢ ich tozsamosé czy r6znos¢; bedg to zatem — na obszarze muzyki — relacje
wysokosciowe (interwatowe), rytmy, stosunki metryczne. Jesli pierwszy poziom doty-
czyt elementarnych jakosci wrazeniowych, to drugi obejmuje najprostsze relacje mieg-
dzy molekutami toku dzwiekowego. Catostki te, ktGre same nie moga byC jeszcze
nosicielami znaczen, Louis Prieto [Przekazy i sygnaty, Warszawa 1970] nazywa figu-
rami. [..] Supraponowane nad figurami catosci sg juz znakami, a z nich buduje sie
wieksze catosci — sematy. Dla catosci wyzszego rzedu nadbudowanych nad nimi Eco
wprowadza termin »syntagmaty«; 3. poziom stosunkéw syntagmatycznych, przeja-
wiajacy sie w muzyce w takich porzadkujacych systemach, jak skale, akordyka, se-
rie, a wiec jakosci scalajgce soba wieksze odcinki przebiegu muzycznego. Tu moga
istnie¢ r6zne stopnie suprapozycji; jednostki syntagmatyczne tgcza sie w zdania mu-
Zyczne, a ostateczng granicg takiej nadbudowy jest w koricu cato$¢ utworu. Moze ona
by¢ przez stuchacza ujeta tylko w oparciu 0 moznos$¢ ujecia catostek na innych pozio-
mach; 4. kompleks znaczen jezyka rozpoznanych w oparciu 0 znajomo$¢ kodow czy
stownikéw specjalnych. Ta plaszczyzna w muzyce dochodzi do gtosu jedynie w sto-
sunku do catosci dzwiekowych o charakterze ilustracyjnym. [...]; 5. kompleks koja-
rzen odbiorcy powstajgcych na bazie zrozumienia znaku i znajomosci konwencji,
w wypadku muzyki — og6t swoistych asocjacji przynaleznych do danego gatunku
muzycznego (taniec, marsz pogrzebowy itp.); 6. ogét oczekiwan ideologicznych odbior-
cy zwigzanych z typem utworu, a wiec np.: wigczenie gatunku mszy w krag okreslo-
nych wyobrazen religijnych, a piesni robotniczej czy symfonii Beethovena — w krag
wyobrazen zupetnie innych. W poezji znak jezykowy, stowo przeksztatca sie w znak
poetycki, stajac sie w okreslonym kontekscie innych stow — bardziej wieloznaczne;
w muzyce motyw w kontekscie innych motywow — przeciwnie — w zasadzie ujedno-
znacznia sie w swej informacji, wzmaga swoje znaczenie w trakcie dalszych poczy-
nan konstrukcyjnych. [..] Opisana ptaszczyzna rozumienia obejmuje konwencje
stylistyczne, tj. system relacji miedzy jednostkami nizszego rzedu rozmaity w réz-
nych stylach. O stylu muzycznym méwimy wtedy, gdy szereg dziet wykazuje podobne
zatozenia strukturalne tak w sposobie tgczenia najmniejszych czastek przebiegu, jak
ich suprapozycji w wiekszych jednostkach syntagmatycznych — az do zasad archi-
tektoniki formalnej wigcznie. Styl muzyczny jest zatem statym systemem takich
catostek, ktére juz moga by¢ nosicielami znaczenia i pozostajg w okreslonych rela-
cjach wzajemnych. [...] Uchwycenie systemu relacji catostek stylu stanowi zasadniczy
wspotczynnik tego, co nazywamy »rozumieniem muzyki«”,
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okreslenia, dlaczego jest ona tak istotna w kulturze i wazna dla kaz-
dego indywidualnie. Z tg kwestig skorelowana jest takze rola, jakag
zawsze odgrywata muzyka w zyciu spotecznym — czyli wszystkie jej
funkcje obrzedowe, religijne, zabawowe, spoteczne itd., ale nie tylko
one. Muzyki mozemy takze stucha¢ wytacznie ze wzgledu na jej emo-
cjonalng, obrazowg zawarto$¢. Wtedy wiasnie traktujemy muzyke
jako znak, stuchamy bowiem dzwiekéw ze wzgledu na to ,,c08”, co wy-
kracza poza nie same. K. Guczalski stwierdza, ze w zmystowo percy-
powanych dzwiekach w dostownym sensie zadne emocje nie sg obec-
ne. Moga one tam sie dla nas pojawi¢ dopiero wtedy, gdy umiescimy
ja w jakims$ kontekscie, jezeli zaczniemy jej stucha¢ ze wzgledu na
cokolwiek, co nie jest wlasnoscig samych dzwiekéw (K. Guczalski
1999: 16—17). Swoje rozwazania autor tak podsumowuje:

Tak wiec odpowiedzi na ogdlne pytanie o znaczenie muzyki mozemy takze starac sie
udzieli¢, wskazujac na zawarte w niej znaczenia. Ten spos6b rozumowania nie ogra-
nicza sie zresztg do samej emocjonalnej zawartosci muzyki. Jezeli stuchamy jej ze
wzgledu na cokolwiek, co nie jest wkasnoscig samych dzwiekéw, nalezy uznaé to za
jedno z jej znaczen. Jesli tak, to nie ma powodu, by nie traktowac jej jako znaku —

pod warunkiem, ze to ostatnie pojecie bedziemy rozumie¢ dostatecznie szeroko.
K. Guczalski 1999: 16

Mysle, ze dla klarownosci mojego wywodu niezbedne jest przyto-
czenie pogladdéw tego autora na temat znaku w ogdle. Otdéz Guczalski
przyjmuje, ze znakiem moze by¢ kazda rzecz, ktorej postrzeganie
umozliwia nam uchwycenie (pojecie, zrozumienie) jeszcze czegos poza
nig sama i ktdra rzeczywiscie w takiej funkcji jest uzywana. W tej
definicji istotne jest stwierdzenie, ze percepcja znaku odbywa sie jed-
noczesnie jakby na dwoch ptaszczyznach — obejmuje zaréwno sam
materialny nosnik znaku (w przypadku utworu muzycznego moze
nim by¢ np. jego forma), jak i to ,co0$”, co jest poza nim, jego znacze-
nie (referencje). Dzieki temu unika sie niebezpieczenstwa implikacji
przezroczystosci semantycznej, ktorej to cechy absolutnie nie maja
dzielta muzyczne, dlatego ze sg tworami unikatowymi, niepowtarzal-
nymi i niezastepowalnymi — i chyba przez to nieprzektadalnymi
(w sensie dostownym) na inny system znakéw. Mozna zatem wskazaé
jedng z podstawowych roznic pomiedzy jezykiem naturalnym a mu-
zykg. Jest nig to, ze stowa, a wiasciwie formy wyrazéw, moga by¢ se-
mantycznie przezroczyste, muzyka natomiast nie.

Podobny stosunek do znakowych mozliwosci muzyki ma takze
Krystyna Tarnawska-Kaczorowska, ktora stwierdza wrecz:
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Muzyka dysponuje [..] odpowiednimi Srodkami, ktére pozwalajg jej odsyta¢ do Swia-
ta zewnetrznego, wyprowadza¢ poza siebie samg; upewnia mnie o tym miedzy inny-
mi przeszto dziesiecioletnia praktyka analityka-interpretatora (czy hermeneuty)
przede wszystkim muzyki polskiej XIX i XX w. (Chopin, Szymanowski, Baird,
Lutostawski), takze Regamey, Skriabin). Muzyka zdolna jest ukazywaé, denotowac,
konotowaé, komunikowaé, wyraza¢, sugerowac, symbolizowaé — to najwazniejsze

funkcje znakowe, ktore spetnia.
K. Tarnawska-Kaczorowska 1994: 297

Precyzujgac swoje stanowisko, autorka wyroznia ,,cztery rejony prze-
strzeni rzeczywistosci pozamuzycznej”, do ktérych odwotuje sie muzy-
ka. Sg to: rzeczywistos¢ fizyczna, psychiczna, pozapodmiotowa, kultu-
rowa. K. Tarnawska-Kaczorowska opracowata takze model struktury
dziela muzycznego, ktory pokazuje droge interpretatora do odkrywa-
nia ,tresci” w utworze muzycznym. Przedstawia go schemat 1:

Schemat 1

MIO-
TYCZNA
SEMAN-
TYCZNA
ESTETYCZNA
9 — faktura
EKSPRESYWNA 8 — harmonika
7 — melodyka
KONSTRUKCYJNA 6 — agogika
5 — metrum
4 — rytm
KOLORYSTYCZNA 3 — dynamika
2 — artykulacja
MATERIALOWA (1—9) * 1 — dZzwiek (sygnat akustyczny)

Schemat ten autorka opatrzyla nastepujacym komentarzem:

Z faktu, ze w niektorych — czujemy to instynktownie — wybitnych dzietach nie po-
trafimy wyeksplikowa¢ warstw: VI [semantycznej — przyp. E.B-P.] i VII [semiotycz-
nej — przyp. E. B-P.] nie musi wynika¢, ze powyzsza hipoteza jest nietrafna, ale ze
dzieto nie doczekato sie jeszcze hermeneuty, ktory dysponowatby odpowiednig kom-
petencjg muzyczng (Stefani 1987) i pozamuzyczng i ktory bytby w stanie dobraé sto-
sowny klucz interpretacyjny. Peine i adekwatne (tj. zgodne z intencjg twdrcy)
ROZUMIENIE (zwracam uwage, ze caty czas moéwie o DZIELE, a nie po prostu

0 ,,utworze”) — to moja teza — wymaga uwzglednienia wszystkich jego warstw.
K. Tarnawska-Kaczorowska 1994: 301
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Zatrzymajmy sie chwile nad poruszong w tej wypowiedzi kwestig
dotyczaca idei rozumienia dzieta muzycznego i zestawmy ja ze spo-
strzezeniami Felixa Mendelssohna, ktéry — odpowiadajac na pyta-
nie, co ,znaczg” niektore z jego Piesni bez stow — stwierdzit:

To, co wyraza muzyka, ktérg kocham, to mysli nie zbyt nieokreslone, aby je ujaé
w stowa, ale zbyt okres$lone. Tak wiec we wszystkich prébach wypowiedzenia tych
mysli znajduje co$ trafnego, ale takze co$ niewystarczajacego [...]. Jezeli zapyta mnie
Pan, co sobie przy tym myslatem, odpowiem: wiasnie samg piesn, takg jaka jest.

F. Mendelssohn-Bartholdy 1864: 337—338

W kontekscie tej wypowiedzi kompozytora przytoczone powyzej
stwierdzenie K. Tarnowskiej-Kaczorowskiej o petnej i poprawnej ana-
lizie dzieta muzycznego, polegajacej na odkryciu intencji tworcy, traci
nieco na swej adekwatnosci. Pozwala wyciagng¢ tez pewne wnioski.
Ot6z analizujgc teksty poswiecone rozwazaniom o0 znaczeniu muzyki,
mozna dojs¢ do wniosku, ze jest ona semantyczna bgdz asemantyczna
w zaleznosci od wielu czynnikéw, m.in. od tego, co mamy na mysli
moéwiac ,muzyka”, od zatozernn badawczych muzykologa, ktére moga
by¢ (w pewnym zakresie nawet musza — ze wzgledu na odmiennos¢
celéw) inne, niz sposdb mys$lenia o niej tworcy (kompozytora), muzyka
(wykonawecy) czy wreszcie odbiorcy (stuchacza). W tym akcie komuni-
kacji nadawca — kompozytor moze dotgczy¢ oczywiscie do swojego
utworu jakis literacki program, tak jak miato to miejsce w muzyce
programowej, ale w przypadku muzyki absolutnej czesto trudno jest
odnalez¢ jednoznacznie sformutowane w niej ,przekazy”. Stefan Jaro-
cinski (1966) poddawat takze w watpliwos¢ zasadnos¢ pytania o to, co
— ewentualnie — kompozytor chcial wyrazi¢ poprzez swoje dzielo,
nie jest bowiem pewne, czy w ogdle zalezalo mu na tym, aby cokol-
wiek wyraza¢. Zwracat bowiem uwage na fakt, ze komponowanie,
bedac procesem twdrczym szczegdlnego rodzaju, czesto wymyka sie
racjonalnym ocenom, ze obok skonwencjonalizowanych, wyuczonych
dziatan i decyzji tworcy (czy odtworcy) obecny jest takze niemozliwy
do zdefiniowania i okreslenia czynnik intuicyjny, ktory powoduje, ze
nawet sam kompozytor nie jest w stanie doktadnie powiedzieé, co jego
dzietlo przekazuje. W historii estetyki muzycznej, czy historii muzyki
w ogole, odnalez¢ mozna wiele wypowiedzi kompozytoréw, ktorzy
wiasnie na ten aspekt procesu tworczego i dziela muzycznego zwraca-
li uwage. Dlatego sadze, ze znaczenia utworu muzycznego nie mozna
jedynie wigza¢ z intencjami kompozytora. Jak kazde dzielo sztuki,
takze utwory muzyczne, majac charakter symboliczny, podlegajg nie-
ustannej semiozie i to jest jedna (bynajmniej nie jedyna) differentia
specifica, swiadczaca witasnie o ich wartosci.

3* 35



Juz ten krotki przeglad stanowisk pozwala zauwazy¢, jak niejed-
norodne i kontrastowe wzgledem siebie sg poszczeg6lne koncepcje
znaczenia w muzyce: od apodyktycznego stwierdzenia, ze muzyka
»nie znaczy”, do rozbudowanych opiséw opartych na wnikliwych ana-
lizach muzycznych sensow, ich istnienie przyjmujacych niejako aksjo-
matycznie. Nalezatoby zatem w tym miejscu powtorzy¢ za Jerzym
Skarbowskim (1981: 32): ,rozstrzygniecia skrajne tej sprawy sg nie do
przyjecia i zaakceptowania”. Przeciez takze czujemy (chociazby pod-
Swiadomie), ze dzieto muzyczne ,cho¢ na pewno nie moze odpowiadac
z takg samg Scistoscig — jak czyni to przekaz werbalny — okreslonej
historii, fabuty czy wydarzenia, to jednak z drugiej strony nie jest tez
z cala pewnoscig zupeitnie bezradne w odkrywaniu pewnej prawdy
o Swiecie, cztowieku i jego kondycji” (J. Skarbowski 1981: 32). Wedtug
Skarbowskiego miedzy jedng a druga skrajnoscig miesci sie cata
gama mozliwosci opowiadania o zyciu w jezyku muzyki”, ,referowa-
nia” pewnych wydarzen, sugerowania realnych faktéw spotecznych
i psychicznych: ,,od Scistego relacjonowania do przyblizonego rysunku
istniejg dziesigtki sposobdw przedstawiania rzeczywistosci, ktére za-
wiera¢ sie moga miedzy grubym kalkowaniem a niezwykle subtelnym
szkicowaniem i cieniowaniem” (J. Skarbowski 1981: 32). Mimo oczy-
wistosci faktu, iz ,utwér muzyczny na pewno nie moze, tak jak po-
wies¢ czy nowela, zdanie po zdaniu opisywac tego, co sie zdarzylo,
i nie jest w stanie rozwijac¢ ciggu logicznych stwierdzen prowadzacych
do catkowitego wyjasnienia pewnej historii zyciowej i zwigzanych
z nig implikacji psychologicznych, obyczajowych i spotecznych”
(J. Skarbowski 1981: 33), to jednak wiekszych sprzeciwéw nie powin-
na w nas budzi¢ teza, ze pewne znaczenia i sensy moga by¢ przezen
wyrazane, by¢ moze wiasnie na mocy konwencji stylistycznych wy-
pracowanych i utrwalonych przez wieki istnienia tej sztuki29.

29 Przeglad powyzszych stanowisk oczywiscie nawet w najmniejszym stopniu nie
wyczerpuje istoty zagadnienia. Dlatego warto w tym miejscu jeszcze raz przywotac
prace, ktéra w szczeg6towy sposob zajmuje sie omawianym problemem — to ksigzka
Ewy Ko fin: Semiologiczny aspekt muzyki (1991), w ktérej autorka prezentuje wiele
koncepcji dotyczacych znaczenia muzyki.
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ROZDZIAL 2.

Struktura poje¢ we wspotczesnych
koncepcjach semantycznych

Jezykoznawstwo, jak zauwazyt Benjamin Lee Whorf, jest poszuki-
waniem znaczenia. R6zne szkoty lingwistyczne w rozmaity sposéb so-
bie z tym postulatem radzity. Niniejszy rozdziat bedzie prezentacjg
gldwnych zatozen poszczegélnych paradygmatéw badawczych. Ich
przywotanie w tym miejscu nie jest jednak historycznym opisem dro-
gi rozwoju koncepcji metodologicznych. Stuzy raczej przedstawieniu
metod, ktdére zostang wykorzystane w analizach przeprowadzonych
w dalszej czesci pracy, majacej gltownie charakter opisu semantyczne-
go. Zamierzony w niniejszej dysertacji eklektyzm metodologiczny30
(i stowo to pozbawione jest w tym przypadku odcienia wartosciu-
jacego) wynika z poczucia niewystarczalnosci jednej zasady obja-
Sniajacej do interpretacji tak réznych zjawisk jezykowych, jak te, ktoé-
re staly sie tutaj przedmiotem oglgdu.

2.1. Znaczenie stow w opisie strukturalnym
Teoria pola leksykalno-znaczeniowego,
analiza sktadnikowa, jezykowy obraz Swiata

Strukturalizm, wprowadzajgc rozumienie jezyka jako systemu
znakéw, dat asumpt do rozpoczecia nowych badann nad leksykonem
danego jezyka, ktdére nie ograniczatyby sie wylacznie do obserwacji
pojedynczych lekseméw, ich historycznej zmiennosci, ale pokazywa-
tyby relacje, w jakie wchodzg wyrazy w obrebie systemu i typy wiezi,

30 Jego przyczyny zostaty omdwione w rozdziale 1.1.
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jakie sie miedzy nimi tworzg. Te nowe idee wyrazit F. de Saussure
w Kursie jezykoznawstwa ogélnego. Miaty one istotne znaczenie dla
rozwoju semantyki, a takze szczegéllnie nas interesujgcej koncepcji
pola jezykowego. Przypomnijmy zatem gtéwne elementy jego teorii.

Wedtug szwajcarskiego lingwisty pojecie (concept) wyrazu ,nie jest
[...] niczym innym jak tylko wartoscig okreslong przez swe zwiagzki
z innymi podobnymi wartosciami i [...] bez nich znaczenie owo (signi-
fication) w ogdle by nie istniato” (F. de Saussure 1961: 125). Okre-
Slajac istote wystepujacych w jezyku relacji, uczony ten wyodrebnit
dwa typy zwiazkéw. Zwigzki syntagmatyczne (rapport syntagmati-
ques) sa skorelowane z linearnym charakterem jezyka, poniewaz
Lsumieszczony w syntagmie dany skiadnik otrzymuje swa wartosé tyl-
ko dlatego, ze stoi w opozycji z tym, co go poprzedza lub co po nim
nastepuje, albo wreszcie z oboma naraz” (F. de Saussure 1961: 131).
Poniewaz wystepujg one w konkretnych wypowiedziach, sg to zwigzkKi
in praesentia. Drugi rodzaj zwigzkéw zostat nazwany przez de
Saussure’a asocjacyjnymi (rapport associatifs) i dotyczy tych wyra-
zow, ktoére nie wystepuja bezposrednio w konkretnej wypowiedzi, ale
tworzg w pamieci szereg potencjalny, skojarzeniowy. Sg to zatem
zwigzki in absentia3l

Takie spojrzenie na jezyk wraz rozwojem innych dyscyplin nauko-
wych (gtéwnie fizyki) leglo u podstaw teorii pola znaczeniowego.
Wptyw F. de Saussure’a na jej rozwoj potwierdza sam J. Trier,
stwierdzajac: ,nie moge powiedzie¢, czy teorie pola sam z pomocag
Saussure’a rozwingtem, czy wplyneto na to 12 werséw Ipsena. Nie je-
stem pierwszym, ktory méwi o polach” (J. Trier 1931: 11).

Strukturalizm sam nie wychodzit poza system, cho¢ pewne znacze-
nie w rozwoju teorii pél semantyczno-jezykowych miata takze Hum-
boldowska koncepcja jezyka jako ,mapy rzeczywistosci”32. W. Hum-

31 W. Miodunka charakteryzujac zwigzki asocjacyjne umieszcza przy nich jeszcze
taki komentarz: ,Dla Scistosci terminologicznej nalezy jeszcze doda¢ za Tullio de
Mauro, ze zwiazki asocjacyjne sg obecnie nazywane terminem zwigzki paradygma-
tyczne (rapport pradigmatique) nieobecnym u Saussure’a, ale sugerowanym przez te
fragmenty Kursu, w ktérych paradygmaty fleksyjne byty cytowane jako typowe przy-
ktady zwigzkéw asocjacyjnych” (W. Miodunka 1980: 13).

32 D. Butller ujeta to nastepujaco: ,W leksykologii i semantyce natomiast zasad-
niczg role odegrato inne ujecie pola, wywodzace sie bezposrednio z koncepcji filozo-
ficznej i ogolnojezykoznawczej Wilhelma von Humboldta. Jej decydujaca tezg byto
uznanie jezyka w procesie poznawania $wiata; on bowiem dostarcza cztowiekowi na-
rzedzi interpretacji i klasyfikacji zjawisk $wiata realnego, zawiera jego utrwalony ob-
raz. Jezyk zatem narzuca swym uzytkownikom gotowe formy, schematy poznania,
jest posrednikiem pomiedzy cztowiekiem i rzeczywistoscig. Sfera pojeciowa, »forma
wewnetrzna« kazdego jezyka ma charakter swoisty, odzwierciedla sie¢ w niej bowiem
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boldt postrzegat jezyk nie tylko jako narzedzie stuzace do opisu
Swiata, ale takze do jego interpretacji. Uwazat, iz kategorie grama-
tyczne i semantyczne jezyka sa odbiciem ducha narodu, ktory je wy-
tworzyt i stosuje. Poglady niemieckiego filozofa uwaza sie za podsta-
wowe dla sformutowania koncepcji jezykowego obrazu Swiata. Jego
tezy byly rozwijane pézniej m.in. przez L. Weisgerbera i H. Gippera,
ktérzy za nim uwazali, iz:

[...] jezyk jest czym$ w rodzaju klucza do $wiata, bo poprzez swg abstrakcyjna, psy-
chiczng, Swiadomosciowg strone obecny jest w psychice jednostki i spoteczerstwa,
stanowigc niejako pomost miedzy cztowiekiem (spoteczenstwem) a rzeczywistoscia,
posrednikiem specyficznym, otwierajacym dostep do rzeczywistosci ludziom nim sie
postugujacym, posrednikiem, ktdry nie moze by¢ zastgpiony w zaden inny sposob.

J. Anusiewicz 1994: 30

W pierwszej potowie XIX wieku nie tylko w Niemczech zwracano
uwage na zwigzki uksztattowania jezyka z dang kulturg i swiadomo-
Scig narodowa. W tym samym czasie w Polsce H. Cegielski pisat:

Polszczyzna — jako jezyk pierwotny, bedacy $wiezym ptodem miodocianej i Swiezej
wyobrazni — jest malownicza, poniewaz posiada wiele wyrazéw onomatopeicznych
i wiele takich, w ktérych zachowaty sie jeszcze Slady naturalnego zwigzku miedzy
znakiem a znaczeniem. [...] Pod tym wzgledem otwiera sie poecie rozlegte i obfite
pole pieknosci. Znajgc ducha swego jezyka, czujac jego pierwiastki i zywotne znacze-
nie wyrazéw, w pogotowiu ma rozmaite i petne obrazy, przez dobér treSciwych, ma-
lowniczych wyrazéw rozbudza w wyobrazni naszej uczucie i przypomina owe obrazy,
ktérymi pierwiastkowy nardd glosy swoje zapetniat. Jest to najwieksza plastycznosc,
a zatem poetyczno$¢ formy zewnetrznej, bo poezja taka nie tylko mys$l w obrazie

przedstawia, ale w samych juz wyrazach osobne kresli obrazy.
H. Cegielski 1851: 34—36

Jezyk jest zatem tym materiatem, za pomoca ktérego przekazywa-
na jest swiadomos¢ pierwotna, ktory zawiera kulturowy obraz zja-
wisk zewnetrznych do niego. Istotg odkrywania jezykowego obrazu
Swiata jest znalezienie odpowiedzi na pytanie, jaki obraz rzeczywisto-
sci pozajezykowej jest zawarty w jezyku i co sie na niego sktada; cze-
go mozemy sie dowiedzie¢ o sposobach myslenia, wartosciach i do-
Swiadczeniach spoteczenstw, ktére dany jezyk stworzyty?33,

cata odrebno$¢ sposobu widzenia i cztonkowania $wiata, wiasciwa pewnej grupie et-
nicznej” (D. Bu 1ller 1967: 48).

33 Jest to stanowisko, ktére, wyrazone podobnie w pogladach niemieckich jezyko-
znawcow filozofow, wpltyneto na rozwoj lingwistyki kulturowej. W Polsce wspotczesnie
koncepcja jezykowego obrazu Swiata stata sie réwniez przedmiotem refleksji wielu
jezykoznawcéw, m.in. J. Anusiewicza (1990), J. Bartminskiego (1986)

39



Przedstawiwszy gldwne koncepcje naukowo-ideologiczne, ktére
przygotowaty grunt pod rozwoj koncepcji polowej, zaprezentuje teraz
gtéwne jej zalozenia.

W historii pél jezykowych wyroznia sie dwa najwazniejsze ujecia:
J. Triera i L. Weisgerbera oraz G. Ipsena, W. Porziga i A. Jollesa.
Dwaj pierwsi uczeni byli reprezentantami kierunku zwanego Begriff-
sfeldforschung. Prowadzone przez nich badania pol pojeciowych miaty
umozliwi¢ poznanie ,fragmentu jezykowego obrazu swiata” i zbadanie
»,okreslonego fragmentu formy wewnetrznej jezyka” (J. Trier 1931:
19—20; réwniez A.A. Ufimceva 1961: 61; A. Schaf 1964: 27—30;
W. Miodunka 1980: 19). Trzej nastepni natomiast reprezentowali Kie-
runek o nazwie Wortfeldforschung. Badali leksykalno-semantyczne
grupy stow, a takze zagadnienia polisemii i homonimi, aby ustali¢
podstawowe wiasciwosci pojeciowe réznych jezykow (A.A. Ufimceva
1961: 54—61, W. Miodunka 1980: 19).

W zwigzku z tematem tego podrozdziatu warto przytoczy¢ frag-
ment pogladéw J. Triera na temat definiowania znaczen i gtownych
zasad organizowania ich w struktury potowe. W pracy Der deutsche
Wortschatz uczony pisze:

Pole znaku stownego musi by¢ aktualne (dla méwigcego i stuchacza), jesli ma byc
zrozumiany pojedynczy znak stowny, a bedzie on zrozumiany tylko zaleznie od stop-
nia obecnosci pola. ,,Znaczy” on tylko w ramach tej catosci. Poza catoscig znaczenie
nie moze w ogdle wystepowaé. Ogolna nauka o znaczeniu bedzie to musiata uwzgled-
ni¢ w daleko wiekszym stopniu niz dotychczas [...]. To nie pojedynczy znak co$ moéwi,
lecz system catosci znakéw moze co$ méwi¢ wobec pojedynczych znakéw. W ten spo-
sob stowo tgczy sie z pozostatymi stowami tego samego pola pojeciowego w catosé
o wiasnych prawach i od tej catosci otrzymuje swoj zakres oznaczeniowy. Wiasciwie
znaczenie jakiego$ stowa poznajemy dopiero wtedy, gdy odgraniczymy je od znacze-
nia sasiednich i przeciwstawnych stow. Ma ono sens tylko jako czesci catosci, albo-

wiem znaczenie wystepuje w ramach pola.
J. Trier 1931: 3—6, tlum, za A. Schaffem 1964: 26—27, W. Miodunka 1980: 20

R. Grzegorczykowej (1990), R. Tokarskiego (1986). W ich pismach
przybiera posta¢ np. takich definicji:

»[Jezykowy obraz Swiata — przyp. E.B.-P.J jest to pewien zespdt sagdéw mniej
lub bardziej utrwalonych w jezyku, zawartych w znaczeniach wyrazéw lub przez te
znaczenia implikowanych, ktory orzeka o cechach i sposobach istnienia obiektéw
Swiata pozajezykowego” (J. Bartminski, R. Tokarski 1986: 72);

»Jezykowy obraz $wiata jest strukturg pojeciowa, charakterystyczng dla kazde-
go jezyka, za pomocg ktorej ludzie mdéwigcy tym jezykiem ujmuja, klasyfikuja, inter-
pretujg sSwiat” (Grzegorczykowa 1990b: 48).

W swojej pracy takze bede sie odwotywaé do pojecia jezykowego obrazu $wiata,
rozumianego jednak nie tylko jako wizerunek mozliwy do odczytania z tego, co
ugruntowane w jezyku, ale réwniez jako obraz, ktory odstoni¢ moga nam réznego ro-
dzaju niekonwencjonalne uzycia tekstowe (w tym przypadku beda to teksty muzyko-
logiczne i literackie).
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Takie ujecie wykazuje duza zbieznos¢ z pogladami de Saussure’a
(zwhaszcza w kwestii znaczenia stowa aktualizujgcego sie tylko w ra-
mach okreslonej catosci) i bylo przedmiotem pdzniejszej krytyki tej
teorii (por. np. D. Butller 1967, W. Miodunka 1980).

W opozycji do pogladéw Triera rozwijata sie koncepcja pol u W.
Porziga, ktory bynajmniej nie zamierzat ,odgranicza¢ stowa od zna-
czenia sgsiednich i przeciwstawnych stow”, ale w swoich analizach
wiasnie na tych zwigzkach opart. Szczegdélng uwage poswiecit gtow-
nym zwigzkom znaczeniowym {wesenhafte Bedeutungbeziehungen),
mogacym wystepowaé pomiedzy:

1) czynnoscig (reprezentowang przez czasownik) a czescig ludz-
kiego ciata (organem) lub narzedziem stuzgcym do wykonania tej
czynnosci, np. patrze¢ — oczy,

2) czasownikiem wymagajacym jednego subiektu a tym subiek-
tem, np. kwitngé — kwiaty,

3) czasownikiem a okreslonym gramatycznie dopetnieniem, np.
rgba¢ — drwa\

4) przymiotnikiem a rzeczownikiem, np. blond — wilosy (w odnie-
sieniu do cztowieka);

5) przymiotnikiem (lub przystéwkiem) a czasownikiem, np. Slepy,
Slepo — patrze¢ (por. W. Miodunka 1980: 22—23).

Miodunka (1980: 23), charakteryzujac poglady niemieckiego bada-
cza, zwrocit uwage na istotny element jego teorii, piszac: ,,Porzig zda-
wat sobie sprawe, ze uzycie kazdego czasownika odpowiada w rzeczy-
wistosci catej skomplikowanej sytuacji, w ktorej odbywa sie czynnos¢,
i tak np. czasownik pisa¢ implikuje reke piszacego, podmiot umiejgcy
pisa¢, materiat, ktérym i na ktorym sie pisze, sensowne (przyjete
spotecznie) znaki itd. Z tych wszystkich mozliwosci badacz wybiera
tylko pewne zwigzki, gdyz »orzeka¢ w najszerszym sensie znaczy
okresla¢ za rzeczywistg jedna i tylko jedng sytuacje« (W. Porzig 1934:
76)”.

Mysle, ze w tym miejscu uzasadniona jest polemika z pogladami
Porziga. Wydaje sie bowiem, iz orzekamy zazwyczaj okreslajgc
wszystkie te ,sytuacje”, ktore pojawiajg sie wraz z miejscami otwiera-
nymi przez dany predykat. Opisanie ich stwarza mozliwos¢ przed-
stawienia petnej struktury semantycznej analizowanych leksemow.
W przedstawianych przez Porziga relacjach doszukuje sie takze pew-
nego podobienstwa do teorii rdl znaczeniowych, ktérg w latach szes¢-
dziesigtych XX wieku zaproponowat w swoich pismach Ch. Fillmore,
i ktérg traktuje jako pewne uzupetnienie i rozwiniecie teorii polowej.

Warto jeszcze wspomnieé¢, ze na podstawie obserwacji pol jezyko-
wych czasownikéw W. Porzig dat interesujaca definicje metafory. Ba-

41



dacz ten wyrdéznit elementarne pola znaczeniowe (elementare Bedeu-
tungsfelder), ktore skupiajg wokot verbum wyrazy tworzgce z nim
podstawowe zwigzki. Uzycie czasownika z rzeczownikiem nienale-
zacym do jego pola elementarnego Porzig objasnia jako metafore,
stwierdzajac, ze ,Metafora jest polaczeniem dwu pdl znaczeniowych
w jedng sensowng wypowiedz” (W. Porzig 1934: 78).

Podsumowujgc te rozwazania mozna stwierdzi¢, ze koncepcja pdl
semantyczno-leksykalnych oparta jest na relacji podobienistwa i roz-
nicy miedzy leksemami o roznej formie, zwigzanych jakas trescig
pojeciowa. Zaklada sie, ze stownictwo kazdego jezyka to system lek-
semow, uwiklanych we wzajemne zaleznosci. W tak powigzanym sy-
stemie wydzieli¢ mozna podsystemy, zwane polami leksykalnymi. Na
takie pole skladajg sie wyrazy posiadajace wlasne zakresy znacze-
niowe. Jakakolwiek zmiana ktérego$s z elementéw w obrebie pola
moze automatycznie powodowaé semantyczne przesuniecia lub prze-
ksztatcenia pozostatych sktadnikow. Ponad polami leksykalnymi jest
jednostka nadrzedna — pole pojeciowe. Sg to swoiste dla danej kul-
tury, niejezykowe, mentalne obszary, w ktérych zawarta jest $wiado-
mo$¢ ludzi i sposoby ujmowania przez nich rzeczywistosci. Wyrazy
mieszczace sie w polach znaczeniowych sg refleksem tego niewerbal-
nego rozumienia i ujmowania Swiata (J. Bartminski (red.) 1993:
353). Pola semantyczno-leksykalne sg zawsze tylko S$wiadectwem
tego, jak rzeczywistos¢ odbija sie w inwentarzu znakow jezykowych.
W trakcie rozwoju badan nad polami znaczeniowymi wyksztalcity
sie dwie metody: syntagmatyczna i paradygmatyczna. Obecnie bada-
cze uwazaja, ze dwie te koncepcje nie sg sprzeczne, wrecz przeciw-
nie, dopiero ich jednoczesne zastosowanie pozwala na bardziej do-
kfadng analize wybranego fragmentu leksyki (m.in. E. Jedrzejko
1987: 12). Potwierdzeniem tej tezy jest réwniez wypowiedz J. Bart-
minskiego:

Mozna [...] definiowac stowa typu wilk, kupowa¢, rumiany, ale ich chocby najpetniej-
sza analiza potrafi odtworzy¢ jedynie jezykowy obraz tego zwierzecia, tej konkretnej
czynnosci lub cechy. Dopiero analiza petnych grup leksykalnych, pél znaczeniowych,
a wiec np. pola nazw zwierzat, pola zwigzanego z aktem kupna i sprzedazy czy para-
dygmatycznych i syntagmatycznych relacji nazw barw pozwoli ujawni¢ ogolniejsze,
ponadjednostkowe tendencje definicyjne i kryjgce sie za nimi tendencje w jezykowym

interpretowaniu $wiata.
J. Bartminski (red.) 1993: 35

Dlatego tez jezykoznawca ten postuluje wykorzystanie do analizy
stownictwa réznych rodzajoéw i kategorii badawczych. | takie zatoze-
nia metodologiczne (komplementarnos¢ metody syntagmatycznej i pa-
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radygmatycznej, wzbogacona o teorie r6l semantycznych) przyjelam
w czesci analitycznej poswieconej opracowaniu pola leksykalno-zna-
czeniowego MUZYKA.

2.2. Objasnianie semantyki znakoéw jezykowych
w ujeciu lingwistyki kognitywnej

Chociaz metody strukturalne pozwalaty coraz doktadniej opisywac
wyrazenia jezykowe i sam jezyk, rozumiany jako system znakow
i regut ich fgczenia, to jednak zbyt mato (lub prawie nic) nie mozna
sie byto dzieki nim dowiedzie¢ o zwigzkach jezyka z kulturg i struk-
turami umystu uzytkownikdéw jezyka. Tego typu pytania, nieobce juz
przeciez wczesniejszej refleksji humanistycznej, staty sie podstawowe
w nowych propozycjach jezykoznawczych, a mianowicie w lingwistyce
kulturowej i kognitywizmie — propozycjach badawczych, ktore majg
stuzy¢ zaréwno zintegrowaniu humanistyki, jak i lepszemu zrozumie-
niu zjawisk jezykowych, dzieki mozliwosci spojrzenia na nie w inny,
holistyczny sposob, a takze poprzez postawienie w centrum zaintere-
sowania problemow ludzkiej (,naturalnej”) kategoryzacji swiata zja-
wisk34,

Jak powiedziatam we wprowadzeniu, jednym z celéw badawczych,
postawionych w tej pracy, jest odtworzenie, na podstawie obserwacji
pewnych faktéw jezykowych, kognitywnego modelu MUZYKI.
W zwigzku z tym konieczne jest przyjecie tutaj wybranych elemen-
téw teorii jezyka wypracowanych na gruncie kognitywizmu. Przedsta-
wiciele tego kierunku zaktadaja, ze jezyk jest bezposrednim odzwier-
ciedleniem proceséw poznawczych (kognitywnych), ktdére zachodzg
w umysle cztowieka. Badanie jezyka jest zatem jednoczesnie bada-
niem systemu ludzkiej wiedzy o Swiecie. Takie zalozenia decydujg
o interdyscyplinarnym charakterze tej teorii naukowej, ktéra w swo-
im paradygmacie metodologicznym dokonuje inkluzji innych dziedzin
wiedzy, szczegoélnie psychologii, a takze socjologii, teorii poznania, se-
miotyki, antropologii, informatyki, pozostajgc jednak zasadniczo na
gruncie jezykoznawstwa.

3 Por. J. Bartminski 1988; G. Lakoff 1982: An Essay in Cognitive Lin-
guistics. In: The Linguistic Society of Korea (ed.), Linguistics in the Morning Calm,
Seul, s. 129—193; R.W. Langacker 1987: Foundation of Cognitive Grammar.
Vol. 1. Stanford; H. Kardela 1988.
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Sposréd wielu réznych teoretycznych ustalen kognitywistow dla
nas szczegolnie istotne sg te, ktdre dotyczg semantyki znakéw jezyko-
wych. Zgodnie z propozycjag R. Langackera znaczenie jezykowe utoz-
samia sie z konceptualizacjg, rozumiang jako doswiadczenie mental-
ne, na ktdére skladaja sie: ,koncepcje nowe oraz pojecia juz ustalone,
doswiadczenia zmystowe, kinetyczne i emocje, zdolnos$¢ rozpoznawa-
nia bezposredniego kontekstu (spotecznego, fizycznego, jezykowego),
itd.” (R.W. Langacker 1991; cyt. za E. Tabakowskg, 1998: 168, por.
tez J.R. Taylor 2001).

Przedstawiciele kognitywizmu uwazajg, ze na znaczenie poza tre-
Scig pojeciowg sktada sie takze cos, co nazywane jest konwencjonal-
nym obrazowaniem tub sposobem portretowania. Zatem w takim uje-
ciu znaczeniem danej jednostki jezykowej nie jest jedynie okreslony
uktad tresci pojeciowych (seméw), ale takze indywidualny, subiektyw-
ny sposob ich wyrazania (hierarchizowania i ,nadbudowywania”)
przez nadawce35. Zdolnos¢ uzytkownika jezyka do tworzenia roznych
konceptualizacji, a co za tym idzie, r6znorodnych wyrazen jezykowych
obrazujgcych te sama tres¢, jest jednym z podstawowych zatozen gra-
matyki kognitywnej Langackera, ktéry uwaza, iz: ,nie ma dwoéch
uzytkownikow jezyka, ktorzy postugiwaliby sie dokladnie tym samym
systemem jezykowym” (1987: 376). Ten amerykanski lingwista opi-
sujgc w A View of Linguistic Semantics procesualng nature znaczenia
stawia pie¢ zasadniczych tez zwigzanych z jego konstruowaniem36:

1) znaczenie mozna zredukowa¢ do pewnego modelu/schematu
konceptualizacji rozumianej jako doswiadczenie umystowe (meaning
reduces to conceptualization — mental experience);

2) najczesciej uzywane wyrazenia ujawniajg sieci wzajemnie od-
noszacych sie do siebie senséw (a frequently — used expression typi-
cally displays a network of interrelated senses);

3% Jednak nie jest to zupelnie oryginalne odkrycie kognitywistow. Juz Roman
Jakobson dat bowiem dowod tego, ze subiektywizm badawczy takze u niego znalazt
zrozumienie: ,,Niektdrzy krytycy pochopnie odrzucajg analize na poziomie percepcyj-
nym, ktory wedtug nich nalezy do dziedziny akustyki subiektywnej, impresjonistycz-
nej; tymczasem w komunikacji stownej subiektywne wrazenie stuchacza odgrywa
decydujaca role, a wiec odpowiednio réwniez w analizie wypowiedzi rozstrzygajgce
znaczenie ma wiasnie percepcyjne stadium aktu mowy” (R. Jakobson 1961: 24).

36 Stwierdzenie, ze znaczenie mozna ,,konstruowac”, jest odbiciem wyobrazen ko-
gnitywistow, uwazajacych, ze obiektywizm lezacy u podstaw arystotelesowskiej teorii
kategorii, jest bardziej Swiadectwem pragnienia ludzi do uporzadkowania $wiata niz
rzeczywistym obrazem Swiata. Kognitywisci uwazaja, ze wiasciwie trudno bytoby
taki jeden obraz Swiata stworzy¢, gdyz wszelka wiedza jest subiektywna.
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3) struktury semantyczne sg charakteryzowane przez odniesienie
do struktur umystowych (semantic structures are characterized rela-
tive to ,cognitive domains”);

4) struktura semantyczna uzyskuje swojg wartos¢ przez natozenie
(narzucenie) profilu na baze (a semantic structure dérivés its value
through the imposition of a ,profile” (designatum) on a ,base”);

5) struktury semantyczne wcielaja sie w obrazowosé, tj. ta sama
sytuacja jest konstruowana na rozne sposoby (semantic structures in-
corporate ,conventional imagery” i.e. they construe a situation in
a particular fashion)37.

Zatozenia te czesto przywotujg w swoich pracach zwolennicy jezy-
koznawstwa kognitywnego. | tak np. I. Nowakowska-Kempna (1995:
12), komentujac je, stwierdza, ze konceptualizacja jest postepowa-
niem indukcyjnym, opartym na przyczynie logicznej, polegajacym na
tym, ze korzystajac z przestanek wynikajgcych z widomego skutku
whnioskuje sie 0 przypuszczalnej przyczynie. W tym postepowaniu wy-
korzystuje sie bezposrednio dane konteksty, budowe metafor i meto-
nimii, a takze innych sposobéw obrazowania (wyobrazeniowosci, ang.
imagery), dzieki ktéorym mozliwe jest odkrycie znaczenia wyrazu,
czyli ustalenie cech interakcyjnych oraz odtworzenie ich struktury.
A. Dyszak natomiast konceptualizacjg nazywa proces poznawczy, pro-
wadzacy od pojmowania czegos umystem do przedstawienia tego za
pomoca wybranego wyrazenia jezykowego (A. Dyszak 1999: 8). I. No-
wakowska-Kempna uwaza takze, ze ,nazwe konceptualizacja nalezy
potaczy¢ zarazem z innymi terminami, wspottworzacymi gramatyke
kognitywna, zakladajac, ze sg one skorelowane z istotnymi problema-
mi lingwistycznymi, poniewaz stuzg do interpretacji zjawisk jezyko-
wych” (I. Nowakowska-Kempna 1995: 5). Jednym z takich istotnych
terminéw w teorii kognitywnej jest pojecie profilowania, ktére réw-
niez wywodzi¢ nalezy z prac R. Langackera.

Profilowanie, bedac jednym z tzw. wymiaréw obrazowania jezyko-
wego, obrosto juz wieloma interpretacjami, nie zawsze przystajacymi
do swojego teoretycznego pierwowzoru. Wiasciwie nawet po przestu-
diowaniu prac R. Langackera, a takze innych, zwigzanych z nim ko-
gnitywistéw, trudno ustali¢ jedna, Scistg definicje profilowania38 Ma
to niewatpliwie zwigzek z bardzo metaforycznym sposobem opisu,
ktéry zawsze pozostawia odbiorcy ré6zne mozliwosci interpretacji, tym

31 Fragment ten przytacza |. Nowakowska-Kempna 1995:99.

38 Warto w tym miejscu dodaé, ze inaczej jest definiowane profilowanie i inne
efekty daje operacja profilowania w ujeciu J. Bartminskiego — por. J. Bartmin-
ski 1993.
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bardziej ze przeciez Langacker tak duzg wage przywigzuje do subiek-
tywizmu poznawczego. Profilowanie, najprosciej mowiac, polega na
zwroceniu uwagi, ,podswietleniu” w bazie tych elementéw, ktore
uwaza sie za szczegolnie istotne, a przeniesieniu poza obreb zaintere-
sowania, do tla, innych elementow. Mowi sie wtedy tez o obrazowa-
niu sceny. Baza to struktura kognitywna, ktdérg tworzg domeny ko-
gnitywne, rozumiane jako doswiadczenie oraz wiedza uzytkownikow
jezyka. Profilowanie bedzie zatem wybieraniem z doswiadczenia
i wiedzy podmiotu tego, na co chce sie zwrdci¢ szczegélng uwage. Jak
z tego wynika, jest to proces bardzo subiektywny. Ma to swoje uza-
sadnienie w og0lnej teorii znaczenia jezykowego sformutowanej przez
Langackera3d. Mozna stwierdzi¢, ze dzieki zabiegowi profilowania po-
jecie jest konstruowane — zalezy bowiem od nas, co wybierzemy
z bazy. Langacker opisuje zatem profilowanie jako wyodrebnianie
z baz (matryc, domen, sieci kognitywnych) tego elementu, na ktérym
w okreslonym momencie koncentruje sie dana konceptualizacja. Nosi
on nazwe profilu i moze by¢ mniej lub bardziej skonwencjonalizo-
wany, jak np. wyraz brat, ktéry przywotuje strukture pojeciowg
s2uklad stosunkéw pokrewienistwa”, by w sieci poltgczen ztozonej kate-
gorii semantycznej wyprofilowac¢ ten element, ktéry oznacza ,,0sobni-
ka pici meskiej, spokrewnionego z jedng osoba, lub z wiekszg liczbg
0s6b, przez posiadanie tych samych rodzicéow” (E. Tabakowska 1995:
61). Jak zauwaza J. Puzynina, powotujac sie na wypowiedzi Langac-
kera: , Tak pojete profile mogg by¢ tozsame z samodzielnymi znacze-
niami wyrazoéw o0 roznym stopniu schematycznosci, jako ze moga
uktadac¢ sie w hierarchie nadrzednosci — podrzednosci. Moga nato-
miast by¢ mato skonwencjonalizowane — a nie podporzadkowane
znaczeniom skonwencjonalizowanym” (J. Puzynina 1998: 271).

W procesie profilowania (w rozumieniu Langackerowskim) wyro6z-
nia sie z bazy te elementy, ktore przez tworce danego tekstu lub
wyrazenia uznane sg za wazne i wkasnie one moga ztozy¢ sie na defi-
nicje pojecia. Jednak na pelny jego obraz skiadajg sie takze te ele-
menty bazy, ktére zaprezentowane wyrazenia przywotujg posrednio,
poniewaz zawsze w procesie profilowania przywotuje sie calg struktu-
re pojeciowad0. Wykorzystanie tych ,niepodswietlonych” bezposrednio

39 Potwierdzeniem moze by¢ chociazby takie zdanie Langackera: ,,Méwie o ‘kon-
ceptualizacji' po to, aby podkresli¢ ‘subiektywng nature znaczenia jezykowego” (cyt.
za: |. Nowakowska-Kempna 1995: 99). Tu nalezatoby wyjasni¢, ze ‘koncep-
tualizacja’' nazywa Langacker doswiadczenie mentalne.

40 E. Tabakowska opisata to nastepujaco: ,,Kazde wyrazenie jezykowe przypisuje,
jako czes$¢ swego konwencjonalnego znaczenia, status profilu okreslonemu elemento-
wi calej struktury pojeciowej, ktdrg przywotuje.” (E. Tabakowska 1995: 61).
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elementéw przy analizowaniu znaczen jest mozliwe wtedy, gdy od-
rzucimy stanowisko gtoszace, ze w badaniach semantycznych nalezy
opierac sie wylacznie na konwencjach jezykowych, pomijajac zaréwno
fakty przypisane réznorakim sferom aktywnosci cztowieka, jak i pty-
nace z potocznej czy tez encyklopedycznej wiedzy o Swiecie. Przypo-
minajgc podstawowe informacje o profilowaniu, nie mozna pominagé
bardzo istotnej opozycji figura — tlo, ktérg mozna wywies¢ z fizycz-
nych witasciwosci procesu widzenia, a w sferze pozyczek metodolo-
gicznych z innych dziedzin humanistyki, rowniez z psychologii posta-
ci (Gestaltpsychologie). E. Tabakowska dodaje jeszcze takie zrédto tej
metody opisu: ,, To istotne podobienstwo miedzy postrzeganiem wzro-
kowym a dyskursem lezy u podstaw pragmatycznych teorii presupo-
zycji (p wynika z q i nie-q). Powszechnie uwaza sie, ze presupozycje
— zarowno te, ktére definiowano w kategoriach logiki formalnej jako
warunki prawdziwosci zdan, jak i te, ktore rozpatrywano w ramach
kryteriow poprawnosci kontekstowej — stanowig semantyczne lub
pragmatyczne tto dla wypowiedzi. [...] Teorie te wpisujg sie w ogdlne
ramy kognitywnego modelu jezyka, otwierajac mozliwosci zintegro-
wanego opisu pozornie odlegtych od siebie zjawisk” (E. Tabakowska
1999: 68).

Positkujac sie niektérymi elementami przedstawionej metodologii,
takimi jak obrazowanie i zwigzane z nim: wyrazistos¢, opozycja figu-
ra — tlo, bede probowaé¢ odnalez¢ i opisa¢ powtarzajgce sie typy
struktur pojeciowych (domen poznawczych), schematéw wyobrazenio-
wych, do ktérych odwotujg sie autorzy (muzycy, muzykolodzy, filozofo-
wie) roznych opiséw muzyki. Dzieki temu mozliwe bedzie udzielenie
odpowiedzi na pytanie o sposob konceptualizowania muzyki w jezyku,
a takze o charakter i rodzaj zwigzkéw intersemiotycznych, ktére mu-
zyka wspohttworzy. Niekiedy wydobycie profili danego pojecia przy-
chodzi dos¢ tatwo, w przypadku innych natomiast wyekscerpowanie
interesujacych nas tresci wymaga przywotania szerszego tla kulturo-
wego. Ich wskazanie i odpowiednia interpretacja dowodzi stusznosci
teorii J.R. Taylora, gloszacego, iz ,znaczenia wszystkich form jezyko-
wych dajg sie opisa¢ wylacznie w odniesieniu do posiadanego przez
nas zasobu wiadomosci, zrozumienie jakiegokolwiek wyrazenia, na-
wet najbardziej banalnego, powinno wymagac¢ uaktywnienia odpo-
wiedniej wiedzy encyklopedycznej” (J.R. Taylor 2001: 131—132).

Analiza semantyczna, w ktérej wystepuja odwotania do kontekstu,
ktérym jest szeroko rozumiane tlo kulturowe, to $wiadome przekro-
czenie granic wyznaczonych przez strukturalizm. Zwraca na to takze
uwage K. Waszakowa (1998: 24), dodajac przy tym, ze w ten sposob
plasujemy sie w ,centrum zainteresowan Fillmore'owskiej semantykKi
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rozumienia, ktorej zasadniczym celem jest przedstawienie i wyjasnie-
nie relacji miedzy tekstami jezykowymi a kontekstami, w ktérych
one wystepuja, oraz sposobami i wynikami ich interpretacji (Fillmore
1985, 222). Semantyka rozumienia dotyczy bowiem interpretacji tek-
stu jezykowego z punktu widzenia odbiorcy: obejmuje to, co jest
w stanie wydoby¢ z tekstu przy udziale wlasnej kompetencji jezyko-
wej oraz szeroko rozumianej wiedzy o sSwiecie. Jak wida¢, w semanty-
ce tej nie tylko nie dazy sie do ustalenia granic miedzy jezykiem
a doswiadczeniem (do czego zmierzata strukturalistyczna semantyka
referencjalna), ale wrecz przeciwnie: podkresla sie ciggtosé miedzy je-
zykiem a wiedzg o sSwiecie oraz ich wzajemne przenikanie sie.”

Na korzys¢ wynikajacg z wykorzystania metodologicznych ustalen
Fillmore’a w zakresie analizy znaczenn zwrécit takze uwage R. Tokar-
ski (1995: 27). Badacz ten, podkreslajac przydatnos¢ teorii ram inter-
pretacyjnych, wskazuje jednoczesnie na zrodta takich wyboréw meto-
dologicznych, pisze bowiem: ,Powstaje pytanie, w jaki sposob zdaé
sprawe nie tylko z wystepowania w znaczeniu stowa okreslonych ka-
tegorii znaczeniowych (co w tradycyjnym zapisie mogtoby przyjmowac
forme koniunkcji cech), lecz rowniez w jaki spos6b pokazac¢ wewnetrz-
ne zaleznosci w obrebie znaczenia, by byty one bliskie sposobowi kon-
ceptualizacji stowa w jezyku. Jesli zgodnie z pewnymi ujeciami
wspotczesnej semantyki znaczenie jednostki leksykalnej przedstawi-
my jako catosciowag rame interpretacyjng, catosciowy wzorzec pojecio-
wy ewokowany przez dang jednostke, to miedzy czagstkowymi pozio-
mami ramy istnieje sie¢ wzajemnych zaleznosci i relacji.”

Uwzgledniajgc przytoczone glosy badaczy, mozna pokusi¢ sie
0 stwierdzenie, ze najlepszg metodg badawczg jest potgczenie tych
dwu paradygmatow — strukturalnego i kognitywnego. Wydaje sie bo-
wiem, iz w poczatkowym etapie opracowywania materiatu jezykowego
wybranego do analiz semantycznych dobrze jest ustali¢ pewne kate-
gorie znaczeniowe, ktore nastepnie zostalyby uzupelnione o sposoby
rozumienia znaczen danych jednostek leksykalnych.

2.3. O pojeciu metaforycznosci w analizach
lingwistycznych — rézne propozycje opisu

W pracy wielokrotnie bedg sie pojawia¢ kwestie zwigzane z me-
taforg. Wydaje sie wiec istotne w czesci o gtownie teoretycznym cha-
rakterze przyblizy¢ rozumienie tego terminu i zaprezentowac opcje
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badawcze, ktore wsrod rozleglej literatury przedmiotu wydaty sie
najbardziej pomocne w moich analizach.

Nie podejmuje sie tutaj wyjasnienia znaczenia terminu ,metafora”,
poniewaz literatura przedmiotu jest tak ogromna, ze z przedstawienia
wszystkich koncepcji rezygnuje sie nawet w opracowaniach poswie-
conych tylko temu tematowi, czego przyktadem moze by¢ studium
O metaforzedl Teresy Dobrzynskiej, w ktorym stwierdza: ,,O metaforze
napisano juz nie tomy, ale cale biblioteki” (T. Dobrzyriska 1984: 8).

Z ta dtuga tradycjg metafory wigze sie fakt, ze nie ma ona dosta-
tecznej stabilizacji pojeciowej. Termin ten byt (i jest) w rézny sposob
definiowany i uzywany w Kkilku réznych znaczeniach. W szerszym
staje sie ona synonimem tropu, zatem niekonwencjonalnego uzycia
jezyka. Sensowna interpretacja tak pojmowanej metafory mozliwa
jest tylko wtedy, gdy uwzgledni sie wszelkiego rodzaju zwigzki moty-
wujace uzycie okreslonego wyrazenia w okreslonej sytuacji.
W waskim rozumieniu metafora jest jednym z tropdéw, ktorego po-
wstanie umotywowane jest wylacznie podobienstwem lub analogig
(T. Dobrzynska 1984: 5).

Trzy teorie metafory wyréznit Max Black (1971). Sa to teoria sub-
stytucyjna, porownaniowa i interakcyjna. Pierwsza z nich zaktada, ze
wyrazenie przenosne jest podstawione w miejsce wyrazenia dostowne-
go i ze moze zostac zastgpione przez wyrazenie literalne. Wywodzi sie
ona z Retoryki Arystotelesa. Teoria poréwnaniowa wywodzi sie
z pism Kwintyliana, ktory uwazat, iz metafora brevior est similitudo
(J. Swigtek 1998: 15). Teoria interakcyjna interpretuje metafore jako
ruch znaczen42. M. Black uwazat takze, ze tworzenie zdan metafo-
rycznych mozliwe jest dzieki projekcji na temat gtdwny ,systemu im-
plikacji” (implicative complex), ktore jesteSmy w stanie orzec o nosni-
ku — temacie pomocniczym (M. Black 1979: 29).

Znany jest tez podziat metafor na zywe (poetyckie), wywotujgce
efekt zaskoczenia u odbiorcy, i martwe (genetyczne, jezykowe), kto-
rych znaczenie na tyle juz sie ustabilizowato, iz nie dostrzegamy ich
sensu przenosnego.

Sledzac ewolucje mys$li metaforologicznej, mozna wyréznié naste-
pujace etapy jej rozwoju: przejscie w interpretacji metafory od po-
ziomu stowa na poziom zdania, a dalej na poziom kontekstu, czyli do
odczytan uwzgledniajacych pragmatyke. Ostatnie stanowisko repre-
zentowane jest m.in. przez T. Dobrzyriska w ksigzce Poetyka. Zarys

41 Wchodzacym w skiad serii wydawniczej Poetyka. Zarys encyklopedyczny.
4 Teoria ta rozwinieta jest w artykule M. B lacka (1979). Polskim czytelni-
kom rozwazania Blacka przyblizyt m.in. J. Swiatek (1998).
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encyklopedyczny. Punktem wyjscia dla Dobrzynskiej jest zatozenie, ze
metafora stanowi przedmiot pragmatyki lingwistycznej, poniewaz jest
zjawiskiem z zakresu uzycia jezyka. To fundamentalne stwierdzenie.
Postuluje sie w nim bowiem przeniesienie sposobu opisu metafory
z terenu retoryki i poetyki na grunt jezykoznawstwa. Owocuje to
wzbogaceniem objasnienia zjawiska o nowe sposoby analizy i inter-
pretacji. Dzieki temu mozna tez dostrzec utomnosci poprzednio for-
mutowanych charakterystyk metafory. Jawig sie one jako ujecia zbyt
mato adekwatne do istoty zagadnienia (T. Dobrzynska 1984: 32).

Dobrzyrniska, szukajac drogi pozwalajacej na precyzyjne objasnie-
nia sensu metafory, proponuje modelowanie, ktére umozliwia uka-
zanie wszystkich elementéw sensu wyrazen przenosnych w ich
swoistych powigzaniach. W metodzie tej stosuje autorka terminy uzy-
wane przy modelowaniu znaczen kodowych jezyka, bliskie (w opinii
stosujacych je badaczy) jednostek elementarnych. Opis sensu metafo-
ry w taki sposéb uksztattowany nosi nazwe modelu interpretacji me-
taforycznej. Jego podstawowym zadaniem jest odzwierciedlenie sy-
tuacji komunikacyjnej, ktdra jest obecna przy formutowaniu metafory
przez osobe moéwigca przenosnie. Warunkiem zrozumienia metafory
przez odbiorce jest wiasnie odczytanie tej intencji komunikatu (T. Do-
brzynska 1984: 46). Swoj model interpretacji wypowiedzi metaforycz-
nych T. Dobrzyniska opiera na przekonaniu, ze chociaz mozna wyzna-
czy¢ duzo formalnych sposobéw realizacji przenosni i chociaz ich
odczytanie wymaga w kazdym przypadku do pewnego stopnia odreb-
nego podejscia interpretacyjnego, to za konstrukcja, ktérg uwaza sie
za metaforyczng, stoi zawsze ten sam podstawowy mechanizm. Jest
to inwariantny model rozumienia metafory. Interpretacja metafory
jest zatem prébg dotarcia do niego. Przyjecie takiej postawy badaw-
czej pozwala dostrzec w metaforze jej proste i uniwersalne znaczenie,
nie negujac przy tym catego bogactwa tresci, ktorych odczytanie za-
lezne jest od osoby interpretatora.

Metafora opiera sie na wspétdziataniu dwu elementoéw tworzacych
znaczenie jakiegokolwiek pojecia: na denotacji i konotacji, co
zwigzane jest z faktem, iz tworzac metafory, wykorzystuje sie zarow-
no informacje wynikajgce z wiedzy o Swiecie, jak i wszelkie tresci
,naddane”, konotowane, ktére maja niewiele wspolnego z rzeczywisty-
mi cechami desygnatow stow wykorzystywanych w budowaniu wyra-
zenn metaforycznych. Przywotujgc zjawisko konotacji, nie mozna po-
mingé pewnego aspektu metaforyzacji, ktory wiasnie z konotacjg
wykazuje najsilniejszy zwigzek. Mowa tu mianowicie o katachrezie.
Termin ten tlumaczy sie jako rozciggniecie, naduzycie i odnosi sie do
przesuniecia znaczenia utrwalonego w jezyku (znaczenia kodowego)
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na taki przedmiot, stan, czynno$¢, ktore jeszcze w danym jezyku nie
zyskaty osobnej nazwy. W tym wilasnie jest ten trop podobny do me-
tafory, a rozni sie od klasycznej przenosni tym, ze jest to pierwsza
nazwa okreslanego przedmiotu, nie ma zadnej innej, pierwotnej, ktoé-
rej mozna by ewentualnie uzy¢ zamiast. Stad mnogos¢ wystepujacych
w jezyku kolanek, uszek, oczek itp. i innych znanych nam wyrazow,
uzywanych jako nazwy bedace okresleniami pojawiajacych sie no-
wych zjawisk, przedmiotéw itd. Ale nie tylko to, co nowe w zmie-
niajgcej sie rzeczywistosci, wymaga postuzenia sie katachrezg. Ponie-
waz, jak zauwaza J. Swigtek (1998: 103), ,istniejg tez »odwieczne«
dziedziny doswiadczenia ludzkiego, w ktorych rozszerzenie katachre-
tyczne jest jedynym sposobem mowienia o rzeczywistosci”. Jedng
z takich dziedzin (ktéra dla mnie jest szczegOlnie wazna, gdyz Scisle
wigze sie z tematem tej pracy), sa wrazenia dzwiekowe, ktore nie
majg na poziomie jezykowym indywidualnych okresleri ich jakosci.
Usitujgc opisa¢ dzwieki, postugujemy sie przymiotnikami, ktére pry-
marnie odnosza sie do innych doznan, np. stodki dzwiek, wysoki gtos,
ciepty glos, ostry ton, lekki dzwiek itd. Takie wyrazenia noszga nazwe
metafor synestezyjnych i stang sie przedmiotem bardziej szczego-
fowego opisu w rozdziale 4.2. J. Swiatek zwrécit tez uwage na to, iz
moéwienie o dzwiekach w taki sposob, jakby to byty innego rodzaju
doznania sensoryczne, jest kwestig ,przeniesienia catego zespotu do-
znan, z jednej dziedziny do$wiadczenia ludzkiego (np. DOZNAN
DOTYKOWYCH) na inng (np. DOZNAN DZWIEKOWYCH)"
(J. Swiagtek 1998: 105). Wiasnie na ten typ metafor zwrdcili uwage
przedstawiciele lingwistyki kognitywnej, wyznaczajgc im ,status pod-
stawowego mechanizmu Kierujgcego procesami naszego rozumienia
zyciowego doswiadczenia’ (E. Tabakowska 2001: 91). U podtoza ta-
kich metafor lezy zatem zdolno$¢ umystu ludzkiego do dostrzegania
zbieznosci semantycznych miedzy elementami o réznych strukturach
pojeciowych, co w teorii kognitywistow przejawia sie w tym, ze ,me-
tafora wymaga odwzorowania jednej domeny poznawczej na druga,
lecz, podobnie jak metonimia »zawiera sie w myslach, a nie w sto-
wach«” (Lakoff i Turner 1989: 2).

Interesujaca interpretacje zjawiska metaforycznosci, a takze zwar-
ta charakterystyke metafor pojeciowych przedstawili G. Lakoff
i M. Johnson w ksigzce Metafory w naszym zyciu (1988). Metafory po-
jeciowe tym rézniag sie od klasycznych metafor, ze nie sg to konkretne
wypowiedzi przenos$ne, ale raczej metaforyczny sposéb myslenia o ja-
kim$ fragmencie rzeczywistosci doswiadczanej przez -cztowieka.
W koncepcji amerykanskich lingwistow metafora jest nie tylko
»,0zdobnikiem” wypowiedzi, ale lezy u podstaw systemu pojeciowego
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jako struktura umystu, jest przede wszystkim odbiciem mysli i dzia-
tania, a dopiero w drugiej kolejnosci sprawg jezyka. Wedtug Lakoffa
i Johnsona system poje¢, ktdrymi sie postugujemy w naszej codzien-
nej rzeczywistosci, w procesie ogdlnie pojetego komunikowania sie
badz opisywania $Swiata, ma charakter metaforyczny (G. Lakoff,
M. Johnson 1988: 25). Sposobéw deszyfracji tego systemu nalezy szu-
ka¢ w danych jezykowych, bo ,porozumiewanie sie jest oparte na tym
samym systemie pojeciowym, jakiego uzywamy wowczas, gdy mysli-
my i dziatamy, jezyk jest istotnym zréditem wiedzy o tym, jaki jest
ten system” (G. Lakoff, M. Johnson 1988: 26).

Podstawowg funkcja metafory jest podawanie czesciowego zrozu-
mienia istoty jakiegos zjawiska czy doswiadczenia, przy pomocy inne-
go rodzaju zjawisk lub doswiadczen. Podobienistwa istniejgce pomie-
dzy metaforyzujgcym a metaforyzowanym moga naleze¢ do grupy juz
wczes$niej dostrzezonych, konwencjonalnych analogii, bgdz tez moga
mie¢ nowy, odkrywczy charakter. Przyjecie takiej postawy mozliwe
jest przy zatozeniu, ze jedynymi podobienstwami majacymi znaczenie
dla procesu metaforyzacji sa te, ktorych doswiadczajg ludzie (G. La-
koff, M. Johnson 1988: 181—182).

G. Lakoffi M. Johnson wyrdézniajg trzy rodzaje przenosni: ontolo-
giczne, strukturalne i orientacyjne. Metafory strukturalne odnoszg
sie do tych przypadkéw, ,w ktérych jedno pojecie nadaje strukture
metaforyczng innemu pojeciu” (G. Lakoff, M. Johnson 1988: 36).
W metaforach ontologicznych podstawe poréwnania stanowi doswiad-
czanie fizykalnosci swiata (zwtaszcza wilasnego ciata), co sprawia, ze
wyobrazenia, czynnosci, zjawiska, uczucia itd. pojmowane sa jako rze-
czy i substancje. Metafory orientacyjne dotyczg takich zapozyczen
semantycznych, ktére majg zwigzek z relacjami przestrzennymi:
wzwyz—w dot, do—z, przéd—tyt, na—od, gteboko—ptytko, central-
ny—peryferyjny. W przypadku tej metafory caly system poje¢ nadaje
strukture innemu systemowi, okresla jego orientacje w przestrzeni.
Pomimo tego, ze biegunowe opozycje wzwyz—w dot, w—poza itd. sg
w istocie fizyczne, ich prawidlowa interpretacja mozliwa jest jedynie
przy uwzglednieniu kontekstu kulturowego.

Poszukiwanie definicji muzyki w tekstach muzykologicznych be-
dzie gtébwnie analiza wystepujacych w nich metafor. Zaktadam, ze po-
zwoli to dotrze¢ do sposobdw myslenia o muzyce i moze, poniekad,
zrozumienia jej. Przyjmuje bowiem stanowisko kognitywistow, ktérzy
sprzeciwili sie arystotelesowskiemu pojeciu metafory pojmowanej wy-
tacznie jako wyrazenie jezykowe odzwierciedlajace podobieristwo do-
strzezone pomiedzy dwoma przedmiotami, starajgc sie dostrzegac
w niej spos6b myslenia podmiotu o danym przedmiocie.
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ROZDZIAL 3.

Pole leksykalno-znaczeniowe
MUZYKA

Status ontologiczny muzyki wplywa na sposob, w jaki jest ona
przedstawiana (nazywana, opisywana) w jezyku. Niniejszy rozdziat
poswiecony zostal wlasnie szukaniu Sladéw tej ,,obecnosci” na pozio-
mie leksykalnym. Przedstawiono w nim otwarty zbiér znakéw (poje-
dynczych i zlozonych) wykorzystywanych przy opisywaniu muzyki
oraz opis wihasciwosci semantycznych wyrazen skladajacych sie na
pole leksyki muzycznej. Pokazano, jakie sa wlasciwosci wewnatrzsys-
temowe konstytuujacych to pole jednostek (tzn. z czym i jak sie
tacza). Materiat do analizy leksyki muzycznej zostat wyekscerpowany
z nastepujacych stownikéw wspotczesnej polszczyzny: Stownik jezyka
polskiego. Red. W. Doroszewski; Stownik jezyka polskiego. Red.
M. Szymczak; Stownik wspoétczesnego jezyka polskiego. Red. B. Dunaj;
Stownik syntaktyczno-generatywny czasownikow polskich. Red. K. Po-
lanski; Stownik poprawnej polszczyzny. Red. W. Doroszewski, H. Kur-
kowska; Inny stownik jezyka polskiego. Red. M. Banko (petny opis bi-
bliograficzny wymienionych stownikéw oraz ich skrotéw przyjetych
w tej pracy podano w bibliografii na konicu rozprawy). Wybrane jed-
nostki leksykalne (i frazeologiczne) organizujg pole leksykalno-zna-
czeniowe skupione woko6t nadrzednej tresci pojeciowej MUZYKA.

3.1. Kryteria wyznaczania granic pola leksyki
muzycznej — uwagi ogolne

Rekonstruujac jezykowy obraz pojecia MUZYKA na podstawie ma-
terialu stownikowego, nie sposob zestawi¢ i wyczerpujaco opisac
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wszystkich lekseméw i wzglednie statych syntagm, ktére tworzg pole
leksyki muzycznej w polszczyznie, gdyz ich inwentarz mogtby ztozy¢
sie na wcale pokazny stownik. Dlatego przyjetam inng metode pre-
zentacji materiatu bardziej — jak sie zdaje — przydatng w opisie
wiasciwosci semantyczno-sktadniowych leksyki muzycznej, tworzacej
pole. Omawiane jednostki leksykalne, konstytuujace rézne sfery pre-
zentowanego pola, podzielitam wedtug pewnych ogo6lnych — uzna-
nych za relewantne — typdéw relacji, w jakich pozostajg w stosunku
do znaczenia centralnego. W tym miejscu postanowitam potaczy¢
dwie koncepcje badania znaczenn stownych — generatywnej teorii
sktadni semantycznej i teorii pola leksykalno-znaczeniowego. Wycho-
dze bowiem od przedstawienia struktury predykatowo-argumentowej
predykatu jadrowego, stanowigcego sciste centrum pola i wyzna-
czajacego — poprzez podanie ilosci i charakteru implikowanych argu-
mentéw — podpola, by nastepnie zgodnie z teorig pol leksykalno-se-
mantycznych opisac relacje i opozycje w nim panujace.

Sciste centrum pola wyznaczajg predykaty43 MUZYKA i DZWIEK
MUZYCZNY wraz z ich powierzchniowymi wyktadnikami: TWO-
RzYC MUZYKE, WYKONYWAC MUZYKE, ODBIERAC MUZYKE.
Na podstawie analizy predykatow centralnych, mozna wydzieli¢ para-
metry podstawowe i parametry towarzyszace, ktére tworza skrypt po-
szczegllnych poje¢. W tym miejscu wykorzystuje generatywna teorie
skiadni semantycznej. Wprowadzana w tej koncepcji struktura predy-
katowo-argumentowa to semantyczny model zbioru réznych konstruk-
cji, w ktéorym predykat jgdrowy definiowany jest przez podanie ilosci
i charakteru implikowanych argumentéw, opisywanych w kategoriach
tzw. przypadkow gtebokich (rél semantycznych)44.

43 Uznatam te pojecia za nalezace do klasy rzeczownikéw predykatywnych, ponie-
waz analiza ich realizacji w strukturze powierzchniowej udowadnia, ze zachowuja sie
jak czasowniki, gdyz otwierajg miejsce dla innych wyrazen. Rozbudowany opis rze-
czownikow predykatywnych odnalez¢ mozna w pracy G. Vetulani. Tam znajduje
sie nastepujagca definicja omawianych jednostek jezykowych: ,,Podstawowg cechg rze-
czownikow predykatywnych jest to, ze dajg sie analizowac i klasyfikowac tak jak cza-
sowniki, tzn. posiadaja wiasnos¢, ktdra nadaje im role predykatéw, bowiem
selekcjonujg wiasne argumenty” (G. Vetulani 2000: 23).

44 Interesujace rozwiniecie koncepcji rol semantycznych przynosi artykut M. Gro-
chowskiego: Rola semantyczna a predykat jako sposoby charakterystyki subiectum,
ktory zostat opublikowany w zbiorze zatytutowanym O predykacji (1974). Autor pisze
tam, ze ,,niektorzy jezykoznawcy amerykanscy (m.in. Ch.J. Fillmore [The case for
case, w: Universals in Linguistic Theory, ed. by E. Bach, R.T. Haras, New York 1968,
s. 1—88; Lexical Entries for Verbs, Fundations of Language, 1968, vol. 4, s. 373—
393; Subjects, Speakers, and Roles, w: Working papers in Linguistics, No 4, The Ohio
State University 1970, s. 31—63.], J.T. Platt [Grammatical Form and Grammatical
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MUZYKA
B<<"C“g°?"““yia?l } CECHY MUZYKI

[co robi?] (parametry metaforyczne)

DZWIEK MUZYCZNY
jjala?]’ CZeg°?] } CECHY DZWIEKU

[co robi?] (parametry metaforyczne)

WYKONYWAC MUZYKE
[kto?] WYKONAWCY MUZYKI
[co?] UTWORY / FORMY MUZYCZNE
parametry towarzyszace:
[na czym?] NARZEDZIA SLUZACE DO WYKONYWANIA MUZYKI /
INSTRUMNETY MUZYCZNE / GLOS LUDZKI
[w czym?] ZESPOLY WYKONAWCZE
[gdzie?] MIEJSCE WYKONANIA
[Kiedy?] CZAS WYKONANIA
[dla kogo?] ODBIORCA / WYKONAWCA
[jak?] CECHY WYKONANIA

Meaning. A tagmemic view of Fillmore's Deep Structure case concepts, Nort-Holland
Linguistics Sériés, ed. by S.C. Dik and J.G. Kooij, Amsterdam-London 1971], A.L.
Becker [Agenerative description ofthe English subject tagmeme, Uniwersity of Michi-
gan 1967, Ph. D. Dissertation.]) postugujg sie pojeciem roli semantycznej w celu cha-
rakteryzowania argumentow predykatu. Podstawa koncepcji Fillmore’a jest hipoteza
na temat glebokiej struktury przypadkow, implikowanej przez kazdy predykat. Anali-
za tej struktury pozwala na ustalenie istotnych relacji semantycznych, ukrytych
(,covert categories”) w strukturze powierzchniowej zdania. Rezulat badan Fillmore'a
stanowi inwentarz szesciu rdl semantycznych (,,cases”). agentive, instrumental, da-
tive, factitive, locative, objective. Platt sugeruje wyrdznienie dziewieciu rél (,,gram-
matical meaning”), nie liczac ich wariantéw; zamiast Fillmore’owskiego obiektu
proponuje wyodrebni¢: neutral i affective, a ponadto wprowadza dwie nowe role: be-
neaktive i purposive. Inwentarz rol Beckera jest ilosciowo wiekszy niz w koncepcjach
Fillmore’a i Platta, natomiast z punktu widzenia analizowanych znaczen o wiele wez-
szy. Role semantyczne sg interpretowane w wymienionych tu teoriach jako relacje:
argument — predykat”. Po tym krotkim streszczeniu pogladéw amerykanskich lin-
gwistow Grochowski pisze dalej: ,,Predykat jest wyrazeniem danym, tzn. w jezyku ist-
niejacym. Rola semantyczna natomiast jest abstrakcyjnym modelem, ktéry buduje
interpretator juz w konwencji przypisania przedmiotowi jakiego$ predykatu lub pre-
dykatéw wraz z ich argumentami. A w zwigzku z tym w modelu takim uwzglednia
sie fakt przypisywania danemu przedmiotowi pewnych cech ze wzgledu na jego sto-
sunek do innych przedmiotéw. Cel zawartych tu rozwazan polegatby na uzasadnieniu
tezy: rola semantyczna jest pojeciem przydatnym w interpretacji niektérych subiek-
tow, a zwlaszcza takich, ktére charakteryzuje w sposéb rézny w stosunku do pojecia
»predykat«. Préba konfrontacji semantycznych klas predykatow z inwentarzem rol
semantycznych pozwoli na zbadanie tozsamosci/réznic w sposobach charakterystyki
podmiotéw semantycznych” (M. Grochowvski 1974: 26—27).
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TWORZYC MUZYKE
[kto?] TWORCA MUZYKI
[c0?] UTWOR / FORMA MUZYCZNA
parametry towarzyszace:
[na co?] APARAT WYKONAWCZY
[jak?] CECHY KOMPOZYCII
[dla kogo?] ODBIORCA / WYKONAWCA

Wyro6znione parametry predykatu MUZYKA (TWORZYC, WY-
KONYWAC, ODBIERAC MUZYKE) wyznaczaja podpola, ktore okre-
slajg typ relacji semantycznych, w jakich leksemy wchodzace w ich
sktad pozostajg w stosunku do znaczenia centralnego45. Ogolng
strukture pola wyznaczajg tez miejsca walencyjne otwierane przez
wyrazenia predykatywne, znajdujgce sie w Scistym centrum pola.
Role semantycznych parametréw wyrazen predykatywnych TWO-
RzZYC MUZYKE, WYKONYWAC MUZYKE, ODBIERAC MUZYKE
przy strukturalizacji imiennej przyjmuja posta¢ przydawek, np.. mu-
zyka koscielna, muzyka baroku, muzyka organowa itp. Zaleznosci te
oraz ogodlne definicje znaczeniowe, wynikajgce z kategorii parame-
tréw towarzyszacych predykatom, przedstawia schemat 2. Punktem
wyjscia tej graficznej prezentacji sga podstawowe struktury predykato-
wo-argumentowe tworzone przez predykaty centralne.

Umieszczone w schemacie pytania pelnig funkcje dwojakg — od-
nosza sie bowiem tak do planu tresci, jak i formy. Wskazujg zaréwno
na wartos¢ semantyczng miejsc walencyjnych otwieranych przez pre-
dykaty centralne, jak i na posta¢ gramatyczng wymaganych jedno-
stek.

Leksemy skiadajgce sie na analizowane pole mozna pogrupowac
nastepujgco:
= czasowniki:

— realizujgce nadrzedna tres¢ pojeciowag ‘wykonywaé¢ muzyke’,
— realizujgce nadrzedng tres¢ pojeciowa ‘tworzy¢ muzyke’,
— reprezentujgce schemat znaczeniowy ‘odbiera¢ muzyke’,
— okreslajgce ,,zachowanie” muzyki i dzwieku muzycznego;
* rzeczowniki:

— nazwy tworcéw muzyki,

— nazwy wykonawcow muzyki,

— nazwy odbiorcéw muzyki,

— nazwy form muzycznych,

— nazwy utwordéw muzycznych,

— nazwy instrumentéw muzycznych i ich czesci,

45 Zaleznosci te staty sie przedmiotem szczegétowego opisu w rozdziale 3.2.
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— nazwy zespotéw wykonawczych,

— nazwy miejsc, gdzie wykonuje sie muzyke,

— nazwy okreslajace poszczeg6lne elementy muzyki: rytm, metrum,
melodie, harmonie, kolorystyke dzwiekowa, architektonike;

e przymiotniki:

— cechy muzyki,

— cechy dzwieku muzycznego;

e przystowki:

— nazwy muzycznych okreslen wykonawczych, odnoszace sie do ta-
kich elementéw muzyki, jak dynamika, agogika, artykulacja46.
Przypomne, ze Sciste centrum pola wyznaczajg pojecia: MUZYKA

i DZWIEK MUZYCZNY oraz wyrazenia o nadrzednej wartosci ka-

tegorialnej: TWORZYC MUZYKE, WYKONYWAC MUZYKE, OD-

BIERAC MUZYKE. O ich umieszczeniu w centrum zdecydowata

analiza lingwistycznych definicji muzyki, umieszczonych w roznych

wspotczesnych stownikach jezykowych. Uznatam je za punkt wyjscia
do dalszego postepowania badawczego, majgcego na celu okreslenie
jezykowego obrazu muzyki i struktury pojecia, do ktérego odnosi sie
ten wyraz.

| tak, wedtug SIPD muzyka47 to:

sztuka uktadania dzwiekéw w kompozycje (utwory) i wykonywania tych
kompozycji na instrumentach muzycznych lub gtosem ludzkim; utwory mu-
zyczne; melodia.

Podobne ujecie przynosi SJPSz, w ktorym muzyka definiowana
jest jako

dziedzina sztuki, ktorej tworzywem artystycznym sg dzwieki zorganizowane
I w kompozycyjng catos¢; utwory, melodie wykonywane na instrumentach lub
przez gtos ludzki; komponowanie, granie, Spiewanie.

Analogicznie opisane jest znaczenie tego wyrazu w SWJP:

46 Nalezy zauwazy¢, ze do grupy tej nalezg takze wioskie okreslenia dynamiczne,
wykonawcze i interpretacyjne, jak np. forte, sforzato, acuto, eon amore, secco. Ter-
miny te nie staly sie przedmiotem opisu w tej pracy. Ich dokladne opracowanie przy-
nosza publikacje G. Dagbkowskiego: Polska terminologia z zakresu teorii
muzyki (1991), Z zagadnien terminologii muzycznej (1994), Europejska terminologia
muzyczna (1997).

47 W tym miejscu chce zwrdci¢ uwage na przyjete w pracy graficzne wyroznienie:
zapis czcionkg prosta (np. muzyka) odnosi sie do przywotywanego obiektu, zapis kur-
sywa (muzyka) oznacza wyrazenie jezykowe, a zapis wersalikiem (MUZYKA) oznacza
pojecie.
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muzyka — sztuka piekna, ktérej materiatem sa dzwieki i inne odgtosy wy-
dobywane przez gtos ludzki i r6znego rodzaju instrumenty muzyczne; ukia-
danie dzwiekéw w kompozycje; utwory muzyczne; melodia.

Definicja zawarta w SPP jest uproszczong wersjg poprzednich:

muzyka — sztuka muzyczna, utwory muzyczne, melodia.

Natomiast w ISJP pierwsze znaczenie omawianego leksemu zo-
stato sformutowane nastepujgco:

muzyka to nastepstwo odpowiednio dobranych dzwiekéw o rdéznej wysokosci
i czasie trwania, tworzacych pewng catos¢, Spiewanych lub granych na in-
strumentach. [...] Takze sztuka komponowania dzwigkow.

Przygladajac sie przytoczonym definicjom stownikowym, tatwo za-
uwazy¢, ze zwraca sie w nich uwage na rézne aspekty muzyki; i tak
jest tu ona definiowana jako48:

— dziedzina sztuki, ze wskazaniem na jej material, czyli dzwieki,

— proces tworczy, czynnosé, sSwiadoma ludzka/artystyczna dziatal-
nosé¢,

— wytwor dziatania,

— catos¢ lub fragment dzieta muzycznego.

Akcentowanie tych aspektéw, przejawiajgce sie w przedstawianiu
muzyki w kategoriach obiektu, procesu i wytworu, wskazujac na te
elementy, ktore sg najistotniejsze w definicji pojecia, zdecydowato
takze o wilgczeniu lekseméw wyrazajgcych je (a wiec np. tworzenie
muzyki — komponowa¢, wykonywanie muzyki — gra¢, $piewac) do
centralnego obszaru pola. Ma to niebagatelne znaczenie w procesie
wyznaczania i hierarchizacji elementéw pola leksyki muzycznej, po-
niewaz woko6t argumentdw przylaczanych przez te predykaty tworza
sie podpola, a ich wzajemne powigzanie przedstawia sie¢ relacji
w nim wystepujacych, ktore wigzg i organizuja calos¢ pola leksy-
kalno-znaczeniowego. W definicji stownikowej stwierdza sie, ze ,mu-
zyka to dziedzina sztuki, ktorej tworzywem artystycznym sa dzwieki

48 Takiemu konstruowaniu artykutéw hastowych, opartemu w zasadzie na zesta-
wieniu pewnych (by¢ moze nawet stusznych) asocjacji leksykografa, przeciwstawiat
sie A. Bogustawski, poddajac krytyce definicje czasownika ,,mysle¢” w SJP. W pracy
Jezyk w stowniku pisat: ,,Powiedzie¢ w poprawny sposéb co$ autentycznie semantycz-
nego o takim zestawie wystgpien wyrazu graficznego sie nie da. Owe asocjacje jako$
oczywiscie nawigzujg do prawdziwych znaczeh (dictéw), ale nie sg one nimi zadna
miarg. Sg raczej sztuczng, chaotyczng zbitka, swego rodzaju centaurem ws$rod cha-
rakterystyk semantycznych” (A. Bogustawski 1988: 13).
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zorganizowane w kompozycyjng catos¢” (SJPSz). Mowi sie takze, ze
muzyka jest ,sztuka dzwiekow”49 — dlatego pytanie o to, w jaki spo-
sob jezyk naturalny radzi sobie z jej opisem, jest takze pytaniem
0 wyrazenia jezykowe opisujace dzwieki, ktére powstajg w trakcie
tworzenia muzyki, oraz o wyrazenia percepcji stuchowej, jakie towa-
rzysza jej odbiorowi. Starajac sie na podstawie faktéow jezykowych
odtworzy¢ konceptualny obraz muzyki, nie mozna poming¢ tego za-
gadnienia, gdyz:

dzwiek muzyczny jest rezultatem ludzkich zachowan ksztattowanych przez wartosci,
postawy i wierzenia skiadajgce sie na dang kulture. Dzwiek muzyczny moze byc
tworzony jedynie przez ludzi i dla ludzi i cho¢ mozemy rozdzieli¢ te [..] aspekty
(dzwiekowy, muzyczny i kulturowy) konceptualnie, to jednak kazdy z nich jest nie-
kompletny bez drugiego. Muzyka jest tworem ludzkiego zachowania, ktére z kolei
jest ksztattowane tak, by moglo wytwarza¢ muzyke. Dlatego tez badanie jednego

aspektu prowadzi do badania drugiego. ]
A.P. Merriam 1964: 6; cyt. za S. Zeranska-Kominek 1995: 146

Jedng z propozycji opisu ,leksyki dzwieku” odnalezé mozna w pra-
cy M. Grochowskiego (1993) Konwencje semantyczne a definiowanie
wyrazen jezykowych, ale systematyczne i petlne opracowanie jednostek
leksykalnych zwigzanych z dzwiekiem czeka dopiero na swojego auto-
ra. Temat niniejszej pracy nie wymaga jednak szczegétowego omoéwie-
nia tego zagadnienia, mimo iz pojecie MUZYKA jest inkluzywne wo-
bec pojecia DZWIEKU w ogole. Lecz zalezno$¢ ta ma znaczenie
drugorzedne, bo w przypadku opisywania leksyki muzycznej sposréd
okreslenn nalezacych do pola dzwieku bede wybiera¢ te, ktore ,gene-
tycznie” zwigzane sg z muzyka (np. dzwiek wydawany przez instru-
menty, w trakcie Spiewu), cho¢ czesto ich przynaleznos¢ do pola
MUZYKA uwarunkowana jest kontekstowo.

Fakt, ze podstawowym budulcem muzyki sg dzwieki, zdecydowat
0 umieszczeniu w obszarze centralnym rekonstruowanego pola dwoch
jednostek leksykalnych: rzeczownika dzwigk z towarzyszacg mu atry-
butywng przydawka muzyczny, zawezajgcg zakres analizowanych lek-
semow.

497Z Lissa w ksigzce Zarys nauki 0 muzyce, piszac o tym, co r6zni muzyke od
innych sztuk, wskazuje na materiat, ktory stanowi podstawowy budulec muzyki
i stwierdza: ,, Tworzywem muzyki sg dzwieki, a wiec zjawiska akustyczne, z ktérych
jedne posiadajg okreslong wysokos¢, a inne majg charakter szumowy. Okreslamy je
wspolnym mianem materiatu dzwiekowego muzyki. Materiat dzwiekowy moze stac
sie budulcem muzyki, o ile zostaje wpierw w specyficzny sposéb uporzadkowany.
On wiasnie stanowi podstawowag wihasciwos¢ odrozniajgcg muzyke od innych sztuk,
jest konieczny do zaistnienia najprymitywniejszego nawet utworu muzycznego”
(Z. Lissa 1987: 9).
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Sposrod kilkuset wyrazen odnoszgcych sie do percepcji stuchowej,
ktére zostaty poddane wstepnej analizie, do szczegdétowego opisu wy-
brano kilkadziesigt jednostek, w przewazajgcej wiekszosci czasowni-
kowych. Sa to leksemy, ktore realizujg najogolniejsza tres¢ pojeciowa
‘dzwieki majace zwigzek z muzyka’, co wyraza sie poprzez wystepo-
wanie w ich strukturze predykatowo-argumentowej okreslen z kregu
leksyki muzycznej, i ktére w stownikach jezyka polskiego charaktery-
zowane sa w ten sposoéb.

W zwiagzku z tym, iz na pole semantyczne, ktoérego zakres wyzna-
cza pojecie MUZYKA, skitada sie wiele réznorodnych lekseméw, uzna-
fam, ze ich potowa prezentacja mozliwa jest tylko dzieki opisaniu
struktury predykatowo-argumentowej wypowiedzen, ktdére tworzone
sgq przy uzyciu lekseméw stanowigcych Sciste centrum rekonstruowa-
nego pola. Inaczej mowigc — strukture pola wyznaczajg argumenty
implikowane przez centralne predykaty. Takie zatozenie badawcze ko-
responduje z pogladami M. Grochowskiego i A. Bednarka na temat
jednostki leksykalnej, ktorg definiuja nastepujgco:

Po pierwsze: dany ciagg (z przerwami lub bez), np. A, jest roztgczny z danym elemen-
tem, ktéry moze wystgpi¢ w pozycji Y lub Z w kontekscie YAZ. Po drugie: wszystkie
wyrazenia mogace zajmowac pozycje Y i Z, muszg by¢ elementami klas niezamknie-
tych. Po trzecie: zadna z czesci A nie spetnia warunkéw natozonych wczesniej na A.
Wiele ciggéw elementdw diakrytycznych, majacych wymienione wasciwosci 1-3, wy-
znacza miejsca walencyjne, ktére w dowolnych kontekstach muszg by¢ wypetnione
przez scisle okreslone formy gramatyczne innych jednostek leksykalnych, reprezen-

tujgcych okreslone klasy semantyczne.
A. Bednarek, M. Grochowski 1993: 13—14

Dla naszych rozwazan istotna jest zwlaszcza ta czes¢ definicji,
ktéra mowi:

Miejsca te wraz z ich charakterystyka gramatyczng nalezy uzna¢ za immanentng
cze$¢ jednostki leksykalnej. A zatem jednostki leksykalne moga rozni¢ sie miedzy
sobg nie tylko ze wzgledu na taki, a nie inny ukfad elementéw fonologicznych lub
grafemicznych, ale takze ze wzgledu na liczbe otwieranych miejsc oraz ich charakte-
rystyke gramatyczna.

A. Bednarek, M. Grochowski 1993: 13—14
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3.2. Struktura pojecia i relacje semantyczne
w polu MUZYKA

W hastach wyekscerpowanych ze stownikéw jezyka polskiego znaj-
duja sie przyktady uzycia wyrazu muzyka, uporzadkowane wedtug jej
cech. Taki uktad wynika z leksykograficznego zatozenia, ze definicja
stownikowa ma przede wszystkim informowac¢ o tresci znaczeniowej
wyrazu, natomiast rolg przyktadoéw jest ilustrowanie zakresu znacze-
nia. Tego typu uzupetnianie definicji jest proba charakterystyki dic-
tum poprzez odestanie potencjalnego czytelnika do pragmatyki, co
w kontekscie trudnosci w definiowaniu muzyki jest raczej stusznym
posunieciem. W stownikach wystepuja réwniez syntagmy, majace
charakter termindw specjalistycznych (z cztonem konstytutywnym
muzyka). Przygladajac sie dodanym do definicji stownikowej elemen-
tom, mozna stwierdzi¢, ze implikujg one pewne kategorie cech muzy-
ki, jednoczesnie wskazujac rejony zycia, przestrzenie kultury itp.,
w ktérych sztuka dzwiekow jest obecna. Aby miec jej pelniejszy ob-
raz, wzbogacitam materiat stownikowy o okreslenia muzyki zamiesz-
czone w Encyklopedii muzyki50.

Przygladajgc sie przydawkom stojgcym przy rzeczowniku ‘muzy-
ka’, tatwo mozna zauwazy¢, ze sg one wynikiem imiennej struktura-
lizacji rél semantycznych parametrow wyrazen predykatywnych
TWORZYC MUZYKE, WYKONYWAC MUZYKE i ODBIERAC
MUZYKE, bo przeciez np. muzyka wokalna to ‘muzyka przeznaczona
do wykonywania gtosem’, muzyka koscielna to ‘muzyka przeznaczona
do wykonywania w kosciele, tworzona dla kosciota, majgca cechy
wskazujgce na jej sakralny charakter’, muzyka Chopina to ‘muzyka
tworzona przez Chopina’. Aby lepiej pokaza¢ powigzania tych central-
nych predykatow, przywotajmy fragment schematu przedstawionego
w poprzednim podrozdziale, tym razem juz ze stosownymi uzupetnie-
niami.

50 Warto w tym miejscu odnotowac, ze nie zawsze w specjalistycznych publika-
cjach leksykograficznych podejmowane sg proby podania definicji muzyki. Czyni to
Jerzy Habela w Stowniczku muzycznym (1983). Definicje muzyki zawiera tez En-
cyklopedia multimedialna PWN — Literatura i muzyka. Ale ani Encyklopedia muzy-
ki z 1995 r. ani tez Podreczny leksykon muzyki z 1997 r. nie zawierajg definicji
muzyki Jako takiej”. W publikacjach tych znajdujg sie jedynie objasnienia dotyczace
juz konkretnych rodzajéw muzyki, takich jak np.: muzyka absolutna, muzyka progra-
mowa, muzyka skrzypcowa. One tez stang si¢ przedmiotem szczeg6lnej analizy w tej
czesci pracy.
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Schemat 3
STRUKTURALIZACJE IMIENNE

PODPOLA (MUZYKA = OBIEKT, WYTWOR)
CECHY rodzai ewokowanvch Drzez muzvke tresci oraz nastroiow: muzyka
MUZYKI absolutnabl, asemantyczna, czysta, heterogeniczna, klasyczna, lekka,

ludowa, pierwotna, popularna, powazna, profesjonalna, programo-
wa, prymitywna, religijna, rockowa, rozrywkowa, sakralna, tanecz-
na, wojskowa, $wiecka;

charakterystyka ze wzeledu na sktadniki komnozvcii: muzyka ale-
atoryczna, ataktowa, atematyczna, atonalna, eksperymentalna, elek-
troniczna, jednogtosowa, komputerowa, konkretna, mechaniczna,
menzuralna, polifoniczna, wielogtosowa;

ODBIORCA  muzyka dworska, koscielna, ludowa, popularna, $wiecka, wojskowa;

WYKO- muzyka instrumentalna, symfoniczna, wokalna, wojskowa, ludowa;
NAWCA

TWORCA muzyka X (konkretnego kompozytora, np. Chopina, Moniuszki, ...),
narodowa, etniczna (polska, arabska, rumunska, afrykanska, sto-
wacka, rosyjska, francuska...);

FORMA brak konstrukcji (nazw ztozonych) ze stowem muzyka;
MUZYCZNA
UTWOR brak konstrukcji (nazw ztozonych) ze stowem muzyka;
MUZYCZNY

APARAT WY- muzyka instrumentatna, wokalna, skrzypcowa, orkiestralna, kon-
KONAWCZY kretna, elektryczna, na tasma;

ILOSC WY- muzyka chéralna, kameralna, symfoniczna, orkiestrowa;
KONAWCOW

MIEJSCE muzyka baletowa, dworska, filmowa, operowa, salonowa, teatralna,
koscielna;
CZAS muzyka konkretnego okresu historycznego, np. muzyka Srednio-

wieczna, barokowa, romantyczna ..., bizantyjska, dawna, poranna,
wieczorna, wspotczesna.

Scharakteryzujmy teraz wyréznione podpola wraz z kategoriami
wyznaczanymi przez poszczegollne role semantyczne52, uwzgledniajgc
w naszych analizach przedstawione powyzej imienne strukturaliza-
cje.

KATEGORIA: CECHY MUZYKI

Reprezentantami tej kategorii sg znaki stowne: wyrazy i ztozone
wyrazenia, ktore mozna scharakteryzowac¢ ze wzgledu na:

51 Podane wyrazenia zapisuje kursywg na znak, ze charakteryzuje przede wszyst-
kim wyrazenia jezykowe, a nie odpowiadajgce im obiekty.
52 Opis teorii rél semantycznych zob. przypis 44.
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1) rodzaj ewokowanych przez muzyke tresci oraz nastrojow, jej
charakter; tu mieszczg sie terminy: muzyka powazna, klasycz-
na, rozrywkowa itd.,

2) tworzywo wykorzystane w procesie komponowania, dobor
sktadnikéw kompozycji, sposéb tworzenia; do tej grupy nalezg
terminy: muzyka komputerowa, muzyka atonalna, muzyka
ataktowa, muzyka aleatoryczna itd.

Jak wynika ze schematéw nr 2 i nr 3, pewne okreslenia wyste-
pujace przy rzeczowniku muzyka, ktére dotyczg jej charakteru, prze-
kazywanych nastrojow (tresci), nalezy wigza¢ zaréwno z procesem
komponowania, wykonywania, jak i odbioru muzyki. W warstwie
powierzchniowej wyraza sie to w takich syntagmach, jak: muzyka ab-
solutna, muzyka czysta, muzyka programowa, muzyka powazna, mu-
zyka lekka, muzyka heterogeniczna, muzyka rozrywkowa, bedacych
imienna strukturalizacjg nastepujacych konstrukcji:

X komponuje muzyke tak, iz chce, aby Y wykonat jg tak, zeby Z odbierajac
muzyke stwierdzit, ze nie ma ona zwigzku z zadng rzeczywistoscig pozamu-
zyczng, i wtedy nazywa sie jg muzyka absolutng, muzykg czysta, muzyka
asemantyczna;

X komponuje muzyke tak, iz chce, aby Y wykonat jg tak, zeby Z odbierajac
muzyke stwierdzit, ze odpowiada ona jakiemus literackiemu programowi
czy w ogole odnosi sie do jakiej$ rzeczywistosci pozamuzycznej, i wtedy na-
zywa sie jg muzyka programowa, heterogeniczng;

X komponuje muzyke tak, ze chce, aby Y wykonat muzyke tak, zeby Z od-
bierajgc muzyke stwierdzit, iz moze ona zadowala¢ gusta szerokiej publicz-
nosci, i wtedy nazywa sie jg muzyka popularna, rozrywkowa, lekka.

W utworzonych eksplikacjach X jest argumentem osobowym
(agensem), szczegoétowiej — w roli TWORCY MUZYKI; Y argumen-
tem osobowym w roli WYKONAWCY MUZYKI, Z natomiast argu-
mentem osobowym (adresatem) w roli ODBIORCY MUZYKI. Wszyst-
kie te trzy implikowane argumenty wystepuja jednoczesnie w roli
AUTORYTETU (OCENIAJACEGO). Przy tym ODBIORCA moze by¢
jednoczesnie OCENIAJACYM, cho¢ nie musi. Argument osobowy X
w roli semantycznej TWORCY musi byé¢ jednoczes$nie OCENIA-
JACYM.

Na uwage zastuguje takze relacja synonimii i guasi-antonimii,
jaka zachodzi pomiedzy poszczeg6lnymi nazwami CECH MUZYKI,
okreslajacymi jg z punktu widzenia TWORCY / WYKONAWCY /
ODBIORCY. Zaleznosci te przedstawia ponizszy schemat:
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Schemat 4
CECHY MUZYKI

I muzyka [ ; muzyka

| powazna, | I rozrywkowa,

i klasyczna, | ----| popularna.

i profesjonalna | i taneczna,

| } i ludowa

I muzyka czysta, ; i muzyka

| asemantyczna, | | programowa,

| absolutna, —----. heterogeniczna

i autonomiczna |
| .

relacja (wzglednej) antonimii (guasi-przeciwstawnosci)
----------- relacja synonimii

Opisywana tutaj relacja przeciwstawnosci zyskata miano wzgled-
nej antonimii, jako ze nie spetnia ona warunkéw antonimii wiasciwej
— analiza zgromadzonych przyktadow pozwala bowiem stwierdzié, ze
cecha wyrazana przez przeciwstawniki nie jest stopniowalna. Mamy
tu raczej do czynienia z ekwipolencja — z wyrazeniami
0 znaczeniach komplementarnych. W przypadku in-
teresujgcych nas wyrazen zaprzeczenie jednego moze powodowaé
stwierdzenie drugiego. | tak, kiedy prébujac okresli¢ charakter muzy-
ki, méwi sie: To nie jest muzyka powazna, tym samym nie stwierdza
sie jeszcze, ze: To jest muzyka rozrywkowa, cho¢ w praktyce te rodza-
je muzyki sie sobie przeciwstawia. Podobnie: To nie jest muzyka abso-
lutna -> To jest muzyka programowa.

KATEGORIA: ODBIORCA — (Y odbiera/stucha muzyki/muzyka
dla Y)

Kategoria ta moze obejmowac leksemy nazywajgce konkretnych
wykonawcéw (np. Sonata Kreutzerowska zostata napisana przez Beet-
hovena wiasnie dla tego skrzypka), konkretnych zamawiajgcych
utwor, albo tez pewng spotecznosé, dla ktoérej jest przeznaczona. Stad
wniosek, ze znajdujgce sie w tej grupie okreslenia muzyka ludowa,
wojskowa, koscielna, popularna mozna charakteryzowa¢é, biorac pod
uwage takze to kryterium.

KATEGORIA: WYKONAWCA — (X wykonuje muzyke)

Te kategorie wyznacza argument osobowy w roli WYKONAWCY.
Mozna go zaliczy¢ do parametréw gtownych w przypadku wyrazenia
predykatywnego WYKONYWAC MUZYKE i parametréw pobocznych
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w przypadku wyrazenia predykatywnego TWORZYC MUZYKE. Lek-
semy okreslajace wykonawcow muzyki tworzg hierarchiczng struktu-
re, w ktdrej nalezy wyrozni¢ kilka pozioméw, gromadzacych wyrazy
réznigce sie pod wzgledem tresci i zakresu znaczeniowego. Poziom
najwyzszy jest poziomem ogolnym, obejmujgcym wszystkie pojecia
poziomu podstawowego, ktory z kolei zawiera wszystkie szczego6towe
pojecia nastepnych pozioméw podrzednych53. Najbogatszg tres¢ majag
leksemy nalezgce do poziomu podrzednego i jednoczesnie majg one
najmniejszy zakres. Najwiekszy zakres majg wyrazy nalezace do po-
ziomu nadrzednego, ktore tym samym odznaczajg sie najubozszg tre-
Scig. Zaleznosci te przedstawiajg ponizsze przykiady:

POZIOM PIERWSZY (nadrzedny): wykonawca muzyki, muzyk’,

POZIOM DRUGI: instrumentalista, wokalista’,

POZIOM TRZECI: pianista, skrzypek, waltornista, organista, pio-
senkarz, spiewak,...

POZIOM CZWARTY: Maria Callas, Artur Rubinstein, Yehudi Me-
nuhin, Placido Domingo...

Relacje semantyczne pomiedzy leksemami nalezgcymi do tego
podpola mozna takze objasni¢ odwotujgc sie do relacji hiperonimii
i hiponimii. Wszystkie wyrazy nalezgce do wyzszego poziomu sg hi -
peronimami tych, ktére naleza do nizszego, bedacych ich hi -
ponimami, np. zdanie: To jest pianista, implikuje zdanie: To jest
instrumentalista, co z kolei implikuje zdanie: To jest muzyk. W zesta-
wieniu pianista — instrumentalista leksemem bardziej szczegoto-
wym, 0 wWezZszym znaczeniu jest wyraz pianista, jest to zatem hipo -
nim. Hiperonimem jest natomiast wyraz instrumentalista,
majacy bardziej ogoOlne, szersze znaczenie. Ale relacje te ulegaja
zmianie w parze instrumentalista — muzyk. Wida¢ tu zatem ich kon-
tekstowos¢é. Warto zwr6ci¢ jeszcze uwage na pary wyrazow wokalista
— $piewak i wokalista — piosenkarz. Uznatlem tutaj, ze wyraz woka-
lista jest hiperonimem, ma bowiem bardziej ogélne znaczenie.
Moze by¢ uzyty niezaleznie od rodzaju muzyki, o jakim sie mowi, np.
zaréwno w odniesieniu do muzyki klasycznej (np.: Wokalistki Opery
Sielskiej zorganizowaty koncert charytatywny), jak i muzyki rozrywko-
wej (np.: Byly wokatista zespotu ,,The Beatles” wydat solowa ptyta).
Okreslenia takie, jak $piewak i piosenkarz sg juz semantycznie nace-

63 Podobng taksonomie mozna odnalez¢ takze w propozycjach opisu semantyki
znakow stownych autorstwa kognitywistéw. Przyktadem moze byé propozycja wydzie-
lenia trzech pozioméw (nadrzednego, podstawowego i podrzednego) w analizie ono-

mazjologicznej pola pojeciowego UBRANIA (por. E. Tabakowska (red.) 2001:
63).
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chowane, maja bardziej okreslone desygnaty, ktére wyznaczajg przy-
nalezno$¢ do okreslonego rodzaju muzyki — w przypadku leksemoéw
$piewak/$piewaczka jest to muzyka klasyczna, leksemy piosenkarz/
piosenkarka odnoszg sie natomiast do muzyki rozrywkowej. Dlatego
zastgpienie wyrazu S$piewaczka wyrazem piosenkarka w zdaniu:
Monserrat Caballé jest stynng Spiewaczka (Monserrat Caballé jest
stynng piosenkarka'), zmienitoby zupelnie jego znaczenie. Mozna
zatem uznaé, ze leksemy $piewak — piosenkarz sg ekwipolentne.
Wsrod lekseméw z trzeciego poziomu nazywajgacych wykonawcow
wokalistéw zachodzi takze relacja synonimii. W przypadku wyko-
nawcéw muzyki klasycznej w grupie tej dostrzec mozna pewng spe-
cjalizacje znaczenia. Najbardziej ogélne ma wyraz $piewak, jego hi -
ponimami sg: piesniarz, ktory to wyraz okresla wykonawcéw
konkretnego gatunku muzycznego, jakim sg piesni; a takze takie
okreslenia, jak: sopran, mezzosopran, sopran koloraturowy (koloratu-
ra), sopran dramatyczny, sopran liryczny, alt, kontralt, tenor, tenor
liryczny, tenor dramatyczny, tenor bohaterski, tenor altowy (kontra-
tenor), baryton, baryton liryczny, dramatyczny, bohaterski, bas, bas
wysoki, niski, komiczny. W polszczyznie funkcjonujg takze wiloskie
odpowiedniki tych terminéw, takie jak np. basso profondo, basso
buffo. Wszystkie zaprezentowane wyrazenia sg nazwami charaktery-
zujacymi gltosy Spiewakow, ktére staty sie okresleniami tychze, co wi-
da¢ zaréwno w opisach poszczegdlnych osob, jak i w tytulach utwo-
row muzycznych. Przyktadéw dostarczajg hasta encyklopedyczne:

Catalani Angélica (1780—1849), wioska $piewaczka (sopran dramatyczny
i koloraturowy). Manuel del Populo Vicente (1775—1832), tenor; czolowy
Spiewak Théatre Italien w Paryzu, takze kompozytor; jego dzieci (zarazem
uczniowie): Manuel Patricio Rodriguez (1805— 1906), baryton; autor szko-
ty $piewu (1847), prof. konserwatorium w Paryzu i Krél. Akad. Muz. w Lon-
dynie; wynalazca (1855) laryngoskopu; Pauline Viardot-G. (1821—1910),
mezzosopran. X1V symfonia D. Szostakowicza na sopran, bas i orkiestre;

Koncert na sopran koloraturowy i orkiestre T. Kasserna.
Encyklopedia multimedialna PWN

Wsrod lekseméw odnoszacych sie do wykonawcow muzyki rozryw-
kowej nie ma az tak duzego zrdéznicowania, a za przejaw przemian we
wspotczesnej polszczyznie nalezy uznaé¢ wystepowanie w tej grupie
angielskich okreslen, takich jak np. leader, frontmann (zespotu).

KATEGORIA: TWORCA (X tworzy muzyke)

Leksemy nalezace do kategorii wyznaczonej przez argument 0so-
bowy w roli TWORCY takze tworzg hierarchiczng strukture, w ktorej
jednak wyro6zni¢ mozna tylko dwa poziomy. Hierarchie te ilustrujg
nastepujgace przykiady:
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POZIOM PIERWSZY: twoérca muzyki, autor muzyki, kompozytor,
artysta, muzyk

POZIOM DRUGI: F. Chopin, J.S. Bach, G. Verdi, G. Bacewicz...

Poziom pierwszy wolno uzna¢ za nadrzedny, o najwiekszym zakre-
sie pojeciowym. Reprezentujgce go jednostki leksykalne majg znacze-
nie ogélne, sg hiperonimami lekseméw z poziomu podrzedne-
go. Poziom ten zbiera synonimy, ktére odnoszg sie do twoOrcow
muzyki. Poziom podrzedny to nazwy wiasne okreslonych twércow.

KATEGORIA: OBIEKT

Kategoria ta grupuje leksemy bedgce uszczegétowionymi nazwami
form muzycznych i konkretnych dziet. Czesto mogg to by¢ te same
wyrazy — zaleznie od tego, czy dana nazwa jest uzyta w znaczeniu
ogélnym, czy tez jest nazwa wilasng, np. leksem koncert oznaczajacy
pewien muzyczny wzorzec gatunkowy i ten sam wyraz wystepuje
w nazwie konkretnego utworu, np. 1 Koncert fortepianowy e-moll,
op. 11 F. Chopina. Podobnie inne nazwy, np.: symfonia — 11X Symfo-
nia d-moll Ludwika van Beethovena, Symfonia fantastyczna Hectora
Berlioza, 1 Symfonia D-dur ,Klasyczna” Siergieja Prokofiewa; suita
— Suita liryczna Albana Berga; 111 Suita D-dur na orkiestrg J.S. Ba-
cha; piesn Piesn o ztotym cielcu Charlsa Gounoda (z Il aktu opery
Faust), Piesn bez stow F. Mendelssohna-Bartholdy'ego (jest to lirycz-
na miniatura fortepianowa, ktora nasladuje w formie i artystycznym
wyrazie piesn wokalna).

KATEGORIA: APARAT WYKONAWCZY (NARZEDZIE = IN-
STRUMENT MUZYCZNY)

W tym podpolu zebrane sg rzeczowniki, ktére odnoszg sie zaréwno
do procesu tworzenia, jak i wykonywania, mozna bowiem ‘skompono-
walé utwoér na skrzypce solo’ lub tez ‘gra¢ na skrzypcach’. Zwigzane
z tym parametrem strukturalizacje imienne, np. muzyka wokalna,
muzyka instrumentalna, muzyka wokalno-instrumentalna, muzyka
skrzypcowa, takze lgcza znaczenie tych dwu proceséw, poniewaz np.
muzyka skrzypcowa to zaréwno ‘muzyka skomponowana na skrzypce’,
jak i ‘przeznaczona do wykonania na skrzypcach’. W tym podpolu
znajdujg sie roéwniez leksemy, ktore nie tworza strukturalizacji
imiennych z rzeczownikiem konstytutywnym muzyka, stuzga nato-
miast okresleniu aparatu wykonawczego w takich konstrukcjach, jak
np. ,Serenade” na baryton i orkiestrg Arthura Blissa. Role seman-
tyczng APARATU WYKONAWCZEGO moga petni¢ takze takie rze-
czowniki jak: chér i orkiestra, ktére takze reprezentuje kategorie
ILOSC WYKONAWCOW. Przydawki w strukturalizacjach imiennych
muzyka chéralna czy muzyka orkiestrowa lacza bowiem te informa-
cje.
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KATEGORIE: MIEJSCE | CZAS

Kategoria MIEJSCE jest rozumiana bardzo szeroko, dotyczy bo-
wiem zaréwno etymologicznej wskazowki okreslajacej pierwotne miej-
sce wykonywania utworéw, np. salon, dwor, kosciot, jak i przynalez-
nosci muzyki do heterogenicznego dzieta sztuki, np. opery, teatru,
baletu, filmu. We wspdétczesnym rozumieniu gtéwng informacjg przy-
noszong przez te terminy jest implikacja okreslonego charakteru
utworéw klasyfikowanych jako koscielne, swieckie, salonowe, dworskie
itd. Podobne uwagi odnoszg sie do kategorii CZAS, bo takie okresle-
nia przy muzyce, jak romantyczna, sredniowieczna czy dawna wska-
zuja nie tylko na czas powstania, ale przede wszystkim na jej cha-
rakter, uzyte Srodki wykonawcze, podporzadkowanie pewnym,
wiasciwym dla danej epoki, schematom kompozycyjnym.

Jak wida¢ z powyzszego zestawienia, nie wszystkie wyznaczone
parametry zyskaty swoje odpowiedniki w strukturalizacji typu
MUZYKA + przydawka atrybutywna/charakteryzujgca. Zalicza sie do
nich leksemy nalezgce do kategorii semantycznej OBIEKTU, ktoéra
odnosi sie zaréwno do nazw form muzycznych, nazw utworéw mu-
zycznych, jak i okreslen poszczegdlnych sktadnikéw kompozycji. Brak
strukturalizacji imiennej jest dos¢ oczywisty, poniewaz pomiedzy
zgromadzonymi jednostkami leksykalnymi a rzeczownikiem muzyka
wystepuje pewien rodzaj synonimii. Zakresy znaczeniowe takich wy-
razéw i syntagm, jak np. melodia, polonez, koncert f-moll, zawierajg
sie w znaczeniu rzeczownika muzyka, rozumianego jako wytwor
i obiekt czynnosci komponowania, grania i $piewania. Wtedy jednost-
ka leksykalna muzyka jest nazwa ogo6lna pewnego zjawiska dzwieko-
wego, ktdre dookreslajg nazwy form muzycznych, utworéw muzycz-
nych i sktadnikow kompozycji.

Niektore z przydawek wystepujacych przy rzeczowniku muzyka
tacza znaczenia ro6znych rél semantycznych. Kategoria CECHY
MUZYKI jest chyba najbardziej ztozong ze wszystkich tu prezentowa-
nych. Wynika to z faktu, ze przeciez muzyka zawsze jest Jakas”, dla-
tego wszystkie strukturalizacje imienne implikujg takze informacje
0 jej cechach, charakterze, ewokowanych przez nig tresciach. Jezeli
moéwimy np.: muzyka ludowa, to wystepujacy tu przymiotnik w funk-
cji atrybutywnej wskazuje na pochodzenie tej muzyki, na jej zwigzek
z kulturg ludowa, na tworcow i wykonawcow nieprofesjonalistow — od
muzyki profesjonalnej réznit jg brak zapisu w formie notacji muzycz-
nej, byt to bowiem przekaz ustny. Wspotczesna praktyka wykonawcza
dowodzi, iz muzyka ludowa moze by¢ prezentowana w rdéznych miej-
scach i przez rozmaitych wykonawcow, takze takich, ktérzy nie wy-
wodzg sie z etosu wiejskiego, przez zawodowych muzykéw. Wydaje sie
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zatem, ze termin ten przede wszystkim implikuje cechy charaktery-
styczne dla kompozycji ludowych, takie jak np.: okreslona skala mu-
zyczna typowa dla danego regionu, dobor specyficznych instrumentow
i inne elementy, ktére mozna uzna¢ za jej cechy dystynktywne. Po-
dobnie rzecz sie ma w przypadku muzyki wojskowej, ktora implikuje
konkretnych wykonawcéw i odbiorcéw, ale wydaje sie, ze jest to jej ce-
cha drugorzedna, przede wszystkim bowiem termin ten wyznacza
pewne cechy gatunkowe utwordw okreslanych tym mianem, ktérych
wecale nie musi wykonywaé wojsko, ani tez nie muszg by¢ one z mysla
o nim komponowane. To wspo6twystepowanie réznych cech semantycz-
nych w poszczegdlnych eksplikacjach rodzajéw muzyki wyraznie uwi-
dacznia wzajemne powigzania w obszarze pola leksyki muzycznej.

Proby klasyfikacji muzyki dokonuje sie biorgc pod uwage rézno-
rodne kryteria, co powoduje krzyzowanie sie jej rodzajow. Wyjscie
w objasnianiu jej znaczen od poziomu strukturalizacji imiennych wy-
prowadzanych z ro6l semantycznych przypadkéow giebokich, two-
rzacych skrypt predykatow centralnych pola pojeciowego MUZYKA,
jest jedng z propozycji podziatu, uwzgledniajgca perspektywe lingwi-
styczng w opisie interesujgcych nas znakoéw jezykowych.

Odrebnym problemem, wymagajacym szczegdlnego namystu ba-
dawczego, sg relacje, w jakie wchodzg czasowniki i konstrukcje wer-
balne, ktore wykazujg zwigzek semantyczny z predykatami konstytu-
ujacymi $ciste centrum pola, a mianowicie TWORZYC MUZYKE,
WYKONYWAC MUZYKE, ODBIERAC MUZYKE.

Najbardziej ,muzycznym” odpowiednikiem formy analitycznej
TWORZYC MUZYKE jest czasownik komponowaé i jego ztozone od-
powiedniki (z rzeczownikiem muzyka) — podktada¢ muzyka, dorabiac
muzyka, pisa¢ muzyka, pracowa¢ nad muzyka, wymysla¢ muzyka,
uktadaé muzykg. W stowniku mozna takze odnalez¢ inne jednostki
leksykalne, ktére mimo ogdlnego przyporzadkowania tej tresci poje-
ciowej zawieraja jednak rozne nadwyzki znaczeniowe. Oto wyrazy
wypetniajace te grupe: aranzowac, harmonizowaé, improwizowagd, in-
strumentowad, orkiestrowac.

Spos6b powigzania tych lekseméw z predykatem centralnym chy-
ba najlepiej oddajg ekspilikacje zdann tworzonych przez czasowniki
nalezace do tej grupy. Objasnie w tym miejscu, ze symbol X oznacza
tutaj argument osobowy w roli TWORCY, stojace przy nim M okresla
wartos¢ przypadka przyjmowanego przez ten argument. Zacznijmy od
czasownika instrumentowaé, ktdéry charakteryzuje proces kompono-
wania ze wzgledu na aparat wykonawczy. Przedstawiony zostanie za-
réwno schemat eksplikacyjny (semantyczny), jak i formalny wybra-
nych wyrazen.
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XM instrumentuje = X tworzy muzyke w taki sposdb, ze dobiera i okresla
sposob uzycia instrumentow orkiestry (zespotu kameralnego), uktada party-
tured4.

Synonimiczne znaczenie do czasownika instrumentowa¢ majg or-
kiestrowac i aranzowac.

XM orkiestruje = X tworzy muzyke w taki sposdb, ze odpowiednio dyspo-
nujac $srodkami wykonawczymi (instrumentami), umieszcza je w partyturze
utworu orkiestrowego;

XM aranzuje = X tworzy muzyke w taki sposob, ze dokonuje opracowania
utworu na inny niz w oryginale instrument lub zespét muzyczny.

Czasownik aranzowa¢ ma nieco inne znaczenie w jazzie. Wtedy
stanowi przeciwienstwo improwizowania, jako ze opracowanie tematu
jest ujete w zapisie nutowym lub uzgodnione miedzy wykonawcami,
inaczej niz w przypadku improwizacji, bo:

XM improwizuje = X tworzy muzyke bez przygotowania w taki sposob, ze
styszac jego wykonanie, mowi sie ‘X improwizuje’.

W przypadku czasownika harmonizowac¢ proces komponowania
jest dookreslony poprzez wskazanie na uzyte w nim skladniki kon-
strukcyjne:

XM harmonizuje = X tworzy muzyke zgodnie z zasadami harmonii w taki
sposob, ze dopetnia melodie akordami.

Wszystkie zaprezentowane wyrazenia realizujg ten sam schemat
formalny:

NPn — NPacc, gdzie NPn -> [+Hum], NPACC -> [utwdr muzyczny].

W przypadku wyrazenia predykatywnego WYKONYWAC MU-
ZYKE najpetniej odpowiadajacymi mu syntetycznymi jednostkami
leksykalnymi sg czasowniki gracss i Spiewacé. Roznica pomiedzy nimi
polega na tym, ze pierwszemu mozna przypisa¢ sem [+ Artefakt],
drugiemu natomiast [- Artefakt], Doktadny opis wiasciwosci walen-56

54 Wszystkie tworzone eksplikacje majg charakter metajezykowy.

5 Pragne zaznaczy¢, ze nie interesuje mnie tu polisemiczno$¢ czasownika grac.
Préby eksplikacji wielu jego znaczeh mozna odnalez¢ w pracy zbiorowej pod red.
E. Jedrzejko i U. Zydek-Bednarczuk: Gry wjezyku, literaturze, kulturze
(1997).
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cyjnych czasownikéw grac¢ i $Spiewac przynosi Stownik syntaktycz-
no-generatywny czasownikéw polskich. | tak, w przypadku polise-
mantycznego leksemu gra¢ zwigzek z muzyka jest zaznaczony jako
jego 2. i 3. znaczenie. Wtedy gra¢ 2 oznacza: ‘wykonywac¢ na instru-
mentach muzycznych utwory muzyczne’, a gra¢ 3 — ‘wytwarzaé
dzwieki’’ W SJPSz obydwa te znaczenia zostaly potraktowane tgcz-
nie, stajgc sie trescig jednej eksplikacji, bowiem tam gra¢ to — ‘2.
wykonywaé utwory muzyczne na instrumentach; o instrumentach
muzycznych: wydawaé¢ dzwieki’.
Schematy zdaniowe tworzone przy uzyciu tego czasownika maja
postacs6:
1. NPn — {(NP1™) + (na n NP2Ac) + (do n NPG) = (NPMod)},
gdzie:
NPn -> [+ Hum]
NP1Acc [utwor muzyczny]
NP2Acc [instrumenty muzyczne]
NPd -> [+ Hum]
NPg -> [taniec].
2. NPn - NPAcc, gdzie:
NPn -> [instrumenty muzyczne]
[urzadzenia odtwarzajgce muzyke]
NPAcc -+ [melodie].
Jako przykitady realizacji tych schematow w SSG podano zdania:

Matgosia grata popularne melodie operetkowe.

Ja gratem na skrzypcach, a Bozena na fortepianie.

Do tanca grat zesp6t mtodziezowy Domu Kultury Kopalni ,,Kleofas”.
Pianista grat porywajaco/z talentem/z wyczuciem nastroju utworu.
Tereska grata mazurki Chopina.

Za $ciang gra fortepian/radio.

Fanfary graja sygnat igrzysk.

Gramofon grat stare melodie.

Inny stownik jezyka polskiego podaje kilka muzycznych znaczen
tego czasownika. Podejscie pragmatyczne autoréw widoczne jest
w ksztalcie definicji, ktére maja nastepujacq postac: ‘6. Jesli ktos gra
na jakims$ instrumencie, to wydobywa z niego dzwieki. Jesli ktos gra
jakis utwor, np. na gitarze, to wykonuje go; 7. Jesli gramy jakis
utwor muzyczny, to odtwarzamy go z tasmy lub ptyty (stowo potocz-
ne); 8. Jesli muzyka gra, to rozbrzmiewaja jej dzwieki’'56

56 Podaje je za SSG.
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Zatem w celu przedstawienia pelniejszego obrazu konstrukcji
sktadniowych z predykatem graé¢, nalezatoby doda¢ jeszcze naste-
pujace modele syntaktyczne:

NPn - (NP'Acc), gdzie:
NPn -> [- Hum], przykiad:

Trabka, werbel gra.

NPn - (NP2Acc), gdzie:
NP2Acc » [metonimia: nazwisko kompozytora zamiast utworu
muzycznego], przykiad:

Jan gra Bacha.

W definicji jednostki leksykalnej gra¢ w Stowniku wspotczesnego
jezyka poiskiego pojawity sie komponenty znaczeniowe nieobecne
w innych stownikach, a mianowicie pojecie umiejetnosci, zawodowo-
sci, gdy grac¢ jest traktowane czynnosciowo: ‘2. umie¢ wykonywaé
utwory muzyczne na instrumentach; wykonywac co jaki$ czas takie
utwory zawodowo’. Przedstawiony jest takze taki wariant znaczenio-
wy tego czasownika, w ktérym agensem nie jest cztowiek, ale instru-
ment muzyczny. Wtedy w definiensie pojawiajg sie takie rzeczowniki
jak dzwiek, stuch i uszy, wchodzgce w skiad definicji objasniajgcej
znaczenie — ‘wydawac dzwiek, by¢ styszanym, dociera¢ do uszu's7.

Wydaje sie, ze naszym rozwazaniom najblizsza bytaby nastepujgca
eksplikacja leksemu graé¢, w ktorej X jest argumentem osobowym
w roli WYKONAWCY.

XM gra = X wykonuje utwdr muzyczny na instrumencie muzycznym.

W przypadku czasownika s$piewac¢ zwigzek z muzyka podawany
jest jako prymarne znaczenie omawianej jednostki leksykalnej. Jej
definicja brzmi tak samo zaréwno w SJPD, jak i SSG: ‘wykonywac
glosem jakas melodie, jaki$s utwor muzyczny'. SWJIP podaje definicje
tej czynnosci wzbogacong o informacje dotyczgce jej jakosci, jako ze
Spiewac to ‘wydawac z siebie cigg harmonijnych, odpowiednio modulo-
wanych dzwiekow; wykonywaé na gtos jakas melodie, utwér muzycz-
ny’. ISJP natomiast dodaje do definicji jeszcze element stowa, ponie-
waz ‘kiedy Spiewamy, to odtwarzamy gtosem jaka$ melodie, zwykle
wypowiadajgc stowa, ktére do niej pasujg’. To ostatnie stwierdzenie

51Te réznice w ksztatcie definicji nie wplywajg jednak na zmiane schematéw
zdaniowych, ktére podane zostaty jako ich egzemplifikacije.
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brzmi dos¢ enigmatycznie, poniewaz uzytkownik stownika wiasciwie
nie wie, jakie czynniki nalezy bra¢ pod uwage przy ustalaniu owej
~odpowiedniosci” melodii i stéw, czy maja one dotyczy¢ tresci, czy
moze tez struktury dzwiekowej wyrazow.
SSG podaje nastepujacg charakterystyke wiasciwosci semantycz-
no-sktadniowych tego czasownika:
NPn — {(NPAcc) + (NPMod)}
NPn -> [+ Hum]
NPAcc [utwér muzyczny].
Realizacjg tych schematow sa zdania:

Janek $piewat solo.

Potem harcerze Spiewali przy ognisku starg cyganska ballade.
Spiewali te piesni przy akompaniamencie gitary.

Janek Spiewat te piesn w duecie ze swoim starszym bratem.

W definicji wystepujacej w SIPSz przedstawiono przykiady rekcji
tego czasownika. Zaprezentowane egzemplifikacje dowodza, ze elizja
jednego z elementéw struktury zdaniowej organizowanej przez cza-
sownik $piewac, a mianowicie NPAcc, takze pozwala tworzy¢ akcepto-
walne wypowiedzi. Dodatkowe modele syntaktyczne moga mie¢ za-
tem postac:

1. NPn - na fi NPAcc, w A NPI, gdzie:
NPAc, NP1 -> [- Hum], przykiad:

Janek Spiewa na gtosy / w duecie / w chorze.

2. NPn - NPj, gdzie:
NPj -> [rodzaj gtosu], przykiad:

Janek $piewa basem.
3. NPn - NPMod, Adv, przykiady:

Ona $piewa potgtosem / na caty glos / na cale gardio.
Maria $piewa fatszywie.
Jan $piewa z uczuciem / tesknie / zatosnie.

4. NPn - NPAc, gdzie:
NPAcc -> [akompaniament, instrumenty muzyczne], przy-
ktad:

Jan $piewa z akompaniamentem / z towarzyszeniem fletu.
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5. NPn - NPD, gdzie:
NPd -> [+ Hum], przykiad:

Maria $piewa dziecku do snu.

SWJP jako drugie znaczenie podaje ‘zajmowac sie $piewaniem,
Spiewem; pracowac jako Spiewak, piosenkarz; wystepowac’. Przyktady
pozwalajg odtworzy¢ nastepujacy schemat zdaniowy, nalezacy do
skryptu pojeciowego WYKONYWAC UTWOR MUZYCZNY PRZY
POMOCY GLOSU:

NPn - NPTd, NPLoc, przyktady:

Spiewata trzydziesci lat.
Spiewata w operze, w kabarecie, w lokalu.
Spiewata juz na wszystkich wazniejszych operowych scenach Swiata.

Najbardziej adekwatna dla tych rozwazan eksplikacja jednostki
leksykalnej Spiewa¢ moze mie¢ postac:

XM $piewa = X wykonuje utwdr muzyczny przy pomocy swojego gtosu.

Wsréd synonimow ,wykonywania muzyki” te dwa czasowniki —
grac¢ i spiewaé, sa ,najoczywistsze” semantycznie — znaczenie pozo-
statych jednostek jest wlasnie na nich oparte. Stowniki odnotowujg
synonimiczne okreslenia tych dwu czynnosci, ktéore modyfikujg ich
znaczenie, a takze réznig sie walorami stylistycznymi i zabarwieniem
emocjonalnym. Eksplikacje tych lekseméw pokazujg relacje seman-
tyczne, zachodzace pomiedzy wyréznionymi jednostkami58. Najblizszy
znaczeniu grac/spiewac jest czasownik muzykowaé, ktory przynosi do-
datkowe elementy znaczeniowe:

XM muzykuje = X gra lub $piewa (co$ / na czyms), w jakim$ czasie, zwihasz-
cza dla przyjemnosci;

NPn - {(NPMod) = (NPTemp)}, gdzie NPn -> [+ Hum],

Wariantem analitycznym tego czasownika jest wyrazenie: upra-
wia¢ muzyka.

Aspekt towarzyszenia muzyce wykonywanej przez kogo$ innego
przynosi czasownik akompaniowac'.

XM akompaniuje Y = X swojg grg towarzyszy gtdwnemu wykonawcy;

58W prezentowanych eksplikacjach X jest argumentem osobowym w roli WY-
KONAWCY.
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NPn - NPd + (na n NPI1), gdzie NPn — [+ Hum],
NPd -> [- Hum], NP1 -> [instrument muzyczny].

WSsSrod czasownikdw zwigzanych z procesem wykonywania muzyki
znajdujg sie takze takie, ktore niosg informacje o kierowaniu nim,
0 typie prezentacji muzyki oraz o przygotowywaniu instrumentu (kto-
rym moze by¢ takze glos ludzki) do jej wykonania. Sg to czasowniki:
dyrygowa¢, kapelmistrzowac i koncertowa¢ (wraz z analitycznymi od-
powiednikami: dawac koncert, wystgpi¢ z koncertem) oraz stroic.

Do grupy lekseméw zwigzanych z nadrzedng trescig pojeciowa
WYKONYWAC MUZYKE zaliczyé mozna takze wyrazy, ktére sg sty-
listycznymi wariantami czasownikow grac¢/'spiewac, takie jak np.: beb-
ni¢, brzdagkac, bucze¢, fatszowaé, kiksowaé, meczyé, nuci¢, piszczed, pi-
toli¢, podgrywac, podspiewywac, pograc, przegrywac, rzepoli¢, rznad,
trabi¢, wyspiewywac, zagrac, zawodzi¢. Pojawiajg sie one kontekstowo
w polu leksyki muzycznej i odnoszg sie do oceny jakosci grania badz
Spiewania.

Przy czasowniku gra¢ moze wystgpi¢ tez argument przedmiotowy
w roli semantycznej OBIEKTU/INSTRUMENTU, co obrazujg zdania

Konstruowat grajace zegary.
1SJ

W salonie grata stara pozytywka.
ISIP

,Dziatanie” instrumentu muzycznego moze by¢ takze okreslane
poprzez czasowniki brzmieé, dzwiecze¢ i wyrazenie wydawac glos.
Wtedy widaé¢ bliskg zaleznos¢ tej jednostki leksykalnej z DZWIE-
KIEM MUZYCZNYM.

W schemacie nr 2 zaznaczytam takze peryferyczny obszar pola
leksykalno-znaczeniowego MUZYKA. Znajdujg sie w nim metafory,
ktére sg wynikiem ztamania taczliwosci (walencji) czasownika z gru-
pa imienna. Przykladem moga by¢ czasowniki grac i Spiewac, ktore
— jak wykazatam — przytaczajg m.in. argument osobowy w roli
WYKONAWCY CZYNNOSCI. W ,zwyklych” realizacjach przypisac
nalezy mu ceche semantyczng [+ Hum], Niezachowanie tej reguty se-
lekcyjnej powoduje metaforycznosé wyrazen typu ksiezyc $piewa,
wiatr gra. Wystepujgce w tych zwigzkach syntagamatycznych rze-
czowniki dzieki takim zabiegom jezykowym okazjonalnie wigczane sg
do pola leksykalno-znaczeniowego MUZYKA.

Kolejnym wyrazeniem centralnym w rekonstruowanym polu jest
DZWIEK MUZYCZNY. Pojecie DZWIEKU jest podstawowym elemen-
tem eksplikacji wszystkich wyrazen, za pomocg ktorych moéwi sie co$

76



0 zdarzeniach percypowanych przez nasz organ stuchu. Nie jest to
jednak pojecie proste, eksplikujac je nalezatoby odwota¢ sie do poje-
cia styszenia, ktorego podstawowym skiladnikiem jest leksem uszy
(czy ogolnie organ stuchu)59. Eksplikacja taka moze miec¢ postac:

‘dzwiek — to, co styszymy dzieki naszej zdolnosci przyjmowania
i analizowania zewnetrznych bodzcéw za pomocag posiadanego or-
ganu stuchu (uszu)’.

Sposréd wszystkich denotacji pojecia DZWIEK wybralismy do na-
szych analiz tylko te, ktére odnosza sie do muzyki. Odnalez¢ je moz-
na dopiero wtedy, gdy przeanalizuje sie przykitady uzycia w zdaniu
rzeczownika dzwiek. Oto przyktady niektérych z nich, odnotowanych
w stownikach jezyka polskiego (SJPSz).

Dzwieki mazurka, walca.

Dzwiek dzwonka, fletu, cymbatéw.

Maszerowac przy dzwiekach orkiestry.

Tworzywo thumigce dzwieki.

Dzwieki (muzyki/piosenki/melodii) rozlegaja sig, rozbrzmiewaja, rozchodza
sie.

Takie konstrukcje sktadniowe pozwalajg odtworzy¢ skrypt intere-
sujgcego nas pojecia, ktory moze mie¢ nastepujacqg postac:

DZWIEKI / DZWIEK MUZYCZNY
[czego?]

[jaki?] CECHY MUZYKI

[co robi?] -> (parametry metaforyczne).

Przyktady 1, 2, 3 realizujg schemat:
DZWIEK CZEGO NGen, gdzie -> NGen = utwor / instrument
muzyczny

Ograniczenia semantyczne natozone na rzeczownik wystepujacy
w pozycji NGen warunkuja przynaleznos¢ tego rzeczownika do pola
leksyki muzycznej. Pozycja ta moze by¢ wypetniona przez wyrazy na-
lezace do okreslonych grup znaczeniowych, np. nazw form muzycz-

59 Stad eksplikacja wyrazenia | (can) hear a dog ma u A. Wierzbickiej postac: so-
mething happens in my ears of something that can be said this place. | can say
something about this place because of that there is a dog in this place (A. Wierz-
bicka 1980: 80, 107). Omdwienia wiasciwosci semantyczno-sktadniowych czasowni-
ka stysze¢ przynoszg prace B. Kryk (1978, 1979) oraz R. Grzesiaka (1983).
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nych: dzwieki mazurka-, instrumentéw muzycznych, np.: dzwieki fle-
tu-, wykonawcéw, np.: orkiestry. Eksplikacja tych wyrazen pozwala
dostrzec metonimiczny charakter niektérych z nich, bo przeciez
w przyktadzie 1. i 3. dzwieki sg synonimami melodii / muzyki. Podob-
nie zresztg w przykiadzie:

Dzwieki (muzyki Ipiosenki Imelodii) rozlegajg sie, rozbrzmiewaja,
rozchodzg sie.

Czasowniki tutaj zastosowane odnosza sie do dzwiekéw ,w ogole”
i pokazujg sposob konceptualizowania tego pojecia w jezyku. Czasow-
nik rozlegaé sie Swiadczy o postrzeganiu dzwieku jako czegos$, co po-
trafi zajmowa¢ duze przestrzenie, nawigzuje sie tym samym do fi-
zycznych jego wiasciwosci (dzwiek jest falg), natomiast czasownik
rozchodzi wskazuje na interpretacje zjawiska z punktu widzenia do-
Swiadczenia ludzkiego. Ta relacja znaczeniowa skorelowana jest tez
z kategorig dziatania muzyki. Elementy wystepujace w tym podpolu
majg charakter parametrow metaforycznych, np.: muzyka ptynie,
grzmi, tka. Nazwy takich ,zachowan” muzyki dolaczane sg konteksto-
wo, dlatego tez znajdujg sie w obszarze peryferycznym pola.

Wypetnianie pozycji otwieranych przez predykaté0) DZWIEK MU-
ZYCZNY tymi samymi wyrazeniami argumentowymi, co w przypad-
ku WYKONYWAC MUZYKE (gra¢ i $piewac) pozwala dostrzegaé
strukturalny charakter leksyki muzycznej. Graficznie te sie¢ wzajem-
nych powigzan przedstawia schemat 5. Przedstawitam w nim katego-
rie wyodrebnione wczesniej przy omawianiu struktury pola pojecio-
wego MUZYKA, a odnoszgce sie do poszczegolnych rél semantycznych
przypadkoéw gtebokich, tworzacych skrypt predykatéw centralnych
tego pola. Tutaj zostalty przywotane ponownie, tym razem po to, aby
pokaza¢ wspolne elementy predykatéw centralnych, a co za tym idzie
— ich strukturalne powiagzanie. W jezyku tworzone sg konstrukcje,
ktore dookreslajac rodzaj dzwieku, wilaczajg go tym samym w obszar
opisywanej leksyki. Warto zauwazy¢, ze w przyktadach bedacych po-
wierzchniowa reprezentacjg poszczegdlnych kategorii pojawiajg sie
okreslenia nalezgce zaréwno do terminologii muzycznej (np. polonez,
koncert fortepianowy, sopran), jak i konstrukcje metajezykowe (lub
moze lepiej — metaforyczne) zwigzane z muzyka (np. gra¢ dobrym
dzwiekiem, mie¢ dobry dzwiek, dzwigk kwartetu).

Umieszczenie kategorii PARAMERTY PIZYCZNE i METAFORY
SYNESTEZYJNE w jednym podpolu informuje o tym, ze parametry
fizyczne dzwieku jezykowo wyrazane sg wiasnie przez metafory sy-

60 Powody, dla ktérych postanowitam uzy¢ okre$lenia predykat w stosunku do tej
konstrukcji imiennej, przedstawitam w przypisie 43.
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Schemat 5

PARAMETRY FIZYCZNE

Jaki? > (METAFORY SYNESTEZYJNE)
np.: wysoki dzwiek, ciemny dzwiek
_cg_rgt_)ij’ D_ZIALA.NIA D.ZWIE,KU o
np.: dzwiek ptynie, dZzwigk rozchodzi sie
OBSZAR
PERYFERYCZNY
DZWIEK MUZYCZNY TWORZYC
(MUZYKA) WYKONYWAC
czego?» FORMA MUZYCZNA PR
np.: dZzwieki mazurka, poloneza, piosenki co?
UTWOR MUZYCZNY c0?
€zego?» « .........
np.: dzwieki Poloneza Oginskiego, ~  (--o--- -
dzwieki I Koncertu fortepianowego e-moll F. Choplna co?
cz6g0?» APARAT WYKONAWCZY (---Daco?_
np.: dZzwiek skrzypiec, sopranu na czym?
czeg0? » ILOSC WYKONAWCOW 4o RC07
np.: dzwieki orkiestry, choru, kwartetu w czym?
kogo? » WYKONAWCA dla kogo?

np.: kto$ ma dobry dzwigk, gra dobrym dzwigkiem  4----- -

jaki? » CECHY WYKONAWCZE .
muzyczne okre$lenia wykonawcze: dynamiczne (np.: .
piano, forte) i artykulacyjne (np.: portato, staccato) ~  Jak?
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nestezyjne, np. czestotliwos¢ (wysokos€) przez okreslenia: wysoki, ni-
ski dzwiek’, widmo — ciemny, jasny. Do tego podpola nie naleza na-
tomiast okreslenia odnoszace sie do natezenia dzwieku, ktére
przyporzgdkowane zostaty CECHOM KOMPOZYCJI. Uznatam bo-
wiem, ze leksemy opisujgce te fizyczna wiasciwosé dzwieku majag
swoje wilasne nazwy w jezyku, sg nimi np.: gtosny, cichy dzwiek,
a takze w specjalistycznej terminologii muzycznej znajdujg sie lekse-
my te ceche okreslajace. Sa nimi terminy odnoszace sie do dynami-
ki, takie jak forte, piano, a takze okreslenia artykulacyjne typu stac-
cato, portato. W tej pracy jednak rezygnuje z ich szczego6towego
opisu6l.

Innym zagadnieniem, ktére takze zostato tu zaledwie zasygnalizo-
wane, jest umieszczona na wykresie kategoria WYKONAWCY MU-
ZYKI. Wykonawca wystepuje tu kontekstowo, dlatego ze okreslenia
typu: kto$ ma tadny dzwiek, kto$ gra/spiewa tadnym/brzydkim
dzwiekiem, przynalezg do socjolektu muzykéw, ktérym tutaj nie bede
sie zajmowac¢. Uznatam jednak, ze warto te kategorie przedstawic,
gdyz ona réwniez jest swiadectwem powigzan w polu leksykalno-zna-
czeniowym MUZYKA.

Semantyczny zwigzek wystepujacy pomiedzy czasownikami grac
i spiewac a rzeczownikiem dzwiek, jest zwigzany z faktem, ze prze-
ciez granie i Spiewanie polega gtownie na wydawaniu dzwiekow.
Wzbogaca to pole leksyki muzycznej o duzg ilos¢ synonimow styli-
stycznie roznicujgcych podpole WYKONYWAC MUZYKE. Opisuje je
schemat GRAC / SPIEWAC + JAK62

WYDOBYWAC DZWIEK Z INSRUMENTU,

np.: bebnié, bi¢, brzdagkaé, brzgkac¢, daé¢, dzwoni¢, gwizdaé, pisz-
cze¢, rzepoti¢, stukaé, szarpac, Spiewac, uderza¢ (w struny / w beben
/ w klawisze).

INSTRUMENT/GLOS DZWIECZY [WYDAJE DZWIEK],

np.: brzecze¢, brzmie¢, dudnié, dzwoni¢, dzwieczeé, graé, grzecho-
ta¢, gwizdac, jecze¢, kotataé, tka¢, muzykowaé, ptakac, rycze¢, rzepo-
ti¢, skrzypiec, szelesci¢, szemrac, szumie¢, Spiewaé, Swista¢, wy¢, wy-
dawac¢ dzwiek, wydawac gtos, wydzwaniac, zadzwonié, zatragbic.

Zjawisko synonimii mozna powigza¢ z wyprowadzonym z metodo-
logii kognitywnej terminem, jakim jest selekcja, bedgca jednym z wy-
miaréw obrazowania, poniewaz zgromadzone okreslenia przywotujg

61 Opracowanie kwestii terminologii muzycznej przynoszg publikacje G. D gb -
kowskiego.

62 Do przedstawionych tutaj schematow zostaty wiaczone takze struktury metafo-
ryczne.
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»,2domeny poznawcze réznigce sie wyrazistoscig w obrebie danego po-
jecia” (E. Tabakowska 2001: 53). Wykorzystujac terminy odnoszace
sie do kognitywnego procesu obrazowania, a mianowicie profil i baza,
mozemy okresli¢ rodzaj naszych dziatan jezykowych. | tak, jesli np.
do opisania jakiegos zjawiska wybieramy czasownik brzdagkac, kon-
centrujemy sie na jakosci procesu, sam proces jest wtedy baza, profi-
lem natomiast — spos6b wykonania tej czynnosci, np.: Jan nie umie
dobrze grac¢ na gitarze. Czasem tylko wezmie instrument do reki i so-
bie co$ tam pobrzdaka.

Dzwiek z racji swoich wtasciwosci fizycznych mozna charakteryzo-
wacé poprzez odwotanie sie do jego mierzalnych parametrow, takich
jak czas, sita/natezenie, krotnos¢. Wszystkie one wykorzystywane sag
w opisach muzyki, pomagajg wyrazi¢ jezykowo fakt, ze muzyka jest
procesem rozwijajgcym sie w czasie i jednoznacznie w nim umiejsco-
wionym63. Wystepujgce w tym polu czasowniki mozna podzieli¢
wedtug nastepujacych kryteriéw semantycznych: wydobywanie dzwie-
ku, wydawanie dzwieku, czas powstawania i trwania dzwieku.

MUZYKA/DZWIEK ZACZYNA DZWIECZEC (BRZMIEC),
np.: zagraé, rozbrzmie¢, rozdzwiecze¢ sig, rozdzwonic (sig), roz-
Spiewac (sie), rozszumieé, rozszeptac.

MUZYKA/DZWIEK PRZESTAJE DZWIECZEC (BRZMIECQC),
np.: cichngd.

LILOSC” DZWIEKU ZMALALA,

np.: pobrzmiewac.

LILOSC” DZWIEKU WZROSLA,

konstrukcja peryfrastyczna — jest coraz gtosniej
MUZYKA/DZWIEK ZACZYNA | PRZESTAJE DZWIECZEC
(BRZMIEC),

np.: brzdgkaé¢, dudnic.

MUZYKA/DZWIEK ZACZYNA DZWIECZEC (BRZMIECQC),
np.: zaczyna grac, zaczyna S$piewac, zaczyna brzmiec.
MUZYKA/DZWIEK PRZESTAJE DZWIECZEC (BRZMIEC),
np.: wybrzmiec¢ sie, przycichaé, wyciszac sie.

LILOSC” DZWIEKU MALEJE,

np.: cichnac.

LLOSC” DZWIEKU WZRASTA,

np.: rozbrzmiewac.

Jak widaé, wiele z tych okreslen nazywa dzwiek ,,w ogdle”, a nie
tylko dzwiek muzyczny. Mozna na tej podstawie stwierdzi¢, iz jezyk
polski nie wyksztatcit jakich$ szczegolnych nazw, ktére informowa-

63 Por. R. Ingarden 1957—1958: 168.
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tyby wylgcznie o muzycznym zrédle badz charakterze dzwieku64.
W zwigzku z tym do tego pola mogg takze wejs¢ przymiotniki, ktdre
charakteryzuja dzwiek nie tylko poprzez odwotanie sie do jego fizycz-
nych wasciwosci, ale takze ze wzgledu na wiaczanie w proces odbie-
rania dzwiekow/muzyki innych niz stuch zmystéw. W ten sposéb po-
wstajg np. takie syntagmy: ostry, przenikliwy, stodki dzwiek, czy tez
dzwieki nabierajag rumiencéw. Sa one podstawag tworzenia metafor
synestezyjnych i zostang poddane analizie w rozdziale 4.2.
Omawiajgc poszczegolne podpola, skupione wokot predykatow cen-
tralnych, zwracaliSmy uwage na relacje semantyczne, takie jak: syno-
nimia, antonimia, hiponimia. Warto odnotowac jeszcze jeden aspekt
relacji, w jakie wchodzg leksemy muzyczne, tworzac sie¢ wzajemnych
powigzan. Jest to zaleznos¢ stowotwdrcza — od rzeczownikow, ktore
majg prymarnie muzyczne znaczenie, tworzone sg czasowniki, przy-
miotniki i przystowki, ktore wzbogacajg pole leksyki muzycznej. Pro-
ces ten mozna przedstawi¢ w postaci nastepujacych relacji stowotwor-
czych6b:
chér -> chérzysta -> chorzystka
-> chéralny;
dysonans -» dysonansowy;
harmonia -1 harmonizowag;
instrument -> instrumentowa¢ -» instrumentowanie, instru-
mentacja
-> instrumentalny
-> instrumentoznawstwo;
kapela -> kapelmistrz;
kiks -> kiksowacg;
koncert -> koncertowac
-> koncertmistrz;
kontrapunkt -> kontrapunktowag;
melodia -» melodyjny, melodyczny;
meloman -+ melomanski;
muzyka -» muzyk
-> muzykowa¢ -> muzykant
-> muzyczny
-> muzykalnos$¢ -> muzykalny

64 Dlatego tez w muzyce stosuje sie wtoskie okreslenia wykonawcze, ktérymi jed-
nak, jak juz wspomniatam, w tej pracy sie nie zajmuje.

65 Przedstawiam tu tylko wybrane relacje, ktére majg zaledwie ,,naszkicowac”
omawiane zagadnienie, w zwigzku z tym nie zajetam sie szczeg6towo opisem pochod-
nosci stowotworczej ze wskazaniem na typy i podtypy derywacji i ich doktadng cha-
rakterystyka.
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-> muzykologia -> muzykolog
-> muzykoterapia -+ muzykoterapeuta;
nuta -> nutowy;
opera -> operowy;
orkiestra -> orkiestrowac
-> orkiestrowy, orkiestralny;
stroj -> stroi¢ -> stroiciel;
Szopen -> szopenista -» szopenistka
-> szopenistyka
-> szopeniana
-> szopenologia -> szopenolog
-> szopenowski;
wirtuoz -> wirtuozeria
-> wirtuozowski;

Omawiane relacje stowotwdrcze odnosza sie réwniez do czasowni-
kéw, od ktérych takze tworzone sg derywaty poszerzajace pole leksy-
ki muzycznej:

dyrygowac -> dyrygent -> dyrygentura
-» dyrygencki;
gra -> graé
-> grajek;
komponowa¢ -> kompozytor > kompozytorka
-> kompozytorski -*¢ kompozytor-
sko
-> kompozycja;
Spiewac -> Spiewanie
-> $piew -> Spiewak
-» Spiewny, Spiewaczy, Spiewajacy.

W definicji stownikowej rzeczownika muzyka znalazty sie takze
sygnaty odniesienia do filozoficznej koncepcji muzyki (ktéra na pozio-
mie wyrazen jezykowych reprezentuje zwigzek frazeologiczny muzyka
sfer). Zywotnos$¢ tego wyrazenia, ktéra znalazta swoj wyraz w umiesz-
czeniu go w hasle stownikowym, jest jednoczesnie dowodem na
istotng role, jakg odegrato w kulturze zachodu takie pojmowanie
sztuki dzwiekowe6.

Sposrod frazeologizmow potocznych majacych zwiazek z muzyka
chyba dos¢ przypadkowo w stownikowym artykule hastowym (SPJSz)

66 Rozwiniecie tej mysli, wraz z wiekszg iloscig dogiebniej charakteryzujacych ja
argumentéw, zawiera rozdziat 4.1.
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przytoczono dwa: muzyka przysztosci i kocia muzyka. Podano takze
wyttumaczenie ich znaczenia przenosnego. Na koncu definicji stowni-
kowej umieszczono réwniez przykiady uzyé: Muzyka konikéw pol-
nych, Swierszczy, zab. Muzyka czyjego$ gtosu. Jest to przykitad meto-
nimicznego wykorzystania wyrazu muzyka, a eksplikacja znaczenia
jednostki leksykalnej uzytej w takim kontekscie moze mieé postac:

a) dla pierwszego przykitadu: ‘muzyka — dzwieki, jakie wydajg

koniki polne, Swierszcze, zaby, przypominajace melodie’;

b) dla drugiego: ‘muzyka — przyjemnie brzmiacy gtos, melodyjny,

tagodny, jak piesn liryczna'

Stowniki podaja takze drugie znaczenie opisywanego rzeczownika,
nazwijmy go tu muzyka 2. Leksem ten opatrzono kwalifikatorem ,,po-
toczny” i objasniono poprzez przywotanie jego synoniméw, ktorymi sg
kapela, orkiestra (tu zaliczone do kategorii WYKONAWCA).

Zaprezentowany opis pola leksykalno-znaczeniowego MUZYKA by-
najmniej nie wyczerpuje wszystkich zagadnien powigzanych z tym
tematem. Pokazuje jednak, jaka jest struktura tego pola i jakiego
typu powigzania w nim wystepuja. Wyjscie w analizach leksyki mu-
zycznej od prezentacji struktury predykatowo-argumentowej predy-
katu jadrowego, stanowigcego Sciste centrum pola, oraz charakte-
rystyka przypadkéw giebokich i ro6l semantycznych przytgczanych
argumentoéw okazato sie stusznym posunieciem. W ten sposob byto
bowiem mozliwe wzgledne uporzadkowanie tego ogromnego i rézno-
rodnego zbioru leksemdw realizujgcych nadrzedng tres¢ pojeciowa
MUZYKA i wyznaczenie — poprzez podanie ilosci i charakteru im-
plikowanych argumentéw — podp6l oraz opisanie relacji i opozycji
w nich panujacych.
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ROZDZIAL 4.

,Opisujac niewyrazalne”
Gtowne kierunki konceptualizacji muzyKi

W rozdziale trzecim zostat przedstawiony ogélny zarys stowniko-
wego potencjatu leksyki muzycznej i wyrazen, skitadajgcy sie na pole
pojeciowe MUZYKA. Jednak taka obserwacja systemu znakowego,
cho¢ przynosi wiele cennych informacji na temat struktury stownic-
twa muzycznego oraz relacji paradygmatycznych i syntagmatycznych,
w jakie wchodzi ono z innymi leksemami, nie wystarcza do udziele-
nia odpowiedzi na pytanie, jak myslimy o muzyce, w jaki sposéb wy-
razany jest w jezyku jej pojeciowy obraz. Te kwestie rozstrzygnaé
mozemy, prowadzgc dalsze badania z wykorzystaniem elementow lin-
gwistyki kognitywnej, ktéra w analizie znaczen stow nie ogranicza
sie do ich formalno-strukturalnego i gramatycznego opisu, ale poszu-
kuje mentalnej motywacji powstawania wszelkich struktur jezyko-
wych (por. rozdziat 2.2).

Przyjrzymy sie najpierw, do jakich kregéw tematycznych (domen
zrodtowych) nalezy stownictwo, ktére pojawia sie najczesciej w me-
taforycznych opisach muzyki. Ich interpretacja bedzie przeprowa-
dzona z uwzglednieniem szerokiego tta kulturowego, przyjmuje bo-
wiem stanowisko jezykoznawcéw — J.Ch. Fillmore (1985), J.Ch.
Fillmore, B.T. Atkins (1992), R. Langacker (1987, 1995), G. Lakoff
(1987), Z. Muszynski (1988), R. Tokarski (1995), A. Wierzbicka
(1999), K. Waszakowa (1997) i in., ktorzy zakladaja, ze do zrozu-
mienia kazdego tekstu uzytkownik jezyka musi uaktywni¢ odpo-
wiednig rame interpretacyjngb’ i ze konotacja (takze metaforyczna)

67 Rama interpretacyjna stuzy do przedstawienia danej jednostki leksykalnej
w sposéb holistyczny, jako ze okresla ,,catosciowy wzorzec pojeciowy ewokowany przez
dang jednostke” (R. Tokarski 1995: 27).
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jest jednym z istotnych elementéw znaczenia stowa, warunkujgcym
jego uzycie i rozumienie68.

W artykule Pomocnicze elementy jezyka muzykologii K. Pisarkowa,
analizujgc formalne elementy dziet muzycznych (ws$rdéd ktérych wy-
réznita: dzwiek, tonacje, instrumentacje, harmonie, melodie, inter-
waty, rytmike, kontrapunkt, architektonike, realizacje), prébowata
pokazac sposob, w jaki Jezyk ogolny pokonuje trudnos¢ opisywania
utworu muzycznego” (K. Pisarkowa 1963: 113). Wskazata tez kilka
rodzajéw metafor, ktore najczesciej w tych opisach sie pojawiaja.
Mozna pogrupowac je nastepujaco:

1) metafory bazujgce na stownictwie konkretnym, ktére odnosi sie
do rzeczywistosci dostepnej cztowiekowi dzieki wrazeniom wzroko-
wym; sg to: barwa, rysunek, ksztatt, ruch, (z ruchem wigze tez ani-
mizacje elementdéw muzycznych, swoisty ,biologizm” wprowadzanych
okreslen);

2) metafory, do tworzenia ktérych wykorzystywany jest naturalny
zasob terminologiczny poetyki, stylistyki, a takze gramatyki.

Na podstawie przeprowadzonych analiz uczona doszta do wniosku,
ze granice dziedzin, ktore sg wykorzystywane jako punkt wyjscia mu-
zykologicznej metafory (sfera doznann zmystowych i terminologia kon-
wencjonalna), pokrywajg sie z granicami wyroznionych przez nig ele-
mentéw dzieta muzycznego. Stwierdzila, ze:

Przenosnie z zakresu rzeczywistosci widzianej w barwie odnoszg sie do dzwieku, to-
nacji, instrumentacji. Przenosnie z zakresu rzeczywistosci widzianej w rysunku od-
nosza sie do melodii, jej interwatdow, rytmiki, harmonii, kontrapunktu. Terminy
zapozyczone z poetyki lub innej nauki (gramatyka) odnoszg sie do konstrukcji archi-
tektonicznej lub syntetyzujgcego opisu melodii. Natomiast okreslenia sposobow ru-
chu, nazwy czynnosci bedace przejawem animizacji utworu lub jego elementéw, majg
zastosowanie szersze.

K. Pisarkowa 1964: 126—127

Warto bytoby w tym miejscu przytoczyc¢ jeszcze jedna jej obserwa-
cje. Piszac o wzmiankowanym pokrywaniu sie obszaréw dziedzin do-
starczajgcych materiatu metaforycznego dla pomocniczych termindéw
muzykologicznych z wydzielonymi obszarami poszczeg6lnych elemen-
téw dzieta muzycznego, stwierdzita, ze ,,uogdlnienie to dotyczy jednak
tylko okreslonych dziedzin (fakty psychiczne: barwa, rysunek, dotyk,
smak; fakty intelektualne: myslenie pojeciowe, myslenie pojeciami
nauki, np. poetyki, gramatyki)” (K. Pisarkowa 1963: 126). W moim

68 Teoretyczne podstawy takiej koncepcji opisu jezyka zostaly przedstawione
w rozdziale 2.
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odczuciu (jest to zresztg podyktowane przyjeciem pewnych ustalen
kognitywistéw) metafory, ktére wystepujg w okreslonych tekstach,
opisujace pewne elementy rzeczywistosci pozajezykowej wolno inter-
pretowac¢ jako znaki, ktore odsylajag nas do konkretnych, postrzegal-
nych rzeczy, dzieki ktdrym mozemy dowiedzie¢ sie czego$s wiecej
0 sposobach umystowego doswiadczania interesujacych nas zjawisk.
Dlatego te ,fakty psychiczne” stanowig taki sam ,wezet’ dostepu do
pojecia MUZYKA, jak wymienione w przytoczonym tekscie ,,myslenie
pojeciowe”.

Zestaw wykrytych przez K. Pisarkowg metaforycznych konstrukcji
mozna uzupetni¢, a takze przedstawi¢ w nieco innym Swietle, wyko-
rzystujgc model metafory pojeciowej. G. Lakoffi M. Johnson zauwa-
zyli, ze ,,zdolno$¢ pojmowania doswiadczen za posrednictwem metafo-
ry jest kolejnym zmystem, jak wzrok, dotyk czy stuch, a metafora
dostarcza jedynego sposobu postrzegania i doswiadczania znanej cze-
sci Swiata rzeczywistego. Metafora jest takim samym i réwnie cen-
nym elementem naszego funkcjonowania jak zmyst dotyku” (G. La-
koff, M. Johnson 1988: 266). Zaktadam zatem, iz analiza przejmujgca
pewne elementy metodologii jezykoznawstwa kognitywnego, wska-
zujgca na zwiazek miedzy sposobem rozumienia znakéw jezykowych
a strukturg poznania i myslenia metaforycznego, umozliwi prezenta-
cje sposobow konceptualizacji muzyki w tekstach muzykologicznych
i poetyckich69.

Poszukiwanie definicji muzyki jako zjawiska, formy dziatania
i jako nazwy jezykowej to ptaszczyzna, na ktérej spotykajg sie histo-
rycy poje¢ i semantycy. Wielu bowiem interesujgcych obserwacji moze
dostarczy¢ analiza jezykowa (semantyczna) definicji ,przedmioto-
wych”, ktore odnajdujemy w pismach teoretykdw muzyki, kompo-
zytoréw, wykonawcow, myslicieli — reprezentujacych roézne epoki
w kulturze europejskiej i rozmaite poglady estetyczne. Przyktady sta-
nowigce baze materiatowg pochodzg nie tylko z prac polskich auto-
row, ale i innych przedstawicieli kultury zachodniej. Wigze sie to
z uniwersalizmem samej muzyki, gdyz, jak stusznie zauwazyta
J. Sobczykowa: ,,Komunikacja jezykowa dotyczgca muzyki (sztuki) od-
bywa sie w duzej czesci bez przektadania tego, co obce, na rodzime”
(J. Sobczykowa 1992: 174). Trawestujgc te mysl, mozna stwierdzi¢, ze
w przypadku definiowania muzyki przekiad i tak zawiera pewien ze-
staw jezykowych wyznacznikow, skitadajacych sie na jej obraz pojecio-
wy funkcjonujacy w danej kulturze, dzieki czemu moze by¢ dobrym

89 Doktadniejszy opis kognitywnej teorii metafory, a takze wskazanie réznic po-
miedzy nig a metaforg jezykowg czy tekstowa znajduje sie w rozdziale 2.3.

87



materiatem badawczym dla analizy semantycznej, a zatem jezyko-
znawczej.

Moje poszukiwania objety zarowno kompleksowe opracowania od-
noszace sie do historii estetyki muzycznej, jak i poszczegélne pisma
teoretykdéw i tworcow muzyki oraz filozoféw70. W rozdziale tym anali-
zie zostaly poddane muzyczne definicje, czy ezzasi-definicje, w kto-
rych zwraca sie uwage na rézne aspekty pojecia MUZYKA, np. este-
tyczny, etyczny, ekspresyjny, semiotyczny, jezykowy. Oczywiscie,
wszystkie uwarunkowane sg czasem ich powstania, przynaleznosciag
twdrcow definicji do réznych systemow filozoficznych, klimatu ideo-
wo-poznawczego danej epoki itp. Interesuje mnie, w jaki sposéb pro-
filowane jest w nich to ztozone pojecie. Pomoze to odpowiedzie¢ na
pytanie, jaki obraz konceptualny i odwotanie do jakich zwigzkow in-
tersemiotycznych mozna w nich odnalez¢.

Zaktadam, ze kazdy z tych muzykologicznych ,wizerunkéw” uka-
zuje w pewien sposob wyprofilowane aspekty muzyki, ktére skladajg
sie na wielo$¢ sposobow myslenia o tej sferze zjawisk i dziedzinie
sztuki oraz budowaniu jej globalnego jezykowego obrazu. Zaprezen-
towana w tym rozdziale ich charakterystyka koresponduje tez z po-
stulatem badawczym R. Grzegorczykowej, uwazajacej, iz ,zadaniem
semantycznego opisu jednostek leksykalnych jest pokazanie ich deno-
tacji, wiec fragmentu rzeczywistosci [...], do ktdrego odnosi sie dany
wyraz” (R. Grzegorczykowa 1992: 38) — oczywiscie takze z uwzgled-
nieniem tresci przez te jednostke leksykalng konotowanych.

4.1. Metaforyczne definicje muzyki
w tekstach muzykologicznych i filozoficznych

Poszukujac w jezyku analityczno-opisowym odwotan do pewnych
domen poznawczych, ktdre sa szczegolnie znaczgce dla rozumienia
muzyki, trzeba siegna¢ do pogladéw starozytnych, jako ze byly one
szczegolnie wazne dla catej historii zachodniego myslenia o muzyce,
a co za tym idzie, takze opisywania jej. Przedstawienie pewnych ele-
mentéw ich teorii wydaje sie niezbedne w procesie poszukiwania de-
finicji muzyki, bo, jak stwierdzit Enrico Fubini w przedmowie do Hi-
storii estetyki muzycznej'.

70 Wykaz prac, ktére dostarczyty mi przyktadéw, zawiera bibliografia.
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Fakt, iz pitagorejczycy czy tez Platon mysleli o muzyce jako o harmonii sfer niebie-
skich, badz jako o najwyzszej filozofii, oznacza, iz muzyka w ich cywilizacji petnita
funkcje zupetnie inng niz w naszej. Koncepcje muzyki uksztattowane w $wiecie an-
tycznym miaty jednak wage historyczng i pozostawity gteboki slad — czego czesto nie
jesteSmy Swiadomi — nawet w blizszych nam czasach, instytucjach muzycznych,

w naszej estetyce i kulturze.
EF 1997: 12

Wychodzac z zatozenia, ze badanie jezyka jest wiasnie dociera-
niem do nieuswiadamianych sposobow konceptualizacji swiata, mo-
zemy w warstwie jezykowej wypowiedzi na temat muzyki, opiséw mu-
zyki i poetyckich odniesien do ,sztuki dzwiekéw” odnalez¢ Slady
wplywu tej antycznej teorii na pozniejsze myslenie 0 muzyce7l

Role, jakga w rozumieniu muzyki odegrata przywotana w powyz-
szym fragmencie na poly mityczna posta¢ Pitagorasa, dobrze przed-
stawia taka oto muzyczna metafora autorstwa Artura Koestlera:

Szosty wiek [przed Chrystusem] to jakby scena, na ktorej orkiestra szykuje sie do
wystepu: kazdy muzyk pochtoniety wylacznie strojeniem wiasnego instrumentu, gtu-
chy na kakofonie pozostatych. Raptem zapada dramatyczna cisza. Na estrade wy-
chodzi dyrygent, trzykrotnie stuka pateczkg o pulpit i oto z chaosu wytania sie
harmonia. Dyrygentem jest Pitagoras z Samos, ktérego wplyw na idee, a tym sa-
mym i na los ludzkiej rasy, byt bodaj wiekszy niz jakiegokolwiek pojedynczego czio-
wieka przed nim i po nim.

J. James 1996: 28

Oczywiscie, ten metaforyczny obraz i towarzyszgace mu konkluzje
dotyczace miary wplywow starozytnego Greka na losy $wiata moze
zosta¢ zakwestionowany, jak to czesto bywa w przypadku takich ran-
kingéw, ale dla muzyki Pitagoras znaczenie miat rzeczywiscie nieba-
gatelne. W czasach, kiedy nie bylo jeszcze nawet nazwy ‘muzyka’
(jako ze mousike oznaczato wszelka dziatalnos¢ ludzka, ktora odby-
wata sie pod patronatem muz) pitagorejczycy, wychodzgc od liczb
i proporcji, doszli do przekonania o harmonii Kosmosu. Nie tylko za-
uwazyli znaczne podobieristwa pomiedzy liczba, muzykag i kosmosem.
Oni je wrecz identyfikowali. Aby rozjasni¢ te enigmatyczne podobien-
stwa i utozsamiania tak, wydawac by sie mogto, odlegtych pojeé¢, war-
to przytoczy¢ opowiesé o tym, jak Pitagoras odkryt arytmetyczne sto-
sunki pomiedzy wspoétbrzmieniami harmonicznymi:

71 Sposréd ogromnej liczby przykladow potwierdzajgcych zywos¢ w refleks;ji
0 muzyce tej ,.kosmicznej metafory” wybratam przyktady najbardziej adekwatne, sta-
rajac sie zademonstrowac ich obecnos¢ niemal we wszystkich epokach historycznych.
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[Pitagoras] rozmyslat kiedys$ i zastanawiat sie, czy da sie wymysli¢ dla stuchu jakie$
pomocnicze narzedzie, pewne i nieomylne, jakie ma wzrok w cyrklu, w miarce i w so-
czewce, dotyk za$ w wadze i w wynalazku miar; a przechadzajgc sie w poblizu
warsztatu kowalskiego, jakims$ boskim zrzadzeniem losu ustyszat mioty kujgce zelazo
na kowadle i wydajgce dZzwieki zgodne z sobg, z wyjatkiem jednej kombinacji. Rozpo-
znat za$ w nich wspo6tbrzmienie oktawy, kwinty i kwarty. Dostrzegt natomiast, ze
dzwiek posredni pomiedzy kwartg a kwintg sam w sobie jest dysonansem, a jednak

uzupetnia og6lng harmonie.
Jamblich; cyt. za J. James'em 1996: 38

Te historie J. James w ksigzce Muzyka sfer skomentowat naste-
pujaco:

Stowem, przechodzac owego dnia obok warsztatu kowalskiego, Pitagoras odkryt, ze
istnieje Scista zalezno$¢ miedzy abstrakcyjnym Swiatem dZzwiekéw muzycznych a abs-
trakcyjnym Swiatem liczb. Jako cztowiek dociekliwy, wszedt do warsztatu, by prze-
kona¢ sie, co sprawia, ze rézne mioty wytwarzajg harmonijne wspo6tbrzmienie,
uderzajgc w ten sam kawatek zelaza. Pordwnawszy mioty, dokonat epokowego odkry-
cia, ktore sprawito, ze odtagd muzyka nie jest juz dziedzing szczesSliwego przypadku,
lecz posiada naukowa podstawe. Okazato sie mianowicie, ze wsp6tbrzmienia wytwa-
rzane przez mioty stanowity doktadny odpowiednik wzajemnego stosunku ich cie-
zaréw.
J. James 1996: 41
Muzyka wedtug pitagorejczykéw ujawniata najgtebszg nature har-
monii i liczby72. Jest to przejaw jednego z najwiekszych ludzkich pra-
gnien — mianowicie potrzeby porzadkowania $wiata, katego-
ryzowania i nazywania zjawisk, z ktoérymi spotyka sie cziowiek.
MUZYKA w tej koncepcji filozoficznej jest traktowana jako pojecie
abstrakcyjne, ktére bynajmniej nie musi by¢ tgczone z muzyka w po-
tocznym rozumieniu tego terminu. Prezentujac poglady pitagorej-
czykow, okreslam punkty odniesienia, domeny poznawcze, ktoére
umozliwiajg wskazanie jednego z kierunkéw konceptualizacji pojecia
MUZYKA. Wyznaczam go przez przywotlanie takich poje¢, jak:
KOSMOS, ktéry implikuje porzadek?73, i liczbe, ktora jest tu symbo-

72 Dat temu wyraz Arystoteles, piszac w Metafizyce'. , Tak zwani pitagorejczycy
pierwsi zajgwszy sie naukami matematycznymi nauki te rozwineli, a zaprawiwszy
sie w nich sadzili, ze ich zasady sg zasadami wszystkich rzeczy. Skoro tedy liczby
zajmujg pierwsze miejsce wérdd tych zasad, a w liczbach [...] mozna dostrzec, wiele
podobienstw do rzeczy istniejgcych i powstajacych; skoro dostrzegli tez w liczbach
whasciwosci i proporcje muzyki; skoro [wreszcie] wszystkie inne rzeczy wzorowane sa,
jak im sie zdawato, w catej naturze na liczbach, a liczby wydajg sie pierwszymi
w catej naturze, sadzili, ze elementy liczb sg elementami wszystkich rzeczy, a cale
niebo jest harmonig i liczbg” (Arystoteles 1984: 986a).

73 Kosmos z gr. to ‘porzadek, ozdoba, piekny porzadek rzeczy’, przeciwnie do cha-
osu. Por. W. Kopalinski 2000: 241.
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lem racjonalnej struktury logicznej, proporcji, regut. Istotne jest tak-
ze przypomnienie, ze w wyobrazeniach pitagorejczykéw kosmos miat
ksztatt olbrzymiej liry z krysztatlowymi kulami zamiast strun,
a zroédtem harmonijnego dzwieku byty sfery niebieskie krazgce wokot
srodka Swiata’74 Tym samym do tworzonego pola leksykalnego
KOSMOS, wiaczone zostajg takie okres$lenia, jak: sfera, lira, krysz-
tatowe kule.

Pitagoras wyro6znit trzy rodzaje muzyki, ktére w pozniejszych epo-
kach (a doktadnie w traktacie Boecjusza Zasady muzyki z 556 r. n.e.)
okreslono jako musica instrumentalis — styszalna, zwykia muzyka,
czyli dzwieki powstajgce w czasie gry na instrumencie; musica hu-
mana — niestyszalna, nieustajgca, bedaca wynikiem harmonijnego
(badz nieharmonijnego) wspotbrzmienia ciata i duszy; musica mun-
dana — muzyka samego kosmosu, muzyka sfer, czyli najdoskonalszy
rodzaj dzwieku, ktéry wydajg wszystkie ciata niebieskie (J. James
1996: 37). Od czasOw starozytnych w opisach muzyki dominante
odniesien stanowily okreslenia nalezace do pél semantycznych, kto-
rych te pojecia stanowig centrum. (Przy czym trzeba pamietaé
0 zwigzkach miedzy kosmosem a liczbg, tak mocno akcentowanych
w koncepcji Pitagorasa).

Nie nalezy jednak zapomina¢, ze w tradycji greckiego myslenia
0 muzyce obok muzyki traktowanej jako skitadnik cywilizacji i wazny
element edukacji cztowieka, bedacy czynnikiem nadzorujgcym i har-
monizujgcym wszystkie zdolnosci ludzkie, istnieje nurt réwnolegty,
w ktorym konceptualizuje sie muzyke jako mroczng site, powigzang
z mocami dobra i zla, ktora potrafi uzdrawia¢, przybliza¢ cztowieka
do boskosci, ale réwniez moze umiesci¢ go na jej przeciwlegtym biegu-
nie. Taka koncepcja wyraza sie w dwu najstarszych mitach o muzyce:
Orfeuszu i Dionizosie7s.

74 Zrédlem naszej wiedzy na temat pitagorejskich wyobrazen jest traktat Ary-
stotelesa O niebie, w ktérym Stagiryta, odtwarzajac droge ich myslowych speku-
lacji, pisze: , Tak olbrzymie ciata powinny by koniecznie wywotywaé dzwiek swym
ruchem, jesli ciata ktdre nas otaczajg, wywotujg go, mimo ze nie majg ani takich sa-
mych rozmiar6w, ani nie poruszajg sie z podobna szybkoscig. Gdy Storice, Ksiezyc
oraz gwiazdy tak niestychanie liczne i olbrzymie poruszajg sie z nadzwyczajng szyb-
koscia, jest niemozliwe — modwig [pitagorejczycy — przyp. E.B.-P.J — aby nie wy-
wolywaly dzwigku gtosniejszego od jakiegokolwiek innego. Opierajac sie na tym
rozumowaniu oraz na fakcie, ze predkos¢ gwiazd, ktéra zalezy od ich odlegtosci, jest
proporcjonalna do akordéw muzycznych, twierdza, ze dzwiek wydawany przez ruch
kotowy gwiazd jest harmonijny” (Arystoteles: O niebie, 290b. Ttum. P. Si -
wek. Warszawa 1980).

75 Aby przyblizy¢, cho¢ w najwiekszym skrécie, te mity postuze sie fragmentem
Historii estetyki muzycznej-. ,,Koncepcja muzyki wytaniajaca sie z mitu o Orfeuszu,
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Woyrazicielem tej niezwyklej intuicji Grekdéw, a jednoczesnie spad-
kobierca teorii pitagorejczykéw byt Platon, ktéry nie tylko widziat
w muzycznej harmonii metafizyczne zjednoczenie przeciwienstw, ale
jednoczes$nie wyrazat w swych pismach przekonanie o ambiwalent-
nym charakterze muzyki, ktéra moze by¢ jednoczesnie racjonalna
i irracjonalna, instynktowna i intelektualna. Stad wywodzi si¢ trady-
cja opisywania muzyki z jednej strony poprzez odwotanie do domeny
liczby, porzadku i innych wyzej przedstawionych, czyli og6lnie do sfe-
ry ratio (w warstwie leksykalnej wyrazanej przez takie leksemy, jak:
wiedza, reguty, liczba, porzadek itp.), a z drugiej strony do sfery emo-
tum i wszystkich uaktywnianych przez nig domen poznawczych (wy-
razanych przez takie leksemy, jak np. uczucie, czar, emocja, natura,
szalenstwo, sita). Na razie skupimy sie na tym pierwszym jej aspek-
cie. Szczegolnie podkreslany jest on w definicjach sredniowiecznych
myslicieli. Sw. Augustyn w swoim traktacie o muzyce definiuje ja na-

stepujaco:

Musica est scientia bene modulandi.
DE 25™

Muzyka jest wiedzg o ruchu dobrze uporzadkowanym.

Inny Sredniowieczny uczony — Kasjodor — jest autorem naste-
pujacej definicji:

Musica est disciplina, quae de numeris loquitur.
DE 25

Muzyka jest wiedzg, ktdra méwi o taktach (rytmach).

Zyjacy w tej samej epoce Boecjusz stwierdzit:*

przynajmniej w jego wersjach z okresu starozytnego, zwilaszcza zas w licznych don
aluzjach zawartych w dialogach Platona, jest analogiczna do tej, ktéra wyptywa
u greckich tragikéw z mitu o Dionizosie, bogu upojenia i ekstazy, ktory wodzi chéry
Bachtanek i stawi za pomoca swego aulosu szalong rado$¢ natury. Obok oczywistych
podobienstw tgczacych mity o Orfeuszu i Dionizosie, zwiazanych czcig dla ponadna-
turalnej mocy muzyki. [..] Orfeusz $piewa i akompaniuje sobie dzwiekami liry;
zrédlem owej sity czyni wiec dwa, Scisle zwigzane ze sobg elementy: stowo i muzyke,
poezje i dzwiek, mozna by rzec — rozum i fantazje. Orfeusz jest zawsze
przedstawiony jako posta¢ spokojna i opanowana. [...] Dionizos natomiast czerpie moc
jedynie ze swego instrumentu, z przymilnego dZzwieku aulosu, ktéry oczywiscie wy-
klucza $piew i poezje. Dionizos celebruje swéj rytuat jedynie za posrednictwem muzy-
ki, ktorej dziatanie wzmaga ruch taneczny; przedstawia sie go niemal zawsze jako
posta¢ tafnczaca, majaca uosabiac sity pierwotne wprawiane w ruch mocg dzwieku”
(EF 1997: 26—27).

76 Objasnienia skrotow, ktore wskazujg na zrédta cytatow, znajdujg sie w biblio-
grafii. Wszystkie wyttuszczenia w cytatach pochodzg od autorki.
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Musica est facultas difforentias auctorum et gravium sonorum sensu ac ra-

tione perpendens.
DE 25

Muzyka jest sprawnoscig (wiedzg), rozwazajacg dokfadnie za pomocg ro-
zumu oraz zmystow réznice stanowisk autoréw i powaznych gtosow.

Autorzy tych wypowiedzi koncentruja sie na zwiazkach muzykKi
z matematyka, a szczegélnie liczbg — Swiadczg o tym okreslenia mo-
dulari, rtumerus, ratio. Takie profilowanie pojecia MUZYKA wigze
sie niewatpliwie z tradycjg pitagorejczykow. Tutaj te dwa profile —
budowanie z elementéw i reguta (uporzadkowanie), zaczynajg sie sty-
ka¢. Bo c6z oznacza dla Augustyna ,dobre ksztattowanie ruchu”™? Wy-
jasnia to sredniowieczny mysliciel w dalszej czesci swojego traktatu
De musica, piszac: ,mozna powiedzieé¢, ze dobrze porusza sie to, co
przebiega wedle praw liczbowych, okreslajace proporcje miar i inter-
watow”77. Wart podkreslenia jest fakt, ze w tradycji pitagorejsko-pla-
tonskiej, a nastepnie $redniowiecznej uwazano muzyke za nauke
0 proporcjach, ktdra odzwierciedla harmonie kosmosu, czy nawet
wrecz jest z nig utozsamiana. Definicje Sredniowieczne profilujg jesz-
cze jeden aspekt muzyki — jest to pojecie scientia, wypowiedzi te sg
bowiem realizacjg schematu eksplikacyjnego: X jest WIEDZA
O REGULACH/PORZADKU UKEADU. Takie uksztattowanie defini-
cji jest swiadectwem rozpowszechnionego wéwczas pogladu, ze muzy-
ka przede wszystkim najpierw odwotuje sie do rozumu cztowieka,
a dopiero pézniej do jego zmystow. Mocno podkreslany jest dualizm
muzyki. Ta, ktéra uwazana jest za nauke, nie ma nic wspodlnego z ta
muzyka, ktorej sie stucha, ktérg wykonuje sie na instrumentach
i ktéra ma jakichs swoich konkretnych odbiorcéow. Pomiedzy muzyka
bedaca czysta umystowg spekulacja, teorig badanag przez filozoféw,
a muzyka przekazujgca lub nasladujaca uczucia, emocje, zjawiska
natury, wykonywang przez pogardzanych zawodowych muzykow i do-
cierajgca do stuchaczy za posrednictwem ich zmystu stuchu, nie ist-
niata wtedy zadna zaleznos¢ (por. EF 144). Dopiero w poézniejszych
epokach starano sie wiaczy¢ do wywodzacego sie od Pitagorasa sposo-
bu okreslania muzyki w kategoriach matematyczno-racjonalistycz-
nych takze jej naturalny, zmystowy aspekt. Przykladem tej zmiany
jest definicja Leibniza

77Sw. Augustyn: De musica I; przeklad tego cytatu w Historii estetyki mu-
zycznej E. Fubiniego (EF 73). Wybratam to ttumaczenie, gdyz wydaje mi sie ono
bardziej klarownie wskazywa¢ na powigzania wiedzy i liczby w definicji muzyki $w.
Augustyna niz inne przektady (np. L. Witkowskiego, 1999: Sw. Augustyna
traktat ,,0 muzyce”. Lublin).
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Musica est exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare
animi.

EF 145
Muzyka jest sztuka ukrytego, nieswiadomego liczenia w duchu.

Filozof ten uwaza, iz posiadanie przez muzyke matematycznej (=
regularnej, uporzadkowanej) struktury wcale nie stoi w opozycji z jej
zwracaniem sie ku zmystom. Tutaj nalezy takze umiesci¢ definicje
Kanta:

Jedynie z tg matematycznag, cho¢ nie przedstawiong przez okreslone poje-
cia forma [muzyki] wigze sie upodobanie, ktore tgczy refleksje nad tymi
licznymi, towarzyszacymi sobie lub nastepujacymi po sobie czuciami z ich
gra jako waznym dla kazdego warunkiem jej piekna; totez jedynie ona jest
tym [czynnikiem], na ktérego podstawie smak moze rosci¢ sobie prawo do
orzekania z goéry o sadzie kazdego cztowieka.

DE 26

W ten sposéb na interesujacej nas scenie pojeciowej nastgpita jak-
by ,zmiana oswietlenia”. Wprowadzane sg bowiem w wypowiedziach
na temat muzyki leksemy nalezace do sfery emotum, takie jak: du-
sza, odczucie, zmysty, przyjemnosc¢.

Pojmowanie muzyki w kategoriach wiedzy/nauki/umiejetnosci
(ktorym juz takze towarzyszy aspekt przyjemnosci odbioru) widoczne
jest w nastepujacych definicjach:

Muzyka [...] oznacza sztuke dzwieku w ogole, a zarazem nauke o tym,

jak nalezy $piewaé, gra¢, komponowa¢ (Johann Gottfried Walter).
DE 26

Wiasciwe i zasadnicze opisanie muzyki, w ktérym nic by nie brakowato
i nic nie byto zbedne, mogloby zatem brzmie¢ nastepujgco: muzyka to na-
uka i sztuka rozumnego tworzenia, whasciwego tgczenia i mitego od-
twarzania foremnych i przyjemnych dzwiekéw, ktérych piekne
brzmienie umacniatoby chwate Boga i wszystkie cnoty (Johann Mattheson).

DE 29

Muzyka. Sztuka tgczenia dzwiekéw w sposob przyjemny dla ucha (J.J.

Rousseau).
DE 26

Konceptualizacja muzyki w kategoriach kosmosu jest zywa row-
niez w XX wieku, czego dowodem moze by¢ definicja muzyki autor-
stwa wspodtczesnego kompozytora, Karlheinza Stockhausena:

Muzyka nie powinna by¢ wytgcznie falami masujgcymi ciato, dzwiekowym
psychogramem, programem mys$lowym wyrazonym w dzwiekach, lecz
przede wszystkim strumieniem nad$wiadomej kosmicznej elektryczno-
8ci, ktory stat sie dzwiekiem. oF 27
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Echo harmonii mundi pobrzmiewa takze w opisach muzyki
wspotczesnego polskiego muzykologa, Bohdana Pocieja, ktéry w war-
stwie jezykowej czesto wprowadza ,kosmiczne” stownictwo, jak choéby
w tym przykiadzie:

Dzwieki i wspétbrzmienia grupuja sie w uktady grawitacyjne ku okreslo-
nym centrom, miejscom statym. W ten spos6b w epoce baroku dojrzewa
i rozwija sig, umacnia i wzbogaca system harmoniki funkcyjnej, system
akordow jako funkcji harmonicznych, ,,konstelacji” wspétbrzmien
dgzacych do tonalnego centrum (toniki); czego dobitnym przejawem jest

kadencja, kadencjonowanie tak czeste w muzyce wczesnego baroku.
BPM 18

Zaprezentowane przykitady dowodzg, ze opisywanie muzyki w ka-
tegoriach kosmosu przynalezy muzyce od zarania dziejow. Do tego
schematu pojeciowego odsytajg wyrazenia jezykowe nalezgace do pola
leksykalnego KOSMOS. Taka konceptualizacja muzyki znajduje po-
twierdzenie takze w utrwalonych konstrukcjach frazeologicznych, ja-
kimi sg wystepujgce w stownikach jezykowych: muzyka sfer, muzyka
Swiata (harmonia mundi)18

Przywotujac wczesniej domene KOSMOSU, w pewien sposob odno-
simy sie takze do domeny NATURY. To szerokie pojecie, wobec ktére-
go inkluzywne sg takie, jak: RUCH, CZLOWIEK, ZYWIOL, przynosi
wiele implikacji wykorzystywanych w tworzeniu konceptualnego ob-
razu muzyki. Analiza wybranych tekstow pozwala dostrzec przenika-
nie sie tych metafor, sie¢ wzajemnych powigzarn miedzy nimi. Te
zwigzki wystepujg dlatego, ze czesto muzyce przypisywana jest
ZYWOTNOSC, ktoéra to cecha implikuje wiele innych, np. poczatek
i koniec, dynamike, zmiane, czyli RUCH, takze RUCH NATURY, za-
rowno tej ozywionej, jak i martwej; rodzenie sie i umieranie, zycie,
czyli co$, co jest charakterystyczne dla PRZYRODY OZYWIONEJ,
ISTOT ZYWYCH, w tym CZLOWIEKA. Kazde z tych nadrzednych
poje¢ takze posiada wihasne atrybuty, jak np. zdolno$¢ komunikowa-
nia sie przy pomocy jezyka werbalnego jest domeng cziowieka; ge-
stos¢, ciezar, ptynnos¢ — substancji fizycznej. To powoduje, ze w ob-
rebie kategorii gtownych wykresli¢ mozna pewne subkategorie, ktére

78 Dziwny wydaje sie by¢ fakt, ze tego zwigzku pomiedzy niebem i gwiazdami
a muzyka nie odnotowuje Stownik stereotypoéw i symboli ludowych (1999). Tym bar-
dziej, ze w eksplikacji nieba pojawiajg sie okreslenia wywodzace sie wprost z tradycji
starozytnej, jak choéby liczba siedem: ,,Niebo ma siedem pieter, [...] najwyzsze niebo
empirejskie jest gwiaZdziste, nizej krysztatowe sklepienia, po ktérych poruszajg sie
stofice i ksiezyc” (J. Bartminski (red.) 1999: 88). Jedynie w opisie atmosfery
nieba podaje, ze panuje w nim $piew i muzyka (J. Bartminski (red.) 1999: 89).
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sgq dowodem na przenoszenie roznych, istotnych z punktu widzenia
twoércow tych metafor, cech domen zrédtowych na domeny docelowe.
Przyjrzyjmy sie teraz wybranym przenosniom.

Konceptualizacja, ktora odwotuje sie do lekseméw z pola seman-
tycznego NATURA, nie moze nie uwzglednia¢ okreslen muzyki od-
noszacych sie do ruchu melodii, jej dynamicznego uksztattowania,
choéby dlatego, ze np. rozwijanie sie linii melodycznej, rozkwit muzy-
ki itp. to przeciez w umownym sensie takze ruch.

Czasami w opisach muzyki odwotujg sie ich autorzy do ruchu
Jako takiego”, wtedy traktowany jest on jako co$ swoiscie muzyczne-
go, jest synonimem rytmu. Wida¢ to bardzo wyraznie w koncepcji
muzyki autorstwa romantycznego filozofa Friedricha W.J. Schelinga,
ktory w swej Filozofii sztuki stwierdza, ze rytm jest ,muzyka w mu-
zyce” (F. Sch 175). Ruch przywotuje w takiej wypowiedzi:

Muzyka jest tg sztuka, ktéra najbardziej wyzbywa sie cielesnosci, przedsta-
wiajac sam czysty ruch jako taki, w oderwaniu od przedmiotu i unoszac

sie na niewidzialnych, niemal duchowych skrzydtach.
FSch 184

Przyktadéw takiego ,docenienia” ruchu dostarcza tez szkic B. Po-
cieja Barok w muzyce, w ktérym autor, przedstawiajagc muzyke baro-
ku w konfrontacji z muzyka Sredniowieczng, wtasnie ruch uczynit
nadrzedng kategorig obydwu prezentacji. Oto one:

Ruch odzwierciedlat sig, przetwarzat i sublimowat w sztuce. Sztuka stawata
sie szczeg6lnym wyrazem ,,ruchu” [..] muzyka jest sama w sobie aktu-

alizacja ruchu [to 0 muzyce baroku — przyp. E.B.-PJ.
IDF 67

W muzyce [..] — az do konca XVI w. — mamy ruch powolny, a zatem
slaby. Muzyka ptynie, staje sie, ale nigdy nie biegnie czy pedzi. Gdyz
muzyka — az do przetomu XVI i XVII w. — podporzadkowana jest jakiej$
jednej nadrzednej dyscyplinie, jakim$ prawom i zasadom powszechnie obo-
wigzujacym. Jest zdeterminowana, okreslona przez co$, co zawsze jest dane,
przyjete z gory, przez co$, co z gory nadaje tok, wyznacza szybko$¢ —

zawsze umiarkowana.
IDF 68

Sytuacja zmienia sie zasadniczo dopiero w twdrczosci Monteverdiego. Wy-
zwolenie muzyki, wyzwolenie inwencji (przede wszystkim melodycznej)
pociggneta za sobg intensyfikacje ruchu; istna rewolucja dokonuje sie
teraz w tym zakresie! Swiat muzyki Monteverdiego jest to ,,$wiat poru-
szony” i wzburzony [..]. Spotykamy juz tutaj [...] rézne rodzaje (formy)
ruchu. [...] Beda to dwa przede wszystkim rodzaje: 1. ruch w sensie for-
malnego przebiegu utworu (ruch ekstensywny, transcendentny);
2. ruch ,,wewnetrzny”, ornamentalny, ,,statyczny” lub ekstatyczny,
zatopiony w sobie, intensywny, immanentny. W utworach Montever-
diego [..] ruch réznicuje sie wyraznie: bardzo wolne tempa sasiadujg
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z szybkimi, ruch wybucha nagle, narasta lub zamiera. [...] Dopiero
w szczytowej fazie baroku, u Bacha i Haendla, ruch przybiera formy [..]
skrajne, osigga pewne, pierwsze w historii, apogeum zréznicowania. Bardzo
charakterystyczna formg ruchu dla tej ostatniej fazy baroku jest regular-
na i wartka motoryka. Ow ruch, ruch wzmozony, ruch intensywny,
w catej muzyce epoki baroku interpretowa¢ mozna jako wyraz sity zywot-
nej i preznosci.

IDF 68—69

Mozna zauwazy¢ rdéwniez, ze generalnie unika sie statycznego
przedstawiania obrazu muzyki, raczej jest ona konceptualizowana
jako co$ poruszajacego sie. Zresztg byloby to niefortunne, biorac pod
uwage fakt, ze muzyka jest procesem rozwijajacym sie w czasie. Cze-
sto nie jest to ruch fizyczny, ale wyobrazeniowy.

Obecnos¢ ruchu w warstwie jezykowej przejawia sie w réznych
konstrukcjach wyrazowych, ktére informuja nas o tej jednej z naj-
istotniejszych cech muzyki. W tym przypadku wida¢ wspotwystepo-
wanie okreslen nalezacych do dwoch domen poréwnania, np.
RUCHU i ISTOTY ZYWEJ. Wybrano bowiem jedng z cech charak-
teryzujacych (i to przeciez nie kazda) istote zywag — to, ze ma zdol-
no$¢ poruszania sie. Dynamicznos¢ opisu muzyki wyrazona jest po-
przez przewage czasownikéw ruchu: ptynie, staje sie, biegnie, pedzi,
tu takze na uwage zastuguja konstrukcje analityczne: nadaje tok,
wyznacza szybkos$¢, nad rzeczownikami {ruch, szybkos¢). Odnajduje-
my tu okreslenia specyfikujgce rodzaj i jakos¢ ruchu, wiele animiza-
cji. Majg one charakter oceniajacy, sprzyjaja temu grupy nominalne
z przymiotnikiem w funkcji atrybutywnej: ruch powolny, staby,
szybkos¢ umiarkowana. Metafore ruchu muzyki wprowadzajg takze
inne czasowniki ruchu {zmienia si¢, wybucha, narasta, zamiera), de-
rywaty odczasownikowe {wyzwolenie muzyki, wyzwolenie inwencji
melodycznej) zdecydowanie rzadziej wystepuja tutaj niz przymiotniki
i imiestowy przymiotnikowe {wzburzony, poruszony, wzmozony).
Obok rzeczownika ruch pojawia sie inny, z tego samego kregu te-
matycznego, a mianowicie motoryka™. Wykorzystuje sie rzeczownik
ruch w réznych syntagmach, sugestywnie budujac obraz muzyki po-
przez wielokrotnie wystepujace, dookreslajace ten rzeczownik przy-
miotniki i imiestowy przymiotnikowe, ktdére niosg tresci zwigzane
z ruchem.

79 Takze K. Pisarkowa podaje przyktady wykorzystania lekseméw wyrazajgcych
ruch do tworzenia muzycznych metafor. Znajdujg sie¢ wérdd nich np. takie leksemy
i syntagmy: ruch melodii, kierunek, gest, punkt oparcia melodii, punkt oparcia ruchu
melodycznego, krok, skok, poslizg (K. Pisarkowa 1963: 180).
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Na marginesie rozwazan o ruchu mozna umiesci¢ metafory orien-
tacyjne, ktore prezentujg dane pojecie za pomocg odniesien prze-
strzennych. Obserwacja poruszania sie muzyki moze prowadzi¢ do
ustalen kierunku tego ruchu: skok, krok, wzlot itd. Mamy tu do czy-
nienia takze z animizacja, jako ze okreslenia przynalezne istotom zy-
wym zostajg przypisane zjawisku:

Nowa Muzyka z przetomu XVI i XVII stulecia zaczyna sie od wzlotu.
Wzlotu, ktéry przetamuje (,,znosi”) zarbwno narastajgcg wiekami polifo-
niczng gestos¢ substancji muzycznej, jak i — z drugiej strony — tej sub-
stancji pewien cigzar, objeto$¢, mase (polichoralizm szkoty weneckiej).

IDF 66

Pojecie ,,wzlotu” zawiera w sobie jawng implikacje pojecia ,,ruchu”. Ruch
jest tg cechg, ktéra najbardziej nas uderza przy poréwnaniu Nowej Muzyki

z muzyka ,,starg” (polifoniczng — koscielng). oF 6

Podobnie jak w utworach na skrzypce solo, tak i w suitach wiolonczelowych

osiggniete zostaty szczyty muzyki w tym rodzaju.
JSB 73

[..] muzyka polifoniczna osigga pewien szczyt — petnie doskonatosci
i w tej doskonatosci jakby sie sama unieruchamia — zastyga w spetnionym

ideale.
IDF 65

Metafory orientacyjne majg charakter wartosciujacy, a ich inter-
pretacja zalezy od modelu kultury. W zaprezentowanym fragmencie
muzyka wzlatuje, osigga szczyt, pnie sie ku porze. Wszystkie te lekse-
my wskazuja na opozycje GORA — DOL, waloryzowang takze
aksjologicznie. W GORE oznacza co$ pozytywnego80. Tego typu meta-
fory orientacyjne, zaprezentowane w ksigzce Lakoffa i Johnsona,
tworzg koherentny system, dzieki ktdremu na podstawie uzytych wy-
razen jezykowych mozemy latwiej zinterpretowaé opisywang rzeczy-
wistos¢. Wartosciowanie wyrazone za pomocg jezyka dodatkowo cha-
rakteryzuje muzyke, ktora staje sie w danej wypowiedzi przedmiotem
opisu. Tym spostrzezeniom nie mozna jednak przypisa¢ jakich$ war-
tosci szczegoOtowych, tzn. odnoszacych sie wylacznie do muzyki. Sa
one informacjg o mozliwosciach systemu konceptualizowania Swiata,
a nie muzyki w ogole. Dlatego w prezentowanym tutaj opisie majg
redundantne znaczenie.

Poszukiwanie tego, co swoiste i jedyne w muzyce, doprowadzito
takze do formutowania definicji negujacych obecnos¢ w niej jakichkol-

80 Jako dow6d mozna przytoczy¢ nastepujace metafory pojeciowe: SZCZESLIWY
TO W GORE —jej realizacja jezykowa to np.: Czuje sie dzi$ podniesiony na duchu.
WYSOKI STATUS TO GORA — np.: On zajmuje wysoka pozycje. Ona sie wzniesie
na szczyty. DOBRO TO GORA — Glowa do gory. Uszy do gory.
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wiek odniesienn do czegokolwiek poza sztuka tgczenia dzwiekdéw. Ale
mozna w tak formutowanych definicjach odnalez¢ okreslenia stowne
odnoszgce sie do RUCHU, co pozwala go traktowa¢ jako jedng
z istotniejszych kategorii charakteryzujgcych sztuke dzwiekow. Dla
E. Hanslika to, co ,swoiscie muzyczne”, objawia sie tylko w dzZzwie-
kach, jako

[...] sensowne odniesienia podniecajgcych dzwiekéw, ich wspotbrzmienia
i przeciwstawianie, ich umykanie i odnajdywanie, wzlatywanie i za-
mieranie.

DE 33

Nagromadzenie takich czasownikéw wyraznie wskazuje kierunek
(profile) konceptualizacji tego pojecia. Jeszcze dobitniej wyraza to
E. Hanslik w innej swojej wypowiedzi, w ktérej stwierdza:

Formy ruchu dzwiekowego stanowia jedyng i wytaczng tre$¢ oraz przed-
miot muzyki.
DE 26

Bywa, ze poszczegolne elementy muzyki czy — ogdélniej moéwigc —
jednostki leksykalne przynalezgce do pola leksyki muzycznej (jak
chocby: orkiestra, instrumenty, temat muzyczny) opisywane sg w ka-
tegoriach zachowan istot zywych. Oto niektére z przyktadow:

Stopniowo orkiestra ozywia sie, tempo staje sie zawrotne, hulasz-
czo-dionizyjskie, nastroj owlada wszystkim; wyraza sie to w coraz barwniej-
szej, coraz to bardziej zmystowej instrumentacji (dzwonki i triangiel,

latanina fletow, zawrotne garnki kwintetu i glissanda dwadch harf).
SKP 65

Finat (Allegro ma non tropo) tetni znowu zyciem i temperamentem.
PK 73

Kazda grupa instrumentéw zyje swoim wiasnym zyciem, ma swoj wy-

raz, swoja linie ruchu, swéj kierunek.
SKP 7

[...] po szalenczych fanfarach i dzikiej lataninie smyczkéw [..]
SKP 41

[...] szeroko rozsnuty temat o dtugooddechowej linii [...]
StB 187

Uporczywe powtarzanie krétkich, rytmicznie prostych fragmentéw melo-
dycznych w bardzo szybkim tempie, z ostro punktowanym motywem, z kto-

rego jak z zarodka rozwija sie catosc.
SEB 199

W licznych tekstach o muzyce mozna odnalez¢ ilustracje tego, iz

»2ycie” muzyki przedstawiane jest za pomoca okreslen, ktére od-
powiadajg nadrzednej metaforze pojeciowej MUZYKA JEST JAK
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ROSLINASL Analizowane teksty dostarczaja przyktadéw, w ktérych
leksemy odnoszace sie do poszczego6lnych etapow rozwoju flory sg ob-
razowym przedstawieniem rozwoju muzyki. Uzyskuje sie to dzieki
wprowadzeniu np. takich rzeczownikéw: komdrka-ziarno, wiosna
(ktéry to leksem w swojej ramie interpretacyjnej przywotuje okres
szczegllnego wzrostu roslin), roslinnosé, owoc, czasowniki: zakwitac,
kietkowaé¢, rozrasta¢ sie, dojrzewac’, przymiotnik zakorzeniony.
Wszystkie te okreslenia tworzag zwigzki wyrazowe z leksemami mu-
zycznymi, co przedstawiajg np. takie fragmenty opisow:

U podstaw systemu Bacha tkwi pewien kanon polifoniczno-harmoniczny
gteboko w tradycji zakorzeniony [..]. W tej matej komorce-ziarnie sku-
pia sie i odbija cata rozlegtos¢ ztozonej formy muzycznej.

SZF Il
W utworach Monteverdiego, w madrygatach koncertujacych, w operach [...]
ruch réznicuje sie wyraznie [..]. Jest on niby roslinnos¢ na wiosne —
Swieza i bujna, gwattownie pnaca sie ku goérze.

IDF 69
taczenie najwyzszego lotu mysli kompozytorskiej z dynamicznym zyciem
form okresla cala jego tworczosé. Wszak i w ostatnim, najbardziej uczonym
i wysublimowanym dziele — ,,Die Kunst der Fuge” — Sciste struktury sztu-
ki kontrapunktu niejednokrotnie, jesli mozna tak powiedzie¢, niespodziewa-
nie i zaskakujaco zakwitajg koncertem, arig, choratem, reminiscencja

kantaty, mszy [...].
JSB 64

Sa one pdznym owocem starej kultury mys$li muzycznej, pielegnowanej
przez siedem wiekéw — do czaséw Bacha.

JSB 62
W ciggu tego dtugiego okresu — obok wielu innych kompozycji Beethovena
— kietkowato, rozrastato sie i dojrzewato jego ostatnie symfoniczne

dzieto.
PK 79

Typowa suita w okresie rozkwitu tej formy skladata sie z allemande, co-

urante, sarabandy i gigue.
EM 856

W okresie najwiekszego rozkwitu Spiewu gregorianskiego w chrzescijan-
skiej Europie (X—XII w.) powstat szereg znanych do dnia dzisiejszego hym-
now [...].

PPP 20

81 Warto zauwazy¢, ze odnaleziona w prezentowanych tekstach METAFORA
ROSLINY nie jest wylacznie wiaéciwosécia muzyki. Stwierdzenie — pie$i rozkwita,
réwnie dobrze moze postuzy¢ w konceptualizowaniu np. uczucia — mito$¢ rozkwita.
Ten fakt jest w pewien sposéb potwierdzeniem sensownosci prowadzenia badan
w duchu kognitywnym, kognitywisci bowiem poszukujg pewnego systemu metafor,
charakterystycznego dla danej kultury. Poszukujg domen zrédtowych, ktdre wykorzy-
stywane sg w odniesieniu do réznych domen docelowych. Przyktadem moze by¢ np.
METAFORA POJEMNIKA (np. CZLOWIEK TO POJEMNIK NA UCZUCIA — ra-
dos¢ miesci sie we mnie, SERCE TO POJEMNIK NA UCZUCIA — zal w sercu tkwi),
METAFORA ROSLINY (mito$é rozkwita, piesn rozkwita), itd.
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Wsrod leksemow nalezacych do pola o nadrzednej tresci pojeciowej
MAJACY ZWIAZEK Z NATURA nalezg takze wyrazy, ktore
zwigzane sg z polem semantycznym ZYWIOL (a $cislej WODA/
/OGIEN). Ten sposéb konceptualizowania zjawisk dzwiekowych odno-
towuja takze stowniki jezykowe, dajac przykiady potgczen leksemoéw
muzycznych z czasownikiem ptynaé¢, np.: muzyka, gltos, metodia pty-
nie82. Ten typ stownictwa zostat rowniez wykorzystany do budowania
odpowiednich metafor jezykowych, bedacych realizacjg metafory poje-
ciowej MUZYKA TO SUBSTANCJA PLYNNA. W opisach sztuki
dzwiekéw znajdujg sie odwotania do fizycznych wiasciwosci cieczy,
ktora posiada gestos¢, ciezar, objetos¢. Najczesciej pojawiajg sie od-
niesienia do obrazu ptynacej wody, wyrazone badz to konkretnymi
rzeczownikami: zywiot wody, fata, nurt, strumien, ptynnosc', rzeczow-
nikowymi formacjami odczasownikowymi: przeptyw, fatowanie, putso-
wanie, wzburzenie', badz tez czasownikiem fatowac', imiestowami
przymiotnikowymi: fatujgcy, przeptywajacy, pulsujacy, wzbierajacy.
llustrujg to zjawisko nastepujace przykiady:

| dalej, prosto i pogodnie, ptynie wartki nurt muzyki.

PK 79
...] muzyka faluje, drga, wznosi sie.
[] y je, drg ¢ ——
Tok muzyki krazacy, drzacy, poszukujacy, falujacy, narastajacy, opa-
dajacy.
BPM 201
[...] ruch muzyki sugerujgcej tagodny przeptyw badz kotysanie. BPM 59
...] potezna wzbierajaca fale brzmienia.
[.] potezna jaca fale BPM 212
[...] poruszenie, wzburzenie elementéw materii dzwiekowej w niskich rejo-
nach.
BPM 188
...] potezne fale orkiestrowego zywiotu.
L1 pote 90 2ZyW BPM 244
W czesci Il X Symfonii — analogia zywiotu wody — czujemy ruch
tynacy, przeptyw zycia.
ptynacy, przeptyw zy BPM 114
Naturalny przeptyw, falowanie, pulsowanie melodii.
y przepiyw P BPM 114

[...] gtebokie poczucie wiezi muzyki z tym, co niewymierzalne i niewypowie-
dziane — z ruchem, przeptywem natury. BPM &

W kompozycji tej uderza rozmys$lna zdawkowo$¢ motywiczna [...] i ptyn-
nos¢ ruchu. Owe zachwycajgce arcydzieta zaistnie¢ mogty dopiero wtedy,
gdy gteboki, wolno przez wieki ptynacy nurt polifonii spotkat sie, za

82 Nie tylko zresztg dZwieki, takze Swiatto i barwy sg w polszczyZnie konceptu-
alizowane jako substancje ptynne.
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sprawg geniusza kompozycji, z wartkim strumieniem miodej jeszcze

sztuki instrumentalnego koncertowania.
JSB 62

[...] Muzyka ptynie, staje sig, ale nigdy nie biegnie czy pedzi. Gdyz muzy-
ka — az do przetomu XVI i XVII w. — podporzadkowana jest jakiej$ jednej
nadrzednej dyscyplinie, jakim$ prawom i zasadom powszechnie obowigzu-

jacym.

IDF 68
Nowa Muzyka z przetomu XVI i XVII stulecia zaczyna sie od wzlotu. Wzlo-
tu, ktory przetamuje (,,znosi”) zarébwno narastajgcg wiekami polifoniczng
gestosc substancji muzycznej, jak i — z drugiej strony — tej substancji

pewien ciezar, objetos¢, mase (polichoralizm szkoty weneckiej).
IDF 66

tatwo mozna zauwazy¢, ze okreslenia substancji ptynnej nie wy-
stepuja wytacznie w syntagmach z rzeczownikiem muzyka, ale takze
w takich, ktére odnosza sie do réoznych leksemow charakteryzowa-
nych cechag ,majacy zwigzek z muzyka” Zatem o ogbélnej metaforze
pojeciowej MUZYKA TO SUBSTANCJA PLYNNA mozna mowi¢ wy-
tacznie przy dostrzezeniu relacji metonimii jaka wystepuje pomiedzy
pojeciem MUZYKA a elementami wypeiniajgcymi pole leksykalne to
pojecie reprezentujgce. Spostrzezenie to dotyczy takze realizacji pozo-
statych wyréznionych metafor pojeciowych.

Konceptualizacje muzyki w kategoriach zywiotlu OGNIA przyno-
szg np. takie wyrazenia, jak ogniste rytmy.

Jednym z najwazniejszych elementéw NATURY jest niewatpliwie
cztowiek. Wykorzystywanie wiec w opisach muzyki antropomorfi-
zujacych okreslen, ktore zawierajg sygnat semantyczny ‘zwigzany
z cztowiekiem/jak cztowiek’, nie budzi wiekszego zdziwienia. Takie
odwotanie jest niewatpliwie nobilitacjg sztuki dzwiekéw i jednocze-
snie zwroceniem uwagi na fakt, jak blisko doswiadczaniu ,cztowie-
czenstwa” (zarowno w jego wymiarze fizycznym, jak i psychicznym)
stoi doswiadczanie muzyki. Okresem historycznym, ktory w szczegol-
ny sposéb akcentowatl zwigzki cztowieka z muzyka, byt romantyzm.
W tej epoce cztowiek staje sie rzeczywiscie ,miarg wszechrzeczy” i wi-
doczne jest to takze w powstajacych od tego czasu definicjach muzy-
ki. Jedng z nich utworzyt Ryszard Wagner:

Muzyka jest kobietg. Naturg kobiety jest mitos¢; lecz mitos¢ ta jest przyj-
mujaca i w poczeciu bezgranicznie sie oddajgca.
DE 26

W tradycji starozytnej pewnym abstrakcyjnym tworem, majgcym
odniesienie do cztowieka byta musica humana. Ale jakze inne od Wa-
gnerowskich bytly zatozenia starozytnych filozoféw. Charakterystyczne
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dla pitagorejsko-platonskiej teorii byto to, ze muzyka istniata w niej
jakby niezaleznie od cziowieka. Dopiero czasy romantyzmu tak na-
prawde zmieniajg ten punkt widzenia. Wagner, stwierdzajac, ze ,mu-
zyka jest kobietg”, wyprofilowat pewien aspekt pojecia KOBIECOSC,
wybierajac z niego emocjonalnos¢ i uczuciowos¢ kobiety, powigzang
takze z cecha rodzicielstwa. Odwotujgc sie do tak ,podswietlonego”
pojecia KOBIECOSC, Wagner stwierdza, ze muzyka jest zdolna do
,rodzenia uczué¢” wtedy, gdy zostanie zaptodniona myslg tworcy. Jak
wida¢, cata metaforyka wywodu romantycznego kompozytora ma bar-
dzo antropomorficzny charakter.

Odwotanie do pola semantycznego CZt OWIEK to typ zapozyczen
pojeciowych dotyczacych ,zycia” muzyki, jej ,cielesnosci” i ,,duchowo-
sci”. Te pozyczki semantyczne mogg mie¢ rézng strukture skiad-
niowa. Czesto sg to grupy nominalne, w ktorych skitadnik konsty-
tutywny jest podstawowym terminem muzycznym, a okreslinik —
wyrazem zapozyczonym z kregu semantycznego o nadrzednej tresci
pojeciowej ‘zwigzany z cziowiekiem’, np.: zmystowa instrumentacja,
kulawe synkopy, orkiestra arcymadra, grozna, surowa, swieze i zywe
Bourrées83; lub tez konstrukcje, w ktorych funkcje cztonu okre-
Slajacego petni termin muzyczny, np.: szalenstwo symfonizmu. By-
wajg takze zdania z czasownikiem prymarnie zwigzanym z istotg
zywa, odnoszace sie do ,zachowania” poszczegélnych lekseméw mu-
zycznych: orkiestra ozywia sie, Sarabanda prowadzi dalej z dostojnej
powaga. W opisach tych wystepujg takze zwigzki frazeologiczne, kto-
re zwykliSmy odnosi¢ do zachowan czlowieka: tendencja do ,wyjscia
z siebie”, przetamania ram wilasnej przyrodzonej kondycji, pragnienie
~wyjscia z formy”, konstrukcje peryfrastyczne, np.: ,opisujac symfo-
Nnizm romantyczny zamiast o »$wiatopogladzie« méwie o »$wiatood-
czuciu«”, Czesto zresztg pojawiajg sie w opisach muzykologéw tego
typu ,wielopietrowe” konstrukcje metaforyczne, tworzace bardzo su-
gestywne obrazy muzyki. Wyrazenia realizujgce tresci mieszczgce sie
w metaforze pojeciowej MUZYKA JEST JAK CZEOWIEK w termi-
nach tradycyjnej poetyki nalezatloby nazwa¢ personifikacja muzyki.
W terminologii Lakoffa i Johnsona jest to metafora ontologiczna,
w ktorej przedmiot (fizyczny lub mentalny) jest okreslany jako osoba.
Pozwala to ujmowac¢ wielkg rozmaitos¢ zdarzen z udziatem bytow
i zjawisk nie bedacych ludzmi — w terminach motywacji, wasciwosci
i dziatalnosci ludzkiej. | tak odnalez¢ mozna opisy, w ktérych rozwdj
muzyki bywa przedstawiany analogicznie do etapdw, ktére wyznaczy¢

83 Bourree (fr.) to nazwa zywego tarica francuskiego z XVII wieku, ktory wchodzit
w skiad suit barokowych.
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mozna w zyciu cztowieka. W tekstach uzyskane jest to poprzez opisy-
wanie muzyki za pomocg takich rzeczownikéw, jak: miodosé, doj-
rzatosé, starzenie sie', czasownikéw: zrodzi¢ sie, umrzeé¢ (zamieracd),
a odnalez¢ je mozna w nastepujacych przyktadach:

Mtodos¢ instrumentu znajdzie oparcie w dojrzatosci suity.
JSB 5

W 1815 zrodzit sie temat Scherza.
PK 79

Czesto, chcgc abstrakcji nadaé bardziej realne ksztatty, w opisach
wykorzystuje sie leksemy budujgce nader sugestywny obraz muzyki
jako jednostki ludzkiej, przedstawianej zaréwno w jej aspekcie fizycz-
nym, jak i duchowym. Stwierdza sie bowiem, ze:

Muzyka ma ,,dusze” (czyli konstrukcje, strukture) oraz ma réwniez

,»cialo” — i zwigzane z nim ,,szaty” i ,,przybrania”. ,,Dusza” — to czysta
struktura interwatowa ozywiona rytmem: prosta (jednowymiarowa), melo-
dyczna; albo ztozona (wielowymiarowa), polifoniczna. ,,Ciato” — to

wspotbrzmieniowo$¢, harmonia, akordyka; instrumentacja, niuanse barw,

efekty wykonawcze; rowniez emocje, ekspresje i ,,malarstwo dzwigkowe”.
JSB 9

Spiew osadzony w stowie i ze stowa wyrastajacy jest duszg muzyki;
instrumenty sg jej cialem. Dusza — $piewnos$¢, melodyjno$¢ — ozy-
wia ciato; gra pozbawiona $piewnosci staje sie bezduszna, a $piew bez
instrumentéw — bezcielesny, a wiec niepetny. Dopiero polaczenie $pie-
wajacej duszy z grajagcym cialem zapewnia muzyce pozadang petnie.
Tak w skrocie mozna by okresli¢ ,,antropologie” muzyki zywej w epoce
Bacha. To instrumentalne ciato muzyki ma juz w jego czasach swojg

rozwinietg i usystematyzowang anatomie.
JSB 54

Jest to najszlachetniejsze wspdlne muzykowanie instrumentu solowego
i orkiestry. W | cz. (Allegro) oba te organizmy dZzwiekowe zwigzane sg

gestym przedziwem kontrapunktycznym. oK 20

[...] linia melodyczna tematu nie jest unerwiona rytmicznie, ale rozbita

zostata na réwnomierne wartosci.
StB 127

Z tych wszystkich mys$li muzycznych tworzy Beethoven gigantyczng kon-
strukcje dZzwigkowa.

PK 80
Od dwudziestego do dwudziestego trzeciego taktu melodia opada chroma-
tycznie, zdazajac w kierunku tematu, przy roéwnoczesnej nieskazitelnej

wrecz interpretacji podskérnego watku harmonicznego.
AHJ 59

Efekt opisywania muzyki — pojmowanej jako wytwoér i proces

twoérczy — w odwotaniu do doswiadczania przez cztowieka wlasnego
ciala zostal osiggniety dzieki rzeczownikom z pola leksykalnego

104



CZELOWIEK: dusza, ciato, kobieta-, syntagmom, w ktérych jeden z ele-
mentéw nalezy do stownictwa muzycznego, a drugi odnosi sie pry-
marnie do ludzi: organizm (dzwiekowy), mysl (muzyczna), (linia melo-
dyczna) unerwiona (rytmicznie), podskorny (watek harmoniczny)-,
badz tez zawiera odniesienia do nauki o cztowieku: antropologia,
anatomia. Charakteryzujac wypowiedzi tego typu nie sposéb poming¢
obecnosci w nich srodkow jezykowych, ktére z punktu widzenia se-
mantyki okresla sie jako wyrazenia komentujgce uzywany przez nas
jezyk (J.R. Taylor 2001: 113). Nalezg do nich niewatpliwie znaki gra-
ficzne w postaci cudzystowu.

Sposdb funkcjonowania poszczego6lnych instrumentéw czy elemen-
téw dziela muzycznego takze jest przedstawiany za pomocag czasowni-
koéw okreslajacych prymarnie zachowania ludzkie, np. zacytowac, pro-
wadzi¢, zwigzkéw frazeologicznych: rusza¢ w tany, ustepowac miejsca,
czy rzeczownika bedacego nazwa czynnosci — muzykowanie-.

Jest to najszlachetniejsze wspdlne muzykowanie instrumentu solowego
i orkiestry. W | cz. (Allegro) oba te organizmy dzwiekowe zwigzane sg

gestym przedziwem kontrapunktycznym. oK %0

Rozpoczyna sie ona od aforystycznego niemal zacytowania przez trgbke
na tle barwnych, wdzigecznych szesnastek, owej z kilku tonéw ztozonej esen-
cji pierwszego tematu, bedacej w istocie podstawowym.

A teraz oba tematy ruszajg w tany tgczac sie w przeréznych kunsztow-

nych elementach calego dzieta.
SKP 65

Kunsztownie opracowana Sarabanda prowadzi dalej z dostojng po-
waga do $wiezych i zywych Bourrées, ktére z kolei ustepujg miejsca roz-

wijajgcemu sie w posuwistym rytmie Polonezowi.
PK 24

Poszczegdlne leksemy muzyczne charakteryzowane sa takze za
pomoca rzeczownikéw okreslajacych ludzkie cechy, zdolnosci i zacho-
wania; i tak orkiestra moze by¢: arcymadra, grozna, surowa, zmy-
stowa, melodia oboju i fletu naiwna, akordy gwattowne, melodia po-
wsciggliwg, temat fletu zawistny i ironiczny, a Sarabanda, niczym
cztowiek, prowadzi z dostojng powaga, jak chocby w takich przy-
ktadach:

[...] jego orkiestra arcybarwna i arcymadra jest mniej grozna i surowa

niz u Wagnera, raczej zmystowa i bujna.
SKP 8

Kunsztownie opracowana Sarabanda prowadzi dalej z dostojng powaga
do Swiezych i zywych Bourrées, ktére z kolei ustepujg miejsca rozwi-

jajgcemu sie w posuwistym rytmie Polonezowi.
PK 24
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W tym rozpetanym przez smyczki prawdziwym perpetum mobile, przerywa-
nym tylko naiwng melodig oboju i fletu ponad triolami klarnetu, docho-

dzi do gtosu swoisty dowcip Beethovena.
PK 73

[..] zado$¢ temu czynig gwattowne akordy prawej reki w sekwencji E,
ktérym w basach towarzyszy powsciagliwa melodia o rytmie boogie-woo-

gie.

[...] zawistny, ironiczny temat fletu [...].

AHJ 177

SKP 85

Wsréd metafor pojawiajg sie takze takie, ktore opisujg muzyke
jako istote szczegolnie urodziwg, zmystowg, a takze uczuciowg. Do
wyrazenia tych tresci stuza rzeczowniki: powaby, temperament, uczu-
ciowos¢, wdziek', przymiotniki: zmystowy, emocjonalny. Pojawiajg sie
tu takze okreslenia, ktére bezposrednio nie nalezg do pola leksyki od-
noszacej sie do cztowieka, ale w potaczeniu z poprzednio wymieniony-
mi tworzg sugestywne obrazy muzyki.

Jednak sfera zmystowych powabdéw nie byla jeszcze problemem kom-
pozytorskim. Dopiero bodaj w szesnastym wieku pojawita sie taka mysl:
jak przybrac i ozdobi¢ muzyke, w jakie jg efekty wyposazy¢, aby sie
podobata.

JSB 9
Jednakze te wszystkie kanony, fugi, fugata, kunsztowne struktury kontra-
punktyczne podawane sg zawsze lekko, atrakcyjnie, z wdziekiem.
Stuchajac Koncertow w wykonaniu odpowiadajgcym ich idei nie zaprzatamy
sobie gtowy problemami kunsztownos$ci kontrapunktycznych wigzan. Pory-
wa nas bowiem muzyka, zmystowy zywiot koncertowania wyzwalajacy
piekno.

JSB 62
Hamowany w poprzednich czesciach temperament wyzwala sie w Finale
(Allegro vivace).

PK 79
[...] stopniowo orkiestra ozywia sig, tempo staje sie zawrotne, hulaszczo-dio-
nizyjskie, nastréj owtada wszystkim; wyraza sie to w coraz barwniejszej,
coraz to bardziej zmystowej instrumentacji (dzwonki i triangiel, latanina

fletow, zawrotne garnki kwintetu i glissanda dwaéch harf).
SKP 65

Finat (Allegro ma non tropo) tetni znowu zyciem i temperamentem.
PK 73

Trudno oprze¢ sie wrazeniu, jakie wywotujg kontrasty emocjonalne tej

muzyki, jej gteboka uczuciowos¢ i dramatyczna wymowa. .

Takze wszelkie odstepstwa od przyjetych w muzyce norm opisywa-
ne sg przez odwotanie do utomnosci ludzkich. Swiadczyé¢ o tym moga
konstrukcje: kulawe synkopy, szalenistwo symfonizmu, tendencja do
~wyjscia z siebie”
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Znamienne jest niepowodzenie orkiestr tak zwanego jazzu symfonicznego,
nie trzeba przypomina¢ tu przesadnych wibrat, glissand nie w pore, kula-
wych synkop.

AHJ 265
Szalenstwo symfonizmu to szalenstwo wzrostu: ped, tendencja do
»Wyjscia z siebie”, przetamania ram witasnej przyrodzonej kondycji,
pragnienie ,,wyjscia z formy”.

BPM 171

Zdolnosé rozmawiania, komunikacji werbalnej jest jedng z najbar-
dziej charakterystycznych cech rodzaju ludzkiego. Przygladajac sie
opisom muzyki, tatwo mozna zauwazy¢, ze rowniez w tych katego-
riach bywa ona postrzegana. Jest to takze jeden z argumentéw na
rzecz filiacji jezyk — muzyka. Bardzo eksploatowane w tych opisach
sg czasowniki nieprzechodnie okreslajace kontakt werbalny: moéwic,
porozumiewac sie, dialogowac, i przechodnie odpowiada¢, przypomi-
na¢, a takze rzeczowniki: rozmowa, odpowiedz, dialog. Wchodzg one
w skiad konstrukcji metaforycznych odpowiadajacych nadrzednej tre-
Sci pojeciowej MUZYKA JEST JAK KOMUNIKOWANIE SIE/KO-
MUNIKAT. Zarysowuje sie w nich calg sytuacje komunikacyjna,
w ktorej funkcje uczestnikéw ,,rozmowy” petnig instrumenty. Sg one
przedstawiane jako istoty, ktore mowig:

Bez wstepu, zywym tematem rozpoczynajg | czes¢ (Allegro vivace eon brio)
skrzypce, ktorym odpowiadajg klarnety. Ta odpowiedz przeksztatca sie

w ludowg lendlerowa melodie drugiego tematu. oK 70

[...] wkrétce rozpoczyna sie osobliwy dialog: orkiestra przypomina
gtéwne mysli poprzednich czesci, a na kazdg z nich odpowiadajg wio-
lonczele i kontrabasy sugestywnym, jakby rzeczywiscie méwionym re-
cytatywem. Owa instrumentalna rozmowa przygotowuje moment, w kto-

rym wprowadzenie ludzkiego gtosu staje sie niemal oczywiste i naturalne.
PK 81

[...] .,postacie” te — instrumenty — mowig i dialoguja ze soba. -y
147
[...] dialog miedzy instrumentami detymi — mozna ttumaczy¢ réwniez
jako ,,rozmowy duchéw”.
BPM 158
Do $rodkowego, molowego ogniwa tej czesci nawigzuje charakterem wzru-
szajacy dialog skrzypiec i chéru basowych instrumentéw w Adagio (Il
cz.). Allegro assai (1l cz.) jest wesotym, finatowym rondem; barokowa ra-

do$¢ muzykowania objawia si¢ tu najbardziej bezposrednio. PK30

W catosci obowigzuje zasada dialogu pomiedzy dwoma ,,koncertujgcymi”

instrumentami — fletem i fortepianem — a orkiestra.
PK200

Il czes¢ (Andante) to szeroko rozbudowany dialog miedzy gtosami or-

kiestry a instrumentem solowym.
PK30
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Z Koncertu d-moll, rzadko, niestety, wykonywanego, emanuje — jak to ktos$
okreslit — ,romantyzm silnej osobowosci i petnego tezyzny czasu”. Srodko-
we Largo ma non tanto z nastrojowsg ,,rozmowg” obojga skrzypiec na tle
orkiestry jest jednym z najcelniejszych utworéw napisanych przez Bacha
w koncertach. Godnymi ramami tego klejnotu muzycznego sg skrajne ogni-
wa cyklu: zdecydowane, zwarte Vivace i burzliwe, lecz misternie z dzwie-

kéw utkane Allegro.
PK 30—31

Uczestnikami tego aktu komunikacji sg nie tylko instrumenty
muzyczne. Sama muzyka tez bywa przedstawiana jako ISTOTA
MOWIACA:

W lirycznosci tej partii niektorzy krytycy widzg odbicie Chopina i Czajkow-
skiego, lecz sama muzyka mowi co innego [...].
PK 123

W muzyce widzi sie takze NARZEDZIE KOMUNIKACJI MIE-
DZYLUDZKIEJ:

Muzyka, zresztg sztuka w ogoéle, jest wedtug mnie prébg komunikowania
sie ludzi miedzy soba, prébg utrwalania zycia.[...] Nie ma zadnego inne-
go zrodta mojej muzyki niz moje mysli, uczucia, doznania, sady. [...] muzyka
bedaca li tylko organizowaniem dZwiekdw w czasie, choéby najbardziej uda-
nym, najbardziej przemyslanym, bylaby dla mnie czym$ jatowym. [..]
Whbrew pozorom muzyka to nie chaos, strumieh dzwiekdw, zabawa
w brzmienie; muzyka tez moze by¢ madra lub gtupia, petna uduchowienia

lub jatowa, gieboka lub bezmysina.
TB 31

Dyskusja o semantycznosci i znaczeniu w muzyce jest w pewnym
sensie takze pokilosiem konceptualizowania muzyki jako $rodka stu-
zgcego do komunikowania o uczuciach. W czesci pierwszej niniejszej
pracy przywotatam niektore wypowiedzi teoretykdw na temat przewa-
gi muzyki nad jezykiem werbalnym w zakresie wyrazania uczu€.
Taki sposob myslenia o muzyce w sposob szczegdlny rozwingt sie
w romantyzmie i z pism 6wczesnych tworcéw przeniknat do zbiorowej
swiadomosci. Romantyczna koncepcja muzyki jest potaczeniem wy-
wodzgcej sie ze starozytnosci niebianskiej proweniencji muzykKi
z pierwiastkiem ludzkim. Daje temu wyraz W.H. Wackenroder,
stwierdzajgc:

[...] muzyka odmalowuje cztowiecze uczucia w sposoéb nadludzki [...],
bowiem przemawia jezykiem, ktérego nie rozpoznajemy w zyciu codzien-
nym, ktérego pochodzenie i sposob, w jaki go opanowalismy, sa nam niezna-
ne, i ktory mozemy jedynie nazwac jezykiem aniotéw.

WW 312
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Muzyka odzwierciedla procesy mentalne, w warstwie jezykowej
odnalez¢ tu mozna szereg nazywajgcych je rzeczownikow:

Ow ruch, a zwlaszcza jego zmiany, zmienno$¢, odczytaé mozemy niejedno-
krotnie jako czysty wyraz uczué, napie¢ i wyladowan psychicznych,
jako czystg ekspresje — namietnosci, wzburzenia, ekstazy, uspoko-

jenia...
IDF 69.

Muzyka rozwija sie na wzér intymnego dialogu, ,,rozmowy dusz”,

»czutej bez stdw rozmowy”.
BPM 92

Muzyka. Tym stowem okresla sie dzi$ sztuke wyrazania uczué¢ za po-
mocg dZzwiekdéw (Heinrich Christoph Koch).

DE 26
DostrzeglisSmy zatem, czym jest rzeczywiscie muzyka w swej istocie: na-
stepstwem tondw wyrastajacym z namietnego odczuwania i jego

przedstawieniem (Sulzer).
DE 26

Istota muzyki jest wyraz, oczyszczony, podniesiony do najszlachet-

niejszego oddziatywania (Friedrich von Haussegger).
DE 26

Za ceche definicyjng muzyki uwaza sie takze jej zdolno$¢ wyra-
zania uczu¢. Takie wyprofilowanie tego pojecia jest réwniez wyni-
kiem poréwnania muzyki do jezyka. W wielu opisach muzyki przyj-
mujacych podobne zalozenia zaznacza sie, ze muzyka potrafi pokazac
dynamiczny charakter kazdej emocji. Tak jest chotby w nastepu-
jacych przykiadach:

Muzyka jest rodzajem jezyka, za pomoca ktdrego wyraza sie réznorodne
doznania duszy, [..] potrafi namalowa¢ wszystko, nawet przedmioty,
dzieki niepojetej magii wydaje sie wzrok wkiada¢ w organ stuchu; nie
przedstawia tych przedmiotow bezposrednio, ale wznieca w duszy podob-
ne wzruszenia, jakich sie doswiadcza, gdy sie je widzi (definicja francu-

skich encyklopedystow Jeana le Rond d’Alemberta i J.J. Rousseau). )
DE 27

[..] muzyka przemawia jezykiem najbardziej uniwersalnym, ktéry
pobudza dusze w sposéb wolny i niezdeterminowany, a jednak sprawia, iz
Czuje sie ona niczym w swojej ojczyznie.

RSch 31
Muzyka bytaby niewiele znaczaca sztuka, gdyby tylko rozbrzmiewata i nie

posiadata jezyka ani znakow dla ukazania stanow duszy!
RSch 120

Ludzie niedouczeni sa zazwyczaj sktonni do postrzegania w muzyce bez tek-
stu jedynie cierpienia, radosci lub —jako czego$ posredniego — stodkiej
melancholii, jednakze nie potrafig odebra¢ delikatniejszych odmian
uczu¢ — z jednej strony gniewu i skruchy, z drugiej zaS — spokoju
i szczescia, to tez trudno im zrozumie¢ nawet mistrzoOw tej miary, co Beet-
hoven czy Schubert, ktérzy zdotali przetozy¢ na jezyk dzwiekdéw rézne
odcienie zycia.

RSch 131
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Pytacie, skad sie biorg moje idee. [...] Jak poeta, poruszony uczuciami,
ktére przemienia w stowa, prébuje réwniez przetozy¢ me uczucia na
dzwieki, ktére odzywajag sie we mnie i drecza mnie dopéty, dopoki nie
pojawig sie wreszcie przede mna w postaci nut.

LvB 253

Komunikowanie sie, rozmowa, przekazywanie uczu¢ — do tego po-
trzebne jest medium, przy pomocy ktorego taka wymiana mys$li moze
miec¢ miejsce. W , klasycznej” komunikacji werbalnej tym medium jest
jezyk. Bywa on réwniez czesto wykorzystywany do metaforycznego
przedstawienia réznych elementéw muzyki, stad mozliwa jest do od-
tworzenia metafora pojeciowa MUZYKA TO JEZYK. Jezyk analitycz-
no-opisowy jest obecny juz w renesansowo-barokowym rozumieniu
muzyki. W okresie tym powstata teoria afektéw, a wraz z nig stowni-
ki doktadnie przyporzadkowujgce poszczegdlnym przebiegom melo-
dycznym znaczenie okreslonych figur retorycznych84. Podobng probe
podjat w XX wieku Deryck Cook (1959), ktéry w pracy The Language
of Musie, zajmujac sie kwestig znaczenia muzyki, chciat zbadaé, jak
to okresla E. Fubini (1997: 382) ,czy zwroty (ierms), tj. rézne
uksztattowania tonalnego jezyka harmonicznego, majg znaczenie wy-
razalne za pomocg stownika emocji i uczuc”.

Do interesujgcych wnioskow prowadzi analiza wartosci seman-
tycznej przydawek atrybutywnych wspottworzacych z rzeczownikiem
jezyk grupy nominalne. Otéz moga one charakteryzowa¢ idiom kom-
pozytorski poszczeg6lnych tworcéw muzyki, np.:

Autor (Schonberg) méwi jezykiem wysoce rozwinietym, opartym nie tyl-
ko na bogatym stownictwie (odpowiednik jakby motywdw), ale tez na zréz-
nicowanej poetyce.

BSchK 77

Mogga takze okreslac¢ idiom: poszczegdllnych rodzajéow muzyki, ele-
mentéw struktury dzieta muzycznego, wykonawczy, badz tez wnosié
informacje o ogolnych predylekcjach do poréwnywania wypowiedzi
muzycznej do jezykowej:

Asymilacja jezyka jazzowego wymaga diugiego ostuchania sie z tg mu-
zyka.

AHJ 265
Jezyk harmoniczny Concerto for Cootie... jest niezmiernie prosty...zdecy-
dowanie konsonansowy.

AHJ 88

84 Zestawienie opisow afektywnego charakteru tonacji muzycznych odnalezé moz-

na w ksigzce Szymona Paczkowskiego, 1998: Nauka o afektach w mysli mu-
zycznej | potowy XVII w. Lublin, s. 207—233.
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[...] mozna osiggna¢ prawdziwie orkiestralny jezyk narzucajac sobie naj-

surowszg 0szczednos¢ srodkow.
HJ 91

Specyfika instrumentacji taczy sie ze specyfikg materiatu dzwiekowego
w nowy jezyk dZzwiekowy.
BSchK 101
[...] zastosowane tu triole i éwierénuty w takcie 7. jeszcze bardziej uela-
styczniajg bogatg sktadnie tego jezyka muzycznego.
AHJ 171

Opisywanie muzyki poprzez odniesienie do materii jezyka (fraza,
sktadnia, gramatyka, reguty) jest takze dowodem na to, ze jezyk na-
turalny jest wazng domeng poznawczg, istotnym punktem odniesie-
nia w probach definiowania muzyki. To Wittgensteinowskie ,zaczaro-
wanie przez jezyk”, o ktorym pisze C. Dahlhaus, wyraza sie chocby
w tak formutowanych obserwacjach niemieckiego muzykologa (jest to
poszukiwanie czego$, co w jego odczuciu stoi najblizej doswiadczaniu
muzyki, dla Dahlhausa jest to jezyk naturalny) (DE 1992: 18). R6zne
byly przestanki ,podswietlania” wiasnie tego jezykowego elementu
bazy w definicjach muzyki. Niekiedy podkresla sie jezykowe — tzn.
semiotyczne, znakowe — mozliwosci muzyki, jak cho¢by w takich de-
finicjach:

Czym zatem jest muzyka? Muzyka jest jezykiem. Czlowiek chce w tym je-
zyku wyraza¢ mysli, ale nie mysli, ktore mozna by uja¢ w pojecia, lecz
mysli muzyczne (Anton Webern).

DE 27

Muzyka jest dla Schumanna jezykiem wiasciwym i prawdziwym, nie
tylko w sensie metaforycznym, lecz takze zdolnym do wyrazenia wszyst-
kich niuansow; kazdej ekspresji muzycznej odpowiada — jego zda-
niem — identyczna ekspresja literacka.

EF 297

Opis tego, co ,dzieje sie” w utworze muzycznym, odwotuje sie cze-
sto réwniez do dialektyki sporu, np. wyrazenia typu: godzg sie, Scie-
raja sie, dzielg, taczag. Wsrod nich sa i takie, ktére nalezg do pola
leksyki militarnej. Ten typ metafory takze wynika z postrzegania
muzyki w kategoriach pewnych zdarzen jezykowych (spor, kiotnia,
wyzwanie, godzenie sig)85. Ta obserwacja stanowi podstawe przenie-

85 Znana jest bowiem metafora pojeciowa odnoszaca sie przeciez do komunikacji
werbalnej ARGUMENTOWANIE TO WOJINA, opisana przez G. Lakoffa i M. Johnso-
na (1988). Autorzy ksigzki Metafory w naszym zyciu ttumaczyli obecno$¢ w jezyku
konstrukcji metaforycznych odpowiadajgcych takiemu schematowi pojeciowemu tym,
ze ,,cze$¢ systemu pojeciowego zwigzanego z bitwami w pewnej mierze charakteryzu-
je pojecie sporu, jezyk za$ odpowiednio sie dostosowuje” (G. Lakoff, M. Johan-
son 1988: 29).
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sieniag — to, co ma miejsce w kompozycji muzycznej, ,zachowanie”
dzwiekow, jest przyblizane naszej percepcji przez odwotanie sie do tej
czesci systemu pojeciowego. Zaleznosci te odnalez¢ mozna w naste-
pujacych opisach muzyki:

Przetworzenie polega na przerdbce, licznych przeobrazeniach tematéw poka-
zanych w ekspozycji. Tu oba tematy Scierajg sie, wystepujg we fragmen-
tach, dzielq sie, tgczg, modulujg do innych tonacji.

JLP 137

Oba tematy godza sie, kontrapunktujac ze sobg w gtéwnej tonacji F-dur.
SKP 97

[...] prawdziwe matamorfozy tematéw Armstronga pochodzg bardziej ze spo-
sobéw atakowania, z precyzji synkop.

AHJ 164
Zrozumieli, ze rezygnujac prawie zupetnie z wibrata i ataku, uzyskujg
brzmienie réwnie pigkne w swej pozornej obojetnosci.

AHJ 123

[...] atakowanie, chropowato$¢ brzmienia czy twardo$¢ uderzenia.
AHJ 123

Tematy wystepujg tu jednak w tonacjach innych niz w ekspozycji, lecz po
licznych starciach wracajg pojednane w tonacji zasadniczej. Ulega prze-
ksztatceniu przede wszystkim kierunek napiec¢. O ile w ekspozycji zaryso-
wuje sie konflikt tematéw, w przetworzeniu pogtebia sie i dokonuje jak
gdyby walka, to w repryzie nastaje zazegnanie — rozwigzanie konflik-
tow.

° JLP 137

Odwotywanie sie w opisach muzyki do domeny TKACTWO, po-
srednio takze wskazuje na sposéb postrzegania muzyki w katego-
riach tekstu, bowiem metafora TEKST TO TKANINA jest jednag
z bardziej wyrazistych metafor pojeciowych odnoszacych sie do tego
jezyka naturalnego i jego wytworu — tekstu86. Zauwazanie jezyko-
wo-muzycznych afiliacji pozwala na przeniesienie tej metafory — pry-
marnie zwigzanej z jezykiem, na grunt okreslern muzyki. Oto przy-

ktady:

Jest to najszlachetniejsze wspélne muzykowanie instrumentu solowego i or-
kiestry. W | cz. (Allegro) oba te organizmy dzwiekowe zwigzane sg gestym
przedziwem kontrapunktycznym. Do $rodkowego, molowego ogniwa tej
czesci nawigzuje charakterem wzruszajacy dialog skrzypiec i chéru baso-
wych instrumentéw w Adagio (Il cz.). Allegro assai (Il cz.) jest wesotym,
finaltowym rondem; barokowa rado$¢ muzykowania objawia sie tu najbar-
dziej bezposrednio. o130

86 Ma to zresztg dtugg i ugruntowang jezykowo tradycje; wyraz ,,tekst” pochodzi
bowiem z tacinskiego textlim, ktéry oznacza tkanine.
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Z Koncertu d-moll, rzadko, niestety, wykonywanego, emanuje — jak to kto$
okreslit — ,romantyzm silnej osobowosci i petnego tezyzny czasu”. Srodko-
we Largo ma non tanto z nastrojowg ,,rozmowa” obojga skrzypiec na tle or-
kiestry jest jednym z najcelniejszych utworéw napisanych przez Bacha
w koncertach. Godnymi ramami tego klejnotu muzycznego sg skrajne ogni-
wa cyklu: zdecydowane, zwarte Vivace i burzliwe, lecz misternie z dzwie-

kéw utkane Allegro.
PK 31—32

[...] rbwnomierne zaangazowanie wszystkich instrumentow w procesie roz-

snuwania materiatu motywicznego i rozwijania.
SLB 209

[...] szeroko rozsnuty temat o dtugooddechowej linii.
StB 187

[...] gwattowny ruch pedu, duza rola perkusji z ustawicznie powracajgcymi,
grzmigcymi uderzeniami kottdw, ktore na jaki$ wschodni sposob biorg

udziat w procesie rozsnuwania materiatu motywicznego.
StB 199

[...] tematy [...] oplecione siatkg motywow pobocznych.
SKB 63

[...] ale i na mniejszej przestrzeni splata nieraz Bach pare motywow kon-

trastowych w zwartg i gestg tkanine. B 8

Fantastyczna ,,szmerowa” instrumentacja utkana z garnek chromatycznych

drzewa, pasazy smyczkow i glissand harf.
SKP 79

Do jednych z bardziej znaczacych i sugestywnych metafor struktu-
ralnych nalezy przyréwnanie MUZYKI DO BUDOWLI, a samego pro-
cesu tworzenia dziet muzycznych do BUDOWANIA. Podobny proces
zachodzi takze w opisach tworzenia tekstu, méwi sie bowiem: kto$
sklecit zdanie, konstrukcja tekstu, budowa zdania. Jest to zatem ko-
lejny przyklad na pewnag przylegtos¢ wyobrazen na temat jezyka
i muzyki. Opisywanie muzyki za pomocg leksyki zaczerpnietej z bu-
downictwa wynika z faktu, ze jednym z podstawowych elementéw
dziela muzycznego jest forma i regulty skladania z elementéw, ktoére
to nieodmiennie wywotujg architektoniczne konotacje. Zresztg wyraz
»architektonika” stat sie juz petnoprawnym terminem funkcjonu-
jacym w muzykologii jako nazwa jednego z podstawowych elementéw
muzyki, oznaczajacego uformowanie przebiegu utworu jako catosci.
Metafory przestrzenne sg takze przejawem synestezji — odnoszg sie
bowiem do interpretacji zjawisk stuchowych w kategoriach wrazen
wzrokowych i zostang poddane analizie w rozdziale 4.2. Tutaj tylko
kilka przyktadow tych architektonicznych przenosni:

Jej wielkos¢ [sztuki Bacha — przyp. E.B.-P.] oszatamia i zachwyca w kazdej
arii, recytatywie czy chdrze, w ich prostocie i gtebi wyrazu, bogactwie
inwencji melodycznej, w logice konstrukcji, mistrzostwie Srodkéw
technicznych. Z niedosciglym kunsztem operuje Bach technika kontra-
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punktyczng, buduje monumentalne kolumny akorddéw, wykorzystuje

maksimum mozliwosci, jakie daje mu wielki aparat wykonawczy [...].
PK 33

Organowe fugi Bacha [..] to kompozycje wybitnie architektoniczne,
nasuwajgce skojarzenia z budowla, budowaniem z konkretnego ,,ma-
terialnego” budulca Szczegodlna to jednak architektura, wiasnej
statyczno$ci przeczaca: struktury dynamiczne, budowle po-
wstajgce, konstrukcje w ruchu. Poprzedzona preludium lub toccata fuga
buduje sie w naszych uszach, wznosi, rozwija, dzwiekiem i barwg

brzmienia wkomponowana w przestrzen swigtyni.
SZF 13

W kantatach bardziej rozwinigtych, przeznaczonych na uroczyste Swieta,
chorat (tekst-melodia) buduje wspaniatg architekture wstepnych chérow
— od fundamentu po zwienczenie. Genialnymi realizacjami takiej ar-
chitektury polifonicznej zwiericzonej choratem sg chéry z Pasji Mate-
uszotvej — wstepny i konczacy | czesé.

JSB 50

Z tych wszystkich mysli muzycznych tworzy Beethoven gigantyczng kon-

strukcje dzwiekowa.
PK 80

Zanim zbiore wnioski wynikte z przeprowadzonych analiz, przypo-
mne, ze muzyka z definicji uznawana jest za dziedzine sztuki. Sztu-
ka natomiast to: ‘dziedzina ludzkiej dziatalnosci artystycznej, wyroz-
niona ze wzgledu na zwigzane z nig wartosci estetyczne (zwlaszcza
piekno); jej wytwory stanowig trwaty dorobek kultury’ (SJPSz). Sztu-
ka przeciwstawiana jest naturze, poniewaz natura to: ‘catoksztait
rzeczy i zjawisk tworzacych wszechswiat, swiat (bez wytworéw pracy
ludzkiej); ziemia, woda i powietrze wraz z zyjgcymi na nich i w nich
roslinami i zwierzetami, przyroda’. Ta opozycja bynajmniej nie znaj-
duje potwierdzenia w sposobie pojmowania muzyki, ktéry odczytac
mozna ze sposobdéw mowienia/pisania o niej. Bardzo wiele okreslen
z pola semantycznego odnoszacego sie wiasnie do NATURY stanowi
bowiem podstawe konceptualizacji muzyki.

Obserwacja materiatu jezykowego pozwolita odnalez¢ w nim meta-
foryczne realizacje takich schematéw pojeciowych, jak: MUZYKA TO
KOSMOS, MUZYKA TO NATURA, MUZYKA TO RUCH, MUZYKA
TO SACRUM, MUZYKA TO CZLOWIEK, MUZYKA TO ZYWIOL
(WODA/OGIEN), MUZYKA TO ROSLINA. Bywajg one ,uszczeg6-
towiane”, kazde bowiem z tych poje¢ implikuje wiasciwe danej dome-
nie zrédtowej cechy, ktore nastepnie przenoszone sga na domene doce-
lowa, czyli muzyke. W ten sposéb tworzy sie hierarchiczny system
metafor.

Przenoszenie cech, wygladu i zachowan cztowieka na muzyke (czy
— bardziej szczeg6towo — na poszczegolne elementy dzieta muzyczne-
go), wyznacza kolejny kierunek jej konceptualizacji, co wyraza sie
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w sieganiu w opisach muzyki po stownictwo z’pola semantycznego
KOMUNIKOWANIA SIE — JEZYKA, UCzZUC, WOJNY, ARCHI-
TEKTURY | TKACTWA. Ten typ zapozyczen semantycznych jest do-
wodem na rzecz filiacji JEZYK | MUZYKA, znakowego charakteru
sztuki dzwiekéw; odwotanie do tkactwa takze wskazuje na sposéb po-
strzegania muzyki w kategoriach tekstu, bo metafory ARGUMEN-
TOWANIE TO ROZMOWA/POROZUMIENIE, ale tez SPOR/WOJNA,
TEKST TO TKANINA/BUDOWLA sg jednymi z bardziej wyrazistych
metafor pojeciowych odnoszacych sie do jezyka naturalnego i jego wy-
tworu — tekstu. Stownictwo z pola semantycznego o nadrzednej tresci
pojeciowej BUDOWANIE (ARTEFAKTY) nalezy wigza¢ z metaforami
synestezyjnymi, ktorych omoéwienie przynosi nastepny podrozdziat.
Postrzeganie muzyki w kategoriach jezyka pozwala na przeniesienie
okreslen prymarnie zwigzanych z jezykiem i jego wytworami na grunt
okreslenn muzyki. Dyskusja 0 semantycznosci i znaczeniu w muzyce
jest w pewnym sensie rowniez pokiosiem konceptualizowania muzyki
jako srodka stuzacego do komunikowania o uczuciach.

Obserwacje poczynione w tym rozdziale mialy takze pokaza¢ pew-
ne gtdwne kierunki konceptualizacji muzyki w naszej, zachodniej kul-
turze. Analiza znakéw jezykowych w réznego rodzaju tekstach umoz-
liwita dotarcie do sposobow przedstawiania tego nieuchwytnego
zjawiska za pomocag innych, moze bardziej zrozumiatych dla twdrcow
wypowiedzi o0 muzyce. Przedstawiony materiat jest dowodem na to, ze
wybér ,,tematéw pomocniczych” w metaforach odnoszacych sie do mu-
zyki nie jest taki zupetnie przypadkowy i indywidualny, mozna bo-
wiem wskaza¢ kilka kregéw tematycznych, ktoére powtarzajg sie
w tekstach muzykologicznych powstatych w roznych okresach histo-
rycznych.

4.2. Metafory synestezyjne jako przyktad przenikania
sie systemoOw semiotycznych

Zagadnienie transpozycji wrazen stuchowych na wzrokowe ma
swojg bogatg tradycje. Znane sg proby przyporzadkowywania poszcze-
golnym nutom okreslonych barw87, a nawet budowania instrumentow,

87 Jedng z takich propozycji podaje W. Kopalinski w Stowniku symboli,
i tak: ,C — pomaranczowa, D — biekitna, E — niebieska, F — zielona, G — czerwo-
na, A — z6ka, H — fioletowa” (W. Kopalinski 1990: 242)
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ktére jednoczesnie dawaly wrazenie dzwieku i koloru88 O tym, ze
w wyobrazni kompozytorow te dwa typy doznan zmystowych czesto
sie tgcza, sSwiadczy¢ moze np. twoérczos¢ Obviera Maessiaena, ktory
w jednym z wywiaddéw stwierdzit:

Les petites Liturgies zostaty skomponowane jak witraz. Wielobarwne migotanie
osiaggnieto tu za pomocg odpowiednich barw rytmicznych, zwlaszcza kanonow ryt-
micznych, niezaleznych od muzyki, za pomocg barw modalnych, zwlaszcza modi na-
ktadanych na siebie w polimodalnych splotach, i wreszcie za pomocg barw
instrumentalnych. Wszystkie te barwy, zmieszane ze soba, tworzg tecze brzmie-
niowa. [...] DZwiegki, brzmienia i rytmy jednoczg sie, aby wyla¢ z siebie potok biekitu,
badZ potok czerwieni, badz potok fioletu. Nie wymienitem zielonego, pomarainczowe-

go, z6tego, gdyz stysze ten utwoér w kolorze biekitno-fioletowo-czerwonym.
T. Kaczynski 1984: 21—22

Opisane powyzej ,barwne styszenie” nosi miano synestezji, czyli
wspotodczuwania (od greckiego synaisthesis, utworzonego z czasow-
nika aisthdnestai ‘czuc¢’ i przedrostka syn-). Jest to termin, ktory do
jezyka ogdlnego trafit z pism psychologéw, i pomimo znacznego upo-
wszechnienia (zwlaszcza w poetyce) w stowniku nadal taki kwalifika-
tor przy nim wystepuje. Pierwotnie uwazano, ze jest to rodzaj wrazen
zmystowych towarzyszacych bodzcom dziatajacym tylko na jeden
zmyst, np. doznawanie pod wptywem okreslonych dzwiekéw oprocz
wrazen stuchowych takze wrazen okreslonej barwy. W psychologii
taka szczegbélna cecha percepcji jest nazywana audition colorée lub
synopsjga. Bardziej szczegétowe badania wykazaly, ze u ludzi wyka-
zujacych sktonnosci synestezyjne tacza sie takze inne pary zmystow,
np. ton z zapachem, kolor ze smakiem (I. Judycka 1963: 59). Obser-
wujac takie zjawiska, w opisach jezykowych mowi sie o szczegélnym
typie katachrezy, jakim jest metafora synestezyjna. Wszyscy adepci
muzyki sg niejako na taki kod metaforyczny skazani. Bywa on takze
przedmiotem muzykologicznej refleksji. W drugiej czesci ksigzki The
antropology of music, noszacej tytut Concepts and behavior (1969),

88 Pierwsze wzmianki o takich instrumentach pochodza z XVIII w., kiedy to
Louis Castel (1688—1757) francuski matematyk, teoretyk muzyki i jezuita, skon-
struowat ,,clavesin oculaire” (inne Zrodta podajg niemiecka nazwe ,,Farbenklavier”),
w ktérym po przycisnieciu klawisza uzyskiwato sie dzwiek i Swiatto o okre$lonej bar-
wie (zwiazanej z dzwiekiem). Jednak ani jemu, ani pézniejszym konstruktorom nie
udato sie w petni zrealizowa¢ swoich zamystéw, gtdéwnie ze wzgledu na kilopoty
z ,ujarzmieniem” Swiatta. W partyturze Prometeusza A. Skriabin umiescit nie-
istniejacy instrument o nazwie ,clavier a lumiére”, ktory miatby taczy¢ efekty aku-
styczne z optycznymi. Te muzyczne pragnienia zostaty zrealizowane w latach
dwudziestych XX w., kiedy to A.W. Ramington i T. Wilfiid skonstruowali ,,clavilux”,
a A. Laszl6 ,,Farbenliechtklavier”.
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Alan P. Merriam prezentuje kilka grup probleméw zwigzanych z wy-
twarzaniem muzyki. Sposréod nich szczegélne znaczenie dla zagad-
nienn poruszanych w tej pracy ma drugi rozdziat ksigzki, poswiecony
synestezji obejmujgcej, np. styszenie barwne, graficzng projekcje mu-
zyki, oraz tzw. moduty miedzyzmystowe, czyli wyrazenia jezykowe,
ktére opisuja dzwieki i wrazenia dZzwiekowe za pomocg wyrazen od-
noszacych sie prymarnie do innych sfer doznan zmystowych, np.
wzrokowych, dotykowych, smakowych (dotyczy to takich wyrazen,
jak np. ,linia” melodyczna, Jasny” dzwigk, ,wysoki” dzwigk itp.) (por
tez. S. Zeranska-Kominek 1995: 150). Zjawisko to jest na tyle mocno
zwigzane z zagadnieniami muzycznymi, ze okreslenie ,kolorystyka
dzwiekowa” czy ,architektonika” staty sie juz petnoprawnymi termi-
nami muzycznymigo.

W tradycji jezykoznawczej zjawisku temu nie poswieca sie zbyt
wiele uwagi. Cenne obserwacje przynosi artykut I. Judyckiej Syneste-
zja w rozwoju znaczeniowym wyrazéw. Stwierdza w nim, ze syneste-
zje z jezykoznawczego punktu widzenia sg ,przede wszystkim moz-
liwoscia wymieniania sie wyrazen jezykowych z zakresu réznych
dziedzin postrzegania zmystowego” (I. Judycka 1963: 62). Wyrodznia
synestezje jezykowe wyrazowe i frazeologiczne. Kazde z nich moga
by¢ zaréwno proste, jak i ztozone. Wsrdéd synestezji wyrazowych wy-
dzielita grupe synestezji etymologicznych, ktorag tworza wyrazy zlek-
sykalizowane, czasami juz o nieprzejrzystej budowie stowotworczej.
O synestezjach ztozonych moéwi sie wtedy, gdy nastepuje krzyzowanie
sie roznych rodzajow wrazen, np. dotykowych z akustycznymi, jak
choéby w zwiagzku frazeologicznym: ,[...] jest w lotnej, nieuchwytnej
muzyce co$ namacalnego” (RM nr 16: 19)90. Sposrod synestezji
ztozonych wyrdéznia sie takze zwroty i wyrazenia ilustrujgce zwigzki
wrazen wzrokowych z zapachowymi i smakowymi, np.: ,,Zapach cierp-
ki czerwienig przesciga rubiny” (G: 51) (I. Judycka 1963: 62, 69).

89 Encyklopedia multimedialna PWN — Literatura i muzyka (Warszawa 2000)
podaje takg definicje kolorystyki dzwiekowej: ,,brzmieniowe wiasciwosci struktury
muz., uzaleznione gtéwnie od liczby i jakosci Srodkéw wykonawczych (instrumentow,
gtosu ludzkiego), sposobu ich wspotdziatania, gtosnosci brzmienia, rejestru oraz arty-
kulacji; szczegdlnie intensywnie kolorystyka dzwiekowa rozwijata sie w XX w.
(zwhaszcza poszukiwanie nowych efektow kolorystycznych w muzyce awangardowej
lat 60.)”. W Encyklopedii muzyki (EM 1995: 49) znajduje sie taka definicja architek-
toniki: jeden z elementéw muzycznych, okre$lajacy porzgdkowania brzmiehn w struk-
tury muzyczne, a tych z kolei — w logiczne catosci formalne, tzn. formy muzyczne”.

90 Przyktady pochodzg z artykutu |. Judyckiej, a wystepujace przy nich
skroty oznaczajag: RM — ,,Ruch Muzyczny”, G — K.l. Gatczynski.
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W obrazowaniu muzycznym wyrozni¢ mozna kilka typéw syneste-
zji. Do nich nalezg synestezje wzrokowe. W analizowanych tekstach
wystepuje wiele katachrez, w ktérych domeng zrédtows jest sfera do-
Swiadczenn wzrokowych. W takich opisach znajdujag sie okreslenia od-
noszace sie do barw dzwieku, a takze takie, ktére swiadczg o postrze-
ganiu dzwieku w kategoriach ruchu, motoryki.

W genialnym umysle Arnolda Schénberga narodzita sie idea melodie de
timbres (Klangfarbenmelodie), idea muzycznego porzadku, w ktérej kazdy
dzwiek wyrazony jest odrebng barwa.

BSchK: 120
Schénberg poddaje wybrany przez siebie akord licznym zmianom kolory-

stycznym i osigga w ten sposéb rézne naswietlenie identycznego akordu.
PK: 82

W przedstawionych przykladach nie wystepuje prosta synestezja,
typu ‘barwny dzwiek’, tylko konstrukcja ztozona, realizujgca sche-
mat: podstawa — termin muzyczny (o czym decyduje kontekst, po-
niewaz analiza tekstu, w ktorym wystepuje to okreslenie, pozwala
traktowaé ten dzwiek jako ‘dzwiek muzyczny’) + czasownik okre-
Slajacy typ relacji, jaka jest pomiedzy wyrazem okreslanym i okre-
sSinikiem + okresinik — rzeczownik, prymarnie nalezacy do pola
leksyki malarskiej; konstrukcja ta ma warto$s¢ semantyczng ‘dzwiek
to barwa’; (poza tym jest to petna corresondartces des artes, bo rze-
czywiscie Schonberg stworzyt system, w ktérym dzwiekowi odpowia-
dajg barwy).

Partia trgbki przedstawia sie jak prawdziwa paleta barw.
AlLJ: 97

W tym przypadku mamy schemat: termin muzyczny (podstawa) +
czasownik + okreslnik — termin nalezacy do leksyki malarskiej. Su-
gestywnos¢ przekazu zostata wzmocniona rozbudowaniem grupy no-
minalnej o przydawki waloryzujace. Inne przykiady to:

Z zamglonego krajobrazu dzwigekowego pustych kwint (Il skrzypce
i wiolonczele) — jakby z nicosci — wyltania sie gtéwny temat | czesci (Alle-
gro ma non tropo, un poco maestoso).

PK 39
Dobry kompozytor [...] odrzuci nieciekawe barwy dzwiekowe, jak malarz

tatwe efekty kolorystyczne.
AHJ: 146

Stopniowo orkiestra ozywia sie, tempo staje sie zawrotne, hulaszczo-dioni-
zyjskie, nastroj owtada wszystkim; wyraza sie to w coraz barwniejszej, co-

raz to bardziej zmystowej instrumentac;ji.
SKP: 65
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Samodzielnos¢ i ruchliwos¢ poszczego6lnych grup instrumentalnych nadaje
orkiestrze Straussa 6w charakter nieustannie mienigcego sie rozmaito-

Scig barw przepychu dzwiekowego. kP 7

Moim zdaniem, nie rozumie sie w petni muzyki, jezeli nie stwierdza sie do-
Swiadczalnie, czesto, obu tych zjawisk: barw dopetniajgcych sie; natu-
ralnego rezonansu ciat dzwiekowych. Te dwa zjawiska zwigzane sg
z odczuwaniem S$wietosci, z ol$nieniem rodzacym najwyzszy szacunek, ubo-
stwienie, gloryfikacje.

TK 17
Brak jasnych tondéw skrzypiec powoduje, ze Koncert odznacza sie suro-

wym, archaicznym nastrojem i ciemnym kolorytem dzwigkowym.
PK27

Styl ten cechuje og6lne rozproszenie materiatu dzwiekowego, ustawiczne
przetwarzanie ostro zarysowanych, ale krétkich motywéw melodycznych
i fakturalnych oraz stata zmiennos¢ kolorystyki dzwiekowej, dazenie do

kalejdoskopowosci muzyki.
PK 15

Koncert A-dur jest przypuszczalnie transkrypcjg koncertu organowego.
I cze$¢ (Allegro’) odznacza sie duzg plastycznoscig i jedrnoscig ryt-
miczna.

PK 28
Chodzito o pastelowy pasaz smyczkéw grajgcych spiccato w oktawach,

z dbugimi akordami fletéw i obojéw oraz pizzicato w basie.
NH: 252

Tu synestezja zostata osiggnieta nie tylko poprzez uzycie rzeczow-
nika barwa, ale takze innych okreslen z pola semantycznego ‘zjawisk
postrzeganych przy pomocy wzroku’ mieni¢ sie, przepych, rozmaitos¢,
krajobraz zamglony, barwna instrumentacja.

Do synestezji wzrokowych nalezg takze METAFORY PRZE-
STRZENNE, w ktérych domene zrodilowag stanowiag okreslenia z kre-
gu ARCHITEKTURY i RYSUNKU, MALARSTWA. Sa to takie rze-
czowniki, jak: obraz, przestrzen, krzywa, ptaszczyzna, powierzchnia,
figura, rysunek, podpora, monument; czasowniki: rozbudowaé, szkico-
wac. Odnalez¢ je mozna w nastepujgcych przykiadach:

[...] przestrzen adagiowa o metafizycznej symbolicznosci ,,samotnosci wo-

bec natury”.
BPM: 191

[melodia to] nastepstwo dzwiekéw, ktérych rdzne wysokosci tworza

krzywa muzyczna. R

W notatniku Beethovena z lat 1816—17 zanotowane sg puste kwinty
otwierajgce | cze$¢ i naszkicowany jest jej temat pierwszy.

PK 79
Fragmenty zespotowe [..] zajmuja jedng trzecig powierzchni dzwieko-

wej, reszta przypada na partie solowe.
AHJ: 56
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Jak malarz zestawia barwne ptaszczyzny [..] tak Bach zestawia swoje
ptaszczyzny dzwiekowe — w niestychanie skomplikowanym kontrapunk-
cie.

JIB: 85
W niektorych choratach Bach wprowadza do przepieknej melodii swoj can-
tus firmus gdzie$ jak gdyby z boku: w $srodku rozbudowanego na innej
ptaszczyznie okresu muzycznego przechodza w gtosach srodkowych

w basie nuty choratu podstawowego
JIB 84

[...] rysunek rytmiczny i melodyczny. SKP
Niezbedng natomiast podpora barokowej orkiestry byt klawesyn, zespa-
lajgcy brzmieniowo caty zesp6t i wypetniajacy harmonie.

PK 23
Ostatecznie jednak przezwyciezyt Bach trudnosci subiektywne i obiektywne
— stworzyt dzieto monumentalne, ktére ustepuje Pasji Mateuszowej moze

bardziej w ogélnym charakterze niz w czysto muzycznych wartosciach.
PK 32

Innym typem synestezji odnalezionym w analizowanych tekstach
sg synestezje dotykowe. Ten typ katachrezy wskazuje na angazowa-
nie w proces odbierania dzwiekéw zmystu dotyku. W poréwnaniu
ze wzrokowymi sg one znacznie skromniej reprezentowane w tek-
stach, cho¢ bywaja w nie uwikiane.

[...] atakowanie, chropowato$¢ brzmienia czy twardos¢ uderzenia.
AHJ 123

Uporczywe powtarzanie kroétkich, rytmicznie prostych fragmentow melo-
dycznych w bardzo szybkim tempie, z ostro punktowanym motywem,

z ktérego jak z zarodka rozwija sie catosc.
StB 199

Styl ten cechuje og6lne rozproszenie materiatu dzwiekowego, ustawicz-
ne przetwarzanie ostro zarysowanych, ale krotkich motywow melodycz-
nych i fakturalnych oraz stata zmienno$¢ kolorystyki dzwiekowej, dazenie

do kalejdoskopowosci muzyki.
PK 15

[...] ciezki akord barw (,,akord ziemi”) [...].
BPM 163

Na dalszym rozwoju form symfonicznych powaznie zawazyty zdobycze Men-
delssohna w zakresie instrumentacji, zwiaszcza w utworach opartych na
lekkiej, zwiewnej motywice [...].

EM 549

Sa to przyktady synestezji ztozonej, w tym krotkim opisie z wraze-
niami stuchowymi taczy sie zaréwno wzrokowe, jak i dotykowe: ostro
zarysowane motywy melodyczne, ciezki akord barw, lekka motywika.
W syntagmach: rozproszenie materiatu dzwiekowego, kalejdoskopo-
wos$¢ muzyki, zwiewna motywika, domeng Zrodiowa sa doznania
optyczne.
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[..] Jaskrawa” blacha, ,,gorace” smyczki, ,,mroczne”, ,,przepastne” kon-

trabasy.
BPM 177

Znowu w opisie tym wystepuje krzyzowanie sie¢ doznan sensorycz-
nych. Znajduje sie tu odniesienie do wrazen wzrokowych: barwy ja-
skrawa (natezenie), mroczna (odwotanie chyba bardziej do swiatta niz
do barwy), przestrzeni: przepastne, a takze doswiadczen dotykowych:
gorace smyczki.

Judycka uznaje, ze ,wyrazenia, ktére powstaja w wyniku od-
dzialywania podniety na zmyst stuchu, sg przewaznie synestezjami
prostymi. Najczestsze sg synopsje — wypadki barwnego styszenia
(auditon coloreey (I. Judycka 1963: 69). Analizowane teksty zasad-
niczo potwierdzajg te ustalenia. Wskazac¢ jednak mozna wiele przy-
ktadéw tgczenia w jednym opisie dzwiekéw wyrazen odwotujacych
sie do roznych zmystdw, np. dzwieki ostro zarysowane — domeng
zrédtowg jest tu odwotanie do doznan zaréwno wzrokowych, jak
i dotykowych. Takie skupienie doznarn ma niewatpliwie wiekszag
wartos¢ ekspresywno-impresywng. Oprocz przyktadéw barwnego
styszenia wystepuja takze, cho¢ rzeczywiscie rzadziej, wyrazenia,
ktére sa dowodem krzyzowania sie wrazen stuchowych z dotyko-
wymi i smakowymi. Synestezje powonieniowe wiasciwie nie wyste-
pujadl

Synestezje wplywajg na wzbogacenie frazeologii muzycznej o do-
datkowe srodki stuzgce obrazowaniu pojecia MUZYKA. Sg dowodem
tego, w jaki sposéb jezyk ogélny ,radzi sobie” z opisywaniem zjawisk
muzycznych/dzwiekowych. Emilia Kozarzewska w artykule Okresle-
nia nazw dzwiekdéw w jezyku polskim (1976) zwrdcita uwage na to, ze
synestezja przynosi tez elementy oceny jakosci dzwiekow. | tak, prze-
niesienie na okreslenie dzwieku o matym natezeniu wtérnych nazw
jakosciowych, takich jak: tagodny, miekki, delikatny, lekki, wyraza
mite uchu doznania, natomiast przymiotnik ostry, przynosi informa-
cje modalng o niemitych odczuciach stuchowych (E. Kozarzewska
1976: 353, 354). Synestezje ukazujg tez typowe sposoby konceptuali-
zacji MUZYKI jako doswiadczenia zmystowego o wielokierunkowo
profilowanym scenariuszu. Wydaje sie, ze w przypadku muzyki opis
jej odbioru, odwotujacy sie do innych zmystéw niz stuch, jest nie tylko

91 Przyktad oddziatywania wrazen dzwiekowych na zmyst powonienia podaje
Pisarkowa, piszac w przypisie 7, ze francuski krytyk muzyczny Hodeir czerpat
przyktady okreslen muzyki z tej whasnie dziedziny doznan ustrojowych, a jej szescio-
letnia corka okreslata dysonanse bedace wynikiem rozstrojenia instrumentu, jako
Smierdzace (K. Pisarkowa 1963: 128).
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Swiadectwem szczegolnych skitonnosci psychicznych, ale czystg ko-
niecznoscia, wynikajaca z faktu, iz zjawiska dzwiekowe nie majg
w jezyku wiasnych odrebnych okreslen ich jakosci.



ROZDZIAL 5.

ZwiazkKi intersemiotyczne —
formy muzyczne
w ,przektadach” literackich

5.1. Tytut a struktura tekstu — uwagi ogdlne

Termin ,zwigzek intersemiotyczny” odwotuje sie do poruszanego
juz wczesniej w pracy zagadnienia przektadalnosci dwdéch systemow
znakéw — w interesujagcym nas przypadku ,przektad” ten przybiera
posta¢ eksperymentéw formalnych, strukturalnych, polegajacych na
probach ksztattowania tekstu poetyckiego wedle regut obowigzu-
jacych w tekscie muzycznym. Utwory, ktére zostaty wybrane do ana-
lizy maja jedna szczegblng ceche, mianowicie ich zwigzek z kon-
kretng forma muzyczng ewokowany jest juz przez sam tytut. Sg to
wiersze polskich modernistéw, co jest konsekwentng realizacjg przy-
jetego juz wczesniej w pracy zatozenia (por. rozdziaty 1.1., 3.1.) do-
tyczacego checi weryfikacji tego, jak teoretyczne postulaty splatania
stowa i muzyki w jednorodng catos¢ estetyczng realizujg sie w kon-
kretnych utworach, i na ile ich jezykowe uksztattowanie jest egzem-
plifikacjg tez teoretykéw jezyka artystycznego Miodej Polski. Oczy-
wiscie, powigzan struktury utworu poetyckiego z muzykga mozna
szukac takze na innych poziomach organizacji tekstu literackiego, np.
w jego warstwie fonetycznej i rytmicznej czy leksykalnej. Nie bedag
one jednak przedmiotem analiz w tej pracy.

Jednym ze znaczacych elementdéw utworu poetyckiego jest tytut,
ktory stanowi istotng czes¢ tekstu dzieta, jest jego pierwszym wyod-
rebnionym odcinkiem. Odnosi sie do tresci utworu albo do jego formy,
badz tez reprezentuje zarowno jedno, jak i drugie (STL 1998: 596).
Czytajac poezje — zwiaszcza teksty miodopolskie — tatwo zauwazyé,
ze w tytutach wielu z nich wystepuja wtasnie nazwy form muzycz-
nych. W Swietle przywotanej definicji nasuwa sie pytanie: czy zacho-
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dzi zwigzek pomiedzy przywotang w tytule wiersza nazwg formy mu-
zycznej a sposobem uksztattowania catej wypowiedzi poetyckiej,
a jezeli tak, to w jaki sposob dokonuje sie tego ,przektadu” koddéw
i struktur? Zakladam, ze musi istnie¢ jakas korespondencja wzajem-
nie motywujaca wybdr tytutu i sposéb uksztattowania tekstu. Rozpa-
trze to zagadnienie na przykiadzie utworow Wactawa Rolicz-Liedera:
Modlitwa na organy, Modlitwa na organy Il, Gdy dzwonki szwajcar-
skie symfonig grajg: Oremusl, oraz Marii Grosek-Koryckiej Wiosna.
Symfonia.

5.2. Literackie proby nasladowania form muzycznych
jako przejaw correspondance des arts?

W przypadku obydwu wierszy Wactawa Rolicz-Liedera nazwanych
Modlitwa na organy struktura jezykowa tytutu informuje bezposred-
nio o nawigzaniu gatunkowym (modlitwa), posrednio za$ o typie for-
my muzycznej. O tym, ze wilgczytam te utwory w krgg moich zainte-
resowan zadecydowata struktura stylistyczna tytutu, a Scislej
wyrazenie przyimkowe ,na organy”. W muzyce stanowi ono staty ele-
ment bardziej rozbudowanej konstrukcji tytutowej, charakterystycz-
nej dla pewnego typu utworéw muzycznych. Schemat takiej nazwy
jest nastepujacy:

A+na+B

A — oznacza wtedy nazwe gatunkowag utworu muzycznego
i konwencje, w ktorej zostat napisany;

B — okresla tzw. aparat wykonawczy (instrument), na ktéry
dane dzieto jest przeznaczone.

Konkretyzacjami tego schematu nominacji w literaturze muzycz-
nej sa np.: Preludia choratowe na organy J.S. Bacha, Koncert na or-
gany T. Machla, Sonata a due violini eon basso pro organo S.S. Sza-
rzynskiego, Zwolf Stiicke fur die Orgel op. 65 M.J. Regera. (Z. Lissa
1987: 296, 364, 373, 375).

W tytule wierszy Wiadystawa Rolicz-Liedera w miejscu, ktore po-
winien wypetnia¢ czton konstytuujgcy nazwe muzyczna, znajduje sie
rzeczownik modlitwa, okreslajacy gatunek wypowiedzi o charakterze
religijnym (jak litania, suplika, psalm itp.). Nie ulegt natomiast

92 Pierwsza wersja tego rozdziatu ukazata sie drukiem w ,Poradniku Jezyko-
wym” 2000, nr 4, 5, 6.
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zmianie element B, czyli okreslenie aparatu wykonawczego. Dzieki
takiej strukturze nazwy tytutowej istota przywotanej formy muzycz-
nej zostata jednak zasygnalizowana explicite. Jednak doktadnie
0 tym, jaki gatunek muzyczny motywowat wybér tytutu dla wiersza,
dowiemy sie z analizy struktury formalnej tekstu:

MODLITWA NA ORGANY
Zbud? sie, ktéras mnie wiodta przez samotne lata,
Gwiazdo mego zywota szmaragdowa — zbudz sig!
Zbudz sie, blasku sfinksowy, juz na Aniot Panski
Z parafialnej wiezyczki wydzwaniaja — zbudz sie!
Zaby skrzeczg nad woda zielonawg — zbudz sie!
Zbudz sie, ziota z pét sennych pachng urodziwie,
Zbudz sie, oko niebieskie zawarto powieki,
Pod nocy uroczystej pocatunkiem — zbudz sie!
Zbudz sie, wzniosty sie rece moje do modtitwy,
Wzniosty sie jako ptaki dwa dziwaczne — zbudz sie.

Jak powiedziano, jezykowy sygnat formy muzycznej odnalez¢ moz-
na juz w tytule. Cala syntagma: modlitwa na organy, konotuje
zwigzek z muzyczng twdrczoscig religijng. Organy to instrument od
sredniowiecza szczegllnie mocno kojarzony z kosciotem (J. Ekiert
1994: 325). Jednym z rodzajéw modlitwy koscielnej sg $piewy litur-
giczne, ktérych przyktadem jest chorat. W okresie reformacji
w Niemczech wyksztalcit sie chorat protestancki, na bazie ktdrego
rozwinety sie takie formy instrumentalne, jak: preludium choratowe,
przygrywka i wariacja choralowa. W baroku byly one najczesciej
przeznaczone do wykonania na organach93 (I. Poniatowska 1991: 21).
W obliczu tych faktow mozemy tytutowa modlitwe wstepnie powigzaé
z choratem, a modlitwe na organy z przygrywka choratowa, ktora jest
kompozycjg organowsg, czesto improwizowang, wykorzystujgcg mate-
riat melodyczny poprzedzanego przez nig choratu protestanckiego
(1. Poniatowska 1991: 100). Przygrywka choratowa to najczesciej dwu-
lub trzyglosowy, krotki utwor polifoniczny, oparty na imitacji
(J. Ekiert 1994: 362). Imitacja natomiast to taka technika, ktéra po-
lega na powtarzaniu catosci lub fragmentu jednego gtosu w innym
glosie kompozycji (I. Poniatowska 1991: 47—49). Jezeli melodii gtow-
nej przeciwstawi sie jaki$s samoistny gtos (lub wiecej gloséw), wtedy
powstaje zjawisko zwane w muzykologii kontrapunktem. Jego poczat-
kow nalezy szuka¢ wiasnie w uksztattowanej na gruncie muzyki ko-
Scielnej technice kompozycyjnej polegajgcej na dokomponowywaniu
nowych linii melodycznych do melodii gtéwnej, tzw. cantus firmus, po-

93 Por. np. Pretudia na organy J.S. Bacha.
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chodzacej z choratu gregorianskiego (Z. Lissa 1987: 226). Przygrywka
choratowa tworzona byta rowniez wedle zasad kontrapunktu. Tema-
tem glébwnym, ktéry przewijat sie przez calg kompozycje, byt jakis
element melodii choratu.

W wierszu Liedera takim stalym motywem jest tres¢ apelu wno-
szona przez czasownik w formie trybu rozkazujgcego: zbudz sie. Prze-
wija sie on przez caty utwoér w niezmienionej postaci wyjsciowej, jak
leitmotiv, z ktérego kompozytor wysnuwa ,mysli kontrapunktyczne”.
Tymi mys$lami u Liedera sg swobodne impresje, bezposrednio nie
zwigzane znaczeniowo z tematem (nie wiadomo, do kogo lub czego
kierowany jest ten modlitewny apel — kto ma sie zbudzi¢). Obrazy
budowane wedle zasad techniki luznych skojarzen stanowig tu
w warstwie organizacji syntaktycznej dopetnienie niezmiennie powra-
cajacego motywu gtdéwnego, ktory pojawia sie regularnie w kazdym
wersie.

Wiersz ten mozna podzieli¢ na dwuwersowe segmenty, bedgce jed-
nym zdaniem, przy tym wystepuje tu wyrazny paralelizm sktadnio-
wy. Otoz poczatek kazdego z nich stanowi anafora, koniec za$ epifora
i w obu wypadkach jest to czasownik: zbudz sig, czyli swoisty cantus
firmus tego wiersza. Okreslenia przeciwstawiane temu krotkiemu te-
matowi, tworzace obrazy — ,glosy” tego, co nie $pi, wywoltujg wraze-
nie, ze Modlitwa na organy zostata napisana z wykorzystaniem tech-
niki kontrapunktu. Jest to kontrapunkt swobodny, gdyz brak w tresci
»gtoséw” dokomponowywanych elementéw stalych; za kazdym razem
poeta wprowadza nowe frazy, ktore przywotujgc fragmenty sSwiata
otaczajgcego, tworzg tu zyjacy mikrokosmos. Jego funkcja wydaje sie
wylgcznie magiczna — ma wytwarzaé¢ ogélny modlitewny nastroj eks-
tazy mistycznej. Sg one dla tego utworu tym, czym w przygrywce
choratowej jest wartos¢ melodyczna i tak jak w tej formie muzycznej
jest ona zmienna. Wiersz ten napisany jest trzynastozgtoskowcem,
a stata liczba sylab w wersach nasuwa skojarzenia z takim rodzajem
kontrapunktu, ktéry zamyka sie w jednakowych jednostkach czaso-
wych.

Forma drugiego wiersza, pt. Modlitwa na organy Il, powiela te
muzyczne chwyty konstrukcyjne, ktére juz odnalezliSmy w poprzed-
nim utworze. Nawigzuje do tekstu pierwszej Modlitwy... na prawach
kontrastu (zbudz sie — $pij/s$pijze), wzbogacajac poetycki komunikat
nowymi elementami. Zanim zajme sie ich analiza, przedstawie utwor
Liedera:
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) MODLITWA NA ORGANY 11

Spij, ktdéra sie nie budzisz, wierna prawom Swiata
Tysiac i jedno szczescie serca mego — $pijze!

Spij pod czasu baldachem, biato utozona,

W wiencu, ktorys$ na czoto swe wiozyta — $pijze!
Spij na kwiatach, uszczknietych rekg mysli zboznej,
Na fzach i narzekaniach Wactawowych — $pijze!
Spij przy echu eolskich harmonijek wspomnien,
Przy krzyku witgi zalu wilgotnego — $pijze!

Spij do dnia, w ktdrym $pize wrotnych archaniotéw
Whiscia twego do nieba nie zatrgbig — $pijze!

Jest to rowniez trzynastozgtoskowiec, w ktérym wskaza¢ mozna
dwuwersowe segmenty w formie jednego zdania, tu jednak anaforycz-
nie rozpoczynajacego sie czasownikiem: $pij i konczacego sie epiforg:
$pijze. Jest to jednoczes$nie temat gtdwny utworu. Zauwazy¢ mozna
pewna jego wariabilnos¢ wobec Modlitwy I. W epiforach forma trybu
rozkazujgcego zostaje bowiem wzmocniona partykutg ze. Taki zabieg
podnosi wartos$¢ ekspresyjng apelu i — posrednio — catego tekstu. Te
zmiane motywu wyjsciowego mozna poréwnaé¢ do muzycznej augmen-
tacji. Powstaje ona wtedy, gdy wartosci rytmiczne tematu zostajg
w gtosie imitujacym dwukrotnie powiekszone (Z. Lissa 1987: 266).
W tym przypadku mamy do czynienia z augmentacjg dokiadng (bo
$pijze — dwie sylaby — jest podwojeniem wartosci rytmicznej $pi/ —
jedna sylaba) i dokonujacg sie w obrebie jednego ,gtosu” — tu ma-
jacego forme zdania — segmentu. Kazda taka zmiana podnosi tez
walory impresywne kompozycji muzycznej — w prezentowanym wier-
szu ten ezzasi-muzyczny, strukturalny zabieg peini takg samag funk-
cje.

W tekscie Modlitwy na organy Il znajduja sie réowniez inne lek-
semy i konstrukcje, ktore wchodza w skiad pola leksykalnego
MUZYKA. Oprécz tytutowych organdw sa to: eolskie harmonijki, cza-
sownik zatragbi¢ oraz wyraz, ktorego przynaleznos¢ do tego pola ma
charakter wtorny — powstaje w wyniku procesu metonimizacji —
$pize (sic!) (nazwa materiatlu zamiast przedmiotu) sa reprezentantem
semantycznym dzwondw. SzczegoOlng uwage zwrdcitam na potgczenie
przymiotnika w funkcji atrybutywnej eolskie z rzeczownikiem kon-
kretnym harmonijki — cata ta fraza nalezy do pola leksyki muzycz-
nej. Przymiotnik eolski przywotuje instrument zwany harfg Eola —
greckiego boga wiatrow. Instrument ten, znany juz w starozytnosci,
stuzyt w | potowie XIX w. jako modna dekoracja romantycznych ogro-
déw. Odznacza sie prostg konstrukcja — na prostokatnej ramie na-
ciggniete sa roznej grubosci struny, nastrojone na jedna wysokos¢
dzwieku. Pod wplywem ruchu wiatru wydajg one oprécz tonu zasad-
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niczego roznej wysokosci alikwoty, co prowadzi do powstawania uroz-
maiconych i subtelnych wspoétbrzmien (J. Ekiert 1994: 154; W. Kopa-
linski 1990: 109; I. Poniatowska 1991: 44). W utworze Liedera
zamiast zestawienia: harfa eolska, odnajduje: eolskie harmonijki.
Poeta zastgpit jeden instrument z grupy chordofonéw innym — z gru-
py idiofonéw. Podobny jest dla obydwu jedynie sposéb wydobywania
dzwieku — w przypadku harfy eolskiej sg to swobodne podmuchy
wiatru poruszajgce struny, w harmonijce za$ blaszki drgajg pod
wpltywem wdmuchiwanego lub wcigganego ustami powietrza. Zatem
zestawit tu instrument, ktéry sam gra na wietrze, z instrumentem,
ktory wymaga ,ludzkiej” obstugi. Biorac pod uwage uzycie tego rze-
czownika z epitetem w zdaniu: Spij przy echu eolskich harmonijek
wspomnien, mozna wnioskowaé, ze zestawienie to jest pewnym real-
nym obrazem z przesztosci, ktéry poeta ,wkomponowuje” w swdj
utwor zgodnie z poetycka technikag luznych skojarzen. Brak dbatosci
0 szczegoly instrumentoznawcze zdaje sie sugerowac, ze jest to zabieg
kolorystyczny, stuzacy wzbogaceniu przekazu poetyckiego o trudny do
okreslenia aspekt muzyczny — specyficzny ton wydawany przez har-
fe Eola, w ktérej wiatr zastepujg usta grajacego na harmonijce.

Jest jeszcze jedna mozliwos¢ interpretacji zwrotu eolskie harmo-
nijki. Interesujgce dla moich poszukiwan analogii pomiedzy forma
wiersza a konstrukcjg utworu muzycznego sa tresci konotowane
przez przymiotnik eolskie. W tym drugim wariancie interpretacyjnym
zaktadam, ze moze on odsyta¢ do tzw. skali eolskiej w muzyce, zali-
czanej do dawnych skal koscielnych (J. Ekiert 1994: 226). Ustalitam
wczesniej, ze wiersz Liedera mozemy uzna¢ za pewng forme przy-
grywki choratowej, chorat zas jest przyktadem muzyki dawnej, mogt
by¢ zatem skomponowany w oparciu o skale eolska. Taka interpreta-
cja wzmacnia stusznos¢ mojej hipotezy dotyczacej choratowej motywa-
cji obydwu poetyckich Modlitw na organy. Leksem: eolski przynosi
przy tym jeszcze jedng informacje — wazng dla nastroju utworu.
Otéz na drodze ewolucji owych tzw. skal koscielnych ze skali eolskiej
wyksztatcita sie skala molowa, a utwory muzyczne oparte na trybie
molowym majg swoj charakterystyczny wyraz uczuciowy — smutny,
melancholijny, refleksyjny (Z. Lissa 1987: 96). Taki nastrdj emanuje
réwniez z wiersza Liedera. Ten rodzaj konotacji stowa i terminu mu-
zycznego sprzyja tez zjawisku irradiacji semantycznej: jakos¢ ekspre-
sywna ewokowana przez eolskie harmonijki skorelowana jest z inny-
mi okresleniami wystepujacymi w tekscie, np. z leksemem zal,
a przede wszystkim z rozbudowang metafora $mierci, bowiem sen,
o ktorym méwi poeta, jest snem wiecznym, trwajagcym az do dnia
Sgdu Ostatecznego:
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Spij do dnia, w ktérym spize wrotnych archaniotéw
Whiscia twego do nieba nie zatrgbig — $pijze!

Powyzsza analiza pozwala zauwazy¢, ze zwigzek muzyki i poezji
sygnalizowany w tytule, a wyrazajgcy sie w imitacji technik kodu
muzycznego, przetwarzanego w tworzywo stowne jest tu niewatpliwy
i stanowi manifestacje zatozen poetyki miodopolskiej.

Inny utwor, w ktdrego tytule nazwa formy muzycznej zawarta jest
explicytnie, to Wiosna. Symfonia Marii Grossek-Koryckiej. Kompozy-
cyjnie poemat ten podzielony jest na czesci, ktore nazwane zostaty
terminami muzycznymi. Sg to leksemy z grupy tzw. muzycznych
okreslen wykonawczych oraz nazw form muzycznych. Aby sprawdzic,
na ile srodtytuly Allegro, Andante Processja, Messa, Litania, Presto,
Agitato, Patetica, Dolce Maestoso, Doppio Movimento, Appasionata,
Religiosa, Largo Cantabile motywujg formalne uksztattowanie po-
ematu, przypomnijmy definicje symfonii w muzyce.

Symfonia to duza, cykliczna forma orkiestrowa. Jej konstrukcja
opiera sie na budowie czteroczesciowego cyklu sonatowego. W kla-
sycznej symfonii mozemy wydzieli¢ nastepujace czesci:

cz. | — allegro w formie sonatowej, czasami poprzedzone po-
wolnym wstepem,

cz. Il — utrzymana w tempie wolnym (np. andante, adagio),
cz. Il — menuet, zastgpiony od czasow L. van Beethovena
scherzem,

cz. IV — szybki finat, najczesciej w formie ronda (I. Poniatow-
ska 1991: 118).

Czes¢ pierwsza, ktéra ma ksztatt allegra sonatowego, skiada sie
z trzech elementdéw, powigzanych wzajemnymi zaleznosciami. Sg to:
ekspozycja, przetworzenie i repryza. Przez nie przewijajg sie dwa kon-
trastujgce ze sobg tematy. Dualizm tematyczny jest cechg charaktery-
styczng tej formy. Zadaniem ekspozycji jest przedstawi¢ gtéwny temat
muzyczny (lub tematy) danej kompozycji. W przetworzeniu obydwa te-
maty ulegajg licznym przemianom. Rozbija sie je na motywy, wzajem-
nie miesza, przeciwstawia sobie, melodia przechodzi modulacyjnie
przez rozmaite tonacje. Repryza to powrét do gtdwnej tonacji i do oby-
dwu tematéw, ktore juz nie sg ze sobg tak mocno skontrastowane,
ulegaja bowiem ujednoliceniu tonalnemu. Repryza moze zakoniczy¢
sie kodg, ktora albo wprowadza nowy temat, albo tez przetwarza te-
maty juz wystepujace, dzieki czemu ma bardziej samoistny charakter.
Koda stuzy wygaszeniu emocji formy, najczesciej zamyka sie w Kkilku
taktach — czasami jest to motyw czotowy tematu gitdwnego. Jezeli
koda osigga wieksze rozmiary, wtedy nosi nazwe epilogu.
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Zobaczmy teraz, czy i jak ten schemat dzieta muzycznego spraw-
dza sie w jezykowej strukturze symfonii poetyckiej ,skomponowanej”
przez M. Grossek-Korycka.

Czes¢ pierwsza tego poematu nosi nazwe Allegro, czyli doktadnie
taka, jak pierwsza cze$¢ symfonii muzycznej. Mamy tutaj takze eks-
pozycje w postaci sekwencji o akcie narodzenia pierwszego fiotka —
ktéra jest metonimig nadejScia wiosny — jest to przedstawienie
pierwszego tematu w stylistycznym nawigzaniu do znanego z koledy
Stata sie nam nowina/Panna powita syna

,.Nowina nam stala sie dzi$ radosna”
Zacwierkaty wroble: kwi-i-wit!
,,uUrodzita sie Krélowa Wiosna
Pierwsze dziecie, pierwszego Fijotka,
Na sianozeci pod lasem dzis, co Swit.”

Drugi temat zawarty jest w drugiej strofie tej czesci — to opis
przygotowania przyrody do Swietowania przyjscia wiosny:

Wystano pachotka

Z obtokdéw koscidtka

Sygnuje skowronek: dzin! dzin!
Zbierajcie sie cizba,

Pod brzoza, pod wierzba,

1 wszystkie sie strojcie,
Szykujcie do chrzcin!

Caty ten fragment ma robi¢ wrazenie radosnej krzataniny (krétkie
zdania, wielos¢ zdarzen, polecenia: zbierajcie sie, stréjcie sie, szykujcie
sie). Semantyczna wartos¢ tekstu wspélgra wiec z muzyczng czescig
Allegro, termin ten bowiem oznacza ‘zywo, szybko, wesoto' (I. Ponia-
towska 1991: 10). | tak tez uksztattowany jest ten tekst. Widac¢ tu
duza ruchliwos¢ rytmiczng, uzyskang przez zaburzenie regularnej
akcentuacji roznej dtugosci werséw (od jedenastozgtoskowych po sze-
Sciozgtoskowe) oraz wprowadzanie bogatej instrumentacji dzwiekowej.
Te stylistyczne $rodki w polaczeniu z warstwa semantyczng tekstu
(petna uciechy krzatanina, narodziny, wiosna, ozywienie przyrody)
tworza nastroj pogody, wesotosci, przepetniajg ten fragment energig.
Taka samag atmosfere odnalez¢é mozna w VII Symfonii Beethovena,
napisanej w radosnej tonacji (A-dur). Przywotuje ten utwor dlatego,
ze odnalez¢ mozna pewne podobienstwa pomiedzy tymi dwiema sym-
foniami — literacka i muzyczng — gtéwnie za$ ten sam radosny na-
strdj, ktory przynosza poczatkowe czesci tych utworéw. Poza tym dru-
gi temat poetyckiej symfonii M. Grossek-Koryckiej nie jest mocno
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skontrastowany z pierwszym, raczej stanowi jego kontynuacje (naro-
dziny wiosny dajgce powod do sSwietowania tego faktu). Elementy te
sugeruja, ze w tym przypadku mamy do czynienia nie tyle z kla-
syczng symfonia, ile raczej ze swobodniejszg odmiang tej formy, wy-
ksztatcong w romantyzmie — to kolejny zwigzek z Beethovenem,
ktory przeciez jest uwazany za muzycznego prekursora tej epokid4.
Ekspozycja w poemacie M. Grossek-Koryckiej konczy sie zyczenia-
mi skierowanymi do nowo narodzonego ,dzieciecia” wiosny — fiotka:

Bys zdrowo i szcze$liwie i dtugo nam rosH

Po tym dalsza czes¢ tekstu jest wydzielona graficznie, przy pomo-
cy gwiazdek. W ten sposob wyznaczone sg trzy fragmenty, wprowa-
dzajace do poematu elementy przyrody, ktdre pézniej stworza obraz
radosnego korowodu. Pierwsza wydzielona cze$¢ wiersza odpowiada
w muzyce symfonicznej czesci zwanej przetworzeniem:

*
Cyt, cyt!...cyt, cyt!
Co tylko $wit
Kiwaja rézowym paluszkiem puki:
Chodzcie tu wszystkie muszki i zuki,
Przyjrzyjcie sie,
Czy matke ssie?...
To nie jest zadne niemowle — nie!
Fijolek: ptak! co upadt z gwiazd,
Udaje zidtko, chowa sie w chwast:
Zielone listki: skrzydta okragte,
Dziobki szafirem niebios naciggte,
Niebianski zdradza go dech —
Nie kt6¢ go — grzech!

Caty ten obraz odnosi sie do tematu pierwszego, czyli do narodzin
»dzieciecia” wiosny. Wiasnie ta antropomorfizujgca metafora (przyro-
da reaguje podobnie na ,dziecie Wiosny” jak ludzie na narodziny no-
wego cztowieka), w sposob charakterystyczny dla muzycznego prze-
tworzenia tematu wypelnia calg te czesé. Wersy o roznej ilosci sylab,
onomatopeje (cyt, cyt), rymy, wykrzyknienia, zapytania i wielokropki
rytmicznie urozmaicajg ten obraz i wywotuja efekt muzycznego pulso-
wania. Przedstawienie tej czgstki w formie jednej strofy stwarza wra-
zenie zamknietej catosci, co tym bardziej sprzyja uznaniu jej za mu-
zyczne przetworzenie sekwencji.

94 Przekonanie takie wyrazit m.in. muzykolog i autor biografii Beethovena —
G.R. Marek (1976: 147).
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Drugi wydzielony gwiazdkami fragment wiersza ma charakter
muzycznej repryzy.

Halali! halali! sygnaturki:

Strojcie sie predzej panny i corki,

lle was jest — gdzie ktora jest —

Pojdzcie wszystkie na wielki fest!

Krawczyki — te polne koniki,

Ze skrzyni wywitdczg matczynej

Aksamit, tyftyki,

Mantyny,

Bisiory — mory

I srebrng nozycag z dwoch wioskéw: ciach, ciachl... [...]
Koszyki, krzyzyki, pedzliki,

Baldaszki, czaszki,

Piora, blaszki...

Co strojow dla rojow tych szyje sie — strach!
W kropki — w zgbki,

Obrabki,

czerwone, zielone,

Ze zlotem, z pertami, z diamentem po szwach!

Zasady strukturalne tej czesci allegra sonatowego sg tutaj potrak-
towane swobodnie. Nie ma bowiem powrotu obydwu tematéw, lecz
przywotany jest tylko drugi, jako semantyczana kontynuacja pierw-
szego — przedstawiajacy przygotowanie do korowodu. Szybkie tempo
allegro wpltywa na formalne uksztattowanie tego tekstu. Efekt rados-
nej krzataniny wywotuje metaforyczny opis sytuacji przygotowania do
festynu (sygnaturki graja, kto$ kogo$ popedza, wokdt mndéstwo balo-
wych akcesoriéow). Wrazenie wzmozonego ruchu, gwaru osiagniete
jest dzieki wprowadzeniu onomatopei (tiallali, hallali’, ciach, ciach)
i werséw o roznej ditugosci uktadéw brzmieniowych (np. koszyki, krzy-
zyki, baldaszki, blaszki).

Trzeci fragment wiersza jest krotszy niz poprzednie i peini role
kody zamykajacej allegro. Tu znowu jezykowa warstwa obfituje w ele-
menty onomatopeiczne i rytmizujgce. Fragment te jest jednoczesnie
zapowiedzig dalszej czesci symfonii:

*
Dzien! dzieA! — dzien! dzien!
,,Obwieszczam Swiety dzien!”
Jesteswa gotowe? — JesteSma!
— U matki czekamy w komorze, By szatki nie petzty na dworze:
Bom! Bom!

— Co bor was — co tgka — co wie$ ma Z podziemi procesje
w niebieski dom Dwom na raz wychodzi¢: Bom! Bom!
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Andante Procesja, Messa i Litania ubtagalna wspéttworza drugg
czes¢ poetyckiej symfonii. Andante to nazwa z zakresu agogiki, ozna-
cza ‘tempo umiarkowane zblizone do wolnego kroku ludzkiego, po
wilosku znaczy to réwniez: »idac«' (I. Poniatowska 1991: 11). To
ttumaczenie jest jednoczesnie dookresleniem drugiego cztonu Srodty-
tutu: Procesja, ktéry jest nazwag ‘uroczystego pochodu ze Spiewami
oraz noszeniem sakralnych przedmiotéw, bedacy forma kultu religij-
nego’ (SWO 1980: 601). Zobaczmy zatem, co tworzy te procesje, ktéra
— jak wynika z definicji andante — idzie powoli, dostojnie:

Pochdd otwiera wiotkie pachole:
Pierwiosnek, ztote loki na czole,
Jaskierki — stoneczne iskierki,
Dziewanny — opadte hosanny,
Rozyczki — puttich twarzyczki,
Sniegdtki — zaklete w $nieg pszczoikki
I wszelka taka zielna prostota:
Krwawniki — kaszy biatej rzeszota,
Rumianki — stadne, biate baranki,
Powoje — krasnoludkéw zawoje,
Stokrotki — rusatek kotowrotki,
Dzwonki — wylegtych elféw kokonki.
I wiejska sierota dwulatek

Wyz0lkly, polny Bratek. [...]

Mamy tu zatem do czynienia z antropomorfizacjg, ale i swoistg
kulturowg sakralizacjg przyrody — koresponduje to z wierzeniami
starozytnych Grekoéw, a szczego6lnie z tradycja dionizji. W ten sposob
odnalezliSmy jeszcze jeden element lgczacy ten utwér z Symfonig
Beethovena, ktérej tres¢ ideowg wigzano wiasnie z ,,dytyrambicznym
pochodem Dionizosa” (PK 77). Pierwsza strofa z Andante Procesja ma
oryginalng, nie wystepujaca wczesniej w tym utworze forme rejestru
uczestnikéw pochodu. Ten rozbudowany opis petni tu funkcje retarda-
cyjna — spowalniajgca przebieg zdania tytulowego. Krotkie (miaro-
we, rytmiczne) sekwencje imienne stanowig serie zredukowanych po-
rownan (z elizja: jak), ktére skonstruowane sa tak, ze jednoczesnie
wnoszg ze sobg wartosci instrumentacyjne, uzyskane dzieki rymom
wewnetrznym:

Jaskierki — stoneczne iskierki,
Dziewanny — opadite hozanny,

Rézyczki — putti'ch twarzyczki,

Sniegotki — zaklete w $nieg pszczoiki [...]
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Ten spis uczestnikéw pochodu oddzielony jest graficznie (gwiazd-
ka) od dalszej czesci Andante, w ktdrej poczatkowe tempo umiarko-
wane zaczyna wyraznie zmienia¢ sie na szybsze:

Widzicie?... Widzicie ?!... Widzicie!!!
Okarz ptongcy na srebrnym zycie —
Tam wiedzie — tam wzywa nas dzwon,
Na wzgorzu, tam stoi, na szczycie
Tron!

Idg kwitngce w bieli Wisnie,
Welon im $lubny do stdp wisnie,
Na ramionach stonca feretron,
Dzwony trrra!...trarra!

Narastaniu tempa stuzy przede wszystkim pierwszy wers, w kto-
rym leksem: widzicie zostat powtdrzony trzykrotnie, za kazdym ra-
zem z innym okresleniem intonacyjnym (najpierw jest to pytanie, po-
tem zdziwienie, a po6zniej wykrzyknienie). Poza tym jest w tym
krétkim fragmencie wyrazna instrumentacja dzwiekowa (przewaga
glosek dzwiecznych), dwa pelnoznaczne wyrazy onomatopeiczne —
dzwon, dzwony, jest jeden rym, ktory opiera sie na homonimii wisnie
— owoce i wisnie — pseudoarchaiczna forma czasownika w 3 os.
l.poj.: wisi, zwisa. Podobieristwo w brzmieniu wystepuje réwniez po-
miedzy onomatopejami koriczacymi trzecig strofe trrrg, trarrg a wy-
razem tron, bedacym oksytonicznym zakoriczeniem strofy drugie;j.

Rytualno-sakralny charakter tego sSwieta wiosny widoczny jest
w drugiej czesci Symfonii, ktéra w tytule ma nazwe nawiazujaca do
terminu msza — a odnoszacg sie do formy muzycznej, bo Missa to
Jedna z podstawowych, najstarszych cyklicznych form wokalnych lub
wokalno-instrumentalnych kosciota katolickiego do tekstow tac.”
(I. Poniatowska 1991: 75).

W wyniku wielokierunkowej metaforyzacji obraz nadejscia wiosny
nabiera franciszkanskich cech uroczystosci religijnej (lilia, sw. z Asy-
zu, modli¢ sie, ciche skupienie, Swiety kielich podniesiony oburacz,
ottarz, krzyz, monstrancja, ministranci, aniotowie, arcykaptanka),
w ktorej upersonifikowana jest cata przyroda:

MESSA
Litia przed swietym z Asyzu Mnichem
Bez stow sie modli w skupieniu cichem
Z alabastrowym w reku kielichem
Oburacz Swiety podniosta kielich

Z czym$ niewymownym, czym$ cudownym,
Z tern jakims$ winem z winnic anielich
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Wierzb rozpostarty baldachim
Cieniem obrzuca jg btahym.

Wrzos z Macierzankg petza po krzemie,
Upadly krzyzem — catujg ziemig,
Rozwarte na $ciez tapki badyla
Zastaty piasek bisiorem lila.

Mieczyki bron Arcykaptance
Sprezentowaly — na ramig lance

I wiechy r6z podniosty Malwy:
Anielskich wojsk zwycigskie salwy!
Zatlit sig krwawo Ostowy Swiecznik,
Monstrancja ztotg podnidst stonecznik,
Zasygnowaty ministranty,

Poklgkaty procesjanty,

Potozyli czota na ziemig,

Posypali popiotem ciernig,

1 stato sig po gwiazdy niemie...

Narastanie tempa wiersza, tak charakterystyczne dla kodetty po-
etyckiego Andante zostaje w tej czesci zatrzymane. Uklad Messy jest
bardziej regularny. Co prawda, tutaj takze nie ma réwnej ilosci wer-
sow w strofach, jednak mniejsze sag réznice — na szes¢ strof cztery
sktadajg sie z czterech werséw, jedna z pieciu i jedna, ostatnia,
z siedmiu. W tym przypadku regularnos¢ uspokaja rytm. Skiania do
tego rowniez tresc¢ tej czesci — msza wprowadza nastrdj wyciszenia
i ma to swoj wyraz w wierszu (poklekac¢, potozy¢ czota na ziemi, posy-
pac popiotem ciemie, skorelowany z ciszg przystéwek niemie):

Zatlit sig krwawo Ostowy Swiecznik,
Monstrancjg ztota podnidst stonecznik,
Zasygnowaly ministranty,

Poklgkaty procesjanty,

Potozyli czota na ziemig,

Posypali popiotem ciernia,

| stato sig po gwiazdy niemie...

Koncéwka tej czesci jest zapowiedzig nastroju, ktéry pojawia sie
w Litanii Ubtagalnej. Odnalez¢é tu mozna powrdt pierwszego tematu
tej poetyckiej symfonii o wiosnie — O wieczna rajskich gk Primave-
ral — ktéry jest przejawem daznosci do ujednolicenia motywicznego
catego cyklu symfonicznego — podobnie jak czynig to kompozytorzy
symfonii muzycznej. Nastr6j wiersza zmienia sie na spokojniejszy,
strofy zyskujg taka sama liczbe werséw (cho¢ nadal nie sg to wersy
rownozgtoskowe). Proces sakralizacji przyrody jest tutaj kontynuowa-
ny, tyle, ze nie dotyczy juz jej zachowan — obchoddéw Swieta wiosny,
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lecz samej wiosny przedstawionej jako Matka Boza. Te sakralng per-
sonifikacje wiosny podkreslajg tez ikoniczne atrybuty (srebrny néw,
sfera niebieska, wagz starty stopa Krolowej Niebieskiej):

O wieczna rajskich tak Primavera!
Pod ktdrej stopa niebieska sfera,
Waz starty — i srebrny now...

Na twoje stowo,

Niebios Krélowo,

Pierzchnat zty los, jak zmory snow!

Po Litanii Ubtagalnej rozpoczyna sie druga czes¢ Symfonii, wspét-
tworzona przez: Presto. Burza, Agitato. Wicher, Patetica Piorun, Dolce
Maestoso. Deszcz. Wszystkie polskie czesci wywodzg sie z jednego
kregu semantycznego — sg to okreslenia zjawisk atmosferycznych
zwigzanych z wiosenng burza. Juz na podstawie analizy tytutéw za-
uwazy¢ mozna pewne stopniowanie napiecia w tym fragmencie utwo-
ru. Rozpoczyna sie od razu Burzg, ale wiasciwie jest to zapis przygo-
towywania do niej:

Wilgotne oczy wznidst kwiat do nieba.
Naboznie sie koleba.

Lazury byly takie pogodne,
Tak niezawodne!

Jezykowe sygnaty tytutowego tempa Presto (presto = pospiesznie,
szybko) zaczynajg pojawiaé sie w trzeciej i czwartej strofie;

Kiedy znienacka smok podpetznie bury.
Urodzit sie z malutkiej chmury,

I na stoncu potozyt tape.
Jat szybko biec, jat ros¢, rozdat chrape...

Wielokropek zamykajacy ostatnie zdanie czwartej strofy zatrzy-
muje to przyspieszenie tempa, ktére w pigtej, széstej i sidodmej zwrot-
ce zgodne jest z retardacyjnym charakterem opisu ,ciszy przed
burzg™

Cien za nim gora — blask szedt dotem —
Jak ptaszcz za uchodzacym aniotem.

Ta ziemia w rudawej po$wiacie
Przy tym nieba nocnym granacie
To byfa groza w majestacie!
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Kwiaty schowaly w kaptur korone,
Oczy zamknely przerazone,
Szepczac: ,,Pod twojg obrone!”

Ostatni dwuwers tego fragmentu jest zapowiedzig dalszego rozwo-
ju zdarzen:

Gdy ponad niemi niosgc piach i kwarce,
Huraganowe zawziely sie harce...

Wymogom semantyczno-muzycznym zostat podporzagdkowany rytm
tego wiersza. Jest on napisany nieregularnym sylabowcem. Taki ,roz-
chwiany”, nieregularny wzorzec rytmiczny stuzy zaréwno ilustracji
zjawiska, o ktorym mowa w wierszu, jak i realizacji zasady artykula-
cyjnej przywotlanej terminem muzycznym presto.

Pézniej burza sie nasila, dochodzi do niej wicher. Muzycznym
okresleniem wykonawczym, ktére wystepuje przy tytule Wicher, jest
Agitato — co oznacza burzliwie, gwaltownie, niespokojnie (I. Ponia-
towska 1991: 8). Widzimy zatem, ze narastanie tempa zjawisk atmos-
ferycznych ma swoje odbicie w zmianach tempa muzycznego — wyko-
rzystanego w tworzywie stownym i w wersyfikacji. Jest to takze
skorelowane z fonetyczno-rytmicznym uksztattowaniem tej czgstki.
Wystepuje tu duze zréznicowanie organizacji wersowo-stroficznej, na-
gromadzenie onomatopei, ktére czasami obejmujg wiekszg czes¢ tek-
stu, jak np.:

Jak kon, co zarzy...

Z gwizdem uciechy w cwat pomknety szarzy.
Patataj! Patataj! Z grzbietu na grzbiet —

Hyc! na grzbiet — hyc! na grzbiet — po fesie het!...
Truch, truch, truch! — truch, truch, trucht

W rytmiczny ruch:

Steka drzewo — stuka w nim trzewo —

W gatopie jedzie po ziemi brzuch [...]

W muzyczny sposob wracajg tu takze motywy obecne juz we wcze-
Sniejszych czesciach poematu. Metaforyczny obraz rozpoczynajacy
wiersz jest nawigzaniem do dionizyjskiego pochodu z pierwszej cze-
Sci:

Smignety kosmate ogony

Czterech wichréw we cztery strony
Poskrecane w gzygzak Laokony
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Skojarzenie to wywotuje metonimia: kosmate ogony, ktére sg prze-
ciez atrybutem satyréw. Inny grecki element, to synekdocha: poskre-
cane w gzygzak Laokony. Zamiast utrwalonego w rzezbie hellenistycz-
nej Laokoona wraz z dwoma synami uwiezionego w wezowych
splotach, jest tu samo imie wieszcza, uzyte w dodatku w liczbie mno-
giej-

Patética to okreslenie wykonawcze uzupetniajace tytut Piorun.
Jest to kulminacyjny fragment czesci trzeciej tej poetyckiej symfonii.
Zapis uzytego tu terminu muzycznego jest niedokiadny, prawidtowa
nazwa wiloska brzmi patético i oznacza patetycznie (J. Habela 1969:
140). Forma wiersza i jego warstwa brzmieniowa jest podporzadkowa-
na obrazowi upadku piorunu. Sktada sie on z trzech strof — pierw-
sza ma cztery wersy, kazda nastepna — jeden mniej. Ruch w dét za-
warty jest tez w semantycznej warstwie utworu:

Rozbijajac sie po skalistym niebie nocy,
Karkotomny zjazd [...]

Z centra do centra
Z najwyzszych nieba pietr, w piekiet pietra...
Wpodswiata stoczyt sie loch...

Ostatnim elementem skiladowym tej czesci poematu jest Dolce
maestoso. Deszcz. Po szalenstwach przyrody z poprzednich czesci, za-
konczonych w sposob spektakularny — uderzeniem pioruna, nastepu-
je uspokojenie. Dolce znaczy ‘stodko, tagodnie’, natomiast maestoso
oznacza ‘szybko, ale z powaga, majestatycznie’ (I. Poniatowska 1991:
26). Tak jak gwattownie tempo narosto — w taki sam niespodziewany
sposob zostato zahamowane. Ta zmiana okreslen wykonawczych wi-
doczna jest réowniez w strukturze tekstu — w planie fonetyki, leksyki
i semantyki:

tzy ulgi z nieba padty wielkie, jak groch...
Cicho, po ciemku, tkatjakis stodki sztoch!

Wystepujgce tutaj onomatopeje takze wprowadzajg do utworu ta-
godng melodyke:

Puk puk!...puk, puk!...puk, puk!... [...]
Szeleszcze cicho: szech, szech — szech, szech... [...]
Plest! plest! [...]

Cechy konotowane przez okreslenie maestoso dostrzec mozna
w warstwie semantycznej tego utworu:
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Idzie oczyszczen — idzie odrodzen — idzie zmartwychwstan bog! — [...]
,.Daja ci z wody — dajg ci z ognia — dajg ci zycia chrzest!”

Jest to ponowne nawigzanie do tematu z pierwszej czesci — do
Swieta dionizji, ale jednoczesnie wprowadzony tu zostat element
chrzescijanski {Dajg ci z wody — chrzest). Takie splecenie tradycji an-
tycznej i chrzescijaniskiej, a takze rodzimej, ludowej (por. narodziny
wiosny — fiotki, skowronki i reszta przyrody) jest charakterystyczne
dla catego poematu.

Pomiedzy ta czescig utworu M. Grossek-Koryckiej a Il czescig
{Assai non presto) VII Symfonii Beethovena odnalez¢é mozna wiele
analogii. Przede wszystkim — ten sam beztroski charakter — zgodne
jest to zresztg ze schematem budowy utworu symfonicznego, w kté-
rym czes¢ trzecia jest scherzem. Elementy, ktére nawigzujg do te-
matu pochodu przyrody (z | czesci poematu), pojawiaja sie takze tu-
taj — podobnie w utworze muzycznym gtownym tematem ,bawi sig”
Beethoven. W symfonii wiedenskiego klasyka jest takze majestatycz-
ny fragment — to trio. | jeszcze jedna wspélna cecha — jest nig nie-
spodziewane, wprowadzone bez wczesniejszego przygotowania zakon-
czenie, tak jak po Piorunie w poetyckiej symfonii znalazt sie Deszcz.

Kolejna, wydzielona przez nas wedle prawidet budowy symfonii
muzycznej, czes¢ poematu sktada sie z Doppio Movimento i Appasio-
nata. Nawatnica. Nastepuje tu powrdt do szybkiego tempa, tak, jakby
natura, na chwile uspokojona w Dolce Maestoso, teraz, w czesci
finatowej, chciata wybuchngé ze zdwojong sita. Jest to zresztg zazna-
czone w tytule, gdyz Doppio Movimento oznacza ‘dwukrotnie szybsze
tempo’ (J. Habela 1969: 50). Pierwszy element tej czesci posiada tyl-
ko tytut muzyczny. Ma to swoje konsekwencje w uksztattowaniu tego
tekstu. Jest on bardzo ,akustyczny” (duza liczba onomatopei, niere-
gularne wersy, rymy, wielokropki, muzyczna leksyka), do tego stop-
nia, ze jego wartos¢ brzmieniowa wysuwa sie przed semantyczng. Wi-
da¢ w tym tendencje do nastawienia na inny sposéb przekazywania
tresci, bardziej muzyczny niz literacki:

Zatancowaty brylantowe bajadery:

Z wirem bagbenka: tam, tam, tam! Raka,
Stopkg uderzy — w kurz sig rozdniezy...
Podaty sig z wiatrem na wznak srebrne ajery

Zadrzaly, zaszumiaty w etery...
Szly po nich tajemnicze nieba z ziemig szmery.

Las krysztatowych zesunat sig w dot wazy,
Ogony w chmurach —jgzor w ziemig prazy
Wlizuje sig w nig z zadza, ktéra rzazy...
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Wzmozenie tempa w Doppio Movimento znajduje swoje apogeum
w koncowej czastce finatu Appasionata. Nawatnica.

Appasionata jest to okreslenie wykonawcze, ktore oznacza ‘na-
mietnie, porywczo, z pasja’ (l. Poniatowska 1991: 11) i wiasnie tak
uksztaltowany jest ten fragment. Rozpoczynajg go onomatopeje:

Ciach, ciach, ciach!...ciach, ciach, ciach! — plusk, plusk!

W dalszej czesci jest duzo powtorzen, wyrazen dzwiekonasladow-
czych, nieréwnosci wersyfikacyjnych. W warstwie semantycznej zas
— odniesienie do tresci, ktére ewokuje termin Appasionata, ale tez
Nawatnica-.

Deszcz siecze — deszcz piecze — lasem stalowych rézg.
Tetni!!! — niebieska zjezdza z chmur konnica!

Co raz kopyta — to btyskawica —

Coraz namietniej — coraz natretniej —

Las dzid z obtokéw zrzucanych tetni! [...]

I konie z trok

Na ziemig: hyc!

Spieniony pysk —

Przy blasku piorunowych $wiec:

Lysk! tysk!

ta, fa, ta — dudnienie, tetent, cwat — 13, fa, ta!
Do biata spieniona nawata szatata...

Taki sam — burzliwy i roztanczony charakter ma ostatnia czesé
VIl Symfonii A-dur (AHegro eon brio) L. van Beethovena. Takie samo
ekstatyczne podniecenie odnajdujemy w utworze M. Grossek-Koryc-
kiej.

Retigiosa. Largo cantabite i Litania dziekczynna to ostatnie czesci
poematu. Nastepuje w nich wyciszenie emocji utworu, powracajg mo-
tywy z poprzednich czesci, gtdwnie te zwigzane z sakralnym charak-
terem wiosny, tym razem juz porownanej nie tylko do Matki Bozej:

O rajskich tgk Wiosno bez konca
Na kuli $wiata stojgca,
NOw pod nogami — i weza kigb,

ale takze do Chrystusa:

Za wolnos¢ tobie
Zywcem przezywsze w grobie:

Hozanna! Hozanna! Hozanna!
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Konczy sie zatem ten poemat okrzykiem wyrazajgcym radosé
i triumf. Symfonia moze zakoriczy¢ sie kodg — omawiana poetycka
konstrukcja realizuje ten wtasnie wzorzec formalny, cho¢ z pewnymi
modyfikacjami. Rozbudowana postac tej ostatniej czesci sprawia, ze
bardziej jesteSmy skionni uznaé¢ ja za epizod, niz za klasyczny
przykiad kody.

Drugim utworem z symfonig w tytule jest poemat proza% Gdy
dzwonki szwajcarskie symfonig grajga: Oremus! W. Rolicz-Liedera.
Uzyty tutaj leksem: symfonia wyznacza takze kierunek naszych mu-
zyczno-jezykoznawczych poszukiwan. Jednak juz przy pierwszym
ogladzie tego materialu mozemy stwierdzi¢, ze w tym przypadku
trudno znalez¢ tak wyrazne formalne nawigzania do tytutowej formy
muzycznej, jak w przedstawionym wyzej poemacie M. Grossek-Koryc-
kiej — co wolno wigzac z odrebnoscig gatunkowag tego tekstu, a takze
odmiennymi preferencjami artystéw.

Poemat proza to gatunek, ktéry powstat w romantyzmie we Fran-
cji, a szczegolnie chetnie uprawiany byt w czasach symbolizmu. Cha-
rakteryzuje go brak podporzadkowania, nawet fragmentarycznego,
rygorom budowy wierszowej. Odznacza sie wyrazistg kompozycja,
niekiedy swobodng rytmizacjg (STL 1998: 397). Muzycznym odpo-
wiednikiem tej formy literackiej jest poemat symfoniczny — gatunek,
ktory réwniez powstat w wieku XIX. Wigze sie z historig symfonii,
rozwijat sie w oparciu o jej zasady konstrukcyjne, czesto je mieszajac,
krzyzujgc, swobodnie eksperymentujac z nimi. Wptyw na te forme
majg rowniez gatunki muzyczne zwigzane ze stowem: piesn, opera,
dramat muzyczny. Czesto inspiracjg dla poematu symfonicznego sg
wiasnie dzieta literackie i wtedy od ich tresci i formy, w duzej mierze,
zalezna jest kompozycja muzyczna. Tego rodzaju utwory w petni zro-
zumie¢ mozna wtedy, gdy w procesie interpretacji uwzgledni sie role
literackiego czynnika zewnetrznego, ktory decyduje o wyborze for-
malnych srodkéw ksztattujgcych tres¢ muzyczng poematy symfonicz-
nego (B. Pociej 1987: 82). Forma tego gatunku jest odzwierciedleniem
powstatych w romantyzmie, a p0zniej szczeg6lnie rozwijajacych sie
w modernizmie tendencji, dazacych do potaczenia poezji i muzyki.
Technika konstrukcyjna zastosowana w poemacie symfonicznym pole-
ga na przeksztatcaniu tematéw, symbolizujgcych literackie watki
dzieta. Dziatanie to dotyczyé moze zmian tempa, rytmu, harmonii,
faktury (J. Ekiert 1994: 350). Poemat symfoniczny to forma swobod-
na, trudno zatem wyznaczy¢ jakies Sciste reguty jego budowy. Zasad-

9% Tak okreslita ten utwor M. Podraza-Kwiatkowska we wstepie do
Wyboru poezji W. Rolicz-Liedera (1962: 22).
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niczo jest to utwdr jednoczesciowy (chociaz czesto wewnetrznie roz-
cztonkowany i zréznicowany), niedtugi, nierzadko bedacy modyfikacjg
tradycyjnych wzoréw formalnych: sonaty, ronda, wariacji, fugi (I. Po-
niatowska 1991: 95).

W poemacie Rolicz-Liedera Gdy dzwonki szwajcarskie symfonie
grajg: Oremus! odnalaztam analogie formalne pomiedzy tym utwo-
rem a poematem symfonicznym. Jest to takze utwdr jednoczesciowy,
bedacy ciggiem swobodnych skojarzen zwigzanych z obserwacjg
alpejskiego krajobrazu. M. Podraza-Kwiatkowska odnalazta w tym
utworze analogie do Maeterlincka — oryginalne nasladowanie przez
Rolicz-Liedera jego techniki wierszowej%. Zauwazyta jednak, ze pol-
ski poeta nie poszedt drogg symbolizmu, dla niego bowiem punktem
wyjscia jest rzeczywisty Swiat alpejskiej przyrody, ktérego wyjatko-
wos$¢ chce przedstawi¢ odbiorcy, wykorzystujac technike luznych sko-
jarzen. Dzieki temu tworzy subiektywny obraz, ktoérego tworzywem
poetyckim jest niekontrolowany strumien swiadomosci. W ten sposéb
Lieder staje sie prekursorem nadrealizmu w Polsce. (W. Rolicz-Lieder
1962: 23). Oto fragment97 interesujgcego mnie poematu:

W Grindenwaldzie, Lauterbrunnen, na halach G6r Brienckich
$niegowe ptaki, wielkim —jak $wiat caly stadem zlatujg na
pastwiska, czepiajac sie krawedzi

skal szczerbatych, topigc sie w kaskadach i gorskich
bystrzycach.

Uczucia mojej siostry biale sg — niby ptatki $niegowe.

Tysigc Cyganow uderza w srebrne cymbaty.

Ze wszystkich stron $ciggajg pasterze; jedni taczg sie
drugimi, stado zwieksza sie coraz bardziej, rosnie
jednostkami, rosnie dziesigtkami, rosnie setkami, jak
lawina spadajgca ze szczytu Jungfrau.

Obeliski Memnona% witajg wschodzgcego Faraona jasnosci.

96 Uwaga ta dotyczy utworéw Maeterlincka pisanych wierszem wolnym.

97 Dhugos¢ utworu nie pozwala mi na zamieszczenie go w catosci. Tekst ten moz-
na odnalez¢ w: W. Rolicz-Lieder 1962.

98 Wprowadzenie do tego poetyckiego obrazu obeliskéw Memnona ma takze sym-
boliczne, synestezyjne znaczenie. W $wiadomosci zbiorowej (literackiej) jest to bo-
wiem przykiad dzwieku bedacego odpowiedzig na Swiatto. Obeliski Memnona to dwa
gigantyczne posagi faraona Amenhotepa Ill, ok. 1417—1379 p.n.e., siedzacego na tro-
nie, kazdy z jednej bryty r6zowawozoéttego kwarcytu (wys. prawie 18 m), jedyny relikt
grobowej Swigtyni wiadcy, w poblizu antycznych Teb Zachodnich, naprzeciw Lukso-
ru. W 27 r. p.n.e. trzesienie ziemi uszkodzito pdtnocny posag, ktéry odtad zaczat wy-
dawa¢ melodyjne dzwieki o $wicie. Greccy i rzymscy turysci zjezdzajacy tu licznie,
aby podziwia¢ to zjawisko i przy okazji wyskrobywac¢ swoje imiona na piedestale
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Tysigc krysztatowych kielichow dzwoni na cze$¢ zapachéw
Jesieni

Wiatr rozwiewa czarne boa przechodzacej damy.

Krowy filozofickim wzrokiem przegladajg doliny.

Podwiazki kochanek moich odurzaty mitoscig Jesieni.

A kto nie kleka przed szczeroscig, niechaj od Poezji z dala
bedzie.

Pojawiajg sie tu trzy sekwencje, ktére niczym temat gtowny, refre-
nowo przewijajg sie przez caty utwor:

1. Tysigc Cyganéw uderza w srebrne cymbaly.

2. Obeliski Memnona witajg wschodzgcego Faraona jasnosci.

3. Tysigc krysztatowych kielichow dzwoni na cze$¢ zapachéw
Jesieni.

Takie refrenowe powracanie tematu sugeruje nawigzanie do mu-
zycznej formy ronda. Wyréznione elementy tekstu sa refrenami, nato-
miast czesci utworu wystepujace pomiedzy nimi tworzg rodzaj kuple-
tow. Jest to nietypowe rondo, co potwierdza idee swobody formalnej
charakterystycznej zaréwno dla gatunku literackiego — poematu
proza, jak i muzycznego — poematu symfonicznego. Klasyczny ukiad
czesci ronda mozna przedstawi¢ za pomoca schematu A + B + A +
C..., gdzie A jest symbolem refrenu, B — pierwszego kupletu, C —
drugiego kupletu i tak w nieskoriczonos¢, gdyz liczba kupletow jest
wiasciwie nieograniczona (J. Ekiert 1994: 382). Natomiast w poema-
cie Liedera mamy trzy refreny, powtarzajgce sie¢ w réznych od-
legtosciach — odcinkach czasowych, a na dodatek utwér ten nie roz-
poczyna sie zadnym z nich. Poza tym, tu takze pomiedzy refrenami
wystepuja (w réznych ilosciach) kilku- i jednowersowe kuplety. Ponie-
waz w poemacie prozag nie mozna wskaza¢ nawet fragmentarycznego
podporzadkowania sie rygorom budowy wierszowej, dlatego tutaj kaz-
de graficzne wydzielenie wersu traktujemy jak jednag strofe. Kazda
z takich czesci jest kolejnym kupletem. Aby jednak nie mnozy¢ sym-

posagow, dowiadywali sie od przewodnikdw, ze $piewajacy kolos jest posagiem boha-
tera mitologii greckiej Memnona, ktéry o wschodzie storica skarzy sie swojej matce,
bogini Eos; wsréd tych turystéw wyliczy¢ by mozna wielu pisarzy i poetdw rzym-
skich, a takze wodzéw, jak Germanik, i cesarzy, jak Hadrian i Septymiusz (por.
W. Kopalinski 1998). Historia 0 posagu ,,Spiewajacym” o Swicie stata sie takze
tematem piesni Schuberta Memnon, do stéw J. Mayerhofera.
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boli i nie czyni¢ naszego schematu mato przejrzystym, postanowilis-
my kuplety znajdujace sie pomiedzy refrenami okresla¢ jako wielo-
krotnosci litery, ktora symbolizuje pierwszy kuplet w danej grupie.
Zatem uktad czesci w Gdy dzwonki szwajcarskie symfonig grajg: Ore-
mus! jest nastepujacy:
A+al +a2 +B(refren 1)+ C + D (refren 2) + E + el + e2 +
F (refren3)+ G+gl +g2+e3+e4+e5+e6+e7+B+H+
hl+h2+D+1+il+i2+F+J+jl +j2+j3+B +K+Kkl +
D+L+I1+12+13+F+&+4H +42-+43-i-B+M + ml +D
+ N+ nl +F + 0+ ol + 02
Ten schemat pozwala przesledzi¢ wewnetrzny, muzyczny puls tego
utworu. Widzimy, jak narasta w nim napiecie — w poczatkowych cze-
Sciach A, C, E (nazwe czesci wzieliSmy od litery, ktérg opatrzony jest
pierwszy kuplet w tej grupie) obok krotkich jedno-, dwuwersowych
strof wystepuja piecio-, cztero- i trzywersowe. Od miejsca, gdzie poja-
wit sie trzeci refren (F) struktura utworu ulega wyraznej zmianie —
nie ma juz strof z wiekszg iloscig wersow, jest natomiast ich wiecej
w odcinku pomiedzy refrenami, np. w czesci G jest osiem. Dlugie
strofy zatrzymuja tempo, krétkie — sprzyjaja jego wzrostowi. Efekt
ten wzmaga sie w czesci H, I, J, K, L, £, M, N, O, gdzie nie tylko wy-
stepuja krétkie strofy, ale takze jest ich mniej w grupie. Ten nasi-
lajacy sie ruch znajduje swoje ujscie w czesci ostatniej — analogicz-
nej do prezentacji duzego sktadu orkiestry, do ktérej poréwnana jest
otaczajgca poete rzeczywistosé. W tekscie brzmi ona w taki sposob:

W Wszech$wiecie gedzba™ ogromna:
Pierwsze skrzypce — pociggly wiew wiatru.
Kontrabasy — bieg rwacych potokdw.
Wiolonczele — mysl i serce moje.

Flety i klarnety — gtos dzieci daleki.
Tamburina — dzwonki kréw szwajcarskich.
Trabka chromatyczna —jodler pasterzowy.
Organy — kaskad dalekich dudnienie.
Viole d'amour — metaliczne drzew szemranie.
Vox humana — stysze gtos mojej kochanki...
Vox humana — Natura cata, Natura!

Hosanna!

99 Gedzbg w czasach Liedera nazywano muzyke, czego dowodem jest ttumaczenie
Sztuki poetyckiej P. Verlaine'a, jakiego dokonat Miriam, gdzie stynne zdanie: De la
musique avant tout chose, jest przetozone na: Gedzby nad wszystko, gedzby w kazdej
chwili (J. Cassou 1992: 186); por. tez Gedzbe lesng Bolestawa Lesmiana.
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Caly utwdr przepelniony jest muzyczng leksyka. Nazwy instru-
mentéw wystepuja w najbardziej eksponowanych miejscach utworu,
a wiec w refrenach oraz w incipitach przytoczonego powyzej finatu.
Dla Kazimierza Wyki takie nagromadzenie leksem6éw muzycznych,
szczeg6lnie z grupy nazw instrumentdéw, jest poglosem parnasistow-
skiego scjentyzmu w tworczosci W. Rolicz-Liedera (K. Wyka 1987:
195). Ja jednak jestem sklonna uznac taki poetycki zabieg za przejaw
dazenia poety do oparcia konstrukcji swojego utworu na struktu-
ralnych zasadach kompozycji poematu symfonicznego. W tej bogatej
instrumentacji wprowadzonej przez Rolicz-Liedera wida¢ w petni ro-
mantyczny modus ksztatltowania muzyki orkiestrowej. Kazdy z przy-
wotanych w tym poemacie instrumentéw konotuje okreslone wartosci
brzmieniowe, tworzac w ten sposob odpowiednig kolorystyke dzwie-
kowag. Wiasnie taka potezna orkiestrowa faktura o romantycznej pro-
weniencji jest podstawg architektoniczng poematu symfonicznego —
i omawianego tekstu. Wzmocnienie brzmienia osiggnat poeta takze
przez jezykowe zwielokrotnienie instrumentéw — cymbaldéw i dzwo-
néw w refrenach:

Tysigc Cygandéw uderza w srebrne cymbaty.
Tysigc krysztatowych kietichow dzwoni na cze$¢ zapachéw
Jesieni.

Dzieki analizie powyzszych utworéw moge stwierdzié¢, ze ,umu-
zycznianie” literatury w okresie Mtodej Polski bylo zabiegiem swiado-
mym. Nie ograniczato sie jedynie do ornamentacyjnej maniery i nie
byto wytacznie czynnikiem nastrojotwoérczym, lecz wptyneto na istote
poetyckiego przekazu. Powstate w tym czasie wiersze sg Swiadec-
twem niebywalej wrecz znajomos$¢ zasad techniki kompozytorskiej.
Zwigzek pomiedzy jezykowo-kompozycyjna strukturag takiego wiersza
a implikowang konstrukcjg melorytmiczng obejmuje wszystkie pozio-
my tekstu. Ma to tez swoj wyraz w zastosowaniu duzej ilosci onoma-
topei, nierzadko o oryginalnej formie, bedacej efektem indywidual-
nych skojarzenn muzycznych (np. w poemacie Marii Grossek-Koryckiej
Wiosna. Symfonia), jak réwniez w czestym wprowadzaniu leksyki
muzycznej (np. w Gdy dzwonki szwajcarskie symfoniag grajg: Oremus!
Wactawa Rolicz-Liedera). Takze skladnia utwordw poetyckich jest
podporzadkowana zasadom organizacji materialu melodycznego
w kompozycjach muzycznych (np. w Modlitwie na organy Wactawa
Rolicz-Liedera).

Odnosze wrazenie, iz zaprezentowane analizy pozwalajg twier-
dzaco odpowiedzie¢ na pytanie postawione we wstepie tego rozdziatu;
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dos¢ wyraznie bowiem pokazaty, ze wprowadzenie specyficznej termi-
nologii muzycznej do tytutu w przypadku tych utworéw ma istotny
wpltyw na ich forme poetycka. Zupeinie inng kwestig jest, na ile
utwory te zyskaly dzieki tym zabiegom na wartosci artystycznej.
Moim celem byto wylacznie zbudowanie odpowiedniej ramy interpre-
tacyjnej, dzieki ktérej mogtam wydoby¢ intersemiotyczny charakter
prezentowanych tekstow.



Jezyk a muzyka —
proba podsumowania

Jezyk traktowany jest w tej pracy jako interprétant kultury i po-
czynione przeze mnie obserwacje dowodzg, ze badanie sposobéw opi-
sywania muzyki w jezyku naturalnym jest sposobem na zinterpre-
towanie jej samej. Usitowatam obraz muzyki odtworzy¢ zardwno
poprzez analize réznych srodkow leksykalnych i sktadniowych ,syste-
mowo” predestynowanych i stuzacych do jej opisu, jak tez badajgc
rozmaite typy wypowiedzi ,,0 muzyce” — od definicji stownikowych po
»definicje” muzykologiczne i filozoficzne. Moja praca z nimi polegata
na odkrywaniu réznych aspektéw pojecia MUZYKA, oparta byta na
semantycznej analizie materiatu, na wyszukiwaniu pewnych profili
w masie danych empirycznych, nie za$ na porzadkowaniu tego mate-
riatlu poprzez narzucenie z zewnatrz siatki kategoryzujacej ukitad.
Mnogosé réznych sadow na temat muzyki nie pozwala na aprioryczne
zatozenie, ze mozna jg opisa¢ za pomocag ustalonych wczesniej sche-
matéw definicyjnych. Przyczyn takiego stanu rzeczy muzykolodzy
szukajg w tym, iz ,[...] materiat dzwiekowy muzyki nie wystepuje
w przyrodzie, w przeciwienstwie np. do materiatu sztuk plastycznych,
lecz jest tworem cziowieka, skrystalizowanym w ciggu wielowiekowe-
go rozwoju muzyki, zas przedmiot dziet muzycznych nie istnieje w zy-
ciu realnym w taki sam sposob jak w przypadku dziet plastycznych,
literackich i innych. Stad wiasnie plynag trudnosci w wyjasnieniu
istoty muzyki i sformutowaniu jej definicji” (EM 239). Dzieje sie tak
rowniez dlatego, ze — jak zauwazyta J. Puzynina (opisujgc strukture
semantyczng pojecia narod) — ,tres¢ wyrazu [...] jest oczywiscie jako
pojecie ,wyobrazona”, tak jak wyobrazone jest np. pojecie kultury,
sztuki, literatury, muzyki [...]. Pojecie narodu podobnie jak pojecie
sztuki [...] konstruuje cztowiek na podstawie pewnego ukiadu cech
wedtug niego istotnych; pojecia w sposéb oczywisty sg zmienne w cza-
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sie i przestrzeni, pojecie narodu nie rozni sie w tym zakresie od in-'
nych, nalezy natomiast niewatpliwie do szczegdlnie nieustabilizowa-
nych i nieostrych” (J. Puzynina 1998: 268).

Mysle, ze powyzsze uwagi moga takze stanowi¢ podsumowanie
rozwazan dotyczacych struktury semantycznej jednostki leksykalnej
muzyka, a wszystkie przedstawione definicje i ich kognitywna inter-
pretacja majg stanowi¢ potwierdzenie tego, ze pojecie MUZYKA nie
jest tatwe do jednoznacznego zdefiniowania w terminach redukcyjne-
go modelu semantyki skiadniowej. Z jezykoznawczego punktu wi-
dzenia trudno w przypadku tego leksemu méwi¢ o jakim$ ustabili-
zowanym pojeciu nadrzednym — stabilne sg tu tylko elementy
odpowiadajace tzw. definicji czgstkowej. Uwazam zatem, ze muzyka
nalezy do tzw. poje¢ otwartych, posiadajacych ,rodziny znaczen” Ter-
min ten wprowadzam za T. Pawiowskim (1978). Pojecia charaktery-
styczne dla jezyka potocznego i nauk humanistycznych (takie jak np.:
gra, jezyk, sztuka, kicz, powies¢, tkanina artystyczna czy wilasnie
muzyka) niezbyt tatwo poddajg sie definiowaniu z wykorzystaniem
zwyczajnych definicji rownosciowych. Dlatego do ich opisu T. Pawlow-
ski zaproponowat definicje czgstkowa (koncepcja przejeta z prac
R. Carnapa), odznaczajgca sie tym, ze zawiera tylko czes¢ zakresu
definiowanego terminu i okresla warunek, jaki musi spetni¢, by staé
sie przyktadem pojecia. Zatozenia definicji czastkowych wykorzysty-
wane sg do tworzenia teoretycznych podstaw definicji kognitywnej100,
wykorzystujacej strukture metafor pojeciowych.

Niemiecki muzykolog Hans Eggebrecht w szkicu Czy istnieje mu-
zyka ,po prostu” swoje rozwazania na temat postawiony w tytule pod-
sumowat stwierdzeniem: ,[...] nie uda sie w petni rozwigza¢ proble-
mu, czy istnieje muzyka »po prostu« i czym ona jest. Nie sposéb go
rozwigzac¢ raz na zawsze” (DE 33). Powstaje w zwigzku z tym pyta-
nie, w czym pomocne by¢é moga analizy lingwistyczne — znakdw, wy-
razen, tekstéw, za pomocag ktdérych sie o muzyce moéwi, a zatem czy
warto odpowiedzi na pytanie, co to jest muzyka?, szukac¢ gdziekolwiek
poza nig sama. Potwierdzeniem i odpowiedzig moze by¢ wypowiedz
profesora katedry muzyki Nicholasa Cooka, ktory w ksigzce Muzyka
pisze: ,,Stowa nie sg zwyklym odbiciem rzeczy — uzywamy ich, aby
zmieniac¢ i utrwala¢ obraz swiata. Wyrazajac to nieco bardziej abs-
trakcyjnie, jezyk nie tyle odzwierciedla, ile tworzy rzeczywistosc.
Oznacza to, ze komentarz stowny pomaga okresli¢, czym jest muzyka,
co wyraza i co dla nas znaczy” (N. Cook 2000: 23—24).

100 Por. genealogie tego typu definicji przedstawiong w artykule J. Bart min-
skiego (1988: 180).
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Wydaje sie wiec, ze w ustaleniu definicji MUZYKI, jako pojecia
0 nieostrych granicach, pomocne by¢ moga obserwacje pola leksykKi
muzycznej. Sadze, ze potwierdzajg one zatozenia, iz wszelkie sposoby
opisu muzyki odnoszg sie — cho¢ nie zawsze bezposrednio w tekstach
— do relacji wyznaczanych przez wyrazenia predykatywne
TWORZYC, WYKONYWAC i ODBIERAC MUZYKE, ktore zostaty
uznane w tej pracy za centrum pola semantyczno-leksykalnego. One
to wyznaczaja zespoél podstawowych kategorii pojeciowych, ktore od-
nosza sie do wszystkich elementéw charakteryzowanych jako profile
MUZYKI.

Szukajac odpowiedzi na pytanie, jak jezyk ogolny ,radzi” sobie
z opisem i wyrazaniem MUZYKI, wychodzitam z zalozenia, ze jest to
pojecie, w przypadku ktorego nie mozemy wskaza¢ na zaden znacze-
niowy prototyp. Dlatego tak czesto dookresla sie ja réznymi przy-
dawkami atrybutywnymi, ktére jednak pozostajg w semantycznej
stycznosci z profilami konceptualnego obrazu MUZYKI. Dlatego tez
rozumienie (definiowanie) sztuki dzwiekdw jest tak zalezne od histo-
rii (obowigzujgcej w danej epoce opcji estetycznej), a takze struktury
metaforycznej poje¢ lezacych u podstaw jezykowych sposobéw wyra-
zania cech MUZYKI.

Srodki obecne w systemie jezykowym, leksyka muzyczna, nomen-
klatura, wyrazenia jezykowe prymarnie i metaforycznie zwigzane
z MUZYKA i DZWIEKIEM MUZYCZNYM, tworzg rézne mozliwosci
opisu sztuki dzwiekéw, takze umozliwiajg intersemiotyczne ,prze-
ktady”, polegajace na ksztattowaniu utworéw poetyckich wedle regut
przynaleznych formom muzycznym. Dodatkowym czynnikiem, wzbo-
gacajacym ten repertuar srodkéw jezykowych, sg mniej lub bardziej
utrwalone konstrukcje opisowo-metaforyczne, motywowane przez pro-
cesy konceptualizacji i kategoryzacji, w oparciu o schemat réznych
metafor pojeciowych. Profilujg one rézne aspekty MUZYKI — zasad-
niczo ,przewidziane” przez ogolny skrypt pojeciowy, widoczny
w strukturze centralnych predykatéw.

Lektura tekstow muzykologicznych wykazata, ze zestaw Srodkow
leksykalnych oferowanych przez system do opisu muzyki jest chetnie
uzupelniany o wyrazenia z innych kregéw semantycznych, ktére to
Krystyna Pisarkowa nazwata ,pomochiczymi elementami jezyka mu-
zykologii” (K. Pisarkowa 1964). Przedstawione probki analizy kogni-
tywnej udowadniajg, ze metaforyka rzeczywiscie przybliza nam mu-
zyke, doskonale jg przektada, unikajac banalnosci, o ktérg tatwo przy
opisywaniu przezy¢ estetycznych. Spoza tych wszystkich muzycznych
metafor wytania sie ogdlny, waloryzowany emocjonalnie i etycznie ob-
raz muzyki.
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Zapoznanie sie z wieloma wypowiedziami traktujgcymi o muzyce
(ktérych najbardziej reprezentatywne przykiady zostaty przedstawio-
ne) pozwala zauwazy¢, ze interesujgace nas tu przenosnie odwotujg sie
do doswiadczen najblizszych cztowiekowi, a wiec — albo do niego sa-
mego, albo do tego, co tatwo przyswajamy, szybko dostrzegamy. Tak,
jakby co$ tak bardzo nieuchwytnego, abstrakcyjnego, jak muzyka,
chciano przedstawi¢ w sposob najbardziej zrozumiaty. A nie ma prze-
ciez nic bardziej przystepnego niz doswiadczenie wiasnego ciata czy
tez opisywanie innego zjawiska za pomoca odwotania do sposobow
percepowania Swiata przy pomocy wszystkich naszych zmystéw, nie
tylko stuchu. Tu mieszczg sie wlasnie rozliczne metafory synestezyj-
ne, na ktére niejako ,skazani” sg wszyscy usitujacy powiedzie¢ cos
o wilasciwosciach dzwieku, a przez to takze muzyki. Okazuje sie, ze
w tym procesie ,0swajania” nieznanego odwotujemy sie takze do in-
nych, skadinad wecale nie prostszych, kategorii, takich jak kosmos,
natura, kultura. Whnioski te potwierdzajg podstawowe zatozenie
przedstawicieli kognitywizmu, ktérzy uwazaja, ze metafory maja swo-
je zrédto w ludzkim doswiadczeniu.

Zaréwno w opisie poszczegollnych elementéw sztuki dzwiekow i de-
finiowania muzyki ,jako takiej” mozna wskazaé¢ kilka typowych spo-
sobow obrazowania MUZYKI, bazujacych na metaforach pojeciowych,
ktore powtarzajgc sie w tekstach muzykologicznych, pochodzacych
z réznych okreséw historycznych, zapewniajga koherencje jezykowa od-
legtych w czasie wypowiedzi. Metaforom tym mozna nadaé posta¢ ta-
kich schematow pojeciowych, jak: MUZYKA TO KOSMOS, MUZYKA
TO NATURA, MUZYKA TO RUCH, MUZYKA TO SACRUM,
MUZYKA TO CZLOWIEK, MUZYKA TO ZYWIOL (WODA/OGIEN),
MUZYKA TO ROSLINA, MUZYKA TO KOMUNIKOWANIE SIE,
MUZYKA TO JEZYK, MUZYKA TO MOWA UCzZUC, MUZYKA TO
BUDOWLA, MUZYKA TO TKANINA. Odpowiedz na pytanie, skad
biorg sie takie konceptualizacje, wykracza juz chyba poza kompeten-
cje jezykoznawcy, ale na pewno przy jej szukaniu ustalenia lingwi-
styczne moga okazac sie pomocne. Temat ten czeka na dalsze opraco-
wanie. Wartosciowe byloby takze poréwnanie sposobéw konceptuali-
zacji muzyki w innych jezykach, nie tylko z europejskiego kregu
kulturowego; charakterystyka jezyka prowadzi bowiem do charakte-
rystyki kultury. A o tym, jak wiele mozna dowiedzie¢ sie o postrzega-
niu — konceptualizacji muzyki w danej kulturze z analizy stownic-
twa, jakiego uzywa sie do werbalizowania doswiadczen zwigzanych
z muzyka, sSwiadczy¢ moga takze wyniki obserwacji ludu Kaluli
w Nowej Gwinei, przeprowadzonej przez Stevena Felda. W artykule
z 1981 roku zatytutowanym Flow like a waterwall: metaphors of
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Kaluli musical theoryl0l, zrekonstruowat etnoteoretyczny system mu-
zyczny tego ludu. ,Centralne znaczenie w tym systemie ma zwigzek
pomiedzy polem semantycznym terminu »woda« a polem semantycz-
nym terminu »dzwiek«. »Rodzaje« wody sa w jezyku Kaluli skojarzo-
ne z »rodzajami« dzwieku poprzez wykorzystanie stow okreslajgcych
droge przeptywu wody” (S. Zeranska-Kominek 1995: 170).

Trudno jest podsumowywaé prace, w ktorej probuje sie przeanali-
zowac tak ztozone zagadnienie, jak relacje pomiedzy jezykiem a mu-
zyka. Wydaje sie bowiem, ze kazdy przywotany aspekt tych zwigzkow
pokazuje kolejne, ktore jeszcze oczekujg na zbadanie. Do nich nalezy
niewatpliwie opis pola leksykalno-znaczeniowego skupiajgcego sie
wokot pojecia DZWIEK. Interesujgce bytoby rowniez przesledzenie,
w jaki sposob obraz muzyki utrwalony w jezyku zmieniat sie na prze-
strzeni dziejow i jaki to miato wpltyw na ksztattowanie sie pola leksy-
ki muzycznej. Przywotane w tej pracy zagadnienia stanowig takze
ciekawy teren dla badan komparatystycznych. Dokladna analiza
leksyki muzycznej w réznych jezykach pozwolitaby poréwnaé zrekon-
struowane pola semantyczne, ktorych analiza np. przy uzyciu ramy
interpretacyjnej mogtaby dostarczy¢ wielu ciekawych informacji
0 sposobach konceptualizacji muzyki w réznych jezykach i kulturach.
Warto bytoby doktadniej zanalizowa¢ metafory synestezyjne, szczegol-
nego namystu badawczego wymagatby takze opis semantyczny przy-
miotnikéw zmystowych taczacych sie z nazwami elementéw muzyki.
Prowadzenie badan nad konceptualizacja muzyki w jezyku moze
okaza¢ sie niezwykle cenne dla estetyki muzycznej, ktéra stojac na
pograniczu teorii, psychologii muzyki i filozofii, poprzez zwiagzki
z wymienionymi dziedzinami ,usituje uchwyci¢ istote muzyki, pra-
widtowosci rzadzace wszelkimi jej przejawami, ujac jej specyfike, zna-
czenie i wartos¢” (EM 1995: 591). Jestem przekonana, ze dziedzina
nauki, ktora zajmuje sie tak okreslonymi zagadnieniami badawczymi,
nie moze poming¢ w swoich poszukiwaniach ustalen dotyczacych tego
tematu, ktore wypracowane zostaly na gruncie jezykoznawstwa.

Chciatabym wierzy¢, ze poczynione przeze mnie obserwacje jezyka
pozwolity, przynajmniej w czesci, odpowiedzie¢ na postawione we
wprowadzeniu pytania. Mam nadzieje, iz pokazaly, jakie sg seman-
tyczne i systemowe wiasciwosci leksyki muzycznej i réznych jezyko-
wych $rodkéw deskrybujacych muzyczny przekaz, a takze wskazaty
gtdwne kierunki konceptualizacji muzyki i rodzaj zwigzkéw interse-
miotycznych wystepujacych pomiedzy jezykiem a muzyka. Jakakol-

101 Petna analiza tego tekstu wraz z przyktadami nutowymi znajduje si¢ w ksigz-
ce S.Zeranskiej-Kominek (1995:170—178).
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wiek bytaby jednak ostateczna ocena moich staran, jeden pozytywny
wniosek pojawia sie juz teraz. Jest nim mianowicie fakt doswiadcza-
nia radosci ptynacej ze wspotuczestniczenia w odkrywaniu swiatéw
znajdujacych sie za stowami i poczucia przynaleznosci do tych, dla
ktérych badanie wspolnych obszarow jezyka oraz muzyki bylo i jest
odnajdywaniem ,klucza do wszechrzeczy”.
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Ewa Bilas-Pleszak

Language and music
Linguistic aspects of inter-semiotic relations

Summary

The fact that music as a purely-tonic phenomenon is not free from the verbal
medium of communication poses a question on which language signs are used to ex-
press and describe music. The attempts to find an answer to the question consti-
tuted the aim of the monograph. It dealt with the medium of communication within
the language system, the lexis of music, terminology, language expressions literally
and metaphorically connected to music and the sound of music which constitute
a variety of ways of describing the art of sound, as well as create inter-semiotic
‘translations’ consisting in composing poetical works according to the rules ascribed
to the music forms. An additional factor enriching this repertoire of the medium of
communication are more or less acquired descriptive and metaphoric structures de-
termined by the conceptualization and categorization processes based on a scheme of
notional metaphors. The structures were selected via an analysis of opinions on mu-
sic — definitions of the art of sound derived from the philosophical and musicologi-
cal source text.

In this work, the language is treated as an interpreter of culture. The observa-
tions made make it clear that the study on ways of describing music in a natural
language is a way of interpreting the music itself.
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Ewa Bilas-Pleszak

Sprache und Musik
Linguistischen Aspekte von intersemiotischen Verbindungen

Zusammenfassung

Die Tatsache, dass man sich bei dem Umgang mit Musik, als einer ,rein toni-
scher” Erscheinung von Wortern nicht befreien kann, zieht nach sich die Frage, wel-
che Sprachzeichen die Musik am besten ausdriicken und schildern kénnen. Das
Hauptziel der vorliegenden Monografie ist, diese Frage zu beantworten. Es werden
hier die zum Sprachsystem gehorenden Mittel, wie Musiklexik, Musiknomenklatur
und die priméar und metaphorisch mit der MUSIK und mit dem TON verbundenen
Sprachwendungen genannt, die auf verschiedene Weise die Darstellung der ,,Ton-
kunst® und eine intersemiotische ,,Ubertragung* der poetischen Werke in die Musik-
sprache méglich machen. Ein zusatzlicher Faktor, der den Bestand an sprachlichen
Mitteln noch bereichern lasst, sind die weniger oder mehr eingepréagten beschrei-
bend-metaphorischen Strukturen, die mit Konzeptualisierungs — u. Kategorisie-
rungsprozessen anhand des Schemas von verschiedenen Begrifftsmetaphern
motiviert werden. Sie konnten genannt werden, nachdem man verschiedene Aussa-
gen Uber Musik — spezifische, in zahlreichen musikwissenschaftlichen und philoso-
phischen Texten gefundene Definitionen der Tonkunst analysiert hatte.

In der Monografie erscheint die Sprache als ein Kulturinterpret und die von der
Verfasserin gemachten Bemerkungen beweisen, dass die Untersuchung von verschie-
denen Beschreibungsarten der Musik mit Hilfe der natlirlichen Sprache bei Inter-
pretierung der Musik selbst behilflich ist.
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