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LESZEK POLONY

MUZYKA JAKO PROJEKCJA SWIATA.
SYMBOL W POLU POJEC POKREWNYCH
W MYSLENIU MUZYKOLOGICZNYM

Tekst przedstawia ewolucje pojec ,,symbolu” i ,,metafory” muzycznej na przestrze-
ni od Arnolda Scheringa do Michaela Spitzera. U Scheringa oba pojgcia konkuru-
ja ze sobg, cho¢ symbol pojety jako ,,dzwickowy obraz duchowego sensu” zyskuje
ostatecznie przewage. W ewolucji i pewnej konwergencji tych poje¢ w minionym
stuleciu upatruje autor referatu przejaw kryzysu myslenia metafizycznego w jego tra-
dycyjnym, ,,ontoteologicznym” wydaniu i przesuniecia problematyki znaczenia dzie-
fa muzycznego od ontologicznej ,,epifanii” ku epistemologicznemu ,,obrazowi §wia-
ta”. W obliczu owych przemian wszelaka proba projektowania na nowo definicji
tych termindéw wydaje si¢ przedsigwzigciem poznawczo chybionym i beznadziej-
nym. Zamiast o symbolu czy metaforze w ustalonym, zdefiniowanym znaczeniu,
lepiej méwi¢ o mysleniu symbolicznym (Eliade) czy projekcji metaforycznej
(Spitzer).

Krytykujac z tej perspektywy mechaniczne przenoszenie poj¢é z zakresu
0go6lnej teorii znakow do dziedziny muzykologii oraz skazane na niepowodzenie
proby systematyzacji znakéw muzycznych, autor postuluje calosciowe, holistyczne
spojrzenie na dzieto muzyczne czy fenomen stylu historycznego. Jest ono mozli-
we wylacznie poprzez ugruntowane historycznie potaczenie perspektywy anali-
tyczno-semiotycznej i hermeneutyczne;j.

Z ideg muzyki jako symbolicznej projekcji $wiata mamy do czynienia juz
od zarania naszej europejskiej kultury muzycznej, to jest od greckiej sta-
rozytnosci, refleksji pitagorejczykow. Nie pora i miejsce ku temu, by przed-
stawia¢ szczegdtowo problematyke symbolu i znaczenia w muzyce w ujeciu
historycznym; uczynitem to w pracy Symbol i muzyka (Krakow 2011). Ni-
niejsze wystapienie, stanowigce fragment tej pracy, bedzie dotyczy¢ rozu-
mienia pojecia symbolu w nowszej mysli muzykologicznej.
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Jak wiadomo, pojecie symbolu wprowadzit do muzykologii drugi z 0j-
cow muzycznej hermeneutyki: Arnold Schering. W wydanej w 1941 roku
ksiazce Symbol w muzyce' polaczyt on wezesniej opublikowane rozprawy
na temat symboliki w muzyce Jana Sebastiana Bacha oraz ogdlnej teorii
dzieta muzycznego i symbolu w muzyce. Filozoficzng przestankg tej teorii
jest radykalny dualizm: rozdzial rzeczywistosci na sfer¢ zmystowa i du-
chowa, a w $lad za nim zdecydowana opozycja formy muzycznej (resp.
techniki dzwickowej) i artystycznej idei, dzwigkowego obrazu (Klang-
bild) i jego znaczenia czy sensu (Sinn, Sinbedeutung)?.

Schering rozpatruje symbolik¢ muzyki Bacha w kontekscie baroko-
wej ars oratoria, z jej katalogiem figur i tropéw, jednakze pojeciu sym-
bolu nadaje zasadniczg wage. O symbolice muzycznej, stwierdza, moze-
my méwic tylko wtedy, gdy przedstawione zostaje ,,rzeczywiscie uchwy-
cone, obejmujgce calg czes$¢ dzieta znaczeni e,

Rozwazania nad symbolikag Bacha prowadza autora do wyr6znienia
czterech jej stopni:

e symboliki ,,afektywno-wyrazowej”, wynikajacej gtéwnie z czysto
zmystowych aspektow linii melodycznej (Klangzug der Linie);
symbolika taka nie wymaga szczego6lnego ukierunkowania stu-
chacza;

e symboliki ,,obrazowo-afektywnej”, typowej dla epoki barokowe;j;
afekt zostaje tu wywotany przez plastyczny, zazwyczaj ruchliwy
obraz, ktory stuzy jako ,,substrat” 1 ,,zrédto” afektu;

e symboliki ,technologicznej”, wynikajacej z ,,uduchowionego za-
stosowania $rodkow techniki kompozytorskiej”, takich jak ka-
non, ostinato, nuta pedatowa, koncertowanie, przeciwstawianie
solo i tutti;

e symboliki ,,ideologicznej”, polegajacej na cytowaniu ogdlnie zna-
nych melodii, pie$ni koscielnych, choralow, takze na symbolice
liczb lub instrumentdw.

Jakkolwiek w podawanych przyktadach autor wydaje si¢ czasem
zeSlizgiwaé w sfere pojedynczych efektow o charakterze ,,figuralnym”, je-
go intencje mierza szerzej i wyzej: nadrzedna symbolika wynika ze wspot-
dziatania i naktadania si¢ na siebie wymienionych wyzej rodzajow, ktére
sg skierowane do réznych sfer (obszaréw) duchowosci. Mozna tu mowic
0 kategorii cato$ciowego ,,obrazu symbolicznego”, zgodnie z podanym
wyzej rozumieniem symbolu muzycznego.

! A. Schering Das Symbol in der Musik Nachwort: Wilibald Gurlitt, Leipzig 1941.

% Tamze, S. 24-25, 122-124.

3 «(...) wir von Symbolik nur dort sprechen, wo eine wirklich umfassende, ganze
Teile des Kunstwerks begreifende Sinndeutung vorliegt (...)”. Tamze, S. 50.
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W tej perspektywie figury poetyckie i tropy stanowig rodzaj pomoc-
niczego narzedzia. Te pierwsze stuzg wzmocnieniu sity, zywosci, plas-
tyczno$ci wyrazu. Wazniejsze od figur sg wszakze tropy. Polegaja one
na przesunigciu znaczenia (wyrazu) ze zwyklego i pospolitego na nie-
zwykle i obrazowe. Na pierwsze miejsce wsrod tropow wysuwa Schering
metaforg, definiujac jg ,,w Scistym sensie” jako taki zwrot, ktory dazy
do obrazowosci, przedstawiania czy odmalowywania (Bild- und Abbild-
haftigkeit). Metafory muzyczne polegaja na ,,uzyczaniu” stowom i zwigzkom
stéw owej plastycznej obrazowosci. Muzyka kryje w sobie pod tym wzgle-
dem ogromne bogactwo mozliwosci. W tym momencie rozwazan autor
zdaje si¢ zrownywa¢ muzyczng metaforyke z nadrzednym dlan pojeciem
symboliki; pisze o tej pierwszej jako nalezacej do najglebszej istoty mu-
zyki. W Bachowskim ,,przymusie metaforyczno$ci” (Metaphorischsein-
miissen) upatruje odpowiedz kompozytora na kluczowe wyzwania i dgz-
nosci epoki: wcielenie Leibnizowskiej idei odbicia uniwersum w poje-
dynczej monadzie.

W przeciwienstwie do metafory inne tropy, jak poréwnanie, meto-
nimia czy synekdocha, nie sg przetlumaczalne na muzyke¢. Muzyka sama
z siebie nie jest w stanie przedstawi¢ relacji pojeciowej. Wyraza jedynie
»pozytywno$¢”, ,.terazniejszo§¢ chwili”. Zawsze moze wszakze wzmac-
nia¢ wlasng sitg obrazowania poetyckie figury tekstu, przedstawia¢ $rod-
kami dzwigkowymi obrazowe tertium comparationis.

Psychologicznego ugruntowania Bachowskiego i szerzej: baroko-
wego ,,myS$lenia symbolicznego” poszukuje Schering w dziele Christiana
Wolffa, ucznia Leibniza — w wydanej w 1733 roku rozprawie Psycholo-
gia empirica. Charakteryzuje jego mysl jako synteze racjonalizmu i empi-
ryzmu. Wyobraznia i sfera afektywna, poznanie pojgciowe i zmystowe, prze-
biegaja réwnolegle, splatajg sie, a przede wszystkim maja swoje wspol-
ne, logiczno-racjonalne Zrodto.

W traktacie Wolffa znajduje autor barokowa definicj¢ symbolu:

Symbolem (significatum hieroglyphicum, wlasciwie znaczenie obrazowe) na-
zywam, gdy jaka$ rzecz zostaje przeniesiona na jaka$ inng dla jej oznaczenia.
Takim symbolem jest trojkat, o ile zostaje uzyty dla oznaczenia trojjedynego Bo-
ga. Miejscem, w ktéorym powstaje symbol, jest gtdbwnie wyobraznia, ale nie tyl-
ko ona: musi roéwniez wkracza¢ rozum, ktory kieruje zestawieniem (symbolu)
z wyobrazeniem®,

4 Tamze, s. 79.
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W traktacie Wolffa znajdujemy zatem zarys barokoweé' semiotyki
sztuki, z jej przewaga paradygmatu malarstwa, obrazowania’. Jakie jest
miejsce muzyki w tej koncepcji? Zdaniem Scheringa, zaposredniczone
przez poezje muzyczne malarstwo dzwigkowe ma charakter na wskro$
dynamiczny. Jest ujawnieniem zrodet stowa, jego ozywieniem, nadaje
mu barwe uczuciowa. ,,Martwe” i ,,statyczne” zwiazki pojeciowe zostaja
»rozpuszczone” w ,,falach bezposredniej uczuciowosci”, w muzycznych
przebiegach dzwickowych®. Jak stwierdzi autor dalej, afekt to co§ zmie-
niajacego si¢, rozwijajacego, zawierajacego element przygotowania, roz-
tadowania, nastgpstwa. Uzewngtrznia si¢ w postaci gestow, ruchow ciata,
specyficznej intonacji glosu — co znajduje odzwierciedlenie w elemen-
tach ,,dziania sie” w grze dzwigkowej i w logice owego dziania’. Wnioski
owe znajduja swe pelne potwierdzenie i rozwinigcie w pracy Michaela
Spitzera Methaphor and Musical Thought, szczeg6lnie za$ w zawartej
W niej poruszajacej analizie i1 interpretacji Bachowskiego opracowania
ostatnich, wedlug $§wietego Jana, stéw Chrystusa na krzyzu: Es ist vol-
bracht w Pasji wedlug sw. Jana. Autor upatruje w Bachowskiej arii mu-
zyczne wcielenie metafory ,,zielonego krzyza” (verdant cross), czyli trans-
formacji $mierci w zmartwychwstanie. Spitzer podkre§la dynamiczny
charakter owego ,,zywego obrazu” muzycznegog.

Do ostatecznego okreslenia symbolu muzycznego dochodzi Sche-
ring w rozdziale pt. Musikalische Symbolkunde (Muzyczna nauka o symbo-
lu). Jest on dzwigeczacym obrazem (klingendes Bild, Klangbild), odzwier-
ciedleniem jakiego$ znaczenia (Spiegel irgendeines Sinnes) czy zgola
»obrazem dla stuchu” (Bild fiirs Ohr). Sama zawarto$¢ znaczeniowa mu-
zyki okre$la autor pojeciami Sinn, Sinngehalt, Sinnbedeutung, Sinngebung
— a wigc sensu, znaczenia, interpretacjig. »dens symboliczny” jest czyms$
diametralnie odmiennym od ,,znaczenia” znaku, zwyklej mowy. Ta ostat-
nia jest skierowana na konkretng rzeczywistos¢, faktycznosé, odnosi si¢
do $wiata realnego, danego zmystowo. Symbol natomiast ujmuje wiecej,
niz moze powiedzie¢ wrazenie zmystowe, ,,puka do wrot $wiata ducho-
wego”. Powstaje na gruncie refleksji i wiedzy, musi zosta¢ rozpoznany
i uSwiadomiony, ale zaklada ponadto nadwyzk¢ wyobrazni (Vorstel-
lungsiiberschuf3), ,.ktérej ucielesnienie przekracza wrgcz problematyczne
mozliwosci sztuki”. Zwigzek miedzy symbolem i jego sensem nazywa
Schering ,,zwigzkiem duchowym” (Geistige Beziehung) i charakteryzuje

® Por. M. Spitzer Metaphor and Musical Thought Chicago 2004 s. 137-206.
® A, Schering, dz. cyt. s. 35.

" Tamze, s. 136.

8 M. Spitzer, dz. cyt. s. 195-202.

® A. Schering, dz. cyt. s. 122, 152.
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go w catkowicie juz romantycznych terminach — jako otwarty, niewy-
czerpalny, przeczuwajacy, domyslny, oparty na tajemniczym pokrewien-
stwie, zgota pokrywaniu si¢ (Deckung) sfery znaku i znaczenia, a zarazem
skrywajacy jakies podteksty (Hintergedanken). Zwiagzek 6w ma w sobie
co$ mistycznego .

Poprzez sam $rodek pracy Scheringa, ale i w poprzek powyzszej defi-
nicji, przebiega pekniecie. Statyczny, barokowy model symbolu jako obra-
zu, emblematu pojecia, wyraznie ktoci sie z jego otwartym, ptynnym, nie-
dookreslonym ujeciem romantycznym, bedacym dziedzictwem XIX wie-
ku. Apologia zmystowej wyrazistosci $ciera si¢ niemal z jej deprecjacjg.

O sposobie rozumienia przez Scheringa symbolu muzycznego oraz
jego hermeneutycznej metodzie $wiadczy takze praca o Symfonii ,, Nie-
dokorczonej” Schuberta'™. Zostata ona niezastuzenie odsunigta w cieh
przez budzace watpliwosci literackie interpretacje utworéw Beethovena.
Tu takze punktem wyjScia w interpretacji dziela jest tekst literacki piora
samego kompozytora, autobiograficzny dokument pt. M¢j sen, zredago-
wany 3 lipca 1822 roku, a wigc niedlugo przed przystapieniem do kom-
ponowania Symfonii h-moll. Schering przypisuje temu tekstowi rol¢ prog-
ramu symfonii.

Kolejny kontekst interpretacyjny stanowi sama tworczos¢ Schuberta.
Na pierwsze miejsce wysuwa autor topos wedréwki, uosobiony w fantazji
Wedrowiec, z jej cytatem piesni Der Wanderer do tekstu Georga Philippa
Schmidta z Lubeki (D.493). Nastepnie przywoluje rozlegly wachlarz pies-
ni w tonacjach h-moll i E-dur oraz pokrewnych. Szczegoélne pokrewien-
stwo taczy Symfonig¢ h-moll z piesniami Grablied fiir die Mutter D.616
(1918) do tekstu nieznanego autora oraz Der Ungliickliche D.713 (1922)
do tekstu ,,muzy” Schuberta Karoliny Pichler.

Nastgpnym krokiem hermeneutycznym, najbardziej niewatpliwie kon-
trowersyjnym, jest wyprowadzenie symboliki glownych mysli tematycz-
nych i motywicznych. Jak sadze, nie nalezy pojmowaé tych nazw jako ety-
kietek literackich, odsytajacych do znaczen $cisle referencjalnych. Ich sens
tkwi oczywiscie w metaforyczno-symbolicznej aluzji czy sugestii. Moé-
wigc jezykiem semantyki kognitywistycznej, otwieraja one pewne pole
konceptualne, pewng domen¢ kognitywna, silnie nacechowang emocjo-
nalnie. Znaczenie symboliczne wigze zatem autor z rozwinigta mysla
muzyczng: tematem lub motywem powracajacym w przebiegu narracji
muzycznej, podlegajacym réznym przeksztalceniom, ewolucjom. Sg to mo-
tywy przypominajace, wlasciwie motywy przewodnie avant la lettre.

10 Tamze, 5.123-124.
11 A Schering Franz Schuberts Symphonie in h-moll und ihre Geheimnis Wiirz-
burg 1939.
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»Muzyczne dzianie si¢” (Das musikalische Geschehen) wyptywa z ,,lapi-
darnej mowy” owych tematéw. Tworza one cato$ciowy kompleks, splot
znaczeniowo-symboliczny. Dramaturgie pierwszej cze¢sci ujmuje Sche-
ring w biegunowych kategoriach mlodzienczej, tagodnej i bojazliwe;j
uczuciowosci oraz traumatycznego przezycia okrucienstwa i dysharmonii
$wiata, wlasnego wewnetrznego rozdarcia. Nie sposéb odmowi¢ temu opi-
sowi interpretacyjnej przenikliwosci. W konstrukeji II czgéci Schering zwra-
ca uwage na centralne ogniwo, pojawiajace si¢ tylko raz (t. 111-141),
a bedace lirycznym, ,,bezstownym” i zwroconym ,,ku goérze” echem po-
przedzajacego go ,,obwieszczenia cudu”. Mozna by dodaé: w swojej idyl-
liczno-seraficznej aurze oraz symbolice magicznego kregu — wspartej
$cisla, koncentryczng symetrig formalng — cze$¢ owa wydaje si¢ ozywiac
ideal metafizycznej harmonii, z wywodzacym si¢ z niej rytmem szerokiej
skali. Konstytutywna dla symfonii jako mitu muzycznego opozycja czasu
i struktury, dramatu i jego eschatologicznego celu, znajduje tu jeszcze
jedno, oryginalne rozwiqzanielz.

Jak wiadomo, problematyke symbolu w muzyce kontynuowata
po Scheringu, na ptaszczyznie filozoficzno-estetycznej, Suzanne Langer.
O ile Schering sytuowat symbol na granicy $wiata zmystowego i uniwer-
salnej duchowosci, Langer — kontynuujac mysl swojego mistrza Ernsta
Cassirera — umieszcza symbol catkowicie w sferze podmiotowej, episte-
mologicznej. Symboliczna transformacja to po prostu porzadkowanie
i strukturowanie plynnego i chaotycznego $wiata doswiadczenia, nada-
wanie mu formy. Muzyka jest jej swoistym modelem w obszarze dos-
wiadczenia artystycznego, bowiem jest sztukg najbardziej abstrakcyjna.
Zdaniem Langer, nie ma ona swojego stownika (czemu przecza, nota bene,
wspotczesni semiolodzy muzyki). Jej powigzania z konkretnymi znacze-
niami i programami majg charakter luznych i konwencjonalnych skoja-
rzen. Rowniez pojecia ,,sktadni” czy ,,gramatyki” maja wobec niej sens
jedynie alegoryczny. Muzyka jest zwigzana ze sferg zycia emocjonalne-
g0, nie jest wszakze jego bezposrednia ekspresjg. Jest wlasnie jego eks-
presja symboliczng, 16Zng w swej istocie od ekspresji naturalnej, zwykte-
go, codziennego ,,sygnalizowania” uczu¢, niesprowadzalng takze do ar-
tystycznej autoekspresji. Muzyka mianowicie nie tyle wyraza modalne
jakosci uczuciowe (np. smutek czy rados¢), co przedstawia morfologie
uczué, ich dynamike i strukture formalna, wzorce ich ruchu i przebiegu'.
Te ostatnie mogg by¢ podobne czy wregcz identyczne w uczuciach o bar-
dzo réznym charakterze. W pogladzie tym Langer nawigzuje wyraznie
do Hanslicka, a poprzez niego takze do Hegla. Przypomnijmy, iz dla tego

12 por. M. Spitzer, wyd. cyt. s. 328-329.
18 5 K. Langer Nowy sens filozofii. Rozwazania o symbolach mysli, obrzedu i sztuki
A.H. Bogucka (tt.) Warszawa 1976 s. 324.
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ostatniego muzyka byla wyrazem czystej podmiotowosci, jej swoistym
»przygladaniem si¢” samej sobie zarowno w aspekcie cigglosci jej prze-
ptywu, jak i w dazeniu do uporzadkowania réznorodnosci. Z mysla Su-
zanne Langer zwigzane jest takze pojecie ,,formy znaczacej” (significant
form)™, ktore wkroczyto szeroko do refleksji o sztuce, w tym do muzyko-
logii. Wszelako praktyczna uzytecznos¢ jej refleksji na obszarze tej ostat-
niej wydaje si¢ tkwi¢ wylacznie w inspiracji do dalszych badan nad zna -
czeniem muzycznym, ktorej to kwestii autorka nie rozwingta. Langer
wigzata ogodlnie znaczenia emocjonalne muzyki z pewnymi formami,
jako$ciami postaciowymi. W istocie rzeczy transformuje ona problematy-
ke symbolu muzycznego — w zupelnym oderwaniu od konkretnych histo-
rycznych realizacji artystycznych — w problematyke ekspresji i jej form
symbolicznych.

Do mysli Langer nawigzat polski muzykolog i filozof orientacji ana-
litycznej Krzysztof Guczalski. Jego uwaga koncentruje si¢ na klasyfikacji
znakow, w og6lnosci i w obszarze muzyki, oraz na badaniu natury zna-
czen muzycznych zwanych ekspresywnymi czy emocjonalnymi. Przy-
pomnijmy, iz rezultatem przewodu myslowego przedstawionego w pracy
doktorskiej autora™ byta roztaczna i wyczerpujaca klasyfikacja znakow
na czyste sygnaty, symbole bedace jednoczes$nie sygnalami oraz czyste
symbole, przy czym za definicyjne okreslenie symbolu przyj¢to zdolnos¢
przekazania odbiorcy nieznanej mu wczesniej koncepcji (wyobrazenia
pojeciowego), ,,esencji rzeczy, zjawisk czy sytuacji”. Zjawisko ekspres;ji
emocjonalnej w muzyce zostato zaklasyfikowane jako symbolizm o cha-
rakterze przedstawieniowym, oparty na podobienstwie formy. Muzyka
jest ,,podobna” do uczu¢. Stuchajac jej, odnosimy wrazenie, iz dzwigki
i ich emocjonalny wyraz sg nierozdzielne. Kluczowym fragmentem roz-
prawy jest analiza i préba rozwigzania podstawowej aporii estetyki mu-
zycznej, zawartej w stynnym stwierdzeniu Schopenhauera o wlasciwej mu-
zyce ,,0g0Inosci”, a zarazem ,,najécislejszej okreslonosci”. Otoz w stwier-
dzeniu tym nie idzie o takg 0gdéIno$¢, jaka jest whasciwa jezykowi zarow-
no po stronie samych symboli jezykowych, jak i przedstawianych przez
nie koncepcji. Wiasciwym okre§leniem jest ,,abstrakcyjnos¢” symboli
przedstawieniowych (w tym muzyki), pojeta jako zdolno$¢ oderwania si¢
od konkretnych przedmiotow, okolicznosci, w tym rzeczywistych uczué
i ich przyczyn, i przedstawiania pewnych aspektow obiektu w niepowta-
rzalny sposob. Ta zdolno$¢ moze taczy¢ si¢ z daleko posunieta specyficz-
no$cig symbolu i jego znaczenia. Z pewnoscig to wlasnie mial na mysli
Schopenhauer, stwierdzajac, iz muzyka ,,daje samo jadro, ktére poprze-

4 Taz Feeling and Form New York 1953; por. E. Fubini Historia estetyki mu-
zycznej Z. Skowron (th.) Krakow 1997 s. 370-378.
5 K. Guczalski Znaczenie muzyki, znaczenie w muzyce Krakow 1999.
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dza wszelki ksztatt, czyli serce rzeczy”lﬁ, wyraza ,,niezliczone odcienie
wszystkich namigtnosci i uczué, radosci, zatoby, mitosci, nienawisci, Stra-
chu, nadziei itd., lecz wszystko niejako in abstracto i bez jakiegokolwiek
rozroéznienia; mamy tu ich czystg forme bez materialnej tresci, jakby tyl-
ko $wiat duchowy bez materii”*’. Mendelssohn stwierdzit celnie, iz to sto-
wa sg wieloznaczne, natomiast muzyka zgota ,,zbyt okre§lona™.

W godnym uwagi dazeniu do logicznej precyzji termindéw i klasyfi-
kacji Guczalski poddaje stusznej krytyce praktyke przenoszenia w dzie-
dzine muzyki poje¢ ze sfery semiotyki czy teorii literatury™. Prowadzi to
czesto do znieksztatcania ich pierwotnego sensu, nie przynoszac tez zad-
nych korzysci dla wyjasnienia procesoOw znaczeniotwdrczych w muzyce.
Tak si¢ dzieje szczegdlnie z terminami indeksu i metafory. O indekso-
Wos$ci w muzyce pisze, jak wiadomo, cata plejada semiotykdéw, wigzac ja
z najréznorodniejszymi poziomami muzycznego dyskursu: poczawszy
od najdrobniejszych niuanséw tempa, rubata, dzynamiki czy intonacji jako
»ekspresywnych w sensie fizycznym” (Lidov) 0 skonczywszy na wszel-
kiego rodzaju skojarzeniach stylistycznych czy kulturowych (Monelle)?.
I tak na przyklad nasladowanie w muzyce gltosu kukutki ,,indeksuje”
wiosne, sygnalowe motywy mysliwskie ,,indeksujg” polowanie, saraban-
da ,,indeksuje” decorum, zwigzane pierwotnie z dworem hiszpanskim.
Tymczasem termin indeksu w jego wlasciwym, Peirce’owskim rozumie-
niu oznacza znak wskazujacy na faktyczng, realng egzystencje jakiego$
przedmiotu, jakkolwiek moze by¢ ona przesunigta w czasie (stad zresztg
synonimiczne nazwy ,,wskaznika”, ,,symptomu”, ,,objawu”, ,sygnatu”).
Istotnie, Zaden zdrowy na umysle meloman, stuchajac na przyktad finatu
Koncertu skrzypcowego D-dur Beethovena, nie oczekuje, iz wraz z poja-
wieniem si¢ przyktadowego nasladowania mys$liwskich wezwan w rogach
zza kulis orkiestrowej estrady wyskoczg niebawem zajace. ,,(...) muzyka —
stwierdza nie bez racji Guczalski — niczego nie sygnalizuje, a co najwyzej
«opowiada 0...», «wywoluje wyobrazenia...» itp., niczego faktycznego,
rzeczywistego nie poswiadczajac”*

16 A. Schopenhauer Swiat jako wola i wyobrazenie t. 1. J. Garewicz (tt.) War-
szawa 1994, s. 406.

7 Tamze, t. 1 J. Garewicz (t1.) Warszawa 1995, s. 643-644.

8 [Cyt za:] K. Guczalski dz. cyt. s. 211-212.

19 Tenze Indeks i ikona, metafora i metonimia w muzyce ,,Muzyka” 2005 nr I
(196) s. 31.

2D, Lidov Mind and Body in Music “Semiotica” 66, 1/3, s. 69-97; por. R.S. Hat-
ten Interpreting Musical Gestures. Topics and Tropes. Mozart, Beethoven, Schubert
Bloomington 2004 s. 122.

2L R. Monelle The Sense of Music: Semiotic Essays Princeton, New Jersey 2000;
Tenze The Musical Topic: Hunt, Military and Pastoral. Bloomington 2006.

22 K. Guczalski Indeks i ikona... dz. cyt. s. 43.
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Podobnie dzieje si¢ z pojgciem metafory, uzywanym nagminnie
na okreslenie wszelkiego rodzaju podobienstwa. Jezykowe pojgcie meta-
fory zaktada relacj¢ analogii czy podobienstwa miedzy znaczeniem pier-
wotnym (literalnym) i znaczeniem wtérnym (metaforycznym), nadbudo-
wanie tego drugiego na pierwszym. W muzyce — zdaniem Guczalskiego —
taka relacja nie zachodzi. Mozna tu postawi¢ oczywiscie znak zapytania,
nawiazujac do blyskotliwych analiz Michaela Spitzera. Czy sensotworcze
napiecie miedzy kontrapunktyczng normg jezyka dzwigkowego a harmo-
niczno-kontrapunktycznymi ,,bledami” (solecisms) i ,,niestosowno$ciami”
(impertinences) we wstepnym chorze Bachowskiej Pasji wedtug sw. Jana
nie jest wlasnie taka relacja znaczenia literalnego i metaforyczneg023?

Mozna by skomentowaé metaforycznie te krytyke, iz ,,mleko si¢ roz-
lato”. Charakterystycznym i budzacym watpliwos$ci przyktadem ekstensji
pojecia indeksu, krytykowanej przez Guczalskiego, sg prace Raymonda
Monellego. Tak na przyktad — pisze Monelle — motyw opadajacej sekundy
od XVI wieku towarzyszyt zwykle takim stowom, jak pianto czy lagri-
me. W XVIII wieku ide¢ ptakania zastgpila idea ,,westchnienia”. Motyw
pierwotnie imitujacy ptacz zaczal ,,indeksowac” emocje z nim zwigzane:
smutek, cierpienie, zal, strat¢. Co wiecej wszakze, wolna czes¢ Symfonii
,,Jowiszowej ” Mozarta nie imituje, lecz wprost przedstawia (resp. ,,in-
deksuje”), poprzez swoje ,,metrum”, sarabandg¢: taniec o powaznym, dos-
tojnym charakterze. Ow taniec, hiszpanskiego pochodzenia, zwiazany byt
pierwotnie z tamtejszym dworem i jego decorum. Reprezentowal styl
wysoki, wyniosty. W mechanizmie semiotycznym muzycznego toposu,
ktéry przedstawia Monelle, pierwotne ,,ikony” lub ,,indeksy” — imitujace
lub wskazujgce na okreslone ,,obiekty” (ptacz, fanfary mysliwskie lub woj-
skowe, taniec) — wtornie ,,indeksuja” znaczenia topiczne, poniewaz nas-
laduj% objawy uczu¢ lub ,reprodukujg styl i repertuar z jakiego$ miej-
sca”®. Trudno zaprzeczy¢, iz tego rodzaju konstrukcje intelektualne nie-
kiedy skrajnie upraszczaja i trywializuja mechanizm powstawania zna-
czeh muzycznych, zubozajg ekspresywno-estetyczny sens muzyki. Igno-
rujg przede wszystkim problematyke nacechowania semantycznego, zna-
czeniowej motywacji znaku czy tez konfiguracji znakow dzwigko-
wych. Owa motywacja moze polega¢ na aluzji, sugestii, subtelnej wiezi,
analogii, az po wyrazistg ikoniczno$¢. Symbol muzyczny znaczy poprzez
swoj ,,wyglad sluchowy”, swoja strukture dzwigkowa, zespot cech cha-
rakterystycznych. Niezaprzeczalna rol¢ odgrywaja utrwalone przez wieki
konwencje kulturowe, ktore semiotycy okreslajg chetnie jako indeksalne.
Wszelako mechanizm semiotyczny symbolu wydaje si¢ skomplikowany

2 M. Spitzer, dz. cyt. s. 16-21, 111-116.
24 R. Monelle The Sense of Music dz. cyt. s. 17-18.
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i niesprowadzalny do wigzi przyczynowo-skutkowej czy utrwalonego na-
wyku kojarzeniowego. Symbol apeluje do sfery emocjonalnej i wyobrazni.
Jest obdarzony znaczng sitg konatywna czy impresywna, w Jakobsonow-
skim sensie tej kategorii, wzbudza silne uczucia, a zarazem otwiera roz-
legla przestrzen dla asocjacji i interpretacji. Jest ze swej istoty otwarty.
Niemozliwa jest wyczerpujaca egzegeza symbolu, poniewaz sfera, do Kto-
rej si¢ odnosi, nie podlega bez reszty konceptualizacji. Mozna si¢ do niej
jedynie przyblizy¢ poprzez interpretacyjna metaforg.

W przeciwienstwie do pojecia indeksu ekstensja pojgcia metafory ma
jednak znacznie glebsze, filozoficzne wymiary. Wydaje si¢ mianowicie
zwigzana z generalnym kryzysem myslenia metafizycznego w jego trady-
cyjnym, ,,ontoteologicznym” wydaniu, o ktérym pisze w swych pismach
Jacques Derrida. Symbol w jego tradycyjnym ujeciu ma charakter bar-
dziej ontologiczny i epifaniczny, tym samym stabilny i statyczny — cho¢
jego romantyczne i XX-wieczne, hermeneutyczne pojmowanie ewo-
luowato wiasnie ku dynamizmowi, procesualnosci i pozadyskursywnej
nieokreslono$ci. Metafora jawi si¢ jako pojecie z szeroko pojetej sfery
epistemologii, kojarzy si¢ z aktywna rolg umyshu, wyobraznig i jezykowa
inwencja, podmiotowg wizjg Swiata, przekraczaniem dziedzin. Kognity-
wistyka rozszerza pojecie metafory na catoksztalt proceséw poznaw-
czych, wchtaniajagc w pojeciu ,,metaforycznego odwzorowania” terminy
analogii, podobienstwa, wzoru, obrazu, projekcji, figury, tropu, wreszcie
symbolu i mitu. Michael Spitzer definiuje muzyczna metafore ,.jako rela-
cje miedzy fizycznym, bliskim i znajomym a abstrakcyjnym, odlegtym
i nieznajomym. Relacja — stwierdza — ptynie w przeciwnych kierunkach
wewnatrz dwoch rzeczywisto$ci, muzycznej recepcji 1 tworczosci, 1 wcig-
ga opozycyjne pojecia «ciatay. W recepcji teoretycy i stuchacze koncep-
tualizuja muzyczng strukture poprzez metaforyczne odwzorowanie fi-
zycznego doswiadczenia cielesnego. W tworczoscei iluzja muzycznego
ciata pojawia si¢ poprzez kompozycyjng poetyke — retoryczne manipula-
cje normami gramatycznymi”®. Ten dwukierunkowy model pozwala
autorowi polaczy¢ w glebokiej 1 wielostronnej syntezie, obejmujacej trzy
formacje historyczno-stylistyczne — barok, klasycyzm i romantyzm —
spojrzenie wewnatrzmuzyczne (metafora analityczna) i ,,mi¢dzydziedzi-
nowe” (metafora historyczno-kulturowa, cross-domain metaphor).

% ] define musical metaphor as the relationship between the physical, proximate,
and familiar, and the abstract, distal, and unfamiliar. This relationship flows in oppo-
site direction within two realms of musical reception and production, and involves
opposite concepts of «the body». With reception, theorists and listeners conceptualize
musical structure by metaphorically mapping from physical bodily experience. With
production, the illusion of a musical body emerges through compositional poetics —
the rhetorical manipulation of grammatical norms”. M. Spitzer, dz. cyt. s. 4.
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Problematyka symbolu muzycznego przejawia si¢ wszakze we wspol-
czesnej muzykologii w przebraniu innych jeszcze pojeé. Warto wspom-
nie¢ choéby o koncepcji ,,gestow muzycznych” Roberta S. Hattena.
W mysl definicji autora, sa one zlozonymi fenomenami muzycznymi,
swoista synteza wzajemnie sprz¢zonych czynnikéw dwojakiej prowe-
niencji: fizyczno-biologicznej (cielesno-motorycznej i zara-
zem psychologiczno-kognitywnej) oraz kulturowe j, w tym muzycz-
no-stylistycznej. Jako ,,wytwor pojedynczego ruchu lub skoordynowane-
go zespotu przedstawionych i/lub zawartych (ludzkich) ruchéw” sg integ-
ralne w swej ,,syntetycznej postaci” (synthetic gestalt) czy ,,postaciowe;j toz-
samosci” (gestalt identity). Cechuje je ciaglo$¢, wewngtrzna logika wyni-
kajaca ze ,,zniuansowanego ksztaltowania, cieniowania oraz/lub gestosci”.
Maja charakter kwalitatywny, jakoSciowy. Zawieraja w sobie ,,zatozone
dziatanie”, ,,umozliwiajag nam wywnioskowanie doktadnej (acz nienazy-
walnej) motywacji lub modalnosci”, a w niektorych wypadkach zdaja si¢
implikowa¢ czy wyobrazaé osobe, posta¢ czy charakter w jakiej$ przed-
stawionej narracji, dramacie, opowiesci. Nawet muzyczne przedstawienia
natury (na przyktad wiatru lub morza) mogg zawiera¢ w sobie 6w ludzki
aspekt, uczuciowa motywacje, stanowi¢ aluzje do wewnetrznych prze-
Zyéza. Hatten wprowadza ponadto jeszcze dwa inne pojecia: ,,toposu”
i ,tropu”. ,, Topoi (topics) to fragmenty muzyki, ktéore wzbudzaja jasne
skojarzenia ze stylami, gatunkami i znaczeniami ekspresywnymi. Tropy
(tropes) to interpretacyjna synteza na przyktad przeciwstawnych skadinad
topoi, ktore sg zestawiane w pojedynczym funkcjonalnym usytuowa-
niu lub momencie retorycznym”?’. Podstawowym problemem analizy
i interpretacji utworu muzycznego jest synteza tych trzech rodzajoéw mu-
zycznych jednostek znaczeniowych, w ktdrej gesty sa rozumiane jako pew-
ne przewodnie syntetyczne calo$ci obdarzone znaczeniem afektywnym.
Stajg sie¢ one czynnikiem energetycznego ksztattowania muzyki w czasie;
forma muzyczna w szerszej skali swej dramaturgicznej trajektorii jawi si¢
jako ,,umotywowany dyskurs gestow tematycznych”. Przykladowo, w ana-
lizie finatu Sonaty fortepianowej c-moll K.457 Mozarta Hatten ukazuje,
jak obsesyjne gesty westchnien (,,krancowy przyktad Empfindsamkeit”),
graniczace z ,tapaniem tchu” i ,,szlochem” — wesp6l z dramatycznymi
wybuchami akordow, figurami lamentu, a wreszcie retorycznymi pauza-

% R.S. Hatten Interpreting Musical Gestures, Topics and Tropes. Mozart, Beetho-
ven, Schubert Bloomington 2004 s. 233-234.

27 «(_..) topics (patches of music that trigger clear associations with styles, genre,
and expressive meanings) and tropes (the interpretive synthesis of, for example, other-
wise contradictory topics that are juxtaposed in a single functional location or rhetori-
cal moment)”. Tamze, s. 2-3.
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mi i fermatami — kreuja aure rozpaczy, emocjonalnego wyczerpania, tra-
gizmu®. Jak wida¢, problematyka symbolu i ekspresji symbolicznej funk-
cjonuje w muzykologii pod najrézniejszymi nazwami.

O ile motywy, ruchy wyrazowe czy gesty stanowia niewatpliwie pod-
stawowe, metaforyczno-symboliczne jednostki przebiegu muzycznego,
0 tyle pojecie mitu, pojawiajace si¢ coraz czgsciej w rozwazaniach muzy-
kologicznych za sPrawq takich badaczy, jak Eero Tarasti?®, Scott Burnham®,
Michael Spitzer™, a ostatnio Victoria Adamenko®’, dotyczy gléwnie nar-
racji muzycznej czy projekcji metaforycznej w szerokiej skali — zgodnie
z sugestig Paula Ricoeura, iz mit nie jest niczym innym, jak symbolem
rozwinigtym w opowie$¢. Tarasti operuje pojeciem ,,pierwotnej komuni-
kacji mitycznej”, ktorej pierwowzory muzyczne bada na przykladzie
muzyki indianskiej i rytuatow plemion poludniowej Ameryki, ale ewi-
dentne przejawy widzi w europejskiej tradycji muzycznej — od renesansu
tragedii greckiej jako zaczynu gatunku opery, poprzez opere rosyjska, dra-
mat muzyczny Wagnera, symfonik¢ Sibeliusa, péznoromantyczng, sto-
wianska muzyke programowa, po ozywienie rosyjskich rytualéw u Stra-
winskiego. W swoich studiach opiera si¢ gtéwnie na metodologii struktu-
ralistycznej: mitologicznej analizie Lévi-Straussa, koncepcjach Algirdasa
Greimasa, teorii komunikacji jezykowej Romana Jacobsona, teoriach
narracji mitycznej Vladimira Proppa i Claude’a Bremonda. W badaniu
paralelizmu migdzy narracjg mityczng i muzyczng prototypowym przyk-
fadem muzycznym sg dlan poematy symfoniczne Liszta. Problematyka
mitu w muzyce w obszernym, klasycznym juz studium Tarastiego do-
tyczy najrozmaitszych pozioméw muzycznego dyskursu — poczawszy
od brzmienia archaicznego instrumentu nasladowanego w kompozycji,
poprzez podstawowe jednostki znaczeniowe — semy, mitemy czy ,,funk-
cje” Proppa, poprzez style muzyczne, modele narracji, az po kategorie
estetyczne, rodzajowe, gatunkowe (mityczno$¢ natury, mityczno$¢ he-
roiczna, magiczno$¢, bajkowos¢, balladowosé, legendarnosé, sakralnose,
demoniczno$¢, fantastyczno$¢, mistyczno$é, egzotycznos$¢, prymityw-
no$¢, narodowosc¢, pastoralno$¢, wzniostosé, tragicznosé).

Zdaniem Scotta Burnhama, a w $lad za nim Michaela Spitzera, mi-
tyczna projekcja metaforyczna uwidacznia si¢ w metajezyku analitycz-
nym. Obaj badaja to zjawisko na przyktadzie mitu Eroiki Beethovena i ujg¢

%8 Tamze, s. 152-156.

2 E. Tarasti Myth and Music. A Semiotic Approach to the Aesthetic of Myth in Mu-
sic, especially that of Wagner, Sibelius and Stravinsky Helsinki 1979.

%5, Burnham Beethoven Hero Princeton, N.J. 1995.

31 M. Spitzer, dz. cyt. s. 50-54, 298, 311-313, 329.

%2 v/, Adamenko Neo-Mythologism in Music. From Scriabin and Schoenberg
to Schnittke and Crumb Hillsdale, NY 2007.
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analitycznych tego dzieta — poczawszy od opozycji Gang/Satz (bieg, struk-
tura) u A.B. Marksa, po ,,postepujace impulsy pralinii” w analizie Schen-
kera. Analitycy, podobnie jak stuchacze, zostajg ,,wciggnigci w opowia-
danie heroicznych opowiadan o Eroice”. Sprawa zaczyna si¢ od poziomu
samego tematu jako swoistego i lapidarnego symbolu bohatera, a si¢ga
poziomu narracji muzycznej jako fabuly heroicznej oraz ostatecznej for-
my I czgsci dziela, w ktorej zasadniczym problemem hermeneutycznym
staje si¢ repryza jako ,,powrot wydarzen”. Jest ona interpretowana badz to
jako retrospekcja, wspomnienie wydarzen ,,odktadajace triumf do kody”,
badz to jako ,,powrdt bohatera do domu” — lub tez po prostu w analizie
,odcinana™®, Spitzer rozpatruje problematyke romantycznego mitu mu-
zycznego na przykladzie Wagnerowskiego Gesamtskunstwerk®. Role mo-
tywu przewodniego analizuje na przyktadzie motywu miecza i jego funk-
cjonowania w scenie dialogu Mimego i Wedrowca w | akcie Zygfryda
oraz motywu ,,nici Norn” w prologu Zmierzchu Bogéw jako nici losu
czy tez ,rozzarzonej”, ,,ptongcej” linii zycia. Zasadniczym wnioskiem
tych analiz jest funkcjonowanie motywow przewodnich nie jako statycz-
nych symboli, dzwickowych etykietek czy emblematow pojeé i przedmio-
tow, lecz w strumieniu czasowym, w narracyjnej ciggtosci dzieta, w grze
miedzy muzyka, dialogiem i akcja. Zwiazek zycia i czasu w jego dyna-
micznym ujeciu, wyrazajacy si¢ w metaforze muzyki jako zycia i pryma-
cie melodii, uwaza Spitzer za kluczowy dla romantyzmu. W kontekscie
tych analiz konstytutywna dla mitu okazuje si¢ finalna przemiana czasu
W bezczasowa terazniejszo$¢, linearnego w strukturalne, melodii w rytm
o0 szerokiej skali. Rozpatrywana w tej perspektywie repryza formy sona-
towej nie jest niczym innym, jak specyficznym dla mitu powtdérzeniem,
ponowng wewnatrzmuzyczng opowiescig. Czymze za$ jest §wiat muzyki,
jak nie powtarzaniem dawnych i coraz to nowszych, przedziwnie trwa-
tych muzycznych opowiesci?

Sledzac w najogolniejszych zarysach przemiany pojecia symbolu
(i poje¢ mu pokrewnych) w mysli humanistycznej XIX i XX stulecia,
konstatujemy, iz pojecie to nie tylko rozszerza i zweza swoj zakres, zmie-
nia swe znaczenie w kontekécie poznawczym roéznych dziedzin nauko-
wych, ale tez ozywa i obumiera lub tez przenosi swe znaczenie na pojgcie
opozycyjne lub podrzedne — jak stato si¢ z para symbolu/alegorii w po-
czatkach romantyzmu (mi¢dzy Schellingiem i Friedrichem Schleglem)
czy parg symbolu/metafory w II potowie XX wieku (migdzy wczesnym
i poznym Ricoeurem). W obliczu owych przemian wszelaka proba pro-
jektowania na nowo definicji tych terminéw wydaje sie przedsiewzieciem

3 M. Spitzer, dz. cyt. s. 50, 328-329.
% Tamze, s. 315-319.
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poznawczo chybionym i beznadziejnym. Zamiast o symbolu czy metafo-
rze w ustalonym, zdefiniowanym znaczeniu, lepiej mowi¢ o mys$leniu
symbolicznym (Eliade) czy projekcji metaforycznej (Spitzer).

Ze sceptycyzmem przyjmuj¢ wigc takze proby klasyfikacji znakow
muzycznych. Powstaje pytanie, czy zadanie jest w ogole wykonalne, a gra
warta Swieczki. Wydaje sie, iz wlasciwa droga wiedzie nie poprzez norma-
tywne definicje i systematyke muzycznych jednostek znaczacych, lecz bar-
dziej holistyczne spojrzenie na dzieto muzyczne czy np. fenomen stylu
historycznego. Przyktady takiego spojrzenia znajduje¢ dzi$ np. w pisarstwie
muzycznym Roberta S. Hattena i Michaela Spitzera. Jest ono mozliwe
tylko przez ugruntowane historycznie potgczenie perspektywy analitycz-
no-semiotycznej i hermeneutycznej.

W eseju zatytutowanym Pojecie Barbara Skarga pisata:

(...) definicje na og6t maja nie tylko opisowy charakter, lecz takze normatywny.
Zmuszaja nas zatem do uzywania poje¢ w ten a nie inny sposob. W rezultacie
zaczynamy je traktowac jak dobrze ociosane wygladzone klocki, nadajace si¢
do réznych konstrukcji. Takie pojecia nie sa elastyczne, szybko tez kostnieja,
a wraz z nimi jezyk. Zreszta, nie istnieje jezyk terminologiczny. Bezspornie,
mowigc, staramy si¢ uscisli¢ to, co mamy na mysli, staramy si¢ doprecyzowaé
pojecia, mamy jednak te §wiadomos$¢, ze jezyk nieustannie si¢ zmienia, tworzy
pojecia nowe, a starym nadaje nowe znaczenia. Rozmaite Wigc definicje z cza-
sem starzeja sie, totez odrzucamy je jako niepotrzebny balast®.

Music as a Projection of World

This paper presents an evolution of the concepts of “symbol” and “metaphor” from
Arnold Schering to Michael Spitzer. The two notions compete in Schering, al-
though symbol, understood as “a musical image of spiritual sense”, ultimately achie-
ves a slight ascendancy. The evolution and a certain convergence of the two con-
cepts in the previous century is seen by the author of these remarks as a symptom
of crisis of metaphysical thought in its traditional, “onto-theological” variety and
an indication of a shift in the domain of the meaning of a work of music from onto-
logical “epiphany” towards epistemological “world image”. In the face of this change,
any attempt at a redefinition of the two concepts seems cognitively futile and hope-
less. Instead of symbol or metaphor in a set and defined sense, it makes more sense
to speak in terms of symbolic thinking (Eliade) or metaphoric projection (Spitzer).

In his criticism of mechanical transfer of concepts of general theory of sign
into musicology and the doomed attempts of systemizing musical signs, the author
postulates a holistic approach to the work of musical work or to the phenomenon
of historical style. This is only possible through a historically-based combination
of the hermeneutic and the analytical-semiotic perspective.
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% B. Skarga Slad i obecnos¢ Warszawa 2002 s. 147,



