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Znaczenie, emocje, narracja: jednostkowos¢
dzieta muzycznego:

1.

John A. Sloboda pisat, ze znaczenie i emocje sq najwazniejszymi elementami do-
$wiadczenia muzycznego®. Niniejszy artykut dotyczy obu tych kwestii w odniesieniu
do narratologii kognitywnej, jako ze jest prébg odpowiedzi na trzy gtéwne pytania.
Po pierwsze, kiedy mozemy méwi¢ o narracyjnosci w odniesieniu do dzieta muzycznego?
Po drugie, kiedy muzyka znaczy? Po trzecie za$, w jaki sposéb nasze emocie przektadaijq
sie na owo znaczenie i w jakim stopniu warunkujg naszq interpretacje?

W badaniach nad potencjatem narracyjnym muzyki poruszamy sie na pograniczu
narratologii, muzykologii oraz teorii infermedialnych. Nie ma na przecieciu tych obsza-
réow zgody co do zakresu pojecia narracji, a rozpoznania narratologii postklasyczne;,
w ktérej sytuujg sie kognitywistyczne teorie narracji, w najszerszym zakresie stosowane
sq w badaniach z zakresu sztuk audiowizualnych. W ujeciu Marie-Laure Ryan narracja
stanowi konstrukt kognitywny; badaczka rozréznia ,bycie narracjq” [being a narrative]
od ,charakteryzowania sie narracyjnosciq” [possessing narrativity]3. Pisze ona tak:

,Proponuije rozréznienie pomiedzy »byciem narracjg« [being a narrative] a »charakteryzo-
waniem sie narracyjnosécig« [possessing narrativity]. Ceche »bycia narracjg« mozna odnie$¢
do kazdego obiekiu semiotycznego, stworzonego z intencig wywotania skryptu narra-
cyinego? w umyéle odbiorcy. »Charakteryzowanie sie narracyjnoéciqe, z drugiej strony,
oznacza bycie zdolnym do wywotania takiego skryptu. Dodatkowo samo zycie, obrazy,
muzyka lub tez taniec mogq charakteryzowa¢ sig narracyjnosciq w dostownym znaczeniu”®.

W ten sposéb akt reprezentacji jest powigzany z wytwarzaniem w umysle odbior-
cy obrazu mentalnego. Obraz 6w rozumiem jako specyficzny rodzaj mentalnej repre-
zentacji, zbiér powigzanych ze sobq informaciji, rozwijajgcych sie wraz ze skojarzenia-
mi i wspomnieniami, ktére towarzyszq odbiorowi dzieta i ktére zawsze majq tadunek

1 Projekt finansowany w ramach programu Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego pod nazwq ,Narodowy Pro-

gram Rozwoju Humanistyki” w latach 2014-2016. Serdecznie dziekuje dr. Piotrowi Podlipniakowi za lekture
i cenne uwagi.

2 ) A. Sloboda, The Musical Mind: The Cognitive psychology of music, Oxford 1985.

SM.-L. Ryan, On Defining Narrative Media, ,Image & Narrative. Online Magazine of the Visual Narrative”, nr 6,
http://www.imageandnarrative.be/inarchive/mediumtheory/marielaureryan.htm (z dn. 27.05.2015). Wszystkie
ttumaczenia, jesli nie zaznaczono inaczej, sq moje — J.B.

4 Ryan rozumie skrypt jako konstrukt mentalny o konkretnych wtasciwosciach. Sam konstrukt stosuje jednak
synonimicznie do obrazu mentalnego, co skutkuje brakiem precyzji terminologicznej. Traktujgc kategorie re-
prezentacji joko szerszq i nadrzedng wzgledem obrazu mentalnego, w dalszej czesci artykutu bede odnosi¢ sie
do tego ostatniego pojgcia.

5 Eadem, Narrative Across Media. The Languages of Storytelling, Lincoln and London 2004, s. 9.
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emocjonalny®. ,Obrazowanie mentalne — pisze Rembowska-Ptuciennik — stuzy nie tyle
skonstruowaniu jako$ciowo wyraznych quasi-perceptualnych wyobrazen éwiata na pod-
stawie opisu, ile nadaje samemu procesowi czytania [lub ogélniej: odbioru dzieta — J.B.]
i rozumienia charakter sensualny”?.

Ryanowski obraz mentalny sktada sie z okreslonych elementéw: badaczka pisze
o $wiecie podlegajgcym nieprzypadkowym zmianom, w ktérym znajdujq sie obiekty,
i o postaciach dziatajgcych, majgcych swoje motywacje®. Dodatkowo obraz taki musi
pozwoli¢ na rekonstrukcje motywaciji, relacji przyczynowo-skutkowych — tworzy¢ swoisty
bodziec®. Podczas gdy dla dzieta literackiego sq to aspekty state, odbiér dzieta muzycz-
nego i modele jego interpretacji okazujq sie zalezne od czynnikéw historyczno-kulturo-
wych®. Muzyka (absolutna) na planie ogélnym traktowana jest przewaznie jako sztuka
autoreferencjalna, ktéra nie tworzy odniesien do jakosci pozamuzycznych, kwestia jej
narracyjnosci jest zatem do$¢ ztozona.

Inaczej jest w przypadku, gdy muzyka fqczy sie z tradycyjnym medium narracyjnym
(tekstem), ktore stuzy jako przekaznik pewnej tresci (casus muzyki wokalnej, wokalno-
-instrumentalnej: piesni, opery, musicalu itd.). Uogdlniajgc, mamy tu do czynienia mie-
dzy innymi z transpozycjq pewnej niemuzycznej narracji do medium muzyki, czego przy-
ktadem jest Wesele Figara Mozarta jako operowa adaptacja utworu Beamarchais’go.
W takich przypadkach opera zasadza sie na dialogu z oryginatem, poprzez czesciowe
jego zaadaptowanie i przeniesienie. Jesli mozliwe ma by¢ rozwazenie muzyki w kon-
tekécie narracyjnosci, w ktérym kompozycja!! tworzy bodziec warunkujgey zaistnienie
owego obrazu mentalnego ztozonego z wymienionych przez Ryan elementéw, przyktad
muzyki programowej wydaje sie idealny.

Przez pojecie muzyki programowej rozumiem wytqcznie dzieto instrumentalne stwo-
rzone w zwiqzku z pozamuzycznym programem, ttumaczqce strukture utworu ,sytuaciq
narracyjnq”. Funkcje programu spetnia zazwyczaj rozwiniety komentarz o charakterze
literackim (jak w Symfonii fantastycznej Hectora Berlioza), ale moze sie on tez ograni-
cza¢ jedynie do wskazania okreslonego elementu rzeczywistoéci (Moja ojczyzna Bed¥i-
cha Smetany) lub tez innych zrédet inspiracji — literatury, filozofii, sztuki. Do inspiraciji

6 Na temat nierozerwalnogci obrazowania mentalnego i aspektu emocjonalnego zob. T.B. Rogers, Emo-
tion, Imagery and VerbalCodes. A Closer Look at an Increasingly Complex Interaction [w:] Imagery, Memory
and Cognition. Essays in honor of Allan Paivio, red. J. Yuille, New York 1983, s. 285-305. Rembowska-Ptuciennik
traktuje zwigzek dzieta, obrazu mentalnego i emociji jako dynamiczng, wielokierunkowq interakcje trzech kodéw
mentalnych, wspétuczestniczqcych w procesie odbioru. Zob. M. Rembowska-Ptuciennik, Wizualne efekty i afekty.
Obrazowanie mentalne a emocjonalne zaangazowanie czytelnika, ,Teksty Drugie” 2009, nr 6, s. 124.

7 M. Rembowska-Ptuciennik, op. cit., s. 132-133.

8 Eadem, On Defining Narrative Media..., op. cit.

9 Ibidem.

10 76b. na przyktad model Wernera Wolfa, w ktérym badacz przedstawia gradacyjnoéé¢ réznych obszaréw

w kontekscie ich skodyfikowania: W. Wolf, Das Problem der Narrativitét in Literatur, bildener Kunst und Musik:

Ein Beitrag zu einer intermedialen Erzéhltheorie [w:] Erzahltheorie transgenersich, intermedial, interdisciplinér,

pod red. Very Ninnig, Ansgara Ninniga, Tier 2002, s. 23-104.

11 Pi . . o . . . .
iszqc w duzym uproszczeniu, mam na mysli fale akustyczng interpretowanq przez podmiot stuchajqcy jako

zjawisko muzyczne bqdz tez jezykowe.
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literackich, najliczniej reprezentowanych, nalezqg cho¢by Romeo i Julia, Hamlet czy
Makbet Richarda Straussa lub tez Tasso i Prometeusz Franza Liszta. Z inspiracji filozo-
ficznych powstato Also sprach Zarathustra Straussa, z kolei inspiracje plastyczne legly
u podstaw Wyspy umartych Sergieja Rachmaninowa wedtug Amolda Bécklina. Z za-
kresu programowosci wytgczam zaréwno utwory zasadzajqce sie na imitacji (Kukutka
Louisa-Claude’a Daquin lub popularny Lot frzmiela Nikotaja Rimskiego-Korsakowa),
jok i te, w ktérych element programowy polega wytgcznie na emocjonalnym okresleniu
nastroju (Muzyka zatobna Witolda Lutostawskiego). Robie takie zastrzezenie, poniewaz
zaktadam, ze istota programowosci nie zasadza sie na imitacji, lecz na subiektywnym od-
niesieniu sie tworcy do konkretnego zjawiska!2. Na potrzeby niniejszych rozwazan chcia-
tabym roboczo wyodrebni¢ dwie koncepcje programowosci: Berliozowskq i Lisztowskg.

2,

Francuski kompozytor przywigzywat ogromng wage do programu, starannie ukta-
dajqc tekst literacki, ktéry streszczat problematyke utworu. W 1830 roku, przed pre-
mierq Symfonii Fantastycznej: Epizodu z zycia artysty, Berlioz opublikowat komentarz
w ,Le Figaro”, w ktérym czytamy:

LAutor imaginuije sobie, ze mtody muzyk, dotkniety chorobg ducha, ktérg znany pisarz nazywa
niejasng namietnosciq, po raz pierwszy widzi kobiete, w ktérej postaci jednoczq sie wszystkie wdzigki
wyobrazonego przez mezczyzne ideatu — i zakochuije sie w niej. Z powodu dziwnej anomalii uko-
chane wyobrazenie zawsze powigzane jest w umysle artysty z muzyczng ideq, w ktérej rozpoznaije
on pewnego rodzaju namietno$¢, lecz obdarzong szlachetnosciq i wstydliwosciq, ktére to cechy
mezczyzna przypisuje obiektowi swej mitosci.

Ow melodyczny obraz i jego model nieustannie artyste przesladujg, niczym podwdina idée
fixe. To wyjasnia ciggte powracanie we wszystkich czesciach symfonii melodii otwierajqcej pierwsze
allegro. Przejécie ze stanu sennej melancholii, zaktécanej przez pojedyncze, gwattowne wybuchy
nieuzasadnionej radosci, delirycznej/bezpamigtnej namietnosci, wraz z wybuchem furii i zazdrosci,
delikatnosci, fez i religiinej pociechy — wszystko to tworzy temat pierwszej czesci”!3.

Mamy tu zatem pewne autobiograficzne elementy, wprowadzenie do fabuty dzieta,
powigzanie postaci ukochanej kobiety z charakterystycznq frazq melodyczng, a wszystko
to zasygnalizowane na planie kompozycyinym. W ten sposéb powracamy do kategorii
sopowiadalnosci” [tellability]. Dzieki komentarzowi autora — i innym ekstradiegetycznym
$rodkom — wspétczesny krytyk moze okreéli¢ symfonie Berlioza jako opowiesé¢ o artyscie,
ktory, zrozpaczony z powodu nieodwzajemnione| mitoéci, postanowit sie ofrué.

Idée fixe odgrywa w twérczoéci autora Symfonii Fantastycznej role deskrypcji podmio-
towej: intencjonalnej reprezentacji okre$lonej postaci. Dzieto ,opowiada”, konstruuje
pewngq historie za pomocq lejimotywéw (powracajqcych fraz zwigzanych z konkretng
postacig, miejscem, ideq), melodii, rytmu, dynamiki, tempa, artykulacji efc. Co istotne

12 76b. na przyktad P Kivy, Sound and Semblance: Reflection on Musical Representation, Princeton 1991,s. 17.

13 H. Berlioz, Symphonie Fantastique. The Symphony’s Programme. Extracts from the Memoirs, http://www.
hberlioz.com/Scores/fantas.htm (dostep: 09.08.2015).
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jednak, ,wtasciwa” interpretacja jest narzucona przez note programowgq, ktéra doktadnie
wyjasnia nam intentio auctoris. Znajomo$¢ owego ,zarysu” dzieta warunkuje zatem jego
odbidr, a wpisany w partyture program tworzy integralng cze$¢ kompozycji i funkcjonuje
jako plan ukonczonej juz symfonii, wypetnienie ,luk” wynikajgcych ze specyfiki medium.

Liszt nie podzielat obaw Berlioza co do nietrafnych interpretacji swoich dziet i na-
dat programowi nieco inng funkcje. Wystrzegajgc sie nadmiernej przedstawieniowosci,
kompozytor wskazywat jedynie nadrzedng idee, ukierunkowywat emocije ujawniajgce sie
w kontakcie z ,czystqg muzykq”. Tytut czy literacki komentarz nie miaty wiec streszczaé
fabuty, a jedynie sugerowa¢ okreélong sfere ideowq, dotyczqcq konkretnej postaci lub
zjawiska. We wstepie do Lat pielgrzymstwa (1855) czytamy:

Wraz ze swym rozwojem muzyka instrumentalna wyzwala sie z pierwszych pet, staje sie coraz
bardziej przepojona tq idealnosciq, ktéra charakteryzuje perfekcyjnos¢ sztuk plastycznych, by sta¢
sie nie tylko prostq kombinacjq dzwiekéw, lecz jezykiem poetyckim, by¢ moze bardziej niz sama
poezja odpowiednim do wyrazenia wszystkiego, co przekracza w nas utarty horyzont; wszystkiego,
co wymyka sie analizie, wszystkiego, co przycigga niedostepng gfebie, niezniszczalne naleciatosci,
nieskonczone przeczucia. Ten whasnie problem (...) kieruje raczej do kilku oséb niz do ttumu; (...)
do niewielkiej liczby tych, ktérzy pojmuijq cele sztuki wyzsze niz (...) powierzchownq rozrywke prze-
mijajgeych uciech”14.

Postulat ten znajduje swojq realizacje miedzy innymi w symfonii Faustowskiej, ktéra
wyraza pewngq idee, spojng koncepcije, nie jest ona jednak opowiesciq opartqg na rela-
cjach przyczynowo-skutkowych. Liszt ,przepisuje” na $rodki muzyczne wtasng interpre-
tacje dzieta Goethego: istotny jest tu sam temat, podczas gdy tekst literacki pozostaje
kontekstem. Ow muzyczny ,portret” staje sie interpretaciq psychologiczng; zaktadamy,
ze odbiorca zna fabute dzieta Goethego i potrafi w jej kontekscie — rowniez w kontekscie
tamtejszych relacji przyczynowo-skutkowych — odczytaé¢ koncepcje Liszta.

Zamyst kompozytora polega na sportretowaniu Mefistofelesa jako odbicia Fausta
w krzywym zwierciadle. Osiggniety jest on, po pierwsze, poprzez uzycie analogicznej
formy sonatowej w przypadku obu czedci (Fausta i Mefistolefesa). Po drugie, cze$¢ Me-
fistofeles opiera sie na odpowiednio zmodyfikowanych tematach z Fausta. Jest to gest
bardzo wymowny, jako ze finatowa czeé¢ zazwyczaj wprowadza nowy materiat dzwie-
kowy. Liszt uzywa odmiennej artykulacji, instrumentacji, tempa efc.; stosuje pizzicato,
ornamenty (iryle, obiegniki, appoggiatury), szybkie przebiegi chromatyczne, wysokie
rejestry (np. uzycie fletu piccolo). Wszystko to zmienia powazny, niekiedy nawet uroczy-
sty charakter pierwszej czeéci. Zywa, delikatna rytmika trzeciej czeéci buduje atmosfere
drwiny, ironii, groteski, a nawet parodii'®. W ten sposéb Mefistofeles jest sportretowa-
ny jako osobliwy, destrukcyjny chochlik, anty-Faust: ,czes¢ tej sity, ktéra zta pragngc,

14p Morrison, Franz Liszt: lllustrated Lives of the Great Composers, London 2014, s. 49.

15 74 Zofiq Lissq rozumiem kategorie groteski muzycznej jako ,destrukcije uktadéw, ktére uwazamy za normal-
ne”, tu: cytatéw Faustowskich. Specyficzng odmiane groteski stanowi destrukcja dawnych kompozycji, zwigzana
$cidle z elokwenciq stuchacza, co zbliza te kategorie do parodii muzycznej. Zob. Z. Lissa, Szkice z estetyki mu-
zycznej, Krakéw 1965, s. 45-47.
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wiecznie dobro czyni”. Utwér sam w sobie nie zawiera ,zmian w narracyjnym $wiecie”!$,

by zacytowa¢ Ryan, ale jednoczesnie staje sie ich wynikiem.

Wszystko to odnosi sie do muzyki programowej, istniejg jednak inne sytuacje, kté-
re pozwalajq znalez¢ w pewnym zakresie wspélny mianownik, intersubiektywny poziom
interpretacji. Skupie sie na przypadkach, ktére uznaje za najwymowniejsze. Wspomi-
natam Lisztowskiego Mefistofelesa, w ktérym juz sam diabet ma w retoryce muzycznej
catg game ekwiwalentéw. Chodzi miedzy innymi o uzycie odpowiednich przebiegéw
interwatowych, kolorystyki (dominacja instrumentéw o niskim, infernalnym brzmieniu
i ciemnej barwie, na przyktad puzonéw) lub tez w ogdle tonacji (wedtug XIX-wiecznych
teoretykdw ze sferg $mierci, strachu, piekta i demonizmu zwigzana byta tonacja f-moll).
Sredniowieczna formuta diabolus in musica odnosi sie do brzmienia trytonu, natomiast
popularne w XVII wieku opadajgce przebiegi chromatyczne tworzyly figure passus du-
riusculus. Do innych przyktadéw do$¢ jednoznacznej symboliki nalezy cho¢by dzwiek
fanfar ewokujqcy zwyciestwo, brzmienie rogu, wigzane z polowaniem lub tez ogdlnie;:
dworskimi rozrywkami. Dzigki podobnym rozwigzaniom kompozytorzy mieli silny wptyw
na pdzniejsze interpretacje ich dziet — analogicznie do éredniowiecznego i renesansowe-
go malarstwa, z intfensywnie rozbudowang warstwg alegoryczno-symboliczng.

Oprécz doé¢ jednoznacznych $rodkéw retorycznych warto zasygnalizowaé istnienie
dziet interpretowanych w kontekscie intertekstualnosci. Wielu kompozytoréw cytuje inne
muzyczne kompozycje, grajqc z tradycjq, konwencijq lub tez stylem innego autora. Kul-
tura, w jakiej tworzq, czesto ma niebagatelny wptyw na rodzaj ich twérczosci. Chociazby
w przypadku Chopina, w ktérego twérczosci pojawia sie wiele réznorodnych nawigzan
do muzyki ludowej. Fantazja A-dur na tematy polskie opus 13 zawiera trzy gtéwne tematy,
z czego dwa sq tworzone przez tradycyine melodie. Pierwsza, Juz miesiqc zaszedt, psy
sie udpity, to fragment wziety z ballady Franciszka Karpinskiego Laura i Filon (ulubionej
piesni matki Chopina)'?, druga to kujawiak Idzie Jasio do Torunia. Ukrainska kotomyjka,
opracowana przez Karola Kurpinskiego w Elegii na $mier¢ Tadeusza Kosciuszki, tez sie
tu pojawia, nadajgc tej czeéci mocno patriotyczny wydzwiek.

Zinterpretowatam ten fragment muzyki instrumentalnej jako posiadajgcy aspekt pa-
triotyczny — nie ze wzgledu na tekst lub tez komentarz odautorski, lecz w odniesieniu
do samej melodii, ktérg ,odkodowatam” i uznatam za istotng kulturowo. Mozna zatem
zauwazy¢, ze w powyzszych przyktadach — czy to w muzyce programowej, utworach po-
stugujgcych sie figurami retorycznymi, symbolikg, czy tez tych zawierajgcych odniesienia
intertekstualne — pojawia sie istotny dla naszych rozwazan wspélny mianownik: obec-
no$¢ koddw, z ktérych odczytaniem kompetentny stuchacz nie powinien mie¢ proble-
méw. W przypadku utworu Liszta istotna jest znajomo$é dzieta Goethego i umiejetnosé
takiego zanalizowania przeksztatcanych przez kompozytora motywéw Fausta i Mefista,

16\ Ryan, On Defining Narrative Media..., op. cit.

17 7ob. piesn ludowa oraz Chopinowska transpozycja: https://www.youtube.com/watch2v=EbY95g4XaO4,
https://www.youtube.com/watch2v=u4Gm9zDIcOl (dostep: 15.08.2015).
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by mozliwe stato sie odczytanie owej muzycznej interpretacii dzieta literackiego. W przy-
padku utworéw, w ktérych kluczowq role odgrywajq figury retoryczne, ich znajomos¢
jest niezbedna, podobnie jok w interpretaciji utworu Chopina niezbedna jest znajomos¢
polskiej kultury i piesni ludowych, bez ktérych odczytanie intertekstualnych odniesien
bytoby niemozliwe.

Obraz mentalny tworzqcy sie w umyéle stuchacza jest uzalezniony od jego wiedzy,
ale wystepuje w kazdej sytuacji odbioru — a zatem samo jego pojawienie sie nie bedzie
juz zalezne od kompetencii'®. Jesli odbiorca zapoznaie sie z programem lub tez innym
elementem ekstradiegetycznym, moze czerpaé przyjemno$é z rozpoznania sekwencii re-
prezentujgcych opowieé¢ i powrdci¢ do opisu, by doswiadczy¢ owej przyjemnosci po-
nownie. Interpretacje odnoszqcq sie $cisle do programu mozna potraktowa¢ jako przy-
ktad ograniczenia, w ktérym wypowiedz stanowi prébe odgadniecia intencji autorskich
— cho¢ to bardzo ciekawy i ztozony, co wida¢ wyzej, przypadek. Istotne jest tu jednak nie
tylko konkretne odniesienie do tresci pozamuzycznych, narzucajgce okreslony sposéb
stuchania, lecz takze uktad mozliwosci odczytania utworu oraz to, jak rzutuje on na éw
odbiér!®. Wskazéwki odautorskie zatem mogg réwniez stanowi¢ zachete do odgrywania
mozliwoéci interpretacyjnych.

3.

W zaleznodci od swoich kompetencji w akcie stuchania (i/lub czytania partytury)
odbiorca rozpoznaje muzyczne znaki, indywidualnie umiejscawia muzyke w kontek-
$cie, wigzqc frazy utworu z tymi, ktére pochodzq z innych dziet, lub tez z pozamuzycz-
nymi ideami. W ten sposéb dzieto zostaje indywidualnie ustrukturyzowane, uspdjnione.
To wtasnie, zdaniem FE. Mausa, wigze muzyke z opowiesciq:

,Idea muzycznej opowiesci nie jest alternatywna wzgledem idei muzycznego doswiadczenia
lub muzycznego $wiata. tqczq sie one w nastepujgcy sposédb: stuchacz moze mie¢ ujednolico-
ne do$wiadczenie, i to doswiadczenie moze zawiera¢ wyobrazenie fikcyjinego $wiata, a zdarzenia
w jego obrebie mogq formowa¢ opowiese”20.

A zatem w akcie stuchania (i do$wiadczania) muzyki traktowanie utworu (jego struktury)
jako opowiesci tworzy z niej spojng cato$¢. Prakiyki narratywizowania dzieta muzycznego
bardzo czesto pojawiajq sie w literaturze lub programach koncertowych. Warto przywota¢
cho¢by krétki fragment jednego z tych ostatnich. Fragment dotyczy Eroiki Beethovena:

18 Rembowska-Pluciennik zaznacza, ze w przypadku obrazowania mentalnego (na przyktad wizualizacji pod-
czas stuchania utworu) méwimy o do$wiadczeniowym charakterze samego momentu stuchania. Zatem proces
refleksji, interpretacii lub tez estetycznej ewaluacii zostaje wykluczony, poniewaz wymaga lektury wielokrotnej.
W tym przypadku jednak taka interpretacja lub refleksja moze nastgpi¢ wraz z momentem zapoznania sie odbior-
cy na przyktad z tytutem muzycznej kompozycji (dajgcej pojecie na temat regut gatunkowych bqdz tez inspiracji
efc.). Zob. M. Rembowska-Ptuciennik, op. cit., s. 132-133. Na temat indywidualnych réznic w obrazowaniu
mentalnym zob. tez: A.Paivio, Individual Differences in Coding Processes [w:] idem, Mind and Its Evolution.
A Dual Coding Theoretical Approach, ,Psychology Press” 2006, s. 317-325.

19 76b. D. Attridge, ,Wykonywanie” metafory. Jednostkowos¢ literackiego obrazowania, thum. B. Lutostanski,
M. Nowicka, ,Tekstualia” 2012, nr 4 (31),s. 187.

20 o Maus, Concept of Musical Unity [w:] Rethinking Music, pod red. N. Cooka, M. Everista, Oxford 1999,
s. 183.
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JTo wielkie dzieto zastato rozpoczete, kiedy Napoleon byt pierwszym konsulem, i miato przed-
stawia¢ prace niezwyktego umystu tego cztowieka. W pierwszej czeéci prosty temat, przewijajqc sie
ptynnie przez harmonie, ktére czasami wydaiqg sie niemal chaotycznie poplgtane, wyraza w sposéb
wspaniaty stanowczo$¢ Napoleona. Czeé¢ druga jest opisem honoréw oddawanych nad grobem
jednego z ukochanych generatéw i nosi tytut Marsz pogrzebowy na smier¢ bohatera. Zdyszany rytm
tej czedci przedstawia ostatnich z orszaku, ktérzy potykajqc sie, podchodzqg, by spojrze¢ do grobu
i stysze¢ tzy spadajgce na trumne |(...)"21.

Wida¢ tu bardzo dobrze, ze autor ,wyja$nienia” tqczy cechy dzieta Beethovena (uro-
czysty charakter tematu, nieregularny rytm) z wiasng interpretaciq na poziomie tresci
(stanowczo$¢ bohatera, potykanie sie uczestnikow pogrzebu). Tworzenie tych interpretacii
wydarzen” muzycznych, konstruowanie wokét nich opowiesci pozwala je uchwyci¢ i sta-
nowi typowqg aktywno$é¢ odbiorcy podczas stuchania muzyki.

+Ze wzgledu na to, co dzieje sig z cztowiekiem w konkretnych okolicznosciach — pisze David
Herman — opowiesci rozwazane sq w kazdej kulturze jako podstawowa strategia uswiadomienia
sobie przez cztowieka pojecia czasu, procesu i zmiany”22,

Tropem tym podaqza Kitty Klein, ujmujgc narracje jako efekt ludzkiej potrzeby komu-
nikowania sie z innymi i tworzenia sensu $wiata2?. Istotna staje sie przy tym mozliwosé
stworzenia jezykowej interpretacji stuchanego dzieta, strukturyzowanie indywidualnego
do$wiadczenia, a tym samym zebranie tych rozpoznan w uchwytng cato$é¢ i mozliwosé
przekazania ich odbiorcy24.

Opowiesci sq zaréwno artefaktami kulturowymi, jak i sposobem méwienia o dziele.
Stajq sie przedstawieniem wiedzy, doswiadczen, przekonan, pragnien, fantazji. Omawia-
ne wczedniej przyktady udowadniajq, ze narracje ksztattujgce sie w procesie stuchania
umozliwiajq dotarcie do wydarzen oddalonych w czasie i przestrzeni, a przede wszystkim
dotarcie do doswiadczenia drugiego cztowieka®®. Oczywiste jest zatem, ze stuchanie
muzyki nie jest procesem obiektywnym.

Konstruowanie narracji dokonuje sie tu co najmniej dwukierunkowo. Juz na pozio-
mie pojedynczych motywéw oraz obserwacji napie¢ harmoniczno-rytmicznych stuchacz
moze zbudowa¢ podstawowq wiedze na temat dzieta i postawi¢ hipotezy interpretacyjne.
Identyfikujgc elementy, ktére ocenia jako istotne (strukturalnie, ale i semantycznie — mam
tu na mysli figury retoryczne, symbole, odniesienia intertekstualne i tym podobne), wpi-
suje je w kontekst na podstawie wtasnych przedsqdéw — wiedzy dotyczqcej dzieta, jego
programu, twércy, epoki, nurtu itd. Im mniej jednoznacznych tropéw i symboli mozliwych

21 Fragment pochodzi z programu koncertu Filharmonicznego Stowarzyszenia Nowojorskiego (1843), cyt. za:
G.R. Marek, Beethoven, ttum. E. Zycieriska, Warszawa 1976, s. 349.

22 p, Herman, Introduction [w:] Narrative Theory and the Cognitive Sciences, pod red. D. Hermana, Stanford
2003, s. 1-30.

25 Zob. K. Klein, Narative Construction, Cognitive Processing, and Healt [w:] Narrative Theory..., op. cit.,
s. 56-84.

24 Zob. V. Meelberg, Sounds Like a Story: Narrative Travelling from Literature to Music and Beyond [w:] Narra-
tology in the Age of Cross-Disciplinary Narrative Research, pod red. S. Heinen, R. Sommera, Berlin-New York
2009, s. 246-247.

25 Herman, Introduction, op. cit., s. 8.
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do uzgodnienia na poziomie intersubiektywnym, tym wiecej uzupetniajgeych luki hipotez,
sktadajqeych sie wraz z indywidualnymi aspektami doswiadczenia muzycznego na ostatecz-
nq interpretacje utworu: w tym przypadku narracje. Szersze ujecie prezentuje Mieke Bal,
ktéra traktuje narracje jako reprezentacje rozwoju czasowego, sekwencji wydarzen dziejg-
cych sie w czasie. Mysl te rozwija, podajqc przyktad konstrukcji domu — otéz moze ona byé
rozwazana jako sekwencja wydarzen, jesli mozliwe jest np. nagranie procesu jej powstawa-
nia. W tym znaczeniu struktura dzieta muzycznego zawsze pozostanie procesem — i mam
tu na mysli nie tylko sam akt komponowania, powstawania dzieta, lecz takze kazdorazowe
iego (od)tworzenie, wykonanie. Tym samym ujecie Bal wskazuje na dwojakie rozumienie
narracji — jako cechy wewnetrznej dzieta muzycznego oraz jako wtasciwosci aktualizujgcei

6 _ co pozostaje zbiezne z koncepciq Ryan.

sie dopiero w jego odbiorze?

Nieroztgcznym aspektem aktu stuchania jest interpretowanie. Toka ,lektura audial-
na” staje sie zrédtem znaczenia: utwér muzyczny, oderwany od kompozytora, tworzy sie
w akcie stuchania i zalezy, jak juz pisatom, od indywidualnych predyspozycji odbior-
cy??. Problemem jest brak precyzji. W artykule tym wydzielitam dwa obszary: pierwszym
sq kompozycije, ktérych ,znaczenie” moze jedynie aktualizowa¢ sie w indywidu-
alnej interpretacji kazdego odbiorcy. Ten typ reprezentowany jest np. przez etiudy,
fugi, sonaty — jednym stowem kompozycje bez tytutu, komentarza i innych sygnatow
wigzqcych sie z probg ich semantyzowania. Mogq one jednak, dzieki swojej tonacji,
rytmowi, harmonii, sta¢ sie bodzcem dla wspomnien, emocji lub wyobrazen stuchacza.
Drugim obszarem sq dzieta posiadajgce intencje opowiedzenia historii lub
cho¢by zasugerowania pewnych nastrojéw, emociji efc. Tu odbiorca odgrywa jednak nie
mniejszq role. Réwnie wazna, jak aspekty kompozycyjne dzieta, jest sktonnosé¢ odbiorcy
do narratywizowania (lub tez nie) muzyki oraz kontekst kulturowy, moggcy w pewnych
sytuacjach warunkowa¢ owg sktonnoé¢. Innymi stowy, odbiér o charakterze narracyj-
nym muzycznej kompozycji zasadza sie zaréwno na obecnosci narracyjnych wskazéwek
w samym dziele, jok i na strategii interpretacyjnej stuchacza, ktéra jest réwniez zalezna
od czynnika kulturowego.

Akt narratywizowania dzieta (wykonywanego lub jego zapisu nutowego) widziata-
bym, po pierwsze, w rozpoznaniu w tekécie zasady formalnej oraz istotnych symboli,
cytatow, tropéw intertekstualnych, retorycznych, rozwigzan gatunkowych itd., po drugie,
w powigzaniu owych elementéw w spéjng catoé¢ (w przypadku muzyki programowe;:
w odnalezieniu najistotniejszych dla programu struktur znaczqcych na poziomie mikro-
i makroform), uzupetnieniu miejsc niedookresdlenia, po trzecie za$, w potgczeniu spdijnej
na tym poziomie wizji z emocjami i tworzonymi obrazami mentalnymi.

26 75h. M. Bal, The Point of Narratology, ,Poetics Today” 1990, vol. 11, s. 727-753.

27 Piszqc o kompetencjach odbiorcy, mam na mysli umiejgtno$¢ czytania nut, odkodowywania istotnych symboli
i figur retorycznych, analizowania czgstek motywicznych, fraz, zdan, okreséw, wigkszych czesci, znajomosé¢ kon-
tekstu dotyczqcego historii muzyki, form etc. Odbiorca nieprofesjonalny nie jest w stanie zbudowa¢ tak bogatego
obrazu mentalnego jak profesjonalista. Bedzie sig on skupiat na budowanym przez utwér nastroju i nadawat
tworzonej przez siebie narracji interpretacyjnej wymiar emocjonalny. Innymi stowy, jego zaangazowanie w narra-
cie dotyczy przede wszystkim poziomu emocjonalnego.

86 Jekstualia” nr 4 (43) 2015




4,

Prace z obszaru narratologii postklasycznej i badan intermedialnych pozwalajq trak-
towa¢ muzyke jako medium o niewielkim potencjale narracyjnym, akcentujq jednak role
odbiorcy i jego aktywnosci w procesie stuchania (i czytania). Narracyjno$¢ ma aktu-
alizowaé¢ sie wtasnie w spotkaniu z odbiorcq: narratywizujgc dzieto, interpretujemy je
iako narracyjne®®, a zatem rekonstruujemy struktury, w ktérych identyfikowane i percy-
powane sq relacje czasowe. Karlheinz Stockhausen pisat, ze muzyka przedstawia relacje
uporzgdkowane w czasie®®, majqc zapewne na mysli kolejne sekwencje: przeksztatcenia
tematéw w fudze lub wariacjach, przetworzenie nastepujqce po ekspozycji w formie so-
natowej efc. Warto jednak sprecyzowaé rozumienie ,czasowego rozwoju” dzieta muzycz-
nego. Muzyka wywotuje wrazenie napigcia, sekwencyjnosci, innymi stowy przekonanie,
7e jedno muzyczne wydarzenie®® jest nastepstwem drugiego. Aby nie pozostawa¢ w kre-
gu teorii, przywotajmy strukture dominanty septymowej, ktéra zwykta rozwigzywaé sie
na tonike. Jest to klasyczna sytuacja roztadowania napigcia harmonicznego stworzone-
go przez dysonujgce brzmienie. Opozycja miedzy narastaniem takiego napiecia a jego
roztadowaniem poprzez rozwiqzanie jest jednym z istotniejszych $rodkéw formotwér-
czych w muzyce tonalnej. W sytuacji zawieszenia dominanty bqd? tez innego rozwigzania
(na przyktad zwodniczego, na tonike szdstego stopnia) nie otrzymujemy zmniejszenia
napiecia harmonicznego (oczekiwanego przez stuchacza, kierujgcego sie wezedniejszymi
doswiadczeniami), lecz jego wzrost. Mamy wobec tego do czynienia z pewnymi oczeki-
waniami odbiorcy, dotyczqcymi $cistego rozwigzania dominanty. Mysle tu réwniez o stu-
chaczuamatorze, ktéry, co prawda, nie bedzie potrafit nazwaé struktury dominantowei,
ale z pewnosciq bedzie oczekiwat rozwigzania. W taki sposéb, w przypadku gdy przyczy-
nq pojawienia sie toniki jest pojawienie sie dominanty, rozumiem miedzy innymi ocze-
kiwania kreowane przez muzyke i owo wrazenie, ze wydarzenia muzyczne na poziomie
struktury sq pofqczone taricuchem przyczynowo-skutkowym3!. W tym znaczeniu wykona-
niu muzyki towarzyszy wrazenie jej linearnego rozwoju w czasie i celowosci.

Derek Attridge pisze o dziele sztuki, definiujqc je w kategoriach zmiennosci [alterity],
inwencji [invention] oraz jednostkowosci [singularity]. Zmienno$¢ w czasie odbywa sie

28 76b. M. Fludernik, Natural Narratology and Cognitive Parameters [w:] D. Herman, Narrative Theory...,
op. cit., s. 243-267.
29 Meelberg zwraca jednak uwage, ze poruszamy sie w obszarze indywidualnej interpretacji, a relacje przy-
czynowo-skutkowe, ktére funkcjonujq w literaturze poruszajqcej problem narracji w muzyce, traktowa¢ musimy
metaforycznie. Wydarzenia muzyczne nie sq przyczyng powstawania kolejnych, mogq by¢ jednak zinterpreto-
wane jako ich przyczyna; odbiorca moze traktowa¢ sekwencje wydarzer jako tworzqcq rozwdj i przeksztatcenie
jednego stanu w inny. Tworzenie takich projekcji pozwala osiggng¢ wrazenie lepszego ,rozumienia” muzyki. Zob.
V. Meelberg, op. cit., s. 247 i n.; M. Grant, Serial Music, Serial Aesthetics: Compositional Theory in Post-War
Europe, Cambridge 2001, s. 135.
30 piszqc o wydarzeniu, mam na mysli drugie ujecie Petera Hishna [event Il]; badacz definiuje owo wydarzenie
w odniesieniu do nieoczekiwanej zmiany stanu, ktéra zalezna jest od decyzji interpretatora. Tym samym narra-
cja traktowana jest jako reprezentacja zmian o okreslonych wtasciwosciach. W kontekscie dzieta muzycznego
traktuje wydarzenie jako wyodrebnionq catoé¢, postrzegang w ten sposéb przez odbiorce, majqcq swoje granice
w obrebie utworu muzycznego. Zob. P Huhn, Event and Eventfulness, hasto [w:] The Living handbook of Narrato-
logy, http://wikis.sub.uni-hamburg.de/lhn/index.php/Event and Eventfulness (dostep: 30.06.2015).

Owe relacje przyczynowo-skutkowe wydaijq sie odbiorcy jednym z wazniejszych sposobéw strukturyzowania
doéwiadczenia w ramach narracii.
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nie tylko na poziomie pokolen i epok, lecz takze pojedynczych aktéw odiworzenia
(odstuchania w przypadku muzyki), obiorca za$ uczestniczy w dziele jako rozwoju cze-
go$ w procesie®2. Zmienno$¢ jest zatem cechqg nierozerwalnie zwiqzang z tozsamosciq
konkretnego dzieta, podczas gdy inwencja i rozumienie jednostkowosci zalezq od otwar-
tosci na zmiany i nowe konteksty. Wszystkie te trzy cechy tworzq wyzwanie dla oczekiwan
i przyzwyczajen odbiorcy®®. Dzieto muzyczne jest tu rozwazane w kontekscie kazdo-
razowego jego wykonania, ktére odbywa sie poprzez, po pierwsze, czytanie partytu-
ry po cichu (odtwarzamy w wyobrazni linie melodyczng, sekwencje harmoniczne itd.),
po drugie, samodzielne wykonanie utworu bqdz tez jego fragmentu, po trzecie za$ — do-
$wiadczanie czyjego$ wykonania. We wszystkich tych przypadkach, twierdzi Attridge, bedzie
to de facto nasze wtasne wykonanie owego dzieta, poniewaz nasza reakcja na nie zawsze
wymaga¢ bedzie od nas kreatywnosci. Elementem konstytuujgcym wydarzenie muzyczne
(tak, jak je zdefiniowatam w przypisie dziewietnastym), jest element nowosci, niespodzian-
ki, wbudowana — jak pisze Donald Davidson®® — funkcja estetyczna, ktérej doswiadczamy
na nowo, jak na przyktad zwodniczy rytm lub tez zaskoczenie w symfonii 94. Haydna. Nie-
zbednym elementem dos$wiadczenia wydarzen muzycznych jest odczytanie ich sekwencyi-
nosci, co pocigga za sobq otwarcie (przy kazdorazowym wykonaniu) na nowe mozliwosci
semantyczne (a zatem i emocjonalne, somatyczne), ktére stajq sie wynikiem rozpoznania
relacji miedzy jedng sekwencjq a kolejng. Mamy tu zatem do czynienia ze swoistym
kontinuum, w obrebie ktérego poszczegoélne sekwencje, odpowiadajgc w wiekszym lub
mniejszym stopniu oczekiwaniom odbiorcy, wigzq sie (tez w wigkszym lub mniejszym stop-
niu) z interpretacjg/inwencjq stfuchacza. Davidson powiedziatby, ze doswiadczenie mu-
zyki tqczy sie z czerpaniem przyjemnosci z odczytywania owych sekwencii®®. Ze wzgledu
na rozwazanie dzieta muzycznego w jego realizacji, kazdorazowym ,odegraniuv”, odno-
simy sie w réwnej mierze do utworu (jako tego, co zostato stworzone), jak i procesu jego
tworzenia w akcie wykonywania®é.

Warto w tym miejscu przywota¢ 4’33’ — najpopularniejszq, jak sie wydaje, kompo-
zycie Johna Cage’a, stworzong w 1952 roku, w trzech czesciach. Pierwsze wykonanie,
autorstwa Davida Tudora®?, sktada sie z nastepujgcych sekwencii: pianista siada przy
fortepianie, otwiera klape i siedzi w ciszy przez trzydziesci sekund, a nastepnie zamyka
klape. Otwiera jg ponownie i siedzi w ciszy przez kolejne dwie minuty i dwadziescia trzy
sekundy. Dalej zamyka i otwiera klape raz jeszcze, siedzqc w ciszy tym razem przez mi-
nute i czterdziesci sekund. Przez caty czas towarzyszy mu tykajqcy zegarek, za pomocq

32 . Blanchot, Przestrzen literatury, London 1982, s. 202.

33 Koncepcig przywotuje za: D. Attridge, ,Wykonywanie” metafory. Jednostkowos¢ literackiego obrazowania,
op. cit., s. 183-197.

34D, Davidson, Co oznaczajq metafory [w:] O metaforze, pod red. Sh. Sacksa, Chicago 1979, s. 36.

35 70b. ibidem, s. 191.

36 Attridge twierdzi, ze dzieto sztuki ma cechy jednostkowosci, inwencji i zmiennosci, co pocigga za sobgq znale-
zienie sposobu, by w akcie odbioru reagowa¢ na nie z podobng jednostkowosciq, inwencjq i zmiennosciq. Zob.
D. Attridge, ,Wykonywanie” metafory. Jednostkowos¢ literackiego obrazowania, op. cit., s. 192.

Nagranie dostepne pod adresem:  https://www.youtube.com/watch2v=HypmW4Yd7SY (dostep:
30.06.2015).
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ktérego pianista odmierza czas poszczegdlnych sekwencji utworu. Artysta zamyka wresz-
cie klape i schodzi ze sceny. Sugestia interpretacyjna uwypuklona podczas telewizyjnej
emisji premiery dotyczyta catkowitego wyciszenia odbiornika, co stuzyto doktadniejszej
percepcji wszystkich dzwiekéw z otoczenia, towarzyszqcych koncertowi. Odbiorca miat
doswiadczy¢ jednostkowosci dzieta (wykonania), jego unikalnosci i niepowtarzalnosci,
w konkretnym czasie i miejscu. W ten sposéb uwypuklone zostato doswiadczenie cza-
sowosci utworu. Oczywidcie taki gest kompozytorski otwiera sie réwniez na pytania do-
tyczqce samej koncepciji ciszy, jej istnienia, filozoficznego znaczenia tak skonstruowane;j
kompozycji czy wreszcie sytuacji odbiorcy skonfrontowanego z podobnym wykonaniem
- tego, co dzieje sie z nami samymi.

,Gdy »wykonuje« dzieto sztuki®® — pisze Derek Attridge — realizuje je w postaci jednostkowego,
odkrywczego »lnnegoc, ktéry wptywa na mojq kulturowo i historycznie okreslong sytuacje jako pod-
miotu. W ten sposéb moje »wykonanie« jest jednostkowe i niepowtarzalne z powodu, na przyktad,
gry $wiatet, dynamiki narracji czy emocjonalnych mozliwosci dzwigeku w danym momencie. Rzec
mozna, ze przezywam owo »wykonanie«, zamiast ogranicza¢ sie do pasywnej obserwocii"ss.

Dzieto muzyczne istnieje w odgrywaniu, w procesie wykonania, a do$wiadczenie
z nim zwigzane jest z aspektem czasowosci (stawania sie w czasie), procesualnosci. Akt
stuchania muzyki staje sie tym samym uczestnictwem w wydarzeniu angazujgcym od-
biorce na poziomie racjonalnym (wiedza, przedsqdy) i emocjonalno-skojarzeniowym4®
— uczestnictwem poprzez proces narratywizowania muzyki.

To sytuuje (zgodnie z koncepcjq wielu przywotanych tu badaczy, w tym Fludernik)
doswiadczajgcy podmiot w centrum. Narracja staje sie relacjq do$wiadczajgcego pod-
miotu, odczytem i seriq jego indywidualnych do$wiadczen; kognitywno-komunikacyj-
nym procesem tworzenia, identyfikowania i interpretowania do$wiadczanego w czasie
dzieta®!. Studia nad narracyjnosciq muzyczng mogq zosta¢ potraktowane jako rama dla
poszukiwan sposobéw interpretowania dzieta muzycznego. Narratywizowanie umozliwia
bowiem refleksje na temat czasowosci utworu, pozwala dotrze¢ do réznych moduséw
jego recepcji, wigzqc sie zawsze z aktywnym stuchaniem i osobistym wktadem odbiorcy
w powstajqce dzieto — a tym samym z nowym jego rozumieniem.

38 Wykonaniem, przypomnijmy, moze by¢ sam akt stuchania.

39 p, Attridge, ,Wykonywanie” metafory. Jednostkowos¢ literackiego obrazowania, op. cit., s. 185. Podkr. moje
- JB.

40 Celowo unikam nazywania tego poziomu ,afektywnym”. O ile w psychiatrii i psychologii wigze sie on bezpo-
$rednio z ekspresjq emocii, o tyle w muzykologii ma odlegte konotacje. Teoria afektéw dotyczy tu ogdlnie przyje-
tego kodu, sktadajqcego sig z figur retoryczno-muzycznych, nasladujqcych, przedstawiajgcych, ktérym przypisuje
sie okreslone pojecie lub uczucie — i przez to pozwala wzmocni¢ na poziomie intersubiektywnym znaczenie
poszczegdlnych kompozyciji.

4 Pozostaje to w zgodzie z ujgciem Davida Hermana. Zob. idem Narrative Theory and the Cognitive Science,
op.cit, s. 170 n.
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Summary

Meaning, Emotions, Narrative: the Uniqueness of a Musical Work

Sloboda wrote that the meaning and emotions are the most important elements
of the musical experience. The paper focuses on both these aspects and poses three qu-
estions about music and narrativity. First: whether or when can we talk about a narrative
or narrativity with reference to musical works2 Second: when can we speak of meaning
in music? Third: in what way do our emotions affect that meaning and determine our
interpretation of a musical work? Whenever a musical work is perceived as if it created
a story in our mind, it is based both on the composer’s suggestions as well as on our
own way of interpreting it, which depends on cultural factors. | make a distinction be-
tween two areas of music. The first one only stimulates individual emotions, reflections,
recollections, efc., and it is represented, for instance, by etudes or fugues, without ti-
tles, commentaries, or any other hint as to the work’s semantic interpretation. This kind
of music would produce a different, particular meaning for each listener — through its
tempo, key, and character. The second area is the music with an intention of telling
a story or at least implying certain moods, emotions, and meanings. The article analyses
e.g. Franz Liszt’s Faust Symphony in Three Sketches after Goethe and Fryderyk Chopin’s
Fantasy on Polish Airs in A major, Op. 13. and seeks the ways of applying the category
of ,tellability” to them so as to ultimately address the question whether a musical piece
can be a story.

Stowa kluczowe: narratologia postklasyczna, narracyjnosé¢, muzyka, muzyka pro-
gramowa, jednostkowo$¢ dzieta, transmedialnosé.

Keywords: postclassical narratology, narrativity, music, program music, tellability,
emotions, fransmediality.

Jagoda Pajdas-Siwanowicz
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