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CZESC1
INFORMACIJE, JEZYKI, APARATURY POJECIOWE

Anna Brozek, Jacek J. Jadacki
O ROZUMIENIU UTWORU MUZYCZNEGO

Wirdd czynnosci badawczych podejmowanych przez muzykologéw wazne miejsce
zajmujg procedury interpretacyjne, tj. czynnosci majace doprowadzi¢ do rozumienia
utworéw muzycznych. Celem, ktéry sobie stawiamy w niniejszym artykule, jest usu-
ni¢gcie niektérych nieporozumien zwiazanych z pojeciem rozumienia i z pojeciem
utworu muzycznego, a co za tym idzie — uscislenie zadan, z ktérymi uporaé si¢ powin-
na muzykologia.

1. Rozumienie

1.1. Stowo ,;rozumienie” jest polisemem. Kiedy méwimy, ze x rozumie y, moze
m.in. znaczy¢ to, ze:

— x bezpodrednio poznaje y-a, w szczegélnoéci np. cudze przezycia (rozumienie in-
tuicyjne);

~ x usprawiedliwia y-a, w szczegéinosci czyje$ postgpowanie (rozumienie indul-
gencyjne);

— X uzywa y-a, w szczegdlnosci pewnego wyrazenia, jako no$nika jakiego$ wybra-
nego sensu (rozumienie inskrypcyjnc)l.

Czynnosci prowadzace do rozumienia — to interpretacja.

1.2. Rozumienie intuicyjne, rozumienie indulgencyjne i rozumienie inskrypcyjne sa
w nauce zbgdne, a nawet niepozadane. Nauka obchodzi si¢ bez rozumienia intuicyjne-
go, gdyz do wszelkich przedmiotéw tego rozumienia mozna dotrzeé za pomoca «nor-
malnych» sposobéw poznawania (np. za pomocg spostrzezenia oraz wnioskowania).
W rozumieniu indulgencyjnym obecny jest pierwiastek oceniajacy — z zalozenia nauce

' W odréznieniu od rozumienia intuicyjnego i indulgencyjnego, ktore sa relacjami dwuargumentowymi
(,x rozumie y-a”), rozumienie inskrypcyjne jest relacja trojargumentows (,.x rozumie przez y-a z”). Ponie-
waz nie jest to wazne dla dalszych wywodow, nie bedziemy sig przy tym specjalnie zatrzymywac.
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obcy. Rozumienie inskrypcyjne (czyli rozumienie — uzywanie jgzyka) jest na pewno
potrzebne do przekazywania wiedzy, ale nie do jej zdobywania.

Istnieje jednak taki sens stowa ,,rozumienie”, tj. sens identyfikacyjny, przy ktorym
mozna powiedzie¢, ze osigganie coraz lepszego rozumienia — mianowicie identyfika-
cyjnego rozumienia Swiata — jest po prostu celem uprawiania nauki. Inaczej mowiac:
przy takim ujeciu uprawianie nauki polega na interpretacji $wiata.

1.3. Nalezy przy tym pamigta¢, ze sformulowanie ,,x rozumie y-a” w sensie identy-
fikacyjnym jest elipsa — i w réznych kontekstach wymaga réznych uzupeinien. Kiedy
wigc méwimy, ze x rozumie — w sensie identyfikacyjnym — y-a, moze to znaczy¢, ze
x uswiadamia sobie jeden z nastepujacych przedmiotow:

- ri: naturg y-a: to, dzigki czemu y jest — jak to si¢ w uproszczeniu méwi — tym,
czym jest, a nie czyms$ innym;

- ry: strukturg y-a: to, z jakich czesci y si¢ sklada;

— r3: horyzont y-a: to, co z y-iem wspolistnieje;

— rq: racj¢ y-a: to, co warunkuje y-a (w szczeg6lnosci przyczyng y-a);

- rs: typ y-a: to, do jakiej klasy przedmiotéw y sig¢ zalicza;

—rg: sens y-a: to, czego y jest znakiem.

1.4. Rozumienie wiadciwe pewnego przedmiotu nalezy odr6znié¢ od «jakiego$» jego
rozumienia.

Mozna rozumie¢ np. ziewanie stuchaczy podczas koncertu jako znak znudzenia
utworem lub jego wykonaniem, cho¢ naprawdg jest to objaw tego, ze w sali koncerto-
wej jest duszno. O pierwszym rozumieniu ziewania powiemy w zwiazku z tym, Ze jest
tylko jakims rozumieniem ziewania, skoro wfasciwym rozumieniem jest rozumienie
drugie.

Gdy istnieje wiele «konkurencyjnych» teorii, opisujacych pewien przedmiot pod
tym samym wzgledem, to co najwyzej jedna z nich zdaje sprawe z wlasciwego rozu-
mienia tego przedmiotu.

2. Utwér muzyczny

Celem muzykologa jest osiaganie identyfikacyjnego rozumienia utworéw muzycz-
nych. Pokazemy teraz, jak zlozonym przedmiotem zajmuja si¢ muzykologowie i jak
wieloaspektowe jest w zwigzku z tym ich zadanie.

2.1. Wyrazenia ,,utwor muzyczny” — podobnie jak stowa ,,rozumienie”— takze uzy-
wa si¢ w kilku znaczeniach. Kiedy méwimy o utworze muzycznym, to mozemy my-
$le¢ o jednym z nastgpujacych przedmiotow:

— uy: idei (przedmiocie powstajacym w umysle tworcy);

- uy: partyturze (przedmiocie bgdacym zapisem idei);

- u3: rekonstrukcji (przedmiocie powstajacym w umysle osoby odczytujacej party-
ture);

— ug4: realizacji (przedmiocie w postaci ciggu dzwigkéw wydobywanych za pomoca
odpowiedniego instrumentu przez wykonawce);
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— us: percepcji (przedmiocie powstajacym w umysle osoby stuchajacej czyjej$ re-
alizaciji).

2.2, Wszystkie te przedmioty sa wytworami czynnosci twércy, wykonawcy lub stu-
chacza. Do powstania utworu muzycznego — w kazdym z senséw u;—us tego terminu —
prowadza mianowicie nastepujace czynnosci:

- ¢1: tworzenie (komponowanie);

— ¢: zapisywanie kompozycji (kodowanie);

— ¢3: czytanie partytury (dekodowanie);

- ¢4 wykonywanie partytury (realizowanie);

- ¢s: stuchanie realizacji (rekonstruowanie).

Warto tu doda¢, ze czynnosci te bywaja silnie ze sobg «sprzggnigte» — na przykiad
czynnos¢ komponowania z c¢zynnoscig zapisywania. Jest niemozliwe — jesli nie «psy-
chologicznie», to na pewno «praktycznie» — by diugi utwér (np. wielka symfonia)
powstal w umysle kompozytora «caty» (i we wszystkich szczegdlach) przed rozpocze-
ciem zapisywania. Z kolei odczytywanie, szczegélnie u wykonawcy, sprzegnigte jest
z wykonywaniem. Muzyk na ogét odczytuje partyture przy instrumencie — realizujac
jej kolejne fragmenty. Zdarza sie tez, ze gra utwér z nut w catosci a vista. Zauwazmy
tez, ze wykonawca jest zarazem niemal zawsze podmiotem trzeciej czynnosci — stu-
chania.

REKON- PERCEPCIA
STRUKCJA
=) = (=

O~ " O\ " ®

PARTYTURA REALIZACJA

2.3. Z pigciu réznych przedmiotéw-wytwor6w, ktére nazywane bywaja ,,utworem”,
dwa — partytura i realizacja — sa obiektami fizycznymi: partytura — to ciato («graficz-
ne»), a realizacja — to proces (akustyczny). Z kolei idea, rekonstrukcja i percepcja sa
obiektami mentalnymi, a w zwiazku z tym — niezupeinymi.

Zauwazmy, ze bezposredni dostep — poprzez zmyslowa ekstraspekcje — mamy je-
dynie do konkretéw uz i us. Pozostale przedmioty (u1, u3 i us) poznajemy wylacznie za
posrednictwem partytury i jej realizacji dZzwigkowej. Wyjatek stanowi oczywiscie sy-
tuacja, w ktérej badacz-muzykolog jest zarazem kompozytorem, wykonawca lub stu-
chaczem, gdyz do wlasnych przezy¢ takze ma bezposredni — tyle ze introspekcyjny —
dostep.

2.4. Zaklada si¢ przy tym, ze migdzy wszystkimi pigcioma przedmiotami uy—us za-
chodzi odpowiednie przyporzadkowanie. Zapis nutowy jest adekwatnym kodem utwo-
ru-idei kompozytora, odtworzenie — adekwatnym wyobrazeniem «tre$ciowej zawarto-
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$ci» partytury, wykonanie — jej adekwatna egzemplifikacja, a percepcja — adekwatnym
umystowym obrazem wykonania. Dookreslenie, na czym polega ta adekwatno$¢ mig-
dzy idea a partytura, realizacja, rekonstrukcja i percepcja, jest niezwykle trudne m.in.
dlatego, ze sa to przedmioty réznych kategorii ontycznych.

3. Rozumienie utworu muzycznego

Rozumie¢ identyfikacyjnie utwér muzyczny — to znaé co najmniej jeden z przed-
miotéw u;-us (dodajmy: w wersji «czynnosciowej» lub «wytworowej») pod co naj-
mniej jednym wzgledem ri—r¢. Powiemy teraz, na czym polega rozumienie identyfika-
cyjne przedmiotu muzykologii w wyszczegdlnionych wezesniej sensach, czyli co to
znaczy uswiadomié sobie istote¢ utworu muzycznego, jego strukture, horyzont, racje,
typ i funkcje semiotyczne. Odwolywa¢ si¢ bedziemy do interpretacii krotkiego utworu
fortepianowego: ,,Marzenia” z cyklu Sceny dziecigce op. 15 Roberta Schumanna.

3.1. Eksplikacja — czyli rozjasnienie natury (istoty)

3.1.1. Zajmijmy si¢ najpierw istota utworu-realizacji.

Do istoty danego wykonania nalezy bez watpienia to, ze stanowi ono wykonanie
pewnego utworu-idei: w wypadku ,Marzenia” — idei Roberta Schumanna, uwiecznio-
nej przez niego w odpowiedniej partyturze w 1838 roku. Kazde z setek wykonan tego
utworu-idei jest egzemplifikacja tej wiasnie idei.

Jest jednak co$, co odréznia kazde wykonanie ,Marzenia™-idei od wszystkich in-
nych wykonan: a mianowicie jego lokalizacja czasoprzestrzenna, czyli to, gdzie i kiedy
miato ono miejsce. Poszczegdlne wykonania beda si¢ z tego wzgledu istotnie réznily
miedzy soba. Czym innym jest wigc «pelnay istota ,Marzenia” w wykonaniu Vladimi-
ra Horowitza z dnia 2 stycznia 1968 roku w nowojorskim Carnegie Hall, a czym innym
— w wykonaniu Anny Brozek z dnia 25 marca 2004 roku w krakowskiej Floriance™

Rozwazania te uwidaczniaja opozycje miedzy dwoma sensami terminu ,istota”.
W pierwszym wypadku méwimy o wiasnosci, bez ktérej przedmiot nie nalezalby do
okrelonej klasy przedmiotéw (np. realizacji tego, a nie innego utworu-idei). W drugim
— o wiasnoéci, bez ktérej dany przedmiot nie bylby soba «po prostu» (np. wykonaniem
Marzenia” przez tego, a nie innego pianistg, tego, a nie innego wieczoru).

3.1.2. Jeszcze wyrazniej t¢ opozycje¢ widaé na przykiadzie utworu-partytury.

Z jednej strony, kazdy egzemplarz ,,Marzenia”-partytury ma — jako zadrukowana
kartka papieru — swoja istotg, do ktérej nalezy m.in. lokalizacja przestrzenna. Z drugiej
strony, mozemy mowi¢ o takim przedmiocie fizycznym jako o partyturze Schuman-
nowskiej kompozycji. Do istoty partytury w tym drugim znaczeniu nie bedzie nalezato
to, ze ma ona np. zagiety rég lub uwagi naniesione otéwkiem przez pedagoga. Egzem-
plarz ,Marzenia”-partytury wydany przez Petersa w roku 1900 i egzemplarz ,,Marze-
nia”-partytury wydany przez PWM w roku 2000 bgda miaty t¢ sama istote.

2 Wspotczesna technika dostarcza tu jeszcze innych probleméw natury ontologicznej: np. czym roznig
si¢ od siebie poszczegélne odtworzenia tego samego nagrania. Tej kwestii nie mozemy jednak tutaj rozwi-
jac.
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3.1.3. Poniewaz przedmioty u;-us to przedmioty roznych kategorii ontycznych,
majg one takze rézne cechy istotne. Istoty przedmiotéw uy, u3 i us beda w stosunku do
oméwionych «ubozsze» lub «bogatsze».

Najbogatszg (scil. najbardziej ztozona) spoéréd nich istote ma us, czyli percepcja.
Do jej istoty bedzie nalezato to, ze jest percepcjg pewnego okreslonego utworu-idei,
zapisanego w pewnej okreslonej partyturze, a odtworzonego 1 wykonanego przez pew-
nego okreslonego artyst¢ w pewnym okre§lonym miejscu oraz czasie. Dodajmy, ze
i w wypadku istoty utworu-percepcji wyrézniamy wspomniane dwa typy istoty. Wy-
tworem czynnosci umysfowych kazdej z oséb stuchajacych gry Horowitza w 1968
roku byla jakas percepcja jego wykonania. Ze wzgledu na fakt przynaleznosci do klasy
percepcji tej wiasnie realizacji Schumannowskiego ,Marzenia”, wszystkie obiekty
mentalne powstale w umystach stuchaczy z Carnegie Hall mialy te sama istote. Jest
jednak oczywiste, ze te percepcje znacznie r6znily si¢ migdzy soba — i w tym sensie ich
istoty takze byly rézne.

3.2. Analiza - czyli rozbiér struktury (budowy)

3.2.1. Korzystajac ze wspomnianego wyzej zatozenia o wzajemnej adekwatnosci
przedmiotow uy~us, teoretyk dokonuje najczesciej analizy partytury — a méwiac $cié-
lej: zawartej w partyturze tresci. (Nie interesuje go na ogé! przeciez na przyklad, jaka
czcionka zapisane sa nuty i ile linijek miesci si¢ na stronie — a to bytby wiasnie rozbiér
budowy partytury sensu stricto. Przedmiotem zainteresowania muzykologa jest to, co
za pomocg tychze znak6w zostato zakodowane.)

Przyjrzyjmy si¢ zatem partyturze naszego ,,Marzenia’:

(.M. Jumo)
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3.2.2. Analiza utworu muzycznego polega na wyszczegoélnieniu oraz opisie jego
elementéw muzycznych — czyli jego wlasnosci (czgsci niesamodzielnych) i sktadnikéw
(czgéci samodzielnych).

Jednakze ,,rozumie¢ budowe utworu” — to takze uswiadamiaé sobie jego «syntak-
s¢», a dokladniej: reguty, wedtug ktérych utwér ten zostal (resp. powinien zostac)
napisany. Muzykolog moze przy tym badZ sam «odkrywaé» odpowiednie reguty za-
warte implicite w analizowanym utworze, badZ zestawia utwor z zatozonym zbiorem
regutl — o ktérym domniemywa, ze byt intuicyjnie uznawany przez kompozytora —
i orzekaé jego zgodnos¢ lub niezgodno$¢ z tymi regutami.

Doswiadczony muzykolog na podstawie partytury tatwo zidentyfikuje syntaktyczne
reguly «obowiazujace» w ,,Marzeniu”. Powie na przyklad, ze utw6r skomponowany
jest w systemie dur-moll i ma budowg okresowa. Nastgpnie opisze go, charakteryzujac
np. jego melike (jako kantylenowa), tonacj¢ (jako F-dur), kolorystyke (jako «jasna»),
metrum (jako parzyste), tempo (jako wolne) czy fakturg¢ (jako homofoniczng-
-polifonizujaca).

3.2.3. Adekwatne kryterium partycji utworu — czyli wydzielenia w nim sktadnikéw
— muzykolog uzyskuje takze dzigki identyfikacji jego regul syntaktycznych. W wypad-
ku ,,Marzenia” kryterium tym jest przede wszystkim melodia (a dokfadniej: powtdrze-
nia oraz kontrasty w melice i rytmie) oraz harmonia (a dokladniej: zmiany tonacji). Ze
wzgledu na te kryteria w naszym utworze mozemy wyréznic trzy gtéwne czgsci.

Pierwsza cze$é obejmuje osiem pierwszych taktow’:

3 Zwr6émy tu jednak uwage, ze w wykonaniu ,,Marzenia” czg$¢ pierwsza ma nie 8 — a 16 taktow, gdyz
po 6smym takcie umieszczony jest znak repetycji. Skadinad w partyturach zdarza si¢ bardzo czgsto, ze
kolejne czgsci wykonania nie odpowiadaja cze$ciom zapisu nutowego. Na przykiad utwér o formie ABA
(czyli taki, w ktorym pierwsza czg$¢ zostaje na koficu powtoérzona) kompozytor notuje cz¢sto jako AB,
dotaczajac jedynie stowne «polecenie» powtorzenia. Jest to dodatkowy argument za tym, zeby «fizycznej»
budowy partytury nie traktowaé zbyt pochopnie jako «odbicia» budowy idei czy realizacii.
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Czgs$¢ druga — to takty 9-16:

Pt e

4 o

—‘*"gtﬁn "
&Eﬁ}#w'
=i R

Obie czgsci rozpoczynajg si¢ podobnie (takt pierwszy i dziewiaty sa niemal iden-
tyczne — tylko jednodzwigkowy przedtakt jest w czesci drugiej krétszy). Jednakze
w dalszym fragmencie drugiego osmiotaktu melodia ulega znacznej modyfikacji — co
pociaga za sobg takze duze zmiany harmoniczne. Wyrdznia tg czesé réwniez zastoso-
wanie imitacji melodii gldwnej przez pozostate gtosy.

Trzecia czg$¢ wreszcie — to takty 16-24.

Editien Breitkopf
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Rozpoczyna si¢ ona znéw niemal tak samo jak czg$¢ pierwsza (wyjatek to ponow-
nie przedtakt — tym razem ograniczony do przednutki) i jest do niej w calosci bardzo
podobna. Réznica polega na drobnych zmianach harmonicznych i rytmicznych w tak-
cie 22 (zostaje zmieniony akord «na dwa» oraz dodana fermata). Inne jest tez oczywi-
écie — w stosunku do czeéci pierwszej — zakoficzenie catego odcinka. Tam gdzie «spo-
dziewamy sie» zawieszenia na dominancie (jak to byto w taktach 7-8), melodia zostaje
zmieniona tak, by zakonczy¢ si¢ (w takcie 24) rozwigzaniem na tonike.

Stopien podobieristwa czesci trzeciej do pierwszej jest na tyle duzy, ze muzykolog
sklonny bedzie nazwaé strukturg ,,Marzenia” ,,forma ABA,”, czyli taka, w ktorej czegsc
trzecia jest powtdrzeniem — z niewielkimi zmianami — fragmentu poczatkowego.

3.2.4. Kazda z tych trzech zasadniczych czgéci ,,Marzenia” rozpada si¢ na dwie
mniejsze — o jednakowej, czterotaktowej dlugosci. Z kolei kazdy z szesciu (a po
uwzglednieniu repetycji — o§miu) czterotaktéw opiera si¢ na takim samym schemacie
melodycznym. Melodia kazdego czterotaktu rozpoczyna si¢ przedtaktem od skoku
kwarty. W taktach 1-2 «wznosi sig» po dzwigkach akordu (czyli poruszajac si¢ gtow-
nie skokami kwart, tercji i sekst), by w polowie taktu drugiego osiagnaé dzwigk
w danym czterotakcie najwyzszy. W taktach 3—4 melodia opada — tym razem ruchem
gtéwnie sekundowym®*.

3.2.5. Rozbioru budowy ,,Marzenia” mozna oczywiscie dokonywa¢ dalej — wyréz-
niajac na przyklad i poréwnujac ze soba jego mniejsze czastki — motywy. Z pewnoscia
jednak elementem nieanalizowalnym ,Marzenia” — i wszystkich utworéw muzyki
europejskiej przed dwudziestym wiekiem — jest pojedynczy dzwigk.

Rozpoznanie struktury pojedynczego dzwigku nie jest juz zadaniem muzykologa,
lecz — akustyka.

3.3. Rekonstrukeja — czyli rozumienie horyzontu (tla)

Znajomo$¢ tha utworu muzycznego to znajomos¢ relacji tego utworu do innych
wspélistniejacych z nim przedmiotéw. Ttem dla ,Marzenia” jest np. caly cykl Sceny
dzieciece. Rekonstrukcja tego horyzontu polegataby na wskazaniu elementow wspol-
nych tej czgéci cyklu z pozostatymi, elementéw wyrézniajacych ,Marzenie” sposrod
innych ogniw oraz wskazanie roli, jaka odgrywa ono w catosci cyklu.

. Marzenie” zajmuje wérod 13 utwordw pozycje siodma — czyli srodkowa — i wiele
argumentéw przemawia za tym, by uzna¢ je za kulminacyjny punkt catego cyklu.

_Marzenie” mozna rozpatrywa¢ oczywiscie takze w innych horyzontach — np.
w horyzoncie utworéw tego samego kompozytora lub tego samego rodzaju. Muzyko-
log moze zatem méwi¢ o ,Marzeniu” jako utworze Schumanna (w horyzoncie twor-
czo$ci) lub miniaturze fortepianowej (w horyzoncie pewnej formy muzycznej).

* Jak widaé, dla opisu budowy utworu muzycznego charakterystyczne sa pewne martwe metafory. Do
najczesciej uzywanych w analizie utwor6w muzycznych metafor nalezy metafora ruchu: méwimy miano-
wicie, ze melodia ,,wznosi si¢”, ,,opada” czy ,przechodzi” z dZwigku na dzwigk. Charakterystyczne jest
takze uzywanie przez muzykologéw terminu ,,zmiana”. Méwia oni np., ze akord zmienia si¢ — gdy w rze-
czywisto$ci mowa o innym, «nowym» akordzie.
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3.4. Eksplanacja — czyli wyjasnienie racji (uwarunkowar)

Rola muzykologa polega tez niekiedy na ustalaniu, jakie czynno$ci prowadzily do
powstania utworu (w tym wypadku uwarunkowan psychofizycznych interpretowanego
przedmiotu), szczegdlnie za§ wyjasnieniu uwarunkowan tworczosci i wykonawstwa.
W pierwszym wypadku celem jest zdobycie wiedzy, dlaczego kompozytor (czyli
w naszym przykiadzie — Schumann) napisat utwér tak a nie inaczej, w drugim ~ dla-
czego utwor ten byl tak a nie inaczej zagrany przez wykonawcg (czyli np. przez Horo-
witza). Muzykolog musi postuzy¢ si¢ przy tego typu badaniach metodami «zapozyczo-
nymi» z psychologii, socjologii i historii, a takze — typowa dla wszystkich nauk maja-
cych za przedmiot wytwory ludzkie — interpretacja humanistyczna.

3.5. Diagnoza - czyli rozpoznanie typu (rodzaju)

Uswiadomi¢ sobie typ utworu muzycznego — to zakwalifikowaé go do klasy utwo-
réw podobnych.

Po wystuchaniu ,,Marzenia” kazdy bez trudu zakwalifikuje je do klasy utworéw
fortepianowych i do klasy utworéw krétkich. Na podstawie dokonanej juz analizy
wiemy réwniez, iz ,Marzenie” nalezy takze m.in. do klasy utworéw kantylenowych
1 utworéw o trzyczgsciowej formie ABA,.

3.6. Egzegeza — czyli wyja$nienie sensu (znaczenia)

W ,Marzeniu”, podobnie jak w wielu innych utworach z tego okresu historycznego,
w ktérym utwoér ten powstal, muzykologowie wyodrebniaja odcinki zwane ,,zdaniami
muzycznymi”. Powiedzmy jednak jasno i wyraZnie: tzw. zdania muzyczne nie sa zda-
niami sensu stricto. Nie petnig one zadnej funkcji semantycznej, a przede wszystkim —
nie stwierdzajg faktéw. Muzykologowie nazywaja czasem repertuar uktadéw dzwie-
kowych wykorzystywany przez kompozytoréw ,,jezykiem muzycznym”. Tak zwany
jezyk muzyczny nie jest jednak jezykiem, ktérym mozna porozumiewaé si¢ w sposéb
chocby zblizony do tego, jaki umozliwia jgzyk etniczny.

Cafe tzw. znaczenie muzyki — czyli to, ze stuchajac utworéw muzycznych, mamy
«treSciowe» skojarzenia — bierze si¢ stad, iz utwory muzyczne sa przedmiotami-
-znakami, pefnigcymi inne funkcje semiotyczne: ekspresyjna, ewokacyjng i mimetycz-
ng.

3.6.1. Funkcja ekspresyjna polega na $wiadomym lub nie§wiadomym wyrazaniu
wprost pewnych przezy¢ tworcy.

»Marzenie” jest wigc znakiem (a méwiac precyzyjniej: oznaka) przezy¢ psychicz-
nych Schumanna, ktére w jego kompozycji «pojawily sie» zgodnie z jego wolg — badz
wbrew niej. Egzegeza polega w tym wypadku na dociekaniu, jakie przezycia (scil.
uczucia) «zawarl» kompozytor w swoim dziele. Dodajmy, ze przy kazdorazowej reali-
zacji akustycznej ,,Marzenia” dochodzi zazwyczaj do wyrazania przezy¢ wykonawcy.
W ogblnym wypadku moga to by¢ przezycia bardzo odmienne od wyrazanych §wia-
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domie lub mimowolnie przez kompozytora w utworze-idei. Mozna na przyklad, grajac
utwor w zamierzeniu kompozytora wyrazajacy tragizm, wyraza¢ — przeciwnie — rados¢
i beztroske, albo odwrotnie: gra¢ «smutno» utwér, ktory miat by¢ «wesoty». Nie na-
zwiemy oczywicie takiej «mijajacej sig» z intencja twércy interpretacji (tu: interpreta-
cji w sensie wykonania) ,,adekwatng”.

Widaé tu, jak waznym elementem pracy muzyka-praktyka, ktéry chciatby, zeby je-
go realizacja bylta jak najwierniejsza wzglgdem utworu-idei, jest uswiadomienie sobie
funkcji ekspresywnych wykonywanego utworu i nabycie umiej¢tnosci wywolywania
w sobie przezy¢ analogicznych do hipotetycznych przezy¢ kompozytora.

Zwroémy jeszcze uwage na dwie rzeczy. Po pierwsze, powinniSmy méwi¢ — Scisle
biorac — nie ze utwdr co§ wyraza, lecz ze jakas osoba (a wige tworca lub wykonawca)
wyraza swoje przezycia za posrednictwem utworu. Po drugie, powinnisSmy zawsze
pamigtaé, ze nikt nie moze wyrazaé cudzych przezy¢. W szczeg6lnosci ani tworcy, ani
wykonawcy nie moga w utworze wyrazaé przezy¢ stuchacza.

3.6.2. Przezy¢ stuchacza utwér wyrazaé nie moze, ale moze za to w stuchaczu rézne
przezycia wywotywa¢. [ wlasnie na tym polega funkcja ewokacyjna utworu muzycz-
nego. Oczywiscie, przezycia wyrazane i przezycia wywolywane przez dany utwor nie
musza by¢ takimi samymi przezyciami. Jesli jednak tak jest, méwimy, ze przezycie
tworcy czy wykonawcy «udziela si¢» shuchaczom.

Bardzo czesto tok wywotanych muzyka skojarzen jest sugerowany odbiorcy przez
tytut utworu. Utwér Schumanna, zatytutowany ,,Marzenie”, o ktérym dodatkowo stu-
chacz wie, e stanowi czesé cyklu Sceny dziecigce, bedzie wigc z duzym prawdopodo-
biefistwem wprowadzat owego stuchacza w stan rozmarzenia i wywolywat uczucie
tesknoty za minionym dziecinstwem. ,,Marzenie” nazwane innym tytulem — lub niena-
zwane wcale — mogloby w stuchaczach wywotywa¢ uczucia i nastroje inne, cho¢ za-
pewne nie skrajnie odmienne’.

3.6.3. Funkcja mimetyczna polega na odtwarzaniu §wiata zewngtrznego, a méwiac
dokiadniej: na wywolywaniu za pomoca dzwigkéw skojarze dotyczacych innych
przedmiotéw. Mozna ja wigc w pewnym stopniu uzna¢ za rodzaj funkcji ewokacyjnej.

Typowa dla muzyki funkcjg mimetyczna spelniaja utwory tzw. muzyki ilustracyj-
nej. Utwér muzyczny sklada sie z dZzwigkéw, w «naturalny» sposéb moze wigc nasla-
dowaé inne zjawiska akustyczne. Przykladowo trzecia czg$¢ Lara Antonia Vivaldiego
nasladuje odglosy burzy, Kukutka Louisa Daquina — ptasie kukanie, a recytatyw
w ostatniej ze Scen dziecigcych — egzaltowana mowe poety (tak przynajmniej sugeruje
tytut tej czgsci: ,,Poeta przemawia™).

Osobnym zagadnieniem jest, czy muzyka, jak to si¢ czgsto méwi, moze «naslado-
waéy» przedmioty nieakustyczne, takie jak zdarzenia wizualne czy zjawiska psychiczne.
Czy Schumannowskie ,,Marzenie” «przypomina» psychiczny stan rozmarzenia? A jesli
tak — to na czym zasadza si¢ podobienstwo? Czy marzenie «przedstawione» przez
Schumanna (oraz — kazdorazowo — przez wykonawce) przypomina bardziej przezycie
dziecka, czy tez wspomnienie dorostego o dziecinstwie?

5 Nota bene Schumann nie od razu nadal poszczeg6lnym czesciom swego cyklu odrgbne tytuty. Takie
nadawanie tytuléw post factum — i to czesto nie przez samego kompozytora, lecz przez stuchaczy — jest
zreszta procederem do$é czestym. Wystarczy wspomnie¢ «przydomki» dodawane do poszczeg6lnych
symfonii i sonat L. van Beethovena.
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4. Uwagi koncowe

4.1. Warto na zakorczenie zwréci¢ uwage na to, jak poszczegélne typy rozumienia
utworu muzycznego wzajemnie sig¢ «przenikajg». Pokazemy to na kilku przyktadach.

Zanim wydzielilismy w utworze samodzielne czgsci (czyli dokonali$my analizy),
precyzujac syntaktyke, okresliliSmy jego rodzaj (czyli dokonali$my diagnozy). Dzieki
temu otrzymaliSmy skuteczne kryterium partycji. Ale bywa i na odwrét: niekiedy dia-
gnoza wymaga wczesniejszego dokonania rozbioru budowy. Dopiero opis struktury
~Marzenia” pozwolil np. na zakwalifikowanie go do klasy utworéw o formie ABA;.
Rekonstrukcja horyzontu przedmiotu stanowi czgsto analize wigkszej catosci, ktorej
ten przedmiot jest czgscig, i ewentualnie okreslenie jego miejsca wewnatrz tej catosci.
Zbadanie horyzontu ,Marzenia” polegalo wlasnie na analizie calo$ci Scen dzieciecych,
czy tez klasy utworéw Schumanna. Z kolei eksplanacja uwarunkowan pewnego
przedmiotu — to badanie struktury jego racji. W wypadku utworu muzycznego bedzie
to analiza struktury psychofizycznej kompozytora i wykonawcy oraz przebiegu ich
czynnosci tworczych. Tlumaczenie tego, co utwor wyraza i co ma wywolywaé (czyli
egzegeza) — jesli nie ma stanowi€ tylko czystej spekulacji — musi by¢ poparte pozna-
niem jego horyzontu i racji.

Jak widaé, roézne sensy ,rozumienia identyfikacyjnego” sa komplementarne,
a poszczegolne procedury interpretacyjne tylko w procesie abstrakcji daja sie od siebie
oddzieli¢.

4.2. Osobnego rozwazenia wymaga kwestia, czy do rozumienia identyfikacyjnego
utworu muzycznego zaliczyC nalezy oceng jego wartosci (w szczeg6lnosci wartosci
estetycznej). Wydaje sieg, ze Eoznanie wartosci — czyli ocena — wykracza poza zadania
muzykologa jako naukowca’, gdyz ocenianie utworu muzycznego to raczej zadanie
krytyka. Czgsto si¢ oczywiscie zdarza, iz kto§ wystepuje w obu tych rolach: w roli
osoby opisujacej i oceniajacej zarazem. Powiedzmy nawet wigcej: muzykolog, jako
ekspert, jest do oceniania muzyki w szczegdlny sposob uprawniony. Jednakze nieod-
dzielanie od siebie rdl teoretyka i krytyka prowadzi czesto do nieuprawnionego nazy-
wania ,,naukg” czego$, co nig nie jest.

4.3. W powyzszych analizach pokazalismy, jak skomplikowane i wieloaspektowe
jest zadanie badacza opisujacego utwor muzyczny. Wynika to z wyjatkowej ztozonosci
przedmiotu muzykologii. Utwory muzyczne to przeciez zarazem wytwory ludzkich
umystéw, procesy fizyczne i fragmenty dziedzictwa kulturowego.

Juz samo to urozmaicenie sprawia, ze muzykolog postugiwaé¢ si¢ musi metodycz-
nymi procedurami zapozyczonymi z wielu dziedzin: wszystkich, ktére muzykologia
presuponuje. A sg to, précz ontologii, logiki, matematyki, takze semiotyka, psycholo-
gia i akustyka, historia oraz socjologia. Za tymi heurystycznymi procedurami kryjg sie
liczne i mocne zalozenia, ktére sprawiaja, Ze tezy muzykologii czgsto nie sg wystar-
czajaco (lub — co gorsza — wecale) uzasadnione, a rozumowania przedstawiane
w tekstach muzykologicznych — entymematyczne (lub — co gorsza — jawnie biedne).

® Zadaniem muzykologa moze byé natomiast opis kryteriéw oceny dziel muzycznych w réznych kultu-
rach i epokach historyczaych.
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Wszystko to powoduje, ze osigganie rozumienia utworéw muzycznych — we
wszystkich sensach tego stowa — to zadanie nietatwe. W takiej dziedzinie jak muzyko-
logia bardzo fatwo o powierzchowne opinie i nadinterpretacje, niezwykle trudno za$
o dobrze ugruntowane tezy.



