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do badan nad muzyka

Wiodace koncepcje analizy i interpretacji dzieta muzycznego, jakie powstaty
po II wojnie §wiatowej, opierajg si¢ na probach zastosowania do tejze analizy
odpowiednio zmodyfikowanych propozycji jezykoznawcow oraz teoretykow li-
teratury. Przejawami tej tendencji sg reinterpretacje strukturalizmu Claude’a
Lévy-Straussa i Romana Jakobsona', czy tez generatywnej teorii jezyka Noama
Chomsky’ego, a nastepnie proby przeszczepienia na grunt badan muzykologicz-
nych koncepcji intertekstualnosci Julii Kristevej, owocujace bogatg literaturg
ukierunkowang na prezentowanie dziet muzycznych jako mozaiki tekstow na-
pisanych przed nimi (w Polsce tego rodzaju prace inspiruje przede wszystkim
muzyka Krzysztofa Pendereckiego)’. Takze narratywizm, w obu swych wyda-

I Na gruncie polskim terminologi¢ Jakobsona zaadaptowali dla muzykologii Ludwik
Bielawski (Muzyka jako system fonologiczny, ,,Res Facta” 1969, nr 3, s. 166—171) i Mieczystaw
Tomaszewski (Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Krakow 2000, s. 51-53).

2 Krzysztof Penderecki — muzyka ery intertekstualnej. Studia i interpretacje, red. M. To-
maszewski, E. Siemdaj, Krakow 2005.
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niach, inspirowanych strukturalizmem badz poststrukturalizmem, wydal na grun-
cie koncepcji interpretacji muzyki powszechnie znane owoce’.

Procesowi entuzjastycznego przejmowania teorii jezykoznawczych do mu-
zykologii towarzyszyl niemal od poczatku dos¢ gwattowny opér. Juz w 1974
roku ukazat si¢ w ,,Neue Zeitschrift fiir Musik™ artykut Tibora Kneifa Was ist
Semiotik der Musik? Ein kritischer Uberblick (Co to jest semiotyka muzycz-
na? Przeglgd krytyczny) kwestionujacy en bloc sensowno$¢ adaptacji koncep-
cji lingwistycznych do badan nad muzyka. Autor wyszedl od spostrzezenia,
ze ,,dzieta muzyczne sg bardzo problematycznym, a nawet watpliwym $rodkiem
komunikacji™, gdyz ,,znaki” muzyczne nie odnosza si¢ w sposob konkretny
do pozamuzycznej rzeczywistosci, wyjawszy sfere cytatow oraz retoryki i ilu-
stracji muzycznej, i to z tym zastrzezeniem, ze odkrycie ich funkcji znako-
tworczej przeznaczone jest raczej intuicji niz obiektywnej wiedzy muzykologa.
Generalny wniosek Kneifa, dotyczacy mozliwosci semiotyki muzycznej upra-
wianej w oparciu o koncepcje z lat dwudziestych—trzydziestych XX wieku
(tj. w oparciu o strukturalizm dystrybucyjny, generatywny, funkcjonalistycz-
ny) to twierdzenie, ze ,kazda wypowiedz na temat, czy w muzyce mamy
do czynienia ze znakami czy tez nie, musi popas¢ w luzne spekulacje i poboz-
ne zyczenia’”.

Identyczne obawy budza dzi$ liczne préby zastosowania w rodzimej
muzykologii koncepcji intertekstualnosci, sprowadzone do eksploracji mozli-
wosci odczytywania dzieta muzycznego jako systemu odniesien do innych
dziet. Na gruncie polskim fundament tego typu badan — paradoksalnie, nakie-
rowanych nie tyle na dynamiczng interpretacj¢ dzieta muzycznego jako ,.tekstu
pisanego na teks$cie”, ile na tradycyjne odnajdywanie w nim zapozyczen — sta-
nowig odwotania do koncepcji polskich teoretykéw intertekstualnosci: Ryszarda
Nycza, Michata Glowinskiego, Henryka Markiewicza oraz Stanistawa Balbusa,
ktorego ksiazka Miedzy stylami zostata przywotana w ostatnich dekadach m.in.

3 Problematyke narratologii muzycznej omawia catosciowo Matgorzata Pawtowska w pracy
Muzyczne narracje o kochankach z Werony. Wprowadzenie do narratologii muzycznej, Torun 2016.

4, Musikwerke ein sehr problematisches, ja vielleicht zweifelhaftes Mittel der Kommunika-
tion [...] bilden”, T. Kneif, Was ist Semiotik der Musik? Ein kritischer Uberblick, ,,Neue Zeitschrift
fiir Musik™ 1974, H. 6, s. 349 (jesli nie zaznaczono inaczej, wszystkie ttum. — M. Dziadek).

5 ,,muss jede Ausserung dariiber, ob »die« Musik zeichenhaft oder zeichenlos sei, in unver-
bindliche Spekulation oder fromme Wiinschen miinden”. T. Kneif, op. cit., s. 352.
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przez Mieczystawa Tomaszewskiego®, Teres¢ Malecka’, Ann¢ Nowak®, Ewe Siem-
daj’, Bogumite Mike" i kilku innych uczonych.

W zwigzku z pracami tych muzykologéw ponownie pojawia si¢ koniecz-
no$¢ przedyskutowania kwestii, czy i ewentualnie co muzyka ,,znaczy”, gdyz
przewaznie w tym kierunku — odnajdywania znaczen, komunikatow czy
»przestania” dziet poprzez zawarte w nich odniesienia pozatekstowe — zmierza-
ja ich autorzy. W tej kwestii wypowiedziat si¢ w ostatnich latach przekonujaco
Peter Kivy — w ksigzce Philosophies of Arts, gdzie rozwazania idg w kierunku
wykazania, ze muzyka nie jest w swej istocie sztuka reprezentujaca (representat-
ive) 1 nawet w sytuacji, gdy wystepuja w niej rozpoznawalne przez interpreta-
tora ,,interteksty”, to moga one jedynie sugerowac ,,znaczenia”, nie wyczerpujac
koniecznych warunkéw rozumienia (jako przyktad podaje autor m.in. cytat
B-A-C-H). ,,Melodia jest srodkiem, nie przestaniem, faktem, a nie fikcjg” (,,The
melody is the medium, not the message, the fact, not the fiction”) — powiada
Kivy, upominajgc si¢ o restytucje autonomicznego podejscia do muzyki jako
$wiata objetego mys$la — ale mysla muzyczng''.

Z powyzszego nie wynika oczywiscie, ze kazda proba zastosowania kategorii
semiotycznych w muzyce, w tym takze tych inspirowanych intertekstualnos$cia,
czyli koncepcja obecnosci ,tekstu/tekstow w tekscie” jest chybiona. Spraw-
dza si¢ oczywiscie wowczas, gdy badacz ma do czynienia z utworami zgodnie
wyjetymi przez przypomnianych wyzej krytykow znaczeniowos$ci muzyki —
Kneifa i Kivy’ego — przed nawias uprawianej przez nich krytyki, mianowicie
z utworami posiadajacymi jednoznacznie zrozumiale cytaty, pisanymi specjalnie
po to, by odnosi¢ do elementow rzeczywisto$ci pozamuzycznej (ilustracja, imi-
tacja uczuc) czy tez podpadajacymi pod pojecie stylizacji. Klasyczna muzyko-
logia wytworzyta niezawodne narzedzia do badania tego rodzaju utworow.
Czy przestanki koncepcji intertekstualnosci dzieta literackiego sa w stanie

6 M. Tomaszewski, Utwor muzyczny w perspektywie intertekstualnej, ,,Polski Rocznik
Muzykologiczny” 2004, nr 3, s. 95-112.

7 T. Malecka, Krzysztof Penderecki a kultura prawostawna w perspektywie intertekstualnej,
w: Krzysztof Penderecki — muzyka ery intertekstualnej..., op. cit., s. 84.

8 A. Nowak, Kategorie intertekstualnosci w koncertach instrumentalnych Krzysztofa Pen-
dereckiego, w: Krzysztof Penderecki — muzyka ery intertekstualnej..., op. cit., s. 141.

9 E. Siemdaj, Symfonie Krzysztofa Pendereckiego. Poszukiwanie wlasnej drogi, w: Krzysztof
Penderecki — muzyka ery intertekstualnej..., op. cit., s. 282.

10 B. Mika, Cytaty w muzyce polskiej XX wieku. Konteksty, fakty, interpretacje, Katowice—
Krakow 2008, s. 39-42.

11 P. Kivy, Philosophies of Arts. An Essay in Differences, Cambridge—New York 1997, s. 49.
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zmodyfikowaé lub wzbogaci¢ owe narzedzia, czy tez stanowia jedynie pretekst
do przeformulowania tradycyjnego dyskursu muzykologicznego z uzyciem mod-
nych sformutowan? A przede wszystkim — jak majg si¢ dzisiejsze popularne
realizacje metody ,,intertekstualnej” w muzykologii do zatozen intertekstualnosci
literatury jako metody bedacej odbiciem postawy poststrukturalistycznej —
postulujacej relacyjnos$¢ znaczen ,,wytwarzanych” przez zawarte w danym tekscie
inne teksty, a w zwiagzku z tym akcentujgcej prymat interpretatora, uprawnionego
do cigglego aranzowania nowych znaczen badanego tekstu?

Aby sprobowaé chociaz prowizorycznie odpowiedzie¢ na te pytania, trze-
ba zastanowi¢ si¢ najpierw nad tym, w jakim zakresie pojgcie wyjsciowe teorii
intertekstualnosci, tj. pojecie tekstu moze by¢ zastosowane do dzieta muzycz-
nego. Zadowalajaco obszerna odpowiedz na te pytania wymagataby napisania
obszernej dysertacji; na uzytek tego artykutu, ktorego tytul jednoznacznie suge-
ruje, ze jego celem jest wyrazenie paru watpliwosci, skupi¢ si¢ na poczatku
na probie wskazania tych réznic pomiedzy tekstem muzycznym i literackim,
ktore pozwola mi na sformutowanie owych watpliwosci i odniesienie si¢ do nich.
Moje rozwazania, podobnie jak rozwazania Tibora Kneifa i Petera Kivy’ego,
beda dotyczy¢ jedynie muzyki instrumentalnej, gdyz muzyka w zwigzku ze sto-
wem czy obrazem generuje zupetnie inny dyskurs.

Stosowane powszechnie pojecie tekstu muzycznego wspiera zainicjowana
w XVIII wieku tradycja postrzegania utworu muzycznego jako quasi-jezyka
operujacego myslami muzycznymi, ktore majg swoja sktadni¢ i gramatyke
(pojecia te sg oczywiscie jedynie metaforyczne). Elementarng jednostkg muzyki
pojetej jako jezyk bedzie odpowiednik morfemu, za ktdry powszechnie uwaza
si¢ motyw muzyczny (,,gest ekspresyjny”, jak go zdefiniowat Hugo Riemann).
Istnieje oczywiscie mozliwo$¢ wyrdznienia mniejszych jednostek strukturalnych
tekstu muzycznego — bytyby to pojedyncze nuty jako odpowiedniki ,,fonemu”.
I tu pierwsza, wielokrotnie juz zglaszana trudno$¢: muzyka operuje znakami
(nutami), lecz znaki te nie sg wyposazone w znaczenia, ktore moglyby by¢
porownywalne ze znaczeniami literatury, tj. znaczenia czytelne, wazne 1 war-
tosciowe. Muzyka nie posiada stownika w tym sensie, ze dana sekwencja
znakoéw muzycznych, na przyktad fragment gamy, moze by¢ uzyta w nieskon-
czonej liczbie utwordéw, za kazdym razem ,,znaczac” co innego. W odrdznieniu od
znaczen jezyka, znaczenia struktur muzycznych sg przechodnie, co udowadniat
cho¢by Eduard Hanslick w ksiazeczce O pigknie w muzyce z 1854 roku. Stad
bierze si¢ bardzo powazny problem, zwigzany z ptynno$cig, a nawet umownoscia
odniesien intertekstualnych w muzyce. Nie zawsze mamy tu do czynienia
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z sytuacja, gdy autor sygnalizuje wyznaczniki intertekstualne swego utworu
W sposob jawny i jednoznaczny. Dzieje si¢ tak, gdy przedmiotem gry intertek-
stualnej jest cytat, aluzja czy reminiscencja z zalozenia rozpoznawalna przez
odbiorce. W przypadku tzw. mikrocytatow sytuacja jest juz mniej oczywista,
a komplikuje si¢ jeszcze bardziej, gdy odniesienia pozatekstowe sg enigmatyczne
badz ukryte i to na odbiorce spada zadanie ich odczytania. W procesie owej lek-
tury moze doj$¢ do samowolnego wynajdywania hipotetycznych badz fikcyj-
nych znaczen utworu. Biorac pod uwage powtarzalno$¢ elementarnych mu-
zycznych struktur opartych np. na fragmentach skali czy trdjdzwiekach, moze
doj$¢ do stworzenia zupehie nieadekwatnego obrazu utworu jako zbioru cyta-
tow, ktérych tam nie ma. Przyktadem sa wysitki naszych studentéw, prowadzace
do podnoszenia do rangi cytatu przypadkowych zbiezno$ci interwatowych
porownywanych struktur muzycznych, np. do ,,wykrywania” w utworach Chopi-
na niezliczonych cytatow motywu B-A-C-H, czy tez motywow polskich piesni
narodowych lub religijnych. Oczywiscie, mozna by ewentualnie zinterpretowac
tego rodzaju procedury jako modelowy wrecz przykltad intertekstualnej ,,semio-
zy”: wszak w poststrukturalnym modelu interpretacji glowna rola przypada in-
terpretatorowi, a rezultatem jego dziatan majg by¢ interpretacje (wiele roznych,
rownowaznych interpretacji w miejsce jednej, ktéra w modelu tradycyjnym
zmierza do odkrycia intencji autora). Ktopot jednak w tym, ze wbrew deklaro-
wanej postawie poststrukturalnej, wigkszo$¢ znanych mi polskich adaptatorow
metody intertekstualnej postepuje — paradoksalnie — zgodnie z modelem tra-
dycyjnym, podporzadkowujac swoje postgpowanie wlasnie dgzeniu do odkry-
cia i obiektywnego zdefiniowania intencji autora tekstu. Dzieje si¢ to zwlaszcza
wowczas, gdy dochodzi do fantazyjnego melanzu podejscia intertekstualnego
i hermeneutycznego (w XIX-wiecznym wydaniu). Autor (jego biografia, pogla-
dy) jest tu potrzebny jako ostateczna instancja potwierdzajaca fundamentali-
stycznie rozumiang warto$¢ tekstu. Wiaczanie aspektu etycznego do interpretacji
przemodelowuje ja jeszcze silniej w kierunku muzykologii XIX-wiecznej i czyni
ja jeszcze bardziej podatng na presje fikcji. Presja ta ujawnia si¢ na przyktad tam,
gdzie, w braku odpowiedniej, merytorycznej argumentacji, zaczyna si¢ mowié
o nieswiadomych odniesieniach obecnych w tekscie muzycznym, zwlaszcza
tam, gdzie by chodzito o odniesienia szczegdlnie donioste, na przyktad do jakiej$
szczegolnie cennej czastki tradycji, albo do tradycji w ogdle, jezeli si¢ ja uwaza
za dobro samo w sobie, co jest typowe dla uje¢¢ skrajnie konserwatywnych.

Jak jednak nalezy podejs¢ do sporej grupy wspotczesnych utwordw, ktore
wlaczaja tekst obcy w sposdb — owszem — w peltni Swiadomy, lecz w sposdb
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nieuchwytny audytywnie? Chodzitoby tu na przyktad o utwory, w ktérych tekst
obcy jest celowo ,utajniony”, uniemozliwiajac odbiorcy jego identyfikacje,
co jest warunkiem koniecznym intertekstualnej ,,lektury” — jest ona bowiem
zawsze aktem w petlni §wiadomym — gra, ktorej reguly sa znane obu stronom
intertekstualnego dialogu. Jako przyktad oto komentarz do jednego z utwordw:

Od kiedy istnieje internetowy portal youtube, mozna przywota¢ wspomnienia dawno obej-
rzanych filmoéw i wyproébowac¢ inne ,,przezycia medialne”. Tak wiasnie robig: przywotuje
muzyke, ktora otaczala mnie w dziecinstwie i w ten sposob wskrzeszam mozliwie doktad-
nie obraz dwczesnego zycia, czy tez tzw. ,,ducha czasu”. To rzadkie hobby jest idealne
dla kogos$ o nostalgicznym usposobieniu. W istocie chciatbym za pomoca takiej rekonstruk-
cji przezy¢ jeszcze raz okreslony dzien swego dziecinstwa, albo przynajmniej obejrzeé
go dorostymi oczyma. Czasem napotykam podczas swoich poszukiwan co$ zupelie zapom-
nianego, na przyklad $piewang przez Grace Jones piosenkg, ktora towarzyszyta mi podczas
catego urlopu we wczesnych latach osiemdziesiatych. Takie wspomnienie staje si¢, wraz
z obszernym polem poruszonych przez nie skojarzen, punktem wyj$cia kompozycji muzycz-
nej. Poddaje go — nuta po nucie — $cistej analizie za pomoca metody Heinricha Schen-
kera, by dojs¢ do jego najglebszej strukturalnej podstawy, tzw. pralinii. Owa pralini¢ traktuje
nastgpnie jako podstawe prowadzenia glosow oraz rozwoju harmonii. Niektore aspekty
prekompozycyjnego materiatu zostaja jedynie dyskretnie uwydatnione, by tak powiedzie¢
— sa obserwowane pod lupa, inne natomiast rozrastaja si¢ w samodzielne czesci. Wiele,
wlasciwie wszystko, otrzymuje nowe znaczenie, zostaje przejaskrawione lub zneutralizo-
wane. Nie stosuj¢ cytatow ani aluzji. Oryginal nie jest i nie powinien by¢ rozpoznawalny.

Powstaje catkowicie nowe dzieto muzyczne'.

Kwesti¢ percepcyjnych ograniczen w zakresie lektury muzycznego inter-
tekstu mozna by rozwigza¢, odwotujac si¢ do ontologii dzieta muzycznego.
Klasyczna muzykologia stawia mianowicie znak réwno$ci pomiedzy dzietem
brzmigcym 1 dzielem zapisanym. W dziele zapisanym mozna przeczytad
wiecej, na przyklad odnalez¢ znaki rozmaicie zaszyfrowane (najbardziej znany
przyklad — motyw B-A-C-H czy tez graficznie wyrazony znak krzyza). Jed-
nak przywracanie konwencji réwnowaznosci lektury tekstu i stuchania muzy-
ki w dzisiejszej rzeczywistosci, gdy po pierwsze, niektdre utwory muzyczne
obywaja si¢ bez zapisu, za§ sam zapis jest kodem znanym dzi$ juz tylko spec-

12° A. Sanders, [komentarz do utworu]| Debug (Strange. I 've seen that face before), w: [ksiazka
programowa] /I Festiwal Muzyki Wspotczesnej ,,Nowe Fale”, red. M. Dziadek, Gdansk 2016,
s. 85-86.
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jalistom, nie wydaje si¢ sensowne. Powierzenie rozwiktania zagadki intertek-
stualnych odniesien dzieta muzycznego analitykowi-specjaliScie bytoby rowniez
sprzeczne z podstawowym zalozeniem intertekstualnosci, ktérym jest dostepnosé
regut gry, ktdrg tworca inicjuje.

Inng wiasciwoscia tekstu muzycznego, utrudniajgcg mechaniczne przykta-
danie do niego metodologii literaturoznawczej, jest to, iz w odrdznieniu od tekstu
literackiego, jest on strukturg otwarta, w znacznej mierze niedookreslong. Trady-
cyjny zapis muzyczny jest jedynie bardziej lub mniej precyzyjnie sformutowa-
ng przez kompozytora wskazowka dla wykonawcy, a absolutna wierno$¢ teks-
towi w sensie mozliwosci jego wielokrotnego zreprodukowania w procesie
wykonania jest praktycznie niemozliwa bez pomocy technologii. Ponadto, tekst
muzyczny dopuszcza dokonywanie na nim operacji, ktore w przypadku tekstu
literackiego ujmowatyby w nawias, czy wrecz podwazaly jego tozsamos$é, a kto-
rych w zadnym razie nie mozna kojarzy¢ z intertekstualng ,,nieskonczong
semiozg”, juz cho¢by z tego powodu, ze zachodzg one nie w relacji tekst —
czytelnik, lecz w relacji tekst — wykonawca, rozumiany jako tegoz tekstu
powiernik. Obszerny dzial modyfikacji tekstu muzycznego dotyczy dziatan
o charakterze czysto pragmatycznym — tu nalezy np. praktyka skre$lania przez
wykonawcow, z roznych powoddw, catych fragmentow utwordw (tzw. vide).
Muzykom tym nie przyszioby do glowy, iz postepuja jak ,,intertekstualisci”,
modyfikujac znaczenie tekstu muzycznego. Tekst muzyczny nie zmieni rOwniez
swego znaczenia w sytuacji, gdy wykonawca co$ do niego doda, jak np. w re-
zultacie spontanicznego improwizowania, ktore odbywa sig¢ nie tyle ,,na tekscie”
muzycznym (co mogloby odpowiadaé sytuacji intertekstualnej), co ,,obok”
niego. Tak samo, nie nastagpi modyfikacja znaczenia tekstu muzycznego wow-
czas, gdy wykonawca co$ z niego niewinnie ujmie, na przyktad w celu utatwienia
sobie pracy. Wielu kompozytorow oddawato do druku partytury poliwersyjne,
zawierajgce fragmenty zapisane podwojnie, dla mniej i bardziej zaawanso-
wanych wykonawcow, i oczywiscie nie powodowato to zadnych konsekwencji,
jesli idzie o tozsamos$¢ tekstu. Wérod wykonawcow i1 pedagogow muzyki byto
wielu ,,poprawiaczy”, ktorzy upierali si¢ np., by poczatek umieszczonej w partii
prawej reki melodii drugiej czesci Koncertu wioskiego Bacha ozdobi¢, dla lep-
szej styszalnosci, mordentem; pewien pianista dopisat obszerny fragment solowe;j
partii fortepianu w finale utworu Liszta Totentanz, gdyz twierdzil, ze w owym fi-
nale partia fortepianu przedwczesnie ,,siada”. Koncert fortepianowy uzupetniony
improwizowana kadencja pozostaje tym samym koncertem. Podobnie — po-
prawiony Koncert wloski Bacha ze sztucznie wprowadzonym ozdobnikiem
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czy zdublowanym w oktawach basem, Totentanz z nowa wirtuozowska partig
itd. Dzieto muzyczne przetransponowane do innej tonacji bedzie brzmiato ina-
czej, a jednak zachowa swojg tozsamos$¢. Podobnie dzieje si¢ w przypadku me-
chanicznej transkrypcji, czyli zmiany obsady utworu, ktora czesto przedstawia
si¢ jako najprostszy przyktad postepowania intertekstualnego wzgledem tekstu
muzycznego: Aria na strunie g Bacha nie przestaje nig by¢, jezeli zaprezentuje
si¢ jg jako wokalize. I z pewnos$cig nie powstaje w tym przypadku konstruk-
cja palimpsestowa, gdyz ,,pod spodem” i ,,na wierzchu” wystepuje ten sam tekst
muzyczny. Podsumowujac ten fragment rozwazan mozemy zatem powiedzie¢,
ze pewna, i to nawet do$¢ obszerna klasa ingerencji w tekst muzyczny nie ma
funkcji znakorodnej, nie wkracza w jego tozsamos¢ w sposdb znaczacy, a tym
bardziej nie wymusza sposobu odbioru, ktory bytby nakierowany na poszukiwa-
nie zwiazku z tekstem pierwotnym, co stanowi istote intertekstualizmu w uje-
ciu Stanistawa Balbusa. Przypomnijmy definicj¢ uczonego:

Intertekstualno$¢ jest zjawiskiem takich powigzan migdzy tekstami (oraz stylami, jezykami),
jakie dany utwor jawnie (,$wiadomie”) sam zaklada, a to w ten sposob, iz rozmaitymi
wlasnymi zauwazalnymi cechami swojej konstrukcji sam wskazuje na inny tekst, wywotujac
go z obszarow tradycji i uobecniajac ,,przy sobie” jako partnera semiotycznej interakcji; tym
samym buduje migdzy nim a soba pewna znaczeniorodng przestrzen historycznoliteracka.
Sensy, jakie w niej powstaja, nie sa przez 6w tekst znakowo wyrazone, ani tez presuponowane
przez jego wewnetrzna konstrukcje, lecz jedynie implikowane dzieki wskazanym na poziomie
tej konstrukcji relacjom zewngtrznym z innym tekstem, ktory jednakze obowigzkowo winien
si¢ pojawi¢ na zaktualizowanym horyzoncie do$wiadczenia hermeneutycznego czytelnika
w kazdym akcie prawidlowej lektury (tzn. lektury, ktdra nie zignoruje migdzytekstowych

nawigzan i ewokacji zawartych w strukturze tekstowe;j)".

Na prace Stanistawa Balbusa powoluje si¢ dzis wielu autoréw ksiazek
1 artykutéw, ktorzy pragng budowac tradycje¢ intertekstualnej analizy dzieta
muzycznego. Najczesciej] wykorzystywany zakres pojecia ,,intertekstualnosci
muzyki” inspirowany tg teorig to obecno$¢ w utworze muzycznym zapozy-
czen, czyli fragmentow innych utwordéw, zrealizowanych przez kompozytora
za pomoca takich technik, jak cytat, reminiscencja czy aluzja. Ktopot w tym,
ze wiele form takiej wlasnie obecnosci tekstu w tek§cie muzycznym nie da-
je si¢ zinterpretowaé¢ w kategorii dialogu z owym ,,obcym” tekstem.
Przyktadem moze by¢ dopeinianie istniejacej juz muzyki poprzez tropowanie

13- S. Balbus, Miedzy stylami, Krakow 1996, s. 15-16.
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czy tez harmonizacje. Wydaje mi si¢ niemozliwe wskaza¢ analogi¢ techniki
tropowania w dziedzinie literackich technik intertekstualnych — wszak nie jest
to ,,pisanie tekstu na tekscie”, lecz rozszerzanie juz istniejacej kompozycji po-
przez wstawianie fragmentéw operujacych tym samym kodem, co tekst prymar-
ny. Postgpowanie to nie inicjuje ,,gry” z tekstem w pierwotnej postaci, gdyz nie
ma miedzy nimi dystansu — sytuacji kluczowej dla powstania zwigzkow inter-
tekstualnych. Podobnie, w procesie harmonizacji nie zachodzi wtérna seman-
tyzacja melodii, gdyz ani sama melodia, ani sama warstwa harmoniczna nie sg
odrebnymi, petnymi tekstami, lecz jedynie elementami cato$ci, wspolistniejgcymi
ze soba na zasadzie wyzszej, prymarnej logiki muzycznej (wspotbrzmienia
harmoniczne sa sugerowane przez t¢ melodi¢; zastosowanie innej harmoniki,
np. dysonansowej do tonalnej melodii, jedynie te logike potwierdza — a rebours).
Z innego powodu nie wlaczymy w obreb rozwazan o muzycznym intertek-
stualizmie licznych przyktaddéw postepowania kompozytordw, zwlaszcza opero-
wych, ktérzy stosujg tzw. ,,recycling”, przenoszac fragmenty swoich dawniej-
szych utworéw do nowych dziel. Cel takiego postgpowania jest bowiem czysto
praktyczny, a rezultat jedynie potwierdza tatwos$¢, z jaka muzyka przybiera nowe
znaczenia bez potrzeby odnoszenia si¢ do znaczen pierwotnych.

Idealnym przedmiotem rozwazan nad kompozytorskim strategiami inter-
tekstualnymi wydaja si¢ wariacje, parafrazy czy fantazje — wszak ,,muzyka obca”
jest punktem wyjscia podjetej w nich pracy kompozytorskiej. Jednak w przypad-
ku wariacji barokowych i klasycznych temat, wtasny czy cudzy, traktowany jest
tylko jako element materialowy, wyznaczajacy uktad harmoniczny poszczegol-
nych ogniw. Jego znaczenie jako ,,tekstu” jest wybitnie zredukowane albo w ogole
nie istnieje. Bach nie podejmuje w Wariacjach Goldbergowskich intertekstualnego
dialogu z poprzedzajacg je arig. Podobnie Beethoven w 32 wariacjach c-moll —
tu réwniez chodzi jedynie o wyzyskanie potencjatu harmonicznego tematu w celu
zaprezentowania roznych faktur fortepianowych. Dopiero w wariacjach roman-
tycznych, jak rowniez w pozostalych gatunkach pisanych w okresie romantyzmu
na obcy temat (parafrazy, fantazje) mozna mowi¢ o kontekstualizacji zrodtowego
materialu tematycznego, ktora nota bene w petni ,,podpada” pod pojecie styli-
zacji, w takim sensie, w jakim jest ono od dawna obecne w muzykologii, czyli
w sensie ,,spogladania z boku” na muzyke prymarng w sposob prowadzacy do jej
zintegrowania z nowym dzietem lub przeciwnie, podkreslajacy dystans migdzy
nimi. Pojecie stylizacji jest bez watpienia najbardziej wlasciwym okresleniem
miedzytekstowych gier muzycznych. Zajmuje ono rowniez szczegdlne miejsce
w typologii strategii intertekstualnych Stanistawa Balbusa.
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Stanistaw Balbus wyrdznit osiem klas intertekstualnych zjawisk literackich:
1) aktywna kontynuacje,
2) restytucje formy,
3) epigonizm,
4) jawne nasladownictwo,
5) reminiscencje stylistyczna,
6) kulturowa transpozycje tematyczna,
7) stylizacje¢ i jej odmiany,
8) parastylizacyjne strategie kontrowersji intersemiotycznych.

Podstawowa trudnos¢, z ktorg musiatby si¢ zmierzy¢ muzykolog inspirujacy
si¢ tg typologia (odniesienia do tej ksigzki notorycznie figurujg w pracach pol-
skich muzykologow, deklarujacych zaufanie do metody intertekstualnej), sta-
nowi odmienno$¢ $wiadomosci dotyczacej tradycji 1 jej granic. Dla literaturo-
znawcy istnieje jasno okreslona granica pomiedzy wspotczesnym repertuarem
srodkéw literackich, tematdéw, form a repertuarem, ktory wyszedt juz z uzycia
i zostal zaktualizowany w utworze reprezentujacym podejécie intertekstual-
ne. W literaturze muzycznej ostatnich stu lat, czyli okresu, ktorym zajmujg si¢
teoretycy intertekstualizmu, o wiele trudniej odnalez¢ takg granice, po pierw-
sze dlatego, iz rzeczywisto$¢ wspolczesnej europejskiej kultury muzycz-
nej okresla wspotistnienie muzyki dawnej (klasycznej) i nowej (wspotczesnej),
a co wiecej, ta pierwsza dominuje w powszechnej swiadomosci odbiorcéw jako
ta prawdziwa, lepsza, a stad nadal wyznacza typ $wiadomosci estetycznej oraz
standardy recepcji. ROwniez na poziomie tworczosci bardzo trudno wymierzy¢
odlegtos¢ historyczng pomigdzy repertuarem zaniechanym a wspotczesnym
(co jest warunkiem koniecznym wdrozenia metodologii inspirowanej typologia
Balbusa), zwazywszy na to, ze kanon muzyki XIX-wiecznej nigdy nie zostat
do konca zdezaktualizowany, lecz trwal w tworczosci drugiego planu, np. ma-
sowej, uzytkowej, popularnej. Z dzisiejszej perspektywy widzimy wyraznie,
ze awangarda nie tylko nie wyrugowata XIX-wiecznej tradycji, lecz zajeta
wobec niej miejsce niszy. Znaczna cze¢$¢ muzyki drugiej potowy XX wieku
rozwingta si¢ na zasadzie omijania tej niszy, jako tak zwanej ,$lepej uliczki”.
Pojawito si¢ pojecie ,.tradycji przerwanej”, historycznej, lecz ciagle zywej,
zawierajacej niewykorzystany w momencie jej obowigzywania potencjat twor-
czy, do ktorego si¢ powraca. Rodzi to w konsekwencji niezwykla sytuacje wspot-
istnienia w tym samym czasie dwoch odmiennych jezykow muzyki, z ktérych
ow starszy chce by¢ rozumiany jako aktualny. Proba odniesienia do owej sytuacji
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ktorejkolwiek z pozornie przydatnych tu kategorii intertekstualizmu, zwtaszcza
za$ epigonizmu, polegataby jedynie na mnozeniu paradoksow.

Pojecie epigonizmu, oznaczajace nietworcze, bierne powielanie $wiezo
przebrzmiatych wzorcow artystycznych potaczone z ich usztywnieniem, weszto
do jezyka muzykologii na dlugo przed inwazja terminologii intertekstualne;j.
W wersji powszechnie dotad stosowanej przez muzykologéw odnoszono pojgcie
epigonizmu gtéwnie do tworczosci z poczatku XX wieku, ktéra przeksztal-
cita w sztywna konwencj¢ styl i gesty ekspresyjne przechodzacej wilasnie
do historii muzyki p6éznoromantycznej. Epigonizm romantyczny byl w sensie
historycznym twdrczo$cig zapozniong i owego zapdznienia w petni §wiadoma.
Nacechowanie aksjologiczne tak lokowanego epigonizmu nie uszto uwadze au-
torom tradycyjnych definicji stylow muzycznych — np. Stefanii Lobaczewskiej
— umiescita ona w swej pracy o stylach te kategori¢ na liScie zatytulowanej,
,kategorie warto$ciujace”, razem z akademizmem, stylem eklektycznym (zna-
mienne, ze z chwilg pojawienia si¢ perspektywy postmodernistycznej to pojecie
znikto zupetie z jezyka muzykologii, jako Zze obecnie mozna, a nawet trzeba
taczy¢ ,,wszystko ze wszystkim”), stylem klasycznym, stylizacja, archaizacja,
realizmem 1 formalizmem". Jak juz wspomniano, w muzyce XX wieku za-
kres tego, co stare i nowe, tworcze i zuzyte, jest zmienny. Bywato, ze wzorce
podlegajace wlasnie dezaktualizacji w §rodowisku, ktore je wytworzylo, w innym
byly przyjmowane jako atrakcyjna nowos$¢. Przyktadem moze by¢ wzmozone
zainteresowanie serializmem w krajach Europy Srodkowo-Wschodniej w epoce
odwilzowej, a wigc w okresie, kiedy kierunek ten ustapit juz na Zachodzie tzw.
IT awangardzie. Fali powstalych w latach sze$¢dziesigtych $rodkowoeurope;j-
skich nasladownictw wzoréw muzyki serialnej, realizowanych z mlodzienczym,
bynajmniej nie ,,epigonskim” entuzjazmem, nie mozna kojarzy¢ z epigonizmem
rowniez z tego powodu, ze nastgpita tu rownoczesnie charakterystyczna redukcja
problematyki i idiomatyki wzorca, podczas gdy u epigondéw mamy do czynienia
z przejmowaniem wzorcow w sposdb w petni kompetentny, stad czesto okresla
si¢ zamiennie tworczo$¢ epigonska jako akademicka.

Niedostatecznie zatem rozrézniamy w jezyku muzycznym to, co nalezy
do aktualnego repertuaru, a co do historii. Odpowiedzialny jest za to jednak nie
tylko fakt zywotno$ci muzyki historycznej, lecz takze i to, ze repertuar srodkow

14 S Y .obaczewska, Style muzyczne, t. 1, cz. 1, Krakow 1960, s. 29-32. Warto zauwazy¢, ze lista
kategorii warto$ciujacych obejmuje pelny zestaw fenomendw, ktore gotowi bysmy dzi$ definiowaé
jako zjawiska intertekstualne, pomijajac sztucznie stworzone kategorie formalizmu i realizmu,
uzyte w ramach political correctness autorki.
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kompozytorskich oraz form i gatunkéw muzyki nie zmienia si¢ wraz z uptywem
czasu w sposéb tak czytelny i radykalny, jak ma to miejsce w literaturze. Tru-
izmem bytoby powiedzie¢, ze dla symfonii romantycznej tradycja jest symfonia
klasyczna, nie uprawnia to jednak do przylozenia do tworczosci ktoregokolwiek
z romantycznych mistrzow symfonii etykiety intertekstualnosci, za wyjatkiem
sytuacji, w ktorych stosowali oni cytaty i aluzje — ich obecno$¢ nie wyczer-
puje jednak problematyki romantycznej symfoniki, jak i jej relacji z klasy-
cyzmem. Celem kompozytorow romantycznych nie byto ani podjecie ,,dyskusji”
z Mozartem czy Beethovenem, ani restytuowanie lub o$wietlanie na nowo ich
tworczosci, lecz rozwijanie wypracowanych przez nich zasad narracji muzycz-
nej, traktowanych jako w pewnym sensie ahistoryczny rezerwuar atrakcyjnych
rozwigzan. Znaczna liczba tych rozwigzan, jak na przyktad stosowanie kon-
trastu materiatowego, budowanie kulminacji czy kadencji, wyjsciowo zwigzane
z klasycznym mysleniem formalnym, stata si¢ elementem dziedzictwa do dzi$
aktualnego dla kompozytorow, ale traktowanego jako dziedzictwo raczej natury
niz kultury, bo dotyczace elementarnych, pozahistorycznych i pozastylistycznych
zasad tworzenia dzieta muzycznego. Jako nadinterpretacje okresliliby$my zatem
prébe opisania wspotczesnego utworu zawierajacego kontrast materiatowy jako
restytucji formy allegra sonatowego, cho¢ si¢ to niekiedy zdarza krytykom.
Jedyna uchwytng narzedziami analizy intertekstualnej dziedzing tworczo$ci
pozostawataby zatem ta, w ktorej nawiazania dotyczg nie zasad konstruowania
tekstu muzycznego i nie jego formy, lecz ,.tresci”, tj. konkretnego uksztattowania
materialtu muzycznego. Na uzytek analizy muzykologicznej zorientowanej
na wykrywanie pokrewienstw materiatowych migdzy dzietami muzycznymi
stojg do dyspozycji wspomniane juz wyzej kilkakrotnie przypadki ostentacyj-
nego wystepowania ,,muzyki w muzyce” w postaci cytatow, badz tez przyktady
nasladownictwa, ktorego przedmiotem jest konkretny styl indywidualny
lub historyczny. W tej sytuacji moglyby by¢é pomocne niektore wprowadzone
przez Stanistawa Balbusa pojecia ,,szerokozakresowe”: programowego nasla-
downictwa, epigonizmu, restytucji stylistycznej i stylizacji (zauwazmy jednak,
ze akurat te kategorie wchodzg w zakres tradycyjnych definicji stylu muzycz-
nego i jego odmian). Nie budzi wigkszych watpliwosci zastosowanie kategorii
programowego nasladownictwa (imitatio) do utworu, ktérego autor wykorzystu-
je typowe dla Mozarta motywy, harmonie, gesty ekspresyjne do stworzenia ko-
pii — kompozycji a la Mozart. Nasladownictwo tego rodzaju bedzie dotyczyto
elementow jezyka muzycznego danego kompozytora, powtarzajacych si¢ w jego
wielu dzietach (niektorzy nazywaja to ,,idiomem” tworczosci). Nie da si¢ nato-
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miast zastosowa¢ do muzyki kategorii nasladownictwa unikatowego czy po-
lemicznego, gdyz intertekstualnym punktem odniesienia tego typu procedur jest
dzieto jednostkowe.

Dalsze watpliwos$ci budzi brak mozliwosci wprowadzenia do dyskursu o in-
tertekstualno$ci szczegotow, ktore decyduja o pojemnosci, koherentnosci i jed-
noznaczno$ci typologii intertekstualnych strategii literackich zaproponowanych
przez Stanistawa Balbusa. Czytelnik jego ksigzki ma mozliwo$¢ poznania catego
bogactwarelacji tworzacych si¢ miedzy konkretnymi tekstami literackimi. Relacje
te sg skomplikowane i subtelne, nierzadko wieloznaczne, ale naswietlone w ten
sposob, iz jasno definiujg odmienno$¢ postgpowania autoréw tekstow w kazdym
pojedynczym przypadku. Dotycza zarowno samej istoty relacji intertekstual-
nych (sposrdd nich tych, ktore tworza si¢ na poziomie tematdw i tresci litera-
tury, a wiec relacji nieprzektadalnych na rzeczywisto$¢ muzyki), jak i stojgcych
za nimi wyboroéw estetycznych i §wiatopogladowych, indywidualnych postaw
oraz okolicznosci historycznych.

Brak ustabilizowanej warstwy semantycznej w muzyce przesadza o tym,
ze przenoszenie na grunt analizy muzykologicznej poje¢ odnoszacych si¢ do ty-
poOw postegpowan intertekstualnych opiera si¢ na podobienstwach bardzo ogodl-
nych, powierzchownych badz pozornych, a wytworzone podczas tej pracy
pojecia intertekstualizmu muzycznego bywaja nadpojemne badz nieadekwatne
w stosunku do pierwowzoru. Powtdrzmy tez raz jeszcze, ze te sposrod kategorii
proponowanych przez Balbusa, ktorymi operuje najchetniej muzykologia (epi-
gonizm, restytucja formy, nasladownictwo, reminiscencja stylistyczna i styliza-
cja), istnialy w jej jezyku juz dawniej i nie zmienily swych zakreséw obo-
wigzywania po zetknieciu si¢ z literackg teorig intertekstualizmu.

Niebezpieczenstwo, ktore niesie ze soba nazbyt ochocze, a jednocze$nie naz-
byt wybidrcze korzystanie z pracy Stanistawa Balbusa (niwelujace koherencje
oraz subtelno$¢ wdrozonych tam rozumowan) byloby pozornie tatwe do wy-
eliminowania poprzez powrot do operowania tradycyjnymi pojgciami i katego-
riami, dla ktorych te Balbusowe stanowig dla muzykologa jedynie ekwiwalenty.
Zachtys$nigcie si¢ semiotyka muzyczng w wydaniu intertekstualnym (niekiedy
W sposOb nieuprawniony ,,wzbogacanym” procedurami inspirowanymi struk-
turalizmem starej daty — pojawily si¢ np. proby restytuowania do interpre-
tacji intertekstualnej triady Peirce’a!) niesie jednak ze sobag klopot, ktory nie
jest mozliwy do pokonania poprzez mechaniczng zamiang termindéw. Chodzi
tu o postgpujaca wraz z upowszechnianiem si¢ metodologii intertekstualnej
marginalizacj¢ autonomicznych, czysto muzycznych aspektéw dzieta muzycz-
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nego, a co za tym idzie, totalny odwrot od analizy. Samo ukazanie prawdziwych
czy wymyslonych znaczen dzieta muzycznego moze o nim nic nie powiedziec,
a w szczegoblnosci moze nie mowi¢ nic o jego wartosci jako obiektu artystycz-
nego. O znaczeniach nie sposdob moéwié, ze sg nieudane — o utworze tak —
1, co wigcej, trzeba (w razie takiej koniecznos$ci). W literaturoznawstwie inter-
tekstualizm inspiruje dzi$ najczgsciej namyst nad sposobem istnienia literatury,
nie wypierajac pracy porzadkujacej i analitycznej. Powr6t do analizy wydaje
sie by¢ takze przysztoscia muzykologii. Jedynie w trakcie analizy mozemy bo-
wiem w petni ogarng¢ mys$l muzyczng, takze t¢, ktora spoglada za siebie.
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STRESZCZENIE

Artykut jest proba zbadania mozliwosci i ograniczen, jakie niesie bezrefleksyjne adap-
towanie dla potrzeb muzykologii koncepcji intertekstualno$ci wypracowanych na terenie teo-
rii literatury, a w szczegdlnoséci przydatnosci do badan muzykologicznych koncepcji zwigz-
kéw miedzy stylami zaproponowanej przez Stanistawa Balbusa w pracy pod tymze tytulem,
do ktorej nieustannie odwotuja si¢ ostatnio polscy muzykolodzy inspirujacy si¢ intertekstualno-
$cig. Punktem wyjscia rozwazan jest przypomnienie watpliwosci, jakie juz w latach 70. zglaszat
Tibor Kneif odnos$nie do sensownosci uzytkowania osiggni¢¢ semiotyki przez badaczy muzyki.
Zaakcentowana zostaje niekonkretno$¢, przechodnio$¢, a stad i wieloznaczno$¢ znaczen muzy-
ki. Nastepnie autorka przechodzi do przypomnienia dyskusji na temat tozsamosci tekstu muzycz-
nego, wskazujac na jego otwartos¢. Z tej perspektywy zostajg ukazane sytuacje, kiedy wprowadze-
nie wariantu tekstu muzycznego nie pociaga za sobg zmiany jego ,,znaczenia”. W dalszej kolejno$ci
autorka dyskutuje z niektéorymi polskimi badaczami nazbyt pochopnie korzystajacymi z propo-
zycji badaczy intertekstualno$ci, w tym Stanistawa Balbusa, analizujac przypadki traktowania
jako muzycznych ,intertekstow” utwordéw, w ktorych nie mozna si¢ doszuka¢ intencji tworze-
nia relacji miedzytekstowych. Jako nieracjonalng ukazuje procedur¢ polegajaca na gloryfikacji
utwordéw bazujacych na zapozyczeniach jako szczegdélnie warto§ciowych, gdyz nawigzujacych
zwigzek z tradycja. Niebezpieczenstwo polega tu na tatwosci zastgpienia obiektywnej analizy
propagowaniem pewnej ideologii. Autorka przypomina réwniez, ze wigkszo$¢ funkcjonujacych
w dzietach muzycznych zwigzkéw pozatekstowych mozliwa jest do opisania za pomocg trady-
cyjnych narzedzi muzykologii. Wniosek z rozwazan to propozycja docenienia tradycyjnej analizy

muzykologicznej, nastawionej na wykrywanie autonomicznego sensu muzyki.

SEOWA KLUCZOWE: intertekstualno$¢, analiza muzyczna, Stanistaw Balbus
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ABSTRACT
A few comments on the usefulness of the typology of intertextual strategies by Stanistaw Balbus

for musicological research

The paper is an attempt to investigate the possibilities and limitations connected with the
unreflective adaptation of the concept of intertexuality, worked out by theoreticians of literature,
to musicological research. The author is especially interested in assessing in that sense the concept
of the relationships between literary styles proposed by Stanistaw Balbus in the book Between
Styles, which is currently the source of inspiration for many Polish musicologists. The starting
point of the reflection is recalling the doubts addressed by Tibor Kneif already in the 1970s, as far
as the reasonableness of using the achievements of semiotics by musicologists is concerned. Going
further, the author enters into discussion with some Polish musicologists who use the proposals
of intertextuality researchers, e.g. Balbus’, quite too hastily, and examines the examples of sub-
mitting by them as intertextual musical works in which one can not find in fact any intertextual
relations. The author describes as unreasonable the procedure of presenting the musical works
based on borrowings as especially worthy in the sense of their connection with the tradition.
The danger lies here in the fact of how easily objective analysis can be replaced with ideology.
The author also reminds that most of extra-textual relationships in musical works can be de-
scribedusing the traditional tools of musicological analysis — aimed at searching the autonomous

sense of music.

KEYWORDS: intertextuality, musical analysis, Stanistaw Balbus
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