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,10 see a World in a Grain of Sand
And a Heaven in a Wild Flower

Hold Infinity in the palm of your hand
And Eternity in an hour (...)".

,Zobaczy¢ swiat w ziarenku piasku,
Niebiosa w jednym kwiecie z lasu.

W Scisnietej dioni zamkng¢ bezmiar,

W godzinie — nieskonczonosé czasu (...)".

William Blake (1757-1827), Auguries of Innocence (1789)".

" W. Blake, Poezje wybrane, ttum. Z. Kubiak, Warszawa, 1972.



Wstep

Kategoria gestu staje sie coraz wazniejszym elementem w teoretycznej i praktyczne;j
refleksji nad muzyka, choc¢ juz stale gosci w jezyku jej opisu. Poza powyzszg konstatacja,
cata reszta nie jest jednak pewna. Pojecie to, stosowane powszechnie, prawie nigdy nie jest
wprost definiowane czy dookreslane. Czasem nadmierne postugiwanie sie nim przy kazde;j
okazji i to zarébwno w pracach teoretycznych, jak wypowiedziach kompozytorskich —
przypomina wyrazanie frazeologiczne pustego pojeciowo ipercepcyjnie  gestu,
nie zawierajgcego zadnego komunikatu, niedazacego donikad?. Obeserwuje sie takze
postawe zgofa przeciwng. Niektorzy badacze podkreslajg, ze gest jest czym$ tak istotnym
intuicyjnie, ze wiasciwie nie moze znalez¢ zastosowania w opisie danej twérczosci. Postawa
ta stanowi czes¢é szerszego przekonania, Ze szacowne, utrwalone w dotychczasowej
praktyce badawczej pojecia czy kompleksy poje¢ w petni wystarczajg do wyczerpujgcego
opisu natury zjawisk dzwiekowych obecnych w dziele. W tych wypadkach pojecie gestu jest
postrzegane jako redundantne. Inni komentatorzy wprost przeciwnie, méwig o pojeciu tym
jako o tertium comparationis. Tworzy to sytuacje ptynnej, dialektycznej mozaiki o ulotnym
w dodatku charakterze.

Gest muzyczny nie ma w sSrodowisku muzycznym swojego jednego,
konkretnego, ustalonego znaczenia. Jest ono kontekstowo indywidualne. Kazdy
kompozytor, teoretyk, ale tezdyrygent, rytmiczka, edukator muzyczny, lutnik,
instrumentalista tworzy swoje rozumienie gestu na wiasne potrzeby. Pojecie jest czesto
niezobowigzujgce, czy wrecz nieformalne, wysnute na podstawie obserwacji Srodowiskowej,
nasladowania kolegéw, autorytetéw, zastyszanych sgadéw, a w ustaleniu jego zakresu
znaczeniowego niebagatelng role odgrywa kontekst uzycia. Jedynymi wspolnymi punktami
tych réznorakich rozumien sg regularnie pojawiajgce sie stowa: ,ruch”, ,komunikacja”,

a czasem takze ,znaczenie”’. Jest to wiec, wedlug przywotywanego przez Skoérzyriska

2 Przegladajgc Music Grove Online: The Oxford Dictionary of Music i The Oxford Companion to Music

zauwazytem, ze niema wyodrebnionego hasta ,gest”. Zato az910 haset encyklopedii zawiera
powyzsze sformutowanie i to zarébwno w pozycjach dotyczgcych kompozytoréw, jak tych dotyczgcych stylow
muzycznych (w tym takze narodowych, kulturowych) i muzycznych gatunkéw (w tym zwilaszcza opery), a nawet
technik i nurtéw. Stosowane tam konteksty zdecydowanie pokrywajg sie¢ w swym zakresie z prezentowanym
w niniejszej pracy dialektycznym, dogmatyczno-hermeneutycznym sporem. Gest widziany jest w tym sporze
zar6wno wewnatrz, jak i na zewnatrz dzieta (tu np. hasto ,Adorno”, ale i ,Filming”, ,Videotaping”), jako formuta
materialistyczna, ale i idealistyczna, dzwigkowa i performatywna (tu np. sformutowanie ,Gesture-derived” Figures
w hasle ,Jazz", ,Piano” w tym samym hasle, jak i inne uzycia w hastach ,Haptics”, ,Tala”, ,Krakowiak”, czy ,Music
Theater”), jako pojecie znaczeniowe i zmystowe, jest stosowane w kontekscie wydarzen-akgji i uksztattowan
procesowych. Stowem — jest to praktyczne potwierdzenie braku jednolitej interpretacji zagadnienia. Jednoczes$nie
juz tutaj rysuje sie potwierdzenie pewnych tez i hipotez prezentowanych w niniejszej pracy, miedzy innymi
umocowane w praktyce stosowanie tego pojecia do muzyk réznych kregéw kulturowych i cywilizacyjnych
oraz réznych stylistyk i nurtéw (np. hasto ,Sturm und Drang”), gatunkéw, epok (np. w hasle ,Frescobaldi”,
LDvorak” i ,Furrer”, ale, co ciekawe, ani razu w przypadku hasta ,Grisey”). [zrédio:]
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/ [dostep: 01.05.2023].




Czaplinskiego sytuacja splotu®, przeciwna wyznaczaniu wszelkich ,-izméw”, a otwierajgca sie
na transdyscyplinarne z koniecznosci badania zaréwno w zakresie ontologii zjawiska,

jak i zestawu okreslonych praktyk, w tym, co szczegdlnie istotne, takze wtasnych.

Z powyzszego zrodia bierze sie niniejszy opis, towarzyszacy artystycznemu dzietu,
spektaklowi dzwiekowemu visibilium et invisibilium na orkiestre, grupe amatoréw, Swiatto,
ruch, audio i video playback. Praca ta stanowi podsumowanie pewnego etapu mojej drogi

kompozytorskiej, skorelowanej z podanymi nizej celami badawczymi.

(1) Préba zrozumienia, czym z mojej subiektywnej perspektywy gest wiasciwie jest,
czyli jaka jest jego istota, a jednoczesnie odniesienie sie do stanowisk w tym polu
juz ugruntowanych. Celem jest wiec poszukiwanie elastycznej, pojemnej
i uzytecznej definicji gestu muzycznego.

(2) Préba badania zobiektywizowanych warstw gestéw muzycznych w celu ustalenia,
na ile gest jest zjawiskiem uniwersalnym, anaile lokalnym i naile mozna
aplikowa¢ go do utwordw roznych proweniencji, epok, anawet kregow
cywilizacyjnych. Celem jest wigec poszukiwanie odpowiedzi na pytanie,
w jaki sposo6b gest muzyczny stanowi narzedzie skutecznej komunikacji.

(3) Proba odnalezienia tych momentéw w historii muzykii, ktdre dobitnie ukazujg
i tym samym potwierdzajg moje wiasne przekonanie, Zze gesturalne rozumienie
struktur dzwigkowych jako pewnych syntetycznych catosci, a nie tylko zjawisk
podporzgdkowanych poszczegdlnym parametrom, np. rytmowi, harmonii, teatru
instrumentalnego — nie jest dokonaniem 20. czy 21. wieku, ale ma swoje duzo
starsze korzenienie. Celem jest wigc potwierdzenie intuicji o wyksztatceniu
sie rozumienia gestow muzycznych na dlugo przed ich teoretycznym
skodyfikowaniem.

(4) Proba opisu hierarchii i funkcji gestéw w systemie utworu. Celem jest wiec dobér
metody analizy gestow na potrzeby mozliwie szerokiego zakresu dziet

muzycznych wraz z praktycznym jej zastosowaniem.

Praca badawcza w ramach niniejszych zalozen wstepnych oparta jest przede
wszystkim na najbardziej podstawowej i wtasciwej dla metody naukowej Scistej analizie
i krytyce dostepnego, zrédiowego (zwtaszcza w polu hermeneutyki) stanu wiedzy. Drugim
istotnym filarem pracy jest metoda obserwacyjna, a wiec rejestrowanie i analiza wytworow
kultury, dzieki ktérym to zabiegom moze zosta¢ uszczegétowiony praktyczny, kompozytorski

zakres stosowania pojecia gestu, jak i ujawniony schemat jego wewnetrznych relacji

SA. Skérzynska, Praxis i miasto. Cwiczenie z kulturowych badan angazujgcych, Warszawa, 2017, s. 7.



oraz zaleznosci zen wynikajgcych. Dopetnieniem uzyskanego w ten sposéb obrazu sg
wnioski wynikte z prowadzonych na wiasny uzytek badah o charakterze statystycznym,
w niniejszej pracy jedynie sygnalizowanych. W ich trakcie przeprowadzatem i wcigz
przeprowadzam szereg indywidualnych konsultacji w poznanskim Srodowisku muzycznym.
Specjalistom réznych obszarébw muzycznych, a wiec kompozytorom, teoretykom,
rytmiczkom, edukatorom, instrumentalistom, dyrygentom itd. zadaje te same pytania
w zakresie ich rozumienia ,gestu muzycznego”, szczegdlnie w obszarze ich muzycznej
dziatalnosci. Dzieki wspomnianym wywiadom uzyskatem ztoZzony i niejednoznaczny obraz
zakresu znaczenia tego pojecia, na bazie ktérego poszerzyt sie horyzont moich wiasnych

obserwacji.

Z uwagi na moje cele badawcze, uwzgledniajgc jednoczesnie wielowarstwowg nature
badanego zjawiska, w celu jego petnego zobrazowania, przyjmuje koniecznos$é¢ podejscia
transdyscyplinarnego. Wyrazem tego zatozenia jest mysl Johanna Gottfrieda von Herdera,
ktéra stanowi swoistg ni¢ przewodnig niniejszej pracy. Istotne sg dla mnie jego idee
w dziedzinie  akustyki  (postrzegania  zjawisk  dzwiekowych  jako syntetycznych,
nierozerwalnych komplekséw zorientowanych na percepcje), refleksji kognitywnej (teorii
mysli i poznania), semiotycznej (teorii ttumaczenia) a takze nie mniej istotne unikanie
sztywnej systematyzacji. Powyzsze zatozenia pociggnety za sobg inne, niejako logicznie
konieczne decyzje metodologiczne, dzigki ktorym nakreslitem wiasne, celowo pétotwarte
ujecie pojecia gestu, balansujgce by¢ moze na granicy eklektyzmu metodologicznego,
za to uwzgledniajgce mozliwos¢é réznorodnego rozumienia tego zjawiska. Wzgledy te
spowodowaty koniecznos$¢ uwzglednienia w pracy roznorodnych teorii, w tym miedzy innymi
semiotycznych (semioza nieskonczona, tlumaczenie intersemiotyczne, generatywna
gramatyka, teoria znaku), filozoficznych i kulturoznawczych (relacyjnych ontologii, teorii
strukturalnych i konstruktywistycznych, ontologii idealistycznych, realistycznych
i materialistycznych), teorii kina (audiowizja), pedagogiki (skuteczne zdziwienie),

czy niektérych manifestéw nurtéw kompozytorskich.

Stan dostepnej obecnie wiedzy o gestach jest bardzo bogaty, cho¢ rozproszony
i prawie wylgcznie obcojezyczny. Praca niniejsza jest bodaj pierwszg polskojezyczng
syntezg w tym zakresie. Od czasu powstania mojej pracy magisterskiej w 2020 roku,
literature przedmiotu nadal okreslajg trzy rézne w zakresie rozumienia i ujecia gestu
muzycznego publikacje: Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes: Mozart,
Beethoven, Schubert Roberta S. Hattena, Musical Gestures: Sound, Movement,
and Meaning pod redakcjg Rolfa Inge Godgy’a i Marca Lemana, oraz The Topos of Music Ill:

Gestures, Musical Multiverse Ontologies pod redakcjg Guerino Mazzoli.



Wymienione prace nie zawsze wyrazajg wprost zawarte w nich skadingd odniesienia
do definicji gestu Hugona od s$sw. Wiktora lub definicji podobnych w niektdrych swych
aspektach filozoficznych i estetycznych. Mimo tej wspdinej podstawy, wykazujg one jednak
inne sposoby rozumienia oraz podejscia do stosowania gestu muzycznego w zakresie
stosunku do semiotyczno$ci i zmystowosci gestu. Majg tez inaczej roztozone akcenty
oraz odniesienia do najnowszych nurtéw czy technologii. Poglagdy autoréw powyzszych
rozpraw przytaczam w niniejszej pracy w takim zakresie, w jakim sg one niezbedne,
aby unaoczni¢ réznorodnos$¢ postaw wzgledem badanego zjawiska oraz przede wszystkim
znalez¢ odpowiedzi na postawione pytania badawcze. W zakresie literatury przedmiotu
dostrzegam upowszechnienie sie, zwtaszcza w kregach francuskojezycznych, konferenciji
tematycznych, ktérych pokiosiami sg obszerne publikacje pokonferencyjne. Wsréd nich
szczegoblng wage ma dla mnie publikacja pod redakcjg Marcelo Wanderleya i Marca Battiera
Trends in Gestural Control of Music, wydana przez IRCAM w 2000 r. Poza tym pojawia sie
sporo drobnych artykutéw (takze tzw. proceedings) poswieconych konkretnym

zastosowaniom gestu w praktyce tworcze;.

Ponizszy opis dzieta artystycznego sklada sie z czterech rozdziatéw. Rozdziat
pierwszy, historyczno-dogmatyczny, dotyczy ruchu dzwiekéw jako kategorii wprowadzajgcej
gest muzyczny wraz ze strategiami jego estetycznego odczytywania oraz refleksjg
na temat uniwersalnego postrzeganiu ruchu dzwiekdéw jako znaturalizowanej kategorii
kulturowej. Przedmiotem drugiego, dogmatycznego rozdzialu pracy, jest przeglad
najwazniejszych koncepcji i perspektyw rozumienia gestu muzycznego. Trzeci rozdziat
poswiecony jest prébie rekonstrukgji struktury gestu: jego podmiotu, przedmiotu, przestrzeni
i poziomoéw funkcjonalnych. Zawiera takze probe wtasnego definiowania zjawiska i stawiania
wiasnych hipotez, a takze odniesienia do innych, utrwalonych juz poje¢ nomenklatury
badawczej oraz wyliczenia przejawdw gestu w historii muzyki. Czwarty rozdziat stanowi
synteze teoretycznych rozwazan w praktyce, tj. poprzez analize Cantus in Memory
of Benjamin Britten Arvo Parta przeprowadzong pod katem ujawnienia w dziele r6znorakich
aspektow gesturalnych. Krotkie zakonczenie zawiera omoéwienie wnioskdw ptyngcych

Z powyzszego opisu.

Podsumowaniami i twdérczymi aplikacjami tresci teoretycznej w tekscie gtéwnym sa
odwofania do wilasnego utworu visibilium et invisibilium, dokonywane miejscowo
i kontekstowo, tzn. porzadek omawianych warstw dzieta wynika z porzadku poruszanych
zagadnien teoretycznych. Odniesienia te wyrdéznione sg poprzez zastosowanie szarego tla
dla tekstu. Takie rozwigzanie konstrukcyjne pozwala mi unaoczni¢ wplyw rozwazan
teoretycznych na ksztalt wspomnianego utworu a takze wpltyw mojej wiasnej praktyki
kompozytorskiej na ksztattowanie sie wiasnej refleksji teoretyczne.
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To, corobie ichce robi¢ jako kompozytor, to postugujac sie réznymi formami
zgodnych z osobistym rozumieniem gestéw muzycznych, ksztaftowa¢ witasny warsztat
tworczy. Rozumiem przez to postawe, ktéra nie zaklada prymatu techniki, formy, systemu
harmonicznego, ale za kazdym razem wychodzac od konkretnego gestu, pozwala mi
konstruowaé oraz dobieraé najego podstawie i w powigzaniu z nim koherentne
uniwersum srodkoéw, potrzebnych do budowy utworu. Z tego wzgledu to gestowi
poswiecitem mojg prace magisterska, a teraz takze ponizszy opis towarzyszacy artystycznej
pracy doktorskiej, za$ przedstawiane w niej procesy hermeneutyczno-badawcze pociggnety
za sobg spostrzezenia, dzieki ktorym lepiej rozumiem swoj warsztat pracy a takze to,
co chce przekazywa¢ w dzwieku ipoprzez dzwiek. Praca tajest wiec formg teorii
praktycznej, probg przedstawienia wtasnego, syntetycznego ujecia problemu, nie zas zajecia
twardego stanowiska metodologicznego. Stanowisko takie uwazam w tej kwestii za btedne z
uwagi na obecny nattok niekiedy krancowo sprzecznych praktyk badawczych czy

kompozytorskich, w ktérych, Swiadomie badz nie, teoria splata sie z praktykg wtasna.

Do pracy nad spektaklem dzwiekowym visibilium et invisibilium przystepowatem
ze Swiadomoscig, ze chce, aby byt to utwér, w ktérym naczelng ideg porzadkujgca
i organizujgca wszystkie warstwy jest gest muzyczny. W tym sensie moja praca badawcza
polegata na praktycznym wdrozeniu ,mys$lenia gestami” na réznych poziomach warsztatu
kompozytorskiego, nierzadko w formie eksperymentu, ktérego skutki weryfikowatem dopiero
w trakcie prawykonania dzieta (co zresztg samo w sobie stawnowi takze metode badawczg).
Obszerny opis jest podstawg tego procesu, ujawnia mdj toku rozumowania i intuicje,
z ktérych wynikajg przyjmowane hipotezy badawcze, a w szczegdlno$ci wskazana wyzej
hipoteza centralna, podlegajgca tworczym przeksztatceniom w konstrukcji i materii utworu.
W ten sposéb oba réwnorzedne czynniki, tj. (1) rozbudowana refleksja teoretyczna
zaaplikowana w (2) praktycznych rozwigzaniach stanowig razem elementy mojego warsztatu
kompozytorskiego, a jednoczesnie osadzone sg w szerszym kontekscie teoretycznym

oraz w praktyce kompozytorskie;.

»(---) nawet btgdzenie wokdt jakiegos zjawiska nierozszyfrowanego, niemozliwego
do petnego zrozumienia, ale btgdzenie przyblizajgce, przeczuwajgce, odgadujgce — ma swoj

»d

gteboki sens™. Piszgc prace poswiecong gestom muzycznym mam przeczucie, ze kazde
twierdzenie czy hipoteza, ktdre znajdg sie w ponizszym tek$cie, powinny zawiera¢ przypis
do tego wiasnie zdania Witolda Lutostawskiego: zjednej strony pocieszajgcego
i zachecajgcego do badan, zdrugiej bedgcego przestrogg przed popadnieciem

w teoriozernos¢ wszystkiego”. Cokolwiek pisze sie o muzyce, jest w zasadzie ptaskg

“B. Pociej, Lutostawski a warto$¢ muzyki, Krakéw, 1976, s. 133.
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ontologig, relacja zawieszong iistniejacg jedynie ze wzgledu natwdrcze dzwiekowe
porzadki. Wyrazajagc muzyczne tresci w jezykowym zdaniu, czy wyrazeniu logicznym
spfaszcza sie to, czego bez skrétu i ograniczen mozna doznac, doswiadczyé, przeczuc,

poznaé i zrozumieé ,spojrzeniem umystu z dziwng szybkoscig™.

® Tomasz z Akwinu, Suma Teologiczna, Suppl., q. 87-101: Rzeczy ostateczne, t. 34, ttum. P. Belch, Londyn,
1986, zag. 88, art. 2, s. 19.
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1. Ruch dzwiekow jako kategoria akustyczna i znaturalizowana

kategoria kulturowa wprowadzajgca gest muzyczny

1.1. Proces naturalizacji kategorii kulturowych jako spoteczna i kulturowa rama

utozsamienia postrzegania dzwieku z ruchem

,C6z wiec z tych idei moze muzyka naprawde odtworzyé? Znowu — ruch™.

Aby zrozumie¢ fenomen utozsamienia postrzegania dzwieku w zwigzku z ruchem
w calym jego pierwotnym skomplikowaniu, nalezy najpierw odby¢ swoistg mentalng podroz
w przesztos¢ mysli estetycznej, az do 1854 r., kiedy mtody Eduard Hanslick w swym Vom
Musikalisch-Schénen buntowniczo pisat o ,Tonend Bewegte Formen”, czyli,formach

»7

dzwiekowych w ruchu”’ (lub malowniczo, cho¢ mniej precyzyjnie tumaczac, ,formach
dzwieczacych w ruchu™ czy tez ,formach brzmienia ruchu”). W tamtym czasie cato$¢ jego
dyskursu zogniskowata sie na gtebokiej krytyce postawy ,programowej”, czyli takiej, ktéra
wpisywata w dzieto jako jego sktadowe w sensie strukturalnym znaczgce i wazace na jego
architekturze elementy pozadzwiekowe. Jednoczesnie Hanslick poszukiwat niezawistosci
muzycznej narracji wyrazonej w duchu owego dzwieczenia w ruchu poprzez struktury
dzwiekowe. Mimo to, jego postawa prawdopodobnie jako pierwsza dobitnie syntetyzowata

intuicje i stanowiska duzo starsze.

Zatrzymam sie chwile nad myslg Hanslicka — bardzo interesujgcg, zlozong
i dalekosiezng. Mozna powiedzie¢, ze odrzuca ona jeden typ metafory na rzecz drugiego:
wykluczajgc definitywnie mozliwos¢, ze struktura muzyczna wyraza (odtwarza) zewnetrzne
uczucia, autor jednoczesnie zadowala sie twierdzeniem, ze struktura muzyczna wyraza
(odtwarza) ruch, ktéry mozna utozsami¢ albo z jakimi§ blizej nienazwanymi uczuciami
wewnetrznymi, ktore zawierajg sie tylko w muzyce, albotez zjednym z elementow
skladajgcych sie na uczucie, wzdtuz ktérego przebiega linia odwzorowania ikonicznego,
atakim wiasnie komponentem ma by¢é ruch. Hanslick podpowiada wszakze,
ze pozadzwiekowe uczucia w dziele i doswiadczeniu estetycznym majg sie w takiej relacji
do faktycznie istniejgcych uczué, jak sie zestawia ze sobag prawdziwie istniejgcy krajobraz

z tym uwiecznionym na obrazie, a bedgcym projekcjg fantazji artysty’. Sam filozof mowi,

6 E. Hanslick, O pieknie w muzyce, ttum. S. Niewiadomski, Warszawa, 1903, ss. 39. Nb. Hanslick potwierdza
jednoczesnie, ze owg idea, ,Trescig muzyki [-] sg dzwieki utozone w pewng forme i wprowadzone w ruch”
(ttumaczenie Niewiadomskiego), czy tlumaczac bardziej swobodnie ,Trescig muzyki sg formy dzwiekowe
w ruchu”. Por. tamze, ss. 73-74.

" Tamze. Odltad, jesli nie zaznaczono inaczej wszelkie podkreslenia i dopiski w nawiasach kwadratowych wiasne.
8 Propozycja ttumaczenia autorstwa Mikotaja Rykowskiego.

® K. Guczalski, Czy Eduard Hanslick byt formalistg?, [w:] K. Lipka (red.), Muzyka i filozofia I, Refleksje, konteksty,
interpretacje, Warszawa, 2017, s. 38.
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ze jest to taka relacja, jak immanenciji do transcendenciji'®, stowem muzyka ma wyrazaé
swoje, istniejace tylko w sobie ina sobie wlasciwy sposéb ,emocje’, a wiec owo
choreograficzne dzwieczenie w ruchu. Mimo sprzecznego zdawatoby sie charakteru
tej dialektyki, Hanslick nie zaprzecza istnieniu owych ,emocji’, wylgcza je jednak zasadniczo
z grona kryteridw poréwnawczych (zewnetrznego do wewnetrznego, faktycznie istniejgcego
do fantazyjnego, znaczacego ioznaczajgcego), zadowalajgc sie  kontemplacjg
w doswiadczeniu estetycznym odbicia meandrowania wewnetrznego strumienia dzwiekow

(jako élan vital dzieta), tak niemozliwego do petnej i adekwatnej deskrypciji.

To rozumienie tresci wdziele idoswiadczeniu estetycznym sprowokowato
uszczegotowienie przez filozofa owych ténende Bewegungen: ,przypominajg one w tem
architekture lub taniec, a w szczegdlno$ci piekny stosunek ich linii lub ruchéw, pozbawiony
wszelkiej innej tresci”’. A jednak na powierzchnie tak uksztattowanej perspektywy wyptywa
fakt, ze jakosciowa deskrypcja, a czesto i rozumienie struktury dzwiekowej, jej rozwijania,
tworzenia wiekszych odcinkéw narracyjnych czy dramaturgicznych jako form dzwiekowych
w ruchu (ruchu, ktéry Hanslick widziat w nastepstwie kontrapunktycznym, harmonicznym,
fakturalnym)?,  zawsze  ujawnia  intuicje = o pozadzwigkowych  systemach
ich organizacji. Budujg sie one w oparciu o podstawowe ludzkie doswiadczenia zmystowe
i psychiczne, takie jak poczucia (symetrii lub chaosu, napieé¢, odprezen, wznoszenia,
opadania, budowania pewnego stanu, dgzenia ,0d”, dgzenia ,do”, trwania lub spoczynku,
osiggania spetnienia, odwlekania lub entropii) lub odczucia (celowosci, nastroju, atmosfery).
Cho¢ zgodnie zintuicjg Hanslicka indykatory te z pewnoscig nie bedg uczuciem explicite
(uczuciem samym), to jednak mozemy o nich méwié jako o bardzo konkretnych i nierzadko
ztozonych jakosciach ruchu, albo przynajmniej jego percypowania. Dla Hanslicka ruch ten
jest jedynym, co zostaje ztresci pozadzwiekowej, a jest mozliwe do przeniesienia w siatke

kontekstéw dzwiekowych.

Tonend Bewegte Formen, mimo iz tkwi w samym centrum koncepcji absolutyzmu
muzycznego, to jednak uniemozliwia moim zdaniem zanegowanie figuratywnego”,
ruchowego waloru przebiegu muzycznego, bedgcego jednoczesnie bezposrednim
odwotaniem do ludzkiego doswiadczenia. Teoria Hanslicka jest jednym z tych momentow

w historii, w ktérych z catg mocg objawia sie poczucie zwigzku muzyki z ruchem: jego

'° E. Hanslick, dz. cyt., s. 81-82.

" Tamze, s. 204.

12 Autorzy komentujgcy Hanslicka zwracajg uwage, ze twierdzenie to mozna jednoczesnie interpretowaé
jako dostrzezenie adaptacyjnej mocy form (tu w wypadku formy sonatowej i cyklu sonatowego). Formy bylyby
nie sztywnymi prefabrykatami, ale raczej schematami percepcyjnymi, otwierajgcymi sie na indywidualizm twérczy
oraz ekspresyjny. W zasadzie stanowisko Hanslicka w catej swej nowosci i odkrywczosci mozna sprowadzié¢
do uwrazliwienia narozumienie formy w Scistej zaleznosci od sposobdéw stuchania. Estetyczne, formalne
rozumienie dzieta wedle Hanslicka jest zakorzenione w swiadomym, percepcyjnie zorientowanym stuchaniu.
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dynamika, natezeniem (gestoscig), procesowoscia, intencjg. Jednoczesnie mysl filozofa jest
opowiedzeniem sie za konkretng, kulturowo ukonstytuowang postacig tego przekonania

(do czego wréce pozniej).

~opecyficzne rzutowanie, wybrane wramach tradycji dyskursu natemat muzyki
odzwierciedla nie tyle absolutng strukture muzyczng, co szerszg praktyke kulturows,
w ktdrej zakorzeniona jest muzyka i jej rozumienie: rzutowanie odzwierciedla modele
pojeciowe wazne dla kultury. Rzutowania miedzy domenami stosowane w ramach
jakiejs teorii muzyki sg zatem czyms wigcej niz zwyktg ciekawostkg — sg tak naprawde

kluczem do zrozumienia muzyki jako bogatego tworu kultury, ktéry zaréwno

konstruuje doswiadczenie kulturowe, jak i sam jest przez nie konstruowany”**.

Przekonanie o utozsamieniu lub przynajmniej postrzeganiu muzyki w powigzaniu
z pewnego rodzaju ruchem, a jednoczesnie state odniesienie tego ruchu do jego réznego
rodzaju jakosci pozadzwiekowych (szczegdlnie rozumianego jako znaczenie: tok mysli
lub jako przemieszczanie sie kontekstdw) mozna zasadniczo uznac¢ za znaturalizowang
kategorie kulturowa, przy czym kategoria kulturowa jest przedstawiana jako relacja
dwuargumentowa, gdzie ,X kulturowo (spotecznie) tworzy Y’*. Znaczy to, ze wytwarza sig
w kulturze kategoria tak pewna i oczywista, ze zasadniczo niepodwazalna (co nie oznacza,

ze nie jest sprzeczng wewnetrznie lub zewnetrznie)'

. Kategoria ta zaczyna funkcjonowac
jako niekoniecznie uswiadomiony fakt biologiczny ijest traktowana jako cze$é twardej
rzeczywistosci, w ktérej zapomniano juz ojej odludzkim pochodzeniu ufundowanym
badz co badz w aparacie percepcyjnym. Badanie tej asocjacji jest poszukiwaniem rodzacych
sie historycznych wspélnot znaczenia. W przypadku gestu muzycznego takg wspdinotg jest
z pewnoscig ruch dzwiekéw, syntetycznos¢ doswiadczenia psychoakustycznego oraz dwie

réwnie uprawnione hermeneutyki ich objasniania: zmystowa i symboliczna.

Przy problemie naturalizacji nalezy wprowadzi¢ takze pojecie enkulturacji,

ktorg Krzysztof Moraczewski definiuje jako ,(...) w pierwszym rzedzie nie nabywanie wiedzy

¥ L. M. Zbikowski, Conceptualizing Music, Oxford, 2004, s. 72. Tiumaczenie [za:] E. Schreiber, Muzyka wobec
doswiadczen przestrzeni i ruchu — miedzy metaforg pojeciowg a percepcyjng, [w:] Sztuka i filozofia, 40, 2021,
s. 109.

* R. Mallon, [hasto] Naturalistic Approaches to Social Construction, oddziat nr 1 What is Social Construction?,
[WlE. N. Zalta (red.), The Stanford Encyclopedia of Philosophy, lato 2022. [zrédto:]
https://plato.stanford.edu/entries/social-construction-naturalistic/' [dostep:  01.05.2023]. Odtad  wszelkie
tlumaczenia wiasne, jesli autor ttumaczenia nie jest wskazany.

'® Por. »Poglad, ze tonacja jest naturalna sam w sobie jest iluzjg. Tonalno$¢ nie istniata od samego poczatku.
Ugruntowata sie w toku zmudnego procesu, ktéry trwat znacznie dtuzej niz tych kilka wiekoéw, podczas ktorych
panowata hegemonia akordéw durowego i molowego. Muzyka, ktéra jg poprzedzata, na przyktad florencka Ars
Nova, jest tak samo nienaturalna i tak samo obca wspotczesnym uszom, jak dzieta niezyjgcego juz Weberna
czy Stockhausena dla dumnych uszu zwyklego stuchacza. Pozory naturalnosci, ktére stuzg do maskowania
historycznych relacji, nieuchronnie przyczepiajg sie do umystu, ktéry upiera sie, ze zasada rozumu pozostaje
nienaruszona, gdy otacza go Swiat peften uporczywej irracjonalnosci.” T. W. Adorno, Music and New Music,
[w:] tenze, Quasi Una Fantasia. Essays on Modern Music, t. R. Livingstone, Londyn, Nowy Jork, 2011, s. 263.
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pojeciowej, ale ksztattowanie nawykow percepcyjnych, sposobdéw styszenia; by tak rzec:
strukturowanie  zdolnosci  do aisthesis™. Jest to doéwiadczenie doskonale znane
etnomuzykologom napotykajgcym w badaniu muzyki obcych kultur wiadnie prég
o charakterze percepcyjnym, a nie pojeciowym, wynikajacy z odmiennych enkulturacji”"’.
Enkulturacja jest wiec formg jednostkowej bgdz grupowej adaptacji ex post, ,dostrojenia”,
Lutemperowania” do wspomnianych progéw percepcyjnych, przeciwienstwem procesow
naturalizacji, ktére ,bezosobowo”, gruntownie i tak silnie ksztattujg progi percepcyjno-
pojeciowe, ze stosowane sg od tego momentu odruchowo, niejako ahistorycznie, a wiec
zmoca wsteczng. Procesy naturalizacyjne przebiegaty w réznych formach izakresach
w ramach réznych kultur, jednak za wspdlng podstawe majg metaforyczne opisywanie

zmystowych doswiadczen dzwiekowych.

Potwierdzenie intuicji o percepcyjno-estetycznym  charakterze  naturalizacji
postrzegania struktur dzwiekowych jako ruchowych dostrzegam w neurokognitywistycznych
i antropologicznych sprzezeniach zteorig  muzyki, szczegdlnie zas  wjednym
z ich wczesnych manifestacii, jakim jest eksperyment Alexandra Truslita z 1938 r'®. Polegat
on na wykorzystaniu zblizonych muzycznych kompetencji zzakresu teorii muzyki,
kompozycji, harmonii i kontrapunktu dwoch uczestnikow. Pierwszemu przypadio zadanie
odwzorowania graficznego wykresu ,ruchu” (wyrysowanych przez siebie abstrakcyjnych,
ekspresyjnych serpentyn) w muzycznym nastepstwie dzwiekéw poprzez akt skomponowania
melodii. Drugi uczestnik miat na podstawie stuchowej analizy skomponowanej przez tamtego

melodii, wykresli¢ wedle swojego wyobrazenia jej krzywg graficzng.

Porownanie wynikow unaocznito zbieznosé wyrysowanych zaréwno przez tworce
jak i odbiorce krzywych, bedacych tudzgco do siebie podobnymi. Ze wzgledu na fakt, ze obaj
uczestnicy byli bardzo dokfadnie zapoznani z teorig ruchu muzycznego Truslita — zaréwno
harmonicznego, jak melicznego, rytmicznego itp. — a po krzywych wykre$lonych melodii
mozna podejrzewac, ze byli takze wyksztalceni muzycznie, tj. zaznajomieni z harmonia,
kontrapunktem, a ponadto poruszali sie ptynnie w ramach konwencji i estetyki swojej epoki
oraz srodowiska — obopdlnie zrozumiata metamuzyczna symbolika notowanych struktur
nie mogta by¢ wykluczona. Cel eksperymentu zostat osiggniety poprzez potwierdzenie
obserwacji, ze pewien rodzaj ruchowej komunikacji w muzyce jest mozliwy, a samo do nigj

odniesienie — zrozumiate i nieusuwalne.

'® aiobnoic [aisthésis].

K. Moraczewski, Muzyczna ztozono$¢ i pewna specyficzna forma doswiadczenia estetycznego, [w:] Fenomen
wiecznosci. Zeszyty naukowe Centrum Badan im. Edyty Stein, nr 15, Poznan, 2016, s. 299.
18 Wiecej: B. H. Repp, Music as Motion: a Synopsis of Alexander Truslit's (1938) ‘Gestalfung und Bewegung
in der Musik’, [w:] Psychology of Music, t. 21, nr 1, 1993, s. 265-278.
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Istniejg jednak argumenty podwazajgce sens wspomnianego eksperymentu i jemu
podobnych, a mianowicie posiadanie przez uczestnikéw zblizonych poziomem kompetenc;ji
muzycznych. Zautomatyzowane odruchy, zaposredniczone poprzez mentalng rekonstrukcje
ruchu reki kreslgcej ksztalt (jako skutek dziatania, swoiste ,potaczenie kropek”, co w dalsze;j
czesci pracy zostanie opisane jako ,silnik” obrazowania motorycznego, poznania
ucielesnionego), wymagajg bowiem wieloletniego treningu zawodowego, nie realizowatyby
wiec jakiegokolwiek waloru uniwersalnego. Majgc swiadomos$c¢ tych utomnosci, po dzis dzien
przeprowadza sie liczne podobne préby na réznych grupach spotecznych, zawodowych,

kulturowych, préby oparte na poszukiwaniu wspélnot doswiadczen i komunikacji™®.

Lawrence Zbikowski pisze o mapowaniu (rzutowaniu) miedzy domenami jako
analogiach pojeciowych miedzy doznaniami i percepcjami czasoprzestrzennymi konkretnymi
oraz znanymi, a doznaniami ipercepcjami muzycznymi, ktére sg czysto abstrakcyjne
oraz nieznane®. Stojg one w sprzecznosci z odruchami stownikéw opisu lege artis, ktére
nie o$wietlajg ontologicznych jakosci zjawisk i ignorujgc pytanie: ,Jakie to jest?”,
czy: ,Dlaczego to jest?”, opisujg czysto techniczny aspekt ich wyrazenia np. w dziele
muzycznym i wynikajgce zniego skutki, ogniskujgc sie wokdt pytania: ,Jak to jest

(zrobione)?”.

Opis i percepcja zjawisk muzycznych, szczegdlnie tych wysokosciowych, traktowana
jest w zachodnim kregu kulturowym bardzo kompleksowo, bowiem ogniskuje sie zaréwno
wokoét doswiadczen zmian potozenia w przestrzeni euklidesowej (wyzej, nizej, dalej, blizej),
wymiarow fizycznych (duzy, maly), kategorii wieku ludzkiego (narodzin, starzenia sie,
umierania) czy nawet pewnych kategorii o charakterze socjalnym czy feudalnym
(postrzeganie pewnych styli muzycznych jako uprawnionych przy jednoczesnej pojeciowo-
percepcyjnej odmowie uznania za takie innych, bowiem np.wytwarzane sa
,przez szarpidrutdw i ryczywotéw”, lub np. traktowanie pewnych instrumentdéw jako tych,
ktére sg predystynowane do petnienia funkcji solistycznej, a innych przeciwnie). Percepcije te
(prowadzace do budowy pojeciowych analogi, mapowania miedzy domenami) sg tak silne,
ze wrecz nieuswiadomione i postrzegane jako ,naturalne”, ,oczywiste”, a wiec s3

znaturalizowanymi kategoriami  kulturowymi wraz z towarzyszgcymi temu mozliwymi

1 Np. odczytanie stynnej iluzji speech to song odkrytej przez Diane Deutsch w kontekscie regut klasycznego
kontrapunktu muzycznego, nad czym aktualnie badania prowadzi Robert Gogol. W badaniach tych réwniez i ja
mam swoj drobny udziat. Por. D. Deutsch, T. Henthorn, R. Lapidis, lllusory transformation from speech to song,
[w:] Journal of the Acoustical Society of America, 2011. Innym przyktadem moze by¢ ukrainski eksperyment
dotyczacy intersemiotycznych relacji muzyki iwizji wfilmie. Por. T. Lukianova, A. lichenko, Intersemiotic
Translation: Meaning-Making in Film and Musical Art, [w:] Cognition, Communication, Discourse, 2019, ss. 78-95.
20| M. Zbikowski, dz. cyt., s. 76.
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konsekwencjami. Poszukiwanie momentéw przypisania takich wifasciwosci muzyce

nastepuje bardzo czesto w kontekscie koncepcji emocji w muzyce?'.

W zakresie wspolnot doswiadczehn ikomunikacji — szczegodlnie w kontekscie
mapowania miedzy domenami — istniejg powazne badania miedzy- i ponadkulturowe,
gtébwnie etnomuzykologiczne czy kulturoznawcze. ,Plemie Kaluli w Papui Nowej Gwinei
opisuje melodie w kategoriach przeptywu wodospadu®’. Na Bali i na Jawie relacje miedzy
wysoko$ciami dzwiekéw sg okreslane w kategoriach wielko$ci?®, a w dorzeczu Amazonki
(plemie Suya) — w kategoriach wieku™*, %. Co ciekawe, opisywane leksyki oprécz swojego
pewnego statycznego lub dynamicznego odniesienia przestrzennego (umiejscowienia,
wielkosci), posiadajg takze odniesienie procesowe, niejako ruchowe czy rozwojowe (wiek,

przeptyw) nastepstwa.

Wptyw na odruch percepcyjno-pojeciowy moze mie¢ przede wszystkim system
jezykowy, co dobrze wida¢ na przyktadzie Hopi. Jezyk ich wymusza zmiane paradygmatu
postrzegania czasu i przestrzeni ze wzgledu na systemowe wyeliminowanie konstrukciji
czasownikowych okreslajgcych umiejscowienie czynnosci na osi czasu: Hopi operuja
ni czasem przesztym, ni przysztym, za to, jak pisze Benjamin Whorf, znikniecie wymiaru

czasu przenosi akcent na przemiany przestrzeni, duzo blizsze metafizyce, niz mechanice

2 Patrzz W. F. Thompson, L. L. Balkwill, Cross-Cultural Similarities and Differences, [w:] P. N. Juslin,
J. A. Sloboda (red.), Series in Affective Science. Handbook of Music and Emotion: Theory, Research,
Applications, Oxford, 2010; M. B. Kussner, Shape, Drawing, and Gesture: Cross-modal Mappings of Sound and
Music, Londyn, 2014 [praca niepublikowana]; P. Kivy, Brzmienie uczu¢, ttum. J. Czarnecki, M. Migut, |. Mtozniak,
M. A. Szyszkowska, Warszawa, 2022; M. Susino, E. Schubert, Musical Emotions in the Absence of Music:
a Cross-Cultural Investigation of Emotion Communication in Music by Extra-Musical Cues, [w:] PLoS ONE,
15(11), 2020; G. A. Bryant, H. C. Barrett, Vocal Emotion Recognition Across Disparate Cultures, [w:] Journal of
Cognition and Culture, nr 8, 2008, ss. 135-148; L. B. Meyer, Emocja i znaczenie w muzyce, thum. A. Buchner,
K. Berger, Krakow, 1976.

2 Konsekwencje przyjecia takiej leksyki ujawniajg sie chociazby w odmowie percepcyjnego postrzegania przez
Kaluli na sposéb zachodni rozumianego unisonu jako satysfakcjonujgcego, poniewaz ruch, fluktuacja wodospadu,
jako matryca struktur dzwiekowych nie ,podgza za” a meandruje, przeplywa, jest wielowarstwowy. Podobnie
rzecz sie ma z procesami dzwiekowymi (gtéwnie rytmiczno-melodycznymi, metrum, ale i ruchem ciafa), ktére
kierowane sg przez Kaluli ,w dét’ na podobienstwo do wodospadu, ktory nie moze przeciez ,wspigc” sie pod gore.
Por. S. Feld, Sound and Sentiment, Birds, Weepings, Poetics, and Song in Kaluli Expression, Durham, Londyn,
2012.

2z Konsekwencje przyjecia takiej leksyki w praktyce gamelanu objawiajg sie podziatem generowanych w ujeciu
melodyczno-rytmicznym dzwiekéw ze wzgledu na ich jakosci: dzwieki bardziej sgzniste, generowane z wigkszych
instrumentéw, sg powazniejsze, wydobywane rzadziej iw waskim zakresie, zkolei dzwieki ,drobniejsze”,
generowane zinstrumentéw mniejszych, sg postrzegane jako ,feudalna” podstawa struktury dzwiekowej,
wydobywane intensywniej i w duzo wigkszym zakresie. Gamelan jest wigc odbiciem hierarchii spoteczne;.

24 Konsekwencje przyjecia takiej leksyki wynikajg z percepcyjnego postrzegania przez Suya muzyki jako istotowo
powigzanej z rytuatami. W ich jezyku stowo opisujgce ,muzyke”, znaczy jednoczesnie ,ceremonia”. Dlatego brak
piesni zwigzanych zinnymi dziedzinami dziatan spotecznosci, np. praca, zabawg, zalotami itp. Wspomniane
rytualy zwigzane sg z osigganiem kolejnych stadiéw wieku przez cztonkéw tej spotecznosci. Por. A. Seeger, Why
Suya Sing: a Musical Anthropology of an Amazonian People, Urbana, Chicago, 2004.

% E. Schreiber, Muzyka i metafora. Koncepcje kompozytorskie Pierre’a Scheffera, Raymonda Murraya Schafera

i Gérarda Griseya, Warszawa, 2012, s. 127-128. Takze: E. Schreiber, Muzyka wobec doswiadczen przestrzeni
i ruchu, [w:] Sztuka i filozofia, 40, 2021, s. 109.
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newtonowskiej®. Owa metafizyka organizujgca kosmos Hopi dzieli wiec wszystko
na uniwersa obiektywne (ujawnione) i subiektywne (ujawniajgce sie). W ten sposob, by méc
jezykowo przeprowadzi¢ te rozgraniczenia, Hopi uzywajg zwrotéw przestrzennych
opisujgcych rozciggtosé, operacyjnosc¢ i periodycznos¢ (zwrot czasowy, ale ograniczony
do percepcyjnego teraz”), niekoniecznie zas ich walor procesowy, ktéry determinowatby
potrzebe gramatycznych czaséw. Dlatego, opisuje Whorf, to, co na Zachodzie ,nadchodzi”,

u Hopi ,koAczy sie tu”, ,rozpoczyna sie tu™’.

Jest to bardzo szczegdlny przypadek, w ktérym naturalizacja kulturowa jezykowego
opisu ruchu wyeliminowata jego procesowo-czasowy, przykuwajgcy do twardej, opisywalnej
racjonalnie rzeczywistosci walor narzecz waloru ekspresywno-wewnetrznego, czyli
metafizycznej strony przestrzeni. Brak powaznych studiéw dostepnych na temat estetyki
muzyki w ujeciu jezyka Hopi uniemozliwia mi niestety zarysowanie chociazby zatozen ich
opisu zjawisk brzmieniowych, aleite wspomniane, podstawowe informacje pozwalajg
wyobrazi¢ sobie jakosciowy aspekt takiego oméwienia, a co zatym idzie, systemowego

postrzegania ruchu dzwiekow.

Wymienione powyzej przykiady niezachodnich kregéw cywilizacyjnych ujawniaja,
ze poszukiwanie ruchu jako zrédla ekspresji (takze Iludzkiej) jest przynajmniej
niekiedy, jakas forma intuicyjnego odruchu przedkulturowego (a wiec wspdinoty
percepcyjnej, a nie abstrakcyjnej). Jednoczesnie adaptacja ruchu jako elementu
ekspresyjnego ukazuje jak réznorako podlega on procesom naturalizacji zjawisk
kulturowych szczegdlnie, ze procesy te przebiegajg symultanicznie z interesujgcg wariacjg
przestrzenng lub czasowg jako ptaszczyzng ujednolicajgcg doswiadczenie z pojeciami
wyrazonymi w jezyku.

Nie mozna tu jednak zapomina¢ o pewnych oczywistych barierach nie tyle
pojeciowych, ile percepcyjnych. Nicolas Cook zauwaza, Zze niezachodnie tradycje
artystyczne zazwyczaj zogniskowane sg wokdt wykonania iimprowizacji’®, zachodnia

za$ wokot dziet iliteratury estetycznej®. Dla Zachodu wiec ,performatywno$¢” jest

% B. L. Whorf, Model uniwersum Indian, [w:] G. Godlewski (red.), Antropologia stowa — zagadnienia i wybor
tekstow, Warszawa, 2004, s. 436 i d.

2 Tamze, s. 437.

8 N. Cook, Analysing Performance and Performing Analysis, [w:] N. Cook, M. Everist, Rethinking Music, Oxford,
1999, s. 244-245, por. s. 259-260. A contrario — kultura muzyczna Japonii, gdzie muzyka ma ewidentnie ustalong,
komponowanag strukture. Patrz: 5 [NG], Zx£E(% [Kabuki], 32 [Bunraku].

% Zdaniem badaczy dokonuje sie obecnie przeksztatcenie tego paradygmatu ze wzgledu na przejscie z kultury
opartej na transmisji epistemologicznej (z kitérej wynika wyksztalcenie sie irozwiniecie konceptualizagji),
na transmisje cyfrowg. Przejscie to juz teraz objawia symptomy rewolucyjnosci na miare przetomu, jakim okazato
sie przejscie z transmisji oralno-performatywnej na epistemologiczna. Pelniejsze uksztattowanie obrazu skutkéw
przejscia srodka transmisji moze wynikng¢ w nieodlegtej przysztosci wraz ze sposobami rozwoju, implementacji
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odruchowo przezroczysta wzgledem dzieta jako podlegta w hierarchii, podczas gdy
dla niezachodnich tradycji ,performatywnos¢” moze byé nieraz warunkiem sine qua non.
Autor wymienia takze inne rdznice percepcyjne: kultura zachodnia enkulturuje
do postrzegania harmonii i melodyki (w tym wiedzie oczywisty prym jako zogniskowana
wokot wrazliwosci ,abstrakcyjnej’), za to niezachodnie — do postrzegania rytmiki (ktéra jest
duzo blizsza wrazliwo$ci percepcyjnej, niz abstrakcyjnej)®. W ostatecznosci w pewnych
kregach kulturowych odbiorcy niekoniecznie klasyfikowaliby tak percepcyjnie ztozone
zjawisko dzwiekowe jak tworczos¢ Ludwiga van Beethovena czy The Beatles jako muzyke,
ato z uwagi napercepcyjno-pojeciowg réznice ontologiczng co do rodzaju, jakosci
i charakteru czynnosci wytwarzajgcych dzwiek, uniemozliwiajgcych postrzeganie i nazwanie
w ten sposéb wygenerowanej struktury dzwiekowej. Podobnie jest z kwestig wskazywania
percypowalnych doswiadczeh zmystowych i psychicznych jako uniwersalnych: ze wzgledu
na réznice mozna zatozy¢, ze jedynymi wspolnymi doswiadczeniami dla catej ludzkos$ci sa,

jak sie zdaje, tylko narodziny i $mieré.

Bez przeprowadzenia kompleksowych iszczegdtowych badan transkulturowych,
etnomuzykologicznych, kognitywnych, psychologicznych itp.*, niemozliwe jest w zasadzie
powazne wyrazanie jakichkolwiek kategorycznych sgdéw dotyczacych ,przedkulturowych”
percepcji kategorii pozostajacych w orbicie zainteresowan niniejszej pracy, takich jak ,ruch”,
.komunikacja”, ,gest’. Dlatego powotujgc sie na kategorie poznan ucielesnionych,
skutecznych zdziwien, wspdinot doswiadczeh zmystowych itp., wyrazam nadzieje, ze mogg
by¢ one elementem platformy unifikujgcej, dostepnej zmystowo dla kazdego cztowieka. Jesli
zas tak nie jest, musze zadowoli¢ sie ograniczeniem zakresu obowigzywania moich hipotez
do zachodniego kregu cywilizacyjnego itych, ktérzy sg enkulturowani do odbioru dziet

w ramach jego tradyciji artystyczne;j.

Pewne natomiast jest — co potwiedzit Alexander Truslit w eksperymencie Gestalt,
za$ Albert Stanley Bregman w propozycji sceny stuchowej” — Ze istnieje kognitywna
wspolnota percepcyjna, pozwalajgca na stwierdzenie u odbiorcow podobienstwa
lub zgodnosci odbioru zjawiska akustycznego. Jej warunkiem jest jednak uzgodnienie
kompetencyjne lub kulturowe.

i adaptacji zsymulowanej inteligencji w codziennym zyciu. Por. H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce.
Filozofia muzyki, tum. M. Pasiecznik, Warszawa, 2016.
30'N. Cook, dz. cyt., s. 259-260.
A wiec instytucjonalnych, kosztownych, rozpisanych w perspektywie wielu lat, a byé moze dziesiecioleci, ergo
g)zozostajacych poza mojg kognicja.

Por. A. S. Bregman, Auditory Scene Analysis. The Perceptual Organization of Sound, Cambridge, 1994.

20



W powyzszym wzgledzie zachodniego powigzania ruchu fizycznego zruchem
dzwiekéw nie sposéb zrozumie¢ bez dwoéch wyjgtkowych tradycji — platonskiej
i arystotelejskiej — ktdre wyznaczyty o$ sporu wielu kategorii estetycznych, szczegdlnie zas
obecnosci emocji w muzyce, problemu wychowania ifunkcji muzyki w postulowanym
spoteczenstwie, ale posrednio ujawnity takze fakt, ze juzw 5. wieku przed narodzeniem
Chrystusa naturalizacja kategorii ruchu dzwiekéw jako kategorii kulturowej byta procesem

dokonanym i ugruntowanym.

1.2. Dwa znaturalizowane kulturowo paradygmaty postrzegania ruchu dzwiekéw:

zewnetrznosci (platonski) i wewnetrznosci (arystotelejski)

Tradycyjny, choé¢ uproszczony podziat narzadzacy wszystkim w muzyce ruch®
zewnetrzny (uzewnetrzniony) u Platona i wewnetrzny (uwewnetrzniony) u Arystotelesa
uswiadamia lektura kanonicznych tekstéw dotyczacych muzyki (wychowania, emocji, natury
skal itp.) oraz pism zréznych dziedzin ich duchowych spadkobiercow, a zwlaszcza
Augustyna z Hippony (w tekstach o czasie) oraz Tomasza z Akwinu (w zagadnieniach Sumy
Teologicznej dotyczacych przyszitych, posmiertnych sposobdw poznania oraz stopnia ich
zalezno$ci od czasu i przestrzeni). Podziat ten uswiadamiajg takze wyktady Krzysztofa
Guczalskiego poswigcone idei emocji w muzyce. Na rysujace sie pytanie, czy Platon
i Arystoteles pierwsi poglad 6w wytuszczyli, czy tez sami wpisujg sie w szerszg tradycje
(np. zapozyczong przez Pitagorasa w Indiach lub przejetg od Damona z Aten®*), trudno
jednoznacznie odpowiedzieé. Ich poglady zdajg sie by¢ tak utrwalone i skrystalizowane,
ze wspominajg o nich (zwtaszcza Arystoteles) nieomal na marginesie innych rozwazan,
jakby odwotywali sie do czegos$ juz oczywistego, dobrze znanego odbiorcy ich dziet,
co pozwala domniemywac, ze nie méwimy tu o novum, lecz wpisaniu sie itworczym
rozwinieciu juz istniejgcych nurtéw postrzegania muzyki. Mozna oczywiscie rozwazac
jako rownie prawdopodobny takze scenariusz, w ktorym istniaty, ale zaginety dzieta obu

filozoféw dotyczgce ich koncepciji ujecia muzyki.

Platonnska koncepcja muzyki jako ruchu ogniskuje sie wokdt koncepcji mimetycznej,

ruchu skierowanego na zewnatrz siebie: ruch tonéw ma przypomina¢, nasladowaé zaréwno

% Podziat ten miewat wszkaze rézne swoje oblicza w historii muzyki — miedzy innymi sporu miedzy zwolennikami
muzyki absolutnej i programowej w 2. potowie 19. wieku. Zdarzaly sie takze epoki syntetyzujgce w swojej
postawie estetycznej obie propozycje, w ktorych jednego od drugiego nie mozna bylo oddzieli€. W tym sensie
medium (jako ogot, nosnik wyrazenia dzieta muzycznego) i koncept (komunikat, idea, ktérg kompozytor chce
przekazac), opisane przez Harry’ego Lehmanna w jego Rewolucji cyfrowej, sa ze sobg nierozerwalnie zlgczone
az do czasu podwazenia sensu wyrazenia konceptu w dziele, do$wiadczeniu estetycznym i poprzez medium
np. w twérczosci konceptualnej Johna Cage’a. Por. H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce..., dz. cyt., s. 134
i d. Numery stron w tej pozycji zawsze odnosz3 sie do jej elektronicznego wydania w formie e-book.

¥R Kasperowicz, Od Arystotelesa do Adorna w poszukiwaniu teorii ekspresji muzycznej, [w:] Ethos: kwartalnik
Instytutu Jana Pawta Il KUL, rocznik 19, nr 1/2 (73/74), 2006, s. 163.
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przez struktury, ale takze poprzez dobdr modi modulacje gtosu, gesty cziowieka meznego
i wprowadza¢ pewng forme pozgdanego nastroju, atmosfery (autor wspomina ptaczliwose,
ktérej nalezy unika¢ oraz wzniostos$¢, ktérg propaguje). Jest to wiec cecha szczegdlna tego
rozumienia: bycie zjednej strony dynamicznym obrazem, acz wyrazonym poprzez
podobienistwo do ruchu®®. Starozytni podobieristwo to okresliliby zapewne jako onueia
[sémeia] (oznaki, ktére dzi§ nalezatoby rozumie¢ jako wytwory ukonstytuowane
konwencjg)®*. Zagadnienie to podejmie pézniej Augustyn z Hippony i jego nastepcy, myslac
o muzyce jako sztuce dobrego modulowania (ars bene modulandi)*’. Nalezy jednak
zauwazy¢, ze Augustyn owo modulowanie rozumie w zdecydowanie wezszym sensie,
skupiajgc sie w swym wywodzie juz nie na naturze owego ruchu, ale sposobach jego

ksztattowania.

Dostrzegane przez Platona przedziwne podobienstwo ruchu dzwiekéw do ruchu ciata
oraz ich wpltyw na umysty iciata odbiorcéw, rozumiany jest jako oddziatywanie magiczne,
a tym silniej zamanifestowane, iz Platon proponuje szereg wynikajgcych ze swych przekonan
kalokagatycznych obwarowan ireglamentacji zarébwno w aspekcie technicznym tworzenia
muzyki (dobdr skal, instrumentéw), jak i w aspekcie spotecznym (powotanie swoistej ,policji”,
cenzury muzycznej, majgcej za zadanie dbatos¢ o odpowiedni poziom tresci ,etycznej’

w dziele).

Przeciwne rozumienie muzyki jako ruchu przedstawia Arystoteles. Twierdzi on,
ze muzyka odzwierciedla stany etyczne (emocje, cnoty) poprzez naturalne podobienstwo,
wskazujgce na opoiwoic [omoibsis] (podobizny charakteréw etycznych)®. Muzyka jest
wiec podobna emocjom, wywotuje poruszenia duszy, poprzez ktére przywraca jej harmonie
i stan naturalny®. Oddziatywanie muzyki na odbiorce nastepuje w sferze technicznej, #6o¢
[éthos].

Tego rodzaju ewokowanie nastrojéw podkreslone jest nawet wprowadzonym
przez Arystotelesa podziatem piesni na gatunki ze wzgledu na kierunek ich oddziatywania
(etyczne, praktyczne, entuzjastyczne) oraz zacheta, aby dostosowywac srodki techniczne,
kompozytorskie do zamierzonych kierunkéw oddziatywania (dobér instrumentéw, skal).

Poznanie niewidzialnych poruszen duszy, doswiadczenie ich (najlepiej w formie

% Platon, Parnstwo, thum. W. Witwicki, Kety, 2003, s. 95, nr boczny 398.

% R. Kasperowicz, dz. cyt., s. 166.

% Co mozna przettumaczyé jako ,sztuke dobrego ksztattowania”. Augustyn z Hippony, Sw. Augustyna traktat
,0 muzyce”, tum. L. Witkowski, Lublin, 1999, s. 87 [I, 2, PL, XXXII].

8 K. Moraczewski, Sztuka muzyczna jako dziedzina kultury. Préba analizy kulturowego funkcjonowania
zachodnioeuropejskiej muzyki artystycznej, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan, 2012, s. 131.

%9 Arystoteles, Polityka, ttum. L. Piotrowicz, [w:] Arystoteles, Dzieta wszystkie, t. VI, Warszawa, 2003, s. 221 d.,
nr boczny 1340b.
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doswiadczenia kdBapoi¢ [katharsis] oraz towarzyszgcego mu oczyszczenia, ulgi i rozkoszy),
a w koncu i dziatanie wykonawcze jest ruchem, poruszeniem duszy z wiasciwg miarg,
rytmem, dlatego tez Arystoteles =zaleca tworzenie muzyki nie samej dla siebie,
lecz orientowanej na stuchacza. To ostatnie ma nie tyle schlebia¢ gustom (cho¢ przyjemnos$c¢
ptyngca z muzyki jest uniego wazng iwyraznie wyartykuowang wartoscig), ile ,badac”
stuchacza, sprawdzaé, w jaki sposdb ruchem dzwiekow wywotaé jego wewnetrzny ruch
duszy. Z tego powodu mimetyzm w Arystotelejskiej koncepcji ruchu dzwiekowego jest dosé
subtelny, by nie powiedzie¢ ograniczony: odnosi sie przede wszystkim do wszelkich
poruszeh wewnetrznych, nie odrzucajgc jednoczesnie mozliwosci ewokacji uczucia,
to znaczy utozsamienia sie znim przez odbiorce. Koncepcje Arystotelesa oddziatywaty
i oddziatujg nadal, ich $lady mozna odnalez¢ w koncepcji sfer Boecjusza z Dacji czy innego

jego mentalnego ucznia, Tomasza z Akwinu.

1.3. Strategie odczytywania ruchu dzwiekéw jako kategorii kulturowych

1.3.1. Koncepcje semiotyczne i akustyczne na przyktadzie mysli Johanna Gottfrieda
Herdera

Jak twierdzi Ewa Schreiber, przyréwnanie muzyki do ludzkiego doswiadczenia ruchu
jest udang metaforg pojeciowg odczytywang na styku percepcji, tradycji mysli (filozofii,
estetyki), koncepcji piunoic [mimésis], kognitywistyki, problemu jezyka iwielu innych?’.
Metafora ta jest na tyle uniwersalna, Zze wraz z pojeciem przestrzeni przyjeta sie jako jeden
z podstawowych paradygmatéw myslenia o muzyce. Schreiber puentuje (za Scrutonem),
ze ze wzgledu na doznanie podwadjnej intencjonalnosci zasadniczo wszystko, co ludzkosc
potrafi powiedzie¢ o muzyce — w tym o jej technicznych, czysto muzycznych parametrach —

ubierane jest w siatke pojeciowg wtasciwg tym dwu paradygmatom®?.

Ujecie zaleznosci opisowych kategorii akustycznych wyrazonych w jezyku od mysli
i, szerzej ujmujgc, doswiadczenia kognitywnego, wpisuje sie wrozwazania Johanna
Gottfrieda von Herdera, oswieceniowego kontynuatora tradycji Jeana-Jacquesa Russeau,
a takze fundatora romantycznej refleksji na temat znaczenia ijezyka, majacej przeciez
bezposredni wptyw na Goethego i Schopenhauera, do ktérych odnosit sie i Hanslick.

W centrum mysli Herdera, z powodu czego zostanie pézniej nazwany ,filozofem ludzkosci”,

40 A. Andrzejuk, Swoistosé sfery afektywnej w ujeciu Tomasza z Akwinu, [w:] Rocznik tomistyczny, t. 1, 2012,
s. 123id.

“ E. Schreiber, Muzyka i metafora..., dz. cyt.

*2 Tamze, s. 105.
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lezy poszukiwanie czystego cziowieczehstwa w jego najbardziej pierwotnym wymiarze,

tj. w podstawowych funkcjach psychofizycznych czlowieka®.

1.3.1.1. Koncepcja zwigzku struktur jezykowych (i niejezykowych) oraz mysli w teorii
jezyka, umystu i interpretaciji

Dla Herdera podwdjna intencjonalnosé opisu wyraza sie zaréwno w manifestacji wiary
w wyzszos¢ swobodnej mowy wzgledem pisma jako takiego, ktére spetane jest

gramatyczno-leksykalnym kaftanem bezpieczenstwa™*

, jak i postawieniem z catg mocg
problemu zaleznosci mysli od jej wystowienia w jezyku. Filozof podkresla jednoczesnie,
ze kazdy typ myslenia oddzielajgcy mysl od woli i afektu jest btedny. Nalezy dodac,
ze dla Herdera to muzyka jest szczytem mozliwosci wyrazowych cziowieka®. Co wiecej, jest
ona dla niego formg swobodnej wypowiedzi ducha, odblaskiem geniuszu (co potem Hanslick
opisze jako odbijanie poruszenia ducha, a Schopenhauer jako poruszenie woli),
a jednoczesnie wyrazeniem poprzez quasi jezyk. Dlatego jego koncepcje jezykowo-
kognitywne (mysli, jezyka, ttumaczenia) stosuje sie odpowiednio do jego koncepcji
estetycznych. Obiektywne znaczenie, zdeterminowane przez jezyk, musi z koniecznosci
uwzglednia¢ takze swoje przeciwienstwo — swobodny, ekspresyjny ,naddatek” (uchwycenie
wrazen zmystowych, zmienno$¢ Kkontekstu) — a tego, zdaniem Herdera, brak
w skonwencjonalizowanym  stowie pisanym. Swoboda  tego  rodzaju wyzwala

ze wspominanego juz ,kaftanu bezpieczenstwa”.

Herder wraz z odrzuceniem aprioryzmu, ograniczonym do niezbednego minimum
podejsciem systematyzujgcym i wgskim ekspresjonizmem ucieka od twierdzenia, ze mysl|
wyrazona przez strukture niejezykowg (np. strukture rzezbiarskg czy muzyczng) musi by¢
pochodng jezykowej ekspresji. Unaocznia to poprzez postawienie w teorii jezyka
réwnowaznosci migedzy mysleniem ijezykiem, znaczeniem a strukturg stéw, ktérag

rozszerza jeszcze w swojej koncepcji estetycznej, twierdzajac, ze sztuka niejezykowa jest

43 E. Cassirer, Esej o czlowieku. Wprowadzenie do filozofii ludzkiej kultury, tum. A. Staniewska, Warszawa, 1977,
s. 104.

44 M. Froster, [hasto] Johann Gottfierd von Herder, oddziat nr 7 Aesthetics, [w:] E. N. Zalta (red.), The Stanford
Encyclopedia..., dz. cyt. [zrodio:] https://plato.stanford.edu/entries/herder/ [dostep: 01.05.2023] Nb. filozofia
Herdera dotyczaca konkretnych obszaréw jego zainteresowan (mysl, ttumaczenie, muzyka), rozproszona jest
wréznych jego tekstach zréznych okreséw tworczosci, zas niektore watki z koniecznosci muszg by¢
rekonstruowane (tak jak to czyni Moraczewski), wymagajg wiec szczegdlnie uwaznego odczytywania
krytycznego. Z powodu braku zaréwno polsko- jak i anglojezycznych syntez, wyjatkowo w tym rozdziale uzywam
jako gtéwnego zrodta poznania jego filozofii obszernego hasta ze Stanfordzkiej Encyklopedii Filozofii i Filozofow,
a takze prace Emily Dolan i artykut Krzysztofa Moraczewskiego.

5 M. Froster, dz. cyt., oddziat nr 4 Philosophy of Language, Interpretation and Translation.
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zalezna od mysli takze wten sposéb, ze nie tylko wyraza mysli, ale i zaklada je
w percepcji odbiorcy™.

Zaleznos¢ myslenia od istnienia jezyka iistnienia zjawisk opisywalnych jezykowo,
wytyczania wzoréw (klisz) i automatyzacji zwigzana jest konceptualnie z doswiadczeniami
percepcyjnymi i afektywnymi, wrazenia sa bowiem zrédiem i podstawa wszelkich poje¢,
zaréwno tych empirycznych, jak nieempirycznych (choé¢ metaforycznie rozwijanych
od empirycznych). Stynne zalozenie Davida Hume’a, ze ,udzkos¢ jest taka sama

we wszystkich czasach™’

, Herder doprowadza do kohca wskazujgc, ze doswiadczenie
przekracza koncepcje, wierzenia, wartosci, okresy historyczne ikultury, jesli tylko
odpowiednio przeprowadza sie proces ttumaczenia (jako szczegdlnego rodzaju interpretacji).
Nastgpi¢ to powinno z pominieciem wszelkich wiasnych przekonan, wierzen, wtasnych mysili,
a nawet wilasnego rozumienia, ale tak, aby (1) precyzyjnie ustali¢ reguly jezykowe
okreslajgce witasciwe znaczenie (w tym poprzez doglebng znajomos¢ tak autora dzieta
pierwotnego, jego dziet, kultury itp.) oraz (2) opierajgc sie na zmystowej reprodukcji wtasnych
wrazen (percepcyjnych i afektywnych) uzyskac Zrédtowg bezposredniosé przekazu (w tym

takze zrozumiec i odtworzy¢ odczucia autora zrodiowego).

Herderowski proces hermeneutyczny ittumaczeniowy jest wiec zjednej strony
obiektywny (obiektywna interpretacja Zrodiowej obiektywno$ci, ,raczej podobna,
niz odmienna od nauk przyrodniczych™?), azdrugiej strony na gtebokim poziomie
uwzglednia koniecznos¢ ,wrézenia” (subiektywna interpretacja zrédtowej subiektywnosci,
tj. radykalnej mentalnej réznicy). Herder uznaje, ze niemozliwe jest uzyskanie absolutnej
wiernosci semantycznej (absolutnej zgodnosci), ale raczej chodzi o akomodacje, swoistg
Juznosé¢”, ,swobode”, dokonanie starannej ,paraleli” nakierowanej na doktadnos$é
semantyczng. Tlumaczenie jest wiec dla Herdera nie tylko odtworzeniem znaczenia,
czy tez uchwyceniem formy konceptualnej imuzycznej tekstu literackiego, ale wrecz
wymaga dokonania swoistej ponownej kreacji form w nowym jezyku, podazajgc Sciezkg

wyznaczong przez zrédtowego autora.

Gdy zas chodzi o muzyke, ciezar refleksji u Herdera jest przeciwstawiony wyréznianiu
systematyk, od ktérych stronit. Przeciwnie, jest on potozony na przeczucie o wspélnotowym
charakterze postrzegania percepcyjnego ksztattowanego faktycznie przez jezyk,

znaczenie, a by¢é moze takze przez kulture. Gdy mowa o Herderowskim ujeciu ruchu

46 .

Tamze.
“"D. Hume, An Inquiry Concerning Human Understanding, P. Millican (red.), Oxford, 1955, s. 60.
8 M. Froster, dz. cyt.
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dzwiekoéw jako kategorii hermeneutycznej, nalezy wspomnie¢ o dwdch obszarach jego

badan:

(1) Koncepcji piesni nietylko jako syntezy stowa idzwieku muzycznego,
ale pierwotnie jednolitego gestu, nierozdzielonego tradycyjnym podziatem
na muzyke poetyckg (przekazujgcg idee) iinstrumentalng (nie przekazujaca
tychze)*;

(2) Rozwazan natemat natury doznan muzycznych samych w sobie w aspekcie

psychoakustycznym (rezonans i ton) jako doznan syntetycznych.

1.3.1.2. Piesn jako jednolity gest

O ile struktura mys$li jest tg samg strukturg co jezyk, o tyle to wynikanie logiczne
nie dotyczy sztuk niejezykowych, posiadajacych swoje wiasne logiki i Srodki wyrazu. Paralela
ta jest wiec ograniczona do aspektu zrozumiatosci oraz znaczenia. Dzieje sie tak z powodu
stosowania konwencjonalnych strategii formalnych oraz tego, Zze znaczenie zostato
uksztattowane na gruncie jezykowym (zaréwno jako refleksyjne przedstawienie, jak i odbior
percepcyjny oraz jego opis).

O piesni Herder méwi, ze jest zrodiem wszelkiego jezyka (a w konsekwencji takze
wszelkiej mysli). Jest bezposrednia w zakresie stowa i bezposrednia w zakresie zmystow.
Dlatego tez piesn jawi sie jako pierwotny gest semantyczny, przypominajgcy jednolity akt
mowy. Herder w koniunkcji mowy idzwieku, co odroznia go od chociazby Russeau,
poszukuje waloru ekspresyjnego, refleksyjnego ifiguratywnego®™. W tym sensie Herder

wyznaje grecki ideat tréjjedynej yopeia [choreial].

Przyktadem obecnego w muzyce samej, niekoniecznie wspoéitdziatajgcej z poetyka,
zasadniczo zrozumiatego waloru ekspresyjnego ma by¢ casus mowy ,czlowieka juz
jako zwierzecia”, gdy wszystkie swe reakcje psychofizyczne, szczegdlnie te gwaltowne,
namietne ibolesne wyraza on dzikim, nieartykutowanym krzykiem oraz casus uderzonej
struny, ktéra dzwieczy i wzywa echo nawet, jesli zadna inna struna jej nie odpowiada. Owa

pierwotna ekspresyjnos¢ dzwiekéw przynalezy ona do kategorii dzwiekowych analogii

4 Musica antica, musica moderna; prima prattica, seconda prattica; muzyka absolutna, muzyka programowa —
oparte nadyskursie codozakresu emancypacji konstrukcji dzwigkowych rozpostartych  miedzy
komunikatywnoscig idei (jak zauwaza Moraczewski, istotnoscig) izmystowym doswiadczeniem (czystym
hedonizmem), a takze co do rozdzielnosci porzadkéw ksztaltowania (czysto muzycznych i poetyckich).

%0 K. Moraczewski, Muzyka instrumentaina ijezyk. Stanowisko Herdera w osiemnastowiecznej debacie
muzyczno-estetycznej, [w:] Prace Kulturoznawcze, t. 25, nr 1, Wroctaw, 2021, ss. 42 i d. Nb. to wyr6znienie samo
w sobie jest niezwykle podobne do omawianych w dalszej czegsci triad gestu.
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wzgledem doswiadczenh sonicznych, sensorycznych, somatycznych i kinetycznych

(zmystowych) czlowieka®'.

Moraczewski zauwaza tez u Herdera, cho¢ tak go nie nazywa, walor Peirce’owskiej
nieskonczonej semiozy: skoro muzyka ma figuratywny charakter (co wynika z konsekwenc;ji
jej zaleznosci od jezyka, a wiec mysli) i stanowi forme metafory, to moze by¢ wpisywana
.(...) wciagi skonwencjonalizowanych, ale rozwijajacych sie, doskonalacych sie
i coraz bardziej ztozonych metafor, ktorych figuratywnos¢ zatarta sie w ciggu

diugotrwatego uzycia”®.

Jest to takze odwotanie do waloru naturalizacji kategorii
kulturowych. W tym sensie wyemancypowana metafora czysto dzwiekowa ,oswietla”
(rekonstruuje) fragmenty pierwotnego znaczenia metafory, gdy jeszcze pozostawata ona
w pierwotnej jedni z poetykg (za$ sama poetyka byta jeszcze bardziej pierwotna, bardziej
zmystowa, anizeli intelektualna). Co wigcej metafora naswietlic moze takze te momenty,
w ktorych ich jezykowe wyrazanie niesie za sobg powazne niedostatki. Ma to miejsce,
jak zauwaza Moraczewski, szczegdlnie przy opisie zjawisk skrajnie indywidualnych,

niepowtarzalnych, ale tez tych bardzo ogélnych, absolutnych.

Prowadzi to do konkluzji, ktérg Herder zdaje sie potwierdza¢, ze tak mysli jezykowe
jak i niejezykowe potrzebujg swojej hermeneutyki, cho¢ nie systematyki. Nawet w ramach
niejezykowych dziedzin sztuki, nie moggcych byé wzajemnie do siebie redukowalnymi,
hermeneutyka pozwala unikng¢ metafor niedoktadnych lub niewyjasniajgcych, szczegdinie,
ze obcowanie zmystowe powoduje indywidualizacje doswiadczenia dzwiekowego ijego
odbioru, o czym w kolejnym oddziale. ,Kompozytor nie aranzuje jezykowej ogélnosci, ale jest
kimé na ksztatt rezysera idiosynkratycznych do$wiadczen™?. Moraczewski rekonstruujgc
stanowisko Herdera dodaje: ,Potrzebna jest jedna hermeneutyka o wspdinych
zasadach, hermeneutyka ta obejmuje cale pole sztuki. Nie istniejg takie wypowiedzi

3354

artystyczne, ktére by jej nie podlegaty

1.3.1.3. Koncepcja syntetycznej (monadycznej) wtasnosci kategorii akustycznych

Herderowskie badanie natury owych idiosynkratycznych doznah muzycznych

ufundowane jest w 18. wiecznym, ale i wczesniejszym, wyrazonym chocby u Athanasiusa

5" Por. Anafony. P. Tagg, Music’s Meanings: a Modern Musicology for Non Musos, Nowy Jork, Huddersfield,
2013, s. 485.

52 K. Moraczewski, Muzyka instrumentalna..., dz. cyt., s. 43. Nb. miedzy innymi wtasnie z tego spostrzezenia
Moraczewskiego komentujacego Herdera bede doszukiwat sie podstawy hipotezy, Zze gesty muzyczne (jako
Jfragmenty pierwotnego znaczenia metafory, gdy jeszcze pozostawata w jedni z poetyka’) podlegaja
Peirce’owskiej semiozie i sg zawsze co najmniej pierwszg takg semiozg nastepujgca po pierwotnym dziataniu
oznaczenia obiektu (doswiadczenia). To spostrzezenie jest podwaling pod hipotezy redukcyjng i hierarchiczng.

% Tamze, s. 48-49.

% Tamze, s. 54. Szansy na takg hermeneutyke dopatruje w budowie generatywnej gramatyki w oparciu o gesty.
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Kirchera, poszukiwaniu ramy redukcji muzyki do jednej nadrzednej zasady nie tylko
obejmujgcej nauke o muzyce, ale takze praktyke kompozytorskg. Kircher porzadkuje swoje
rozwazania o muzyce piszgc o zjawisku magnetyzmu, Jean-Philippe Rameau z kolei
o koncepcji corps sonore, dzwienczacego ciata w ktérym zamknieta jest cata harmonia
wywiedziona z alikwotéw™. W przeciwienstwie do konstruktywistycznej, strukturalistycznej
mysli Rameau, Herder odczytujgc te samg Leibnizowskg kategorie monad, poszukuje raczej
koncepcji nastawionej na bodzce sensoryczne o syntetycznej naturze. One wtasnie ttumaczg

oddziatywanie muzyki na stuchacza®.

Estetyka dla Herdera jest wiec naukg o ludzkiej percepcji, rozumianej z jednej strony
jako akt refleksyjny, akt dziatania rozsgdku (zrozumienie wyodrebnienia rzeczy)®”’, a wiec
mys$lowy i w konsekwencji tego ostatecznie jezykowy, subiektywno-obiektywny. Jednak
Herder wyraza takze inne przeczucie, a mianowicie o centralnej roli doswiadczenia,
elementu czysto subiektywnego. Estetyka zorientowana spekulacyjnie, konstuktywistyczne
(jak to jest u Rameau z harmonig) nie moze wyjasnia¢ w najmniejszym stopniu jej wptywu
na dusze idlatego tej istniejgcej w czasach filozofa nie mozna uzna¢ w jego ujeciu
za prawdziwa, mogaca by¢ poczatkiem nauki o muzyce. Ttumaczy to Herder pojeciami
rezonansu itonu, w ktérym rezonans ma by¢ zjawiskiem akustycznym (przyrodniczym),
obiektywnie mierzalnym, podczas gdy ton nalezy wiasciwie do domeny estetyki
zorientowanej na badanie subiektywnej percepcji. Krytyka koncepcji Rameau, w ktérej
akordy jako naturalne majg wynika¢ poprzez alikwoty z rezonansu strun, bierze sie z faktu,
ze kategoria ta przynalezy do nauk przyrodniczych, ignorujgc sfere percepcji’®. Herder
gteboko bowiem wierzy, ze podstawg catej muzyki jest Leibnizowska pierwsza chwila

doznania, ,(...) gdy nie ma cze$ci ani rozszerzenia, ani figury, ani podzielno$ci”®®.

Dlatego dla Herdera, co przytacza Dolan, ars combinatorica tonéw to nie tylko
kontrapunktyczne konstytuowanie sie melodii, ale tez ,dZwiekowy akcent namietnosci”.
Wszelkie nastepstwo dzwiekdéw, ich ciggi i sukcesja nastawione s3g na rezultat, jakim
powinna by¢ hedonistyczna przyjemnos¢ ucha, a przez swoj wptyw na dusze mogag stac sie
one ,melodig”, ktéra jest czym$ o wiele wiecej, niz tylko wypadkowg wykresu natezenia

(dynamiki), wysokoéci i czasu®.

%5 E.|. Dolan, The Idea of Timbre in the Age of Haydn, Ithaca, 2006 [praca niepublikowana], s. 147.

% Tamze. s. 149.

57 J. G. Herder, Werke, W. Pross (red.), t. 2: Herder und die Anthropologie der Aufkldrung, Munich, 1987, s. 142
Lza:] E. I. Dolan, dz. cyt., s. 151.

® Ibid, s. 155.

% G. W. von Leibnitz, Monadology and Other Philosophical Essays, thum. P. Schrecker, A. M. Schrecker, Nowy
Jork, 1965 [za:] E. |. Dolan, dz. cyt., s. 157.

0 E.|. Dolan, dz. cyt., ss. 156 i d.
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Herder zauwaza, Ze nazywanie percepcyjnego wpltywu dzwiekéw wykracza poza
techniczny jezyk muzyczny, korzystajac z pojeciowej, empirycznej, wrazeniowej (siatki
jezyka. W tym celu zestawia antytezy szorstkosci i gtadkosci, sity istabosci, ponurosci
i jasnosci, rozbudzania iusypiania. Jednak doprecyzowujgc swojg teorie figuratywnosci
muzyki wskazuje, ze dzwieki nie moga ilustrowaé rzeczy, bowiem kazda osoba inaczej
reaguje nadany ton (subiektywnie). Wylgcza jednak ztego twierdzenia jedng sytuacje,
a mianowicie zauwaza, ze istniejg pewne wspolnoty zjawisk oddziatujgcych na stuchaczy
identycznie (obiektywnie, np. sprawiajgc, ze wszyscy sg smutni)®’. Wedle Herdera, jak
zauwaza Dolan, tony ,strojg” dusze i umyst, ,grajgc” przez sity zewnetrzne oraz ,dostrajajgc”
struny mysli przez konkretne afekty a takze uczestnictwo wtym, co otacza odbiorce®.
Zaktadajgc indywidualnos¢ odbioru muzyki Herder twierdzi, ze zaden instrument nie jest
analogiczny do instrumentu umystu ludzkiego, do ludzkiej wewnetrznej natury, a takze
reakcji na emocjonalne wibracje i pasje. Dlatego tez Herder odrzuca pomyst klawesynu
okularowego®. Na tej podstawie sgdze, ze odrzucitby takze witrazowg synestezje Oliviera
Messiaena czy fortepian Swietiny Aleksandra Skriabina, plasujgc sie bardziej w kregu
Schoénbergowskich Klangfarbenmelodie, gdzie docenitby plastyczng warto$¢ estetyczng

barwy tonu, jako jego ,duszy”.

Bazujgc na wczesniejszych rozwazaniach Herdera o relacjach jezyka, mysli i muzyki,
nietrudno odgadnagé, ze chodzi mu o stosowane figuratywne metafory dzwiekowe,
ktore (jak sie to dzieje w semiozie) ksztaltujgc sie wciggi, tym samym oddalajg sie
od swojego pierwotnego jezykowo-dzwiekowego znaczenia. Gdy metafora w ramach ciggu
.przybliza sie” do pierwotnie oznaczonego obiektu, wowczas wydaje sie, ze, wedle Herdera,
jest wtedy w stanie oddzialywa¢ na szerszg grupe stuchaczy, ktéorych mogg roéznic
koncepcje, wierzenia, wartosci wynikajagce zich usytuowania w réznych okresach
historycznych, ich zaplecza kulturowego, anawet wiasnych cech indywidualnych.
Roéznicujgcym  (subiektywizujgcym) moze by¢ tu chocby styl czy gatunek (jako
konwencjonalny zbiér regut i zasad formy), za$ taczgcym (obiektywizujgcym) bedzie fakt
bycia cztowiekiem, a wiec gatunkowo wdrukowany determinizm jezykowy mys$li i dostep
do pewnych pierwotnych wiasnych form ekspresyjnych, w tym tez niektérych figuratywnych.
Doda¢ nalezy, ze z przytaczanych za Frosterem, Moraczewskim i Dolan poglgdéw Herdera
rysuje sie wyraznie nie tylko wrazliwos¢ syntetyczna, monadyczna. Herder zaznacza takze
pewng hierarchie posrod omawianych juz akcentéw namietnosci — zaréwno pojedyncza nuta,

cata melodia, tancuch akcentéw namietnosci, ale tez piesn jako dzieto i jako gatunek moga

®' Tamze, s. 160-166.
2 Tamze, s. 162. Nb. podobna refleksje wyraza Rameau, por. tamze, s 147.
% Por. tamze, ss. 160-166.
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mie¢ 6w syntetyczny charakter, konstytuujgc ,melodie” coraz wyzszego rzedu oddziatujgca

na doznania odbiorcy.

1.3.2. Koncepcje semiotyczne

1.3.2.1. Przektad intersemiotyczny

Teoria przektadu, tlumaczenia itranskrypcji ma bardzo bogate zaplecze
metodologiczne, szczegdblnie na gruncie nauk o jezyku, cho¢ pewne dziedziny, jak cho¢by
muzyka, bardzo opornie poddajg sie koniecznosci znajomosci i umiejetnego stosowania
tych praktyk. Problem jest tu natury nie tylko nomenklaturowej, ale i samoswiadomosciowe;j,
czy wrecz prawnej artystow dokonujgcych dziatah twoérczych takich jak opracowanie,
adaptacja, aranzacja, rearanzacja, transkrypcja czy harmonizacja istniejgcych utworéw.
W ostatnich latach istotnym zagadnieniem na gruncie nauk o jezyku ikulturze stato sie
badanie przektadu intersemiotycznego, czyli propozycji Romana Jakobsona wzbogaconej
takze o osobno wyréznione przekiad intralingwalny i interlingwalny®. Intersemiotyzm nie
ogranicza sie¢ wytgcznie do interpretacji znakdw jezykowych za pomocag innych znakdéw
jezykowych, alei znakow jezykowych za pomocg znakoéw pozajezykowych systeméw
semiotycznych, ktére to dziatania nie bytyby prostg komplementarnoscig. Takie podejscie
otwiera mozliwos¢ stosowania wspomnianej koncepcji do szerokiego spektrum obszaréw
kultury, poczawszy od literatury (zarébwno poezji, jak dramatu czy prozy), ale tez komiksu,
filmu i serialu, nagran i gier wideo, tanca, performance’u, teatru, rzezby, grafiki, malarstwa,
instalacji, tkanin, ubran i stylizacji, a w koncu i alfabetu Morse’a czy muzyki. Jak wiadomo,
kazdy z tych obszaréw wytworzyt sobie wtasciwe ,poetyki”’, a méwigc precyzyjniej system
naczelnych zasad organizacyjnych zaréwno formalnych, jakinp. dramaturgicznych,

technologicznych itp.

Juz zprzytoczonych pogladéw Herdera wyraznie wytania sie przekonanie,
ze przektad nie polega wytgcznie na rekonstrukcji przekazu referencyjnego w nowym jezyku
(w tym przypadku systemie znakoéw), ale na wytworzeniu generowanych przez posiadajgcy
wilasng ,poetyke” inny jezyk nowych relacji. Proces ten przebiega w sposéb tworczy,
ustanawiajgcy w zasadzie nowe, cho¢ zalezne od pierwotnego zrodta dzieto sztuki, mogace
poszerzy¢ czy usprawni¢ (albo wrecz przeciwnie) rozumienie tekstu zrédiowego. Stad
Herder zwraca uwage na konieczno$¢ posiadania przez tlumacza wysokich kompetencji,
czy wrecz ,geniuszu”, aby dziatanie takie przeprowadzi¢ poprawnie nie tylko na ptaszczyznie

ponownej kreacji regut znaczeniowych ijezykowych zrodiowego tekstu, ale i odtworzenia

6 R, Jakobson, On Linguistic Aspect of Translation, [w:] On Translation, 1958.
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jego wiasciwosci wrazeniowych. Nawigzujgc niejako do Herdera, przytaczany przez
Queiroza i Aguiar Haroldo de Campos pisze, ze nie tylko to co jest oznaczane, ale i sam
znak (sam namacalny znak znaku, zcalg jego morfologiczng materialnoscia —

wizualnoscia, brzmieniem) podlega ttumaczeniu®.

Z tego wlasnie powodu ttumaczenie nie jest rownowazne tekstowi zrédiowemu,
a przeciwnie: transkreuje ono wielopoziomowy uktad relacji wramach procesow
przynaleznych do réznych, wielopoziomowych iwzajemnie ograniczajgcych sie
systemoéw semiotycznych, ktére w tym dziele zachodza®. Wszystko to czyni poprzez
interpretacje, godzac to, co nalezy poswieci¢ z tym, co nalezy zachowaé¢ w relacji zysku
i straty, aby moc dokonac¢ skutecznego, zgodnego z zatozeniami ttumacza odwzorowania
pierwotnego komunikatu®”. Stad w jezyku polskim rozréznia sie ttumaczenie od przektadu:
ttumaczenie uwzglednia szerokie pasmo relacji, wymuszajgc na ttumaczu wyzszy poziom
dyscypliny, przeklad zas$daje tlumaczowi duzo wiekszg swobode, pozwalajgc mu

na zawezenie przektadanych warstw relaciji.

Jedng z metod wyjasniania fenomenu przektadu intersemiotycznego jest teoria
znaku w ujeciu Charlesa Sandersa Peirce’a®™. Wyréznia on common sense, ,zdrowy
rozsadek” (mimo, zeten jest skrajnie subiektywny, wzgledny izindywidualizowany
we wnioskowaniu o zjawiskach nie tylko co do innych oséb, ale nawet samego siebie),
przeciwstawiajgc mu wszystko, co spekulatywne (metafizyczne). Kazdy postrzega zjawiska
subiektywnie, przez co zaciera sie réznica miedzy fikcjg (przedmiotem o cechach zaleznych
od sadéw) arzeczywistoscig  (przedmiotem o cechach niezaleznych  od sgdow,
ufundowanym na pojeciu wspodlnoty i zewnetrznym wzgledem umystu), a wiec mozna

powiedzieé, ze ludzie zyjg niejako w réznych $wiatach, a co najmniej przestrzeniach®.

»(...) Zjawiska zmystowe sg wytgcznie znakami rzeczywistosci. Nie jest to jednak

rzeczywisto$é bedaca nieznang przyczyng danych naocznych, lecz noumen’

% J. Queiroz, D. Aguiar, C. S. Peirce and Intersemiotic Translation, [w:] P. Trifonas (red.), International Handbook
of Semiotics, Dordrecht, 2015, s. 202-203.

Tamze, s. 213.

Tamze, s. 204; Por. A, Gawarecka (red.), Intersemiotyczno$¢, [w:] Poznaniskie Studia Slawistyczne, nr 2, 2012;
M.  Kazmierczak, od przektadu intersemiotycznego do intersemiotycznych  aspektow tlumaczenia,
Lw:] Przektadaniec, nr 34/2017, ss. 7-35.

® ‘Mimo powszechnej krytyki zbyt empirycznego podejscia neopozytywizmu, w ktéorym miesci sie teoria
znaczenia, jako moggcego prowadzi¢ az do podwazenia sensu filozofii oraz niektorych teorii naukowych w catosci
maksyma pragmatyczna Peirce’a nie powinna by¢ z nim kojarzona. Jest ona w zasadzie skrajng formg idealizmu,
prowadzgcg do zatarcia granicy miedzy fikcjg a rzeczywistoscig. Por. S. Tokariew, Charles Sanders Peirce.
Migdzy logikg a metafizyka, Krakéw, 2017, s. 107. Numery stron w tej pozycji zawsze odnoszg sie do jej
elektronicznego wydania w formie e-book.

% Tamze, s. 62.

7 voouuevov [nootiimenon] — Kantowska ,rzecz sama w sobie”.
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lub pojecia bedgce ostatecznym wynikiem czynnosci umystowych wprawionych

w ruch przez dane naoczne”’".

Z powyzszego powodu Peirceowska idealistyczna teoria metafizyczna gtosi,
ze substancja jest suma swoich wlasnosci (przejawow). Ich istnienie oznacza mozliwos¢
poznania danej substancji. Z punktu widzenia metodologii idealistyczna teoria metafizyczna
jest tozsama z Peirce’owskg maksyma pragmatyczng gtoszgca, ze pojecie o przedmiocie
(zarazem definicyjnie obiektywne’, jak i subiektywne pod katem rozpoznania™) jest
tozsame z pojeciem o skutkach, jakie on wywiera (a wigc sadem hipotetycznym,
74)75

przewidywaniem'™)”™. Z tego wzgledu przejaw przedmiotu (znak) moze by¢ utozsamiony

z samym przedmiotem’®.

Peirce rozroznia typy znakéw ze wzgledu na ich morfologiczne réznice oraz sposéb,
w jaki przekazujg one interpretantowi uciele$niony nawyk (doswiadczenie, poznanie)
w obiekcie (przedmiocie). Z tego wzgledu mozliwe zachowanie interpretanta (czyli

interpretacja) jest ograniczone. Proponowane przez Peirce’a typy znakéw to’’:

(1) Ikona: istnieje pewna wspoélna znakowi i przedmiotowi cecha (podobienstwo);

(2) Indeks: znak iprzedmiot oddzialujg bezposredniego, fizycznie w sposob
przyczynowo-skutkowy (wspéizaleznosé, ,przylegtosé”);

(3) Symbol: istnieje prawidlowosc¢ relacji miedzy znakiem a przedmiotem, prawem
lub regutag.

Znak estetyczny, jak podkreslajg Queiroz i Aguiar, jako podstawa semiozy
i podlegajgcy tlumaczeniu intersemiotycznemu jest przede wszystkim ikoniczny. Jest on
nierozerwalnie zwigzany z przedmiotem, jest odbiciem jego struktury i rozumienia.
Pozwala ona dokonywaé¢ nawych odkry¢ na temat obiektu, zgodnie z brzmieniem teorii

metafizycznej i maksymy pragmatycznej.

" C. S. Peirce, w 2:470, 1871, [w:] S. Tokariew, dz. cyt., s. 81.
5 Tj. walor wyraznosci wg maksymy pragmatycznej Peirce’a.
& Tj. walor janos$ci wg maksymy pragmatycznej Peirce’a.
™ Tj. walor skutkéw wg maksymy pragmatycznej Peirce’a.
: S. Tokariew, dz. cyt., s. 81.
Tamze, s. 83 i d.
" S one jednoczesnie, wg niektérych badaczy odrebnymi typami tlumaczenia intersemiotycznego. Queiroz
i Aguiar z kolei skupiajg sie tylko na cesze ikonicznej. Por. J. Queiroz, D. Aguiar, dz. cyt.; K. Guczalski, Znaczenie
muzyki, znaczenia w muzyce. Préba ogdinej teorii na tle estetyki Susanne Langer, Krakéw, 2002, s. 501 d.
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1.3.2.2. Semioza nieskonczona

Klasyczna Peirce’owska semioza (dziatanie znakowe) przedstawiana jest jako model

relacji w triadzie:
przedmiot (obiekt, O) — znak (reprezentant, Z) — interpelant (interpretant, podmiot, I)’.

Triada ta stanowi nieredukowalny do prostszej relacji proces interpretacji. Mozna
jg odczytywaé, na co wskazujg autorzy, jako medium komunikowania interpelantowi formy
(czyli regularnosci dyspozycji) zawartej w przedmiocie (od obiektu poprzez znak)
i wywolujgcej w interpretatorze ograniczony zespodt efektow (skutkdow). Transfer wiedzy
odbywa sie wiec poprzez znaki. Interpelant (interpretant, podmiot) jest okreslany czasami
jako quasi-umyst, ale nie musi on by¢ powigzany z umystem ludzkim, odpowiadajgc raczej
kontekstowi interpretacyjnemu, w ktérym zachodzi semioza’. Dlatego tez interpelant jest
czasem definiowany jako znak o wtérnym charakterze, wytwarzany poprzez odbiorce
w wyniku percepcyjnego doswiadczenia materialnego nosnika znaku ibedacy odbiciem
sposobu jego pojmowania®®. Bylby wiec, jak sadze, formg wyobrazenia pojeciowego

i zmystowego jednoczesnie.

Utwdér muzyczny mozna symbolicznie przedstawi¢ jako: O: dzwieki — Z: partytura
(lub jakikolwiek inny sposéb utrwalenia dzieta) — I: wyobrazenie pojeciowo-zmystowe

wraz z psychofizyczng nan reakcjg odbiorcy®’.

Jak zauwazajg Queiroz i Aguiar, ze wzgledu na to, ze zastosowanie przekfadu
intersemiotycznego odpowiada w praktyce kontekstowi semiozy Peirce’a, sam proces

przektadu mozna schematycznie przedstawic jak ponizej.

Przedmiotem znaku jest zrédto. Przettumaczony obiekt ujawnia nowe informacje
o zrodle filtrowanym przez wrazliwos¢ interpretanta, ktory jest celem (perceptorem) procesu
semiotycznego (tak go nazwijmy — 1. intersemiotyczna interpretacja semiozy, opisana
przez Queiroza i Aguiara)®®: O: pierwotny przejaw tlumaczonego znaku — Z: struktura

ttumaczenia (na kod wtasciwy dzieta) — I: cel semiozy.

™ J. Queiroz, D. Aguiar, dz. cyt., s.206 id.; Tokariew ttumaczy te strukture jako przedmiot-znak-podmiot.
Por. S. Tokariew, dz. cyt., s. 69i d.
™ J. S. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, A Conceptual Note on Gesture Theory, [w:] Journal MusMat, t. 5, nr 1,
2021, ss. 91-92.
8 Guczalski proponuje ponadto rozszerzenie Peirce’owskiej triady o (domysinego dotej pory) odbiorce,
np. w ujeciu wywiedzionym z estetyki i teorii znaczenia Susanne Langer (Peirceowski interpretant zbiezny jest
z koncepcjg Langerowska). Patrz: K. Guczalski, Znaczenie w muzyce..., dz. cyt., s. 50 i d.

Nalezy zauwazyé, ze Roman Ingarden, jak misie zdaje, polemizowatby ztak ujetym stwierdzeniem,
ale zostawiam to w tym miejscu. Por. R. Ingarden, Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakow, 1973.
8 ). Queiroz, D. Aguiar, dz. cyt., s. 207 i d.
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W ramach mojego utworu visibilium et invisibilium zastosowatem np. takg semioze:

O: Z: I:
Fizyczna czynnosé Struktura dzwiekowa Wyobrazenie
krzesania zapatki pojeciowo-zmystowe
ujawniona w kompozytora
obrazowaniu
smugowyms3

Przettumaczenie materialnego obiektu wyjSciowego — wtym przypadku fizycznej
czynnosci krzesania $wiatta z zapatki, odbywajgcej sie w okreslonych wymiarach przestrzeni
fizycznej, o okreSlonym czasie trwania ijasno wyrdznionych fazach, posiadajgcej roéwniez
walory zmystowe (kinetyczne, somatyczne, celowosciowe oraz audialne) — na operujgcy
muzycznymi wymiarami wysoko$ciowo-czasowymi, barwg, natezeniem oraz celowosciq znak,
zostato dokonane przez osobe interpretujgcq (przeze mnie samego, obecnego domysinie
w tym schemacie) w zgodzie zinterpelantem, to znaczy moim percepcyjnym obrazem tej
ciqgtej, prowadzgcej do zmiany stanu czynnosci. W tym sensie interpelant jest celem semiozy
— porzadkuje jej etapy, nadaje jej kierunek, jest ,kluczem”, wyborem drogi iferfium

comparationis w procesie ftumaczenia miedzy réznymi systemami semiotycznymi.

Nieskonczona semioza polega na kolejnych przemianach znaku (Z) w obiekt (O),
dlatego elementy triady w ramach iteracji spirali semiozy, jako wzajemne transmutacje moga
wystepowac zaréwno jako rzeczy, pojecia czy znaki. Dzieki tej operacji mozna dokonywac
redukcji triad do zaleznosci nizszego rzedu, az po ustalenie zrédtowej, nieredukowalnej
triady semiozy, w ktérej faktycznie istniejgcy obiekt zostat pierwszy raz oznaczony

i odczytany przez interpretanta.

Ze wzgledu na stosowanie przektadu intersemiotycznego w kontekscie semiozy
Peirce’a, proces przektadu mozna ujgc¢ jako ,wyzszg”, pdzniejszg etapowo, sprzezong forme

interpretacji w odniesieniu do zaprezentowanego na poprzedniej stronie przedstawienia

8 Schlieren Optiscs [obrazowanie smugowe] to technologia optyczna, ktéra [1] moze utrwali¢ w postaci fotografii
[video] przeptyw ptyndw o roznych gestosciach, [2] stuzy do rejestrowania obszaréw o réznym wspoétczynniku
zatamania Swiatta w ptynie, a zwtaszcza do wizualizacji przeptywu powietrza wokét obiektéw. Wizualizacja
przeptywu Schlieren [smugi] opiera sie na odchyleniu swiatta o gradient gestosci przeptywu, dzieki czemu mozna
zaobserwowac¢ w miejscu obrazowania gazy o roznych gestosciach lub temperaturach. Klasyczny uktad optyczny
sktada sie ze zwierciadta parabolicznego lub sferycznego, zrodta Swiatta [najczesciej laser], ostrza noza
umieszczonego W ogniskowej oraz aparatu [ale i kamery video; tym ostrzem jest czesto Zyletka]. Te proste
elementy optyczne moga generowac profile gestosci chwilowej z obrazami. (...) Swiatto, ktére jest odchylane
w kierunku lub od krawedzi ostrza, tworzy wzér cienia w zaleznosci od tego, czy zostato wczesniej zablokowane,
czy odblokowane. Ten wzor cieni jest reprezentacjg intensywnosci Swiatta obszaréw o niskiej gestosci i obszaréw
o duzej gestosci, ktére charakteryzujg przeptyw. (...) Schlieren Optics mozna wykorzysta¢ do wizualizacji ruchu
gazéw uwalnianych z procesu przemystowego o roznej gestosci w stosunku do otaczajgcego powietrza, ale tylko
wtedy, gdy same gazy sg przezroczyste. Gradienty wspoiczynnika zatamania $wiatta mogg by¢é spowodowane
zmianami temperatury lub ci$nienia tego samego pilynnego materiatu lub zmianami stezenia sktadnikéw
w mieszaninach i roztworach” [ttumaczenia i przypisy w nawiasach kwadratowych wiasne]. Z. Cao, Y. Huang
(I'in.), Experimental Techniques [w:] H. D. Goodellow, Y. Wang (red.), Industrial Ventilation Design Guidebook,
t. 2, 2021.
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schematycznego (2. interpretacja intersemiotyczna semiozy)®: O: struktura ttumaczenia —
Z: cel semiozy — I: konkretny efekt wywarty na odbiorcy. Znak jest tu zrédiem jako nowy
obiekt, ma na celu przekazywanie ewentualnych nowych informaciji oraz wywieranie wptywu

na interpretanta.

Przyktadem moze byc¢ (w odniesieniu do poprzedniego schematu):

O: 1 I:
Struktura dzwiekowa Wyobrazenie pojeciowo- Odbiorca — wywotana
skomponowana na zmystowe kompozytora reakcja psychofizyczna

podstawie fizycznego
obiektu
Pierwotnie wyodrebniony znak, bedagcy strukturg ttumaczenia miedzy systemami
semiotycznymi, a stajgcy sie feraz nowym obiektem semiozy, wrazzinstrukcja jego
dokonania, czyli interpretantem, ktéry jest nowym znakiem, zostaje poddany percepcyjnemu
osqdowi odbiorcy poprzez kontekst tego, jaoki efekt, obraz mentalny, czy reakcja
psychofizyczna zostata nan wywarta. W tym sensie nowy interpelant jest nowym celem nowej

semiozy i w ten sposéb zostaje wywotana w zatozeniu okreslona reakcja.

Wydaje sie wiec, ze proces ttumaczenia dokonywany tak, aby nastepowata
korelacja gramatyk tworczych i gramatyk odbiorczych, zawsze jest co najmniej dwuetapowy
(sktada sie z dwdch semioz opisanych w interpretacjach 1.1 2.), czyli, innymi stowy, sktada sie
z dwdch sprzezonych ze sobg procesdw. Generowanie kolejnych wersji tego samego obiektu

zrédtowego moze nastepowad symultanicznie (na tym samym poziomie hierarchicznym).

Dopiero korzystajgc z maksymy pragmatycznej, tj. przeksztatcajgc reakcje odbiorcy
(inferpelanta semiozy nizszego rzedu) na znak semiozy wyzszego rzedu (np. przez zestawienie
jako sumy wariantéw semioz na tym samym poziomie hierarchicznym), nastepuje uzyskanie
nowego interpelanta (poczucie wyksztatcenia sie nowej wartosci, nowej jakosci). To z tego
powodu uwazam, ze proces semiozy nieskonczonej dokonuje sie na dwoch ptaszczyznach:
poziomej ipionowej. Umiegjetnos¢ naktonienia odbiorcy do spostrzegania pokrewienstw
pomiedzy kolejnymi krokami, czyli wywotania w nim reakcji psychofizycznej, bedzie
gwarantowato faktyczne przekucie teoretycznej mozliwosci semiozy nieskonczonej

na praktyczny rezultat.

Konieczna jest tu jeszcze jedna uwaga, a mianowicie, ze tak zjawiska poznania
uciele$nionego jak i naturalizacji kategorii  kulturowych  sprawigjg, ze semioza

jest niekoniecznie dziataniem uswiadomionym. Obiekt zZrédtowy moze by¢ ukryty przed osobg

8 J. Queiroz, D. Aguiar, dz. cyt., s. 207 i d. Nb. wyrazam te intuicje odmiennie od autoréw, oni bowiem raczej
postrzegajg te interpretacje roztgcznie, jako swoje alternatywy.
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dokonujgcg ttumaczenia z powodu automatyzacji pewnych odruchdéw, schematdw,
skryptéw percepcyjnych, reagowania na skutek dziatania identycznie, jaok reaguje sie

na samo dziatanie.

Biorac pod uwage zaproponowane wyzej dwie intersemiotyczne interpretacje
semiozy (i ich praktyczng ilustracje), Queiroz oraz Aguirar przytaczajg stanowisko Victorii
Welby, ktéra zauwaza, zeprocesy semiozy to wlasciwie forma Intertranslation
(miedzyttumaczenia), odzwierciedlajgcego proces interpretacji i rozumienia zjawisk. Procesy
semiozy sg wiec triadyczne, ikoniczne, bo manipulujg fizycznoscig znaku, interpretacyjne,
poniewaz transkreujg wtasciwosci zrédta oraz zalezne od kontekstu®. Jak zauwaza Campos,
najbardziej uwazne odczytanie znakéw nastepuje w procesie ttumaczenia, co, zdaniem
autoréw, prowadzi do ,uwalnienia” zjawiska za pomoca ttumaczenia (do nawet bardzo
odlegtych systeméw znakéw) od pierwotnego wymiaru semantycznego, zmuszajgc zrodio
znaku poprzez ksztaltowanie nawykow, manipulacje i interpretacje do ujawnienia sie
na réznych poziomach®®. Ponawianie tego procesu, ciggta reinterpretacja itranskreacja
znakéw juz nie jako oznaczenia zrédtowego obiektu, ale jako znakéw kolejnych znakéw

w procesach semiozy — prowadzi do nieskonczonosci.

Rozumowanie to mozna przetozy¢ na jezyk muzyczny. Przyktadowo praca wariacyjna
jako ciggta iteracja triady O-Z-l wlasnych pomystow dzwiekowych bedzie formag
nieskonczonej semiozy. Jednoczesnie moze sie zdarzyé, ze znak bedzie interpretatorem
cudzych pomystéw dzwiekowych jako cytat, nawigzanie®’, czy transkreacja bardziej
ztozonych idei (np. psychologicznych aspektéw form i struktury barokowej suity oraz idei
koncertujgcej na ich wspétczesng wersje w Concerto Re Maggiore Andrzeja Kwiecinskiego).
Moze by¢ w koncu i tak, ze struktura dzwigkowa jest reprezentacjg koncepcji niemuzycznej,
np. obrazu (jak to jest w tworczosci Marty Ptaszynskiej), powiesci (Szklana Gdéra Pawta
Mykietyna), objawdéw choroby (Chorea Katarzyny Taborowskiej) itp.

Peirce zaktada tozsamos$é przejaowu zjego skutkami, wiec logicznie nastepuje
mozliwo$¢ przektadania sgdu kategorycznego na sgd hipotetyczny umozliwiajgc dokonanie

nieskohczonej semiozy. Mozna to zobrazowacé na dwdch ponizszych przyktadach:

8 Tamze, s. 212.
% Tamze, s. 213.
8 por. J. S. Arias-Valero, E. Liuis-Puebla, dz. cyt., s. 92 i d.
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O: Ptynne przejscie pomiedzy jednqg a drugg wysokoscig dzwieku w czasie, notowane

o

H

N>

joko Z: =metodologicznie= S: reakcja psychoakustyczna

styszenia przeciggtego opadajgcego dzwieku, mozliwego do zanotowania

o

(J j‘\b

jako Z:

Ryc. 1. Glissando. llustracja przyktadu (1).

Maksyma  pragmatyczna Peirce’a  potwierdza zatozenia  przywotywanego
juz eksperymentu Trusslita. Metodologiczna o8 analogii przebiega wzdtuz mozliwosci

zgodnosci kompetencyjnej obu podmiotdw.
(2)

Przyktad semiozy dokonywanej stopniowo poprzez ikoniczne transformacje
i wycigganie  konsekwencji logicznych zmaksymy pragmatycznej moge okreslic

na podstawie wtasnych odruchdw percepcyjnych w sposdb nastepujgcy:

wdech-wydech = $wist powietrza wznoszgcy i opadajgcy = zmiana uktadu sylwetki z napietej
na rozluzniong = napiecie-odprezenie = niestabilnos¢-stabilnos¢ = dysonans-konsonans =
harmoniczne nastepstwo kadencja (dominanta)-nota finalis (tonika) = nieharmoniczne
i harmoniczne spektrum = przyspieszanie-zwalnianie = intensyfikowanie akcji dzwiekowej-

rozrzedzanie = tony Sheparda = (...) = glissando.

Peirce’owski tryb myslenia pozwolit mi na uporzgdkowanie zasad konstruowania
»gramatyki” visibilium et invisibilium, wtym tych zwigzanych z kreowaniem gestéw iich
fransformacjg. W tym sensie proces prekompozycji byt poswiecony ustaleniu osi
dramaturgicznej ikonceptualizacji, a w konsekwencji poszukiwaniu gestow, ktdre bedqg
sprzyja¢ obu procesom. Poniewaz jednym z pierwszych moich zatozen byto wykorzystanie
aparatury obrazowania smugowego Schlieren Opfics jako prazrédta gestéw (a nawet
jednego gestu, tj. wydobycia fali dzwiekowej, wizualne jej ,,wyjscie” z instrumentu, ujawnione
W obrazowaniu smugowym), wiec moje zamierzenia koncepcyjne, ekspresyjne, ale tez czysto
dzwiekowe musiaty by¢ skoordynowane z fizycznymi mozliwosciami, jakie oferuje aparatura,
ale takze poszukiwaniem kontekstéw, w ktdrych mozna je osadzaé. Ostatecznie takze to,
co fizycznie robitem uzywajgc aparatury, zostato wyjete ze swojego pierwotnego kontekstu
dlatego, ze ze wzgledu na wysokg czuto$¢ sktadajgcych sie na aparature elementéw nie

mogtem zastosowac jej w formie live video w czasie koncertu, a wiec musiatem wczesniej
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utrwali¢ w formie fixed video. Szczegdtowo o transformacjach gestéw iich kontekstualizacii

pisze w dalszej czesci pracy.

1.3.3. Koncepcje generatywnej gramatyki: Noam Avram Chomsky, GTTM Freda
Lerdahla i Raya Jackendoffa; Stephane Roy i jego reinterprtacja GTTM

Przywotujgc teorie jezyka ittumaczenia Herdera oraz intersemiotyzméw i semiozy
Peirce’a nie sposéb nie odnies¢ sie do generatywnej gramatyki Avrama Noama
Chomsky’ego, a wiec ,teorii jezykoznawczej pojmujgcej gramatyke jako model kompetenc;ji
jezykowej cztowieka w jej dwdch zasadniczych przejawach: zdolnosci produkowania

i zdolnosci rozumienia poprawnego tekstu w danym jezyku™®®

. Przyjmowne jest tu
zatozenie, ze jezyk jest nieskoriczonym zbiorem potencjalnie nieskonczenie dtugich zdan.
Ich generowanie opiera sie  na hierarchicznych  (nie  tylko  skiadniowych,
ale tez fonologicznych i semantycznych) modelach syntaktycznych, majgcych charakter:
materialny, bo wyznaczony przez strukture umystu, eksplicytny (wyraznie sformufowany),
natywny, a wiec dostepny kompetencyjnie kazdemu cztowiekowi od momentu urodzenia
i determinowany biologicznie, transformatywny w swym ciggtym przeksztatcaniu prostszych
konstrukcji w ztozone, co umozliwia nieskoriczonos¢ systemu oraz uniwersalny, bo wspdiny
dla wszystkich jezykoéw ludzkich®. Ujawnianie gramatycznych struktur frazowych w teorii
Chomsky’ego nastepuje przez uzytkowanie charakterystycznych wykreséw drzewoidalnych
ujawniajgcych systemowg hierarchicznos¢ analizowanych zdan, aw szczegdlnosci
pozioméw ich budowy: struktury gfebokiej, a wiec warstwy semantyczno-logicznej

oraz struktury powierzchniowej, czyli warstwy fonetyczno-fizyczne;.

Co ciekawe, koncepcja Chomsky’ego zostata juztwdrczo zaimplementowana
i dostosowana do potrzeb analizy muzycznej w koncepcji tzw. generatywnej teorii muzyki
tonalnej (GTTM) wyrazonej w publikacji Freda Lerdahla i Raya Jackendoffa Generative
Theory of Tonal Music orazjej rozwinieciu w bardziej uniwersalnym kierunku

przez Stephane’a Roy’a.

Podobnie jak generatywnos¢ jezykowa, tak i generatywnos¢ w ujeciu GTTM zawiera
w sobie dwa elementy: produkowanie i rozumienie struktur w ,jezyku” (systemie znakow)
muzycznym. Po pierwsze jest to umozliwienie generowania ze skoriczonej liczby elementow

(regut i ograniczen) nieskonczonej liczby potencjalnie nieskonczenie diugich utworow

8 [hasto] generatywna gramatyka, [w:] Encyklopedia PWN [zrédio:
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/generatywna-gramatyka;3904773.html| [dostep: 01.05.2023].
8 'N. A. Chomsky, O naturze i jezyku, thum. J. Lang, Poznan, 2005.

38



(struktur dzwiekowych). Po drugie zas, uniwersalnosé regut generatywnych (gramatyk
kompozytorskich  igramatyk stuchania, gramatyk naturalnych i  sztucznych,
przetworzeniowych, jak np. spektralizm i zastepczych, albo permutacyjnych, jak
np. serializm) umozliwia odbiorcy (nieswiadomie) organizowaé informacje muzyczne

w spoéjna, hierarchiczna, zrozumiatg formalnie cato$é (mentalng reprezentacije)™.

Wspomniana uniwersalnosc¢ regut generatywnych odsfania dwoistostg nature kazdej
z gramatyk. Gramatyka kompozytorska (produkowania) jest odwrotng strong gramatyki
stuchania (rozumienia). Ze wzgledu na te relacje mozna odréznia¢ naturalnosé
lub sztucznosé gramatyk: to, co wykracza poza dopuszczalne schematy kompozytorskie, jest
najprawdopodobniej niezrozumiate dla stuchacza. Z kolei to, co permutacyjne, a wiec niejako
spekulacyjne, jest raczej hierarchicznie ptaskie (cho¢ nierzadko satysfakcjonujgce
intelektualnie), za$ to, co procesowe i odbierane jako bardziej ,muzykalne”, wykazuje gtebie
hierarchiczng (a jednoczesénie moze byé dla stuchajgcego zbyt ,oczywiste”)”.

Procedury GTTM porzadkujg procesy analizy elementéw dzieta poprzez ustanowienie
hierarchii opartej na kryterium uksztaltowania morfologicznego. Na tej podstawie Lerdahl
i Jackendoff wyréznili pieédziesigt szesé¢ regut gramatycznych podzielonych na cztery
kategorie, ktore ukazuja, jak w procesie stuchania nastepuje wyodrebnianie struktur

oraz w jaki sposéb ustalane s3 relacje miedzy nimi (takze te hierarchiczne)®.

W tym ujeciu gramatyka kompozytorska i gramatyka stuchania nie sg jednak w stanie
odzwierciedli¢ poziomu konceptualnego, czy szerzej, poziomu Lehmannowsko rozumiane;j
muzyki relacyjnej. Bedzie to strategia nieskuteczna dla zrozumienia fenomendw
percepcyjnych 4°33” Johna Cage’a czy Pendulum Music Steve’a Reicha. Komunikacyjna rola
hierarchii nie dotyczy wiec poziomu symbolicznego, a juz szczegdlnie metaforycznej
ikonicznosci, postrzeganej w GTTM do$¢ podejrzliwie, czy wrecz utopijnie, skfaniajgc sie
raczej do postrzegania dzwiekdédw w odniesieniu do intuicji stuchaczy, ktére pojawiajg sie
w czasie odbioru i modelujg rozumienie dzieta. Sg to szczegdlnie doswiadczenia

psychofizyczne w ich najprostszym mozliwym sensie®.

W centrum podejscia generatywnego, co podkresla Roy, lezy zagadnienie

stabilnosci i niestabilnosci. Kategorie napiecia i odprezenia sg podstawowym kryterium

% F. Lerdahl, R. Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music, Cambridge, Massachusetts, 1983, s. 7 i d. Por.
S. Roy, L’analyse des musiques electroacoustique, Paryz, 2003, s. 393-395.

" F. Lerdahl, Cognitive Constrains on Compositional Systems, [w:] Contemporary Music Review, t. 6, 1992,
s.101 id. Nb. Roy zwraca w tym momencie uwage, ze kompozytor powinien “stuchaé” swojej gramatyki
i wielokrotnie do tego powraca, jako swoistego ,motta” GTTM. S. Roy, dz. cyt., s.391, 393, 395, 401.

2 por. F. Lerdahl, R. Jackendoff, dz. cyt., s. 345-352.

% F. Lerdahl, R. Jackendoff, dz. cyt., s. 1id.; S. Roy, dz. cyt., s. 392.
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porzadkujacym poziomy hierarchiczne poprzez stosowanie testu redukcji. ldea ta wynika
z prac teoretycznych dotyczacych analizy Heinricha Schenkera®™ czy Leonarda B. Meyera.
W najwiekszym skrocie test redukcji (por. kontrakt audiowizualny, hipoteza redukcyjna) jest
prébg odwzorowania procesu stuchania, uporzgdkowania zdarzehh dzwiekowych w spéjna,
hierarchiczng strukture, dlatego zjednej strony opiera sie nazasadach grupowania,
azdrugiej nazasadach redukcji majgcych miejsce  wutworze  przeksztatcen
do najwazniejszych jednostek. Wyniki testu redukcji czytelnie ukazujg zaleznosci

na wykresach drzewoidalnych, podobnych do wykreséw Chomsky’ego®.

GTTM grupuje piecdziesiat sze$¢ regut gramatyki ,naturalnej” w cztery nastepujace

kategorie:

(1) Strukturyzacja grupowania: reguly pozwalajgce grupowa¢ mniejsze czastki
w dziele w wieksze catosci hierarchiczne®;

(2) Strukturyzacja metryczna: reguty ustanawiajgce hierarchiczng strukture czaséw
(metréw) porzgdkowanych ze wzgledu na wystepowanie akcentéw®’;

(3) Zasady redukcji rozpietosci przedzialow czasowych: tj. wskazanie najbardziej
stabilnych jednostek w dziele poziomo (w czasie) oraz pionowo (wysokosciowo
itp.). Zabieg pozwala okre$lié hierarchig istotnosci ,zdarzen™;

(4) Zasady redukcji prolongacji: tj. pionowy podziat na regiony strukturalne
(a) ze wzgledu  na konstrukcje = napieé¢-odprezen, ciggtosci  lub postepu,
strukturalnej ,otwarto$ci” lub ,zamkniecia” jednostki oraz (b) przez okreslanie
stopnia przyporzadkowania jednostek innym jednostkom, czyli od ich zaleznosci

do niezaleznosci®®.

System gramatyczny odpowiadatby w Peirce’owskiej triadzie semiozy znakowi, czego
nie kryjg autorzy GTTM.

% Sama analiza schenkerowska w swych najwazniejszych zatozeniach zachowuje ideowg tgcznos¢

z generatywng gramatykga Chomky’ego, cho¢ wydaje sig, ze obie koncepcje wyksztaicity sig niezaleznie od siebie
tacznosé te wida¢ szczegdlnie w redukcyjnym dazeniu do ujawniania Ursatz, jako struktury gitebokiej. O tym
wiecej w: J. A. Sloboda, Muzyczny umyst, ttum. A. Biatkowski, E. Klimas-Kuchotowa, A. Urban, Warszawa, 2002,
s.13 id. Zresztg sami autorzy GTTM nie ukrywajg swej admiracji dla Schenkera, aich prace powstaty
w nieduzym odstepie czasowym od tekstu Slobody, w ktérym autor wskazywat ideowe pokrewienstwo koncepc;ji
Schenkera i Chomsky’ego. Por. F. Lerdahl, R. Jackendoff, dz. cyt., s. 111.

% 3. Roy, dz. cyt., s. 396, s. 416 i d.; F. Lerdahl, R. Jackendoff, dz. cyt., s. 106.

% Por. F. Lerdahl, R. Jackendoff, dz. cyt., s. 37 i d.

 Por. Tamze, s. 68 d.

% Por. Tamze, s. 106 i d.

% Por. Tamze, s. 1251 d.
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Musical surface
(physical signal of Rule system
piece)

Heard structure
(analysis of piece)

Ryc. 2. Schemat percepcyjny dzieta muzycznego wg Lerdahla'®.

GTTM jest dedykowane ,naturalnej” muzyce tonalnej i oparte na zatozeniu, ze triada
podstawowych elementéw dzieta muzycznego (materiat dzwiekowy w aspekcie poziomym,
tj. wysoko$ci, aspekcie pionowym, tj. harmonii oraz aspekcie czasowym, tj. rytmie) sag
hierarchiczne, za$ pozostate nie'®'. Z powyzszego wzgledu teoria ta byta krytykowana
jako niemozliwa do stosowania chociazby w odniesieniu do twérczosci elektroakustycznej

(Wayne Slawson)'%

, ¢czy do innych, zdaniem tworcow ,nienaturalnych” systeméw, w tym
np. w bardzo jedynie ograniczonym zakresie mozliwa do zastosowania przy serializmie'®.
Cook z tych powoddéw okre$lit postawe Lerdahla jako normatywny ekstremizm'®. GTTM,
w zatozeniu twércow ipod pewnymi warunkami, daje sie aplikowaé takze do barwy'®,
co takze budzito watpliwosci zwigzane gtéwnie z wyznaczaniem twardych zasad generaciji
barw. W odniesieniu do tak ulotnego, trudnego do opisu i analizy elementu dzieta

(to zauwaza juz Herder) jest to zalozenie kuriozalne.

Mimo tych probleméw, gtéwny paradygmat wyznaczony w szerokim sensie przez
uniwersalne balansowanie miedzy tym, co stabilne itym, co niestabilne, zacheca
do poszukiwania wyktadni rozszerzajgcych. Ten potencjat stosowania GTTM do szerszego
niz tylko tonalne kregu utworéw, w tym szczegdlnie elektroakustycznych, zauwazyt Roy'®.
Mozna wykorzystaé te metode w zakresie funkcjonalnym, postugujgc sie szerokim
rozumieniem kategorii stabilnosci-niestabilnosci, morfologicznie opisywanej u autorow GTTM
jako semioza (konsonans vs dysonans / odlegtosé w kole kwintowym / kadencja wielka
doskonata vs kadencja zwodnicza itp.) oraz, pomocniczo, takimi innymi parami
funkcjonalnymi, jak akumulacja—dyspersja, przyspieszanie-zwalnianie, intensyfikacja-
tagodzenie, obecno$é-nieobecnosé, poprzednik-nastepnik'®’.

Roy proponuje otwarty system triad wyréznianych ze wzgledu na mozliwo$¢

wzbudzania za pomocg ich elementéw poczucia stabilnosci, niestabilnosci oraz kategorii

1% por, F. Lerdahl, Timbral Hierarchies, [w:] Contemporary Music Review, t. 2, 1987, s. 136.
% Tamze, s. 137 i d.
%2 por, S. Roy, dz. cyt., s. 413.
103 Tamze, s. 414.
%4 N. Cook, dz. cyt., s. 241.
195 £ | erdahl, Timbral Hierarchies, dz. cyt., s. 1381 d.
jﬁj S. Roy, dz. cyt., s. 422 d.
Tamze, s. 418.
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Lobrotowej”, dookreslanej kontekstowo, a wiec mogacej funkcjonowac jako element stabilny

lub niestabilny. Grupuje on je w trzy kategorie:

(1) Kategoria orientacji, tj. poczucie etapowe w przeptywie ruchu muzycznego;

(2) Kategoria procesu, tj. poczucie jego generalnej percepcyjne;j istoty;

(3) Kategoria retoryki w sensie pewnej podstawowej funkcji syntaktycznej
semantycznej konstrukcji muzycznej (cho¢ nie w sensie ,nosnik’-,zawartosc¢”,

ile bardziej ,poetyki” opisowej, np. konstrukcji pytanie-odpowiedz).

W opierciu o elementy stabilne i niestabilne Roy jednoczes$nie formutuje hipoteze,

108 stabilnych

ze hierarchiczna analiza to analiza jednostek niestabilnych (obiektéw)
bowiem obnizytaby warto$¢ analityczng. Ponadto autor ustala na podstawie GTTM i na wzor

jej niektorych regut gramatycznych zestaw wiasnych regut.

INSTABLE A DETERMINER STABLE

Cutégorie d'orientation

Déclenchement  F iotroduction K Conclusion
nterruption —A Transition > Extension b aus
Suspension Prolongement -

Appoggiature L
Engendrement 2 ou\D>

Catégorie de processus

Accumulation . Profil spatial €="T—==) Dispersion  R=
Accélération s Décélération
Intensification = Aiténuation ==

Catégorie de rhétorique

Appel 74 Anmonce 2 A2 Réponse P R!
variation & Réitération  DPP Rappel <r¢
Anticipation >y I[ndice <> Theme
Déviation >v Affirmation 2!
Parenthiése () Imitation e
Articulation pdlnd) Rupture
Rétention o

v

Aniagonisme simultané A
Antagonisme successif ><
Spatialisation D,

Ryc. 3. Kategoryzacja struktur niestabilnych, stabilnych i kontekstowych wg Roya oraz ich notacja symboliczna'®.
Nie sposéb nie zauwazyc, ze podobienstwo zalozen teoretycznych

i metodologicznych (z wyjatkiem moze potrzeby okreslania regut gramatyk) zmodyfikowane;j

18 Tamze, s. 418-421.
1 Tamze, s. 419.
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przez Roy'a metody GTTM moze przypomina¢ wiele innych koncepcji. Nalezatoby
tu wymieni¢ zwtaszcza idee spektromorfologii Denisa Smalleya. Odnosi sie ona do kategorii
stablilnosci i niestabilnosci tak istotnej dla GTTM, skupiajgc sie raczej na wysubtelnianiu
stosunku do ruchu postrzeganego na ptaszczyznie ré6znych metafor przestrzennosci. Stad
tez wynika wyréznienie propozycji kategoryzacii, ktéra ma charakter otwarty'"°.

Ruch pozostaje zjawiskiem centralnym, dlatego Smalley zwraca uwage na (1) cztery
percypowalne elementy jego ksztaltu muzycznego''': (a) jego zakorzenienia, (b) jego
rozpoczecia, (c) jego energii i ruchliwosci, (d) fakturowania (teksturowania) wewnetrznego.
Aby okresli¢ formy ruchu ijego przemian, Smalley ustanawia opisywalny (2) ,cykl zycia
»112

dzwieku oraz (3) typologie ruchu i wzrostu™. Autor wskazuje réwniez

(b) siedem charakterystyk ruchu oraz (c) propozycje typologizaciji ruchu fakturalnego.

Potencjat mysli Smalleya mozna w fatwy sposéb zaobserwowaé, operujgc
przyktadem opisu ruchu harmonicznego u Jacka Targosza. Gtdwng role ogrywa tu ruch

odsérodkowy (subdominantowy) i dosrodkowy (dominantowy)'

. |[dee te mozna przeniesc
jednakze nawyzszy poziom, prébujgc odpowiedzie¢ na pytanie, jak wymienione
podstawowe relacje tych ruchow wplywajg najego generalne uksztaftowanie, tj. niejako
uksztattowanie wyzszego rzedu i czy w zwigzku z tym mozna je okresli¢ np. jako obrotowe,

wirowe, lub pericentraine.

Wyréznione kategorie odnoszg sie ciggle do odczucia stabilnosci i niestabilnosci
(figura-gest vs tto-faktura). W tym sensie obie propozycje, tak Roya, jak i Smalleya, mozna
odczytywa¢ komplementarnie, przy czym koncepcje Smalleyajako uszczegdtowienie

ideowego kierunku koncepcji Roy’a poprzez wyodrebnienie podstawowych ,poetyk™'®.

"% D. Smalley, Spectromorphology: Explaining Sound-Shapes, [w:] Organised Sound, t. 2, nr 2, Cambridge,
ss. 115-124.

" Tamze, s. 1151 d.

"2 Atak, trwanie, wybrzmienie. Tamze, s. 112.

"3 | tak autor wskazuje (a) typy samego ruchu — jednokierunkowego, dwu lub wielokierunkowego, wstecznego
czy cyklicznego/centrycznego wraz z wyréznionymi zgodnie ze swoimi odczuciami i doswiadczeniami ich
podtypami. W kategorii ruchu jednokierunkowego wskazane sg podtypy ruchu wznoszacego, prostego czy
opadajgcego. W kategorii ruchu wstecznego wyrdzniono: paraboliczny, oscylacyjny, falujacy; w kategorii
cyklicznego/centrycznego — obrotowy, spiralny, ,krecacy”, wir (vortex), perycentryczny, odérodkowy. W kategorii
za$ dwu- i wielokierunkowego ruchu odnotowano rozpraszajacy sie i skupiajgcy sie (agglomeration), kurczacy
i dylatacyjny, zbiezny (konwergentny) i rozbiezny (dywergentny), egzogeniczny i endogeniczny.Tamze, s. 116

" Tamze, s. 117-118.

"8 J. Targosz, Podstawy harmonii funkcyjnej, Krakéw, 2004, s. 29 d.

e Przytoczong metodologie uwazam za bardzo skuteczng, niemniej powstato i powstaje ich o wiele wiecej.
Tutaj chciatbym szczegdlnie podkreslié znaczenie teorii i metodologii muzyki unistycznej Krzysztofa Szwajgiera.
Cho¢ autor sam wielokrotnie uzywa pojecia gestu (np. ,gest odmiany”, s. 32), kltadzie podwaliny teoretyczne takze
pod inne, wazne z mojej perspektywy, wprost gesturalne, a wtasciwe unizmowi jako stylowi i technice zjawiska,
a mianowicie problem fakturoformy, ksztattowanie linii (strefa, rzut, pasmo), wigzka (dyspozycja, wzor, zestroj).
Niezwykle celne Szwajgierowskie ujecie gramatyki unistycznej bytoby takze przy niezbednej adaptacji pomocne
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Jako istotne w mojej wtasnej twoérczosci postrzegam, w Slad za Roy’em, wyrdznienie
jednostek stabilnych iniestabilnych a takze osiggania syntetycznej kategorii trzeciej,
fji. wrazenia dynamistatykil'? poprzez takie ksztattowanie relacji figura-tto, ktére mozna
by byto przypisa¢ relacji impuls-wybrzmienie, czyrelacji obiekt-cien. Z jednej strony
dynamistatyka zawiesza cate zdarzenie dzwiekowe poza szeroko rozumiang @ sitg
»grawitacyjng”, z drugiej zas pozwala na momentowe, wydarzeniowe powracanie do owej

»grawitacji”.

W taki sposdb uksztattowana jest chociazby czes¢ pierwsza visibilium et invisibilium?!18,
w ktére dlazachowania istotowej czytelnosci gestdw, ograniczam prace motywiczng
czy wariacyjng''?, zas gesty muliiplikuje w nieznacznie zmienionej formie, modyfikujgc
najczesciej jeden, czasem dwa parametry’20, co samo w sobie powoduje wrazenie

zwrécenia do wewnatrz dramaturgii akcji.

Jednoczes$nie gestowi jako figurze przeciwstawiane jest swoiste heterogeniczne,
rozwibrowane, barwne tto, ktére poprzez te swoje cechy funduje odczucie statyki

zdynamizowanej.

dla stosowania wzgledem opisu innych typéw ruchu w odmiennych stylistycznie itechnicznie dzietach.
Por. K. Szwajgier, Obrazy dzwigkowe muzyki unistycznej. Inspiracja malarska w twérczosci Zygmunta Krauzego,
Krakéw 2008. Istotng dla mnie jest takze publikacja E. Tarastiego, Semiotics of Classical Music. How Mozart,
Brahms and Wagner Talk to Us, Berlin, 2012, ktéra zfilozofii soi-moi oraz analizy schenkerowskiej, wywodzi
i ksztattuje modele will, can, know i must w dzietach, z ktérych must koncentruje sie wtasnie wokot problemu
~gramatyki”. Mozna tu wymieni¢ jeszcze stanowczo mniej kompleksowe propozycje, jak np. Por. A. Lewis,
X. Pestova, The Audibile and the Physical: a Gestural Typology for ‘Mixed’ Electronic Music, [w:] Meaning and
Meaningfulness in Electroacoustic Music, Sztokholm, 2012.

7 Jest to neologizm autorstwa Szwaijgiera, z ktérego chetnie korzysta Wielecki. Por. T. Wielecki, Kompozycja
dynamistatyczna na orkiestre kameralng (2015), Kompozycja dynamistatyczna Il na chinskie instrumenty
tradycyjne (2015). Jednoczesnie byt to podtytut (idea przewodnia?) 58. Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki
Wspotczesnej Warszawska Jesien z 2015 r. (ktéremu wowczas dyrektorowat Wielecki).

"8 ‘|ntermedialny spektakl dzwiekowy na orkiestre w typie sinfonietty, o sktadzie pojedynczo obsadzonym:;
(instrumenty wraz z odmianami, drobnymi instrumentami i obiektofonami: flet, oboj, klarnet, skasofon, fagot, rog,
puzon, perkusja, fortepian, harfa, akordeon, kwintet smyczkowy), grupe amatoréw, Swiatto, ruch, audio- i video-
playback.

"9 Wariacyjnos¢ zawsze byta dla mnie istotna, teraz jednak poszukuje raczej jej meta-poziomow, ziozen
wgzszego rzedu: wariacyjnosci, wariantowosci semioz gestéw muzycznych.

12 Szwajgier nazwat podobne rozumienie pracy z gestami ,replikacjg”. Z powodu braku bezposredniej definicji,
przytaczam caty kontekst jego wypowiedzi: ,(...) Dominuje zmiennos$¢ i nieprzewidywalnos¢, nie modernistyczna
(réznicujaca) jednak (jak bylo to w postserialnej awangardzie), ale postmodernistyczna (odrézniajgca).
Otrzymujemy réznorodno$¢ brikolazu (nagromadzenia), a nie kolazu (zestawienia), wiec — cho¢ nic sie
nie powtarza — to réznicowanie bazuje czasem na obsesji powtdérzen. Nic nie chce by¢ tu «tadne», arole
«przedmiotéw odrzucanych-znajdywanych» petnig zaréwno niekonwencjonalne artykulacje, jak i proste palcéwki
instrumentalne. Narracja muzyczna nie prowadzi, lecz tylko podsuwa: coraz to inne faczace sie i rozpadajgce
konfiguracje dzwiekéw (...). Stuchacz, pozbawiony wtej sytuacji prostych narracyjnych skojarzen, zyskuje
W zamian rzecz cenng: swobode wiasnego scalania muzycznych senséw utworu. Materia chaotycznego z pozoru
dziefa odstania sie wowczas jako posta¢ spojna, nosna komunikacyjnie. Ztozono$¢ okazuje sie stylem. (...) Nikt
nie jest doskonaty, nic nie jest doskonate. Takim uczyni¢ je moze dopiero odbiorca (doskonaty?)’.
Por. K. Szwaijgier, w.: Muzyka Polska Dzisiaj — Portrety Wspoiczesnych Kompozytoréw Polskich — Lidia Zielinska,
polmic 090 / PRCD 1742, 2014
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Ryc. 4. Multiplikacja gestéw. visibilium et invisibilium, tt. 59-64 (redukcja).
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Ryec. 5. Przyktad dynamistatycznych warstw. visibilium et invisibilium, tt. 20-22121.

21 Gest (figura, obiekt) zostat zaznaczony kolorem zottym, a rézne warstwy fakturalne (tto, cien) — kolorem

niebieskim.

45



W zamierzeniu realizowane jest wrazenie nie ,,osiggniecia stanu”, ale jego ciggtego
,osiggania”. Proces ten sktada sie z frzech faz: (1) momentowej intensyfikacii, przygotowania
(stabilizowania sie), (2) ,punktowego” ustabilizowania sie i(3) jego statycznego

wybrzmiewania (dyspersji).
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Ryc. 6. Procesy stabilizacji, ustabilizowania i dyspersji. visibilium et invisibilium, tt. 19-21 (redukcja)'22.

Takie dynamistatyki mogg by¢ ksztattowane na réznych poziomach dzieta: nie tylko
na poziomie faktury, ale tez procesdw utworu jako wiekszych catosci, czyli catosci wyzszego

rzedu, lub konkretnych jednokierunkowych drobnych proceséw nizszego rzedu. Takimi sg

22 proces  stabilizowania sie oznaczony jest kolorem niebieskim, ,uruchomienie procesu” — zielonym,
wybrzmienie zas — pomaranczowym.
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gesty accelerando iritardando, tamigce jednostajno$¢ percepcyjnego odbioru czasu,
a wiec z jednej strony poczucia stabilnosci, wyznaczonego przez uptyw kolejnych BPM,
a z drugiej percepcyjnie odbieranego wrazenia rozwarstwiania, zageszczania, rozrzedzania
intensywnosci czasowej proceséw. Gesty te sg na tym witasnie, nizszym poziomie, wyrazem
myslenia dynamistatycznego.

(e = 63) accel.
 [crotal [dron bow!
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Ryc. 7. Gest ritardando. visibilium et invisibilium, tt. 59-63 (redukcja).

Poza gromadzeniem gestéw, proces prekompozycji poswiecony byt konstruowaniu
modelu proporcji etapdédw w dziele. Miatem tu jednoczesnie na uwadze troske o percepcje
i budowanie komfortu u odbiorcy, ale tez porzgdkowanie tych procesdéw wedle jakiejs
zasady. Cato$¢ utworu zakomponowana jest w proporcjach czasowych zblizonych
do ,;skracajgcego sie", odwréconego malejgco ciggu Fibonacciego, gdzie kazda z czesci
o odmiennym tyfule, petni swojg odrebng ideowq, wyrazowq i percepcyjng funkcje!23:

I: zwizualizowanie dzwieku [cze$¢ wprowadzajgca, wzbudzanie oczekiwanial;
Il: zmaterializowanie, ugesturalnienie relaciji stowa i dzwieku [cze$¢ taczgcal;
attaca;

lIl: zwizualizowanie znaczen i dyspersja kontekstéw [cze$¢ opowiadajgcal;

IV: obserwacja ukrytych sit akustycznych w dzwieku (dudnienia) [cze$¢
spoczynkowdal];

aftaca;

V: skanalizowanie dagzenia, czyli osiggniecie kulminacji akustycznej i wyjscie z niej
[czes¢ opowiadajgcal;

VI: rozproszenie dzwieku, stowa, znaczenia, tj. osiggniecie kulminacji znaczeniowe;j

[cze$¢ konkluduiacal
Ryc. 8. Schemat ideowo-funkcjonalny makroformy visibilium et invisibilium.

23 W tym miejscu, bez wchodzenia w szczegdty, korzystam z uproszczonego opisu funkgji psychologicznych
formy wyrazonych przez W. Lutostawskiego, a ufundowanych na koncepcji Witolda Maliszewskiego w jego
analizie Beethovenowskiej formy sonatowej. Por. W. Skowron (red.), Estetyka istylu twoérczosci Witolda
Lutostawskiego, Krakéw, 2000.
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Ryc. 9. Schemat temporalny makroformy visibilium et invisibilium.

Cato$¢ utworu obramowana jest trwajgcym przed rozpoczeciem i po skonczeniu
ambientem, majgcym na celu zawigzanie wspdlnoty i zorientowanie odbiorcy od samego
poczatku na wieloptaszczyznowe postrzeganie dzieta. Innymi stowy chodzi o ,zanurzenie” go
w przestrzeni dzwieku zardwno spekiralnej (szeleszczgcy, pulsujgcy dron), jaki fizycznej
(rozproszone ,wyspy” dzwiekowe wsérdd publicznosci). Ambient stanowi jednoczesnie
zaburzenie czytelnosci gestow ofwarcia izamkniecia utworu. Mozna powiedzied,
ze w pewnym sensie mdéj utwdér ma na ptaszczyznie percepcyjnej nigdy sie nie zaczynac

i nigdy nie konczyc¢.

Jednoczednie miniaturowg makietg catosci jest czes$¢ pierwsza, ktérej odcinki
wywiedzione sq réwniez z przyblizeh czasowych ciggu Fibonacciego, choé tym razem
rosngcego, a uzywanego poprzez operacje na fempie dla osiggania wrazenia ptynnego,

ale niezauwazalnego przyspieszania.

Staram sie konsekwentnie budowac gramatyke kompozytorskg
W oparciu o gramatyki stuchania ajednoczesnie zaprowadzania na wielu poziomach
koherencji stosowanych $rodkdw irozwigzan. Przyktadem moze by¢ sposdb osiggniecia
i roztadowania kulminaciji jako ztozenia WYZszego rzedu, upodobnione
np. do jednokierunkowych gestéw-proceséw nizszego rzedu, wyznaczajacych fazy czesci
pierwszej (krystalizowanie sie stanu irozproszenie w momencie krystalizacii). Nie tylko
Z powodu jakosci i natezenia poprzedzajgcych jg wydarzen, ale tez budowanych wczesniej,
mniejszych wersji centralnej kulminagciji, ktére implikujqg jej jakos¢ - idea kulminacji rozdwojone;j

i przygotowanej jest dla mnie obecnie istotna.
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1.4. Spostrzezenia na marginesie rozwazan o sposobach odczytywania ruchu

dzwiekowego

Fizyk zdefiniuje ruch wylgcznie jako przemieszczenie si¢ obiektu w czasie
w ramach okreslonego uktadu odniesienia. Aplikujgc to okreslenie do pola muzycznego,
ruchem bedzie takze dzwiek czy muzyka z tym wszakze zastrzezeniem, ze bedzie to ruch
fali akustycznej, wtym wszelkie relacje, w ktdére moze by¢ ona zaangazowana oraz jej
charakterystyczne zachowania, zaréwno czysto przestrzenne, jak i spektralne
czy periodyczne. Drugim obszarem zainteresowania fizyka bedzie ruch fizyczny
wytwarzajgcy fale akustyczng. Przyjrzy sie on takze (cho¢ z duzo mniejszym
zainteresowaniem) konsekwencjom, jakie wtasciwosci owego ruchu majgdla ksztattu
zupetnie innych systemdéw znakéw, np. systemu tonalnego z jego zasadami zbieznymi —
badz, jak wolg niektérzy, wprost wyprowadzonymi — ze spostrzezeniami czysto

akustycznymi.

Takiemu rozumieniu ruchu sprzeciwia sie przekonanie wyrazane u Hanslicka,
ze korzystajgc z mocy metafory czy tez analogii, pewne aspekty lub skutki tego ruchu
przenosi sie w inne, nieeuklidesowe przestrzenie, w tym nierzadko w wirtualne, np. w ruch
kontrapunktyczny, ruch harmoniczny, ruch topofoniczny, ruch fakturalny itp. Dzieje sie tak
mimo, ze sg one osadzone zarbwno w obiektywnym, jakisubiektywnym odbiorze
percepcyjnym. Przeprowadzanie dalszych metaforyzaciji ruchu powoduje rozlewanie sie tego
pojecia na kolejne obszary zjawisk: kognitywnych, kulturowych, jezykowych, semiotycznych,
posiadajgcych skadingd swoje wiasne ekspresje wyrazone w jezyku oraz sposoby
rozumowania. Juzteraz wida¢, ze nawet robocze definiowanie gestu jako ruchu
posiadajacego jakies znaczenie stanowi problem: skoro juz wirtualny ruch jest nadaniem
znaczenia zjawiskom wygenerowanym przez ruch fizyczny, to metaforze tej jako znakowi
zostaje nadany kolejny znak. Jako znak éw metaforyczny ruch posiada tez swoje réznorodne
tradycje odczytania, np. te platonskg czy arystotelejska.

Tym samym juzna wstepie zarysowuje sie obraz zlozonego splotu zaréwno
naturalizacji kulturowych i juz znaturalizowanych kategorii kulturowych, odnoszacych sie
do réznych waloréw i parametréw, zwigzanych w sposob szczegolny z czasem, przestrzenig
i zjawiskami psychofizycznymi oraz spotecznymi. Te ostatnie podlegajg z kolei dziataniom
tworcow w ramach réznych systeméw znakow. W tej sytuaciji powrét do bardziej fizykalnych
czy biologicznych ujeé ruchu (jak to jest np. u Denisa Smalleya) stwarza swoisty tuk, po
ktérym poruszajgc sie wracamy do punktu wyjscia. Na drodze tej najwazniejsza wydaje sie

by¢ swiadomos¢ nieuchronnego istnienia tych rozbieznosci.



Z przytoczonych wtym rozdziale treSci przyjmuje to, cowydaje sie
nie problematyzowac¢ tego splotu, ale go objasnia¢, a wiec po pierwsze sSwiadomosé
Lumaczeniowej’, ,semiozowe]”’ natury ujmowania ruchu, opartej na pewnych potencjalnych
wspélnotach percepcyjnych. Jest to takze bardzo interesujgca perspektywa dla dalszych
pogtebionych badan. Jednoczesnie, co pokazuje przypadek GTTM, a gdzie, jak sgdze,
btednie przypisano walor ,naturalnosci” systemowi tonalnemu, wszelkie proby sztywnego
systemowego opisu regut generowania jakosci ruchu wydaja sie szybko traci¢ swoja
wartosé (co swojg drogg przewidziat juz Herder). Konieczne wiec wydaje sie budowanie
otwartych lub autoreprodukcyjnych systemoéow opisowych oraz systeméw budowy
dziet, a wiec jako rownie silnie oddzialujgcych gramatyk opartych na odruchach
psychofizycznych (monadyzm Herdera, perspektywa formy zréwnanej z perspektywa
stuchowg u Hanslicka) i kulturowych (naturalizowane kategorie kulturowe, teorie
semiotyczne). W tym zakresie ciekawym wydaje sie by¢ postawa Roya adaptujgcego GTTM

do duzo szerszych potrzeb.

Gest muzyczny jako wyzszego rzedu ziozenie ruchu muzycznego, z logicznej
koniecznosci zawsze bedzie sie odwotywat do kategorii i probleméw, ktére wprowadzg drugi
z wyzej wymienionych. Nieuporzadkowanie w zakresie rozumienia ruchu muzycznego,
nie prowadzi do uporzadkowania metodologii badania gestu muzycznego. Jednoczesnie
wszystkie z opisanych tu skrétowo perspektyw badawczych domagajg sie dalszych,
pogtebionych studiéw, co powinno by¢ tym tatwiejsze, ze perspektywy te sg na tyle ciekawe,

by moc zainteresowac szerokie grono badaczy.
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2. Gest muzyczny — podstawowe paradygmaty postrzegania

2.1. Gest muzyczny jako odbicie i synteza dziejowych proceséw muzycznych

Porzadkowanie postrzegania zachodzacych w sSwiecie muzycznym procesow
tworczych  itowarzyszgcych im  proceséw  hermeneutycznych  czy estetycznych
z perspektywy Braudelowskiej’? pozwala nawet w pojedynczych zdarzeniach terazniejszych
uchwyci¢ ich duzo szerszg perspektywe, ich w niej udziat, stosunek do rzeczywistosci
juz dokonanej, do historii, a takze, w ograniczonym zakresie, probowac¢ przewidywac ich role
w przysztych zdarzeniach oraz kierunek, ktéry wyznaczajg, badz ktéry implikujg. Jedna
z teorii filozoficznych, a mianowicie teoria wiecznego powrotu (palingenezy $wiatow)'?,
gtosi skohczong ilos¢ idei, ktére wraz z rozwojem wiedzy i technologii sg artykutowane wcigz
od nowa, budujgc nieskonczong spirale redukowalnych semioz pierwotnych pomystow,

pomiedzy ktérymi nieustannie budujg sie nowe relacje’?, '#’.

Taka perspektywa wymaga poszukiwan punktéw unifikujgcych, ktére ujawnialyby
gtebszy sens zdarzeh incydentalnych, posiadajgcych pozornie wydarzeniowy charakter,
przypominajacy wiec greckie ujecie kaipdc¢ [kairés], ,momentu tego oto”. Pozwalajg one
jednak uchwyci¢ odbicie proceséw wiekszych, zdarzeh o charakterze koniunkturalnym,
dtugodystansowym, liczonych w dziesigtkach lat, przypominajgcych wiec grecki Xpovog
[Krénos, Chronos]. Ten z kolei itak ustepuje po prostu trwaniu, dtugiemu trwaniu — aiwv

[aidn] — ktdre jest pojeciem uzytecznym do opisu sposobu, na jaki istniejg idee wieczne.

24 Pojecie dugiego trwania Fernand Braudel ukut w tekscie rozpoczynajgcym sie stynnym dramatycznym
zdaniem o kryzysie nauk jego czasow, tj. w 1958 roku. Kto$ ztosliwy mogtby tu przeprowadzi¢ paralele ze stanem
dzisiejszej estetyki, teorii muzyki i muzykologii, czekajgcych na nowg teorie sztuki na miare tej Adornowskiej.
Por. F. Braudel, Histoire et sciences sociales, la longue durée, [w:] Annales E.S.C., X-XIl, ss. 725-753.
Nb. na obrone kryzysu teorii estetyki nalezy zauwazy¢, zetakze kulturoznawstwo, jezykoznawstwo,
kognitywistyka czy filozofia podzielajg ten stan jakowspominang juz sytuacie ,splotu”, wymagajacg
transdyscyplinarnego podejscia. Skorzynska wskazuje nawet ,mape” podstawowych obecnie nowych ontologii,
poszukujgcych zatagodzenia tego kryzysu: (1) realizm spekulatywny (poszukujacy na styku idealizmu, jako non-
realizmu w relacji umyst-rzecz): (a) radykalny korelacjonizm, (b) non-filozofia, (c) ontologia zorientowana
na obiekt (000); (2) nowy materializm (neomaterializm poszukujgcy w relacjach materii i przemian
technologicznych, ekologicznych i rozwoju wiedzy o bytach organicznych): (a) materialistyczna ontologia oparta
na koncepcji ansamblazu i historii nielinearnej, (b) feministyczny nowy materializm; (3) teoria aktora-sieci (ANT);
(4) teorie praktyk. Ogolny kierunek tych przemian okresla Skoérzynska jako ,posthumanizm”. Nietrudno dostrzec,
ze takze wiele awangardowych postaw u tworcow muzycznych zasadza sie¢ na wymienionych ontologiach
czy metodologiach. Por. A. Skérzynska, dz. cyt., s. 1651 d.
125 Teoria wiecznego powrotu byta gloszona chociazby przez Heraklita z Efezu, Friedricha Nietschego, oraz — jak
by to wynikalo z interpretacji przytaczanych w niniejszym tekscie pogladéw natemat sztuki, w tym muzyki —
%%zez Jerome’a S. Brunera czy Heinricha Schenkera.

W koncu niepodobna wchodzi¢ do tej samej rzeki dwakro¢, bo woda juz uptyneta! Por. Heraklit z Efezu, 147
fragmentéw, thum. R. Zaborowski, E. Lif-Perkowska, Warszawa, 1996, s. 34-35, fragment nr 14 [A 45] = 22 B 91.
2 Bedac przekonanym do Hume'owskiego spostrzezenia, ze ludzkosé jest zawsze taka sama, i w zestawieniu
z Herderowska wizjg zaleznosci mysli od jezyka nie mam watpliwosci, ze dawna tworczos¢ ze wspotczesng
spotka sie zawsze na ptaszczyznie idei, nawet jesli wyrazanych w krancowo rézny sposéb, bo zalezny od wiedzy,
naturalizacji kulturowej i enkulturacji oraz mozliwosci transmisji i technologii wyrazania danego kairésu.
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W kategorii dlugiego trwania postrzegam tez odwieczny spér o to, czy muzyka ma
moc odnosi¢ sie do rzeczywistosci zewnetrznych wzgledem samej siebie, tj. czy wyraza,
przekazuje, ewokuje emocije, a jesli tak, to w jaki sposdb. Przytaczane w niniejszej pracy
poglady Arystotelesa, Platona, Hanslicka, czy w przypadku Richarda Wagnera
zasugerowane (podrozdziat 2.8.), niemal archetypicznie wyrazajg ten spor za pomoca
stanowisk swoich wiasnych Kronoséw w tym, jak sadze, nierozwigzywalnym problemie,
generujgcym przeciwstawne sobie, znaturalizowane kulturowo postawy aksjomatéw.
Aksjomaty te sg zasadniczo dwa, a wiec po pierwsze formalizmu (pragmatyzmu, zgodnie
z ktorym muzyka moze wyraza¢ tylko wewnetrzne wzgledem siebie stany), a po
drugie idealizmu (gdzie muzyka moze wyrazaé¢ stany zewnetrzne wzgledem samej siebie).
Oba za kazdym razem zyskujg w swoich Krénosach i kairosach nowe oblicza, zachowujac
jednak zasadniczo swoj ideowo identyczny rdzen w perspektywie aidnu. Niemniej jednak
cate pokolenia twoércow i estetykdw tgczy, czemu nawet Hanslick nie potrafit zaprzeczyé,
zgoda co do postrzegania muzyki jako ruchu, jako energii, jako trajektorii,
jako syntetycznej struktury oraz uwzglednianie przemoznego wptywu, jaki poprzez ten
ruch muzyka wywiera na cztowieka. S3g to potencjalnie tak kategorie zmystowe, dostepne
w zatozeniu kazdemu cziowiekowi ze wzgledu na sam fakt jego urodzenia, jak i ufundowane
W aparacie percepcyjno-pojeciowym w oparciu o procesy naturalizacji kulturowe;j
i enkulturacji, powodujgce watpliwos¢ do co ograniczeh komunikacyjnych.

W moim przekonaniu korzystanie z idei gestu muzycznego moze byé metodag
rozwigzania opisanego powyzej problemu. Elementy wspdlne wszystkich wymienionych
postaw zakorzenione sg w gtéwnych zatozeniach muzycznej teorii gestéw, choé moga roznie
wyjasnia¢ centralne stwierdzenie, ze mianowicie gest jest ruchem ale ikomunikacjg
czyli znaczeniem. Podgzajgc za Chomskym, rozumiem, Ze w swojej genezie proces
generatywnos$ci dla zachowania swej zywotnosci zaklada formy transformaciji, dlatego tez
wszelkie stanowiska oscylujgce wokot opozycji czerni i bieli bedg wtasciwie odmianami
szarosci, zas referowane w niniejszym rozdziale najwazniejsze koncepcje gestu muzycznego
ujawniajg to, jak sgdze, z catg mocg. Namyst nad samg istotg gestu muzycznego przebiega
wzdtuz konceptualizacji, czy pewne kategorie (takie jak obiektywnos$¢, subiektywnosé,
ekspresja, tres¢, intencja, uswiadomienie vs automatyzm gestu, znaczenie kulturowe
vs psychokognitywne, sposdb wptywu na odbiorce, antopomorficznosé badz przeciwna
morfologicznos¢, fizycznos¢ vs wirtualnosé itp.) sg koniecznym elementem gestu

oraz czy zapewniajg wystarczajgca elastycznosc¢ jego definiowania.

Z tych wszystkich wzgledéw rozwazania nalezy rozpoczg¢ od refleksji o gescie
w ogdle. Zwykto sie to czyni¢, jak i ja zamierzam to zrobié, poczynajgc od posiadajgcej

wielkg moc oddziatywania definicji Hugona od sw. Wiktora.
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2.2. Gest w definiowaniu Huguesa de Saint-Victor (Hugona od sw. Wiktora)

Wydawaé by sie moglo, ze Sredniowiecze, epoka emblematycznie kojarzona
z gtebokim hierarchicznym rozdarciem w uktadzie podrzedno$ci tego, co cielesne, zmystowe
temu, co duchowe, metafizyczne, nie jest w stanie dac¢ satysfakcjonujgcej odpowiedzi
na pytanie o gest, skoro éw miatby obie te cechy syntetyzowac. A jednak wtasnie epoka
najrozniejszych pogladow, niepokojow spotecznych, ale tez absolutnej stabilnosci kulturowej
stworzyta przestrzen dla wspomnianej refleksji. Refleksja ta rozpieta byta pomiedzy dwoma
tradycjami: augustiarisko-platoriskg i tomistyczno-arystotelejskg. Pierwsza zaktadata
teologiczne i filozoficzne postrzeganie ciata jako ,klatki duszy”, nierzadko przywigzujace;j
do grzechu. Z kolei druga z wymienionych tradycji zakladata zniesienie grzesznosci
ludzkiego ciata z uwagi na fakt inkarnacji Zbawiciela w ciato cztowieka: stworzony na obraz
i podobienstwo Boze, czlowiek uosabia w ciele zredukowany obraz Kosciota jako ciata
Chrystusa, a takze dziatania czlowieka mogg wykazywac¢ podobienstwo do dziatan Syna
Bozego'®. Koncepcja ta, co warto zaznaczyé, nie ignoruje jednak zupetnie utomnej natury
ciata. Ruch ciata widziany oczami sredniowiecza wyraza niestabilnos¢, pokuse, rozpuste,
zas$ statecznosc, powolnos¢, regularnosé — przywotujg na mysl Boski, wieczny porzadek

wszechs$wiata.

Jean-Claude Schmitt nazywa wrecz ten okres ,cywilizacjg” czy ,kulturg gestow”'?°.

Gesty te wyrazajg przezycia duchowe, emocje, osobowos$¢, stuzg komunikacii
(bo wykonywane w strone i ze wzgledu nadrugg osobe stanowig podwaline wiezi
spotecznych i religijnej wiezi z Bogiem), ale tez niepozbawione sg wszechobecnej woéwczas
hierarchizacji. Najwyzsze miejsce zajmuje oczywiscie w tej hierarchii gest teologiczny, ktory
w oparciu o teologie widzialnego i niewidzialnego wyraza u Augustyna dwoiscie rozumiany

sakrament: po pierwsze jako znak, poprzez ktéry Bég naucza'®

oraz po drugie — jako
widzialny znak niewidzialnej taski Bozej™'. Co ciekawe, wraz z przesunigciem paradygmatu
postrzegania ruchu czlowieka z augustianskiego na tomistyczny, zmienito sie takze
postrzeganie samego gestu: wartosciowane pozytywnie gesty zaczeto wyréznia¢ dopiero

poczawszy od 12. wieku (mogty bowiem kontrolowa¢ grzeszne dziatanie), niemniej pozostaty

28 Chot i w samym Kosciele pierwszych wiekow konsekwencje tego stwierdzenia byly przedmiotem ozywionej
debaty, ktérej apogeum przypadio na wielki ikonoklazm.

2 Np. J-C. Schmitt, Gest w sredniowiecznej Europie, tum. H. Zaremska, Oficyna Naukowa 2008, s. 12.
Por. J. le Goff, Kultura Sredniowiecznej Europy, tum. H. Szumanska-Grossowa, Warszawa 1994, s. 350.

30 por, Augustyn z Hippony, O Tréjcy Swietej, tum. M. Stokowska, Wydawnictwo Znak, Krakéw, 1996 [Ksiega
Xl, zagadnienie 2, nr 3]; Por. V. Giraud, Signum et vestigium dans la pensée de saint Augustin, [w:] Revue
des sciences philosophiques et théologiques, t. 2 (95), 2011.

131 Tego rodzaju definiowanie sakramentu, takze tradycyjnie przypisywane Augustynowi z Hippony, przechowuje
obowigzujacy dzis Katechizm Kosciota Katolickiego, kanon 1131.
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i te wartodciowane negatywnie, czyli gesticulatio, a wiec gesty uznawane za przesadne

czy grzeszne (np. Smiech z odstonietymi zebami).

Wraz zpowyzszg zmiang paradygmatu powstaje specjalna dziedzina
hermeneutyczna, pedagogika gestu, zawierajgca instrukcje dla nowicjuszy zakonnych,
jak wieS¢ cnotliwe zycie, adzieki temu osiggng¢ wieczne zbawienie. Spis tych zasad
obejmuje dyscypline stroju, gestéw, mowy i stotu. To wtasnie w tym nurcie powstaje definicja
Hugona od $w. Wiktora. Jednak jej synentyczos¢, oraz powszechne uznanie w oczach

zarowno dwczenie jak i obecnie komentujgcych pozwala na rozszerzajgce jej stosowanie.

Hugon definiuje gest nastepujgco: ,Gest jest ruchem i konfiguracjg cztonkéw
ciata, przystosowanymi do kazdego dziatania i kazdej postawy (ale rowniez: majagcymi

»132

je nawzgledzie, wedlug miary iodmian)’ Definicja ta tudzgco przypomina

te okreslajgca dyscypline, czyli dziatanie kontrolne wzgledem gestu.

Referujgcy Hugona Schmitt rozpoczyna interpretacje poszczegdlnych elementow
powyzszej definicji od spostrzezenia, ze gest odpowiada niewidzialnemu ruchowi duszy
i widzialnemu ruchowi ciata. Zaznacza tez, Ze sens gestu jest relacyjny, tkwi bowiem
w fakcie dostrzezenia go przez drugiego cztowieka'. Jest tez syntetyczny, bo nie rozdziela
sie czionéw ani dziatania od postawy, tego, co wizualne, od tresci niewidzialnej. Schmitt
wywodzi stad, ze mozliwo$¢ odczytania gestu kulturowo ustanawia konwencja'*,
co skrytykuje Guerino Mazzola, zarzucajgc Schmittowi za daleko idace wnioski
oraz przyjmowanie zatozenia, ze znaczenie jest apriorycznym elementem gestu,
co uniemozliwiatoby choéby mozliwos¢ presemiotycznych'®, informacyjnych
czy kognitywnych jego odczytan'®. W moim przekonaniu obie postawy sg mozliwe
do pogodzenia w ten sposéb, ze gest zawsze komunikuje informacje (zawiera zaséb
danych), ktére mozna odczyta¢ korzystajac z réznorakiego zasobu metodologicznego,

tj. stownika.

%2 Gestus est motus et figuratio membrorum corporis, ad omnem agenda et habendi modum”. Por. Hugon

%cg $w. Wiktora, De institutione novitorum [ttumaczenie za:] C-J. Schmitt, dz. cyt., s. 187.

Tamze, s. 188.
134 Tamze, s. 189.
138 Uzywam tu kalki zjezyka angielskiego: presemiotism (presemiotycznos¢ lub przedsemiotycznosc)
w kontekscie opisu postawy wzgledem znaczenia w ramach semiotyki egzystencjalnej Maurice’a Merleu-
Ponty’ego oraz tradycji refleksji wytworzonej i kontynuowanej wokét jego mysli.  Nie odnotowatem
w polskojezycznych publikacjach uzycia tego badz podobnych sformutowan na opisanie sensotwérczej roli ciata
w doswiadczeniu i percepcji sztuki, w ktérym le corps vécu, animé jest upodmiotowione. Guerino Mazzola czesto
uzywa tego pojecia jako kluczowego w jego wiasnej mysli, co z pewnoscig ma wplyw na popularyzacje tego
terminu.
% G. Mazzola (red.), The Topos of Music Ili: Gestures: Musical Multiverse Ontologies, Cham, 2017, s. 847-849.
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Schmitt wyszczegdlnia cztery obszary rozumienia przystosowania gestu w czasach

i $rodowisku Hugona'":

(1) Idea stosownosci: relacja dostosowania gestu do tego, co on oznacza;
(2) Idea celowosci: gest zmierza do spowodowania pewnej postawy lub dziatania;
(3) Idea miary: ograniczenie gestu jest rownoznaczne z zachowaniem moralnosci;

(4) ldea moralnosci: to sam gest zmienia i okresla ruch cziowieka.

Przystosowanie rozumiane jak wyzej jest, jak sadze, nie do utrzymania w swej scisle
okreslonej pierwotnej wyktadni dla wspotczesnego cziowieka. Stownikowo przystosowanie
rozumiane jako ,uczynienie odpowiednim do okreslonych potrzeb” zmieniato sie przez wieki i
obecnie nie jest juz obwarowane moralnoscig czaséw doby Hugona. Przystosowanie gestu
nie musi wiec pociggac za sobg koniecznosci spetnienia szeregu takze tych ograniczajacych
przestanek. Ich nierespektowanie nie podlega juz Scistej dyscyplinie w trosce o unikanie
deprawacji duszy pociggami ciata w celu osiggniecia zycia wiecznego. Moze natomiast
oznaczac¢ koniecznos¢ spetnienia szeregu, wtym ograniczajgcych przestanek w celu
uczynienia gestu wystarczajagco (1) jasnym (stosownosé¢), (2) zrozumiatym (celowos$c),
(3) ograniczanym lub emfazowanym w celu modulacji sity jego oddziatywania (miara),
(4) wywierajgcym oddziatywanie na drugg osobe (moralno$¢) — stowem w celu jego

komunikacyjnego uksztattowania.

Definicija gestu uwzglednia dwa komponenty: ruch ciata ludzkiego iwalor
komunikatywny tego ruchu, a wiec forme, konfiguracje (figuratio) cztonkéw ciata, zas te
ostatnie majg ujawnia¢ cel, intencje. Jak juz wspomniatem, dla Schmitta forma, konfiguracja
ze wzgledu na swojg wizualng, figuracyjng ikoniczno$é iruchowa, ale tezzdradzang
w ucelowieniu ekspresyjnosé¢ (a wiec wyrazanie doswiadczen iwoli) — implikuje
konwencjonalne znaczenia. Mazzola zkolei proponuje raczej odczytywanie figuratio
formalistycznie jako artykulacji catosci, tj. jako kompleksowego, choreograficznego uktadu
anatomicznego, postrzeganego jako dana wyjsciowa, output. Gest posiada w koncu takze
nastawienie do osiagniecia postawy (modum), podlegajgce ksztattowaniu ruchu
przez akcje i nastawienie, a wiec modalno$ci. Tego rodzaju modulatio™® takiego ruchu moze
nastepowac poprzez dyscypling: samokontrole, albo kontrole z zewnatrz. Podkresla sie wiec

tutaj walor techniczny tego, ze gesty sg osiggane przez konkretne zachowanie czlowieka'”.

Definicie Hugona mozna wiec, jak sgdze, stresci¢ w podziale jej elementow

na zewnetrzne iwewnetrzne oraz ruch iwyraz na zasadzie antytez: motus jako ruch

37 G-J. Schmitt, dz. cyt., s. 189 i d.
138 Czyli innymi stowy ,ksztattowanie”, by nie przypomnie¢ tu koncepcji muzyki jako scientia bene modulandi.
¥ G. Mazzola (red.), dz. cyt., s. 847.
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zewnetrzny, obiektywny przeciwstawiony zostaje agenda jako ruchowi wewnetrznemu,
tj. intencji, zamiarowi, ruchowi jako czesci wiekszego procesu a takze jego skutkdw,
zas figuratio jako wyraz zewnetrzny (ukfad, ksztatt, forma wyrazu) przeciwstawione zostaje
habendi modum jako wyrazu wewnetrznego (modalnego ksztattowania przez wole, emocje

i nastawienie czy konwencije).

Juan Sebastian Arias-Valero i Emilio Lluis-Puebla zauwazajg, ze w pewnym sensie
definicja Hugona jest pragmatyczna w rozumieniu Peirce’a, a w zwigzku z tym moze by¢
interpretowana semiotycznie jako znak (stgd podlega procesom semiozy), poniewaz
traktowany jako Peirce’owska Trzecio$¢ (ciggtos¢ zaposredniczona miedzy dwoma stanami:
zrodtem i skutkiem) moze byé modyfikowany, zgodnie zkoncepcjg trzech kategorii
fenomenologicznych bytu iich semioz: Pierwszosci, jako bezposredniosci, jakosci
substancji, Drugosci, jako faktu i relacji (w tym takze przyczynowo-skutkowej),
oraz Trzeciosci jako zaposredniczenia, reprezentacji za pomocg regut i zasad,
zorientowanej na komunikowanie'’. Gest ma wiec zapoczatkowywaé Pierwszo$é, potem
nastepuje Trzecio$¢ iwreszcie, jako cel — Drugosé. ,Ni¢ zycia jest trzecia; los, ktory

ja przecina, jest drugi”'.

Myslenie o semiozie gestéw jako Trzeciosci (konstrukcji regut gramatycznych)
oraz Pierwszosci (kategoriami Wyrazu, ekspres;ji, emociji zawartych w gestach
jako ekspresyjnych uksztattowaniach — o ktérych Robert S. Hatten pisze jako o ,,znaczgcych
energetycznych uksztattowaniach w czasie”), oraz jako mozliwosci manipulowania Drugoscig
(przez wyizolowanie gestéw, odciecie ich zoryginalnego kontekstu, cigzenia, intencii

prowadzi do refleksji o konceptualizacji formy.

Obserwacja tworczosci kompozytordw, ktérych mozna by  okredli¢
jako ,,gesturalnych”, sktania mnie do wniosku, ze istniejg dwa dominujgce, ale przeciwstawne
typy budowania wspdtczesnych form zorientowanych na gesty: (1) typ efektu samplera:
budowanie  ciggdw  gestdw  nazasadach  powtarzania  izestawiania  gestéw
jako zamknietych, nieprzetwarzanych jednostek w nowych ztozeniach, kontekstowych
splotach, swoiste ich szeregowanie'4? oraz (2) typ wynikania: budowanie kontekstualnych

i logicznych ciggéw miedzy gestami, budowania relacji przyczynowo-skutkowe;j43, 144,

0 . s. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, dz. cyt., ss. 90-91; Por. M. Kilanowski, O teorii kategorii C. S. Peirce’a
i 0 przezwyciezaniu trudnosci klasycznej filozofii — na podstawie wspoéfczesnych odczytan, [w:] T. Komendzinski
Sred.), O mysleniu procesualnym: Charles Hartshorne i Charles Sanders Peirce, Torun, 2003, s. 74 i d.

41 J. Buchler (red.), Philosophical Writings of Peirce, Dover, Nowy Jork, 1940 s. 76 [za]] J. S. Arias-Valero,
E. Lluis-Puebla, dz. cyt., s. 91.

2 Dla mnie osobiscie tego rodzaju walor ma twérczo$¢ Andrzeja Kwiecinskiego, Simona Steena-Andersena
czy Marty Sniady. Charakterystyczne wich technice kompozytorskiej jest regulowanie dynamizmu procesu,
napiecia-odprezenia oraz ekspresji poprzez natezanie irozrzedzanie powtdrzen w czasie oraz rozszerzanie
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Te dwaschematy myslenia sg dla mnie bazowe, na ich podstawie buduje
dramaturgie czesci lll oraz czeSciowo Il. W obu przypadkach zestawienie typu efektu
samplera z typem wynikania buduje liczne powtdrzenia szeregdw gestéw, przetamywanych
za pomocq wyciggania z nich konsekwencji, nastepstw. Roéwnie istotna jest dla mnie
zmystowos¢ gestu (motus zewnetrzny, morfologie procesu, postrzeganie etapu) co kontekst,
w ktérym gest moze by<& umieszczany jako znak (motus wewnetrzny, poetyka, retoryka). Tak
jest zbudowana cze$¢ | (omdwiona szczegdtowo w poprzednim rozdziale), czy cze$¢ V.
Pozwala mi to budowaé dorazne katalogi semioz gestéw, a nastepnie stosowac je wedle
moich skojarzen i odczuc.

2.3. Gest muzyczny w ujeciu Guerino Mazzoli'*

Mazzola, jako pianista freejazzowy a jednoczesnie matematyk, dla gestow
muzycznych  skonstruowat do$¢ rygorystyczne ramy  opisu  muzykologiczno-
matematycznego. Jego wyktadnia w sensie logicznym przynalezy do teorii kategorii, bedgc
jednoczesnie uogolnieniem teorii zbiorow na teorii toposu a jednoczesnie wigcza teorie
wykonania i opis ruchu jako formut matematycznych umozliwianych przez te samg podstawe
operacji tak muzycznych, jak matematycznych, czyli przez strukture. Tu trzeba zaznaczyc,
ze sam Mazzola odszedt w swej pdzniejszej tworczosci od ustanowionej metodologii
algebraicznej narzecz topologicznej, doszedt bowiem do przekonania, Zze opisywane
algebraicznie formalistyczne struktury iprocedury nie do koica pokrywajg sie zjego
muzycznymi zamierzeniami, a wiec swobodg i tymczasowoscig, cho¢ na dorazne potrzeby,

np. do analizy gestu dyrygenta, znajdowat dla nich zastosowanie.

i zwezanie ambitusu (ilosci) uzywanych gestéw-sampli. Nie znaczy to, Ze owe powtdrzenia nie sg formg
ksztattowania znaczenia, bardziej jednak cigzg ku doraznym, co nie znaczy niezaplanowanym, ,poszukujgcym”
momentu synchronizacji kontekstéw replikacyjnym splotom, anizeli ku twardej formie logicznego wynikania.
Mozna powiedzie¢, ze jest to w zasadzie odmiana formy montazowej.

Dla mnie osobiscie walor taki posiada twérczos¢ Salvatore’a Sciarrino, Pierluigiego Billione, Klausa Langa
w jej radykalnych reprezentacjach atakze Francka Bedrossiana, czy Johannesa Kreidlera. Mimo wrazenia
montazowosci jest to jednak odmiana formy procesualne;j.

4 Przelamaniem tej dwudzielno$ci sg propozycie np.Beata Furrera, u ktérego zform ,samplerowych”,
kalejdoskopowych bardzo powoli zaczyna wytaniac¢ sie porzadek przyczynowo-skutkowy.

W podrozdziale tym odnosze sie do matematycznie ujetej teorii gestéw, nie zamierzam jednak sugerowac,
ze sam w pemi rozumiem przytaczane przez Mazzole formuty matematyczne, zwlaszcza przy braku znajomosci
podstaw zagadnien zaawansowanej matematyki takich, jakteoria kategorii, bez ktdrych wyciggniecie
prawidtowych wnioskéw i uswiadomienie sobie ich konsekwencji jest niemozliwe. Tym niemniej wiele kategorii
koncepcyjnych czy dogmatycznych autora jest natyle zrozumiata, ze pozwala przesledzi¢ ich proweniencje
i osadzi¢ w szerszym kontekscie koncepcji teoretycznych i filozoficznych, nawet jesli szereg zagadnien pozostaje
dla mnie nieuchwytny. Powotuje sie z tego powodu na prace Ariasa-Valero i Lluisa-Pueblo, jako hermeneutyczng
wzgledem teorii Mazzoli, ktéra przybliza umystowi niezaznajomionemu z zaawansowang matematykg cho¢ czes¢
znaczenia ustanowionej matematycznej teorii muzyki, wyrazanej mniej stowami a wiecej rownaniami. Alternatywag
dla tego rodzaju potowicznych préb bytoby catkowite pominiecie rozumowania Mazzoli, co z kolei prowadzitoby
do powaznej luki, a wiec nieuwzglednienia matematycznego uzasadnienia (nawet jesli tylko jako hipotezy)
szeregu zagadnien gestycznych (np. hipotezy hierarchicznej).
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Reinterpretujgc logicznie definicie Hugona, Mazzola rozumie gest jako gest
topologiczny: graf skierowany (digraf) krzywych w przestrzeni topologicznej X

n'. Ksztalt gestu jest okreslony przez graf

sformalizowanej przez czasoprzestrze
skierowany kierunkowy [ (szkielet w przestrzeni), ktéry skiada sie z odpowiednio ze sobg
potaczonych strzatek i punktow. Graf kierunkowy przedstawia strzatki jako ciggte krzywe w X
(,ucielesnienie”), a punkty jako punkty w przestrzeni topologicznej, zachowujgc konfiguracje

" Na jego podstawie mozliwe jest uzyskiwanie formut matematycznych.

r X ——

/ s e i‘?\\é

Ryc. 11. Topologiczne przedstawienie gestu w koncepcji Mazzoli'.

Sposdb definiowania, co zauwazajg Arias-Valero i Lluis-Puebla, odpowiada
presemiotycznemu, formalnemu podejsciu Mazzoli: nie uwzglednia znaczenia jako elementu
nieprzynaleznego logice, a jedynie okresla parametry i konfiguracje dzwieku (konczyn ciata)
odnoszgc jg do przestrzeni topologicznej opisywanej w kontekscie konfiguracji czasu
i przestrzeni ruchu (figuracji) dzwiekéw (ciata). Jednak wyrazone =zostaje takze
spostrzezenie, ze zaprosredniczenie gestu w wykonaniu muzycznym predzej czy pézniej
musi doprowadzi¢ w sposdb ,naturalny” do semiotyki, co najlepiej obrazuje operacja,
zgodnie z ktérg ,matematyczne formuty pozostajg w relacji przemiennosci miedzy wektorami
gestow, zas muzyka przeciwnie — zamraza formuly wgesty (rozwija formuty

w czasoprzestrzeni)”*°.

Jak podre$lajg  Arias-Valero iLluis-Puebla, gtéwnym zagadnieniem takiego
definiowania jest kwestia przestrzeni topologicznej, a wiec mozliwosci wskazania,
czy w przestrzeni euklidesowej osadzone w niej obiekty sg mozliwe do roztozenia punktowo.
Mazzola sam zauwaza problem w wyjasnieniu na podstawie tej definicji, w jaki sposob

nastepuje niedwuwymiarowe modelowanie ludzkiego ciata. W zwigzku z tym jako

46 J. Arias-Valero, Gesture Theory: Topos-Theoretic Perspectives and Philosophical Framework, Colombia 2018,
s. X-XI.

" G. Mazzola, M. Andreatta, Diagrams, Gestures and Formulae in Music, [w:] Journal of Mathematics

and Music, 2007, 1 (1), s. 30; G. Mazzola (red.), dz. cyt., s. 914 . Por. J. S. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, dz. cyt.,
s.93id., 110.

8. Arias, dz. cyt., s. 2.

' G. Mazzola, M. Andreatta, Diagrams..., dz. cyt., s. 24-25. Por. J. S. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, dz. cyt.,
s. 92-94.
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rozwigzanie proponuje konstrukcje hipergestéw (gestéw gestéw "), czy lokalizacji

(uogdlnionych przestrzeni topologicznych, Locales) oraz wykorzystanie kategorii snopéw
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toposu Grothendiecka™™'. Dzieki temu moze by¢ zrealizowany ideat Mazzoli: odzyskiwanie

gestéw, tj. ruchu substancjalnego 2z morfizméw (szczegdlnie funkcji), a nie tylko
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uwzglednianie ich poczagtku ikohca ™. Z tego wzgledu dla Mazzoli istota gestu jest

przesuniecie, ciagto$é ruchu miedzy wspomnianym poczatkiem i koncem'*.

Mimo wszystko Arias-Valero i Lluis-Puebla podkreslajg, ze pojecie gestycznosci
nie jest scisle przestrzenne samo w sobie, a przestawienie ich na dwuwymiarowych
digramach okreslajg jako najwazniejszy nieprzestrzenny odpowiednik gestéw cielesnych'*,
Reprezentacja digraficzna w relacji do gestéw cielesnych prowadzi w sposéb naturalny
do wprowadzenia kategorii gestéw abstrakcyjnych. W tym sensie wszelkie przeksztatcenia
muzyczne sg abstrakcyjne, ich istota nie jest przestrzen, lecz metaforycznie rozumiane

dzwigkowe, ,przestrzenne” ksztatty'®.

Zdaniem autoréw abstrakcyjny gest przypomina szkielet lub ksztalt, reprezentujgcy
abstrakcyjng konfiguracje zaaplikowang (,uciele$niong”) w konkretny kontekst. W ten sposéb
topologicznie szkielet 6w moze zostaC przedstawiony w formie trajektorii i punktéw
w przestrzeni, albona digrafie moze zosta¢ zrozumiany jako morfizm i obiekt
przyporzadkowany kategorii'®®. Z powyzszego autorzy wywodzg postulat, ze kategoria
gestéw nie tylko musi by¢ uzupetniona o hipergesty, ale tezo gesty nizszego stopnia,
tj. zbiory uproszczone sktadajgce sie na gesty, gdzie teoria snopdw umozliwia przejscie
od tego, colokalne dotego, co globalne. Wyrdznianie pozioméw gestow mozna
zaobserwowaé np. poprzez triangulacje przestrzeni euklidesowej (czyli mapowanie jej
trojkgtami), czy poprzez przyjecie teorii kontrapunktu (w kontekscie teorii nieskoficzonosci),

w ktérym, wedle Mazzoli, nawet pojedynczy interwat moze by¢ gestem™’.

Powyzsze konstatacje autoréw ujawniajg fakt, Zze nawet na poziomie matematycznym
gest jest zbyt ztozong jednostka, aby go opisa¢ w sposdéb jednolity. Konieczne jest wiec

poszukiwanie jego uproszczonych albo ztozonych podtypow, z kiorych lub na kidre sie

%0 G, Mazzola (red.), dz. cyt., s. 9151 d.
'*! Tamze, s. 907-908.
1: J. S. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, dz. cyt., ss. 107.
Tamze, s. 108. Por. tamze, s. 94.
® Formg takiego digramu moze byé wiec partytura, rozumiana jako wykres funkcji x(y), miedzy wymiarem
Y\égsokoéciowym a czasowym. Por. Tamze, s. 98.
Tamze, s. 98.
"% Tamze, s. 98.Por. s. 103.
" Tamze, s. 98, 103, 105, 107.
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sktada, dzieki czemu mozliwe jest uchwycenie wiekszej ilosci relacji przestrzennych'®,

a w szczegolnosci lokalizacji gestéw (homotopia).

Teoria Mazzoli wedle Ariasa-Valero i Lluisa-Puebli rozwigzuje wiele problemow,
ale i generuje nowe, wskazujgc konieczno$¢ przegladu pojec jego teorii. Przydatoby sie to
choéby z uwagi na koniecznos¢ znalezienia istniejgcego prawdopodobnie obiektu
jednoczacego kategorie digraféw i gestow przestrzennych, a lepiej ttumaczacego te ziozong

relacje niz koncepcja gestéw abstrakcyjnych'®®.

Autorzy zauwazajg, ze teoria gestow jest zwykle, mimo swojej odkrywczosci
i integralnosci a takze powszechnosci w 2zyciu codziennym, Zzle rozumiana tak
przez matematykow, ktérzy uwazajg jg za niepowazng, jak i muzykéw, dla ktérych jest zbyt
formalna, a wiec bezuzyteczna. Dla autoréw ta dziedzina matematyki jest najprostsza dla
udostepnienia szerokiej publicznosci'®. Moim zdaniem jednak dowiedzenie wielu intuicji
obecnych w literaturze tego problemu nagruncie matematyki potwierdza,
ze matematyka, teoria i praktyka muzyki mogg by¢ dla siebie wspotkorzystne. Zaciesnienie
relacji miedzy nimi, co podkreslajg Arias-Valero i Lluis-Puebla, moze mie¢ tez bardziej
ontyczny charakter: kazda czynnos$¢ ludzka jest gestem, gest wykonawcy staje sie muzyka,
a gest matematyka analizujgcego muzyke wytwarza twierdzenia'®', ktére z kolei moga stuzyé
odwzorowywaniu doswiadczen dzwiekowych przezich sonifikacje w ramach interfejséw
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HCI'® oraz analizie tak dzieta'®, jak performatywnych gestéw wykonawczych'®.

W tym nurcie powstato wiele teorii, pozostajgcych w Scislej lub luzniejszej zaleznosci

od koncepgji toposu gestu'®®

. Szczegolnie przydatna wydaje sie wczesna forma definicji
gestu u Mazzoli (w Slad za Hugonem) jako serii postaw (jako figuracji), ktére maja
odrebne znaczenie dla orientacji i potozenia obiektu'®. Jest to definiowanie funkcyjne,
skupione na problemie znaczenia, wtym przypadku rozstrzyganego jako kwestia zbioru
danych, ktére sg znaczgce dla odbiorcy, wykorzystujgcego te dane w celowy sposéb. Celem
wykorzystania pozyskanych parametrow jest bezposrednie lub posrednie sterowanie,

ti. generowanie i modulowanie dzwiekiem przy pomocy gestu, albo, méwigc doktadniej,

%8 Gest moze mie¢ jednak, zdaniem Mazzoli, nieprzestrzenng lokalizacje.

199 ). S. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, dz. cyt., s. 104 d., 108.

80 . S. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, dz. cyt., s.110. W tym sensie rozumiem jako nadanie wymienionym
czynnosciom psychofizycznym rangi czynnosci konwencjonalnych, awiec ich opisu zjednej strony

jako konkretnej praxis, a z drugiej — ontologicznych jakosci tkwigcych w tym dziataniu.

18" Por. G. Mazzola (red.), dz. cyt., s. 1001 i d.

'%2 Por, Tamze, s. 1103-1160.

"% Por. Tamze, s. 1235-1262.

"% Por. Tamze, s. 1285-1312.

168 Szerzej: J. S. Arias-Valero, Gesture..., dz. cyt.; G. Mazzola, M. Andreatta, Diagrams..., dz. cyt.; G. Mazzola
red.), dz. cyt.

e G. Mazzola, M. Andreatta, Diagrams..., dz. cyt., s. 44; G. Mazzola (red.), dz. cyt., s. 900 i d, 909 i d.
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odczytywanie parametréw réznego rodzaju gestdw przy pomocy kontroleréw ruchu,
np. padow do gry, telefonéw, opasek itp. Zabiegi te wymagajg stworzenia modelu systemu

obstugujgcego gesty, co w praktyce przektada sie na dziedzine uzytku kinektow'®’.

Jedyng ptaszczyzna, na ktérej moje wtasne podejicie tqczy sie z podejsciem Mazzoli,
jest dostrzeganie twdrczej szansy na gruncie art&science, choc nie ukrywam,
ze w przeciwienstwie do autora nie opieram mojej metody nabardzo doktadnych
wyliczeniach, np. za pomocg matematycznego toposu gestu. Jest mi to wrecz pojeciowo
obce. Gesty tak, jak je rozumiem, ksztattuje zgodnie zdostepnymi mipojeciowo

i percepcyjnie metodami humanistycznymi czy wprost kompozytorskimi.

Niekiedy jednak siegam po prostsze formy obliczen lub inspiracji matematycznych,
np. po wspomniany juz cigg Fibonacciego jako inspiracje dla formy. Ponadto gdy korzystam
zparadygmatu  CAC, wniektérych przypadkach pozyskuje materiat  spekiralny
i wysokosSciowy a takze przetworzenia harmoniczne za pomocq popularnego programu
Spear ipatchom zbudowanym w Srodowisku OpenMusic. Na potrzeby konstruowania
harmonii  w utworze uzywam formy kalkulatora: nazywam go roboczo ekspanderem
inferwatowym, a jego dziatanie polega na liniowym rozszerzaniu, zwezaniu oraz budowie
inwersji strukfur inferwatowych, skalowych, harmonicznych wzdtuz osi y. Dzieki tym zabiegom
w ptynny iniezauwazalny dla percepcji sposéb mozna przeksztatci¢ oryginalng strukfure
wysokosciowg przy zachowaniu jej ogdlnych proporcji. Positkuje sie ekspanderem,
aby uzyskiwa¢ ciggi harmoniczne, ktdre percepcyjnie zachowujg wrazenie podobnych
wzgledem siebie, albo, doktadniej rzecz ujmujgc, replikowanych ze wspdlnego zrédta. Sq to
ciekawe formy ,spektralnych” dominant albo wykrzywien szeregdéw harmonicznych. Jest
to metoda, ktérg wcigz jeszcze rozwijam, ale potencjalnie moze ona prowadzi¢
do sformutowania  bardziej kategorycznych  wnioskéw, stajgc  sie  w przysztosci

usystematyzowang, kompleksowq bazg wyjsciowq konstrukciji wysokosciowej moich utwordw.

Przyktadem operacji opisanej powyzej moze by¢ spekiralna ,,progresja” arpeggiow

skrzypiec:

N

HeBxe Yo

¥

Ryc. 12. Rozszerzone spektrum D w proporcji 2.43.

%7 por. T. Lis, Tworzenie muzyki przy pomocy gestéw, Wroctaw, 2015, s. 6 [praca niepublikowana, praca
magisterskal.
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Ryc. 13. Rozszerzone spektrum D w proporcji 2.3.
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Ryc. 15. Rozszerzone spektrum D w proporcji 2.1.
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Ryc. 16. Rozszerzone spektrum D w proporcji 2.0.
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Ryc. 18. Rozszerzone spektrum D w proporcji 1.5.
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Ryc. 19. Rozszerzone spektrum D w proporcji 1.3.
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Ryc. 20. Rozszerzone spektrum D w proporcji ~1.08.
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Ryc. 21. Spektrum D (proporcja: 1).
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Ryc. 22. Spektralna progresja, visibilium et invisibilium, tt. 279-286 (redukcja).

W przypadku utworu visibilium et invisibilium podejscie wysokosciowe, chociaz nie
oparte na jednorodnym systemie, nie pozostaje przypadkowe. Jest np. zorientowane
symbolicznie (centra tonalne zapozyczone z Credo Il [I, tt. 4, 20, 49, 59, 74, 93, 94, 103; V, 323-
325], czy fragment lll Sonaty skrzypcowej Bacha [I, t. 59]), ale réwnie dobrze obliczeniowo
(przyktady powyzej), oraz czysto intuicyjnie (np. w ,modulacji” [lll, f. 304- 1V,
t. 322] harmonicznej dekonstrukcji na wzér metody ekspandera [np. dete, 1V, t. 332-352]).
Niektére przygotowane wczesniej wzory materiatu wysokos$ciowego w czasie pracy nad
partyturg odrzucitem (np. doktadng transkrypcje dzwieku tarcia zapatek jako trudnego
do percepcyjnego powigzania). Pozyskany materiat, odczytany zostat z doktadnoscig
do 1/16 tonu, a mimo fo itak jest tylko pewnym ,przyblizeniem”. Dlatego zastgpitem te
transkrypcje np. wprowadzeniem dzwieku tarcia zapatek wprost w postaci sampli w partii

audio-playback w czesci [np. |, . 42, 74, 93, 125, 126, koniec cadenzy w t. 145].
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Ryc. 23. Przyktad transkrypcji dzwieku tarcia zapatki na struktury meliczne (odrzucony w trakcie pracy
nad visibilium et invisibilium).

Mimo zasadniczej konwencjonalnosci operacji, ktérych dokonuje w visibilium
et invisibilium, jest to jednak utwdr wprowadzajgcy moim zdaniem i w zgodzie z catg mojq
wiedzg dwie nowosci. Po pierwsze wiec aparatura Schilieren Optics nie byta dotgd obiektem
zainteresowania kompozytoréw, atym bardziej nie zostata wykorzystywana w taki sposéb
i na takg skale. Po drugie grupa amatordw, ujeta w partyturze jako istotna sita wykonawcza,
jest w swojej istocie uproszczong formg orkiestry laptopowej (z fego tez wzgledu zaprositem
do wspdtpracy Lambda Ensemble — Poznanskg Orkiestre Laptopowq). Jest to jedyny znany

mi utwoér na zestawione w taki sposdb zespoty orkiestry-sinfonietty i orkiestry laptopowe.

2.4. Gest muzyczny w ujeciu Roberta S. Hattena

Hatten w pierwszym rzedzie zaktada budowe teoretycznie uzytecznej koncepciji
jako podwaliny metody analitycznej i interpretacyjnej'®, a definiowanie przez niego gestu
muzycznego, choc¢ ufundowane na analizach dziet klasykow (Mozarta, Beethovena,
Schuberta'®®), bliskie jest ideowo definicji Hugona od $w. Wiktora. Autor zauwaza takze,
ze pewne struktury w dziele zbudowane sg syntetycznie, dzieki czemu przekraczajg
rozdzielne traktowanie kanonicznych elementéw dzieta muzycznego. Ze wzgledu na te
budowe strukturom tym mozna przypisa¢ ,ucelowienie”, a by¢ moze takze znaczenie.

Struktury te okres$la Hatten jako uciele$nianie dzwieku (embodying sound)'”

i wyréznia
wsrod nich gesty muzyczne'”, ktére definiuje jako ,,znaczace ksztaltowanie energetyczne
w czasie”'’?. Schemat myslowy Hattena jest bardzo specyficzny, bowiem by mozna byto
méwié o gescie, konieczne jest tgczne spetnienie przytoczonych ponizej regut:
»Poznanie gestu:
(1) Gest niejest dziataniem wykonawczym (w celu generacji dzwieku),

ale znaczacym uksztattowaniem dzwieku'”;

168 R. S. Hatten, Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes. Mozart, Beethoven, Schubert, Bloomington,
2004, s. 931 d.
R S, Hatten, Musical Gesture, Lecture 1: Toward a Characterization of Gesture in Music: An Introduction
to the Issues, [zrodto:] http://projects.chass.utoronto.ca/semiotics/cyber/hat1.html [dostep: 31.01.2022].
MR s Hatten, Musical Gesture, Lecture 3: Embodying Sound: The Role of Movement in Performance,
%rc’)d’fo:] http://projects.chass.utoronto.ca/semiotics/cyber/hat3.html [dostep: 31.01.2022].

D. W. Scott, Hattens Theory of Musical Gesture, Pretoria, 2009, s. 19.
R s. Hatten, Interpreting Musical Gestures..., dz. cyt., s. 93, 95.
% Hatten dopowiada, ze ufundowanym wludzkim afekcie ijego komunikowaniu tak bezposrednim,
jak i Ztozonym. Jednoczesnie autor wytgcza z obrotu gesty maszyn, jako nieumiejetne w odtwarzaniu subtelnych
réznic synchronizacyjnych i kontekstowych. Jest to wigc koncepcja antropocentryczna.
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(2) Znaczenie gestu nie moze zosta¢ przekazane wytgcznie za pomocg notacji
partytury, cho¢ artykutuje w niej pewne swe warstwy;

(3) Ergo — gesty jako zamierzenia kompozytora mogg zosta¢ wywnioskowane
za pomocg notacji partytury;

(4) Stuchacz moze wywnioskowac¢ zamierzony gest na podstawie wykonania.

(5) Gesty sktadajg sie ztradycyjnie pojmowanych elementéw dzieta muzycznego,
ale nie moga zostaé¢ do nich zredukowane'™.

Natura gestu:

(1) Gesty sa jednostkami ,percepcyjnego teraz”, przez co trwajg okoto 2 sekund
(reguta zalezy od limitbw pamieci krotkotrwatej), oraz stanowig weztowe
(,nuklearne”) punkty tego, co sie chce podkresli¢, zaakcentowad'™;

(2) Gesty zapewniajg kontynuacje, nawet jesli nie jest to kontynuacja dzwiekowa'’®;

(3) Gesty moga by¢ zorganizowane hierarchicznie — gesty wyzszego rzedu sktadajg
sie z gestéw nizszego rzedu.

Znaczenie gestu:

(1) Gesty sg ze swej natury strukturami motywicznymi imogg stuzy¢ funkcjom
tematycznym'’’;

(2) Gesty mogg obejmowaé ipomagaé wyrazaniu retorycznych dziatan,
wiec sg powigzane z pozamuzycznymi ruchami, a nawet komunikacjg werbalnag,
mimo, ze same w sobie nie sg strukturami jezykowymi;

(3) Gesty mogg wskazywaé lub odnosi¢ sie do innych gestéw w celu pozyskania
uwagi stuchacza'’®;

(4) Gesty unaoczniajg intencje i zmiennosé emociji i dziatarn'”®, "8,

Rozumienie gestu w ujeciu Hattena przypomina takze Ingardenowskyg refleksje
na temat dzieta: gesty muzyczne sa aksjomatem, chociaz ujawnianym w rozny, czesto
subiektywny sposob (,percepcyjne teraz” Hattena) na poziomie notacji muzyczne;j,
wykonania, odbioru, a nawet analizy, za§ kompozytor, wykonawca, stuchacz i analityk stajg
sie pemoprawnymi interpretatorami'®'. Wspomniane ,percepcyjne teraz” wskazuje takze,

ze Hatten rozumie hierarchicznie grupowane sieciami relacji gesty jako forme prototypowej,

7 Hatten dopowiada, ze stad wiasnie wynika syntetyczna natura gestu oraz jego hierarchicznosé jako mozliwo$é
zlozen na wyzszym poziomie.
Gesty maja wiec wydarzeniowy, a nie procesowy, nakierowany na percepcje charakter.

78 Hatten dookresla, ze chodzi o ciggtosc, obejmujacyg rézne poziomy hierarchiczne gestu pojedynczym aktem
poznania, to znaczy postrzezenie percepcyjne jako jednej wartosci, nie za$ dtugotrwatego dzwieku.
" U Hattena podlegajg one wiec tradycyjnym procedurom kompozytorskim, takim jak praca motywiczna,
rzetworzeniowa, ale takze tym ogdlniej rozumianym: rozwojowi, zmiennosci, ciagtej ewolucji.

® Chodzi tuu Hattena o gesty wykonawcze, performatywne, kiore takze podlegaja grupowaniom
hierarchicznym, a to w celu pozyskania dla siebie wspomnianej uwagi odbiorcy.
179 7 tego powodu, jako odbicia psyche (wixr [psiiché]) tworcy, zapewniajg w dziele pewien poziom prawdy.
80 . Puk, Gest muzyczny — wybrane problemy zagadnienia, Poznan, 2020, s. 30 [praca niepublikowana, praca
magisterska]; Por. D. W. Scott, dz. cyt., s. 19, R. S. Hatten, Interpreting Musical Gestures..., dz. cyt., s. 93-95.
181 Dlatego na kazdym z tych pozioméw uchwycenie gestow moze zosta¢ utracone przez nieprawidiowe
wykonanie utworu, niejasny dla wykonawcy zapis, nieuwage stuchowa, czy zignorowanie w analizie.
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najnizszej, lapidamej iwydarzeniowej jednostki organizacyjnej (,trwajg dwie sekundy”),
mogtyby wiec odpowiada¢ motywowi, cho¢ sg zjawiskiem znacznie od niego szerszym

ze wzgledu na spetniane funkcje.

Generatywny sposob myslenia Hattena implikuje mozliwo$s¢ generowania,
a wiec modelowania i cieniowania (transformowania) gestéw w nieskonczonos¢, analiza
zas gestow to dla autora poszukiwanie ich funkcji. Redukowanie gestow ze wzgledu na ich
pochodzenie prowadzi do systematyki opartej na ograniczonej liczbie typow gestow.
Ze wzgledu nato, ze percepcja stanowi giéwny obiekt zainteresowania jego metody,
systematyka ta ma charakter dorazny i niedefinitywny'®. Bazujac na generatywnym ujeciu
Hattena, Douglas Walter Scott proponuje wilasnych dwanascie ,algorytméw”

przeprowadzania analizy gestow'®.

Miedzyludzka komunikacja ruchowa, umocowana w procesach kulturowych
i kognitywnych jest w refleksji Hattena eksplicytnie powigzana z gestem. Dlatego tez gesty
mogg byé  jednostkami komunikatywnymi, znaczacymi, wydedukowywanymi

184

(subiektywnymi)™* niejako z kategorii ciggtosci i jakosci jako ekspresyjny wektor, mentalny

wzér czynnosci fizycznej'™®® (ikoniczno$é), ktéry poprzez te analogie moze mieé znaczenie
zewnetrzne (metaforycznosé)'®. Gesty sg wiec w umysle jak wytaniajgce sie ,postacie”
(Hatten moéwi: ,zamrozony ruch”) przekazujgce afekt i emocje™. Mimo to wydaje sie,
ze u Hattena gesty powinny byé rozumiane raczej logicznie, szczegdlnie z uwagi na szeroki
krag ich interpretatoréow, miedzy ktorych subiektywnymi reakcjami, pogladami czy nawykami
odbiorczymi moze wystapi¢ sprzecznosé. Tkwi tutaj najwiekszy, jak sgdze, mankament
rozumowania Hattena, ktéorym jest ujednolicenie, prowadzgce do twardej, dogmatyczne;j
Lobiektywizacji” wyréznienia gestéw (jednego katalogu zredukowanych typow). Druga
stabos¢ Hattenowskiego ujecia tkwi w tym, ze wytwarzajgc metodologie analizy gestéw,
zostala ona zasadniczo wywiedziona z ipomyslana dla muzyki pewnej epoki, ktora,
uzywajgc metafory palimsestu ,przeziera” spod nadpisanego tekstu. Mimo stusznosci
twierdzen iintuicji Hattena, wytworzone narzedzie jest specjalistyczne, konkretne,

ale nie uniwersalne. Metodologia analizy gestéw innych epok, proweniencji, nurtéw itp. moze

82 R S. Hatten, Interpreting Musical Gestures..., dz. cyt., s. 124.

8 b, W. Scott, dz. cyt., s. 34-35.

RS, Hatten, A Theory of Virtual Agency, Bloomington, 2018, s. 7i d.

'8 Kategoryczno$é tego stwierdzenia mozna ztagodzi¢ koncepcjg rozumienia wymiaréw ruchéw i gestow
u Ludwika Bielawskiego.

8 Nawet muzyczna reprezentacja obiektow naturalnych (np. wiatru lub burzy) mogg by¢ tadowane z cechg
ludzkg lub mieszanka uczu¢ motywowang (w przypadkach, gdy reprezentujgcy identyfikuje sie emocjonalnie
z turbulencjg burzy)”, ttumaczenie [za:] D. Puk, dz. cyt., s. 32, na podstawie: R. S. Hatten, Musical Gesture,
Lecture 8: Gesture and the Problem of Continuity, [zrédio:]
http://projects.chass.utoronto.ca/semiotics/cyber/hat8.html [dostep: 31.01.2022]. Szerzej: tamze.

"®7 D. Puk, dz. cyt, s.31-32, napodstawie: R. S. Hatten, Musical Gesture, Lecture 2: Embodying Sound:
The Role of Semiotics, [zrodto:] http://projects.chass.utoronto.ca/semiotics/cyber/hat2.html [dostep: 31.01.2022].
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by¢ zrekonstruowana i wyinterpretowana ze stanowiska Hattena, ale wprost z niego

nie wynika.

Hattenowska definicja gestu jako ,znaczacego energetycznego ksztattowania
w czasie”, syntetyzowana przez niego poprzez korzystanie zréznych systemow
biologicznych, poznawczych i kulturowych'®®, niekoniecznie musi odnosi¢ sie do ruchu ciata,
czy nawet do dziatan generujacych ruch, czym zresztg naraza sie na krytyke Rolfa Inge
Godgya iMarca Lemana. Hatten pisze wprost, ze w definicji tej chodzi albo o ruch
domniemany, wirtualny, albo o urzeczywistniony, czyli albo oznaczony, albo tez znaczacy'®.
Gest w tym ujeciu dotyczy doswiadczenia wewngtrz muzyki, w muzyce (a nie na zewnatrz
niej, czyli takiego jak gest wykonawcy lub dyrygenta) i moze by¢ wykonywany nieswiadomie,
ale rbwnoczesnie moze zachowywaé swojg waznosé ze wzgledu na subiektywng intencje
odczytujgcego. Pojedynczy gest, jako znak ma walor: (1) Jakosciowy w rozumieniu
Peirce’owskiej Pierwszosci, (2) Dynamiczny/kierunkowy/celowosciowy w rozumieniu
Peirce’owskiej Drugosci, (3) Symboliczny w rozumieniu Perice’owskiej Trzeciosci'®.
Klasyfikacja ta koresponduje z wyréznianymi w dalszej czesci pracy trojcami warstw gestu
u Rolfa Inge Godgya, Theodora Wiesengrunda Adorno, Mieczystawa Tomaszewskiego,

Michaela Chiona, Pierre’a Schaeffera itp.

Spostrzezenia Hattena, ze (1) gesty nie odnoszq sie tylko do ruchu fizycznego, ale tez
do ruchu pozamuzycznego, 1. mysli, retoryki i komunikacji werbalnej a jednoczesnie jego
(2) definiowanie gestu jako znaczgcego ksztattowania energetycznego w czasie (Co w moim
rozumieniu definiuje gest jako forme naczynia, w ktérym zawarty jest jego oryginalny kontekst,
intencje, znaczenie) - staty sie podstawg mojego rozumienia gestu a takze sposobu

wyrazenia go w utworze visibilium et invisibilium.

Takimi naczyniami sq gesty-referencje, tfzw. cytaty, np. sampel gtosu Olgi Tokarczuk
wymawiagjacej stowo ,jestem” [np. Il, t. 185, 192, 195, 256], ale rébwnie dobrze nawigzania
do wielkich dziet przesztosci (Credo il [l, IV] i czes¢ lll Sonaty skrzypcowej Bacha [l, lIl, 1. 287]
itp.). Wspomniane stowo ,jestem” jest streszczeniem obszemiejszego fragmenfu mowy
noblowskie], zawiera w sobie takze autoekspresje Tokarczuk: wyraza szereg emociji i afektéw
osobistych, jest oswiadczeniem o wydzwieku niemal manifestu, symbolicznie wyraza jej
intencje, cel, zdradza w sposobie wypowiedzenia gestykulacje, ktdrej skgdingd w swoim
wystgpieniu unikata iktérg wyraznie starata sie kontrolowaé. Wszystko to zawiera sie,
jak sgdze, wjednym, wyabstrahowanym jako gest samplu. Podobny charakier ma

wykorzystywanie sampli tarcia zapatek: nie styszgc skutku, mozna niejako ustyszec intencije

188 R. S. Hatten, dz. cyt.,, s. 95.
'8 R, S. Hatten, dz. cyt., s. 125.
%0 Tamze.
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i ukierunkowanie ruchu, przeczuwajgc jok obietnice to, do czego zmierza konkretny,

jakosciowy skutek, a co moze, cho¢ niekoniecznie musi nastgpic.

Dzieki Hattenowskiemu rozumieniu mozliwe jest uzywanie preposteryjnej teorii Mieke
Bal wytwarzania relacji, czyli wzajemnego komentowania sie artefaktéw kultury. Dlatego
cytaty powyzsze rozumiem nie jako oddanie hotdu, albo gesty symboliczne jako fakie,
lecz jako relacje, tworzenie nowego kontekstu, interpretacje dziet, do ktérych nawigzuje.
Zardwno one moéwig wiecej o moim dziele, jak i, mam nadzieje, moje dzieto mdwi cos wiecej
o nich, stawiajgc je niejako w innym Swietle. Dlatego tez cytaty te podlegajq przetworzeniom,
zmianom, przeksztatceniom, ztozeniom na réznych poziomach, sg osadzane w dramaturgii
czasem pierwszoplanowo, a czasem spychane sg na plan zdecydowanie dalszy, drugi,
a nawet trzeci. Nie chodzi bowiem o cytowanie jako czynno$¢ manifestacyjng, ile raczej
o organiczne otwarcie rzeczywistosci przedstawionej w catej jej ztozonosci. Rodzgcy sie
w zmudnym procesie z glitchow i ,pstrykdw” tymczasowy cytat z Bacha [I, t. 59-89],
doswiadczany nie wprost (jako melodia, ktdrej nikty ,cien”, sugestie zawierajg cykle
wdechéw i wydechéw w instrumentach detych [I, t. 74-89]), ale w perspektywie
drugoplanowej (akordy  w orkiestrze) itrzecioplanowej (przetworzenie, wielokrotne
rozciggniecie w czasie w parti  audio-playback) zapowiada zjednej strony jego
pierwszoplanowe pojawienie sie w czesci lll, aleisugeruje tez mojg jego interpretacje
jako gestu poprzez semioze pochodnego od gestu krzesania zapatek. Nie jest to cytowanie
dostowne, doktadne, ale raczejforma referencji, parafrazy, znieksztatcenia,

acz z zachowaniem idiomatyki i pierwotnej energii, ktérq gest przechowuije.

Jednoczesénie staram sie unika¢ budowania konkretnych, bedgcych niejsko formami
libretta, znaczgcych interpretacji, a przynajmniej nie mam takiej intencji konstruujgc utwér,
starajgc sie jednak jednoczesnie przewidywad, jakie skutki przynosi wybrany materiat i jego
ztozenia. Wspomniane dziatanie, ktérego unikam, jest w moim przekonaniu gteboko
sprzeczne z rolg muzyki jako tworu efemerycznego, idiosynkratycznego, ktéry nie komunikuje
wprost. Wole raczej role koordynatora splotdw kontekstéw, idiosynkratycznych doswiadczen,
niz autokraty narzucajgcego jednolitg interpretacje. Szanujgc i doceniajgc zréznicowane
zaplecze odbiorcy, staram sie go zachecac¢ do budowania wtasnych interpretacii
i wyobrazen. Prébuje sie wiec gromadzi¢, budowac wielotorowo, wielowarstwowo w nadziei,
ze odbiorca zechce obserwowac te zabiegi i syntetyzowac w jakgs indywidualng, wtasng
forme konkluzji. Nie wierze, jak to ujgt Szwajgier, w ,stuchacza (doskonatego?)” chocby
dlatego, ze niektdre z wykorzystanych cytatéw nie pochodzg z uniwersalnego, powszechnie
dostepnego ,.kanonu”, a wiec sg potencjalnie niedostrzegalne nawet dla specjalisty. Wierze
za to w doskonatg, przemieniajgcg moc indywidualnego doswiadczenia, ktérego nie
podsuwa sie jednostronnie, ale raczej zacheca do jego odkrycia czy przeczucia we wtasnym

zakresie.
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2.5. Gest muzyczny w ujeciu Rolfa Inge Godgya i Marca Lemana

Jednym z celow, kidre postawili sobie Godgy i Leman, oraz inni autorzy wespot z nimi
piszacy, byto zbudowanie spojnych ram teoretycznych i metodologicznych do badania
podobiehstwa dzwieku iruchu w doznaniach muzycznych oraz samego ruchu ciata
w kontekstach muzycznych''. Ich teoria, mimo wyraznego ukierunkowania w strone

performatywnosci (takze sonifikacji w relacji HCI)'#

, jest bardzo szeroka, co umozliwia
elastyczne jej stosowanie w rdéznych kontekstach: poczynajgc od abstrakcyjnych gestow
strukturalnych, przez czysto wykonawcze — muzykdéw, dyrygenta, tanecznych
czy powstajgcych w wyniku uzycia sensoréw i czujnikéw ruchu — na zautomatyzowanych
odruchach ciata konczac. Definiowanie gestu pozostawiam wiec wyjgtkowo na koniec
rozdziatu, przedstawiajgc i porzadkujgc uprzednio zrédta, ktére uksztaltowaty przekonanie

Godgya i Lemana.

Podobnie jak winnych przypadkach, omawiane podejscie syntetyzuje wiele
metodologicznie odmiennych koncepcji z r6znych dziedzin — kognitywistyki, nauk o jezyku
itp. — cho¢ wyraznie wyczuwalny jest kierunek owej syntezy, a wiec ujecie performatywne.
Godagy ilLeman dostrzegajg metaforyke opisu zjawisk brzmieniowych wyrazanych

w kategoriach  przestrzenno-zmystowych'%

i doceniajg jej praktyczng uzytecznosé,
krytykujac jednoczesnie niskg kodyfikacje, czyli brak precyzji pojeciowej. Stad
tez zastanawiajg sie, czy zjawiska te stusznie uznawane s za naturalne oraz w jaki sposob
nastepuje przetamanie modalnosci pomiedzy systemem dzwiekowym a systemem
ruchowym, atakze czy okreélanie podobienstwa'® miedzy nimi wymaga zupetnej
ikonicznosci, czytez wystarczg procesy analogii, np. wpostaci Schaefferowskiej

morfodynamiki.

Tu wytania sie pierwsza zpodstaw teorii Godgya: typologia przedmiotéow

dzwickowych Pierre’a Schaefera, wyrazona w Traité des Objets Musicaux (1966)'*

w ktérym zatozyciel nurtu muzyki konkretnej proponuje, jak zauwaza Schreiber, metafore

¥ R. I.Godgy, M. Song, K. Nymoen, M. R. Haugen, A. R. Jensenius, Exploring Sound-Motion Similarity
in Musical Experience, [w:] Journal of New Music Research, 2016.

Koncepcje Rolfa Inge Godgya i Marca Lemana w ostatnim dwudziestoleciu ptynnie ewoluowaty, co mozna
zaobserwowac, poréwnujac ich teksty w ,centralnej” wyktadni koncepcji, zamieszczonej w monografii z 2010,
a ukierunkowanej zdecydowanie performatywnie (cho¢ nie uciekajgcej od innych rozumien gestu). W niniejszym
tekscie wiecej uwagi poswiecam ich mniejszym, rozproszonym tekstom, oraz gtéwnemu, definicyjnemu
rozdzialowi monografii, za$ pozostate rozdzialy skupione sa raczej wokdt konkretnych problemoéw
performatywnych oraz HCI rozwigzywanych praktycznie.

98 R 1. Gody (i in.), Exploring..., dz. cyt., s. 2.

1% Stan elastycznosci, przyblizonosci, przy jednoczesnym niebyciu identycznymi. Por. Tamze

198 Wynikajgca zen polska nomenklatura ustalona zostata przez Wtodzimierza Kotonskiego. Por. W. Kotonski,
Muzyka elektroniczna, Krakoéw, 2002, s. 44.
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h196.

syntetyczng  kategorii  percepcyjnych i morfologicznyc Koncepcja ta wynikata

z krytycznego podejscia do zachodniego systemu muzycznego, ktdry enkulturowat

do rozdzielnego traktowania elementéw dzieta'’.

Stad teoria Schaeffera oparta jest
na uniwersalnych, miedzykulturowych zasadach ludzkiej percepcji: po pierwsze rozdzielenia
dzwieku od skojarzen przez niego prowokowanych, dzieki czemu zachodzi proces styszenia
redukcyjnego'®, po drugie zas$ typologizacja opisu charakterystyki struktury dzwiekowe;
jako zjawiska intencjonalnego, holistycznego, ktére zachodzi poprzez percypowalne
wiasciwosci morfodynamiczne (masy, dynamiki, ruchu, brzmienia harmonicznego, profilu
melodycznego, profilu masy i ziarnisto$ci'®®). Skupienie sie na ksztatcie pozwala oceniaé

podobienstwa ruchu i trajektorii.

Przedmiot dzwiekowy jest z zalozenia hierarchiczny. Bedgc sktadowg struktury
wyzszego rzedu i z uwagi na wytworzenie sie pomiedzy nim a owg strukturg abstrakcyjnych
relacji, ustanawia przedmiot muzyczny (Godgy mowi tu o ,zakomponowanym przedmiocie

dzwigkowym”, albo ,kompozytowym”*®).

Wedle Chiona abstrakcyjnosé przedmiotu
dzwiekowego nie stoi na przeszkodzie, by traktowa¢ go w kategorii ,mitu dzwiekowego”:
procesu reifikacji i wizualizacji zjawisk brzmieniowych, prowadzacych do percepcyjnego

postrzegania jako wielowymiarowe, jednorodne zjawisko®".

Godgy interpretuje przedmiot dZzwiekowy jako holistyczng jednostke intencjonalnag.
Schaefferowska idea, bliska mysleniu fenomenologicznemu, opisana jest w nastepujgcy

sposob:

(1) ,przedmiot dzwiekowy nie jest [materialnym] zrédtem dzwieku;
(2) przedmiot dzwigkowy nie jest fizycznym sygnatem;

(3) przedmiot dzwiekowy nie jest fragmentem nagrania;

(4) przedmiot dzwiekowy nie jest symbolem zapisanym w partyturze;

(5) przedmiot dzwiekowy nie jest stanem duszy, ni umystu™%?, 2.

Parafrazujgc autora (wskazujacego typy gestéw) mozna wskazac takze wyrdzniane

przez niego trzy elementy ksztatltujgce przedmiot dzwiekowy: (1) Wzbudzanie

1% M. Schreiber, Muzyka i metafora..., dz. cyt., s. 188 i d.

%7 Nalezy zresztg zauwazy¢, ze opisany stan trwa nadal.

198 Styszenie redukcyjne mozna zdefiniowa¢ jako stuchanie wewnetrznego bogactwa cech obiektu dzwiekowego
bez referencji zewnetrznych, skupienie sie na cechach typologicznych i morfologicznych. M. Chion, Audio-wizja.
Dzwiek w obrazie, thum. K. Szydtowski, Warszawa, Krakéw 2012, s. 28 i d.

' M. Lech, Pierre’a Schaeffera proba stworzenia metody analizy muzyki elektroakustycznej, [w:] Kwartalnik
Miodych Muzykologéw UJ, nr 33 (2/2017), s. 1021 d.

200 R71. Goday, Images of Sonic Objects, [w:] Organised Sound, 15 (1), Cambridge, 2010, s. 60.

201 M. Schreiber, Muzyka i metafora..., dz. cyt., s. 189.

202 . Chion, Guide des objets sonores, Paryz, 1983, s. 34; Por. E. Schreiber, Muzyka i metafora..., dz. cyt.,
s.188 i d., E. Schreiber, Opis przedmiotéw dzwigkowych Pierre’a Schaefera. od metafory do kompozycji,
Lw:] Kultura wspbfczesna, 1 (72), Warszawa, 2012, s. 32.

03 Uwagi te sg bardzo bliskie spostrzezeniom Ingardena o naturze dziefa i doswiadczenia muzycznego.
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i moduluowanie dzwieku (w tym transfer energii od wykonawcy do instrumentu);
(2) Sledzenie (obserwowanie) dzwigku: np. konturu obwiedni rezonansowej, ksztattu
widmowego (barwy, dynamiki), itp.; (3) Akcje towarzyszgce: inne gesty zsynchronizowane

z pewnymi cechami muzyki; amodalne, afektywne lub emotywne®®.

Przedmioty dzwiekowe wyraznie posiadajg komponenty gestu (jednorodnosé,
hierarchicznos¢, wytwarzanie obrazu mentalnego itp.), zas metody badania faktury i barwy
muzycznej wprowadzajg kategorie gestyczne. W tym sensie jest to dla Godegya podstawa

metodologiczna.

Przy okazji przywotania ojca muzyki konkretnej, nie sposdéb nie wspomniec
takze o zatozeniach zardwno partii audio-playback w visibiium et invisibilium, jak i elektroniki
realizowanej przez grupe amatoréw. Elektronika jest utrzymana w typie francuskim, to znaczy
poszukuje w muzyce wspdlnej ptaszczyzny miedzy instrumentami i dzwiekami
elektroakustycznymi, miedzy ktérymi wytwarza sie relacja uzupetniania, homeostazy, tak,

by stworzy¢ stosunkowo jednorodng catosé.
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Ryc. 24. ,Odpowiedz” gestu-procesu w audio playback (reprezentowana na spektrogramie) na ,punktowy” gest-
agregat w orkiestrze (reprezentowany we fragmencie partytury). visibilium et invisibilium, t.147-151.

Bardzo czesto w partii elektronicznej wykorzystuje zgodno$¢ procesu (czes¢ I, 1V, V:
zwtaszcza unifikacja gestu w punktach synchronicznych, jego wspieranie w momentach
dochodzenia, a po osiggnieciu poligenizacja, dyspersja), cho¢ z zachowaniem odrebnosci
»poetyki" materiatowe] warstw. | tak partia audio-playback jest oparta o przetworzenia
sampli, zas partia grupy amatoréw — o gre na obiektofonach idrobnych instrumentach,

przetwarzanie live, generowanie tonéw sinusoidalnych. Kiedy indziej relacja uksztattowana

204 R 1. Godey, Gestural Sonorous Objects, [w:] Organised Sound, 11(2), Cambridge, 2008, s. 153 d.
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jest jako homogenizujgcy kontrapunkt, tzn. kontrapunkt o réznych wektorach, tqczgcy sie
we wspodlny gest w punkcie synchronizacyjnym. W tym przypadku albo audio-playback
jako figura inicjuje procesy, a orkiestra stanowi tto, albo tez odrotnie, co jest szczegdinie

widoczne w czesciach Il (przyktad nutowy) i Il

Partia audio-playback odgrywa czasem role tgcznika miedzy etapami (np. gdy
homogenizacja dzwiekédw w partii orkiestry izespotu amatoréw jest tak dalece posunieta,
ze audio-playback w sposéb niezauwazony ,,wygasa', podczas gdy orkiestra kontynuuje gre
[Il, t. 232-246]). Mozna wymieni¢ takze funkcje ,modulacyjng” (w sensie harmonicznym,
poprzez zachowanie wspdlnych dzwiekdw spekirum zd jako centrum tonalnego partii
orkiestry orkiestry, przez h jako wygodne, mediantowe potgczenie, az do dis jako 5. alikwotu
szeregu H, ktére jest inicjalnym dzwiekiem monodii z Credo lll, na ktérym oparta jest IV czesc
[, t. 304- 1V, 1. 334]).

Jak juz wspomniatem, partia zespotu ochotnikdw pomyslana jest nie jako forma
wprowadzania $cistych topofonicznych trajektorii gestow205, ale jako $rodek wyznaczenia
czy rozszerzenia przestrzeni dzwiekowych, w ktérych odbiorca jest zanurzany jako w wyspach
dzwieku wyodrebnionych podswietleniami. Stanowi to wiec forme wielowymiarowego,
audiowizualnego obrazu. Mimo, ze zasadniczo oparta na relacjach zgodnosci i uzupetniania
z partig audo-playback iorkiestry (paralelnej jakosci materiatu dzwiekowego), grupa
amatoréw operuje jednak przede wszystkim réznicami przestrzennymi, zapewnia niejako
spochtoniecie” odbiorcy przez dzwiek (a takze np. zanurzenie w dudnieniach [IV, t. 322-337])
oraz oferuje mozliwo$¢ obserwowania z bliska przez odbiorcéw czynnosci wykonawczych (gry
na obiektofonach, przetwarzania). Powyzsza zalezno$¢ od partii orkiestry i audio-playback
zostaje ztamana w IV czesci [j.w.], kiedy zespdt amatordéw przezkika minut gra sam
z nieznacznym tylko, bardzo delikatnym towarzyszeniem audio-playback oraz pdzniejszym

dotqczeniem sie orkiestry [IV, t. 326] w nabudowywaniu kulminacji.

Koncepcja Schaeffera ufundowana jest na percepcji zjawisk, ktére mozna
obiektywizowac, cho¢ wcigz pozostajg one jednak subiektywne w odbiorze. Wynika to
z faktu, ze trudno jest badaé to, co sie dzieje w umysle, bo nie mozna umiesci¢ w jego
wnetrzu obiektywnego obserwatora, rejestrujgcego strumien wyobrazen: scen, gestow,
dzwiekéw. Mozna to pomocniczo zestawia¢ z badaniami w PET, tomografie itp., lecz sg

to rozwigzania dorazne®®. Drugg podstawg teorii Godgya jest wiec kognitywistyka, w ktérej

205 vy pierwotnym zamierzeniu zespdt miat sie porusza¢ w przestrzeni (wokét publicznosci, orkiestry, tancerzy),
zas partia audio playback miata by¢ realizowana w systemie dookdélnym, o$miokanatowym. Konstatacja,
ze bytaby to kolejna komplikacja, dodatkowe obcigzenie w percypowaniu i tak juz zZtozonego w odbiorze utworu,
a by¢ moze nawet forma ,gadzetu”, sprawita, ze zrezygnowatem z tego pomystu.

PR Goday, Gestural Imagery in the Service of Musical Imagery, [w:] A. Camurri, G. Volpe (red.), Gesture
Workshop 2003, Berlin, Heidelberg, 2004, s. 56.
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poszukuje on podstaw, bazy dla kwestii odbioru percepcyjnego. Dla Godgya istotne sa
obserwacje empiryczne, ale i psychiczne, takie jak: efemerycznosé zjawisk dzwiekowych,
multimodalno$¢ doznania, strumieni sensorycznych (dzwieku, obrazu, dotyku)

wytwarzajgcych w umysle trwaty Slad.

Do$é kontrowersyjna teoria muzycznego obrazowania motorycznego®”’

(ruchowego, w innych tekstach Godgya i Lemana nazywana ucielesnionym poznaniem?*

lub ucielesnionym obrazowaniem) glosi, iz percepcja jest aktywna symulacja ruchu®®

zwigzanego z dowolnymi wrazeniami zmystowymi zaposredniczonymi przez ciato,

ktora przetwarzana jest wumysle i nie wymaga bezposrednio styszalnego zrédta

dzwieku?'°. Obrazowanie nie stanowi formy ikonizacji lub metaforyzacii, ale bezposredniego,

21 Wedle autorow

subiektywnego, pierwszoosobowego odtworzenia realizacji doswiadczenia
jest formg skryptu, instrukcji o zmiennej rozdzielczosci. Podobny proces wyobrazeniowy ma
zachodzi¢ prawdopodobnie takze w jezyku: rozumienie wypowiedzi jezykowej nastepuje
nie tylko poprzez generowang strukture gramatyczng, ale i poprzez gesty towarzyszgce

wypowiedzi?'?,

Wyobrazenie ma wiele cech wspoinych z rzeczywistym do$wiadczeniem?®'®, Goday

i Leman okreslajg je jako réwnowazne funkcjonalnie (tak jak na gruncie semiotyki Peirce’a

27 R 1. Goday, Gestural Imagery..., dz. cyt., s. 57; R. |. Goday, Images of sonic..., s. 54, 57.

28 np. M. Leman, Embodied Music Cognition and Mediation Technology, CogNet, 2007;: M. Leman, Musical
Gestures and Embodied Cognition, [w:] Actes des Journees d’informatique Musicale (JIM2012), Mons, 2012;
R. I. Godwgy, Images of Sonic..., dz. cyt.

2 por. R.' I. Goday (i in.), Exploring..., dz. cyt., s. 4. Wg autoréw symulacjg ruchu bedzie zaréwno szybkie,
globalne ,odtworzenie” sekwencji dziatan, jak ipowolne lokalne przyblizanie szczegotow, zalezne
od ,rozdzielczosci” obrazowania (niejasne, przyblizone, szkicowe). ,Rozdzielczosci” te opisane sg jako skale
czasowe (mikro, mezo i makro), rozciggajace sie pomigdzy lokalnoscig a globalnoscig dostrzegania zjawisk.
Jednoczesnie sam proces doswiadczenia percepcyjnego w rzeczywistosci i ucieleSnionym poznaniu réwniez
rozgrywa sie jednoczesnie w roznych skalach czasowych. Roznorodnos¢ skal uzasadnia rézna natura i sposoby
percypowania elementéw lokalnych: styl, rytm, tekstura, barwa, cechy modalne/tonalne, ekspresyjnos¢, ruch
ciata.

210 Oprazowanie jako przetwarzanie w umysle nie jest abstrakcyjnym przetwarzaniem danych sensorycznych
(manipulowaniem symbolami). Por. R. I. Godgy (i in.), Exploring..., dz. cyt., s. 4; R. |. Godgy, Gestural-Sonorous
Objects..., dz. cyt., s. 160.

#""por. R. |. Goday, Gestural Imagery..., dz. cyt., s. 56. W tym sensie zbliza sie to do koncepgji kontraktu
audiowizualnego Chiona.

212 790dnie z obserwacjami poczynionymi na gruncie nauk o jezyku uczenie sie rozumienia, gramatyki, jezyka
jest w rzeczywistosci procesem uczenia sie wyobrazania sobie gestow jezyka, kiore towarzyszg wypowiedzi,
nie tylko wzbogacajac ten jezyk retorycznie, ale prawdopodobnie bedac ewolucyjng podstawg jezyka mdéwionego.
Patrz: A. Kendon, Gesture. Visible Action as Utterance, Cambridge, 2015. Nb. refleksja Kendona, jako wybitnego
sPecjaIisty od gestéw jest z uznaniem przytaczona zaréwno w pracach Mazzoli, Godgy’a czy Hattena.

%3 Godgy zwraca uwage: (1) ze niektore obszary ludzkiego mézgu odpowiedzialne za doswiadczenia motoryczne
sg aktywowane razem z obszarami odpowiedzialnymi za wyobrazanie muzyczne; oraz (2) na efekt McGurka,
iluzji percepcyjnej: widzac gest wytwarzajgcy dzwiek mozna uwierzyé, ze zostato ustyszane cos$ innego,
niz to, co sygnat akustyczny zawierat w rzeczywistosci. Por. R. |. Godey, Gestural Imaginery..., dz. cyt., s. 56-
57. Na tej iluzji niektérzy kompozytorzy opierajg swoje koncepcje gestow, np. Adam Porebski wyrdzniajac gesty
gry i bezruchu, czy Wojciech Btazejczyk w swoim gestofonie, w ktérym poprzez performatywny ruch odtwarzaniu
i granularnemu przetwarzaniu sampli rozszerzonych technik wykonawczych, zostajg wtérnie przydane wizualne
(performatywne) typy gestéw, koniecznych do wydobycia owych dzwiekow z faktycznych, fizycznie istniejacych
instrumentéw.
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obiekt jest rbwnowazny ze swoimi przejawami, w tym skutkami). Sg to systemy sprzezone
zwrotnie, wzajem sie ,0éwietlajgce™'. Jest to jednoczesnie zjawisko spoteczne, kulturowe,
ttumaczace wiele fenomendw muzycznych, awiec, na co zwracajg uwage
autorzy, przywotywanie iponowne ,przezywanie” doswiadczen dzwiekowych w umysle,
mozliwosé wymyslania nowych, jeszcze niedoswiadczonych przez ,wewnetrzne ucho”
dzwiekow, nierzadkie porzadkowanie ich gramatykami doswiadczen motorycznych. Jest to
dobrze widoczne w tradycyjnej (takze ludowej) muzyce wokalnej, gdzie doswiadczenia
wdechu-wydechu, czy putapu powietrza w ptucach regulujg forme idtugosé fraz
melodycznych. Autorzy podkreslaja, ze zjawisko to pozwala réwniez odczytywac¢ fenomeny
muzyczne, jak choc¢by czytanie partytury ,gesturalnie”, a wiec nieskupiajgce sie na klasach
poszczegblnych elementéw (np. harmonii), ale umozliwiajgce obrazowanie wigkszych
syntetycznych catosci (np. dramaturgii, akcji dzwiekowych, gestéw) jako skryptu, scenariusza
i to wrdéznych ,rozdzielczosciach”. Podobnie jest z procesem odwrotnym, czyli

instrumentacjg?'®.

Hierarchicznos¢ doswiadczenia powigzana jest Z jego poziomami
i ,yozdzielczosciami” — pozwala uchwyci¢ i kontrolowac¢ cate dziatanie, ale takze kolejne
warstwy szczegoétowych ,podprogramow koartykulacji” — gdzie oddzielne dziatania lokalne
laczg sie w dziatania globalne?'®. Uciele$nione poznanie rozumiane przez Godgy'a
jako skrypt (polecenia i przewidywane rezultaty) jest zorientowane ontologicznie na gest
badz  dziatanie. Ucielesniona interakcja z kolei, to przewidywanie  oparte

na psychoakustyce percepcji (protencja, retencja), ale takze przyjmowaniu ruchu za dzwiek.

Godgy i Leman wysuwajg teze, ze skojarzenie ruchu ciata z muzykg jest uniwersalne
i niezalezne od poziomu wyszkolenia muzycznego, poniewaz wiekszo$¢ ludzi ma
doswiadczenie powigzania dzwieku z ruchem?'’. Aby umozliwi¢ obrazowanie motoryczne,
konieczny jest silnik obrazowania motorycznego, czylito, co faktycznie wyzwala
i podtrzymuje obrazy dzwiekowe wumysle’’®. Ekwiwalencja motoryczna z kolei

to stosowanie elastycznego, alternatywnego wykonania czynnosci w ramach obrazowania.

Obecnos$é obu korelatdbw — przedmiotu dZzwiekowego i ucielednionego poznania —
umozliwia, wedle Godgya, wyréznienie kategorii gestow, jako elementu posredniczacego

miedzy muzyka a innymi systemami myslenia (znakami)?'’. Z tego wynika forma redukcji

214 R. 1. Goday, Images of Sonic..., dz. cyt., s. 55.

215 R 1. Godey, Gestural Imagery..., dz. cyt., s. 58.

216 R 1. Goday, Images of Sonic..., dz. cyt., s. 56-57.

217 Stanowisko swoje argumentujg eksperymentami podobnymi do omawianego wczesniej eksperymentu Truslita.
Por. R. I. Godgy, Images of Sonic..., dz. cyt., s. 56.

218 R. 1. Goday, Gestural Imagery..., dz. cyt., s. 55.

219 R. 1. Goday, Sonorous Objects. .., dz. cyt., s. 153.
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i rozdzielenia multimodalnie doswiadczanego zjawiska dzwiekowego (takze wyrazonego
graficznie) od doswiadczen zmystowych, ktére prowokuje, od obrazéw akcji, ktore
przywotuje, od obrazéw skutkow dziatan, ktére implikuje oraz od obrazu ,choreografii’
ruchowej, ktéra dzwiek wytwarza. Mimo wszystko, elementy te pozostajg Scisle sprzezone
i wymuszajg badanie gestu w $wietle wszystkich tych kategorii®’. Ze uwagi na ten fakt,
Goday wyraza hipoteze, ze znaczenie, tres¢ muzyki ma ,obrotowy” charakter, jest wynikiem
wszechobecnych obrazéw gestéw (skryptéw, hierarchicznych syntetycznych struktur),
generowania itransformowania gestow poprzez dzwiek oraz ich dekodowania podczas
procesu percepcyjnego (stuchania ikognicji ,gramatyki” jezyka gestow). Wzajemne
oddziatywanie jest mozliwe gtdwnie ze wzgledu na wspdlnote ich  wymiaréw,

czyli czasoprzestrzenno$¢?'.

Autor dostrzega, ze doswiadczenie ruchowe (wysitek-spoczynek) schematycznie
ogranicza generowanie i transformowanie jakosci muzycznych (np. grupowanie melodyczne
na ksztalt napiecia-odprezenia)®®, to jest — odciska na nim trwaty $lad. Gest muzyczny ma
by¢ bowiem kategorig przynalezng do dzwieku muzycznego, podobnie jak gestykulacja —
do zdania wyrazonego w jezyku.

Gesture sensations

Gesture units by cnnslmin%' \\\‘Cominuous sound tracing

Multimodal gesture images Continuous sound

Ryc. 25. Schemat odczytywania gestu wedtug Godgya®.

Koncepcja Godgya nieco rozjasnia semioze Peirce’a w zakresie osadzenia gestow
jako zlozenia wyzszego rzedu, gdzie wtdmie Z zastepuje pierwotnie oznaczony obiekt O,
al- Z. Mozna to zilustrowaé nastepujgco: O to multimodalny obraz gestu muzycznego
(czynnosci wykonawczej i wynikajgcego z niej dzwieku o konkretnej jakosci), Z to odczucie
zmystowe gestu, zas$ | — brzmigcy, trwajgcy dzwiek. Jednoczesnie wytwarzajg sie tu
wzajemne wiezi: proces oznaczania — percepcja elementéw gestu wedle ograniczen (miedzy

O i Z) oraz proces interpretacji, ciagtego sledzenia dzwieku (miedzy Z i ).

W zwigzku z powyzszym gest muzyczny jest wedlug Godgya ,,umystowym”,

uniwersalnym wzorcem dziatania (akcji), ktore wytwarza dzwiek, ktore jest

220\, Leman, Musical Gestures and Embodied Cognition, dz. cyt., s. 7.

22! Tamze. Por. M. Leman, Musical Gestures and Embodied Cognition, dz. cyt., s. 6.

22, Godway, Gestural Imaginery..., dz. cyt., s. 59.

223 R. . Goday, Sonorous Objects..., dz. cyt., s. 150, R. I. Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures. Sound,
Movement, and Meaning, Nowy York, Oxon, 2010, s. 13.

7



zakodowane w muzyce, lub ktére powstaje w odpowiedzi na muzyke?* %, Istotg ruchu
jest jego ciggtosc¢: kilka nastepujgcych po sobie dziatan moze byé¢ postrzeganych jako jeden
spojny gest, ,skrypt” dziatania. Zbior réznych dziatan za$ moze by¢ postrzegany jako
koartykulacja. Ujawnia sie¢ wtym miejscu takze podwdjna intencjonalno$é empirycznosci

gestu: zmiana fizycznej pozycji przedmiotu lub ciata moze byé opisywana®?®:

(1) Obiektywnie (Ruch), kinetycznie, czasowo, przestrzennie (dzwiek jako ksztatt fali
akustycznej, w okreslonym czasie, barwie, przestrzeni topologicznej itp.);

(2) Subiektywnie (Akcja) (intencje, cele, ekspresja gestu);

(3) W kontekscie Znaczenia, ktore ewokuje (rozumianego jako mentalna aktywizacja
umystu, zalezna od kontekstu wystgpienia oraz osobistych doswiadczen odbiorcy

w komunikacji miedzy domenami)?’.

Zjawiska te, wedle autorow, traktowane tgcznie nazywane sg nie ruchem, a gestem,
gdyz zacierajg roznice kartezjansko rozumianych doswiadczeh zmystowych (obrazu ruchu)
i metafizycznych (doswiadczenn mentalnychy*®®.  Trzy elementy gestu, wyrdznione
przez Godgya spotykajg sie z refleksjg innych autoréw teorii gestdw poprzez wyréznianie
triad elementow: subiektywnych, obiektywnych i komunikacyjnych czy tez

fenomenologicznych, biomechanicznych i funkcjonalistycznych?.

2.6. Gest muzyczny w ujeciu Denisa Smalleya

Swoistg odpowiedzig metodologiczng dla Schaefera oraz pozniejszych teorii tak
Hattena, jaki Godgya moze by¢ wylozona juzw latach 80. ubieglego wieku koncepcja
spektromorfologii Denisa Smalleya. Nalezy podkresli¢, ze Hatten i Godey zdawali sie tej
mozliwosci nie dostrzega¢, a mogta ona pomoc uzgodni¢ niektore watki ich radykalnie
immanentnej, tj. ufundowanej na muzycznych klasykach iteorii virtual agency

oraz transcendentnej, tj. ufundowanej na performatywnosci i poznaniu ucielesnionym teorii.

Smalley eklektycznie definiujgc spektromorfologie jako gesty i faktury, w oczywisty
sposoéb odnosi sie z jednej strony do Schaeffera z tegoz spektrodynamikg, a jednoczesnie
do réznych systeméw semiotycznych idyscyplin naukowych (wizualnych, jezykowych,

biologicznych, medycznych, geologicznych). Tlumaczy  tego rodzaju wybory

224 R 1. Goday, M. Leman (red.), Musical Gestures..., dz. cyt., ss. 16-19, 23-24.
225 Pozostaje tutaj postawi¢ pytanie, czy moze by¢ nieuswiadomiong powszechnie formg uniwersalizmu
muzycznego. Por. P. Podlipniak, Uniwersalia muzyczne, Poznan, 2007.
28R Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures..., dz. cyt., s. 14; 17-19.
zz Obrazowanie motoryczne odpowiada wiec znakowi.
Tamze.
22 Tamze.
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multimodalnoscig samego doswiadczenia muzycznego i jego opisu, ktéry oscyluje pomiedzy
metaforami do$wiadczen izmystéw, a wymyslaniem nowych pojec¢ dla okreslania zjawisk
dzwiekowych®’. Spektromorfologia w swojej nazwie odwotuje sie do charakteru
morfologicznego dzwieku (ksztatt, budowa, energia), spektralnego (wysokosciowo-
barwowego), ale tez psychoakustycznego (percepcyjnego), opierajgc sie na kryteriach
potencjalnie  zrozumiatych  dla wszystkich  stuchaczy, czylina doswiadczeniach

kognitywnych®®'.

Nie mozna jej zawezi¢ do techniki czy metody kompozytorskiej. To, jak kompozytor

postrzega utwor, tj. gtdwnie jako Griseyowski ,szkielet” i ,ciato”*?

dalekie jest
od postrzegania stuchacza, ktéry koncentruje sie gldwnie na ,skérze” dziela.
Spektromorfologii nie mozna zawezi¢ takze do narzedzia analizy, opisu dzieta, bo
jako ufundowane na percepcji stuchowej oddaje zbyt duze pole subiektywnosci. Dzieje sie
tak na plaszczyznie pojeciowej, spektromorfologia nie jest bowiem rozwigzaniem
systemowym, ile raczej propozycjg kierunku refleksji i opiera sie na intuicyjnych kategoriach
przyréwnania ruchu fizycznego doruchu dzwiekowego. Drugg przestrzenig starcia
obiektywnosci z subiektywnoscig spektromorfologii jest aspekt technologiczny: spektrogram,
czyli gtbwne narzedzie badawcze nie jest bowiem odwzorowaniem tego, co stuchacz styszy,

a wiec pozostaje zbyt obiektywny?®.

Gtéwnym przedmiotem spektromorfologii sg wewnetrzne cechy zdarzen
dzwiekowych iich relacji, ale irelacji zewnetrznych, kognitywnych. Wspomnianym
wewnetrzng cechg zdarzen dzwiekowych jest uksztaltowanie energetyczne, wynikie
z postrzeganych ruchu (tak rzeczywistych jak wyobrazonych) i proceséw, oraz dostrzegania
zwigzkéw miedzy zrédlem aprzyczyng dzwieku®®. Wedle Smalleya wewnetrzne
i zewnetrzne zdarzenia dzwiekowe sg interaktywne, sprzezone zwrotnie. Wylgczone sg tu
jednak doswiadczenia o symbolicznej badz kulturowej proweniencji, a takze technologiczne.
Sam Smalley stwierdza, iz myslenie ,procedurami” technicznymi jest redundantne, a wigc nie

niesie informacji percepcyjnej**°.

Mimo, Ze spektromorfologia wywiedziona jest z ipomy$lana dla muzyki

elektroakustycznej, Smalley zauwaza, ze moze by¢ ona stosowana takze w innych jej

20 1 Smalley, Spectromorphology: Explaining..., dz. cyt., s. 107.

1 p, Smalley, Spectro-Morphology and Stucturing Processes, [w:] Language of Electroacoustic Music,
Cambridge, 2007, s. 63

232 przeprowadzam tu paralele wzgledem Griseyowskiej koncepcji czasu. Jak sadze, poréwnanie to mozna
stosowac réwniez do innych syntetycznych uktadéw irelacji parametrow w dziele. Por. G. Grisey, Tempus
ex Machina: a Composer’s Reflections on Musical Time, [w:] Contemporary Music Review, t. 2, 1987, s. 239 i d.
2. Smalley, Spectromorphology: Explaining..., dz. cyt., ss. 107-111.

2% Tamze, s. 110.

%% Tamze, ss. 108-109.
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rodzajach, ,ktére s bardziej zainteresowane wiasciwosciami  widmowymi®*®
niz rzeczywistymi nutami, bardziej zainteresowane réznorodnoscig ruchu ielastycznymi
fluktuacjami w czasie, niz czasem metrycznym, bardziej zainteresowane wyjasnieniem
dzwiekow, ktérych Zrédta iprzyczyny sg raczej owiane tajemnicg lub niejednoznaczne,
niz razgco oczywiste?®”. Ufundowanie spektromorfologiii na teoriach Schaeffera, w tym tych
dotyczgcych muzyki konkretnej, automatycznie prowokuje do stosowania jej wramach
Lahenmanowskiej musique concrete instrumentale, a dalej do muzyki spektralistow (Gérarda
Griseya, Tristiana Muraila, Jonathana Harveya) ilannisa Xennakisa. Z powoddéw
wymienionych powyzej Smalley dostrzega mniejszy walor poznawczy spektromorfologii
dla muzyki tradycyjnej, jazzowej, popularnej, dbajgc jednak zarazem o zasade, ze percepcja
przekracza idiomy narodowe oraz stylowe, a potencjalnie nawet iepoke, czy w ogdle

przynalezno$¢ do okreslonego kregu kulturowego?®®®.

Aby zrozumie¢ ujecie Smalleya, nalezy =zapozna¢ sie¢ znomenklaturg

spektromorfologii:

(1) Wiazanie zrodta: percepcyjny proces identyfikacji relacji wewnetrznych
i zewnetrznych dzwieku, miedzy domieniemanym zrodtem tak rzeczywistym jak
i wyobrazonym®®, emiterem i przyczyng. Jest subiektywny®®® i mentalny,

ustanawia hierarchie (grupowanie) ze wzgledu na powigzane pochodzenie®'.
Przyktad:

irédto: dzwiek siarczanej koncoédwki zapatki tartej o draske (papier écierny).
Przyczyna: celowe tarcie przez cztowieka w celu rozniecenia ognia, wywotania

Swiatta. W przeciwienstwie do intuicji Smalleya, uciekajgcego od wszelkich form

2% Takze zainteresowane budowa hiperinstrumentu w rodzaju syntezy instrumentalnej.

%7 Tamze, s. 109.

238 Osobiscie sadze, ze i w dzietach wcze$niejszych, czy odmiennych estetycznie mozna stosowaé te metode.
Jako przyktad moge wskaza¢ Coronation Te Deum Williama Waltona, ktére co prawda oparte jest na wyraznie
Jfarasowej” instrumentacji (nie ma wiec mowy o zadnej ,syntezie instrumentalne;j”) i wyraznej homofonicznosci,
przywigzaniu do cigzen tradycyjnej rytmiki 3/4, a takze do ,grawitacji” systemu dur-moll, to jednak jest
fascynujacym studium ruchowych wahadtowych fluktuacji miedzy warstwami dzieta, ktére wywotujg szereg
ciekawych odruchéw o charakterze poznan ucielesnionych, np. odruchu ukionu itp. Mysle, ze w kazdym typie
dzieta muzycznego mozna wskazaé, albo zrekonstruowaé Smalleyowskie typy ruchu nawet na najnizszym
poziomie ztozenia, a wiec w pojedynczych, drobnych elementach, niekoniecznie kompleksowo. Aby bylo to
mozliwe, trzeba tylko odpowiednio zinterpretowac przestrzen jako platforme ujednolicajgcg. Smalley zdaje sie by¢
bardzo przywigzany do rozumienia przestrzeni ujetej fizycznie, a jego muzyczne metafory przestrzenne wynikaja
z ikonicznej paraleli przestrzeni audialnej do przestrzeni topologicznej.

289 Protencja, przewidywanie powigzan ustyszanego dzwieku z potwierdzeniem go przez fakty (zobaczenie,
dotkniecie, doswiadczenie zrédia dzwieku) jest podstawg licznych manipulacji, czesto wykorzystywanych
m. in. w filmie czy grach komputerowych jako $rodek artystyczny. Przykladem moze by¢ stynna zastona
akuzmatyczna Pitagorasa, czy schizofonia, a wigc rozszczepienie emitera i elektroakustycznej reprodukdii,
opisana przez Raymonda Murray-Schafera jako zjawisko wlasciwe codziennosci zycia w miescie. Por. R. Murray-
Schafer, The New Soundscape. a Handbook for the Modern Music Teacher, Toronto, 1969, ss. 43-47.

240 Dlatego tez nie przynalezy on do Scistej analizy, ale raczej do tego, co Godgy opisuje jako ,Akcje”.

241 D. Smalley, Spectromorphology: Explaining..., dz. cyt., s. 110.
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dostownych obrazéw, znaczen itp., w moim najgtebszym przekonaniu istotna
dla pézniejszych surogacy (podstawien, jak ten proces bede nazywad) jest jako
model wektorowy procesu intencja tego tarcia: czy czynno$c¢ jest wykonywana
spokojnie, precyzyjnie, czy obsesyjnie, kompulsywnie, czy zmierza do osiggniecia

skutku, czy jest ciggtq prébg bez osiggania celu.

Wigzanie zrédla jako proces zindywidualizowany jest przewidywany jako
hipotetyczny i pozostaje poza $cista kontrolg kompozytora.

(2) Gest: podstawowa, syntetyczna jednostka (tgczy wewnetrzne z zewnetrznym,

zrédto z przyczyng), dzwiekotwdrcza trajektoria (nosnik) ruchu i energii fizycznej
akcji. Gest jest zmystowy, wizualny, stuchowy®*? oraz propioceptywny,
tzn. zwigzany z napieciem irozluznieniem miesni, cyklem oddechowym, ktére
odciskajg na gescie trwaty $lad i pozwalajg dokonywa¢ dedukcji o jego istocie
i pochodzeniu??®. Gest jest odbierany jako nastepstwo, dynamiczna figura
o narracyjnym charakterze, linearnym, ukierunkowanym rozwoju przebiegu.
Najnizej potozong w hierarchii jednostkg jest pojedynczy dzwiek (np. nuta),

244

zas ich fancuch tworzy kontur gestow wyzszego rzedu“”. Gest nie ma stalej

struktury organizacji hierarchicznej***;

(3) Podstawienie (surrogacy) gestéow: oddalanie, odrywanie sie zrédta i przyczyny

h246.

powstania  dzwieku  od doswiadczen  psychofizycznyc Przypomina

Peirce’owskg semioze, dlatego tez w ten sposéb przedstawiam je ponizej:
Podstawienie 1. rzedu:

O: pierwotne zjawisko, gest z jego zrédlem i przyczyng — Z: gest brzmigcy,
zachowujgcy zrédto i przyczyne — I: kompozytor dokonujacy ttumaczenia
poprzez instrumentalizacje gestu wgest brzmigcy, rozpoznajgcy

i eksplorujacy jego potencjat w trakcie pracy nad dzietem.
Podstawienie 2. rzedu:

O: gest brzmigcy — Z: struktura dzwiekowa w utworze muzycznym -

I: odbiorca dokonujgcy identyfikacji na podstawie doswiadczenia

242
243

Tamze, s. 111.
Zdaje sie to by¢ ogodlng tendencjg w ramach spektralizmu, ktéra wyksztatcita sie na przetomie lat 60. i 70.,

a ktérg mozna zauwazy¢ chociazby w legendzie partytury Periodes i Patriels Gérarda Griseya.
2 Tamze, ss. 112-113.

25 Tamze.

246 Tamze; D. Smalley, Spectro-morphology and..., dz. cyt., s. 83.
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kognitywnego, dysponujgcy subiektywng pewnoscig co do realnosci zrédta

lub przyczyny gestu.
Podstawienie 3. rzedu:

O: gest brzmigcy — Z: struktura dzwiekowa w utworze muzycznym -
I: odbiorca dziatajgcy na podstawie procesu wnioskowania lub wyobrazania

w warunkach niepewnosci do realnosci zrodta lub przyczyny gestu.

Gesty stabe sg tylko nieznacznie zakorzenione w ruchu je wywotujgcym, co jest
podstawieniem (surogacy) wysokiego rzedu.

(4) Faktura: przeciwienstwo gestu, nastepstwo odbierane jako ,tto” 2/, dtugofalowy
proces o rozproszonym, wielowagtkowym przebiegu, statyczny, niemozliwy

do ujecia hierarchicznego®®.

2.7. Gest w odniesieniu do filozofii Maurice’a Merleau-Ponty’ego

Wiek 20. zaowocowat rozbudowang refleksjg fenomenologiczng, w tym szczegdlnie
Edmunda Husserla i Martina Heideggera, zas$ w polskiej estetyce — Romana Ingardena.
W ich pracach nastepuje przewartosciowanie dotychczasowego rozumienia dychotomii
materii, ciata iformy, umystu, a w konsekwencji synteza roztgcznych dotej pory
paradygmatéw empiryzmu i intelektualizmu®®. Wyrazne pietno na francuskiej refleksii
fenomenologicznej odcisnat Gilles Deleuze, tworzacy wespét z Felixem Guatarrim. Dwéjka ta
potozyta fundament pod filozofig, ktérej oSrodkiem byt problem sensu iruchu i to zaréwno
ruchéw cztowieka, jak ruchu mysli (empiryzmu transcendentnego) czy ktgcza (rhizome). Mys|

ta odcisneta silne pietno na kompozytorach 20. i 21. wieku, w tym zwtaszcza na Grisey’a.

Szczegdlnego rodzaju myslicielem fenomenologicznym jest Maurice Merleau-Ponty.
Jego petna dwuznacznosci filozofia explicite wprowadza tak jezykowe (m.in. gesturalna
teoria wyrazenia jezykowego), wizualne i performatywne gesty, nie zas specyficznie
muzyczne. Mimo to mozna do nich stosowac¢ wyrazong przez filozofa siatke pojeciows, ze
wzgledu na odwotanie do zmystowych i estetycznych doswiadczen, specyficznej ekspresji
i zrowniania, wzorem Herdera, mysli ze sposobem jej wyrazenia tak w jezyku,
jak i w sztukach niejezykowych. Przetamujg one Kartezjanski dualizm, a jednoczesnie sg
zorientowane na komunikacje, spotkanie dwéch réwnorzednych podmiotéw,

wzajemnos¢ ich reakcji, tworzenie wspoélnego doswiadczenia, swiata.

7 Tamze, s. 111-112.
248 1 Smalley, Spectro-Morphology and..., dz. cyt., s. 82.
249 M. J. M. Tamayao, Merleau-Ponty’s Philosophy Of Language [praca niepublikowana].

82



Trzeba tu przywota¢ stawetne stwierdzenie Merleau-Ponty’ego, Zze (...)
przyzwyczajenie nie zagniezdza sie ani w mysleniu, ani w ciele obiektywnym, ale w ciele

1250

jako posredniku pewnego sSwiata™". Obserwowane irozumiane gesty zawierajg w sobie

pewien kierunek, modus, celowo$¢, odnoszg sie do wyodrebnialnych ipoznawalnych
fragmentow $wiata, z ktérymi sugerujg zbieznosé®®'. Wzgledem gestu (tak jezykowego, jak
i doswiadczenia estetycznego, czy tanca jako ruchu) sens nie preegzystuje, lecz ciagle
sie¢ aktualizuje®®. Jednoczesnie teoria odwracalnosci (réversibilité) jest odbiciem
doprowadzonej do konca prawdy wewnetrznej, co podkresla autor, a poprzez ktérg zostaje
opisana relacja poznajgcego ipoznawanego oraz zalezno$¢ poznania od uwikiania
W poznawane, tj. w jego sensy i przedmioty. Indywidualna subiektywno$é poznania (gvaoig
[gnédsis]) zrownana jest w obiektywnosci z wiedzg (émioriun [epistémé]) i doswiadczeniem,
przekonaniem powszechnym (66éa [doxa]). Ciato ijego reakcje stajg sie wiec narzedziem
do badania cielesno$ci $wiata jako jego miara iwzorzec®. Posredniczenie miedzy
opisywanymi obiektywnie i odbieranymi subiektywnie bytami cielesnymi a znaczeniami,
sensami nastepuje poprzez intencje, a wiec mozliwo$¢ artykulacji uzewnetrzniajgce;j

te znaczenia®®*.

Gesturalna teoria wyrazenia jezykowego zaznaczona jest, gdy filozof mowi, czy jak
zauwaza Tamayao, emfatycznie manifestuje, ze ,wypowiedziane stowo jest autentycznym
gestem i zawiera jego znaczenie w taki sam sposob, jak gest zawiera swoje [znaczenie]’?®.
Wynika ona zapewne z przekonania Merleau-Ponty’ego, ze przez mowe cziowiek jest
w stanie zatrzymywac swe ulotne mysli. Jest to wiec czynno$¢é podwdjnie zmystowa, bo
cielesna, fizyczna, a jednoczesnie metaforycznie analogiczna do innych zachowan ciata.
Indywidualne rozumienie mysli mowigcego nastepuje ,,w” i, poprzez” jego mowe, ale
tez na réwni przez gesty, chociaz sam gest jest skierowany ,do”®*®. Tamayao komentujgcy
Merleau-Ponty’ego zauwaza, ze takze cisza sama w sobie moze by¢ gestem, jest ,zywa”.
Jako mowa przed wypowiedzeniem, pustka czekajgca na wypetnienie dzwiekiem®’,
poprzednik (prehistoria) mowy, wytwarza cigzacy brak w rozmowie, nadajacy tejze konkretny

charakter i kierunek. Wskazuje ponadto, ze:

20, Merleu-Ponty, Phenomenology of Perception, C. Smith (ttum.), Londyn, Nowy Jork, 2005,, s. 167.
B\, Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 216.
%2 T_Fazan, Fenomenologia i performatyka gestu w tafcu wspdtczesnym, [w:] Przestrzenie Teorii, 29, Poznan,
2018, s. 218. Por. M. Golebiewska, Sensotworcza rola ciata w samopoznaniu wedtug Maurice’a Merleau-
ggnty’ego, [w:] Teksty Drugie, 2004, s. 238.
Tamze.
> Tamze, s. 246.
5 M. Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 213.
26 M. Szyszkowska, Gest ekspresyjny jako element estetycznej interpretacji dzieta muzycznego, [w:] Sztuka
i Filozofia 2223, 2003, s. 262-280. Por. M. J. M. Tamayao, dz. cyt.; G. Mazzola, dz. cyt., s. 860 i d.
%7 M. Merleau-Ponty, dz. cyt., s. 382.
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»(...) [zaleznosci miedzy stowem a znaczeniem] lezg w «pierwotnych procesach
znaczenia», ktére sg postrzegane w spontanicznej wymowie zywego ciala
jako niekonwencjonalna podstawa rozwoju konwencjonalnych znaczen. «Dziatanie,
ktore przerywa cisze», jest pierwotnie niemym, ale spontanicznie ekspresyjnym
kompleksem zywego ciata. Z tej zdolnosci wyrasta system konwencjonalny, ktérym
jest jezyk. Jednak znaczenie niemych gestéw niejest ani arbitralne,

ani konwencjonalne™.

Teresa Fazan z kolei podkresla:

~Jak zauwaza Merleau-Ponty, «caly cztowiek wyraza sie wjednym gescie».
To nie banalna sentencja, ale daleko idgca konstatacja: stowo gest, w podstawowym
znaczeniu majgce charakter cielesny, staje sie metaforycznym ujeciem
sensotworczego charakteru ekspresywnosci cielesnej. To kontynuacja wczesniejszych
tez fenomenologa: sensy generowane wramach gestu sg zakorzenione w catosci
egzystencji podmiotu. (...) W ekspresji wykorzystujgcej cielesnos¢ jako podstawowy
nosnik znaczen istotny jest takze catoSciowy wymiar podmiotu-ciata: kiedy
nan patrzymy, nie widzimy obiektu, ale catos¢ cielesng, «ekspresje indywidualng,
uczuciowg, piciowg». (...) Ciato to pierwsze narzedzie nadawania i odczytywania
znaczen, jezyk milczacy, ktory istnieje przed wszelkim mowieniem, przejawia sie
w ekspresjach ciata, sztuce i, jak pisze Merleau-Ponty, miedzy stowami filozofa. (...)
w Fenomenologii percepcji Merleau-Ponty pisze, Ze dzieto sztuki jest «modulacjg
egzystencji», (...) «[dzieta sztuki] sg jednostkami, toznaczy bytami, w ktérych

nie mozna odrézni¢ ekspresji od jej przedmiotu®®

, wyrazu od tego, co wyrazane,
do ktérych sensu docieramy tylko przez bezposredni kontakt i ktére promieniujg
znaczeniem, nie opuszczajgc swojego miejsca w czasie i przestrzeni» (...) Podobnie
o naturze gestu artystycznego pisze Merleau-Ponty, zauwazajac, ze aby ciato mogto
w ogole wyrazaé, z koniecznosci musi sta¢ sie samym wyrazaniem, a w konsekwencji
tym, co wyrazane”*®.

Z powyzszych wzgledéw mysl Merleau-Ponty’ego jest bardzo dogodna dla artystéw
i teoretykdw sztuk, bowiem postrzega doswiadczenia w ich dynamice, czego nie zna
semiotyka. Omawiana filozofia jest sprzymierzencem paradygmatéw wewnetrznosci, a wiec

i wyjasnieniem Hanslickowskich ,form dzwiekowych w ruchu” bez koniecznosci okre$lania

28\, J. M. Tamayao, dz. cyt.

%9 Stwierdzenie to w zupelnie innym (przektadu intersemiotycznego) kontekscie rozjasnia Matgorzata
Pawtowska, przytaczajgc estetyke emociji Langer: ,Interesujgce sg zatem dwa podstawowe pojecia: ekspresja i jej
sposoby funkcjonowania w obu dzietach, oraz analogia, a wiec to, jak kategorie ekspresywne zostajg przetozone
z pierwszego jezyka na jezyk drugiego dzieta. (...) Ekspresyjny walor przebiegu muzycznego konstytuowac sie
bedzie w oparciu o analogie, a jego efektem bedzie «wyrazenie czego$», ale tez «wyraz» — a wiec to, co staje sie
immanentng cechg dzieta drugiego, wyrazajgcego”. Pawtowska zauwaza, ze w momencie zestawienia ekspresji,
analogii | dramaturgii ogélnej wytrgca sie tertium comparationis. Por. M. Pawlowska, Maeterlinck/Astriab/Slepcy.
od dramatu literackiego do dzieta operowego, Poznan, 2018, s. 189.

%0 T Fazan, dz. cyt., s. 215-249.
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sensu i znaczen. Jest to tez punkt zaczepienia dla teorii gestow Mazzoli a w konsekwenc;ji
dla wszystkich nurtow sonifikacji HCI, np. muzycznego stosowania kinektéw, bowiem
w ramach fenomenologii gestu w wydaniu francuskiej szkoty presemiotycznej wyksztalcity sie

istotne ujecia matematyczne a w $lad za nimi performatywne®".

2.8. Gest muzyczny w ujeciu Theodora Wiesengrunda Adorno

,Zrodlem muzyki jest pewien gest, blisko spokrewniony ze zrédtem ptaczu. Jest
togest rozluznienia. W toku tego gestu ustepuje napiecie miesni twarzy,
ktére zwracajgc twarz aktywnie ku otoczeniu, jednoczesnie jg od niego odcinato.
Muzyka i ptacz rozchylajg usta idajg ujscie zatamowanemu cztowieczenstwu. (...)
Rozptywajgc sie we tzach i w muzyce, w ktérej nie ma juz nic ludzkiego, cztowiek
doznaje przeptywu przez siebie czego$ odrebnego od siebie, co dotychczas
oddzielata od niego bariera $wiata rzeczy. Ptaczgc, podobnie jak Spiewajgc, cztowiek
wigcza sie w wyobcowang rzeczywistosc. (...) Wszelka muzyka w konajgcym Swiecie,
nawet najstuszniej konajgcym, wyraza gest istoty, ktéra wraca, a nie uczucie istoty,

ktéra czeka.”?®?

Powyzszy fragment definiuje pierwszy sposob rozumienia gestow przez Adorno,
poprzez ktérego pisma stowo to powraca po wielekro¢ w réznych, jak sie zdaje, kontekstach
(nierzadko symbolicznych czy metaforycznych), otrzymujagc w zwigzku z powyzszym
zréznicowane zakresy znaczeniowe®. Analizujgc pobieznie poglady filozofa, bardzo
ostroznie mozna wyrdzni¢ co najmniej dwa znaczenia, w jakich w kontek$cie muzycznym
uzywa on tego terminu: (1) gest w sensie abstrakcyjnym, dokonywany przez tworce
niejako wipoprzez dzielo jako jego skutek lub egzemplifikacja idei, woli,
albo tez ustanawiajgcy dzieto jako jego zrodio; (2) gest w sensie reprodukcyjnym,

technicznym, jako rodzaj ,zdjecia rentgenowskiego” dzieta muzycznego, jego struktury,

%1 |stotny jest tu szczegdlnie Charles Alunni, wskazujacy, iz rozumienie gestu naleZy traktowaé jako wymiane,
transmisje informacji gesturalnych (zaréwno w komunikacji, jak i same sobie nadajgc sens poprzez budowe
systemu regut odczytania). Autor konstatuje, ze ,gesty nie sg tylko ozdobg faktu sprawczego [dziatania]’.
Por. G. Mazzola (red.), dz. cyt., s. 861. Istotny jest takze Gilles Chatelet, matematyk i filozof w jednym jako
wyrazny wzor postawy dla Mazzoli. Zradykalizowat on presemiotyczne ujecie gestu w swym dziele Figuring
space, gdzie gesty jednoznacznie nie sg identyczne z ich graficzng reprezentacja, diagramem, ale sg ,dzikimi
wibracjami”, za$ poprzez owe diagramy mogg zosta¢ obezwiadnione i ,rozmontowane”. Autor zasugerowat
tym samym specyficzny paradygmat, w ktérym petny i wlasciwy sens gestu uchwytny jest dla rozumienia jedynie
we wlasciwym kontekscie, czyliw jego ,Srodowisku naturalnym”, w momencie iw obecnosci przy jego
wykonywaniu, w ktéorym uchwytne sg najdrobniejsze nawet niuanse, podczas gdy najdalej nawet posunieta
analiza matematyczna i fizyczna nieuchronnie ostabia site gestu. | to przesuniecie paradygmatyczne moze by¢
jednak interesujgce, bowiem gesty moga zosta¢ przetransformowane ze swojego ontologicznego, tworczego
kontekstu do procesu digraficznego. Tamze, s. 862-863.

%2 T . Adorno, Filozofia nowsj muzyki, tum. F. Wayda, Warszawa, 1974, s. 174-175.

%3 Zauwaza to sam tumacz, pozostawiajac Adornowski Gestus jako bardziej intuicyjny, niz wprost wyrazony,
rozumiany bardziej jako ,spos6b”, ,zachowanie sie”, ,sens” muzyki, anizeli przynalezne jej style, bardziej
jako ,idiom”, niz ,notacja”; rozciggniety etymologicznie pomiedzy ,sensem” oraz ,gestem” w sensie Scistym.
T. W. Adorno, Towards a Theory of Musical Reproduction. Notes, a Draft and Two Schemata, thum. W. Hoban,
Cambridge, 2006, s. XX.
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a egzemplifikowany jest poprzez materie dzwiekowg inotacje. Jednoczesnie Scisle
performatywnie rozumiany gest, wywodzgc sie¢ zwykonawstwa muzyki, z gry
na instrumentach, staje sie dla Adorno petnoprawnym elementem kompozycji dopiero
poprzez prace kompozytora, transformowany (nie ,przetransplantowany”, ale pojednywany,
wiec zawierajgcy element autorefleksji, jako element obiektywizujacy) z czynnosci
psychofizycznych. Podobnie jak u Casirera paremia ars simiae naturae — sztuka matpg
natury®®, jest tu wyraznie odrzucona, poniewaz mimésis otaczajgcego $wiata musi by¢
wyzbyta z subiektywno$ci’®. Przez wyrazang niejako mimochodem refleksje o gescie,
Adormo prébuje dojs¢ zarébwno dordzenia muzyki, jaki tego, co posiada moc,

aby jg uniewaznié.

W pismach filozofa dotyczacych muzyki znalez¢ mozemy wiele takich gestéw: ptaczu,
napiecia, otwierania, zamykania, zrywania, wprowadzania, postepu ducha, poruszenia sie
ducha i tym podobnych. Refleksja na temat gestu ujawnia sie jednak u Adorno zasadniczo
w kontekscie rozwoju muzyki nowej, a ten ma sie odbywac poprzez wprzegniecie do sztuki
elementu technicznego, co ma reprezentowaé Varése i przez co ,otworzyt miejsce
dla wyrazenia takich wtasnie napieé, jakie przestaje zna¢ starzejgca sie nowa muzyka™®.
Adorno krytykuje jednoczesnie gesty przesztosci, wtym koncept Wagnerowskiego
Leitmotivu. Motyw ten, jego zdaniem, nie moze by¢ jednoczesnie nosnikiem ekspres;ji
i prawdziwym gestem muzycznym, poniewaz treS¢ emocjonalna przywotywana jest zbyt
mechanicznie. Zwigzek miedzy motywami przewodnimi i desygnatami tego, co reprezentujg
lub charakteryzujg, nie do kazdego perceptora trafia zgodnie z oczekiwaniami kompozytora.
To powoduje ,uprzestrzennianie sie” muzyki, przez co Adorno rozumie wtasciwie mimésis na
niewystarczajgco gtebokim poziomie, powtarzanie?®’, a nie przetwarzanie. W tym przypadku
uprzestrzennienie dokonuje sie poprzez ostinata rytmiczne, ktére wynikajg z wszechobecnej
struktury fanfarowej. Stagnacja ta z jednej strony przywodzi na mysl| ,propagande muzyczng”
a z drugiej przeobraza sie w osobny gest. Szerzej pisze o tym procesie lwona Mtozniak:

,1Ym pojeciem [gestem uprzestrzennienia] filozof okresla podwdjnie pusty ruch
muzyczny: pusty pod wzgledem zmiany w czasie oraz znaczenia, gdzie tres¢
muzyczna zostaje wyparta przez efekt dzwiekowy. Skutkuje to brakiem rozwoju
muzycznego. U Wagnera gest zmienia sie w motyw, co prowadzi do ustatycznienia

%4 5. Raube, Sztuka Jako symboliczna interpretacja $wiata w filozofii Cassirera, [w:] IDEA — Studia nad strukturg
/rozw01em pojec filozoficznych, XXVII, Biatystok, 2015, s. 105.
° T. W. Adorno, Teoria estetyczna, ttum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994, s. 358-360.
M. Krasifiska, Muzyka nowoczesna jako sztuka radykalna — filozoficzne ujecie autorstwa Theodora W. Adorno,
Lw] Filo-Sofija nr 27, s. 203-205.

Adorno zdaje sie jednak nie bra¢ pod uwage, ze tego rodzaju powtarzanie tez jest formg antropocentrycznego,
zorientowanego percepcyjnie utrwalania gestdow w pamieci krétkotrwatej, pozwalajgcego na obserwacje
budowania nowych kontekstéw. Por. Tamze.
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catej kompozycji, jako ze materiat muzyczny nie ulega rozwojowi harmonicznemu
ani rytmicznemu (...) «Gest moze by¢  powtarzany i wzmacniany,
ale nie ‘rozwijany'»*® — kazde nastepstwo czy zmiana sg wiec ztudzeniem percepdii.
Adorno wigze te ceche muzyki Wagnera 2z mimetyzmem w rozumieniu
nasladownictwa bez mozliwosci pojednania nasladujacego z tym co nasladowane.

Jest to aspekt regresywny muzyki podporzadkowanej gestowi”*®.

Tego rodzaju muzyka przypomina sztuki wizualne, co swiadczy o ztej kondyciji
czaséw i samej muzyki, bowiem prowadzi do anihilacji samego jej rdzenia. Gesty bowiem
ustanawiane przez akt komponowania wyrazajg, wedlug Adorno, gtebsze tendencje

epokowe, ktére same w sobie takze sg gestami, tyle ze gestami najwyzszego rzedu?”°.

Wedtug filozofa intuicje przed-spoteczne, antropologiczne uniewazniajg niektére
elementy teorii mimésis, rozumianej tutaj w najprostszym jej wymiarze jako z jednej strony
deiktycznej formy a z drugiej jako przyjemnej, cho¢ prymitywnej formy subiektywnej empatii
i wspotczucia (jak zwraca uwage Horgan, powinna to by¢ jednak akcja ksztaltowana zawsze

przez wspomniany juz postep ducha)®”’

. Dla Adorno impuls twoérczy jako funkcja sztuki,
zaangazowany w zycie (a wiec ,bycie-w-Swiecie”, w tym idee) nie polega jedynie
na powielaniu, odwzorowywaniu, a wiec standaryzacji’’’, leczna rozszerzaniu
na ptaszczyznie doswiadczen sonicznych, kinetycznych isomatycznych, czyli oferowaniu
odbiorcy nowej wiedzy pojeciowej lub zmystowej wynikajacej z przedstawienia, oswietlajgcej
przedstawiany obiekt nowym $wiattem (patrz: Brunerowskie skuteczne zdziwienie, rozdziat
24.2), w tym, jak interpretuje Horgan, logikg zmienionej (,odwrdconej”’, negatywnej)
leksyki?®. W tej perspektywie dopiero muzyka atonalna czy dwunastotonowa,
cho¢ na zupetnie innym, wyzszym hierarchicznie poziomie ziozenia jest doskonatym
sposobem komunikowania, bowiem poprzez nig realizuje sie czysta abstrakcja i krytyka
spoteczna. Materiat dzwiekowy wykorzystany do realizacji tej ostatniej ma by¢ ,ezoteryczny,

wyobcowany, negatywistyczny, abstrakeyjny™*"*.

.Rozbiezne media odnajdujg swojg jednosé, jednos¢ sztuki jako prawa swego
nasladowania. (...) Dzieta sztuki sg obiektami, ktérych prawdy nie mozna przedstawi¢

268 Cytat wewnetrzny z T. W. Adorno, In search of Wagner, tlum. R. Livingstone, Verso, Londyn, Nowy Jork,
2005, s. 23-24. Ttumaczenie |. Miozniak.
%9 | Miozniak, Muzyka jako sztuka szczegblnie filozoficzna? o filozofii muzyki T.W. Adorno, s.4-5,
[w:] E. Starzynska-Kosciuszko, A. Kucner, P. Wasyluk (red.), Festiwal Filozofii VIl Filozofia i muzyka, UMW 2015,
Olsztyn, 2015, ss. 117-132.
210 Mitozniak, dz. cyt., s. 121-129.
' H. Horgan, Thinking as Gesture from Adorno’s Essay as Form, s.9-10 [praca
nlepubllkowana] Por. . Miozniak, dz. cyt., 131.
2r 2I Miozniak, dz. cyt., s. 125.

7% Tamze.
214 \1. Pasiecznik, Porno Adorno, [w:] Didaskalia, t. 123, 2014,
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inaczej niz jako prawde ich wnetrza. Nasladowanie jest torem, ktéry do tego wnetrza
prowadzi. Dzieta  sztuki mowig jak czarodziejki ~ w basniach:  chcesz
tego, co bezwarunkowe, niechze ci sie stanie, alewpostaci zmienionej

nie do poznania™”®.

Gest zerwania z tradycjg”’®, tg nitscheansko-wagnerowska, osigga, wedtug Adorno,
swg szczytowg postaé¢ w odrzuceniu tonalnosci przez Schénberga®’, domyslnie bedacy
odpowiedzig na ,pustke” w stanie $wiata poczatku 20. wieku: niespetnionego fin de siecle’u
u progu dwoéch wielkich wojen, przemian spofecznych, totalitaryzmoéw, narodzin kultury
popularnej iprzemystu kulturalnego, ktére prowadzg do Bourdie’owskiej przemocy
symbolicznej. Jest to swoisty gest rozpaczy, proba wydostania sie z kryzysu skostnienia.
Nie jest to gest negacji, ale gest odpowiedzi na pustke. Adorno podkresla, ze symbole,
metafory jezykowe, a wiec i gesty majg w nowej sztuce tendencje do usamodzielniania sie
wzgledem swojej funkcji symbolicznej. Sztuka je wchiania i wykorzystuje dlatego, ze utracity

swoj pierwotny sens?’®, w ten sposéb stajgc sie sztukg ,bezmowng™?’.

»+Adorno gloryfikowat abstrakcyjny charakter materiatu muzycznego, dowodzac, ze jest
wnim prawdziwy potencjat krytyczny. Postulowat rezygnacje z «oklepanej
komunikatywnosci» muzyki, jej relacje do $wiata okreslajgc jako negatywna:
im muzyka jest bardziej wyobcowana, tym glebsza reprezentuje krytyke

spoteczng.”*®.

Mozna dostrzec, ze wyraznie rysuje sie tu takze hierarchia gestoéw abstrakcyjnych,
do ktérej prowadzg ich przeksztatcenia iziozenia w jednostki tak nizszego (np. gesty
wykonawcze) jak i wyzszego rzedu (np. w cale dzieto). Wydaje sie, ze perspektywe te

naswietla inne stwierdzenie Adorno:

,Dzietlo sztuki jest rezultatem procesu, jak tez samym tym procesem w stanie
zatrzymania. Jest ono tym, coracjonalistyczna metafizyka uswego szczytu
proklamowata jako zasade swiata, monade: centrum sit i zarazem rzecz. (...) Takie
wyobrazenie o sobie w kazdym razie narzucajg tradycji, wyobrazenie czego$ zywego
i autentycznego, co Goethe zwykt nazywaé enteléchig®®’, synonimem monady.

Mozliwe, ze pojecie celu, im bardziej problematyczne staje sie w przyrodzie

5T W, Adorno, Filozofia nowej muzyki, dz. cyt., s. 231.

76 A Jarmuszkiewicz, J. Tabaszewska (red.), Tradycja wspofczesnie — repetycja czy innowacja?, Krakow, 2012,
s. 80.

2T M. Pasiecznik, dz. cyt.

28 T W. Adorno, Teoria estetyczna, dz. cyt., s. 176.

219 A Jarmuszkiewicz, J. Tabaszewska (red.), Tradycja wspdfczesnie — repetycja czy innowacja?, dz. cyt.

280 Pasiecznik, dz. cyt.

281 évreAéxeid [entelécheial — ucelowienie rozwoju materii, determinujgce stadia rozwoju i kontekstowo etapowe
sposoby istnienia. Elan vital. W pewien sposdb entelécheia bliska jest doktrynie palingenezy $wiata. Jest tez
entelécheia bardzo ideowo blisko aspektu celu w ge$cie muzycznym.
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organicznej, tym intensywniej Sciggneto sie¢ w dzieta sztuki. Jako moment ducha
obejmujgcego catos¢ epoki, splecione z historig i spoteczenstwem, dzieta sztuki

wychylajg sie ze swojej monadycznosci, chociaz nie majg okien. (...) Teza

o monadologicznym charakterze dziet jest tylez prawdziwa, co problematyczna™®?,

W ten sposdb gesty w rozumieniu abstrakcyjnym ptynnie przechodzg do drugiego ich
rozumienia, a mianowicie jako materialu muzycznego. Tu nalezy zaznaczyé, ze mimo
omawianej juz krytyki ptaskich mimetycznych ontologii Adorno nie odrzuca mimésis w ogéle.
Ujmuje gesty jako formy .Zdjecia rentgenowskiego” dzieta muzycznego,
a wiec odwzorowania wszystkich elementow ukrytych pod powierzchnig styszalnego dzwigku
w jego kontekscie, kontrascie, konstrukcji. Wszystkie one zakorzenienione sg w notacji
muzycznej, bo pismo muzyczne jest graficznym s$ladem konstrukcji, ,dialektycznym

odpowiednikiem wypowiedzi [ekspresji]”*®.

W tym sensie notacja jest gesturalna,
mimetyczna, bowiem jako graficzny obraz ,maskuje” elementy gestu. Rozumienie to Adorno
wywodzi z notacji cheironomicznej, cho¢ w swietle niektérych nowych badan wydaje sie

to byé potgczeniem nie do utrzymania®*.

Zdaniem Adomo notacja posiada swoje trzy elementy’®, 2%¢ ktére w oczywisty

sposob przypominajg Peirce’owskg Pierwszosé, Drugosc i Trzeciose¢:

(1) Menzuralny: oznaczajacy jednoznaczno$¢ wyrazenia poprzez symbole
(notacje), ktére mozna sprowadzi¢ do obiektywnie mierzalnych elementéw.

(2) Neumiczny: zdefiniowany przez ujednoznacznienie budzacych pewng
niepewnos¢ elementdéw menzuralnych. Jest to wyprowadzenie z symboli
wprost elementu strukturalnego poprzez bezposredniosé wykonania. Quasi-
forma intencji, sensu, noszgcej w sobie ikoniczny ,obraz” wewnetrzny,
element mimetyczny;

(3) Idiomatyczny: wyzszego rzedu ztozenie, pewna funkcja potgczenia syntaktyki

z muzyka, gramatyczna, ale tez retoryczna czy wprost znaczenie;

22T . Adorno, Teoria estetyczna, dz. cyt., s. 327.

83 p, Castro-Magasa, Gesture, Mimesis and Image: Adorno, Benjamin and the Guitar Music of Brian
Ferneyhough, [w:] Tempo, 70 (278), Cambridge, 2016, s. 16-17.
284 Wywaod ten wynika, jak sie zdaje, z btednego (choé¢ utrwalonego w muzykologii i teorii muzyki) powigzania idei
tzw. notacji chironomicznej z chironomiczng tradycjg oralno-performatywnego przekazu dzieta, polegajacego
na wyinterpretowaniu z ruchéw rak dyrygenta ruchu melodycznego, a wiec powstajgcej idiomatyki przektadania
J'zggnego na drugie (rozumienie za Hugo Riemannem).

D. Castro-Magasa, dz. cyt., s. 17 id. Nb. koncepcja notacji wg Adorno spotyka sie w moim przekonaniu
z koncepcjg czasu Griseya jako szkieletu-ciata-skory, z koncepcjg gestu Godgya jako Ruchu-Akgji-Znaczenia,
z Tomaszewskiego interpretacjg integralng jako realizacji-percepcji-recepcji, typami stuchania u Chiona itp.
Wszyscy oni zauwazajg swoistg warto§¢ komunikacyjng zblizonymi do siebie desygnatami pojec.
W tym sensie mozna powiedzie¢, ze gramatyka gestu (komponowania czasu, przestrzeni i struktur,
ale i gramatyka notacji) jest Chomsky’ego odwrotnoscig innych gramatyk (wykonywania)-stuchania-
analizowania oraz interpretowania, jako zogniskowana percepcyjnie.
286 por. T. W. Adorno, Towards..., dz. cyt., bezposrednio: s. 67, por. s. 56, 63 i d., 158, 187.
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Adorno podsumowuje: ,Zadaniem interpretacji muzycznej jest przeksztatcenie
287

idiomatyki w neumike za pomocg menzuralnosci™®’. W tym sensie notacja zawiera
znaczenie (Darstellung, prezentacja i reprezentacja jednoczesnie). Poprzez podobienstwo
zmystowe nastepuje imitacja symboli muzycznych, w tym reprodukcja przez ekspresje
(warto$¢ mimetyczna, mimiczna)®®. Jest tez dziatanie odwrotne (odwrécona, negatywna
leksyka), chociaz nie przeciwstawne — poprzez podobienstwo niezmystowe, czyli mentalne

(metaforyczne, abstrakcyjne) nastepuje imitacja idei pozamuzycznych?®®

290

, czy gestow
ducha (wartos¢ semiotyczna, materializacja i zakomunikowanie znaczenia).
Z powyzszych powodoéw Diego Castro-Magasa komentujgc Adorna, przywotuje oprécz
wspominanych juz Hattena i Godegya takze twierdzenia Francoisa Delalande, filozofa
piszagcego o gestach w ujeciu komunikacyjnym jako znaczeniu w interpretacji (fenomenie

291

powstawania znaczenia) i jednoczesnie gescie jako wzorcu behawioralnym

292y,
)

(performatywnym, szczegolnie na przyktadzie wykonawstwa Glenna Goulda™<): ,gest jest

skrzyzowaniem obserwowanych dziatan iobrazéw mentalnych™®,

Ztego wzgledu
nie powinno sie wyréznia¢ scistych taksonomii gestéw, ale raczej nalezy wyodrebniaé¢
schematy ekspresyjne (a wiec nie tylko wzory psychomotoryczne, ale tez
afektywne)?**. Ten obraz moze wyrazié wprost to, czego nie sformutowat wyraznie Adorno:
gest iafekt sg dwiema stronami tej samej monety, gest wykonawczy pozostawia slad

na obiekcie dzwigkowym?*°.

W Swietle powyzszych, nakierowanych na rekonstrukcje stanowiska Adorna uwag,
gest jest swoista, ujednolicajgcg ptaszczyzng®® pomiedzy gestami abstrakcyjnymi,
mimetycznymi i wykonawczymi. Uzgodnienie to dotyczy takze obszaréw obiektywnych

i subiektywnych (kultury, wiedzy, doswiadczen).

%7 Jednoczesnie dwa akapity dalej Adorno przestrzega przed fetyszyzacja tekstu muzycznego. Tamze, s. 67.
Tamze, s. 161.
% Tamze, s. 61.
20 Tamze, s. 170. Por. H. Horgan, dz. cyt.
M E, Delalande, Meaning and Behavior Patterns: The Creation of Meaning in Interpreting and Listening to Music,
[w:] E. Tarasti (red.), Musical Signification Essays in the Semiotic Theory and Analysis of Music, Mouton
de Gruyer, Berlin, Nowy Jork, 1995.
Zarobwno we wspomnianym juz artykule, jak réwniez gdzie indziej. F. Delalande, La gestique de Gould ;
éléments pour une sémiologie du geste musical, [w:] G. Guertin (red.), Glenn Gould pluriel, Montréal, 1988.
Tamze.
294 \W tej intuicji Delalande odnajduje funkcjonalng podstawe moich wtasnych sprzezonych hipotez hierarchicznej
i redukcyjnej. Stabiej sformutowane w: F. Delalande, Sense and ltersensoriality, [w:] Leonardo, t. 36, nr 4, 2003,
s.313 i d. Ten sam wniosek, wyrazony bardziej kategorycznie w: F. Delalande, Meaning and Behavior
Patterns..., dz. cyt., s. 4.
2 Tamze.
2% zapozyczone przez Castro-Magase od F. Cox, Notes Toward a Performance Practice for Complex Music,
[w:] M. Claus-Steffen (red.), Polyphony and Complexity, Hofheim, 2002, ss. 70-132. Komunikacyjne domeny
konceptu-zapisu-realizacji-percepcji winny by¢ traktowane jako odrebne ,jezyki”, na ktére elementy musza zostac
przettumaczone.
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Oprécz ogdlnegj istotnosci mysli Adorna, wazna jest dla mnie poruszana przez niego
kwestia notacji, czyli kluczowego problemu w fransmisji miedzy kompozytorem, wykonawcqg
a odbiorcami. Sgdze, ze notacja muzyczna musi spetniaé oprécz wymogu adekwatnosci
i uzytecznosci, ktére zapewniajg ustalenie dobrej proporcji pomiedzy uniwersalnosciq,
takze wygode i eksplicytnos¢ oraz wymdg komunikatywnosci, zapewnigjgcej muzykom
komfort posiadania wszystkich koniecznych informacji i to wsposéb wspomagajacy,
a nie utrudniajgcy  wykonanie. W przypadku  gestdéw, zwtaszcza  tych rozumianych
pragmatycznie Iub idealistycznie jako obecnych wewnatrz, a nie na zewnatrz struktury
dzwiekowej, informacja jest czesto rozproszona, wymaga wyinterpretowania, poszukiwania

poziomow tgcznosci i odrdznienia.

W tym sensie (jako forma Adornowskiego ,,zdjecia rentgenowskiego™ gestéw) bardzo
ciekawg wydaje misie propozycja notacji wypracowana w Srodowisku zwigzanym
z Panstwowym Wydawnictwem Muzycznym, zapoczatkowana u polskich kompozytoréw
20. wieku, np. u Henryka Mikotaja Goéreckiego, Wtodzimierza Kotonskiego, Witolda
Lutostawskiego, Krzysztofa Pendereckiego, Witolda Szalonka, Kazimierza Serockiego itd.,
a kontynuowana obecnie np.u Francesca Filideiego czy Clary lannotty. Partytura jest tu
w zasadzie zanotowana tradycyjnie, zorganizowana w takty, a jednoczesnie wprowadza
powazng wizualng zmiane: momenty tacetu sq graficznie wyeliminowane, przez co notacja
przypomina swego rodzaju nieregularne wyspy. Pozostawienie takich graficznych ksztattéw
unaocznia  przynajmniej  niektére tgczno$ci miedzy  tymi  strukturami.  Dlatego
majgc swiadomose, ze réwniez funkcjonalnos¢ graficznej notacji wazy na czytelnosci gestéw
dla wykonawcdéw, wykorzystatem ten sposdb zapisu w partyturze visibilium et invisibilium, ktory

dzieki tej korekcie stanowczo zyskat na jasnosci.

Z tego samego wzgledu ograniczytem do minimum wprowadzanie nowych oznaczen
symbolicznych. Techniki wykonawcze oraz notacja choreograficznej partii  orkiestry
opisywane sg gtéwnie stownie. Wcigz jednak zrozumienie hastowo przedstawionych technik
wymaga zapoznania sie ze szczegdtowym ich opisem zawartym w legendzie. Staram sie
réowniez wyjasniac techniki znane i uzywane w nowszej muzyce, ale niestandardowe

z perspektywy tfradycyjnego wykonawstwa np. filharmonicznego.

2.9. Spostrzezenia na marginesie epistémeé

Dobor zrodet przestawionych wtym rozdziale, ujawnit, jak sgdze, rozlegtosc
i zroznicowanie uje¢ gestu rozumianego specyficznie muzycznie, ale z koniecznosci
uzupetnionego takze bardziej ogélng refleksjg. Sposéb, w jaki rozwiniete czy przetworzone
$g rozumienia niekoniecznie muzycznego gestu jest bardzo ztozony i to zaréwno w sensie

praktycznym, jak i abstrakcyjnym. Z punktu widzenia niniejszej pracy przywotywanie takze
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innych, najnowszych nurtéw tej wiedzy poznawczo wniostoby wiele, niekoniecznie jednak
potrafitaby cokolwiek rozstrzygngé wramach tej i tak juz skomplikowanej materii.
Z tego powodu pomijam czes¢ bardzo istotnej refleksji humanistycznej, jezykowej
i filozoficznej, wtym np. mysl Adama Kendona (do ktérej odnoszg sie zaréwno Goday
jak i Mazzola), ale takze rozwazania teatrologiczne, czyzwigzane 2z teorig tanca
(np. koncepcjg ekfrazy), etnomuzykologiczne isocjologiczne (np. w kontekstach kultur
niezachodnich, ich gestéw rytualnych, wtym takze religijnych i magicznych) oraz wiele
innych watkow, o ktére mozna by poszerzyé rozumienie opisywanych zjawisk. Biorgc pod
uwage, ze moim gidwnym celem bylo metodologiczne uporzgdkowanie podstawowych,
trwatych zasad rzadzacych refleksjg nad gestem muzycznym to dlatego musiatem podjac

decyzje o koniecznych ograniczeniach.

W pracy tej kilkukrotnie podkreslatem, Zzeo ile panuje ogdlna zgoda
co do definiowania muzyki jako ruchu dzwiekéw, tak nie da sie nie zauwazy¢ niezgody
w kwestii referenciji tego ruchu, to znaczy okreslenia, czy gest (1) z koniecznosci odnosi sie
do ruchéw wykonywanych przez istote ludzka, czy raczej (2) moze sie¢ odnosi¢ do innych
bytéw: materialnych i niematerialnych, rzeczywistych i wirtualnych.

W przytoczonych wyzej koncepcjach mozna byto wyraznie odczuc€, ze przyjmujac
perspektywe badania iopisywania $wiata miarg wtasnego ciata Merleu-Ponty sktania sie
ku (1). Podobnie jest ze Smalley’em, ktéry ogranicza spektromorfologie tylko do muzyki,
w ktorej odnaleziony moze by¢ wylgcznie ruch odniesiony do doswiadczeh. To samo
postulujg nawet Godey z Lemanem przyjmujac zatozenie ucielesnionego poznania, czyli

odtworzenia doswiadczenia hoc loco, a nie metaforycznej czy ikonicznej jego reprezentacji.

Z kolei stanowisko (2), jak wynika z rekonstrukcji jego pogladéw, przyjmuje Adorno,
ze wzgledu na zaposredniczenie wszelkich gestow i notacji w gestach wykonawczych.
Podobnie Mazzola przyjmuje opcje (2) oraz, co mozna wydedukowac z jego pism, Hatten.
Paradoksalnie twierdzenia Godgya ilLemana mozna tu takze =zaklasyfikowa¢, a to
na podstawie ich twierdzenia o ucielesnionym poznaniu jako matrycy ludzkich zachowan,
swoistym obrazie doswiadczen kognitywnych co z catg mocg wskazuje na jego umystowo-

" cho¢ ze wzgledu na wyrwanie z oryginalnego kontekstu

percepcyjng proweniencje®
umozliwia jednoczesnie preparowanie tych doswiadczen, np. wymyslanie czegos, czego sie

nigdy nie do$wiadczyto.

Pytanie czy gest znajduje sie niejako w umysle jako forma odczytywanego znaku,

czy tez fizycznie obecny jest w ciele jako bezposrednie odtworzenie do$wiadczenia, a nawet

27 R. 1. Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures..., dz. cyt., s. 103 i d.
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wywotanie okreslonych reakcji cielesnych — pozostawiam tu wiec bez rozstrzygniecia,
jako ze jest to pytanie ontologiczne. Bedac przekonanym do fenomenologicznego podejscia
Ingardenowskiego, sugerowatbym tu odpowiedz pokrewng odpowiedzi Ingardena o nature
dzieta muzycznego®®. Przyjmuje na réwni oba stanowiska, dlatego najbardziej nawet
presemiotyczny, czy w szerokim sensie abstrakcyjny gest uznaje za mozliwy
do odczytania semiotycznego a jednoczes$nie najbardziej semiotyczny — do odczytania

poza systemami znakow.

Postawa ta wynika stad, Ze oba procesy wzajemnie sie uzupetnieniajg (co zresztg
stanowi fundament koncepcji interkonwersji gestéw u Tagga, do ktérej jeszcze powréce),
objasniajgc fenomeny ,tumaczenia” wizualnych ksztattdw na ruchowe, dzwiekowe i inne,
wyrazajgc konieczno$¢ sprowadzania ich zjednej strony w sposdb konieczny do ruchu
wlasnego ciata, azdrugiej poprzez procesy mys$lowe i konieczno$¢ dostosowania
perspektywy przestrzennej tego ruchu umozliwiajgc ich poréwnywanie do dowolnego innego
bytu materialnego, niematerialnego, wymyslonego a takze do wewnetrznych odruchdw,

doswiadczen zmystowych, niemajgcych fizycznego substratu.

Kiedy wiec mowi sie o gestach, determinujacg jest nie tyle ich ikonicznosé,

ile ekspresyjnos¢ (nie ,mysle rzecz’, lecz ,mysle o rzeczy’®®)

, hie tyle ich systemowos¢,
ile ich generatywnos¢ i transformatywnos¢ (brak uniwersalnego stownika, w czym widac
réoznice w stosunku do teorii afektow), nie tyle ich konkretyzacja, ile ich impresyjnos¢
(niewyrazanie tresci w sensie logicznym), nie tyle konkretnos¢, ile ich abstrakcyjnosé
(bowiem sg przynajmniej wyrwanie ze swego pierwotnego kontekstu), nie tyle generalnos¢,
ile ich indywidualnos¢ (sprowadzenie do indywidualnej percepcji odbiorcy). Przy tym nawet

najbardziej abstrakcyjne gesty sg elementami gramatyki i systemu semiotycznego w dziele.

Podsumowanie niniejsze nie ma dodatkowo na celu budowy witasnej definicji gestow.
Temu zagadnieniu poswiecony jest kolejny, obszerny rozdziat 3. Tutaj chciatbym
tylko wspomnie¢, ze rozumienie gestu, ktoére wzorem omawianych autoréw przyjmuje
w niniejszej pracy i wynikajgce zen jego definiowanie, z powodow tu przedstawionych jest
celowo szerokie izlozone, zgodnie zhipotezg Cadoza iWanderleya, Ze odwrotne,
ti. waskie iproste, nie moze istnie¢®®. Uwazam, Zze mozna je stosowaé zaréwno
do najmniejszej niepodzielnej struktury, nawet — jak moéwi Smalley — do jednej nuty,

ale i do catosci uksztattowanego ruchu na najwyzszym poziomie hierarchicznym utworu,

28R, Ingarden, dz. cyt.

29 M. Rakoczy, Koncepcja symbolu u Cassirera a powrdt na ,szorstki grunt”: Co Wittgenstein wnosi do badan
komunikologicznych, [w:] M. Wendland (red.), Historia idei komunikacji, Poznan, 2015, s. 169.

%0 ¢, Cadoz, M. Wanderley, Gesture Music, [w] M. Wanderley, M. Battier (red.), Trends in Gestural Control
of Music, Paryz, 2000, s. 74.
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a wiec do ruchu, procesu, a nawet stylu, czy epoki, jak mozna wyinterpretowaé z Adorno.
Uznaje, ze w pewnym sensie wszystkie wytworzone utwory sg w jakims, raz w minimalnym,
kiedy indziej w duzym stopniu gesturalne, czego najlepszym uzasadnieniem jest
powszechna u kompozytorow jako metoda dziatania konceptualizacja®’. Gesty sg
posrednikiem komunikacyjnym zaréwno u autorow o nastawieniu semiotycznym czy
presemiotycznym, jak materialistycznym, idealistycznym, relacyjnym czy zorientowanym
na praktyki. Posredniczg tez w Cassirerowskim czystym znaczeniu iprzeciwnym mu
znaczeniu ikonicznym czy metaforycznym. W koncu za ich pomocg komunikuje tak
Lehmannowsko rozumiana muzyka konceptualna, koncepcyjna i relacyjna, jak muzyka po
Hanslickowsku rozumiana jako absolutna. Podsumowujgc sadze wiec, ze ujecie to nie jest

jednak az tak szerokie, aby nie mie¢ ram, czy tez sta¢ sie zbiorem przypadkowych pojec.

W moim przekonaniu gest pozwala na realizacje waznego postulatu Susanne

Sontag®®, a mianowicie, ze:

,Dzi$ wazne jest uleczenie naszych zmystdw. Musimy sie nauczy¢ wiecej widzieé,
slysze¢ i odczuwaé. Nasze zadanie wcale nie polega na tym, by odnalez¢ w dziele
sztuki jak najwiecej tredci, ani natym, by wycisngé z niego wiecej tresci, niz ono
w sobie ma. Musimy odsung¢ tresci na bok, aby w ogdle by¢ w stanie zobaczy¢

dzieto”.3®

Nie chodzi przeciez wszakze o Flusserowskg ,obsesje znaczeh”, ,obsesje
obiektywizacji”, czyli sprowadzanie wszystkiego wytgcznie do obiektywnie mierzalnych
parametréw, lub subiektywnej ,obsesji doswiadczen”. Chodzi o umiejetno$¢ spojrzenia
nagest, nadzieto jednoczesnie za pomocg wszystkich trzech porzadkéw, by
potem na podstawie wynikéw dostosowywac teorie do faktéw, nie za$ a priori fakty do teorii.
O tym pisze Tomaszewski: ,(...) w samym dziele — nie poza nim — tkwi gldwna przyczyna
sprawcza oddziatywania utworu, generujgca kierunki ikategorialne zespoty jakosci
w poszczegolnych fazach: realizacji dzwiekowej, percepcji stuchowej irecepcji znakowej
(symbolicznej) utworu. To ona determinuje kategorialnie ksztatt jego werbalizacji”*®*. Dlatego
myslac o gescie, wazna jest dla mnie intuicja Viléma Flussera, aby traktowaé gest
w pierwszej kolejnosci jako swoistg proteze, przediuzenie ,rak” twérczych,

ewolucyjnie wytworzony dodatkowy narzad urzeczywistniania idei.

%01 4. Lehmann, Cyfrowa rewolucja..., dz. cyt.

%2 Na autorke pietno wywart przywotywany pozniej (rozdziat 3.2.4) Brunerowski koncept skutecznego zdziwienia,
ngatkowoéci tkwigcej w dziele, a nie systemie.

3033, Sontag, Przeciw interpretacji, ttum. D. Zukowski, [w:] S. Sontag, Przeciw interpretacji iinne eseje,
thum. M. Pasica, A. Skucinska, D. Zukowski, Krakéw, 2012, ss. 25-26.

%4 M. Tomaszewski, Ekspresja utworu muzycznego jako przedmiot badan. Rekonesans w sfere twdrczosci
lirycznej ,Wieku Uniesien”, [w:] Teoria Muzyki, 14, 2019, s. 24.
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3. Gest muzyczny - rekonstrukcja jego struktury i funkcji

3.1. Przedmiot (konstrukcja) gestu muzycznego

Przedstawiwszy o0golng podstawe teoretyczng dotyczgca najwazniejszych
rozwazanych obecnie koncepcji gestu muzycznego oraz niektérych ich implikacji,
ktére mozna wyinterpretowac z teorii filozoficznych, estetycznych i jezykowych, moge przejsé
do omawiania wytaniajgcego sie z tych poszczegdlnych podejsé uogdlnionego pojecia. Gesty
tworzg zlozone relacje o charakterze tak wewnetrznym, jak i zewnetrznym wzgledem dzieta
sztuki, w ktorym sg ufundowane. Ta syntetyczna wtasciwos¢ gestu z koniecznosci pocigga
za sobg np. problematyke jego percepcji, funkcje zas determinowane sg ujeciem przestrzeni.
Mam wiec swiadomo$¢ utomnos$ci sposobu takiego opisu, czyli rozbijania go na elementy

sktadowe, koniecznego jednak dla ujecia metodologicznego.

3.1.1. Interpretacja praktyczna definicji Hugona od sw. Wiktora

Godgy i Leman zaproponowali najbardziej syntetyczne streszczenie definicji Hugona
z jednej strony przechowujgc jego tradycje rozumienia, z drugiej otwierajac jg definicyjnie
dla réznych zastosowan. Przyjmujgc je pozostawiam sobie w niektérych aspektach prawo

do jego koniecznych przeksztatcen. Owg synteze gestu moza przedstawié nastepujgco®®:

(1) Ruch, tj. fizyczne przemieszczenie obiektu w przestrzeni, zmiana fizycznej pozycji
obiektu, ktérg mozna obiektywnie zmierzy¢;
(2) Znaczenie, ktore zaklada mentalng aktywizacje dos$wiadczenia®®;

(3) Akcja, czyli intencja ruchu, ktéry jest ukierunkowany na osiggniecie celu.

Jest to, jak sadze, dobry punkt wyjscia dla rozwazania przedmiotowych elementéw

sktadowych gestu muzycznego, znajduje bowiem swoje trzy odpowiedniki w metodologiach

%5 por, R. I. Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures..., dz. cyt., s. 13 i d. Struktura ta jest nieco podobna
do struktury dzieta muzycznego u Lehmanna: koncept-medium-dzieto (jako forma doswiadczenia estetycznego;
Por. H. Lehmann, Rewoulcja cyfrowa..., dz. cyt., s. 134), czy pokrewnego i cieszgcego sie duzo wiekszg estymg
wyréznienia Alana Parkhursta Merriama komponentéw badania muzyki: materia (Ruch)-koncept (Znaczenie)-
doswiadczenie estetyczne (Akcja)-ekonomia (decydujgca o funkcjonowaniu muzyki w zakresie upowszechnienia
i stosowania technologii; Por. A. P. Merriam, The Anthropology of Music, lllinois, 1964). Idac tropem Smalleya,
wydaje sie jednak, Ze stuchanie technologiczne ihermeneutyka ekonomiczna wyjasniajgca stosowang
technologie niewiele wnosi w zakresie rozumienia samej struktury muzycznej, a raczej wnosi o tyle, o ile wplywa
np. na dostepnos¢ i potencjat techniczny instrumentéw na komponowanie przez kompozytoréw (z tego powodu
ma potencjat np. w ramach interpretacji integralnej proponowanej przez Tomaszewskiego).

36 Zasadniczo dostrzegam problem tego ujecia w fakcie, ze zaréwno znaczenie, jak i akcja sg percypowane,
a wiec doswiadczeny jest ukierunkowany ruch, na podstawie ktérego mozna interpretowaé jego ,cel”, co takze
jest mentalng aktywizacjg doswiadczenia. Z tego wzgledu dziele te elementy na element zobiektywizowany,
a wiec znaczenie zaposredniczone w symbolach, kulturze, potrzebie stownikéw itp. i element zsubiektywizowany,
tj. akcje, ktora ma przypisang siatke indywidualnych doswiadczen jako matryce opisowa, zalezng zresztg od dnia,
nastroju itp.
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dosé roznych proweniencji, np. semiotycznej i audio-wizualnej. Jak wczesniej zauwazytem,
Tomaszewski w ramach swojej koncepcji interpretacji integralnej wskazuje réwnowazniki
tych poje¢, zmieniajgc wszakze ich kolejnosc¢: Realizacja (Ruch)-Percepcja (Akcja)-Recepcja
(Znaczenie). Te trzy modusy postrzegania odpowiadajg takze trzem trybom stuchania
wedtug Chiona: przyczynowego (analitycznego, procesu wigzania zrodta), semantycznego
(interpretacyjnego, wigzacego zjawiska z systemami semiotycznymi) oraz zredukowanego
(interpretacyjnego, polegajgcego na oderwaniu od zrédet, przyczyn iskutkéw dzwieku
na rzecz syntezy i opisu jakosciowych wartosci wyzszego rzedu). Wyraznie dostrzegalna jest
takze tgcznos$¢ z opisanymi juz przeze mnie triadami Hattena, Adorno, Griseya iinnych.
Jasno rysujg sie wiec tu pewne osie podziatu wzdtuz obiektywizacji i subiektywizacji opisu
oraz dostrzegania wewnetrznych i zewnetrznych wtasciwosci ruchu i wyrazu. W tym sensie

zostajg zapewnione wszystkie komponenty praktyczne definicji Hugona.

3.1.2. Ruch jako obiektywna mierzalnosé

Walor ruchowy gestu z jednej strony moze by¢ wiec opisywany jako ruch czesci ciata,
a wiec poprzez swoje wymiary, umieszczenie topologiczne, predkosé, intensywnosé, opis
jego ciggtosci, czas itp., ale réwnie dobrze jako wirtualna trajektoria ruchu dzwiekowego,
czyli poprzez wtasnosci opisywalne zaréwno fizycznie (czas wyrazony np. w milisekundach,
wysokos¢é okreslona jako czestotliwos¢ wyrazona w Hz) jak i muzycznie (czas wyrazony
wartosciami rytmicznymi i tempami, wysokosci dzwiekdéw wyrazone umieszczeniem
na pieciolinii w kontekscie kluczy: ponadto mozliwe do opisania zjawiska harmoniczne,

fakturalne, barwowe itp.).

W moim przekonaniu atrybucja zalezy wiec od przyjecia perspektywy przestrzeni
i wymiaréw, determinujgcej przypisanie morfologii i funkcji. Obiektywnos$é tego opisu wynika
z mozliwoéci badania go odpowiednimi aparaturami w zgodzie z ustalonymi procedurami,
»2gramatykami” twérczymi i badawczymi. Jednoczesnie, podgzajac za myslg Chomsky’ego,
rzeczywistos¢ jest w stanie generowac itransformowaé w nieskohiczono$¢ nieskonczenie
diugie procedury, dlatego owe metody obiektywizacji sg otwarte. W tym sensie mozliwy jest
postep w tworczosci i badaniach.

Za przyktad powyzszego rozumowania niech postuzy hipotetyczna sytuacja. Teoretyk

moze przeprowadzi¢ analize Il Koncertu skrzypcowego G-dur KV 219 Mozarta wewnatrz tak

h307

normatywnych, jak deskryptywnyc procedur analizy harmonicznej iformalnej,

ktore zostaty ustalone przez wspoétczesnych Mozartowi (np. Friedricha Wilhelma Marpurga,

37 Por. M. Gotab, Spér o granice poznania dzieta muzycznego, Torun 2012.
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Heinricha Christopha Kocha), czy w refleksji post factum blizszej (Hugo Riemanna)
oraz dalszej (analiza Kazimierza Sikorskiego, Heirnicha Schenkera, GTTM, Leonarda
B. Meyera, propozycja harmoniczna Hermanna Erpfa, Tadeusza A. Zielinskiego, Ernsta
Levy’ego itd.). Jednak takg analize mozna takze oprze¢ na jakimkolwiek obiektywnie
mierzalnym parametrze, np. ustalaniu smyczkowania, aplikatury (palcowania), konkretyzacji
i korelacji proporcjonalnej temp, ustalaniu schematéw dyrygowania, badaniu spektrogramow
nagran, badaniu zaleznosci socjologicznych, ekonomicznych, etnomuzykologicznych,
jakosciowych i ilosciowych, statystycznych, teorii toposu wg Mazzoli itp. Tancerz moze
przygotowa¢ ruch choreograficzny, ktéry bedzie nasladowat Ilub odpowiadat na ruch
dzwiekow wedle konkretnych technik, styldw inurtow skodyfikowanych dla tanca
jako dziedziny sztuki, ale moze réwnie dobrze dokonac¢ ruchowej interpretacji dzieta metodg

Emile’a Jaquesa-Dalcrose’a®®.

3.1.3. Znaczenie oraz Akcja jako elementy subiektywne

Mentalna aktywizacja doswiadczenia moze nawigzywa¢ do zyciowych, sytuacyjnych,
zmystowych i innych doswiadczen wiasnych w umysle odbiorcy, ale i do doswiadczeh
symbolicznych, a wiec woli, wiedzy i sygnalizowania znaczen semantycznych. Jest
to w zasadzie dziatanie zacierajgce granice miedzy nimi, chodzi bowiem o subiektywny
odbiér materii  dzwiekowe] wdziele i to zarédwno napoziomie faktycznym,
jak i abstrakcyjnym.

Z tego wzgledu nalezy wyrdzni¢ obszar znaczenia, ktéry choé zobiektywizowany
np. regutami kulturowymi, pozostaje nadal indywidualny dzieki mentalnej aktywizacji
wlasnego doswiadczenia tak praktycznego, tj. dokonywania czynnosci psychofizycznych,

jak i abstrakcyjnego, semiotycznego, wynikajgcego z uczestnictwa w kulturze (a wiec takze

308 By odda¢ sprawiedliwosé istotnej, cho¢ nierozwinietej w niniejszej pracy mysli Dalcrose’a, chciatbym
zwiezle o niej wspomnie¢. Dalcrose’owska intuicja co do gestow zawartych w dziele polegata natym,
by nie internalizowa¢ ruchu w dzieto, lecz by eksternalizowaé¢ dzieto poprzez ukazanie go jezykiem ciata. W tym
celu stworzona zostata metoda oparta o ¢wiczenia rytmiczne, improwizacje (w tym ruchowg) i ksztatcenie stuchu
(np. nawigzujgca dodioni Gwidona metoda fonogestow). Wszystkie trzy elementy wyksztalcane
niezaleznie uwzgledniajg sie jednak nawzajem, dlatego moga, zdaniem Dalcrose’a, prowadzi¢ do wytworzenia
czystego obrazu wewnetrznego styszenia dzwiekéw. Podstawowg metodg eksternalizacji muzyki jest
interpretacja ruchowa dziela muzycznego, ktdra skupia sie na ozywionej plastyce ruchu ijego ekspresji
oraz poszukuje ruchu jednoczesnie instynktownego i estetycznego. Dalcrose proponuje system dwudziestu
podstawowych gestéw stuzacych interpretacji, cho¢ wspoétczesnie rytmiczki palete te rozszerzajg czesto
w zaleznosci od swoich potrzeb, uwzgledniajgc percepcyjny odbidr dzieta izamierzenia kompozytorskie
wynikajgce z partytury. Metoda Dalcrose’a, bardzo zréznicowana w swych praktycznych aplikacjach w réznych
osrodkach lokalnych, jest czesto rozwijana i wzbogacana o inne, pokrewne teorie. Popularne jest chociazby
korzystanie przez rytmiczki ztechniki gestodZzwiekéw Carla Orffa, ktéra polega na wytwarzaniu dzwiekdéw
przez ruchy ciata z wytgczeniem gtosu. Gestodzwigki mogg by¢ tg ideg, ktéra spotyka sie z dostrzegalng potrzebg
wytwarzania tzw. ,wirtualnych” skal, czyli ustawiania efektéow wedle relacji quasi-wysokosciowej od najnizszych
do najwyzszych, np. obiektofonéw (Ondfej Adamek), czy popularnego obecnie body-percussion (Frangois
Sarhan). Nie sposob nie wspomnie¢ takze o stownikowej organizacji gestéw komunikacyjnych na potrzeby
improwizacji w nurtach Sound-Painting.
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naturalizacji i enkulturacji) dokonywania czynnosci konwencjonalnych. Dlatego w badaniu
omawianego obszaru pomocne sg oczywiscie wszelkie zobiektywizowane teorie
semiotyczne, ale takze w rownym stopniu kazdorazowe subiektywne opisy dostrzegajgce

powigzania z wtasnymi doswiadczeniami.

Druga wyprowadzona kategoria to akcja, zorientowana wokét kategorii wewnetrznych
ruchu, jakosciowego opisu ucelowienia i ,intencji ruchu” przez jego trajektorie, cigzenia,
efemeryczne doznania, poszukiwanie tych elementéw, ktére sg postrzegane jako w petni
subiektywne z perspektywy odbiorcy, np. charakteru ruchu, wychwycania cigzen inapiec.
Z pomocyg interpretacyjng co do wiasnych odruchéw przychodzg takie kategoryzacje,
jak chociazby GTTM w wydaniu Roya, spektromorfologia z elementem zobiektywizowanym
w postaci badania spektrogramoéw, czy psychoakustyka, a w niej np. analiza sceny
stuchowej. Nieustannie sg one jednak osadzane w indywidualnych ,gramatykach stuchania”
i w doswiadczeniach kognitywnych. Wszystko to stwarza niesamowite pole do popisu
dla badacza gestéw, ukazania jego kunsztu interpretacyjnego, erudycji, ale przede

wszystkim wrazliwosci wtasne;.

Na przyktadzie Centralnego Gestu tarcia zapatki mozna przesledzic warstwy

przeprowadzania poprzez gesty analogii. Przyktadem takiej w visibilium et invisibilium jest np.:
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Ryc. 26. Gest-referencja (Bortnowski) ,tarcia” i gest ,skutku tarcia” (cisza). visibilium et invisibilium, tt. 94-99.

Znaczenie odbija sie w natezeniu iintencji akcji muzycznych. Mozna tu wszakze
wskazac¢ znaczenie funkcjonalne, wyrazone w checi czy potrzebie zapalenia $wiatta wraz
z fowarzyszgcg temu symbolikg, np. relacji $wiatta i ciemnosci. Jednoczesnie sam gest takze
posiada swojg kierunkowo uksztattowang energie — celowo$é, ekspresje, emocjonalnosé —
na podstawie ktérych wrzeczywistosci mozna okreslic, czy trgcy robi to zirytacjg,
czy spokojnie, czy ma pewne dtonie, czy rozirzesione, czy ponawianie czynnosci jest celowe
i zmierza do osiggniecia rezultatu, czy zaistniata przeszkoda, np. wytarta sie siarczana draska
itp. Te intencje odbijajg sie w ksztattowaniu proceséw dzwiekowych: nie sq z nimi tozsame,
ale za pomocg tych intencji przeniesiona zostaje pewna jakos¢ energetyczna, sugestywnose,

skutecznosce.
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Celem, intencjg gestu przedstawionego wyzej jest ponawianie, jednak coraz stabsze,

wolniejsze, wykonywane jaok gdyby ze zniecheceniem, az do ostatecznego braku krystalizacii

skutku.
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Ryc. 27. Gesty ,tarcia” w figurach ritardando oraz gest-referencja ,tarcia” (Bortnowski). visibilium et invisibilium,

tt. 132-133.

Tu z kolei analogia gestu ,tarcia” odbija sie w ponawianiu w figurach ritardando
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Ryc. 28. Gest ,skuktu tarcia” (szereg harmoniczny). visibilium et invisibilium, tt. 136-139.

Powyzej p
harmonicznego jest w moim przekonaniu zaspokojeniem obietnicy i petng krystalizacjg celu,

rzedstawione pojawienie sie

jako ,,skutku  tarcia”

petnego szeregu

w czym nieistotne jest, ze to krystalizacja tymczasowa. Towarzyszgca gestowi iluminacja

w projekcji $wietlnej, a wiec raptowne zapalenie $wiatta oraz uderzanie w dzwonkopodobne

instrumenty wzmacnia poczucie sakralnosci, metafizycznej wagi momentu.

W pewnym sensie gesty te mozna zredukowac do pierwotniejszych form, a wiec gestu

nieobecnosci-obietnicy (tarcie) i obecnosci-spetnienia obietnicy (pojawienie sie spektrum)

badz nieobecnosci-niespetnienia obietnicy (cisza). Do mysli tej powracam w hipotezie

redukcyjnej, rozdziat 3.3.2.4. Na tym opiera sie dramaturgia czesci l.

Jak wspomniatem, metaforyczna ikoniczno$¢ nie polega tu wszakze na precyzyjnym

odwzorowywaniu parametrow tarcia joko warunku wstepnego, cho¢ zachowane sg

np. proporcje czasu jego trwania, artykulacja, natezenie dynamiczne, fazy. Chodzi przede
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wszystkim o zachowanie Stimmigkeit, zgodnosci energii, wektoréw, ktéra z jednej strony
zapewnia dla mnie zardwno jednorodno$¢” materiatowqg oraz transformacyjng
réznorodno$é, a z drugiej strony na jej podstawie odbiorca samodzielnie bedzie dokonywat
interpretacijiz®?. W ten sposéb kreuje na réznych poziomach ztozenia ,,metafizyczne zapatki”,
ktére sg ,tarte” w procesie, dramaturgii utworu. Do tego powrdéce w omawianiu hipotezy
hierarchicznej, rozdziat 3.3.2.4. Nie chodzi miwszakze o imitowanie, czy symbolizowanie
faktycznego tarcia, cho¢ jest ono wdalszych czeSciach  zasugerowane  —
np. przez zestawienie wizualnych gestéw tarcia w video-playback zpojawianiem sie
szeregdbw harmonicznych wlll czesci, ile raczej o tworzenie splotow kontekstowych,

ktére wspierajg ikoniczne i metaforyczne analogie 310.

3.1.4. ,Syntetycznos¢” gestu

Rozbidér gestu na jego najbardziej podstawowe elementy, dotarcie poprzez mentalng
rekonstrukcje do jego najpierwotniejszych, strukturalnych sktadowych, moga w sposéb
obiektywny okresli¢, co sktada sie na gest muzyczny, ujawniajgc jednoczesnie operacje
i zamierzenia tworcy. Jednak, jak wielokrotnie podkreslatem, gramatyka kompozytorska jest
tylko i az rewersem gramatyki stuchania a przy okazji takze notacji, wykonawstwa, analizy
i interpretacji itp. Stad wynika potrzeba zwrécenia uwagi na fenomen postrzegania
jako catosci, konglomeratu percepcyjnie odczytywalnych parametréw, a przy okazji nadania

mu takze sensu jako Godgyowskich kategorii Znaczenia czy Akcji.

W niniejszej pracy wielokrotnie postuguje sie opisowg charakterystykg ,syntetycznego

waloru” gestu, struktur, obiektow dzwiekowych. Syntetycznos¢ te rozumiem za Cassirerem

309 tym sensie, méwigc w kontekscie wiasnego dzieta o gestach tarcia zapatki, gestach spetnienia — badz nie —
obietnicy, czuje sie niejako jak Lutostawski ttumaczacy Mscistawowi Rostropowiczowi dramaturgie swojego
Koncertu na wiolonczele i orkiestre, czyli uzywajac wielu okreslen poetyckich: a to, ze tutaj jednostka-wiolonczela
walczy z blachami, czyli z przeciwnosciami losu, ze wchodzi w dialog, ze przewodzi (stawetny unison),
a to, ze utwor jest jakby teatralny... Uzyte przez kompozytora metafory byty na tyle sugstywne, ze doprowadzity
do przyjecia interpretacji przez Rostropowicza (poszukujgcego ,tresci” w dziele, aby je sobie ,objasnic¢”),
ze oto dzieto obrazuje walke jednostki z systemem, tu w szczegdlnosci komunistycznym. Znajomos¢ postawy
estetycznej Lutostawskiego kaze uznac¢ te, bgdz co badz, wywiedziong z wiasnych stéw interpretacje za zbyt
daleko idaca. Chcac wyjasni¢ niuanse, odcienie mojej wiasnej koncepcji, ktéra moze by¢ interpretowana
dowolnie, do czego zresztg zachecam, sam postuguje sie metaforami zewnagtrzsystemowymi,
ktore ukierunkowuija interpretacje. W tym sensie podwdjnie intencjonalna metaforyka opiséw muzycznych jest
Jﬁgnoczeénie zaréwno elastyczna, sugestywna, jak i destruktywna dla zamierzefh kompozytorskich.

Identycznie mozna interpretowa¢ 3. Symfonie Pawlta Mykietyna, bo cho¢ ogdlne skojarzenia z muzyka hip-
hopowg sg dos¢ oczywiste (np. przez analogie do ,zloopowanej” ostinatowosci stylu, rapowanego sposobu
podawania tekstu, do techniki scratchingu), to jednak nie kazdy odgadnie, ustyszy i skojarzy, ze otwierajgce gesty
| czesci sg wywiedzione jako melodyczno-harmoniczno-rytmiczna transkrypcja z prostego schematu rytmiczno-
barwowego groove’a perkusyjnego, co zresztg deklaruje autor. Nie przeszkadza to percepcyjnemu postrzeganiu
tych uksztaltowan jako jednorodnych gestow. Uksztaltowanie gestow jako tego rodzaju analogii nie przesgdza
wszakze, za to jakosciowe konteksty zestawien iumiejetnosci poréwnania (poszukiwania powtorzen i réznic)
gestow w procesie dzieta juz wazg na odczytaniu idei wiekszych catosci, a nie odczytywaniu kazdej nuty
z osobna jako znaczace;.

100



jako obejmowanie réznorodnosci zestawionych przedstawien jednym poznaniem®"'. Zgodnie
z powyzszym nie sposob wiec zrozumie¢ mechanizméw rzadzacych tg syntezg
bez wnikniecia w drobnym choéby stopniu w pewne procesy kognitywne. Ze wzgledu na fakt
wigzania doswiadczen pamieci krétkotrwatej, przechowujgcej obraz wystuchiwanego
w tym momencie  utworu z doswiadczeniami  pamieci  dlugotrwatej, przechowujgce;j
doswiadczenia, przekonania i wiedze odbiorcy — zaprezentuje te doswiadczenia
w kontekscie teorii kontraktu audiowizualnego, ktéra zajmuje sie zagadnieniami obu tych

typow pamieci.

Audio-wizje jako pojecie, a w zasadzie dwa przeciwstawne pojecia ostatecznie
syntetyzowane w jedno, Chion wypracowat w swych badaniach nad kinem. Pierwszym
poddawanym obserwacji elementem jest tu kontekst multimedialny, w ktérym synchroniczne,
audialne i wizualne, transmitowane stuchowymi i wzrokowymi kanatami przesytu informaciji
dane zmystowe sumujg sie, co stanowi efekt synchrezy. Wigzkom multimedialnych

towarzyszg wiec lub mogg towarzyszy¢ zjawiska:

(1) Kontraktu audiowizualnego: zawsze obecnej sytuacji, w ktorej wigzki mediow
wzajemnie sie ,oswietlajg” i wytwarzajg miedzy sobg relacje znaczenia (tresci),
kontrastu (kontrapunktu), zgodnosci (potwierdzania sie idem per idem),
rozbieznosci (niezaleznego uzupetniania sie)*'?. Ze wzgledu na prymat roli danej
warstwy jako przestrzeni uwagi mozna wyr6zni¢ audio-wizje, ale tez wideo-
audycje®™. Skonczona liczba przesytanych wigzek informacji medialnych moze
mie¢ jednak nieskonczong liczbe poziomdw wigzania w percepciji.

(2) Wartosci dodanej: niemal zawsze na styku wigzek medialnych wytwarza sie
nowa, nieobecna w zadnej z warstw wartos¢. Zielinska nazywa jg wiarygodnoscia,
sympatig, sitg perswazji*'®, Chion — wartoscig zmystowa, informacyjna,
semantyczng, narracyjng, strukturalng, ekspresyjng, informacyjng®'®, *'°. To ona
sprawia, ze odbiorca jest przekonany o ,naturalnym”, ,materialnym” tkwieniu

tej wartosci w dziele (np. w samym obrazie) mimo, iz w rzeczywistosci wrazenie to

311 p. Parszutowicz, Fenomenologia form symbolicznych. Podstawowe pojecia i inspiracje ,p6znej” filozofii Ernsta
Cassirera, Warszawa 2013, s. 113.

Jest to szczegdlny rodzaj wspotdziatania wielopoziomowych proceséw percepcyjnych.

Warstwy medidéw jako przestrzenie uwagi percypowane sg réznie z uwagi na niejednolite neurobiologiczne
uwarunkowania kazdego ze zmystdw, a zwlaszcza predko$é przesylu danych. Zielinska zauwaza, Ze oko
wczesniej nizucho percypuje przestrzen, natomiast ucho wczesniej niz oko zauwaza zmiany czasowe.
L. Zielinska, Kontrakt audiowizualny, [w:] T. Brodniewicz, H. Kostrzewska (red.), De musica commentarii, t. 2,
2010, s. 234.

314 |, Zielinska, Kontrakt audiowizualny, dz. cyt., s. 231.

%15 M. Chion, Audio-wizja, dz. cyt., s. 10 d.

35 \Wyjatkiem sa sytuacje, gdy bogaty kontekst multimedialny generuje ogromng sume réznych, w tym
zbytecznych danych zmystowych i nie zostaje zapewniony wystarczajagcy czas resyntezy danych, a wiec
wyizolowania danych istotnych izsyntetyzowania ich w wartos¢ dodang, tj. konkluzje wyzszego rzedu
oraz nie zostaje zapewniony wystarczajacy komfort odbiorcy.
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logo-wizja

jest skutkiem wspodtdziatania wielu warstw oraz reakcji psychofizycznych samego
odbiorcy. Audio-wizja staje sie audiowizjg. Wartos¢ dodana nie bedzie wiec tylko
odpowiedzialna za reakcje psychofizyczng, ,emocje”, ale tez bedzie informacja,
ktéra méwi co$ wiecej o rzeczywistosci opisywanej réznymi wigzkami mediéw,
a wynikajaca z doswiadczenh zawartych W pamieci dtugotrwatej.
O intermedialnosci mozna moéwi¢, gdy wartos¢ sie wyksztatlca, o zwyklej

multimedialnosci zas — gdy wigzki medidw nie znajdujg percepcyjnej konkluzji.

Kontynuacjg ideowa relacji dualistycznej audio-wizji jest Chionowska triada audio-
317

, W ktorej jako osobna wigzka medialna wprowadzane jest stowo (/6gos),

w réznych swoich formach i przejawach uzupetniajgce konteksty ram wizualnych iram

audialnych. Relacje pomiedzy warstwami w triadzie nieco sie rdznig od relacji w audio-wizji.

Nalezg tu uwypuklenie, kontrapunkt, kontrast, sprzeczno$é, pustka®'®. Sadze, ze wyréznienia

wymagatyby takze uktady generowane w relacji z innymi zmystami: smaku, wechu, dotyku

itp.

Kontrakt audiowizualny trudno objasniaé bez odnotowania istnienia jeszcze trzech

proceséw zachodzgcych w umysle odbiorcy, a s to:

(1) Mentalna relokacja (por. wigzanie zrédita wg Smalleya, schizofonia

wg Murray-Schaffera — rozdziatl 2.6): zmiana kontekstu wynikajgca ze zmiany
zrodta dzwieku, emitera, ktéra powoduje przyktadowo mentalne zignorowanie go
jako gtosnika, by zamiast tego mentalne ,odtworzy¢” jego zrédta pierwotnego.
Wszelki bfad techniczny niweczy procesy percepcyjne, zaktiéca komfort i jakosé
przesytu danych. Zielinska zauwaza ,nadzwyczajng owocno$¢” ksztattowania
wieloznacznosci dzwieku, ktory to zabieg umozliwia manipulowanie percepcja
odbiorcy i prowadzi do wywotywania wkalkulowanych wen potencjalnych pomytek

relokacyjnych®"?.

(2) Mentalne renderowanie: integracja informacji multimedialnych w pamiegci

odbiorcy, umozliwiajgca ,polifonie emocjonalng”. Zielinska podaje tu przyktad
renderacji miedzy (a) dzwiekiem reprezentujgcym .,emocje abstrakcyjne”
i (b) obrazem reprezentujgcym obiekt, na ktéry emocje majg byc¢ skierowane
w jednorodng, syntetyczng jednostke, matryce w percepcji  odbiorcy.
W tym sensie mozna podswiadomie, mentalnie ,zobaczy¢” cos, co sie ustyszato

i ,ustysze¢” co$, co sie zobaczylo, a jednoczesnie dzieki wartosci dodanej mie¢

7 Triada ta odpowiada Lehmannowskiej triadzie muzyki relacyjnej. H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa..., dz. cyt.
318 M. Chion, Audio-wizja, dz. cyt..
319 . Zielinska, Kontrakt audiowizualny, dz. cyt., s. 235.
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skierowane swoje uczucie np.sympatii czy antypati na konkretny obiekt
ze wzgledu na okres$lane relacje kontekstowe®?.

(3) Ustalanie relacji: poprzez mentalny, cho¢ nieuswiadomiony test podobienstw,
ustalajgcy koherentnos¢ komunikatu iréznic, ktéry ustala hierarchie warstw
w przypadku sprzecznosci lub konstytuuje warto§¢ dodang w przypadku
zgodnosci. Przeprowadzanie testu w percepcji odbiorcy moze, zdaniem
Zielinskiej, objawia¢ sie poczuciem napiecia i odprezenia, obietnicy i spetnienia,
satysfakcji ze spetnienia sie przewidywan badZz przyjemnosci ptynacej

z niespodzianki**’

. W przypadku braku ktorej$ zwigzek medialnych test ten
réowniez zachodzi, nie jest jednak konfrontowany z pamiecig krotkotrwatg
percypowanego dzieta, ale dlugotrwatg, czyli poprzez przywotywanie

i wyobrazanie sobie obrazéw na podstawie doswiadczenia.

Sgdze, ze wgescie zachodzg procesy znane zkontraktu audiowizualnego,
co ujawniajg intuicje Ggdoya dotyczgce ucielesnionego poznania, silnika obrazowania
motorycznego, koartykulacji — zwtaszcza gdy mowa o gescie dzwiekowo-performatywnym,
ale tez dzwiekowo-semiotycznym  itp.  Dlatego takze  w przypadku gestow  czysto
dzwiekowych zjawisko to bedzie takze zachodzi¢, bowiem nieobecna warstwa
doswiadczenia, np. nieobecny wizualnie obraz zastepowany bedzie obrazami
(por. ucielesnione poznanie, obrazowanie motoryczne) przechowywanymi w pamieci
diugotrwatej. W tym sensie gest muzyczny jest syntetyczny, ato zuwagi na ujecie

pojedynczym aktem poznania Godgyowskich warto$ci Ruchu-Znaczenia-Akgiji.

W najgorszym mozliwym przypadku, w ktérym twierdzenia tego nie udatoby sie
w petni utrzymacé, mozna zatozy¢ z catg pewnoscia, ze nastepowac bedzie zjawisko podobne
kontraktowi audiowizualnemu: na podstawie mentalnego renderowania itestu relaciji
nastepowato bedzie syntetyzowanie wigzek dzwigekowych w jedng catos$é. W tym sensie
gesty muzyczne bylyby syntetyczne ze wzgledu na ujecie pojedynczym aktem poznania
réznych morfologii sktadowych jako ujednoliconych ze wzgledu na Chionowskg koncepcje
.,mitu dZzwiekowego”, a wiec potrzeby poszukiwania sensu wyzszego rzedu. Chion,
jako badacz nie tylko relacji dzwieku iobrazu w kinie, ale tez koncepcji Schaeffera,
z pewnoscig korzystat nie tylko zteorii stuchania, ale tez zteorii obiektu dzwiekowego,
czyli jednostek o takiej wiasnie ujednoliconej percepcyjnie, syntetycznej, hierarchicznej

proweniencji. W moim rozumieniu gest jest tak samo syntetyczny, jak syntetyczne sa

320 .

Tamze.
2 Stad, moim zdaniem, wynika logiczna potrzeba wprowadzenia pewnych archetypicznych percepcyjnych
odruchéw i ,obrazéw”, ktére rzutowac bedg na mojg koncepcje archetypicznych redukcyjnych form gestu.
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Klangfarbenmelodie, = \Webernowskie  punktualistyczne trajektorie,  chronochromie,
Griseyowska synteza instrumentalna, czy Lachenmanowskie morfologie (typy) dzwigku.

W visibilium et invisibilium wykorzystuje niektére odruchy percepcyjne zwigzane
z audio-wizjqg jako modele ksztattowania relacji warstw, co niech zobrazujg ponizsze

przyktady.

(1) Strategia uzupetniania: zestawianie dzwiekowych gestéw-agregatébw orazich
wybrzmieh z obrazem uderzane] frusty wyostrza, nakierowuje uwage na odczytywanie
gestéw-agregatéw jako paraleli  fizycznego uderzenia, za$ wybrzmiewania jako formy
wyziewu, powidoku (analogii powietrza uchodzgcego zinstrumentu w obrazowaniu
smugowym). Jednoczesnie gest-agregat przeksztatcany jest w gesty tarcia zapatek (w wizji
wystepuje obraz uderzenia frusty, w warstwie audio-playback — sample tarcia), wiec zachodzi
tutaj kontekstowa relokacja podobnych uksztattowan materiatowych [I, t. 4, 20, 42, 90, 94,
126, 136]. Innymi stowy jest to wiec odpowiednik miauczgcego psa, cho¢ na znacznie mniej
manifestacyjnym, oczywistym poziomie. Jednocze$nie w tym samym czasie natezenie
i jasnos¢ warstwy $wiatta pozostaje na niskim poziomie, co uzupetnia poczucie niespetnienia
przy kolejnych prébach urzeczywistnienia efektu wspomnianego tarcia, za$ dopiero
W momencie pojawienia sie petnego spektrum i instrumentéw dzwonkopodobnych (analogii

zapalenia zapatki), nastepuje petna iluminacja [I, 1. 136].

(2) Strategia kontrapunktu: zamieragjgcym gestom  w warstwie  audialnegj
przeciwstawiony jest w warstwie wizualnej peten sity gest chwytajgcej, tapigcej reki,
ktéry faktycznie kohczy utwér i jest w moim przekonaniu elementem wprowadzajgcym
optymizm a to jako paralela do dzwiekowego , pikardyjskiego” zakonczenia i to nawet mimo

stale zciemnianego Swiatta oraz ,zamierajgce]” warstwy dzwiekowej [VI, 1. 411].

(3) Strategia potwierdzania: wizualne, spowalnigjgce ,wirowanie”  rurami
adlikwotowymi  w powietrzu  przez grupe  amatorow  jest  potwierdzone zwalnianiem
i zamieraniem w orkiestrze w kulminacji oraz zestawione ze Sciemnigjgcym sie $Swiattem

[V, 1. 356-389].

Stosuje wiec w utworze wszystkie trzy typy strategii ksztattowania relacji miedzy
mediami: potwierdzania, uzupetniania ikonfrapunktu, ktére poprzez wrazenia wizualne
(video-playback, S$wiatto) kontekstowo i oszczednie nadajg prymarnym w  spektakliu
dzwiekowym wrazeniom audialnym pewnych waloréw nieobecnych w nich samych. Dzieki

temu mozliwa jest zwigzana z mentalnym renderowaniem ,,polifonia emocjonalna”.

Mozliwosci wytwarzania sie zjawiska mentalnej relokacji upatrywatbym np. gdy
wizualnym uderzeniom frusty towarzyszg sample zapalania zapatki [I, t. 4, 20, 42, 90, 94, 126,

136], czy gdy wizualnemu krzesaniu zapatek przyporzgdkowane sg rézne typy akcji
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dzwiekowych, w tym np. wytrgcania sie spektrum [lll, t. 275, 287 - znieksztatcone, 288, 304-
320, 1V, t. 356]. Istotne dla mnie poczucie formy jest ustalane przez test ustalania relacji, czyli
tutaj powtdrzen irdznic nie tylko poprzez wyrdznianie tego, co jest figurg, a co jest ttem
oraz wkalkulowanych w ten proces niejednoznacznosci (np. gest-agregat rozciggniety
w czasie do tej pory funkcjonujgcy jako figura), ale takze ustalania znacznikdw etapdw
dramaturgii (czyli tego, jak dzieto samo komunikuje swoje wtasne fazy — wstep jako trwajgcy
fakturalny dron [I, . 1-3], dramaturgia oparta o stopniowe przyspieszanie [I, f. 4-136],
kulminacji jako skrystalizowania sie ,w koncu" szeregu harmonicznego [I, t. 136-141],

zakonczenia [l, t. 142 al fine] itp.]).

3.1.5. Rozumienie gestu jako wyniku relacji Ruchu-Znaczenia-Akcji

Porzadkujgc uktady relacji triady warstw gestu pozostajgcych w ciggtym kontekscie
wymiardow przestrzeni oraz uwzgledniajgc mozliwos¢é réznych poziomdéw ich ziozenia,
a takze na podstawie wyluszczonych w poprzednim rozdziale intuicji, hipotez, teorii
epistemiologicznych i samej praktyki, dostrzegam cztery podstawowe mozliwosci rozumienia
gestu muzycznego, ktére mogg by¢ traktowane tgcznie lub roztgcznie takze w ramach

jednego porzadku w dziele muzycznym:

(1) Rozumienie pragmatyczne (formalistyczne, materialistyczne):

(a) Gest traktowany jest jako struktura ruchu dzwiekowego;

(b) Analogia stosowana jest wswym konkretnym, sScistym, niemetaforycznym
rozumieniu jako jedyna forma przeprowadzenia paraleli miedzy tym,
€O niemuzyczne, a tym, co muzyczne;

(c) Ruch i Akcja w waskim rozumieniu wystepujg jako warstwy dominujgce;

(d) Ograniczenie wewnatrzsystemowe®? form komunikacji znaczenia, gdzie
wewnatrz systemu znakéw, wtym wypadku dzwiekowych (gramatyki
kompozytorskiej, np. wariacyjnosc¢), nastepujg wszelkie transformacje gestow.
Takie komunikowanie znaczenia moze tez wynikaé zgramatyki formy

(np. znacznik etapu, czy przypisanie gestowi rangi ,tematycznej”);

%22 7naczenie w tym rozumieniu zbliza sie moim zdaniem do krytykowanej skadingd intuicji Meyera, 7e zawartosé

informacyjng muzyki nalezy odczytywaé w kontekscie teorii informacji jako stylistyczne (idiomatyczne),
syntaktyczne uksztaltowanie pozostajagce wreferencji do percepcji. Niema znaczenia dla faktu
ukonstytuowania sie tak rozumianego znaczenia zjawisko, w ramach ktérego zachodzi odwrotnie proporcjonalny
proces miedzy zakresem zawartosci informacyjnej iprzewidywalnosci (spetniania oczekiwan): duze
prawdopodobienstwo  nastgpstwa oznacza entropie (niska zawarto$¢ informacyjng)  za$ niskie
prawdopodobienstwo nastepstwa oznacza wysokg zawarto$¢ informacyjng. Poziom zawartosci informacyjnej
wedle Meyera ma wytwarza¢ reakcje emotywna, np. poczucie przyjemnosci czy spetnienia, kiére Bruner
nazwatby zapewne skutecznym zdziwieniem. Por. L. B. Meyer, Emocja..., dz. cyt., P. Podlipniak, Naturalistyczna
muzykologia systematyczna wobec poglagdéw Meyera na emocje i znaczenie w muzyce, [w:] Res Facta Nova.
Teksty o muzyce wspotczesnej, 21 (30), 2020.
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(e) Stosowane jest audialne i fizyczne rozumienie przestrzeni;

(f) Co do zasady nastepuje ograniczenie do minimum komunikacji
zewnatrzsystemowej, a wiec niezbednej przestrzeni stosowania podwdjnie
intencjonalnych  metafor muzycznych, w ktérejistnieje  akceptacja
nieusuwalnych skojarzeh ucielesnionego poznania oraz unika sie skojarzen
Ze znaczeniem pozasystemowym;

(g) Rozumienie gestu nastawione jest w pierwszym rzedzie presemiotycznie,

a dopiero jako logiczne dopetnienie — z konieczno$ci takze semiotycznie.

(2) Rozumienie idealistyczne:

(a) Gest traktowany jest jako struktura ruchu dzwiekowego;

(b) Dopuszczona jest mozliwosé przedstawienia tego, co niemuzyczne w tym,
co muzyczne nie tylko jako analogii;

(c) Ruch, Akcja i Znaczenie traktowane sg rownowaznie;

(d) Komunikacja realizowana jest nawielu poziomach wewnatrz-
i zewngtrzsystemowych, gdzie wszelkie transformacje gestéw sg dokonywane
w ramach réznych systeméw semiotycznych, np. ttumaczenia niemuzycznego
na muzyczne, Wwtym szczegdlnie operowanie I6gosem, manipulacje
dokonywane naréznych poziomach kulturowych: emblematycznych,
symbolicznych, semiotycznych;

(e) Stosowane jest szerokie rozumienie przestrzeni: zaréwno audialnej, fizycznej,
jak i w innych jej wymiarach, w tym takze somatycznym, czy wymiarze mysli;

(f) Operowanie I6gosem ma zmierza¢ do wykorzystania lub rozszerzenia
doswiadczenia poznania ucielesnionego, np. strategi semantyzacji muzyki
relacyjnej; gest moze by¢é réwnie dobrze figurg retoryczng, symbolem,

albo odczytywalnym zmystowo uksztattowaniem trajektorii procesu.

(3) Rozumienie performatywne:

(a) Gest traktowany jest jako struktura ruchu pozadzwiekowego, np. fizycznego,
ale i wizualnego;

(b) Ruch, Akcja i Znaczenie traktowane sg rownowaznie;

(c) Gest implementowany jest wramach utworu jako ,choreografia”,
badz wykorzystujgcy walory performatywno-wizualne, ktére akt wykonywania
muzyki w sobie zawiera, a wiec wykorzystywanie strategii wizualizacji
i teatralizacji muzyki relacyjnej;

(d) Funkcje komunikacyjne postrzegane sg réznorako: od ruchu
transformowanego w wigzki danych w ramach sonifikacji HCI, poprzez tresci

znaczgce, w tym takze o charakterze czysto wykonawczym, instrukcyjnym,



komunikacji wykonawczej w celu synchronizacji, az po komunikowanie
symboliczne i kulturowe;

(e) Wyeksponowany jest walor przestrzenny dzieta muzycznego iruchu,
mozliwego do osadzenia wprost w przestrzeni fizycznej bez uciekania sie
do podwdjnie intencjonalnej metaforyki lub wykorzystujgcego kontekstowe
ambiwalencje przestrzeni w obu rozumieniach;

(f) Stosowane sg tak gesty wspierajgce oraz towarzyszgce dzwiekom,
jak i dzwieki wspierajgce oraz towarzyszgce ruchowi performatywnemu.

(4) Rozumienie abstrakcyjne:

(a) Gest traktowany jest jako struktura psychofizyczna ruchu, jako autoekspresja
tworcy lub wykonawcy o tyle, o ile zostata mu w tym zakresie przyznana
samodzielnos¢;

(b) Struktura gestu jest wyrazana poprzez wyzsze poziomy ztozen w dziele;

(c) Ruch iprzestrzen rozumiane sg metarforycznie: akcja iznaczenie
jako warstwy prymarne, ruch zas umieszczony w przestrzeni symbolicznej,
przestrzeni toku mysli;

(d) Autoekspresja jest skierowana wewnetrznie (introwertyzm) lub zewnetrznie
(ekstrawertyzm) w stosunku do struktury psychofizycznej odbiorcy;

(e) Poprzez gest wyraza sie stany wewnetrzne, ale i wiedze czy przekonania,
np. poparcie lub niezgode na rzeczywistos¢ polityczng, albo tez czyni sie to
poprzez dziatania dokonywane w dziele, jak np. zerwanie z systemem

tonalnym.

Ze wzgledu na przenikanie sie tych rozumien w jednym porzadku oraz rdéznic
pomiedzy podejsciem kompozytora, wykonawcy i odbiorcéw, wydaje sie prawie niemozliwe
jednoznaczne przypisywanie dzieta do konkretnego paradygmatu. tatwiej aplikowalne
sg one do opisywania konkretnych aspektéw, warstw w dziele, albo opisywania przekonan
kompozytorow i zestawiania tych przekonan zrzeczywisto$cig poznawalng w dziele,
co zresztg moze by¢ owocne w weryfikacji, jak majg sie do siebie ujawniane zamierzenia

do kompozytorskich doxa, a co z kolei przynalezy do gnésis odbiorcy.

Przyjecie przeze mnie jako uprawnionych wszystkich czterech rozumien gestu wynika
zarbwno z logicznej koniecznosci uporzgdkowania hermeneutyk, jakiich obserwadii
w praktyce, wtym zwtaszcza w praktyce witasnej. W ten sposéb realizuje sie sprzezenie
zwrotne pracy teoretycznej i tworczej, gdzie zaréwno partytura wptywa na teorie, jak i teorie

na partyture.
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W konsekwenciji w visibilium et invisibilium podejmuje prébe integracji wszystkich
czterech aspektoéw rozumienia gestow. Wystepujg tu wiec igesty pragmatyczne
o charakterze  wyraznie  wewngtrzsystemowym, wewnetrznym  wutworze, bedqgce
znacznikami etapu (jak dazenie do kulminacji, kulminacja, rozwigzanie kulminacji), gesty
procesowe, ogdlne uksztattowania ruchu, nawet jedli przywodzgce na mysl ruch fizyczny,
w tym takze ruch relacji przestrzennych. Jezeli przewiduje mozliwos¢ wytworzenia sie refleksii
symbolicznej na ich podstawie, to wytgcznie w wyniku ztozenia ich z innymi w gesty wyzszego
rzedu. Nieznaczy fo bynajmniej, ze gesty nizszego rrzedu nie spetniajg waloru
komunikacyjnego, niemniejich ,zawarto$¢” nie jest docelowym przekaznikiem znaczenh
symbolicznych, a bardziej zaproszeniem do odwotan wzgledem doswiadczeh zmystowych
i zyciowych, wskaznikiem orientacyjnym o jakosci i stadium procesu, jego kierunku, ,intencji”,
~ekspresji”. W relacji zréznymi warstwami w utworze zazwyczaj te nizsze gesty pozostajg

w relacjach uvzupetniania.

Sqg takze gesty, ktére z zatozenia majg w siebie wdrukowane obrazy, znaczenia,
symboliki i odestania: gesty-referencje (cytaty), gesty ikonicznie i metaforycznie,
np. reprodukujgce tarcie zapatki oraz fazy, skutki czy wyobrazone doswiadczenia zmystowe
zwigzane z tg czynnoscig. Ten ostatni rodzaj gestéw staram sie wyrdzniac i zazwyczaj
funkcjonujg one na tle tta (typ fakiuralny) w charakterze figury (typ gestyczny), aby byty
wyraznie dostrzegalne w ztozonych warstwach dramaturgii. Jakkolwiek sg wprowadzane
z nadziejg naich odczytanie, to jednak nie oczekuje tego: raczej majg one naktonic
do ksztattowania ogdlnego poczucia wspdinej proweniencji i w zestawieniu z obrazem -
umozliwi¢ identyfikacje. Dla uwaznych uczestnikdw kultury jest to otwieranie perspektyw
nainne jej artefakty, a wiec Idégos, dzieta muzyczne, czy Swiete ksiegi. Ta grupa gestéw
pozostaje zinnymi warstwami  utworu zazwyczaj wrelacji  kontrapunkiu, uzupetniania

bgdz zgodnosci.

Stosuje takze szeroko rozumiane gesty performatywne: choreografie ruchowq
muzykdéw orkiestry [ll] oraz wizualne aspekty konwencjonalnej gry nainstrumentach -
zamierajgcy ruch przy wykonywaniu figur rifardando [np. I, t. 221-229], arpeggiowane
tamane akordy w skrzypcach [lll, t. 279-288] — oraz tej zupetnie niekonwencjonalnej, do ktdrej
przynalezg okregi zataczane waldteufelami czy rurami alikwotowymi [I, . 42-44, 59-64,
I, . 287-289, V, t. 356-389], technika Pan-flute [air-guiro] [l, t. 4, Il, t. 152], uderzanie w ustniki
instrumentéw [I, t. 60-67, lll, t. 291 i d]. Choreografia ruchowa muzykéw zastosowana
w Il czesci jest celowo skontrastowana z wprowadzeniem obecnosci tancerzy, opiera sie
na lapidarnych  ruchach: zamaszystym  uderzeniu  wustnik  (korpus  instrumentu)
[np. lI, t. 150], réznych konfiguracjach dtoni ,unoszgcych sie w powietrzu” [np. I, t. 150-152],
czy odwracanych twarzy [np. I, 158-162]. Choreografia ruchowa tancerzy pozostaje

tu jako warstwa w relaciji kontrapunktu, a w poréwnaniu z pozostatymi warstwami duzo mniej
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w relacji uzupetniania. Obecno$¢ tancerzy i bardzo ogdine zarysowanie propozycji ideowej
ich ruchu ma nacelu kreacje choreografi pozostajgcej bezwzglednie w kontrapunkcie
wzgledem partii dzwiekowej. Jest to kontrapunkt z zatozenia, poniewaz partii tych sam
nie determinuje, powierzajgc je woli oraz wyobrazni artystéw-tancerzy323 a ustalajgc tylko ich

synchronizacje w punktach weztowych poprzez gesty-uderzenia.

Gdybym miat wskaza¢ gest abstrakcyjny, to bytoby nim zaproszenie odbiorcy
do poetycko rozumianegj ,lewitacji": uniesienia ponad doczesnos¢, kontemplacji rozbijanej
na jego oczach i uszach metafizycznej sciany miedzy widzialnym a niewidzialnym, audialnym
i wizualnym, akustycznym i wyobraozonym, cosamo w sobie jest przedmiotem
niniejszego utworu, a przy okazji najwyzszym z gestdw w hierarchii, ktéremu wszystkie procesy
zachodzgce w utworze sg podporzgdkowane, a wiec pozostajg z nim na obu poziomach
wrelacji zgodnosci. Korzystajgc z przedstawianych péiniej (rozdziat 3.3.2.4.) hipotez
streficznych (hierarchicznej i redukcyjnej), staram sie zachowywac jednolitose, jednorodnose
gestu na réznych poziomach ztozenia. Tu Gestem Centralnym jest tarcie zapatki: zaréwno
jako gest, pojedyncza akcja dzwiekowa, jak i joko gestyczne uksztattowanie proceséw
w ramach czgstek utworu i catego dzieta (ponawianie kulminacji bez uzyskiwania konkluzji,
az do centralnej kulminaciji, zwienczonej konkluzjg, czyli swoistym skutecznym zapaleniem
LZapatki”) [V, t. 356]. Omawiane kontemplowanie to swoiste rozbicie Sciany miedzy
widzialnym a niewidzialnym. Dzieje sie fo np. poprzez zaaplikowanie w warstwie video-
playback Schlieren Optics, ktére ujawnia niewidzialne ,,wyziewy” zmian cisnienia powietrza,
w tym tez samq fale dzwiekowq, czy tez ,przejecie” akustycznego wybrzmienia fortepianu
przez audio-playback w karykaturalnej formie [I, cadenza]. Wszystko to stanowi w swej istocie
metaforycznie ujete ,tarcie” w celu ,zapalenia” ,Swiatta” dla oczu (nowych oczu,
metafizycznych oczu), wyczulonych na niewidzialne, czyli ptynne przejscia miedzy typami
przestrzeni, o ktérych traktuje takze zawarty w ostatniej czesci fragment Bhagavadgita
[VI, t. 392-408]. Nie przedstawiam, ani nie oczekuje spodjnej interpretacji symbolicznej, mam
raczej nadzieje nawzbudzenie w stuchaczu nastroju do refleksji. Ztozono$¢ warstw
i zestawianych z nimi kontekstéw powoduje, ze kazdy odbiorca moze dokonac interpretacii
we witasny sposdb. Ja jedynie okredlitem ramy ideowe czesci oraz dobratem gesty, iluzje,

wykreowatem , doswiadczenia”, w ramach ktérych kazdy moze znalez¢ swoéj punkt wyjscia.

23 Bliskie mojemu tokowi myslenia sa dwa cytaty przywotane przez Cooka w artykule Miedzy procesem

a produktem: muzyka jako performans, ttum. J. Dolinska: ,Performans nie jest po to, aby przedstawi¢ utwor
muzyczny, ale to raczej utwor istnieje, zeby wykonawcy mieli co$ do wykonania” (cyt. za: R. L. Martin, Musical
Works in the Worlds of Performers and Listeners, [w:] Michael Krausz (red.), The Interpretation of Music:
Philosophical Essays, Oxford 1993, s. 123). ,Standard wsréd form stuchania (...), ktéry nie bedzie juz odbierany
jako reprodukcja, jako powielenie obrazu (ze wszystkimi zwyczajowymi implikacjami zatracenia prawdy
i znieksztatcenia rzeczywistosci), ale jako bardziej bezposredni, natychmiastowy kontakt z danym wydarzeniem”
(cyt. za: M. Chion, Audio-vision, ttum. C. Gorbman, W. Murch, Nowy Jork, 1994, s. 103, polskie ttumaczenie
J. Dolinskiej. Por. polskie wydanie tegoz: dz. cyt.,, s.85). Oba cytaty [w:] Glissando. Magazyn o muzyce
wspofczesnej, Performatyka, nr 1 (21), 2013.

109



Ze wzgledu nafakt, ze dla dzieta przyjeta zostata idea spektaklu dzwiekowego,
czyliw moim przekonaniu pewnej formy widowiska, w ktérej naczelng role petni dzwiek —
niedzwiekowe warstwy sq tu mniej samodzielne niz warstwa audialna. Cho¢ wykorzystuje
pewne doswiadczenia audiowizii, to wcigz sg one zorientowane na uwypuklanie
i nadawanie kontekstow warstwie dzwiekowej. Z tego tez powodu uzywam ich

dos¢ oszczednie, nierzadko powierzajgc dyspozycje szczegdtdw samym wykonawcom.

3.1.6. Praxis rozumienia i definiowania gestu na wybranych przyktadach

Zaréwno warstwowa struktura gestow jak i przyjete postawy wzgledem ich relacji
odpowiadajg fragmentom roznych definicyjnych rozumien tej kategorii, jakie wystepuja

chociazby w Stowniku Jezyka Polskiego. | tak ,gest” oznacza tam:

(1) ,ruch reki towarzyszacy mowie, podkreslajgcy tresé tego, o czym sie modwi,
lub zastepujacy mowe;

(2) czyn wspaniatomysiny, dokonany w sposéb podniosty lub dla efektu;

(3) srodek wyrazu scenicznego: nacechowany znaczeniowo ruch ciala

towarzyszacy méwieniu postaci lub zastepujacy stowo’. ***

Mozna zauwazyC, ze pojecia ruchu, towarzyszenia czy podkreslania tresci,
zastepowanie mowy, sposéb dokonania czynu, osigganie nim efektu, bycie przezen
srodkiem wyrazu, jego znaczeniowos¢ czy uzycie w funkcji zastgpienia stowa — wszystkie te
elementy mozna znalezé w konstrukcji gestu muzycznego ijego rozumieniu w procesie

interpetacyjno-wyktadniczym, cho¢ mogg byc¢ one tutaj rozszerzone lub tez zredukowane.

W  historii muzyki mozna zaobserwowa¢ mozolne dookreslanie sie wspdlnot
rozumienia gestu oraz idgce za tym procesem proby jego definiowania. Przyktadowo Michat

Bristiger pisze, ze:

.«Gesty muzyczne» sg terminem dawniej w muzyce nie znanym, jednak ostatnio
coraz czesciej uzywanym (...) Wykorzystywanie w teorii muzyki terminu «gest
dzwiekowy», fgczy sie zapewne zrozkitadem tradycyjnego systemu dzwiekowego
muzyki europejskiej, kiedy to utwory muzyczne tracg swa tradycyjng budowe, aich
«struktury» nie mozna juz okresli¢ za pomoca dotychczasowych kategorii™*°.

W Kkonstatacji tej mimo, iz wykorzystane sg twierdzenia skadingd prawdziwe,

to jednak to odnoszgce sie do nieumocowania pojecia gestu w perspektywie historycznej

324 Hasto: gest, [w:] Stownik Jjezyka polskiego PWN,

[zrédio:] hitps://sjp.pwn.pl/sip/gest;2461455.html?utm_source=TradeTracker&utm medium=display [dostep;
01.05.2023].
325 M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem, Warszawa, 1986, ss. 137-139.
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wydaje sie co najmniej niezasadne, zeby nie powiedzieé btedne®®. Mimo to, omawiajgc gest
muzyczny Bristiger zauwaza, ze tenze ustanawia rzeczywisto$¢ przedstawiong w dziele
na daleko szerszym polu, niz czynity i czynig to pojecia motywu, frazy, zdania, figury i tta,
albo figury retorycznej. Zadne dawne lub nowe pojecie strukturalne ani retoryczne wydaje sie
nie by¢ zdolne objgé istoty gestu muzycznego i to mimo, ze Bristiger, podobnie jak Herder,
czy — duzo bardziej posrednio — Roy, wigze gesty Scisle ze zrédiem wokalnej ekspresii

i syntaktyki jezykowe;.

Podobng sytuacje nie zawsze szczesliwych operacji nad pojeciami w definiowaniu

gestu napotkatem w Encyklopedii Polskich Kompozytoréow Wspoétczesnych:

.1ermin [gest] zwigzany ze sposobem komponowania stosowanym przez Tadeusza
Wieleckiego, atakze Wojciecha Ziemowita Zycha. Polega na uzyciu jednostkowych
dziatan (akcji) muzycznych uformowanych w réznorodne acz charakterystyczne
ksztatty i traktowaniu ich jako nosnikéw energii i znaczenia w kompozycji. Gest
muzyczny jest wiec rodzajem muzycznej jednostki narracyjnej. Moze przybierac
ksztatt akordu czy motywu, ale takze wystepowaé w postaci bardziej ztozonych

struktur dzwigkowo-ruchowych™?’.

Definicja przedstawiona wyzej nie zawiera twierdzen falszywych, chociaz pojecia
muszg by¢ z tej definicji pokretng drogg wyinterpretowywane, zamiast by¢ przedstawionymi
wprost. Gtéwnym zarzutem jest tu oczywiscie potraktowanie gestu wylgcznie jako techniki,
sposobu komponowania oraz zawezenie wytgcznie do dwoch kompozytordw, co wywotuje
szereg konsekwencji: zignorowanie dorobku i intuicji innych kompozytoréw, zignorowanie
rdzenia, istoty pojecia, jego wiasciwosci i praktycznych skutkdow.

Za ciekawszg uznaje definicie Andrzeja Madro, ktéra ideowo powigzana jest

z Tadeuszem Wieleckim (o ktérym za chwile):

.rechnika [gestu] polega na zestawieniu i skonfrontowaniu réznych znaczen
i nastrojow. W gestach jest synergia muzycznego ksztattu i sity, ktére sg intuicyjnie
rozumiane. | rzeczywiscie, sg one dos¢ obiektywne w wywotywaniu emocji,

subiektywnych jedynie w stosunku do postawy publicznosci, Ogdlnie rzecz

% Sformutowanie ,gest”, na co zwrécit mi uwage Kamil Lis, mozna znalezé choéby w traktatach Girolamo
Frescobaldiego poréwnujgcego praktyke wykonawczg w postaci gry klawiaturowej ze wspoétczesnym sobie stylem
madrygatu, w tym Carla Gesualda da Vanozy (praktyke kompozytorska). Zakresowo wiec pojecie to nie dotyczy
tylko pedagogiki czy techniki wykonawstwa, ale tez opisu pewnych wiasnosci obecnych w dziele. Tym
samym moéwi¢ mozna o tej wspdlnocie znaczen juz w kontekscie wczesnych toccat, canzon, ricercaréw, a nawet
sonat czy concerti. Podobnie duzo szersze zakresowo znaczenie ,gestu” ksztattuje sie¢ w kontekscie Prélude non
mesuré Luisa Couperina czy tworczosci Johanna Jakoba Frobergera, gdzie porzadkowanie proceséw
harmonicznych, melodycznych i frazowania, nastepuje na ksztait organicznych impulséw, ruchéw, wiasciwosci
zmystowych jako bardzo charakterystycznych ,przeptywéw” (,wahadefl’), o celowosciowej charakterystyce.

37" [hasto] gest muzyczny [w:] Encyklopedia  Polskich Kompozytorow —Wspofczesnych, — [zrodio:]
https://mapofcomposers.pl/terminy/style-techniki/gest-muzyczny/ [dostep: 01.05.2023].

111



biorgc, ruch gestow dotyczy przede wszystkim witasciwosci symbolicznych
i estetycznych. Ten ruch nie ma celu; do niczego nie prowadzi. Gest jest ruchem
«sam w sobie», podobnie jak taniec. Dlatego Giorgio Agamben nazywa go «czystym
srodkiem», czyli takim, ktoéry nie ma nacelu niczego. Jednoczesnie moze by¢
nosnikiem znaczen, otwierajgcym sfere etosu. Oczywiscie termin «gest» jest
od dawna uzywany w teorii muzyki jako wygodna metafora. W szerokim potocznym
znaczeniu «gest muzyczny» odnosi sie zwykle do rezultatu dziatania lub postawy
artysty lub wykonawcy, ale mozna go uznac za ekspresyjna strukture dzwiekowa

o specyficznych cechach ruchu, ksztattu i barwy. Muzyczny gest jest przekazem

bez stow, przekazem, ktérego nie da sie inaczej wyrazi¢”*?.

Rozumienie gestu wyrazone w niniejszej pracy stoi, podobnie jak we wczesniej
wymienionych przypadkach, niejako w opozycji do definiowania Madro, ktéry przyznaje
a priori pierwszenstwo mogacej by¢ rozumiang idealistycznie strukturze, ktéra sprowadzona
jest dotechniki kompozytorskiej (o przypisaniu gestowi waloru ,czystej”, ,pustej’
intencjonalnosci nawet nie  wspominajgc). Madro zwraca jednak  uwage
na idiosynkratycznos$¢ gestu i ambiwalencje stosowania tego pojecia w réznych sytuacjach

oraz rozréznia, swoim zdaniem, jego znaczenia tak potoczne jak i Sciste.

Definiowanie o charakterze przeciwnym, bo idealistycznym, cho¢ niepozbawione
pewnych waloréw praktycznych, przedstawia Ludwik Bielawski. Gest rozumiany jest
jako elementarny, ale kompleksowy i koherentny, swiadomy i kontrolowany ruch ciata,
jedyny bezposredni srodek uzewnetrznienia sie czlowieka. Sens gestu muzycznego lezy
w gescie ruchowym. Dlatego istotnym zpunktu widzenia Bielawskiego jest proces
transformacyjny gestu: rozpatruje go autor jako czysto wykonawczy w kontekscie
performatywnym, a wiec jako transformator gestu pozamuzycznego w gest muzyczny**.
Jednoczesnie gest ma swoj wiasny sens, logike, psychologiczng czy semantyczng tresé.
Rysujg sie tu jako funkcjonalne elementy systemu oraz ztozone procesy czysto fizjologiczne,
tj. fizyczne aspekty oddziatywania na otoczenie. Ze wzgledu na ujednolicajgce pojecie
przestrzeni, gest Bielawskiego mozna mierzy¢, opisywac jezykiem fizyki, mechaniki ruchu,

rejestrowac aparaturg.

Jeszcze jedng definicje gestu — cho¢ wyliczeniowg i niebezposrednig — daje Grisey,
ktéry o ile mi wiadomo, jako jeden z pierwszych wspétczesnych kompozytorow uzywat

w kontekscie swojej wtasnej tworczosci wprost stowa gest ito w znaczeniu zblizonym

38 A, Madro, From Extraversion of Collage to Introversion of Composed Trill — Techniques of Self-Expression
in Tadeusz Wielecki’s Music, [w:] J. Postuszna (red.), Psycholgy of Art and Creativity, t. 3, Krakow, 2017, ss. 93-
95.

29| Bielawski, Czas w muzyce i kulturze, Warszawa 2015, s. 175.
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do obecnego. Choé nie zawsze nazywat to, co tworzyt gestem®’, to jednak wymieniat
skfadniki swojego warsztatu technicznego, ktére wskazujg na jednoznacznie gesturalng

wrazliwosc:

.Konsekwencje harmoniczne i kolorystyczne:
— (...) Zespolenie harmonii oraz barwy w jednorodng jakos¢,
— Integracja wszystkich dzwiekow (od bialego szumu do tonéw
sinusoidalnych),
— Stworzenie nowego systemu funkcji harmonicznych uwzgledniajgcego
stopien komplementarnosci (akustycznej, a nie chromatycznej)
oraz hierarchie ztozonosci, (...)

Konsekwencje dla czasu muzycznego:

— Zwrécenie wiekszej uwagi na fenomenologie percepcji,

— Uznanie czasu za istote formy muzycznej,

— Badanie czasu «rozciggnietego» oraz «skondensowanego», jako réznych
od rytmow ludzkiej mowy,

— Odnowienie, w miare uptywu czasu, swobodnej metrycznosci oraz badanie
granic oddzielajacych rytm i trwanie,

— Mozliwos¢ dialektycznego zestawiania procesdéw muzycznych rozgrywajgcych

sie w radykalnie odmiennych czasach.

Konsekwencje formalne:
— Bardziej «organiczne» ksztalttowanie formy poprzez autogeneracje

dzwiekow,

330 Grisey nazywa wszakze gest bezposrednio gestem nie w tekstach, a w notatkach programowych, legendach
do partytur, z ktérych wytania sie obraz gestéw przyrownanych do funkcji biologicznych (gesty cyklu
oddechowego w Partiels, gesty bicia serca w Prologue), ale tez bardziej zlozonych czynnosci wirtualnych,
ktére Grisey probowat odtworzy¢ w dzwiekach wzdtuz ich fizycznosci (jak np. w dramatycznym gescie odstoniecia
kurtyny ,przettumaczonym” z fresku Piera della Franceski Madonna Prado w L'lcéne paradoxale — Hommage
a Piero della Francesca). Gdzie indziej méwit takze o dziataniu przestrzennym, osadzaniu dzwiekéw w otchtani
(mise en abyme). Problematyke gestyczng u Griseya moze zacierac fakt, ze w celu opisania wytwarzanych przez
siebie struktur uzywat on zamiennie sformutowan Gestalf (,ksztalt”)oraz bezposrednio stowa ,gest”.
Jednoczesnie kompozytor sam nie wydaje sie by¢ pewien, na ile ,proces” i ,gest” mogg by¢ sobie przeciwstawne
(jako struktury dzwiekowe reprezentujgce jego trzy typy czasu). ,Poczgwszy od kompozycji Epilogue i Talea,
jestem bardzo zaintrygowany problemem przyspieszania. Czy mozna przyspiesza proces, nhie powracajgc
jednoczes$nie do muzyki gestu? Collon Nancarrow w swoich Etiudach na pianole prébowat tego z powodzeniem,
udowadniajgc, ze mozna przyspiesza¢ az do przekroczenia szybkosci ludzkiej percepcji. Czy jest to jednak
mozliwe bez uzycia $rodkéw mechanicznych lub elektroakustycznych? Le temps et I'ecume oscyluje miedzy
muzyka wielorybdw, ludzi i owaddw. Ten sam gest (rytm-szum / trzymany dzwiek-spektrum) przechodzi przez sito
wzglednych miar czaséw tak bardzo od siebie oddalonych, ze jednosekundowa komoérka moze stac sie podstawg
procesu formalnego obejmujgcego catkowity czas trwania utworu. Mozliwe sg wszystkie kombinacje pomiedzy
tymi miarami czasu, ale pozostaje watpliwo$¢ co do mozliwosci ich percypowania”’, G. Grisey, Le temps
et l'ecume, [w:] Ksigzka programowa 43. Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspoéiczesnej Warszawskiej
Jesien, ttum. autor nieznany, Warszawa, 1999 [w:] J. Topolski, Muzyka Gérarda Griseya, Wydawnictwo Krytyki
Politycznej, 2012, s.269. Nb. nazadane przez Griseya pytanie retoryczne, sam takze prébuje udzieli¢
odpowiedzi w hipotezie strefowej budowy gestu.
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— Badanie wszelkich rodzajow syntezy oraz granic pomigdzy
poszczegolnymi parametrami,

— Mozliwosé prowadzenia gry pomiedzy synteza i ciggloscia z jednej
strony a rozszczepieniem i nieciggtoscia z drugiej,

— Tworzenie procesow zastepujacych tradycyjnie pojmowany rozwoj,

— Zastosowanie elastycznych i neutralnych archetypow dzwiekowych
utatwiajacych percepcje oraz zapamietywanie procesoéw,

— Zestawianie oraz synchronizowanie i desynchronizowanie
przeciwstawnych, niekompletnych albo tylko sugerowanych proceséw,

— Naktadanie i zestawianie form rozgrywajgcych sie w radykalnie réznych

ramach czasowych”>".

Przedstawione do tej pory definicje gestéw rozciggajg sie od uzycia pojecia gestu
jako mniej lub bardziej rGwnowaznego ruchowi ciata, po uzycia rozumiejgce gest w sensie
metaforycznym, a stluzgce do opisania pewnych wylaniajgcych sie cech dzwieku
muzycznego. Chcac ukazaé na przykladzie aktualno$é wybranego w tej pracy, szerokiego
rozumienia, wybratem takze stanowisko Tadeusza Wieleckiego, uwazanego dos¢
powszechnie za polskiego ,ojca chrzestnego” gestu muzycznego, cho¢ sgdze osobiscie,
ze Wielecki po prostu nazywa to, co wielu twércow dotgd milczaco przyjmowato jako fakt.
Nie chciatbym mu bynajmniej odbieraé istotnosci, jego ujeciu — indywidualizmu, a juz
zwlaszcza w kontekscie jego wiasnej, wyjgtkowej techniki i jezyka kompozytorskiego,
nie sposob jednak pomingé podniesionej juz przeze mnie kwestii, ze pojecie gestu wykluwato
sie procesualnie od stuleci. Uwazam, ze to definicja Wieleckiego stanowi wtasciwg postawe

tej syntezy.
Mowi on o swojej technice i swoim jezyku:

»(...) istotg [gestu] jest niepodzielnos¢ dramaturgiczna jakiego$ motywu, catostki
muzycznej. Jest to wiec rodzaj muzycznego zdarzenia, ktérego nie da sie zredukowac
do jakiej$ bardziej prostej postaci bez uszczerbku dla zasadniczej jego funkgiji, to jest
funkcji elementu muzycznej akcji. A dalej jest to co$ takiego, co powinno miec
charakter znaku. Nie bedzie gestem po prostu motyw, czyjaka$ abstrakcyjna
komérka dzwiekowa. w gruncie rzeczy chodzi o przeniesienie na teren muzycznego
dyskursu zasady gestu, jako odruchu ciata. Odruchu zawierajgcego przekaz,
cho¢ obywajacego sie bez stow. Cziowiek wykonuje jaki$ gest, za pomocg ktérego
komunikuje wtasne odczucie rzeczy, jakas swojg wewnetrzng prawde. Lecz taki gest
ma walor muzyczny: posiada wilasng energie, rytm, tempo, okreslony czas trwania.

Przeniesienie tych cech na dzwieki jest do zrobienia. Lecz dodatkowo — i tu dotykamy

331 G. Grisey, Powiedziate$ spektralny?, ttum. M. Mendyk, M. Mroziewicz, [w:] J. Topolski, dz. cyt., ss. 398-399.
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istoty sprawy — te elementy sg nosnikiem wyrazu iznaczenia. A poniewaz
zasadniczym wymogiem muzycznego gestu jest  jego odrebnosc,
charakterystyczno$¢, widze w metodzie komponowania postugujgcej sie gestami
mozliwo$s¢ muzyki, ktéra gra wyrazami, rdéznorodng energig. A tez mozliwosc
uzyskania wigkszej plastycznosci muzycznej materii oraz — niezaleznie — nadania
dzwiekom humanistycznego sensu w stopniu wiekszym, niz one maja, gdy traktowane
sg jako czysta konstrukcja. (...) Moim celem jest odwotywanie si¢ do giebokich,
wewnetrznych poktadéow psychiki. W czasie obcowania z muzykag stajemy wobec
swiata nieograniczonego, wobec tego, co transcendentne. Dziatanie muzyczne,
artystyczne wynika z komunikacji zinnym czlowiekiem, ale wobec Boga,
Absolutu™*,

3.2. Podmiot gestu

»Struktura [muzyki] spotyka strukture [czlowieka]. Co$ wydaje sie znajome,
wiec sympatyczne, cos jest irytujgce, wiec problemem jest to, w jaki sposdb nalezy
poradzi¢ sobie z irytacjg: czy zatrzasniesz okiennice i powiesz «nie», czy otworzysz

swoje uszy. Mysle, ze muzyka powinna po prostu bardzo uprzejmie zapraszaé

do otwierania uszu i to wszystko™®.

Refleksja na temat gestu muzycznego jako swoistej metastruktury jest z koniecznosci
refleksjg o jego postrzeganiu. Gest od samego poczgtku byt rozumiany komunikacyjnie
jako transfer idei czy abstrakcyjnych danych od osoby do osoby, wykonywany niejako
ze wzgledu nate drugg osobe oraztkwigcg w tejze osobie mozliwosé jego odczytania.
Jak napisze Beethoven na okladce swojej Missa solemnis D-dur, op. 123 — ,Von Herzen —
moge es zu Herzen gehen”. Bielawski zauwaza, ze wszystko, co cziowiek potrafi czyni¢
Swiadomie, jednak wewngtrz typowo ludzkiej aktywnosci, jest ruchem ciata lub ruchem mysili
posiadajgcych witasciwy nam gatunkowo sens, logike czy psychologiczng tres¢. Ruch ten
jako najpierwotniejszy, wczesniejszy nawet od rytmu element konstrukcji dzwiekowej, stawia

czlowieka $wiadomego aktu dziatania w kilku konfiguracjach®*:

(1) Podmiotu dziatania jako quasi-umystu, gdzie zachodzi ekspresyjne wyrazanie

woli poprzez gest i ustalanie jego celdéw, intencji, idei;

%2 [hasto] Tadeusz  Wielecki,  [w:] Wirtualna  Encyklopedia  Muzyczna,  Polmic,  [zrodio:]
https://www.polmic.pl/index.php?option=com mwosoby&id=27 &litera=26&view=czlowiek&ltemid=5&lang=pl
gdostep: 01.05.2023].

B A Nowak, [Rozmowa z Helmutem Lachenmannem, Youtube, 21.11.2021] Rozmowa z Helmutem
Lachenmannem (Polskie napisy) / Conversation with Helmut Lachenmann, [zrédio:]
https://youtu.be/9uVq15nEkpw?t=332 [dostep: 01.05.2023].

%3 Por. L. Bielawski, dz. cyt., s. 1751 d.
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(2) Dyspozytora dziatania jako podmiotu okreslajgcego ,skrypt’, ,choreografie”
gestu w korelacji do celéw podmiotu;
(3) Wykonawce dziatania jako realizatora ,skryptu”, ,choreografii” gestu;

(4) Perceptora dziatania jako odbiorce i interpretatora.

Jeden cziowiek moze oczywiscie fgczy¢ kilka lub nawet wszystkie te role, albo mogag

byé one rozdysponowane miedzy rézne osoby**.

Nalezy zauwazy¢, ze transfer idei
pomiedzy poszczegélnymi elementami systemu podmiotéw gestu moze by¢ zaburzony
czy to przez brak kompetencji (w tym az do granicy, kitérg jest kalectwo, np. gtuchota),
nieuwage, niedostatek komfortowych warunkéw odbioru (w tym réwniez tez zawinionych

przez tworce czy wykonawce komunikatu), btad, nieSwiadome lub celowe zafatszowanie.

Ujawnia sie tu swoista percepcyjna gra, podobna do dzieciecej zabawy w gtuchy

telefon: na kazdym etapie przekazu gest traci informacyjnie®*®

. Wynikajg z tego rozwazania
dotyczace poziomdéw podstawienia gestu (surogacy, Smalley), czy oddalania sie
od pierwotnego zrédta w koncepcji transformacii jako semiozy Perice’owskiej. Wychodzg one
naprzeciw podstawowym prawom percepcji ludzkiej. Z jednej strony ukonstytuowanie dzieta
muzycznego w doswiadczeniu ipoznaniu®’ powoduje wielkg krucho$é i niestabilno$é,
prowadzacg takze do ujemnych konsekwencji zjawiska ,gtuchego telefonu”. Z drugiej
zas strony ze wzgledu nafakt, Ze wszyscy jesteSmy co do zasady styszacymi ludZmi,
to odwotywanie sie do uciele$nionego poznania jest naturalne i osiggalne w zasadzie bez
granic czy barier ufundowanych w perceptorze (o granicach i barierach w innych stadiach

dalej w tekscie).

33 Nalezy jednak zauwazy¢, ze antropologicznie zorientowana komunikacja nie jest jedyng mozliwa. Istotna jest
tez komunikacja na osi cztowiek-maszyna, zwlaszcza w zastosowaniach gestu, ktdre wymagajg interakgji
o charakterze HCI. ,Zawarto$¢” gestu bedzie mozna zwtaszcza wtedy rozumie¢ jako zbior danych, parametry,
output komunikacyjnie zrozumiaty dla maszyny. Sg mozliwe takze inne formulowania tego rozumienia,
szczegolnie w kontekscie dynamicznego rozwoju sztucznej inteligencji czy nurtéw i filozofii posthumanistycznych.
Przeczut to Milton Babbitt w swoim stynnym artykule z 1958 r. Who Cares if You Listen? Przedstawiona jest
tam, bynajmniej nie przypadkowa ani przej$ciowa, ale, jak twierdzit sam autor, nieodwracalna konfiguracja
kompozytora-specjalisty anachronicznego z punktu widzenia wykonawcoéw i odbiorcéw, wywarzajgcego artefakt
trudny, niezrozumialy, izolujgcy. Jego anarchronizm zasadza sie na fakcie wytwarzania towaru o watpliwej
wartosci rynkowej, niejako podwazajgcego dotychczasowe ujecie warsztatowe wyksztalconego muzyka,
a w zakresie orientacji estetycznej i technicznej tkwigcego zasadniczo po dzis dzien w tym samym miejscu od 70
lat. Z drugiej strony sam Babbitt zauwaza jako zagrozenie pewne walory gestyczne, a mianowicie wytwarzanie
zlozonej, spojnej struktury, bedacej czym$ wiecej, nizprosta sumg elementdw nan sie skfadajgcych.
Nieumiejetnos¢ precyzyjnego dostrzezenia i zapamietania wartosci ktéregokolwiek z tych skiadnikéw
powoduje przemieszczenie zdarzenia w przestrzeni muzycznej utworu, zmiane jego stosunku do innych
zdarzen w utworze, atym samym zafalszowanie calosciowej struktury utworu. To wiasnie ten wysoki
stopien ,determinacji”’ najsilniej odréznia takg muzyke od, na przykfad, popularnej piosenki. Wszelkie ,powroty
do korzeni” — nowych melodii (np. u Lutostawskiego, Griseya, czy w szeroko rozumianym postmodernizmie),
organicznosci i naturalnosci dzwieku (u Griseya, Sciarrina iinnych) — sg wiec wg Babbitta w pewien sposob
daremne, bowiem ,ozejscie sie Sciezek” juz nastgpito, zas bariera percepcyjno-pojeciowa zdazyta sie
ukonstytuowac. Por. M. Babbittt, Who Cares if You Listen?, [w:] High Fideility, 1958;
%7 Szerzej: R. I. Godwy, Motor-Mimetic Music Cognition, [w:] Leonardo, 2003, nr 36(4), ss. 317-319.
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Ten stan rzeczy krytycznie sie kanalizuje, gdy méwimy o gestach odwotujgcych sie
do systemdéw semiotycznych czy kulturowych. Ze wzgledu na procesy naturalizacyjne
uzytkownicy danej kultury niejako odruchowo rozumiejg, a dla uzytkownikow zewnetrznych,
dla ktérych enkulturacja jest w zasadzie konieczna do poznania kodéw, idiomow i gramatyk,
jest to proces bardziej zlozony®*®. Podobne trudnosci komunikacyjne generuje sonifikacja
HCI czy ujecia matematyczne, gdy przeksztalcenie gestu w dane lub formuly wigze sie
z daleko posunietg redukcjg elementéw intuicyjnie bardzo tatwo odczytywalnych, a istotnych
dla spetnienia wymagan ,gramatyki’. Gramatyka ta umozliwia komunikacje matematyczng
lub komunikacje z maszynami (znaczenie semantyczne, intencja ruchu), jednoczesnie
ujawniajgc wiele warstw, ktére w intuicyjnym rozumieniu sg pomijane czy deprecjonowane,

a ktore pokazujg liczby, np. statystyke, bezwzglednosé pomiaru.

Przygotowujgc  prawykonanie  wtasnego  utworu  visibilium et invisibilium,
do zgromadzonych wsali koncertowej odbiorcéw skierowatem kilka stéw  tytutem
wprowadzenia. Nie objasniatem technik, konceptdw, znaczen, kontekstéw, ale ttumaczac
zasade dziatania aparatury obrazowania smugowego Schlieren Optics, bedgcej punktem
wyjscia dla utworu, zachecatem odbiorcéw do otwartosci, poszukiwania ikojarzenia
doswiadczeh audiowizualnych z wtasnymi doswiadczeniami, przekonaniami itp. Wnoszgc
po reakcji i dzieki informacjom, jakie naptynety do mnie po koncercie, ta krétka zacheta

stanowita bardzo istotny impuls w ukierunkowaniu odbioru.

3.2.1. Podmiot dziatania i dyspozytor gestu

Bardzo wysokie wymagania postawione sg w pierwszej kolejnosci podmiotowi
i dyspozytorowi gestu, ktéry gest wytwarza lub transformuje. Herder powie tu nawet,
ze wlasciwym wymaganiem jest ,geniusz” tworczy. Powstaje przy tym pewna kontrowersja
co do faktu, na ile mozliwe jest przekucie chwilowej impresji mocg ekspresji twérczej w akt
artystyczny, czyli, innymi stowy, przeksztalcenie energii psychofizycznej bezposrednio
w dzieto sztuki. Kreidler, wpisujgc sie w Hanslickowskie myslenie, zauwaza, ze by¢ moze
jest to osiggalne wprzypadku niektérych nurtéw sztuk wizualnych, muzykéw
improwizujgcych, niemniej wydaje sie, ze kompozytor w tym przypadku nie ma podobnej
mozliwosci.
.Pisanie partytury przypomina tworzenie listy danych kolorystycznych na podstawie

wizualnych wrazen zachodzacego stonca nad morzem. Tam, gdzie malarz naktada

338 Tu warto przywotaé stynny przyktad z Sachsa, w ktorym granie ragi, melodii bez gamakd, ozdobnikéw, jej
sZycia i duszy” (w hinduskim rozumieniu) powodowato, ze dla wykonawcy hinduskiego melodia ,przestata sie
smiac”. Dla Europejczyka, ktory o to poprosit, byt to ,przezroczysty”, neutralny zabieg strukturalny. C. Sachs,
Muzyka w $wiecie starozytnym, ttum. Z. Chechlinska, Warszawa, 1981, s. 193.
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nad nim jasnoniebieski i jeszcze jasniejszy jasnoniebieski, kompozytor pisze stowa

«jasnoniebieski», «jeszcze jasniejszy jasnoniebieski» lub: «fortepian», «pianissimo».

Od samego poczatku zajmuije sie pojeciami i kwantyzacjami wrazen™.

Zaleznie od ,silnej” lub ,stabej” konstrukcji gestu, relacji straty (lub zysku) ponoszonej
w tlumaczeniu intersemiotycznym, ktoéry zorganizowany jest wszak wokét problemu
zgodnosci ikonicznej, kreowania kontekstéw poprzez zestawienia irdznice, co umozliwia
skuteczne zdziwienie, ale tez zdawatoby sie poziomie technicznych zabiegow, jak czytelnosc
partytury, konieczny czasem jej opis, komentarz... — od wszystkich tych elementéw zalezy
to, czy kolejni operatorzy funkcyjni bedg w stanie gest odczytac, to znaczy zauwazy¢, ze pod
stowami ,fortepian”, ,pianissimo”, moze kry¢ sie stowo ,jasnoniebieski” i ,jeszcze jasniejszy
jasnoniebieski”. Kreidler jednakze dostrzega mozliwo$¢ zatarcia sie granic miedzy muzyka,
teatrem, sztukg konceptualng i sztuka medidow dzigki nowym praktykom kompozytorskim,
w ktorych paradygmat partytur traci swg moc powszechnego obowigzywania. Wréce do tego

podsumowujgc zagadnienia definicyjne, podmiotowe i przestrzenne gestu (rozdziat 3.5).

Wspominatem juz o krytykowanym przez Adorno btedzie myslowym, jaki mozna
zaobserwowa¢ uWagnera, Scriabina, Messiaena iwielu innych twoércow, kreujgcych
szczegolnego rodzaju gesty, obiekty dzwiekowe-symbole w oparciu o wlasne siatki
pojeciowo-percepcyjne, a zadajgcych rownoczesdnie poprzez dos¢ Sciste okreslenie
interpretacyjnego ,programu” w miare jednolitej interpretacji. Zaréwno wykonawca,
jak i perceptor bez wczesniejszego teoretycznego przygotowania moze nie by¢ w stanie
dostrzec takiego gestu ijego wilasciwego znaczenia orazich wagi dla catej konstrukcji.
Owszem, dostrzeze, ze jest to istotne, ze sie powtarza, by¢é moze nawet uchwyci ptynne
kontekstualne zmiany i odcienie, ale nie bedzie w stanie zsyntetyzowac tego z zakltadanym
przez autora znaczeniem, do ktdrego nie ma natychmiastowego dostepu®. O tym samym
pisze Cook, gdy wskazuje, ze reprezentatywnos¢, alejuz nie metaforycznos¢ jest
dogmatyczng stronniczoscia (w czym zresztg, zdaje sie, spotyka sie z Adorno),

za$ performatywno$é, czyli otwarcie na wrazliwo$¢ percepcyjng jest podstawa pluralizmu®'.

Podmiot i dyspozytor gestu w szczegdlny sposéb gest wiec generujg (wytwarzajg),
kodujg do komunikacji (ustanawiajgc gramatyke i reguty sensu), przewidujgc szeroki
wachlarz mozliwosci wiasnych po stronie wykonawcow i odbiorcéw, np. wkalkulowywujgc

psychofizyczne reakcje na gest muzyczny, ale i mozliwe uszczerbki w dalszym przebiegu

339 . Kreidler, Das Partiturparadigma, [w:] New Magazine for Music, 2020.

%0 Najlepiej obrazuje to przypadek tematu Tristanowskiego miecza, opartego na elementach kulturowo
znaturalizowanych (jak struktury fanfarowe czy uzycie trgbek) skontrastowanego z tematem Liebestod, ktory jest
dalece wyzszym i bardziej skomplikowanym ztozeniem, niemozliwym w zasadzie do zinterpretowania w czasie
odbioru bez znajomosci komentarza kompozytorskiego, czy wczesniejszej pogtebionej analizy partytury.

%1 N. Cook, dz. cyt., s. 261.
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procesu ,gtuchego telefonu”. Wiele dziatah pozostaje zas w sferze pod$wiadomosci i intuicji,
aich skutki mozliwe sgczasem do odtworzenia dopiero na dalszych etapach procesu
komunikacyjnego. Gesty mogg by¢ wiec swiadome i nieSwiadome, cho¢ wzorem pozostaje
Swiadome wyrazanie intencji zewnetrznej (woli). Jednoczesnie dokonywanie tych gestow
powinno by¢ kontrolowane, ograniczane zasadami ,gramatyki” kompozytorskiej i jej rewersu,

czyli ,gramatyki” stuchania.

3.2.2. Wykonawca gestu

Wysokie wymagania stawiane sg réwniez wykonawcy. W pierwszej kolejnosci jest
to wymaganie, aby wykonat on prace hermeneutyczng igesty zakodowane
przez dyspozytora odkryt oraz — filtrujgc je swojg wrazliwoscig — urzeczywistnit. Niewfasciwa
interpretacja, czy nawet zwykly btad, powodujgcy deformacje chocéby jednego drobnego
elementu, moze prowadzi¢ do zerwania ciggu komunikacyjnego miedzy obiektem, symbolem
a interpretantem. Do tego wréce przy okazji analizy Cantus in Memory Benjamin Britten
(rozdziat 4.3.).

Performatywna rola wykonawcy transformowania swojego ruchu przez interfejs
instrumentu w ruch dzwieku polega nie tylko na zachowaniu zgodnosci z ,choreografig”,
,Skryptem” zapisanym w partyturze, ale takze ideg, intuicjg twoércy itp. Od wykonawcy takze
wymaga sie wiec Herderowskiego przymiotu ,geniuszu”. Performer jest ttumaczem,
wg Peirce’a drugim interpretantem znaku zapisanego w partyturze. Perspektywa performera
jest wiec wrzeczywisto$ci perspektywg janusowg: zjednej strony jego ciato jest
posrednikiem miedzy wilasnym umystem is$rodowiskiem, zdrugiej strony sam jest

uczestnikiem posrednictwa pomiedzy cudzym (dyspozytora) a swoim wtasnym umystem.

Wykonawca wytwarza gest poprzez transformacje swojego ruchu na interfejs
instrumentu dziatajgc faktycznie, a wiec dziatanie to skutecznie wzbudzajgc i modyfikujgc.
Istotna jest takze jego interpretacja jako dziatania abstrakcyjnego, formy kodowania dzwieku
i komunikowania odbiorcy wilasnej niezaleznosci artystycznej. Wykonawca réwniez
postawiony jest w sytuacji wykonywania takze akcydentalnych, innych gestéw, niz tylko te
wytwarzajgce ikodujgce, a wiec powstajagcych w odpowiedzi na dzwiek, takich
jak synchronizacyjne czy ekspresyjne. Majg one na celu z jednej strony wspomagaé jako
pomocnicze jako$¢ generacji dzwieku (gesty komunikacyjne, synchronizacyjne np. w ramach
zespotu kameralnego czy orkiestry symfonicznej), z drugiej zas towarzyszg mu, $ledzg

go lub nasladujg (np. Gouldowskie kotysanie sie, mruczenie pod nosem).

W pewnym sensie ujawnia sie tu takze rola innych wykonawcdw, niz mozna by

intuicyjnie zakfada¢: nie tylko muzyka-instrumentalisty, $piewaka, dyrygenta, performera,
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aletez rezyserébw dzwieku realizujgcych partie elektroakustyczne, amplifikujgcych,
ustalajgcych poziomy dynamiczne itp. Podobna praca wymagajgca zrozumienia i tworczego
ttumaczenia przypisana jest takze rezyserom dzwieku nagrywajgcym oraz przygotowujgcym
tak utrwalony utwér do publicznej jego prezentacji. Wszelkie ich techniczne zaniechania,
mankamenty inieumiejetnosci wazg naprocesie komunikacyjnym. Wykonawca,
cho¢ w szerokim sensie, moze by¢ takze komputer, jesli tylko jest mu zapewniony pewien
tryb ,samoswiadomosciowy” (np. wykorzystanie Al w czasie rzeczywistym), nie ma tu wiec
mowy o komputerze jako instrumencie. Komputer co prawda moze nie popetnia¢ btedow
wynikajgcych z ludzkiej natury a wigec zmeczenia czy nieuwagi, ale i jemu zdarzy¢ sie moze
zaciecie, biad, przegrzanie, niekompatybilno$¢, skok napiecia, niespodziewana aktualizacja
czy inna okoliczno$¢, ktéra moze zawazyé choéby minimalnie na zachwianiu sprawnego

przebiegu dziatan wykonawczych.

Gesty wykonawcze sg wiec Swiadome, ale towarzyszyé im bedg gesty mnigj
uswiadomione albo nieswiadome w ogodle. Wielkie znaczenie kontrolne majg tu procesy
edukacyjne i enkulturacyjne, ktére mogg eliminowaé (lub przeciwnie — wzmagacé) pewne typy
tych podgestéw oraz budowa¢ swiadomos¢ odczytywania coraz gtebszych pozioméw
gestycznych.

3.2.3. Odbiorca gestu

Ostatecznie proces syntezy dokonuje sie w umysle odbiorcy a takze szczegolnego
rodzaju odbiorcy, jakim jest badacz utworu. Widzgc wykonawce (performera) wykonujgcego
gesty, odbiorca obserwuje je w trzech perspektywach, odpowiadajgcych Godgyowskiej
triadzie Ruch-Akcja-Znaczenie (w zmienionej kolejnosci) czy Peircowskim trybom rozumienia
rzeczy**: (1) Pierwszoosobowej (ikonicznej), opartej na obserwadii i interpretacji wlasnych
doswiadczen; (2) Drugoosobowej (metaforycznej, symbolicznej): opartej na obserwacji gestu
jako kulturowej wskazowki; (3) Trzecioosobowej (systemowej): opartej na mierzeniu
i opisaniu gestow jako funkcjonalnych elementéw systemu (,gramatyki’). Komunikacja
pierwszoosobowa zawsze jest silnie subiektywna i dopiero jej obserwowanie z zewnetrznego
punktu widzenia, trzecioosobowego nadaje jej wyraz pewnej obiektywnosci. Badanie
zobiektywizowane gestu jest wiec zawsze pewng formag wysitku, kidrego jako twoérca

nie mam prawa w pogtebionej, nieodruchowej formie oczekiwaé¢ od odbiorcow.

Podstawowa forma analizy, sklasyfikowana przez Schaeffera jako stuchanie écouter

i ouir dokonuje sie wumysle zawsze niejako automatycznie oraz w sposob

%2 R. 1. Godwy, Motor-mimetic..., dz. cyt., s. 317-318.
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nieuswiadamiany. Liczy sie tu przede wszystkim wrazeniowos¢ postrzegania pierwszo-
i drugoosobowego. Oczywiscie dopiero zestawienie ze sobg wszystkich perspektyw daje
w tym wzgledzie petniejszy obraz. Od skutecznosci okreslania tych podstawowych asocjacji

zalezy sukces badania wyzszego rzedu: interpretacji w oparciu o kody kulturowe, znaki itp.

Odbiorca bedzie postawiony w réznych sytuacjach mozliwosci stuchowych: od écoute
réduite, opartym na stuchaniu écouter iouir w czasie koncertu symfonicznego na zywo
(awiec sfery konwenanséw oraz ewentualnego skrepowania znich wynikajgcego)
az do sytuacji studyjnej czy domowej, gdy najdrobniejszy fragment utworu moze by¢
wielokrotnie i niejako w powiekszeniu oraz w najdrobniejszych fragmentach nagrania bardzo
doktadnie zbadany i zrozumiany. W ostatniej sytuacji mozliwa jest takze dodatkowo analiza
partytury, szkicbw kompozytorskich, spektrograméw itp. By¢ moze jest to powdd, dla ktérego
Smalley czy Roy uciekajg od problemu interpretaciji, a juz szczegdlnie interpretaciji integralnej
w rozumieniu Tomaszewskiego, skupiajgc sie na analizie iinterpretacji doswiadczen
percepcyjnych. Jednak do ujawnienia dziatania gestu nie wystarcza samo doswiadczenie
stuchowe. Trzeba takze poznaé¢ wszystkie inne platformy fenomenologiczne poznania
tego ontologicznego bytu, jakim jest dzieto muzyczne. Dopiero na skrzyzowaniu

tych platform mozna uzyskaé petniejszy obraz rzeczywistosci przedstawione;.

Z tego wzgledu Cook piszac o gramatykach analizy iinterpretacji, zwraca uwage
na budowe gramatyk  opisu performatywnych i doswiadczeniowych wartosci
w ich specyficznie muzycznym znaczeniu®®, a co wiecej uwaza, iz nalezaloby poszukiwaé
form dialogu (dyskursu) miedzy normatywnymii percepcyjnie zorientowanymi nurtami
opisu®*. Podkresla nawet w pewien sposdb, zetak, jak wytworzylo sie myslenie
paradygmatem poinformowania historycznego (zaréwno w wykonawstwie, jak w analizie
czy interpretacji), tak ipowinny wytworzy¢é sie paradygmaty poinformowania

,strukturalnego™*°

, proponujgcego ponadto jakgs forme ,pomostu” miedzy systemami
przekfadu. Obecnie jest to w zasadzie gtéwne oczekiwanie, ktére stawia sie przed tym
szczegolnego rodzaju odbiorcg, jakim jest analityk iinterpretator, ale tez krytyk muzyczny

czy kurator.

Niejako nawigzujgc do Herderowskiego .kaftana” jezykowego, Cook zauwaza tu
pewien btgd myslowy, a mianowicie falszywe przekonanie, ze jezyk moze jednoczesnie

opisywaé i zawiera¢ w sobie rzeczywistos¢. Wynika z powyzszego, Ze to, czego nie mozna

33 N. Cook, dz. cyt., s. 244.

%4 Tamze, s. 245.

%5 Tamze, s. 249. Osobiscie szanse wytworzenia sie paradygmatu poinformowania strukturalnego dostrzegam
oczywiscie w terii gestu muzycznego.
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opisaé, nie istnieje®*®. Przywolywany czesto w tej pracy jezyk metaforyczny daje mozliwo$é
reprezentacji analitycznej. Im bowiem bardziej naukowe jest podejscie analityczne w sensie
jego otwartosci na empiryczne potwierdzenie lub obalenie, twierdzi estetyk, tym gorzej jest
ono przystosowane do ztozono$ci istniejgcej praktyki. Stad wynika koniecznos¢ korelacji, czy
wrecz dostosowania gramatyk analitycznych do gramatyk kompozytorskich i gramatyki
stuchania. ,(...)nasze wilasne stowa nieustannie nam groza, ze uciekng razem z nami”;
abstrakcyjne okreslanie polimetrii 3:2, jak pisze Cook, ma swoj skutek percepcyjny®’. Z tego
wynika koniecznos$¢ bycia bardzo uwaznym, bowiem kazde podejscie, a juz szczegdinie
normatywne, czy tez uprawomocnione np. instytucjonalnie, poprzez wywotywanie ,wfasnych

percepcji’, tworzy ,wtasng prawde”.

Odbiorca wykonuje wiec dwa typy gestéw: gesty myslowe, czyli odkodowywania
gestu zakodowanego przez dysponenta oraz gesty powstajgce w odpowiedzi na dzwiek,
czyli dziatania akcydentalne, performatywne jako gesty towarzyszace: podgzajgce
za dzwiekiem, sledzgce go lub nasladujgce. Te ostatnie wynikajg przede wszystkim z sity
i sugestii odruchu uciele$nionego poznania. W tej sytuacji stuchanie technologiczne staje sie
elementem kontrolnym, ale niepozadanym. Gesty odbiorcy nie muszg by¢ uswiadomione,
mogg by¢ automatycznie odruchowe na poziomie tak kulturowym jak psychofizycznym.
Mozliwos¢ uswiadomionego odczytania gestéw przez odbiorce konwaliduje

nieuswiadomione gesty tworcy i wykonawcy.

Player movements

Ryc. 29. Trzecioosobowa perspektywa obserwacji gestu wg Godoya®®.

346 Tamze, s. 256.
%7 Tamze, s. 259.
38 R. 1. Godey (red.), Musical Gestures..., dz. cyt., s. 133.
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3.2.4. Komunikacyjnos$¢ zogniskowana percepcyjnie

W opisanym wczesniej ,gtuchym telefonie”, jakim jest ciag komunikacyjny
dystrybutor-wykonawca-odbiorca, najwazniejszym z gestow bedzie wiec ten dokonywany
w gramatyce kompozytorskiej igramatyce wykonawczej oraz w innych wspominanych
juz gramatykach, ktére nie bedg indyferentne wzgledem gramatyki stuchania czyli percepc;ji
odbiorcy.

Sadze, ze kluczowe znaczenie w komunikacji gesturalnej ma utozsamienie
tego procesu z szeregiem zjawisk czy teorii kognitywnych, dogtebnie zbadanych i cieszgcych
sie ugruntowang pozycjg. Zjawiska takie jak scena stuchowa, ucielesnione poznanie,
kontrakt audiowizualny i pokrewne mu formy (choc¢by skuteczne zdziwienie) bardzo czesto
zachodzg woparciu o kumulatywne spetnienie pewnych przestanek, objasniajac
jednoczesnie rozne aspekty wynikajgce z zaistnienia zjawiska. W pewien sposdb mozna
powiedzie¢, ze gest jest jakby intermedialny, wiasnie ze wzgledu na swojg syntetycznag
nature i multimodalne odwotania tak psychofizyczne jak i wprost konwencjonalne.
Na podstawie powyzszego sgdze, ze wobec percepcji gestu nawet nieposiadajgcego waloru
wizualnego czy performatywnego muszg najpierw zosta¢ spetnione warunki brzegowe
zaistnienia np. kontraktu audiowizualnego, ktérym w pierwszej kolejnosci jest zapewnienie
komfortu odbiorcy, koniecznego do wyksztatcenia sie wartosci dodanej. Zapewnienie

komfortu moze zwiekszaé site oddziatywania gestu®*®

, jego wiarygodnosé, moc perswaziji
oraz umozliwiaC  dostrzeganie  iodczuwanie  wrazen  absolutnie  uniwersalnych
(abstrakcyjnych) czy absolutnie konkretnych, takze tych ulotnych, nienazwanych
lub nienazywalnych, co wiecej moze takze — przeciwnie — ostabia¢ je, badz udaremniac.
Kazdy odbiorca ma inny, niezbedny w tym zakresie poziom otwarcia, jest wiec to aspekt
wysoce zindywidualizowany, choé pozostaje zawsze margines wystgpienia generalnego

oddziatywania gestu. Zielinska wskazuje na nastepujgce tego typu warunki**:

(1) Niezaktocony przesyt danych;

(2) Komfortowe warunki odbioru;

349w tej sytuacji nie mozna ignorowa¢ drobnych, niepozornych zrédet owych gestow. Dobrze obrazuje
to sytuacja z Sinfonia concertante na mate obiekty dzwigkowe i perkusje oraz wielkg orkiestre symfoniczng
Zielinskiej, w notatce do ktérej kompozytorka wskazata, ze poszukiwata mozliwosci wyrazenia ,poteznych”
w sensie psychofizycznym, ale tez ich rangi w dziele gestéw za pomocg skromnych $rodkéw, w tym uzywajgc
,odpadkéw”: menazek, pustych butelek, przecinaka do jajek itp. Por. [Rozmowa z Lidig Zielinska, Program 2
Polskiego Radia, 18.09.2015 w antrakcie Koncertu Inauguracyjnego 58. Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki
Wspdiczesnej Warszawska Jesien] Sztuka stuchania [zrodto:]
https://www.polskieradio.pl/8/192/Artykul/1506861,58-Warszawska-Jesien-w-Dwojce-Sztuka-sluchania  [dostep:
01.05.2023]; Por.L. Zielinska, [Notka o utworze] Sinfonia concertante, [w:] Ksigzeczka programowa
58. Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspoéiczesnej Warszawska Jesien, Warszawa, 2015.

%0 Warunki te sg w zasadzie bardzo bisko zatozen np. formy psychologicznej Lutostawskiego. L. Zielinska,
Kontrakt audiowizualny, dz. cyt., s. 234.
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(3) Formalne zapewnienie czasu na resynteze i na wytworzenie sie warto$ci dodanej;

(4) Jak najwyzsza jakosc¢ techniczna przekazu;

(5) Odwotywanie sie do pamieci diugotrwatej odbiorcy: jego doswiadczen zyciowych,
marzen, emblematéw kulturowych, prze$wiadczen, wiedzy®";

(6) Umiejetnos¢ naktonienia odbiorcy do empaitii.

Ze wzgledu na wspomniany, ciggle podswiadomie dokonywany przez odbiorce test
podobienstw iréznic, moze sie u niego wytwarzaé szereg reakcji psychofizycznych
z napieciem i odprezeniem na czele. Te kategorie sg dosc¢ istotne dla rozpoznania natury
gestéw. W rozumieniu potocznym takiego napiecia generowanego u stuchacza mozemy sie
doszukiwac takze w napieciach kontekstowych (tu wynikajgcych szczegdlnie z trzech typow
wyrdzniania znakéw czy rozumienia rzeczy u Peirce’a): (1) miedzy gestem a jego efektem
brzmieniowym (ruch a jego skutek badz brak skutku), (2) miedzy gestem a jego znaczeniem,
(3) miedzy gestem ajego obrazem (faktycznym oraz wyobrazonym) itp. Gra tymi
budowanymi ,polifonicznie” na kilku warstwach mediéw napieciami umozliwia wynajdywanie
nowych rozwigzan formalnych, np.umieszczanie punktéw weziowych danych mediow
w rodzaju kulminacji w zupetnie nietypowych miejscach. Kulminacji nie bedzie trzeba wiec
rozumie¢ jako najwyzszego punktu dynamicznego i ekspresyjnego, araczej jako punkt
szczytowej intensywnosci trajektorii przyjetych $rodkéw faktycznych, np. audialnych,

ale tez wirtualnych.

To poczucie napiecia, ale takze inne wspominane zjawisko, ktérym jest problem
Luczenia” odbiorcy materiatu, problem pamieci, sktadania ,obietnic” i ich spetniania poprzez
strukture dzieta sztuki, testu podobienstw irdéznic czy wartosci dodanej omawianych
w kontekscie audio-wizji, mozna wytlumaczy¢ zinnej, Brunerowskiej perspektywy
skutecznego zdziwienia, godzacej problematyke kognitywng z tg umocowang kulturowo
(znakowo). Na role iistotnos¢ tej koncepcji w polskiej epistemiologii muzycznej zwrdcit
uwage Marcin Strzelecki.

,Droga do banatu jest wybrukowana tworczymi intencjami. Nie jest tatwo zdefiniowac
zdziwienie. Jest to co$ niespodziewanego, co budzi refleksje lub zdumienie. Jest
rzeczg ciekawg, ze skuteczne zdziwienie nie musi sie wigzaC¢ z czyms rzadkim,
niespodziewanym czy tez dziwacznym i czesto nie odznacza sie zadng z tych cech.

co wiecej, skuteczne zdziwienia (...) majg w sobie, jak sie wydaje, pewien element

1 Szczegding formag pamieci diugotrwatej sg wiedza i umiejetnosci muzyczne, ale takze intuicja. Pisze o tym
Pawet Szymanski w kontekscie tamigtéwek muzycznych, zadawanych za pomoca swoich surkonwencjonalnych
utworéw stuchaczowi: ,(...) trzeba potencjalnemu stuchaczowi da¢ szanse domyslania sie tego podtekstu
(czy domysli sie on — i czy powinien domysla¢ sie — prawidlowo, to osobny problem)”. P. Szymanski,
Autorefleksja, [w:] L. Polony (red.), Przemiany techniki dzwigkowej, stylu iestetyki w polskiej muzyce lat 70.,
Krakoéw, 1986, s. 297.
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oczywistosci, w pierwszym momencie doznajemy szoku rozpoznajgc w nich cos

juz znanego, po czym uczucie zdumienia mija catkowicie™>2.,

Gdzie indziej Jerome Symour Bruner zwraca uwage, ze akt, ktéry wywotuje
skuteczne zdziwienie jest znakiem rozpoznawczym twérczego przedsiewzigcia®®, stanowi

punkt, w ktérym ma miejsce produkcja nowosci.

Skutecznos¢ zdziwienia wynika ztrzech obszaréw, ktore mogg sie realizowac
w tworczodci muzycznej poprzez osadzanie obiektéw w nowych, nieznanych dotad
kontekstach, wykraczajgcych poza utarte sposoby doswiadczania Swiata, a podsuwajgc

,nowy instrument manipulacji $wiatem”>*, 3°:

(1) Skuteczno$ci przewidywania: taki rodzaj zdziwienia, ktory daje mozliwosé
kontynuaciji (zaréwno nagtym, jak i powolnym przyrostem wiedzy i oczekiwan);

(2) Skutecznosci formalnej (ikonicznej): zdziwienie nagtej iluminacji (momentu
eupnkauev [heurékamen]), ktora odstania nieoczekiwane pofaczenie miedzy
znanymi, ale do tej pory postrzeganymi oddzielnie lub wrecz obco zjawiskami.
Dotyczy raczej dziedzin doswiadczen zmystowych, fizycznych i psychicznych;

(3) Skutecznosci  metaforycznej:  zdziwienie  wynikajgce  z nieoczekiwanego
pofgczenia miedzy znanymi, ale do tej pory postrzeganymi oddzielnie lub wrecz
obco doswiadczeniami. Dotyczy raczej dziedzin kulturowych, myslowych,
abstrakcyjnych.

Warunki konfraktu audiowizualnego sq w zasadzie warunkami dla poprawnego
wykonania dzieta muzycznego, a wiec izapewnienia najprosciej rozumianej czytelnosci
gestom: niezaktéconego przesytu danych, najwyzszego stopnia technicznego w warunkach
koncertowych. To nie tyle bezbtedne wykonanie utworu, gdyz niektére btedy nie wazg
skadingd na odbiorze gestéw jako catosci, ile umiejetnos¢ odtworzenia gestéw z partytury
i bezbtednego energetycznego ich zarysowania dlazbudowania poprawnej atmosfery
odbioru dzieta. Z tego wzgledu bardzo istotne jest ksztattowanie przez kompozytora

audiosfery dzieta w taki sposdb, aby jak najlepiej ,,dostrajac” ucho odbiorcy do ,,detalu”.

Z tego powodu w visibilium et invisibilium zdecydowatem sie na wprowadzenie
zapetlonych  w nieskohczono$¢  drondw, frwajgcych przed ipo utworze, ktére,

jak juz wspominatem, wprowadzajg w atmosfere stuchania i obserwowania oraz otwierajq sie

352

s J. Bruner, O poznawaniu. Szkice na lewa reke, ttum. E. Karasinska, Warszawa, 1971, s. 36.

®% por. Tamze, s. 35.

%% Tamze, s. 36 i d.

5 M. Popova, Pioneering Psychologist Jerome Bruner on the 6 Pllars of Creativity and How to Master the Art
of “Effective Surprise”, [w:] The Marginalian. 21.04.2014. [zrédio:]
https://www.themarginalian.org/2014/04/21/jerome-bruner-on-knowing-left-hand-creativity/ [dostep: 01.05.2023].
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na pewne wyobrazenie wytonienia sie iobrécenia dzieta jako catosci w nieskonczonosé.
Szereg warunkdw byt tu postawiony takze przed kompozytorem: zaplanowanie struktury tak,
aby przewidzie¢ potrzebe odpoczynku, potrzebe odmiany, potrzebe swoistej celowosci,
a wiec spetniania lub niespetniania obietnic i wigzgcych sie z nimi ustrukturowan napiecio-

odprezenia.

Ze wzgledu na przyjecie réznego typu gestoéw na réznych poziomach i odwotujacych
sie dordznej proweniencji odbiorcoéw (bedgcych pierwszy raz na tego typu koncercie,
wytrwatych melomandw, kolegdw ze Srodowiska, a wiec profesjonalistéw i in.) ramy utworu
zostaty skonstruowane tak, aby zapraszac¢ do ,polifonii mysli iwrazen” oraz, joksgdze,
zapewniac przestrzen dla zaangazowanego odbioru. Intensyfikacje irozrzedzanie akcji
muzycznych  w odpowiednich  proporcjach, skutkujgce odpowiednio napieciem
i odprezeniem, rozdzielenie punktéw kulminacyjnych dzwiekowego oraz wizualnego
[V, od t. 256] od punktu kulminacyjnego znaczeniowego [VI, t. 409], réznorodnos¢ zestawien
warstwy bodzcédw niemuzycznych (video-playback, ruch, wizualnos¢ i przestrzennosé

zespotdw) stanowig gtéwne narzedzia w kreowaniu dzieta.

Napiecie generowane w | czesci przez wizualizacje uderzen frusty coraz bardziej
zwalnianych irozcigganych w czasie oraz zestawianych kontrapunktycznie z coraz bardziej
intensyfikowanaq, przyspieszang akcjg dzwiekowq i wytaniajgcym sie na bazie nomenklatury
Smalleyowskiej dzwiekiem wtasciwym [I, np. t. 59-73] z szumow |[l, t. 4-33] i strzatek [I, t. 34-58]
wzrasta. W kulminacyjnym momencie tej czesci ukazanie sie bardzo zwolnionej wizualizaciji fali
dzwiekowej wydobywajgcej sie z frusty i odbijajacej sie od podtogi i $cian dzieki mozliwosci
Schlieren Optics zestawione jest z pojawiajgcym sie w kohcu skrystalizowanym szeregiem
harmonicznym oraz dzwonkami liturgicznymi, wzmacniajgcymi kulturowy odruch przekonania
0 waznosci tego momentu, jego metafizycznym charakterze, co w ogdlnej perspektywie robi
wrazenie warstwy audialnej posiadajgcym wielkg intensywnos¢ ruchu [l, t. 136-141]. Napiecie
generowane pomiedzy gestem wizualnym a pozostatymi gestami, ich kontekstami
i znaczeniami jest bardzo duze, chociaz, mam nadzieje, wystarczajgco przygotowane

dtugofrwatym procesem o charakterze wprowadzajgcym.

3.2.5. Komunikacyjnos$¢ zogniskowana ekspresyjnie

~Wedlug Marshala McLuhana charakter medium uzywanego do przekazywania

wiadomosci ma wigksze znaczenie niz samo znaczenie lub tre§¢ wiadomosci. Nasz
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Swiat to nietylko to, jakgo postrzegamy, aletojest wilasnie to: jak go

postrzegamy™>.

Podobnie jak w sztukach plastycznych zaczeto uwzglednia¢ ,ja” i,ty” patrzgce,
a w $wiecie przedstawionym literatury®*” opisuje sie ,ja méwigce”, tak tez nalezatoby, jak
sadze, zaczaé uwzglednia¢ w rzeczywistosci przedstawionej dzieta muzycznego .ja” i ty”
stuchajgce®® jako muzyczng paralele, np. koncepcji preposteryjnego odczytywania sztuki
Mieke Bal. Perspektywa patrzenia (stuchania) umozliwiajgca trafne odczytanie komunikatu
(kontekstu  komunikatu), jest jednoczesnie perspektywg opisu rzeczywistosci
przedstawionej**. Gest z koniecznosci zaktada istnienie jakiej$ formy ,ty”, nawet jesli tym

Ly’ jest komputer przetwarzajgcy ciggi liczb.

,Zainteresowanie formg «ty» nasilito sie wfilozofii iw literaturze w efekcie
wyczerpania si¢ refleksji o «on» i «ja» zwrdconych ku swiatu przedmiotowemu i ku
samemu podmiotowi. Oba dyskursy dopiero odkrywajg potencjat, ktory tkwi w formie
«ty» umozliwiajgcej nowe sposoby reprezentacji doswiadczenia «ja». Narracja
drugoosobowa, mimo Ze ma juz prawie sto lat, nie doczekata si¢ na gruncie polskim
szerokiej bibliografii. Co o niej wiemy? taczy si¢ znarracjg pierwszoosobowa,
a postaé, ktorg narrator okresla jako «ty» (adresat wypowiedzi), to zazwyczaj jeden
z bohateréw utworu, czesto postaé gtéwna. Narracja drugoosobowa umozliwia

wypowiadanie si¢ nie tylko na temat «ty», lecz takze — «ja»"**.

36 K, Lang, Linea mundi [notka o utworze], [zrédto:] https://www.soundohm.com/product/linea-mundi-lp [dostep:
01.05.2023]. Por. ,Nasze postrzeganie $wiata jest filtrowane, a nawet kreowane przez kanaty transmisji: bardzo
duza cze$¢ tego, cowidzimy iczego stuchamy, niejest po prostu reprodukowana, ale opracowywana
i odtwarzana przez narzedzie elektroniczne, ktoére redefiniuje charakter przekazu i naktada si¢ na nie na swoim
konkretnym doswiadczeniu, zastepujgc je. Dlatego, jesli «medium jest przekazem», tocechy wiasciwe
przekazowi sg mniej istotne niz cechy kanatu, podobnie jak technologia pozwalajgca na transmisje, elektroniczne
przetwarzanie i znieksztalcenie tego przekazu staje sie rzeczywistym przedmiotem przekazu. Trwato$¢
rzeczywistosci  ustepuje zatem miejsca ciggtemu procesowi  probkowania, filtracji, transformacji
i znieksztalcenia. Kanaty transmisji majg tendencje do dematerializacji réznorodnych i niezliczonych zjawisk
sktadajgcych sie na rzeczywistos¢ i rozpuszczania ich w elektronicznym i hipnotycznym kontinuum.” F. Romitelli,
Note de programme de « Audiodrome - Dead City Radio », 2003 [zrédio:]
https://brahms.ircam.fr/fr/works/work/14257/ [dostep: 01.05.2023].

%7 Upowszechnienie sie koncepciji konstrukcji $wiata przedstawionego zgodnie przypisuje sie Ingardenowi.

38 M. Bal, Czytanie sztuki?, [w:] Teksty Drugie: teoria literatury, krytyka, interpretacja, nr 1/2 (133-134), 2012,
s. 41.

%9 Zatozenie relacyjnosci dzieta, wyrdznienie, badz wiasciwie ujawnienie ,ja” stuchajgcego jako odpowiednika
narratora, czasem struktury (auto)ekspresji tworcy, a czasem iwykonawcy, ,ty” stuchajgcego jako odbiorcy,
struktury czasowej, przestrzennej, pozwolitoby byé moze na przeprowadzenie jakiej$ formy paraleli dla dziet
muzycznych wzgledem diegezy w audiowizji czy Swiata przedstawionego w prozie. Nie da sie nie zauwazyc,
ze stosunek do gestéw jest najczesciej wyznaczony jednoczesnym stosunkiem do diegetycznej funkcji muzyki.
Tworzy to czasem wrazenie paradoksu: Grazyna Bacewicz czy Witold Lutostawski z jednej strony twierdza,
ze muzyka nie wyraza zadnych uczué, ani ,nic nie opowiada” poza samg sobg i swoimi emocjami, a z drugiej
strony budujg paralele do narracji teatralnej (Kwartet smyczkowy, Koncert na wiolonczele i orkiestre
Lutostawskiego) itp., by nie wspomnie¢ wcale nierzadkich przyktadéw ewidentnej (auto)ekspresiji u obu twércow
gautopastisze u Bacewicz, a takze jej wyraznie gesturalna opera radiowa Przygoda Krola Artura).

0|, Siwak, O filozoficzno-literackiej ,tworczo$ci dwurecznej”. Przypadek Dobrostawa Kota, [w:] Ruch literacki,
r. LXII, z. 5, 2021, s. 683.
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Ustanawianie komunikatu, tresci gestu jest mozliwe ze wzgledu na jego kierunek,
tji. albo bedzie to gest wewnetrzny, introwertyczny, czyli komunikacja w strone siebie,
albotez gest zewnetrzny, ekstrawertyczny, czyli komunikacja w strone odbiorcy®®'.
Nie wszystkie zabiegi twércze muszg wiec by¢ zrozumiate. Dzieto sztuki zwyczajowo
traktowane jest jako byt o charakterze abstrakcyjnym igeneralnym. Znane s3g jednak
przypadki, gdy moze by¢ ono dzietem indywidualnym i konkretnym,
albo zindywidualizowanym i ukonkretnionym w pewnych aspektach. Znani sg zimienia
i nazwiska odbiorcy pewnych warstw komunikacyjnych w utworach, awiec owi ,ci”
stuchajgcy: np. kardynat Ascanio Sforza zalegajgcy z ptatnosciami Josquinowi des Presowi,
w wyniku czego powstat stynny madrygat In Te Domine, spaeravi, czy Henryk Mikofaj
Goérecki swym utworem sakralizujgcy i metafizycznie wzywajgcy wilasnej matki, Otylii,
w Ad Matrem (cho¢ réwnie dobrze, mogtaby by¢ to kazda matka, albo Matka Boza, albo tez
wszystkie te mozliwosci jednoczesnie). Znany jest cytat Lutostawskiego zdradzajacy,
jak sadze, intencje wyznaczenia catej grupy ,ty” stuchajgcych: ,Moje wysitki nie majg na celu
zjednania jak najwiekszej ilosci stuchaczy i zwolennikéw. Nie pragne zjednywaé, natomiast
pragne odnajdywaé. Tych, ktdrzy w najgtebszych warstwach duszy czujg tak samo jak ja™%.
Moze by¢ w koncu tak, ze palec kompozytorski nie wskazuje zadnego ,ty” stuchajgcego,
a ukryty wdziele komunikat, bytak rzec, ,dzie weter” podobnie jak w muzyce
renesansowej, gdzie przy dostepnych jedynie ksiegach gltoséw brak jest jednolitej
catosciowej partytury. To nieomal uniemozliwiato, a w kazdym razie mocno utrudniato
poznanie dzieta i sprawiato, Ze potencjalnie jedynym odbiorcg porzadkéw liczbowych,
proporcjonalnych i wielu innych, chociazby wizualnych, czy symbolicznych ostatecznie mégt
byé sam kompozytor i sam Bég: nie wykonawca, nie stuchacz®®. Byé moze oczywistg jest
my$l, Ze dzieto jako wieloptaszczyznowy fenomen jest poznawalne w rézny sposéb

i z réznych perspektyw. Te perspektywy wiasnie ujawniajg nature gestu.

Gest moze by¢ autoekspresywny, gdy dobdr rozumienia, ksztattowanie gestow,
ustanawianie gramatyki komunikuje, eksplikuje poglady, uzewnetrznia prawde wewnetrzng
tworcy. Jednoczesnie platformg spajajgcg jest odbiorca. Dzieki uwzglednianiu gramatyk
stuchaczy w konstruowaniu gramatyk kompozytorskich mozna w fatwy sposéb unikng¢
sztucznosci, a osiggng¢ wrazenie naturalnosci, doswiadczenia prawdziwosci ludzkiej

ekspresji w gescie przekazujgcym niejako czysta energie.

%1 Por. Teoria intensywnych i ekstensywnych semantyk ekspresyjnosci, w tym autoekspresji. K. Moraczewski,

Sztuka muzyczna..., dz. cyt., s. 125i d.
%2 T, Kaczynski, Zeszyt mysli W. Lutostawskiego, [w:] J. Astriab, M. Jablonski, J. Steszewski (red.), Witold
Lutostawski — Cztowiek i dzieto w perspektywie kultury muzycznej XX wieku, Poznan, 1999, s. 247.

5w oczywisty sposéb ten stan rzeczy zmienit sie wraz z rozpoczeciem zapisu muzyki dawnej
(np. Palestrinowskiej) w formie wspoétczesnej nam partytury.
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Z tego wzgledu uzasadnienie jako gesturalne znajdujg style minimalistyczne (Gorecki
powie: maksymalistyczne) czy redukcjonistyczne, bowiem skrajny redukcjonizm zaréwno
w zakresie formy, jak techniki pozwala unaoczni¢ gest, a wyczulone, skoncentrowane ,ucho”
stuchacza skierowaé bezposrednio nainteresujgcy gest, przemieniany chocby
W najmniejszym stopniu oraz na obserwacje wilasnych nan reakcji psychofizycznych.

"4 Mozna

Jak méwi Wielecki: ,O rzeczach najwazniejszych zwykle méwi sie szeptem
powiedzie¢, ze im bardziej ograniczony technicznie jest gest, tym bardziej radykalny
i introwertyczny (cho¢ oczywiscie pod warunkiem skonstruowania w sposdb koherentny
systemu gramatyki utworu). Zapewne stgd wynika intuicyjne kierowanie sie tworcow
zwigzanych z muzyka relacyjng w kierunkach wyznaczonych przez Henryka Mikotaja
Goéreckiego, Arvo Parta, Steve’a Reicha, Terry’ego Rileya, Tomasza Sikorskiego, Galine
Ustwolskg, czy ich nastepcdéw, w tym wspomnianego Klausa Langa iwielu innych, tj. ku
poszukiwaniom radykalnej, niezmaconej klarownosci wypowiedzi. Dobrze pokaze to analiza

wyrazona w kolejnym rozdziale.

Mysl, o ktérej za chwile powiem, przyswieca miod pewnego czasu w mojej
twérczodci. Mozna powiedzie¢, Ze wyewoluowata ona z wielowarstwowych uktadow
polifonicznych (poziomych, tatwiejszych do Sledzenia ,procesowego”, trudniejszych
do Sledzenia ,wydarzeniowego”) do ,homofonicznosci” w sensie gesturalnym (uktaddw
pionowych), cho¢ nie uwazam, by miato to automatycznie pociggac za sobg przypisanie
stylistyczne do minimalizmu czy redukcjonizmu konstruktywistycznego. Interesuje mnie proces,
ktdremu podporzgdkowuje wszystkie gesty iich sktadowe nanizszych poziomach
zakomponowania, cho¢ detal nadal pozostaje wazny. W procesie najoardziej fascynuje

mnie zakomponowanie sytuacji powtdérzen i roznic.

Aby skierowaé wyczulenie odbiorcy na gest, jego ,.kontur” i sledzenie kontekstow jego
pojawiania sie, mysle przede wszystkim spektromorfologicznymi kategoriami gestu i faktury
jako figury i tta. Z tego powodu partytura moze wizualnie wyglgdaé¢ na mato skomplikowang
(za wyjatkiem moze fragmentdw, gdzie wystepuje wiece] operacji przetworzeniowych,
modulacji gestéw), bo stuzy przede wszystkim generacji gestéw, zas redukcja i uczytelnienie
warstw sprawiaja, ze wszelkie procesy wyzszego poziomu sg odpowiednio wyrdznione. To
ostatnie dotyczy zwtaszcza cytowania, czyraczej referencjonowania jako ofwarcia sie
rzeczywistosci przedstawionej visibilium et invisibilium na rzeczywistosci przedstawione innych

dziet sztuki, ktére wytwarzajq sie¢ wzajemnych ttumaczen i kontekstow.

Mimo tej widocznej w partyturze redukciji, nie uchybia ona ztozonosci barw, ztozeniom

fakturalnym, relacji miedzy warstwami, zas zestawienie z pozostatymi mediami (partig zespotu

%4 A. Madro, dz. cyt., s. 99.
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amatoréw, audio-playback, video-playback itanca) jako wzajemnych kontrapunktéw
wystarczajgco komplikuje odbidr jako forme wielowarstwowego obrazu. Redukcja jest moim
Swiadomym wyborem, komplikacja zas jest przeniesiona nainny poziom percypowania
odbiorcy niz swego rodzaju $ledzenie dzwiekdw. Wracam tu do tezy Ingardena, ktory
eksplikowat, ze oglad samej partytury nie $wiadczy o wartosci dzieta, poniewaz sama

partytura nie obejmuje catosci ontologicznego bytu, jakim jest utwér.

W visibilium et invisbilium zatozona zostata réznorodnosé ,,ty” stuchajgcych iproba
zapewnienia kazdemu z nich przestrzeni dla siebie, 1j. mozliwosci skutecznego zdziwienia
na réznych poziomach dostepnosci. Sgdze jednak, ze najistotniejsza tres¢, czyli kulminacja
znaczeniowa, wypowiedziana jest literalnie szeptem, ustami muzykdw szepczacych stowa

o metafizycznych oczach zaczerpniete z Bhagavadgita.

3.3. Wyodrebnianie i grupowanie gestéw muzycznych
3.3.1. Ujecie generatywne

O generatywnosci muzycznej mozna, jak sgdze, méwi¢ w dwéch trybach: szerokim
i Scistym. Pierwszy istnieje, gdy tworca buduje swojg wypowiedz w oparciu zaréwno
o spekulatywne jaki arbitralne, tkwigce wylgcznie wjego wiasnej, niekoniecznie
uswiadomionej woli reguty. Ten zespédt przyjetych regut mozna okresla¢ jako gramatyke,
aktualizacje tego, cojest generatywnie mozliwe. Kazdy porzadek generatywny jest
jednoczesnie transformatywny: dzieki mocy transfiguracji mozliwa jest nieskonczonosé
gramatyki, bo przeksztatcanie umozliwia dalsze tworzenie nieskonczonej ilosci potencjalnie
nieskonczenie diugich wyrazen, w przypadku muzyki struktur dzwiekowych, zas w przypadku
niniejszej pracy — gestdbw muzycznych. Bielawski potwierdza te intuicje, uznajgc
proces generacji za jedng z postaci transformacji przeniesienig w inng przestrzen. Dlatego

nalezy odrézniaé generatywno$¢*® od procesu generaciji®®.

| tak, aby wytworzy¢ gest dzwigkowy ztozony hierarchicznie z gestow nizszego rzedu,
jego zlozenie nastepuje wsposob transformatywny. Zaleznos¢ generatywnosci

od transformatywnosci zgodna jest w moim przekonaniu z naturalng, ludzkg cechg,

5 1. «zwigzany z rozmnazaniem generatywnym»
2. «zwigzany z gramatykg generatywng»” [hasto:] generatywny, [w:] Stownik Jezyka Polskiego PWM [zrédio:]
https://sip.pwn.pl/slowniki/generatywny.html [dostep: 01.05.2023].

sProces przeksztatcania réznych postaci energii na energie drgan” [hasto] generacja, [w:] Stownik Jezyka
Polskiego PWM [zrédio:] https://sjp.pwn.pl/sip/generacja;2461208.html [dostep: 01.05.2023].
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a mianowicie, ze oprocz mysli cziowiek nie jest w stanie nic stworzyé, a tylko przetwarza

(przestrzennie) otaczajgcg go rzeczywisto$¢™’.

Zgodnie z intuicja Chomsky’ego chodzi wiec o pewng forme sterowania napieciem
miedzy generowaniem iprzeksztatcaniem, kompetencjami a wydajnoscig, wiedzg
abstrakcyjna, czyli okreslaniem systemu opartego na regutach a wykorzystaniem tej wiedzy

w dowolnej sytuaciji, tj. wytwarzaniem i odbiorem®®

. Wspomniany juz Cox w tej grze napie¢
przechyla szale korzysci narzecz koncentrowania sie nawyjgtkowych cechach
poszczegoélnych dziet, niz na rzecz jednorodnego systemu, ktéry umozliwia wyjatkowos¢ tych
dzief®.

Przede wszystkim generowana jest wiec gramatyka, komplementarny, wewnetrzny
Swiat Srodkéw danego, konkretnego dzieta: jego procedury, skrypty, kody postepowania
kompozytora, jednym stowem jego reguly postepowania technicznego. W tej kwestii dzieto
przypomina nieco struktury normatywne: generalne iabstrakcyjne wyrazenia jezykowe
nieposiadajgce wartosci logicznej, posiadajgce zatoswojego adresata, zakres
zastosowania, tj. okolicznos$ci stosowania oraz zakres normowania, tj. wskazany model

zachowania". Pisze o tym Steven Feld:

~Jezeli muzyke potraktujemy jako dziedzine wiedzy kulturowej i postuzymy sie
lingwistycznym pojeciem opisu generatywnego, to wyjasnianie
etnomuzykologiczne mozemy zdefiniowa¢ jako teorie o rzeczach, ktére ludzie
muszg wiedzie¢, aby rozumieé, wykonywac i kreowa¢ muzyke akceptowalng
wswych kulturach. Taka teoria, podobnie jak teoria lingwistyczna
oraz etnonaukowa teoria antropologiczna ma na celu wykrycie ukrytych regut,
ktore lezg u podioza zachowania systemowego, ktére nazywamy muzyka™'".
Reguly sensu (,interpretant”), przeksztatcajgce wyrazenie jezykowe (mysl, pomyst,
idee) siecig regut gramatyki w dzieto, tkwig w woli kompozytora®®. Dlatego rekonstrukcja

regut gramatycznych wyznaczonych dladanego dzieta jest formg rozumianego

%7por. L. Bielawski, dz. cyt., s. 176.

%8 N. Cook, dz. cyt., s. 242.

369 Cox, dz. cyt.

370 podobienstwo to, jak sadze, jest jednak tylko iluzoryczne, bo sztuka kompozytorska wymaga umiejetnosci
,gry’ na podobienstwach iréznicach, elementach stabilnych (normy) i niestabilnych (odstepstwa). Dlatego
wyrazenia, ktére sktadajg sie na gramatyke nie powinny mie¢ formy dyrektywalnej, skoro zatozeniem jest
w¥k0rzystywanie procedur, ale i ich famanie, jesli tylko taka jest wola kompozytorska. .

371 3. Feld, Linguistic models in ethnomusicology, [w:] Ethnomusicology, t. 18, s. 210. [za:] S. Zeranska-Kominek,
Muzyka w kulturze, Warszawa, 1995, s. 167.

372 "W dodatku obowigzujgcym zgodnie z uzasadnieniami tetycznymi, aksjologicznymi i behawioralnymi.
Por. S. Wronkowska, Podstawowe pojecia prawoznawstwa, Poznan, 2005, ss.11-17.
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w Griseyowskim sensie ,szkieletu” utworu (w przeciwienstwie do ,miesa”, odpowiadajgcego

transformatywno$ci i ,skéry”, odpowiadajgcej doswiadczeniom zmystowym?®’?).

Jednoczes$nie, jak zauwazajg autorzy GTTM, gramatyka kompozytorska jest
awersem rewersu, gramatyki stuchania z uwagi na natywnosc¢, dostepno$¢ kompetencyjng
oraz uniwersalnos¢, te zas sg dostepne kazdemu cziowiekowi. Na marginesie trzeba
zaznaczy¢, ze osobiscie, jak juz kilkukrotnie pisatem, dodaje tu takze gramatyki
wykonawcze, gramatyki analizy-interpretacji, gramatyki notacji itp. Gramatyka
kompozytorska podlega prawom psychoakustyki i kognitywistyki, wtym szczegdlnego
rodzaju doswiadczeniu, jakie stanowi uciele$nione poznanie czy skuteczne zdziwienie.
Znajomos¢ tych schematéw wzbogaca sSwiadomos¢ stosowania srodkéw w gramatyce
kompozytorskiej, co zresztg uzasadniajg wszelkie uznane systemy, jak chocby system
tonalny, gdzie z akustyki wywodzone jest pierwszenstwo akordéw durowych, potem
mollowych (szereg harmoniczny iteoria Rameau odwrdconego szeregu harmonicznego),
zawsze durowa dominanta septymowa, zasady dublowania skladnikow (oktaw i kwint),
pozycji zasadniczej jako podstawowej formy akordu (pozostate, zwtaszcza | i lll przewr6t sg
jego ostabiajgcymi prefiguracjami), przestrzenno$¢ uktadu (skupiony, rozlegty), cigzen
skalowych, dysonansu ikonsonansu (dudnienia w ujeciu Helmholza, jak to proponuje

374
)

Guczalski®™), stabilnosci i niestabilnosci (kadencji doskonatej przeciwstawianej zwodniczym

rozwigzaniom czy ciggom wtrgcen) itp.

Gramatyka w koncu ustala tez zasady relacji miedzy warstwg powierzchniowa, czyli
reprezentacjg zdania, agtebokg, czyli tresci w utworze. Generatywnos¢ jest witasciwie
drugim krokiem w budowaniu systemu dzwiekowego utworu, co przy jednoczesnym
ustalaniu czy uszczegoétowianiu regut gramatycznych moze trwa¢ zaréwno na etapie
prekompozycji, samej kompozycji, aczasem ipdzniej. Generatywno$¢ ustala zasady
transformaciji i kierunkuje obszary percepcyjne, ktére bedg wykorzystywane. Generatywnos¢
zapewnia eksplicytnos¢ systemu: im bardziej klarowne reguty gramatyczne, tym potencjalnie
wiekszy komfort odbiorcy*”® oraz silniejsze gesty iich konteksty oraz tatwiejsza mozliwo$é

przeprowadzenia proceséw naturalizacji i enkulturacji w dtugotrwatej perspektywie, w czym

373 por. G. Grisey, Tempus ex machina..., dz. cyt.
374 Por. K. Guczalski, Harmonia nie tkwi w liczbach. O pitagorejczykach, strojach i zgodnych wspétbrzmieniach,
L\%:] Scontri, nr 2, 2015, ss. 77 i d.

Otym pisze Meyer w rozdziale poswieconym hierarchicznym strukturalizaciom w dziele muzycznym.
Por. L. B. Meyer, Explaining music. Essays and Explorations, Berkeley, Los Angeles, Londyn, 1973, s. 80 id.
Swiaty zlozone bez hierarchii uciekajg od mozliwosci obserwowania i rozumienia, przekraczajgc mozliwosci
pamieci i przewidywania. Dlatego sg, jak o tym pisze Skorzynska, ptaskg ontologig. Meyer proponuje,
aby hierarchizacje budowa¢ na ,domknigeciach” struktur jako najbardziej podatnych na percepcje i wyodrebnienie.
Teoria Meyera jest jedng z podstaw mojej propozycji strefowego ujecia gestu.
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swojg drogg tkwi byé moze sukces systemu tonalnego dur-moll*”®. Generatywno$é stuzy
wyrazeniu konceptualizacji (w tym poprzez gest) poprzez ustalenie jej regut. Generatywnos¢

zapewnia hierarchie gestéw: gesty nizszego rzedu tworzg gesty wyzszego rzedu®”’.

Jednak reguty sensu niesg mozliwe do narzucenia jednostronnie, bowiem
determinujgce bedg takze wszelkie inne wymieniane gramatyki, stanowigce awers
lub rewers tej samej gramatyki stuchania. Ze wzgledu na teorie ucielesnionego poznania
nawet abstrakcja moze znalez¢ swojg przypadkowg referencje w czyims$ indywidualnym
doswiadczeniu. Dowodzi tego fakt, ze z jakiegos powodu nastepstwo dominanta-tonika
powszechnie odbierane jest jako napiecie-odprezenie, za$ wprowadzanie subdominanty
i dominanty wzgledem toniki — jako cigzenie odsrodkowe i dosrodkowe. Podobnie czesto
to, co wydaje sie percepcyjnie abstrakcyjne, mogtoby w zamierzeniu kompozytorskim by¢
przyporzgdkowane do trybu mimetycznego (semiotycznego). | na odwrét: moze nastepowac
proces doszukiwania sie sensu w abstrakcyjnie zamierzonych elementach.

Méwigc o generatywnosci, nie sposob nie powiedzie¢ takze o wiasciwej muzyce

generatywnej (czesto zwanej algorytmiczng)®’®.

Jak przytacza za Philipem Galanterem
Strzelecki: ,Sztuka generatywna odnosi sie do jakiejkolwiek praktyki, gdzie artysta uzywa
systemu, takiego jak zespot regut jezyka naturalnego, programu komputerowego, maszyny
lub innego pomystu proceduralnego, ktéry dziata zpewnym stopniem autonomii,

przyczyniajac sie do, lub skutkujgc kompletnym dzietem sztuki’®

. Rysujgc podziat tego
ujecia miedzy podmiotowos¢, czyli subiektywnos¢ wyrazang w twoérczej woli
kompozytorskiej, a obiektywnos¢ z jej wyeksponowang rolg procedury, Strzelecki wyrdznia
jednoczesnie trzy rodzaje rezultatu dziatan generatywnych: (1) proceduralny, gdzie rezultat
dzwiekowy jest drugorzedny wzgledem procedury dziatania; (2) uporzgdkowany

percepcyjnie, gdzie rezultat dzwiekowy jest dostosowany do domniemanej intencji;

76 Przeciwnie dwunastoton, w tym szczegdlnie serializm, mimo swej wybitnej eksplicytnosci systemowej
nie zapewnit wymaganego komfortu odbiorcom. Oczywiscie mozna znalez¢ wyjatki, jak w postromantycznej
dramaturgii Albana Berga. Jednoczes$nie swoiscie surkonwencjonalna iintertekstualna forma Koncertu
skrzypcowego Pamigci aniofa jest, podobnie jak 4. Symfonia Brahmsa dowodem na to, Ze idee nie powstajg
w prozni iciggle powracaja. Potwierdza tojednak teze o koniecznosci uwzgledniania gramatyki stuchania.
Zachowujac jg, stuchacz moze zrozumie¢ co$, czego nigdy nie styszat tylko z tego wzgledu, ze reguly
gramatyczne beda uniwersalne, dostepne kazdemu cziowiekowi z fakiu urodzenia i nie bedg wymagaty procesu
interpretacyjnego wynikajgcego z wiedzy, enkulturacji etc.), tylko zachecaty po prostu do stuchania.

Ze wzgledu na obecnos$c¢ regut sensu, wyrazajgcychej sie m.in. w hierarchicznosci struktury, a takze z uwagi
na hipotezeg o strefowej budowiey gestu i przed-kulturowych, redukcyjnych form gestu nalezy zauwazy¢, ze gest
muzyczny nie moze stanowi¢ tzw. ,ptaskiej ontologii”, tj. czyli takiej, zgodnie zktérg rzeczywisto$¢ bytow
lub obiektéw (abstrakcyjnych lub konkretnych) nie daje sie uporzadkowac hierarchicznie. Por. A. Skoérzynska,
dz. cyt., s. 170.

378 Por. np. G. Nierhaus, Algorithmic Composition. Paradigms of Automated Music Generation, Wieden, Nowy
Jork, 2009; G. Nierhaus (red.), Patterns of Intuition. Musical Creativity in the Light of Algorithmic Composition,
Dordrecht, 2015.

79 M. Strzelecki, Generatywno$¢ w muzyce. Zarys problematyki, konteksty kulturowe iperspektywy (wyktad),
Instytut Muzykologii, UAM, 24.05.2023. Cyt. za: P. Galanter, What is Generative Art? Complexity Theory
as Context for Art Theory [w:] GA2003 6" Generative Art Conference, 2003, s. 4. Ttum. cytatu M. Strzelecki.
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(3) jednoznaczny, gdzie procedura jest zorientowana na osiggniecie bardzo specyficznego,

skalibrowanego rezultatu dzwiekowego®®

. W centrum tego rozumienia stoi wiec intencja,
Swiadomos¢ twdrczego dziatania i kontroli nad jego efektem. Dookreslenie zas tego Scistego
rozumienia wyznacza szczegdlna rola komputera lub obliczen, dotyczy wiec takich koncepcji,

jak sonifikacja HCI, CAC czy muzyka stochastyczna.

3.3.2. Ujecie transformatywne

Za intuicjg, ze szczegdlng cechg gestéw jest transsubstancjacja, ttumaczenie, czy tez
transfigurowanie, podgzajg liczne teorie autoréw tak istotnych jak chociazby Helmholz,
twierdzacy, ze formg paraleli, ttumaczenia miedzy systemem skali a systemem przestrzeni
jest przyrbwnanie modulacji w harmonii  do topofonicznego  przejscia  dzwieku
w przestrzeni®®'. Do tego kregu nalezy tez my$l Flussera wyrazona w modnej ostatnio

ksigzce Gesten: Versuch einer Phdnomenologie®®, 3.

Najistotniejsza w kontekscie
niniejszej pracy wydaje mi sie by¢é uwaga filozofa o ,zgodnosci” (Stimmigkeit, coincidence,
coherence), ktdéra zapewniona jest w procesie arbitralnej transformacji atmosfery (to z kolei
inne stowo-klucz) tak emocji czy stanu umystu poprzez zastosowanie gestéw. Sam sposdb
dziatania gestow na poziomie poznania widzi sam Flusser podobnie, jak idee jawig sie
w jaskini platonskiej: jako rozmyte ksztatty, cienie rzucane na Sciane przez Swiatto (The
Gesture of Filming). R&éznorodne gesty Flussera majg nature ontologiczng
(fenomenologiczng). Stgd tez poznanie irozumienie gestow nastepuje przez badanie ich
zastosowania, kontekstu i funkcji, powtdrzenia irdznicy, bo z ciggle transformujgcej sie
rzeczywistosci (akutalizacji generatywnej mozliwosci) wynika transformacyjna moc gestu

do tworzenia i nadawania znaczen.

Poszczegdélne rozdzialy wspomnianej powyzej ksigzki sg w zasadzie esejami
o fenomenach réznych rodzajow gestu sprowadzonych do poziomu gtebokich metafor,
m.in. pisania, mowy, tworzenia, uczuciowosci, niszczenia, malowania, fotografowania i video.
Co ciekawe, brak tu gestow muzycznych, poza gestem stuchania muzyki. Wedle Flussera
fenomen gestéw polega natym, ze na pewnym etapie rozwoju cywilizacyjnego ludzie
potrzebujg przedtuzenia (rozszerzenia, co jest w tym kontekscie kolejnym stowem-kluczem)

gestébw ciata gestami innej natury, bedgcych niejako multimedialnymi ,protezami”,

%0 Tamze.

%1 H. von Helmholtz, On Sensations of Tone as a Physiological Basis for the Theory of Music, tum. A. J. Ellis,
Londyn, Nowy Jork, 1895, s. 371 d.

382 Fragmenty wspomnianej publikacji znalez¢é mozna w polskim ttumaczeniu we: V. Flusser, Kultura pisma.
Z filozofii stowa iobrazu, ttum. P. Wiatr, Warszawa, 2018. Poglady Flussera jako istotne dla swojej wiasnej
koncepcji przywotuje Mazzola, cho¢ wykorzystuje je jako podstawe refleksji o raczej matematycznym charakterze
gformalistycznie), aniezeli idealistycznym. G. Mazzola (red.), dz. cyt., s. 848 d.

8 V. Flusser, Gestures, tum. N. A. Roth, Londyn, 2014.
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ewolucyjnie wyksztatconymi organami komunikacji. Teza ta w powigzaniu z brakiem
wyroznienia przez filozofa gestow muzycznych powoduje, ze przekonania Flussera
uzasadniatyby fenomen tworzgcej sie wraz z rewolucjg cyfrowg muzyki relacyjnej. W innym
zesejow Sztuka iterapia filozof pisze: ,Tak wiec ten rodzaj informacji nie jest
przechowywany, informacje przeptywajg w pamieci, zas informacyjne supty, ktérymi sa,
rozwigzujg sie, aone same zaczynajg sie rozpada¢. Niesg juz projektowane

do komunikowania, ale przez komunikacje™*.

3.3.21. Transformacja wewnatrzsystemowa izewnatrzsystemowa. Semioza.

Podstawienie (surogacy)

Najblizszym wedle generatywnej teorii gramatyki rozumieniem transformacji jest
ttumaczenie  jej  jako przeksztatcenie  danej  wejsciowej wdang  wyjSciowag
przez interpretatora wedle przyjetej gramatyki. Definicja ta odpowiada wiec semiotyczne;j
triadzie Peirce’a. Modulacja jest rewersem awersu, ktérym jest proces generacji. Mozna jg
rozumie¢ jako transformacje zjednego na drugie, generowanie X zruchu Y, aleiprace
modulacyjng, wariacyjna, replikacyjna.

Gesty muzyczne rozumiane réznorako w kategoriach réznych systemow znakow
wymagajg wiec zatozenia o koniecznosci tlumaczenia intersemiotycznego. Jest to trudna
transkreacja miedzy krancowo réznymi systemami semiotycznymi, takimi jak przestrzenie
Bielawskiego, np. przenoszenie przestrzeni audialnej na przestrzenn euklidesowg®®,
czy u Michata Janochy wymiar wysokosciowy przenoszony na wymiar przestrzenny. Jej
trudnos¢ wynika z samoograniczajgcej wtasciwosci struktury systemoéw, ktérg Janocha opisat
jako matematycznie rozumiang ceche zwiniecia wymiaru w innym wymiarze>®°.

Ciezko wiec méwi¢ na przyktad w przypadku przektadania gestu glissanda
wyznaczonego wysokosciami dzwieku, czasem trwania ibarwg na wymiar przestrzenny
z wyznaczonym wektorem przesuniecia, czasem trwania i barwg wzgledem obecnego w obu
przypadkach poziomu relacyjnego przestrzeni dzwigkowej. Trzeba sie tu odwotywaé
do réznych poziomdw, z ktdrymi przestrzennos$c¢ jest powigzana, jak chociazby opisu jakosci
i kierunku ruchu dzwieku (réznego typu morfologie, w tym strukturalizacja czasowa duzo
bardziej zlozona, niz samo okreslenie czasu trwania zjawiska), jakosci umiejscowienia

przestrzennego (topofonie), ale i odwolywania sie do ,przestrzeni” wysokosciowej,

384 Skadinad wpisuje sig to w juz kilkukrotnie przywotywane przesunigcie komunikatu na rzecz samej komunikagji
gla_ang, Romitelli, Lehmann). V. Flusser, Kultura pisma..., dz. cyt., s. 295.

5 L. Bielawski, dz. cyt., ss. 168-170.

% M. Janocha, Wspbtczesne systemy wielokanatowej projekcji dzwieku, Poznan, 2019, s.20, [praca
niepublikowanal.
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ambitusowej (przestrzen igestos¢ spektralna w nomenklaturze Smalleya), ktére w ten
sposob ,samoograniczajg” sie, jesli trzeba uwzgledni¢ wszystkie lub wiekszos¢ z nich w obu

systemach znakow.

Wymieniony przykfad zostat  opisany przez Janoche wraz z hipotezg,
ze dla zachowania percepcyjnej mozliwosci ,utozsamienia” gestu przy przejsciach w obu
systemach znakow, nalezy zachowac¢ co najmniej dwa wspdlne wymiary, dwa poziomy
gestu®”. Podobna hipoteza sformutowana jest przez Queiroza i Aguiar na podstawie pism
Camposa objasniajgcych tlumaczenie intersemiotyczne, a mianowicie Ze zachowanie
ikonicznosci w obu systemach znakéw jest warunkiem tlumaczenia intersemiotycznego
wraz z warstwami zwinietymi, a jednoczesnie jest warunkiem przettumaczenia jakiejkolwiek
innej, a wiec w konsekwencji dobér warstw przektadanych jest ostatecznie wyrazem
wrazliwosci, uwaznego odczytywania ttumacza®*®. W pewnym sensie spetnia to postulat
Stimmigkeit Flussera. Przy transkreacji w ramach przektadu intersemiotycznego nalezy wiec
wybiera¢ starannie przebadane iwybrane warstwy ze Zrodta a takze w zgodzie zcelem
przektada¢ je na nowe s$rodki i procesy w systemie docelowym na zasadzie subiektywnego

Lmapowania (rzutowania) pojeciowego” miedzy réznymi systemami i poziomami.

Problem ten ujawnia sie szczegdlnie, gdy chodzi o zachowanie rozpoznawalnosci
percepcyjnej gestu przy dalszych odchyleniach nieskonnczonej spirali semiozy Peirce’a
(czy tez surogacy, podstawienia gestu wedle Smalleya), a wiec oddalania sie znakow
od pierwotnego obiektu.

Wychodzgc od pomystu ujawnienia wizualnego w aparaturze Schlieren fali
dzwiekowej, zaczatem traktowaé g jako najbardziej podstawowy gest  w utworze.
Aby uzyskac tak opisany efekt, konieczne byto ze wzgleddw technologicznych uzycie bardzo
gtosnego instrumentu (tu wybdr padt na fruste) oraz kamery zdolnej zarejestrowac okoto
10.000 klatek na sekunde, na ktérych utrwalito sie okoto 10 klatek ukazujgcych moment
wydobycia sie fali dzwiekowej. Jednak samo uderzenie frustg nie wydato mi sie gestycznie
zbiezne z celami utworu. Owszem, uzywam tego typu gestu — agregat-impuls-uderzenie —
bardzo czesto, ale subiektywnie brakowato miwnim pewnej indywidualnosci, przede
wszystkim budowy zkomponentu fazy zamachu ikomponentu agresywnego uderzenia
oraz wystepujgcego  fu braku przestrzeni  do kreowania kontekstow. Wobec
tego postanowitem przetransformowaé gest i poszuka¢ nowej metaforycznej jego formy,

ktéra bytaby, przynajmniej na poziomie symbolicznym, czytelna i otwarta interpretacyjnie.

%7 M. Janocha, dz. cyt., s. 25-26.
%8 Por. J. Queiroz, D. Aguiar, dz. cyt., s. 202.
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W tym celu wspomniany gest frusty postanowitem zobiektywizowaé. Sktada sie on
z trzech wyraznych faz: przygotowawcza (zamach, powolniejsze, akumulacyjne rozwarcie
klap frusty, wychylenie energetyczne iszybsze, intensywniejsze ich zblizenie sie w celu
wygenerowania zruchu dtoni dzwieku, co w sumie sktada sie na faze w zasadzie
bezdzwiecznqg), wtasciwa (zetkniecie sie klapek, wygenerowanie suchego, bardzo gtosnego,
selektywnego dzwieku), kohcowa (zaleznie od odruchu wykonawcy albo przytrzymanie
»Zzamknietego” instrumentu, albo lekkie rozwacie, co sktada sie na charakter wybrzmieniowy,
roztadowania energii). Kluczowym elementem jest moment generacji dzwieku poprzez
zmiany w interfejsie instrumentu, a wiec przeksztatcenie energii rgk na dzwiek. Wizualnie
to w momencie zetkniecia sie klepek instrumentu wydzielajq sie widzialne tuki fali dzwiekowej,
ktére z wielkg predkoscig odbiwszy sie od sgsiednich powierzchni (Scian, podtogi), powrdcajg
w kierunku instrumentu. W fazie przygotowawczej wizualnie widoczne sq tylko zmiany gestosci
powietrza (ciepto), natomiast dopiero w fazie wtasciwej ikohcowej sg widoczne fale
dzwiekowe: w fazie wtasciwej jako wzbudzenie, zas w koncowej jako odbicie (wybrzmienie).
Te spostrzezenia zachecity mnie do poszukiwania gestéw trojfazowych  z wyraznie
zaakcentowanym etapem przygotowawczym, formqg spektakularnej zmiany stanu w fazie

witasciwej i stopniowego wygasniecia w fazie kohcowe;j.

Iwrécit mojg uwage takze inny gest, réwniez mozliwy do uchwycenia wizualnie
w aparaturze, tj. gest tarcia zapatek (faza przygotwawacza - préby tarcia, wtasciwa —
rozbtysk Swiatta, kohcowa — w zaleznosci czy ptomien od razu gasnie, czy tez nie — trwanie
zapalonego $wiatta lub jego wygasniecie, zas dodatkowo ujawnione poprzez aparature
Schlieren zwigzane z tym zmiany cisnienia, widoczne w formie ,obtoczkow”). Gest ten
ikonicznie odpowiadat gestowi frusty: zachowywat jej fazy, uksztattowanie energii, intentcje,
oraz widoczng zmiane stanu. Byt rdwniez ikonicznie jeszcze bogatszy, bo generowat bardziej
réznorodny zakres dzwiekédw odpowiednich dla kazdej z faz, a jednoczesnie metaforycznie
stwarzat duzo szersze pole do ksztattowania znaczen (symbolika swiatta, symbolika ziszczania
sie, badz nie, symbolika préb dokonania jakiego$ aktu, symbolika pojawienia sie, trwania,
nagtego zgasniecia itd.) i to zwiaszcza w kontekicie istoty aparatury Schlieren,
ktéra w sposdb  uchwytny wizualnie ujawnia zmiany gesto$ci powietrza. Aparatura
ta fascynuje mnie juz od 2019 roku, skomponowatem kilka utwordw luzno zwigzanych z tq
technologiqg, ale obecnie byt to pierwszy raz, kiedy moggc z nig pracowaé doprecyzowatem
szczegdtowe rozwigzania dla utworu, nie bazujgc wytgcznie na materiatach znalezionych

posrednio.

Uzywanie Schlieren Optics w celu pozyskania obrazu wygenerowato takze samo
z siebie kilka ciekawych kontekstéw: okrggty ksztatt soczewki, barwa obrazowania orazinne
przywodzg na mysl przy$wiecajgcy ksiezyc, ktérego cykle ifazy tradycyjnie symbolizujg

narodziny-zycie-Smier¢, ktéry posiada dwie strony: ciemng, niewidoczng, w niektorych
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wierzeniach uznawang za miejsce przebywania niewidzialnych dusz ijasng, widoczng itd.
Czasem wizjer kamery chwytat soczewke, co przypominato proces patrzenia przez mikroskop,
metafizyczny judasz, przez ktéry i w ktérym mozna Sledzi¢ ukryte zycie. Jednoczes$nie obraz
jest tu wyraznie naturalistyczny, organiczny. Wymienione konteksty takze wzmacniaty przyjete

dla utworu zatozenia i wymagaty jedynie konceptualnego osadzenia w szerszej catosci.

3.3.2.2. Proces generacji i modulacji — ujecie Ludwika Bielawskiego (przestrzenne)

Transformacja wedle Bielawskiego jest problemem podstawowym dla zjawiska gestu.
Jest ona przeniesieniem ruchu w inng przestrzen za pomocg transformatora, ktérym moze
by¢ instrument muzyczny. Postacig transformaciji jest generowanie lub modulowanie ruchu

w przypadku performatywnego gestu wykonawcy, ktéry zjednej strony skiada sie

z mechanicznego ruchu powodujgcego zmiany w uktadzie instrumentu®®, z drugie;

390

zas elementu tego ruchu, jaki niesie jego sens i znaczenia pozafizycznego™". Ogoélny model

transformacyjny Bielawski wskazuje w ponizszym grafie:

Cechy gestow ruchowych Cechy gestéw muzycznych
Czasowe Czasowe
Przestrzenne Wysokosciowe
Barwowe
Dynamiczne (sita ruchu) Dynamiczne (sita brzmienia)

Ryc. 30. Ogdlny model transformacji cech gestow ruchowych na cechy gestéw muzycznych wg Bielawskiego™'.

Proces generacji rozumiany stownikowo, a jednoczesnie blizszy rozumieniu
Bielawskiego, jest wytworzeniem nowego typu ruchu poprzez przeksztatcenie tego
zrodtowego, np.ruchu mysli, idei, konceptu na strukture dzwiekowg, a wiec jest
przeksztatceniem zewnetrznym, zewnatrzsystemowym, semiozg pomiedzy réznymi
systemami semiotycznymi. Oddalanie sie od zrédta w semiozie bedzie miato ten skutek,
ze im pojdzie dalej, tym mniej bedzie zawierato elementéw wspdinych systeméw. Proces
generacji moze sie odbywac¢ zaréwno w ogdélnosci jako quasi-pierwotne wyodrebnienie gestu
muzycznego, wtym takze gestéw rozumianych pragmatycznie jako abstrakcyjnych
czy presemiotycznych, albo bedgcych 1. przeksztalceniem obiektu w pierwotnej
nieredukowalnej triadzie nieskonczonej semiozy Peirce’a. Proces generacji moze sie
odbywac réowniez w sferze faktéw, bedac przeprowadzany wzdituz idealistycznych funkciji

gestu, czyli znaczenia, tresci, kontekstu.

389 w tym przejawia sie problem deskrypcjonizmu: rodzaje generowanych dzwiekéw czerpig swe nazwy z gestu
ruchowego (decie, szarpanie, uderzanie, pocieranie). Szerzej na ten temat: E. Schreiber, Muzyka wobec
do$wiadczen przestrzeni i ruchu, dz. cyt., s. 103-117. Takze: E. Schreiber, Muzyka i metafora..., dz. cyt., s. 126-
150.

390 Zjawisko to rozpatrywane jest z perspektyw réznych dyscyplin naukowych: psychologii, fizjologii i techniki gry,
instrumentoznawstwa oraz fizyki-akustyki.

%91 . Bielawski, dz. cyt., s. 180.
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Modulacja®? jest przeksztatcajacg konkretyzacjg ruchu zjednej strony w sferze
0goInosci (abstrakcji) poprzez zmiane funkcji, np. zmiane kontekstu, badz w sferze faktéw
jako zmiana obiektywnie mierzalnych lub percepcyjnie obiektywnych parametrow, przejscie
z jednej hipostazy do drugiej. Modulacja bytaby wiec przeksztatceniem wewnetrznym,
wewnatrzsystemowym (w ramach jednego systemu semiotycznego) i odpowiadataby
w muzyce kategoriom takim, jak praca motywiczna, wariacyjnos¢, replikacyjnos¢. Oddalanie
sie wsemiozie bedzie zacieraniem czytelnosci wygenerowanego obiektu, jak
np. w Wariacjach b-moll, op. 3 Karola Szymanowskiego, w ktérych przetworzenia sg tak
dalekosiezne, ze temat w ostatniej wariacji jest ledwie rozpoznawalny. Znaczenie takiego
obiektu wewnatrz systemu utworu, ustanawianego przez kompozytora
jako Bedeutungssymbol (znak znaku w systemie, np. przypisanie mu rangi tematycznej)
oraz znaczenie ksztattowania relacji pomiedzy réznymi obiektami moze opieraC sie
na zasadach innych, niz semantyczne, nawet gdyby miat to by¢ to odbior wytgcznie danych
wyjsciowych. Dotyczytoby wiec to dziet sztuki wyrazonych w ,strukturalistycznym” podejsciu,

np. w serializmie.

Podstawg obu typdw transformacji jest oczywiscie ikoniczno$é, analogia ikoniczna,
ktora pozwala dokonywa¢ nowych odkry¢ natemat zrédiowego przedmiotu znaku
przez obserwacje cech samego znaku (jak by dopowiedziat Bielawski: postrzegalnych
w réznych przestrzeniach). Przestrzen jest wiec w pewnym sensie immanentng cecha
aktu transformacji. W tym sensie generacyjna trudnos$¢ gestu szczegdlnie dotyczytaby
aspektéw typu barwa, czyli takich, ktére trudno przettumaczy¢ na inne systemy znakdéw
ze wzgledu na zsubiektywizowany odbioér percepcyjny (patrz: réznice doswiadczen
synestetycznych oraz subiektywnos$¢ budowania taksonomii hierarchicznych, np. hierarchia
barw jako kontynuacje GTTM u Lerdahla).

U Bielawskiego zaakcentowany jest potencjat transformacji wedle pewnych cech
psychoemotywnych (ucielesnionego poznania) jako, jak to odczytuje, mozliwosci
transformacji czastkowej, implikacyjnej, a w zasadzie praktycznego zastosowania
formuly pragmatycznej Peirce’a: Z jest zastgpiony przewidywaniem lub doswiadczeniem
skutkbw Z, np. doswiadczenie przeszywajgcych, lekko niepokojgcych dzwiekdéw burzy
(grzmotu) skojarzanych wizualnie, dzwiekowo i emotywnie. Transparentnos¢ transformaciji

jako catoéci, jej kompleksowosé, efektywnosé i sugestywnos¢ pozwala na osiggniecie wyzej

392 1. «dostosowanie sity, wysokosci i barwy glosu do tresci wypowiadanych stow»

2. «zmiana niektérych parametréw sygnatu pod wptywem innego sygnatu»

3. «przejscie z jednej tonacji do drugiej»

4. «zmiana natezenia, barwy i wysokosci dzwieku w Spiewie»” [hasto:] modulacja, [w:] Stownik Jezyka Polskiego
PWN [zrodto:] https:/sjp.pwn.pl/sjp/modulacja; 2484221.html [dostep: 01.05.2023].
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opisanego efektu, ktéry nabiera charakteru wartosci dodanej. Przywodzi to na mysl

koncepcije audiowizualnego paktu i jego rezultatow®®.

Transformacja jednego wymiaru wdrugi pocigga za sobg potencjal zerwania
w wiekszym lub mniejszym stopniu generalnej ciggtosci struktury lub jej postrzegania
percepcyjnego. Dlatego tak rozumiang transformacje nalezy postrzega¢ jako stratna,
co z kolei prowadzi  do ostabienia integralnosci gestu wyjsciowego i gestu
przetransformowanego w percepcji postrzegajgcego. Stopien uszczerbku zalezy od poziomu
kompleksowosci transformaciji, czyli gtéwnie od stopnia oddalenia sie od Zrédtowego obiektu
w spirali semioz, a zarébwno z tego powodu, jak i percepcyjnych umiejetnosci nawigzania

do pamieci diugofalowej mozna méwié o silnych i stabych gestach.

3.3.2.3. Interkonwersja gestow — ujecie Phillipe’a Tagga (semiotyczne)

Jedng z propozycji rozumienia i przeprowadzania ,ttumaczenia” gestéw w ramach
zewnetrznych systemow wizualnych iaudialnych jest mysl Tagga. Interkonwersja gestow
(czy po prostu konwersja gestéw), jak jg nazywa teoretyk, to proces dwukierunkowy
wzajemnego przeksztatcania bytow wzdiuz relacji anafonicznej (analogii dzwiekowej) miedzy
medium muzyki i zjawiskami bedgcymi w referencji wzgledem muzyki**. Przeksztatcenie
to jest z jednej strony subiektywne, dotyczy bowiem poszczegdlnych doznar wewnetrznych,
jak i obiektywne, dotyczgc zewnetrznych cech obiektéw ozywionych i nieozywionych
znajdujgcych sie w przestrzeni materialne;.

Interkonwersjg jest wiec: (1) eksternalizacja, projekcja wewnetrznego doznania
wyrazona przez gest na zewnetrzne zjawisko oraz (2) internalizacja, przeniesienie zjawisk
zewnetrznych za posrednictwem gestu odpowiadajgcego w jakis sposéb obiektywnie

mierzalnym witadciwosciom zjawisk zewnetrznych.

Tagg podaje przykitad zachodzgcych proceséw eksternalizacji i internalizaciji,

za ktérym podgzam w opisie swojego utworu®®:
(1) Zarys ksztattu obiektu: niepodwazalnie obiektywnie mierzalny;

Tarcie zapatek: ruch reki ciagty, ponawiany, ale przerywany az do zapalenia zapatek.
Wydaje zsiebie dzwiek, wydziela zapach, wyzwala okreslone doswiadczenie czuciowe

zardbwno tarcia, odrywania, jak i zapalenia.

%93 por. M. Chion, Audio-wizja, dz. cyt., ss. 100 i d. oraz 148 i d.; L. Zielinska, Kontrakt audiowizualny, dz. cyt.
%94 p_Tagg, Music’s Meanings..., dz. cyt., s. 502 d.
%% Tamze, s. 505-506.
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(2) Odrysowywanie ciatem zarysu: internalizacja w ruchowe (z jednoczesng zmiang
skali i mozliwoscig réwnoczesnosci roznych skal) i poprzez ruch: doswiadczenie
przemieszczenia w czasie i przestrzeni, doswiadczenie zmian konfiguracji dtoni
(nadgarstki i tokie¢) w skalach (zaréwno 1:1, ale mozliwe jest znalezienie innych,
podobnych w innych skalach);

(3) Wykreslenie krzywych: eksternalizacja doswiadczenia w wizualne.

Koncepcja Tagga jest wiec formg semiozy Peirce’a dokonywanej wzdtuz wspdlnoty

doswiadczen ujednolicanych zaréwno ikoniczng forma, ale i przewidywanym skutkiem.

Lekkie wygiecie krzywej dtoni = doswiadczenie gtaskania = gestykulacja: ,,Nie, nie tutaj!
Odejdz!" = fale rozbijojace sie o piasek plazy = wizualne krzywizny ciata ludzkiego

(kontrapostu) = szybkie przeskoki przestrzenne = ping-pong = grawifacja i lewitacja itp.

Tagg w konsekwencji formuuje trzy przestanki, a raczej spostrzezenia
o interkonwersji gestow. Po pierwsze zaposredniczenie nastepuje miedzy obiektywng
wiasciwoscig zjawiska a ludzkimi doznaniami zmystowymi. Muszg one jednak miec juz
ustalone, konwencjonalne, istniejace powigzanie kulturowe. Po drugie rzutowanie gestow
na zjawiska moze nastepowac poprzez wspdélnote ogdinych cech, postrzeganych w ré6znych
perspektywach (proporcjach). Po trzecie zas gesty wymiennie z obiektywnymi zjawiskami

moga byé na siebie ,przettumaczane” za posrednictwem wspdlnej perspektywy i cech®®.

Bardzo ciekawym spostrzezeniem Tagga jest rozumienie ujednolicenia
przestrzennego jako poszukiwania takiej konfiguracji itakiego jej postrzegania, ktére
umozliwitoby przeprowadzenie paraleli w skali. Gest jest wiec miniaturowg formg zjawiska,
wzgledem ktérego ma referencje wyrwang z kontekstu i ktéry nieraz trzeba z pewng
trudno$cig wychwytywaé, aby zrozumie¢ sens operacji. Ciekawe jest tez wskazanie
jako obligatoryjnej kulturowej prowenienc;ji takiej operacji (w przeciwienstwie do unifikujgcych
mechanizmoéw percepcyjnych o naturze przedkulturowej, jak chociazby ucielesnionego
poznania), co stoi w opozycji wzgledem niektérych tez przytoczonych w niniejszej pracy.
Wydaje mi sig, ze owe przeksztatceniowe operacje porzadkujg perspektywe a przy okazji
zdradzajg historie, styl, epoke, proweniencje ideowq itp., natomiast nie sg immanentnym

skfadnikiem dzieta, decydujgcym o jego istocie. Intuicje te wyjasnie w kolejnym rozdziale.

3% Tamze, s. 507-508.
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3.3.2.4. Hipotezy wiecznego powrotu archetypicznych postaci gestu (redukcyjna)
i strefowej ich konstrukcji (hierarchiczna)

W jednym ze swoich artykutéw®’ Klaus Lang poswiecit uwage swoistej konwersii
doswiadczenh przestrzennych na muzyczne, poczucia przemieszczenia sie wzdtuz dystansu
zinternalizowanych w renesansowe formy muzyczne ricercaru i toccaty. Elementy budujgce
owe formy, techniki czy gatunku, jak chociazby intensywne uderzanie w przypadku toccaty,
sg obecne w catej historii muzyki i tradycyjnie, odruchowo okreslane jako toccatowanie.
Z jednej strony jest to pewna forma naturalizacji kategorii w pewng forme konwenciji,
z drugiej zas konwencja ta nie wytworzyta jednolitego systemu znakéw, stownika, a raczej
znaki byly dostosowywane do ideowej zawartosci, proponujgc wiele jej wariantéw. | tak
miedzy toccatami Alessandro Picciniego, toccatami Dietricha Buxtehudego, Bachowska
Toccatg d-moll BWV 565, Toccatg ze Skrzypcowego Koncertu D-dur Strawinskiego,

czy Toccating Lachenmanna zieje nie tylko epokowa, estetyczna, ale i ideowa przepasé.

Ze wzgledu na przyjecie jako istotnego metodologicznie paradygmatu myslenia
o transformacji gestéw modelu spirali semiozy Peirce’a, mozna fakt ten ujg¢ nastepujgco.
Nieskonczona semioza jest procesem redukowalnym: wraz z oddalaniem sie od pierwotnie
oznaczonego obiektu, mozliwe jest do pewnego stopnia Sledzenie historii ttumaczen,
oznaczania znakéw jako pewnych form wiasciwych stylistyce, epoce czy proweniencji
kulturowej. Redukowanie  w kierunku zrodtowego  obiektu, czy pierwszych
przeksztalcen, pozwala ujawni¢ pewne archetypiczne formy, takie jak przyréwnanie
ruchu podnoszonej w gore iw dot reki w wykonawstwie muzycznym oraz ruchu struktur
dzwiekowych odnoszonego przez starozytnych Grekdéw iuczonych Sredniowiecznych

do naprezenia (Gpoic [4rsis]) i rozluznienia (6éoic [thésis])**.

Podobny tok myslenia zdradza Smalley, wskazujgc archetypy trajektorii energii
i ruchu dzwiekoéw, czyli zaleznosci gestoéci iprzestrzeni spektralnej od dynamicznego
uksztattowania morfologicznego, ugruntowane na spektralnym, Griseyowskim rozumieniu
fenomenu dzwieku, ktéra ma mie¢ swoje trzy fazy: narodziny-rozwéj-sSmier¢ (poczatek-

399

rozwiniecie-zakonczenie, atak-kontynuacja-wybrzmienie)™. Wszystkim typom triady zostaty

przypisane podtypy o charakterze opisowym i metaforycznym*®.  Jako archetypy,

397

so8 K. Lang, distanz und figuration [zrédio:] https://klang.mur.at/?page id=289 [dostep: 01.05.2023].

L. F. Hackenlively, The Fundamentals of Gregorian Chant. a Simple Exposition of the Solesmes Principles
Founded Mainly on Le Nombre Musical Grégorien of André Mocquereau, Tournai, 1900, s. 81.

%9 Nie bez przyczyny wpisuje sie to w spektralne postrzeganie dialektyki “cyklu zycia” dzwieku, ktory jest
reifikowany, albo nawet niemal personifikowany.

40D Smalley, Spectromorphology: Explaining..., dz. cyt., s. 114 i d.
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podstawowe formy, do ktérych mogg byé zredukowane bardziej rozwiniete operacje, Smalley

wyrdznia nastepujgce®’’, “%2;

(1) Atak-impuls: chwilowy impuls energetyczny;
(2) Atak-zanikanie: atak zostaje przedtuzony wybrzmieniem;

(3) Stopniowe trwanie: ciggtos¢ dzwigku.

Wedle niego historie muzyki kompozytorskiej tworzg cate ciggi, tancuchy wariantéw
tych archetypéw, wynikajgcych tak z manipulacji czasem trwania oraz energig spektralng faz,
ich przeksztatcenia i ztozenia. W zasadzie mogg powstaé nieskonczone ich kombinacje.
Z uwagi na to, ze sg to archetypy, funkcjonujg one jako formy naturalizowanych kategorii
kompozytorskich, wobec czego powodujg okreslony zespdt reakcji w odbiorcy, szczegdlnie
w zakresie budowania oczekiwania, a wiec oddalania sie od punktu wyjscia lub zblizania
do punktu dojscia. Mogg byé wiec opisane jako forma uniwersaliow muzycznych®®.
O tym samym zdaje sie mowi¢ Sloboda, gdy nawigzuje do Schenkera (w kontekscie
Chomsky’ego): ,(...) zwykt utrzymywaé, ze na glebokim poziomie wszystkie dobre
kompozycje muzyczne maja ten sam typ struktury i Ze struktura ta méwi na co$ o istocie

muzycznej intuicji™®.

Wedle mojej intuicji przy redukcji nieskonczonej ilosci potencjalnie nieskonczenie
diugich wyrazen dzwiekowych azdoich zZrédta, mozna wyrdézni¢ skohczong liczbe
pierwotnych  zrédet, majgcych charakter istotnych  obserwowanych  doswiadczen
kognitywnych, a  szczegoOlnie  doswiadczeh  dziatania ludzkiego  organizmu
i najpierwotniejszych postaci odczu¢ psychicznych opisywanych ikonicznie i metaforycznie,
dla  ktérych  wspdolnym  punktem  wyjscia  jest doswiadczenie  stabilnosci
i niestabilnosci i od ktérych na mocy semiozy bierze swoj poczatek caly szereg tradycyjnych
operacji dzwiekowych. Ponizsze wyliczenie takich pierwotnych doswiadczen jest otwarte,

ma charakter propozycji‘®:

(1) Kurczenie-rozkurczenie miesniowe (propriocepcja) / zwezanie-rozszerzanie /
przyspieszanie-zwalnianie / wdech-wydech / przytrzymanie-odpuszczenie /

napetnianie-wyprdznianie / naciskanie-odpuszczanie / napiecie-rozluznienie =

40 b Smalley, Spectro-Morphology and..., dz. cyt., s. 69 d.
92 Odnosi sie do tego posrednio, choé jak sadze bardziej intuicyjnie takze Goday, w kontekscie mysli Schaeffera
Sgarchetypy: sustained, impulsive, iterative). Por. R. |. Goday, Images of sonic..., dz. cyt., s. 58 i d.

Patrz: P. Podlipniak, dz. cyt.
404 J. A. Sloboda, dz. cyt., s. 14.
405 Tutaj rozszerzam rozumienie internalizaciji i eksternalizacji Tagga wzgledem tych biologicznych i psychicznych
doznan.
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konsonsans-dysonans / dominanta-tonika (VI) / paraleizm-kontrast / dynamika-
statyka;

(2) Ruch ptynny-ruch punktowy (réwnowaga) / kondensowanie-dyspersja / skupienie-
rozproszenie / porzgdek-nieporzgdek / kierunek-brak kierunku / ciggtosé-
nieciggtos¢;

(3) Wewnetrzny-zewnetrzny / strukturalny-relacyjny / wprost-przenosnia / dzwiek
filtrowany-,petnia” dzwieku / intencja-postawa;

(4) Obecnosé-nieobecno$¢ / mocny-staby / pewny-niepewny / powtdérzenie-réznica /
przewidywanie-zaskoczenie / zapetnienie-opréznienie / gestosé-cienkos¢ /

indyferentno$é-zaangazowanie;

Wzorce, co do ktérych mam mniejsze przekonanie i ktére sg w pewnym sensie
ztozeniami wyzszego od poprzednich stopnia, a wiec redukowalnymi do tamtych, a jednak
wcigz pozostajg doswiadczeniami potencjalnie uniwersalnymi, gtéwnie powigzanymi

z doswiadczeniami dotykowymi, to:

(5) Doswiadczenie rownowagi i miejsca: wyzej-nizej / w przdéd-w tyt / z boku (jako
kierunkowosci, wektorowosci, przemieszczenia i umiejscowienia);

(6) Doswiadczenie wagi: ciezki-lekki;

(7) Doswiadczenie ksztattu i wymiaru w przestrzeni: gruby-chudy;

(8) Doswiadczenie uptywu czasu, w tym cyklu zyciowego: narodziny-trwanie-$mier¢ /
powstawanie-trwanie- zanikanie / atak-kontynuacja-wybrzmienie;

(9) Doswiadczenie barwy, jasnosci, bodlu (nocycepcja), doswiadczenia socjalne

i psychiczne itp.

Potencjalnie problematyczne i jako takie bedgce otwartym do badan i artystycznych
implementacji moze pozostawa¢ pole wzorcéw doswiadczen, ktére majg historycznie
urgruntowane stabe powigzanie =z realizacjami dzZzwiekowymi, badz sg wprost

doswiadczeniami nieprzynaleznymi ludziom:

(10) Doswiadczenie smaku, zapachu, temperatury, echolokacji, ultrasonografi,
elektrocepciji, magnetocepciji, monitorowania anomalii Srodowiska

hydrologicznego itp.

Ze wzgledu naich bezposrednie odniesienie do prymarnych doswiadczen
z pominieciem systemow kulturowych isymbolicznych mozna powiedzie¢, ze sg
to przedkulturowe formy gestéw, ktérych stosowanie jako podstawowych formotwérczych
i dzwiekotworczych proceséw w muzyce jest intuicyjne. Nierzadko wiele ztozonych procesow

mozna zredukowaé do tych pierwotnych uksztaltowan. Spoér o to, czy relacje te mogg byé
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uobecnione w dzwieku, albo poprzez dzwiek oraz czy struktury dzwiekowe sg tylko
ikoniczng, metaforyczng analogia, zdaje sie przecina¢ Peirce, zréwnujagc, utozsamiajgc
reakcje na obiekt i skutek, ktory obiekt wywiera z samym tym obiektem. Rozumie¢ to nalezy
tak, ze jesli muzyka oddziatuje na odbiorce wywotujgc w nim poczucie napiecia i odprezenia
(skutek wywierany przez obiekt), to mozna powiedzieé, ze struktury muzyczne sag
(metodologicznie) gestami napiecia iodprezenia, albo wrecz samym napieciem

i odprezeniem (obiektem).

Redukcja jest wiec formg wprowadzenia platformy nietyle scalajgce;,
co uzgadniajgcej i stanowi forme brzytwy Ockhama: z jednej strony redukuje nawarstwione
zatlozenia, koncepcje wobraz bardziej przejrzysty, organicznie naturalny i pojeciowo-
zmystowo przystepny. Z drugiej strony stosowanie brzytwy Ockhama w stosunku do gestu
jako pojecia nieznajdujgcego swojego  petnoprawnego i wlasciwego odpowiednika
w dotychczasowej teorii muzyki, gdy nawet uzywanie kompleksow poje¢ zdaje sie

nie wyczerpywacé ztozonosci gestycznej, potwierdza stusznosc jej uzycia.

— Fragmenty, strzepki

— Ztozenia nizszego rzedu (zaréwno gesty, jak i elementy ustanawiajace gest)

— Strefa wlasciwego kontekstu (gest jako syntetyczna catosc):
Semioza (+ maksyma pragmatyczna): Obiekt (gest) zrédlowy — Semioza 1 —
Semioza 2 — Semioza 3 - (...)

— Zlozenia wyzszego rzedu (gest + gest...)

— Faza (etap) utworu

— Warstwa (medium, technika) dramaturgii utworu
— Catla dramaturgia utworu

— Utwor jako gest

— Kompleks utworow jako gest

k406

— Gatunek™ jako gest

— Styl (domowy, zewnetrzny) jako gest

— ()

Ryc. 31. Propozycja strefowej konstrukgcji gestu.

Prezentujgc powyzszy schemat strefowej konstrukcji gestu (w oparciu o myslenie

redukcyjne opisane wyzej), przeprowadzam paralele wzgledem strefowej teorii czasu

406 Bedac $wiadomym réznych rozumien pojecia gatunku, dostrzegam mozliwos$é, ze nie zawsze bedzie mozliwy

do gesturalnego odczytania. Zakresowo gatunki, zwlaszcza te rozumiane w bliskim powigzaniu z praxis
(np. muzyka liturgiczna, muzyka wokalno-instrumentalna), moga tu by¢ zbyt ogdlne i szerokie. Gdy moéwie
o gatunku jako gescie, mysle szczegodlnie o tych, ktore ucielesniajg formy doswiadczen psychofizycznych
np. muzyka taneczna.
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Bielawskiego®”’, a w zasadzie stosuje jg w kontekécie gestéw jako sprzezong z redukcjg
matrycy hierarchicznej. Stawiam hipoteze, ze konieczne jest przyjecie strefowej teorii
gestow, w ktérej ze wzgledu na limity psychokognitywne wraz z ptynnym przechodzeniem
na coraz wyzszy poziom ztozenia (skalowania) gesty sg obserwowane jako nowe,
albo co najmniej zmodyfikowane (kreacja nowej jakosci). Te poziomy mozna postrzegac
od najmniejszej samodzielnej czgstki wutworze (a wrecz i dalszej jej redukgciji,
np. pojedynczego dzwieku poprzez zaleznosci czestotliwosciowe do rytmu), poprzezich
ztozenia, w tym postrzeganie podobienistwa, dramaturgie catosci, caty utwor jako gest, czy —
przekraczajgc pewng bariere strefowg - takze ze wzgledu na preposteryjng wiez
wzajemnego komentowania — postrzeganie szeregu utworéw jako gest, ktory ksztaltuje styl,

nurt, epoke.

Widoczne sg powyzej dwa wektory: pionowy (hierarchiczny; wyréznienia jako nowej
jednostki) ipoziomy (transformacyjny; redukcji, odmiany, wariantowosci, semiozy).
Semioza jest mozliwa na kazdym z pionowych etapoéw. Jednakze kazde ztakich dziatan
przechowuje, jak zauwazajg Delalande, Hatten, czy posrednio Adorno, swdj oryginalny
kontekst, tj. slad np. po dziataniu artysty-wykonawcy, atmosfere, natezenie dramaturgiczne,
poczucie celowo$ci itp. Przechowanie to dokonuje sie w swoistym naczyniu, np. oddzielenie
od siebie faz struktury dZzwiekowej (atak-wybrzmiewanie) jest w pewien sposdb tworzeniem
zamknietej catosci wyabstrahowanej ze swojego wyjsciowego kontekstu. Zlozenia coraz
wyzszych pozioméw oprécz faktu generowania nowej catosci, a wiec odmiany transformaciji,
przechowujg nie tylko konteksty swoich elementéw skiadowych, ale takze wytwarzajg
.wartos¢ dodang”, wlasny kontekst. Stgd wyrézniam strefe petnego, wiasciwego kontekstu,
w ktorym sktadowe gestu scalajg go w jednorodne naczynie posiadajgce zaréwno konteksty
elementéw nizszego rzedu, jakiowg ,wartos¢ dodang”. Im nizszy poziom, tym wieksze
prawdopodobienstwo ikoniczno$ci, obrazowosci, konkretnosci, uchwycalnosci. Im wyzszy —
tym wieksze prawdopodobienstwo koniecznosci arbitralnych operacji metaforycznych,
systemowych, konwencjonalnych, Kkulturowych oraz abstrakcyjnosci i przeczuwalnosci,
awiec sadu hipotetycznego. Im wyzsze zlozenia, tym coraz bardziej rozciggte

do obserwowania, a im nizsze, tym coraz bardziej selektywne, a wigc krétkie i zwiezte.

407 Teoria ta ufundowana jest na teorii oktawy czasowej Stockhausena. Por.L. Bielawski, Czas w muzyce

i kulturze, dz. cyt.; L. Bielawski, Strefowa teoria czasu ijej znaczenie dla antropologii, Krakéw, 1976.
Metodologicznie wywodzona od Peirce’a, Por. L. Bielawski, dz. cyt., s.49 i d. Nb. wspomnie¢ nalezy takze
o przywotanej juz intuicji Godgya na temat skal czasowych, swoistych zblizeniach percepcyjnych, w ktérych
postrzegane sg obiekty dzwiekowo-ruchowe imentalne skrypty poznania ucielesnionego. Por. R. . Goday,
Timescales for sound-motion objects, [w:] E. Tomas, T. Gorbach, H. Tellioglu, M. Kaltenbrunner (red.), Embodied
Gestures, Wieden, 2022 czy R. |. Godgy (i in.), Exploring..., dz. cyt. Nie bez zastug s3g tu takze wspomniane
juz koncepcje hierarchii Meyera, mitu muzycznego Chiona czy sceny stuchowej Bregmana. Podobne intuicje,
co wskazatem wczesniej, wyrazat taze chociazby Smalley. Wyjasnia to tez Griseyowska triade typologii czaséw
owadow(ptakéw)-ludzi-wielorybow. Porzadek hierarchiczny zostat takze matematycznie ujety jako konieczny
przez Mazzole.
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Tworzgc przeksztatcenia gestéw do utworu visibilium et invisibilium opieratem sie
o wskazane wyzej dwie hipotezy — redukcyjng i hierarchiczng. Aby pozostawi¢ zwartym tok
niniejszej pracy, a jednoczesnie wyeksplikowac moje zatozenia, przedstawie ponizej szereg

takich przeksztatcen.

Pierwszym, zrodtowym gestem byto wydobycie dzwieku z frusty i wokdt niego skupitem
moje poczatkowe poszukiwania. Jednoczesnie od razu postanowitem go generowacé w inny
typ gestu, tj. w tarcie zapatki, ktéry sam w sobie jest Gestem Centralnym. Mozna to wyrazi¢
nastepujgco: O: Frusta obserwowana poprzez Schlieren — 1. Zapatka obserwowana
poprzez Schlieren — I Dominik Puk (jako twoérca). Jednoczesnie byto to dziatanie,
ktére juz na samym wstepnie ostabito w jakim$ stopniu czytelno$¢ powigzania i zubozyto
dalsze przeksztatcenia, uczynito je stratnymi, a to zjednej strony ze wzgledu na wyjecie

z kontekstu, za$ z drugiej — na sam akt przeksztatcenia.

Przyktady ztozen i gestéw ttumaczgcych gest zapatki:

(0=53)

Contrabasso 3

Ryc. 32. Gest ,tarcia”: przedtuzony atak (,tarcie”), krystalizacja w audio-playback (sampel tarcia zakoriczonego
zapaleniem $wiatta, ,zapalenie”), wybrzmienie (w partii orkiestry i audio-playback, ,wyziew”). visibilium
et invisibilium, tt. 3-4 (redukcja).
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Ryc. 33. Gest ,tarcia”: atak(,tarcie”)-wybrzmienie(,wyziew”). visibilium et invisibilium, t. 8 (redukcja).
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Ryc. 34. Gest ,tarcia”: atak(,tarcie”)-wybrzmienie(,wyziew”). visibilium et invisibilium, t. 12 (redukcja).
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Ryc. 35. Gest ,tarcia”: atak (kontrabas, saksofon, fagot, ,tarcie”) - wybrzmienie rozciggniete w czasie (smyczki,
Lwyziew”). visibilium et invisibilium, tt. 32-34 (redukcja).
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Ryc. 36. Gest-referencja (Filidei): atak(,tarcie”)-wybrzmienie (dwuwarstwowo$¢ — smyczki z akordeonem vs dete,

,wyziew”). Gest oddaje jednoczesnie po

ligeniczng jako$¢ tarcia (powtorzenia dzwiekdw, vibr.). visibilium

et invisibilium, t. 59 (redukcja).

148



Faun R
< “j
Oboe g = P o - — — — — — e
L= | I I b
s T r
s + s k
Clarinetio In Sh %5 = £ — . = e
» ,  mw ey
shpeage o b
Sassomno barl In M PR —a == == 2 S
3 13 3 3 ¥
wp P wo
cosobiiiune] _ . _ _ I
el ===
i —
nf ree s
- -
s === = — et et
- FE b b b b
; N »
- v F:.

Fisamonia
_ 3
L T 3
3 i soapho fhaut) |
Vioino | &= = Ed
© ———
p o m———
A quast scapio Maut)
Violino 1l
S —
PP ——
quaat uty
Viola —
- ¥
PP e —
quasi scapro (Raut)
i
3
PP —
quasl yoapro (Raut)
Contrabasso

|
mE Tn

i

Lw

s

'E
E_ T?E_ e

Ryc. 37. Gest ,tarcia”: ztozenie kilku warstw (atak, ,tarcie” tutti na raz: smyczki z akordeonem i krotalami:
atak(,tarcie”)-wybrzmienie(,wyziew”); klarnet, saksofon, réw, puzon z fortpianem i harfg: wybrzmienie (,wyziew”);
kontrafagot, dron bow: tto) tego samego gestu, w synchronizacyjny splot. visibilium et invisibilium, tt. 59-64.
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Ryc. 38. Gest ,tarcia”: wydtuzony atak (,tarcie”), wybrzmienie (,wyziew’) skrécone w momencie krystalizacji
(,zapalenia”). visibilium et invisibilium, tt. 62-64 (redukcja).
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Ryc. 39. Gest ,tarcia”: atak(,tarcie”)-wybrzmienie(,wyziew”), odwleczenie w czasie ostabionej konkluzji
(,zapalenia”), ktore jest niesatysfakcjonujgce, ale wyraznie domykajace;j. visibilium et invisibilium, tt. 109-115.
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Ryc. 40. Gest konkluzji (,zapalenia®): materializacja spektrum. visibilium et invisibilium, tt. 136-138.
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Ryc. 41. Gest atak (,tarcie”, tutt): wybrzmienie (,wyziew”, fortepian, harfa, perkusja), dyspersja wczesniej
wyklarowanej tymczasowej konkluzji (,zapalenia”). visibilium et invisibilium, tt. 142-146 (redukcja).
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Ryc. 42. Gest ,tarcia’: ponawianie ataku (,tarcie”’), wzbudzanie oczekiwania na konkluzje (,zapalenie”). visibilium
et invisibilium, tt. 266-274 (redukcja).
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Ryc. 43. Gest ,tarcia” (skrzypce |): ostabiony wczesniegj atak (,tarcie”), ponawianie bez konkluzji (,zapalenia®)
zestawione z gestem wybrzmienia (,wyziewu”, altri archi) — dyspersja alikwotéw szeregéw harmonicznych C i G.
visibilium et invisibilium, tt. 275 (redukcja).
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Ryc. 44. Gest tarcia”: atak (,tarcie”, arpeggio), brak konkluzji (,zapalenia”; wybrzmienie, ,wyziew” w formie
glissanda). visibilium et invisibilium, tt. 79-81 (redukcja).
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Ryc. 45. Gest-referencja tarcia” (Bach): atak (,tarcie”, arpeggio) ponawiany, prowadzenie do konkluzji
harmonicznej (,zapalenia”, budowanie napiecia harmonicznego). visibilium et invisibilium, tt. 287 (redukcja).
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Ryc. 46. Gest-referencja ,tarcia” (Bach): znieksztatcenie technikami (wdechy-wydechy w instrumentach detych).
visibilium et invisibilium, tt. 74-76 (redukcja).
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Ryc. 47. Gest-referencja ,tarcia” (Grisey): atak (ponawiany), konkluzja (znieksztatcone, ,zarpeggiowane”
pojawienie sie szeregu harmonicznego). visibilium et invisibilium, tt. 288-290 (redukcja). Nb. sam ten gest jest
wybrzmieniem, ,wyziewem” gestu ,tarcia” zaczerpnietego z Bacha.
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Ryc. 48. Gest-referencja ,tarcia” (Strawinski): atak (,tarcie”, arpeggio), ponawianie (coraz stabsze), bez konkluzji
(,zapalenia”). visibilium et invisibilium, tt. 306-310 (redukcja).
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Ryc. 49. Gest-referencja ,tarcia” (Bortnowski): atak (.tarcie”), ponawianie (coraz stabsze), bez konkluzji
(,zapalenia”). visibilium et invisibilium, tt. 94-98 (redukcja).

Gestéw podobnych do powyzszych jest wiecej, np. gest-referencja ,,tarcia” (Zielinska) w partii
audio-playback w otwarciu Il czesci: znieksztatcenie, rozciggniecie ponawianych figur

(,tarcie”), brak konkuzji (,zapalenia”). visibilium et invisibilium, . 261.

MUSIC BOX|

[dimm”‘l’t‘;&mpi Axxxxxxxx YOO g
AMATEURS ENSEMBLE [ }: [:*E- %IL SRS

join the electronics unnoticed
1..2..3..4. _etc.

Ryc. 50. Granulki (pozytywki) — gest ,kontynuacji”: proces oparty o same impulsy, bez jednorodnego ataku
ani konluzji, czyste trwanie. visibilium et invisibilium, t. 2 (redukcja).
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Ryc. 51. Granulki (waldteufel) — gest ,kontynuacji”: proces oparty o same impulsy bez jednorodnego ataku,
ale o oscylacyjnej charakterystyce (poligenizacja kontynuacji). visibilium et invisibilium, tt. 18-20 (redukcja).

waldteufel
y

” 4
Oboe [ ,f = 3 }

SINE TONES| GROUP 3
GROUP 1 GROUP 2 BUZZING MAGNETS
&a- - alno.2 rr al no. 2 —_—
TRTTLITT I ~ alno.2

AMATEURS ENSEMBLE

“1455Hz
1453Hz

"1255Hz
1247Hz
171’1’ 1?1’.1’

Ryc. 52. Dudnienia — gest ,kontynuacji”: bez ataku (,tarcia”) ani konkluzji (,zapalenia”), czyste trwanie. Osobno
wprowadzony gest ,ataku” (,tarcia”) — podrzucane magnet olives. visibilium et invisibilium, t. 322 (redukcja).

Ryc. 53. Gest ,pikardyjski”: atak (,tarcie”) w obrazie, wybrzmienie (,wyziew”) w orkiestrze. visibilium
et invisibilium, t. 411 (video--playback).

Ryc. 54. Gest przebijania balona: ponawianie préb (,tarcie”), w momencie maksymalnego zblizenia sig igty do
powierzni balona ,uciecie gestu”. visibilium et invisibilium, tt. 326-355 (video-playback). Nb. paralela wzgledem

| czesci.
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W wyniku ztozeh w wieksze, syntetyczne catodci, mozliwe byto wyabstrahowanie
nowych gestéw, wyzszego rzedu ich ztozenia, np. gest z ryc. 46 (instrumenty dete), nowy gest
przetworzenia gestu zryc. 45 (audio-playback; rozciggniecie w czasie o wieleset procent),
gest zryc. 36, ztozone w odcinek numeru orkiestrowego 5 (ryc. 37). Przyjete jako podstawa
harmoniczna akordy wynikajg z gestu zryc. 45 (referencja do cytatu Bacha). Jednoczesnie
blisko$¢ w czasie z gestem zryc. 39 i 49 ma stanowi¢ ,,powigzanie gestéw”, jakby byt to ten
sam gest obserwowany wrdznych perspektywach czasowych (ryc. 45 - do granic
rozciggniety, znieksztatcony, 39 i 49 - zintensyfikowany, skondensowany). Jednoczesnie
szereg gestow jest wprowadzany tancuchowo, naktadany na wczedniej zainicjowane

procesy, np. rozwarstwiajgce sie uktady temporalne [VI, tt. 326-355].

W pewnym sensie cata forma utworu jako niemal najwyzszy poziom hierarchiczny
odpowiada konstrukcji tego gestu: przygotowawcza (nabudowywanie, ponawianie prob —
wfarcie” — bez wiekszej konkluzji, albo wytgcznie z tymczasowqg, nie fak silng konkluzjg
etapowq - ,zapaleniem”) — kulminacyjna (wykrystalizowanie konkluzji, ,,zapalenia”) -
rezonansowa (dyspersja, ,,wyziew"). Proces generowania gestéw opierat sie na rozbiorze faz

samego gestu i wielokrotnych ztozeniach, zestawieniach tych faz jak klockdw.

3.4. Przestrzen (wymiary) gestu

,DzZwiek — jako energia fizyczna odbijajgca sie i pochtaniajgca otaczajacg nas
materialno$¢, anawet samg siebie — zapewnia rozbudowang platforme

do zrozumienia miejsca iumiejscowienia. Dzwiek zawsze jest juz $ladem

lokalizacji™*®.

Jak juz wspomniatem, transformacja gestu wedle Bielawskiego jest problemem
podstawowym, bowiem stuzy przeniesieniu ruchu winng przestrzen za pomoca
transformatora, zapewniajagc gestom generatywng zywotnos¢. Podobnie tumaczenie
intersemiotyczne stuzy przeniesieniu znaku z jednego systemu semiotycznego do systemu
docelowego przy pomocy wykorzystania wspolnych elementéw obu systeméw
przez tumacza. Juz w tym zestawieniu dwoéch zblizonych rozumien transformacji mozna
takze dostrzec podwéjne rozumienie przestrzeni, wymiarow gestu: (1) jako przestrzeni
fizykalnej, topologicznej, ujetej w wymiarach geometrii euklidesowej oraz (2) jako przestrzeni
ujetej wirtualnie, metaforycznie, np. winnych systemach semiotycznych izaleznosci
tych kontekstow od percepcji odbiorcy, ktéry moze ptynnie, kontekstualnie dokonywac

przejscia pomiedzy wymienionymi typami rozumienia.

408 B Labelle, Acoustic Spatiality, [w:] SIC — Journal of Literature, Culture and Literary Translation, 2 (2), 2012,
s. 1.
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3.4.1. Przestrzen realna i metaforyczna

Doswiadczenie tej podwojnej intencjonalnosci jest obecne w uksztattowaniu sie
konwencjonalnej, obowigzujgcej powszechnie w tradycji zachodniej notacji muzycznej.
Po pierwsze wiec jest to doswiadczenie czasoprzestrzenne, gdzie uptyw czasu jest
ikonicznie przedstawiany jako proporcjonalne przejScie przestrzenne zlewa na prawo,
chwytajgce procesualny, periodyczny charakter zdarzeh dzwiekowych, po drugie zas jest to
element wysokosciowy, spektralny, przedstawiany metaforycznie jako przejscie pozycji
pionowo, wertykalnie, odpowiadajgcy odruchowej intuicji percepcyjnej, ktdéra dzwieki
0 wyzszej czestotliwosci umiejscowia ,wyzej”, a te 0 nizszej czestotliwosci ,nizej”. Od czaséw
Sredniowiecza zapis muzyczny opiera sie na przedstawieniu w formie wykresu funkcji x(y)

dwu mierzalnych odlegtosci pomiedzy dzwiekami, jako ich podstawowych wymiaréw.

Partytura jest wiec strukturg wertykalno-horyzontalng. Janocha zwraca uwage
na fakt, iz wymiar wysokosciowy jest postrzegany jako mniej samodzielny, aprzy tym
zalezny od wymiaru czasowego oraz ze wymiar 6w jako czestotliwosé zawiera jako wymiar
zwiniety pewne wartosci wewnetrzne, ktére wykraczajg poza zwyczajowo postrzegang
informacje czysto wysokosciowg, np. spektrum harmoniczne skwantyzowane wzgledem tonu
podstawowego. Podobnie parametr czasowy nie tylko wskazuje czas trwania, lecz rowniez

moment pojawienia sie dzwigku (ataku), ilo$é wychylen fali w czasie*®.

Janocha wskazuje takze inne wymiary, takie jak barwa (wymiar zwiniety
w odniesieniu czestotliwosciowym i czasowym, kreowany przez proporcje energetyki
wielotonu harmonicznego), czy pieciowymiarowa przestrzeh fizyczna (znana z geometrii
euklidesowej, uchwytna dla stuchacza wzdiuz kazdego z wymiaréw), w ktorej odlegtosci

potozenia mozemy obserwowaé wzgledem osi x, y i z (elewacja)*'°.

W efekcie proponowana tu jest hipoteza, w ktérej ,gesty muzyczne odbywajgce sie
w obrebie dowolnych dwoch wymiardw przestrzeni dzwiekowej mozna przenie$¢

na ptaszczyzne dowolnych dwéch innych™'"

. Transformacja miedzy wymiarami wymaga
wiec gidwnie zachowania cechy ikonicznej oraz, w niezbednie koniecznym zakresie,

metaforycznej. Stanowisko Janochy jest wiec pragmatyczne, formalistyczne.

Rozwazania te zbiegajg sie zrozwazaniami Bielawskiego. Jako dwie ptaszczyzny
obserwacji ruchéw w percepcji wskazuje Bielawski czas (ptaszczyzna ujednolicajgca,

stabilna, dzieki ktérej transformacja jest mozliwa) i przestrzen (ptaszczyzna réznicujgca,

409\, Janocha, dz. cyt., s. 22.
410 Tamze.
" Tamze, s. 26.
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niestabilna, ktéra jest przedmiotem transformacji). ,U podioza czasu i przestrzeni
jako kontekstu lezg skale liniowe czasu i przestrzeni™'?2. Majac w pamieci uwage Roya
o kluczowej w gramatyce roli elementu niestabilnego (figury) nadajgcego sens analizie, role
te w transformacji bedzie odgrywata przestrzen, ktéra, wedle Cassirera ma definiowaé
zdarzenie i eksplikowaé forme zycia*'® *'* — jej rozumienie za$ potencjalnie rozumienie gestu.
Przestrzen wtym wypadku jest rozumiana jako wszystkie wymiary, w ktérych ruch jest

415

mozliwy, a wiec nie tylko jako fizyczna przestrzen tréjwymiarowa™ °. Wskazane zostajg przy

tym rozpiete pomiedzy warstwami emocjonalng i estetyczng rodzaje przestrzeni ruchu:

(1) Somatyczna: majgca swe pierwotne zroédto w napieciu i odprezeniu migsniowym.
Transformatorami ruchu przestrzeni somatycznej do audialnej sg mowa i muzyka;

(2) Audialna: posiada wymiary wysoko$ci, gtosnosci, barwy i elewacji, tj. pozycji
w przestrzeni fizycznej;

(3) Fizyczna: odpowiadajgca przestrzeni topologicznej w wymiarach euklidesowych;

(4) Wizualna: posiada przede wszystkim trzy wymiary postrzegania ruchu,
wprowadzanego bez potrzeby uzycia transformatoréw oraz inne wymiary, takie
jak natezenie Swiatla czy barwa, ktérych wprowadzenie do przestrzeni wymaga
uzycia transformatorow;

(5) Symboliczna (mentalna): posiada nieokreslong liczbe wymiaréw. Rozumiana

jest w trojaki sposéb: (a) jako ruch, tok mysli w réznych tempach, (b) jako ruch

#12) Bielawski, dz. cyt., s. 181, por. 179-180.

43 por. M. Ball-Nowak, Ernst A. Cassirer — teoria symbolu iformy symbolicznej, [w:] Rocznik Naukowo-
Dydaktyczny, z. 130, Prace Filozoficzne, 5, 1990, s. 35.

4% Nie sposob tez nie wspomnie¢ o ujeciu przestrzeni jako bardzo bliskiej formie Zzycia, tj. w postaci
soundscape’u. Por. R. Murray-Schafer, Our Sonic Environment and The Soundscape the Tuning of the World,
Rochester, Vermont, 1977. Katarzyna Szymanska-Stutka zwraca uwage na potencjat psychologii Srodowiskowej
jako perspektywy badawczej, dzieki ktorej mozna okresli¢ stopien oddziatywania sSrodowiska na zycie i dziatanie
ludzkie, wtym relacje wzajemne artystdw i przestrzeni: wspéizaleznosci i obopdinym oddziatywaniu. Taka
przestrzen to nie tylko (1) usytuowanie w konkretnym miejscu, ale takze (2) srodowisko spoteczne i kulturowe
wytwarzajgce normy, wartosci i praktyki. Stad tez nalezy wyrézni¢ (1) przestrzen osobistg, (2) terytorializacje:
wzor zachowan idoswiadczen wzgledem przestrzeni osobistej, (3) stopien zageszczenia: subiektywne
odczuwanie przestrzeni. Por. K. Szymanska-Stutka, Muzyka a $rodowisko na przyktadzie wybranych kompozycji
Aleksandra KoSciowa, [w:] Aspekty muzyki, t. 9, 2019; K. Szymanska-Stutka, Przestrzen jako zrodfo strategii
kompozytorskich, Warszawa, 2020. Skoérzynska z kolei zwraca uwage na bardziej ontologiczne uksztattowania
przestrzeni: (1) Heideggerowskiego przeswitu: przestrzen orientujacg sie narozumienie bycia, (2) pole
mozliwosci (w Bourdieu’owskim sensie): ustalenie, jakie dziatania aktorow sg mozliwe do podjecia; (3) plenum:
rhizomatyczne fora dyskursywne, czy przestrzenie agoniczne (4) ograniczone dziedziny/krélestwa:
ukierunkowanie praktyk na cel, sposéb podejmowania ,tematu”. Nb. tu takze pada stwierdzenie o ,temporalnosci
pola”, wiec takze i dlafilozoféw czy kulturoznawcéw przestrzen pozostaje wymiarem zwinietym w czasie.
Por. A. Skorzynska, dz. cyt. Wymieniane perspektywy badawcze bedac ,na zewnagtrz dzieta” mogg ukazaé,
jak ksztattuje sie rzeczywistos¢ ,wewnetrzna” w dziele. To nie s3 tylko ,ornamentalne” dodatki do badania gestow
dzwiekowych, ale metody rozumienia sposobu funkcjonowania gestéw jako préxis, wtym ich rozumienia
i wytwarzania sie, mozliwosci ich technicznego funkcjonowania w danym czasie (tak jak techniczny rozwdj
fortepiandéw pozwala zrozumie¢ rozwdj sonat fortepianowych Beethovena), a w dalszej kolejnosci z pewnoscig
mogg oswietli¢ zagadnienia gestéw jako fenomendéw komunikacyjnych i uniwersalibw. Z pewnoscig s3g
obiecujgcym uzupetnieniem integralnej analizy dzieta.

415 | Bielawski, dz. cyt., s. 167 i d.
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obrazéw przedmiotéw przedstawionych, (c) jako odbicie ruchu somatycznego,

jesli tylko jest on uswiadomiony.

Zakodowane sg w niej ruchy, a to poprzez*'®: (a) poznanie wtasciwych im

mozliwosci, (b) doswiadczenie ruchowe.

Umozliwienie procesu interpretacji wg Bielawskiego jest wiec otwarciem transformaciji
nie tylko na zachowanie cech wsposob ikoniczny, aletakze w szerokim sensie

metaforyczny*'’

. Wynika z powyzszego, ze stanowisko Bielawskiego jest wiec idealistyczne.
Przestrzeh oraz jej rozumienie nie tylko eksplikuje forme zycia, ale i twdrczg postawe
estetyczng, w tym kompozytora, czy analityka, co przektada sie bezposrednio na sfere

gestow muzycznych.

3.5. Podsumowanie problematyki podmiotowej, transformatywnej i przestrzennej

Wypada w tym miejscu wspomnie¢ o praktycznym wymiarze ujecia podmiotow gestu
w kontekscie stosowania koncepciji transformacyjnej i koncepcji przestrzeni, uzasadnia ona
bowiem zachodni paradygmat postrzegania dzieta muzycznego jako dzieta sztuki,
rozgrywajacego sie w tréjkacie: kompozytor-wykonawca-stuchacz*'®.

Kazdej z tych kategorii podmiotéw przystuguje emblemat, artefakt sprawczy:
kompozytorowi partytura (lub jakakolwiek inna forma artykulacji dzieta), wykonawcy — gest
(w wgskim rozumieniu, performatywny, postrzegany w trojwymiarowej przestrzeni:
wysokosciowej, umiejscowienia topologicznego irozciggtosci w czasie), zas stuchaczowi —
postrzeganie (percypowanie) zjawisk dzwiekowych, a wiec w zasadzie ich obraz mentalny
i reakcje zen wywodzone. Zgodnie z koncepcja Bielawskiego kazdemu przystuguje wiec inny

typ przestrzeni. Miedzy tymi kategoriami dorozumiewano transformacii.

Wykonawczy gest muzyczny jest wiec transformowany na dwa sposoby za pomoca

dwoch  transformatoréw: (1)  poprzez instrumentalizacje  wykorzystujgcg interfejs

419

instrumentu” ™ w struktury dzwiekowe oraz (2) poprzez dwubiegunowy proces ,zamrazania”

i ,odmrazania” za pomocg notacji muzycznej struktury zapisanej w partyturze.

46w tym sensie mysl Bielawskiego spotyka sie zkoncepcjg systematki znakéw muzycznych Tagga,
tu szczegolnie anafondw.

“17 | Bielawski, dz. cyt., s. 168, 170 i d.

“18 por. M. Kedziora, Muzyka w czasie. Czas w muzyce [praca niepublikowana].

419 7e wzgledu na szerokie rozumienie instrumentu bedg interfejsem nie tylko klawiatura, struny, klapowanie itp.,
ale réwnie dobrze elementy programistycznego $rodowiska, w ktérym wydawane sg komendy (np.
o ,okienkowym”, czy ,wierszowym” charakterze).
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Ze wzgledu na odczytanie utworu muzycznego zaréwno w Swietle rozumienia
Ingardena, ale tez Kreidlera czy Lehmanna oraz w $wietle wiedzy o gestach iich naturze
sadze, ze ten typ transformacyjny w ogolnosci jest mozliwy do utrzymania, choé zbytnio
zaweza rozumienie. Diagramicznos¢ partytury ijej biurokratyczny charakter nie sa
koniecznym warunkiem istnienia (zamrazania, odmrazania) gestéw, aniich sity. Nierzadko,
co ujawniajg transkrypcje nazachodnig notacje dziet powstatych w tradycji oralno-
performatywnej, tradycji innej notacji, czy w ogdle innej kultury muzycznej, bedg wrecz
ostabia¢, albo ukrywaé ich istote, np. transkrypcja wytgcznie witasciwosci wysokosciowo-
rytmiczno-dynamiczno-agogiczno-artykulacyjnych muzyki quebeckich Innuitdw nie bytaby
w stanie odwzorowac¢ ruchowych i ekspresyjnych wiasciwosci uksztattowan gesturalnych.
Poszukiwanie odpowiedniego nosnika petnej transmisji informacji gesturalnych,
wynikajace z opisanego wyzej przewartosciowania, jest palagca potrzeba.

‘pun  Bestures " sound
0
 evenls
B
. -,
. P—
-
ﬁnlrunﬂ
\ interface ‘
perform

ﬁ .
C .) analysis

Ryc. 55. Trojkat transformacji przytoczony przez G. Mazzole (tréjkat zachodniego typu muzycznego
wykonania)*®°.

3.6. Funkcje gestu

Wedle Hattena analizowanie iinterpretowanie gestow wynika z poszukiwania ich
funkcji w systemie gramatycznym dzieta. Godgy twierdzi podobnie, choCtu podstawg
badania sg reakcje, poznanie ucielesnione, zakorzenione w percepcji. Chwytanie tych relacji
oswietla réznorodnos¢ sposobow percypowania i rozumienia. Wydaje sie, ze uchwytujgc
podmiot iprzestrzen gestu, nie mozna nie uchwyci¢ ich funkcji, hierarchii czy obrazéow

mentalnych, ktére te gesty powoduja. Prawidtowe rozumienie zostaje wowczas zaburzone

420 G. Mazzola (red.), dz. cyt., s. 900.
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niezaleznie od faktu, czy indywidualna percepcja skupiona jest na poszukiwaniu znaczeh,
czy odbieraniu doswiadczen zmystowych. O naturze funkcji gestu, ich kontekstualnej
zmiennosci i osadzeniu w biezgcej, by nie powiedzie¢ doraznej percepcji dzieta muzycznego,

bardzo dobitnie napisat Smalley**':

(1) Przypisane funkcje wynikajg zintuicyjnych oczekiwan wzgledem czasu
psychologicznego (dramaturgii);

(2) Przypisanie funkcji jest procesem: podlega on ciggtej rewizji az do zakonczenia
utworu ze wzgledu na linearyzm czasowy percepcji dzieta muzycznego;

(3) Niejednoznacznosé przypisania funkcji moze nastgpi¢ ze wzgledu na kontekst,
zwtaszcza przy natozeniu procesow lub ruchu;

(4) Nie mozna wyznaczy¢ wyraznej granicy czasowej przejs¢ miedzy typami funkcji.

Zatozeniem jest wiec ptynna kontekstualno$¢ funkcyjna. Cassirer powie wrecz,
ze sztuka jako strefa czystych form, a nie doswiadczen, jest wypetniona najzywotniejszymi
sitami namietnos$ci, ale ich natura, znaczenie isens jest inny lub tez przeksztatcony: jest

subiektywny wzgledem tego, co istniejgce w rzeczywistosci, czyli obiektywne*?.

Zasadnicze pytanie dotyczy wiec wyrdéznienia klas ipoziomdéw funkcyjnych,
uzytecznych dla szerokiego rozumienia gestu, jako elementow jednolitej podstawy, ktére
by rézne rozumienia utrzymywaty w ryzach, przekraczajgc réznice metodologiczne. Funkcje
wyroéznia sie ze wzgledu nastosunek do morfologii izarazem percepcji gestow,
kategoryzujgc je w czterech obszarach, ktére wyznaczane sg przez cztery podstawowe

rozumienia gestéw:

(1) Funkcje somatyczne: stosunek do czynnosci cielesnych, do$wiadczen
zmystowych;

(2) Funkcje semiotyczne (lingwistyczne): stosunek do nosnikow znaczenia;

(3) Funkcje kulturowe: stosunek do skodyfikowanych (systemowych) symbolik;

(4) Funkcje abstrakcyjne ,kontrolne”: stosunek do liczb i wzoréw abstrakcyjnych,
szczegolnie regut i systemoéw generatywnych tak arbitralnych
jak i tzw. spekulatywnych  (szczegdlna rola rzutowania na elementy
konstrukcyjne), systemow obliczeniowych, systeméw interaktywnych (np. ruch
jako dana wejsciowa albo wyjsciowa), aletez gest jako kazde dziatanie,
przez ktére cztowiek informuje lub przeksztatca najblizsze otoczenie, w tym gesty

manipulacyjne wykonywane w celu generacji dzwieku.

21 p_Smalley, Spectromorphology: Explaining..., dz. cyt., s. 115.
42 3 Raube, dz. cyt., ss. 107, 109.
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Zalozenie, ze gesty muzyczne, nawet te abstrakcyjne przynalezg do Swiata
i do procesdéw semiotycznych jest bardzo popularnym podejsciem (Mazzola, Hatten, Tagg,
Adorno). Jest takze dobrze uchwytne w mysli Cassirera oraz innych filozoféow, estetykow,
przy umiejetnym przeprowadzaniu paraleli zjawisk jezykowych i ich implementacji do zjawisk

muzycznych jako takich.

Wyréznianie funkcji iich poziomoéw jest konieczne, aby komunikacyjny walor gestu
nie stat sie jedynie pojeciowym zbiorem dowolnych kategorii, ale aby nadal zachowywat
swojg moc eksplanacyjng zjawisk. Przyktadowe typologie mogace znalez¢ zastosowanie
do teorii gestow to: (1) Smalleyowski podziat na gesty i faktury (por. rozdziat 2.6.),

(2) Cassirerowski podziat znakéw na sygnaly i symbole*?

(te ostatnie podzielone
na: eskpresje, przedstawienie i czyste znaczenie**), (3) Hattenowski podziat gestow
na stylistyczne (idiomatyczne) i strategiczne (konstruktywistyczne)

z ich podkategoryzacjami*?®®, (4) Taggowski podziat znakéw dzwigkowych*®

na anafony,
znaki diataktyczne (konstruktywistyczne), znaki stylistyczne (idiomatyczne)
z ich podkategoriami*”’,  (5) Godoyowski, inspirowany Schafferem, podziat gestéw
na: wytwarzajgce dzwiek (wykonawcze), kodujgce dzwiek (komunikatywne), towarzyszgce
(mimetyczne w innych systemach znakéw)*?®, (6) podziat funkcji gestéw jezyka autorstwa
Zhao i McNeila na: interaktywne nosniki znaczenia, kontrolne, metaforyczne
z ich podkategoryzacjami*?®,  (7) podziat wyzwalaczy Brunerowskiego  skutecznego
zdziwienia na kognitywno-jezykowe, konstruktywistyczne i fonologiczne
z ich podkategoryzacjami**®, (8) podziat gestéw w sonifikacji HCI: ze wzgledu na sposéb
powstania (oparte na trajektorii, sitowe, oparte nawzorach) oraz ze wzgledu

na charakterystyke ich przebiegu (efektywne, akompaniujgce, graficzne)*".

4B E Cassirer, Esej o cztowieku, dz. cyt., s. 45i d.

424 p_parszutowicz, dz. cyt.,, s. 98id.

425 R 'S. Hatten, Interpreting Musical Gestures..., dz. cyt., ss. 136-137.

426 Podobny postulat wyraza Chion piszac o dzwiekowych wskaznikach materializacji (Materializing Sound
Indices): ,Oznaczajg aspekty danego dzwieku, ktéry mniej lub bardziej doktadnie oddaje materialng nature jego
zrodta i konkretng historie jego emisji: jego staty, lotny lub ciekty charakter; jego materialng konsystencije;
przypadkowe cechy, ktére wytrgcajg sie podczas jego rozwijania itak dalej. Dzwiekowych wskaznikow
materializacji moze by¢ mniej lub wiecej, a w ograniczonych przypadkach, dzwiek moze nie mie¢ zadnego
takiego”. [w:] M. Chion, Sound an Acoulogical Treatise, ttum. J. A. Steintrager, Durham, 2016, s. 267.

427 p. Tagg, dz. cyt., s.485 id.; Por. z pierwotng wersjg tekstu: P. Tagg, Towards a Sign Typology of Music,
Lw:] R. Dalmonte, M. Baroni (red.), Secondo convegno europeo di analisi musicale, Trento, 1992, ss. 369-378.
BRI Goday, M. Leman (red.), Musical Gestures..., dz. cyt., s. 23-24.

“% R. I. Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures..., dz. cyt., s.14 i d.Nb. Hatten rowniez przywoluje
te koncepcje, jednak podkreslajac ich gestykulacyjny, wprost cielesny charakter (jako idiosynkratycznych ruchow
konczyn ciata towarzyszgcych nowym ruchom — postrzeganych przez McNeila nie jako powtérzenia tresci
zawartej w mowie, lecz jej uzupetnienie). Por. R. S. Hatten, Interpreting Musical Gestures..., dz. cyt., s. 105.

430 4. Metsamuuronen, P. Rasanen, dz. cyt.

431 T Lis, Tworzenie muzyki przy pomocy gestéw, Wroctaw, 2015, s. 6, 11-12 [praca niepublikowana, praca
magisterskal.
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3.7. Metody badania gestow

Opartszy sie na podmiocie, przestrzeni ifunkcjach gestu a takze znajomosci jego
konstrukcji ijego skutkdbw w odbiorze, pozostaje wskaza¢ metodologie badania gestéw
w Scistej rzeczywisto$ci przedstawionej danego utworu. Zasadniczo badanie to pozwala
na ukazanie  wirtuozerii intelektualnej analityka iinterpretatora, a ze wzgledu
na multimodalng nature gestu mozna je przeprowadzaé zroznych punktéw widzenia:
semiotyki, w tym szczegdlnie nauk o jezyku, dzieki ktérej generowane sg wielorakie
znaczenia, fizyki, instrumentoznawstwa i akustyki, biomechaniki i kognitywistyki, medycyny,
szczegolnie psychiatrii, fizjologii, kontroli motorycznej cztowieka, percepcji stuchowe;j
i wzrokowej, wykonawstwa muzycznego i tanca, teorii muzyki, technologii muzycznej, sound
designu, robotyki i HCI, CAC, estetyki, etnomuzykologii, kulturoznawstwa, socjologii i innych

nauk.

Porzadkowanie tego splotu mozliwosci moze nastgpi¢ zgodnie z propozycjg Godgya

i Lemana**?:

(1) ,rozwaz obserwacje lub introspekcje;

(2) rozwaz metody jakosciowe lub ilosciowe;
(3) rozwaz przechwytywanie ruchu;

(4) rozwaz przetwarzanie i reprezentacje;
(5) rozwaz symulacje albo animacje;

(6) rozwaz adnotacje i interpretacje”.

Inny typ rozpatrywania proponuje Christophe Ramstein***:

(1) Podejscie fenomenologiczne: analiza opisowa wtasciwosci, szczegdlnie ruchu,
przestrzeni i periodycznosci;
(2) Podejscie funkcjonalne: wskazywanie funkcji w okreslonym kontekscie;

(3) Podejscie wewnetrzne: warunki wykonania gestu z punktu widzenia muzyka.

Wedle Ramsteina okreslanie funkcji jest wytacznie jednym z elementéw, dzieki ktdérym
mozliwa jest budowa badawczego systemu topologii gestéw jako ogdlnych schematdw,
dzieki ktérym mozliwe bedzie praktyczne projektowanie gestycznych urzadzen wejsciowych
w systemie sonifikacji HCI***.

2R Goday, M. Leman (red.), Musical Gestures..., dz. cyt., ss. 28-30.
433 por. C. Cadoz, M. Wanderley, Gesture music..., dz. cyt., s. 74.
4% Tamze, s. 79.
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Na podstawie powyzszych teorii mozna odnies¢ wrazenie, ze badanie gestéw zawisto
pomiedzy wytwarzaniem typologii i ich praktycznych zastosowan, a szukaniem ptaszczyzn
ujednolicajgcych (analogii miedzy systemami znakéw). Takg jest z pewnoscig traktowanie
gestu jako préxis, jako faktu spotecznego, taczgcego elementy ontyczne z zestawami

praktyk, generujgcych namnazajace sie transdyscypliname propozycje badawcze**®.

3.8. Uzyteczne definiowanie gestu muzycznego

Mimo radykalnego poszerzenia ujecia tej problematyki, wtym przewartosciowania
niektdrych spostrzezen wyrazonych w mojej pracy magisterskiej poswieconej gestom
czy rozwigzania niektérych  zarysowanych woéwczas probleméw  (dystynkcyjnych
i analitycznych), z zaskoczeniem odkrytem, Ze skonstruowana (a wiasciwie dostosowana)
przeze mnie onegdaj definicja gestu co do zasady pozostaje aktualna i nadal potrafi godzi¢
rozbiezne stanowiska autoréw, zdajgcych sie zgadzaé¢ tylko w tym, Ze gest obejmuje
zarowno ruch (w materialnym lub niematerialnym sensie), jakijakgs forme znaczenia

(presemiotycznego, bgdz w ramach pewnego systemu znakéw).

Gestem muzycznym jest w moim przekonaniu ksztattowalny uktad ruchu (energii)
w okreslonych wymiarach (przestrzeniach), ktéremu mozna przypisa¢ znaczenie
i funkcje wzgledem struktury dziela muzycznego i ktéry odbierany jest jako nosnik
znaczacych (komunikujacych) dla odbiorcy informacji, usystematyzowanych

przez gramatycznie i kontekstowo okreslone reguty sensu®®.

Gest ma swdj obiektywnie mierzalny, opisywalny substrat o charakterze quasi-
materialnym. Gest powoduje tak materialne, np. zmiane uktadu przestrzeni,
jak i niematerialne  skutki, np. mentalno-cielesng aktywizacje  odbiorcy na poziomie

symbolicznym lub na poziomie poznan ucielesnionych.

Gest w muzycznym sensie ma nature znaku i jest co najmniej pierwszg transformacja
pierwotnego obiektu wramach semiozy Peirce’a, Ilubinaczej moéwigc symbolem

lub sygnatem wyrwanym z pierwotnego kontekstu. Z tego powodu myslenie o gescie jest

435 Proby wielowymiarowego obserowania tego paradygmatu jako réznorodnej praktyki podejmuje np. blog
Gestes, instruments, notations ...dans la création musicale des XXe et XXle siecles [zrédio:]
https://geste.hypotheses.org/ [dostep: 01.05.2023], czy ciekawa monografia E. Tomas, T. Gorbach, H. Tellioglu,
M. Kaltenbrunner (red.), Embodied Gestures, dz. cyt. Ogdlng propozycje metodologii badan scalajgcych pole
praktyk i pole teorii w splot, w ktérym réwnouprawnione sg ujecia z jednej strony zorientowane na poznanie
ucielesnione, oparte zaréwno na 1éxvn [techné] jak i éumreipia [empeiria] czy gndsis, ale i poznania usytuowanego,
opartego na doxa, czypoznania abstrakcyjnego, opartego na epistémé przekonujgco zaproponowata
Skorzynska. Por. A. Skérzynska, dz. cyt., s. 52 d.

3 Por. D. Puk, dz. cyt., s. 48.
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metodologicznie tozsame z mys$leniem o jego skutkach. Stgd wywodze, Ze gest ma

fenomenologiczng ontologie, podobng do ontologii dzieta muzycznego w ujeciu Ingardena.

Gest muzyczny dla swojej celowosciowej skutecznosci wymusza odwotywanie sie
do percepcyjnych regut sensu (,nterpretanta” wynikajgcego z gramatyki odbioru
jako odwrotnosci gramatyki kompozytorskiej) ipercypowanej przestrzeni jako platformy
ujednolicajgcej (jak i dystynktywnej, na podstawie stosunku do ktérej wyréznia sie typy

rozumien gestu).

Gesty muzyczne zorganizowane sg jednoczesnie hierarchicznie i redukcyjnie
ze wzgledu na swa transformacyjng nature i ciggte wytwarzanie percepcyjnie wyréznialnych
nowych jednostek — tak ich nowych ,ttumaczen” jak i nowych ,ztozen”.

3.9. Podsumowanie — historia dlugiego trwania gestu w muzyce

Z powyzszej persektywy teoretycznej mozna wtym momencie dokonaé przegladu
historii muzyki pod katem procesu dtugiego trwania idei gestu muzycznego, w ktérym idea ta
mogta kietkowa¢ lub znajdowac petnoprawne urzeczywistnienia. Nazywam te pierwociny
gestami majagc swiadomosé, ze takie ich okreslanie moze grozi¢ posgdzeniem o postawe
ahistoryczng, albo wzbudzaé kontrowersje nomenklaturowe. Z drugiej strony celem niniejsze;j
pracy jest ukazanie, ze historia muzyki kompozytorskiej przynajmniej od Frescobaldiego
czy odkry¢ harmonicznych Rameau itowarzyszgcej im szerokiej dyskusji natemat
fenomendw akustycznych, a uchwyconych w refleksji Herdera jako monady, jest historig
préby generowania syntetycznych uksztaltowah dzwiekowych o wiasnej ruchliwosci,
celowosci i znaczeniu z jednej strony zobiektywizowanych jako doswiadczenie zmystowe
dostepne wszystkim ludziom, a z drugiej subiektywne, kontekstowe i refleksyjne, ktore jest

niemozliwe do uchwycenia wprost przy rozbiorze dzieta na drobniejsze czesci.

Intuicje te mozna znalez¢ juzw muzyce greckiej, ktéra cho¢ stabo w formie
dzwiekowej, jest nam za to bardzo dobrze znana teoretycznie (Platon, Arystoteles), a ktérej
najbardziej wyrazisty trzon stanowig style i gatunki synkretyczne: tragedie, w relacji stowa,
performatywnosci aktorow i dzwiekdw poszukujgce ucielesnienia katharsis, czy choreia
jako przyktad zréwnania ¢éwiczen fizycznych, stéw i struktur dzwiekowych w osigganiu
muzyczno-ruchowej jedni. Mozna tez doszukiwa¢ sie podobnych do choreia styli jako jej
ideowych kontynuacji poprzez wieki, az do czaséw wspotczesnych (muzyka wojskowa,

A37

Verbunkos, piesni pracy™’). W koncu wymieni¢ tez wypada nurty, w kidérych centrum

437 K. Biicher, Arbeit und Rhytmus, Lipsk, Berlin, 1902.
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postawione jest czerpanie uzdrawiajgcej przyjemnosci z muzyki (kalokagatycznie zaréwno
dla ciata, jakiducha): musique d’aublement (z ideowymi kontynuatorami w postaci
Farstuhlmusik, czy inaczej Muzak), ambient, rave, deep listening (Pauline Oliveros),
czy w kohcu ASMR (oparte na kontrowersyjnej teorii uniwersalnych motoréw wzbudzania

mrowienia).

Spotkanie obrazu ruchu ludzkiego i konwencjonalnosci odczytania znaczenia moze
by¢ zaobserwowane w gestycznej kulturze japonskiej, ktorej kwintesencjg jest teatr NO.
Podobnie dzieje sie to w indonezyjskim gamelanie, w ktérym gest dzwiekowy, wykonawczy
jest réwnoznaczny zpozycjg w spoteczenstwie. Gesty w europejskim $redniowieczu
i nowozytnosci mozna odnalez¢ w Spiewie gregorianskim, w teorii odnoszgcym sie do napie¢
i odprezen konczyn; muzyce rycerskiej, wtym chansons de geste, francuskim stylu
opiewajgcym wielkie czyny, ujete w petnonarracyjng stukture gestu, muzyki istowa
(a wiec pewnej reinterpretacji trojjedynej choreia); wczesnej polifonii Léonina i Pérotina,
Guillame’a de Machaut, czy Johannesa Ciconii, ktérych fluktuacje organizowane s3g
proporcjg liczby i oddziatywaniem sit akcentuacji stop metrycznych. Konieczny kontekst daje
barokowe wszechobecne iprzenikajgce o&wczesng rzeczywistos¢é theatrum mundi
(wtymiteoria figur retorycznych, Affektenlehre, ktore po dzis dzien trakiowane sg
jako synonim gestu muzycznego), wyrostym z manierystycznego horror vacui ikultu
przesady, czego wyrazem sg wszechobecne az do granic mozliwosci wykrecenia ciata
i poszukiwanie ,naturalnosci” form rozumianej jako odstgpienie od symetrii i racjonalnosci
struktury. Ponadto przyjrzeé nalezatoby sie powstaniu teatru muzycznego (w tym jego dwédch
uje¢: u Maurizio Kagela iGydrgy’a Ligetiego), czyszerzej wyksztalcajgcej sie
wraz z rewolucjg cyfrowg Lehmannowsko rozumianej muzyki relacyjnej, ktérej strategie
semantyzacji, wizualizacji i performatyzacji (teatralizacji) korzysta¢ bedg przede wszystkim
zrepertuaru gestdw muzycznych. Nie sposéb takze nie uwzglednia¢ muzyk rytualnych,
w ktérych rytuat jako swoisty teatr obrzedowy staje sie jednoczesnie przestrzenig
dla doswiadczen metafizycznych. Tu warto wymienié szczegdlnie The Great Learning
Corneliusa Cardew, czy Inori Karlheinza Stockhausena. Nie moge nie wspomnie¢ w tym
kontekscie o artystach tej rangi, co Franck Bedrossian, Lidia Zielinska, Katarzyna

Taborowska czy Tadeusz Wielecki.

Pochyli¢ sie trzeba takze nad problemem transformacji zewnetrznego w muzyczne,
awiec nurtu mimésis, adekwatnej ekspresji zakorzenionej w rzeczywistosci*®, czesto
z koniecznosci fgczonego zrolg znaku wmuzyce wogole, wtym szczegdlnie

nad manierystycznym (cho¢ obecnym w muzyce duzo wczesniej) postulatem imitazione della

438 K. Moraczewski, Muzyka jako dziedzina..., dz. cyt., s. 131.
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natura z jego najpierwotniejszymi realizacjami, takimi jak sardynski Spiew a tenore, czy $piew
gardiowy Innuitéw z jego pdzniejszymi adaptacjami u twércow tej rangi co Ludwig van
Beethoven, Gustav Mahler i Claude Debussy oraz osobnym iprzeciwnym mimetyzmowi
rozumieniem siatki poje¢ — takich jak concetto i disegno®® — z ktérych rodzi¢ sie bedzie dzi$
rozumiana Lehmannowsko muzyka koncepcyjna i konceptualna, a wiec bardzo specyficznej
formy idealizmu muzycznego, ktéry nie sprowadza sie wylgcznie do ikonicznej
metaforycznosci, a coumozliwia oglgd na tej samej ptaszczyznie konceptéw zaréwno
u Johannesa Brahmsa, Antona Brucknera czy Richarda Wagnera (choé¢ krytykowanego
przez Adorno za przesadng dostownos¢ mimetyzmu), urzeczywistnianym w ruchu dzwiekow
jako gesty muzyczne. Szczegoéiny przypadek mimetyzmu form, barw i dramaturgii obrazéw
ttumaczonych na gesty muzyczne nosi tworczos¢ Marty Ptaszynskiej czy mimetyzm
otaczajgcego, wspotczesnego Swiata u Anny Zawadzkiej-Gotosz, Moniki Kedziory,
mimetyzm technologii w postaci huku fabryk w stawetnym Boléro Maurice’a Ravela

oraz Odlewni stali Aleksandra Mosotowa.

Jak staratem sie wykazaé, gest muzyczny jest gteboko ufundowany w mysleniu
o strukturze ijego przemianach, jak windyjskim konakolu, w ktérym reguty gramatyczne
stajg sie wyznacznikami dramaturgii transformacji struktur czasowych, ksztattowania
dramaturgii przez kontekst i réznice. Jest zakorzeniony réwniez w typologizowaniu zjawisk
brzmieniowych w muzyce konkretnej Pierre’a Schaeffera i jej reinterpretaciji na grunt muzyki
akustycznej, czyli w muzyce konkretnej instrumentalnej Helmuta Lachenmanna.
Poszukiwania syntetycznych struktur dZzwiekowych jako prawzoréw gestéw doszukuje sie
takze  wkoncepcjach  Klangfarbenmelodie  Arnolda  Schdnberga  oraz pokrewnej
Chronochromie Olivera Messiaena, czy w serializmie rozumianym przeze mnie
jako systemowe okreSlenie regut generowania wyjgtkowych, syntetycznych struktur
brzmieniowych. Eksperyment to w pewien sposéb nieudany ze wzgledu naignorowanie
gramatyk stuchania, ale jego doswiadczenia daty podstawe dla koncepcji syntezy
instrumentalnej u spektralistéw czy niektéorych kompozytorow tworzgcych obecnie, np.
Bryana Ferneyhougha (new complexity) czy Artura Kroschela (technika rozbijania poczatku).
Troske o 6w dzwiek syntetyczny ptynnie prowadzacg do zagadnien gestu znajduje u tworcéw

tej rangi co Luigi Nono, Gérard Grisey, Salvatore Sciarrino, Barbara Buczek.

Jednoczesnie nie sposdb nie wspomnie¢ o szerokim spektrum tworczosci opartej
na preposteryjnosci, zatozeniu (jak u Ball) o0 wzajemnym ,komentowaniu sie” rzeczywistosci
przedstawionych dziet sztuki poprzez cytaty, nawigzania, zapozyczenia i zaposredniczenia,

przesuwanie  poje¢, awiec dajgcym asumpt dla twérczosci intertekstualnej

439 Szerzej: K. Stepien-Kutera, Bieguny manieryzmu — muzycznosé i retoryka, [w:] Res facta nova, 9 (18), 2007.
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i surkonwencjonalnej. W tym sensie Bachowska fuga z Ofiary Muzycznej na temat krélewski,
autocytat tematu-niespodzianki z 94. Symfonii w Arii Wesotego Wiesniaka z Wiosny (4 Pory
roku) Josepha Haydna, autocytat z piesni o Tod, wie bitter bist du i szereg innych cytatow
oraz nawigzah do innych twércéw w 4. Symfonii Johannesa Brahmsa, skomponowanie
przez Pawta Mykietyna Ursatz 3 for 13 w stylu Bachowskiej inwencji dwugtosowej,
czy imitacja stylu hip-hopowego wtegoz 3. Symfonii sg po prostu gestami, choé¢ tu
syntetycznos¢ materiatu wynika z samego faktu integralnego cytowania, przenoszenia tam
obecnych znaczen, a poprzez konteksty utworu tworzenia znaczen nowych. Wspomnienia
wymagajg tu réwniez: Pawet Szymanski, Ondrej Adamek, Andrzej Kwiecinski, Francesco

Filidei, Jonathan Harvey.

Na koniec chcialbym wspomnieé o przestrzennym ucielesnieniu gestéw, obecnym
juz w dzwigku krazgcym w synagogalnych technikach dialogicznych czy topofoniach szkoty
weneckiej. O tworzeniu przestrzennych imitacji u Giacomo Carissimiego czy przestrzennosci
ekspresyjnej w Bachowskiej Matthdus-Passion BWV 244, lub reinterpretowanej w operowym
da lontano u romantykéw, ale iu Krzysztofa Pendereckiego, by na punktualizmie Antona
Weberna zakonczyé. Przeglad przestrzenny wypada zamkng¢ wspomnieniem zupetnie
wspotczesnych i kompleksowych koncepcji elektroakustycznych utworéw ambisonicznych
czy akustycznej ich implementacji w koncepcji Klangraumenmelodie Zycha. Zupeinie nowg
jakosc¢ gestow zapewnia tu stosowanie paradygmatu CAC.

Aby dopetni¢ obrazu, nalezatoby oczywiscie wskaza¢ takze forme psychologiczng,
czy tancuchowe formy u Lutostawskiego, minimalistyczne czy redukcjonistyczne zwiniecie
dramaturgii do ,wewnatrz” u Henryka Mikotaja Goéreckiego, Steve’a Reicha, czy Galiny
Ustwolskiej (za$ u tej ostatniej objawiajgce sie wrecz kontrolg stroju wykonawcy), unistyczne,
mozliwe do uchwycenia niemal w mgnieniu oka procesy ruchdéw itrwan u Zygmunta
Krauzego, w tym takze ponowne odkrycie radosci ze spontanicznosci tworzenia*’. Idac dalej
nalezatoby wspomnie¢ o wyraznie wyodrebnionym ,ty” stuchajgcego (znanego z imienia,
nazwiska i przyczyny wskazania go kompozytorskim palcem) w stawetnej performatywne;j
45. Symfonii fis-moll ,Abschieds-Symphonie” Josepha Haydna, zdolnos¢ przekucia na ruch
muzyczny nastroju iintensywnosci nieomal (auto)erotycznej w 4. Symfonii ,Concertante”
Karola Szymanowskiego, synkretyczng Symfonie Syren Arsenija Aavramowa i Beef Kohlrabi
Cantata Andrei Szigetvari. Ciezko tu zapomnie¢ o MinusBoléro Johannesa Kreidlera, ktére
wymusza nha percepcji stuchajgcych dopowiadanie sobie melodii, a wiec tego, czego
w utworze brakuje, o Simonie Steen-Andersenie zestawiajgcym w kalejdoskopowe formy

rzeczywiste i wirtualne ukfady zespotéw w swoim Triu, o liczeniu jako wyrazu dramaturgii

440 por. K. Szwaijgier, Obrazy dzwigkowe..., dz. cyt., s. 32 d.
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utworu w Trzysta Lidii Zielinskiej, czy Boulezowskich formach otwartych upodmiotawiajgcych

wykonawce przez przyznanie mu gestu wyboru.

Jakiez jest to diugie trwanie gestu? Mozna powiedziec, ze jest ono bardzo bogate
i obfite zwlaszcza w kontekscie faktu, ze proces krystalizacji gestu z duzo bardziej
rozproszonych kategorii wte jawnie zamanifestowang przypada dopiero na schytek
20. wieku i to nawet nie chcac ignorowac¢ przywotanego wczesniej Frescobaldiego. Gest
muzyczny na pewno pojawia sie najwyrazniej jako rama twoérczosci Griseya w partyturze
Partiels (1975), ktéry to utwér osobiscie uwazam za pierwszy kanonicznie wprost
gestyczny*'. Nawet autorska legenda do tego utworu moéwi o gestach oddechu-
przytrzymania-wydechu. Kolejny utwér Griseya, L'lcbne paradoxale (Hommage a Piero della
Francesca) (1992-94) wprowadza nowe rozumienia transformacji gestéw ze zdawatoby sie
bardzo odlegtych systeméw semiotycznych (tu procesualne wizualne gesty obrazu
i podpisu). Jest to jednoczesnie czas, kiedy dostrzegajgc przewartosciowanie opisu ruchu
w muzyce. Smalley pisze o gestach ifakturach w swoich kanonicznych tekstach z lat 80.,

Wielecki za$ rozwija i propaguje wtasne ujecie gestu w latach 90.

Dlaczego nie mozna powiedzie¢, ze manifestacyjne ogtoszenie swiatu w latach 70.
ubiegtego wieku gestu jako kategorii byto zwrotem w muzyce? Dlatego, ze z jednej strony
sam Grisey wcale nie jest pewny w tej nomenklaturze (dialektyka Gestalt — gest), a z drugie;j
strony nie ukrywa sie wcale z tym, ze dokonuje tu jedynie tworczej syntezy: korzysta z mysli
Deleuza i Guattariego, oraz posrednio Merleu-Ponty’ego, znana mu jest postawa i myslenie
Schaeffera o morfologiczno-dynamiczno-ekspresyjnej jedni zjawiska dzwiekowego, jej
adaptacji u Lahenmanna, czy duzo wczesniejsze stanowiska, jak choéby Hectora Berlioza,
ktory wswym stynnym ftraktacie o instrumentacji zacheca do ,zakomponowywania”
syntetycznego dzwieku. Musi mu byé znana takze psychologiczna forma Lutostawskiego
czy Formelkomposition Stockhausena, ktére same sie narzucajg jako pewne matryce
mys$lenia o formie czy dramaturgii jako o ,mikroskopie”, ,kamerze” percepcji, czasow
i syntetycznych zdarzen dzwiekowych. Podobnie jest z performatyzacjg ptynaca z teatru

instrumentalnego.

Ze wzgledu nasame zatozenia idei gestu, w tym postulat nieswiadomosci
kompozytorskiej uzdrawianej przez swiadomosc odbiorcy jestem przekonany, ze stosowanie
tego pojecia jest wtasciwe i konieczne nie tylko w przypadku struktur ,problematycznych”,
ktérych nie mozna opisa¢ inaczej, nie uzywajgc dawnej, pomijajgcej pewne kluczowe
z gesturalnej perspektywy aspekty nomenklatury.

o palme pierwszenstwa moze réwniez walczy¢ Stockhausenowe Inori, powstate 2 lata wczesniej.
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Z powyzszego powodu nie uwazam, ze uzywanie pojecia z mocg wsteczng w czasie
i wzgledem obcych nam kregdéw kulturowych byloby niewtasciwe, pozbawione umocowania
kulturowego czy historycznego. Sagdze, ze w niniejszej pracy wykazatem, ze refleksja,
ktéra nie wprost co prawda, ale opisujgc rézne fragmenty gestu (syntetyczno$¢ zjawisk
dzwiekowych, postrzeganie jako ruchu, psychoakustyczng orientacje kreacji zjawisk
brzmieniowych, formy mimetyczne i formy ttumaczen poza sam system dzwiekowy) siega
co najmniej czasow Platona i Arystotelesa, symbolicznego momentu ksztaftowania sie
odrebnosci i Swiadomosci europejskiej cywilizacji, a by¢é moze i do czaséw wczesniejszych
oraz innych kregéw cywilizacyjnych. Dopoki gest muzyczny uwzglednia przede wszystkim
kategorie kognitywne, dopoty jest stosowalny wzgledem kazdego cziowieka, w kazdym
czasie imiejscu. Gdyrozumienie gestu zaweza sie, wymagajgc naturalizacji kategorii
kulturowych czy enkulturacji, zaweza sie takze krgg jego odbiorcédw co do czasu iich

proweniencji, a w $lad za tym zawezeniu ulega uniwersalnos¢ mozliwosci jego stosowania.

Whytaniajgcg sie z tego ujecia nowg perspektywg badawczg jest wiec analizowanie
i interpretowanie gestem twodrczosci doskonale juz znanej, przetworzonej iugruntowane;j
w mysli epistemiologicznej, cho¢ pochodzacej z dalszych i blizszych perspektyw czasowych,
jak réwniez tej odlegtej mentalnie, bo pochodzacej z innych kregéw cywilizacyjnych. Daje
to wiec wpewnym sensie mozliwosé korekty”, reinterpretacji”’ twdérczosci juz znanej
w kontekscie dotad ignorowanego lub pokretnie ttumaczonego jej aspektu, a jednoczesnie
otwarcie na zupetnie nowe horyzonty badawcze, w szczegdlnosci etnomuzykologiczne
i kognitywistyczne. Konsekwencje powszechniejszego przyjecia i rozwijania dialektyki gestu

wydaijg sie rysowaé wybitnie owocnie oraz zachecajg do swiezego spojrzenia badawczego.
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4. Uchwycié¢ gest — przypadek Cantus in Memoriam Benjamin
Britten Arvo Parta

Przy tak rozbudowanym materiale teoretycznym, proponujgcym réznorakie sposoby
rozumienia gestu muzycznego i naswietlajgcym rézne jego aspekty, nietrudno o zagubienie.
Brak mozliwosci przeprowadzenia jednoznaczne;j i lapidarnej konkluzji co do natury gestéow
muzycznych znaczaco utrudnia sformutowanie takiej, a tym bardziej jednolitej systematyki.
Jak wiec bada¢ gest? Przede wszystkim urzeczywistnia¢ hasto: ,nic o muzyce bez muzyki”,
dlatego wyeksplikowane sady, twierdzenia i hipotezy nalezy zestawi¢ z praktyczng ich

wyktadnig poprzez analize zastosowania wybranej strategii implementaciji gestu.

Zasadniczy problem rysuje sie juzwfazie preanalizy, toznaczy doboru
odpowiedniego, reprezentatywnego przyktadu. Moim celem w niniejszej pracy byto ukazanie
gestu jako paradygmatu bardzo pojemnego, otwartego na godzenie réznych stanowisk —
zarowno tych formalistycznych, idealistycznych, performatywnych, czy abstrakcyjnych —
jak rowniez ukazanie, ze zaréwno przeciwstawiane kulturowym procesy kognitywne
(ucielesnione poznanie) zdajg sie sSwiadczyé na korzy$¢ uniwersalizmu stosowania gestu
i to tak do muzyki dawnej jak i najnowszej, zachodniej oraz muzyki nie-zachodnich kregow

cywilizacyjnych.

Sadze, ze zbyt prostym wyjsciem bytoby zmierzyé sie w tym analitycznym rozdziale
z muzyka, ktdra przez swoich tworcéw jest tak wprost, jak i bardziej posrednio odnoszona
do pojecia ,gestu”. Bytoby to oczywiscie dziatanie poznawczo interesujgce, zapetniajgce
nierzadko luke w pismiennictwie (zwlaszcza w przypadku artystow miodego i Sredniego
pokolenia), ale jednoczeénie byloby potwierdzaniem potwierdzonego, nie uzasadniajgc
szerokiego stosowania leksyki gestow. Z tego samego powodu nie uwazam za celowe
i zbiezne z postawionym zestawem celdw badawczych niniejszej pracy dokonywaé
szczegotowej analizy estetyczno-formalnej visibilium et invisibilium. Z czysto praktycznej
strony rzecz ujmujac nalezy tez nadmienié, ze jest to utwor dos¢ obszerny, wielowarstwowy,
w ktorym korzystam nie tylko z wielu aspektdow tu poruszanych, ale zestawiam je
w kontekstowych ziozeniach, co generuje potencjalng trudnos¢ przeprowadzenia
eksplicytnego opisu jego mozliwosci. Sadze, ze eksplicytng zwiezios¢ tego rodzaju
osiggnatem w stopniu wystarczajgcym w kontekstowym odwotywaniu sie tekscie opisu

do konstrukgji utworu.

Jak to, mam nadzieje, pokaze niniejszy rozdziat, nawet analiza wydawatoby sie
autotelicznego, ascetycznego (cho¢ silnego i klarownego) w strukturalnym sensie utworu

podstawy jest Cantus in Memoriam Benjamin Britten (Cantus in Memory of Benjamin Biritten)
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i tak generuje wiele zlozonych asocjacji. Cho¢ taki wybor zaweza pole widzenia (brak
elementow performatywnych), to mimo wszystko ze wzgledu na swojg radykalnosé ujecia
oraz krotki czas trwania (sze$¢ minut, w dodatku jednokierunkowego procesu o formacie
noweli) jest on eksplicytny co do postawionych przeze mnie celéw badawczych.

Z powyzszych wzgledéw analiza przyktadu nieoczywistego ina pierwszy rzut oka
odlegtego od myslenia wprost gesturalnego, jakim jest dzieto Arvo Parta, umozliwi
cho¢ czesciowo zademonstrowanie uniwersalnych walorow gestu jako paradygmatu

analitycznego oraz ujawni niedocenione by¢ moze jak dotgd walory ukryte w tym dziele.

4.1. Informacje podstawowe

Utwér zostat skomponowany na przefomie 1976 i 1977 roku.**?

oraz zrewidowany
w 1980 i2001**. Mimo swojego tytutu, kompozytor juz przed 4 grudnia 1976, czyli dniem
Smierci Benjamina Brittena, o ktérej Part dowiedziat sie zradia dzien pdzniej i ktérego
gteboko ta wiadomos$¢é zasmucita, pisat elegijny utwér na orkiestre, ktory pozniej przyjat tytut

bedacy epitafium dla zmartego brytyjskiego kompozytora.

Decyzja o poswieceniu utworu Brittenowi jest nieprzypadkowa, mimo pozornie daleko
posunietych réznic dzielgcych na poziomie estetycznym, filozoficznym, religijnym,
spotecznym i zyciowym obu kompozytorow. Part zatowat, ze tak pézno, niedtugo przed jego
Smiercig, odkryt dla siebie twodrczo$¢ Brittena. Part twierdzit bowiem, ze doswiadcza
w muzyce Brytyjczyka przejrzystosci rownej balladom najwiekszego swego mistrza,
Guillame’a de Machauti Zze jest to warto$é, ktérej on sam poszukuje. Ta klarownosé
jako odrebna warto$¢ zdaje sie by¢ naczelng ideg przyjeta w omawianym utworze, jak i

w kolejnych. Poswiadcza to sam kompozytor:

»10 przejrzystosc¢ porzadku, ktérg wszyscy dostrzegamy swiadomie lub nieswiadomie,

tworzy w nas wibracje, rodzaj rezonansu. Czy to nie jest tajemnica muzyki, wszystkich

rodzajow muzyki?”**.

:‘i Pierwotnie pod tytutem: Cantus Benjamin Britteni mélestuseks.

43 Wsrod zmian: redakcja tytutu (Cantus in Memory of Benjamin Britten), zmiana dopisku przy altéwkach z soli
(sugerujgce grupe solistbw wramach sekcji) na sole (sugerujgce ,solowg” role catej grupy), usuniecie
odkompozytorskich smyczkowan, zmiana wysokosci dzwonu z e na a, usuniecie techniki alternatim (alteracji linii
M i T wramach warstwy — w pierwotnej wersji utworu dana grupa realizuje linie melodyczng [wyznaczong
tukowaniami], a w ramach kolejnego ,obrotu” gestu autoreprodukcyjnego linie tintinnabuli [oznaczong jako colla
parte nawiasami kwadratowymi] — w tym samym czasie druga grupa odwrotnie i tak wymiennie do konca dzieta)
poprzez przypisanie grupom konkretnych, statych rél (np. 1. skrzypce | — linia M, 2. skrzypce | — linia T itd.), w linii
dzwonu dodanie 3 taktdéw pauzy po kazdych 3 uderzeniach (w ramach kazdej sekwencji), usuniecie fermaty
w wejsciu warstwy smyczkowej, zmiany dynamiki.

444 £ Restagno, L. Brauneiss, S. Kareda, A. Part, Arvo Pért in Conversation, Londyn, 2012, s. 39.
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Klarowno$¢ ta stata sie by¢ moze réwniez przyczynkiem do sukcesu utworu, ktéry
doczekat sie nadspodziewanie wielu nagran, jest wykonywany czesto ichetnie, budzi
ozywiong reakcje odbiorcéw, ajednoczesnie zaprasza do pogtebionego stuchania
ze wzgledu na swoj kontemplacyjny nastrdj, transcendentny, efemeryczny charakter

i pochtaniajacg, wielowarstwowg procesualnosc¢.

Utwoér nie zostat opatrzony komentarzem kompozytora*®. Jedynym wyraznie
wyodrebnionym elementem semantyzacji zastosowanej w utworze jest jego tytut, wskazujgcy
z jednej strony na oczywisty hommage, ale takze swoistg autorefleksje o przyjetym kierunku
tworczym, inspirowanym czy odnajdywanym na inny sposob w dorobku Brittena. Drugim
zasobem semantycznym, naktory wskazuje tytut dzieta, jest charakterystyczna
introwertyczna ekspresyjnos¢ dzieta, wskazujgca byé moze na autoekspresyjno$¢ twaorcy,
a dalej takze elegijnos¢ nastroju oraz swoisty rodzaj intensywnosci zmystowej proceséw

dzwiekowych. Trzecim elementem bytoby za$ stowo Cantus, do ktérego wréce pézniej.

Utwor zaliczany jest dowczesnej, choc¢juz uksztattowanej fazy twdrczosci
minimalistycznej autora oraz stosowania tintinnabuli, ktérego zasady sa wyraznie
skrystalizowane w tej artystycznej implementacji, zrealizowane z finezjg, swobodg i zelazng
logikg, a nawet mozna pokusi¢ sie o twierdzenie, ze realizacja ta jest realizacjg wzorcowa,
mogacag wskazywaé na potencjalny charakter utworu jako arcydzieta. Mozna wiec
podsumowac, ze w dziele tym odbija sie piekno naturalnej ekspresiji, replikacyjnego rozwoju,
proporcji liczb ioszczednej elegancji ksztaltdw, a jednoczesnie zza tych estetycznych
skadingd wartosci przeziera dojmujgca szczeros$¢ i prawda radykalnej postawy tak zyciowej

jak i tworczej kompozytora.

4.2. Ruch-Akcja-Znaczenie w utworze

Struktura tego podrozdziatu odnosi sie do triady warstw gestu Godgya pokrywajgcej
sie z triadg Tomaszewskiego**® i okreslajgcg warstwy interpretaciji dzieta muzycznego. Od tej
ostatniej zapozyczam kolejnos¢é omawiania poszczegdélnych elementéw triady oraz integralng
perspektywe utworu — od Godgya kolejnos¢ dokonywania czynnosci na poziomach
badawczych, zas od innych autoréw opisy morfologii, dramaturgii itd. Ostatnig czynnoscig
jest wyrdznienie hierarchii gestéw na poziomie zmodyfikowanej przez Roya GTTM i typologii

Smalleyowskich oraz przeprowadzenie interpretacji semantycznej.

445 7a komentarz wskazany w paryturze wydanej przez Universal Edition stuzg przytaczane w niejszej pracy

cytaty wypowiedzi kompozytora i jego matzonki z ksiazki Arvo Pért in Conversation.
% Triada syntetycznie ujeta w: M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans,
Krakéw, 2000, s.61; wzwigzku z: M. Tomaszewski, Odczytywanie dzieta muzycznego. Od kategorii
elementarnych do fundamentalnych i transcendentnych, [w:] Teoria Muzyki, 1, 2012.
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4.2.1. Ruch

Utwor zdradza hesychie (hezychie) jako dominujgcy element stylu Parta, utrzymany
jest (1) w charakterystycznej technice tintinnabuli (na poziomie harmonicznym,
oraz kontrapunktycznym), wywodzonej z obserwacji psychoakustycznych spektralnych
wiasciwosci rezonansu idudnien, dla ktérych oczywistym skojarzeniem jest brzmienie
dzwonéw oraz (2) wstrukturze kanonu in  prolatio (kanonu  menzuralnego
czy proporcjonalnego; na poziomie horyzontalnym i na poziomie organizacji czasowej),
opartym na kanonicznym zestawieniu kilku warstw w réznych predkosciach. Ze wzgledu
na rygorystyczne zasady obu technik, prowadzacych nieomal do wykluczenia obecnosci
elementéw swobodnych, wynikajagcych np. 2z ,muzykalnosci” kompozytora, a takze
osiggniecia przejrzystosci konstruowanych w wyniku operacji przy pomocy tych technik

warstw i struktur dzwiekowych nalezy uznaé¢, ze cel ten kompozytor osigga.

Utwor zawarty w 108 taktach, jednoczesciowy, o jednolitej, monolitycznej formie,
przeznaczony jest na orkiestre smyczkowg raczej symfoniczng, niz kameralng oraz jeden
dzwon a. Czas trwania kompozytor okresla na okoto 6 minut, chociaz praktyka wykonawcza
oscyluje pomiedzy 5'30” a 10’30”. Tonalno$¢ utworu oparta jest na modusie a eolskim,

zas metrum wyznaczone jest jako 6/4.

Co do metrum utworu nalezy zaznaczyé, ze sukcesywne wprowadzanie warstw
kanonu in prolatio powoduje zachwianie poczucia jednorodnosci struktury rytmiczne;j.
Przy inicjalnym metrum 6/4, stuchowo odbieranym jako metrum o schemacie dwudzielnym
3+3, wprowadzanie dwukrotnie zwolnionej drugiej warstwy odbieranej stuchowo
jako utrzymanej w tréjdzielnym metrum 6/2, rozdysponowywanej na dwa takty 6/4,
a wiec odbieranej jako wypetnionej schematem 2+2+2, powoduje powstanie dualizmu
metryczno-rytmicznego wyrazajgcego sie w polirytmii 3:2. Dominujgcg strukturg rytmiczng
jest uktad trocheiczny ijambiczny, a wiec warto$¢ dluzsza-krotsza (poétnuta-éwierénuta)
z réznymi uktadami akcentéw.

Kanon in prolatio przeprowadzony w orkiestrze smyczkowej jest jednym zdwu
najbardziej wyrazistych proceséw zachodzgcych w tym utworze. Ziozony jest z pieciokrotnie
kanonicznie przeprowadzonych warstw glosu (tzw. linia M[elodyczna] oparta
na autoreproducyjnym postepie kolejnych stopni skali w doét) z kontrapunktem (tzw. linia
T[intinnabuli], inferiori w 1. pozycji, oparta na dzwiekach triady finalistowej, akordzie a-moll).
Warstwy odpowiadajg kazdej z grup orkiestry smyczkowej: skrzypcom |, skrzypcom I,
altéwkom, wiolonczelom (w t. 54 podlegajg podziatowi, majgcym na celu wyréznienie

altéwek) ikontrabasom. Nalezy doda¢, ze warstwa altowek to jedyna pozbawiona
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kontrapunktu linii T. Z tego wzgledu, jak réwniez z powodu dopisku sole, Hiller okreslit

warstwe altéwek jako najbardziej subiektywng w dziele*’.

Faktura omawianego kanonu skonstruowana  jest  tak, iz liczac
od skrzypiec | i zmierzajgc ku kontrabasom kazda warstwa jest wprowadzana o oktawe nizej
oraz dwukrotnie wydtuzona w stosunku do poprzedzajgcej: wten sposdb warstwa
kontrabaséw jest szesnastokrotnie wydtuzona wzgledem skrzypiec I.

W utworze nie zastosowano innych niz standardowe technik wykonawczych. Jedyng
odmienno$cig jest zastosowanie ttumikéw w partii skrzypiec |. By¢é moze zabieg ten byt
potrzebny ze wzgledéw technicznych, aby ukry¢ ewentualne mankamenty wykonania
niewygodnego, wysokiego skoku przy kolejnych powtérzeniach, lub tez powdd byt tu czysto

estetyczny, ekspresyjny, brzmieniowy.

Drugim wyrazistym procesem utworu jest konstrukcja gtosu warstw kanonicznych
(linia M). Jest ona w zasadzie autoreprodukcyjnym pochodem skalowym o rysie linearnie
opadajgcym. Autoreprodukcyjnos¢ rozumiem tu w taki sposéb, iz éw pochdd ,rozszerza sie”
przy kazdym kolejnym powtdrzeniu o kolejny stopierh przy zachowaniu jego nota finalis,
dzwieku, od ktérego sie zaczyna i do ktérego ostatecznie dgzy. Powtdrzenia te, wynikajgce
z matematycznego przeliczenia rytmoéw, grupowane sg po dwa, w ktérych nota finalis
przypada na diuzszg wartos¢ nutowg (trochej) oraz po dwa, w ktérych nota finalis przypada

na krotszg warto$¢ nutowg (jamb).

Partia dzwonu stanowi odrebng, samodzielng, horyzontalng warstwe w stosunku
do partii orkiestry smyczkowej (dualizm partii), bowiem oparta jest ona na pojedynczych
uderzeniach wdzwon. Kazdy cykl sktada sie ztrzech uderzen, kazde uderzenie
interpolowane jest calym taktem pauzy; cykle zgrupowane sg w11 segmentach
oddzielonych od siebie 3 taktami pauzy; w numerze orkiestrowym 13 partia dzwonu zostaje

wstrzymana na 21 taktéw.

Jedynym elementem, ktéry zdaje sie by¢ nieokreslonym  wczesniej
prekomponowanym schematem, czego niestety nie moge zweryfikowaé, nie majgc dostepu
do szkicébw kompozytora, jest struktura dynamiczna utworu regulowana kontekstowo, by¢
moze spontanicznie, ,muzykalnie”, bez ustalonego porzadku, nierzadko niezgodnie
z postrzeganym na pierwszy rzut oka sensem muzycznym, jak np. zmiana dynamiki
na wyzszy stopien w kontabasach wt. 28, w t. 52 przypadajgca na koniec frazy, czy wt. 39

w skrzypcach, gdzie przypada w potowie frazy. Dynamika w szerokim planie wykazuje ceche

“47 p_Hiller, Arvo Pért, Oxford, 1997, s. 103.
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narastania od ppp do fff. Efekt wzmocniony jest wprowadzaniem przy kolejnych ,obrotach”
autoreprodukcyjnego pochodu odt. 64 artykulacji marcato (akcent z tenutg)
oraz wprowadzeniem dopiskéw ekspresyjnych: molto espr. i (non dim.). Kulminacjg, zarbwno
dynamiczng, jak i ekspresyjng utworu na dtugo wytrzymywanym akordzie a-moll, jest jego

zakonczenie.

Utwor rozpoczyna sie cyklem trzykrotnego uderzenia w dzwon, po ktérym wt. 7
wprowadzony zostaje kanon in prolatio (w obu przypadkach up-beat, nie na mocng miare
taktu). Kolejna warstwa kanoniczna wprowadzana jest po pauzie péinutowej z kropkg i kazda
kolejna warstwa warto$¢ poprzedzajgcej warstwy dubluje. Kontrabasy wchodzg wiec po 7,5
taktach od wprowadzenia kanonu. Kazdy ,obrét” autoreproduktywnego pochodu jest
powtdrzony w partiach skrzypiec | 21-krotnie, skrzypiec Il 16-krotnie, altéwek 12-krotnie,
wiolonczel 9-krotnie, kontrabaséw 6-krotnie. Po zakonczeniu ,obrotéw” poszczegdine
warstwy ,zamrazajg” kolejne sktadniki akordu a-moll w takiej samej kolejnosci, w jakiej byty

one wprowadzane jako odrebne warstwy kanonu.

Utwér konczy zerwanie przez orkiestre smyczkowa dtugo wytrzymywanego akordu a-
moll na dynamice fff z jednoczesnym cichym (pp) uderzeniem w dzwon. Poprzez ten zabieg
osiggany jest efekt zatarcia styszalnosci momentu wzbudzenia dzwonu (ataku), a jedynym
styszalnym dzwiekiem po ,zerwaniu” smyczkéw jest rezonans, wybrzmienie dzwonu,
zas przy uwaznym wystuchaniu mozliwe jest ustyszenie alikwotéw dzwonu,

w tym pikardyjskiej tercji (5. alikwot), co zaprowadza swoisty dualizm tonalny a-moll/A-dur.

Analizie, czylibadaniu obiektywnie mierzalnych oraz opisywalnych porzgdkéw
i elementow w dziele moze podlega¢ takze wiele innych czynnikéw, jak np. aplikatura
palcowania, smyczkowania, doboru patek, srodkéw dyrygenckich koniecznych do realizaciji
partytury itp. Skadingd nie uwazam, aby to, do czego zostala osiggnieta wzgledna jasnos¢,
nie wymagato dalszej interpretacji, a wrecz przeciwnie, wszystko podlega interpretacji, takze
ponownej, jednakze ze wzgledéw funkcjonalnych dostarczony obraz techniczny dzieta

doraznie tutaj wystarcza.

4.2.2. Akcja

Préba opisania jakosci syntetycznie rozumianych bytow w utworze, a wiec jego
wiekszych catos$ci a nawet catych proceséw dgzgcych poprzez swdj ruch ijego jakos¢
do osiggniecia swoiscie rozumianego celu, jest zawsze elementem najbardziej
subiektywnym, bowiem takim zaglagdaniem do wnetrza swoich indywidualnych reakc;ji

psychofizycznych narazone jest na dyskusyjno$¢ odczucia w intersubiektywnym odbiorze.
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Jestto wiec juz dziatanie w zasadzie interpretacyjne, intelektualne zidentyfikowanie

i nazwanie zachodzacych procesow.

Ze wzgledu nainspirowang Herderem nieche¢ do systematyzacji, przedstawiam
tu powyzszg interpretacje w sposéb dos¢ niezobowigzujacy, a tym bardziej niedogmatyczny,
cho¢ uporzadkowany, pogrupowany ze wzgledu na perspektywe obserwacji, dzielonych
ze wzgledu naich jakos¢ ipercepcyjne odczucie, atakze z tych samych wzgledéw
nazywanych iopisywanych. Wymieniam tu bardzo wiele odmian i pomystéw
wyszczegolnienia gestéw (co ma zapewni¢ walor wszechstronnego spojrzenia na dzieto —
tak jak mogliby nan spojrze¢ rozni ludzie), po wielokro¢ przypisujgc tym samym ,akcjom”
dzwiekowym rozne perspektywy opisowe. Moje dziatanie ma na celu demonstracje
zastosowania hipotezy redukcyjnej i hipotezy hierarchicznej w praktyce, a wiec
ujawnienie wspolnego ,rdzenia” gestycznego w dziele nawet przy tak wielu rozproszonych

wyréznieniach i rozumieniach.
Obserwacja / introspekcja

Pierwsze pogladowe wystuchanie utworu daje poczucie jednolitosci procesu, jego ptynne;j
gradacji dynamicznej. Utwér wytania sie z ciszy i powraca do ciszy. Mimo tej monolitycznosci
mozna jednak wyrézni¢ pewne jego fazy procesowe:

inicjacja procesu o charakterystyce statycznej (dzwon),

inicjacja procesu o charakterystyce dynamicznej (smyczki),
— stabilizowanie procesu,

— ustabilizowanie procesu (kadencyjne, kulminacyjne),

niespodziewane rozwigzanie procesu.
Metoda ilosciowaljakos$ciowa**®

Kolejne przestuchania utworu dajg uszczegétowienie obrazu dzwiekowego faz poprzez
wyroznienie klasy gestéw podstawowych, w tym tych zlozonych z gestéw, ruchow jeszcze
nizszego rzedu, emblematycznych dladanej fazy oraz ilosciowej, proporcjonalnegj
charakterystyki ich zastosowan:
— gest-ruch dzwonu (ztozony z dwdch prostszych: uderzenia w dzwon i odpowiedzi nan
ciszg),
— gest-ruch smyczkéw (autoreprodukcyjny, wréznych perspektywach czasowych,
ale prostoliniowy opadajgcy),

— gest arpeggia (,wyksztatcanie sie” akordu a-moll, ,zamrazanie” kolejnych nota finalis),

48 Metode ilosciowa pomijam tutaj jako objasniong w duzej mierze w sekcji dotyczacej analizy.
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gest sostenuto (wytrzymywania dzwieku, powstrzymywania rozwigzania),

gest koncowy (ztozony z dwdch prostszych: zerwania i rezonansu).

.Przechwytywanie” ruchu, obrazowanie

Jest to moment, w ktérym podstawowej palecie gestéw mozna przypisaC wpisanie sie

w ogdlniejsze uksztaltowanie ,ruchowe”, jakosciowy proces wyzszego rzedu takze zjawisk

mniej istotnych, ktérych na wczesniejszym etapie nie wyrdzniono jako gestow. W czasie

kolejnych wystuchan oprocz wyrédzniania gestow idiomatycznych dla kazdej z faz ksztattuje

sie

jednoczesnie poczucie charakterystyki ztozenia na wyzszym poziomie. Z mojej

perspektywy najistotniejsze percepcyjne odczucia to:

(1) poczucie przestrzennosci (gesty przestrzenne):

w przestrzeni fizycznej: przeprowadzenie kanonu zaréwno wizualnie jak i akustycznie
z lewa na prawo (efekt stereofoniczny),

gestos¢ spektralna (przestrzeh metaforyczna): przeprowadzenie kanonu w réznych
perspektywach czasowych, zapewniajgce mozliwos¢ wstuchania sie w poszczegdéline
warstwy; ogdlny obraz gestosci jako nieprzezroczystej. Wrazenie to jest potegowane
przez ,przebijanie si¢” z pewnym trudem nota finalis kolejnych warstw niejako
w poprzek pozostatych warstw,

przestrzen spektralna (przestrzen metaforyczna): procesowe pojawianie sie nota
finalis iich opadanie z jednoczesnym zagospodarowaniem wszystkich pasm daje
wrazenie budowania odrebnych lokalnych planéw przestrzennych a jednoczesnie
szerokiej przestrzeni globalnej (sprawiajgcej wrazenie ,oceanu”, ,otchiani”).
Uksztaltowanie opadajgce ruchu od bardzo ,wysokich” do bardzo ,niskich” rejestréw
daje wrazenie metaforycznego przejécia*®’,

wrazenie przestrzeni ze wzgledu na barwe (przestrzen metaforyczna): wprowadzenie
ttumikéw w skrzypcach |, co oproécz barwowego wrazenia ,rozmycia”, ,hierealnosci”,
.Zmatowienia” nadaje tez swoistg gtebie przestrzenng, wrazenie ,odlegtosci”
(da lontano) wzgledem warstw nieposiadajgcych ttumikéw. Wrazenie to wzmacnia
kolejnos¢ prezentacji iwyrazna predkosciowa odmiennos¢é warstwy skrzypiec
I, zczego wynika stuchowe traktowanie jej odmiennie, ftj. jako figury, obiektu,
niz pozostatych warstw, ktére jawityby sie tutaj jako tto, cien obiektu (por. strefowa

teoria czasu);

49 Por. H. von Helmholtz, dz. cyt.
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— wrazenie roznych przestrzeni ze wzgledu nabarwe obsady: dzwiek dzwonu
jako zupetnie inny typ wzbudzenia, trwania i zamierania dzwieku niz ma to miejsce
w grupie smyczkowej zawsze zdaje sie by¢ akustycznie osadzony w innej
przestrzeni. Z tego powodu najistotniejszy gest w catym utworze, czyli gest koncowy
sam w sobie réwniez daje wrazenie przestrzennosci jako syntezy dwdch

przeciwstawnych rodzin instrumentow;
(2) poczucie ruchu wirowego (gest vortexu):

— sprawiajgca wrazenie zapadania sie ruchliwos¢ lokalnych warstw kanonicznych,
zestawiana ze statycznoscig zaroéwno warstwy dzwonu, wywolujgcg wrazenie
stagnacji w szerokiej przestrzeni, daje ostatecznie ambiwalentne odczucie
nieokreslonego, btadzacego ruchu, rozciggliwego zapadania sie w otchtan;

— redukcja pasm najwyzszych w kierunku najnizszych: wzmacnione przez ,zamrazanie”
na nota finalis szybszych warstw (skrzypce |, Il), pozostate wolniejsze warstwy tla
(altéwki) azdo tych najdtuzszych (wiolonczele, kontrabasy) potegujg poczucie
przemieszczenia sie do najnizszych partii pochtaniajgcej przestrzeni;

— wrazenie pochfaniania przez najdiuzsze warstwy wzmochione jest
zdezintegrowanym, rozszczepionym  procesem  narastania  dynamicznego,
pozbawionym logicznego (np. zgodnego z fazg, ,obrotem”), a czasem i muzycznego
(,wyczuciowego”, np. t. 28 kontrabasy) uzasadnienia;

— autoreprodukcyjnos$¢ ruchu w lokalnych warstwach zapewnia niesynchronicznos¢
»Splotéw” trajektorii, ich nowych konfiguracji. W tym sensie ruch wirowy za kazdym
obrotem jest zarazem taki sam, jakiinny. Nieskonczona spirala, lub moze raczej

Sruba przynosi natozenie proceséw w réznych ,rozdzielczosciach” intensywnosci;

(3) poczucie narastania (gest akumulacji): wynika z ciggtego, liniowego, ale rozproszonego
w warstwach stopniowego wzmagania dynamicznego (efekt ptynnego crescendo),
ktory jednoczesnie wzmacniany jest artykulacjg i ekspresjg (vibrato). Narastanie zestawione

z przypadkowym ruchem wirowym daje wrazenie sprzecznosci, porzadkowania chaosu;

(4) poczucie stabilizowania poprzez ustalanie silnego, statycznego centrum tonalnego
w postaci akordu a-moll, ientropii poprzez ,zwodnicze” rozwigzanie iniesynchroniczne

sploty kontrapunktyczne;
(5) poczucie napiecia-odprezenia:

— globalnego: wyzszego rzedu (narastanie dynamiki — napiecie, gest koncowy —

odprezenie),
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lokalnego: nizszego rzedu (gest uderzenia w dzwon przedtuzany rezonansem,
autoreprodukcja — gorne nota finalis wywotujg napiecie, linearny ruch opadajgcy
ku nota finalis dolnym — odprezenie),

wytwarza  sie takze nastyku  percepcyjnego  spostrzegania  struktur
jako Smalley’'owsko rozumianych gestow i faktur: cigzenia ku statycznosci, pewnosci,
niezawodnosci, niedookreslonosci celowej odprezajg, =zas cigzenia ku

dramatycznosci, nieprzewidywalnosci, linearnemu wzrostowi wzbudzajg napiecie.

Oprocz opisu doznan psychofizycznych dobrze jest wesprzeé sie zobiektywizowanym

przedstawieniem uksztattowania energetyczno-spektralnego w czasie:

1! Cantus in Memory Of Benjamin Britten for strings and bell (1577) [Kantorow).mp3
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R BT LT e T o L R L e Rt s E I R P G

Ryc. 56. Spektrogram wykonania Cantus in memoriam Benjamin Britten. \Wykonawcy: Tapiola Sinfonietta
pod dyrekcjg Jean-Jacques Kantorow [w:] Summa, 1997, CD**.

Obraz spektrogramu potwierdza percepcyjny odbiér jako pieciu faz utworu orazich

charakteru. Jednoczes$nie pozwala na wizualng reprezentacje brzmieniowych zjawisk,

co bedzie pomocne przy orzekaniu o gestach coraz wyzszych rzedéw. Spektrogram ujawnia

pewne postrzegane geometrycznie podobienstwa:

450 Wszystkie spektrogramy na potrzeby niniejszej pracy zostaty wygenerowane przeze mnie w srodowisku
REAPER. Wszystkie spektrogramy powstaty w oparciu o to samo nagranie, ktére uwzglednia takze rycina 64.
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Ryc. 57. Gest dzwonu. Cantus in memoriam Benjamin Britten (spektrogram).

Spektrogram powyzszy jest wizualng reprezentacjg gestu dzwonu. Wyraznie zauwazalny jest
trojkatny ksztatt, odpowiadajgcy Smalley’'owskiemu archetypowi attack-decay: uderzenie

i zanikanie wyzszych alikwotéw do nizszych:

Ryc. 58. Gest kofncowy. Cantus in memoriam Benjamin Britten (spektrogram).

Spektrogram powyzszy jest wizualng reprezentacjg gestu powidoku. Wyraznie dostrzegalna

jest réwniez archetypiczna konstrukcja attack-decay.

Jednakowoz:

= T T T T T T

Ryc. 59. Gesty arpeggia, sostenuto i koncowy (kompilacja). Cantus in memoriam Benjamin Britten (spektrogram).

jest kompilacjg, skrotem gestow armpeggia (akumulacja, stabilizowanie sie pozioméw
energetycznych: ksztatt odwrotnego trojkgta, narastajgcy, a nie wybrzmiewajgcy), sostenuto
(stabilno$¢, homeostaza) i gestu koncowego (nagty spadek energii i wybrzmienie). Razem

tworzg one strukture wyzszego rzedu o archetypie attack-continuant-decay.

Nb. percepcyjng odrebnos¢ dzwonu od instrumentéw smyczkowych zdaje sie
potwierdza¢ spektrogram: posiadajg one inne wykresy energii, masy. Podobna rdznica
zachodzi miedzy skrzypcami |a pozostatymi smyczkami, znikajgcymi okolo 4 minuty,
od ktérego to momentu nastepuje wyrazny przeskok do rownowagi i dalsze stabilizowanie

sie w gestach arpeggio i sostenuto.

Sadze, ze konieczne jest w tym miejscu poczynienie pewnego zastrzezenia. Gdyby
,stuchowo” przyjrze¢ sie wymienionym gestom, wyrdzniane sg one ze wzgledu naich
dominacje w danej fazie oraz w relacji figury i tta. Zasadniczo jednak mozna pokusi¢ sie
o redukcje faktycznej listy gestow nizszego rzedu: patrzac z pewnego punktu widzenia gest
arpeggia i sostenuto jest w zasadzie ze wzgledu na formute pragmatyczne Peirce’a tozsamy,

a wiec gest krystalizowania sie a-moll mozna uzna¢ za tozsamy z gestem skrystalizowanego
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a-moll w relacji obiekt-skutek, tj. oznaczania semiozy wyzszego rzedu, tak jak gest koncowy
mozna uznaé¢ za forme zestawienia dwoch gestow: zerwania i rezonansu. Jest to ciekawy
przypadek, kiedy nierozdzielalny dzwiek wydobyty zinstrumentu jako jednostka prosta
najnizszego rzedu, faktycznie akustycznie zloZzony jest z dwoch elementéw: wzbudzenia
dzwieku (uderzenia) i wybrzmienia. Odwrotny proces zachodzi w postrzeganiu gestu-ruchu
dzwonu: wyrézniam go zestawiajgc dwa elementy (uderzenie w dzwon i odpowiedz ciszg)
jako jednorodng cafos¢, a w tym sensie cato$¢ nalezy niejako ,wyciggng¢ przed nawias’.

Gesty nizszego rzedu przestajg tu mie¢ istotne znaczenie.
Zestawienie gestow podstawowych (jednostkowych) wygladatoby wiec nastepujaco:

— gesty dzwonu:
o ruch dzwonu:
= uderzenie w dzwon,
= odpowiedz ciszg,
o gest koncowy:
= zerwanie,
* rezonans,
— ruch smyczkéw:
o pojawianie sie nota finalis,
o opadajgca kontynuacja,
— gest akordu a-moll:
o gestarpeggia,
o gest sostenuto;

gesty zlozone (uksztattowanie procesowe):

— napiecie-odprezenie,
— stabilizowanie i entropia,

— narastanie (akumulacja)-zerwanie*".
Przetwarzanie i reprezentacja

W utworze Parta gtéwng role odgrywajg powtdrzenia i zachodzgace miedzy nimi
réznice, nie zas przetworzenia. Zuwagi na fakt, Zze powtdrzenia te nastepuja

z przewidywalnymi zmianami, nazywam to replikacjg, przy czym w okresleniu tym swiadomie

451 Zerwanie dodane kontekstowo jako uzupetnienie gestu w celowosciowg wigkszg catosc.
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nawigzuje do biologii*®®. Replikacja jest tu powtarzaniem istotowo tozsamego materiatu
z drobnymi zmianami, pozwalajgcymi wyizolowa¢ nowe nici DNA w referencji do macierzy.
Skupie sie wiec naformach reprezentacji, czyli wyodrebniania gestéw ze wzgledu
na zachowanie ikonicznej tozsamosci:

(1) Intuicje dotyczaca tréjkatnych ksztattéw, ujawnionych spektrogramem, mozna w tatwy
sposob zweryfikowac¢ w konfrontacji z partytura.
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Ryc. 60. Zobrazowanie wektoréw ruchu w formie linii i Ersc;)jkqtc')w. Cantus in Memoriam Benjamin Britten, tt. 17-
2177
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Ryc. 61. Trojkat autoreprodukceyjny. Cantus in Memoriam Benjamin Britten, tt. 19-21.

Nawet pobiezna, wizualna analiza partytury potwierdza, Zze gest autoreprodukcyjny
jest graficzng iaudialng reprezentacjg archetypu attack-decay. Atak (najszerszy moment
wyznaczonych od siebie przy- iprzeciwprostokgtnych) zaznacza wysoki, percepcyjnie
odbierany jako centrum nota finalis, od ktérego oddala sie ruch kontrapunktyczny, oddajgc
ikonicznie efekt rezonansu. Jest to jeszcze wzmocnione przez skonstruowanie warstwy
z dwdceh linii: linia T jako element tonalny (styszalnego rezonansu pierwszych szesciu
alikwotow dzwonu), linia M jako uptynnienie, unaocznienie ruchu zanikania (zmigkczenie

.kanciastosci” linii T, poruszajgcej sie w ramach triady a-moll).

452 sformutowanie to jest powtarzane, jak juz wspomniano, za Szwajgierem.

43 A, Part, Cantus in Memory of Benjamin Britten for string orchestra and bell (1980), Universal Edition
(UE 35 536), 2017. Wszystkie ryciny dot. analizy i interpretacji ww. utworu sg komputerowym graficznym
opracowaniem moich witasnych graféw, wykonanym przez Magdalene Sobolewska.
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Ryc. 62. Wektory ruchu, wektory gestu autoreprodukcyjnego i wektory ruchu wirowego. Cantus in Memoriam
Benjamin Britten, tt. 1-16*.

Partytura ujawnia cos jeszcze, a mianowicie dualizm gesturalny miedzy strukturami

liniowymi a strukturami trojkatnymi. Liniom (uderzeniom dzwonu, gestowi sostenuto)

454 Wektory ruchu: statyki (zaznaczone na niebiesko) idynamiki (zaznaczone na czerwono), wektory
autoreprodukcyjnosci (kierunek strzatek) i ruchu wirowego (zaznaczone na zétto).
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kontekstowo przydawana jest raczej rola faktury, tta, za$ trojkgtom — gestu, figury. Miedzy

tymi antytezami wytwarza sie percepcyjne napiecie.

W tym sensie dramaturgia utworu jest dramaturgig tréjkgta*®®

, araczej wielu
replikowanych wersji dwoch podstawowych przeciwstawnych trojkatéw (a wiec sugerujgcych
sprzecznos¢, dynamistatyke). Z jednej strony cata forma zorganizowana jest jako staty,
ciagty, konsekwentnie narastajacy proces (jeden tréjkat dynamiczny i artykulacyjny), z drugiej
strony mamy do czynienia z linearng, acz replikacyjng niestabilnoscig, wzbudzaniem
impulséw napiecia iich roziadowywania rozcigganego coraz bardziej w czasie (wiele
trojkgtow napieciowych). Trojkaty te zachowujg swojg istote, lecz zmieniajg sie ich ksztatty
wzdtuz wydtuzajgcych sie przeciwprostokatnych (ekspresyjno-kierunkowych)

i przyprostokgtnych (czasowych i ambitusowych).

Ruch dzwiekéw z uwzglednieniem ich rejestréw, natezenia i gesto$ci mozna fatwo
zobrazowac¢ za pomocg zmapowania partytury tréjkgtami. Takie obrazowanie ujawnia kilka
warstw operacji psychoakustycznych, ktére mozna takze okreslic mianem gestéw
wyréznianych na réznych poziomach (hierarchicznym, funkcjonalnym, ikonicznym). Wynika
to ze wspomnianej konstrukcji ,trojkatowej” oraz z tego, ze mimo istotowej tozsamosci
materiatu, utwor za kazdym razem prowadzi do nowych zestawien czy tez ,splotow”.
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Ryc. 63. Zobrazowanie wektoréw ruchu linii i réznej wielkosci tréjkatéw autoreprodukcyjnych. Cantus
in Memoriam Benjamin Britten, tt. 17-21.

455 por. L. Zielinska, Teoria trojkatow, czyli ksztatty ekspresji w muzyce Lutosfawskiego, [w:] Monochord, t. 11,
1996, ss. 41-64. Nb. podobng konstatacje, cho¢ omawiang w innym kontekscie znalaztem w A. Jarzebska,
Wybrane aspekty techniki wariacyjnej w tworczo$ci Witolda Lutostawskiego, [w:]J. Astriab, M. Jabtonski,
J. Steszewski (red.), dz. cyt., s. 1501 d.
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Proces ten, jak juz kilkukrotnie pisatem, jest rozdzielony na szes¢ osobnych warstw:
pie¢ wyznaczanych przez kolejne ,obroty” gestu autoreprodukcyjnego oraz statg linie
wyznaczang przez kolejne cykle uderzen dzwonu. Autoreprodukcyjnos$¢ jest zasadniczym
wektorem utworu, gdzie samorozwijalno$¢ liniowego uksztattowania ruchu przypomina wcigz
ponawiane proby, za kazdym razem modyfikowane az do ostatecznego osiggniecia swojego

celu.

W tym sensie zestawiajgc powyzsze fakty z generalnym planem dramatycznego
narastania, uzyskuje sie obraz ponawiania gestéw, dokonywania ich z coraz wiekszym
impetem i ,zamachem”. Tak ujety trojkat napieciowy mozna takze eksternalizowa¢ w postac
ruchu konczyn ludzkich. Dla mnie osobiscie najblizszym skojarzeniem jest dynamiczne
wyrzucenie dtoni do przodu jakby w gescie uderzenia oraz ruch powrotny do poprzedniej,

zwyktej pozyciji, przeciggty i zwalniajgcy.

Ze wzgledu naformy reprezentacji doswiadczen zmystowych (z zachowaniem

pewnego elementu ikonicznego) nalezy takze wyréznic inne gesty:

(1) gest morfingu (,wytonienia sie”):

— ,wylanianie sie” zciszy: utwor jest obramowany ciszg (zapisang
w partyturze), co wiecej poszczegdlne warstwy wprowadzane sg w up-
beacie, co powoduje wrazenie, ze ruch dzwiekéw ,wyfania” sie naturalnie
Z ciszy;

— ,wylanianie sie¢” zinnego gestu: (1) warstwa smyczkéw w dwu pierwszych
dzwigkach nawigzuje do statyki linii wyznaczanej przez ponawiane uderzenia
dzwonu, jest jakby jego kontynuacjg, ktéra sie przeksztatca; (2) sploty

wytaniajg sie z zestawien warstw kontrapunktycznych;

(2) gest ,obecnosci-nieobecnosci’, oparty na zaspokajaniu psychoakustycznych
potrzeb obecnosci pewnych elementéw dzwiekowych (petnia brzmienia vs ,waskie”

brzmienie):

— operowanie relacjag dzwon ($rednie pasmo)-orkiestra (zagospodarowanie
wszystkich dostepnych pasm w orkiestrze), wtym poprzez wygaszanie
(zatrzymywanie) warstw,

— dosc¢ pdzne, dopiero po okoto minucie nastepujgce wprowadzenie najnizszego

pasma dzwiekow daje wrazenie satysfakcji zaspokojenia,
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oscylowanie, gra poczuciem niepewnosci, wzbudzaniem potrzeby osiggniecia
jakiejs formy zakonczenia (i zaspokojenie jej w ,niespodziewany”, ,zwodniczy

sposob”);

(3) gest napiecia-odprezenia:

incydentalny:

o dysonans-konsonans w ramach warstwy (linia M vs linia T);

o niektére momenty ,splotu”, dajgce wrazenie stretta (nr. 9 w partyturze);

wrazenie zwalniania w mikroskali (zwiekszania odprezenia):

o poprzez wygaszanie kolejnych warstw za pomocg zatrzymywania sie
na nota finalis (gest arpeggio);

o poprzez ziudzenie akustyczne: wyczekiwany nota finalis (napiecie)
gestu autoreprodukcyjnego nastepuje w coraz wiekszych odstepach
czasowych, co powoduje wrazenie ,tracenia impetu” (odprezenie);

wrazenie  ciggtej odmiany  (rozszerzanie sie  ,obrotow”  gestu
autoreprodukcyjnego, zestawienie rytmicznych porzgdkéw trocheicznych
i jambicznych) budujgce napiecie, zestawione z protencjg przewidywalnych
procesow w utworze, budujgcej odprezenie;

przeciwstawienie bardzo dtugiego, ekspresyjnego idos¢ glosnego
wytrzymania finalnego akordu a-moll (jezeli liczy¢é od nr 16 w partyturze,
trwajacego 40 sekund) ulothnemu wybrzmieniu dzwonu. Wzbudzenie napiecia
poprzez oczekiwanie na zakonczenie, rozwigzanie lub wprowadzenie modutu
odmiany. Wrazeniowa ,nieskonczonos¢” trwania dzwieku wtym przypadku
wcale nie zaspokaja potrzeby odprezenia, a dodatkowo zostaje ,zerwana”
w sposéb nagty. Dopiero wybrzmienie dzwonu, rezonans (pikardyjska tercja)

zaspokaja potrzebe spoczynkows.

(4) gest ,powidoku” — relacja figury do tta, gestu do faktury:

wyzsza synteza gestu koncowego. Pikardyjsko$¢ zakonczenia fagodzi
elegijng ekspresje, dramatyzm tonacji mollowej ,Swiattem” durowej tercji.
Przywotuje to wizualne doswiadczenie ,przebicia sie stofnca przez chmury”,
rozjasnienia ciemnosci.

Kazdorazowa relacja najszybszej warstwy z wolniejszymi daje wrazenie,
jakby te drugie byty ,cieniem” dynamicznego ruchu. Korzystajgc z hipotezy
redukcyjnej i hierarchicznej moge dokonac kolejnej redukcji postrzeganych

gestéw. Gest-ruch smyczkéw jest wiec odpowiednikiem struktury bicia
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wdzwon (wzdluz osi ikonicznosci oraz jako pragmatycznie tozsame
ze skutkiem — archetyp attack-decay). Na tej samej zasadzie skutkowe;j
mozna zredukowac¢ gesty stabilizowania i entropii, narastania i zerwania itd.

jako skutkowo rownowazne z wzbudzeniem napiecia-odprezeniem.
Zestawienie gestéw podstawowych (jednostkowych) wygladatoby wiec nastepujgco*®:

— Attack-decay (uderzenie w dzwon):
o ruch dzwonu:
o uderzenie w dzwon (attack),
o odpowiedz ciszg (decay),
o ruch smyczkow:
o pojawianie sie nota finalis (attack),
o opadajgca kontynuacja (decay),
o gest koncowy — gest ,powidoku”:
o zerwanie (attack),
o rezonans (decay),
- Gest akordu a-moll (attack-continuants-[decay]"):
o gest arpeggia (attack-continuants),
o gest sostenuto (continuants),

Gesty zlozone (uksztattowanie procesowe):

— napiecie-odprezenie:
o entropia-stabilizowanie,
o narastanie (akumulacja)-[zerwanie],

o nieobecnosé-obecnosé.
Symulacja (Model)

Korzystajgc z notacji Roy’a (rozdziat 1.3.3., Rycina 3.), sporzadzitem wykres kategorii
orientacyjnych, stratyfikacyjnych, procesowych i retorycznych (stabilnych i niestabilnych).

4% W tym momencie mozna juz zauwazyé, ze zardwno procesowa dramaturgia utworu, jak i sktadajace sie nan
95375ty wyczerpuijg catg triade Smalleyowska (cykl ,zycia” dzwieku): attack-continuants-decay.

Decay dodany kontekstowo jako uzupetnienie gestu w celowosciowag wigkszg cato$¢ (odnosi sie do ryciny
na s. 181, przedstawiajgcej spektrogram zestawienia gestdéw arpeggio-sostenuto i gestu koncowego).
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Whioski ptyngce z graficznego przedstawienia hierarchii gestéw i przypisanych im
jakosci w Cantus in memoriam Benjamin Britten zasadniczo pokrywajg sie¢ z przedstawionym
deskrypcyjnym opisem odbioru percepcyjnego dzieta (Akcji). Jednoczesnie pozwala to
na dostrzezenie szeregu zabiegdw, ktéredotej pory mogly sie wydawac ukryte,
a wiec kolejnych przeciwienstw. Mozna wiec zauwazy¢ chociazby, ze formy retoryczne
jezkowej intonacji zdania otwierajgcej i zamykajgcej sg powierzone réznym warstwom:
pierwsza dzwonowi, druga smyczkom, co potwierdza kontekstowg, a w zasadzie
percepcyjnig, obrotowg role warstw jako figur itta. Jednoczesnie bardzo dobrze jest
uwidoczniona z jednej strony hierarchia zaleznosci ztozen gestow, ktére niech mi bedzie
wolno nazwac strukturalnymi, a z drugiej strony szereg gestow w ramach kategorii procesu,
orientacji, retoryki i stratyfikacji pozostaje poza hierarchig, dlatego nazywat je bede gestami
kontekstualnymi. W tym sensie mozna wyrdzni¢ uksztaftowanie wyraznie pionowe
oraz uksztattowanie poziome. Zgodnie z zatozeniami GTTM Roy’a i uzywajgc dookreslen
Smalley’a wnioskowanie o kategoriach metaforycznych, symbolicznych i semiotycznych jest

odrebnym w stosunku do opisania waloréw percepcyjnych procesem.

4.2.3. Znaczenie

Tok percypowania konczy sie interpretacjg, a wiec procesami (re)konstruowania
znaczen, zaréwno subiektywnych jakiintersubiektywnych. Interpretacja kategorii
kognitywnych zakonczyta sie uchwyceniem w miare klarownego obrazu struktury
hierarchicznej gestow, ich zlozen w jednostki wyzszego rzedu oraz redukcji do postaci
archetypicznych i potencjalnych ich zrédet (por. podstawienie, obrazowanie mentalne).
Na tym etapie nastepuje ich zlozenie nie ze wzgledu na aspekty psychoakustyczne,
ale semiotyczne, ustawiajgc doswiadczenia wreferencji doinnych  doswiadczen

oraz systemow (gramatyk, stownikéw), w tym przypisywania znaczen.
Percepcja (znaczenie wewnetrzne)

Aspekt ten moze by¢ okreslany poprzez szczegétowg analize funkcji gestéw
w ramach systemu (gramatyki) dzieta, ustalenia ich relacji i hierarchii. Elementem tegoz jest
dokonanie kolejnej redukcji postrzeganych gestow ze wzgledu na blizsze lub dalsze,
ikoniczne  lub metaforyczne  funkcjonalne powigzanie gestow  z psychofizycznymi

archetypami.

Zestawienie  typodw  gestow  podstawowych  (jednostkowych) i ztozonych
(procesowych) wygladatoby wiec nastepujgco:

— Attack-decay = napiecie-odprezenie



— Attack-continuants-[decay] = napiecie-przytrzymanie-[odprezenie]

Dochodze wtym momencie (na tym morfologicznym etapie) do uzyskania

funkcjonalnego dualizmu gestow.

Referencja iinterpretacja (znaczenie ,modulacyjne”, zewnetrzne w systemie

znakow)**®

Interpretacja pozasystemowa zaobserwowanych zjawisk dobrze unaocznia ptynne
przechodzenie miedzy referencjami wewnatrz- i zewngtrzsystemowymi. Gdy wspominatem
o trojkatach, celowo pomingtem jedng z konkluzji rozwazan Zielinskiej, ktéra opisujac swoje
referencje w odbiorze percepcyjnym, opisuje muzyczne rezultaty ksztattéw odpowiadajgce
trojkgtowi  autoreprodukcyjnemu  jako elegijne, zas$ muzyczne rezultaty ksztattow

odpowiadajgcych tréjkgtowi dramaturgicznemu jako optymistyczne**®

. W tym sensie nie tylko
przypisuje ikoniczno$¢ lub metaforyczng ikoniczno$é podobienstwa zjawisk, ale przenosze je
metaforycznie na wyzszy poziom ziozenia. Tym razem moja konkluzja poprzedniego

rozdziatu wprowadzi dalszy cigg rozwazan.

Jedng zplatform gczgcych opisywane wyzej poszczegdélne elementy i ztozenia
w utworze Parta jest wprowadzanie kategorii dualizméw. Wytuszcze kilka, ktére wydajg
mi sie stawa¢ na przekér monolitycznej formie utworu: dualizm tonalny (a-moll/A-dur),
dualizm metryczny (zaréwno jako polirytmia 2:3, jak i down-beat oraz up-beat), dualizm
rytmiczny (porzadki trocheiczne ijambiczne), dualizm pulsu (,zwalniajgcy” kanon,
.Zapadajgce sie tempo” vs jednostajne bicie dzwonu), dualizm warstwy (gtos linii M,
realizujgcej wytgcznie dzwieki melodyczne vs kontrapunk linii T, realizujgcej wytgcznie
dzwieki akordowe), dualizm warstw horyzontalnych (dzwon vs orkiestra smyczkowa, trojkaty
vs linia), dualizm, rozdzielenie dzwieku w finale (zerwanie smyczkéw jako ,obiekt”,
wybrzmienie dzwonu jako jego ,cien”; ,zamrozenie” dzwieku akordowego i jego efemeryczne
~wygasniecie”), dualizm elementéw generatywnych (algorytmicznych, strukturalistycznych)
zestawionych z elementem swobodnym (arbitralnym, ,muzykalnym”), dualizm elegijnosci
i optymizmu, w koncu dualizm napigcia-odprezenia inapiecia-przytrzymania jako dwoch
gtbwnych kategorii gestycznych prawie najwyzszego rzedu, a prawie, gdyz sadze,
ze najwyzszym rzedem jest sam utwor jako catos¢ igest, ktory za jego pomocg chce

kompozytor wykonag.

Dualizm ten stanowi jedng z podstaw ideowych hezychii obecnej w mistyczne;j

technice kompozytorskiej Parta, co ma symbolizowa¢ potgczone w jednym cztowieku

%8 Oddziat ten jest w zasadzie ostatnim punktem wyréznienia sposob6éw badan gestéw przez Godgya.
49| . Zielinska, Teoria tréjkatow..., dz. cyt., s. 58.
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duchowe dwoistosci: sSmiertelnos¢, przemijalnosé, zmienno$é zestawione z odwiecznym,
ustalonym porzgdkiem. Sam kompozytor opisuje to nastepujgco: linia M ,zawsze oznacza
subiektywny swiat, codzienne egoistyczne zycie w grzechu i cierpieniu”, linia T ,tymczasem
jest obiektywng sferg przebaczenia™®®. Ow dualizm przekraczany jest poprzez zjednoczenie
przeciwstawnych elementéw w jednej formie ijednolitym procesie, tak jak cztowiek tgczy
ciato idusze, jest wiec toczytelne odniesienie do mysli teologicznej (w tym teologii
widzialnosci i niewidzialnosci) a takze estetycznej (proporcja liczb, scientia bene modulandi)

Augustyna.

W utworze odnalez¢é mozna wiele elementéw, ktdre da sie interpretowac korzystajagc
z bogatego skarbca ustalonych figur retorycznych, afektéw i symboliki muzycznej: modus
a eolski, jedyny zastosowany w utworze, Wolfgang Caspar Printz opisuje jako skale ,mitg
i nieco smutng”, zas Johann Mattheson opisuje afektywnie tonacje jako ,nieco Zzalgca,
czcigodng i spokojng, zapraszajgcg do spania, ale nie nieprzyjemng™®'; gdzie indziej
podkresla sie cechy modusu takie, jak: kobiecos¢, wdziek, delikatnos¢, zdolnosci kojace,
mieszanie poboznych uczué z pobozng rezygnacja, najlepsza skutecznosé w eksponowaniu

ciszy, melancholijno$é*®.

Przyjete metrum 6/4 (z powodu rozwarstwienia na odbierane jako dwudzielne
i tréjdzielne, z czego wynika tez réznica retoryczna: dwudzielne traktowane sg jako radosne,
tréjdzielne co najmniej jako powazne, je$li nie smutne) i charakterystyczna rytmika poétnuta-
¢wierénuta (jamb itrochej sg postrzegane jako rytmy radosne, taneczne ze wzgledu
na ikoniczne ich skojarzenie z kotyszacg sie takze w rytm tanca sylwetkg ludzkg) przywodza
z jednej strony na mysl krok conductus funebris, ale réwniez techniki hoquetusowe przez
ikoniczne zaposredniczenie wygladu, rytmiki ikonfiguracji postawy osoby tkajgcej
symbolizujgce witasnie ptacz, tkanie. Pikardyjskie zakonczenie utworu, bo tak traktuje
styszalny 5. alikwot dzwonu, réwniez tradycyjnie wigzane jest =z optymistycznym,

wprowadzajgcym element nadziei zakonczeniem dramaturgii elegijnego w wyrazie utworu.

Mozna wyrdzni¢ takze szereg innych figur znanych z teorii afektow: anticipatio
(wyprzedzenie konsonansu w krystalizujgcym sie akordzie a-moll ostabia docelowy
konsonans), dmokorrr} [apokopé] (niekompletno$é przeprowadzenia tematu wyraza uciecie,
niedokonczenie), amoodTNOIC [aposiopésis] (zerwanie), asimilatio (upodobnienie sie),
climax (nastepstwo kolejnych stopni skali jako drabina), éAAeipic [élleipsis] (rozwigzanie

dysonansu nie konsonansem, apauzg, Cco wyraza opuszczenie, zmiane kierunku),

480p Hiller, Arvo Pért, dz. cyt., s. 96-97.

461 A Kisiel, Koncepcja retoryczna ,Pasji wedtug $w. Mateusza” Jana Sebastiana Bacha, Poznan, 2003, s. 101.
462 M. A. Ishiguro, The affective properties of keys in instrumental music from the late nineteenth and early
twentieth centuries, 2010, s. 49, [praca niepublikowanal).
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exclamatio (akcentowana szerokim skokiem nota finalis jako wykrzyknienie), fuga imaginaria
(patetycznos$¢, uroczysta wymowa), ErepoAfqwic [héterolépsis] (krzyzowanie sie gtosow
przez ich wykroczenia poza gorng granice [UrrepBoAn [hyperbolé]] oraz poza dolng granice
[Um6BoAn  [hypdbolé]]), interrogatio  (pytanie zawieszone na [jakby] dominancie,
symbolizujgce brak odpowiedzi, jego retorycznos¢), linie karaBacic [katabasis] (wrazenie

schodzenia, opadania, spadania, umierania®®

), mutatio (réznica, kontrast) — per systema
(rejestréw), per motus (tempa), vonua [nééma] (polifonii i homofonii), maAiAoyia [palilogia]
(powtarzanie jako wyraz zapewnienia o czyms), moAumTwrov [poliptdton] (powtdrzenie
w oktawach jako wyraz rozproszenia), repetitio (ponawianie, proby osiggniecia rezultatu),
suspiratio (westchnienia), tenuta, prolongatio (jako symbol wiecznosci, ale i snu), tirata (jako

szczegblna interpretacja znikajgcych szybko alikwotéw dzwonu, symbolizujgca rozdarcie).

Przytoczone jakosci iznaczenia reprezentowane przez wskazane figury moga
dookresla¢ intencje kompozytora, bardzo jasno nasuwajg tez skojarzenia iSciezke
interpretacyjng, a w kazdym razie zpewnoscig stanowig adekwatny opis procesow
zachodzgcych w utworze. Kazda figura retoryczna ze wzgledu na swojg ikonicznosé
zaposredniczajgcg metaforyczno$¢ komunikacji, wyrazong w konwencjonalnych stownikach,
ostatecznie jest gestem. Nb. mnogos¢ figur retorycznych, ktére mozna przypisa¢ akcjom
dzwiekowym w dziele odpowiada mnogosci gestow, ktore jako potencjalne, hipotetyczne

interpretacje doznan zostaty wyréznione w poprzednim oddziale.

Symbolik nie musze jednak wyrdznia¢ postugujgc sie tylko Affektenlehre. Nalezatoby
tu jednak przekierowaé uwage na przyktad symboliki dzwonu. Niesie on ze sobg dialektyke
tradycyjnie na Zachodzie kojarzong ze Smiercig czy przemijaniem, a to zapewne z uwagi
na uroczyste, powazne, transcendentne brzmienie, obrzedowo-religijng praktyke stosowania,
a takze strukture, w ktérej wyeksponowany jest walor wybrzmiewania. Dla wierzgcych
Kosciofa wschodniego, a takim jest kompozytor, konotacje dzwiekowe dzwondéw sg nieco
inne: podobnie jak w Kosciele zachodnim prawostawni korzystajg z dzwonéw na wiezy
oraz z dzwonkéw liturgicznych, stuzgcych do nabozehstwa, uzywanych w konkretnych
rytmach itempach, czyli w konwencjonalnych wzorach o ustalonych teologicznych
interpretacjach, wskazujgcych np. naformularz nabozenstwa, okres roku liturgicznego,

a w okresie postu zastepowanych ciszg lub drewnianymi kofatkami (post dla uszu) itp.

Jednoczesnie, jak pokazatem, kompozytor ustanowit tez nowe symboliki dzwondéw

wzdiuz postrzegania mimetycznego: ich kotyszacy rytm, opadajgce struktury ujete w trojkaty,

83 Jednocze$nie te rozréznienia kontekstowe przechowuje chociazby jezyk francuski (podobnie jezyk angielski) —
mozna upasé, rungé, zawalié, opas¢ (tomber) ale i zakocha¢ sie (tomber amoreux). Miedzy wiekszoscig figur
retorycznych wyrazonych w jezyku a $rodkami artystycznymi muzycznymi nie ma roznicy. Wyrazane znakami
dzwiekowymi intuicje mozemy takze znalez¢ w jezykach.
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odpowiadajgce obwiedni dzwieku dzwonu moze przypomina¢ doswiadczenie bicia dzwondéw
umieszczonych w réznych topologiach, obserwowanych zjednego punktu (polifonia),
ale tez obserwowanych na jednej wiezy w kontek$cie ich ruchu, gdy mate poruszajg sie
szybko, wieksze diuzej, dzwony w rodzaju Dzwonu Zygmunt czy Tuba Dei najdtuzej.
Wyrasta tu wiec paralela do Griseyowskiej podziatki czasu: czas ludzi (skrzypce |) i czas
wielorybéw (skrzypce Il, altéwki, wiolonczele, kontrabasy)*®*. Mniej intuicyjne percepcyjnie
bytoby nastepujagce myslenie: gdyby traktowac¢ altéwke jako ,obiektywny” cantus firmus —
wowczas skrzypce | i Il sg utrzymane w czasie ptakoéw (czy owadow), altowki — w czasie
ludzi, za$ wiolonczele ikontrabasy — w czasie wielorybéw. Jednoczesnie w odniesieniu
do dzwonow ujety moze by¢ proces budowy kulminacji i zakonczenia jako odwzorowania
faktycznego procesu zakonczenia bicia dzwonéw, ich wyhamowywania, prowadzgcego

do wygasniecia ich brzmienia.

Bardzo charakterystycznym jest gest powidoku dzwonu, zastosowany na samym
koncu, a zlozony zdwu elementow: akustycznego (,widzialnego”) tonu smyczkow,
i posiadajgcego pewien wynikajacy z praw fizyki wymiar ,niewidzialnosci” oraz obiektywnosci
rezonansu ujawniajgcego szereg harmoniczny dzwonu. Jak juz wspominatem, sadze,
ze mozna spokojnie zatozy¢, iz od gestu dzwonu jako nastepstwa attack-decay wyszedt
kompozytor przy konstruowaniu utworu pomys$lanego jako elegijny jeszcze przed momentem
Smierci Brittena, dostosowujgc kolejne srodki wyrazu oraz technicznie organizujgc strukture
tego, co gest powidoku przygotowuje i wprowadza. Bez tego gestu idea wyprowadzonych
wczesniej operacji strukturalnych wydaje sie byé pozbawiona puenty iwagi®®>. Ow gest
powidoku moze by¢ interpretowany na rézne sposoby, zas mnie osobiscie przekonujg dwa
ttumaczenia. Byloby to zerwanie fgcznosci miedzy warstwami do tej pory istniejgcymi tgcznie,
cho¢ w niezawisto$ci od siebie. Dzwiek dzwonu jest ,okaleczony”, percepcyjnie pozbawiony

jest ataku, co mozna tez ujgé korzystajgc z nomenklatury Grisey’a*®

jako wzbudzenie
(narodziny), trwanie  (zycie), z pozostawionym ostatecznie jedynie = wybrzmieniem
i zgasnieciem (Smiercig). Powyzsze procesy tlumaczy¢ mozna (1) jako metaforyczne
przedstawienie rozdzielenia duszy i ciata w momencie $mierci, bgdz (2) jako metaforyczne

przedstawienie, iz mimo nagltego zerwania, tj. zakonczenia zycia (fizycznego substratu,

464 Dlatego relacje skrzypiec | przeciwstawionych pozostatej czesci orkiestry smyczkowej mozna okresli¢
jako relacje figury itta: przy wstuchiwaniu sie w kolejne warstwy najtatwiej ,wytowi¢” skrzypce |; czasem uchu
narzucaja sie ,przeswity” w miejscach splotu jak w 2 t. przed nr 6.

Zauwaza ten fakt réowniez zona kompozytora, Nora: ,Ostatni akord Cantus wydaje sie nie mie¢ konca.
Po prostu tam stoi — ani nie nabrzmiewa, ani nie rozpada sie. Co$ zostato osiggniete, alei nie mozna
z tego zrezygnowac. Tres¢ calego utworu prowadzi do tego punktu’. E. Restagno, L. Brauneiss, S. Kareda,
A. Part, Arvo Pért in Conversation, dz. cyt., s. 39. Pokreslenie moje.

% Por. G. Grisey, Muzyka: stawanie sie dzwiekéw, [w:] Res facta nova 11 (20), Poznan 2010.
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orkiestry smyczkowej jako ,obiektu”), pozostaje itrwa pamieé, dusza (wybrzmienie,

rezonans, ,cien” obiektu).

Symboliczne moze byé réwniez nawigzanie, cytat, referencja gatunku czy stylu.
W Cantus in memoriam Benjamin Britfen mozna wyrdzni¢ zaréwno (1) wskazniki stylu,
ktérymi sg tu tradycyjne, kanoniczne, polifoniczne (cantus firmus) uksztattowania warstw
wiasciwe kulturze zachodniej od czaséw Léonina i Pérotina, jak i (2) synekdochy gatunku,
a wiec wykorzystanie dzwonu i technik polifonicznych jako przywotanie (a) stylu koscielnego,
sakralnego (palestrinowskiego, potencjalnie ,obcego” cztowiekowi 20. wieku), (b) zestawione
z ,modernistyczng” ich reinterpretacja pod wzgledem brzmienia (uwspétczesnieniem)
oraz (c) pod wzgledem pewnej beztadnosci procesu, ktéry porzadkowany jest

nie harmonicznie, ale procesowo, dgzgc do wzbudzenia maksymalnego napiecia.

Ustanowienie zobiektywizowanych, zalgorytmizowanych »spekulacji’
jako nadrzednych, bazujgcych na operacjach intelektualnych sposobdéw organizaciji
w utworze, samo w sobie jest symboliczne. Wyraza sie przez to swoisty hotd dla mysli
Augustyna, czy sferycznej koncepcji Beocjusza tak w zakresie rozrézniania kategorii
styszalnych, jak i niestyszalnych kategorii akustycznych, sferycznosci jako swoistej grawitacji
réznych kategorii dzwieku, jak i poszukiwania harmonii jako koegzystenciji ciata oraz ducha.
Poszukiwaé tu mozna réwniez dalej wielu innych warstw znaczeniowych, np. takich

jak symbolika liczby, proporcji.

Operujgc dualizmami na tak wielu poziomach, zdaje sie Part wyrazaé jakg$ prawde
teologiczng, jesli nie ogdinohumanistyczng czy metafizyczng. Ze wzgledu na religijnos¢
kompozytora ijego przywigzanie do wartosci chrze$cijanskich pozwolitem sobie wybrac
fragmenty Psalmu 30, ktéry koresponduje z konstrukcjg, ekspresjg i wymowa utworu:

,Stawie Cie, Panie, bo mnie wybawite$ (...) Panie m¢j, Boze, z krainy umartych
wywiodle$§ mojg dusze iocalite§ mizycie sposréd schodzgcych do grobu. (...)

Zamienite$ w taniec moj zatobny lament (...)."*"".

W tym cytacie rozwigzuje sie ostatnia zagadka omawianego utworu, czyli tytutowe
Cantus. Zapewne nawigzanie to wyraza sie w $piewno$ci partii, jej pochodach gamowych,
wyrazistym konturze rytmicznym i niejako tanecznym, ale réwnie bardzo w archetypie
$piewnosci i klarownosci, ktdérg odnajdywat Part w stylu de Machaut, czy Brittena. Wyraza sie
takze w nawigzaniu do bogatej historii stylu elegijnego jako w pierwszym rzedzie gatunku

piesni zatobnej, w ktérego nurcie powstato wiele utworéw najwybitniejszych twércow. Wyraza

57 ps 30, 2; 4; 12-13; Psalm 30, tum. L. Stachowiak, A. Jankowski, [w:] Biblia tysigclecia, Poznan, 1999.
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sie w sprzecznosci z ,trescig” dzwiekowag utworu, w ktérym brak stéw czy $piewu. Wyraza sie
w warstwach polifonicznych, ktére mozna przyrowna¢ do Griseyowskich czasow $piewow
ptakéw, ludzi iwielorybow. Wyraza sie w nawigzaniu donazwy jednej z technik
polifonicznych — cantus firmus. Ale wyraza sie takze w tym, Ze prawdopodobna teologiczna
interpretacja Parta moze przedstawi¢ cate zycie ludzkie we wszystkich jego aspektach jako
takie, kore wznosi nieustannie piesn ku czci najwyzszego i najdoskonalszego Tworcy,

rozumiejgcego wszystkie tworcze porzadki.

W ten sposéb Part dokonuje catym swym utworem gestu syntezy dychotomii,

laczenia wszystkiego w jeden organizm?®®

. ltak jak liczne bedg dualizmy, tak silne bedg
syntezy: warstwy dzwonu (superstabilnej materialowo iformalnie, cho¢ chropowatej,
metalicznej) i smyczkdw (niestabilnej materiatowo i formalnie, cho¢ migkkiej, aksamitnej); linii
T ilinii M jako nierozdzielnych, procesualnych linii sktadajgcych sie na jedng warstwe;

wyrazne, wyodrebnialnych faz procesu ptynnie zmorfowanych w jedng monolityczng catos¢.

,10 zdumiewajgce, ze taki utwor muzyczny jest mozliwy, jednoczesnie aktywny

i spokojny, prosty i ztozony, naiwny i gteboki. Ale dzieki jezykowi i wrazliwosci Parta

wszystko to jest mozliwe™*®®, *7°.

4.3. Spostrzezenia na marginesie analizy i interpretacji Cantus in memoriam Benjamin

Britten

Dopiero bardzo dokfadna analiza i interpretacja utworu pod katem obecnosci i jakosci

gestébw unaocznity szereg probleméw. Mozna powiedzie¢, ze utwér ten jest niemal

4% Nora, malzonka Parta podsumuje nawet syntetycznosé glosu M i T jako réwnanie 1+1=1; P. Hiller, dz. cyt.,
s. 96.

469 A. Marx, Sublime Stillness, Day 3 — Bonus Double Post Cantus In Memory Of Benjamin Britten by Arvo Pért
And Symphony No. 3 by Henryk Gorecki, 06.04.2016, [zrodto?]
https://smartandsoulfulmusic.wordpress.com/2016/04/06/sublime-stillness-day-3-bonus-double-post-cantus-in-
memory-of-benjamin-britten-by-arvo-part-and-symphony-no-3-by-henryk-gorecki/ [dostep: 01.05.2023].

% Tak mozna by bylo zakonczy¢ te interpretacie Cantus in memoriam Benjamin Britten, opartg na metodach
zaréwno teoretyczno muzycznych oraz humanistycznych. Przyjecie tych metod wynika oczywiscie w pierwszej
kolejnosci z dostrzezenia przyjetej przez kompozytora strategii semantyzacji przy ksztattowaniu komunikacyjnosci
swego utworu, cho¢ mozliwe sg iinne $ciezki jej rozwiniecia, ktorych przyktady pokrotce wymienie. Mozna
oczywiscie parametry wysokosciowe, harmoniczne, kontrapunktyczne czy topologiczne zmieni¢ w ciagli liczb
i naich podstawie przeprowadzi¢ badania statystyczne, mapowanie graficzne, ale tez generowa¢ na ich
podstawie kolejne dane. Mozna przeprowadzi¢ badania zmian w organizmie odbiorcy i wykonawcéw za pomocg
aparatury medycznej, ktéra uchwycitaby np. fale mézgowe i ogdlng aktywizacje niektérych obszaréw mézgu,
lub inne, np. cieplne, chemiczne zmiany w organizmie i poréwnywac ich przebieg z przebiegiem utworu. Mozna
przeprowadza¢ kulturoznawcze i socjologiczne badania statystyczne w zakresie tego kto, jak i co styszy zaleznie
od kompetencji, proweniencji, enkulturacji itp., albo préby obiektywizacji, np. przez kreslenie krzywych,
jak u Truslita oraz badania réznorodnosci referencji w relacjach miedzykulturowych. Mozna by bada¢ utwor
z perspektyw biologéw, medykéw, psychiatrow, matematykéw itd, co z pewnoscig ujawnitoby dalsze poktady
gestycznych relacji wewnetrznych i zewnetrznych. Przykladem takiej analizy jest badanie pod katem ujawnienia
proporcji ,ztotego srodka” w dziele. Cf. A. J. Ballinger, Proportion Canon and the Golden Mean in Arvo Pért’s
Cantus in Memory of Benjamin Beritten, [w:] Internationa Journal of Humanities and Social Science, t. 7, nr 5, maj
2017. Kazda z tych nauk ma swdj system znakow, kontekstow umozliwiajagcych pchniecie semiozy
nieskonczonej w zupetnie inne obszary.

196



stworzony do tego typu analizy iinterpretacji, bo wiasciwie kazdy element jest wnim
gestyczny, albo przynajmniej do gestycznosci zacheca. Ponizej przedstawiam kilka

dodatkowych, wynikajgcych z powyzszego wnioskow.

(1) W przeciwienstwie do przypadku utworu Parta, odnalezienie gestow moze byc¢
przy wielu innych utworach duzo trudniejsze (zawoalowana gestycznos¢). Gesty bedac
w zasadzie niematerialne, mimo, ze wyrazone w formie materialnej (fizycznej) jako
dzwiek czy ruch fizyczny, lub tez powodujace quasi-materialne skutki, w tym reakcje
psychofizyczne, nie zalezg aniod partytury, aniod samego stuchu czy percepcji,
ani od zobiektywizowanych badan. Wszystkie powyzsze, a ponadto o wiele wiecej

elementow trzeba bowiem traktowac tacznie.

Wynika stad trudnos¢ uchwycenia, aleiskutecznego tworzenia gestow,
ktorg pogtebia fakt, ze z jednego gestu wynikaja czasem bardzo ziozone siatki kolejnych,
skorelowanych ze soba. Przy zatozeniu, Ze hipoteza redukcyjna jest prawdziwa, poczatkowag
historie semiozy gestow mozna dos¢ tatwo przesledzi¢, ale juz wielopietrowe ztozenia
gestébw uniemozliwiajg to zuwagi na kierunek iindywidualnos¢ odbioru (szczegolnie
wzrastajgcg wraz z poziomem metaforycznosé). Potwierdza to takze hipoteze hierarchiczng,

oraz zwrotne sprzezenie obu hipotez.

(2) Procesualnos¢ gestow nie polega na ich przejsciu, czy przesunigciu sie z jednego
punktu do drugiego (realizacja skryptu), ale jest to wieloaspektowa, jakosciowa figuracja
o wewnetrznych izewnetrznych wektorach (morfizm). Gest moze byé wiec fatwo
utracony, jesli ktéry$ z drobniejszych elementéw ulegnie deformacji’’’. Na przyktad zbyt
gtosne uderzenie dzwonu, styszalne zawczasu przed gestem zerwania, niszczy caty efekt
wrazeniowy gestu powidoku. Odczytanie, jak sgdze, zgodne zintencjg kompozytora,
a opisane wtej pracy, osigga okoto jedynastu na dwadziescia poréwnywanych nagran*’.
Stad wniosek, ze nieomal potowa nagran utracita jakos¢ gestu, zacierajgc
albo uniemozliwiajgc peften ,dostep do $wiata przedstawionego”, aco zatym idzie

interpretacje odbiorcom.

(3) Analiza Cantus in memoriam Benjamin Britten ujawnita ptynnosé¢ przejsé
pomiedzy typami ruchu, gestami, pomiedzy znakami, pomiedzy znaczeniami,

a wiec ogdlnie rozumiang rozciggliwos¢ czy elastycznosé gestéow. Klarownoscig u Parta

47! Chot deformacja ta prowadzi niejako do wyksztalcenia sie nowego gestu.

472 \Wsrod nagran realizujgcych, jak sgdze, zamierzenie kompozytorskie nalezy wymieni¢ szczegodlnie
te pod dyrekcja m.in.: Edwarda Gardnera, Oli Rudnera, Jeana-Jacquesa Kantorowa, Paavo Jarviego (cho¢
nie we wszystkich jego nagraniach tego utworu).
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nie jest tylko jasnos$é, czytelnos¢ algorytmicznej struktury polifonii kanonicznej, ale takze

sposOb wyrazania komunikatu za posrednictwem struktury.

W powyzszym tkwi komunikacyjna otwartos¢ systemu: pewne fakty iidee s3
komunikowane  ,obiektywnie”, nie wymuszajgc na odbiorcy, jeSli ten tego
nie chce, koniecznosci przypisywania im znaczenia, na tak wielu oméwionych w pracy
polach. W tym sensie ,miekkos¢” smyczkow i ,metaliczno$¢” dzwonu moze by¢ traktowana
znaczeniowo, np. jako zestawienie dualizmu porzadkéw grzechu itaski (jak chciatby

kompozytor), albo po prostu jako odwotanie do wspdlnot doswiadczen dotykowych.

Nierzadko jest tak, ze samo nazywanie gestdéw juz powoduje ksztattowanie sie
wrazenia, ze implikuje to semantycznos¢. W przypadku Parta dalsze wychylenie semiozy
i odczytanie dualistycznych porzadkdw interpretowanych jako reprezentacje grzechu itaski
moze wynikaé praktycznie wytgcznie ze znajomosci jego techniki oraz pism jej dotyczgcych.
Nie przeszkadza to jednak w tym, aby dostrzec, Ze takie dualizmy zachodzg, nie uniewaznia
okreslania ich natury, ,gramatyki” iogdlnego ich odbioru jako ruchu dzwiekéw.
W powyzszym znaczeniu nastepuje przesuniecie regut sensu odczytywania gestow. Wyzsze
(metaforyczne) zlozenia dopiero ujawniajg witasciwy sens nizszych (bardziej konkretnych)
i pozwalajg na trafne rekonstruowanie zamierzen kompozytora oraz mozliwos¢ przypisania

im cechy relacyjnosci w semantycznym wydaniu.

W tym koncepcyjnym utworze, w ktdrym struktury dzwigkowe ewidentnie sg medium
wyrazenia konceptu kompozytora, realizuje sie przede wszystkim strategia semantyzacyjna

i to juz na poziomie tytutu, ale takze catosci procesu oraz gestéw go tworzgcych.

W ten sposéb uchwytne staje sie zatarcie granicy pomiedzy wiedzg
a doswiadczeniem. Utwor wywotuje we mnie odruch psychofizyczny w postaci poczucia
zapadania sie (sygnat). Ato z kolei wywotuje we mnie refleksje (symbol). Refleksja
ta nastepnie zaposredniczona w ekspresji dzieta podsuwa mibezposrednio (ikonicznie)
to, co zaposredniczajgc sie w symbolu komunikuje mi takze, cho¢ posrednio (metaforycznie).
To ostatnie zresztg jest kwestig zaposredniczenia w stownikach symboli, konwencjach,
systemach, w ktéorych wymagane jest moje uczestnictwo (dzieki temu dostrzege
podobienstwo struktury gestu dzwonu do symbolik $mierci i uptywu zycia, co przesuwa moje
postrzeganie gestéw jako tozsamych na jeszcze wyzszy poziom hierarchiczny wzgledem

bardziej ,przyziemnych”, ikonicznych wzorcow).

(4) W pewnym momencie proces interpretacyjny obniza zlozong warto$¢ gestu:
podgzajgca w semantycznym kierunku analiza zepchneta gest na tory wyznaczane przez

kulture, z ktérej to sytuacji nietatwo wyjsé. W tym sensie gest jest bardziej satysfakcjonujgcy
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na poziomie opisu samych percepcyjnych doswiadczen, niejako ,méwigcy bez moéwienia”.
Zadomowienie w konwencji, znaczeniu, jezyku, kulturze staje sie natlozeniem kaftanu
bezpieczenstwa, ujednoliceniem wynikajgcym z gry we wspomniany w niniejszej pracy

wczesniej gtuchy telefon.

Zrozumiato$¢, jasnosé, nawet jesli nie do konca $wiadoma, to jednak wyrazna
kulturowa samonarzucalnos¢ sie odruchowego pojmowania znaczen wyrazonych
w symbolach jest cechg fascynujgcg. Niemniej przy probie opisania stowami wypada ona
mizernie, osftabia warto$¢ tych doswiadczen, brzmi naiwnie. Interpretacja semantyczna
ukierunkowata, zawezita odczucie do jednej Sciezki, podczas gdy analiza i interpretacja
percepcyjna otwierata wiele mozliwosci (ktére jednak dziataniem znakowym mozna byto
zredukowa¢ do podstawowych, archetypicznych form). W tym, jak sgdze, przejawia sie
Herderowskie rozréznienie na zachowanie obiektywnej struktury, ale i koniecznosé
wybiegania przez ttumacza dalej w jego analizie iinterpretacji. Cienka granica miedzy
tym, co interpretacyjnie obiektywne, a wiec prawdopodobnie zamierzone przez kompozytora,
mierzalne, uchwytywalne, atym, co subiektywne, tj. zalezne od wtasnego obrazu
percepcyjnego, nie utatwia tego zadania.

Jednoczesnie dopiero mozliwa wszechstronnos¢ ujecia ujawnia nature gestow.
Whnikniecie w ré6znego typu ptynne kontekstualnie meandry morfologii, struktur i percepcji
odbioru przekonato mnie, ze przyjety przez Parta w utworze uktad ikoniczno-metaforyczny
bardziej powinien odnosi¢ sie do reprezentacji zycia ludzkiego za pomoca metafory bijgcych

dzwondw, niz ze jest to jakakolwiek inna ikoniczno-metaforyczna reprezentacja.

(5) Z powyzszych rozwazan bierze poczgtek kolejny wniosek: gest sferycznie
przenika i otacza rzeczywistos¢ zaréwno przedstawiona, jak i faktyczng i ma w sobie
wszystko, czego potrzebuje, aby umie¢ jg zawrze¢ w wyobrazeniu. Na pierwszy rzut oka
mozna powiedzie¢, ze u Parta obcujemy z utworem autotelicznym, za$ dopiero wnikniecie
w konteksty powstania i techniki uswiadamia jego heterotelicznos¢, ostatecznie zas w same;j
percepcji nastepuje uzyskanie prawdziwej polifonii potwierdzonych wieloptaszczyznowo
zarowno doswiadczen, jakiznaczeh. Mozliwos¢ dostrzegania internalizacji zjawisk
zewnetrznych na muzyczne i eksternalizacji muzycznego na zewnetrzne nie jest wytgcznie
kreowaniem skrotu mentalnego, przez ktéry ma sie dostep do pojec¢, ale moze przypominaé
doswiadczenie budowania koherentnego $wiata, jak w Brucknerowskiej kategorii Ur-Nebel,

gdzie $wiat wyodrebnia sie z mroku pramgty*”>.

473 B. Pociej, Symfonia, [w:] Ruch Muzyczny, XXXI, nr 5, 1987.
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Zakonczenie

Whnioski z analizy Cantus in memoriam Benjamin Britten Arvo Parta niemal same
utozyly sie w strukture twierdzen o gescie Gillesa Chateleta. Miedzy intuicjami,
ktére zawartem w niniejszej pracy a twierdzeniami autora ma miejsce duza zbiezno$c,

co obrazujg ponizsze fragmenty z ksigzki Figuring Space.

— ,Gest nie jest substancjalny: nabiera amplitudy okreslajgc sie. Jego niezaleznosc¢ jest
réwna jego przenikaniu i dlatego mowimy o «celnosci» tego gestu: precyzja uderzenia
Swiadczy o odbiciu sie jego mozliwosci. Gest inauguruje rodzine gestow,
podczas gdy regufa zawiera jedynie «instrukcje», protokét rozktadania akcji na akty
powtarzalne w nieskonnczonos¢. Gest ten ma charakter historyczny: jesli mozna mowic
o nagromadzeniu wiedzy w ciggu kolejnych pokolen, to nalezy moéwi¢ o gestach
inaugurujgcych cate generacje problemow;

— Gest niejest zwyklym przemieszczeniem przestrzennym: decyduje, wyzwala
i sugeruje nowy sposob «poruszania sie». Hugon od Swietego Wiktora zdefiniowat
gest jako «ruch ifigure cztonkoéw ciata zgodnie z miarg i modalnosciami wszelkich
uczu¢ ipostaw». Gest odnosi sie do zdyscyplinowanej dystrybucji mobilnosci
przed jakimkolwiek przeniesieniem: jest sie nasycanym gestem, zanim sie go pozna;

— Gest jest elastyczny, moze zwing¢ sie w sobie, przeskoczy¢ poza siebie
i rozbrzmiewac¢: [(1)] gdy funkcja podaje tylko forme przejscia zjednego wyrazu
zewnetrznego doinnego wyrazu zewnetrznego, [(2)] gdy akcja wyczerpuje sie
w rezultacie. Gest jest zatem zwigzany z ukrytym biegunem relacji;

— Gest obejmuje zanim sie go «chwyci» i szkicuje wltasne rozwiniecie na dtugo przed
denotacjg  lub egzemplifikacja:  gestdw  juz oswojonych itych, ktore stuzg
jako odniesienia;

— Gest wzbudza inne gesty: jest wstanie zgromadzi¢ wszystkie prowokacyjne
wirtualnosci aluzji, nie sprowadzajac jej do skrotu™™.

Zarysowany tu sposéb myslenia kategoriami semiozy Peirce’a ijego maksymy
pragmatycznej odnosze do przyjetej przeze mnie hipotezy redukcyjnej, dzieki ktorej
w oparciu o trzon archetypicznych i najbardziej pierwotnych doswiadczen psychofizycznych
mogg powstawaé cate rodziny gestéw. Hipoteza ta uzupetniona o hipoteze streficzna
(hierarchiczna) potwierdzataby = generatywny  charakter  gestow  jako takich,
ktére mozna generowaé ad infinitum i hierarchicznie organizowa¢. Rozwiniecie wnioskow
Z niniejszej pracy mogtoby wiec stworzyé podstawe do budowy w oparciu o gesty nowe;j

ogolnej muzycznej generatywnej gramatyki. Jednoczesnie utrzymuje w mocy twierdzenie,

474 G. Chatelet, Figuring Space. Philosophy, Mathematics, and Physics, tum. R. Shore, M. Zagha, Dordrecht,
Boston, Londyn, 2000, ss. 9-10. Przypisy w nawiasach kwadratowych wtasne.
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ze gesty nie majg swoich Scistych katalogéw czy historii, chociaz umozliwiajg wnikniecie
w niektére swoje prawidtowosci poprzez poznawanie gramatyk kompozytorskich i gramatyk

stuchania.

Maciej Zielinski, wybitny teoretyk ifilozof prawa przedstawit kiedy$ niejako

mimochodem?*"®

swojg koncepcje ontologicznej natury systemu prawa poprzez metafore
puzzli utozonych juz co prawda, ale obrazem do dotu. Uczestnik systemu wyjmujgc jeden
z puzzli otrzymuje fragmentaryczny obraz, moze go odtozy¢ i wybra¢ nastepne. Kolejnym
krokiem bedzie proba mentalnej wizualizacji przez uczestnika tych puzzolowych lokalizaciji,
ktore juz odkryt, a nastepnie préba rekonstrukcji tego, co moze przedstawia¢ ukryty,

a w dodatku dynamiczny, przeksztatcajgcy sie nieustannie obraz.

Sztuka muzyczna jako dziedzina kultury jest systemem podobnym, ale jest tez polem
doswiadczen zmystowych. Gest te przeciwstawne kategorie przekracza. Gest wydaje sie
udziela¢ odpowiedzi nie na pytanie: ,Jak?”, ale: ,Dlaczego?”*”® iodkrywaé dla odbiorcy
cho¢ cze$¢ wspomnianych ontologicznych puzzlowych odniesien. Jednoczesnie jest

to sposéb na realizacje Griseyowskiego postulatu: ,Dos¢ komponowania nut, czas

na komponowanie dzwiekéw™’’, uzupetnionego o Kreidlerowskie: ,Nie komponuje

»478

juz przy pomocy dzwiekow, ale muzyki Gest jest w moim rozumieniu tym, do czego

zacheca Lachenmann, gdy moéwi: ,Komponowaé znaczy budowaé sobie instrument™’®,
czy tez tym, co pozostanie z operacji, do ktdrej inspiruje Filidei, aby wyobrazi¢ sobie takg

muzyke, ktéra ,utracita element dzwiekowy”.

475 24 czerwca 2014 roku, w czasie konferencji Wyktadnia Konstytucji: praktyka iteoria, poswigconej osobie
Stawomiry Wronkowskiej, a odbywajgcej sie w Collegium luridicum Novum w Poznaniu (Wydziat Prawa
i Administracji UAM). W swojej mowie odnidst sie Zielinski do wtasnej, unikalnej, derywacyjnej koncepcji wyktadni
prawa — a majgcej przeciez swe korzenie w mysli Chomsky’ego — jako procesu poznania struktury gtebokiej
prawa (norm prawnych), ktérg prawodawca wyrazit poprzez wystowienie w przepisach prawnych, tworzgcych
strukture powierzchniowg prawa. Z tego punktu widzenia maksyma omnia sunt interpretanda, zwigzana
z tg poznansko-szczecinskg ~ koncepcjg  derywacyjng, a przypisywana  Zygmuntowi  Ziembinskiemu,
przeciwstawiana jest btednej paremii interpretatio cessat in claris, powigzanej ze szkotg warszawskg. Stad i gest
muzyczny, odczytywany w duchu generatywnosci Chomsky'ego zawsze bedzie zgdatl ciggtego ponawiania
interpretacji, nawet jesli wydaje sie, ze powszechnie panuje jasno$¢ co do odczytywania dziet muzycznych.
Por. M. Zielinski, Wyktadnia prawa: zasady, reguty, wskazéwki, Warszawa, 2017.

O zmiane paradygmatu pytania przez teoretykdw muzyki i muzykologéw apelowat wiele lat temu w tej wtasnie
formie Gorecki, co bylo dla mnie wazne i gteboko zapadio mi w pamie¢, cho¢ w trakcie pracy nad niniejszym
tekstem nie udalo mi sie odnalezé zrédla, w ktérym pada to spostrzezenie kompozytora. Znalaztem
w to miejsce dos¢ bliskie w duchu tamtemu stwierdzenie: ,,Widze, jak jest ta muzyka zrobiona, widze jej
poszczegolne elementy, ale nie wiem, skad sie to wzieto idlaczego (...) Chce widzie¢ swiat swoimi,
a nie cudzymi oczyma”. Por. H. M. Goérecki, Powiem Panstwu szczerze, [w:] Vivo, 1, Krakéw, 1994, s. 44.
Czasem tez mniej dobitnie apelowat o komponowanie ,muzyki, nie nut”. O tym samym méwi Bruner: ,W dziataniu
twérczym, mimo catej jego powagi, tkwi co$ dziwacznego, pisanie za$ o dziatalnosci tworczej jest réwnie
dziwaczne, jesli bowiem w ogdle mozna méwic o istnieniu procesu niemego, to jest nim wiasnie proces tworczy.
Dziwaczny, powazny i niemy. A jednak istnieja istotne przyczyny, dla ktérych warto zastanowi¢ sie nad
dzialalnoscig twércza, przyczyny bynajmniej nie natury praktycznej, te bowiem nie moga by¢é powodem,
ajedynie usprawiedliwieniem”, J. S. Bruner, dz. cyt, s. 34.

47" G. Grisey, Les Espaces acoustiques, [w:] G. Lelong (red.), Ecrits ou l'invention de la musique spectrale, Paryz,
2008.

478 . Kreidler, Muzyka z muzyki, ttum. Monika Zamiecka, [w:] Glissando, nr 22, 2013.

47 4. Lachenmann, O komponowaniu, t. M. Hermann, [w:] Glissando, nr 4, 2005, s. 39.
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Srodki stuzgce do badania gestéw (diagram topologiczny, partytura, spektrogram,
badanie funkcji mézgowych i cielesnych) mogg niejako ,zamrozi¢” gest na diugo przedtem,
zanim stanie sie on znakiem postrzezonym przez umyst*®. W tym sensie, jak pisze Chatelet,
implikuje on ,nowy sposdb poruszania sie” miedzy rdéznymi rodzajami przestrzeni
(wizualnymi, dzwiekowymi, wirtualnymi czy mentalnymi), przekraczajac kartezjanski
podziat na materie i ducha, umyst i doswiadczenie. Jako presemiotysta, Chatelet
wyraznie sprzeciwia sie semiotycznemu zrédiu wyrazania gestow: ,Referencyjny grot strzatki
wskaznika [w rozumieniu topologicznym], charakteryzujgcy znaczenie semiotyczne, nie jest
jeszcze uaktywniony, gesty nie uderzajg i nie nakluwajg celu, ale otaczajg i szkicujg. Sa

ontologicznymi szkicami proceséw i faktow™*®!

. To wszystko sprawia, ze gest jest bardziej
podobny do zywej istoty, anawet spofeczenstwa, niz Scisle do struktury, ktéra go
reprezentuje. Stad jednosci gestéw, ich znaczenia czy sity nie zaburza, a — wrecz przeciwnie
— wzbogaca jg transdyscyplinarne ttlumaczenie miedzy réznymi systemami znakow,

czyli ttumaczenie intersemiotyczne.

Odczytujgc twierdzenia Chateleta w kontekscie catej niniejszej pracy, mam silne
poczucie spetnienia zatozen badawczych stojgcych u jej zrédka i otwierajgcych sie

jednoczesnie na dalsze badania.

Po pierwsze zaproponowane definiowanie gestu wychodzi w moim przekonaniu
naprzeciw aktualnej dywersyfikacji znaczenia tego pojecia na cztery paradygmaty
rozumienia gestow, a jednoczesnie wpisuje sie w uznang tradycje: od rozwazan o gescie
u Hugona od $w. Wiktora, po jego ideowych nastepcow. Swojg role w tym nowym
zaproponowanym definiowaniu rozumiem jako uzgadniajgcg, adaptacyjng w stosunku
do obserwowanych przeze mnie obszaréw stosowania pojecia. Pozostaje mi mie¢ nadzieje,
ze elastycznos$¢ jako ogdlna cecha gestu udzielita sie i mojej jego definicji. Gest jest tu
potraktowany bardzo szeroko, a jednak ciezar niezliczonych gestow mozliwy jest
do ogarniecia dzieki oparciu o0 wspomniane hipotezy hierarchiczng i redukcyjna.

Po drugie odczytanie gestu nastepuje tu w optyce rdznorakich Kkategorii.
Uwzgledniane sg podstawowe dla niego kategorie ruchu i znaczenia jako kulturowo
znaturalizowane, a wiec funkcjonujgce w porzadku symbolicznym. Mowa jest takze
o kategoriach doswiadczen psychofizycznych jak rowniez praktyk. Tak szeroka perspektywa
umozliwia okreslenie zakresu stosowania tego pojecia w czasie i przestrzeni jako

uniwersalnego.

80 por. G. Mazzola (red.), dz. cyt., s. 862.
81 Tamze, s. 863.
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Po wielokro¢ wspominane przekroczenie Kartezjanskiego dualizmu zapewnia, jak sie
zdaje, skuteczno$¢ komunikacyjnego waloru gestu, mozliwego do odczytania
przez odbiorcéw réznych epok i kregdw cywilizacyjnych. Potrzeba ,mitu dZwiekowego”482
wyrazanego poprzez syntetyczne struktury dzwiekowe pozwala podejrzewac, ze twierdzenia
powyzsze mogg uzyska¢ dowody na swoje poparcie, cho¢ bedzie to wymagato szeroko
zakrojonych, instytucjonalnych badan. Gesty muzyczne mogg by¢ rozumiane jako takie
wiasnie zjawisko o syntetycznej naturze nie tylko ze wzgledu na walor wielowarstwowy
tak wewnetrzny, jak i zewnetrzny, jednoczesnie hierarchiczny i multimodalny. Sg wiec gesty
dobrym probierzem tego, co postulowat Lutostawski: takiej jakosci struktury,
aw tym przypadku metastruktury, ktéra nie bedzie indyferentna percepcyjnie*®®. Zywie
gtebokie przekonanie, iz gest muzyczny nie jest wytgcznie pewng kategorig jezykowa,
teoretyczng czy analityczng, ale ze jest pewnym konkretnym sposobem ujednolicajagcym,

uzgadniajgcym dwie gtdwne, lecz rozigczne tradycje postrzegania natury ruchu muzycznego.

Po trzecie gesty muzyczne moga byé¢, jak sadze, stosowane w teorii muzyki
zmoca wsteczna, nie ograniczajac sie ani do zachodniego kregu cywilizacyjnego,
ani do 20. i 21. wieku. Uzasadnieniem takiego wniosku sg powody przytoczone powyzej,
cho¢ mozna znalez¢ i kolejne. Gesty muzyczne przekraczajg bowiem inne kategorie znane
zachodniej teorii muzyki, np. motyw, fraze, zdanie, figure retoryczng itp. Jednym stowem sg
ontologicznie czyms$ dalece wiecej, niz tylko zabiegiem czysto strukturalnym albo czysto

relacyjnym. Sgdze, ze kazda muzyka, ktéra powstaje, musi by¢ w jakis sposob gestyczna.

W teorii gestdw syntetyzuje sie wiele kategorii  postrzeganych  wczesniej
jako odrebne, a nawet kontradyktoryjne. Nie twierdze przy tym, ze jest to ogdlna teoria
wszystkiego. Jak twierdzi Arystoteles: ,Nie bedzie w Zzadnym wypadku zupetne [doskonate,

skonczone, catkowite, kompletne, spetnione] to, co nie ma celu [doskonatosci, konca,

482 Gest ujety w Hattenowskg metafore ,dynamicznego, znaczgcego uksztattowania ruchu (energii) w czasie”
przypomina archetyp, topos, ktéry niczym mit dzieje sie wszedzie i nigdzie, a ktory oderwat sie od swojego
pierwotnego, pojeciowego podfoza i porusza sie swoimi wlasnymi drogami. Jednoczes$nie, niczym mit, ruch ten
posiada swoje dwa alternatywne podania o wewnetrznej lub zewnetrznej naturze muzycznych poruszen i ma
swoich, nierzadko gorliwych wyznawcow i przedstawicieli. Por. C. Levi-Strauss, Structural Anthropology, ttum.
C. Jacobson, Nowy Jork, 1963, s. 210.

483 (...) nie ma ani jednego posuniecia, nawet najprostszego w muzyce, a wiec nawet interwatu rozumianego
pionowo czy poziomo, czy rytmu, czy barwy, czy jakiego$ najmniejszego choéby z elementéw muzyki, ktéry bytby
obojetny z punktu widzenia ekspresji. Wiasciwie to tylko zawsze wiedziatem z catg pewnoscig i bardzo niewiele
poza tym”, wypowiedz z 1980 r. [w:] L. Polony (red.), W. Lutostawski, [w:] Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej,
Krakow, 1985, s. 177 [za:] M. Tomaszewski, Ekspresja utworu muzycznego..., dz. cyt., s. 11. ,Jedna sprawa
wydaje mi sie niezbywalna: zadne nastepstwo dzwigkoéw ani zadne ich pionowe zestawienia nie mogg by¢
komponowane bez uwzglednienia najdrobniejszych szczegdtéw ekspresji, koloru, charakteru, fizjonomii. Nawet
najdrobniejszy szczeg6ét musi zadowala¢ w najwiekszym stopniu wrazliwo$s¢ kompozytora. Innymi stowy,
W muzyce nie mogg istnie¢ dzwieki indyferentne”, B. A. Varga, Lutostawski Profile, Londyn, 1976, s. 23. Tlum. za:
M. Strzelecki, Relacje harmoniczno-brzmieniowe w muzyce Witolda Lutostawskiego i utworach sonorystycznych,
[w:] Teoria muzyki, 5, 2014, s. 90; oraz ttumaczenie wtasne.
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zupetnosci, kompletno$ci, urzeczywistnienia, spetnienia]; a celem jest granica™®. Gest
(wg Godagya, tréjelementowy: Ruch-Akcja-Znaczenie) postrzegam jako forme czegos,
co cigzy jednoczesnie ku byciu réAciov [téleion] i co wydaje sie mieé réAog [télos] wiasnie

ze wzgledu na swojg syntetycznosc.

Teoria gestu jest z pewnoscig formg poszukiwania ,jednej hermeneutyki o wspdlnych
zasadach”, o ktorej pisze Moraczewski w kontekscie rekonstrukcji postawy Herdera co do
idiosynkratycznych uksztattowan zmystowych w sztuce dzwiekowej. Wspoinota tych zasad
wynika raczej z perspektywy transdyscyplinarnego, antysystematyzacyjnego sposobu
badania. Zadziwiajace, ze rzeczywiscie ,hermeneutyka ta obejmuje cate pole sztuki’, jest
bowiem wygodna w opisie muzyki w kontakcie z odmiennymi poetykami innych systemoéw
do$wiadczen oraz innych mediéw. Nie twierdze kategorycznie*®®, ze ,nie istniejg takie
wypowiedzi artystyczne, ktére by jej nie podlegaly”, ale gest jako kategoria w tym kierunku
jednak zmierza, by by¢ czynnikiem scalajgcym, uzgadniajgcym istawiajgcym wiele
muzycznych, a zwlaszcza kompozytorskich fenomendéw w nowym, a jednoczesnie tak
naturalnym, ze biologicznym niemal Swietle. Ze wzgledu na witasciwy jej brak odgdrnie
przyjetej metodologii ielastyczne znaczenie, nie tworzy barier pojeciowych, ale raczej
ptaszczyzne uzgadniajgcg dla barier percepcyjnych, nawet jesli nie da sie ich wszystkich
pogodzi¢. Nierzadko gest wydaje sie dobrym, a czasem wrecz jedynym punktem zaczepienia
w analizie, szczegdlnie w przypadku dziet tzw. ,nowego zwrotu estetycznego”, w odniesieniu

do ktorych wytwarzajg sie dopiero konkretne poetyki i metody analizy.

Po czwarte ostatecznie opisane w pracy metody organizacji gestow za pomoca
dwoéch hipotez (redukcyjnej i hierarchicznej) oraz przypisywanie im funkcji o réznej
proweniencji dajg — a przynajmniej mam co do tego gtebokg nadzieje — podstawe
do dalszych badan, w tym i do analizy zaproponowanymi srodkami innych wytworéw kultury
muzycznej. Lezgcy u podstaw powstania dzieta gest muzyczny wydaje sie by¢ czyms wiecej,
niz bytem posrednim, zawieszonym miedzy makro- a mikrostrukturg w analizie, mogac
samodzielnie, jak sgdze, wyznaczaC catg strukture dzieta na wszystkich jego poziomach

hierarchicznych.

Gest otwiera $wiat przedstawiony utworu nie tylko na rzeczywistosci faktyczne

czy wyobrazone, a wiec mentalne, ale ina inne rzeczywistosci wirtualne. Dzieki niemu

484 1éAeiov &' oUBEV PN Exov TEAOG, TO OE TEAOg TEpac”. Arystoteles, Fizyka, Ill, nr boczny 207a, 14 [za]

D. Mrugalski, Eschatologiczna niepoznawalno$c istoty Boga: préba przekroczenia metafizyki Arystotelesa
w ujeciu Grzegorza z Nyssy i Tomasza z Akwinu, [w:] Przeglad Tomistyczny, t. 25, 2019.

Nie jestem sktonny tego robi¢ do momentu podjecia iuzyskania wynikéw z kompleksowych badan,
sygnalizowanych w niniejszej pracy, ktore zweryfikowalyby wiele twierdzen ihipotez tu przytoczonych,
takich jak etnomuzykologiczne badania nad percepcyjno-pojeciowym rozumieniem ruchu dzwiekowego
oraz okreslaniem wspolnot doswiadczen i semiotyki.
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mozliwe jest kompleksowe wyttumaczenie zjawisk dzwiekowych i to zaréwno tych, ktére sg
przeciwne, jak i tych, ktére zgodne sg z udziatem w muzyce emociji, znaczenia, wyrazania
zewnetrznego, czytez ucielesniania doswiadczen, albo ich ewokowania. Gesty s3
wiec czyms, jak pisat Hanslick, co lepiej ,odczuwaé” niz ,ttumaczyé™®, wszelkie thumaczenie

deformuje je bowiem i sptyca, poniewaz wymaga zaposredniczenia znaku.

Ostatecznie jest wiec gest szczegdlng formg komunikacji pomiedzy twércg a odbiorca
za posrednictwem wykonawcy. Od kazdego z tych podmiotéw wymagana jest nie tylko
umiejetnos$¢ wiasciwa dla swojego fachu, techné, ale tez swoista empatia, aby gest w miare

mozliwosci bezstratnie, eksplicytnie przekaza¢ dalej przy pomocy konkretnych narzedzi.

Mozna wiec powiedzie¢, ze kwestia postrzegania gestu sprowadza sie do tej
psychicznej umiejetnoéci, jakg jest empatia. W konsekwencji sadze, ze gtéwng cechg
rzemiesinika, ktéry aspiruje do bycia nazywanym kompozytorem nie jest maestria wszelkich
technik, eksploracja nieskonczonych poktadow wyobrazni wich generowaniu
oraz transfigurowaniu, konsekwencja w realizacji swoich zamierzen, czy elastyczna
umiejetnos$¢ panowania nad ekspresjg, dramaturgig, czasem. My$le raczej, ze gtéwng cechg
takiej osoby jest prosty brak obojetnosci na to, co prébuje sie swojg pracg przekazac i to
zaréwno w komunikacji z wykonawcami, jak i odbiorcami. Przez gest bowiem konstytuuje sie
to, o czym pisat Truslit: zdolno$é do doswiadczenia i wyrazenia prawdziwej muzykalno$ci*®’.
Cb6z moge lepszego zrobi¢, niz sam bedgc empatycznym naktoni¢ do empatii takze drugg

strone*®®?

Gest muzyczny, ktéry spaja obie czesci mojej pracy doktorskiej, zardwno
fen zastosowany i eksplorowany praktycznie w skomponowanym utworze, jak i teoretycznie
obserowany z roéznych perspektyw, uruchamiajgc procesy twoércze i autorefleksyjne — ukazat,
jak sgdze, swojq elastycznos¢ i bogactwo. W tym sensie cele badawcze postawione opisowi

dzieta artystycznego sqg jednoczesnie spetnione w dziele artystycznym.

Po pierwsze zaproponowane witasne definiowanie gestu muzycznego uwzglednia
cztery podstawowe powszechne typy jego rozumienia. Roznorako traktowane gesty w dziele

odpowiadajg tym wszystkim czterem porzgdkom.

Po drugie i trzecie przekonanie o uniwersalnosci stosowania tego pojecia wyraza sie
w moim poszukiwaniu jedni gestdw w réznych epokach, stylach czy kregach kulturowych

(cho¢ wyrazanych w krancowo rézny sposdb). Odnajdujac w przesztosci szereg cytatow

486 por. E. Hanslick, dz. cyt., s. 86.

7B H. Repp, dz. cyt., s. 276.

8 por.O. Tokarczuk, Czuly narrator — przemowa noblowska, Sztokholm, 07.12.2019 [zrodio]
https://www.nobelprize.org/prizes/literature/2018/tokarczuk/104870-lecture-polish/ [dostep: 01.05.2023].
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(np.z Bacha, GCriseya, monodycznej recytacji Bhagavadgita), w réznoraki sposdb
odnoszgcych sie w moim przekonaniu do gestow zakomponowanych przeze mnie,
utwierdzitem sie w przekonaniu co do stusznosci wyzej wskazanej intuicji. Dziatanie
to otworzyto przede mng perspektywe, na ktérej bardzo mi zalezy, a mianowicie takg,
w ktérej wytwarzajq sie relacje wzajemnego komentowania sie wytwordw kultury. Fakt ten jest
z kolei wielce owocny w budowaniu relacji z odbiorcq i oddawania mu nieograniczonego
pola do interpretacji rownoczesnie w oparciu o dane zmystowe, jak i dane kulturowe,

w tym szczegdlnie symboliczne.

Po czwarte postawienie hipotez o strefowej, hierarchicznej oraz jednoczesnie
redukcyjnej, transformatywnej budowie gestéw oddziatuje na przyjetq gramatyke dzieta
i umozliwia uczynienie gestu pierwiastkiem spajajgcym i organizujgcym wszystkie elementy
i poziomy dzieta, w ktérym Centralnym Gestem w przypadku visiblium et invisibilium jest
krzesanie zapatki wraz ze wszystkimi swoimi skutkami ujawnionymi w badaniu aparafurg

Schlieren Optics.

Taka préba konstrukcji gramatyki dzieta, w ktérej transformatywnie budowane sg
paralele miedzy réznymi, transdyscyplinarnie ujetymi systemami znakdw (w tym medidw, jak
muzyka i obraz) mocg tak ikonicznosci, jak metafory pozwalajg na odpowiednio$¢ gestéw
wzgledem samych siebie w swoich systemach. To, co Peirce nazywa semiozg, Jacobson
ftumaczeniem intersemiotycznym, a Tagg interkonwersjq, jest niczym innym, jak tym samym
dziataniem: transformacja, czy ogdlniej transformatywnoscig, bedgcg pierwszym krokiem
do budowy jednorodnej gramatyki dzieta. Transdyscyplinarne wykroczenie poza strefe
przestrzenii audialne] w visibilium et invisibilium i wkroczenie w przestrzenie wizualng, mentalng,
kinetyczng i somatyczng, co pozwala méwi¢ o multimedialnej stukturze dzieta, a ze wzgledu
na jednorodny sposdb zakomponowania tych elementéw kierowujgcy w strone
intermedialng, powala mie¢ nadzieje, ze postulowana wspdlna hermeneutyka jest
przynajmniej w jakim$ zakresie mozliwa. Podstawq jednorodnosci materiatowej jest
jednorodnos¢ ,energetyczna” gestéw, ktéra mimo ich réznej proweniencji stylistycznej,
medium, rozumienia, funkgcji i przestrzeni, wskazuje na mozliwos$¢ obiektywnego ich opisu, nie
wykluczajgc  jednoczesnie  mozliwosci  obiektywno-subiektywnego, baqdz  czysto
subiektywnego przekazywania poprzez gest i odbierania z gestu duzo bardziej ztozonych

kontekstow.

Moje poszukiwania twoércze, w tym takze pewne eksperymenty, w ktdrych
po wstepnym uswiadomieniu sobie wtasnych odruchdéw i intuicji staratem sie w dalszych
krokach badac¢ ich mozliwosci adaptacyjne, otwierajq przede mng wielkie pole do dalszych
tworczych przeksztatcen i poszukiwan. Dobrym przyktadem takiego pola poszukiwan jest

sfera, ktéra choc¢ nie jest przypadkowa, to jednak w visibilium et invisibilium pozostaje nieco
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na uboczu uwagi. Mam tu na mysli strefe organizacji wysokosciowej. Od dawna zajmuje mnie
problem systemowego, wcigz gestycznego, lecz nieopartego o czysto tonalne relacje,
sposobu organizacji wysokosciowej, w tym takze harmonicznej w dziele. W tym sensie
visibilium et invisibilium traktuje joko pierwszy krok na tej drodze: podsumowujgcy pewne
dotychczasowe infuicje i stosowanqg prakiyke, ale i otwierajgcy duzo szersze pole
do wtasnych dalszych poszukiwan kompozytorskich w zakresie stylu, ekspresji i jezyka

dzwiekowego.
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Dr. Marcinowi Strzeleckiemu zarozmach inspiracji. P. Stanistawowi Janikowi za ciggtq,
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