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Przestrzen ducha w muzyce: koncepcja podmiotu
Eero Tarastiego jako narzedzie interpretacji zjawiska

Muzyke od ducha dzieli wylacznie tgsknota' — pisat Hans Urs von Baltashar,
ale sama che¢ uczynienia z muzyki kaptanki tego, co transcendentne, byta juz caty
wiek przed Balthasarem zarliwym pragnieniem i deklaracja filozoféw. Postmoder-
nistyczny umyst trudno zadowoli¢ zmurszata estetyka uczucia (Edward Hanslick),
poruszajaca si¢ wprawdzie z beletrystycznym powabem, ale jedynie w sferze przy-
blizert i metafor. Muzyka rozumiana jako forma symboliczna domaga si¢ innych
narzedzi, jezeli celem badacza jest dotknaé cho¢by kawatka tego, co nazywamy idea
pozamuzyczna; kawatka tego, co nazwaliby$my tutaj przestrzenia ducha.

Jezeli znak to ,,cof”, co komus zast¢puje co$ innego pod pewnym wzgle-
dem — jak twierdzit Charles S. Peirce? — to z géry wykluczy¢ mozna, by muzyka
jak lustro odbijata z cata dokladnoscia duchowa przestrzen. Zaczynamy w tym miej-
scu od uwagi dosy¢ ogdlnej, ktdra na pozér wydaje si¢ oczywista. Uwaga ta jednak
zabezpiecza refleksj¢ przed zbyt dostownym przypisywaniem rzeczywistosci mu-
zycznej tresci pozamuzycznych. Poza tym warto weigz podkresla¢, ze kazde dzieto
sztuki funkcjonuje w kulturowym kontekscie, i to w nim opalizuje znaczeniowo.

Czy sa zatem narze¢dzia, kedre moglyby uchwycié fenomen zwany transcen-
dentnym wymiarem muzyki? Strukturalny nurt semiotyki wyrugowat znaczenie
pozamuzycznej resp. niemuzycznej natury, otaczajac szklanym kloszem tzw. poziom
neutralny (niveau neutre) — wedtug terminologii zaproponowanej przez Jean’a Mo-
lino®. Problem ,znaczenia w muzyce” zostal wtedy sprowadzony przede wszyst-
kim do relacji migdzy jednostkami muzycznej struktury, wydzielonymi na drodze

' H. U. von Balthasar, Rozwdj idei muzycznej, w: H. U. von Balthasar, Pisma wybrane, t. 2,
przekt. M. Urban CSsR, Krakéw 2007, s. 53.

2 Ch. S. Peirce, Collected Papers (2.228), za: H. Buczyriska-Garewicz, Semiotyka Peircea,
Warszawa 1994, s. 43—44. Por. J. Pelc, Witgp do semiotyki, Warszawa 1984, s. 14.

> J. Molino, Fait musical et sémiologie de la musique, ,Musique en jeu” 1975 num. 17,

s. 37-62.
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zastosowania procedury segmentacji zainspirowanej metodologia amerykariskie-
go lingwistycznego dystrybucjonizmu (Zellig S. Harris)*. Nie przypuszczamy, by
tworcy semiotycznej analizy taksonomicznej, Nicolas Ruwet i Jean-Jacques Nattiez,
czerpali wéwczas przyjemno$¢ ze stuchania Syrinx czy Pelléasa wylacznie dzigki ro-
zumieniu zwiagzkéw paradygmatyczno-syntagmatycznych obecnych w strukturze
dziela Claude’a Debussy’ego. Poziomy aisthesis i poiesis czekaty spokojnie na swo-
ja kolei i obiecujace narz¢dzia badawcze, jednak neopozytywistyczne nachylenie
semiotyki muzycznej w latach 60. i 70. nie pomagalo, ale tez nie obiecywato zbyt
wiele. Semiotykom strukturalnym pozostaly wtedy na otuchg jedynie cytowane
przez Nattieza stowa Louisa Hjelmsleva o badaczu, dla ktérego nie ma nic pigk-
niejszego niz nauka, ktdra trzeba stworzy¢’.

Sytuacja zmienita si¢ wraz z pojawieniem si¢ koncepcji, ktére identyfikuje sig
z semiotyka referencyjna. ,Zwrot semantyczny”® polegat w gruncie rzeczy na zmia-
nie paradygmatu. Oparty na sygnifikacji (relacja znaku i znaczenia) model znaku
Ferdinanda de Saussure’a zastapiono znakiem Charlesa S. Peirce’a uwzgledniajacym
zaréwno sygnifikacje, jak i referencje (relacja znaku i przedmiotu bezposrednie-
go)’. Ten ostatni mial zdecydowang przewage nad pierwszym, biorac pod uwage
specyfike dzieta muzycznego. Méwiac wprost, tak jak strukturalisci koncentro-
wali swoja uwagg na analitycznie ,wypreparowanym” ze struktury dzieta muzycz-
nego znaku (utozsamiajac strukture z partytura jako punktem wyjscia dla analizy
taksonomiczne;j), tak semiotyka Peirce’a eksponowata sam proces nadawania zna-
czenia. Ten ostatni byl rozumiany jako akt dynamiczny ze strony podmiotu; tak
samo dynamiczny, jak dynamiczna jest rzeczywisto$¢ muzyki czy sztuki w ogéle.
Jezeli chee si¢ wyjs¢ poza jedynie metaforyczny opis tego, co transcendentne czy
duchowe w muzyce, jezeli interesuje nas odpowiedz na pytanie, jak i dlaczego s

4 Sciste zwiazki lingwistyki i muzykologii w ramach semiotyki strukturalnej przejawialy sie
w zastosowaniu mutatis mutandis metodologii i aparatu pojeciowego jezykoznawstwa przede
wszystkim w obszarze analizy muzycznej. By wymieni¢ najwazniejsze pojecia i ,hasta kluczowe”:
struktura i binarny model znaku, zwiazki paradygmatyczne i syntagmatyczne (de Saussure);
fonem, opozycje binarne, cechy dystynktywne; semioza introwersyjna, zasada ekwiwalengji
(Kofo Praskie; badania Romana Jakobsona i Nikotaja Trubieckiego); segmentacyjne procedury
sterowane kategoriami repetycji i transformacji (Zellig S. Harris); analityczno-dedukceyjny model
jezykoznawstwa (Louis Hjelmslev) i wiele innych.

> Zob. ].-]. Nattiez, Fondements d'une sémiologie de la musique, Paris 1975, s. 9.

¢ Por. M. Spitzer, The Sense of Music: Semiotic Essays by Raymond Monelle, ,Music & Letters”
83 (Aug., 2002) no. 3, s. 500.

7 Zapowiedz zmiany paradygmatu byta juz widoczna w pracach Nattieza, ktéry koncentrowat
si¢ na pojeciu interpretanta i dynamicznej semiozy, dazac tym samym do wyjscia poza binarny
Saussure’owski model znaku.
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generowane takie, a nie inne znaczenia, niechybnie uwaga nasza skieruje si¢ w stro-
n¢ semiotyki referencyjnej i jej narzedzi. Interesujaca propozycja, ktdra mogtaby
przyblizy¢ problem duchowej przestrzeni, jest koncepcja podmiotu Eero Tarastiego.

By dobrze zrozumie¢ styl myslenia o dziele muzycznym, taki, jaki proponuje
Tarasti, trzeba najpierw zrekonstruowaé rzeczywisto$¢ znakowa, w ktorej rozpa-
trzymy fenomen transcendencji muzycznej. Mowa tu o tle refleksji, ktére trzeba
znaé, by unikna¢ ewentualnego proton pseudos w rozumieniu kolejnych idei. Dwa
komponenty tego tla sa wyjatkowo istotne. Wspomnielismy juz Peirce’a. Przy-
pomnijmy, ze jego model znaku obejmuje trzy komponenty: podstawe znaku,
przedmiot bezposredni i interpretanta, ktdry wiaze zwiazkiem reprezentacji dwa
pierwsze. Wszystkie komponenty — same bedace réwniez znakami — sa tym, czym
sa wylacznie w relacji triadycznej, i poza nig nie ma o nich jako takich mowy. Je-
zeli teraz wyobrazimy sobie, ze kazdy interpretant ma swojego interpretanta, to
generowany jest nieskoriczony ciag interpretantéw, zwany przez Peirce’a semioza.
Semioza doskonale oddaje doswiadczenie muzyczne, w ktérym istota interpretan-
ta pozostaje funkcja kontekstu, okolicznosci i zapewne tysiaca innych zmiennych
determinujacych taki, a nie inny odbiér dzieta.

Drugim komponentem semiotyki egzystencjalnej, w ramach kt6rej Tarasti for-
mutuje koncepcje podmiotu, jest semantyka strukturalna Algirdasa J. Greimasa.
Na lingwistyke Greimasa sktada si¢ wiele réznych idei, natomiast w kontekscie
propozycji Tarastiego warto wspomnie¢, ze kluczowa w mysli jezykoznawcy jest
sie¢ relacji, w jakiej rodzi si¢ znaczenie i sam proces nadawania znaczenia®. Tutaj
zblizamy si¢ do najwazniejszego dla nas problemu. Dla Greimasa nie ma podmio-
tu, kedry funkcjonuje na zewnatrz dyskursu. Podmiot jest wytworzony przez dys-
kurs i jest rozumiany jako wirtualna osoba. Kategorie semiotyczne funkcjonuja
wewnatrz procesu percepcji i s podobne do Kantowskich kategorii poznawczych —
jak zauwaza Katarzyna Rosner’.

Przechodzac juz do samej koncepcji podmiotu, nalezy podkresli¢, ze mamy do
czynienia z dosy¢ specyficznym rozumieniem tego, czym jest podmiot. Pod-
miotem moze by¢ osoba — postugujac si¢ utartym skojarzeniem — ale réwnie do-
brze dzielo muzyczne traktowane lub interpretowane jako zywy organizm. Tarasti
czerpie z kilku pozycji filozoficznych. Najwazniejsze jest Heglowskie rozréznienie

8 Semantyka Greimasa obejmuje ztozony aparat pojeciowy. By wymienié¢ najbardziej charakte-
rystyczne z pojeé: aktant (byt wytworzony przez strategie dyskursu), modalnos¢ (charakteryzuje
sytuacj¢ aktanta w dyskursie) czy izotopia (rozumiana jako ,paralelne warstwy znaczeniowe
wystepujace w obrebie jednego, homogenicznego dyskursu”). Por. J. Lechte, Panorama wspéteze-
snej mysli humanistycznej. Od strukturalizmu do postmodernizmu, przekt. T. Baszniak, Warszawa
1999, s. 233.

7 K. Rosner, A. J. Greimasa semiotyka narracji, ,Pamietnik Literacki” 67 (1976) nr 2, s. 342.
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bytu w sobie (an-sich-sein) i bytu dla siebie (frir-sich-sein). Pierwszy ma potencjalny
charakter, kt6ry podlega aktualizacji tylko przez relacje, w jakie wchodzi z innymi
bytami'’; drugi oznacza byt, ktdry jest $wiadomy siebie samego'’. Inne stanowiska
filozoficzne, na ktére powotuje si¢ Tarasti i ktére dotycza podobnej dychotomii
bytéw, reprezentuja Seren Kierkegaard, Jean-Paul Sartre i Jacques Fontanille. Ten
ostatni dokonat — jak stwierdza Tarasti'? — ,modernizacji” Heglowskich katego-
rii, i to wlasnie terminologi¢ Fontanille’a zaproponowang na famach pracy Soma
et séma: Figures du corps" stosuje Tarasti, formutujac koncepcje podmiotu.

Nie wdajac si¢ tutaj w szczeg6ly semiotyki korporalnej Fontanille’a, trzeba po-
wiedzie¢, ze kluczowe sg dwie sfery podmiotu, ktére identyfikuje si¢ z kategoria-
mi Me/Self (fr. Moil Soi)'*. Aplikujac kategorie mutatis mutandis w obszarze mu-
zyki, Tarasti nadaje im osobliwe znaczenia. Me oznacza podmiot — indywidualna
jednostke; Me przejawia egzystencjalny wymiar podmiotu, sprowadzony do zwo-
ju indywidualnych wrazen, uczué¢ i doznan (bundle of sensations”); Self przejawia
z kolei spoteczny i wspélnotowy wymiar podmiotu, ktéry jawi si¢ taki, jaki jest
postrzegany przez innych. Me i Self konstytuuja jednie, ktéra Tarasti okresla zapo-
zyczonym od biosemiotyka Jakoba von Uexkiilla terminem /ch-Ton — eksponuja-
cym tozsamo$¢ i indywidualno$é organizmu. W przypadku muzyki Tarasti méwi
o Ich-Ton kompozytora i/lub jego dzieta'®.

Lecz nie bytoby semiotyki egzystencjalnej bez fundamentalnego pytania o In-
nego (LAutre/Other). Co by byto, gdyby ,.$wiat” Ich-Ton (ztozony ze sfer Me i Self)
zderzy¢ ze $Swiatem” Innego (Dich-Ton)? Zakladajac, ze Ich-Ton i Inny nawiazuja
komunikacjg, ta ostatnia wynika — zdaniem badacza — ze wspélnego kodu kultu-
rowego. Sfery Self obydwu ,,organizméw” posiadajg wsp6lna przestrzeri znakowa,
jak dwa nakfadajace si¢ na siebie cz¢$ciowo zbiory. Oznacza to, ze komunikacja
dwoch bytéw opiera si¢ na spotecznie ustanowionym, semiotycznym kodzie.

1 E. Tarasti, Introduction to a philosophy of music, w: Music and the Arts: Proceedings from
ICMS 7, ed. by E. Tarasti, Helsinki 20006, s. 16 (Acta Semiotica Fennica, 23. Approaches to
Musical Semiotics, 10).

' Jak pisze Tarasti: ,, When a person becomes for himself what he is in himself, then he usu-
ally recognizes his identity: in semiotic terms, he becomes meaningful to himself” (E. Tarasti,
Introduction to a philosophy of music, dz. cyt., s. 16).

12 Zob. E. Tarasti, Introduction to a philosophy of music, dz. cyt., s. 17.

1 . Fontanille, Soma et séma: Figures du corps, Paris 2005.

14 Zachowujemy terminologie w oryginalnej wersji, poniewaz przektad na j. polski terminéw
moi (me) i soi (self) zasadniczo nie wnidstby nic, co utatwitoby zrozumienie wyktadanych tu za-
fozen koncepcji podmiotu. Ponadto, oryginalna — francuska i angielska wersja terminéw (takie
podaje Tarasti) zdaje si¢ by¢ bardziej sugestywna i lepiej oddawa¢ sens wyktadanych idei.

15 Zob. E. Tarasti, Introduction to a philosophy of music, dz. cyt., s. 18.

16 Zob. E. Tarasti, Introduction to a philosophy of music, dz. cyt., s. 18.
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Mimo ze Tarasti w dalszych etapach dokonuje przetasowari w swojej propozycji —
m.in. syntetyzujac kategorie Fontanille’a z kategoriami Heglowskimi i przypisujac
im modalnosci — my poprzestaniemy na tym etapie. Potrzebny nam jest bowiem
sam model podmiotu i komunikacji migdzy dwiema znakowymi rzeczywistosciami.
Odréznienie ,ja egzystencjalnego” od ,ja spolecznego” oraz istnienie kulturowego
kodu moze z duzym powodzeniem objasnia¢ wiele faktéw wiazacych muzyke i prze-
strzenl pozamuzyczna. Nalezy przypomnied, ze nasza uwagg zwraca jednak specy-
ficzny typ znaczenia pozamuzycznego, ktory mozemy nazwaé ,przestrzenia ducha”,
a ta nasuwa skojarzenia z metafizyka i teologia — by uja¢ problem dosy¢ ogélnie.

Rozpatrzmy teraz kilka przypadkéw. Johann B. Vanhal, zagorzaly chrzescija-
nin — jak nazywata go wiedenska arystokracja, jest autorem nie kilku, lecz kilku-
dziesigciu mszy. Nie bytoby w tym nic dziwnego, gdyby nie fakt, ze w catym swoim
zyciu Vanhal nigdy nie objal posady muzyka koscielnego. Self kompozytora wy-
raza praktyke konwencjonalnego gatunku w jego czasach, ale to Me wyraza przez
jego dzielo sakralne solidarno$¢ z religijna wspélnota. Co innego Franz Schubert,
ktérego egzystencjalne Me konsekwentnie w swoich szesciu mszach omija zdanie

,Et in unam sanctam ecclesiam catholicam et apostolicam”, by ulepi¢ dZzwigkami
prywatng duchowa posesj¢ pozbawiong instytucji Kosciota. ,Byt oddanym chrze-
$cijaninem, ale nie wzorowym czlonkiem Kosciota” — skomentowat postawe Schu-
berta Ernst Gombrich'”. W kazdym z tych przypadkéw kompozytor konsekwent-
nie wpisuje w tworzywo muzyki swoje Me bedace duchowa, intymna wypowiedzia.

Si¢gajac do innej przestrzeni ducha, wiazacej mistyke, filozofi¢ i religi¢, mamy
przypadek Jana Sebastiana Bacha i Aleksandra Skriabina. Oprécz Self Bacha wyra-
zonego doskonatoscia warsztatu, przemawia przez jego dzieto numerologiczne Me
wyrazone przez praktyke gematrii i symbolike teologiczna. Jakkolwiek numero-
logia w twérczoéci Bacha byta od czaséw badan Friedricha Smenda przedmiotem
kontrowersji, to interpretacja jej w zrekonstruowanym kontekscie kulturowym
przemawia za uznaniem zjawiska jako wyst¢pujacego i wpisujacego si¢ w sferg in-
dywidualnego i egzystencjalnego Me kompozytora i/lub jego dzieta's.

Ezoteryczny wymiar twérczosci Skriabina jest kolejnym przyktadem ekspono-
wania Me na tle wyrazonego monumentalna, péZznoromantyczna symfonika Se/f:
Idea muzycznego Misterium, ktéra Skriabin zamierzat zrealizowaé pod koniec zycia,

17 E. H. Gombrich, Pisma o sztuce i kulturze, Krakéw 2011, s. 562.

'8 Do rekonstruowanego kontekstu nalezataby z pewnoscig m.in. idea uniwersalnego jezyka
sformutowana przez Gottfrieda Leibniza w De arte combinatoria (1666); opublikowany w formie
traktatu przez Christiana F. Hunolda w 1707 roku wyktad Erdmanna Neumeistra dotyczacy
retorycznych loci ropici (uwagg zwraca przede wszystkim pojecie locus notationis artificium caba-
lae) oraz poglady estetyczno-muzyczne Lorenza Ch. Mizlera von Kolof zawarte w czasopi§mie

Neu eréffnete musikalische Bibliothek”.
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pozostawata pod silnym wplywem m.in. teozofii Heleny Blawatskiej oraz pogladéw
filozoficznych Wtadimira Sotowjowa i Wiaczestawa Iwanowa. W zamysle Skriabina
Misterium — kosmiczny, globalny akt wiodacy do przeistoczenia calej ludzkosci —
mialo reprezentowa¢ symbolicznie trzy procesy: kosmogeneze (ewolucje wszech-
$wiata), antropogeneze (rozwoj rasy ludzkiej) oraz histori¢ rozwoju ludzkiego du-
cha®. Bardzo ztozony estetyczny program wpisany w dzieto Skriabina wyraznie
odcina jego egzystencjalne Me od Self: Rozumienie tresci duchowej, jaka zawiera
chociazby pozostawiony przez Skriabina L'Acte Préalable do Misterium, obejmuje
kilka poje¢. Pojecie , teurgii” zaktadajace iluminacjg $wiata za pomoca sztuki i pigk-
na oraz tzw. sobornos — zjednoczenie ludzkosci pod postacia panhumanistycznego
organizmu; jak réwniez teozoficzne przekonanie o koniecznosci potaczenia $wia-
ta materialnego z duchowym oraz wiara w braterstwo wszystkich religii** — to tyl-
ko najwazniejsze elementy z bardzo rozbudowanej tresci duchowej, jaka Skriabin
planowat pozostawi¢ ludzko$ci w artystycznym testamencie.

Ale intencja kompozytora to jedno, a efekt na poziomie aisthesis to drugie. Gdy
w ostatnim akcie opery Jules'a Masseneta Thais umiera w mistycznym uniesieniu,
powraca temat Medytacji. Dla odbiorcy staje si¢ jasne, ze styszy motyw duchowej
przemiany bohaterki. Sprzgzenie motywu i sytuacji dziala na dobrze znanej zasadzie
idée fixe, czyli w tym wypadku przypisaniu danej sekwencji melodycznej do okre-
$lonej sytuacji. Odczytanie idei Medytacji staje si¢ mozliwe dzigki Self: konwenciji,
ktéra stanowi fundament symbolu — powotujac si¢ na definicj¢ symbolu Peirce’a.
Wezmy réwniez pod uwage warstwe tekstowa. Thais ma wizj¢ raju i precyzyjnie
ja przedstawia Atanaelowi: rdze, ktére nigdy nie blakna; orszak usmiechnigtych
anioléw, prorokéw i swictych z nargczem kwiatéw; dwéch serafinéw o biatych
skrzydtach; dzwigki harf; unoszaca si¢ stodka won i wreszcie... Twarz Boga. Od-
biorca postugujacy si¢ kodem kulturowym Self— tym samym, ktérego uzyt libre-
cista — bez chwili namystu skojarzy stowa bohaterki z wizja raju. Ikonograficzne
przedstawienie raju, utrwalone kulturowo m.in. dzicki Dantemu (Boska komedia)*',
bez watpienia jest czytelng pozamuzyczna ides, o ile odbiorca funkcjonuje w tym
samym kulturowym kregu, co dziefo.

Konwencjonalne Self 'staje si¢ wyjasnieniem réwniez takich sytuacji, w kt6-
rych sprawdza si¢ teoria warunkowania Johna B. Daviesa nazwana przez psy-
chologa ,Darling, they’re playing our tune” (,Kochanie graja nasza melodi¢”)*.

1 Por. V. Kravchenko, 7he symbolic structure of Alexander Scriabin’s ,,Mystery”, w: Music and
the Arts: Proceedings from ICMS 7, vol. 2, dz. cyt., s. 712-713.

2 Por. V. Kravchenko, 7he symbolic structure of Alexander Scriabin’s ,, Mystery”, dz. cyt., s. 716.
21 Por. E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, Krakéw 2002, s. 107-108.

22 J. B. Davies, The psychology of music, London 1978, passim.
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Teoria opisuje czgsto wystepujace zjawisko polegajace na trwatym przypisaniu do
konkretnego utworu muzycznego skojarzen i emocji, pod wplywem pierwotnych
okolicznosci, w jakich utwor ten zostat wystuchany. Aby zrozumieé teori¢ Davie-
sa wystarczy mie¢ w uszach Ave Maria Bacha—Gounoda (lub Schuberta — jak kto
woli), a z duzym prawdopodobiefistwem uwarunkowane zwyczajem spolecznym
skojarzenie §lubnego sakramentu wyda nam si¢ oczywistoscia. Zderzenie Ich-Ton
z Innym poskutkuje nie tylko wspdlna ptaszczyzna Self (konwencja ceremonii §lub-
nej), ale by¢ moze pociagnie ptaszczyzng Me, gdy odniesienie dotknie osobistego
do$wiadczenia zyciowego.

Ciekawym przypadkiem bedzie korespondencja Martina Heideggera i Hannah
Arendt. Na uwagg zastuguje epistolarny zwyczaj Heideggera polegajacy na umiesz-
czeniu w nagtéwku listu tytutu dzieta muzycznego. Na poczatku listu pisanego
z Fryburga 12 kwietnia 1950 roku widnieje: Beethoven, opus 111. Adagio, final. Na
koricu za$ autor pisze: ,,A teraz, Hannah, na dodatek i z dobrym stowem podaro-
wata$ jeszcze opus 111 Beethovena. Jego dzwick juz zbratat si¢ z owym blaskiem,
o ktérym méwitem na poczatku tego listu”*. Metaforyczny podarunek w postaci
wolnego ogniwa sonaty Ludwiga van Beethovena wpisuje si¢ zatem w aurg listu
i kierowanych do Arendt stéw. Blask, o ktérym pisze filozof, to tylko stowo—klucz
otwierajace afirmacj¢ mitosci: ,,(...) Nie umiem tego nazwaé. Ale jest to to, co mi-
tujace w owej mitosci, ktéra rzucita swéj blask do mojej pracowni, gdy Elfride i Ty
trzymatyscie si¢ w ramionach (...)”. I dalej: ,,Przy tym wszystkim czgsto nie moge
si¢ powstrzymac¢ od mysli o stowach Augustyna, ktére z pewnoscig znasz: Nulla
est enim maior ad amorem invitatio, quam prevenire amando [,Nie ma wickszego
zaproszenia do mitosci niz mitowad” — tt. E. K.]"*%. Adagio z sonaty Beethovena
najwyrazniej stanowito pozamuzyczng ideg, ktora zdaniem Heideggera dopetniata
metafizyczny kontekst listu. Potaczenie Ieh—Ton i Innego (osobistej sytuacji i skoja-
rzenia jej z ekspresja sonaty Beethovena) nastapito dzigki wspélnej znakowej prze-
strzeni Self, w ktérej egzystencjalne Me moglo znalez¢ whasciwy wyraz®.

W obszar refleksji metafizycznych ucieka réwniez Artur Rubinstein w filmie
autobiograficznym Lamour de la vie*. Przejmujaca jest scena, w ktdrej pianista
ktadzie dlonie na klawiaturze i wykonuje @ vista fragment transkrypcji Adagio
z I Kwartetu z op. 59 Beethovena. Wybér akurat tego fragmentu nie wydaje si¢

» H. Arendt, M. Heidegger, Korespondencja z lat 19251975, przekt. S. Lisiecka, Warszawa
2010, s. 80.

2 H. Arendt, M. Heidegger, Korespondencja z lat 1925-1975, dz. cyt., s. 78.

» Wyjasniajac problem doktadnie od strony semiotycznej, pomocne mogloby si¢ okaza¢
pojecie interpretanta emocjonalnego, o ktérym pisze Peirce, podajac przyktad muzyki i jej
oddziatywania. Zob. Ch. S. Peirce, Collected Papers (5.475), dz. cyt., s. 80.

2 Lamour de la vie, rez. E Reichenbach, G. Patris, 1969.
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przypadkiem, gdy Rubinstein poréwnuje muzyke do mitosci, tajemniczego $wia-
ta, a nade wszystko duszy, ktérg trudno zdefiniowad, ale ktéra moze by¢ sitg czto-
wiceka, ludzi i fundamentem wszelkiej twérczosci — jak twierdzi. Korespondencjg
dwoch rzeczywistoéci znakowych, tj. Adagio Beethovena (Ich—1on) i przestrzeni
ducha (Inny), o ktérej mysli Rubinstein, ttumaczy cz¢éciowa wspélnota obszaréw
Self: Teoria podmiotu jeszcze raz objasnia mechanizm kojarzenia , tekstéw kultu-
rowych” i ich taczenia, jak ogniw w taricuchu.

Postscriptum

W artykule przedstawiono interpretacj¢ faktéw wiazacych — w duzym uprosz-
czeniu — muzyke i jej transcendentny wymiar. W tym celu postuzyliémy si¢ jedynie
wycinkiem koncepcji podmiotu Tarastiego. Postuzyta nam ona do zinterpretowa-
nia intencji kompozytora i idei, ktére znalazly artykulacje w jego dziele, jak réw-
niez wrazen, doznan i sposobu rozumienia muzyki od strony odbiorcy czy wyko-
nawcy. Nalezy jednak podkresli¢, ze grupowanie faktéw podtug wyodrebnionych
pozioméw czy to twérczosci, czy to odbioru, czy w koricu samego dzieta — nie ma
tutaj wartosci ontologicznej (jedynie porzadkujaca). Dyskurs muzyczny generuje
podmiot w jego wlasnych granicach, dlatego nalezy stawia¢ pytanie nie o to, kto
czuje transcendentny wymiar muzyki (kompozytor, stuchacz, wykonawca?); nie
o to gdzie koriczy si¢ dzieto, a rozpoczyna jego transcendencja, ale jak to sig
dzieje, ze transcendencja muzyki ma i moze mieé¢ miejsce.
Nalezy bra¢ pod uwage réwniez i to, ze wspolczesnie uprawiane nauki o sztuce
nie potrzebuja juz Scislej i niezawodnej metodologii dajacej obietnicg rozwiazania
jakichkolwiek zagadek. Dlatego w tym wypadku wolimy méwi¢ raczej o projek-
cie interpretacyjnym zjawiska muzyki niz o jakiejkolwiek metodologii. Jest to za-
réwno uczciwe intelektualnie, jak i wierne dyscyplinie semiotyki muzycznej jako
nowocze$nie praktykowanej muzykologii.

Abstrakt

Duchowy wymiar muzyki zawsze stanowit zagadke. W XIX wieku prébowano roz-
paczliwie uchwyci¢ ducha muzyki, uciekajac w sfere metafor i eseistyki z jednej strony,
a siggajac po filozoficzne narzgdzia z drugiej. Estetyka uczucia stata si¢ jednak w pewnym
momencie niewygodna. ,Niewyrazalne” muzyki, stanowiace z poczatku jej najwyzsza cnote,
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prowadzito nie dalej niz w sfer¢ poetyki, nie wyjasniajac fenomenu muzycznej transcen-
dengji. Lata 60. i 70. XX wicku przyniosty narzedzia strukeuralnej semiotyki muzycznej.
Ta ostatnia mimo neopozytywistycznej, laboratoryjnej doktadnosci stronita od problemu
znaczenia tre$ci pozamuzycznych, ograniczajac swoje badania do poziomu neutralnego
i wyrazajac wiare w istnienie obiektywnego tekstu dzieta. ,Zwrot semantyczny” przynidst
nowy odlam semiotyki eksponujacej sam proces znaczenia rozumiany jako akt dynamicz-
ny i nierozerwalnie zwiazany z kontekstem kulturowym. W tej wlasnie perspekeywie se-
miotycznej proponuje si¢ interpretacje fenomenu duchowej tresci muzyki, wykorzystujac
elementy koncepcji podmiotu Eero Tarastiego. Egzystencjalne Me i spoleczne Selfwyjasnia
wiele idei zwigzanych z treécig pozamuzyczng dzieta (zwlaszeza natury teologicznej i me-
tafizycznej) i przyczynia sie do zrozumienia mechanizmu wiazania ,, tekstéw kulturowych”

w wiazki znaczeniowe.

Stowa kluczowe: semiotyka; Tarasti; Greimas; muzyka sakralna; podmiot muzyczny;
znak; znaczenie; interpretacja; teologia; estetyka

Abstract

The space of spirituality in music: the concept of a subject by Eero
Tarasti as an instrument for interpreting a phenomenon

The spiritual dimension of music has always been shrouded in a mystery. In 19t c.
some desperate attempts were made to capture the spirituality of music by resorting, on
the one hand, to the sphere of metaphors and essayism, on the other, to philosophical tools.
The aesthetics of emotions, however, began at some point to be uncomfortable. “The inex-
pressible” of music, be at first its highest virtue, led no farther than to the sphere of poet-
ics without explaining the phenomenon of musical transcendence. The 60’and the 70’of
20* c. brought the instruments of the structural musical semiotics. The latter, despite its
neo-positivist and laboratory precision, shunned the significance of extra-musical subject
matters, confining its research to some neutral levels and believing in the existence of
an objective text of a music work. “The semantic turn” brought a new branch of semiotics
exposing the very process of meaning understood as a dynamic act inextricably linked with
a cultural context. In this semiotic perspective it is suggested to interpret the phenom-
enon of spiritual content of music by employing the elements of the concept of a subject
defined by Eero Tarasti. The existential Me and the social Se/f explain many ideas related
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to extra-musical subject matters of a music piece (particularly those of theological and
metaphysical nature) helping to understand the mechanism of merging “cultural subject
matters” into semantic relationships.

KKeywords: semiotics; Tarasti; Greimas; sacred music; musical subject; sign; meaning;
interpretation; theology; aesthetics

Bibliografia

Arendt H., Heidegger M., Korespondencja z lat 1925-1975, przekt. S. Lisiecka, Warszawa
2010.

Balthasar H. U. von, Rozwdj idei muzycznej, w: H. U. von Balthasar, Pisma wybrane, t. 2,
przekt. M. Urban CSsR, Krakéw 2007.

Buczyniska-Garewicz H., Semiotyka Peircen, Warszawa 1994.

Davies J. B., The psychology of music, London 1978.

Fontanille J., Soma et séma: Figures du corps, Paris 2005.

Fubini E., Historia estetyki muzycznej, Krakéw 2002.

Gombrich E. H., Pisma o sztuce i kulturze, Krakéw 2011.

Kravchenko V., The symbolic structure of Alexander Scriabin’s ,,Mystery”, w: Music and
the Arts: Proceedings from ICMS 7, vol. 2, ed. E. Tarasti, Helsinki 2006, s. 712-722
(Acta Semiotica Fennica, 23. Approaches to Musical Semiotics, 10).

Lechte J., Panorama wspdtezesnej mysli humanistycznej. Od strukturalizmu do postmoderni-
zmu, przekl. T. Baszniak, Warszawa 1999.

Molino J., Fait musical et sémiologie de la musique, ,Musique en jeu” 1975 num. 17, s. 37-62.

Nattiez J.-J., Fondements d'une sémiologie de la musique, Paris 1975.

Pelc J., Witgp do semiotyki, Warszawa 1984.

Rosner K., A. J. Greimasa semiotyka narracji, ,Pamigtnik Literacki” 67 (1976) nr 2, s. 341—
352.

Smith T. A., More Evidence of Numeral-Logical Design in Bachs ,St. Matthew Passion”,

»Bach” 17 (April, 1986) no. 2, s. 24-30.

Spitzer M., The Sense of Music: Semiotic Essays by Raymond Monelle, ,Music & Letters” 83
(Aug., 2002) no. 3, s. 506-509.

Tarasti E., Introduction to a philosophy of music, w: Music and the Arts: Proceedings from
ICMS 7, ed. by E. Tarasti, Helsinki 2006 (Acta Semiotica Fennica, 23. Approaches to
Musical Semiotics, 10).



