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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 [...]".

wZobaczy¢ swiat w ziarenku piasku,
Niebiosa w jednym kwiecie z lasu.
W scisnietej dtoni zamkng¢ bezmiar,

W godzinie — nieskonczonosé czasu [...]".

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

Tw. Blake, Poezje wybrane, thum. Z. Kubiak, Warszawa, 1972.
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Wstep

Mimo swiadomosci, iz praca ta jest pracg badawczg, ktorej towarzyszg okreslone
konwencje i wymagania (zaréwno merytoryczne oraz formalne), nie moge zaczg¢ jej inaczej,

niz od nakre$lenia pewnego wspomnienia i kilku stow wyjasnienia.

Specyfikg muzycznych studiow, jak sadze, jest wytwarzanie sie poczucia
przynaleznosci do jakiego$ szerszego ,obozu” ideowego, nierzadko zbieznego
z bourdierowsko rozumianym polem: klasg profesora, w wiekszym polu, jakim jest akademia
itd. Ow podziat, poczucie przynaleznosci, przebiega zazwyczaj wzdluz osi estetycznego
okreslania tworczej differentia specifica, jakg muzyke ,sie robi”. W Polskiej, kameralnej
i ,elitarystycznej” rzeczywistosci wyzszych szkot artystycznych (dwoch-trzech kompozytoréw

lub kompozytorek na roku) jest to zjawisko dostrzegalne, choc¢ nie razace.

Gdy zaczynatem pobyt w czasie studiow w Universitat fir Musik und darstellende
Kunst w Graz, w Austrii (2019-20) wspomniane przyporzadkowanie zaczeto sie wytaniaé
bardzo szybko, wdosé jasny iwyrazisty sposéb. Zapewne wielkos¢ osrodka, ilos¢
i proweniencja studentéw mogly powodowaé wzrost tego zjawiska do poziomu nieomal
krytycznego. A mimo to, grodziecki podziat odbieratem duzo bardziej jako nie wartosciujacy,
ale Swiadomosciowy, systematyzujgcy, utatwiajgcy obieranie wiasnej Sciezki, wyboru
pedagoga itp. By¢ moze wynikat on z sity osobowosci iprzekonah krahcowo réznych
od siebie pedagogow, takich jak Franck Bedrossian, Beat Furrer, Clemens Gadenstatter,
Bernhard Lang, Klaus Lang, a moze nawet profesur juz minionych, siegajgc czaséw
Andrzeja Dobrowolskiego czy Hermanna Markusa Pref3la; by¢é moze w koncu,
w wielonarodowym tyglu spotecznosci grodzieckiej uczelni skanalizowat sie ogélny, szeroki
problem naszych czaséw, np.wyrazajgcy sie w sporze ontologii relacyjnych (Pierre

Bourdieu, Michel Foucault) z teoriami struktury.

Byta wiec w Graz grupa kompozytoréw i kompozytorek ,gesturalnych” (cho¢ nie byto
jasnego definiowania, czym ow gest jest; dominowato rozumienie jako nastawienie
na tworzenie form o wyrazistych rysach dramaturgiczno-narracyjnych), kompozytorow
~konstruktywistow-strukturalistow” (polifonistow, ze szczegdélnym naciskiem na umitowanie
kanonéw oraz harmonii spektralnych), a takze, niejako na marginesie tych ostatnich grupa
kompozytoréw ,konceptualistow” (poszukujgcych w nurtach muzyki relacyjnej, konceptualnej
i koncepcyjnej, performatywne;j etc.).
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Wspomnienie to niejest tylko anegdotycznym wypetnieniem wstepu pracy
badawczej. Wspomnienie to dokumentuje moment in statu nascendi, w ktérym sam zostatem
po raz pierwszy w zyciu postawiony w koniecznosci udzielenia jaskrawej, kompetentnej
odpowiedzi, czym wedle mnie jest gest muzyczny, gdy ija zostatem przyporzadkowany
,do obozu” kompozytoréw ,gesturalnych”. Dziwit mnie ten podziat, bowiem mimo swojej
teoretycznej klarownosci, podskémie odczuwatem, Ze zasadnicza roznica nie lezy
w doktrynalnych systematyzacjach, wyznaczaniu kolejnych ,-izméw”, czy umitowaniu (badz
nie) konkretnych technik, styli, nurtow. Wydawato mi sie, ze kazda muzyka musi byc¢
w pewien sposob gesturalna, choc nie potrafitem tego nazwaé, opisa¢ z jasnoscig sadu,

za$ od kazdej mojej odpowiedzi znajdowatem wiele wyjgtkéw i odstepstw.

Od tegoczasu bardzo uwaznie poszukiwatem iprzechwytywatem dostepne
mi wzmianki o gestach oraz analizowatem ich zawarto$¢. Pojecie tojest stosowane
powszechnie, wymieniane, wspominane, lecz prawie nigdy nie definiowane czy dookreslane.
Czasem szafowanie pojeciem ,gestu” wrdznego rodzaju pracach teoretycznych
czy wypowiedziach kompozytorskich przypomina wyrazenie frazeologiczne ,pustego gestu”
pojeciowo i percepcyjnie, nie komunikujgcego nic, nie dgzacego donikad®>. Mozna
zaobserwowac takze postawe zgota przeciwng. Niektorzy badacze podkreslajg, ze ,gest” jest
intuicyjnie czyms tak waznym, tak istotnym, ze wiasciwie nie moggcym znalez¢
zastosowania w kontekscie opisywanej tworczosci. Postawa ta kanalizuje sie w zestawieniu
z przekonaniem, ze szacowne pojecia (czy ich kompleksy) utrwalone w dotychczasowej
praktyce badawczej wystarczg do petnego opisania natury zjawisk dzwiekowych obecnych
w dziele. ,Gest” jest postrzegany wtedy jako pojecie redundantne. Z kolei dla innych —
przeciwnie — omawiane pojecie stanowi¢ moze wprost tertium comparationis. Tworzy

to sytuacje dialektycznej mozaikowosci, w dodatku o ptynnym, ulotnym charakterze.

Gest muzyczny nie ma bowiem w srodowisku muzycznym swojego jednego,
konkretnego, ustalonego znaczenia, jest ono kontekstowo indywidualne. Kazdy

kompozytor, teoretyk (ale tezdyrygent, rytmiczka, edukator muzyczny, lutnik, muzyk

% Przegladajac Music Grove Online: The Oxford Dictionary of Music i The Oxford Companion to Music
zauwazytem, ze nie ma wyodrebnionego hasta gest. za to az 910 haset w encyklopedii zawiera to sformutowanie
— zaréwno pozycje dotyczgce kompozytoréw, jakidotyczace styli (w tym tez narodowych, kulturowych)
i gatunkow (zwtaszcza opery), a nawet technik i nurtow. Stosowane tam konteksty zdecydowanie pokrywaja sie
zakresowo z prezentowanym w niniejszej pracy sporem dialektycznym (dogmatyczno-hermeneutycznym),
w ktorym gest jest traktowany zaréwno ,wewnatrz’ jakina ,zewnagtrz’ dziela (hasto Adorno, alei Filming,
Videotaping), jako formute materialistyczng, aleiidealistyczng, dzwiekowg i performatywng (sformutowanie:
»Gesture-derived” Figures (Jazz), w hasle Piano (Jazz) tak samo jak, Haptics, Tala, Krakowiak, czy Music
Theater), znaczeniowg i zmystowg, jest stosowane w kontekscie wydarzen-akcji 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 pracy — miedzy innymi umocowane w praktyce
stosowanie pojecia wzgledem muzyk réznych kregdéw kulturowych i cywilizacyjnych, oraz réznych stylistyk,
nurtow (hasto: Sturm und Drang), gatunkéw, epok (zaznaczony w hasle Frescobaldi, Dvorak ale i Furrer —
co cieckawe w przypadku hasta Grisey encyklopedia nie operuje w ogole pojeciem ,gestu”). [zrodio:]
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/ [dostep: 01.05.2023].
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konkretnego instrumentu) ,kuje” swoje rozumienie gestu, czesto niezobowigzujace,
czy wrecz ,nieformalne”, na podstawie obserwaciji ,Srodowiskowej”, ,papugowania” kolegow,
autorytetow, zastyszanych saddéw, w czym niebagatelng role odgrywa kontekst uzycia
tego pojecia. Jedynym wspolnym punktem tych réznorakich rozumien sg regularnie
pojawiajgce sie sformutowania: ,ruch” i .,komunikacja”, wzglednie ,znaczenie”. Jest wiec to,
jak okresla Agata Skérzynska za Przemystawem Czaplinskim, sytuacja splotu®, przeciwna
wyznaczaniu wszelkich ,-izmow”, a otwierajgca sie na transdyscyplinarne z koniecznosci
badania, zaréwno w odniesieniu do ontologii zjawiska jak i zestawu okreslonych praktyk,

w tym, co szczegolnie istotne, wlasnych.

| rzeczywiscie, wtasnie w Graz uswiadomitem sobie, ze to, co robie ichce robic¢
muzycznie, to postugujgc sie réznymi formami gestow (w moim wiasnym rozumieniu)
ksztattowa¢ wiasny warsztat kompozytorski: nie wychodzac od techniki, formy, systemu
harmonicznego, ale za kazdym razem wychodzgc od konkretnego gestu, tego ,ziarenka”
moc konstruowaé na jego podstawie, w powigzaniu z nim ,0cean”, koherentny wszech$wiat
Srodkéw, potrzebnych do budowy utworu. Dlatego gestowi poswiecitem mojg prace
magisterskg, orazten wiasnie opis towarzyszgcy artystycznej pracy doktorskiej
(cho¢ powiada sie ne bis in idem), zas procesy hermeneutyczno-badawcze staty sie dla mnie
podstawg do uruchamiania procesow samoswiadomos$ciowych, dzieki ktérym lepigj
rozumiem siebie jako kompozytora, swoj warsztat pracy a takze to, co chce przekazywac
w dzwieku ipoprzez dzwiek. Praca tajest wiec formg teorii praktycznej, proba
przedstawienia wtasnego, syntetycznego ujecia problemu i stanowczo nie stanowi wyrazenia
stanowiska mocnego, metodologicznego. Takie stanowisko wtej sprawie znajduje
niewtasciwym ze wzgledu na otaczajgcy stan faktyczny, gdy natlok praktyk innych
kompozytoréw czy badaczy (nierzadko sprzecznych ze sobg, krancowych,
kontradyktoryjnych) splata sie s$wiadomie badz w sposob nieuswiadomiony z praktykg

wiasna.

Stad tez bierze swe zrédto ten witasnie opis, towarzyszacy artystycznemu dzietu,
spektaklowi dzwiekowemu visibilium et invisibilium na orkiestre, grupe amatorow, Swiatto,
ruch, audio i video playback. Ta praca stanowi podsumowanie pewnego etapu mojej drogi

kompozytorskiej, skorelowanej z celami badawczymi:

(1) proby zrozumienia czym z mojej subiektywnej perspektywy gest wiasciwie jest,
jaka jest jego istota, zjednoczesnym odniesieniem do stanowisk
juz ugruntowanych. Celem jest wiec poszukiwanie elastycznej, pojemnej

i uzytecznej definicji gestu muzycznego;

*A. Skérzynska, Praxis i miasto. Cwiczenie z kulturowych badari angazujgcych, Warszawa, 2017, s. 7.
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(2) préby badania zobiektywizowanych warstw gestow muzycznych: poszukiwania
odpowiedzi na ile jest zjawiskiem uniwersalnym, a na ile lokalnym, na ile mozna
aplikowa¢ go do utworéw réznych proweniencji, epok, anawet kregow
cywilizacyjnych. Celem jest wiec poszukiwanie odpowiedzi na pytanie
w jaki sposo6b gest muzyczny jest narzedziem skutecznej komunikaciji;

(3) bedac  przekonanym, Zze gesturalne rozumienie struktur dzwiekowych,
jako pewnych syntetycznych catosci (a nie tylko zjawisk podporzadkowanych
rytmowi, harmonii, czy innym jednostkowym kategoriom) nie jest dobrodziejstwem
li XX czy XXI wieku, ale ma swoje duzo wczesniejsze zakorzenienie, chciatem
tez odnalez¢ te momenty w historii, ktére na to spektakularnie wskazujg. Celem
jest wiec potwierdzenie intuicji o wyksztatceniu sie rozumienia gestow
muzycznych na diugo przed ich teoretycznym skodyfikowaniem;

(4) préby poszukiwania opisu hierarchii i funkcji gestow w systemie utworu. Celem
jest wiec dobor metody analizy gestow na potrzeby szerokiego zakresu dziet

muzycznych, wraz z praktycznym jej zastosowaniem.

Praca badawcza oparta jest na metodzie dogmatycznej analizy i krytyki dostepnego
stanu wiedzy wyrazonego w zrodfach, zwtaszcza pismiennictwa hermeneutycznego. Drugim
istotnym filarem jest analiza wytworéw kultury, dzieki ktorym moze by¢ uszczegdtowiony
obraz praktycznego (kompozytorskiego) zakresu stosowania pojecia ,gest”. jako dopetnienie
tego obrazu wspieram sie wlasnymi wnioskami, wtym wyniklymi z konsultacji,
ktére przeprowadzitem (i przeprowadzam nadal) z muzykami réznych specjalnosci
(kompozytorami, teoretykami muzyki, rytmiczkami, edukatorami muzycznymi, muzykami

roznych instrumentéw, dyrygentami efc.).

Stan wiedzy o gestach wyrazony w zrédiach jest obecnie bardzo bogaty,
cho¢ prawie wytgcznie obcojezyczny: praca ta, jak sie zdaje, jest pierwszg polskojezyczng
synteza. Od czasu powstania mojej pracy magisterskiej w 2020 r. literature przedmiotu nadal
dominujg trzy obszerne publikacje z zakresu teorii gestu muzycznego wyznaczajgce odrebne
rozumienia i perspektywy ujecia: 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.

Wszystkie trzy prace mimo nie zawsze wprost wyrazonego odniesienia do definiciji
Huguesa de Saint-Victor czy dos¢ podobnego ujecia niektorych aspektow filozoficznych
i estetycznych wykazujg indywidualne podejScia rozumienia oraz stosowania gestu

muzycznego (okreslenie sie wzgledem problemu semiotycznosci a zmystowosci gestu),
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a takze roziozenia akcentow iodniesienia sie do najnowszych nurtow czy zastosowan
technologicznych. Nie chcgc powtarza¢ ich pogladéw w catym ich skomplikowaniu
przytaczam je w niniejszej pracy w niezbednym zakresie, dla unaocznienia ré6znorodnosci
postaw wzgledem badanego zjawiska oraz wyeksplikowania odpowiedzi na postawione
sobie pytania badawcze. W zakresie literatury przedmiotu odnotowuje rozpowszechnienie
sie konferencji tematycznych, zwtaszcza w kregach francuskojezycznych izwyczaj
publikowania bardzo obszernych wydawnictw pokonferencyjnych: wsrdd nich szczegding
gravitas ma publikacja pod redakcjg Marcelo Wanderleya i Marca Battiera Trends in Gestural
Control of Music, wydana przez IRCAM w 2000 r. Dostrzegam takze ,wysyp” drobnych
artykutow poswieconych kazuistycznie konkretnym zastosowaniom gestu w praktyce

tworcze;.

Jako skorelowane wzgledem moich celéw badawczych, uwzgledniajgc ,splotowg”
nature badanego zjawiska, przyjmuje koniecznosé¢ transdyscyplinarnego podejscia
w celu petniejszego jego zobrazowania. Jego wyrazem jest obranie jako szczegdinego
rodzaju kompasu mysli Johanna Gottfrieda von Herdera, ktérego postawe cenie i przyjmuje
jako wtasng: zarébwno w dziedzinie akustyki (postrzegania zjawisk dzwiekowych
jako syntetycznych, nierozerwalnych komplekséw zorientowanych na percepcje), refleksiji
kognitywnej (teorii mysli i poznania), semiotycznej (teorii ttumaczenia) oraz ostatecznie
unikanie systematyzacji. Decyzji tej towarzyszyty kolejne, niejako logicznie konieczne, dzieki
ktérym nakreslam wtasne ujecie rozumienia gestu, celowo pototwarte i antysystematyzujgce,
balansujgce by¢ moze na granicy eklektyzmu metodologicznego, ale za to uwzgledniajgce
roznorodnos¢ mozliwosci rozumienia zjawiska. Stad wynika obecno$¢é w pracy réznego
rodzaju teorii semiotycznych (semioza nieskonczona, ttumaczenie intersemiotyczne,
generatywna gramatyka, teoria znaku), filozoficznych ikulturoznawczych (relacyjnych
ontologii, teorii  strukturalnych i konstruktywistycznych, ontologii idealistycznych,
realistycznych i materialistycznych), teorii kina (audiowizja), pedagogiki (skuteczne

zdziwienie) czy niektorych manifestéw konkretnych nurtéw kompozytorskich efc.

.--.] nawet bigdzenie wokodt jakiegos zjawiska nierozszyfrowanego, niemozliwego
do petnego zrozumienia, ale btgdzenie przyblizajgce, przeczuwajgce, odgadujgce — ma swoj
gteboki sens™. Piszac prace poswiecong gestom muzycznym mam niejako przeczucie,
ze kazde jedno twierdzenie czy hipoteza tu wyrazane powinny zawiera¢ w swym przypisie
odnosnik do tego wtasnie zdania Witolda Lutostawskiego — z jednej strony pocieszajgcego
i zachecajgcego do badan, zdrugiej bedgcego memento przed popadnieciem

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

4B. Pociej, Lutostawski a warto$¢ muzyki, Krakéw, 1976, s. 133.
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ontologig, relacjg zawieszong iistniejaca jedynie ze wzgledu natworcze dzwiekowe
porzadki, zas wyrazajgc te wielkie tresci w jezykowym zdaniu, a, by tak rzec, nie daj, Boze,
w wyrazeniu w sensie logicznym, sptaszcza sie to, cobez skrétu iograniczen mozna
dozna¢, doswiadczy¢, przeczu¢, pozna¢ izrozumieC ,spojrzeniem umystu z dziwng

szybkoscig™.

Jednak podjecie rozbudowanej refleksji teoretycznej umocowane jest w stawianym
sobie ciggle pytaniu: czy jesli nie mam pewnosci, co wtasciwie jest badane, to czy opis pracy
artystycznej nie bytby jedynie przywotywaniem wygodnych sobie stwierdzen jako ramy
dla zaistnienia pustej erudycji zwlaszcza wobec tak szerokiego, niejednoznacznego
zagadnienia? nie mam przekonania, ze korespondowatoby to z postawg poszukiwania
prawdy badawczej, stuzgcej w moim przypadku przede wszystkim prawdzie artystyczne;j.
Obszerny opis jest podstawg ujawnienia mojego toku rozumowania i intuicji, z ktérego
wynikajg przyjete hipotezy badawcze oraz ich przeksztatcenia twércze, stanowigce elementy
mojego warsztatu kompozytorskiego a jednoczesnie znajdujg osadzenie w kontekscie
teoretycznym i praktyki kompozytorskiej. Z tegotez powodu korzystam z wyktadni
sformutowania nieostrego ,opis dzieta artystycznego™ sensu largo, acz w zgodzie z jego
jezykowym brzmieniem — rozumianym nie tylko jako opisu samego dzieta (lub przynajmniej
opisu dzieta w wybranym aspekcie) ale jako opisu zjawiska, objasnienia centralnego pojecia,

wokot ktdérego ogniskuje sie praca artystyczna.

Opis dzieta artystycznego sktada sie z czterech rozdziatdbw. Rozdziat pierwszy,
historyczno-dogmatyczny, dotyczy ruchu dzwiekéw jako kategorii wprowadzajgcej gest
muzyczny, wraz ze strategiami estetycznego go odczytywania, jak i refleksjg o uniwersalnym
postrzeganiu ruchu dzwiekéw jako znaturalizowanej kategorii kulturowej. Przedmiotem
drugiego, dogmatycznego rozdzialu pracy jest przeglad najwazniejszych koncepcji
i perspektyw rozumienia gestu muzycznego. Trzeci rozdziat poswiecony jest probie
rekonstrukcji  struktury gestu: jego podmiotu, przedmiotu, przestrzeni ipoziomow
funkcjonalnych oraz probie wilasnego definiowania i zaprezentowania wtasnych hipotez,
odniesienia sie do innych, utrwalonych juz poje¢ nomenklatury badawczej, a takze wyliczenia
przejawéw gestu w historii muzyki. Czwarty zas rozdzial stanowi praktyczng synteze
teoretycznych rozwazan poprzez dokonanie analizy Cantus in Memory of Benjamin Britten
Arvo Parta pod katem ujawnienia réznorakich aspektow gesturalnych. Prace wienczy krotkie

zakonczenie zawierajgce omowienie wnioskow ptyngcych z tresci niniejszego opisu.

® Tomasz z Akwinu, Suma Teologiczna, Suppl., q. 87-101: Rzeczy ostateczne, t. 34, tum. P. Belch, Londyn,
1986, zag. 88, art. 2, s. 63.

® Art. 187, ust. 4 ustawy z dnia 20 lipca 2018 r. Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce, Dz. U. 2018 poz. 1668
z pézn. zm.
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Kontrapunktem wzgledem tekstu omdéwienia sg odniesienia wzgledem wilasnego
utworu visibilium et invisibilium dokonywane miejscowo ikontekstowo (tzn. porzadek
omawianych warstw dzieta wynika zporzadku poruszanych zagadnien teoretycznych).

Odniesienia te sg wyréznione przez graficzne ,wyszarzenie”. Przyktad prezentuje ponizej:

Przyktad komentarza. Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur adipiscing elit. Proin
commodo sapien nisl. Donec vel commodo odio. Ut id nisl id est pellentesque mattis.
Suspendisse consectetur at purus sed condimentum. Maecenas pulvinar ultricies risus, eget

lacinia justo molestie ac.

Taka konstrukcja pozwoli unaoczni¢ wptyw rozwazan teoretycznych na ksztatt dzieta
artystycznego i— rownie dobrze - wplyw wilasnej mp@éic [praxis] kompozytorskiej

na ksztattowanie sie refleksji teoretyczne;j.
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1. Ruch dzwiekéw jako kategoria akustyczna i znaturalizowana

kategoria kulturowa, wprowadzajgca gest muzyczny

1.1. Proces naturalizacji kategorii kulturowych jako spoteczna ikulturowa rama

utozsamienia postrzegania dzwieku z ruchem

,C0OZ wiec z tych idei moze muzyka naprawde odtworzy¢? Znowu — ruch™.

Aby zrozumie¢ fenomen utozsamienia postrzegania dzwieku w zwigzku z ruchem
w calym jego pierwotnym skomplikowaniu nalezy pierwej odby¢ swoistg mentalng podréz
w przesztos¢” mysli estetycznej, do 1854 r.,, gdy mtody Eduard Hanslick w swym Vom
Musikalisch-Schénen buntowniczo pisat stawetne zdanie o ,Tonend Bewegte Formen”,

»8

czyli ,formach dzwiekowych w ruchu (lub malowniczo, cho¢ mniej precyzyjniej

"9 czy [formach brzmienia ruchu”). Wtedy cato$é

ttumaczac, ,formach dzwieczacych w ruchu
jego dyskursu zogniskowana byta na gtebokiej krytyce postawy ,programowe;j’, to znaczy
wpisywania w dzieto jako jego elementow znaczgcych (w strukturalnym sensie) i wazacych
na jego architekturze elementéw pozadzwiekowych. Jednoczesnie postawa ta poszukiwata
niezawistosci muzycznej narracji, wyrazonej w duchu owego dzwieczenia w ruchu poprzez
struktury dzwiekowe. A mimo to, jest to postawa, ktéra prawdopodobnie jako pierwsza dosé

dobitnie syntetyzowata intuicje i stanowiska duzo starsze i szacowniejsze.

Zatrzymam sie chwile nad myslg Hanslicka — bardzo interesujgcg, zlozong
i dalekosiezng. Mozna by powiedzie¢ ztosliwie, ze odrzuca jeden typ metafory na rzecz
drugiego: wykluczajgc definitywnie mozliwosé, ze struktura muzyczna wyraza (odtwarza)
[zewnetrzne] uczucia, Autor jednoczes$nie zadowala sie twierdzeniem, ze struktura muzyczna
wyraza (odtwarza) ruch, ktéory mozna utozsami¢ albo z jakimi$§ blizej nienazwanymi
uczuciami [wewnetrznymi], ktore tylko w muzyce sie zawierajg, lub tez utozsamic¢ z jednym
z elementow, ktére sktada sie na uczucie, wzdluz ktérego przebiega linia odwzorowania
ikonicznego — a takim wtasnie komponentem ma by¢ ruch. Hanslick podpowiada wszakze,
ze pozadzwiekowe uczucia w dziele i doswiadczeniu estetycznym majg sie w takiej relacji
(precyzyjnie rzecz ujmujac, relacji dwuargumentowej silnej) do faktycznie istniejgcych uczuc,

jak sie zestawia ze sobg prawdziwie istniejacy krajobraz z tym uwiecznionym na obrazie,

7 Trescig muzyki sg formy dzwickowe w ruchu”. E. Hanslick, o pieknie w muzyce, tum. S. Niewiadomski,
Warszawa, 1903, s. 23-24.

® Ibid., s. 203-204.

o Propozycja ttumaczenia zastyszana w rozmowach prywatnych z Mikotajem Rykowskim.
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jednak bedacym projekcjg fantazji artysty’®. Sam filozof moéwi, ze jest totaka relacja
jak ta immanencii do transcendencji'’, stowem muzyka ma wyrazaé¢ — swoje, istniejgce tylko
w sobie i na sobie wtasciwy sposob ,emocje” — owo choreograficzne dzwigczenie w ruchu.
Mimo sprzecznego, zdawatoby sie charakteru tej dialektyki, Hanslick nie zaprzeczyt istnieniu
owych .emocji” wylgcza je jednak =zasadniczo spod kryteriow porownawczych —
zewnetrznego do wewnetrznego, faktycznie istniejgcego do fantazyjnego, znaczgcego
i oznaczajgcego — zadowalajgc sie kontemplacja w doswiadczeniu estetycznym odbicia
meandrowania wewnetrznego strumienia dzwiekow, niemozliwego do petnej i adekwatnej

deskrypciji, niczym élan vital dzieta.

To rozumienie treSci wdziele idoswiadczeniu estetycznym sprowokuje
doszczegotowienie przez filozofa ujecia owych ténende Bewegungen: ,przypominajg one
w tem architekture Ilub taniec, a w szczegdlnosci piekny stosunek ich linii lub ruchéw,
pozbawiony wszelkiej innej tresci”. A jednak, na powierzchnie tak uksztattowanej
perspektywy leniwie wyptywa fakt, ze jakosciowa deskrypcja, a czesto i rozumienie struktury
dzwiekowej, jej rozwijania, tworzenia wiekszych odcinkdw narracyjnych, dramaturgicznych
jako form  dzwiekowych  wruchu (ktérego  Hanslick upatrywat  w nastepstwie
kontrapunktycznym, harmonicznym,  fakturalnym)”®  zawsze ujawnia intuicje
o pozadzwiekowych systemach ich organizacji - ukonstytuowaniu w oparciu
o podstawowe ludzkie doswiadczenia zmystowe i psychiczne, takie jak poczucie: symetrii
lub chaosu, napie¢, odprezen, wznoszenia, opadania, budowania pewnego stanu, dgzenia
,0d”, dgzenia ,do”, trwania lub spoczynku, osiggania spetnienia, odwlekania (zwodzenia)
lub entropii (rozpadu); czy odczuwanie: celowosci, nastroju bgdz atmosfery. Cho¢,
rzeczywiscie, zgodnie z intuicjg Hanslicka, indykatory te z pewnos$cig nie bedg uczuciem
explicite (uczuciem samym), mozemy o nich powiedzie¢ jako o bardzo konkretnych
i nierzadko ztozonych jakosciach ruchu, albo przynajmniej jego percypowania. Dla Hanslicka
ruch éw jest jedynym, co zostato z tresci pozadzwiekowej ijest mozliwe do przeniesienia

w siatke kontekstow dzwiekowych.

Tonend Bewegte Formen jest wiec w moim rozumieniu, W samym Ssercu

.,absolutyzmu” niemoznoscig zaprzeczenia otym  figuratywnym”, ruchowym walorze

"% K. Guczalski, czy Eduard Hanslick byt formalista?, [w:] K. Lipka (red.), Muzyka i filozofia i, Refleksje, konteksty,
interpretacje, Warszawa, 2017, s. 38.

" E. Hanslick, op. cit., s. 81-82.

"2 Ibid., s. 204.

13 Autorzy komentujgcy za$ Hanslicka zwracajg uwage w kontekscie rozwoju formy sonatowej i samego cyklu
sonatowego, ze twierdzenie to jednoczesnie mozna interpretowaé jako dostrzezenie adaptacyjnej mocy form,
nie jako sztywnych prefabrykatéw, ale raczej schematéw percepcyjnych, otwierajgcych sie na indywidualizm
tworczy oraz ekspresyjny. W zasadzie stanowisko estetyka w catej swej nowosci iodkrywczosci mozna
sprowadzi¢ do uwrazliwienia na rozumienie formy w Scistej zaleznosci od sposobdéw stuchania. Estetyczne,
formalne rozumienie dzieta wedle Hanslicka jest zakorzenione w $wiadomym stuchaniu percepcyjnie
zorientowanym.

22



przebiegu muzycznego, ktéry jest jednoczesnie srodkiem do bezposredniego odwotania sie
do doswiadczenia ludzkiego. Hanslick jest jednym z tych momentéw w historii, w ktérych
z calg mocg objawia sie poczucie o zwigzku muzyki z ruchem: jego dynamikg, natezeniem
(gestoscig), procesowoscia, intencja. Jednoczesnie, mysl filozofa jest opowiedzeniem sie
za konkretng, kulturowo ukonstytuowang postacig tego przekonania (co bedzie rozwazane

pdzniej — wpisujgca sie w nurt arystotelejski).

~Specyficzne rzutowanie, wybrane wramach ftradycji dyskursu natemat muzyki
odzwierciedla nie tyle absolutng strukture muzyczng, co szerszg praktyke kulturows,
w ktorej zakorzeniona jest muzyka i jej rozumienie: rzutowanie odzwierciedla modele
pojeciowe wazne dla kultury. Rzutowania miedzy domenami stosowane w ramach
jakiej$ teorii muzyki sg zatem czyms$ wiecej niz zwykig ciekawostkg — sg tak naprawde

kluczem do zrozumienia muzyki jako bogatego tworu kultury, ktéry zaréwno

konstruuje do$wiadczenie kulturowe, jak i sam jest przez nie konstruowany”".

Przekonanie o utozsamieniu muzyki lub co najmniej jej postrzeganiu w powigzaniu
z pewnego rodzaju ruchem, a jednoczesnie state odniesienie dojego réznego rodzaju
jakosci pozadzwiekowych (szczegodlnie ruchu rozumianego jako znaczenie: tok mysli lub
jako przemieszczanie sie kontekstdw) mozna zasadniczo uzna¢ za znaturalizowang
kategorie kulturowa, przy czym kategoria kulturowa jest przedstawiana jako relacja
dwuargumentowa: ,X kulturowo (spotecznie) tworzy Y”'°. To znaczy — wytwarza sie kategoria
tak pewna i tak oczywista w kulturze, ze zasadniczo jest niepodwazalna (cho¢ nie znaczy to,
ze nie jest sprzeczng wewnetrznie lub zewnetrznie)'®. Kategoria ta poczyna funkcjonowaé
jako fakt biologiczny, niekoniecznie uswiadomiony ijest traktowana jako czes¢ twardej
rzeczywistosci, w ktérej zapomniano fakt o jej odludzkim pochodzeniu ufundowanym, badz,
co badz, w aparacie percepcyjnym. Badanie tej asocjacji to zasadniczo poszukiwanie
rodzacych sie historycznych wspdélnot znaczenia. W przypadku gestu muzycznego, takg

wspolnotg  z pewnoscig  jest ruch  dzwiekéw, syntetycznos¢  doswiadczenia

LM Zbikowski, Conceptualizing Music, Oxford, 2004, s. 72. Ttumaczenie [za:] E. Schreiber, Muzyka wobec
do$wiadczen 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?,
[W]E. 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
ttumaczenia wiasne, jesli autor ttumaczenia nie jest wskazany.

% Cf. ,Sam poglad, ze tonacja jest naturalna, sam w sobie jest iluzjg. TonalnoS¢ nie istniata od samego poczatku.
Ugruntowuje sie wtoku zmudnego procesu, ktéry trwat znacznie diuzej niz kilka wiekéw, podczas ktorych
panowata hegemonia akordéw durowego i molowego. Muzyka, ktéra jg poprzedzata, na przyktad florencka Ars
Nova, jest tak samo nienaturalna itak samo obca wspdétczesnym uszom, jak dzieta niezyjgcego juz Weberna
czy Stockhausena dla dumnych uszu zwyktego 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 $wiat peten uporczywej irracjonalnosci.” T. W. Adorno, Music and New Music,
[w:] idem, Quasi Una Fantasia. Essays on Modern Music, tt. R. Livingstone, Londyn, Nowy Jork, 2011, s. 315.
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psychoakustycznego orazrodzgce sie dwie réwnie uprawnione hermeneutyki ich

objasniania: zmystowe i symboliczne.

Przy wspominaniu problemu naturalizacji nalezy wprowadzi¢ takze pojecie
enkulturacji, ktorg Krzysztof Moraczewski definiuje jako,w pierwszym rzedzie
nie nabywanie wiedzy pojeciowej, ale ksztaftowanie nawykow percepcyjnych, sposobow
slyszenia; by tak rzec: strukturowanie zdolnosci do aisthesis'’. Jest to do$wiadczenie
doskonale znane ethnomuzykologom napotykajgcym w badaniu muzyki obcych kultur wtasnie
prog o charakterze percepcyjnym, a nie pojeciowym, wynikajgcy z odmiennych
enkulturacji”®. Enkulturacja wiec jest formg jednostkowej badz grupowej adaptaciji ex post,
»dostrojenia”, ,utemperowania” do wspomnianych progéw percepcyjnych, w przeciwienstwie
do proceséw naturalizacji, ktore ,bezosobowo” ksztaltujg progi percepcyjno-pojeciowe
in principio, tak silne, ze stosowane ex tunc. Procesy naturalizacyjne przebiegaty w roznych
formach izakresach wramach roznych Kkultur, jednak za wspdlng podstawe majg

metaforyczne opisywanie zmystowych doswiadczen dzwiekowych.

Potwierdzenia intuicji o percepcyjnym (percepcyjno-estetycznym) charakterze
naturalizacji postrzegania struktur dzwiekowych jako ruchowych iw pewien sposéb
komunikatywnych dostrzegam w neurokognitywistycznych i antropologicznych sprzezeniach
z teorig muzyki, a szczegodlnie w jednym zich wczesnych manifestacji — eksperymencie
Alexandra Truslita z1938 r'. Polegat on nawykorzystaniu zblizonych muzycznych
kompetencji z zakresu teorii muzyki, kompozycji, harmonii ikontrapunktu dwoch
uczestnikow. Pierwszemu przypadto w zadaniu odwzorowanie graficznego ,ruchu”
wyrysowanych  przez siebie  krzywych (abstrakcyjnych  ekspresyjnych  serpentyn)
na muzyczne nastepstwo dzwiekdw poprzez skomponowanie melodii, odpowiadajgcej
wykreslonym  ksztattom. Drugi uczestnik miat na podstawie stuchowej analizy
skomponowanej przez kolege melodii wykreslic krzywg graficzng wedle swojego

wyobrazenia.

Porownanie wynikéw unaocznito zbieznos¢ wyrysowanych zaréwno przez tworce
jak i odbiorce krzywych, bedgcych tudzgco do siebie podobnymi. Ze wzgledu na fakt,
ze oboje uczestnicy byli zapoznani bardzo dokfadnie z teorig ruchu muzycznego w Truslita —
zarobwno harmonicznego, melicznego, rytmicznego itp. — amozna ipodejrzewac
po wykreslonych melodiach, Ze byli to uczestnicy akademicko wyksztatceni (zaznajomieni

z harmonia, kontrapunktem), poruszajgcymi sie ptynnie w ramach konwencji i estetyki swojej

"7 aioénoic [aisthésis].

K. Moraczewski, Muzyczna ztozonos$¢ i pewna specyficzna forma doswiadczenia estetycznego, [w:] Fenomen
wiecznosci. Zeszyty naukowe Centrum Badan im. Edyty Stein, nr 15, Poznan, 2016, s. 299.
"% Wiecej: B. H. Repp, Music as Motion: a Synopsis of Alexander Truslit's (1938) ‘Gestaltung und Bewegung
in der Musik’, [w:] Psychology of Music, t. 21, nr 1, 1993, s. 265-278.
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epoki oraz srodowiska (o uczestniku/uczestniczce N. powiedziano, Zze posiadt/posiadta
mistrzostwo w ,ruchu wewnetrznym”, uczestnikiem T. mogt by¢é sam Truslit) — 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 niej odniesienie — zrozumiate

i nieusuwalne.

Istniejg jednak argumenty podwazajgce sens przeprowadzania wspomnianego
eksperymentu (i jemu podobnych) — mianowicie posiadanie podobnych poziomem
kompetencji muzycznych przez uczestnikow. Zautomatyzowane odruchy, zaposredniczone
poprzez mentalng rekonstrukcje ruchu reki kreslgcej sam ksztait (jako skutek dziatania,
swoiste ,potgczenie kropek® — co w dalszej czesci pracy zostanie opisane jako ,silnik”
poznania ucielesnionego) wymagaja, wszakze, wieloletniego treningu zawodowego —
nie wspominajgc o ugruntowaniu doswiadczen w ,udomowionych” odruchach kulturowych —
nie realizowalyby wiec jakiegokolwiek waloru uniwersalnego. Z drugiej za$ strony, majgc
Swiadomos$¢ tych utomnosci przeprowadza sie po dzi§ dzieh liczne podobne proby
na réznych grupach spofecznych, zawodowych, kulturowych, a oparte na poszukiwaniu

wspolnot doswiadczen i komunikaciji®°.

Lawrence Zbikowski piszgc o mapowaniu miedzy domenami ma na mysli analogie
pojeciowe miedzy doznaniami ipercepcjami czasoprzestrzennymi, jako konkretnymi
oraz znanymi, adoznaniami 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 (ignorujgc pytanie ,jakie to jest” czy ,dlaczego
to jest”), opisujgc techniczny walor i wynikajgce z niego skutki (ogniskujac sie wokoét pytania

,jak to jest [zrobione]”).

Opis ipercepcja zjawisk muzycznych, szczegdlnie wysokosciowych, w zachodnim
kregu kulturowym zogniskowane sg bardzo kompleksowo, bowiem zarowno wokot
doswiadczen zmian potozenia w przestrzeni euklidesowej (wyzej, nizej, dalej, blizej),
wymiarow fizycznych (duzy, maty) oraz kategorii wieku ludzkiego (narodzin, starzenia sie,
umierania) czy nawet wrecz pewnych kategorii o charakterze socjalnym, feudalnym
(postrzeganie pewnych styli muzycznych za uprawnione, zjednoczesng pojeciowo-

percepcyjng odmowg uznania innych jako rownieuprawnionych, bowiem np. wytwarzanych

20 Np. odczytanie stynnej iluzji speech to song odkrytej przez Diange Deutsch w kontekscie regut klasycznego
kontrapunktu muzycznego, nad czym aktualnie badania prowadzi Robert Gogol — w owych badaniach réwniez i ja
mam sw¢j drobny udziat. Cf. 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. Cf. T. Lukianova, A. lichenko, Intersemiotic
Translation: Meaning-Making in Film and Musical Art, [w:] Cognition, Communication, Discourse, 2019, ss. 78-95.
21 L. M. Zbikowski, op. cit., s. 76.
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,przez szarpidrutow iryczywotow” wedle opinii okreslajgcego; pewne instrumenty sg
predystynowane do petnienia funkcji solistycznej, inne przeciwnie, traktowane wytgcznie
w charakterze akompaniamentu; w orkiestrze instrumenty smyczkowe muszg sie
Lhapracowaé” na statystycznie duzo mniejszg ilos¢ ,wejs¢” instrumentow detych, blaszanych
i perkusji). Percepcje te (prowadzace do budowy pojeciowych analogi, mapowania miedzy
domenami) sg tak silne, ze wrecz nieuswiadomione i postrzegane za ,naturalne”, ,oczywiste”
— 8g wiec znaturalizowanymi kategoriami kulturowymi, wraz z towarzyszgcymi im mozliwymi
konsekwencjami. Poszukiwanie momentéw przypisania takich wtasciwosci muzyce

nastepuje bardzo czesto w kontekscie koncepcji emocji w muzyce®.

W zakresie wspdlnot dodwiadczen ikomunikacji — szczegdlnie 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
wysokosciami dzwiekéw sg okreslane w kategoriach wielkosci®, a w dorzeczu Amazonki
(plemie Suya) — w kategoriach wieku™®, °. Co ciekawe opisywane dialektyki oprécz swojego
pewnego statycznego Iub dynamicznego odniesienia przestrzennego (umiejscowienia,
wielkosci) posiadajg takze odniesienie procesowe, nastepstwa, niejako ruchowe, rozwojowe

(wiek, przeptyw).

Wplyw na odruch percepcyjno-pojeciowy moze mie¢ przede wszystkim system

jezykowy, co mozna bardzo dobrze zauwazy¢ na przyktadzie Hopi (rdzennych Amerykanow,

2 \ide: 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 uczuc, 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, ttum. A. Buchner, K. Berger,
Krakoéw, 1976.

2 Konsekwencje przyjecia takiej dialektyki ujawniajg sie chociazby w braku percepcyjnego postrzegania unisonu
(w zachodnim rozumieniu) jako satysfakcjonujgcego (poniewaz wodospad nie ,podgza za” a meandruje,
przeptywa, jest wielowarstwowy), oraz kierunkowanie proceséw dzwiekowych (rytmiczno-melodycznych, metrum,
ale i ruchu ciata) ,w doét* (tak jak wodospad, ktéry nie moze przeciez ,wspigc* sie pod gore). Cf. S. Feld, Sound
and Sentiment, Birds, Weepings, Poetics, and Song in Kaluli Expression, Durham, Londyn, 2012.

4 Konsekwencje przyjecia takiej dialektyki objawiajg sie w podziale generowanych dzwiekéw (w ujeciu
melodyczno-rytmicznym) ze wzgledu na ich jakosci: dzwieki ,sazniejsze”, generowane z wiekszych instrumentéw
sg bardziej powazane, wydobywane rzadziej i w waskim zakresie, z kolei dzwieki ,drobniejsze”, generowane
z instrumentdw mniejszych, sg postrzegane jako ,feudalna” podstawa struktury dzwiekowej, wydobywane
intensywnie i w duzo wiekszym zakresie. Gamelan jest wiec odbiciem hierarchii spotecznej (warstwy operujgce
mniej szacownymi, ,drobnymi” dZzwiekami muszg sie znacznie wykonawczo napracowaé, zkolei warstwy
oyerujqce szacownymi, ,wiekszymi” dzwiekami, napracujg sie znacznie mnie;j).

2 Konsekwencje przyjecia takiej dialektyki wynikajg z percepcyjnego postrzegania muzyki jako istotowo
powigzanej zrytuatami (slowo opisujgce ,muzyke” znaczy jednoczesnie ,ceremonia”’; brak wiec piesni
zwigzanych z innymi dziedzinami dziatalnosci spotecznosci, np. praca, zabawg, zalotami itp.), te z kolei zwigzane
sg z osigganiem kolejnych stadiéw wieku przez czionkéw owej spotecznosci. Cf. A. Seeger, Why Suya Sing:
a Musical Anthropology of an Amazonian People, Urbana, Chicago, 2004.

BE Schreiber, op. cit, s. 109.
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zwyczajowo okreslanych jako arizonskich, aczkolwiek wielokrotnie przesiedlanych, wiec ich
tacznos¢ z konkretng kraing geograficzng jest ostabiona). Jezyk ich wymusza zmiane
paradygmatu postrzegania czasu i przestrzeni ze wzgledu na systemowe wyeliminowanie
konstrukcji czasownikowych okreslajgcych umiejscowienie czynno$ci na osi czasu: Hopi
operujg ni czasem przesztym, ni przysztym, zato, jak pisze Benjamin Whorf, znikniecie
czasu kieruje uwage na przemiany przestrzeni — duzo blizsze metafizyce, niz mechanice
newtonowskiej’”’. Owa metafizyka organizujgca kosmos Hopi dzieli wiec wszystko
na uniwersa obiektywne (ujawnione) i subiektywne (ujawniajgce sie). W ten sposob by méc
jezykowo przeprowadzi¢C te rozgraniczenia, Hopi uzywajg zwrotdw przestrzennych
opisujacych rozciggtos¢, operacyjnosc i periodyczno$¢ (zwrot czasowy, ale ograniczony
do percepcyjnego ,teraz”) a niekoniecznie ich walor procesowy, ktéry determinowatby
potrzebe gramatycznych czaséw. Dlatego, opisuje Whorf, to, co na Zachodzie ,nadchodzi”,

u Hopi ,konczy sie tu”, ,rozpoczyna sie tu™®.

Jest wiec tobardzo szczegdlny przypadek, w ktdérym naturalizacja kulturowa
jezykowego opisu ruchu wyeliminowata jego procesowo-czasowy walor — przykuwajgcy
do twardej, opisywalnej racjonalnie rzeczywistosci — narzecz ujawnienia waloru
zakorzenionego w przestrzeni — otwartej do uwzglednienia swojej ekspresywno-wewnetrznej,
metafizycznej strony. Brak powaznych studiéw dostepnych mina temat estetyki muzyki
w ujeciu jezyka Hopi uniemozliwia zarysowanie chociaz zatozen ich opisu zjawisk
brzmieniowych, ale i te wspomniane podstawowe informacje pozwalajg wyobrazi¢ sobie
jakosciowy aspekt ich potencjalnego opisu, a co za tym idzie, systemowego postrzegania

ruchu dzwiekow.

Te wymienione przyktady niezachodnich kregow cywilizacyjnych ujawniajg,
ze poszukiwanie ruchu jako zrédta ekspresji (takze ludzkiej), przynajmniej niekiedy,
jest jakas formg intuicyjnego odruchu przedkulturowego (a wiec wspdinoty
percepcyjnej, a nie abstrakcyjnej) oraz jednoczesnie jest wskaznikiem jak réznorako
podlega¢ moze procesom naturalizacji zjawisk kulturowych, szczegodlnie, ze procesy te
przebiegajg  symultanicznie  zinteresujgcg  wariacja  przestrzenng lub czasowg

jako pftaszczyzng ujednolicajgcg doswiadczenie z pojeciami wyrazonymi w jezyku.

Niemniej, nie mozna zapomina¢ o pewnych oczywistych barierach nie tyle

pojeciowych, ale percepcyjnych. Nicolas Cook zauwaza, ze niezachodnie tradycje

2 B. L. Whorf, Model uniwersum Indian, [w:] G. Godlewski (red.), Antropologia stowa — zagadnienia i wybér
tekstow, Warszawa, 2004, s. 436 i d.
% Ibid., s. 437.
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artystyczne zazwyczaj zogniskowane sg wokét wykonania iimprowizacji®®, zachodnia
za$ wokot dziet i literatury estetycznej®®. Dla zachodu wiec ,performatywno$é” odruchowo
jest przezroczysta wzgledem dzieta jako podlegta w hierarchii, gdy dla niezachodnich tradyc;ji
Jperformatywnos¢” moze by¢ nieraz warunkiem sine qua non. Wymienia takze inne réznice
percepcyjne: kultura zachodnia enkulturuje do postrzegania harmonii i melodyki (w tym
wiedzie oczywisty prym jako zogniskowana wokdét  wrazliwosci  ,abstrakcynej”),
za to niezachodnie do postrzegania rytmiki (ktéra jest duzo blizsza wrazliwosci percepcyjnej,
niz abstrakcyjnej)®'. Jest w koncu tak, ze w pewnych kregach kulturowych prezentujac
muzyke Ludwiga van Beethovena czy Beatlesow odbiorcy niekoniecznie klasyfikowaliby
percepcyjnie to ztozone zjawisko dzwiekowe jako muzyke (ze wzgledu na percepcyjno-
pojeciowg réznice ontologiczng co do rodzaju, jakosci i charakteru czynnos$ci wytwarzajgcych
dzwiek, nieumozliwiajgcych postrzegania i nazwania wygenerowanej w ten sposob struktury
dzwigkowej ,muzykg”). Podobnie jest z kwestig wskazywania percypowalnych doswiadczen
zmystowych i psychicznych jako uniwersalnych: ze wzgledu na réznice mozna zatozyc,
ze jedynymi wspélnymi dodwiadczeniami dla catej ludzkosci sg, zdaje sie, tylko narodziny

i Smieré.

Bez przeprowadzania kompleksowych iszczegétowych badah transkulturowych,
etnomuzykologicznych, kognitywnych, psychologicznych itp.** w zasadzie niemozliwym jest
powazne wyrazanie jakichkolwiek sgdow kategorycznych dotyczgcych ,przedkulturowych”
percepcji kategorii takich jak ,ruch”, ,komunikacja”, ,gest’, ktére pozostajg w orbicie
zainteresowan niniejszej pracy. Dlatego w pracy tej powotujgc sie na kategorie poznan
ucielesnionych, skutecznych zdziwien, wspdlnot doswiadczen zmystowych itp. wyrazam
cichg nadzieje, ze mogg by¢ elementem platformy unifikujgcej, dostepnej zmystowo
dla kazdego cziowieka. Jesli za$ nie — musze zadowoli¢ sie ograniczeniem zakresu
obowigzywania hipotez do zachodniego kregu cywilizacyjnego i tych, ktorzy sg enkulturowani

do odbioru dziet w ramach tej tradycji artystyczne;j.

Pewne natomiast jest — co potwiedzit Alexander Truslit w eksperymencie Gestalt,

i co potwierdzit Albert Stanley Bregman w propozycji sceny stuchowej — Ze istnieje

% a contrario — kultura muzyczna Japonii, gdzie muzyka ma ewidentnie ustalong, komponowang strukture. Vide:
BE [NO], k3 (% [Kabuki], X [Bunraku].

%0 Zdaniem badaczy ,na naszych oczach” dokonuje sie przeksztalcenie tego paradygmatu ze wzgledu
na przejscie z kultury opartej na transmisji epistemologicznej (z ktérej wynika wyksztalcenie sie irozwiniecie
konceptualizacji), na transmisje cyfrowg. Przejscie to juzteraz objawia symptomy rewolucyjnosci, na miare
rewolucji jakg okazato sie przejscie ztransmisji oralno-performatywnej na epistemologiczng. Pehiejsze
uksztattowanie obrazéw skutkdéw przejscia srodku transmisji moze wynikng¢ w nieodlegtej przysziosci, wraz
ze sposobami rozwoju, implementacji i adaptacji zsymulowanej inteligencji w codziennym zyciu. Cf. H. Lehmann,
Rewolucja cyfrowa w muzyce. Filozofia muzyki, tum. M. Pasiecznik, Warszawa, 2016.

¥'N. Cook, Analysing Performance and Performing Analysis, [w:] N. Cook, M. Everist, Rethinking Music, Oxford,
1999, s. 260.

23 wiec instytucjonalnych, kosztownych, rozpisanych w perspektywie wielu lat, a byé moze dziesiecioleci, ergo
pozostajgcych poza mojg kognicja.
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kognitywna wspoélnota percepcyjna, pozwalajagca na stwierdzenie u odbiorcow
podobienstwa lub zgodnosci odbioru zjawiska akustycznego. Warunkiem jest jednak

uzgodnienie kompetencyjne lub kulturowe.

W tym wzgledzie zachodnie rozumienie powigzania ruchu fizycznego zruchem
dzwiekdw nie sposdb zrozumie¢ bez dwdch wyjagtkowych tradycji — platonskiej
i arystotelejskiej — ktére wyznaczyty o$ sporu wielu kategorii estetycznych, szczegdinie
obecnosci emocji w muzyce, problemu wychowania ifunkcji muzyki w postulowanym
spoteczenstwie, ale posrednio ujawnity takze fakt, ze juzwV wieku przed narodzeniem
Chrystusa naturalizacja kategorii ruchu dzwiekéw jako kategorii kulturowej byta procesem

dokonanym i ugruntowanym.

Wynikiem fascynacji ruchem muzycznym, liminalno$cig doswiadczenia dzieta
muzycznego d jednoczesnie ksztattowania przestrzenii Adyog [I6gos], ktdre rozwijam
w réznych proporcjach, natezeniach iujeciach w mojej twoérczosci ostatnich lat (w tym
utworéw przygotowawczych do visibilium et invisibilium - technique of expression |l
na orkiestre kameralng, audio ivideo playback, le court chemin, qui est long na dwa
kontrabasy rozszerzone, [lapolvouog  [paroksysmds] na sekstet  wokalny isrodki
elektroakustyczne) jest oczywisty dla mnie kierunek przyjecia myslenia formalnego
oraz materiatowego w nowym dziele visibilium et invisibilium. Wszystkie trzy obszary

zainteresowania zostang szerzej omdéwione w dalszej czesci niniejszej pracy.

1.2. Dwa znaturalizowane kulturowo paradygmaty postrzegania ruchu dzwigkéw —

zewnetrznosci (platonski) i wewnetrznosci (arystotelejski)

Tradycyjny podziat — tak go pozwole sobie uprosci¢ — narzadzacy wszystkim
W muzyce ruch®: zewnetrzny (uzewnetrzniony) u Platona i wewnetrzny
(uwewnetrzniony) u Arystotelesa uswiadomitem sobie dopiero czytajgc ponownie ich

kanoniczne teksty dotyczace muzyki (wychowania, emoc;ji, natury skal itp.) oraz w tekstach

% Podziat ten miewat wszkaze rézne swoje oblicza w historii muzyki — miedzy innymi sporu miedzy zwolennikami
muzyki absolutnej i programowej w 2. potowie XIX wieku. Zdarzaly sie takze epoki syntetyzujgce w swojej
postawie estetycznej obie propozycje, w ktérych jedno od drugiego nie mozna byto oddzielic. W tym sensie
medium (jako ogdt, nosnik wyrazenia dzieta muzycznego) i koncept (komunikat, idea, ktére kompozytor chce
przekazac), opisane przez Harrego Lehmanna w jego Rewolucji cyfrowej, sg ze soba nierozerwalnie ztgczone
az do czasu podwazenia sensu wyrazenia konceptu w dziele, doswiadczeniu estetycznym i poprzez medium
np. w twérczosci konceptualnej Johna Cage’a. Cf. H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa w muzyce..., op. cit., s. 134
id.
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zroznych dziedzin ich duchowych spadkobiercow, Augustyna z Hippony (w tekstach
o czasie) oraz Tomasza z Akwinu (w zagadnieniach Sumy Teologicznej dotyczacych
przysztych [po$miertnych] sposobdw poznania oraz okre$lania stopnia ich zaleznosci
od czasu i przestrzeni), atakze stuchajgc wyktadu Krzysztofa Guczalskiego (co prawda
ufundowanego na gruncie odczytywania idei emocji w muzyce). Rysujgce sie pytanie —
czy oni pierwsi poglad éw wytuszczyli, czy moze sami wpisujg sie w szerszg tradycje (np.
zapozyczong przez Pitagorasa w Indiach lub przejetg moze przez Platona od Damona
z Aten*) — trudno jednoznacznie rozstrzygngé. Poglad ich zdaje sie byé utrwalony
i skrystalizowany w wystarczajgcym stopniu, wspominajg bowiem o nim nieomal
na marginesie innych rozwazan (szczegolnie Arystoteles), jakby odwotywali sie do czegos$
juz oczywistego, dobrze znanego odbiorcy ich dziet, co pozwala dorozumiewaé, by
nie méwi¢ o novum, lecz wpisaniu sie itwdrczym rozwinieciu juz istniejgcych nurtow
postrzegania muzyki. Mozna oczywiscie rozwazaé jako rownie prawdopodobny takze
scenariusz, w ktérym dzieta obu filozoféw, a dotyczace ich koncepcji dialektyki ujecia muzyki,
byly wyrazone co prawda explicite, jednak zaginety w odmetach pamieci i historii.

Platonnska koncepcja muzyki jako ruchu ogniskuje sie wokoét koncepcji mimetyczne;j,
ruchu skierowanego na zewnatrz siebie — ruch tonéw majgcy przypominaé¢, nasladowaé
zaréwno przez struktury, ale rowniez poprzez dobdér modi modulacje gtosu, gesty cziowieka
meznego i pewng forme pozadanego nastroju, atmosfery (autor wspomina ptaczliwos¢,
ktorej nalezy unika¢ oraz wzniostos¢, ktdrg propaguje). Jest wiec to szczegolna cecha bycia
z jednej strony dynamicznym obrazem, wyrazonym jednoczesnie poprzez podobienstwo
ruchu®. Starozytni to podobienstwo okresliliby jako onusia [sémeia] (oznaki, ktére dzi$
nalezatoby rozumie¢ jako wytwory konstytuowane konwencjg)®*. Podejmie to Augustyn
z Hippony i jego nastepcy myslac o muzyce jako sztuce dobrego modulowania (ars bene
modulandi)®” — przy czym owo bene modulandi hipoficzyk rozumie juz zdecydowanie weziej
— skupiajgc sie w swym wywodzie juz nie na naturze owego ruchu, ale sposobach jego

ksztattowania (tu szczegdlnie przez liczbe i proporcje miar oraz interwatow).

Owe dostrzegane przez Platona przedziwne podobienstwo ruchu dzwiekdéw do ruchu
ciata oraz ich przemozny wptyw na umyst i ciatlo odbiorcoéw, rozumiane jako oddziatywanie
magiczne, jest tym silniej zamanifestowane, iz Platon proponuje szereg wynikajgcych
ze swych przekonan kalokagatycznych obwarowan ireglamentacji zarowno w aspekcie

technicznym tworzenia muzyki (dobdr skal, instrumentéw) jak i aspekcie spotecznym

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.

% Platon, Paristwo, tum. W. Witwicki, Kety, 2003, s. 398.

%R, Kasperowicz, op. cit., s. 166.

37 Augustyn z Hippony, Sw. Augustyna traktat ,0 muzyce”, tum. L. Witkowski, Lublin, 1999, s. 108 [I, 2, PL,
XXXI1].
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(swoista ,policja”, cenzura muzyczna, majgca na celu zadbanie o odpowiedni poziom tresci

.etycznej” w dziele).

Przeciwne rozumienie muzyki jako ruchu przedstawia Arystoteles. Twierdzi on
bowiem, Zze muzyka odzwierciedla stany etyczne (emocje, cnoty) poprzez naturalne
podobienstwo, wskazujagce na opoiwaic  [omoiésis] (podobizny charakteréow
etycznych)®. Wyraza¢ ma wiec ceche podobiefstwa emocjom — poruszen duszy, poprzez
ktére przywraca sie jej harmonie istan naturalny®. Oddziatlywanie muzyki na odbiorce
nastepuje w sferze technicznej, 76o¢ [éthos].

Owe ewokowanie nastrojow  podkreslone jest nawet wprowadzonym
przez Arystotelesa podziatem piesni na gatunki ze wzgledu na kierunek ich oddziatywania
(etyczne, praktyczne, entuzjastyczne) oraz zachetg dostosowywania srodkéw technicznych,
kompozytorskich, do zamierzonych kierunkéw oddziatywania (dobér instrumentow, skal).
Poznanie niewidzialnych poruszehn duszy, doswiadczenie ich (najlepiej w formie
doswiadczenia kG@6apoig [katharsis] oraz towarzyszgcego mu oczyszczenia, ulgi i rozkoszy),
a w koncu idziatanie wykonawcze jest ruchem, poruszeniem duszy z wifasciwg miarg,
rytmem, dlatego tez Arystoteles zaleci tworzenie muzyki nie samej dla siebie,
lecz orientowanej na stuchacza — zdaje sie nie tyle, aby schlebia¢ gustom (cho¢ przyjemnosc¢
ptyngca z muzyki jest u niego wazng i wyraznie wyartykuowang wartoscig), lecz aby owego
stuchacza ,badac¢” — w jaki sposob ruchem dzwiekdw wywotaé wewnetrzny ruch duszy.
Dlatego mimetyzm w arystotelejskiej koncepcji ruchu dzwiekowego jest dos¢ subtelny, by
nie powiedzie¢ ograniczony: odnosi sie przede wszystkim do wszelkich poruszeh
wewnetrznych jednoczesnie nie odrzucajgc mozliwosci ewokacji uczucia, to znaczy,

utozsamienia sie z nim przez odbiorce.

Koncepcje mistrza ze Stagiry oddziatywaly ioddziatujg nadal w czasie
oraz przestrzeni, ich slady mozna odnalez¢ w koncepcji sfer Boecjusza z Dacji czy innego
ucznia Arystotelesa poprzez tysigclecia, Tomasza z Akwinu, ktéry ufundowany na doktrynie
radykalnego realizmu, okresli prawdziwos¢ ujecia zmystowego uczu¢ (passiones) i emociji
(affectus) jako wewnetrznego poruszenia ptyngcego od rzeczy, cho¢ na réznych poziomach.
Uczucie rozumie Tomasz jako prostsze od emocji poruszenie wiadz zmystowych Zzadz

na skutek wyobrazenia®.

% K. Moraczewski, Sztuka muzyczna jako dziedzina kultury. Proba analizy kulturowego funkcjonowania

zachodnioeuropejskiej muzyki artystycznej, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan, 2012, s. 131.

3 Arystoteles, Polityka, ttum. L. Piotrowicz, [w:] Arystoteles, Dziefa wszystkie, t. i, Warszawa, 2003, s. 197-198.
OA. Andrzejuk, Swoisto$¢ sfery afektywnej w ujeciu Tomasza z Akwinu, [w:] Rocznik tomistyczny, t. 1, 2012,
s. 123 d.
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1.3. Strategie odczytywania ruchu dzwiekéw jako kategorii kulturowych

1.3.1. Koncepcje semiotyczne i akustyczne na przykladzie mysli Johanna Gottfrieda

Herdera

Przyréwnanie muzyki do ludzkiego doswiadczenia ruchu, jak twierdzi Ewa Schreiber,
jest udang metaforg pojeciowg odczytywang na styku percepciji, tradycji mysli (filozofii,
estetyki), koncepcji piunoic [mimésis], kognitywistyki, problemu jezyka iwielu innych*’.
Metafora ta jest natyle barwna i uniwersalna, Ze przyjeta sie jako jeden z podstawowych
paradygmatéw mys$lenia o muzyce razem z pojeciem przestrzeni. Schreiber pointuje,
ze ze wzgledu na doznanie podwajnej intencjonalnosci zasadniczo wszystko, co ludzkosc¢
potrafi powiedzie¢ o muzyce — w tym o jej technicznych, wydawatoby sie, czysto muzycznych

parametrach — odziewane 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 w myslenie Johanna Gottfrieda
von Herdera, o$wieceniowego kontynuatora mysli Jeana-Jacquesa Russeau, a takze
fundatora romantycznej mysli o znaczeniu i jezyku (majacego przeciez wptyw bezposredni
na Johanna Wolfganga von Goethego i Arthura Schopenhauera, do ktérych wspomniany
juz Hanslick sie odnosit). Ernst Cassirer (co zdaje sie by¢ bardzo pochlebng opinig) napisat
o Herderze, Ze byt prawdziwym filozofem ludzkos$ci, poszukujgcym w swoich pojeciach

(kategorii jezyka, mysli, ttumaczenia, muzyki) czystego cztowieczenstwa®.

1.3.1.1. Koncepcja zwigzku struktur jezykowych (i niejezykowych) oraz mysli — w teorii

jezyka, umystu i interpretacji

Dla Herdera podwodjna intencjonalno$¢ opisu wyraza sie zaréwno w manifestacji

wiary w ekspresyjng wyzszos$¢ swobodnej mowy wzgledem pisma, ktore spetane jest

“TE. Schreiber, op. cit.

“2 Ibid., s. 105.

BE. Cassirer, Esej o cztowieku. Wprowadzenie do filozofii ludzkiej kultury, ttum. A. Staniewska, Warszawa, 1977,
s. 104.
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gramatyczno-leksykalnym kaftanem bezpieczenstwa™*, ale i ujawnieniem zcalg moca

problemu niewoli mysli od wystowienia jej w jezyku. Filozof jednoczesnie podkresia,
ze kazdy typ myslenia oddzielajgcy mysl od woli iafektu jest bledny. Niejako
na marginesie nalezy doda¢, ze dla Herdera to muzyka jest szczytem mozliwosci wyrazu
czlowieka®, a jednoczesnie w sposdb sobie wiasciwy realizuje problemy zaréwno jezyka,
jak i ttumaczenia czy umystu. W tym sensie herderowskie jezykowo-kognitywne
koncepcje stosuje sie odpowiednio dotegoz koncepcji estetycznych. Muzyka
dla Herdera jest formg takiej swobodnej wypowiedzi, odblaskiem geniuszu (co potem
Hanslick opisuje jako odbijanie poruszenia ducha, czy podobnie Schopenhauer poruszenie
woli), ajednoczesnie wyrazeniem poprzez quasi jezyk. Obiektywne znaczenie,
zdeterminowane przez jezyk, musi z koniecznosci uwzglednia¢ takze swoje przeciwienstwo
— swobodny, ekspresyjny ,naddatek” (uchwycenie wrazen zmystowych, zmiennosé
kontekstu) — ktérego brak, zdaniem Herdera, w skonwencjonalizowanym stowie pisanym.

Swoboda ta wyzwala ze wspominanego juz ,kaftanu bezpieczenstwa”.

Herder wraz ze swoim odrzuceniem aprioryzmu, ograniczonym do niezbednego
minimum podejsciem systematyzujgcym i waskim ekspresjonizmem ucieka od twierdzenia,
ze mysl wyrazona przez strukture niejezykowa (np. struktura rzezbiarska czy muzyczna)
musi by¢ pochodna do jezykowej ekspresji. Unaocznia to poprzez postawienie w teorii
jezyka réownowaznosci miedzy mysleniem i jezykiem, znaczeniem a strukturg stow,
ktérg to rozszerza w swojej koncepcji estetycznej, stwierdzajgc mianowicie, ze sztuka
niejezykowa jest zalezna od mysli takze wten sposob, ze nie tylko wyraza mysli,

ale i zaktada je w percepcji odbiorcy*.

ZaleznoS¢ myslenia od istnienia jezyka iistnienia zjawisk opisywalnych jezykowo,
wytyczania trajektorii, wzoréw (klisz) iautomatyzacji konceptualnie jest zwigzana
z doswiadczeniami percepcyjnymi iafektywnymi — wrazenia bowiem s3a zrédiem
i podstawg wszelkich pojeé, tych empirycznych czy nieempirycznych (choé
metaforycznie rozwijanych od empirycznych). Stynne iwielokrotnie przywotywane
zatozenie Davida Hume’a, ze ,ludzko$¢ jest taka sama we wszystkich czasach™’ Herder

doprowadza do perfekcji rozumienia wskazujgc, ze doswiadczeniowos$¢ przekracza

4 M. Froster, [hasto] Johann Gottfierd von Herder, oddziat nr 7 Aesthetics, [w:] E. N. Zalta (red.), The Stanford
Encyclopedia..., op. cit. [zrodto:] https://plato.stanford.edu/entries/herder/ [dostep: 01.05.2023] NB Filozofia
Herdera dotyczaca konkretnych obszaréw zainteresowan (mysl, tlumaczenie, muzyka), rozproszona jest
w réznych jego tekstach, zréznych okreséw twoérczosci, zas niektore watki z koniecznosci muszg byc¢
rekonstruowane, wiec wymagajgcych szczegdlnie uwaznego odczytywania krytycznego; z powodu braku
zarowno polskojezycznych jak i anglojezycznych syntez, wyjgtkowo uzywam jako gtéwnego zrddta poznania jego
filozofii obszernego i bardzo dobrze skonstruowanego hasta ze Stanfordzkiej Encyklopedii Filozofii i Filozofow.
jz M. Froster, op. cit., oddziat nr 4 Philosophy of Language, Interpretation and Translation.

Ibid.
" D. Hume, An Inquiry Concerning Human Understanding, P. Millican (red.), Oxford, 1955, s. 60.
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koncepcje, wierzenia, wartosci, okresy historyczne ikultury, jezeli tylko odpowiednio sie
przeprowadza proces ttumaczenia (jako szczegdlnego rodzaju interpretacji). Nastgpic
to powinno z pominieciem wszelkich wtasnych przekonan, wierzen, wtasnych mysli, a nawet
rozumienia, ale tak, aby (1) precyzyjnie ustali¢ reguly jezykowe okreslajgce wtasciwe
znaczenie oraz (2) opierajgc sie na zmystowej reprodukcji wkasnych wrazen (percepcyjnych
i afektywnych) uzyska¢ zrodtowg bezposrednios¢ przekazu (w tym takze zrozumiec

i odtworzy¢ odczucia autora zrédtowego).

Herderowski proces hermeneutyczny ittumaczeniowy jest wiec zjednej strony
obiektywny (obiektywna interpretacja ZzZrodtowej obiektywnosci, ,raczej podobna,

niz odmienna od nauk przyrodniczych™?

), @ z drugiej strony gteboko uwzglednia koniecznosé
wrézenia” (subiektywna interpretacja zrodiowej subiektywnosci — radykalnej mentalnej
réznicy). Herder uznaje, ze niemozliwe jest uzyskanie absolutnej wiernosci semantycznej
(absolutnej zgodnosci), ale raczej akomodacji, swoistej ,luznosci®, ,swobody”, dokonanie
.paraleli” nakierowanej na doktadnos¢ semantyczng (staranne, dbate, o wysokim stopniu
zgodnosci).  Tlumaczenie  dlaHerdera to nietylko odtworzenie  znaczenia,
czy tez uchwycenie formy konceptualnej i muzycznej tekstu literackiego, nawet jesli wymaga
to od ttumacza ,geniuszu” dokonania swoistej ponownej kreacji tych form w nowym jezyku,

podazajgc Sciezkg wyznaczong przez zrodtowego autora.

Jak wspomniatem, rozwazania Herdera natemat ttumaczenia, interpretacji
i przektadu (oraz czesciowo takze filozofii umystu, w zakresie percepcji), dedykowane
przez filozofa wszakze sztukom jezykowym, a na mocy jego teorii mysli (zrbwnowazonej
z jezykiem, oraz pociggajgcej za sobg koniecznos¢ hermeneutyki) posrednio (jako pochodne
i ograniczone zdolnoscig ekspresyjng artysty) przypisane sg takze sztukom niejezykowym.
Sama istota problemu jezykowosci (lub nie) muzyki nie jest gtdwnym zainteresowaniem
filozofa, szczegolnie, ze koniecznosé okreslenia regut jezyka wymagatoby systematyzacii,
od ktorej stronit. Istotniejsze u Herdera jest raczej przeczucie o wspoélnotowym charakterze
postrzegania percepcyjnego (w tym chociazby struktur dzwiekowych jako ruchu)

ksztaltowanego faktycznie przez jezyk, znaczenie, a by¢ moze takze kulture.

Gdy mowa o herderowskim ujeciu ruchu dzwiekéw jako kategorii hermeneutyczne;j

nalezy wspomnie¢ o dwoch obszarach:

(1) koncepcji piesni nie tylko jako syntezy stowa idzwieku muzycznego,

ale pierwotnie jednolitego gestu, nie rozdzielonego tradycyjnym podziatem

8 M. Froster, op. cit.
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miedzy muzyke poetyckg (przekazujgcg idee), oraz instrumentalng
(nie przekazujgca 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 mysli jest tg samg strukturg co jezyk, o tyle to wynikanie logiczne
nie dotyczy sztuk niejezykowych, posiadajgcych swoje wtasne logiki isrodki wyrazu —
paralela tajest wiec ograniczona do aspektu zrozumiatosci (dzieki stosowaniu
konwencjonalnych strategii formalnych oraz ze znaczenie zostato wyksztatcone na gruncie
jezykowym zaréwno jako refleksyjnego przedstawienia, jak iodbioru percepcyjnego

oraz jego opisu) a takze znaczenia.

O piesni Herder mowi, ze jest zrédlem wszelkiego jezyka (a w konsekwencji takze
wszelkiej mysli) — bezposrednia w zakresie stowa ibezposrednia w zakresie zmystow.
Dlatego tez piesn jest pierwotnym gestem semantycznym, przypominajacym jednolity akt
mowy (Rousseau powie, ze o zawartosci syntaktycznej, gramatycznej, semantycznej,
konstrukcyjnej i intonacji; Herder bedzie w koniunkcji mowy i dzwieku poszukiwat waloru
ekspresyjnego, refleksyjnego i figuratywnego)®. W tym sensie Herder wyznaje grecki ideat

trojjedynej yopeia [choreia].

Przyktadem waloru ekspresyjnego obecnego w muzyce samej (niekoniecznie
potrzebujgcej do tego poetyki) i zasadniczo zrozumiatego ma by¢ casus mowy ,cztowieka juz
jako zwierzecia” — wszystkie swe reakcje psychofizyczne, szczegdlnie te gwattowne,
namietne ibolesne wyrazajg sie dzikim, nieartykutowanym krzykiem — oraz casusem
uderzonej struny — dzwieczacej i wzywajgcej echa, nawet jedli zadna inna struna jej
nie odpowie. Owa pierwotna ekspresyjnosc¢ dzwiekow podobnie zostata opisana u Philippe’a
Tagga jako kategoria anafonéw, dzwiekowych analogii wzgledem dos$wiadczen sonicznych,
sensorycznych, somatycznych i kinetycznych (zmystowych!) cztowieka®. Jego koncepcja

zgadza sie z twierdzeniami Herdera co do waloru figuratywnego muzyki: funkcji semiotyczne;j

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

K. Moraczewski, Muzyka instrumentalna ijezyk. Stanowisko Herdera w osiemnastowiecznej debacie
muzyczno-estetycznej, [w:] Prace Kulturoznawcze, t. 25, nr 1, Wroctaw, 2021, ss. 42 i d.
p. Tagg, Music’s Meanings: a Modern Musicology for Non Musos, Nowy Jork, Huddersfield, 2013, s. 485.
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reprezentacji  przedmiotow  ekspresji —  tlumaczonej czy transformowanej -
przez co odnoszgc sie do zmystow odbiorcy zachowujgcej swodj pierwotny, zmystowy

charakter.

Moraczewski zauwaza takze juz wtym momencie u Herdera walor peirce’owskiej
nieskonczonej semiozy (cho¢ tak jej nie nazywa) — skoro muzyka ma figuratywny charakter
(co wynika z konsekwencji zaleznosci od jezyka, a wiec mysli) i stanowi forme metafory,
moze by¢ wpisywana ,w ciagi skonwencjonalizowanych, ale rozwijajagcych sie,
doskonalacych sie i coraz bardziej ztozonych metafor, ktérych figuratywnos¢ zatarta

sie wciggu dtugotrwatego uzycia”*

. Jest to nietylko odwotanie do nieskohczonej
semiozy, aletakze dowaloru naturalizacji kategorii kulturowych. W tym sensie
wyemancypowana metafora czysto dzwiekowa ,o$wietla” (rekonstruuje) fragmenty
pierwotnego znaczenia metafory, gdy jeszcze pozostawata w pierwotnej jedni z poetyka
(a poetyka pierwotnie jeszcze byta bardziej zmystowa, nizintelektualna). Co wiecej
naswietlic moze takze te momenty, w ktérych wyrazane jezykowo majg swoje powazne
niedostatki (jak zauwaza Moraczewski szczegdlnie w opisie zjawisk superindywidualnych,

niepowtarzalnych i zjawisk superogéinych, absolutnych).

Prowadzi to do konkluzji, ktorg Herder zdaje sie potwierdzac, ze mysli tak jezykowe,
jak i niejezykowe potrzebujg swojej hermeneutyki. Nawet w ramach niejezykowych dziedzin
sztuki nie mogacych by¢ wzajemnie do siebie redukowalnymi hermeneutyka pozwoli unikngé
uzyskiwania metafor niedoktadnych, lub niewyjasniajgcych, szczegodlnie, ze obcowanie
zmystowe, powoduje indywidualizacje doswiadczenia dzwiekowego ijego odbioru,
zas$ percepcje stawia Herder najwyzej w hierarchii zagadnien konstrukcyjnych utworu
muzycznego (nawet powyzej corps sonore, ucielesniajgcych koncepcje leibnizowskich
monad). ,Kompozytor nie aranzuje jezykowej ogolnosci, ale jest kim$ na ksztatt rezysera
idiosynkratycznych  do$wiadczer™. Dla Herdera bowiem kazde mozliwe Iudzkie
postrzeganie zmystowe, takze percypowanie muzyki jest jezykowe. Moraczewski
rekonstruujgc stanowisko Herdera dodaje: ,,Potrzebna jest jedna hermeneutyka
o wspolnych zasadach, hermeneutyka ta obejmuje cate pole sztuki. Nie istniejg takie

1354

wypowiedzi artystyczne, ktéra by jej nie podlegaty

52K, Moraczewski, Muzyka instrumentalna..., op. cit., s. 43.
%3 Ibid., s. 49 i d.
% Ibid., s. 56-57.
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1.3.1.3. Koncepcja syntetycznej (monadycznej) wtasnosci kategorii akustycznych

Herderowskie badanie natury owych idiosynkratycznych doznan muzycznych
ufundowane jest w XVIII wiecznym, ale i wczesniejszym (wyrazonym u Athanasiusa Kirchera
chociazby) poszukiwaniu ramy redukcji muzyki do jednej nadrzednej zasady nie tylko
obejmujgcej nauke o muzyce, ale takze praktyke kompozycyjng. Kircher porzadkuje swoje
postrzeganie o muzyce zjawiskiem magnetyzmu, Jean-Philippe Rameau z kolei koncepcjg
corps sonore. Wedle niej cata harmonia zawsze byta zawarta w brzmigcym ciele pojedynczej
nuty zawierajgcej harmonie alikwotdw unoszgcych sie nad nig. W przeciwienstwie
do Rameau, myslenia konstruktywistycznego, strukturalistycznego, Herder poszukuje
koncepciji nastawionej na bodZzce sensoryczne — monad. Dlatego tez przekonuje, ze sztuka
muzyczna nie lezy w prymacie melodii czy rzgdzie harmonii, ale w poteznym wptywie
na stuchacza, a wiec percepcji muzycznej. Doznania nigdy nie sg bezrefleksyjne (wiecej,
refleksje doznaniowe majg swoje jezykowe zrodio) i nie da sie oddzieli¢ wrazenia
od poznania iosgdu, doznanie logicznie zas z koniecznosci implikuje poznanie. Estetyka
wiec dla Herdera jest naukag o ludzkiej percepcji — aby rozpoznaé rzecz wyraznie, nawet
W najmniejszym stopniu oznacza, ze jest ona wyodrebniona, wyrdézniona, wyrdznienie
nastgpito bez osgdu, sam osad zas zajmuje w tej ,drabince” poznania estetycznego miejsce

ostatnie®.

Wyodrebnienie catosci jest aktem wewnetrznego dziatania rozsadku (refleksyjnym,
a wiec myslowym, a wiec jezykowym), opartym na doznaniu. Dlatego Herder w swoich
czasach  nie odnajdywat prawdziwej estetyki, poszukujgcej gtébwnej zasady
nie jako zagadnienia  spekulacyjnego,  konstruktywistycznego  (postrzeganego  np.
przez Rameau jako harmonia, bedgca skadingd dla Herdera zupetnie pierwotnym
i naturalnym zjawiskiem muzycznym), ktére w najmniejszym stopniu nie wyjasnia wptywu
muzyki na dusze. Tylko taka hermeneutyka moze by¢ poczatkiem nauki muzyki

i 0 muzyce.

Herder przywotuje wiec casus: gdyby akordy byly naturalnym wynikiem rezonansu
brzmigcych strun, zajakie uwazat je Rameau, nie mozna bytoby zrozumie¢ dlaczego
i w jaki sposéb ton wptywa na percepcje ludzka™. Filozof wiec rozréznia od siebie rezonans
i ton. To pierwsze torodzaj zlozonego zjawiska akustycznego, bardziej przyrodniczego,

matematycznego, technicznego (w tym tez akordy, alikwoty), podczas gdy to drugie nalezy

% . G. Herder, Werke, W. Pross (red.), t. 2: Herder und die Anthropologie der Aufkldrung, Munich, 1987, s. 142
gza:] E. |. Dolan, The Idea of Timbre in the Age of Haydn, lthaca, 2006. [praca niepublikowana]
®E. 1. Dolan, op. cit., s. 156 i d.
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wiasciwie do sfery estetyki (zorientowanej na badanie percepcji). Podstawg catej muzyki jest
leibnizowska pierwsza chwila doznania, ,gdy nie ma czes$ci anirozszerzenia, anifigury,

ani podzielno$ci”’. Dlatego dla Herdera ars combinatorica tonéw to nie tylko

kontrapunktyczne ukonstytuowanie sie melodii, ale ,dzwiekowy akcent namietno$ci™®.
Wszelkie dzwiekowe nastepstwo, ciggi, sukcesja zogniskowana jest na rezultat
hedonistycznej przyjemnosci w uchu, a przez swéj wptyw na dusze stajg sie melodig, ktora

jest dalece czyms wiecej, niz wypadkowg wykresu natezenia (dynamiki), wysokos$ci i czasu.

Herder zauwaza, ze nazywanie percepcyjnego wplywu dzwiekéw wykracza poza
techniczny jezyk muzyczny, korzystajgc z pojeciowej, empirycznej, wrazeniowej siatki
jezyka (zestawiajgc antytezy szorstkosci i gtadkosci, sity i stabosci, ponuro$ci ijasnosci,
rozbudzania i usypiania)®®. W tym sensie tony ,strojg” monochord duszy i umystu ,grajac”
przez sity zewnetrzne oraz ,dostrajajgc” struny mysli przez konkretne afekty tudziez
uczestnictwo w tym, co otacza odbiorce. Dlatego tez Herder odrzuca pomyst klawesynu
okularowego, zapewne odrzucitby takze witrazowg synestezje Oliviera Messiaena,
czy fortepian Swietlny Aleksandra Skriabina, plasujac sie bardziej w postrzeganiu
schoénbergowskich Klangfarbenmelodie, doceniajgc plastyczng wartos¢ estetyczng barwy

tonu.

Zaktadajgc indywidualno$¢ odbioru muzyki Herder twierdzi, ze Zaden instrument
nie jest analogiczny do instrumentu umystu ludzkiego, do ludzkiej wewnetrznej natury.
Interesujgca dla filozofa w estetyce muzyki jest przede wszystkim wewnetrzna reakcja
na emocjonalne wibracje ipasje targajace odbiorcg sluchajgcym muzyki.
Doprecyzowujac swojg teorie figuratywnosci muzyki wskazuje, ze dZzwieki nie mogg
ilustrowa¢ rzeczy, bowiem kazda osoba inaczej reaguje nadany ton. Wylgcza
z tego twierdzenia jednak jeden wyjatek — zauwaza, ze istniejg pewne wspolnoty zjawisk

oddziatujgcych na stuchaczy identycznie (np. sprawiajac, ze wszyscy sg smutni)®.

Korzystajgc ze wczesniejszych rozwazah Herdera o relacji jezyka-mys$li i muzyki
nietrudno odgadnaé, ze chodzi tu o stosowane figuratywne metafory dzwieckowe,
ktore (jak w semiozie) ksztattujgc sie w ciggi oddalajg sie od swojego pierwotnego jezykowo-
dzwiekowego znaczenia. Gdy metafora wramach ciggu ,przybliza sie” do pierwotnego
oznaczonego obiektu, wydaje sie, Ze wedle Herdera wtedy jest w stanie oddziatywaé
na szeroka grupe stuchaczy, ktérych mogg rozni¢ koncepcje, wierzenia, wartosci wynikajgce

z roznych okresow historycznych, zaplecza kulturowego, a nawet wlasnego indywidualizmu.

" G. W. von Leibnitz, Monadology and Other Philosophical Essays, tum. P. Schrecker, A. M. Schrecker, Nowy
Jork, 1965 [za:] E. |. Dolan, op. cit.

8 E. 1. Dolan, op. cit., s. 146.

% Ibid., s. 147.

% Ibid., s. 160.
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Roéznicujgcym moze by¢ chociazby styl czy gatunek (jako konwencjonalny zbior regut i zasad
formy). Lgczgcym bedzie fakt bycia cztowiekiem, a wiec wdrukowany determinizm jezykowy
mysli i dostep do pewnych pierwotnych wtasnych form ekspresyjnych, wtym niektorych

figuratywnych.

1.3.2. Koncepcje semiotyczne

1.3.2.1. Przekiad intersemiotyczny

Teoria przektadu, tlumaczenia itranskrypcji ma bardzo bogate zaplecze
metodologiczne, szczegdlnie na gruncie nauk o jezyku (cho¢ pewne dziedziny, jak chociazby
muzyka, bardzo opornie poddajg sie koniecznosci znajomos$ci i umiejetnego stosowania
tych poje¢ — problem nie tylko nomenklaturowy, ale i samoswiadomosciowy czy wrecz
prawny artystow dokonujgcych tworczych dziatah jak: opracowanie, adaptacja, aranzacja,
rearanzacja, transkrypcja, harmonizacja istniejgcych utworéw). W ostatnich latach istotnym
zagadnieniem nagruncie nauk o jezyku ikulturze stato sie badanie przektadu
intersemiotycznego, propozyciji Romana  Jakobsona  wyrdznienia przekfadow
intralingwalnego, interlingwalnego oraz intersemiotycznego®', tego ostatniego wymienionego
zjawiska nie ograniczajgcego sie wytgcznie do interpretacji znakow jezykowych za pomoca
znakdéw jezykowych, aleiinterpretacje znakéw jezykowych zapomocg znakow
pozajezykowych systeméw semiotycznych (ktére nie bytoby prostg komplementarnoscia),
co otwiera mozliwos¢ stosowania tej koncepcji do szerokiego spektrum obszaréw kultury,
poczgwszy od literatury (zaréwno poezji, dramatu jak i prozy), ale tez komiksu, filmu i serialu,
wideo, gier wideo, tanca, performance’u, teatru, rzezby, grafiki, malarstwa, instalac;ji, tkanin,
ubran i stylizacji, aw koncu i alfabetu  Morse’a  czy muzyki.  Jak wiadomo,
kazdy z tych obszaréw wytworzyt sobie wiasciwe ,poetyki”’, a moéwigc precyzyjniej system
naczelnych zasad organizacyjnych — zaréwno formalnych, jak i chociazby dramaturgicznych,

technologicznych itp.

Juz w przytoczonych poglgdach Herdera wyraznie wyfanialo sie przekonanie,
ze przektad nie polega wytgcznie na rekonstrukcji przekazu referencyjnego w nowym jezyku
(w tym przypadku systemie znakéw), ale na wytworzeniu nowych relacji (ktére generuje

nowy jezyk, majacy swojg wiasng ,poetyke”) w sposob tworczy, ustanawiajgcy w zasadzie

¢ R. Jakobson, On Linguistic Aspect of Translation, [w:] On Translation, 1958.
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nowe, cho¢ zalezne od pierwotnego zrédta, dzieto sztuki — moggce poszerzy¢ czy usprawnic
(ale iwrecz przeciwnie!) rozumienie tekstu zrodtowego. Stad Herder zwraca uwage
na koniecznos¢ posiadania wysokich kompetencji przez ttumacza a wrecz jego ,geniuszu”,
aby takie poprawne ttumaczenie przeprowadzi¢ - nie tylko przezrekreacje regut
znaczeniowych ijezykowych, ale iodtwarzanie wiasciwosci wrazeniowych tekstu
zrodtiowego.  Nawigzujgc  niejako  do Herdera Haroldo de Campos piszac
o intersemiotyzmach zwracajgc uwage, ze nie tylko to co jest oznaczane, ale i sam znak
(sam namacalny znak znaku, z calg jego morfologiczng materialnoscia — wizualnoscia,

brzmieniem) podlega ttumaczeniu®.

Dlatego tlumaczenie nie jest rownowazne tekstowi zrédtowemu, przeciwnie,
ono transkreuje wielopoziomowy uktad relacji wramach proceséw przynaleznych
do réznych, wielopoziomowych iwzajemnie ograniczajacych sie systemoéw
semiotycznych, ktére w tym dziele zachodzg — poprzez dziatanie interpretacyjne, godzac
to, co nalezy poswieci¢ (relacja zysku i straty) — aby moéc dokona¢ skutecznego, zgodnego
z zalozeniami tlumacza odwzorowania pierwotnego komunikatu®®. Stad tez popularnie
w jezyku polskim rozréznia sie ttumaczenie od przektadu: ttumaczenie uwzglednia szerokie
pasmo relacji, wymuszajgc na ttumaczu wyzszego poziomu dyscypliny i przez to tworczego
Jfiltrowania” przez swojg wrazliwos¢, przektad zas oferuje ttumaczowi duzo szersze pole
.,manewru” oraz swobode, dozwalajgc mu na zawezenie przektadanych warstw relacji a

przez to tworczego ,filtrowania” przez swojg wrazliwosc.
Ttumaczenie intersemiotyczne zawiera wiec w sobie dwa podstawowe dziatania®:

(1) transkreacje = wielopoziomowego  systemu relacji miedzy  wzajemnie
ograniczajgcymi sie poziomami zrodta znaku (semiotyczny system wyjsciowy)
i celem znaku (semiotyczny system docelowy);

(2) ikoniczne odwzorowanie migedzy poziomami opisowymi od znaku Zzrodtowego

do znaku docelowego.

Jedng z metod wyjasnienia fenomenu przektadu intersemiotycznego jest teoria

znaku w ujeciu Charlesa Sandersa Peirce’a®, ®. Rozgranicza on wyraznie common sense,

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

8. Queiroz, D. Aguiar, op. cit., s. 204; Cf. A, Gawarecka, (red.), Intersemiotycznos¢, [w:] Poznanskie Studia
Slawistyczne, nr 2, 2012; M. Kazmierczak, od przekfadu intersemiotycznego do intersemiotycznych aspektow
ttumaczenia, [w:] Przektadaniec, nr 34/2017, ss. 7-35.

4. Queiroz, D. Aguiar, op. cit., s. 213-214.

% Cho¢ neopozytywizm (w tym teoria znaczenia) jest aktualnie powszechnie krytykowany maksyma
pragmatyczna Peirce’a z neopozytywistyczng teorig znaczenia nie powinna by¢ kojarzona, albowiem w zasadzie
jest skrajng forma idealizmu. Przyczyng krytyki neopozytywizmu jest empiryzacja wszystkiego prowadzaca
az do podwazenia sensu filozofii oraz niektorych teorii naukowych w ogole. Cf. S. Tokariew, Charles Sanders
Peirce. Miedzy logika a metafizykg, Krakéw, 2017, s. 107.
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,zdrowy rozsadek” (mimo, ze jest skrajnie subiektywny, wzgledny izindywidualizowany
we wnioskowaniu o zjawiskach nie tylko wzgledem innych osob, ale takze samego siebie)
przeciwstawiajagc mu wszystko, co spekulatywne (metafizyczne). Dzieki temu, ze kazdy
postrzega zjawiska subiektywnie, zacierajgc réznice miedzy fikcjg (przedmiotem o cechach
zaleznych od sgdow) a rzeczywistoscig (przedmiotem o cechach niezaleznych od sgdow,
zewnetrznym wzgledem umystu, cho¢ ufundowanym na pojeciu wspolnoty — oddziatujgcym
na zmysty z pewnymi regularnosciami, pozwalajgcymi poznaé rzeczy) mozna powiedzie¢,

jakby ludzie mogli zyé w réznych $wiatach, a co najmniej przestrzeniach®’.

sl.--] Zjawiska zmystowe sg wytgcznie znakami rzeczywistosci. Nie jest to jednak
rzeczywistos¢ bedgca nieznang przyczyng danych naocznych, lecz noumen®
lub pojecia bedgce ostatecznym wynikiem czynnosci umystowych wprawionych

w ruch przez dane naoczne™®.

Dlatego tez peirceowska idealistyczna teoria metafizyczna gtosi, ze substancja
jest suma swoich wilasnosci (przejawoéw). Jej istnienie oznacza mozliwos¢ bycia
poznanym, zas swiat nie jest zbiorem niezmiennych indywidualnych substanciji, lecz ptynng
siecig relacji znaczeniowych. Metodologicznie idealistyczna teoria metafizyczna jest tozsama
z peirce’'owskg maksyma pragmatyczng gloszacg, ze pojecie o przedmiocie jest
tozsame z pojeciem o skutkach, jakie wywiera. Z tego tez wzgledu przejaw przedmiotu

(znak) moze byé utozsamiony z samym przedmiotem’.

Peirce rozréznia typy znakoéw ze wzgledu na ich morfologiczne réznice oraz sposob
przekazania interpretantowi nawyku ucielesnionego w przedmiocie (ktéry ogranicza

zachowanie interpretanta)’":

(1) ikona: w wyniku obecnos$ci pewnej wspdlnej znakowi i przedmiotowi cechy;

(2) indeks: jako wynik bezposredniego fizycznego oddziatywania znaku i przedmiotu
oraz jako wyniku przyczynowo-skutkowego;

(3) symbol: w wyniku prawidtowosci relacji miedzy znakiem a przedmiotem, prawem

lub reguis.

Znak estetyczny podlegajgcy ttumaczeniu intersemiotycznemu (jako formie uwaznego

odczytywania) jest przede wszystkim ikoniczny - nierozerwalnie zwigzany

% Ibid.

7 Ibid., s. 62.

68 voouuevov [nooumenon] — kantowska ,rzecz sama w sobie”.

%9 C. S. Peirce, w 2:470, 1871, [w:] s. Tokariew, op. cit., s. 81.

ng, Tokariew, op. cit., s. 83 i d.

" Cf. J. Queiroz, D. Aguiar, op. cit.; K. Guczalski, Znaczenie muzyki, znaczenia w muzyce. Préba ogdinej teorii
na tle estetyki Susanne Langer, Krakow, 2002, s. 50 i d.
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z przedmiotem, jest analogia (reprezentacjq) jej wtasnej kompozycji, natury formalnej,
strukturalnej lub materialnej. Jednoczesnie ikoniczno$¢ pozwala dokonywa¢ nowych
odkry¢ natemat przedmiotu znaku przez obserwacje cech samego znaku (co pozwala
na skuteczne zdziwienie — vide rozdziat 3.2.4). Eksponowana rola znaku jest punktem

wyjscia dla procesu niekonczgcej sie semiozy.

1.3.2.2. Semioza nieskonczona

Klasycznie peirce’'owska semioza (dziatanie znakowe) jest przedstawiana

jako nieredukowalna relacja modelu triady:
przedmiot (obiekt, O) — znak (reprezentant, Z) — interpelant (interpretant, podmiot, 1)’

Triada stanowi nieredukowalny do prostszej relacji proces interpretacji. Mozna
ja odczytywaé jako medium komunikowania interpelantowi formy (czyli regularnosci
dyspozycji) zawartej w przedmiocie (od obiektu przez znak). Tak rozumiana
komunikacyjnos¢ wramach triady dotyczy komunikowania formy  od obiektu
do Interpretatora, przez co wywotuje na interpretatorze ograniczony zespo6t efektow
(skutkéw) przedmiotu za posrednictwem znaku. w tym sensie transfer wiedzy odbywa sie
poprzez znaki. Interpelant (interpretant, podmiot) jest okreslany czasami jako quasi-umyst,
ale nie musi on byé powigzany zludzkim umystem, odpowiada raczej kontekstowi
interpretacyjnemu, w ktérym zachodzi semioza’™. Dlatego tez niekiedy interpelant jest
okreslany jako znak o wtornym charakterze, wytwarzany poprzez odbiorce w wyniku
percepcyjnego doswiadczenia materialnego nosnika znaku i bedgcym odbiciem sposobu
jego pojmowania’™. Jest wiec formg wyobrazenia pojeciowego ijednoczesnie, jak sadze,

wyobrazenia zmystowego.

Utwor muzyczny mozna symbolicznie przedstawic jako:

2 J. Queiroz, D. Aguiar, op. cit., s.206 id.; Tokariew ttumaczy te strukture jako przedmiot-znak-podmiot.
Cf. s. Tokariew, op. cit., s. 69 i d.

B s. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, a Conceptual Note on Gesture Theory, [w:] Journal MusMat, t. 5, nr 1, 2021,
ss. 91-92.

™ Guczalski proponuje ponadto, aby rozszerzyé peirce’'owskg triade o (domysinego do tej pory) odbiorce,
np. w ujeciu wywiedzionym z estetyki i teorii znaczenia Susanne Langer ze wzgledu na zbiezno$c¢ peirceowskiego
interpretanta z langerowska koncepcja. Vide: K. Guczalski, Znaczenie w muzyce..., op. cit., s. 50 i d. Dla mnie
z kolei odruchowym jest potrzeba szerokiego zarysowania kontekstu (owszem, wynikajacy z O, Z, i,
ale jednoczesnie ,domyslnego”). Dlatego konkretna triada semiozy zawsze bedzie sprzezona zinnymi,
ktére tgcznie bedg dookreslac zakres relacji. Kontekst zawsze relacyjnie, preposteryjnie objasnia, jak sadze,
znak, a przynajmniej okresla jego skutecznosé.
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O: dzwieki — Z: partytura (lub jakikolwiek inny sposob utrwalenia) — I: wyobrazenie

pojeciowo-zmystowe i psychofizyczna reakcja cziowieka’ .

Ze wzgledu na stosowanie przekfadu intersemiotycznego w kontekscie semiozy

Peirce’a, proces przektadu mozna przedstawi¢ schematycznie jak ponize;j.

Przedmiotem znaku jest zrédto, przettumaczony obiekt ujawnia nowe informacje
o zrodle, filtrowanym przez wrazliwosc interpretanta, ktory jest celem (perceptorem) procesu

semiotycznego (I intersemiotyczna interpretacja semiozy)’®:

O: pierwotny przejaw ttumaczonego znaku — Z: struktura ttumaczenia (na ,poetyke” dzieta) —

I: cel semiozy.

W ramach mojego utworu visibilium et invisibilium przyktadem zastosowania procesu

semiozy jest:
O: - =1
fizyczne , krzesanie” zapatki struktura dzwiekowa wyobrazenie
ujawnione w obrazowaniu pojeciowo-zmystowe
smugowym?”? kompozytora

Ryc. 1. Przykiad | intersemiotycznej interpretacji semiozy.

S Nalezy zauwazy¢, Ze Ingarden, jak mi sie zdaje, polemizowatby z tak ujetym stwierdzeniem, ale zostawiam
to w tym miejscu. Cf. R. Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakéw, 1973.

. Queiroz, D. Aguiar, op. cit., s. 207.

" Schlieren Optiscs [obrazowanie smugowe] to technologia optyczna, ktéra [1] moze utrwali¢ w postaci fotografii
[video] przeptyw ptynéw o réznych gestosciach, [2] stuzy do rejestrowania obszaréw o réznym wspotczynniku
zatamania Swiatta w ptynie, a zwlaszcza 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 réznych gestosciach lub temperaturach. Klasyczny uktad optyczny
sklada sie ze zwierciadta parabolicznego lub sferycznego, zrodta sSwiatta [najczesciej laser], ostrza noza
umieszczonego w ogniskowej oraz aparatu [ale i kamery video; tym ostrzem jest czesto zyletka]. Te proste
elementy optyczne mogg generowaé profile gestosci chwilowej z obrazami. [...] Swiatto, ktére jest odchylane
w kierunku lub od krawedzi ostrza, tworzy wzor cienia w zaleznosci od tego, czy zostato wczesniej zablokowane,
czy odblokowane. Ten wzér cieni jest reprezentacjg intensywnosci Swiatta obszaréw o niskiej gestosci i obszaréw
o duzej gestosci, ktdére charakteryzujg przeptyw. [...] Schlieren Optics mozna wykorzysta¢ do wizualizacji ruchu
gazow uwalnianych z procesu przemystowego o réznej gestosci w stosunku do otaczajgcego powietrza, ale tylko
wtedy, gdy same gazy sg przezroczyste. Gradienty wspoétczynnika zatamania Swiatta mogg by¢ spowodowane
zmianami temperatury lub cisnienia tego samego ptynnego materiatu lub zmianami stezenia sktadnikéw
w mieszaninach i roztworach”. Tlumaczenie i przypisy w nawiasach kwadratowych wiasne. Z. Cao, Y. Huang (et
al.), Experimental Techniques [w:] H. D. Goodellow, Y. Wang (red.), Industrial Ventilation Design Guidebook, t. 2,
2021.
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Przettumaczenie materialnego ,,obiektu” wyjsciowego — w tym przypadku fizycznej
czynnosci krzesania $wiatta zzapatki, odbywajgcej sie w okreslonych wymiarach
(euklidesowych) przestrzeni fizycznej, o okreSlonym czasie trwania ijasno wyrdznionych
fazach, posiadajgcej réwniez elementy zmystowe (kinetyczne, somatyczne, celowosciowe
oraz audialne) — naznak - operujgcy muzycznymi wymiarami: wysokosciowo-czasowymi,
barwy, natezenia, orazwektoru celowosciowego - zostato dokonane przez osobe
interpretujgcg (przeze mnie samego, obecnego domyslinie w tym schemacie) w zgodzie
z interpelantem, to znaczy moim percepcyjnym obrazem tej czynnosci (jako czynnosci
ciggtej, prowadzgcej do zmiany stanu). W tym sensie, inferpelant jest celem semiozy —
porzgdkuje jej etapy, nadaje jej kierunek, jest ,kluczem”, wyborem drogi iterfium

comparationis w procesie ttumaczenia miedzy réznymi systemami semiotycznymi.

Nieskonczona semioza polega na kolejnych przemianach znaku (Z) w obiekt (O),
dlatego elementy triady wraz ze swojg iteracjg w procesie ustepujgc miejsca innym
kategoriom mogg by¢ traktowane dos$¢ swobodnie — by¢é rzeczami, pojeciami, znakami.
w pewnym sensie oznaczenia O, Z, i mogg sta¢ sie wzajemnymi swoimi transmutacjami
w ramach spirali nieskonczonej semiozy. Wtedy triady te bedg redukowalne do zaleznosci
nizszego rzedu, azdo ustalenia ,zrédlowej” nieredukowalnej triady semiozy, w ktérej
faktycznie istniejgcy obiekt =zostat oznaczony pierwszy raz znakiem iodczytany

przez interpretanta.

Ponownie, ze wzgledu na stosowanie przektadu intersemiotycznego w kontekscie
semiozy Peirce’a proces przektadu mozna uja¢ jako ,wyzszg®’ forme interpretacji
w odniesieniu do zaprezentowanego na poprzedniej stronie przedstawienia schematycznego

(Il interpretacja intersemiotyczna semiozy)’®:

Znak jest zrodiem jako nowy obiekt, ma na celu przekazywanie ewentualnych

nowych informacji oraz wywieranie wptywu na interpretanta.

O: struktura ttumaczenia — Z: semiotyczny cel — |: konkretny efekt wywarty na odbiorce.

. Queiroz, D. Aguiar, op. cit., s. 207.
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Przyktadem moze by¢ (w odniesieniu do schematu z poprzedniej strony):

O: -7 -
struktura dzwiekowa wyobrazenie odbiorca
zakomponowana na podstawie pojeciowo-zmystowe reakcja psychofizyczna
fizycznego obiektu kompozytora

Ryc. 2. Przykiad Il intersemiotycznej interpretacji semiozy.

Pierwotnie wyodrebniony znak, bedqgcy strukturg ftumaczenia miedzy systemami
semiotycznymi (stajgcy sie teraz obiektem semiozy), wraz z ,kluczem” jego dokonania,
czyliinterpretantem (jako nowym znakiem) zostaje poddany pod percepcyjny ,0sqgd”
odbiorcy, to znaczy, jaki efekt (obraz mentalny, reakcja psychofizyczna) zostaje nan wywarty.
w tym sensie nowy interpelant jest nowym celem nowej semiozy — wywotaniem (w zatozeniu

okreslonej) reakciji.

Wydaje sie wiec, ze proces tumaczenia dokonywany fak, aby nastepowata
korelacja gramatyk twdrczych i gramatyk odbiorczych zawsze jest co najmniej dwuetapowy,
albo lepiej uimujac, sktada sie z dwdch sprzezonych ze sobg proceséw. Generowanie
kolejnych wersji tego samego obiektu zrodtowego moze nastepowad symultanicznie (na tym

samym poziomie hierarchicznym).

Dopiero korzystajgc z maksymy pragmatycznej, przeksztatcajgc reakcje odbiorcy
(interpelanta 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). Stgd
wywodze, Ze proces semiozy nieskonczone] dokonuje sie na dwdch ptaszczyznach -
poziomej ipionowej. Umiejetnos¢ naktonienia odbiorcy do spostrzegania pokrewienstw
pomiedzy kolejnymi krokami (spowodowania w nim reakcji psychofizycznej) bedzie
gwarantowato faktyczne przekucie teoretycznej mozliwosci semiozy nieskohczonej

na praktyczny rezultat.

Tu konieczna jest Jeszcze jedna uwaga, mianowicie zjawisko poznania ucielesnionego
pozwala na okredlenie semiozy jako niekoniecznie dziatania uswiadomionego (obiekt
rédtowy moze by¢ L zakryty” przed osobg dokonujgcg tumaczenia ze wzgledu
na automatyzacje pewnych odruchdéw, schematdw, skryptdw percepcyjnych, reagowania

na skutek dziatania rownowaznie z reagowaniem na samo dziatanie).
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Z tego tez wzgledu Victoria Welby zauwaza, ze procesy semiozy to wiasciwie forma
Inter-translation (miedzyttumaczenia), odzwierciedlajgcego proces interpretacji i rozumienia
zjawisk’®. Procesy semiozy sg wiec triadyczne, ikoniczne (manipulujg fizyczno$cig znaku),
interpretacyjne  (transkreujg =~ wifasciwosci  zrodfa) izalezne od kontekstu.  Jest
wiec, jak zauwaza Campos, uwalnianiem zjawiska przez ttumaczenie od pierwotnego
wymiaru semantycznego zmuszajgc zrédto znaku do ujawnienia sie na roznych poziomach:
poprzez ksztattowanie nawykéw, manipulacji iinterpretacji®®. Ponawianie tego procesu,
ciggta reinterpretacja itranskreacja znakéw juz nie jako oznaczenia zrodtowego obiektu,

ale jako znakow kolejnych znakéw w procesach semiozy prowadzi do nieskonczonosci.

Przekftadajgc to na jezyk muzycznego rozumienia: praca wariacyjna bedzie formag
nieskonczonej semiozy — jako ciggta iteracja O, Z, iwlasnych pomystow dzwiekowych.
Jednoczesnie moze byC tez tak, ze znak moze byc¢ interpretatorem cudzych pomystéw
dzwiekowych: jako cytat, nawigzanie (zaréwno casus fugi Johanna Sebastiana Bacha
na temat ,krolewski”, zadany przez Friedricha |l Hochenzollerna jak i wariacji na temat
melodii  ludowej, np. w Passacagli  z Koncertu  na orkiestre  Lutostawskiego)®',
czy transkreacja bardziej ztozonych idei (np. psychologicznych aspektow form i struktury
barokowej suity czy idei koncertujgcej w Concerto. Re Maggiore Andrzeja Kwiecinskiego,
ale i rownie dobrze postrzegania instrumentacji jako dziedziny umiejetnosci skutecznego
oraz ztozonego ,ttumaczenia” z ,jezyka” jednej obsady instrumentalnej na drugg). Moze byc¢
w koncu teztak, ze struktura dzwiekowa jest reprezentacja wczesniejszej koncepciji,
ale niemuzycznej: np. obrazu (vide tworczos¢ Marty Ptaszynskiej), powiesci (Szklana Géra

Pawta Mykietyna), objawow choroby (Chorea Katarzyny Taborowskiej) etc.

Tu warto powrdci¢ jednak do maksymy pragmatycznej, majgcej stuzyé osigganiu
najwyzszego stopnia rozumienia znakow, ktdére umozliwia tgcznie ujawnienie trzech

poziomow®%:

(1) Jasnos¢ — pozwalajgca rozpozna¢ przedmiot iumozliwiajgca poprawne
postugiwanie sie nim (subiektywny, percepcyjny sad);

(2) Wyraznos¢ - pozwalajgca rozpozna¢ definicie przedmiotu (techniczne,
obiektywne wyliczenie, sad kategoryczny);

(3) Skutki — zaséb wiedzy jakie rezultaty moze wywiera¢é przedmiot (sad

hipotetyczny).

. Queiroz, D. Aguiar, op. cit., s. 207.

80 . Queiroz, D. Aguiar, op. cit., s. 213.

8 ¢f J.s. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, op. cit., s. 92.
82, Tokariew, op. cit., s. 82.
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Wedle zatozenia przez Peirce'a tozsamosci przejawu zjego skutkami logicznie
nastepuje  mozliwos¢  przektadania sqgdu  kategorycznego nasgd hipotetyczny
i przez to umozliwiajgc dokonanie nieskonczonej semiozy. Mozna to zobrazowaé na dwdch

ponizszych przyktadach:

(M

O: Ptynne przejscie pomiedzy jedng a drugqg wysokosciq dzwieku w czasie, notowane jako Z:

=metodologicznie= S: reakcja psychoakustyczna styszenia

przeciggtego opadajgcego dzwieku, mozliwego do zanotowania jako Z:

Ryc. 3. Glissando. llustracja przyktadu (1).

Maksyma  pragmatyczne Peirce'a potwierdza zatozenia  przywotywanego
juz eksperymentu Trusslita. Metodologiczna 0§ analogii przebiega wzdtuz zgodnosci

kompetencyjnej obu podmiotéw.

(2)

Przyktadowa semioza dokonywana stopniowo poprzez ikoniczne transformacje
i wyciggniecie konsekwenciji logicznych z maksymy pragmatycznej: wdech-wydech = $wist
powietrza wznoszacy iopadajgcy = zmiana uktadu sylwetki z napietej narozluzniong =
Napiecie-odprezenie = niestabilnos¢-stabilno$¢ = dysonans-konsonans = harmoniczne
nastepstwo kadencja(dominanta)-finalis(tonika) = nieharmoniczne i harmoniczne spektrum =
przyspieszanie-zwalnianie = intensyfikowanie akcji dzwiekowej-rozrzedzanie = Tony Sheparda

=[...] = glissando.

Uswiadomienie sobie peircowskiego typu myslenia pozwolito mi na uporzgdkowanie
zasad konstruowania ,gramatyki” visibilium et invisibilium, w tym kreowania gestow iich
transformacji. W tym sensie proces prekompozycji byt poswiecony ustaleniu osi
dramaturgicznej i konceptualizacji, a w konsekwencji poszukiwaniu gestow, ktdre bedq
sprzyja¢ obu procesom. Poniewaz jednym zpierwszych sui generis zatozeh byto
wykorzystywanie aparatury obrazowania smugowego Schlieren Optics jako ,prazrédta”
gestow (a nawet konkretnie jednego gestu: wydobycia fali dzwiekowej, wizualne jej ,wyjscie”
zinstrumentu, ujawnione w obrazowaniu smugowym) moje zamierzenia konceptowe,
ekspresyjne, ale tez czysto  diwiekowe musiaty by¢ skoordynowane  z fizycznymi

mozliwosciami, ktére oferuje aparatura, ale takze poszukiwaniem kontekstéw, w ktdrych
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mozna je osadzac¢. Ostatecznie takze to, co fizycznie wykonywatem uzywajgc aparatury
(ze wzgledu na wysokq czuto$¢ elementdw nan sie sktadajgcg, powodujgcg niemozliwos$e
zastosowania jej wformie live video w czasie koncertu ikonieczno$¢ wczesniejszego
utrwalenia w formie fixed video) takze zostato wyjete ze swojego pierwotnego kontekstu.

Szczegdtowo o transformacjach gestéw i ich kontekstualizacji — 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

Przywotujac teorie jezyka ittumaczenia Herdera oraz intersemiotyzmow i semiozy
Peirce’a nie sposob nie odnosi¢ sie do szczegdlnego ztozenia o charakterze gramatycznym,
mianowicie generatywnej gramatyki Avrama Noama Chomsky’ego, teorii jezykoznawczej
pojmujgcej gramatyke jako model kompetencji jezykowej cztowieka w jej 2 zasadniczych
przejawach: zdolnosci produkowania izdolnosci rozumienia poprawnego tekstu
w danym jezyku’®. Zalozenie, ze jezyk jest nieskonczonym zbiorem zdan (potencjalnie
nieskonczenie dtugich), ktérych generowanie opiera sie na modelach syntaktycznych (w swej
istocie hierarchicznych; nie tylko skfadniowych, ale tez fonologicznych i semantycznych)
majgcych charakter zjednej strony materialny (wyznaczony przez strukture umystu),
eksplicytny (wyraznie sformutowany), natywny (dostepny kompetencyjnie dla kazdego
cztowieka od momentu urodzenia, determinowany biologicznie), transformatywny (ciggte
przeksztatcanie prostszych konstrukcji na zlozone umozliwia nieskonczonos¢ systemu)
a jednoczesnie uniwersalny (wspoiny dla wszelkich jezykéw ludzkich)®. Dla Chomsky’ego
jezyk jest zjawiskiem mentalnym, cho¢ jego gtéwng funkcjg nie jest funkcja komunikacyjna.
Ujawnianie gramatycznych struktur frazowych wteorii Chomsky’ego nastepuje
przez uzytkowanie  charakterystycznych  wykresow  drzewkoidalnych  ujawniajgcych
hierarchicznos¢ systemowg analizowanych zdanh, szczegdlnie poziomdéw ich budowy:
struktury gtebokiej (warstwy semantyczno-logicznej) oraz struktury powierzchniowej (warstwy

fonetyczno-fizycznej).

Jednoczesnie, co ciekawe, koncepcja Chomsky’ego zostata juz tworczo
zaimplementowana  idostosowana do potrzeb  analizy = muzycznej  w koncepcji
tzw. generatywnej teorii tonalnej muzyki (GTTM) wyrazonej w publikacji Freda Lerdahla

i Raya Jackendoffa a Generative Theory of Tonal Music oraz jej rozwinieciu w bardziej

8 [hasto] generatywna gramatyka, [w:] Encyklopedia PWN [Zrédto:
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/generatywna-gramatyka;3904773.html [dostep: 01.05.2023].
% N. A. Chomsky, o naturze i jezyku, ttum. J. Lang, Poznan, 2005.
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uniwersalnym kierunku przez Stephane Roy’a. Jako teoria heurystyczna, uwzgledniajgca
hierarchiczny wymiar konstrukcji muzycznej jest jednoczesnie estetycznie indukcyjna,
wychodzi od ukonstytuowanego w psychologii poznawczej opisu muzycznych intuicji

stuchaczy, ktére pojawiajgc sie w czasie odbioru modelujg mechanizmy poznawcze®.

Generatywnos$¢ w ujeciu GTTM nie oznacza, ze ze skonczonej liczby elementow
(procedur i kodow) mozliwe jest nieskonczone generowanie (potencjalnie nieskonczenie
dtugich) utworéw. Generatywno$¢ oznacza, ze ze wzgledu na uniwersalnosé regut
generatywnych (gramatyk kompozytorskich igramatyk stuchania, gramatyk naturalnych
i gramatyk sztucznych, gramatyk przetworzeniowych [np. ,spektralizm”] igramatyk
zastepczych, permutacyjnych [np. ,serializm”]) stuchacz jest w stanie organizowaé

informacje muzyczne w hierarchiczng, zrozumiata formalnie cato$¢®.

Owa uniwersalnos¢ regut generatywnych odstania ,dwustronno$¢” medalu kazdej
zgramatyk — gramatyka kompozytorska (zestaw regut iograniczen stosowanych
przez kompozytora) jest odwrotng strong wzgledem gramatyki stuchania (nieswiadomie
stosowanej dobudowy spojnej izrozumiatej mentalnej reprezentacji dzieta) -
w tym tez zasadza sie naturalnos¢ isztucznos¢ gramatyk (to, co wykracza poza
dopuszczalne z kompozytorskiego punktu widzenia schematy, jest najprawdopodobniej
sekwencjg niezrozumiatg z punktu widzenia stuchacza; to, co permutacyjne [niejako
spekulacyjne] jest raczej ptaskie hierarchicznie [cho¢ nierzadko satysfakcjonujgce
intelektualnie], zas$ to, co procesowe [odbierane jako bardziej ,muzykalne”] wykazuje gtebie
hierarchiczng  [cho¢ niekoniecznie musi by¢ intelektualnie  satysfakcjonujgce]

dla stuchajgcego)®’.

Generatywnos¢ wiec wtym rozumieniu, odchodzac od stanowiska Chomsky’ego,
gwarantuje zapewnienie istotnej roli funkcji komunikacyjnej pod warunkiem postawienia
w centrum gramatyk ,naturalnych” (kompozytor powinien ,stuchaé” swojej gramatyki®),
cho¢ i Chomsky zauwaza, ze mowigcy jest w stanie zbudowaé zdanie, ktdérego nigdy

nie zbudowat, a stuchajgcy do zrozumienia tego, czego nigdy nie styszaf®®

. Owe gramatyki
z jednej strony wywodzone sg na podstawie wiedzy kognitywnej uwzgledniajgcej chociazby

takie zjawiska jak enkulturacja czy naturalizacja kategorii kulturowych, z drugiej zas opierane

8 F, Lerdahl, R. Jackendoff, a Generative Theory of Tonal Music, Cambridge, Massachusetts, 1983, s. 1id.; S.
Roy, L’analyse des musiques electroacoustique, Paryz, 2003, s. 392.

8 F_ Lerdahl, R. Jackendoff, op. cit., s. 7 i d.

8 F. Lerdahl, Cognitive Constrains on Compositional Systems, [w:] Contemporary Music Review, t. 6, 1992,
s. 101id.

&g, Roy, op. cit., s. 401.

89 Dotyczy to problematyki uniwersalnej gramatyki i kreatywnego aspektu jezyka. Cf. N. A. Chomsky, Language
and Mind, Cambridge, 2006; N. A. Chomsky, Aspects of the teory of syntax, Cambridge, 1965.
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na prawach i wiedzy czerpanej chociazby z fizyki, czy akustyki (iluzje, ztudzenia stuchowe
itp.).

Procedury koncepcji GTTM porzadkujg procesy analizy warstw fakturalnych,
sprowadzajgc  jg niejako do kwestii  hierarchii opartej na kryterium uksztattowania
morfologicznego. Na tej podstawie Lerdahl i Jackendoff wyrdznili 56 regut gramatycznych
podzielonych na 4 kategorie, ktore ukazujg jak w procesie stuchania nastepuje ustalanie
granic pomiedzy jednostkami oraz w jaki sposéb ustalane sg relacje fgczace te jednostki,
wtym wrelacje hierarchiczne®™. Dzieki temu owa gramatyka ,naturalna” moze byé
jednoczesnie bardzo zlozona intelektualnie oile uwzglednia spontanicznos¢ sposobu

odbioru muzyki.

Jednakze wtym ujeciu gramatyka kompozytorska igramatyka stuchania nie sg
w stanie odzwierciedli¢ poziomu konceptualnego, czy szerzej poziomu lehmannowsko
rozumianej muzyki relacyjnej — bedzie nieskuteczna do zrozumienia fenomendéw
percepcyjnych 4’33” Johna Cage’a czy Pendulum Music Steve’a Reicha. Funkcja
komunikacyjna wiec nie dotyczy poziomu symbolicznego (szczegdlnie metaforycznej
ikonicznosci, postrzeganej w GTTM dos¢ podejrzliwie, nieomal utopijnej), raczej sktaniajgc
do postrzegania dzwiekdbw per se w odniesieniu do doswiadczen kognitywnych.
Jednoczesnie opis GTTM, szczegdlnie ten proponowany przez Roya, sam w sobie jest
ikoniczny, choé 6w ikonizm ogranicza sie do przywotywania doswiadczen kognitywnych

cztowieka — psychosomatycznych, kinetycznych.

W centrum podejscia generatywnego jest zagadnienie stabilnosci i niestabilnosci:
kategoria napiecia iodprezenia jest podstawowym kryterium porzgdkujgcym poziomy
hierarchiczne poprzez stosowanie testu redukcji (ktérego idea jest juz utrwalona
w popularnych zwilaszcza w kregu amerykanskim pracach teoretycznych dotyczgcych
analizy Heinricha Schenkera®' czy Leonarda B. Meyera)®. Test redukcji w skrécie jest proba
odwzorowania procesu stuchania, porzadkowania zdarzen dzwiekowych w spojna,
hierarchiczng strukture; dlatego zjednej strony opiera sie na zasadach grupowania,

a z drugiej na zasadach redukcji przeksztatcen w utworze do najwazniejszych jednostek.

% Cf F. Lerdahl, R. Jackendoff, op. cit., s. 345-352.

%" Sama analiza schenkerowska w swych najwazniejszych zatozeniach zachowuje ideowg tgcznosc¢ z zatozeniami
generatywnej gramatyki Chomky’ego (cho¢ wydaje sie, ze obie koncepcje wyksztalcity sie niezaleznie,
symultanicznie) — szczegdlnie w redukcyjnym dazeniu do ujawniania Ursatz, jako struktury gtebokiej. 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 sie ze swojg admiracja do Schenkera, aich prace powstaly
w nieodlegtej koincydencji czasowej z tekstem Slobody, w ktérym autor wskazat ideowe pokrewienstwo koncepc;ji
Schenkera i Chomsky’ego. Cf. F. Lerdahl, R. Jackendoff, op. cit., s. 111.

23. Roy, op. cit., s. 396, s. 416 i n.; F. Lerdahl, R. Jackendoff, op. cit., s. 106.
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Wyniki owego testu redukcji wygodnie ukazujg zaleznosci na wykresach drzewkoidalnych,

bardzo podobnych do drzewek Chomsky’ego.
GTTM grupuje 56 regut gramatyki ,naturalnej” w 4 kategorie podziatu:

(1) strukturyzacja grupowania: reguly pozwalajgce grupowa¢ mniejsze czastki
w dziele w wieksze poziomy hierarchiczne rekurencyjne na zasadach bliskosci
czy podobieAstwa na kolejnych, coraz wyzszych poziomach (np. w teorii
okresowosci — motyw-fraza-zdanie-okres) za$ cato$¢ dzieta jest najwyzszg
warstwa tej hierarchii (pionowo, na wszystkich poziomach)®;

(2) strukturyzacja metryczna: reguty ustanawiajgce hierarchiczng strukture czaséow
(metréw) porzgdkowanych ze wzgledu na wystepowanie akcentow®;

(3) zasady redukcji rozpietosci przedziatdw czasowych: po zrealizowaniu regut
strukturyzacji grupowania i strukturyzacji metrycznej, polega na wskazaniu na ich
podstawie (szczegdlnie kryterium czasowego stato$ci rytmicznej) najbardziej
stabilnych jednostek w dziele (poziomo, w czasie; oraz pionowo, na wszystkich
poziomach). Pozwala okre$lié to hierarchie istotnosci ,zdarzen™;

(4) zasady redukcji prolongacji: strumien muzyczny dzielony jest na regiony
strukturalne (pionowo, na wszystkich poziomach: (a) ze wzgledu na konstrukcje
napieé-odprezen, ciggtosci lub postepu, strukturalnej ,otwartosci” lub ,zamkniecia”
jednostki oraz (b) przez okres$lanie stopnia przyporzgdkowania jednostek innym

jednostkom (od zaleznosci do niezaleznosci)™.

System  gramatyczny  odpowiadatby = Znakowi  w Peirce’owskiej triadzie,

z czym autorzy GTTM sie nie ukrywaja.

Ryc. 4. Schemat percepcyjny dzieta muzycznego wg Lerdahla®.

GTTM jest dedykowane muzyce tonalnej ioparte na zatozeniu, ze triada
podstawowych elementow dzieta muzycznego: materiat dzwiekowy w aspekcie poziomym
[wysoko$¢] i pionowym [harmonia], oraz aspekt czasowy [rytm] sg hierarchiczne, a pozostate

nie®®. Z tego wzgledu teoria byla krytykowana jako niemozliwa w stosowaniu chociazby

B Cf F. Lerdahl, R. Jackendoff, op. cit., s. 41in.

% Cf F. Lerdahl, R. Jackendoff, op. cit., s. 68 i n.

% Cf F. Lerdahl, R. Jackendoff, op. cit., s. 106 i .

% Cf. F. Lerdahl, R. Jackendoff, op. cit., s. 125 i n.

2; F. Lerdahl, Timbral Hierarchies, [w:] Contemporary Music Review, t. 2, 1987, s. 136.
Ibid., s. 137 i n.
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do twérczosci  elektroakustycznej (Wayne Slawson)®, czy innych, zdaniem tworcéw

1 Cook okresli

,hienaturalnych” (np. w bardzo ograniczonym zakresie do serializmu)
postawe Lerdahla jako normatywny ekstremizm'™'. GTTM, w zamierzeniu twércéw i pod
pewnymi warunkami, daje sie aplikowa¢ takze do barwy jako gramatyki (i jej wtasciwym
regutom oraz porzadkom hierarchicznym)'®, co takze jest podstawg do co najmniej
konsternacji — gtownie ze wzgledu na wyznaczanie twardych zasad generacji barw, co samo
w sobie jest kuriozalne przy traktowaniu tak ulotnego, trudnego do opisu i analizy elementu
dzieta'®.

Mimo tych probleméw gtéwny paradygmat wyznaczony przez, sensu largo,
uniwersalne balansowanie miedzy tym, co stabilne itym, co niestabilne, zacheca
do poszukiwania wyktadni rozszerzajgcych. Ten potencjat stosowania GTTM do szerszego
kregu utwordw niz tonalnych, w tym takze elektroakustycznych, zauwazyt Roy jezeli uzytek
metody nastepuje w zakresie funkcjonalnym, wykorzystujac szerokie rozumienie kategorii
stabilno$ci-niestabilnosci (u autorow GTTM opisywanej morfologicznie jako semioza:
konsonans versus dysonans / odlegtos¢ w kole kwintowym / kadencja wielka doskonata
versus  kadencja zwodnicza itp.), oraz, pomocniczo, innych ,par’ funkcjonalnych:
akumulacja—dyspersja, przyspieszanie-zwalnianie, intensyfikacja-tagodzenie, obecnos¢-

nieobecno$é, poprzednik-nastepnik'®.

Roy proponuje otwarty system triad wyrdéznianych ze wzgledu na mozliwosé
wzbudzania za ich pomocg poczucia: stabilnosci — indyferentnosci dookreslanej kontekstowo
(mogacej funkcjonowac jako element stabilny lub niestabilny) — niestabilnosci, oraz grupujac

je w trzy kategorie:

(1) Kategoria orientacji w przeptywie ruchu muzycznego (poczucia etapowego);

(2) Kategoria procesu (dramaturgii), aw zasadzie jego percepcyjnej istoty
(au general),

(3) Kategoria retoryki (w sensie podstawowe] funkcji pytanie-odpowiedz, pewnej
funkcji syntaktycznej, semantycznej konstrukcji muzycznej, choc nie w sensie

.kontener-zawartos¢”, ale bardziej ,poetyki’ opisowej).

% cf s. Roy, op. cit., s. 413.
"% Ibid., s. 414.
101N, Cook, op. cit., s. 241
102 Lerdahl, Timbral Hierarchies, op. cit., s. 138 i n.
3 Ogolnie w mojej obserwacji opis idei brzmieniowosci czesto jest sprowadzany do worka pojeciowego
mieszczgcego cokolwiek.
04 g, Roy, op. cit., s. 418.
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Opierajgc swoje stanowisko na elementach stabilnych i niestabilnych Roy
jednoczesnie formutuje hipoteze: hierarchiczna analiza jednoczesnych jednostek
to analiza jednostek niestabilnych, wiodacych gtéwna role w hierarchii'®. Analiza
jednostek stabilnych (tto) obnizytoby wartos¢ analityczng przez nieuwzglednianie jednostek
niestabilnych (obiektéw). Ponadto Roy ustala na podstawie i na wzor regut gramatycznych
GTTM (nie bojgc sie wykluczac niektorych, jako zbyt przywigzanych do tonalnosci) zestaw

wiasnych regut, uzytecznych do analizy takze twérczosci elektroakustyczne;'®.

INSTABLE A DETERMINER STABLE

Cutégorie d'crzentation

Déclenchement 3 tooroduciion 8 Conmelusion Ol
interruption —N Transiion > P Extension  »—
Suspzasion .:I Proiongement 4

Appogmature Ly
Engendrement Ve F TN 2

Cadgorie de processus

Accumulation ~ecl Profil spatial €==_I=*» Dispersion M=
Accélératon = Décélération W]
Intensification -] Asiénuation ==

Cardgorie de rhétorigue

Appel 7A Amnnonce 2 AD Réponse S
variation & Réitération > Rappel <r¢
Anticipation > I[ndice <> Théme >
Déviation > Affirmation > !
Parenibése { } Tmitation '!".-':--'
Atticulation pllrd) Ruprure @
Rétention ==

-

Antagonisme simultang /.
Antagonieme successif ><
Spatialization L,

Ryc. 5. Kategoryzacja struktur niestabilnych, stabilnych i kontekstowych wg Roya oraz ich notacja symboliczna'.

Nie sposob nie zauwazyg, ze podobienstwo zalozeh teoretycznych

i metodologicznych (moze z wyjgtkiem potrzeby okreslania regut gramatyk) oraz wnioskow

1% ypid., s. 418 i n.
1% ypid., s. 422 i n.
7 1bid., s. 419.
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zeh plyngcych przypomina zmodyfikowana przez Roy'a metoda GTTM koncepcje
spektromorfologiczng Denisa Smalley’a (o ktérej szerzej w kolejnym rozdziale), szczegdlnie

w odniesieniu do jego klasyfikaciji trajektorii ruchéw dzwiekowych.

Aby okresli¢ formy ruchu ijego przemian Smalley ustanawia opisywalny ,cykl zycia
dzwieku”'®® (atak, trwanie, wybrzmienie) oraz typologie ruchu (linearny — jednokierunkowy,
dwukierunkowy, wielokierunkowy, krzywoliniowy: centryczny iwzajemny). Opisywanie
trajektorii metaforami ruchu iwzrostu jako kategorii kierunkowych uwaza za konieczne
do utrzymania ze wzgledu na czasowy i kognitywny sposob percepcji. Tradycyjnie rozumiane
opisywanie  elementéw (jako proceséw muzycznych, bez odwotywania sie
do ich percepcyjnych aspektéw) jest otyle bezsensowne, Ze nie wystarczy do opisania
ekspresyjno-dramaturgicznych waloréw dzieta: gestow ijakosci ruchu wewnatrz faktur,
ktére mozna ujg¢ dopiero réznorako ,cieniowanymi” spektromorfologiami, postugujgcymi sie
tg podwajnie intencjonalng metaforycznoscig. Opis ruchu harmonicznego kategoriami Jacka
Targosza — ruchu od$rodkowego (subdominantowego) i dosrodkowego (dominantowego)'®
— mozna przenies¢ na wyzszy poziom, prébujgc odpowiedzie¢ na pytanie, jak relacje
tych ruchow wplywajg na generalne uksztattowanie ruchu, umownie nazywajgc, wyzszego
rzedu — obrotowe, wirowe, pericentralne. Dlatego Smalley zwraca uwage na4

percypowalne elementy ksztattu ruchu muzycznego''’:

(1) zakorzenienie: czy ruch zmierza w kierunku swego ,korzenia”, czy tez nie mozna
wyrozni¢ jakosci zwigzania z ,korzenieniem” (,ukorzenienia”: lot, dryf, ptywanie);

(2) rozpoczecie ruchu: na jakich spektromorfologiach ruch sie opiera, dynamicznych
czy statycznych (gesty i faktury);

(3) energia i ruch: jaki jest kierunek, intensywnos$c trajektorii, fluktuaciji w przestrzeni
(takze spektralnej; ewoluujgce, powolne, stabilizujgce sie etc.);

(4) teksturowanie  wewnetrzne: czy mozna  przypisa¢ ceche  ciggtosci
badz nieciggtosci wyznaczanych przez grupowania ruchoéw, w ruchy wyzszego

rzedu (obecnosc¢ elementow takich jak cyklicznosé, repetytywnosc, przerwy).

Ujecie Smalleya odnosi sie do kategorii istotnej dla GTTM —mianowicie stabilnosci

i niestabilnosci — posrednio. Skupia sie raczej na ,cieniowaniu” stosunku do kierunku, celu

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

1997, s. 112.
109 . Targosz, Podstawy harmonii funkcyjnej, Krakdw, 2004, s. 29 i d.
"op, Smalley, Spectromorphology: Explaining..., op. cit., s. 1151 d.
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ruchu, postrzeganego na platformie réznych rozumien ,przestrzennosci” istad wyrdznia

wiele propozycji kategoryzacji (o charakterze otwartym)'"".

ascent agglomeration
UNIDIRECTIONAL < plane . dgi tion
descent pa
parabola ditation
RECHPROCAL oscillation Bl / MULTIDIRECTIONAL contraction
undulation
rotation AN .:orv:vrgenc:m
spiral g8
spin
exogeny
CYCLIC / CENTRIC vortex . endogeny
pericentrality
centrifugal motion
Ryc. 6. Typologizacja proceséw ruchu i wzrostu wg Smalleya'".
fly
float
drift
throw / fling
push / drag
Ryc. 7. Siedem charakterystyk ruchu wg Smalleya'".
STREAMING / m"ﬂ““ °
' disconfikious periodic - apsriodic / erratlc
FLOCKING \ !
granular acoelerating - decalerating - fhax
/ 4
CONVOLUTION \ ' grouping pattems
continuous :

e

TURBULENCE sustained . | e

Ryc. 8. Typologizacja ruchu teksturalnego wg Smalleya'*.

" Ibid., ss. 115-124.
"2 1bid., s. 116
3 Ibid., s. 117.
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W tym sensie obie propozycje mozna odczytywaé komplementarnie, przy czym
koncepcje Roya jako ideowy kierunek, zas Smalleya, za zmudne i doktadne wyodrebnienie

podstawowych propozycji ,poetyk” o charakterze doszczegdtawiajgcym'™.

Jako istotng kategorie w mojej wtasnej twoérczosci postrzegam to, co centralne
w teorii generatywnej — wyrdznienie jednostek stabilnych iniestabilnych, takze w postaci
osiggania syntetycznej frzeciej kategorii, wrazenia dynamistatykil'é, poprzez takie
ksztattowanie relacji figura-tto, ktére mozna by byto przypisac relacji impuls-wybrzmienie
czy obiekt-cien. Dynamistatyka zjednej strony zawiesza cate zdarzenie dziwiekowe poza
szeroko rozumiang sitq ,,grawitacyjng”, z drugiej zas pozwala na momentowe, wydarzeniowe

powracanie do owej ,,grawitacji”.

Tak jest uksztattowana chociazby czes$¢ pierwsza visibilium et invisibilium!17, w ktérym
dla zachowania istotowej czytelnosci gestdw nie przeprowadzam tradycyjnie rozumianej
pracy motywicznej czy wariacyjnej (co przeciwstawia sie kulturowemu odruchowi, potrzebie
przetwarzania)'18  za$ gesty multiplikuje w nieznacznie zmienionej formie (modyfikujgc
najczesciej jeden, czasem dwa parametry)'’?, cosamo w sobie powoduje wrazenie

ustatecznienia (zwrécenia do wewngtrz dramaturgii) dynamicznej akcji.

"' Ibid., s. 118.

e Przytoczong metodologie uwazam za do$¢ szacowng, niemniej powstato (i powstaje) ich wiele wiece;.
tu musze szczegodlnie wymieni¢ (ze szczerym uznaniem i podziwem) teorie i metodologie muzyki unistycznej
wyrazong w mysli Krzysztofa Szwajgiera. cho¢ autor sam wielokrotnie uzywa pojecia gest (np. ,gest odmiany”,
s. 32), daje podwaliny teoretyczne takze pod inne, z mojej perspektywy, wprost gesturalne, a wtasciwe unizmowi
jako stylowi itechnice zjawiska: problem fakturoformy, ksztattowanie linii (strefa, rzut, pasmo), wigzka
(dyspozycja, wzér, zestroj). Szwajgierowskie niezwykle celne intelektualnie i owocne deskrypcyjnie ujecie
gramatyki unistycznej bedzie pomocne do stosowania odpowiednio (przy niezbednej adaptacji, zachowujac swojg
istote) takze wzgledem opisu innych typéw ruchu w odmiennych stylistycznie itechnicznie dzietach.
Cf. K. Szwaijgier, Obrazy dzwigkowe muzyki unistycznej. Inspiracja malarska w twdrczosci Zygmunta Krauzego,
Krakoéw 2008. Istotng dla mnie jest takze publikacja E. Tarastiego, Semiotics of Classical Music. How Mozart,
Brahms and Wagner Talk to Us, Berlin, 2012, ktéra w bardzo ciekawy sposéb wywodzac z filozofii soi-moi
oraz analizy schenkerowskiej ksztattuje modele will, can, know imust w dzietach, zktérych to ostatnie
koncentruje sie wlasnie wokot problemu ,gramatyki”. Mozna wymieni¢ takze i stanowczo mniej kompleksowe
propozycje: Cf. 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.

e Neologizm Szwaijgiera, z ktérego chetnie korzysta Wielecki. Cf. T. Wielecki, Kompozycja dynamistatyczna
na orkiestre kameralng (2015), Kompozycja dynamistatyczna Il na chinskie instrumenty tradycyjne (2015).
Jednoczesnie byt to podtytut (idea przewodnia?) 58. Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspodtczesnej
Warszawska Jesien z 2015 r. (ktéremu woéwczas dyrektorowat Wielecki).

! Intermedialny spektakl dzwiekowy na orkiestre (w typie sinfonietty, o skladzie pojedynczo obsadzonym
[wymienione instrumenty wraz z odmianami, drobnymi instrumentami i obiektofonami]: flet, obdj, klarnet,
skasofon, fagot, rég, puzon, perkusja, fortepian, harfa, akordeon, kwintet smyczkowy), grupe amatoréw, Swiatto,
ruch, audio i video playback.

"8 Chociaz wariacyjnos¢ zawsze byta dla mnie istotna, teraz poszukuje innych jej pozioméw (poziom meta,
zlozen wyzszego rzedu) — wariacyjnosci, wariantowosci semioz gestow muzycznych.

"9 Szwaijgier nazwat podobne rozumienie pracy z gestami ,replikacjg”. Cf. K. Szwajgier, tekst w ksigzeczce ptyty
Muzyka Polska Dzisiaj — Portrety Wspotczesnych Kompozytorow Polskich — Lidia Zieliriska, polmic 090 / PRCD
1742, 2014. z powodu braku definiowania wprost, przytaczam caty kontekst wypowiedzi:
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Ryc. 9. Multiplikacja gestow. visibilium et invisibilium, tt. 59-64 (redukcja).

Jednoczesnie gestowi jako figurze przeciwstawiane jest tto — czesto sui generis

heterogeniczne, rozwibrowane, barwne — a wiec dajgce odczucie statyki zdynamizowane.

ol---] Dominuje zmiennos¢ i nieprzewidywalno$¢, nie modernistyczna (roznicujgca) jednak (jak byto
to w postserialnej awangardzie), ale postmodernistyczna (odrézniajgca). Otrzymujemy réznorodnos¢ brikolazu
(nagromadzenia), a nie kolazu (zestawienia), wiec — choc¢ nic sie nie powtarza — to réznicowanie bazuje czasem
na obsesji powtérzen. Nic nie chce byé tu «tadne», arole «przedmiotéw odrzucanych-znajdywanych» petnig
zarowno niekonwencjonalne artykulacje, jak i proste palcéwki instrumentalne. Narracja muzyczna nie prowadzi,
lecz tylko podsuwa: coraz to inne tgczace sie i rozpadajace konfiguracje dzwiekdéw gtosnikowych (konkretnych
i elektronicznych), perkusyjnych, melicznych. Typowe dla Zielinskiej replikacje dopiero na samym koncu odstonig
swg istote jako grozne perkusyjne memento.

Stuchacz, pozbawiony w tej sytuacji prostych narracyjnych skojarzen, zyskuje w zamian rzecz cenng: swobode
wlasnego scalania muzycznych sensow utworu. Materia chaotycznego z pozoru dzieta odstania sie wowczas
jako posta¢ spdjna, nosna komunikacyjnie. Ziozono$¢ okazuje sie stylem. Muzyka Nobody,
mimo ze komponowana zintencjg otrzymania rezultatu «instant» (mozliwosci szybkiego przygotowania
przez mtodziezowg orkiestre), moze okazac sie nie tylko frapujgca dzwiekowo, lecz niespodziewanie tez gteboka.
Nikt nie jest doskonaty, nic nie jest doskonate. Takim uczyni¢ je moze dopiero odbiorca (doskonaty?)”.
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Ryc. 10. Przyktad dynamistatycznych warstw. visibilium et invisibilium, tt. 20-22120,

W zamierzeniu wiec readlizowane jest wrazenie nie ,osiggniecia stanu”, ale jego
ciggtego ,,osiggania”. Sktada sie z frzech faz: (1) momentowej intensyfikacji, przygotowania
(stabilizowania sie), (2) ,punktowego” uruchomienia procesu (stabilizacji) i(3) jego
statycznego wybrzmiewania (dyspersji). Kategorie stabilnosci i niestabilnosci traktowane sg

tu wich strefach ,,szarosci”.

120 Gest (figura, obiekt) zaznaczony kolorem zo6itym, rézne warstwy fakturalne (tto, cien) zaznaczone kolorem
niebieskim.
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Ryc. 11. Procesy stabilizacji, ustabilizowania i dyspersiji. visibilium et invisibilium, tt. 19-21 (redukcja)'2!.

Takie dynamistatyki mogg by¢ ksztattowane na réznych poziomach dzieta: nie tylko
ogdlnym rozumieniu faktury, ale procesdéw utworu jako wiekszych catosci (wyzszego rzedu),
czy konkretnych jednokierunkowych drobnych proceséw nizszego rzedu. Takimi sg moje
ulubione gesty accelerando iritardando, tamigce jednostajno$¢ percepcyjnego odbioru
czasu (z jednej strony poczucie stabilnosci, wyznaczone przez uptyw kolejnych BPM,
a z drugiej percepcyjnie odbierane wrazenie rozwarstwiania, zageszczania, rozrzedzania
intensywnosci czasowej procesdw), ktére sg na wtasnie takim, nizszym poziomie, wyrazem

myslenia dynamistatycznego.

'2! Proces stabilizowania sie oznaczony kolorem niebieskich, ,uruchomienie procesu” — zielonym, wybrzmienie —

pomaranczowym.
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Ryc. 12. Gest ritardando. visibilium et invisibilium, tt. 59-63 (redukcja).

Proces prekompozycji, oprécz gromadzenia gestdw, byt wiec poswiecony
na konstruowanie ,,modelu” proporcji etapdw w dziele, z jednej strony majgcych w trosce
percepcje ibudowanie komfortu U odbiorcy, zdrugiej zasstrony porzgdkowania

tych procesow wedle jakiej§ zasady. Catos¢ utworu jest zakomponowana w proporcjach

czasowych przyblizonych do ,skracajgcego sie”, odwréconego malejgco ciggu

Fibonacciego, gdzie kazda z czesci petni swojg ideowq, wyrazowq i percepcyjng funkcje'22:

I: zwizualizowanie dzwieku [czes$¢ wprowadzajgca, wzbudzanie oczekiwanial;

Il: zmaterializowanie, ugesturalnienie relaciji stowa i dzwieku [czes¢ tgczqcal;

attaca;

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

IV: obserwacja ukrytych sit akustycznych w dzwieku (dudnienia) [cze$c

spoczynkowdal];

attaca;

V: skanalizowanie dagzenia (osiggniecie kulminacji akustycznej i ,wyjscie” z niej)

[czes¢ opowiadajgcal;

VI: rozproszenie dzwieku, stowa, znaczenia (osiggniecie kulminacji znaczeniowej)

[czes¢ konkludujgcal.

Ryc. 13. Schemat ideowo-funkcjonalny makroformy visibilium et invisibilium.

22 Tu, dla pewnego uproszczenia, bez koniecznosci wchodzenia w szczegoly, korzystam z opisu funkcji

psychologicznych formy wyrazonych przez W. Lutostawskiego, ufundowanych na podstawie koncepcji Witolda
Maliszewskiego analizujgcego beethovenowskg forme sonatowa. Cf. W. Skowron (red.), Estetyka istylu
twérczosci Witolda Lutostawskiego, Krakéw, 2000.
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Ryc. 14. Schemat temporalny makroformy visibilium et invisibilium.

Cato$¢ utworu jest obramowana trwajgcym ambientem majgcym na celu
zawigzanie wspodlnoty i od samego poczatku zorientowanie odbiorcy na wieloptaszczyznowe
postrzeganie dzieta, ,zanurzenie” go w ,przestrzeni” dzwieku (zardbwno spektalne] -
wSzeleszczqcey”, pulsujgcy dron; jaki fizyczne] — rozproszone ,wyspy” dzwiekowe wsrdd
publicznosci). Jednoczesnie stanowi zaburzenie czytelnosci gestow ,otwarcia” i ,,zamkniecia”
utworu: by tak rzec, w pewnym sensie percepcyjnie méj utwdr ma nigdy sie nie zaczynac

i nigdy nie konczyc¢.

Jednoczesnie miniaturowq ,,makietq” catosci jest czes¢ pierwsza, ktdrej odcinki takze
wywiedzione sq zprzyblizen czasowych ciggu Fibonacciego (tym razem rosngcego)
uzywanego jako operacji natempie, osiggania wrazenia ptynnego, a zarazem

niezauwazalnego przyspieszania.

W tym sensie staram sie, aby zszcza¢ konsekwentne budowanie gramatyki
kompozytorskiej w opieraniu sie na gramatykach stuchania, a jednoczesnie zaprowadzania
koherencji stosowanych $rodkdéw irozwigzan na wielu poziomach (np. sposdb osiggniecia
i roztadowania kulminaciji jako ztozenie WYZszego rzedu, upodobnione
np. do jednokierunkowych gestéw-procesdw nizszego rzedu wyznaczajgcych fazy czesci
pierwszej (krystalizowanie sie stanu irozproszenie w momencie krystalizacji). Idea kulminagiji
rozdwojonej oraz przygotowanej - nietylko przezjoko$¢ inatezenie  wydarzenh
ja poprzedzajgcych, ale niejako budowanych wczesnie] ,miniaturowych” wersji centralnej

kulminacji, implikujacych jej jakos¢ — jest jednym z moich zainteresowan w ostatnim czasie.
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Czas trwania 1'06" 7117 139" 31" 40" 57" 1'05" 26" 16" 12" 1'24" 12" 3'52"
Takty 1-3 4-19 20-48 49-58 59-73 74-92 93 94-102 103-108 109-125 126-135 136-141 142-
Tempo (BPM) - 53 55 58 63 71 (71) Rit. 84 105 139 120
Proporcja - 1 2 3 5 8 - - 13 21 34 -
z ciqgu
Fibonacciego
Centrum - c d f e c d(alterowane) | ¢ (c) (c) (c) (c/ci) (cis)
tonalne =dis
z Credo Il
Sylaby - vi-si- bi-li- um o- o- o-mni- um ef... - - - -
z Credo Il
Usredniona pppPpP ppp pp P mp mf f f-p f-pp f-ppp ppp-> fff
dynamika
Jakosé Dron szum | szum + | Szum + | Dzwiek Dzwiek Kulminacjal Krzesanie kont. kont. Kulminacja?2 Oscylacja tacet
dzwieku granulki granulki + | wiadciwy | szum harmonia miedzy
(orkiestra) falowanie harmonia spektrami
Jakosé Dron kont. | Dron szeleszczenie | tacet tacet Szeleszczenie Szeleszczenie cd Cd/tacet | Szeleszczenie dzwonki tacet
dzwieku (pozytywki) (przetwarzanie (przetwarzanie | (improwizacja) (improwizacja)
(grupa — chmura) — chmura)
amatorow)
Jakosé granulacja | kont. | kont. kont. Glitch Bach kont. kont. oddechy | kont. kont. Kulminacja Glitch
dzwieku oddechy, Glitch gtos, | tarcia glitch. Gtosy kont. fortepianu
(tasma) gtosy oddechy Oddechy Bach kont. tarcie
glitch.

Video (atak 1:1 wolniej wolniej wolniej wolniej wolniej wolniej Bardzo
w punkcie wolno,
splotu) Ujawnienie

wizualne

fali

dzwiekowej

Ryc. 15. Schemat formy | czesci visibilium et invisibilium.




1.4. Spostrzezenia na marginesie rozwazan o sposobach odczytywania ruchu

dzwiekowego

Fizyk zdefiniuje ruch wytgcznie jako przemieszczenie sie obiektu w czasie
w ramach okreslonego ukiadu odniesienia. Aplikujgc to spostrzezenie dla kontekstu
muzycznego ruchem jest takze dzwiek czy muzyka, z tym wszakze zastrzezeniem, ze bedzie
to ruch fali akustycznej, w tym wszelkie relacje w ktdre moze by¢ zaangazowana czy jej
charakterystyczne zachowania, zaréwno czysto przestrzenne, spektralne jak i periodyczne.
Drugim obszarem zainteresowania bedzie ruch fizyczny wytwarzajgcy fale akustyczna.
Z zaciekawieniem rowniez przyjrzy sie konsekwencjom, ktére wtasciwosci owego ruchu
wywierajg na ksztatt zupetnie innych systemow znakow, np. systemu tonalnego z jego
zasadami zbieznymi (bgdz jak niektorzy wolg — wyprowadzonymi wprost) ze spostrzezeniami

czysto akustycznymi.

Temu rozumieniu ruchu sprzeciwia sie rozumienie wyrazane u Hanslicka,
ktore korzystajac z mocy metafory (analogii) ,wirtualizuje” pewne aspekty lub skutki
tego ruchu winne, nieeuklidesowe przestrzenie (np. wruch kontrapunktyczny, ruch
harmoniczny, ruch topofoniczny, ruch fakturalny itp.), cho¢ osadzone w zaréwno
obiektywnym jak i subiektywnym odbiorze percepcyjnym. Przeprowadzanie dalszych metafor
ruchu powoduje ,rozlanie sie” pojecia na kolejne obszary - zjawisk kognitywnych,
kulturowych, jezykowych, semiotycznych, posiadajgcych swoje witasne ,poetyki” i sposoby
rozumowania. Juzw tym momencie czysto robocze definiowanie gestu jako ruchu
posiadajacego jakies znaczenie powoduje problem — skoro ,wirtualny” ruch juz jest
nadaniem znaczenia wzgledem zjawisk wygenerowanych przez ruch fizyczny — to owa
metafora jako znak otrzymuje nadany kolejny znak. Ow wirtualny ruch posiada swoje rézne

tradycje odczytania: jak ta platoniska, czy arystotelejska i tak dale;.

W ten sposob juz na samym wstepie zarysowuje sie obraz ztozonego splotu —
naturalizacji kulturowych juz znaturalizowanych kategorii kulturowych, odnoszgcych sie
do réznych waloréw, parametrow, szczegodlnie zwigzanych zczasem, przestrzenig
i zjawiskami psychofizycznymi czy spotecznymi. Te zkolei podlegajg takze dziataniom
tworcow w ramach réznych systemow znakéw. Wtiedy, powr6t do bardziej fizykalnych ujec
ruchu (jak u Denisa Smalleya) wytwarza swoisty ,fuk”, powrét do punktu wyjscia. Jedynym
Swiattem oswiecajgcym te $ciezke wydaje sie by¢ sSwiadomos¢ tych rozbieznosci,

ktore istniejg in principio.



Z przytoczonych w tym rozdziale treSci przyjmuje wiec to, co wydaje sie nie zaogniac
tego splotu, ale go objasnia¢c — $wiadomos¢ ,tHumaczeniowej’, ,semiozowej” natury
ujmowania ruchu opartej na pewnych potencjalnych wspolnotach percepcyjnych (ktére sg
szalenie interesujacg perspektywg dalszych, pogtebionych badan). Jednoczesnie,
co pokazuje przypadek GTTM (gdzie, jak sgdze, btednie przypisano walor ,naturalnosci”
do systemu tonalnego), a co przewidziat juz Herder, wszelkie préby sztywnego
systemowego opisu regut generowania jakosci ruchu z perspektywy badawczej
wydajag sie¢ by¢ szybko tracacymi swg wartos¢. Koniecznoscia wiec wydaje sie
potrzeba budowy otwartych (lub autoreprodukcyjnych) systeméw opisowych,
systemow budowy dziet, a wiec gramatyk opartych na odruchach psychofizycznych
(monadyzm Herdera, perspektywa formy zréwnanej z perspektywg stuchowa u Hanslicka)
i kulturowych (naturalizowane kategorie kulturowe, teorie semiotyczne) jako rownie silnie
oddziatujgcych. W tym zakresie ciekawym wydaje sie by¢ krok Roya adaptujgcego GTTM

do duzo szerszych potrzeb.

Gest muzyczny jako wyzszego rodzaju ziozenie ruchu muzycznego z logicznej
koniecznosci zawsze bedzie sie odwotywat do kategorii i problemow, ktére wprowadza drugi
wymieniony. Nieuporzadkowanie w tym zakresie nie spowoduje uporzgdkowania metodologii
badania pierwszego wymienionego. Jednoczesnie — wszystkie z opisanych tu skrétowo
perspektyw domagajg sie dalszych, pogtebionych studidw (zarébwno muzyczna estetyka
Herdera, rola naturalizacji kategorii  kulturowych iuzgodnien kompetencyjnych
w percypowaniu tych samych zjawisk, uszczegotowienie royowskiego redefiniowania
generatywnej gramatyki dla potrzeb muzyki), copowinno byé otyle tatwiejsze,
ze perspektywy te wydajg sie by¢ ,na czasie” i wysoce intrygujgcymi, potencjalnie zyskujgc

szerokie grono badaczy jako zainteresowanych.
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2. Gest muzyczny — podstawowe paradygmaty postrzegania

2.1. Gest muzyczny jako odbicie i synteza dziejowych proceséw muzycznych

Porzadkowanie postrzegania zachodzgcych w Swiecie muzycznym procesow
tworczych  itowarzyszacych im  procesow  hermeneutycznych  czy estetycznych
z perspektywy braudelowskiego longue dureé’® pozwala nawet w pojedynczych zdarzeniach
terazniejszych ,chwyta¢” ich duzo szerszg perspektywe, ich w niej udziat, stosunek
do rzeczywistosci juz dokonanej (historii), a takze, w ograniczonym zakresie, probowac
przewidywacC role w przyszltych zdarzeniach ikierunek, ktory wyznaczajg, badz ktory
implikujg. Jedna z teorii filozoficznych, teoria wiecznego powrotu (palingenezy $wiatow)',
gtosi o skonczonej ilosci idei, ktére oblekane sg ciggle, wraz z rozwojem wiedzy i technologii,
w nowe hipostazy, nieskonczong spirale redukowalnych semioz pierwotnych pomystow,

miedzy ktérymi wytwarzajg sie caty czas nowe relacje'®, '%.

Taka perspektywa wymaga szukania punktow unifikujgcych, ujawniajgcych inne
oblicze sensu zdarzen incydentalnych, posiadajgcych z perspektywy globalnej wydarzeniowy
charakter, a wiec przypominajgcych greckie ujecie kaipo¢ [kairés], momentu tego oto.
Pozwalajg one jednak uchwyci¢ odbicie ciezaru proceséw wiekszych, zdarzen o charakterze

koniunkturalnym, diugodystansowym, liczonych w dziesigtkach lat, przypominajgcych wiec

123 Dtugie trwanie Fernand Braudel ustanowit w tekscie zaczynajgcym sie stynnym dramatycznym zdaniem

o kryzysie nauk ,w obecnym czasie” (6wczesnie, w 1958). Ztosliwy przeprowadzitby paralele ze stanem
dzisiejszej estetyki, teorii muzyki i muzykologii oczekujgcych nowej teorii sztuki na miare tej adornowskiej. Ja
nie marze nawet rosci¢ sobie prawa do wyltozenia takiej. Cf. F. Braudel, Histoire et sciences sociales, la longue
durée, [w:] Annales E.S.C., X—XI|, ss. 725-753. NB na obrone kryzysu teorii estetyki nalezy zauwazy¢, ze takze
kulturoznawstwo, jezykoznawstwo, kognitywizm, filozofia podzielajg ten stan, jako wspominang juz sytuacje
,splotu”, wymagajacg transdyscyplinarnego podejscia. Skorzynska wskazuje nawet ,mape” podstawowych
obecnie nowych ontologii poszukujgcych zatagodzenia kryzysu: (1) realizm spekulatywny (poszukujgcy na styku
idealizmu, jako non-realizmu w relacji umyst-rzecz): (a) radykalny korelacjonizm, (b) non-filozofia, (c) ontologia
zorientowang 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. Ogdlny kierunek przemian wskazuje Skorzynska jako ,posthumanizm”. Nietrudno dostrzec,
ze takze wiele awangardowych postaw utwoércéw muzycznych zasadza sie w kontekstach wymienionych
ontologii czy metodologii. Cf. A. Skérzynska, op. cit., s. 1651 d.

124 Teoria wiecznego powrotu byta gltoszona chociazby przez Heraklita z Efezu, Friedricha Nitschego, oraz —
jakby to wynikato z interpretacji przytaczanych w niniejszym tekscie pogladéw na temat sztuki, w tym muzyki —
przez Jerome’a S. Brunera czy Heinricha Schenckera.

% w koncu nie podobna wchodzi¢ do tej samej rzeki dwakro¢, bo woda juz uptynefa! Cf. Heraklit z Efezu, 147
fragmentéw, thum. R. Zaborowski, E. Lif-Perkowska, Warszawa, 1996, s. 34-35 [fragment 14 [A 45] = 22 B 91].

126 Bedac przekonanym do hume’owskiego wyluszczenia, ze ludzkos¢ jest zawsze taka sama, zestawionego
z herderowskg wizjg zaleznosci mysli od jezyka, nie mam watpliwosci, ze twérczo$¢ dawna z twdrczoscig
wspotczesng zawsze sie spotka na platformie idei, nawet jesli wyrazanych, odziewanych ,w ciato” w krancowo
rézny sposoéb, zalezny wszakze od wiedzy, naturalizacji kulturowej i enkulturacji, oraz mozliwosci transmis;ji
i technologii wyrazenia danego kairésu.
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grecki Xpovdg [Kronos, Chronos]. A ten z kolei itak ustepuje po prostu trwaniu, dtugiemu
trwaniu — aicv [aidn] — ktéry jest uzyteczny by opisaé sposéb bycia idei wiecznych, sam
wiek, jako interwat czasowy, tak diugi, Ze niemozliwy do percypowania przez jednego
czlowieka nawet perspektywa sedziwego zycia'’, oraz sama perspektywe etapowosci wieku

cztowieka.

W takiej kategorii, jako przejaw aidénu, longue dureé postrzegam odwieczny spor o to,
czy muzyka ma moc odnosi¢ sie do rzeczywistosci zewnetrznych wzgledem siebie samej,
jak choéby czy wyraza, przekazuje, ewokuje emocije, jesli wyraza to w jaki sposoéb (ikoniczny,
metaforyczny, zmystowy itak dalej). Przytoczeni w tekscie Arystoteles, Platon, Hanslick
i Rirchard Wagner (vide podrozdziat 2.8.), sg wyrazicielami, a nawet archetypami tego sporu,
obrazami stanowisk swoich Krénoséw wtym, jak sgadze, wezle gordyjskim, generujgcym
przeciwstawne sobie, znaturalizowane kulturowo postawy aksjomatow - formalizmu
(pragmatyzmu, zgodnie z ktérym muzyka moze wyraza¢ tylko wewnetrzne wzgledem siebie
stany) iidealizmu (muzyka moze wyraza¢ stany zewnetrzne wzgledem siebie samej).
Te dwa aksjomaty zawsze sg odziewane w swoich Kronosach i kairdsach w nowe oblicza,
replikowane, ale caty czas zasadniczo zachowujgce swoje ideowe DNA. Niemniej jednak
pokolenia twoércow i estetykdw tgczy to, czemu isam Hanslick nie potrafit zaprzeczyé,
mianowicie  postrzeganie = muzyki jako ruchu, jako energii, jako trajektorii,
jako syntetycznej struktury; oraz uwzglednienie przemoznosci wplywu, jaki poprzez
ten ruch muzyka wywiera na czfowieka.

W moim przekonaniu idea gestu muzycznego jest formg miecza aleksandrowego
wladnego rozwigza¢ ow wezet gordyjski. Elementy wspdlne dla wszystkich wymienionych
dialektyk odbijajg sie wiec w gtownych zatozeniach muzycznej teorii gestow, cho¢ mogg miec
rézne wyjasnienia centralnego, uzgodnionego stwierdzenia: gest jest ruchem i komunikacjg
(znaczeniem). Gesty generujg dzwieki (zarowno faktycznie — dzwiek zinstrumentu,
jak i abstrakcyjnie — np. fantazyjng, ztozong, syntetyczng strukture dzwiekowsg), ale gesty
mogg by¢ réwniez transfiguracjami (przeksztatceniami energii na dzwiek; struktur
dzwiekowych nainne struktury dzwiekowe; ale tez przeksztatceniami zewnetrznego
wzgledem muzyki w muzyczne — w tym reprezentacjami, np. ikonicznym odwzorowaniem
jakiego$ typu ruchu w dzwieku, a rownie dobrze metaforycznym przedstawieniem emociji;
czy transformacjg sygnatu akustycznego odbieranego przez umyst w cielesng reakcje)'?®.
Gesty mogg by¢ sScisle muzyczne, ale rownie dobrze mogg by¢ performatywno-wizualne,

towarzyszgc wytwarzaniu ruchu dzwigkéw oraz nan odpowiadajgc. Gesty mogg by¢ czescig

'27 ta perspektywa za kazdym razem przywotuje, niczym peine nadziei memento, utwor Organ2/ASLSP (As Slow

as Possible) Johna Cage’a, szczegodlnie wykonanie tegoz w Halberstadt w Niemczech (nadal trwajgce od 2001 r.
ifrzewidziane do zakonczenia az w 2640 r.).
128 . 8. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, op. cit., s. 92.
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gramatyki kompozytorskiej, gramatyki wykonania, gramatyki stuchania, ale tez systemu
technologicznego (np. interfejsu HCI).

W moim rozumieniu, wywodzonym od Chomsky’ego, proces generatywnosci in statu
nascendi dla zachowania swojej zywotnosci zakfada formy transformacji, dlatego wszelkie
stanowiska oscylujgce wokdt opozycji czerni i bieli bedg wtasciwie odmianami szarosci —
przedstawione najwazniejsze koncepcje gestu muzycznego, jak sadze, ujawniajg to z catg
mocg. Znakomicie to koresponduje =z czestym zatozeniem wteoriach gesturalnych
o przekroczeniu kartezjanskiego podzialu na materie iumyst. Problemem (takze
nie do rozstrzygniecia) jest jednak pytanie oontyczng nature dziatania, mianowicie

czy cztowiek potrafi tworzy¢ z niczego, czy tylko twérczo przeksztatca to, co go otacza.

Dlatego takze podziat refleksji nad konceptualizacjg gestu muzycznego przebiega
wzdiuz stosunku do pytania czy kategorie takie jak syntetycznosé¢, obiektywna mierzalnoscé,
znaczenie, ekspresja, tresé, intencja, uswiadomienie dokonywania gestu, elementy kontrolne
wramach dokonywania gestu, automatyczna odruchowos¢ gestu (kulturowa
i neurokognitywna) itp. sg koniecznym elementem oraz czy zapewniajg wystarczajgca
elastycznos¢ definicyjng. Wzdtuz tej linii podziatu przebiega formalizm (pragmatyzm,
strukturalizm) jednych iidealizm drugich. Stad wynikajg poszukiwania odpowiedzi czy gest
tylko z koniecznosci odnosi sie do roznych wymiaréw ruchow wykonywanych przez istote
ludzkg lub czy moze sie odnosi¢ doinnych bytow materialnych iniematerialnych,
rzeczywistych i wymyslonych.

W tym sensie gest, intuicyjnie choé rozmaicie rozumiany, wydaje misie dobrym
przecieciem odwiecznego podziatu aksjomatow wewnetrznosci i zewnetrznosci,
jako pogodzenie obu stanowisk (cho¢ w réznym stopniu proporcji) i przekierowanie uwagi
na postrzeganie innych, istotniejszych kategorii, jak chociazby ziozonosci warstwowej,
syntetycznosci gestow, ich komunikacyjnego waloru — stuzgcych odpowiedzi w jaki sposéb
tworzag relacje w utworze i w jaki sposob oraz jakie zespoty efektow osiggaja u odbiorcow.
Refleksja nad gestami wydaje sie jednoczesnie zupetnie naturalna, poniewaz istnieje ciagte
odniesienie do jej realizacji w kategoriach zmystowych (ruchu, energii), dostepnych
(w zatozeniu) kazdemu cztowiekowi ze wzgledu na fakt urodzenia, ale jest tez jednoczesnie
ufundowana na procesach naturalizacji kulturowej i enkulturacji, bedgc dostepng szerokiemu
kregowi uczestnikdw kultury.

Niemniej wspolnym elementem obu stanowisk jest uwzglednienie na jakimkolwiek
poziomie, ze gest muzyczny jest ruchem (fizycznym lub wirtualnym), dlatego refleksje

nalezy rozpocza¢ od refleksji o gescie wogodle. Zwykto sie zaczynaé od szacownej
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i posiadajgcej wielkg gravitas definicji u Huguesa de Saint-Victor, dlatego tak samo,

choc kreslac swoisty kontekst, zaczynam i ja.

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

Wydawaé by sie mogto, Ze Sredniowiecze — epoka emblematycznie kojarzona
z gtebokim rozdarciem o hierarchicznym uktadzie podrzednosci-nadrzednosci pomiedzy tym,
co cielesne, zmystowe itym, coduchowe, metafizyczne - niejest w stanie dac
satysfakcjonujgcej odpowiedzi na zagadnienie gestu, ktéry wszak obie te cechy ma
syntetyzowa¢. A jednak, wifasnie ten tygiel pogladéw, niepokojow spotecznych,
ale i absolutnej stabilnosci kulturowej dat przestrzen dlatej refleksji. Refleksji rozdartej
miedzy tradycje augustiansko-platonskg: teologiczne i filozoficzne postrzeganie ciata
jako ,klatki duszy”, elementu animalnego, wodzgcego do grzechu, ktéry powoduje
koniecznosc¢ petnej dyscypliny nad gestykulacjg w celu unikniecia przyczynku do przewiny;
a tradycje tomistyczno-arystotelejskg: ,zniesienie” grzesznosci ludzkiego ciata, ze wzgledu
na fakt inkarnacji Zbawiciela wcialo czlowiecze (stworzonego wszak naobraz
i podobienstwo boze — uosabiajgc w ciele zredukowany obraz wszechdwiata czy Kosciota
jako ciata Chrystusowego, oraz podobienstwo do dziatania Syna Bozego). Druga
wymieniona tradycja jednak nie ignoruje zupetnie utomnej natury ciata, umozliwia bowiem
ona postawe skruchy i mitosierdzia oraz powoduje stabos¢ wzgledem innych stworzen,

129
t

np. dzikich zwierzat'<. Dlatego tez osoby dziatajgce pod mocg ztego przedstawiane sg

z wykreconymi czionkami (takze przez Smiech czy taniec, budzgce watpliwg konotacje

powodujgcg podejrzliwo$¢ Christianitas)'™

, zas postaci Swiete w sztywnych postawach
charakterystycznych romanskich iwczesnogotyckich kontrapostéw. Ruch ciata bowiem
wyraza, zdaniem Sredniowiecznych, niestabilnos¢, pokusy, rozpuste, zas statecznosc,

powolnosé, regularnosc przywotujg na mysl boski, wieczny porzgdek wszechswiata.

Jean-Claude Schmitt nazywa Wieki Srednie wprost ,cywilizacjg gestow”"’

wyrastajgcg na zestawieniu mowy iruchu ciata ludzkiego, widzialnych kontenerow
dla niewidzialnych tresci, bedgcych znakiem i wskazéwka, wyrazajgcych przezycia duchowe,
emocje, osobowos¢, stuzgcych komunikacji (wykonywanych do i ze wzgledu na drugg osobe
— bedgcych wiec zasadg wiezi spotecznych ireligiinej wiezi z Bogiem),

ale tez niepozbawionych wszechobecnej woéwczas hierarchizacji. Najwyzsze, poczesne

2% choé i w samym Kosciele pierwszych wiekdw konsekwencje tego stwierdzenia byly przedmiotem ozywionej

debaty, ktorej apogeum przypadto na wielki ikonoklazm.
B0 cf . Le Goff, Kultura $redniowiecznej Europy, tum. H. Szumanska-Grossowa, Warszawa 1994, s. 351-354.
81 J-C. Schmitt, Gest w $redniowiecznej Europie, ttum. H. Zaremska, Oficyna Naukowa 2008, s. 102.
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miejsce zajmowat oczywiscie gest teologiczny, a majgcy wyrazac teologicznie dwojako
rozumiany sakrament na mocy szacownej teologii widzialnego i niewidzialnego u Augustyna

— (1) znak, poprzez ktéry Bég naucza'®?, oraz (2) widzialny znak niewidzialnej taski bozej'*®

Wszelkie pozostate gesty miaty odwzorowywac hierarchiczng tkanke spoteczenstwa,
konwencjonalnie komunikujgc nazewnatrz iwewnatrz wspodlnoty o pozycji danego
cztowieka. Co ciekawe, wraz z przesunieciem sie paradygmatu postrzegania ruchu
cztowieka z augustianskiego na tomistyczny, takze i w zakresie postrzegania gestu nadeszty
zmiany: ,pozytywne” gesty zaczeto dopiero wyroznia¢ od Xl wieku, pozostaty takze te
,negatywne”, czyli gesticulatio, gesty uznane za przesadne czy grzeszne (jak chociazby

$miech z odstonietymi zebami).

Wraz ztg zmiang paradygmatu powstaje specjalna dziedzina hermeneutyczna:
pedagogika gestu, ktéra zawiera instrukcje dla nowicjuszy w zakonach jak wies¢ cnotliwe
zycie, a dzieki temu osiggng¢ wieczne zbawienie duszy poprzez stosowanie dyscypliny
stroju, gestow, mowy i stotu. W tym nurcie wtasnie powstaje definicja Huguesa de Saint-
Victor, ktéry chociaz kieruje jg przede wszystkim do rozpoczynajgcych zycie monastyczne,
dokonuje syntezy, poprzez ktérg zwraca sie do jakiegokolwiek czionka éwczeshego Swiata
Christianitas, anawet, przy umiejetnym odczytaniu, do cztowieka zupetnie nam

wspotczesnego, jakiegokolwiek kregu cywilizacyjnego.

Hugues definiuje nastepujgco: ,gest jest ruchem i konfiguracja cztonkéw ciata,
przystosowanymi do kazdego dziatania i kazdej postawy (ale réwniez: majacymi je
na wzgledzie, wedtug miary i odmian)”***. Definicja ta jest tudzgco podobna do definicji

dyscypliny, czyli dziatania kontrolnego wzgledem gestu.

Schmitt interpretuje poszczegdlne elementy tej definicji poczynajac od zauwazenia,
ze gest odpowiada niewidzialnemu ruchowi duszy iwidzialnemu ruchowi ciata,
oraz zaznacza, ze sens gestu tkwi w fakcie dostrzezenia go przez drugiego czlowieka'.
Stad wynika relacyjnos¢ gestu (dopiero spojrzenie drugiej osoby tchnie ,zycie” w gest)
oraz syntetycznos¢ gestu (nie rozdziela sie cztonkéw anidziatania od przystosowania

do niego, dziatania od postawy, tego, co wizualne, od tresci niewidzialnej itp.). Schmitt stad

32 cf. Augustyn z Hippony, o Tréjcy Swietej, ttum. M. Stokowska, Wydawnictwo Znak, Krakéw, 1996 [Ksiega XI,
zagadnienie 2, nr 3]; Cf. V. Giraud, Signum et vestigium dans la pensée de saint Augustin, [w:] Revue des
sciences philosophiques et théologiques, t. 2 (95), 2011.

! to definiowanie sakramentu, takze tradycyjnie przypisywane Augustynowi z Hippony, przechowuje
oboquumcy dzi$ Katechizm KoSciota Katolickiego, kanon 1131.

,aestus est motus et figuratio membrorum corporis, ad omnem agenda et habendi modum”. Cf. Hugues de
Saint-Victor, De institutione novitorum [ttumaczenie za:] C-J. Schmitt, op. cit., s. 187. Podkreslenie wtasne. Odtad
" ;stelkle podkreslenia wiasne, jesli autor podkreslenia nie jest wskazany.

Ibid., s. 188.
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wywodzi, ze mozliwo$é odczytania gestu kulturowo ustanawia konwencja'®, co skrytykuje
Guerino Mazzola zarzucajgc zbyt dalekosiezne definiowanie oraz zatozenie znaczenia

jako apriorycznego  elementu  gestu, co dyskryminowatoby chociazby = mozliwos¢

137 ~138
h

presemiotycznych™*’, informacyjnych czy kognitywnych odczytann'*°. W moim przekonaniu
obie postawy sg mozliwe do pogodzenia w ten sposob, ze gest zawsze komunikuje
informacje (zaséb danych), ktére mozna odczyta¢ korzystajac z réznorakiego zasobu

metodologicznego (stownika).

Schmitt wskazuje 4 obszary rozumienia przystosowania gestu w czasach

i rodowisku Huguesa':

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

(4) idea moralnosci: to sam gest zmienia i okresla ruch cztiowieka.

Przystosowanie, jak sgdze, wrozumieniu Huguesa — azpunktu widzenia
wspotczesnego cziowieka chcacego jednak stosowac te definicje — jest nie do utrzymania
w brzmieniu expresis verbis, choC z uznaniem nalezy przyznaé, ze elastyczny sposob
definiowania Huguesa wytrzymuje probe czasu pozwalajagc na odczytanie funkcjonalne,
rozszerzajgce. Stownikowo ujete rozumienie przystosowania jako ,uczynienie odpowiednim
do okreslonych potrzeb” zmienito sie przez wieki, nie jest juz obwarowane moralnoscig doby
christianitas. Przystosowanie gestu wiec nie musi pociggac¢ za sobg koniecznosci spetnienia
szeregu przestanek (w tym ograniczajgcych), ktérych nierespektowanie polega Scistej
dyscyplinie w trosce o unikanie deprawacji duszy chuciami ciata iosiggniecie zycia
wiecznego, natomiast moze oznacza¢ spetnienie szeregu przestanek, wtym
ograniczajgcych, wcelu upewnienia sie, ze gest bedzie wystarczajgco (1) jasny
(stosownosé), (2) zrozumiaty (celowos¢), (3) ograniczany, albo emfazowany w celu modulaciji
sity jego oddziatywania (miara), (4) wywierajgcy oddziatywanie na drugg osobe (moralnosc¢).

Stowem: uksztattowany komunikatywnie.

Definicja gestu uwzglednia dwa komponenty: ruch ciata ludzkiego iwalor

komunikatywny, a wiec forme, konfiguracje (figuratio) cztonkéw ciata ujawniajgce cel,

"% Ibid., s. 189.

137 Uzywam tuparaleli, kalki zjezyka angielskiego: presemiotism (mozna réwniez tlumaczyé
jako przedsemiotycznos$é), w kontekscie opisu postawy wzgledem znaczenia w ramach semiotyki egzystencjalnej
Maurice’a Merleu-Ponty’ego oraz tradycji refleksji wytworzonej wokét niego i kontynuowanej, nie odnotowatem
polskojezycznych publikacjach uzycia tego, badz podobnych sformulowan na opisanie sensotwodrczej roli ciata
w doswiadczeniu i percepcji sztuki, w ktérym le corps vécu, animé jest upodmiotowione. Guerino Mazzola uzywa
tego pojecia intensywnie jako kluczowego w jego wlasnej postawie, co ma z pewnos$cig wptyw na popularyzacje.
%G, Mazzola (red.), The Topos of Music Ill: Gestures: Musical Multiverse Ontologies, Cham, 2017, s. 849.

139 C-J. Schmitt, op. cit., s. 189 i d.
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intencje. jak zostalo wspomniane dla Schmitta forma, konfiguracja ze wzgledu na swojg
wizualng (figuracyjng) ikonicznos¢ iruchowg (ale tezzdradzang w celowosciowosci)
ekspresyjnos¢ (wyrazanie doswiadczen iwoli) implikuje konwencjonalne znaczenia.
Mazzola z kolei proponuje raczej odczytywanie figuratio formalistycznie jako artykulacji
catosci, jako kompleksowego, choreograficznego ukfadu anatomicznego, postrzeganego
jako dana wyjsciowa, output. Gest posiada w koncu takze nastawienie do osiagniecia
postawy (modum) podlegajgce modalnosci (ksztattowaniu ruchu przez akcje i nastawienie).
Owo modulatio™ tego ruchu moze nastepowa¢ poprzez dyscypline (samokontrole,
albo kontrole zzewnatrz). Jest wiec to podkreslenie waloru technicznego, gesty sg osiggane

przez zachowanie cziowieka''.

Definiowanie Huguesa mozna wiec, jak sgdze, stresci¢ w podziale jego elementow
na zewnetrzne iwewnetrzne oraz ruch iwyraz nazasadzie antytez— motus jako ruch
zewnetrzny (obiektywny), przeciwstawiony agenda jako ruchowi wewnetrzemu (intencji,
zamiarowi, ruchowi jako czesci wiekszego procesu, takze skutkéw); figuratio jako wyraz
zewnetrzny (uktad, ksztatt, forma wyrazu, konwencja) przeciwstawione habendi modum

jako wyrazu wewnetrznego (modalnego ksztattowania, przez wole, emocje i nastawienie).

Juan Sebastian Arias-Valero i Emilio Lluis-Puebla zauwazajg, ze w pewnym sensie
definicja Huguesa jest pragmatyczna w rozumieniu Peirce’a a w zwigzku z tym moze by¢
interpretowana jako peirceowska trzeciorzednos$¢ (ciagtos¢ zaposredniczona miedzy dwoma
stanami: zrodtem a skutkiem) zgodnie z koncepcja trzech kategorii fenomenologicznych bytu

(i ich semioz):

(1) ,pierwszos¢: bezposredniosé, pierwsze wrazenie, swiezos¢, sensacja, predykat
jednoargumentowy, monada, przypadek, mozliwos¢;

(2) drugosc: akcja-reakcja, skutek, opor, innos¢, relacja binarna;

(3) trzecio$¢: zaposredniczenie, porzadek, prawo, ciggtosé, wiedza, relacja

trojsktadnikowa, triada, ogdélnosé, koniecznosé”'*2.

Poczatkiem wiec gestu jest pierwszo$¢, potem trzecio$¢ i, jako cel, drugos¢. ,Nic¢
zycia jest trzecia; los, ktéry jg przecina, jest drugi”*. Transformowanie i modyfikowanie
trzeciosci (zaposredniczenia) doprowadza do semiotyki, dlatego definicia Huguesa

wiec moze by¢ odczytywana semiotycznie i podlegac¢ procesom peirceowskiej semiozy.

140 by nie przypomnie¢ tu muzycznej koncepcji muzyki jako ars bene modulandi.

! G. Mazzola (red.), op. cit., s. 847.

2. 8. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, op. cit., ss. 90-91; Cf. M. Kilanowski, o teorii kategorii C. S. Peirce’a
i 0 przezwycigezaniu trudnosci klasycznej filozofii — na podstawie wspoéfczesnych odczytan, [w:] T. Komendzinski
gred.), o mysleniu procesualnym: Charles Hartshorne i Charles Sanders Peirce, Torun, 2003, s. 74 i d.

3 J. Buchler (red.), Philosophical Writings of Peirce, Dover, Nowy Jork, 1940 s. 76 [za:] J. S. Arias-Valero,
E. Lluis-Puebla, op. cit., s. 91.
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Myslenie z jednej strony kategoriami semiozy gestdw, a z drugiej kategoriami wyrazu,
ekspresji, ,emocji" zawartych w gestach jako ekspresyjnych uksztattowan (Robert S. Hatten
napisze wZnaczgcych energetycznych uksztattowan  w czasie”) jednoczesnie
przechowujgcych  kontekst oryginalny (,cigzenie ku...”, zamierzenie, intencje)
jak i pozwalajgcych odcigé sie od pierwowzoru (przez wyciqgniecie z kontekstu) ksztattuje

mozliwos¢ na elastyczne wzgledem potrzeb kompozytorskich podejscie do formy.

W mojej ogdlnej obserwacji wytaniajg sie dwa dominujgce typy budowania
wspotczesnych form zorientowanych na gesty (U kompozytoréw, ktérych mozna by okresdli¢
jako ,,gesturalnych”): (1) efekt ,samplera” - budowania ciggdéw gestdw na zasadach
kalejdoskopowych (powtarzania i zestawiania gestdw jako zamknietych, nieprzetwarzanych

jednostek w nowych ztozeniach, kontekstowych splotach, jako swoiste ,,szeregowanie”144) —

alei (2) ciagi ,,wynikania” - budowania kontekstualnych ilogicznych ,ciagéw” (wynikania
jednego gestu z drugiego, budowania miedzy nimi relacji przyczynowo-skutkowej)14s —

jako swoistych przeciwstawnych porzgdkow!4é.

Jest to modus operandi myslenia, na podstawie ktérego buduje dramaturgie czesci lll,
oraz czesciowo llI: liczne powtdrzenia szeregdw gestow przetamywane sg wyciggnieciem
konsekwenciji przyczynowych, nastepstwa. Tak samo jest dla mnie wazna zmystowos$¢ gestu
(motus zewnetrzny, morfologie procesu, postrzeganie etapu) jak i kontekst, w ktérym moze

by¢ umieszczany jako znak (motus wewnetrzny, poetyki, retoryki).

Dzieki temu moge ksztattowac swoiste , katalogi” semioz gestow, ktdre stosuje wedle
moich skojarzen, odczué. Nie sg to wszakze ,katalogi” state, utrwalone, ale budowane
najczesciej w kontekécie potrzeb konceptualizacyjnych utworu (stgd w zasadzie warunkiem
wstepnym jest przeprowadzanie researchu, oraz pordwnania wtasnych wytworzonych

w wyobrazni  struktur  ze znalezionymi  gestami-referencjami). Najlepszym  tego faktu

%4 Bardzo osobiscie to ujmujgc, dla mnie taki walor ma twoérczos¢ Andrzeja Kwiecinskiego, Simona Steena-

Andersena czy Marty Sniady. Charakterystycznym wich technice kompozytorskiej jest regulowanie dynamiki
procesu, napiecia i odprezenia, ekspresji poprzez natezenie i rozrzedzanie powtdrzen w czasie oraz rozszerzanie
i zwezanie ,ambitusu” (ilosci) uzywanych ,gestéw-sampli”. Nie znaczy to, ze owe powtdrzenia nie sg formg
ksztaltowania znaczenia. Jednak bardziej cigzg ku replikacyjnym splotom (doraznym, co nie znaczy
niezaplanowanym; ,szukajgcym” momentu synchronizacji kontekstéw), niz formie ,logicznego” wynikania expresis
verbis. nie moge nie wspomnie¢ takze o konceptualnym utworze Alphabetised Winterreise Erika Carlssona
(zrealizowanym przez Arno Lickera). w gramatyka tego utworu jest oparta na samplowaniu stéw z Winterreise
Franza Schuberta (w wykonaniu lana Bostridge’a i Leifa Ove Andsnesa) i utozeniu owych sampli w porzadku
alfabetycznym (jako reguta pomocnicza w przypadku powtdérzen stéw: o kolejnosci decyduje kolejnosé
wgstepowania w oryginalnym utworze). Jest to w zasadzie odmiana formy montazowe;j.

%> dla mnie taki walor ma tworczosé Salvatore’a Sciarrino, Pierluigiego Billione, Langa (reprezentacje radykalne),
a takze Bedrossiana, czy Johannesa Kreidlera. Mimo wrazenia montazowosci jest to jednak odmiana formy
procesualne;.

'%® Przetamaniem tej dwudzielnosci sg propozycje formy np. u Beata Furrera, u ktérego z form ,samplerowych”,
.kalejdoskopowych” bardzo powolnie, przeciagle zaczyna wytania¢ sie porzadek przyczynowo skutkowy. Czesto
jest to ztozenie przypominajgce nastepstwo smalleyowskiego typu zloZzenia gestycznego i ptynnego
przechodzenia do typu ztozenia fakturalnego. Vide: B. Furrer, Nero su nero z opery Violleter Schnee.
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potwierdzeniem jest dostrzegane przeze mnie zjawisko, ze pewne pomysty permutacji gestow

wytwarzagjg sie juz w momencie komponowania utworu, a wiec po ,,zamknieciu” katalogu.

2.3. Gest muzyczny w ujeciu Guerino Mazzoli (et al.)""’

Mazzola, jako pianista freejazzowy ijednoczesnie matematyk, skonstruowat dosé
rygorystyczne ramy opisu muzykologicznegnego gestow na podstawie teorii toposu
(w sensie logicznym, jako aspekt przynalezny do teorii kategorii, bedgc uogdinieniem teorii
zbioréw) wigczajac w to teorie wykonania iopis ruchu, jako formut matematycznych,
umozliwionych przez te samg podstawe operacji tak muzycznych, jak i matematycznych,
czyli strukture. Jednoczesnie sam odszedt od ustanowionej metodologii algebraicznej
na rzecz topologicznej, doszedtszy do przekonania, ze formalistyczne struktury i procedury,
ktére opisuje  algebraicznie, nie pokrywajg sie w zupeinosci zjego muzycznymi
zamierzeniami — swobodg itymczasowoscig — choc¢ znajduje dla nich takze dorazne

zastosowanie (np. do opisu gestu dyrygenta).

Mazzola definiuje gest reinterpretujgc logicznie definicje Huguesa de Saint-Victor
jako gest topologiczny — diagram krzywych w przestrzeni topologicznej X

8 Ksztatt gestu jest okreslony przez diagraf

(sformalizowanej przez czasoprzestrzen)
kierunkowy I', ktory sktada sie ze strzatek i punktow odpowiednio ze sobg potgczonych.
Diagram przedstawia strzatki jako ciggte sSciezki w X, a punkty jako punkty w przestrzeni
topologicznej, zachowujgc konfiguracie I*. Na jego podstawie mozliwe jest uzyskiwanie

formut matematycznych.

7 w tym podrozdziale odnosze sie do matematycznie ujetej teorii gestéw, ale nie zamierzam wytwarza¢

wrazenia, ze dla mnie samego przytaczane przez Mazzole formuly matematyczne sg w petni zrozumiate,
zwiaszcza przy braku znajomos$ci podstaw zagadnien zaawansowanej matematyki, takich jak teoria kategorii, bez
ktérych wyciggniecie wiasciwych wnioskéw i uswiadomienie ich konsekwencji jest uniemozliwione. Niemniej
jednak, wiele kategorii koncepcyjnych czy dogmatycznych jest na tyle zrozumiata, Zze pozwala prze$ledzi¢ ich
proweniencje iosadzi¢ w szerszym kontekscie koncepcji teoretycznych, filozoficznych, nawet jesli szereg
zagadnien pozostaje dla mnie samego nieuchwytny. Powotuje sie takze na prace hermeneutyczne wzgledem
teorii Mazzoli, ktére przyblizajg umystowi niezaznajomionemu 2z zaawansowang matematykg cho¢ czesé
znaczenia ustanowionej matematycznej teorii muzyki. Pominiecie rozumowania Mazzoli prowadzitoby
do pominiecia matematycznego uzasadnienia (nawet jesli jako hipotezy) szeregu zagadnien gestycznych:
podejscia generatywnego, transformatywnego, nieskoriczonej semiozy, hierarchicznosci struktury, abstrahowania
absolutnego zwigzania gestu wzgledem przestrzeni i koniecznosci postrzegania gestu jako ruchu ciata [lub jego
higostazy], ktore jest krytyczne szczegolnie w kontekscie chociazby sonifikacji HCI.

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

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

and Music, 2007, 1 (1), s. 30; G. Mazzola (red.), op. cit., s. 914.
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Ryc. 16. Topologiczne przedstawienie gestu w koncepciji Mazzoli'®.

Definicja odpowiada presemiotycznemu podejsciu Mazzoli — nie uwzglednia
znaczenia jako elementu nie przynaleznego logice (nieformalnemu), a jedynie okresla
parametry ikonfiguracje figuracji dzwieku (konczyn ciata) w kontekscie przestrzeni
topologicznej czasoprzestrzeni (w rozumieniu euklidesowym) ruchu figuracji dzwiekow
(ciata). Jednak zauwaza, ze zaprosredniczenie w wykonaniu predzej czy pozniej
doprowadza do semiotyki. Mazzola wskazuje tu prawidtowos¢, =zgodnie z kitdérg
,matematyczne formuly pozostajg w relacji przemiennosci miedzy wektorami gestow,

za$ muzyka przeciwnie — zamraza formuty w gesty (rozwija formuty w czasoprzestrzeni)”®'.

Gtéwnym problemem tego definiowania, jak podreslajg Arias-Valero i Lluis-Puebla,
jest kwestia przestrzeni (topologicznej), a mianowicie wskazania, czy w przestrzeni
euklidesowej obiekty w niej osadzone sg mozliwe do roziozenia punktowo. Mazzola
zauwazywszy problem w wyjasnieniu na podstawie tej definicji w jaki sposob nastepuje
modelowanie ludzkiego ciata w sposéb niedwuwymiarowy musiat zaproponowac konstrukcje
hipergestéw — gestéw gestéw'*? — czy lokalizacji — uogélnionych przestrzeni topologicznych
— oraz wykorzystanie toposu  Grothendiecka (kategorii snopdéw), czy kategorii
topologicznych'®®. Dzieki temu realizowany jest ideat Mazzoli odzyskiwania gestéw (ruchu
substancjalnego) z morfizméw (szczegdlnie funkcji) a nie tylko uwzglednienia ich poczatku
i konca'™*. Dlatego w rozumieniu Mazzoli istota gestu jest przesuniecie, ciggto$é ruchu

migedzy wspomnianym poczatkiem i koncem'”.

Mimo to, Arias-Valero i Lluis-Puebla podkres$lajg, ze pojecie gestycznosci samo
w sobie nie jest przestrzenne, cho¢ mozna je aplikowaé w tych kategoriach, uzasadniajgc

to mozliwoscig  przedstawiania  ich  na dwuwymiarowych  diagramach,  ktore sg

180 . Arias, op. cit., s. 2.

¥ G, Mazzola, M. Andreatta, Diagrams..., op. cit., s. 25.

192 G. Mazzola (red.), op. cit., s. 915.

'53 Ipid., s. 907-908.

12: J. S. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, op. cit., ss. 107.
Ibid., s. 108.
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najwazniejszym nieprzestrzennym odpowiednikiem gestéw cielesnych'®. Wprowadzenie
pojecia gestow abstrakcyjnych ustanawia dialog pomiedzy gestami ciata a diagramami

w sposéb naturalny'’

. W tym sensie wszelkie przeksztatcenia muzyczne sg abstrakcyjne,
ich istotg nie jest przestrzen, lecz metaforycznie rozumiane dzwiekowe ,przestrzenne”

ksztatty.

Abstrakcyjny gest, zdaniem Ariasa-Valero i Lluisa-Puebly, przypomina szkielet
lub ksztalt, reprezentujgce abstrakcyjng konfiguracje ucielesniong w konkretny kontekst.
Dlatego jego topologiczna interpretacja ziszcza sie jako trajektorie i punkty w przestrzeni;
lub tez w diagramicznej interpretacji szkieletowos¢ ucielesnia sie jako morfizm i obiekt
przyporzadkowany kategorii'*®. Stad tez wywiedzione jest, Ze kategoria gestéw nie tylko
musi by¢ uzupetniona o hipergesty, ale tez gesty ,,nizszego stopnia” (zbiory uproszczone,
teoria snopow umozliwiajgca przejscie od tego, co lokalne do tego, co globalne) skfadajgce
sie na gesty. W tym sensie potencjalnie nieskohnczone sktadanie sie szkieletow nizszych
rzedéw na szkielety wyzszych rzeddéw bardzo przypominajgca nieskornczong semioze
Peirce’a. Podobne procesy opisywane sg w kontekscie homologii przestrzeni topologiczne;j
(jako miary tego, jak daleko przestrzen jest od obiektu), dla ktérej zastepowanie triangulaciji
przestrzeni euklidesowej (mapowania jej trojkatami) na kwadraty lub szesciany (ktére sie
sktadajg z trojkatéw) czy teorii kontrapunktu, w ktérym, wedle Mazzoli, pojedynczy interwat
moze funkcjonowac jako gest ze wzgledu na przyjecie teorii nieskornczonosci — jest to ciggte
odnoszenie sie do nieskonczonego procesu wskazywania gestow wyzszego inizszego

159

rzedu ™.

Ujawnia to fakt, Zze nawet na poziomie matematycznym jest gest zbyt ztozong
jednostkg do jednolitego opisu ikonieczne jest poszukiwanie jego uproszczonych
tudziez zlozonych podtypéw, z ktérych lub na ktére sie sktada, dzieki czemu mozliwe jest

uchwycenie wiekszej ilosci relacji przestrzennych'®

, SszczegOlnie lokalizacji gestow
(homotopia). Niektore gesty abstrakcyjne reprezentujg ceche nieskohczonosci ich
generowania (w kontekscie teorii przeksztatcen) iwtakg kategorie sg tez ujete,
co rozwigzuje problem Mazzoli co do przeksztatcen obliczen algebraicznych na podstawie

konkretnych gestow'®".

Teoria Mazzoli rozwiewa wiele problemow, aleigeneruje nowe, wskazujgce

na konieczno$¢ przegladu pojecia jego formuty: chociazby ze wzgledu na koniecznos¢

156 Forma takiego diagramu moze by¢ wiec partytura, rozumiana jako wykres funkcji x od y, miedzy wymiarem

\{\éysokoéciowym a czasowym.
Ibid., s. 98.
"% Ibid., s. 98.
"% Ibid., s. 98, 105.
1% Gest moze mie¢ jednak, zdaniem Mazzoli, nieprzestrzenng lokalizacje.
161 Ibid., s. 93; G. Mazzola (red.), op. cit., s. 919.
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znalezienia prawdopodobnie istniejgcego obiektu jednoczgcego kategorie diagramow
transformacyjnych igestéw przestrzennych, lepiej ttumaczacego te zlozong relacje

niz koncepcja gestéw abstrakcyjnych'®2.

Arias-Valero i Lluis-Puebla zauwazajg, ze teoria gestow mimo swojej odkrywczosci
iintegralnosci  jest zwykle Zle rozumiana przez matematykéw  (uwazajgcych
ja za niepowazng) i muzykéw (dla ktérych jest zbyt formalna, ergo bezuzyteczna). Moim
zdaniem, dowiedzenie  matematyczne wielu intuicji, ktére pojawialy sie
w pismiennictwie potwierdza jednak, Zze matematyka imuzyka mogg by¢ dla siebie
wspotkorzystne takze natym polu. Ostateczne wnioski ptyngce z dialektyki Mazzoli
zacieslajg zwigzek miedzy matematyka, muzyka iludzka dziatalnoscig, co wskazujg Arias-
Valero i Lluis-Puebla: kazda czynnos¢ ludzka jest gestem, gest wykonawcy staje sie muzyka,
a gest matematyka analizujgcego muzyke wytwarza twierdzenia'®®, ktére z kolei mogg stuzyé
ucieleénianiu do$wiadczen dzwiekowych przez sonifikacie w ramach interfejsow HCI'®,

165

czy analize zaréwno dzieta'®, jak i performatywnych gestéw wykonawczych'®.

,Codzienna technologia jest petna urzadzen opartych na gestach. W zwigzku
z tym teoria gestow powinna by¢ najtatwiejszg gateziag matematycznej teorii muzyki

do udostepnienia opinii publicznej”'®’.

W tym duchu inurcie powstato wiele koncepcji, pozostajgcych w Scislej,
lub luzniejszej zaleznosci z koncepcjg toposu gestu, w tym teoria morfizmu harmonicznego
(Thomas Noll), teoria transformacyjna (David Lewin), kategoryczne podejscie do teorii
wydajnosci jakg jest muzyczna odmiana teorii strun (wspomiane juz; Mazzola)'®®. W tym
kontekscie przydatne wydaje sie wczesne definiowanie gestu u Mazzoli jako serii postaw,
ktére maja odrebne znaczenie dla orientacji i potozenia obiektu'®®. Jest to definiowanie
funkcyjne, zogniskowane wobec problemu znaczenia w strukturze gestu, w tym (i Mazzoli)
przypadku rozstrzyganego jako problemu zbioru danych, ktére sg znaczgce dla odbiorcy,
wykorzystujgcego te dane w celowy sposob. Celem wykorzystania pozyskanych parametrow
jest bezposrednie lub posrednie ,sterowanie” (to znaczy generowanie i modulowanie)
dzwiekiem przy pomocy gestu (a dokfadniej méwigc, metod odczytywania parametrow

roznego rodzaju gestow przy pomocy kontroleréw ruchu, np.padéw do gry, telefondw,

162, 8. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, op. cit., s. 108.

193 Cf. G. Mazzola (red.), op. cit., s. 1001 i d.

194 Cf. Ibid., s. 1103-1160.

195 Cf. Ibid., s. 1235-1262.

1% Cf. Ibid., s. 1285-1312.

%7 J. s. Arias-Valero, E. Lluis-Puebla, op. cit., s.110. wtym sensie rozumiem jako nadanie wymienionym
czynnosciom psychofizycznym rangi czynnosci konwencjonalnych, a wiec opisu z jednej strony jako konkretnej
préxis, jak i ontologicznych jakosci tkwigcych w tym dziataniu.

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

g69 G. Mazzola, M. Andreatta, Diagrams..., op. cit., s. 44; G. Mazzola (red.), op. cit., s. 900 i d.
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opasek itp.). Wymaga to stworzenia modelu systemu obstugujgcego gesty na potrzeby

uzytku kinektéw i najczesciej uwzglednia moduty'”®:

(1) modelowania fenomenologicznego: analizy gestow wedle kryteriow
przestrzennych, czestotliwosciowych, predkosciowych. Parametry nie sg
podawane doktadnie, ale w formie funkcji wlasnosci systemu, opisanego
matematycznie;

(2) modelowania funkcjonalnego: analizy gestdbw mozliwych do wykonania
w danym otoczeniu;

(3) modelowania zorientowanego na uzytkownika: badania uwarunkowan

fizycznych ciata.

Tak wykonywane ianalizowane w systemie gesty tworzg struktury hierarchiczne,
w tym szczegdlnie mozna je rozrozni¢ na gesty nizszego iwyzszego stopnia (te drugie

sktadajg sie z tych pierwszych). Tomasz Lis wyréznia réwniez kilka innych ich rodzajow'"":
Ze wzgledu na sposob powstania:

(1) oparte na trajektorii;
(2) sitowe;

(3) oparte na wzorach (okresowe).

Ze wzgledu na charakterystyke ich przebiegu:

(1) efektywne: osiagajgce okreslony skutek;
(2) akompaniujace: towarzyszace gestom efektywnym;

(3) graficzne: dostrzegalne, ale nie zwigzane z fizycznym ruchem (postawa).

Jak sgdze, jedyng platformg, ktéra mogtaby tgczyé moje wtasne podejscie
z podejsciem Mazzoli jest dostrzeganie joko szansy twdrczej w nurcie art&science,
cho¢ nie ukrywam, ze w przeciwienstwie do wspomnianego autora nie opieram mojej
metody na bardzo doktadnych wyliczeniach (np. za pomocg matematycznego toposu
gestu). Wyzna¢ musze, ze wrecz jest mi to pojeciowo obce. Rozumiane przeze mnie gesty
ksztattuje zgodnie z dostepnymi mi pojeciowo ipercepcyjnie metodami humanistycznymi

czy wprost kompozytorskimi.

0 T Lis, Tworzenie muzyki przy pomocy gestéw, Wroctaw, 2015, s.6 [praca niepublikowana, praca

magisterskal.
" Ibid., s. 11-12.
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Niekiedy jednak siegam po prostsze formy obliczeh lub inspiracji matematycznych
(np. wspomniany juz cigg Fibonacciego jako inspiracja formy). Ponadto, korzystajgc
z paradygmatu  CAC, wniektérych przypadkach pozyskuje materiat  spektralny
i wysokosciowy (takze przetworzenia harmoniczne) dzieki popularnemu programowi Spear
i patchom zbudowanym w Srodowisku OpenMusic. Na potrzeby konstruowania harmonii
w utworze chociazby uzywam formy ,,kalkulatora” (warsztatowo nazywam go ekspanderem
interwatowym, polegajgcym na liniowym rozszerzaniu izwezaniu strukiur interwatowych,
skalowych, harmonicznych wzdtuz osi y, wrazz moZliwoscig budowy ich inwersji). Dzieki
tego typu zabiegom w ptynny iniezauwazalny dla percepcji sposdéb mozna przeksztatcic
oryginalng strukture dzwiekowq przy zachowaniu jej ogdlnych proporcji. Positkuje sie tym
ekspanderem, aby uzyskiwac ciggi niektérych struktur harmonicznych, ktére percepcyjnie
zachowujg wrazenie podobnych wzgledem siebie, albo, lepiej ujmujgc, replikowanych
ze wspolnego zrédta  (joko ciekawe formy ,spekiralnych” dominant, albo wykrzywien
szeregdbw harmonicznych niekiedy przypominajgcych spekiralng reinterpretacje modi
Messiaena). Jest to koncepcja, ktérg jeszcze rozwijam ipotencjalnie moze prowadzic
do sformutowania  bardziej  kategorycznych  wnioskdw  bedqgcych  w przysztosci
usystematyzowang, kompleksowqg bazg wyjsciowqg dla konstrukcji wysokosciowe] moich

utworow.

Przyktadem takiej operacji moze by¢ spekiralna ,progresja” arpeggiow skrzypiec:

Ryc. 17. Rozszerzone spektrum D w proporcji 2.43.

Ryc. 18. Rozszerzone spektrum D w proporcji 2.3.

Ryc. 19. Rozszerzone spektrum D w proporcji 2.2.
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Ryc. 27. Spektralna progresja, visibilium et invisibilium, tt. 279-286 (redukcja).

W przypadku utworu visibilium et invisibilium podejScie wysokosciowe jest w pewnym
sensie zorientowane symbolicznie (np. framgent visibilium omnium et invisibilium z Credo lIl,
czy iczesci lll Sonaty skrzypcowej Bacha jako cantus firmus ijednocze$nie centra tonalne)
jak iréwnie dobrze obliczeniowo (wskazane wyzej) oraz czysto intuicyjnie (np. wspominana
pdzniej ,,modulacja” miedzy czescig lll a IV, czy harmoniczna dekonstrukcja na wzdér metody
ekspandera w kulminacji czesci V). Niektére wczesniej przygotowane wzory materiatu
wysokosciowego w czasie pracy nad partyturg odrzucitem, np.doktadng transkrypcje
dzwieku tarcia zapatek (jako dos¢ zawitego, trudnego do percepcyjnego powigzania)
na rzecz wprowadzenia tego dzwieku in crudo w formie sampli w partii tasmy (czes¢ |).
Odczytany z doktadnoscig do 1/16 tonu, pozyskany materiat ma charakter skalowy,
harmoniczny irytmiczny, mimo to, by precyzyjnie rzecz ujg¢, itak jest pewnym
wprzyblizeniem”, poniewaz fonia wspomnianego gestu przede wszystkim opiera sie

na strukturach nieharmonicznych).

Ryc. 28. Przyktad transkrypcji dzwigku tarcia zapatki na struktury meliczne (odrzucone w trakcie pracy nad
visibilium et invisibilium).
Jednak mimo zasadniczej konwencjonalnosci operacji (nihil novi sub sole), ktérych
dokonuije, zgodnie ze stanem mojej wiedzy visibilium et invisibilium jest z dwdch powoddw
utworem wprowadzajgcym novum: (1) aparatura Schilieren Optics nie byta dotgd obiektem

zainteresowania kompozytoréw, a tym bardziej wykorzystywana w taki sposdb i na takg skale;
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(2) grupa amatoréw zawarta w partyturze jako istotna sita wykonawcza, jest w swojej istocie
uproszczong formg orkiestry laptopowej (dlatego do wspdtpracy zaprositem Lambda
Ensemble — Poznanskg Orkiestre Laptopowq). Jest to pierwszy znany miutwdr na tak

zestawione zespoty (tradycyjng orkiestre-sinfoniette i orkiestre laptopowq) oraz media.

Teoria Mazzoli (sprzezona zpodejsciem godayowskim) jest takze uzyteczna
w sonifikacji HCI, wtym w generowaniu dzwiekdw przy uzyciu kontroleréw ruchu.
Dostrzegajgc wszakze liczne mozliwosci (ekspresyjne, dramaturgiczne), ktére niostoby
wprowadzenie tego typu elementéw (dla czesci Il chociazby: wizualnej, ruchowej konftroli
performera nad generowanym dzwiekiem, sprzezenia zwrotnego miedzy ruchem ijego
parametrami oraz dzwiekiem i np.jego trajektoriami), zauwazam takze wiele ograniczen
(odpowiednie zmapowanie, nielinearno$¢ przebiegu, element przypadku wtasciwy
wykonywaniu live electronics), co powodowatoby, ze w utworze, wktérym tak wiele
elementdw pozostaje pod kontrolg synchroniczng bytoby toznaczne utrudnienie,
wymagatoby duzej ilo$ci prob itp. Dla petnego zaprezentowania i wykorzystania potencjatu
(a nie tylko joko gadzetu) wymagatoby to ograniczenia srodkéw dzwiekowych wytgcznie
do... owych kontroleréw. Uznatem wiec, ze wynikajgce zatozenia utworu (zwtaszcza

synchroniczno$¢) nie sprzyjajq uzyciu kontroleréw ruchu.

2.4. Gest muzyczny w ujeciu Roberta s. Hattena

Koncepcja Hattena jest jedng zform ucielesnienia zatozen generatywnosci
(a wiec w pierwszym rzedzie budowie teoretycznie uzytecznej koncepcji jako podwaliny
metody analitycznej i interpretacyjnej'’?), a definiowanie przez niego gestu muzycznego,
cho¢ ufundowane jest na analizach dziet ,klasykéw” — Wolfganga Amadé Mozarta, Ludwiga

van Beethovena, Franza Schuberta'®

— ideowo odnosi sie do definicji Huguesa de Saint-
Victor. Autor zauwaza takze, Ze pewne struktury w dziele zbudowane sg syntetycznie
(przekraczajg rozdzielne traktowanie kanonicznych elementéw dzieta muzycznego),
hierarchicznie i wielowymiarowo (spostrzegalne abstrakcyjnie nie tylko na poziomie
partyturowym, wykonawczym, ale i w doswiadczeniu percepcyjnym), ze wzgledu na co owym

strukturom mozna przypisa¢ ,kierunkowosc”, a by¢ moze takze znaczenie. Struktury te

7R s. Hatten, Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes. Mozart, Beethoven, Schubert, Bloomington,

2004, s. 93.
TR S Hatten, Musical Gesture, Lecture 1: Toward a Characterization of Gesture in Music: An Introduction
to the Issues, [zrédio:] projects.chass.utoronto.ca/semiotics/cyber/hat1.html [dostep: 31.01.2022].
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okresla Hatten jako uciele$nianie dzwieku (embodying sound)'™ i wéréd nich wyréznia gesty

muzyczne'’®, ktére okresla jako ,,znaczace ksztaltowanie energetyczne w czasie”'’®.

Definiowanie Hattena jest bardzo specyficzne, skonstruowane jako wyliczenie regut
,gramatycznych” wyrdzniania gestéw (uzasadnione ze wzgledu na spostrzeganie gestow
jako znakow) zgrupowanych w trzech kategoriach dotyczacych poznania gestu, jego natury
i znaczenia. Aby mozna bylo moéwi¢ o gescie, konieczne jest kumulatywne (tgczne)

spetnienie przytoczonych ponizej regut:
»Poznanie gestu:

(1) gest nie jest dziataniem wykonawczym (w celu generacji dzwieku), ale znaczacym
uksztaitowaniem dzwiekuw;

(2) znaczenie gestu nie moze zostaC 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 wywnioskowa¢ zamierzony gest na podstawie wykonania.

(5) gesty skiadajg sie z tradycyjnie pojmowanych elementéw dzieta muzycznego,
ale nie mogg zostaé do nich zredukowane'’®.

Natura gestu:

(1) gesty s3 jednostkami ,percepcyjnego teraz”, przez co trwajg okoto 2 sekund
(reguta zalezy odlimitow pamieci krétkotrwatej), oraz stanowig weztowe
(,nuklearne”) punkty tego, co sie chce podkresli¢, zaakcentowaé'”?;

(2) gesty zapewniajg kontynuacje, nawet jesli nie jest to kontynuacja dzwiekowam;

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

Znaczenie gestu:

(1) gesty sa ze swej natury strukturami motywicznymi i moga stuzy¢ funkcjom

tem atycznym181 ;

7 R s Hatten, Musical Gesture, Lecture 3: Embodying Sound: The Role of Movement in Performance,

ng()dio:] 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..., op. cit., s. 93, 95.
Dopowie Hatten, ze ufundowanym w ludzkim afekcie ijego komunikowaniu — bezposrednim i zlozonym.
Jednoczesnie Hatten dyskryminuje z obrotu gestami maszyny (koncepcja antropocentryczna), jako nieumiejetne
w odtwarzaniu subtelnych réznic synchronizacyjnych i kontekstowych.
178 Dopowie Hatten, Ze stad wynika syntetyczna natura gestu oraz jego hierarchicznos¢ — jako mozliwos¢ ztozen
na wyzszym poziomie.
179 Gesty wiec majg wydarzeniowy (a nie procesowy), nakierowany na percepcje charakter.
80 Dopowie Hatten, Zze chodzi o ciggto$¢, obejmujacag rézne poziomy hierarchiczne gestu jednym poznaniem —
to znaczy, postrzeganie percepcyjne jako jednej wartosci, nie zas dtugotrwaty dzwiek.
81 Dopowie Hatten, Zze podlegajg wiec tradycyjnym procedurom kompozytorskim — takim jak praca motywiczna,
przetworzeniowa, a takze ogdlniej rozumianym: rozwojowi, zmiennosci, ciggtej ewolucji.

176
177
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(2) gesty mogg obejmowac¢ ipomagaé wyrazaniu retorycznych dziatan,
wiec sg powigzane z pozamuzycznymi ruchami, a nawet komunikacjg werbalng,
mimo, ze same w sobie nie sg strukturami jezykowymi;

(3) gesty mogg wskazywac¢ lub odnosi¢ sie do innych gestow w celu pozyskania

uwagi stuchacza'®;

(4) gesty unaoczniajg intencje i zmiennos¢ emocji i dziatan'®, ",

Rozumienie gestu w ujeciu Hattena przypomina takze refleksje ingardenowska
o dziele — gesty muzyczne sg aksjomatem, chociaz ujawnianym w rézny sposoéb, czesto
subiektywny (,percepcyjne teraz”) na poziomie notacji muzycznej, wykonania, odbioru,
a nawet analizy, a kompozytor, wykonawca, stuchacz ianalityk w zasadzie stajg sie
petnoprawnymi interpretatorami'®®. Wspomniane ,percepcyjne teraz’ wskazuje takze,
ze Hatten rozumie gesty jako forme prototypowej, najnizszej, lapidarnej i wydarzeniowe;j
jednostki organizacyjnej (,trwajg dwie sekundy”, moglyby wiec odpowiada¢é motywowi,
cho¢ sg zjawiskiem od niego duzo szerszym ze wzgledu na spetniane funkcje), ktore sg
grupowane hierarchicznie jako sieci relacji miedzy sobg.

Ze wzgledu na przyjecie generatywnego sposobu myslenia, mozna stwierdzic,
iz gesty mozna generowac¢ ad infinitum, modelowac i cieniowac (transformowac). Analiza
gestow dla Hattena to poszukiwanie funkcji ze wzgledu ich wyréznienia, aby moc
systematyzacyjnie wyr6zni¢ ograniczong liczbe typow gestéw (proces redukcyjny), jednakze
systematyka ze wzgledu na postawienie percepcji, jako gtbwnego elementu metody ma
charakter dorazny i niedefinitywny'®. Douglas Walter Scott bazujgc na generatywnym ujeciu
Hattena proponuje wiasne 12 ,algorytmow” (regut gramatycznych) przeprowadzania analizy

gestow'®’.

Gesty, jak wskazywatem w poprzedniej pracy, dla Hattena sg ,ruchem wyrazonym
w czasie interpretowanym jako znak, w ktérym zakodowana jest informacja o obiekcie
wykonujgcym gest na kilku poziomach (istota mentalna) — o jego swiadomosci (umysinosci,

lub nieumysinosci), o jakosci (postawie, modalnosci, stanie emocjonalnym), o dynamizmie,

182 Dopowie Hatten, ze chodzi tu o gesty wykonawcze (performatywne), ktére takze podlegajg grupowaniom

hierarchicznym, w celu zaskarbienia sobie wspomnianej uwagi odbiorcy.
183 Dopowie Hatten, ze z tego powodu zapewniajg pewien poziom ,prawdy” w dziele, jako odbicia psyche (wixn
4&saché]) tworcy.

D. Puk, Gest muzyczny — wybrane problemy zagadnienia, Poznan, 2020, s. 30 [praca niepublikowana, praca
magisterska]; Cf. R. S. Hatten, Interpreting Musical Gestures..., op. cit., s. 93-95.
18 Dlatego na kazdym z tych pozioméw uchwycenie gestéw moze zostaC utracone: przez nieprawidtowe
wgkonanie utworu, przez niejasny dla wykonawcy zapis, przez nieuwage stuchowa, czy zignorowanie w analizie.
¥R S Hatten, Interpreting Musical Gestures..., op. cit., s. 124.
87D, W. Scott, op. cit., s. 34-35.
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kierunkowosci i celu owej symbolicznej reprezentacji (w tym o konwencji, na mocy ktérej jest

odczytywany, a w zasadzie jego sens sie ,wytania”)'®®’.

Miedzyludzka komunikacja ruchowa, umocowana w procesach kulturowych
i kognitywnych jest eksplicytnie powigzana zgestem. Dlatego tez gesty mogg by¢
jednostkami komunikatywnymi, znaczgcymi, wydedukowywanymi (jako ekspresyjny wektor)
na podstawie kategorii cigglosci ijakosci'® jako mentalny wzér czynnosci fizycznej'™°
(ikonicznos¢), apoprzez te analogie mogacy mie¢ znaczenie  zewnetrzne

(metaforycznosé)™’

. Gesty wiec w umysle s3g jak wyfaniajgce sie ,postacie” ,przekazujgce”
afekt i emocje. Mimo to, wydaje sie, ze u Hattena gesty przede wszystkim powinny byc¢
stosowane logicznie, szczegdlnie ze wzgledu na umiejscowienie szerokiego kregu
podmiotéw jako interpretatorow gestu, przez co moze nastgpi¢ kontradyktoryjnos¢ miedzy
ich subiektywnymi reakcjami, pogladami, przekonaniami, odruchami, nawykami w odbiorze.
Tu wiec tkwi najwiekszy, jak sagdze, mankament rozumienia Hattena, to znaczy ujednolicenie
(@ nie uzgadnianie) stanowisk przez zignorowanie jednych iwyréznienie drugich,
prowadzgce do twardej dogmatycznej ,obiektywizacji” wyrdéznienia gestow. Druga stabos¢
ujecia hattenowskiego tkwi w tym, ze wytwarzajgc metodologie analizy gestéw zostata ona
wywiedziona i pomyslana przede wszystkim dla muzyki pewnej epoki. Mimo stusznosci
twierdzeh iintuicji Hattena, wytworzone narzedzie jest specjalistyczne, konkretne,
ale nie uniwersalistyczne. Metodologia analizy gestow innych epok, prowenienciji, nurtéw efc.
moze byC¢ zrekonstruowana i wyinterpretowana ze stanowiska Hattena, ale wprost z niego

nie wynika.

Hattenowskie definiowanie gestu jako ,znaczacego energetycznego ksztattowania
w czasie” syntetyzowane poprzez Kkorzystanie zroéznych systeméw biologicznych,
poznawczych i kulturowych'¥, prowadzi do konstatacji, ze niekoniecznie odnosi sie do ruchu
ciata, ani dziatan generujgcych ruch (tym naraza sie na krytyke Rolfa Inge Godgya i Marca
Lemana) - Hatten pisze wprost, Zzechodzi oruch domniemany, wirtualny
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lub urzeczywistniony; oznaczony lub znaczacy ™. Gest w tym ujeciu dotyczy do$wiadczenia

W’ muzyce (a nie ,na jej zewnatrz”, takie jak gest wykonawcy, dyrygenta) i moze byc¢

18 p. Puk, op. cit., s. 31-32, na podstawie: 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].

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

190 Kategorycznos$¢ tego stwierdzenia mozna zlagodzi¢ koncepcjg rozumienia wymiaréw ruchow i gestow
u Ludwika Bielawskiego.

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

RS, Hatten, op. cit., s. 95.

WR S Hatten, op. cit., s. 125.
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wykonywany nieswiadomie, ale rownoczesnie moze zachowa¢ swojg waznos¢ ze wzgledu

na intencje odczytujgcego. Pojedynczy gest ma walor'®*:

(1) jakosciowy: w rozumieniu peirceowskiej pierwszosci jako dotyczgcego postawy,
modalnosci lub stanu emocjonalnego osoby dokonujgcej;

(2) dynamiczny/kierunkowy/celowosciowy: w rozumieniu peirceowskiej drugosci
jako ujawniajgcego reakcje, cele i orientacje;

(3) symboliczny:  w rozumieniu  periceowskiej  trzeciosci  jako opieranego

na konwencjach czy interpretacjach ,dodatkowego” znaczenia.

Wyréznienie to koresponduje z wyrdznianymi w dalszej czedci pracy ,trojce” warstw
gestu: u Godgya, Theodora Wiesengrunda Adorno, Mieczystawa Tomaszewskiego,
Michaela Chiona, Pierre’a Schaeffera efc.

Spostrzezenie Hattena, ze (1) gesty nie odnoszg sie tylko doruchu fizycznego,
ale rébwnie dobrze ruchu pozamuzycznego (mysli, retoryki, komunikacji werbalnej)
a jednoczesnie jego (2) definiowanie gestu jako znaczgcego ksztattowania energetycznego
w czasie (w moim rozumieniu jako formy arki, naczynia, zamykajgcego w sobie oryginalny
kontekst, intencje, znaczenie) staty sie podstawq ujecia gestu w moim wtasnym rozumieniu

oraz wyrazenia go w utworze visibilium et invisibilium.

Takimi ,arkami”, ,wyspami rozéwietlonymi” sg gesty-referencje (tzw. cytaty),
np.sampel gtosu Olgi Tokarczuk wymawigjgcej stowo ,jestem”, aleirdwnie dobrze
nawigzania do wielkich dziet przesztosci (Credo lll, i cze$¢ Il Sonaty skrzypcowej Bacha itp.).
Wymodwione jedno stowo jest streszczeniem obszerniejszego framgentu Mowy Noblowskiej,
zawiera w sobie tez autoekspresje noblistki — wyraza szereg emocii i afektdéw osobistych, jest
mocnym statementem (o roli nieomal manifestu), jest symboliczne, wyraza jej intencje, cel,
zdradza w sposobie wypowiedzenia gestykulacje, ktdérej w swoim wystgpieniu unikata
i wyraznie kontrolowata. Wszystko to jest, jak sqdze, zawarte w jednym, wyabstrahowanym
jako gest samplu. Podobny charakter ma wykorzystywanie sampli tarcia zapatek — nie styszgc
skutku, mozna ,ustysze¢” intencje i ukierunkowanie ruchu, przeczuwajgc jak obietnice to,

do czego zmierza (konkretny, jakosciowy skutek), a co moze, cho¢ nie musi nastgpic.

Dzieki hattenowskiemu rozumieniu jest mozliwe uzywanie preposteryjnej teorii Mieke
Bal wytwarzania relacji (wzajemnego komentowania sie) miedzy artefaktami kultury. Dlatego
cytaty rozumiem nie jako wyrazanie hotdu, albo per se ,gesty” symboliczne, ale relacje,

nowy kontekst, interpretacje dziet, do ktérych nawigzuje. Zaréwno one same ,,méwiq" wiecej

%% Ibid.
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o0 moim dziele, jak i, jak mam nadzieje, moje dzieto mdéwi co$ wiecej, © moim ich rozumieniu,
stawigjgc je niejako winnym S$wietle. Dlatego tezte cytaty podlegajg przetworzeniom,
zmianom, przeksztatceniom, ztozeniom na réznych poziomach, sq osadzane w dramaturgii
czasem pierwszoplanowo, a czasem spychane sg na plan zdecydowanie dalszy — drugi,
trzeci. Nie chodzi bowiem wytgcznie o cytowanie jako czynnos¢ manifestacyjng, ale chodzi
o organiczne otwarcie rzeczywistosci przedstawionej w catej swojej ztozonosci. ,,Wyradzajgcy
sie” w iczesci zdglitchow i ,pstrykdw” tymczasowy cytat Bacha (doswiadczalny
zdecydowanie nie wprost, ale w perspektywie drugo-planowej [akordy w orkiestrze] i frzecio-
planowe] [przetworzenie w partii tasmy, wielokrotne rozciggniecie w czasie]) zapowiada
Z jednej strony jego pierwszo-planowe pojawienie sie w czesci lll, ale i sugeruje mojg jego
interpretacje, mentalne skojarzenie, jako gest pochodny (poprzez semioze) od gestu
krzesania zapatek. Nie jest to cytowanie dostowne, doktadne. Jest to forma referendii,
parafrazy,  znieksztatcenia, ale zzachowaniem idiomatyki ipierwotnej ,,energii”,

ktérg przechowuje.

Jednoczesnie staram sie unika¢ budowania konkretnych ,,znaczgcych” interpretacii
(iako formy libretta), statementdw, a przynajmniej nie mysle o tym konstruujgc utwor, staram
sie jednak przewidywad, jakie skutki przynosi wybrany materiat i jego ztozenia. Wymienione
dziatanie, ktérego unikam, w moim przekonaniu jest gteboko sprzeczne zrolg muzyki
jako tworu efemerycznego, idiosynkratycznego, ,,nie wprost”. Wole raczej o sobie mysle¢
jako o koordynatorze splotdw kontekstow, idiosynkratycznych doswiadczen, niz o sobie
ustanawiajgcym jednolitg interpretacje. Szanujgc idoceniajgc réznorodny background
odbiorcy staram sie go zachecac do budowania swoich wtasnych interpretacji i wyobrazen.
Staram sie wiec nagromadzaé, budowaé wielotorowo, wielowarstwowo w nadziei,
ze odbiorca zechce obserwowac je i syntetyzowac w sobie w jakg$ indywidualng, wtasng
forme konkluzji. Nie wierze, jak to ujgt Szwajgier, w ,stuchacza (doskonatego?)” (niektdre
z cytatéw, ktdére dobieram, nie pochodzg przeciez zuniwersalnego, powszechnie
dostepnego ,kanonu”, a wiec sg potencjalnie niedostrzegalne nawet przez specjalistow),
wierze za to w doskonatq, przemieniajgcg moc indywidualnego doswiadczenia, ktére nie jest

jednostronnie podsuwane, ale zachecane do odkrycia czy przeczucia we wtasnym zakresie.

2.5. Gest muzyczny w ujeciu Rolfa Inge Godoya (et al.)

Jednym z celdw, ktére postawili sobie Godgy i Leman byto zbudowanie spdjnych ram

teoretycznych i metodologicznych badania podobiefAstwa dzwieku iruchu w doznaniach
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h'®®. Ich teoria, mimo

muzycznych, oraz samego ruchu ciata w kontekstach muzycznyc
wyraznego kierunku koncepcyjnego w kierunku performatywnosci'®®, jest bardzo szeroka,
co umozliwia elastyczne stosowanie naréznych poziomach ,ucieleSnionego poznania”
dzwiekowego: poczynajgc od abstrakcyjnych gestow  strukturalnych, przez czysto
wykonawcze - muzykdéw, dyrygenta, czy powstajgcych w wyniku uzycia sensoréw
i czujnikdw ruchu, tanecznych na zautomatyzowanych odruchach ciata koriczac. Wyjgtkowo
wiec definiowanie gestu pozostawiam na sam koniec rozdziatu, wczesniej przedstawiajgc

i porzadkujac zrédta, ktore uksztattowaty przekonanie Godgya i Lemana.

Podobnie jak w innych przypadkach omawiane podejscie syntetyzuje wiele roznych
metodologicznie koncepcji z r6znych dziedzin — kognitywistyki, jezyka itp. — cho¢ wyraznie
wyczuwalny jest kierunek owej syntezy: ujecie performatywne. Godgy i Leman dostrzegaja
metaforyke opisu zjawisk brzmieniowych ,etykietami” kategorii przestrzenno-zmystowych'®’,
doceniajgc praktyczng uzytecznosc¢, krytykujg niskg kodyfikacje (brak precyzji) pojeciowa.
Stad tez zastanawiajg sie, czy stusznie sg uznawane za naturalne oraz w jaki sposob
nastepuje przetamanie modalnosci pomiedzy systemem dzwiekowym, a systemem

8

ruchowym, a takze czy podobienstwo'® wymaga zupetnej ikonicznoéci czy tez wystarczg

procesy analogii (np. w postaci schaefferowskiej morfodynamiki).

Tu wylania sie pierwsza zpodstaw teorii Godgya: typologia przedmiotow
dzwiekowych Pierre’a Schaefera, wyrazona w Traité des Objets Musicaux (1966)'%°,
w ktérym zatozyciel nurtu muzyki konkretnej proponuje, jak zauwaza Schreiber, metafore
syntetyczng  kategorii  percepcyjnych i morfologicznych®®.  Koncepcja ta wnikata
z krytycznego podejscia do zachodniego systemu muzycznego, ktoéry enkulturowat

do rozdzielnego traktowania elementéw dzieta®'.

Stad teoria Schaeffera oparta jest
na uniwersalnych, miedzykulturowych zasadach Iludzkiej percepcji — po pierwsze
rozdzielenia dzwieku od skojarzen, dzieki czemu zachodzi proces styszenia redukcyjnego®®?

jako pierwszego z korelatéw, po drugie za$ typologizacja opisu charakterystyki struktury

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

196 Koncepcje Rolfa Inge Godgya i Marca Lemana w ostatnim dwudziestoleciu ptynnie ewoluowaty, co mozna
zaobserwowa¢ czytajgc ich teksty w kontek$cie kanoniczego ich dokonania, czyli monografii z 2010,
zogniskowanej zdecydowanie performatywnie. W niniejszym tekscie wiecej uwagi poswiecam ich mniejszym,
rozproszonym tekstom, oraz gldbwnemu, definicyjnemu rozdzialowi monografii (pozostate rozdzialy sg
oggniskowane raczej wokot konkretnych problemoéw performatywnych oraz HCI, rozwigzywanych praktycznie).

" R. 1. Godgy (et al.), Exploring..., op. cit., s. 2.

"% Stan elastycznosci, przyblizonosci, przy jednoczesnym nie byciu identycznymi. Cf. Ibid.

199 Wynikajgca zen polska nomenklatura ustalona zostata przez Wiodzimierza Kotonskiego. Cf. W. Kotonski,
Muzyka elektroniczna, Krakow, 2002, s. 44.

200 M. Schreiber, Muzyka i metafora. Koncepcje kompozytorskie Pierre’a Scheffera, Raymonda Murraya Schafera
i Gérarda Griseya, Warszawa, 2012, s. 188 i d.

201 Zresztg nalezy zauwazy¢, ze opisany stan nadal trwa.

202 Styszenie redukcyjne mozna zdefiniowac¢ jako stuchanie wewnetrznego bogactwa cech obiektu dzwigkowego,
bez referencji zewnetrznych, skupienie sie na cechach typologicznych i morfologicznych. M. Chion, Audio-wizja.
Dzwiek w obrazie, ttum. K. Szydtowski, Warszawa, Krakéw 2012, s. 28 d.
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dzwiekowej jako zjawiska intencjonalnego, holistycznego, poprzez percypowalne
wiasciwosci morfodynamiczne (masy, dynamiki, ruchu, brzmienia harmonicznego, profilu

203

melodycznego, profilu masy i ziarnistosci®”). Skupienie sie bowiem na ksztatcie pozwala

oceniac¢ podobienstwa ruchu i trajektorii.

Przedmiot dzwiekowy jest z zatozenia hierarchiczny — przedmiot bedgcy sktadowg
struktury wyzszego rzedu, ze wzgledu na wytworzenie sie pomiedzy nim iowg strukturg
abstrakcyjnych relacji ustanawia przedmiot muzyczny (Godgy méwi o zakomponowanym

przedmiocie dzwiekowym?**

)- Sceptycyzm, czy wrecz krytyka dostownos$ci traktowania
,przedmiotu”, dzwieku porownywanego do kategorii topologicznych, nie uniewaznity potrzeby
utrzymania, wedle Chiona, ,mitu dzwiekowego”™ procesu reifikacji i wizualizacji zjawisk
brzmieniowych, prowadzacych do percepcyjnego postrzegania jako wielowymiarowe,

jednorodne zjawisko™®.

Godgay interpretuje przedmiot dzwigkowy jako holistyczng jednostke intencjonalng
utworzong  w $wiadomosci  przez witasng  aktywnos¢ umystowg (obrazowanie),
oraz jako potencjalnie skorelowany z obrazem jakiej$ akcji. Natej podstawie ksztaltuje
hipoteze ciaglego procesu mentalnego s$ledzenia dzwigeku. Stuchanie i sledzenie
umozliwiajg obrazowanie mentalne w ramach wszystkich domen (postrzeganie, myslenie,
myslenie abstrakcyjne). Schaefferowska idea, bliska fenomenologicznemu mysleniu, opisana
jest tak:

1
2

(1) ,przedmiot dzwiekowy nie jest zrodtem dzwieku;

(2)
(3) przedmiot dzwiekowy nie jest fragmentem nagrania;
(4)
()

przedmiot dzwigkowy nie jest fizycznym sygnatem;

4
5

przedmiot dzwiekowy nie jest symbolem zapisanym w partyturze;

przedmiot dzwigkowy nie jest stanem duszy, ni umystu”?%, 2%,

Wyréznia takze 3 elementy przedmiotu dzwiekowego:

(1) pobudzajace i modulujace dzwiek: transfer energii od wykonawcy
do instrumentu; obwiednie, dramaturgia zamknieta w jednym dzwieku
(gescie); kontinuum miedzy dzwigkami podtrzymywanymi, iteracyjnymi,

impulsywnymi i innymi;

293 M. Lech, Pierre’a Schaeffera préba stworzenia metody analizy muzyki elektroakustycznej, [w:] Kwartalnik

Mtodych Muzykologéw UJ, nr 33 (2/2017), s. 102 d.

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

205 . Schreiber, Muzyka i metafora..., op. cit., s. 189.

208 . Chion, Guide des objets sonores, Paryz, 1983, s. 34; Cf. E. Schreiber, Opis przedmiotéw dzwiekowych
Pierre’a Schaefera. od metafory do kompozycji, [w:] Kultura wspoéiczesna, 1 (72), Warszawa, 2012, s. 32.

207 Spostrzezenia te spotykajg sie bardzo blisko ze spostrzezeniami Ingardena o naturze dzieta i doSwiadczenia
muzycznego.
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(2) sledzenie dzwieku: nie zwigzane z produkcjg, ale zwigzane Scisle
z funkcjami dzwieku $ledzenia obwiedni rezonansowej (konturu, melodii,
rytmiki), ksztattu widmowego (barwy, dynamiki), itp.;

(3) akcje towarzyszace: zsynchronizowane zpewnymi cechami muzyki;
amodalne, afektywne Iub emotywne gesty zwigzane z doswiadczeniem
odczucia u muzyka (wysitek, predkosc, niecierpliwos¢, niepokédj, spokdj,

réwnowaga, uniesienie, zlo$¢)*%.

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

metodologiczna dla Godgya.

Przy okazji przywotania ojca muzyki konkretnej nie sposéb nie wspomniec
takze o zatozeniach zardéwno partii audio playback w visibiium et invisibilium jak i elektroniki
realizowanej przez grupe amatordw. Elektronika jest utrzymana w typie francuskim, to znaczy
osadzona w mysleniu nad poszukiwaniem wspdlnej ptaszczyzny miedzy instrumentami
i dzwiekami elektroakustycznymi, miedzy ktérymi wytwarza sie relacja uzupetniania,

homeostazy, niczym dwa watki wspottworzgce jednorodng (w miare) tkanine.

Bardzo czesto w partii elektronicznej wykorzystuje zgodno$¢ procesu (czesc i, IV, V -
zwtaszcza unifikacje gestu  w punktach synchronicznych iwspieranie w momentach
w,doprowadzenia”, a po osiggnieciu - poligenizacje, dyspersie), choc z zachowaniem
odrebnosci ,poetyki” materiatowej warstw (partia tasmy jest oparta o przetworzenia sampli,
partia grupy amatordw — o gre na obiektofonach i drobnych instrumentach, przetwarzanie
live, generowanie tondw sinusoidalnych). Czasem zasrelacja jest uksztattowana
jako homogenizujgcy kontrapunkt (tzn. kontrapunkt o rdéznych wektorach, tgczgcy
we wspdlny gest w punkcie synchronizacyjnym) — tasma inicjuje procesy, jako figura, orkiestra

stanowi tto, czasem za$ odwrotnie (szczegdlnie widoczne w czesciach Il lll).

28 R. I. Goday, Gestural Sonorous Objects, [w:] Organised Sound, 11(2), Cambridge, 2008, s. 158.
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Ryc. 29. ,Odpowiedz” gestu-procesu w audio-playback (reprezentowana na sonogramie) na ,punktowy” gest-
agregat w orkiestrze (reprezentowany w fragmencie partytury). visibilium et invisibilium, t.147-151.

Partia audio playback czasem odgrywa role tgcznika miedzy etapami (np. w Il czesci,
gdy homogenizacja dzwiekdw w partii orkiestry izespotu amatoréw jest tak dalece
posunieta, ze tasma w sposéb niezauwazony ,wygasa'”, zas orkiestra kontynuuje). Mozna
wymieni¢ takze funkcje ,modulacyjng” (w sensie harmonicznym, wlll czesci: poprzez
zachowanie wspdlnych dzwiekdw spekirum zd jako centrum tonalnego partii orkiestry
orkiestry przez h jako wygodne, mediantowe potgczenie do dis jako 5. alikwotu szeregu H,

ktére jest inicjalnym dzwiekiem monodii z Credo lll, na ktérym jest oparta IV czesc).

Partia zespotu ochotnikéw jest pomyslana, jak wspominatem, nie jako forma
wprowadzania  topofonicznych  trajektorii  gestow?9?,  ale jako srodek  wyznaczenia
czy rozszerzenia  ,przestrzeni”  diwiekowych, wktérych odbiorca jest ,,zanurzony”,
joko wyspach  dzwieku, wyodrebnionych  podi$wietleniomi. Jest wiec to forma
wielowymiarowego audiowizualnego ,,obrazka”. Mimo zasadniczo oparcia narelacjach
zgodnosci i uzupetniania z partig tasmy i orkiestry (paralelna jakos¢ materiatu dzwiekowego),
grupa amatordw  operuje  przede wszystkim  réznicami  przestrzennymi, zapewnia
spochtoniecie” odbiorcy w dzwieku (takze zanurzenia w ,,dudnieniach” w IV czesci), oferuje
mozliwos¢ obserwowania przez odbiorcéw czynnosci wykonawczych ,z bliska” (gry
na obiektofonach, przetwarzania). Owa zalezno$¢ od partii orkiestry i tasmy zostaje ztamana
w IV czedci, kiedy zespdt amatoréw przez kika minut gra sam (z bardzo delikatnym

towarzyszeniem tasmy oraz dotgczeniem sie pdzniej orkiestry w nabudowywaniu kulminacji).

209 \y pierwotnym zamierzeniu zespot miat sie poruszaé w przestrzeni (wokot publicznosci, orkiestry, tancerzy),
zas partia audio playback miata by¢ realizowana w systemie dookdlnym, osmiokanatowym; uswiadomienie sobie,
ze bytaby to kolejna komplikacja, dodatkowe obcigzenie w percypowaniu juz ztozonego w odbiorze utworu, byé
moze wrecz forma ,,gadzetu” stanowito podstawe do rezygnaciji z pomystu.
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Koncepcja Schaeffera ufundowana jest na percepcji zjawisk, ktére mozna
obiektywizowac, ale pozostajg jednak subiektywne w odbiorze. Trudno jest bowiem badac
to, co sie dzieje w umysle, nie mogac umiesci¢ wewnatrz niego obiektywnego ,obserwatora”
rejestrujgcego strumien wyobrazen — scen, gestéw, dzwiekow. Mozna to pomocniczo
zestawia¢ z badaniami w PET, tomografie, itp., lecz sg to rozwigzania dorazne®'®. Drugg
podstawg teorii Godgya jest wiec kognitywistyka, w ktérej poszukuje wspodinot odbioru
percepcyjnego. Dla Godgya istotne sg obserwacje empiryczne, ale i psychiczne, takie jak:
dostrzezenie efemerycznosci zjawisk dzwiekowych, multimodalno$¢ doznania, strumieni

sensorycznych (dzwieku, obrazu, dotyku) wytwarzajgcych solidny byt w umysle.

Teoria, skadingd kontrowersyjna, obrazowania motorycznego®'' (bgdz w innych

2

tekstach Godgya i Lemana nazywana uciele$nionym poznaniem?'? czy ucielesnionym

213

obrazowaniem) gtlosi, iz percepcja jest aktywng symulacja ruchu zwigzanego

z dowolnymi wrazeniami zmystowymi zaposredniczonymi przez ciato, ktéra jest
przetwarzana w umysle (nie wymaga bezposrednio styszalnego zrédta dzwieku)?™.
Obrazowanie nie stanowi formy ikonizacji lub metaforyzacji, ale bezposredniego,
subiektywnego, pierwszoosobowego odtworzenia doswiadczenia?'®. Jest formag skryptu,
instrukcji (0 zmiennej rozdzielczosci) realizacji jakiego$s efektywnego doswiadczenia.
Podobny proces wyobrazeniowy zachodzi prawdopodobnie w jezyku — rozumienie
wypowiedzi jezykowej nastepuje nie tylko poprzez generowang strukture gramatyczng,

ale i gesty towarzyszace wypowiedzi*'®.

2% R. I. Godey, Gestural Imagery in the Service of Musical Imagery, [w:] A. Camurri, G. Volpe (red.), Gesture

Workshop 2003, Berlin, Heidelberg, 2004, s. 56.
MR Godgy, Gestural Imagery..., op. cit., s. 57; R. |. Godgy, Images of sonic..., s. 54.
212 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. Goday, Images of Sonic..., op. cit.
213 Cf. R. I. Goday (et al.), Exploring..., op. cit., s. 4. Wedle Autorow symulacjg ruchu bedzie zaréwno szybkie,
globalne ,odtworzenie” sekwencji dziatan lub powolny lokalny ,zoom” szczegotow, zaleznie od ,rozdzielczosci”
obrazowania (niejasne, przyblizone, szkicowe). Owe ,rozdzielczosci” opisane s3g jako skale czasowe (mikro,
mezo i makro), rozciggajgce sie pomiedzy lokalnoscig a globalnoscig dostrzegania zjawisk. Jednoczesnie sam
proces doswiadczenia percepcyjnego w rzeczywistosci iucieleSnionym poznaniu réwniez rozgrywa sie
jednoczes$nie wréznych skalach czasowych. Roéznorodno$é skal uzasadnia rdézna natura isposobdw
percypowania elementéw lokalnych: styl, rytm, tekstura, barwa, cechy modalne/tonalne, ekspresyjnosé, ruch
ciata.
214 Obrazowanie jako przetwarzanie w umysle nie jest abstrakcyjnym przetwarzaniem danych sensorycznych
(manipulowaniem symbolami). Cf. R. |. Goday (et al.), Exploring..., op. cit., s. 4; R. |. Godgy, Gestural-Sonorous
Objects..., op. cit., s. 160.
215" Cf. R. |. Godey, Gestural Imagery..., op. cit., s.56. wtym sensie zbliza si¢ to do koncepcji kontraktu
audiowizualnego Chiona, ktéry umozliwia na gruncie dziet intermedialnych, szczegdlnie filmu, doswiadczenia
wytworzenia sie dodatkowej wartosci ponad warstwami mediéw, ktérg jest ,utozsamienie” sie odbiorcy,
zaangazowanie itp.

Zgodnie z obserwacjami nagruncie nauk ojezyku uczenie sie rozumienia gramatyki jezyka jest
w rzeczywistosci procesem uczenia sie wyobrazania sobie gestow jezyka, ktére towarzyszg wypowiedzi, nie tylko
go wzbogacajgc retorycznie, ale prawdopodobnie bedgc ewolucyjng podstawg jezyka mowionego. Vide:
A. Kendon, Gesture. Visible Action as Utterance, Cambridge, 2015.
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Wyobrazenie ma wiele wspdlnych cech z rzeczywistym doswiadczeniem?'’, Goday
i Leman okreslajg je jako ,rownowazne funkcjonalnie” — sg to systemy sprzezone zwrotnie,

wzajemnie sie ,o0éwietlajgce™'®

— dlatego owocne bedzie badanie relacji gestow i dzwieku
zarobwno  w rzeczywistym  doswiadczeniu  oraz w ucieleSnionym  poznaniu.  Jest
to jednoczesnie zjawisko spoteczne (kulturowe), tumaczace wiele fenomenéw muzycznych
(przywotywanie i ponowne ,przezywanie” doswiadczeh dzwiekowych w umysle, mozliwosé
wymyslania nowych, jeszcze niedoswiadczonych ,przez ucho wewnetrzne” dzwiekow,
nierzadko porzadkujgc je gramatykami doswiadczen motorycznych, np. doswiadczeniem
oddechu-wydechu czy putapu powietrza w ptucach, obu regulujgcych forme idtugosé¢ fraz
dzwiekowych); atakze odczytywania ich (fenomen czytania partytury ,gesturalnie” —
a wiec nie skupiajgc sie na klasach poszczegolnych elementéw, ale obrazowania wiekszych
syntetycznych catosci, jako skryptu, scenariusza — z réznymi ,rozdzielczosciami”; podobnie

odwrotny proces — instrumentacja)?'®.

Hierarchicznosc¢ doswiadczenia jest powigzana Z jego poziomami
i ,;sozdzielczo$ciami” — pozwala uchwyci¢ i kontrolowa¢ cate dziatanie, ale takze kolejne
warstwy szczegotowych ,podprogramow koartykulacji” — gdzie oddzielne dziatania lokalne
laczg sie w dziatania globalne®®. Ucielesnione poznanie rozumiane jako skrypt (polecenia
i przewidywane rezultaty) jest ontologig zorientowang na gest/dziatanie. Ucielesniona
interakcja z kolei to przewidywanie oparte na psychoakustyce percepciji,

ale takze przyjmowanie ruchu za dzwiek.

Godgy i Leman wysuwajg teze, ze skojarzenie ruchu ciata z muzykg jest uniwersalne
i niezalezne od poziomu wyszkolenia muzycznego, poniewaz wiekszos¢ ludzi ma duze
dos$wiadczenie w powigzaniu dzwigku z ruchem®'. Aby umozliwi¢ obrazowanie motoryczne
konieczny jest silnik obrazowania motorycznego, czylito, co faktycznie wyzwala
i podtrzymuje obrazy dzwiekowe wumy$le??. Ekwiwalencja motoryczna z kolei

to stosowanie elastycznego, alternatywnego wykonania w ramach obrazowania.

21 Goday zwraca uwage: (1) ze niektore obszary mézgu ludzkiego odpowiedzialne za doswiadczenia motoryczne
sg aktywowane razem z obszarami odpowiedzialnymi za wyobrazanie muzyczne; (2) na efekt McGurka, iluzji
percepcyjnej: widzagc gest wytwarzajgcy dzwiek mozna uwierzyé, Ze zostalo ustyszane cos innego,
niz to co zawierat sygnat akustyczny w rzeczywistosci. Cf. R. |. Godey, Gestural Imaginery..., op. cit., s.57
NB niektorzy kompozytorzy na tej iluzji opierajg swoje koncepcje gestéw np. Adam Porebski wyrdzniajgc gesty
gry i bezruchu, czy Wojciech Btazejczyk w swoim gestofonie, w kidrym poprzez performatywny ruch odtwarzaniu
i granularnemu przetwarzaniu sampli rozszerzonych technik wykonawczych, zostajg wtornie przydane wizualne
(performatywne) typy gestéw, koniecznych do wydobycia owych dzwiekow z faktycznych, fizycznie istniejgcych
instrumentow.

28R 1. Godgy, Images of Sonic..., op. cit., s. 55.

219 R I. Goday, Gestural Imagery..., op. cit., s. 58.

20R. Godgy, Images of Sonic..., op. cit., s. 56.

21 Stanowiska swoje argumentujg eksperymentami podobnymi do omawianego wcze$niej eksperymentu Truslita.
Cf. R. |. Goday, Images of Sonic..., op. cit., s. 56.

22 R |. Goday, Gestural Imagery..., op. cit., s. 55.
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Obecnos¢ obu korelatow: przedmiotu dzwiekowego i ucielesnionego poznania
umozliwia, wedle Godgya, wyréznienie kategorii gestéow, jako elementu posredniczgcego
miedzy muzyka a innymi systemami myslenia (znakow)?.
Mimo wiec, ze doswiadczenie, w tym doswiadczenie dzwiekowe, jest multimodalne, przy
badaniu nalezy koniecznie je oddziela¢ od siebie: zmystowe (kinetyczne, sensoryczne,
somatyczne) od obrazéw akcji, od obrazéw skutkow dziatan, od obrazu ,choreografii’
wykonawczej generacji dzwieku, od samego obrazu zjawiska dzwiekowego (takze graficznie
wyrazonego). Ze wzgledu na ten fakt Godey wyraza hipoteze, ze znaczenie (tre$¢) muzyki
jest wynikiem wszechobecnych obrazéw gestéw (skryptow, hierarchicznych syntetycznych
struktur) — generowania i transformowania gestéw poprzez dzwiek i dekodowane podczas

procesu percepcyjnego (stuchania i kognicji ,gramatyki” jezyka gestéw).

Godgy dostrzega, ze doswiadczenie motoryczne (wysitek-odpoczynek, akumulacja
energii, progi predkosci, przejscia fazowe ze zmianami tempa) schematycznie ogranicza
generowanie i transformowanie jakosci muzycznych (np. grupowanie melodyczne na ksztatt
napiecia-odprezenia)®®*. Dlatego wiec oddzielenie gestu wykonawczego idzwieku,
ktory generuje jako odrebnych, choc¢ scisle powigzanych jakosci prowadzi do generowania
skuteczniejszych gestéw muzycznych: wymusza koniecznos$¢ wiedzy o schematach zaréwno
fizjologicznych jak i poznawczych (np. psychoakustycznych); wymusza badanie relacji
miedzy gestami a cechami brzmieniowymi; oraz pozwala na refleksje i (ograniczone)
przewidywanie potencjalnych kierunkédw obrazowania motorycznego — obrazowaniu
muzycznym jako symulacji gestéw?®. Gest muzyczny bowiem jest kategorig przynalezng

wzgledem dzwieku muzycznego, podobnie jak gestykulacja do zdania wyrazonego w jezyku.
Gesture sensations

e
Cresture onits by constmin‘m// Centnuous soum] Laciig

Multimndal gesture images Continuous sound

Ryc. 30. Schemat odczytywania gestu wedtug Godgya®®.

Koncepcja Godgya nieco rozjasnia osadzenie gestow w kontekscie semiozy Peirce’a
(jako ztozenia wyzszego rzedu, gdzie wtornie z zastepuje pierwotnie oznaczony obiekt O,
aiz)

O: multimodalny obraz gestu muzycznego (czynnosci wykonawczej i wynikajacego z niej

dzwieku o konkretnej jakosci) — Z: odczucie zmystowe gestu— I: brzmigcy, trwajacy dzwiek

BRI Godgy, Sonorous Objects..., op. cit., s. 163.

224 R |. Goday, Gestural Imaginery..., op. cit., s. 59.

225\, Leman, Musical Gestures and Embodied Cognition, op. cit., s. 7.

/R Godgy, Sonorous Objects..., op. cit., s. 151, R. |. Goday, M. Leman (red.), Musical Gestures. Sound,
Movement, and Meaning, Nowy York, Oxon, 2010, s. 13.
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Jednoczesnie wytwarzajg sie wzajemne wiezi: proces oznaczania — percepcja elementow
gestu wedle ograniczen (miedzy O iZ), oraz proces interpretacji — ciggtego sledzenia

dzwieku (miedzy Zi I).

Stad gest muzyczny wedlug Godgya jest ,,umystowym” uniwersalnym wzorcem
dziatania (akcji), ktore wytwarza dzwigk, ktore jest zakodowane w muzyce
lub ktére powstaje w odpowiedzi na muzyke®?’ *®. Istotg ruchu jest jego ciggtos¢ — kilka
nastepujgcych po sobie dziatan moze byé postrzeganych jako jeden spéjny gest, ruch
ujmowany jako ,skrypt” dziatania. Ujawnia sie w tym miejscu takze podwajna intencjonalnos¢

empirycznosci gestu — zmiana fizycznej pozycji przedmiotu, ciata moze by¢ opisywana®*:

(1) obiektywnie (ruch) kinetycznie, czasowo, przestrzennie (dzwigk jako ksztatt fali
akustycznej, w okreslonym czasie, barwie, przestrzeni topologiczne;j itp.);

(2) subiektywnie (akcja) (intencje, cele, ekspresja gestu);

(3) w kontekscie znaczenia, ktdre ewokuje (rozumianego jako mentalng aktywizacje
umystu, zaleznie od kontekstu wystgpienia oraz osobistych dodwiadczen odbiorcy

w komunikacji miedzymodalnej).

Dlatego te zjawiska sg nazywane nie ruchem, a gestami — zacierajg w sobie roznice
kartezjansko rozumianych doswiadczen zmystowych i metafizycznych przez skrzyzowanie
obserwowanych dziatan i do$wiadczen mentalnych®’. Te trzy elementy gestu wyréznione
przez Godgya spotykajg sie z refleksjg innych autorow teorii gestéw, przez wyréznianie triad
elementéw: subiektywnych, obiektywnych ikomunikacyjnych czy fenomenologicznych,

biomechanicznych i funkcjonalistycznych?'. Ujawnia sie tutaj ,obrotowa” rola znaczenia.

232.

Gesty Godgy dzieli dalej dwojako™™:

(1) gesty performatywne (ruch ciata towarzyszacy brzmieniu muzyki — tych, ktorzy
wykonuja);

(2) gesty percepcyjne (tych, ktérzy odbierajg — stuchacze, tancerze).

Gesty dzwiekowe (w muzyce) odzwierciedlajg wedle Godgya gesty wytwarzajgce
dzwiek (ruch rak, ustawienie sylwetki itp.). Sg one mozliwe gtéwnie ze wzgledu na wspdlnote

wymiaréw — czasoprzestrzenno$¢®*®. Stad mozna wywnioskowag, ze gesty rozumiane w tym

2TR . Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures..., op. cit., ss. 16-17.
228 Pozostaje postawi¢ pytanie, czy moze by¢ nieuswiadomiong powszechnie formg uniwersalizmu muzycznego.
Cf. P. Podlipniak, Uniwersalia muzyczne, Poznan, 2007.
22 R. I. Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures..., op. cit., s. 14; 17-19.
Ibid.
21 1bid.
22 1bid.
B3\, Leman, Musical Gestures and Embodied Cognition, op. cit., s. 6.
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duchu, ze wzgledu na przyjecie paradygmatu poznania ucielesnionego, mimo odwotania
do przedmiotow dzwiekowych o monadycznej charakterystyce, raczej nie plasujg sie
w samym dziele muzycznym, ale to dzieto zewnetrznie urzeczywistniajg ido niego sie
odnoszg. Sg wiec rzeczywisto$cig zewnetrzng wzgledem niego, transcendentng. Mimo to,
jak sadze, zaoferowane definiowanie iprzyjeta metodologia, ktore, przy stosowaniu
odpowiednio, znaczgco o$wietlajg rozumienie gestu immanentnego, jako osadzonego

bezposrednio w dziele.

2.6. Gest muzyczny w ujeciu Denisa Smalleya

Swoistg odpowiedziag metodologiczng dla Schaefera, oraz pézniejszych Hattena,
jak i Godgya (odpowiedzig, ktérej oboje autorzy zdajg sie nie dostrzegac, aktéra moze
stanowi¢ ktadke uzgadniajgcg niektére watki ich radykalnie immanentnej [ufundowane
na muzycznych klasykach” iteorii virtual agency] oraz transcendentnej [ufundowane
na performatywnosci i poznaniu ucielesnionym] teorii), moze by¢, wytozona juz w latach 80.

ubiegtego wieku, koncepcja spektromorfologii Denisa Smalleya oraz propozycja ich opisu.

Smalley definiujgc eklektycznie spektromorfologie (w postaci gestow ifaktur)
w oczywisty sposOb odnosi sie zjednej strony do Schaeffera (spektrodynamika),
ale jednoczesnie roznych systemow semiotycznych idyscyplin naukowych (wizualnych,
jezykowych, biologicznych, medycznych, geologicznych), co ttumaczy multimodalnosciag
samego doswiadczenia muzycznego czy jego opisu oscylujgcego pomiedzy metaforami
doswiadczen oraz zmystéw, a wymyslaniem nowych poje¢ dla okreslania zjawisk

dzwiekowych?.

Dlatego tez spostrzezenia spektromorfologiczne dobrze jest wspieraé
transkontekstualizmem, intertekstualizmem: rozpoznawaniem zrédet i identyfikacjg odbiorcy
z nimi, poszukiwaniem kontekstu, z ktérego gesty zostaly zaczerpniete, oraz reinterpretacja

ich znaczenia w nowym kontekscie®.

Spektromorfologia z nazwy odwotuje sie do charakteru morfologicznego (ksztaft,
budowa, energia), spektralnego (wysokosciowo-barwowego), ale tez psychoakustycznego
(percepcyjnego), opierajac sie na kryteriach potencjalnie zrozumiatych dla wszystkich
stuchaczy, czyli do$wiadczeniach kognitywnych®*. Nie mozna jej zwezi¢ anido techniki

czy metody kompozytorskiej (to, jak kompozytor postrzega utwér — gtdwnie jako szkielet

zip, Smalley, Spectromorphology: Explaining..., op. cit., s. 107.

235 :

Ibid., s. 109.
%6 . Smalley, Spectro-Morphology and Stucturing Processes, [w:] Language of Electroacoustic Music,
Cambridge, 2007, s. 63
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i ciato, z pewnymi wyobrazeniami co do skéry®’ — jest dalekie od postrzegania stuchacza —
gtébwnie skory dzieta, wzbogacanej o niektore przeczucia, podejrzenia oraz Sciste
wiadomosci z obszaréw szkieletu i ciata wyrazonych np. w notce do utworu), ani narzedzia
analizy, opisu dzieta (bo, jako ufundowane na percepcji stuchowej, daje zbyt duze pole
do subiektywnosci): zardwno pojeciowo (bowiem nie jest systemowym rozwigzaniem, raczej
propozycjg kierunku refleksji, opiera sie na intuicyjnych kategoriach przyréwnania ruchu
fizycznego doruchu dzwiekowego, nie skupia sie na referencjach kulturowych),
ani technologicznie (bowiem sonogram - jako gtbwne narzedzie badawcze - nie jest
odwzorowaniem tego, co stuchacz styszy, a wiec pozostaje zbyt obiektywny, a sama jego

analiza ze wzgledu na redukcyjny charakter — zbyt subiektywna)**.

Spektromorfologia jest sposobem myslenia, ktéry mogt przyjs¢ dopiero z rewolucjg
elektroniczng, umozliwiajgcg wielokrotne stuchanie najdrobniejszych fragmentéw dzietfa,
a nie przywigzanie do percypowania go w catosci w trakcie doswiadczenia muzycznego (np.
w trakcie koncertu), a po nim, z koniecznosci, ,symulowania” go w umysle. Dzieki temu
mozliwy byt swoisty ,zoom” percepcji odbiorcy w utwér, nie muszgc sie ogranicza¢ do écoute
réduite ulotnej tkanki catosci utworu, moze zduzo wiekszg precyzjg przechodzié¢
w muzyczne doswiadczenie przez nakierunkowanie postrzegania na cechy wewnetrzne

utworu przy wielokrotnych powtérzeniach drobnych fragmentow?*°.

Gtéwnym przedmiotem spektromorfologii sa wewnetrzne cechy zdarzen
dzwiekowych iich relacji, aleirelacji zewnetrznych, usytuowanych poza nimi,
w postaci doswiadczen kognitywnych. Owymi wewnetrznymi cechami zdarzen
dzwiekowych jest ruch i procesy (zwigzki miedzy zrodtem a przyczyng dzwieku) postrzegane
jako uksztattowania energetyczne, ktére mogg sugerowac rzeczywiste lub wyobrazone ruchy
w fizycznej przestrzeni?®. Wedle Smalleya wewnetrzne izewnetrzne sg interaktywne,
sprzezone zwrotnie. Zewnetrzna postawa w kulturze jest niezbedna, aby to, co wewnetrzne
mogto mie¢ znaczenie. Takze wewnetrzne relacje okreslone przez kompozytora determinujg
oddziatywanie przekazow zewnetrznych na stuchacza. Sam Smalley stwierdza, iz myslenie

Ltechnologig”, ,procedurami” jest redundantne jako nieniosgce informaciji percepcyjnej**'.

Mimo, zZe spektromorfologia  wywiedziona i,wymyslona” jest dla muzyki
elektroakustycznej, sam Smalley zauwaza, Zze moze by¢ stosowana takze dla innych muzyk,

,ktore sg bardziej zainteresowane wilasciwosciami widmowymi niz rzeczywistymi nutami,

it Przeprowadzam tu paralele wzgledem griseyowskiej koncepcji czasu. Jak sadze, to poréwnanie mozna

stosowac rowniez do innych syntetycznych ukiaddéw irelacji parametrow w dziele. Cf. G. Grisey, Tempus ex

Machina: a Composer’s Reflections on Musical Time, [w:] Contemporary Music Review, t. 2, 1987, s. 239 i d.

28 Smalley, Spectromorphology: Explaining..., op. cit., ss. 107-111.

22 Cf. H. Lehmann, Cyfrowa rewolucja..., op. cit.; D. Smalley, Spectromorphology: Explaining..., op. cit., s. 111.
Ibid., s. 110.

1 Ibid., ss. 108-109.
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bardziej zainteresowane réznorodnoscig ruchu ielastycznymi fluktuacjami w czasie,
niz czasem metrycznym, bardziej zainteresowane wyjasnieniem dzwiekow, ktérych zrodta
i przyczyny sg raczej owiane tajemnicg lub niejednoznaczne, nizrazgco oczywiste®?".
Ufundowanie mysli na teoriach Schaeffera, w tym musique concrete, od razu przekierowuje

243

do stosowania wramach lahenmanowskiej musique concréte instrumentale™, a dalej

ufundowanie na muzyce spektralistow (Griseya, Tristiana Muraila, Jonathana Harveya)

i lannisa Xennakisa®*

gtéwnie ze wzgledu na ztozono$¢ spektralng i fakturalng, oraz obecne
tam zjawisko ,syntezy instrumentalnej” — wytwarzania rodzaju hiperinstrumentu — dlatego
mniejszy walor poznawczy Smalley dostrzega dla muzyki tradycyjnej, jazzowej, popularnej,
jednak dbajgc o zasade, ze percepcja przekracza idiomy narodowe, idiomy stylu,

a potencjalnie i epoke, czy w ogdle kategorie przynaleznosci do kregu kulturowego.

Aby zrozumie¢ ujecie Smalleya nalezy zapozna¢ sie¢ znomenklaturg

spektromorfologii:

(1) wigzanie 2zrédta: subiektywny, zindywidualizowany proces memetyczny
identyfikacji relacji wewnetrznych izewnetrznych. Naturalna tendencja
do percepcyjnego wigzania dzwieku z domniemanym jego zrodtem (rzeczywistym
lub wyobrazonym?*® emiterem) i przyczyng (czy to naturalng, kulturowa, w wyniku
dziatania cziowieka lub nie) orazich grupowania ze wzgledu na powigzane

pochodzenie®*.

2 Ibid., s. 109.

43 Cf. H. Lachenmann, Typologie sonore de la musique contemporaine, [w:] H. Lachenmann, Ecrits et entretiens,
tlum. M. Kaltenecker (red.), tum. M. Pozmanter, Genewa, 2009, s. 37-59; M. Tsao, Helmut Lachenmann’s ‘Sound
7;ypes’, [w:] Perspectives of New Music, t. 52, nr 1, zima 2014, s. 217-238.

24 Ja jednak sadze, Zze i w dzietach wczesniejszych czy odmiennych estetycznie mozna stosowaé te metode.
jako przyktad moge wskaza¢ Coronation Te Deum Williama Waltona, ktére, co prawda oparte jest na wyraznie
.farasowej” instrumentacji (nie ma wiec mowy o zadnej ,syntezie instrumentalnej”’) i wyraznej homofonicznosci,
przywigzaniu do cigzen tradycyjnej rytmiki % (wraz z ciekawymi alteracjami akcentéw, niejednoznacznoscig
metryczng i polimetryczng — 3/4, 6/8, 2/4 — wynikajgcymi z réznych ztozen modutéw rytmicznych), do ,grawitacji”
systemu dur-moll, to jednak jest fascynujagcym studium ruchowych wahadiowych fluktuacji miedzy warstwami
dziefa (wywotujgcych szereg ciekawych odruchéw o charakterze poznan ucielesnionych, np. odruchu ukionu itp.).
Mysle, ze w kazdym typie dzieta muzycznego mozna wskazac, albo zrekonstruowac¢ smalleyowskie typy ruchu
(nawet na nizszym, albo najnizszym poziomie zlozenia — wiec w pojedynczych, drobnych elementach,
niekoniecznie kompleksowo), jesli tylko odpowiednio interpretuje sie przestrzen, jako platforme ujednolicajgca.
Smalley zdaje sie by¢ bardzo przywigzany do rozumienia przestrzeni ujetej fizycznie, a muzyczne metafory
.przestrzenne”, ktore toleruje, wynikajg zikonicznej paraleli w przestrzeni audialnej wzgledem przestrzeni
topologicznej. Vide: |. Xenakis, Music and Architecture, ttum. s. Kanach, Hillsdale, 2008; |. Xenakis, Formalized
Music. Thought and Mathematics in Composition, C. Butchers, G. W. Hopkins, J. Challifour, Londyn, 1971.

245 Protencja przewidywanych 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 jako $rodek artystyczny. Przykladem moze by¢ stynna zastona akuzmatyczna
Pitagorasa, czy schizofonia — rozszczepienie emitera i elektroakustycznej reprodukcji — opisana przez Raymonda
Murray-Schafera, zjawisko wtasciwe codziennosci zycia w miescie. Cf. R. Murray-Schafer, The New Soundscape.
a Handbook for the Modern Music Teacher, Toronto, 1969, ss. 43-47.

i} Smalley, Spectromorphology: Explaining..., op. cit., s. 110.
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Przyktad:

irédto: diwiek siarczanej koncoédwki zapatki tartej o papier éciemy - Przyczyna:
celowe tarcie przez cztowieka w celu zapalenia Swiatta (w przeciwienstwie
do intuicji Smalleya, uciekajgcego od wszelkich form dostownych olbrazéw,
zZnaczen itp., w moim najgtebszym przekonaniu istotna dla pdzniejszych surogadcii
jest intencja tego tarcia, joko model wektorowy procesu — czy jest dokonywana
spokojnie, precyzyjnie, czy obsesyjnie, kompulsywnie, czy zmierza do osiggniecia

skutku, czy jest ,krgzeniem” bez osiggania celu).

Wigzanie Zrédta pozostaje poza kontrolg kompozytora. Opis spektromorfologiczny
nie uwzglednia interpretacji wigzania zrodta pod katem znaczen, ekspresji
i psychologii, ktore pozostajg ,na zewnatrz”, cho¢ na podstawie spektromorfologii
mogg by¢ wyrdznione elementy, ktére w dalszej kolejnosci podlegajg interpretaciji.
Jednoczesnie opis spektromorfologiczny jest swoistg percepcyjng, subiektywna
interpretacjg, dlatego nie przynalezy on do Scistej analizy (a wiec raczej do tego,
co Godgy opisuje jako ,akcje”);

(2) gest: podstawowa jednostka pofgczenia tego, co wewnetrzne,
z tym co zewnetrzne — jest dzwiekotworczg trajektorig energii fizycznej akciji,
a wtasciwie ich tancucha, ktoretgcza przyczyne ze zrodtem w jednolitg
spektromorofologie. Jest zmystowy, wizualny, stuchowy®’, propioceptywny
(zwigzany z napieciem irozluznieniem miesni, wysitkiem ioporem — te cechy
zawsze wnim ,zostajg”, naich podstawie mozemy dokonywac¢ dedukdcji
z informacji zawartej w trajektorii co do istoty gestu, jego zrédta i przyczyny)*®.
Gest jest odbierany jako nastepstwo, zwarta, dynamiczna figura, o narracyjnym
charakterze, linearnym, ukierunkowanym rozwoju przebiegu; nosnik ruchu
i energii; przyczyna-skutek. Podstawowg jednostkg gestu jest pojedynczy dzwiek
(np. nuta), spdjna jednostka niskiego poziomu hierarchicznego, ktérych kumulacja

tworzy kontur gestéw wyzszego rzedu®*

. Opisujgc gesty Smalley odnosi sie
do konstrukcji wyznaczanych oddechem (budowa okresowa, dzwiek wiasciwy-
strzatka-szum). Gesty stabe majg niskg referencje do waloréw ruchowych
(surogacja wysokiego rzedu). Trudno okresli¢ spojng (systemowg) minimalng

250

gestos¢ gestu (strukture wysokosci, pulsu®”). Partytura jest wtym wzgledzie

mylgca: mozna bowiem odczyta¢ nuty jako czes¢ gestu, ale nie sam gest. Gest

7 Ibid., s. 111,

8 1o zdaje sie byé ogdlng spektralng tendencjg, wyksztatcajgcg sie na przetomie lat 60. i 70., ktérg mozna
zauwazy¢ chociazby w legendzie partytury Periodes i Patriels Gérarda Griseya.

249 Ibid., ss. 112-113.

20 Ibid., s. 113.
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poziomow strukturalnyc

dzwieku od doswiadczeh sensomotorycznych i psychologicznyc

nie ma statej struktury organizacji hierarchicznej: dlatego konieczne jest ciggte
odsytanie do stuchania globalnego, a nie poszczegdélnych elementéw. Mogg by¢

stosowane do mniejszych lub wiekszych rozpieto$ci czasowych Ilub wyzszych

251.
h®;

(3) surogacja gestow: oddalanie sie (odrywanie si¢) zrédta i przyczyny powstania

h?*2, Surogacja

przypomina peirce’owskag semioze, dlatego tak jg przedstawiam ponize;j:

Surogacja | rzedu:

O: pierwotne zjawisko, gest (ze zrodtem iprzyczyng) — Z: gest brzmigcy
(zachowujgcy zrodto iprzyczyne) — |: kompozytor (,przettumaczajacy”,
Jnstrumentalizujgcy” gest w gest brzmigcy; rozpoznawanie i eksplorowanie

potencjatu muzycznego; stosowanie na etapie pracy nad utworem).
Surogacija Il rzedu:

O: gest brzmigcy — Z: struktura dzwigekowa w utworze muzycznym — I
odbiorca  (identyfikacja na podstawie = doswiadczenia  kognitywnego;

subiektywna pewnos$c¢ co do realnosci zrodfa lub przyczyny).
Surogacja lll rzedu:

O: gest brzmigcy — Z: struktura dzwigekowa w utworze muzycznym — I
odbiorca (na podstawie procesu wnioskowania lub wyobrazania; niepewnosc¢

do realnosci zrédta lub przyczyny);

(4) faktura: nastepstwo odbierane jako dlugofalowy proces, rozproszony,
wielowgtkowy przebieg, statyczny, ustrukturalizowany na podstawie budowy

materii®®>. Ruch tekstury nie oznacza, ze mozna wyodrebni¢ wjej ramach

254,

jednostki nizszego rzedu™”;
(5) relacja gestu i faktury: smalleyowski jej opis przypomina figure itto w ramach
psychologii Gestalt. Jej wyznaczenie zalezne jest od kontekstu. Opisywana

zaréwno w dialektyce homogenizacji, jak i poligenizaciji®®®.

1 Ibid.

%2 1bid., s. 112; D. Smalley, Spectro-morphology and..., op. cit., s. 83.
2% Ibid., 5. 111-112.

254

D. Smalley, Spectro-Morphology and..., op. cit., s. 82.

25 Ipid., s. 113-114.
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2.7. Gest w odniesieniu do filozofii Maurice’a Merleau-Ponty’ego

XX wiek zaowocowat rozbudowang refleksjg fenomenologiczng, w tym szczegdlnie
wielkich filozoféw — Edmunda Husserla i Martina Heideggera czy w polskiej estetyce
Romana Ingardena. W ich pracach nastepuje przewartosciowanie dotychczasowego
rozumienia dychotomii materii (ciata) iformy (umystu), a w konsekwencji syntezie
roztagcznych dotej pory paradygmatéow empiryzmu iintelektualizmu®®. W élad za tym
nowego rozbiegu doznat dyskurs filozofii jezyka (mowy), znaczenia i znaku oraz wartosci.
na orbicie tych rozwazan zazwyczaj jest jakies nawigzanie do réznego rodzaju ruchu
jako toposu, wzoru czyosnowy, awkoncu osobnego fenomenu ekspresyjnego.
Najwybitniejszym przedstawicielem tego francuskiego nurtu jest Gilles Deleuze tworzacy
wespot z Felixem Guatarrim. Potozyli oni fundament pod zamaszystg filozofie zogniskowang
wokot  problemu  sensu  iruchu — ruchow cztowieka, ruchu mysli (empiryzmu
transcendentnego), kigcza (rhizome). Ich filozofia odcisneta silne pietno na XX i XXl

wiecznych kompozytorach, w tym na spektralistach, na czele z Griseyem.

Szczegolnego rodzaju myslicielem fenomenologicznym jest Maurice Merleau-Ponty,
presemiotysta, krytyczny kontynuator mysli husserlowskiej, a jednoczesnie w pewien sposéb
dziedzic Herdera, znany jako filozof dwuznacznos$ci i wprowadzajgcy wprost do swoich
rozwazan gest (ten rozumiany generalnie, a nie specyficznie muzycznie), szczegdlnego
rodzaju wykfadnie ruchu, jako sposobu przetamania kartezjanskiego dualizmu. Gest jest
jednym z najwazniejszych fenomenow ekspresji — fenomenu spotkania dwéch
rownorzednych  podmiotéw, wzajemnosci reakcji, stworzenia wspdlnego
doswiadczenia, swiata. Muzyka nie byta gtéwnym przedmiotem zainteresowania filozofa,
natomiast szereg jego koncepcji (m.in. gesturalnej teorii wyrazenia jezykowego)
wyksztatconych na gruncie doswiadczen jezykowych, sztuk wizualnych itanca mozna
zastosowac¢ odpowiednio ze wzgledu na fakt, iz co do zasady odwotujg sie do zmystowych
doswiadczen uczestnikbw bycia-w-swiecie oraz herderowskiej tradycji zréwnujgcej mysl

ze sposobem wyrazenia tak w jezyku, jak i sztukach niejezykowych.

w Fenomenologii  percepcji  Merleau-Ponty  zdecydowanie stwierdza,
ze ,wypowiedziane stowo jest autentycznym gestem i zawiera jego znaczenie w taki sam
sposdb, jak gest zawiera swoje [znaczenie]”®’. Owa gesturalna teoria wyrazenia jezykowego
wynika zapewne z przekonania Merleau-Ponty’ego, ze przez mowe, jako akt krystalizacji

(aktualizacji irealizacji) cztowiek jest w stanie zatrzymywac¢ ulotne mysli. Jest

256

v57 M. J. M. Tamayao, Merleau-Ponty’s Philosophy Of Language [praca niepublikowana].

M. Merleau-Ponty, Phenomenology of Perception, C. Smith (thum.), Londyn, Nowy Jork, 2005, s. 183.
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wiec to czynno$¢ podwojnie zmystowa (cielesna, fizyczna) ijest analogiczna do innych
zachowan ciata (np. gestow). Znaczenia mowy igestdow nie sg rozumiane poznawczo,
ani nie odszyfrowuje sie intelektualnie. Indywidualne rozumienie mysli moéwigcego
nastepuje ,,w” i ,poprzez” jego mowe oraz tak samo przez gesty, chociaz sam gest jest
skierowany ,do”®*®. Obserwowane irozumiane gesty zawierajg w sobie pewien kierunek,
modus, celowos$¢, ktére odnoszg sie do wyodrebnialnych i poznawalnych fragmentéw swiata,
z ktorymi sugerujg zbieznos¢. Znaczenie wiec gestu ,przeplata sie ze strukturg Swiata

zarysowang przez ten gest’®®.

Jak interpretuje filozofa Mazzola $wiadomos¢ komunikacji i znaczenia zalezna jest
od nieskomplikowanej intuicyjnej zdolnosci do ,czytania” i,podgzania® za niemym
zachowaniem innych. Podobnie jak gest, mowa jest tym, poprzez co podmiot zajmuje
pozycje wzgledem $wiata i powoduje zaréwno dla méwcow, jak istuchaczy strukturalng
koordynacje do$wiadczen. Gest (gest jezykowy) wyraza sposéb bycia-w-swiecie?®.
Jednak wyrazany jest, nawet twérczo, w oparciu o0 wymagany system jezykowy (publicznie
dostepny zaséb znaczen i struktur) jako warunek sine qua non®®’.

Merleau-Ponty wskazuje przy tym ciekawg teorie dotyczgcg umownej zaleznosci

miedzy stowem a znaczeniem:

.l€2zg [one] w «pierwotnych procesach znaczenia», ktoresg postrzegane
w spontanicznej wymowie zywego ciata jako niekonwencjonalna podstawa rozwoju
konwencjonalnych znaczen. «Dziatanie, ktore przerywa cisze», jest pierwotnie
niemym, ale spontanicznie ekspresyjnym kompleksem Zzywego ciata. Z tej zdolnoéci

wyrasta system konwencjonalny, ktérym jest jezyk. Jednak znaczenie niemych gestow

nie jest ani arbitralne, ani konwencjonalne”zaz.

W tym sensie — nomen omen — ,sens” nie preegzystuje.

Z punktu widzenia muzyka, kompozytora, bardzo istotng tez jest koncepcja ciszy
u filozofa, szczegolnie w $wietle wyzej przytoczonego zdania, w ktérym nawet niemy gest
owg cisze przerywa. Cisza dla Merleau-Ponty'ego to nie tylko prehistoria mowy, ale pustka,
ktéra czeka na nasycenie. Mozna powiedzieé, Ze ta cisza jest ,zywa”. Jest to ,mowa przed

wypowiedzeniem”, nieobecnos¢, ktérej obecnos¢ niemal namacalnie cigzy miedzy

28\, Szyszkowska, Gest ekspresyjny jako element estetycznej interpretacji dzieta muzycznego, [w:] Sztuka

i Filozofia 2223, 2003, s. 262-280.

259\, Merleau-Ponty, op. cit., s. 216.

%0 Gest w ten sposoéb bedzie wiec wyrazem swoistej prawdy wewnetrznej wyrazajgcego.
%1 G. Mazzola (red.), op. cit., s. 216.

%2 M. J. M. Tamayao, op. cit.

101



rozméwcami, ,méwigc’, co natychmiast generuje, napedza inastraja rozmowe®®. Jest

wiec sama w sobie gestem.

Podobnie w swoim dyskursie estetycznym (tym razem dotyczacym tanca) filozof
wskazuje na wtasciwo$¢ ekspresiji artystycznej, jako scisle podstawowej i pre-konceptualne;.
Dla niej sens takze nie preegzystuje, a doswiadczenie estetyczne jest przejawem bycia-
w-swiecie. Teresa Fazan ujmujgco poetyckim jezykiem odpowiadajgcym jezykowi

dwuznacznego filozofa, podkresla:

~Jak zauwaza Merleau-Ponty, «caly cziowiek wyraza sie w jednym 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 cielesno$¢ jako podstawowy
nosnik znaczen istotny jest takze catoSciowy wymiar podmiotu-ciata: kiedy nan
patrzymy, nie widzimy obiektu, ale catos¢ cielesng, «ekspresje indywidualng,
uczuciowg, plciowg». Filozof poréwnuje reakcje na obecnos¢ cielesng do tej
wywotanej przez zastyszane zdanie wilashego jezyka: my-ciata bezwarunkowo
rozumiemy inne-ciata. Ciato to pierwsze narzedzie nadawania iodczytywania
znaczen, jezyk milczacy, ktory istnieje przed wszelkim mowieniem, przejawia sie
w ekspresjach ciata, sztuce i, jak pisze Merleau-Ponty, miedzy stowami filozofa. [...]
w Fenomenologii percepcji Merleau-Ponty pisze, Zze dzieto sztuki jest «modulacjg
egzystencji»: z jednej strony wykorzystuje horyzont mozliwosci, jakie w naturalny
sposéb ma ludzka cielesno$¢, z drugiej strony nadaje im zdolnos¢ do ekspresiji
znaczen. Jak podkresla, «[dzieta sztuki] sg jednostkami, to znaczy bytami, w ktérych
nie mozna odroznié ekspresji od jej przedmiotu®®, wyrazu od tego, co wyrazane,
do ktorych sensu docieramy tylko przez bezposredni kontakt i ktdre promieniujg
Znaczeniem, nie opuszczajgc swojego miejsca w czasie i przestrzeni» [...] Podobnie
o naturze gestu artystycznego pisze Merleau-Ponty, zauwazajgc, Zze aby ciato mogto
w ogole wyrazaé, z koniecznosci musi sta¢ sie samym wyrazaniem, a w konsekwenciji

tym, co wyra2ane”265.

263\, Merleau-Ponty, op. cit., s. 382.

6% Stwierdzenie to oswietla w zupetnie innym kontekscie (przektadu intersemiotycznego) Matgorzata Pawtowska
przytaczajgc estetyke emocji Langer: ,Interesujgce sg zatem dwa podstawowe pojecia: ekspresja i jej sposoby
funkcjonowania w obu dzietach, oraz analogia, awiec to, jak kategorie ekspresywne zostajg przelozone
z pierwszego jezyka na jezyk drugiego dziefa. [...] Ekspresyjny walor przebiegu muzycznego konstytuowaé 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”. Pawlowska zauwaza, ze w momencie zestawienia ekspresji,
analogii i dramaturgii ogdlnej wytraca sie tertium comparationis. Cf. M. Pawlowska, Maeterlinck/Astriab/Slepcy.
od dramatu literackiego do dzieta operowego, Poznan, 2018, s. 189.

%5 T Fazan, Fenomenologia i performatyka gestu w tancu wspoéfczesnym, [w:] Przestrzenie Teorii, 29, Poznan,
2018, s. 215-249.
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Cytujgc Merleau-Ponty’ego ,przyzwyczajenie nie zagniezdza sie ani w mysleniu,

ani w ciele obiektywnym, ale w ciele jako posredniku pewnego $wiata™®

. Istotg jest tutaj,
jak sadze, teoria réversibilité (,ktéra jest ostateczng prawda”), a poprzez ktérg opisywana
jest relacja poznajgcego ipoznawanego oraz zaleznosci poznania od uwikfania
W poznawane — jego sensy iprzedmioty. Subiektywno$¢ poznania (indywidualna gv@woig
[gndsis]) zrownana jest w obiektywnos$ci z wiedzg (émioriun [epistémé]) i doswiadczeniem,
przekonaniem powszechnym (66¢a [doxa]). Ciato ijego reakcje stajg sie wiec narzedziem
do badania cielesnosci Swiata jako miara iwzorzec, oraz jednoczesnie Swiadczy
o konieczno$ci uwikfania w 6w $wiat — w tym jego sensy®®’. Poséredniczenie miedzy bytami
cielesnymi (obiektywnie i subiektywnie opisywanymi) a znaczeniami (sensami) nastepuje
poprzez intencje (mozliwo$s¢ wyrazenia, moznos¢ artykulacji), ktéra owe znaczenia

uzewnetrznia®®.

My$l Merleau-Ponty’ego jest wiec bardzo wygodna dla artystow iteorii sztuk —
postrzega doswiadczenia przyobleczone w moc, jakiej nie zna semiotyka. Jest ona
sprzymierzencem paradygmatow wewnetrznosci, a wiec i wyjasnieniem hanslickowskich
Jform dzwiekowych wruchu” bez uciekania sie do okreslania sensu iznaczen,
a jednoczesnie wzmacniajgc twérczy potencijat. Jest wiec to punktem zaczepienia dla teorii
gestow Mazzoli, a w konsekwenciji dla wszystkich nurtéw sonifikacji HC/ (np. muzycznego
stosowania kinektow). W ramach bowiem fenomenologii gestu w wydaniu francuskiej szkoty
presemiotycznej wyksztalcity sie istotne ujecia matematyczne. Pierwsze znich wyrazit
Charles Alunni®®®, wskazujgc, iz rozumienie gestu nalezy traktowaé jako wymiane, transmisje
informacji gesturalnych. Gesty u Alunniego stuzg nie tylko do komunikacji, ale tez same
sobie nadajg sens, wytwarzajgc ku temu szereg regut, na podstawie ktérych sens ten jest
dekodowany. Alunni stwierdza wiec, ze ,gesty nie sg tylko ozdobg faktu sprawczego

[dziatania]%™.

Drugie z nich wyrazit Gilles Chatelet tgczgcy fenomenologiczng swobode opisu
z matematyczng inspiracjg (jego rozwazania bazujg na nomenklaturze wzietej z nauk
matematycznych) i precyzja wypowiedzi. Zradykalizowat on ujecie presemiotyczne gestu
w swym dziele Figuring space: gesty jednoznacznie nie sg identyczne zich graficzng
reprezentacjg (diagramem), ale sg dzikimi ,wibracjami”, zas przez owe diagramy moga

»271

zosta¢ obezwtadnione i ,;ozmontowane™’’. Zasugerowat wiec specyficzny paradygmat,

266

2% M. Merleu-Ponty, op. cit., s. 167.

" M. Gotebiewska, Sensotwdrcza rola ciata w samopoznaniu wedfug Maurice’a Merleau-Ponty’ego, [w:] Teksty
Drugie, 2004, s. 238.
2% Ibid., 5. 246.
232 G. Mazzola (red.), op. cit., s. 861.
Ibid., s. 861.
7" Ibid., s. 862.
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w ktorym petny i wlasciwy sens gestu jest uchwytny dla rozumienia jedynie we wtasciwym
kontek$cie, czylijego ,Srodowisku naturalnym”, w momencie iobecnosci przy jego
wykonywaniu, w ktérym uchwytne sg nawet najdrobniejsze niuanse, zas nawet najdalej
posunieta analiza matematyczna i fizyczna ostabia site tego gestu. Jednak i to przesuniecie
paradygmatyczne moze byc¢ interesujgce, bowiem gesty mogg zostac¢ przetransformowane

ze swego ontologicznego, tworczego kontekstu do diagramatycznego procesu?®’2.

Spostrzezenie Merleau-Ponty’ego o rozdzielnosci dwdch ,,mdwigcych” porzgdkdw:
nieobecnosci iobecnosci, ,ciszy” ildgosu jako przerwania owej ,ciszy” postrzegam
jako moZliwos¢ zbiegania sie tych dwdch kanatéw komunikaciji, tak jak zbiegajq sie porzadki
ikonicznosci i metaforycznosci, materialnosci i znaczeniowosci. Na tej podstawie przyjmuje
zatozenie kreowania gestow zaréwno wyrazalnych poprzez diwiek iwramach innych
systemow, jako rownowaznych w dziele. Dzieki temu moge osiggac wrazenie ,synchronu”
lub ,splotu”  warstw  doSwiadczen  iwarstw  znaczen — zardwno  dzwiekowych,
jak i nie dzwiekowych. Chodzi wszakze o te sytuacje, gdy dzwiek trwa co prawda,
ale ,milczy"” (joko warstwa podporzgdkowana), ,przemawia” zas gesturalnie inna warstwa —
obraz, loégos czyruch. Szczegdlnie istotne jest to dla mnie w czesci Il utworu, gdzie
umozliwiona jest obecnos¢ tancerzy (performerdw) oraz wprowadzone gesty muzykdw, ktére
cho¢ wywiedzione i ,rozszerzone” wzgledem gestéw czysto wykonawczych iich wizualnych

waloréw nic konkretnego nie znaczq - ikonicznie, metaforyczne, ni emblematycznie.

Z drugiegj strony, jak juz wspominatem, bardzo wazne jest dla mnie traktowanie gestow
jako ,ark” (,caty cztowiek wyraza sie w gescie”), oraz postawa nie ustanawiania jednolitej
interpretacji (libretta), ale tworzenia ,splotdw”, kontekstéw. W tym, operujgc symbolikg,
semantykq, znaczeniem, uciekam jednak od konstytuowania konkrethego z wymienionych.
Sens utworu wiec nie preegzystuje (nawet ja, jako twoérca, nie jestem w stanie do kohca
go kontrolowac), ale jest ufundowany ze wzgledu na relacje z drugg osobaq, ktéra poznaje
jednostkowo, indywidualnie wedle wtasnych zasobdéw wiedzy idoswiadczeh - wiedza
bezposrednia (doxa) w konflikcie z wiedzg opisowqg (epistémé). Ta intuicja, o zrdwnaniu
tych dwdch zasobdw wiedzy, doznan, przekonan jako rwnowaznych prowadzi do swoich

skutkéw w przyjeciu adekwatnej metody twoérczej i analitycznej.

Presemiotyzm czesto zaweza sie do uciekania od konkretyzacji znaczenia,
czy w ogdble wprowadzania znaczenia. Ale rownie dobrze chodzi o postrzeganie znaczeh
przezich redukcje do perspektywy reakcji ciata jako podstawowego znaczeniq,

porzgdkujgcego wszystkie inne. Podejscie Merleau-Ponty’'ego jest zaréwno podstawg

272 Ipid., s. 862-863.
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wyrdzniania gestéw w odniesieniu do wtasnosci cielesnych, ale jednoczesnie (koncepcja
réversibilité  w powigzaniu z Taggowskg internalizacjg i eksternalizacjg) do budowania
hipotezy o przedkulturowych formach gestéw, do ktérych wszystkie, nawet kulturowe mozna
sprowadzi¢. Merleau-Ponty razem ze Smalleyem podsuneli wiec idee potrzeby brzytwy

Ockhama jako narzedzia porzgdkujgcego i scalajgcego procesy tworcze.

2.8. Gest muzyczny w ujeciu Theodora Wiesengrunda Adorno

,Zrodtem muzyki jest pewien gest, blisko spokrewniony ze zrédlem ptaczu. Jest
to gest 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 fzach i w muzyce, w ktorej nie ma juz nic ludzkiego, cztowiek
doznaje przeptywu przez siebie czegos odrebnego od siebie, co dotychczas
oddzielata od niego bariera $wiata rzeczy. Ptaczgc, podobnie jak $piewajgc, cztowiek
wigcza sie w wyobcowang rzeczywistosc. [...] Wszelka muzyka w konajgcym Swiecie,

nawet najstuszniej konajgcym, wyraza gest istoty, ktéra wraca, a nie uczucie istoty,

ktora czeka.”"

Jest to pierwsze rozumienie gestow wedtug Adorno, w ktérego pismach znalez¢
mozna po wielekro¢ to hasto pojawiajgce sie, jak sie wydaje, w réznych kontekstach
i ztego powodu otrzymujgce nieco inne zakresy znaczeniowe”*. Pozwalajgc sobie
na pobiezng analize pogladéw filozofa i estety, mozna bardzo ostroznie wyrdzni¢ co najmniej
dwa takie znaczenia ,gestu”, pozostajgce w ciggtej tgcznosci z paradygmatem materiatu
muzycznego: (1) gest w sensie abstrakcyjnym, dokonywany przez twérce niejako
w i poprzez dzieto (jako jego skutek lub egzemplifikacja idei, woli itp.), albo ustanawiajgcy
dzieto (jako jego zrodto), (2) gest w sensie reprodukcyjnym, technicznym, jako forma
,Zdjecia rontgenowskiego” dzieta muzycznego, jego struktury i egzemplifikowany poprzez
materiat i notacje. Jednoczesnie, gest, wywodzgc sie z wykonawstwa muzyki, gry, staje sie
dopiero petnoprawnym elementem kompozycji poprzez prace kompozytora — Adorno zdaje

sie wiec ignorowa¢ performatywny aspekt gestu izauwaza, ze gest muzyczny jest
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74 T. W. Adomo, Filozofia nowej muzyki, ttum. F. Wayda, Warszawa, 1974, s. 174-175.

Zresztg zauwaza to sam tlumacz pozostawiajac wszakze adornowski Gestus jako bardziej intuicyjny,
niz wprost wyrazony; rozumiany bardziej jako ,sposob”, ,zachowanie sig”, ,sens” muzyki, niz przynalezne jej
style; bardziej jako ,idiom”, niz ,notacja”’; rozciggniety etymologicznie pomiedzy ,sensem” oraz — direct —
.gestem”. T. W. Adorno, Towards a Theory of Musical Reproduction. Notes, a Draft and Two Schemata, ttum.
W. Hoban, Cambridge, 2006, s. XX.
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transformowany z czynnosci  psychofizycznych i konwencjonalnych?®. Przez wyrazang
niejako mimochodem refleksje o gescie Adorno probuje dojs¢ zaréwno do rdzenia muzyki,
jak i tego co ma moc jg uniewazni¢ — stad filozof bedzie opisywat takie uksztattowania ruchu
dzwiekowego, ktore jego zdaniem stuzg rozwojowi muzyki (Arnold Schdnberg), oraz takie,
ktére co najmniej go ostabiajg, jesli nie prowadzg do wspomnianego uniewaznienia muzyki
w ogole (Wagner). Nie wdajgc sie w dyskusje z filozofem przystepuje do zreferowania jego

pogladdw.

Refleksja adornowska o gescie odziana jest w silng metaforyzacje i symbolike, jednak
rozprawiajgc o prawdzie artystycznej, autonomizacji muzyki ijej potencjale na przysziosc
Adorno podkresla idiom antropocentryczny estetyki i historii sztuki. Stad tgczgc obie sfery —
symbolu i humanizmu — w pismach Adorna dotyczgcych muzyki znalez¢ mozemy wiele
takich gestow: ptaczu, napiecia, otwierania, zamykania, zrywania, wprowadzania, postepu
ducha, poruszenia sie ducha (wertykalnie goéra-dot czy w ksztatcie rozchodzenia sie fal)
i tym podobne. Te gesty pozostajg rozpatrywane w zasadzie w perspektywie konkretnych
kompozytoréw i przestrzeni czasu zwang historig i przysztoscig. Mimo to refleksja o gescie
u Adorno ujawnia sie w kontek$cie rozwoju muzyki nowej. A ten ma sie odbywac poprzez
zaprzegniecie do sztuki elementu technicznego (choé¢ nie zmieniajac jej w nauke)?’®. Tej
postawy wzorem jest zdaniem Adorno Edgar Varése, ktory ,otworzyt miejsce dla wyrazenia

takich wtasnie napie¢, jakie przestaje znaé starzejgca sie nowa muzyka™"’.

Jednoczesnie Adorno krytykuje gesty przesztosci, wtym koncept Leitmotivu
wagnerowskiego. Motyw, jego zdaniem, nie moze by¢ jednoczesnie nosnikiem ekspresji
i prawdziwym gestem muzycznym, poniewaz tre$¢ emocjonalna jest przywotywana zbyt
mechanicznie (wlasciwie ma to by¢ pseudo-gest demonstracji pewnego stanu), zas zwigzek
miedzy motywami przewodnimi idesygnatami tego, co reprezentujg lub charakteryzujg
nie do kazdego perceptora trafia zgodnie z subtelnoscig i oczekiwaniem kompozytora (w tym
przypadku Wagnera). Drugim aspektem krytyki jest problem ,uprzestrzennienia” muzyki,
czyli rozumianego zatrzymania fluktuacji czasu — w przypadku Wagnera przez ostinata
rytmiczne (lub jakby to precyzyjniej ujgt Messiaen pedaty rytmiczne; jazzmani nazwaliby te
struktury po prostu riffami), ktére wynikajg z wszedobylskiej struktury ,fanfarowej’. Owa
stagnacja, zjednej strony przywodzi na mysl ,propagande muzyczng”, a zdrugiej

transformuje sie w osobny gest — pusty. Pisze o tym Iwona Mtozniak:
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276 T. W. Adorno, Teoria estetyczna, ttum. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994, s. 358-360.

Jest wiec to przeczucie gesturalnych nurtéw zogniskowanych wokét HCI, zwtaszcza tych ,w typie francuskim”,
wynikajqcych np. z dziatalnosci paryskiego IRCAMu.

T M. Krasinska, Muzyka nowoczesna jako sztuka radykalna — filozoficzne ujecie autorstwa Theodora W. Adorno,
[w:] Filo-Sofija nr 27, s. 205.
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,1ym pojeciem filozof okresla podwojnie 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 catej kompozycji, jako ze materiat muzyczny

nie ulega rozwojowi harmonicznemu ani rytmicznemu [...] «Gest moze by¢

» (278

powtarzany i wzmacniany, ale nie ‘rozwijany’»”'® — kazde nastepstwo czy zmiana sg

wiec ztudzeniem percepcji. Adorno wigze te ceche muzyki Wagnera z mimetyzmem
w rozumieniu  nasladownictwa bez mozliwosci pojednania  nasladujgcego

z tym co nadladowane. Jest to aspekt regresywny muzyki podporzgdkowanej

gestowi”*"®.

Gtéwna role odgrywa tu antropocentryczne podejscie Adorno, twierdzi on bowiem,
ze intuicje presemiotyczne (przed-spoteczne i przed-indywidualne) pozostajg motorami,
a nie obserwatorami rozwoju w muzyce. Wedle filozofa, to wtasnie uniewaznia prosto
rozumiang teorie mimésis, rozumiang jako z jednej strony deiktyczng forme (a wiec gest),
a z drugiej jako prymitywng forme subiektywnej empatii i wspotczucia. Dla Adorno impuls
tworczy, zaangazowany w zycie (a wiec ,bycie-w-swiecie”) nie polega jedynie na powielaniu
(odwzorowywaniu), a rozszerzaniu pod wzgledem doswiadczen sonicznych, kinetycznych
i somatycznych (czyli oferowaniu odbiorcy nowej wiedzy pojeciowej albo zmystowej
wynikajgcej z przedstawienia, oswietlajgcej przedstawiany obiekt nowym Swiattem).
Aktywnos¢ mimetyczna jest zawsze ksztaltowana przez ducha. Funkcjg sztuki nie jest
po prostu odtwarzanie tego, co istnieje, ale zaangazowanie w dziataniach obecnych ideologii

20 paradoksalnie

i pokazanie ich wnowym Swietle poprzez logike zmienionej leksyki
wiec, jak sgdze, Adorno zgadza sie z Wagnerem co do ogdlnego celu (muzyka, w tym gest
jako komunikowanie konceptu, idei), cho¢ gteboko krytykuje przyjete przez kompozytora
Srodki i przyjetg perspektywe. W moim rozumieniu tego wywodu Wagner po prostu, zdaniem
Adorno, ignoruje percepcyjng mozliwo$¢ odbiorcy do odbioru zaprojektowanych znaczen,
komunikatow, Darstellungen. Tym samym muzyka atonalna czy dwunastotonowa,
cho¢ na zupetnie innym poziomie ztozenia (wyzszym hierarchicznie) jest doskonatym
sposobem komunikowania, bowiem przez nig realizuje sie czysta abstrakcja i krytyka

spoteczna, w tym muzyki tonalne;.

218 Cytat wewnetrzny z T. W. Adorno, In search of Wagner, thum. R. Livingstone, Verso, Londyn, Nowy Jork,
2005, s. 23-24. Ttumaczenie |. Mtozniak.

29 | Miozniak, Muzyka jako sztuka szczegolnie filozoficzna? o filozofi muzyki T.W. Adomo, 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.

280y, Hogan, Thinking as Gesture from Adorno’s Essay as Form, s. 9 [praca niepublikowanal].
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Adorno przestrzega przed ,uprzestrzennieniem sie” muzyki (stagnacja, fatszywym
ruchem — bedgcym wiasciwie powtarzaniem®', a nie przetwarzaniem), przez co przypomina
ona sztuki wizualne (plastyczne, malarskie) i Swiadczy o ztej kondycji czaséw i samej muzyki
(anihilacji jej rdzenia itp.). Proste gesty (gesty nizszego rzedu, tkwigce w utworze) stosowane
w muzyce, strategie ich wytwarzania i transfigurowania (czyli akt komponowania, czynnos¢
te takze mozna odbiera¢ jako gest wyzszego, niz proste gesty rzedu nizszego) sg
wiec, wedle Adorno, wyrazicielami gtebszych tendencji epokowych, samych w sobie takze
bedacych gestami (gestami najwyzszego rzedu)*®. Tu takze nalezy skonkludowaé, iz wydaje
sie, ze Adorno nie chodzi wszakze o krytyke muzyki o statycznym charakterze (np. wolnym
tempie czy dynamistatycznych wiasciwosciach, 0 ograniczonych zabiegach
przetworzeniowych), ale muzyke w ktérej mimésis, czy nawet sama abstrakcja nie jest
wartoscig percepcyjna, komunikacyjng, budowania kontekstu lecz tylko wprowadzong forma,

wyjeta ze swojego kontekstu i nie budujgca (wspotbudujgcyg) jakiegos nowego.

W adornowskim rozumieniu abstrakcyjnym gestu wystepuje jeszcze jeden, silnie
metaforyczny, ale wazki gest. Jest nim gest zrywania ztradycjg®® — tg nitscheansko-
wagnerowska, ktora sztuke wynosi nanieomal religijny piedestat, a artyste uznaje
za kaptana i zertwe. Jest to gest rozpaczy i proby wydostania sie z kryzysu autonomizacii,
skostnienia, konwencjonalizacji, putapki reprezentacji (przedstawienia), estetyzmu. Nie jest
to gest negacji, ale gest odpowiedzi na inny gest — pustke. Adorno podkresla, ze symbole,
metafory (w jezyku), a wiec i gesty majg w nowej sztuce tendencje do usamodzielniania sie
wzgledem swojej funkcji symbolicznej. Sztuka je wykorzystuje, wchiania i uzytkuje dlatego,

ze utracity swoj pierwotny sens®®, w ten sposéb urastajgc do ,sztuki bezmownej”.

Gest zerwania ztradycjg ma swojg szczytowg posta¢ dostrzegang przez Adorno

w gescie odrzucenia tonalnosci przez Schénberga®®

i ma swoj bogaty kontekst w swiecie
poczatku XX wieku: niespetnionego fin de siécle’u, u progu dwoch wielkich wojen, przemian
spotecznych, totalitaryzméw (nazistowskiego ikomunistycznego), powstaniu kultury
popularnej (w latach 30. i 40. ,ery” swingu) i przemystu kultury, wszystkie te zas prowadzace

do bourdierowsko rozumianej przemocy symboliczne;j.

%1 Adorno jednak zdaje sie nie bra¢ pod uwage, ze to powtarzanie jest formg antropocentrycznego, percepcyjnie

zogniskowanego utrwalania gestéw w pamieci krétkotrwatej, pozwalajgcego na obserwacje budowania nowych
kontekstow. Dla Adorno powtarzanie zdaje sie stuzyé wytgcznie hedonistycznemu odbiorowi pigkna struktur
dzwiekowych, awiec formy ,hotubienia” przez kompozytora gustom odbiorcy, a nie przekazywaniem mu
wazkiego komunikatu. Moze réwniez oznacza¢ rzekome ,dyletanctwo” kompozytora, ktory w takim ujeciu jest
postrzegany jako niezdolny do wytworzenia ,nowych” struktur, plagiatujgc samego siebie, utrwalone schematy
formalne, idiomy i innych twércéw. W tym pewnie tkwi gigboka nieche¢ Adorno do Igora Strawinskija.

%82 Miozniak, op. cit., s. 4-12.

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

24T W, Adorno, Teoria estetyczna, op. cit., s. 176.

285 M. Pasiecznik, Porno Adorno, [w:] Didaskalia, t. 123, 2014.
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»2Adorno gloryfikowat abstrakcyjny charakter materialtu muzycznego, dowodzac, ze jest
wnim prawdziwy potencjat krytyczny. Postulowat rezygnacje z «oklepanej
komunikatywnosci» muzyki, jej relacje do Swiata okreslajgc jako negatywna:
im muzyka jest bardziej wyobcowana, tym gtebszg reprezentuje krytyke spoteczna.
Wszystkie najwazniejsze kierunki w muzyce artystycznej XX wieku powstaty w duchu
tej filozofii™*®°.

Mozna wiec dostrzec, ze wyraznie rysuje sie takze uksztattowanie hierarchiczne
gestow poprzez ich przeksztatcenia i ztozenia w jednostki wyzszego rzedu. Wydaje sie,

ze przyjecie takiej perspektywy oswietla inne stwierdzenie Adorno:

.Dzieto 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 czegos$ zywego
i autentycznego, co Goethe zwykti nazywaé enteléchig®®’, synonimem monady.
Mozliwe, zZe pojecie celu, im bardziej problematyczne staje sie w przyrodzie
organicznej, tym intensywniej Sciggnefo sie w dzieta sztuki. Jako moment ducha
obejmujgcego cato$¢ epoki, splecione z historig i spofteczehstwem, dzieta sztuki
wychylajg sie ze swojej monadycznosci, chociaz nie majg okien. [...] Teza

o0 monadologicznym charakterze dziet jest tylez prawdziwa, co problematyczna”zgs;

oraz gdzie indziej:

.Rozbiezne media odnajdujg swojg jedno$¢, jednos¢ sztuki jako prawa swego
nasladowania. [...] Dzieta sztuki sg obiektami, ktérych prawdy nie mozna przedstawié
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, alew postaci zmienione;j

nie do poznania™®°.

Niemniej, mimo momentowego dotykania problematyki materialu muzycznego,
rozwazania te przede wszystkim dotyczg gestu w pierwszym, abstrakcyjnym rozumieniu.
Czas wiec przyjrze¢ sie stanowisku drugiemu, wyrazonemu na marginesie teorii reprodukcji

muzycznej.

26 Ipid.; NB Pasiecznik zauwaza, ze 6w paradygmat materialu muzycznego opisany przez Adorna

jako ,ezoteryczny, wyobcowany, negatywistyczny, abstrakcyjny” zostat w 2014 uniewazniony przez Kreidlera
E)Sgezentach jego teatru muzycznego Audioguide.

EvieAéxeid [entelécheial — ucelowienie rozwoju materii, determinujgce stadia rozwoju i kontekstowo etapowe
sposoby istnienia. Elan vital. w pewien sposéb spotyka sie entelécheia z doktryng palingenezy $wiata.
Entelécheia bardzo blisko ideowo do aspektu celu w gescie muzycznym.

28 T W, Adorno, Teoria estetyczna, op. cit., s. 327.
29T W, Adorno, Filozofia nowej muzyki, op. cit., s. 231.
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Mimo krytyki ,ptaskiej’ ontologii mimetycznej Adorno nie odrzuca mimésis w ogole,
ujmuje gesty  jako formy .Zdjecia rontgenowskiego” dzieta muzycznego,
a wiec odwzorowania wszystkich elementow ukrytych pod powierzchnig styszalnego dzwigku
— kontekst, kontrast, konstrukcja®®. Wszystkie one znajdujg zakorzenienie w notadji
muzycznej — pismo muzyczne jako graficzny $lad konstrukcji, ,dialektyczny odpowiednik
wypowiedzi [ekspresji]’. W tym sensie notacja jest gesturalna, mimetyczna, jako graficzny
obraz bowiem ,maskuje” elementy gestu. Rozumienie to Adorno wywodzi z koncepcji notaciji
cheironomicznej, cho¢ w swietle niektérych nowych badan wydaje sie to potgczeni

nie do utrzymania®’.

Notacja, zdaniem Adorno, posiada swoje 3 elementy®®, 2%

20 p Castro-Magasa, Gesture, Mimesis and Image: Adorno, Benjamin and the Guitar Music of Brian

Ferneyhough, [w:] Tempo, 70 (278), Cambridge, 2016, s. 17

291 Wywod ten wynika, jak sie zdaje, z blednego (cho¢ utrwalonego w pisarstwie muzykologéw i teoretykow
muzyki) powigzania idei tzw. notacji cheironomicznej ztradycjg oralno-performatywnego przekazu dzieta
(w tym cheironomii jako wykonawstwa, mnemotechniki — reka Gwidona wyzwalajgca, uruchamiajagca ,formuty”
dzwiekowe - itp.), polegajgcego na wyinterpretowaniu zruchéw ragk dyrygenta ruchu melodycznego,
a wiec powstajgcej idiomatyki przektadania jednego na drugie (rozumienie za Hugo Riemannem, budujgcym,
jak wiadomo, uniwersalng teorie muzyki). Ten sam bitgd popetnitem w mojej pracy magisterskiej, przyjmujac,
wygodng moim twierdzeniom amerykanska literature z potowy ubiegtego wieku (cf. J. R. Carrol, The Technique
of Gregorian Chironomy, Ohio, 1955). Niejasno$¢ zapewne tkwi w zbyt wspoéiczesnym rozumieniu koncepciji
»dyrygentury” $piewu gregorianskiego oraz statusu jej powigzania z semiologig gregorianskg. Ogoélny konsensus
co do genezy notacji upatrywanej wruchu ijego formie (kierowania $piewem) jest akceptowalny
(podobnie jakinne czynniki genezy np. klasycznej greckiej akcentuacji, cheironomii egipskiej, babilonskiej
oraz bizantyjskiej, czy notacji ekfonetycznej; relacjonuje =z pozycji muzykologicznej Constantin Floros,
Cf. C. Floros, The Origins of Western Notation, ttum. N. Moran, Frankfurt nad Menem, Berlin, Berno, Bruksela,
Nowy Jork, Oxford, Wieden, 2011). Punkt sporu stanowi dopiero interpretowanie szczegotéw natury tego ruchu,
np. akcentuacji arsis-thésis na ruch arsis-thésis. Z etnomuzykologicznego punktu widzenia,
ale takze kulturoznawstwa i historii sztuki jest ciekawa kontrowersyjna interpretacja etruskiego sarkofagu
matzonkow z Villa Giulia w Rzymie czy podobnego z Luwru w Paryzu, jako sceny wykonywania muzyki metodg
cheironomiczng Cf. s. Haik-Vantoura, The Music of the Bible Revealed, ttum. D. Weber, J. Wheeler, Berkeley,
1994, s.76. Jednakze gregorianistom nie jest raczej znane pojecie ,chironomii” ,cheironomii” jako teorii
semiologicznej, czy tradycji notacyjnej, operujg raczej pojeciami notacji diastematycznej i adiastematycznej.
Podobne watpliwosci rozwiat w rozmowie prywatnej Mariusz Biatkowski, wskazujgc, ze notacja cheironomiczna
mogtaby swg nazwe raczej wywodzi¢ od cheironomii w specyficznym rozumieniu, ,wszystko, co jest zapisane
na papierze jest cheironomiczne (chodzi bowiem fakt ukonstytuowania czegos$ ruchem reki piszacej), jak przepis
kulinarny, ksiegi liturgiczne, teologiczne, filozoficzne, w koncu i muzyka itp.”. Notacja diastematyczna wyznacza
przejscie od tradycji oralno-performatywnej do nowej tradycji epistemiologicznej (ale jednak nakiadajacej sie
na poprzednig fancuchowo, wiec nie wykluczajgcej jej i przynaleznych jej ,poetyk” transmisji), jednakze raczej
nie chodzi o przejscie wynikajace z graficznej interpretaciji ruchu fizycznego na ruch dzwiekéw. W tym kontekscie
tym bardziej zadziwia klarownos$¢ iwygoda tzw. notacji cheironomicznej, atakze wynikajgcej z niej notacji
neumatycznej i menzuralnej — jako funkcji x od y, okreslajgcej klase uplywu czasu (a wiasciwie uptywu tekstu)
i klase wysoko$ciowg — ktory to model po dzis dzien zdeterminowat sposdb zapisu partyturowego. W ramach
tego sporu pojeciowego wyrasta kolejny problem — zakreséw stosowania pojecia ,gest” w przypadku notaciji i dziet
Spiewu gregorianskiego. Wydaje sie by¢ to obszar stabo zbadany, cho¢ znalaztem takie prace, w ktérych sg
wskazane zwroty takie jak ,melodyczne gesty [zakomponowane] dla danej sylaby’. Cf H. R. Strayer,
From Neumes to Notes: The Evolution of Music Notation, [w:] Musical Offerings, t. 4, nr 1, 2013, s. 2. Odnosze
wrazenie, ze przywotany iopisany wtym przypisie spoér jest wzasadzie tozsamy zogdlnym sporem
Earadygmat()w wewnetrznosci i zewnetrznosci, opisanym w rozdziale 1.2 niniejszej pracy.

%2 p, Castro-Magasa, op. cit., s. 17 id. NB Koncepcja notacji wg Adorno spotyka sig, w moim przekonaniu
zkoncepcjg czasu Griseya: jako szkieletu-ciata-skory; koncepcjg gestu Godgya: ruch-akcja-znaczenie;
Tomaszewskiego interpretacjg integralng: realizacja-percepcja-recepcja; typami stuchania u Chiona itp. Wszyscy
oni zauwazajg swoistg wartos¢ komunikacyjng operujgc zblizonymi do siebie desygnatami poje¢. W tym sensie
wywodze, ze mozna powiedzie¢, ze gramatyka gestu (komponowania czasu, przestrzeni i struktur,
ale i gramatyka notacji) jest zblizong odwrotnoscia monet gramatyk gestu (wykonywania)-stuchania-
analizowania oraz interpretowania, jako zogniskowana percepcyijnie.

293 Cf T. W. Adorno, Towards..., op. cit., direct: s. 67, Cf. s. 56, 63 i d., 158, 187.
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(1) menzuralny: oznaczajgcy wszystko co jest podane jednoznacznie za pomocg
symboli — np.trwanie nut (ktére mozna sprowadzi¢ do obiektywnie
mierzalnych elementéw, jednoczesnie  generujgcych niejasnosci,
ktorych ujednoznacznienie definiuje element neumiczny);

(2) neumiczny: oznaczajgcy mimiczny, mimetyczny, lub gesturalny element
strukturalny, ktory nalezy interpolowa¢ z symboli (mozna wiec powiedzie¢,
ze jest to forma intencji, sensu; zawiera w sobie wyparty i niejednoznaczny
element mimetyczny, odwotuje sie do muzyki w jej bezposrednio$ci, a zatem
zadaniem notacji muzycznej jest dazenie do syntezy
miedzy jednoznacznos$cig a bezposrednioscia);

(3) idiomatyczny: oznaczajgcy element muzyczno-jezykowy, osiagniety
przez podanie w kazdym przypadku jezyka muzycznego (jest wiec to

z jednej strony forma gramatyki, ale i znaczenia).

Adorno rozwazania kwituje: ,zadaniem interpretacji muzycznej jest przeksztatcenie
idiomatyki w neumike za pomocag menzuralno$ci®. W tym sensie notacja jest imitacyjna,
poprzez  podobienstwo  zmystowe nastepuje imitacja symboli  muzycznych,
a przez podobienstwo niezmystowe (mentalne) nastepuje imitacja idei (pozamuzycznych).
Dlatego adornowskie rozumienie mimésis jest uksztattowane kategorig Darstellung
(prezentacja i reprezentacja) — znaczenie w akcji prezentacji, co implikuje zaréwno wartosé
mimetyczng (nasladownictwo i reprodukcja utworu) oraz semiotyczng (realizacja i transmisja

immanentnego znaczenia muzyki)*®°.

Ze wzgledu naprzywotane juztwierdzenie Adorna o zakorzenieniu gestow
muzycznych w gestach wykonawczych (performatywnych) — choc¢ nie sg one obiektem
zainteresowania filozofa — nalezy wiec zauwazy¢é tu dwie rysujgce sie wartosci:
(1) praktyczna — notacja muzyczna powinna by¢ ,gesturalna”, wychodzi¢ naprzeciw
potrzebom wykonawcy, by¢ czytelnym i komunikatywnym ,skryptem”, ,zapisem” choreografii
wykonawczej — (2) racjonalizacja (obiektywizacja) gestéw ekspresjg poprzez oznaczanie

(funkcje symboliczng)**®

, ale i intuicyjnie zmystowg (sztuka w pewnym sensie imituje gesty
ducha)®®’. Dlatego komentujgc Adorno Diego Castro-Magasa przywotuje twierdzenia (oprécz
wspominanych juz Hattena i Godeya) Francgoisa Delalande, filozofa koncentrujgcego sie

na gestach wujeciu komunikacyjnym — jako znaczenia w interpretacji (fenomenie

29 Zdanie to samo w sobie przypomina semioze Peirce’a. Jednoczesnie dwa akapity dalej Adorno przestrzega

E)grszed fetyszyzacja tekstu muzycznego. Ibid., s. 67.
Ibid., s. 61.

2% Ibid., 5. 161.

7 Ibid., s. 170.
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298

powstawania znaczenia) i jednoczesnie wzorcu behawioralnym (performatywnym,

299,

szczegolnie na przyktadzie wykonawstwa Glenna Goulda) ,gest jest skrzyzowaniem

”300

obserwowanych dziatan iobrazéw mentalnych™™. Dlatego nie powinno sie wyréznia¢

typow gestow, ale schematow ekspresyjnych (a wiec nie tylko wzoréow

psychomotorycznych, ale réwnie dobrze afektywnych)®'.

Ten obraz moze wyrazi¢
wprost, to co umyka wyraznemu wyrazeniu przez Adorno: gest i afekt sg dwiema stronami tej

samej monety; gest wykonawczy pozostawia $lad na obiekcie dzwigkowym?>*.

W Swietle tych interpretacyjnych uwag — nakierowanych jednak na rekonstrukcje
stanowiska Adorno — gest jest formg pomostéw czy ptaszczyzn ujednolicajgcych®® pomiedzy
roznymi stanowiskami: wtym przypadku miedzy gestami abstrakcyjnymi, gestami
mimetycznymi, a gestami wykonawczymi (ciato wykonawcy jest zawsze obecnym
parametrem, w Swietle funkcjonalno$ci gestow muzycznych). Gesty dzwiekotwodrcze
(niebedace, jak juz wspominatem, osig zainteresowan filozofa) przeksztatcane sg w gesty
semiotyczne dziataniem mocg ucielesnionego poznania (nie bedacym ptaskim,
wagnerowskim mimetyzmem) imimésis jako dziatania symbolicznego (np. gestem

abstrakcyjnym).

W ten sposéb Adorno wyznaczajgc gtdwne cechy, punkty weziowe, hasta gestu
muzycznego, ktore ciggle w niniejszej pracy powracajg: ruch, znaczenie, Darstellung,
intencja, idea, hierarchia, percepcja, komunikacja, przeksztatcanie wyznacza takze dalsze
pytania: o pozycje podmiotow gestu, o poszukiwanie ptaszczyzny ujednolicajgcej rézne
rozumienia (czym wiasciwie te pomosty s3g), wijaki sposdb moze nastepowaé
przeksztatcanie gestéw, w jaki sposdb komunikowadé, to, co sie chce wyrazi¢ i w koncu jakie

sg owe wytuszczone przez Dalalande schematy ekspresyjne?

Oproécz ogdlnegj istotnosci mysli Adorno jako wyraziciela pewnych tendencji o duzo
szerszej proweniencii, nie przechodze obojetnie wokdt problemu notacji, jako kluczowego

problemu w transmisji miedzy kompozytorem, wykonawcq i odbiorcami. Notacja muzyczna

28 F_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.

29 F_ Delalande, La gestique de Gould ; éléments pour une sémiologie du geste musical, [w:] G. Guertin (red.),
Glenn Gould pluriel, Montréal, 1988.

%90 b,

301 g, Delalande, Sense and ltersensoriality, [w:] Leonardo, t. 36, nr 4, 2003, s. 313.

302 g Delalande, Meaning and Behavior Patterns..., op. cit., s. 4.

%03 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 muszg zostaé
przettumaczone.
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oprocz, jak sqdze, wymogu adekwatnosci i uzytecznosci (zapewnigjgcej dobrg proporcje
pomiedzy uniwersalnosciq, wygodqg i eksplicytnoscig3o4) oraz komunikatywnosci
(zapewnigjgcej muzykom komfort zawierania wszystkich koniecznych informaciji w sposdb
wspomagajacy,  d nie utrudnigjgcy  wykonanie). W przypadku  gestdw,  zwtaszcza
tych rozumianych pragmatycznie lub idealistycznie jako obecnych ,w" (a nie ,,na zewngtrz”)
struktury dzwiekowej informacja jest czesto rozproszona, wymaga wyinterpretowania,

poszukiwania poziomdw tgcznosci i odrdznienia.

W tym sensie bardzo ciekawg wydaje misie propozycja notacji wyksztatcona
w Srodowisku PWM (tak jg dla uproszczenia nazwijmy), zapoczgtkowana u ,klasykow™
wspotczesnosci typu Henryk Mikotaj Goérecki, Wtodzimierz Kotonski, Witold Lutostawski,
Krzysztof Penderecki, Witold Szalonek, Kazimierz Serocki itp., akontynuowana obecnie
np. u Francesca Filideiego czy Clary lannotty, gdzie partytura zanotowana w zasadzie
tradycyjnie, zorganizowana w takty, jednoczesnie wprowadza powazng wizualng zmiane:
takty, w ktérych instrumentalisci majq ,,cisze" sg graficznie wyeliminowane, przez co notacja
przypomina swego rodzaju, nieregularne ,,wyspy". Pozostawienie takich graficznych ksztattow
uprzytomnia, uplastycznia, unaocznia (przynajmniej niektére) przeptywy itgcznosci miedzy
strukturami. Dlatego majgc w $wiadomosci, ze rowniez funkcjonalnos¢ graficznej notacji wazy
na czytelnosci gestéw dla wykonawcow, wykorzystatem ten sposéb zapisu w partyturze
visibilium et invisibilium. Utwdr, powstawszy w notaciji tradycyjnej, w moim przekonaniu,
stanowczo zyskat na jasnosci, przez unaocznienie warstw gesturalnych dzieki tej metodzie

wprowadzonej juz ex post.

7 tego samego wzgledu wprowadzanie nowych oznaczen symbolicznych jest
ograniczone do minimum (techniki wykonawcze opisywane sg gtéwnie stownie, oraz notacja
choreograficznej partii orkiestry), cho¢ zrozumienie hastowo przedstawionych technik (staram
sie  wyjasnia¢ takze ,standardowe” wnowym wykonawstwie, a ,niestandardowe”
z perspektywy fradycyjnego wykonawstwa np. flharmonicznego), wymaga zapoznania sie

ze szczegdtowym opisem w legendzie.

304 Dobrym przyktadem sg tu np. poszukiwania sposobéw notacji mikrotonéw, nie rozstrzygnietych jednoznacznie,

o czym Swiadczg uzywane obecnie roznorodne dialektyki notacji: Sagittal, Carillo, Helmholz-Ellis itp. Problem
ten jest obecny juz od Lamentacji Emilio de’Cavalieriego, wykorzystujacego dwuznacznos¢ enharmoniczng
obowigzujgcego wowczas systemu temperacji (i mozliwosci wlasnego instrumentu); w Panie i Driadach z Mitéw
Karola Szymanowskiego rozszerzajgcego palete barwng skrzypiec wten widowiskowy sposéb; notagji
intonarumori przez Luigi Russolo; wczesnej notacji graficznej, w tym Lachenmanna, Filidei’ego itp.
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2.9. Spostrzezenia na marginesie epistémeé

Dobér epistémé przestawionej wtym rozdziale, jak sgdze, ujawnit szerokos$c
i niekiedy wrecz kontradyktoryjnos¢ uje¢ gestu rozumianego specyficznie muzycznie,
ale z koniecznosci takze uzupetnionego bardziej ogdlng refleksjg (Hugues de Saint-Victor,
Merleau-Ponty). Sposdb rozwiniecia czy przetworzenia rozumien gestu (w rozumieniu
0goélnym, niekoniecznie muzycznym) jest doprowadzony na bardzo wysoki poziom ztozenia,
zarowno praktyczny jakiabstrakcyjny, wiec zpunktu widzenia niniejszej pracy
przywotywanie i tychnuréw state of arts byloby poznawczo wiele wnoszace,
cho¢ jednoczesnie  stanowitoby powazng komplikacje, jak sadze, niekoniecznie
rozstrzygajgcg w ramach juz skomplikowanej materii. Dlatego pomijam bardzo istotng
refleksje humanistyczna, jezykowsg ifilozoficzng (np. Adama Kendona - interesujace
omowienie w kontekscie muzycznym mozna znalezé w monografii Godeya i Mazzoli),
refleksji ~ zpunktu  widzenia  teatrologii czytanca (np. koncepcji  ekfrazy),
etnomuzykologicznych i socjologicznych (np. kontekstéw kultur nie-zachodnich, gestéw
rytualnych, wtym religijnych i magicznych) oraz wiele innych watkbw domagajagcych sie

poszerzenia.

Jednoczes$nie wzgledem tego procesu kodyfikacji i hermeneutyki rysuje sie
paradoksalny kontrapunkt — mnogosé, czesto kontradyktoryjnych, rozumien powodujgcych
kontekstowg roznice w stosowaniu. Przytaczanie wiec indywidualnych koncepcji gestow
u konkretnych artystéw, teoretykdéw, wykonawcow itp. rowniez przekracza skromne
mozliwosci ujecia wramach tej pracy. Poniewaz moim celem jest metodologiczne
uporzadkowanie pryncypiéw materii dla ujecia muzycznego, dlatego z wielkim bdélem serca,

rozterkg i poczuciem niedosytu musze dokonac koniecznych ograniczen.

Kilkukrotnie co najmniej wtej pracy zauwazytem, Ze panuje ogdlna zgoda
co do definiowania muzyki jako ruchu dzwiekow. Tylez samo zauwazatem, ze jednoczesnie
panuje niezgoda co do okreslenia  referencji tegoruchu. Toznaczy, czy gest
(1) z koniecznosci odnosi sie do ruchéw wykonywanych przez istote ludzka, albo (2) moze

sie odnosi¢ do innych bytéw materialnych i niematerialnych, rzeczywistych i wirtualnych.

W przytoczonych w poprzednim rozdziale koncepcjach przyktadowo mozna bylo
wyraznie wyczu¢, ze ku (1) sktadania sie Merleu-Ponty (przyjmujac perspektywe badania
i opisywania Swiata miarg wtasnego ciata), czy Smalley (ograniczajgc spektromorfologie tylko
do muzyki, w ktoérej odnaleziony moze by¢ wytgcznie ruch z referencjg do doswiadczanych

ruchéw), a nawet Godgy z Lemanem (ze wzgledu na przyjecie zatozenia ucielesnionego
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poznania — odtworzeniu doswiadczenia /loco, a nie metaforycznej czy ikonicznej jego

reprezentacji>).

Z kolei stanowisko (2) popiera (co wynika z rekonstrukcji pogladéw) Adorno (mimo
zaposredniczenie wszelkich gestow inotacji w gestach wykonawczych wytwarzajgcych
dzwiek — kompozytor ma poszukiwa¢ $rodkéw jak najgtebszej krytyki spotecznej,
preferencyjnie  wformach abstrakcyjnych), podobnie Mazzola, oraz, jak mozna
wyinterpretowa¢, Hatten, co wiecej (paradoksalnie!) tak samo mozna uzasadniac
twierdzeniami Godgya z Lemanem (twierdzgcych o ucielesnionym poznaniu jako skrypcie,
czy matrycy ludzkich zachowan, swoistym obrazie doswiadczen kognitywnych, opisywalnego
jako semiozy wyzszego rzedu, wskazujgc zcalg mocg najego umystowo-percepcyjng
proweniencje®®,  ktére umozliwia  jednocze$nie  preparowanie  tych do$wiadczen,

np. wymyslania czego$, czego sie nigdy nie doswiadczyto®”).

Pytanie wiec czy gest ,jest” ,w umysle” jako forma odczytywanego znaku (takze
jako partytury, czy wyobrazenia kompozytorskiego), czy ,fizycznie” W ciele”
jako bezposrednie odtworzenie doswiadczenia, a nawet wywotanie okreslonych reakgciji
cielesnych (symulowane wyobrazenie kompozytorskie, doznanie wykonania) pozostawiam
bez rozstrzygniecia, jako pytanie o nature ontologiczng. Bedgc przekonanym
do fenomenologicznego podejscia ingardenowskiego sugerowatbym odpowiedz pokrewng
do odpowiedzi Ingardena o nature dzieta muzycznego®®. Przyjmuje wiec réwnie powaznie
oba stanowiska — dlatego i najbardziej presemiotyczny, czy sensu largo abstrakcyjny
gest uznaje zamozliwy do odczytania semiotycznego, itak samo najbardziej

semiotyczny do odczytania poza systemami znakow.

Wynika to stgd, Zze oba procesy sa wzajemnym uzupetnieniem (ta intuicja bedzie
podstawg koncepcji interkonwersji gestow u Tagga — omawianej w rozdziale 3.3.2.3),
objasniajgc fenomeny ,ttumaczenia” wizualnych ksztattéw na ruchome, dzwiekowe iinne,
wyrazajgc koniecznos¢ sprowadzania ich z jednej strony w sposéb konieczny do wlasnego
ruchu ciata, a z drugiej poprzez procesy myslowe (i poprzez koniecznos¢ dostosowania
.perspektywy” przestrzennej tego ruchu) mogac je poréwnywaé do dowolnego innego bytu
materialnego, niematerialnego, wymyslonego itp. (takze wewnetrznych odruchéw,

doswiadczen zmystowych, niemajgcych fizycznego substratu).

305 z ucielesnionego poznania ma wynika¢c fenomen ,wczuwania” sie odbiorcow muzyki, mentalnego

jej ,odtwarzania” i wytwarzania ciatem gestow, ktére odwzorowujg czynnosci wykonawcze — np. gre perkusisty
wgkonujqcego ulubiong piosenke.
SR Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures..., op. cit., s. 103 i d.

7 Wspomniane preparowanie do$wiadczeh potwierdzajg casus komponowania czy casus gesturalnego
odczytywania partytury. Sam fakt kodowania, matrycowosci wskazuje na wyrwanie z pierwotnego kontekstu
i konieczno$¢ zaposredniczenia w jakiejs formie w komunikatywnym systemie znakdéw.

8 R Ingarden, op. cit.
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Kiedy wiec mowi sie o gestach, determinujgcg jest nietyle ikoniczno$g,

ile ekspresyjno$é (nie mysle rzecz, tylko mysle o rzeczy’®);

nie tyle systemowosc,
ile generatywnos¢ (brak uniwersalnego stownika, wtym rdéznica od teorii afektow);
nie tyle konkretyzacja, ile impresyjnos¢ (nie wyraza tresci odczytywanej w sensie logicznym);
nie tyle konkretnosc, ile abstrakcyjnos¢ (co najmniej wyrwanie z pierwotnego kontekstu);
nie tyle generalnos¢, ile indywidualnos¢ (brak uniwersalnego stownika ujednolicajgcego,
sprowadzony ostatecznie do indywidualnej percepcji odbiorcy). Nawet najbardziej

abstrakcyjne gesty sg elementami gramatyki i systemu semiotycznego w dziele.

Podsumowujgc epistémé nie buduje juz wtym rozdziale swojego ujecia gestéw,
bowiem poswiecam temu caly kolejny, obszerny rozdziat (rozdziat 3.). Wspomne
tyle, ze rozumienie, ktore przyjmuje w niniejszej pracy i definiowanie, ktére z niego wynika
(rozdziat 3.9), ze wzgleddéw wyrazonych w epistémé jest celowo szerokie i ztozone, zgodnie
z hipotezg Cadoza iWanderleya, ze odwrotne (fj. waskie iproste) nie moze istnie¢®'.
Wtiasny stosunek dogestu wyrazam wtym, aby mozna go stosowa¢ zaréwno
do najmniejszej niepodzielnej struktury — nawet jednej nuty (jak moéwi Smalley),
ale i do catosci uksztattowanego ruchu (na najwyzszym poziomie hierarchicznym utworu,
jako ruchu, procesu, a nawet stylu, czy epoki, jak proponuje Adorno). Uznaje, ze w pewnym
sensie wszystkie (wy)tworzone utwory sg w jakim$ stopniu (czasem bardzo ptaskim,
a czasem pogtebionym) gesturalne, upatruje to w fakcie przyjmowania powszechnie
przez kompozytoréw konceptualizacji jako modus operandi’’’. Gesty sg posrednikiem
komunikacyjnym (zaréwno w nastawieniach semiotycznych, jak i presemiotycznych;
materialistycznych, idealistycznych, relacyjnych  czy zorietntowanych  na praktyki;
cassirerowskiego ,Czystego Znaczenia” i przeciwnego mu znaczenia zwigzanego swa
ikonicznoscig czy metaforycznoscia; lehmannowsko rozumianej muzyki konceptualnej,
koncepcyjnej i muzyki relacyjnej, ale tez muzyki rozumianej hanslickowsko jako absolutna).
Sadze wiec, ze ujecie to jednak nie jest aztak szerokie, aby by¢ pojeciowym workiem

,na wszystko”, co pozostaje.

Koncepcja gestdw w moim przekonaniu jest sugestywnym  scaleniem
przez ,wypetnienie” srodka w dziele, miedzy mikro- a makrostrukturg, wyznaczaniem
hierarchii i wskazaniem sit, ktore oddziatujg zaréwno lokalnie jak i globalnie w utworze,

idiomie, epoce. W moim przekonaniu gest pozwala na realizacje postulatu Susanne Sontag,

309 . 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.

%10 ¢. Ccadoz, M. Wanderley, Gesture Music, [w:] M. Wanderley, M. Battier (red.), Trends in Gestural Control
of Music, Paryz, 2000, s. 74.

31" H. Lehmann, Cyfrowa rewolucja..., op. cit.
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na ktérej pietno wywart przywotywany pozniej (rozdziat 3.2.4) brunerowski koncept

skutecznego zdziwienia, wyjgtkowosci tkwigcej w dziele, a nie systemie:

,DZi$ wazne jest uleczenie naszych zmystéw. Musimy sie nauczy¢ wiecej widziec,
stysze€ i odczuwaé. Nasze zadanie wcale nie polega na tym, by odnalez¢ w dziele
sztuki jak najwiecej tresci, ani natym, by wycisng¢ z niego wiecej tresci, niz ono
w sobie ma. Musimy odsung¢ tresci na bok, aby w ogdle byé w stanie zobaczy¢

dzieto” "

Gest jako zmystowy, sam mogac by¢ ucielesnionym poznaniem, podlega prawom
psychoakustyki, owszem, ale ze wzgledu nafakt, iz moze by¢ rozumiany jako obraz
w umysle, matryce (skrypt) wszelkich, wtym cielesnych, doswiadczen, moze by¢
tez znakiem ipodlega porzadkom wynikajgcym z proceséw znakowych. Czerpanie
ze zmystowej sugestywnosci zjawisk brzmieniowych nie usuwa faktu postrzegania ich
metaforycznie. Opowiadanie sie po ktérejkolwiek ze stron powoduje  zubozenie

doswiadczenia gestu.

Nie chodzi wszakze o flusserowskg ,obsesje znaczen” (rozdziat 3.3.2), ani ,obsesje
obiektywizacji’, sprowadzenie wytgcznie do obiektywnie mierzalnych parametrow,
czy subiektywnej ,obsesji doswiadczen”. Chodzi o umiejetnos¢ spojrzenia na gest, na dzieto
wszystkimi trzema porzadkami naraz (obiektywnej struktury, subiektywnej percepcji
i subiektywno-obiektywnej recepcji semiotycznej) i na podstawie wynikéw, dostosowywanie
teorii do faktéw, a nie a priori, faktow do teorii. ,W samym dziele — nie poza nim — tkwi
gtbwna przyczyna sprawcza oddziatywania utworu, generujgca kierunki i kategorialne
zespoty jakosci w poszczegolnych fazach: realizacji dzwiekowej, percepcji stuchowe;j
i recepcji znakowej (symbolicznej) utworu. To ona determinuje kategorialnie ksztatt jego
werbalizacji”®'®. Dlatego mys$lagc o geécie wazna jest dla mnie intuicja Viléma Flussera,
aby traktowa¢ gest w pierwszej kolejnosci jako swoista ,proteze”, przedtuzenie ,,rak”

twoérczych, ewolucyjnie wytworzony dodatkowy narzad urzeczywistniania idei.

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

313 M. Tomaszewski, Ekspresja utworu muzycznego jako przedmiot badan. Rekonesans w sfere twoérczosci
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 solidng teoretyczng podstawe ogdlng dotyczgcg najwazniejszych
obecnie rozwazanych koncepcji gestu muzycznego (oraz niektérych implikacji, ktére mozna
wyinterpretowa¢ zteorii filozoficznych, estetycznych ijezykowych), moge przejsé
do omawiania wylaniajgcego sie z tych poszczegolnych podej$¢ uabstrakcyjnionego
i uogolnionego (dla zachowania szerokosci stosowania) pojecia. Trudno mijest jednak
,rozbijac”, ,rozbiera¢” gest na czynniki pierwsze (cho¢ jest to wpisane w natywng dla mnie
metode isposéb myslenia wytworzony przez zachodni krag cywilizacyjny), jego
poszczegdblne sktadowe bowiem tworzg multimodalne relacje, zaréwno o charakterze
wewnetrznym jak i zewnetrznym wzgledem dzieta sztuki, w ktérym sg ufundowane.
ta syntetyczna wiasciwos¢ gestu z koniecznosci pocigga za sobg problematyke percepciji
(komunikacji), jego funkcje zas determinowane sg ujeciem przestrzeni. Mam
wiec swiadomo$¢ utomnosci sposobu opisu, ktorego dokonuje, koniecznego jednak,

by tak rzec, dla unikniecia rozpadniecia sie metodologicznego ujecia.

3.1.1. Interpretacja praktyczna definicji Huguesa de Saint-Victor

Godgy i Leman zaproponowali najbardziej syntetyczne streszczenie definicji Huguesa
de Saint-Victor zjednej strony przechowujac szacowng tradycje rozumienia, z drugiej
otwierajgc definicyjnie dla roznych zastosowan, dlatego ija co do zasady przyjmuje je,
cho¢ pozostawiajgc sobie prawo w niektorych aspektach do koniecznych przeksztatcen
(majgc w pamieci zastrzezenia wynikajgce z rozdziatu 2.9.). Owo syntetyczne streszczenie
opiera sie na triadzie wartosci wywiedzionych od Huguesa, niejako trzech warstwach

postrzegania gestu®'*:

314 Cf.R. I. Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures..., op. cit. s.14. Struktura tajest do$¢ podobna
do struktury dzieta muzycznego u Lehmanna: koncept-medium-dzieto (jako forma doswiadczenia estetycznego;
Cf. H. Lehmann, Rewoulcja cyfrowa..., op. cit., s. 134); czy pokrewnego i duzo szacowniejszego wyréznienia
Alana Parkhursta Merriama komponentéw badania muzyki: materia(ruch)-koncept(znaczenie)-doswiadczenie
estetyczne(akcja i percepcja)-ekonomia (decydujgca o funkcjonowaniu muzyki w zakresie upowszechnienia
i stosowania technologii; Cf. A. P. Merriam, The Anthropology of Music, lllinois, 1964). Wydaje sie jednak, ze idgc
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(1) ruchu (fizycznym przemieszczeniu obiektu w przestrzeni®'’; zmianie fizycznej
pozycji obiektu, ktérg mozna obiektywnie zmierzyc);
(2) znaczeniu (mentalnej aktywizacji do$wiadczenia®'®);

(3) akgciji (intencji ruchu, ktory jest ukierunkowany na osiggniecie celu).

Jest to, jak sadze, dobry punkt wyjscia dla rozwazania elementéw sktadowych,
przedmiotowych gestu muzycznego, znajduje bowiem swoje trzy odpowiedniki
w metodologiach dos¢ roznych  proweniencji, np. semiotycznej iaudio-wizualne;j.
Tomaszewski w ramach swojej koncepcji interpretacji integralnej, jak wczesniej zauwazytem,
wskazuje rownowazniki tych poje¢ (zmieniajac wszakze ich kolejno$¢): Realizacja (Ruch) —
Percepcja (Akcja) — Recepcja (Znaczenie). Te trzy modusy postrzegania odpowiadajg
takze trzem trybom stuchania (percypowania) wedtug Chiona: przyczynowego
(analitycznego, dokonujgcego procesu wigzania zrodfa), semantycznego (interpretacyjnego,
dokonujgcego powigzania zjawiska zsystemami semiotycznymi), oraz zredukowanego
(interpretacyjnego, polegajacego na oderwaniu od zrodet, przyczyn iskutkow dzwieku,
narzecz ,syntezy” iopisu jakosciowych wartosci wyzszego rzedu). Opisywatem
juz takze triady Hattena, Adorno iinnych, z ktorymi wyraznie dostrzegalna jest tgcznosc
ujecia. Jasno rysujg sie wiec pewne osie podziatu — wzdtuz obiektywizacji i subiektywizacji
opisu, oraz dostrzegania wewnetrznych izewnetrznych wtasciwosci ruchu iwyrazu.
W tym sensie zostajg zapewnione wszystkie komponenty praktyczne definicji Huguesa de

Saint-Victor.

tropem Smalleya, stuchanie technologiczne i hermeneutyka ekonomiczna wyjasniajgca stosowang technologie
niewiele wnosi w zakresie rozumienia samej struktury muzycznej, cho¢ z pewnoscig wyjasnia pewne decyzje
o charakterze ekonomicznym, np. casus doboru instrumentarium: wjaki sposéb w $rodowisku utworéw
zamawianych przez Klangforum Wien ksztaltuje sie brzmieniowo$¢, formy i ogdlnie ujety repertuar nowych
utworéw pisanych dla austriackiego zespotu ze wzgledu na dostep do rzadko spotykanego instrumentu w postaci
kontraforte (odpowiednik kontrafagotu o jasniejszej barwie, innym systemie klapowania inieco nizszej skali;
podobnie zresztg ma sie z klarnetem kontrabasowym, fletem kontrabasowym, Veme efc.). Jest to z pewnoscig
istotny wyktadnik, szczegdlnie w ramach interpretacji integralnej proponowanej przez M. Tomaszewskiego,
ale zasadniczo nie wplywa na elementy takie jak trajektorie ruchu, znaczenie itp. (wptywa na tyle, na ile wptywa
dostepnos¢ i potencjat techniczny instrumentéw na komponowanie przez kompozytorow).

%15 Tu konieczne rozszerzenie takze na ruchy dokonujgce sie w innych bielawsko rozumianych przestrzeniach.
Ruch dzwiekéw w przestrzeni audialnej takze jest obiektywnie mierzalny (nie tylko opisem fizycznym
np. w milisekundach i czestotliwosciach wyrazanych w Hz, ale réwnie dobrze korzystajgc z systemow symboli
notacji muzycznej: wartosciami nut, tempami, wysokos$ciami piecioliniowymi w kontekscie kluczy itp.).

316 Zasadniczo dostrzegam problem tego ujecia w fakcie, ze zarébwno znaczenie, jak i akcja sg percypowane —
doswiadczenie ukierunkowanego ruchu, na podstawie ktérego mozna interpretowaé jego ,cel” takze jest mentalng
aktywizacjg doswiadczenia. Dlatego rozrézniam te elementy na: element zobiektywizowany (znaczenie,
ze wzgledu na zaposredniczenie w symbolach, kulturze, potrzebie stownikéw itp.) i element zsubiektywizowany
(akcje, ze wzgledu na przypisanie siatki indywidualnych doswiadczen jako matrycy opisowej, zresztg zaleznych
od dnia, nastroju itp.).
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3.1.2. Ruch - jako obiektywna mierzalnosé

Walor ruchowy gestu wiec z jednej strony moze by¢ opisywany jako ruch czesci ciafa
(przez swoje wymiary, umieszczenie topologiczne, predkosé¢, intensywnosé, opis jego
ciggtosci itp.), ale rownie dobrze wirtualng trajektorie ruchu dzwiekowego (przez wtasnosci
opisywalne muzycznie, jako wartosci rytmiczne, wysokosci dzwiekow, zjawiska harmoniczne,
fakturalne, barwowe itp.). W moim przekonaniu, atrybucja zalezy wiec od przyjecia

perspektywy przestrzeni i wymiarow, determinujgcej przypisanie morfologii i funkciji.

Obiektywnos¢ tego opisu wynika z mozliwosci badania go odpowiednimi aparaturami
w zgodzie z ustalonymi procedurami, ,gramatykami” twérczymi i badawczymi. Jednoczesnie,
podazajgc za myslag Chomsky’ego, rzeczywistos¢ jest w stanie generowac i transformowac
w nieskonczonos¢ nieskonczenie diugich procedur, dlatego owa obiektywno$¢ jest otwarta.

W tym sensie mozliwy jest postep w twdrczosci i badaniach.

Za przykfad niech postuzy hipotetyczna sytuacja: jako analityk, moge przeprowadzic¢
analize Il Koncertu skrzypcowego G-dur KV 219 Mozarta ze wzgledu na procedury (zaréwno

normatywne  jak i deskryptywne®"")

analizy  harmonicznej iformalnej  ustalone
przez wspoétczesnych Mozartowi (np. Friedricha Wilhelma Marpurga, Heinricha Christopha
Kocha), czy w refleksji post factum blizszej (Riemann), oraz dalszej (analiza Kazimierza
Sikorskiego, Schenkera, GTTM, Meyera, propozycja harmoniczna Hermanna Erpfa,
Tadeusza A. Zielinskiego, Ernsta Levy’ego itd.), ale mojg analize moge takze oprzec
na ustalaniu smyczkowania, aplikatury (palcowania), konkretyzacji i korelacji proporcjonalnej
temp, ustalaniu schematéw dyrygowania, badaniu spektrograméw nagran, badaniu
zaleznosci  socjologicznych, ekonomicznych, etnomuzykologicznych, jakosciowych
i ilosciowych, statystycznych, teorii toposu (Mazzola) itp. Jako tancerz moge przygotowaé
ruch choreograficzny, ktéry bedzie $ledzit lub odpowiadat na ruch dzwiekéw wedle
konkretnych technik, styli i nurtéw skodyfikowanych dla tainca jako dziedziny sztuki, ale moge

réwnie dobrze dokonaé ruchowej interpretaciji dzieta metodg Emile’a Jaquesa-Dalcrose’a®.

317 Cf. M. Gotab, Spor o granice poznania dzieta muzycznego, Torun 2012.

318 By by¢ cho¢ w czesci uczciwym wzgledem mysli Dalcrose’a — ktéra cho¢ wysoce istotna, nie znalazia
rozwiniecia w niniejszej pracy — wypada abym zwiezle o niej wspomniat. Dalcrose’owska intuicja wzgledem
gestéw zawartych ,w dziele” polegata na tym, by nie internalizowa¢ ruchu w dzieto, lecz by eksternalizowa¢ dzielo
poprzez ukazanie go jezykiem ciata. W tym celu wytworzona zostata cata metoda oparta o éwiczenia rytmiczne,
improwizacje (w tym ruchowg) i ksztatcenie stuchu (np. memetyczna, nawigzujgca do dioni Gwidona metoda
fonogestow). Wszystkie trzy elementy, niczym w starozytnej tréjjedynej choreia, wyksztatlcane sg niezaleznie,
ale uwzgledniajg sie nawzajem, dlatego moga, zdaniem Dalcrose’a, prowadzi¢ do wytworzenia czystego obrazu
wewnetrznego styszenia dzwiekéw. Podstawowg metodg eksternalizacji muzyki jest interpretacja ruchowa dzieta
muzycznego, zorientowana wokét plastyki ozywionej ruchu ijego ekspresji, oraz poszukiwanie ruchu
jednoczes$nie instynktownego i estetycznego. Dalcrose proponuje system 20 podstawowych gestéw stuzgcych
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3.1.3. Znaczenie oraz Akcja — jako elementy subiektywne

Mentalna aktywizacja doswiadczenia moze nawigzywaé do doswiadczeh wiasnych
w umysle odbiorcy (np. zyciowych, sytuacyjnych, zmystowych itp.), ale i do doswiadczenh
symbolicznych (wiedzy, sygnalizowania znaczeh semantycznych). Jest to w zasadzie
dziatanie zacierajgce, bowiem chodzi o subiektywny odbior materii dzwiekowej w dziele —

zaréwno na poziomie faktycznym jak i abstrakcyjnym.

Stad nalezy wyr6zni¢ obszar znaczenia, ktory cho¢ zobiektywizowany (np. regutami
kulturowymi) pozostaje nadal indywidualny przez mentalng aktywizacje wilasnego
doswiadczenia, tak praktycznego (dokonywania  czynnosci  psychofizycznych)
jak i abstrakcyjnego (semiotycznego, wynikajgcego z uczestnictwa w kulturze, dokonywania
czynnosci konwencjonalnych). Dlatego w badaniu tego obszaru z pomocg przychodzg
oczywiscie wszelkie zobiektywizowane teorie semiotyczne, ale rébwnie uprawnione bedag

wszelkie subiektywne opisy dostrzegania powigzan z wtasnymi doswiadczeniami.

Druga wyprowadzona kategoria toakcja, =zogniskowana wokdt kategorii
wewnetrznych ruchu, jakosciowego opisu celu i,intencji ruchu” przez jego trajektorie,
cigzenia, efemeryczne doznania, poszukiwanie tych elementéw, ktoére sg postrzegane
jako w peini subiektywne z perspektywy odbiory, np. charakteru ruchu, uchwycania cigzenh
i napie¢. W pomocy interpretacji wiasnych odruchéw przyszty pewne kategoryzacje
jak chociazby GTTM w wydaniu Roya, spektromorfologia (z elementem zobiektywizowanym
w postaci badania spektrogramoéw), czy psychoakustyka (np. analiza sceny stuchowej
wywodzona z psychologii Gestalt), ale osadzanych caly czas w indywidualnych

,<gramatykach stuchania” w doswiadczeniach kognitywnych.

Stwarza to niesamowite pole do popisu dla badacza gestéw, ukazania jego kunsztu
interpretacyjnego, erudycji, ale przede wszystkim wrazliwosci wtasnej, nie polegajgcej
wytgcznie na sprawnym poruszaniu sie w Swiecie symboli, ustanawianych roznymi
konwencjami, stownikami i enkulturacjami, ale rowniez, a moze przede wszystkim osobistych

doswiadczen zyciowych (praktycznych), psychofizycznych izmystowych, nazywania ich,

interpretacji, cho¢ wspodfczesne rytmiczki owg palete rozszerzajg wzgledem swoich potrzeb, zachowujgc
szacunek wzgledem percepcyjnego odbioru dzieta izamierzen kompozytorskich ujawnionych w partyturze.
Metoda Dalcrose’a, réznigca sie bardzo w praktycznych aplikacjach w ramach réznych osrodkéw lokalnych, jest
czesto rozwijana i wzbogacana o inne, pokrewne nurty. Popularne jest chociazby korzystanie przez rytmiczki
z techniki gestodzwiekéw (wynikajacej z dziedzictwa i mysli Carla Orffa): wytwarzania dzwiekéw przez ruchy
ciata, z wylgczeniem glosu. Gestodzwieki mogg by¢ ta ideg, ktéra spotyka sie z dostrzegalng potrzebg
wytwarzania tzw. ,wirtualnych” skal (ustawiania efektéw wedle relacji quasi-wysokosciowej od najnizszych
do najwyzszych) np. obiektofonéw (Ondfej Adamek), czy popularnego obecnie body-percussion (Frangois
Sarhan). Nie sposéb nie wspomnie¢ takze o stownikowej organizacji gestow komunikacyjnych na potrzeby
improwizacji w nurtach Sound-Painting.
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oraz poszukiwania zaleznosci miedzy rezonujgcym ciatem (nawet wirtualnym) a dzietem

muzycznym. w tym sensie praca badawcza przypomina¢ bedzie (auto)psychoanalize.

Na przyktadzie tarcia zapatki mozna przesledzi¢ warstwy przeprowadzania analogii
poprzez gesty w ,odstanianiu” potencjalnego znaczenia, odbijajgcego sie w natezeniu
iintencji akcji muzycznych. Mozna tu wszakze wyrdzni¢ znaczenie funkcjonalne wyrazone
w checi (potrzebie) zapalenia Swiatta (wraz z towarzyszgcg temu symbolikg np. relacji swiatta
i ciemnosci, préb Syzyfowych, czy préb zwiehczonych przecieciem wezta gordyjskiego).
Jednoczesnie sam gest tezma swojg kierunkowo uksztattowang energie (celowosce,
ekspresje, emocjonalno$¢ na podstawie ktdrych w rzeczywistosci mozna okreslic, czy tracy
robi to zirytacja, czy spokojnie, czy ma pewng dton, czy dokonuje tego roztrzesionymi
dtonmi, czy ponawianie czynnosci jest celowe izmierza do osiggniecia rezultatu,
czy zaistniata przeszkoda - wytarta siarka ifp.). Te intencje sie odbijajg w ksztattowaniu
proceséw dzwiekowych - w moim ndjlepszym rozumieniu nie sg znimi tozsame -

wprzeniesiona” jest pewna jakos¢ energetyczna, sugestywnosé, skutecznose.

Ryc. 31. Gest-referencja (Bortnowski) ,tarcia” i gest ,skutku tarcia” (cisza). visibilium et invisibilium, tt. 94-99.

Wektorem, intencjg gestu przedstawionego powyzej jest ponawianie, ale coraz ,,stabsze”,

wolniejsze, jakby ze zniecheceniem i w kohcu brak krystalizacii skutku.

Ryc. 32. Gesty ,tarcia” w figurach ritardando oraz gest-referencja ,tarcia” (Bortnowski). visibilium et invisibilium, tt.
132-133.
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Gesty ,tarcia” (ponawiania) w figurach ritardando (w cl, sx, cr, tn; zwalniajgce, zamierajgce)
zestawione sg jednoczesnie z przeciwstawionym mu gestem (wznoszgcym, nabudowujgcym,

sugerujacym, ,obiecujgcym” mozliwos¢ krystalizaciji celu i jego spetnienie.

Ryc. 33. Gest “skuktu tarcia” (szereg harmoniczny). visibilium et invisibilium, tt. 136-139.

Pojawienie sie jako ,skutku tarcia” petnego szeregu harmonicznego jest w moim przekonaniu
zaspokojeniem obietnicy, petng krystalizacjg celu (co z tego, ze tymczasowq). Towarzyszgce
mu iluminacja (raptowne zapalenie $wiatta), oraz uderzanie w dzwonkopodobne instrumenty

wzmachia poczucie sakralnosci, metafizycznej wagi momentu.

W pewnym sensie gesty te mozna zredukowac do pierwotniejszych form jako gest
nieobecnosci-obietnicy (tarcie) i obecnosci-spetnienia obietnicy (pojawienie sie spektrum)

badz nieobecnosci-niespetnienia obietnicy (cisza).

Jak wspomniatem, ikoniczno$¢ (metaforyczna ikoniczno$¢) nie polega tu wszakze
na precyzyjnym odwzorowywaniu parametréw tarcia (cho¢ zachowane sq np. proporcje
czasu trwania, artykulacja, natezenie dynamiczne) jako warunku wstepnego, chodzi przede
wszystkim o zachowanie Stimmigkeit, zgodnosci energii, wektoréw, na podstawie ktérych
odbiorca samodzielnie bedzie dokonywat interpretacji’?. W ten sposdb  kreuje
~metafizyczne” ,zapatki”, ktére sg ,tarte” w procesie utworu. Nie chodzi miwszakze
o imitowanie, czy symbolizowanie faktycznego tarcia (choc¢ jest ono w dalszych czesciach

zasugerowane - np. przez zestawienie wizualnych gestéw tarcia wvideo playback

319w tym sensie, méwigc w kontekscie wtasnego dzieta o gestach tarcia zapatki, gestach spetnienia — bgdz nie —
obietnicy, czuje sie niejako jak Lutostawski ttumaczacy MScistawowi Roztropowiczowi dramaturgie swojego
Koncertu na wiolonczele iorkiestre (cho¢ oczywiscie gravitas mojego ijego utworu sg zupetnie rozne,
nie przyréwnuje sie ani do geniusza, ani do jego arcydzieta, jednakze chciatbym zwréci¢ uwage na pewng
paralele sytuacyjng). Chcac wyjasni¢ niuanse, odcienie mojej koncepciji, ktéra moze by¢ interpretowana dowolnie
(i do tego zachecam), sam postuguje sie metaforami zewnatrzsystemowymi, kiére ukierunkowujg interpretacje.
w tym sensie podwajnie intencjonalna metaforyka opisow muzycznych jest jednoczesnie i elastyczna, i zabojcza
wzgledem zamierzen kompozytorskich.
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Z pojawianiem sie szeregdw harmonicznych wlll czesci), ale tworzenia splotéw

kontekstowych, ktére wspierajq ikoniczne i metaforyczne analogie. Tylko i az analogie3?0,

3.1.4. ,Syntetycznosé¢” gestu

,Rozbior” na czesci pierwsze, dotarcie (mentalna rekonstrukcja)
do najpierwotniejszych elementéow strukturalnych mogg w sposéb obiektywny okresli¢
co sktada sie na gest muzyczny, ujawniajagc operacje izamierzenia twoércy. Jednak,
jak wielokrotnie przywotywatem, gramatyka kompozytorska jest tylko i azrewersem
gramatyki stuchania (a takze notacji, wykonawstwa, analizy i interpretac;ji itp.), skad wynikac
bedzie potrzeba uchwycenia postrzegania jako catosci konglomeratu percepcyjnie

odczytywalnych parametréw, nadajac mu takze sens jako godgyowskich znaczenia czy akcji.

W niniejszej pracy wielokrotnie postuguje sie opisowg charakterystykg ,syntetycznego
waloru” gestu, struktur, obiektow dzwigkowych. Owg syntetycznos¢ rozumiem
po cassirerowsku jako obejmowanie roznorodnosci zestawionych przedstawien jednym
poznaniem®'. Nie sposéb wiec zrozumie¢ mechanizméw rzadzacych tg synteza,
bez wniknigcia w cho¢ drobnym stopniu w pewne procesy kognitywne. Ze wzgledu na fakt
wigzania doswiadczen pamieci krotkotrwatej (przechowujgcej obraz wystuchiwanego
w tym momencie utworu) wraz z do$wiadczeniami pamieci diugotrwatej (przechowujgcej
doswiadczenia, przekonania, wiedze odbiorcy) zaprezentuje te doswiadczenia w kontekscie
teorii kontraktu audiowizualnego, ktora sie zagadnieniami obu typow pamieci intensywnie

zajmuje.

Audio-wizja jako pojecie (a w zasadzie dwa przeciwstawne pojecia, ktore ostatecznie
syntetyzowane sg w jedno) wyksztatcit Chion w kontekscie badan nad kinem. Pierwszym
badanym elementem jest kontekst multimedialny, w ktorym synchroniczne dane zmystowe

(audialne i wizualne transmitowane kanatami przesytu informacji: stuchowym i wzrokowym)

0 Tak samo mozna przeciez interpretowaé 3. Symfonie Pawta Mykietyna, cho¢ ogdlne skojarzenie z muzykg

hip-hopowg jest dos¢ oczywiste (np. analogie do ,zloopowanej” ostinatowosci stylu, rapowanego stylu podawania
tekstu, do techniki scratchingu), lecz nie kazdy odgadnie (ustyszy i skojarzy), ze otwierajgce gesty w i czesci sg
wywiedzione jako melodyczno-harmoniczno-rytmiczna transkrypcja prostego schematu rytmiczno-barwowego
groove’a perkusyjnego (co deklaruje autor). Nie przeszkadza to percepcyjnemu postrzeganiu tych uksztattowan
jako jednorodnych gestéw. Takie uksztattowanie gestéw, jako analogii nie przesgdza wszakze, za to jakosciowe
konteksty zestawien iumiejetnosci poréwnania (poszukiwania powtodrzen irdznic) gestow w procesie dzieta
]3l§|12 wazg na odczytaniu idei wiekszych catosci, a nie odczytywania kazdej nuty osobno, jako znaczgce;j.

P. Parszutowicz, Fenomenologia form symbolicznych. Podstawowe pojecia i inspiracje ,,p6znej” filozofii Ernsta
Cassirera, Warszawa 2013, s. 113.
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sumujg sie (synchreza). Kontekstowi wigzek multimedialnych towarzyszg Ilub mogag

towarzyszy¢ wiec zjawiska:

(1) kontraktu audiowizualnego: zawsze obecnej sytuacji, w ktérej wigzki mediow
wzajemnie sie ,0$wietlajg” i wytwarzajg miedzy sobg relacje (znaczenia [tresci],
kontrastu [kontrapunktu], zgodnosci [potwierdzania sie idem per idem],

322

rozbieznosci [niezaleznego uzupetniania sig]) Mozna wyrdzni¢ audio-wizje,

ale tez wideo-audycje, ze wzgledu naprymarnos¢ roli danej warstwy

(jako przestrzeni uwagi)*®.

Skonczona liczba przesytanych wigzek informaciji
medialnych (w tym przypadku dwie) moze mie¢ jednak nieskonczong liczbe
poziomow wigzania w percepcji;

(2) wartosci dodanej: niemal zawsze na styku wigzek medialnych wytwarza sie***
nowa wartos¢, nieobecna w zadnej z warstw (Zielinska powie: wiarygodnos$g,
sympatia, sita perswazji’®®; Chion za$: warto$¢ zmystowa, informacyjna,

36327 - Sprawia

semantyczna, narracyjna, strukturalna, ekspresyjna, informacyjna
ona, ze odbiorca jest przekonany o ,naturalnym”, ,materialnym” tkwieniu tej
wartosci w dziele (np. w samym obrazie), mimo, ze jest skutkiem wspoétdziatania
wielu warstw oraz reakcji psychofizycznych samego odbiorcy. O intermedialnosci
mozna mowic, gdy wartos¢ sie wyksztatca, o zwyktej multimedialnosci zas, gdy
wigzki medidw nie znajdujg percepcyjnej ,konkluzji”. Warto§¢ dodana wiec
nie tylko bedzie reakcjg psychofizyczng (niech bedzie to nazwane ,emocjg”),
ale tez bedzie informacjg, mowigcg co$ wiecej o rzeczywistosci opisywanej
roznymi wigzkami mediow (wynikajacg z doswiadczen zawartych w pamigci

diugotrwatej).

Kontynuacjg ideowg relacji dualistycznej audio-wizji jest chionowska triada audio-
logo-wizja®®®, w ktérej jako osobna wigzka medialna jest wprowadzane stowo (/6gos),
uzupetniajgce konteksty ram wizualnych iram audialnych, w réznych swoich formach

i przejawach. Relacje pomiedzy warstwami nieco sie roznig nizw samej audio-wizji

322 Jest to szczegdblny rodzaj wspotdziatania wielopoziomowych proceséw percepcyjnych.

3 Warstwy mediow jako przestrzenie uwagi wytracajgcg sie ze wzgledu na oczywiste neurobiologiczne
uwarunkowania kazdego ze zmystéw — predkosci przesytu danych. Zielinska zauwaza, ze oko wczesniej niz ucho
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.

324 \Wartos¢ dodana nie wynika z jednej konkretnej warstwy.

325 Zielinska, Kontrakt audiowizualny, op. cit., s. 231.

326 M. Chion, Audio-wizja, op. cit., s. 10 d.

821 Woyjatkiem sg sytuacje, gdy bogaty kontekst multimedialny generuje ogromng sume danych zmystowych (w
tym zbytecznych), nie zostaje zapewniony wystarczajgcy czas resyntezy danych — wyizolowania danych istotnych
i zsyntetyzowania ich w warto$¢ dodang (konkluzja wyzszego rzedu), oraz nie zostaje zapewniony wystarczajacy
komfort odbiorcy.

% Triada ta odpowiada lehmannowskiej triadzie muzyki relacyjnej. H. Lehmann, Rewolucja cyfrowa..., op. cit.
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(uwypuklenie, kontrapunkt, kontrast, sprzecznos¢, pustka) Jak sadze, wyrdznienia

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

itp.

Kontrakt audiowizualny trudno objasnia¢ bez spostrzezenia jeszcze trzech procesow

zachodzgcych w umys$le odbiorcy:

(1) mentalna relokacja (cf. wigzanie zrédta wg Smalleya — rozdziat 2.6): zmiana
kontekstu, wynikajgca z zmiany zrédta dzwieku, emitera — powoduje mentalne
zignorowanie emitera w postaci gtosnika, a ,odtwarzenie” zrodfa pierwotnego.
Wszelki btad techniczny niweczy procesy percepcyjne jako zakidcenie komfortu
i jakosci przesytu danych (np. niezgodne zzasadami ,obrabianie” sampli,
czy ,zaciecia” wciggtosci ruchu przestrzennego). Zielinska zauwaza
,nadzwyczajng owocnos¢” ksztattowania wieloznacznosci dzwieku,
umozliwiajgcych manipulowanie percepcja odbiorcy i prowadzacych
do wywotywania wkalkulowanych potencjalnych pomytek relokacyjnych®;

(2) mentalne renderowanie: integracja informacji multimedialnych w pamiegci
odbiorcy, umozliwiajgca ,polifonie emocjonalng” — Zielinska podaje tu przyktad
renderacji miedzy: (1) dzwiekiem reprezentujgcym ,emocje abstrakcyjne” i(2)
obrazem reprezentujgcym obiekt, na ktére emocje majg by¢ skierowane,
w jednorodng, syntetyczng jednostke, matryce w percepcji  odbiorcy.
W tym sensie mozna podswiadomie mentalnie ,zobaczy¢” cos, co sie ustyszato
i ,ustysze¢” co$, co sie zobaczyto, a jednoczesnie (dzieki wartosci dodanej) mie¢
skierowane swoje uczucie np.sympatii albo antypatii na konkretny obiekt
ze wzgledu na okres$lane relacje kontekstowe®®';

(3) Ustalanie relacji: poprzez mentalny, cho¢ nieuswiadomiony test podobienstw
(ustalajgcy koherentnos¢ komunikatu) iréznic (ustalajgcy hierarchie warstw
w przypadku sprzecznosci, lub konstytuujgcy wartos¢ dodang w przypadku
zgodnosci). Przeprowadzanie testu w percepcji odbiorcy zdaniem Zielinskiej moze
objawia¢ sie poczuciem napiecia i odprezenia, obietnicy i spetienia, satysfakc;ji
ze spetnienia sie przewidywan badz przyjemnosci ptynacej z niespodzianki**.
W przypadku braku ktorejS z wigzek medialnych ten test rowniez zachodzi,

ale nie jest konfrontowany z pamiecig krotkotrwatg (percypowane dzieto),

329

+30 M. Chion, Audio-wizja, op. cit..

L. Zielinska, Kontrakt audiowizualny, op. cit., s. 235.

31 Ibid.

332 Stad, moim zdaniem, wynika logiczna potrzeba pewnych archetypicznych percepcyjnych odruchow
i ,obrazow”, ktére rzutowac bedg na mojg koncepcje archetypicznych redukcyjnych form gestu.
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ale dtugotrwatg (przywotywanie iwyobrazanie sobie obrazéw na podstawie

doswiadczenia).

Jak sadze, w gescie zachodzg procesy znane z kontraktu audiowizualnego,
zwlaszcza gdy mowa o gescie dzwiekowo-performatywnym, ale tez dZzwiekowo-
semiotycznym itp. Nie da sie jednak nie zauwazyé, ze w przypadku gestéw czysto
dzwiekowych takze zachodzi¢ bedzie to zjawisko, bowiem nieobecny wizualnie obraz
zastepowany bedzie obrazami przechowywanymi w pamieci dtugotrwatej. W tym sensie gest
muzyczny jest syntetyczny ze wzgledu na ujecie jednym poznaniem godgyowskich wartosci

ruchu-znaczenia-akciji.

W najgorszym przypadku, w ktérym tego twierdzenia nie udatoby sie w petni
utrzymaé, moge powiedzie¢ z catg pewnoscia, ze nastepowac bedzie zjawisko kontraktowi
audiowizualnemu podobne — na podstawie mentalnego renderowania i testu relacji bedzie
nastepowato wigzanie wigzek dzwiekowych w jedng catos¢. W tym sensie gesty muzyczne
bylyby syntetyczne ze wzgledu na ujecie jednym poznaniem réznych morfologii sktadowych
jako ujednoliconych ze wzgledu na chionowskg koncepcje ,mitu dzwiekowego”, potrzeby
poszukiwania sensu wyzszego rzedu. Chion, jako badacz zaréwno relacji dzwigeku i obrazu
w kinie, ale tez koncepcji Schaeffera z pewnoscig korzystat nie tylko z teorii stuchania,
ale tez zteorii obiektu dzwiekowego, czylijednostek o wlasnie takiej ujednorodnionej
percepcyjnie, syntetycznej, hierarchicznej proweniencji. W moim rozumieniu gest jest
tak samo  syntetyczny, jak syntetyczne sg  Klangfarbenmelodie, = webernowskie
punktualistyczne trajektorie, chronochromie, griseyowska synteza instrumentalna,

czy lachenmanowskie morfologie (typy) dzwigku.

W visibilium et invisibilium wykorzystuje niektére odruchy percepcyjne zwigzane

z audiowizjq, by nie wymieni¢ trzech przyktaddw.

(1) Strategia uzupetniania (Czes$¢ 1): zestawianie dzwiekowych gestéw-agregatow
iich wybrzmien zobrazem uderzanej frusty, kierunkuje uwage, nigjako ,wyostrza”
ja na odczytywanie gestéw-agregatdw, jako paraleli fizycznego ,,uderzenia”, a wybrzmienie,
jako forme powidoku (powietrza uchodzgcego zinstrumentu w obrazowaniu smugowym).
Jednoczesnie gest-agregat przeksztatcany bedzie w gesty-tarcia, wiec zachodzi tutqj
kontekstowa relokacja podobnych uksztattowan materiatowych (odpowiednik miatczgcego
psa, cho¢ na o wiele mniej manifestacyjnym, oczywistym poziomie). Jednoczesnie w ramach
warstwy Swiatta jego natezenie (jasnos¢) pozostaje na niskim poziomie, co uzupetnia

poczucie niespetnienia kolejnych prob | krystalizacji” wspomnianego tarcia, dopiero
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w momencie pojawienia sie petnego spekirum iinstrumentéw dzwonkopodobnych

nastepuje petna iluminacja.

(2) Strategia kontrapunktu (Cze$¢ VI): zamierajgcym gestom w warstwie audialnej
przeciwstawiony jest w warstwie wizualnej optymistyczny, peten sity gest reki ,tapigcej”,
faktycznie konhczgcy utwér i, w moim przekonaniu, wprowadzajgcy element ,,optymizmu”
joko paralela  dzwiekowego ,pikardyjskiego” zakohczenia, nawet pomimo stale

zciemnianego $wiatta.

(3) Strategia potwierdzania (Cze$s¢ V): wizualne zwalnicjgce ,krecenie” rurami
alikwotowymi w powietrzu przez grupe amatordw jest potwierdzone ze zwalnianiem

w orkiestrze w kulminaciji oraz zestawione ze zciemniajgcym sie swiattem.

Stosuje wiec wszystkie frzy typy strategii ksztattowania relacji miedzy mediami:
potwierdzania, uzupetniania i kontrapunktu, ktére poprzez wrazenia wizualne (video, $wiatto)
kontekstowo, oszczednie nadajg wrazeniom audialnym (jako prymarnym w spektaklu
dzwiekowym) pewnych waloréw nieobecnych w nich samych. Dzieki temu jest mozliwa owa

»polifonia emocjonalna” zwigzana z mentalnym renderowaniem.

Mozliwos¢ dla wytwarzania sie zjawiska mentalnej relokacji upatrywatem chociazby
w czesci i, gdzie np. wizualnym uderzeniom frusty towarzyszg sample zapalania zapatki,
czy w czesci lll, gdzie wizualnemu krzesaniu przyporzgdkowane sg rézne typy akcji

dzwiekowych, w tym np. wytrgcania sie spektrum.

Gramatyki kompozytorska istuchania zogniskowane wokdt poczucia formy sg
ksztattowane przez test ustalania relacji (powtdrzen irdznic) nie tylko poprzez wyrdznianie
tego co jest figurg, a tego, co jest ttem (oraz wkalkulowanych niejednoznacznosci), ale takze

ustalania znacznikéw etapdw dramaturgii.

3.1.5. Rozumienie gestu jako wynik relacji ruch-znaczenie-akcja

Porzadkujgc uktady relacji triady warstw gestu pozostajgcych w cigglym kontekscie
przestrzeni (wymiaréw) oraz uwzgledniajgc mozliwos¢ réznych pozioméw ztozenia,
a takze na podstawie wytuszczonych w poprzednim rodziale intuicji, hipotez iteorii
epistemiologicznych zasadniczo dostrzegam 4 podstawowe mozliwosci rozumienia gestu
muzycznego, ktére mogg by¢ traktowane tgcznie (lub roztgcznie), takze w ramach jednego

porzgdku w dziele muzycznym:
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(1) pragmatyczne (formalistyczne, materialistyczne):

a. gest jako struktura ruchu dzwiekowego,

b. uwzglednienie przekonania o analogii, w konkretnym rozumieniu —
jako jedynej formie przeprowadzenia paraleli miedzy niemuzycznym,
a muzycznym,

c. ruch iakcja jako warstwy dominujgce, co do zasady znaczenie w wagskim
rozumieniu,

d. ograniczenie doform komunikacji znaczenia wewnatrzsystemowo®® —
wszelkie transformacje gestéw nastepujg wewnatrz systemu znakéw, w tym
wypadku dzwiekowych np. wariacyjnos¢, ale tez wynikajacy z gramatyki formy
znacznik etapu, czy przypisanie gestowi rangi ,tematycznej”,

e. operowanie przestrzenig w rozumieniu audialnym i rozumieniu fizycznym,
komunikacja zewnetrzsystemowa co do zasady ograniczona do minimum

(jako niezbedna przestrzen stosowania podwojnie intencjonalnych metafor

muzycznych; czy akceptacja istnienia nieusuwalnych skojarzen
ucielesnionego poznania; unikanie skojarzen Ze znaczeniem
pozasystemowym),

g. w tym sensie torozumienie gestu jest nastawione w pierwszym rzedzie
presemiotycznie, dopiero jako logiczne dopetnienie z koniecznosci takze
semiotycznie;

(2) idealistycznie:

a. gest jako struktura ruchu dzwiekowego,

b. uwzglednienie przekonania o mozliwosci przedstawienia niemuzycznego
w muzycznym (nie tylko jako analogii),

c. ruch, akcja i znaczenie traktowane réwnowaznie,
komunikacja realizowana na wielu poziomach wewnatrz-
i zewnatrzsystemowych (wszelkie transformacje gestow sg dokonywane
w ramach réznych systemow semiotycznych, np. ttumaczenia niemuzycznego

na muzyczne), wtym szczegdlnie operowanie [6gosem, manipulacje

333 Znaczenie w tym rozumieniu odczytuje w kierunku intuicju Meyera (skadingd krytykowanej — stad nie wierze

w szwajgierowskiego stuchacza doskonatego(?), czy tez nie sadze, ze ze wzgledu na procesy naturalizacyjne
i enkulturacyjne zawartos¢ informacyjna moze by¢ w jakikolwiek sposob stabilna), ze zawartos¢ informacyjng
muzyki nalezy odczytywa¢ w kontekscie teorii informacji — jako stylistyczne (idiomatyczne), syntaktyczne
uksztaltowanie pozostajace w referencji do percepcji. Nie ma znaczenia dla faktu ukonstytuowania sie tak
rozumianego znaczenia zjawisko, w ramach ktérego zachodzi odwrotnie proporcjonalny proces miedzy zakresem
zawartosci informacyjnej i przewidywalnosci (spetniania oczekiwan): duze prawdopodobienstwo nastepstwa
oznacza entropie (niskg zawarto$¢ informacyjng) za$ niskie prawdopodobienstwo nastepstwa oznacza wysoka
zawarto$¢ informacyjng. Poziom zawartosci informacyjnej wedle Meyera ma wytwarzac¢ reakcje emotywna,
np. poczucie przyjemnosci czy spelnienia (Bruner zapewne nazwalby je skutecznym zdziwieniem).
Cf. L. B. Meyer, Emocja..., op. cit., P. Podlipniak, Naturalistyczna muzykologia systematyczna wobec poglagdéw
Meyera na emocje i znaczenie w muzyce, [w:] Res Facta Nova. Teksty o muzyce wspofczesnej, 21 (30), 2020.
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na roznych poziomach kulturowych — emblematycznych, symbolicznych,
semiotycznych,

szerokie rozumienie przestrzeni — zaréwno audialnej czy fizycznej,
jak i w innych wymiarach (takze somatycznym, czy mysli)

w tym sensie operowanie Jl6gosem ma zmierza¢ do wykorzystania
lub rozszerzenia poznania ucielesnionego (np. strategi semantyzacji muzyki
relacyjnej). Gest moze by¢ réwnie dobrze figurg retoryczng, symbolem

jak i odczytywalnym zmystowo uksztattowaniem trajektorii procesu;

(3) performatywnie:

a.

gest  jako struktura ruchu pozadzwiekowego (np. fizycznego,
ale i wizualnego),

ruch, akcja i znaczenie traktowane rownowaznie,

gest, ruch implementowany wramach utworu (jako ,choreografia”),
badz wykorzystujacy walory performatywno-wizualne, ktére akt wykonywania
muzyki w sobie zawiera (wykorzystywanie strategii wizualizacji i teatralizaciji

muzyki relacyjnej),

. funkcje komunikacyjne mogg by¢ postrzegane réznorako — od ruchu

transformowanego w wigzki danych w systemie sonifikacji HCI, tresci
znaczace (takze o charakterze czysto wykonawczym, instrukcyjnym -
komunikacji wykonawczej wcelu synchronizacji), do komunikowania
symbolicznego i kulturowego,

wyeksponowany walor przestrzenny dzieta muzycznego i ruchu (mozliwego
do osadzenia wprost w przestrzeni fizycznej bez uciekania sie do podwojnie
intencjonalnej metaforyki lub wykorzystujgcy kontekstowe ambiwalencje obu
rozumien przestrzeni),

gesty wspierajgce oraz towarzyszgce dzwiekom, ale i dzwieki wspierajgce

oraz towarzyszace ruchowi performatywnemu;

(4) abstrakcyjnie:

a.

gest jako struktura (psychofizyczna) ruchu, jako autoekspresji tworcy
lub wykonawcy (o ile zostata mu przyznana samodzielnos¢ w tym aspekcie),
struktura ta jest wyrazana poprzez wyzsze poziomy ztozen w dziele,

ruch iprzestrzeh rozumiane metarforycznie: akcja i znaczenie jako warstwy
prymarne, ruch zas umieszczony jest w przestrzeni symbolicznej (przestrzeni

toku mysli),
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d. autoekspresja moze byC skierowana wewnetrznie (introwertyzm)
lub zewnetrznie (ekstrawertyzm) wzgledem struktury (psychofizycznej)
odbiorcy,

e. stuzy wyrazaniu stanébw wewnetrznych, aleiwiedzy czy przekonan
(np. poparcie lub niezgode na rzeczywisto$¢ polityczng) Iub dokonywanie

dziatan poprzez dziefo (np. zerwanie z systemem tonalnym).

Ze wzgledu na przenikanie sie rozumien w jednym porzadku oraz wynikania réznic
pomiedzy podejsciem kompozytora, wykonawcy i odbiorcéw, wydaje sie prawie niemozliwe
jednoznaczne przypisywanie do konkretnego paradygmatu. tatwiej aplikowalne jest
z pewnoscig do opisywania konkretnych aspektow, warstw w dziele, albo opisywania
przekonan kompozytorow (i zestawiania tych przekonan z rzeczywistoscig, poznawalng
w dziele; moze by¢ owocne w weryfikacji, co mogto by¢ zamierzeniem ujawnianym

w epistémé i doxa kompozytorskim, a co przynalezy do gnésis odbiorcy).

Przyjecie przeze mnie jako uprawnionych wszystkich czterech rozumien gestu wynika
zardbwno z koniecznosci logicznej uporzgdkowania hermeneutyk, jakiobserwacji praxis
(w tym wtasnej — w ten sposéb realizuje sie sprzezenie zwrotne pracy teoretycznej i tworczej,

gdzie zaréwno partytura wptywa na teorie, jak i teorie na partyture).

W konsekwencji w visibilium et invisibilium podejmuje prébe integracji wszystkich
czterech aspektéw. Sg wiec igesty pragmatyczne, o charakterze wyraznie
wewngfrzsystemowym, wewnetfrznym w utworze — znaczniki etapu (dgzenie do kulminacii,
kulminacja, rozwigzanie kulminaciji), gesty i gesty-procesowe, ogdlne uksztattowanie ruchu
(nawet jedli przywodzi na mysl ruch fizyczny), wtym takze relacji przestzennych. Jezeli
przewiduje mozliwos¢ wytworzenia sie refleksji symbolicznej naich podstawie, to wytgcznie
w wyniku ztozenia ich zinnymi gestami w gesty wyzszego rzedu. Nie znaczy to, ze gesty
nizszego nie spetniajg waloru komunikacyjnego - tyle jedynie, zeich ,zawarto$¢” nie jest
docelowym przekaznikiem znaczen symbolicznych, a bardziej zaproszeniem do odwotan
wzgledem doswiadczen zmystowych izyciowych, wskaznikiem orientacyjnym, o jakosci
i stadium procesu, jego kierunku, .,intencji”, ,ekspresji”. W relacji zrdznymi warstwami

w utworze zazwyczaj pozostajg w relacjach uzupetniania.

Sqg takze gesty, ktére majg w sobie (w zamierzeniu) wdrukowane obrazy, znaczenia,
symboliki iodestania: gesty-referencje (cytaty), gesty ikonicznie i metaforycznie
(analogicznie) np. reprodukujgce tarcie zapatki — jej fazy, skutki, wyobrazone doswiadczenia
zmystowe. Ten rodzaj gestéw staram sie wyrdzniac, zazwyczaj funkcjonujg w charakterze

figury (typ gestyczny) na tle tta (typ fakturalny), aby byty wyraznie dostrzegalne w ztozonych
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warstwach dramaturgii. Jakkolwiek sg wprowadzane znadziejg naich odczytanie,
nie oczekuje tego- racze] naktonienia ksztattowania ogdlnego poczucia wspdlnej
proweniencji — iw zestawieniu z obrazem - umozliwienia identyfikacji — a dla uwaznych
uczestnikdw kultury — otwierania perspektywy nainne artefakty kultury — I6égos, dzieta
muzyczne, Swiete ksiegi. Pozostajg zinnymi warstwami w utworze zazwyczaj w relacji

kontrapunktu, uzupetniania bgdz zgodnosci.

Stosuje takze szeroko rozumiane gesty performatywne - choreografie ruchowg
muzykéw orkiestry oraz wykorzystywanie wizualnych aspektéw konwencjonalnej gry
na instrumentach (zamierajgcy ruch przy wykonywaniu figur rifardando, arpeggiowane
tamane akordy w skrzypcach), oraz zupetnie niekonwencjonalnej (zataczane okregi rurami
alikwotowymi, technika pan-flute [air-guiro], uderzanie w ustniki instrumentdw). Choreografia
ruchowa muzykdéw zastosowana w il czesci jest celowo skontrastowana z wprowadzeniem
obecnosci tancerzy, opiera sie na lapidarnych ruchach — zamaszystym uderzeniu w ustniki
(korpus instrumentu) iréznych konfiguracji dtoni ,unoszgcych sie w powietrzu”,
czy odwracanych twarzy. Choreografia ruchowa tancerzy jako warstwa pozostaje w relacji
kontrapunktu iduzo mniej uzupetniania z pozostatymi warstwami. Obecnos¢ tancerzy
i bardzo ogdlne zarysowanie propozycji ideowej ich ruchu ma na celu kreacje choreografi
absolutnie pozostajgcej w kontrapunkcie wzgledem partii dzwiekowej (z zatozenia, poniewaz
sam jej nie determinuje i powierzam jgwoli oraz wyobrazni  artystow-tancerzy)334,

choc¢ synchronizowanej w punktach weztowych (gesty-uderzenia).

Gdybym miat wskaza¢ gest abstrakcyjny, to bytoby nim zaproszenie odbiorcy
do poetycko rozumianegj ,lewitacji” — kontemplacji rozbijanej naich oczach (i uszach)
metafizycznej S$ciany miedzy widzialnym a niewidzialnym, co samo jest przedmiotem
tego utworu, najwyzszym z gestdw  w hierarchii, ktéremu wszystkie procesy zachodzgce
w utworze sg podporzgdkowane, pozostajg wiec w relacji zgodnosci. Nie przedstawiam oraz
nie oczekuje spdjnej interpretacji symboliczne], raczej mam nadzieje na wzbudzenie
w stuchaczu nastroju do refleksji. Ztozono$¢ warstw, zestawianych kontekstéw powoduje,
ze kazdy odbiorca moze dokonac interpretaciji we wtasny sposdb. Ja jedynie okreslitem ramy
(ideowe czesci, oraz dobdr gestdw, iluzje, kreowanie ,doswiadczen”), w ktérych kazdy moze

znalez¢ ,,punkt zaczepienia”.

334 Bliskie mojemu tokowi myslenia sg dwa cytaty przywotane przez Cooka w artykule Migedzy 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 wsrdod form stuchania (...), ktéry nie bedzie juz odbierany
jako reprodukcja, jako powielenie obrazu (ze wszystkimi zwyczajowymi implikacjami zatracenia prawdy
i znieksztalcenia rzeczywistosci), ale jako bardziej bezposredni, natychmiastowy kontakt z danym wydarzeniem”
(cyt. za: M. Chion, Audio-wizja, op. cit., s. 103). Oba cytaty [w:] Glissando. Magazyn o muzyce wspofczesnej,
Performatywno$¢, nr 1 (21), 2013.
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Ze wzgledu nafakt, ze przyjeta dla dzieta zostata idea spektaklu dzwiekowego,
czyliw moim przekonaniu pewnej formy widowiska, w ktérej naczelng role petni dzwiek,
z tego tez powodu niedzwiekowe warstwy sg mniej samodzielne niz warstwa audialna.
cho¢ wykorzystuje pewne doswiadczenia audiowizji, ktdérych ucze sie na przyktadach z king,
z internetu, z socialmediéw (facebooka, instagrama, tik-toka), to itak sg one zogniskowane
na uwypuklanie inadawanie kontekstéw warstwie dziwiekowej. Stad - uzywam ich

dos¢ oszczednie, by nie powiedzie¢ w uproszczeniu.

3.1.6. Praxis rozumienia i definiowania gestu na wybranych przyktadach

Zaréwno warstwowa struktura gestu, jakiprzyjete postawy wzgledem ich relaciji,
odpowiadajg fragmentom réznych rozumien definicyjnych gestu, wywiedzionych chociazby
ze Stownika Jezyka Polskiego:

(1) ,ruch reki towarzyszacy mowie, podkreslajagcy tresé tego, o czym sie mowi,

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 zauwazy¢, ze pojecia ruchu, towarzyszenia czy podkreslania tresci,
zastepowanie mowy, sposéb dokonania czynu, osigganie nim efekt, srodek wyrazu,
znaczeniowosc, zastgpienie stowa — te wszystkie elementy mozna znalez¢ w konstrukcji
gestu muzycznego ijego rozumieniu w procesie interpetacyjno-wyktadniczym (mogg byc¢

rozszerzeone, zredukowane).

Z tego wzgledu w zestawieniu z obserwowanym w historii muzyki ,wyradzaniem” sie

wspolnot rozumienia gestu, definiowania takie jak ponizej przytoczone Michata Bristigera:

,«Gesty muzyczne» sg terminem dawniej w muzyce nie znanym, jednak ostatnio
coraz czesciej uzywanym [...] Wykorzystywanie w teorii muzyki terminu «gest

dzwiekowy», fgczy sie zapewne z rozktadem tradycyjnego systemu dzwiekowego

33 Hasto: gest, [w:] Stownik Jezyka polskiego PWN,

[zrodto:] https://sjp.pwn.pl/sjp/gest;2461455.htmi?utm_source=TradeTracker&utm medium=display [dostep;
01.05.2023].
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muzyki europejskiej, kiedy to utwory muzyczne tracg swg tradycyjng budowe, aich

«struktury» nie mozna juz okresli¢ za pomocg dotychczasowych kategorii”**®.

wykorzystujgce, badz cobgdz twierdzenia prawdziwe, wydajg sie co najmniej
nieumocowane, zeby nie powiedzie¢ btedne®’. Gest muzyczny ustanawia rzeczywisto$é
przedstawiong w dziele duzo dalej, niz czynity (i czynig) to pojecia motywu, frazy, zdania,
figury itta, figury retorycznej. Zadne dawne lub nowe pojecie strukturalne ani retoryczne

wydaje sie nie by¢ w stanie objg¢ istoty gestu muzycznego.

Podobng sytuacje nieszczesliwych operacji pojeciami w definiowaniu gestu znalaztem
zawarte w Encyklopedii Polskich Kompozytorow Wspétczesnych:
.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
ksztalty i traktowaniu ich jako nosnikéw energii iznaczenia w kompozycji. Gest
muzyczny jest wiec rodzajem muzycznej jednostki narracyjnej. Moze przybierac
ksztatt akordu czy motywu, ale takze wystepowaé w postaci bardziej ztoZzonych
struktur diwiekowo-ruchowych”e’e’s.
Definicja, jak ta przedstawiona wyzej, nie zawiera twierdzen fatszywych, ale nie zawiera
rowniez twierdzen opartych na ,petnej prawdzie”, pojecia muszg by¢ z tej definicji pokretng
drogg wyinterpretowywane, zamiast przedstawione wprost. Gtéwnym zarzutem w oczywisty
sposob jest potraktowanie gestu wytgcznie jako techniki, co powoduje szereg konsekwencji —
zignorowanie dorobku i intuicji innych kompozytorow, zignorowanie DNA, istoty pojecia, jego
wiasciwosci i praktycznych skutkow.
Za ciekawsze uznaje definiowanie Andrzeja Madro (chociaz ideowo powigzane

z Tadeuszem Wieleckim, o ktérym za moment):

.rechnika [gestu] polega na zestawieniu i skonfrontowaniu réznych znaczen
i nastrojéw. W gestach jest synergia muzycznego ksztattu i sity, ktore sg intuicyjnie
rozumiane. | rzeczywiscie, sg one dos¢ obiektywne w wywolywaniu emocji,
subiektywnych jedynie w stosunku do postawy publicznosci, Ogdlnie rzecz

biorgc, ruch gestow dotyczy przede wszystkim witasciwosci symbolicznych

336 M1, Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem, Warszawa, 1986, ss. 137 i 138-139.

7 Sformutowanie .gest’, na cozwrécit uwage K. Lis, mozna znalez¢ chocby w traktatach Girolamo
Frescobaldiego poréwnujgcego gre klawiaturowg (praktyke wykonawczg) ze wspoélczesnym éwczesnie stylem
madrygatu, w tym Carla Gesualda da Vanozy (praktyke kompozytorskg). Zakresowo wiec to pojecie nie dotyczy
tylko pedagogiki czy techniki wykonawstwa, aletez opisu pewnych wiasnosci obecnych w dziele. Mozna
wiec méwi¢ 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 twérczosci Johanna Jakoba Frobergera, gdzie porzadkowanie proceséw
harmonicznych, melodycznych i frazowania, nastepuje na ksztalt organicznych impulséw, ruchéw, wiasciwosci
zmystowych jako bardzo charakterystycznych ,przeptywow” (,wahadel’), o celowosciowej charakterystyce.

[hasto] gest muzyczny [w:] Encyklopedia Polskich Kompozytorow Wspbtczesnych, [zrédio:]
https://mapofcomposers.pl/terminy/style-techniki/gest-muzyczny/ [dostep: 01.05.2023].
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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, ktéry nie ma nacelu niczego. Jednoczesnie moze byé
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 ekspresyjng strukture dzwiekowa

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

bez stéw, przekazem, ktérego nie da sie inaczej wyrazié”>*°.

Podobnie jak powyzej, rozumienie wyrazone w niniejszej pracy stoi niejako w opozyciji
do definiowania Madro, ktéry przyznaje a priori pierwszenstwo strukturze (cho¢ mogacej by¢
rozumianej idealistycznie), sprowadzonej do techniki kompozytorskiej (by nie wspomnieé
o przypisaniu gestowi waloru ,czystej”, ,pustej” intencjonalnosci). Ja przyznaje
pierwszehnstwo réznorodnosci postaw twoércow (szczegolnie dzis), stad tez celowe
zrownowazenie typow rozumien gestu, dajgce sie stosowac¢ do muzyki w tradycyjnym
rozumieniu (operujgcej przede wszystkim dzwiekami), ale i relacyjnej (ze swoimi strategiami

semantyzacji, performatyzaciji, wizualizacji), konceptualnej, konceptowej, instalacji itp.

Przeciwne definiowanie, o charakterze idealistycznym, choc¢ niepozbawionym
waloréw praktycznych, przedstawia Ludwik Bielawski. Gest jest rozumiany jako $wiadomy,
sterowany, elementarny ruch ciata, jedyny bezposredni Srodek uzewnetrznienia sie
cztowieka. Sens gestu muzycznego lezy w gescie ruchowym. Dlatego istotnym z punktu
widzenia Bielawskiego jest proces transformacyjny gestu — rozpatrujgc go w kontekscie
performatywnym, jako gestu czysto wykonawczego, ktory jest transformatorem gestu
pozamuzycznego w gest muzyczny*’. Jednoczesnie gest ma swdj wiasny sens, logike,
psychologiczng czy semantyczng tres¢. Rysujg sie tu jako funkcjonalne elementy
systemu, oraz ztozone procesy czysto fizjologiczne (fizyczne aspekty oddziatywania
na otoczenie). Ze wzgledu na ujednolicajgce pojecie przestrzeni gest Bielawskiego mozna

mierzy¢, opisywac jezykiem fizyki, mechaniki ruchu, rejestrowac¢ aparaturag.

Jeszcze jedng definicje gestu — cho¢ wyliczeniowg i nie wprost — daje Grisey, jeden
z pierwszych wspotczesnych znanych mi kompozytoréw uzywajgcych w kontekscie swojej

wilasnej twoérczosci stowa gest i to w znaczeniu przyblizonym do obecnego. Cho¢ w swoim

%39 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, Krakéw, 2017, ss. 93-
95.

340 Bielawski, Czas w muzyce i kulturze, Warszawa 2015, s. 175.
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tek$cie nie nazywa tego, co tworzy, gestem wprost®*', jednak wymienia skfadniki swojego

warsztatu technicznego, ktore wskazujg na gesturalng wrazliwosc:
,Konsekwencje harmoniczne i kolorystyczne:

— Bardziej «ekologiczne» traktowanie barw, szumdw oraz interwatow,

— Zespolenie harmonii oraz barwy w jednorodng jakos¢,

— Integracja wszystkich dzwiekow (od biatego szumu do tonéw
sinusoidalnych),

— Stworzenie nowego systemu funkcji harmonicznych uwzgledniajgcego
stopien  komplementarnosci  (akustycznej, a nie chromatycznej)
oraz hierarchie ztozonosci,

— Odtworzenie w nowym, poszerzonym kontekscie, kategorii dysonansu
oraz modulagiji,

—  Wytamanie sie z systemu temperowanego,

— Stworzenie nowych skal i, z czasem, wymyslenie na nowo melodyki.
Konsekwencje dla czasu muzycznego:

— Zwrocenie wiekszej uwagi na fenomenologie percepciji,

— 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,

— Mozliwosc¢ dialektycznego zestawiania proceséw muzycznych rozgrywajgcych
sie w radykalnie odmiennych czasach.

et Grisey gest wprost nazywa wszak gdzie indziej — z notek programowych, legend do partytur wytania sie obraz
gestéw jako przyréwnan do funkgji biologicznych (gesty cyklu oddechowego w Partiels, gesty bicia serca
w Prologue), ale tez bardziej ztozonych czynnosci wirtualnych, ktére Grisey probowat odtworzy¢ w dzwiek wzdtuz
ich fizycznosci (dramatyczny gest odstoniecia kurtyny przettumaczony z fresku Piera della Franceski Madonna
Prado w L'Icéne paradoxale (Hommage a Piero della Francesca)); gdzie indziej moéwi o dziataniu przestrzennym,
osadzaniu dzwiekéw w otchtani (mise en abyme). Problematyke gestyczng u Griseya moze zaciera¢ fakt,
ze uzywat on w celu opisania wytwarzanych przez siebie struktur zamiennie sformutowania Gestalt (,ksztalt”),
jak i, wlasnie, ,gest’. Jednoczesnie kompozytor sam nie wydaje sig by¢ pewien, na ile ,proces” i ,gest” moga by¢
sobie przeciwstawne. ,Poczawszy od kompozycji Epilogue i Talea, jestem bardzo zaintrygowany problemem
przyspieszania. Czy mozna przyspieszaC proces, nie powracajgc jednoczesnie do muzyki gestu? Collon
Nancarrow w swoich Etiudach na pianole probowat tego z powodzeniem, udowadniajgc, Ze mozna przyspieszac
az do przekroczenia szybkosci ludzkiej percepcji. Czy jest to jednak mozliwe bez uzycia srodkéw mechanicznych
lub elektroakustycznych? Le temps et 'ecume oscyluje miedzy muzykg wielorybdéw, ludzi i owadéw. Ten sam gest
(rytm-szum / trzymany dzwigk-spektrum) przechodzi przez sito wzglednych miar czaséw tak bardzo od siebie
oddalonych, ze jednosekundowa komorka moze sta¢ sie podstawg procesu formalnego obejmujgcego catkowity
czas trwania utworu. Mozliwe sg wszystkie kombinacje pomiedzy tymi miarami czasu, ale pozostaje watpliwosé
co do mozliwosci ich percypowania’, G. Grisey, Le temps et lecume, [w:] Ksigzka programowa 43.
Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesnej Warszawskiej Jesien, ttum. autor nieznany, Warszawa, 1999
[w:]J. Topolski, Muzyka Gérarda Griseya, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 2012, s. 269. NB na zadane
przez Griseya pytanie retoryczne prébuje i sam udzieli¢ odpowiedzi w hipotezie strefowej budowy gestu.
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Konsekwencje formalne:

— Bardziej «organiczne» ksztaltowanie formy poprzez autogeneracje
dzwiekow,

— Badanie wszelkich rodzajow syntezy oraz granic pomiedzy
poszczegolnymi parametrami,

— Mozliwos¢ prowadzenia gry pomiedzy synteza i ciggloscia zjednej
strony a rozszczepieniem i nieciggtoscia z drugiej,

— Tworzenie procesow zastepujacych tradycyjnie pojmowany rozwéj,

— Zastosowanie elastycznych ineutralnych archetypéw dzwiekowych
ulatwiajgcych percepcje oraz zapamietywanie procesow,

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

— Nakiadanie izestawianie form rozgrywajgcych sie w radykalnie réznych

ramach czasowych”**.

Ze wzgledu naprzytoczone wybrane definiowania uwazam, Ze proces
hermeneutyczny gestu jest konieczny dla upowszechnienia, w moim przekonaniu, szerszego
i bardziej uniwersalnego rozumienia gestu, cho¢ nie odmawiam prawa do konstruowania
wiasnych definiowan. Uwazam, ze przyjete w tej pracy szerokie ujecie rozumienia pozwala
na przyjecie réznych typoéw ruchu, ich modelowania (poprzez muzyke albo inie),
uwzglednienie ucielesnionego poznania, proceséw umystowych i zmystowych, oscylacji skali
miedzy fizycznoscig a abstrakcyjnoscia ruchu, jego ufundowaniu w systemach
symbolicznych, albo dgzeniu do presemiotycznosci, komunikacji wyrazonej w sposobach
kodowania iodkodowywania ,zawartosci” treSciowej gestu (czy to przez procesy

matematyczne, technologiczne, analityczne, kognitywne, czy procesy symboliczne).

Przedstawione dotej pory definicje gestow rozciggajg sie od uzywania gestu
jako mniej lub bardziej réwnowaznego ruchowi ciata, po uzywanie gestu w sensie

metaforycznym do opisania pewnych wytaniajgcych sie cech dzwieku muzycznego.

Chcac podkresli¢ aktualno$¢ wytuszczonego w tej pracy rozumienia na przyktadzie
wybratem stanowisko Tadeusza Wieleckiego, postrzeganego do$¢ powszechnie
jako polskiego ,ojca chrzestnego” gestu muzycznego, cho¢ sgdze osobiscie, ze Wielecki
po prostu nazywa to, co wielu tworcow robito dotad ,w milczeniu”. Nie odbieram mu wszakze
istotnosci, atakze indywidualizmu ujecia, tym bardziej wtasnego wyjgtkowego jezyka

kompozytorskiego i techniki, nie moge jednak przej$¢ obojetnie, Ze pojecie gestu w zasadzie

2 6. Grisey, Powiedziate$ spektralny?, um. M. Mendyk, M. Mroziewicz, [w:] J. Topolski, op. cit., ss. 398-399.
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procesualnie wykluwato sie od wielusetleci. Dlatego postawa Wieleckiego jest wiasciwie

postawg syntezy.
Méwi on o swojej technice i swoim jezyku:

....] istotg [gestu] jest niepodzielnosS¢ dramaturgiczna jakiegos motywu, catostki
muzycznej. Jest to wiec rodzaj muzycznego zdarzenia, ktdrego nie da sie zredukowac
do jakiej$ bardziej prostej postaci bez uszczerbku dla zasadniczej jego funkgji, to jest
funkcji elementu muzycznej akcji. Adalej jest to co$ takiego, co powinno miec
charakter znaku. Nie bedzie gestem po prostu motyw, czyjakas abstrakcyjna
komodrka 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, jakg$ swojg wewnetrzng prawde. Lecz taki gest
ma walor muzyczny: posiada wlasng energie, rytm, tempo, okreslony czas trwania.
Przeniesienie tych cech na dzwieki jest do zrobienia. Lecz dodatkowo — i tu dotykamy
istoty sprawy — te elementy sg nosnikiem wyrazu iznaczenia. A poniewaz
zasadniczym wymogiem muzycznego gestu jest  jego odrebnosé,
charakterystyczno$¢, widze w metodzie komponowania postugujgcej sie gestami
mozliwos¢ muzyki, ktéra gra wyrazami, réznorodng energig. A tez mozliwos¢
uzyskania wiekszej plastycznosci muzycznej materii oraz — niezaleznie — nadania
dzwiekom humanistycznego sensu w stopniu wiekszym, niz one majg, gdy traktowane
sg jako czysta konstrukcja. Stwierdza takze: Moim celem jest odwotywanie sie
do gtebokich, wewnetrznych pokitadow psychiki. W czasie obcowania z muzyka
stajemy wobec Swiata nieograniczonego, wobec tego, co transcendentne. Dziatanie
muzyczne, artystyczne wynika z komunikacji z innym cztowiekiem, ale wobec
Boga, Absolutu™*.

Postawa Wieleckiego w zasadzie odnosi sie wytgcznie do tych kategorii,
ktére w niniejszej pracy sg opisywane. Jest ujeta syntetyczno$¢ struktury, problem akcji
(jako trajektorii, ekspresyjnego uksztattowania energii), problem zZnaczenia
(komunikatywnos$ci, regut sensu, operowania symbolami iznaczeniami), odniesienie
do ucielesnionego poznania opartego na obrazach doswiadczen kognitywnych. Wyjgtkowosé
postawy Wieleckiego wyrazonej w technice ijezyku kompozytorskim opiera sie
na $wiadomej grze kategoriami réznicy iznaczenia®*, ktére przyodziewajg gesty

Wieleckiego gtéwnie w formy kolazowe (by nie powiedzie¢ kalejdoskopowe).

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

Cf. G. Deleuze, Réznica i powtérzenie, ttum. B. Banasiak, K. Matuszewski, Warszawa, 1997.
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3.2. Podmiot gestu

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

swoje uszy. Mysle, Ze muzyka powinna po prostu bardzo uprzejmie zapraszac

do otwierania uszu i to wszystko™*°.

Refleksja o gescie muzycznym jako swoistej metastrukturze jest z koniecznosci
refleksjg o jego postrzeganiu. Gest od samego poczatku byt rozumiany komunikacyjnie
jako transfer zaréwno idei, czy abstrakcyjnych danych od osoby do osoby, wykonywany
niejako ze wzgledu na te drugg osobe i mozliwos¢ odczytania tkwigcg w niej, jak napisze
Beethoven na oktadce swojej Missa solemnis D-dur, op. 123: ,von Herzen — moge es zu
Herzen gehen”. Bielawski zauwaza, ze wszystko, co cztowiek potrafi Swiadomie (jako wyraz
aktywnosci ludzkiej, cho¢ niekoniecznie celowej, czy zachowania petnej nad nig kontroli)
czyni¢ jest ruchem ciata lub ruchem mysli, posiadajgce wiasny sens ludzki, logike
czy psychologiczng tre$é. Ow ruch jako najpierwotniejszy element konstrukcji dzwiekowej
(wczesniejszy nizrytm), stawia czlowieka $Swiadomego aktu dziatania w kilku
konfiguracjach®*®:

(1) podmiotu dziatania jako quasi-umyst, wyrazenie woli ekspresyjnie poprzez gest
i ustalenie jego ,celéw”, intencji, idei;

(2) dyspozytora dziatania jako podmiot okreslajgcy ,skrypt®, ,choreografie” gestu
w korelacji do celéw podmiotu;

(3) wykonawce dziatania jako realizatora ,skryptu”, ,choreografii” gestu;

(4) perceptora dziatania jako odbiorce i interpretatora.

Jeden cztowiek moze tgczy¢ wszystkie te role, ich czes¢ lub mogg by¢ one

*7  Nalezy zauwazyé, ze transfer idei pomiedzy

rozdysponowane miedzy rézne osoby
poszczegdlnymi elementami systemu podmiotow gestu moze by¢ zaburzony,
czy to przez brak kompetencji (takze posuniety do granic ekstremum, przejawiajacy sie

w kalectwie np. gtuchocie), nieuwage, brak zapewnionych komfortowych warunkéw odbioru

345 A Nowak, [Rozmowa z Helmutem Lachenmannem, Youtube, 21.11.2021] Rozmowa z Helmutem
Lachenmannem (Polskie napisy) / Conversation with Helmut Lachenmann, [Zrodto:]
https://youtu.be/9uVqg15nEkpw?t=332 [dostep: 01.05.2023].

% Cf L. Bielawski, op. cit., s. 175.

%7 choé nalezatoby zauwazyé, Ze antropologicznie zorientowana komunikacja nie jest jedyng mozliwa. Istotna
jest tez komunikacja na osi cztowiek-maszyna, zwtaszcza w zastosowaniach gestu, ktére wymagajg interakcji
o charakterze HCI. Szczegdlnie wtedy ,zawartos¢” gestu bedzie mozna rozumie¢ jako zbior danych, parametry,
output komunikacyjnie zrozumialy dlamaszyny. Sg mozliwe takze inne formulowania tego rozumienia,
szczegolnie w kontekscie rozwoju dynamicznego sztucznej inteligencji czy nurtéw i filozofii posthumanistycznych.
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(w tym tez zawinionych przez tworce, czy wykonawce komunikatu), btgd, nieswiadome

lub celowe zafatlszowanie.

Ujawnia sie tu swoista percepcyjna gra, podobna do dzieciecej zabawy w gtuchy
telefon — na kazdym etapie przekazu gest traci informacyjnie®?®. Stad wynikajg rozwazania
dotyczace pozioméw surogacji gestu (Smalley), czy oddalania sie od pierwotnego zrodta
w koncepcji transformacji jako semiozy perice’owskiej. Wychodzg one naprzeciw
podstawowym prawom percepcji ludzkiej. Zjednej strony ukonstytuowanie dzieta
muzycznego w do$wiadczeniu ipoznaniu®**® powoduje wielkg krucho$é i niestabilno$é,
prowadzacg takze do ujemnych konsekwencji zjawiska ,gtuchego telefonu”. Z drugiej
zas strony ze wzgledu na fakt, ze wszyscy jesteSmy ludzmi (co do zasady styszgcymi),
to odwotywanie sie do ucieleSnionego poznania jest naturalne i osiggalne w zasadzie bez
granic czy barier ufundowanych w perceptorze (o granicach i barierach w innych stadiach

dalej w tekscie).

8 Przeczut to Milton Babbitt w swoim stynnym artykule z 1958 r. Who Cares if You Listen? Przedstawiona

tam wizja, bynajmniej nie przypadkowa ani przejsciowa, ale (jak sam Babbitt stwierdzil) nieodwracalna
konfiguracja kompozytora-specjalisty anachronicznego z punktu widzenia wykonawcoéw i odbiorcow (ze wzgledu
na fakt wytwarzania towaru o watpliwej wartosci rynkowej, niejako podwazajgcego dotychczasowe ujecie
warsztatowe wyksztatconego muzyka [w zakresie orientacji estetycznej i technicznej tkwigca zasadniczo po dzis
dzien w tym samym miejscu od 70 lat], wytwarzajgcego artefakt trudny, niezrozumiaty, abstrahujacy, izolujacy.
a z drugiej strony sam Babbitt zauwaza jako zagrozenie pewne walory gestyczne — wytwarzanie ztoZzonej, spéjnej
struktury, bedgcej czym$ wiecej, niz prosta sumag elementow nan sie sktadajgcych. Nieumiejetnosé
precyzyjnego dostrzezenia izapamietania wartosci ktéregokolwiek z tych sktadnikow powoduje
przemieszczenie zdarzenia w przestrzeni muzycznej utworu, zmiane jego stosunku do innych zdarzen
w utworze, atym samym zafatlszowanie calosciowej struktury utworu. To wiasnie ten wysoki stopien
.determinacji” najbardziej uderzajgco odréznia takg muzyke, od na przykiad, popularnej piosenki. Wszelkie
-powroty do korzeni” — nowych melodii (np. u Lutostawskiego, Griseya, czy, bez wchodzenia w szczegdty,
w szeroko rozumianym post-modernizmie), organicznosci i naturalnosci dzwigku (Grisey, Sciarrino iinni) sg
wiec w pewien sposéb, wedle Babbitta, daremne — bowiem ,rozejscie sie Sciezek” nastapito, bariera percepcyjno-
pojeciowa sie ukonstytuowata. Jest to co najmniej dziwne z kilku wzgledow. Wykonawcy przeciez sg ksztatceni
»W Sposob” gesturalny, niejako do poszukiwania ,wiekszych” catosci, ktére sg w stanie powigzaé z wlasnymi
doswiadczeniami (,zagraj to tak, jakby szedt ston”, ,zagraj to tak, jakby kroczyt krél”). Utrwalona jest jako opus
moderandi ksztalcenia najmiodszych, jako narzedzie enkulturacji, takze metoda Dalcroze’a, stawiajgca
w pierwszym rzedzie wierno$¢ dzielu iposzukiwanie wspdlnot ruchowych, najczesciej ufundowanych
w pierwotnych odruchach. Babbitt zauwaza takze pewng forme palingenezy idei — muzyka jest ,nowa”
pod wieloma wzgledami, ale czesto stanowi réwniez szerokie rozszerzenie metod innych rodzajéw muzyki,
wywodzace sie z przemyslanej i obszernej wiedzy na temat ich dynamicznych zasad (wiec gramatyk). W tym
sensie gramatyka kompozytorska jest jedna, dopdki gramatyka stuchania sie nie zmieni, bowiem wymaga
nie tylko wiedzy, alei doswiadczenia, ,okrzepnigcia”. Lutostawski piszac o preparacji (notatka z20.12.1964)
sprzeciwia sie wprost uzywaniu instrumentéw niezgodnie z ich przeznaczeniem — jako czynnosci ontologicznie
degradujgcej — tak samo za$ kuriozalne w jego przekonaniu jest za$ wykorzystywanie nic nieznaczacych
przedmiotéw (w jego przekonaniu) — jak gwézdz, bilet tramwajowy — przez co zostajg podniesione do roli
elementu dzieta sztuki. Istotng barierg sg wiec takze ontyczne jakosci i statusy dokonywanych w dziele
czynnosci, wtym wykonawczych (cf. przywolywany przyktad z Sachsa). Dlatego tak wazna jest szeroko
rozumiana edukacja idziatalno$¢ popularyzatorska — zachecanie do obserwacji witasnych doswiadczen
zmystowych jest kluczowe, ijesli toono zostanie postawione na gtéwnym planie, a kwestie gramatyk
jako pomocniczych (tonalno$é versus atonalnos¢, instrument versus obiektofon) mogltyby pozwoli¢ zmienié¢
wektory enkulturacji albo naturalizacji. O tym pisze Cox, gdy moéwi, aby koncentrowaé sie wyjatkowych
cechach poszczegélnych dziel niz na systemie, ktory umozliwia wyjatkowos¢ dziet. Jednak ciggte
poszukiwanie wyjatkowych cech poszczegdlnych dziel (setek, tysiecy, milionéw) musi prowadzi¢ w pewien
sposob do budowy wewnetrznych systemoéw oceny (co jest wartosciowe, a co nie) oraz odruchowej préby
budowania ogolnej teorii wszystkiego, jakiej$ ogdlniejszej miary i sposobu analizy i syntezy dziet. Cf. M. Babbitit,
Who Cares if You Listen?, [w:] High Fideility, 1958; Cf. F. Cox, op. cit.; Cf. W. Lutostawski, Zapiski, Z. Skoworn
gred.), Warszawa, 2008, s. 38.

9 R. I. Goday, Motor-Mimetic Music Cognition, [w:] Leonardo, 2003, nr 36(4), ss. 317-319.
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To status quo krytycznie sie kanalizuje, gdy méwimy o gestach odwotujgcych sie
do systeméw semiotycznych czy kulturowych. Ze wzgledu na procesy naturalizacyjne
uzytkownicy danej kultury niejako odruchowo rozumiejg, a dla uzytkownikow zewnetrznych,
dla ktorych enkulturacja jest w zasadzie konieczna do poznania kodow, idioméw i gramatyk,
jest to proces bardziej ztozony.

Mozliwos¢ odlegtych rozumien, ufundowanych kulturowo bardzo dobrze przedstawia
casus Curta Sachsa proszgcego hinduskiego muzyka o demonstracje jego stylu gry
z wyeliminowaniem europejsko rozumianych ornamentéw. Po pokonaniu poczgtkowych
trudnosci (pozbycie sie barier pojeciowych) i mimo realizacji przez muzyka zgodnie
z propozycjg Sachsa, dokonana czynnos$¢ miata zupetnie inny status ontologiczny -
dla przedstawiciela zachodniego kregu cywilizacyjnego znaczylo to zupetnie naturalng,
czysto wykonawczg (czyli podrzedng) redukcje do mniej ekspresyjnej, ,czystszej” formy,
gdy dla przedstawiciela indyjskiego kregu cywilizacyjnego powodowato ,okaleczenie” istoty
dzwieku, utracenie jego sakralnej wagi (sankcjonowanej religijnie), a prawdopodobnie takze
#1350

czysto estetycznej wartosci, w wyniku ktorej dla hindusa dzwiek ,przestat sie smiac

co potwierdzatoby istnienie bariery o charakterze percepcyjno-estetycznym.

Podobne trudnosci komunikacyjne generuje sonifikacia HCI/, czy ujecia
matematyczne, gdy przeksztatcenie gestu w dane czy formuty wigze sie z dalece posunieta
redukcjg elementéw intuicyjnie bardzo tatwo odczytywalnych, a bardzo istotnych na rzecz
spetnienia  wymagan ,gramatyki’, ktéra umozliwia komunikacje = matematyczng,
czy z maszynami (znaczenie semantyczne, intencja ruchu), jednoczesnie ujawniajgc wiele
warstw, ktore w intuicyjnym rozumieniu sg pomijane czy deprecjonowane (a ktore ujawniajg

liczby — np. statystyke, bezwzglednos$¢ pomiaru).

NB Przygotowujac prawykonanie wtasnego utworu visibilium et invisibilium skierwatem
do zgromadzonych wSali koncertowej odbiorcow  kilka stéw  wprowadzenia -
nie objasniatem technik, konceptdw, znaczen, kontekstéw, ale ttumaczgc zasade dziatania
aparatury obrazowania smugowego Schlieren Optics, bedgcej punktem wyjscia dla utworu
zachecitem  odbiorcéw  do otwartos$ci,  poszukiwania  ikojarzenia  doswiadczen
audiowizualnych z wtasnymi doswiadczeniami, przekonaniami itp. Wnoszgc po reakcii
i informacji zwrotnej wyrazonej po koncercie owa krétka zacheta stanowita bardzo istotny

impuls w ukierunkowaniu odbioru.

350 ¢, Sachs, Muzyka w $wiecie starozytnym, Warszawa, 1981.
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3.2.1. Podmiot dziatania i dyspozytor gestu

Bardzo wiec wysokie wymagania sg postawione w pierwszej kolejnosci podmiotowi

i dyspozytorowi gestu, ktéry gest wytwarza lub transformuje (Herder powie, ze wiasciwym

wymaganiem jest ,geniusz” tworczy). Powstaje przy tym pewna kontrowersja co do faktu,

naile mozliwe jest impresyjno-ekspresyjne momentowo spontaniczne ,zwymiotowanie”

artystyczne, przeksztatcenie energii psychofizycznej bezposrednio w dzieto sztuki. Kreidler

zauwaza, ze jest to by¢ moze mozliwe w przypadku niektérych nurtow sztuk wizualnych,

muzykdéw improwizujgcych, niemniej wydaje sie, ze kompozytor jest wytgczony w ramach tej
mozliwosci.

.Pisanie partytury przypomina tworzenie listy danych kolorystycznych na podstawie

wizualnych wrazen zachodzgcego stonca nad morzem. Tam, gdzie malarz naktada

nad nim jasnoniebieski i jeszcze jasniejszy jasnoniebieski, kompozytor pisze stowa

«jasnoniebieski», «jeszcze jasniejszy jasnoniebieski» lub: «fortepian», «pianissimo».

od samego poczatku zajmuje sig pojeciami | kwantyzacjami wrazen™®".

Zaleznie od ,silnej” lub ,stabej” konstrukcji gestu, relacji zysku i strat poswieconych
w tlumaczeniu intersemiotycznym (zogniskowanym wszak wokét problemu zgodnosci
ikonicznej), kreowania kontekstow poprzez zestawienia i réznice (umozliwiania skutecznego
zdziwienia), ale tez technicznych wydawatoby sie zabiegéow — czytelnosci partytury, czasem
koniecznego opisu, komentarza, czytelnosci zamierzenia — zalezy to, czy kolejni operatorzy
funkcyjni bedg w stanie gest odczytaé, to znaczy zauwazy¢, ze pod stowami ,fortepian”

Lpianissimo”, moze kryc¢ sie stowo ,jasnoniebieski” i ,jeszcze jasniejszy jasnoniebieski”.

Kreidler wiec kwituje: ,nowa muzyka nie jest tworzona z muzyki, jest tworzona z nut.

Komponowanie to nie tworzenie muzyki™®,

| pisze dalej: ,Partyturzy$ci skazani sg
na biurokracje, na zdolnos¢ racjonalnosci, na niemal technokratyczne, inzynierskie
pojmowanie zmystowych efektéw estetycznych, co potem z pewnym prawdopodobiehAstwem
przejawia sie takze winny sposéb [funkcjonowania w zyciu — np. wytworzeniu fadu
wewnetrznego lub zewnetrznego]”. Kreidler dostrzega mozliwo$¢ zatarcia sie granic miedzy
muzyka, teatrem, sztukg konceptualng isztukg medidow dzieki nowym praktykom

kompozytorskim, w ktorych paradygmat partytur traci swg moc powszechnie obowigzujgcy.

Pewien bigd myslowy, krytykowany, jak wspominatem, przez Adorno mozna

zaobserwowa¢ u Wagnera, Scriabina czy Messiaena i wielu innych twoércow, kreujgcych

%1 J. Kreidler, Das Partiturparadigma, [w:] New Magazine for Music, 2020.

352 Ibid.
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szczegblnego rodzaju gesty, obiekty dzwiekowe-symbole w oparciu o wlasne siatki
pojeciowo-percepcyjne, a zadajgcych, przezdo$¢ $Sciste okreslenie interpretacyjnego
Jibretta” wmiare jednolitej interpretacji — zarowno wykonawca, jak i perceptor
bez wczesniejszego teoretycznego zapoznania sie moze nie by¢ w stanie dostrzec gestu
i jego wtasciwego znaczenia orazich gravitas dla catej konstrukcji. Owszem, dostrzeze,
ze jest wazny, ze sie powtarza, by¢ moze nawet uchwyci ptynne kontekstualne zmiany
i odcienie, ale nie bedzie w stanie zsyntetyzowaé tego ze znaczeniem, do ktérego nie ma
(natychmiastowego) dostepu (casus tristanowskiego tematu miecza, opartego
na kulturowych odruchach versus tematu Liebestod, ktéry jest dalece wyzszym i bardziej
skomplikowanym ztozeniem — w zasadzie niemozliwym do zinterpretowania w czasie odbioru
bez znajomosci komentarza kompozytorskiego, czy wczesniejszej pogiebionej analizy
partytury). Otym samym pisze Cook, gdy wskazuje, ze reprezentatywnosé
(ale nie metaforycznos¢) jest dogmatyczng stronniczoscia (w tym sie, zdaje, spotyka
z Adorno), a performatywnos¢ (otwarcie na wrazliwo$¢ percepcyjng) jest podstawg

pluralizmu®®®.

Podmiot i dyspozytor gestu wiec w szczegdlny sposdb gest generujg (wytwarzajg),
kodujg do komunikacji, przewidujgc szeroki wachlarz mozliwosci wiasnych, po stronie
wykonawcéw iodbiorcow (np. wkalkulowywanie psychofizycznych reakcji na gest
muzyczny), ale i mozliwych uszczerbkéw w dalszym procesie ,gtuchego telefonu”. Wiele
zas dziatan pozostaje w sferze podswiadomosci i intuicji, a ich skutki mozliwe sg czasem
do odtworzenia dopiero na dalszych etapach procesu komunikacyjnego. Gesty wiec moga
by¢ swiadome i nieSwiadome, cho¢ wzorem jest Swiadome wyrazanie intencji zewnetrznej
(woli), jednoczesnie dokonywanie tych gestow powinno byé kontrolowane, ograniczane

zasadami ,gramatyki” kompozytorskiej, i jej rewersu ,gramatyki” stuchania.

3.2.2. Wykonawca gestu

Wysokie wymagania rowniez sg postawione wzgledem wykonawcy. W pierwsze;j
kolejnosci jest to wymaganie, aby wykonat prace hermeneutyczng igesty zakodowane
przez dyspozytora odkryt oraz — filtrujgc je swojg wrazliwoscig — urzeczywistnit. Niewtasciwa
interpretacja, czy nawet zwykly ,wypadek przy pracy”, powodujgcy deformacje nawet
jednego drobnego elementu, moze prowadzi¢ do zerwania ciggu komunikacyjnego miedzy

obiektem, symbolem a interpretantem.

383N, Cook, op. cit., s. 261.
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Performatywna rola wykonawcy transformowania swojego ruchu przez interfejs
instrumentu w ruch dzwigku polega nie tylko na zachowaniu zgodnosci z ,choreografig”,
,Skryptem” zapisanym w partyturze, ale takze idea, intuicjg tworcy itp. Wykonawca wiec
takze wymaga herderowskiego przymiotu ,geniuszu”. Performer jest ttumaczem, drugim
interpretantem (wedle Peirce’a) znaku zapisanego w partyturze. Perspektywa performera
jest wiec wrzeczywistosci perspektywg janusowq: zjednej strony jego ciato jest
posrednikiem miedzy witasnym umystem isrodowiskiem, zdrugiej strony sam jest

uczestnikiem posrednictwa pomiedzy cudzym (dyspozytora) a swoim wfasnym umystem.

Wykonawca wytwarza gest poprzez transformacje swojego ruchu na interfejs
instrumentu dziatajgc faktycznie (to dziatanie skutecznie wzbudzajgc i modyfikujgc). Istotna
jest takze jego interpretacja jako dziatania abstrakcyjnego, formy kodowania dzwieku
i komunikowania odbiorcy wilasnej niezaleznoSci artystycznej. Wykonawca rowniez
postawiony jest w sytuacji wykonywania innych (akcydentalnych) gestéw, niz wytwarzajace
i kodujgce — powstajgcych w odpowiedzi na dzwigk, takich jak synchronizacyjne
czy ekspresyjne. Majg one na celu z jednej strony wspomagac jako$¢ generacji dzwieku
jako pomocnicze (gesty komunikacyjne, synchronizacyjne np. wramach zespotu
kameralnego, czy orkiestry symfonicznej), zdrugiej za$jemu towarzysza, S$ledza

go lub nasladujg (np. gouldowskie kotysanie sie, mruczenie pod nosem).

W pewnym sensie ujawnia sie tez rola innych wykonawcéw, niz moznaby rozumie¢
intuicyjnie  — nie tylko muzyka instrumentalisty, $piewaka, dyrygenta, performera,
ale tez wykonawczg role mozna przypisa¢ rezyserom dzwieku realizujgcym partie
elektroniczne, amplifikujgcym, ustalajgcym poziomy. Podobna praca zrozumienia i twérczego
ttumaczenia jest przypisana takze rezyserom dzwieku nagrywajgcym, oraz miksujgcym utwor
do publicznej jego prezentacji. Wszelkie ich techniczne =zaniechania, mankamenty
i nieumiejetnosci wazg na procesie komunikacyjnym. Wykonawcg, cho¢ sensu largo, moze
by¢ takze komputer, jesli tylko jest mu zapewniony pewien proces ,samoswiadomosciowy”
(np. wykorzystanie Al w czasie rzeczywistym), niema tu wiec mowy o komputerze
jako instrumencie. Komputer co prawda moze nie popetniaC btedéw wynikajacych z ludzkiej
natury (zmeczenie, nieuwaga), ale i jemu zdarza¢ sie moze zaciecie, bigd, przegrzanie,
niekompatybilno$¢, skok napiecia, niespodziewana aktualizacja czy inna okolicznos¢, ktora

moze wazy¢ na dyskontynuacji (hawet na mikro poziomie) dziatah wykonawczych.

Gesty wykonawcze sg wiec sSwiadome, towarzyszy¢ im bedg gesty mniej
uswiadomione albo w ogole nieswiadome. Wielkie znaczenie kontrolne majg tu procesy

edukacyjne i enkulturacyjne, ktére pewne typy tych podgestow mogg eliminowac¢ (lub
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przeciwnie — wzmagac¢), oraz budowa¢ s$wiadomos¢ odczytywania coraz gtebszych

poziomow gestycznych.

Dlatego odruchowo sprzeciwiam sie przywotanym przez Cooka (w negatywnym
kontekicie, niejako przyzywajgc pod pregierz) postawom czynienia wykonawcy
wprzezroczystym” wzgledem kompozytora, wrodzaju twierdzen Leonarda Bernsteina,
czy Schénberga, dla ktérych wykonawca jest li ,,posrednikiem”, czy ,,dystrybutorem”. W moim
osobistym przekonaniu wykonawca ma moc i wtadze ,,tchngé” zycie w dzieto, ze wszystkimi
wZyciowymi” konsekwencjami — moze zniweczy¢, zapewnic, jak mawia Agata Kulesza, basic

(owq przezroczystosc), ulepszy<, a czasem wrecz i naprawic btedy kompozytorskie.

Wykonawca (w tym wykonawca zbiorowy, w hierarchicznej strukturze jokg jest
np. orkiestra symfoniczna z dyrygentem zarzgdzajgcym kierunkiem wykonania) jest,
jok zauwazyt Herder, ,ttumaczem” - wszelkie analogie pomiedzy systemem gestow
zapisanych dzwiekowo (wewngtrz dzieta) urzeczywistnianych gestami dzwiek generujgcymi
i modulujgcymi (wytwarzajgcymi) nastepuje na zasadzie analogii poprzez mimetyzm ekspres;i.
w moim gtebokim przekonaniu, jesli powstaje konieczno$¢ poswiecenia przy owym
ttumaczeniu precyzji wykonania narzecz eksplicytnosci ekspresji w odpowiedniej proporcii
jest akceptowalne, a czasem wrecz preferencyjne. Mysl o wykonawcach itworzeniu im
przestrzeni dla wyrazania witasnej ekspresji (ale jednak nie ,przerzucania” na nich fego,
co sam moge zakomponowac) towarzyszy miw konceptualizacji zamierzen tworczych.
Podejmowanie  decyzji np. ktére elementy  powinny by¢ zapisane  precyzyjnie,
a ktére improwizacyjnie, ktére powinny by¢ zakomponowane a battuta, a ktdére ad libitum
jest formqg, co przytacza Cook za Kivym, pozostawienia w performatywnej ,sferze wyboru —
wolnego, ajednak dla muzyki brzemiennego w skutki — ktéry sie dokonuje wewngtrz i wokot
zapisanego utworu (Kivy nazywa to nprzestrzenig pomiedzy ‘tekstem’ a ‘wykonaniem’«

i objasnia jako »pozagdany, zamierzony i logicznie wymagany fakt ontologiczny«) 354,

Wspotpraca z wykonawcami zwtaszcza przy okazji prawykonania jest zawsze zrodtem
bezcennych wskazéwek, drobnych rzeczy ,podejrzanych” Ilub ,podstuchanych”,
i przede wszystkim weryfikacjag zamierzen twdrczych w formie zderzenia zrzeczywistosciq.
Dlatego partytura visibilium et invisibilium, ktdrej niniejszy opis towarzyszy, jest partyturg

zrewidowang.

%4 N. Cook, Migdzy procesem a produktem: muzyka jako performans, ttum. J. Dolinska, [w:] Glissando. Magazyn

0 muzyce wspofczesnej, Performatywno$é, nr 1 (21), 2013.
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3.2.3. Odbiorca gestu

Ostatecznie proces syntezy dokonuje sie w umysle odbiorcy a takze szczegdlnego
rodzaju odbiorcy, jakim jest badacz utworu. Widzgc wykonawce (performera) wykonujgcego

gesty odbiorca obserwuje je w trzech perspektywach®®*:

(1) pierwszoosobowej (komunikacja Ja-Ty, ikoniczna): oparta na obserwac;ji

i interpretacji wlasnych doswiadczen;

(2) drugoosobowej (komunikacja Ty-To, metaforyczna, symboliczna): oparta

na obserwacji gestu funkcjonujgcego jako socjologiczna, kulturowa wskazowka;

(3) trzecioosobowej (komunikacja To-To, symbol symbolu): oparta na mierzeniu
i opisaniu konczyn ciata oraz form dzwigkowych, jako funkcjonalnych elementow

systemu (,gramatyki”).

Komunikacja Ja-Ty zawsze jest silnie subiektywna, obserwowanie z zewnetrznego
punktu widzenia To-To dopiero nadaje pewnej obiektywnosci. Badanie zobiektywizowane
gestu jest wiec zawsze pewng formg wysitku, ktérego jako tworca, nie mam prawa

w pogtebionej, nieodruchowej formie oczekiwac¢ od odbiorcow.

Podstawowa forma analizy (przez Schaeffera sklasyfikowana jako stuchanie écouter
i ouir) dokonuje sie w umysle zawsze, niejako automatycznie, nieuswiadomienie. Liczy sie
przede wszystkim wrazeniowos¢ postrzegania Ja-Ty iTy-To. Oczywiscie dopiero
zestawienie ze sobg wszystkich perspektyw daje pemniejszy 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
(a wiec sfery konwenansdéw, oraz krempacji z nich wynikajacej), az do sytuacji studyjnej,
czy domowej, gdy najdrobniejszy fragment utworu moze by¢é zoomowany, przez zapetlanie
drobnych fragmentéw nagrania, bardzo doktadnie zbadany (takze przez analize partytury,
szkicow, sonogramow itp.) i zrozumiany dzieki wnikliwej analizie (comprendre). Do dziatania
ujawnienia gestu nie wystarczy, jak chcieliby Smalley czy Roy, samo doswiadczenie
stuchowe (by¢é moze dlatego, ze uciekajg od problemu interpretacji, a juz szczegolnie

integralnej w rozumieniu Tomaszewskiego, skupiajgc sie na analizie i interpretaciji

BRI Godgy, Motor-mimetic..., op. cit., s. 127-128.
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doswiadczen percepcyjnych), trzeba takze pozna¢ wszystkie inne platformy
fenomenologiczne poznania tego ontologicznego bytu, jakim jest dzieto muzyczne.
na skrzyzowaniu tych platform mozna uzyska¢ petniejszy obraz rzeczywistosci

przedstawione;j.

Dlatego tez Cook piszac o gramatykach analizy iinterpretacji zwraca uwage
na budowe gramatyk  opisu performatywnych i doswiadczeniowych wartosci
w ich specyficznie muzycznym znaczeniu®*®, co wiecej, nalezatoby poszukiwaé form dialogu

37 W pewien sposéb

miedzy normatywnymi, jak i percepcyjnie zorientowanymi nurtami opisu
estetyk nawet podkresla, ze tak, jak wytworzyto sie myslenie paradygmatem poinformowania
historycznego (zaréwno w wykonawstwie jak ianalizie czy interpretacji), tak ipowinny

wytworzy¢ sie paradygmaty poinformowania ,strukturalnego”®

, proponujgcego ponadto
jakas forme ,pomostu” miedzy systemami przektadu. To jest obecnie w zasadzie gtdwne
oczekiwanie, ktore jest postawione przed tym szczegodlnego rodzaju odbiorcg, jakim jest

analityk i interpretator (ale tez krytyk muzyczny, czy kurator).

Nawigzujac do herderowskiego kaftanu jezykowego Cook zauwaza z tej perspektywy
pewien bifgd myslowy, mianowicie fatszywe przekonanie, ze jezyk moze jednoczesnie
opisywac i zawiera¢ w sobie rzeczywisto$¢, z ktdrego wynika, ze to czego nie mozna opisac,
nie istnieje®®. Przywolywany wtej pracy tak czesto jezyk metaforyczny jest mozliwoscig
reprezentacji analitycznej. Im bowiem bardziej naukowe jest podejscie analityczne (w sensie
otwartosci na empiryczne potwierdzenie lub obalenie), twierdzi estetyk, tym gorzej jest ono
przystosowane do ztozonosci istniejgcej praktyki. Stad wynika koniecznos¢ korelacji (a
wrecz dostosowania) gramatyk analitycznych do gramatyk kompozytorskich i stuchania.
.Nasze wiasne stowa nieustannie nam grozg, ze uciekng razem z nami” — abstrakcyjne
okreslanie polimetrii 3:2, jak przytacza Cook, ma swdj skutek percepcyjny*®. Dlatego trzeba
by¢ tak bardzo uwaznym - kazde podejscie (szczegdlnie  normatywne
czy tez uprawomocnione np. instytucjonalnie) tworzy ,wtasng prawde”, poprzez wywotywanie

~witasnych percepcji”.

Odbiorca wiec wykonuje dwa typy gestow: gesty myslowe — odkodowywania gestu
zakodowanego przez dysponenta — z drugiej za$ strony gesty powstajgce w odpowiedzi
na dzwiek — dziatania akcydentalne, performatywne jako gesty towarzyszace (podazajgce

za dzwiekiem, sledzgce go lub nasladujgce). Te ostatnie wynikajg przede wszystkim z sity

356 N, Cook, op. cit., s. 244.
7 Ibid., 5. 245.
%8 Ibid., s.249. NB Oczywiscie, ja szanse wytworzenia sie paradygmatu ,poinformowania strukturalnego”
gsgstrzegam w gescie muzycznym.
Ibid., s. 256.
%9 Ibid., 5. 259.
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i sugestii odruchu ucielesnionego poznania. W tej sytuacji stuchanie technologiczne staje sie
elementem kontrolnym, niepozgdanym. Gesty odbiorcy nie muszg by¢ uswiadomione, mogg
by¢ automatycznie odruchowe (kulturowo i psychofizycznie). Mozliwo$¢ uswiadomionego
odczytania przez odbiorce konwaliduje (ustanawia) nieuswiadomione gesty tworcy

i wykonawcy.

Ryc. 34. Trzecioosobowa perspektywa gestu wg Godgya®'.

3.2.4. Komunikacyjnos¢ zogniskowana percepcyjnie

W tym ,gtuchym telefonie”, jakim jest ciag komunikacyjny dystrybutor-wykonawca-
odbiorca, najwazniejszym jest wiec dokonywanie gestu w gramatyce kompozytorskiej
i gramatyce wykonawczej (oraz innych wspominanych juz gramatykach), ktére nie beda

indyferentne wzgledem gramatyki stuchania, a wiec percepcji odbiorcy.

Kluczowe znaczenie, jak sgdze, w komunikacji gesturalnej jest utozsamienie
tego procesu z szeregiem zjawisk (teorii) kognitywnych, gruntownie zbadanych i cieszacych
sie swoistym ugruntowaniem. Te zjawiska — jak scena stuchowa, ucieleSnione
doswiadczenie, kontrakt audiowizualny (albo jemu pokrewne, podobne formy) czy chociazby
skuteczne zdziwienie — bardzo czesto zachodzg w oparciu o kumulatywne spetnienie
pewnych przestanek a jednoczesnie objasniajg rozne aspekty wynikajgce z zaistnienia
zjawiska. | tak, intermedialno$¢ gestu moze polegaé¢ na tym, ze (1) w niektérych przypadkach
(rozumienie relacyjne) moze by¢ wprost intermedialny (muzyka relacyjna — strategia
semantyzacji, performatyzacji i wizualizacji), (2) bedgc strukturg dzwiekowg moze byc¢
transformowany, ttumaczony w ramach réznych systemow semiotycznych (wyjasnienie mnie;j

przekonujace), (3) bedac strukturg dzwiekowg zaktada ucielesnione poznanie (baze, stowniki

%1 R. I. Goday (red.), Musical Gestures..., op. cit., s. 129.
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doswiadczen kognitywnych), wiec odniesienie do pamieci diugotrwatej (wyjasnienie bardziej
przekonujgce).

Stad sgdze, ze wobec percepcji gestu (nawet nieposiadajgcego waloru wizualnego)
muszg byé spetnione warunki brzegowe zaistnienia np. kontraktu audiowizualnego, a jest
nim w pierwszej kolejnosci zapewnienie komfortu odbiorcy, koniecznego do wyksztatcenia
sie wartosci dodanej w ramach kontraktu audiowizualnego. Zapewnienie komfortu moze

zwigkszaé ,site” gestu®®?

, jego wiarygodno$¢, moc perswazji oraz umozliwiaé dostrzeganie
i odczuwanie wrazen ulotnych, nienazwanych lub nienazywalnych, a takze — przeciwnie — je
ostabia¢, badz udaremniaé. Kazdy odbiorca ma inny poziom sine qua non, jest wiec

to aspekt wysoce zindywidualizowany. Warunki Zielinska wskazuje jako nastepujgce®:
1) niezaktdcony przesyt danych;
2) komfortowe warunki odbioru;

(
(
(3) formalne zapewnienie czasu na resynteze i na wytworzenie sie wartosci dodanej;
(4) jak najwyzsza jakosc¢ techniczna przekazu;

(

5) odwotywanie sie do pamieci dtugotrwatej odbiorcy (doswiadczen zyciowych,
marzen, emblematéw kulturowych, przeéwiadczen, wiedzy)*®;

(6) umiejetnos¢ naktonienia odbiorcy do empatii.

Ze wzgledu naciggle dokonywany podswiadomie test podobienstw irdznic,
co wspomniatem, moze wytwarza¢ sie uodbiorcy szereg reakcji psychofizycznych
z napieciem i odprezeniem na czele. Te kategorie sg dos¢ istotne przy rozumieniu natury
gestow. W potocznym rozumieniu takiego napiecia generowanego u stuchacza mozemy sie
doszukiwa¢ takze w napigciach kontekstowych: (1) miedzy gestem ajego efektem
brzmieniowym (ruch versus skutek, bgdz brak), (2) miedzy gestem ajego znaczeniem,
(3) miedzy gestem ajego obrazem itp. Gra tymi napigciami, budowanymi ,polifonicznie”

na kilku warstwach mediow umozliwia dokonywania nowych rozwigzan formalnych,

%2 hie mozna wtedy ignorowaé drobnych, niepozornych Zzrdédet owych gestéw. Mam w pamieci notatke

do Sinfonia concertante na mate obiekty dzwiekowe i perkusje oraz wielkg orkiestre symfoniczng Zielinskiej,
w ktorej kompozytorka wskazata, ze poszukiwata mozliwosci wyrazenia ,poteznych” gestow (w sensie
psychofizycznym, ale tez i nadania im rangi formalnej w dziele) skromnymi srodkami, w tym uzywajac ,odpadkow”
— menazek, pustych butelek, przecinaka do jajek itp. Cf. [Rozmowa z Lidig Zielinskg, Program 2 Polskiego Radia,
18.09.2015 w antrakcie Koncertu Inauguracyjnego 58. Miedzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesnej
Warszawska Jesien] Sztuka stuchania [zrodto:]
https://www.polskieradio.pl/8/192/Artykul/1506861,58-Warszawska-Jesien-w-Dwojce-Sztuka-sluchania  [dostep:
01.05.2023]; Cf. L. Zielinska, [Notka outworze] Sinfonia concertante, [w:] Ksigzeczka programowa
58. Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesnej Warszawska Jesien, Warszawa, 2015.

%3 Warunki te w zasadzie bardzo bisko spotykajg sie z zatlozeniami np. formy psychologicznej Lutostawskiego.
L. Zielinska, Kontrakt audiowizualny, op. cit., s. 234.

364 Szczegodlng forma pamieci diugotrwatej sg wiedza i umiejgtnosci muzyczne, ale réwnie dobrze i intuicja. Pisze
o tym Pawet Szymanski, w kontekscie zadawanych utworem stuchaczowi ,famigtéwek” muzycznych, na ktérych
opiera swoje surkonwencjonalne utwory: ,[...] trzeba potencjalnemu stuchaczowi da¢ szanse domyslania sie
tego podtekstu (czy domysli sie on — i czy powinien domys$la¢ sie — prawidiowo, to osobny problem)”.
P. Szymanski, Autorefleksja, [w:] L. Polony (red.), Przemiany techniki dzwigkowej, stylu iestetyki w polskiej
muzyce lat 70., Krakéw, 1986, s. 296-297.
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np. umieszczanie punktéw weziowych danych mediéw (w rodzaju kulminacji) w zupetnie
innych miejscach. Kulminacji wiec nie bedzie potrzeba rozumie¢ jako Hochpunktu
dynamicznego i ekspresyjnego, araczej jako punktu szczytowej intensywnosci trajektorii

przyjetych srodkow (faktycznych np. audialnych, ale tez wirtualnych).

Owo poczucie napiecia, ale takze inne wspominane, jak problem ,uczenia” odbiorcy
materiatu, problemu pamieci, sktadania ,obietnic” iich spetniania poprzez strukture dzieta
sztuki, testu podobienstw iréznic czy wartoSci dodanej omawianych w kontekscie audio-
wizji, mozna wyttumaczy¢ z innej perspektywy, godzgcej zaréwno problematyke kognitywna
i kulturowo (znakowo) umocowang, moze ono bowiem wynika¢é 2z brunerowskiego
skutecznego zdziwienia. Na role i istotnosc¢ tej koncepcji w polskiej muzycznej epistemiologii

zwrocit 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 wigzaé z czym$ 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
oczywistosci, w pierwszym momencie doznajemy szoku rozpoznajgc w nich co$

juz znanego, po czym uczucie zdumienia mija catkowicie”*®°.

| gdzie indziej Jerome Symour Bruner zwraca uwage: ,Akt, ktoéry wywotuje skuteczne

”366

zdziwienie [jest] znakiem rozpoznawczym tworczego przedsiewziecia™"”, stanowi produkcje

NOWOSCiI.

Skutecznos¢ zdziwienia wynika ztrzech obszaréw, kiore mogg sie realizowaé
w tworczosci muzycznej poprzez osadzanie obiektidow w nowych, nieznanych dotad
perspektywach (kontekstach), wykraczajgcych poza utarte sposoby doswiadczania swiata,

dostarczajgc ,nowy instrument manipulaciji $wiatem”®’, 3

(1) skutecznosci przewidywania: taki rodzaj zdziwienia, dajgcy mozliwosé
kontynuacji. Nie zawsze jest nagtym zaskoczeniem, czasem powolnym
przyrostem wiedzy i oczekiwan;

(2) skutecznosci formalnej (ikonicznej): zdziwienie nagtej iluminacji (momentu
eupnkauev [heurékamen]), ktéra odstania nieoczekiwane potgczenie miedzy

znanymi zjawiskami, ale do tej pory postrzeganymi oddzielnie (lub jako wprost

365 . Bruner, o poznawaniu. Szkice na lewg reke, ttum. E. Karasinska, Warszawa, 1971, s. 36.

%% Ibid., s. 34.

%7 Ibid., s. 36 i d.

368 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. [zrodto:]
https://www.themarginalian.org/2014/04/21/jerome-bruner-on-knowing-left-hand-creativity/ [dostep: 01.05.2023].
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obce). Dotyczy raczej dziedzin doswiadczen zmystowych, fizycznych
i psychicznych;

(3) skutecznosci metaforycznej: zdziwienie wynikajgce z nieoczekiwanego potgczenia
miedzy znanymi do$wiadczeniami, ale dotej pory postrzeganymi oddzielnie
(lub jako wprost obce). Dotyczy raczej dziedzin kulturowych, mys$lowych,
abstrakcyjnych.

Od czasu Brunera nastgpity rozwiniete badania w celu okreslenia wyzwalaczy
skutecznego zdziwienia, wtym jezykowo-poznawczych, konstruktywnych, retorycznych
i fonologiczno-mnemonicznych. Owe wyzwalacze majg przez swojg funkcje wspierac¢ system
pamieci w wirtualnym konstruowaniu rzeczywistosci (takze wizualnej, co poswiadcza relacja
Brunera, ktory urodzit sie niewidomy iw tym czasie konstruowat w swoim umysle Swiat
wizualny) obecnej w dziele muzycznym®®. W tym sensie percepcja jest kontrolowana
w réwny sposob przez zmysty i umyst, zas wyzwalacze (jako funkcje) i skutecznos¢ (jako
efekt) przeprowadzenia dziatania twérczego warunkujg jego wilasng sugestywnosé, ,site”
oddziatywania. Ta dychotomia wynika z podstawowej dla myslenia Brunera metafory
podziatu rgk wedle przypisanych im witasciwosci — prawa: geometria, wiedza, wykonawca,
lewa: krzywe, intuicja, tworca — jest obecna takze w antytezach, spetnianych fgcznie,
a okreslajgcych warunki tworczosci®™®, 3"

(1) niezaleznos¢ (oderwanie od istniejacych form i konwencji) oraz zaangazowanie;

(2) namietnos¢  (pasja, wyrazanie wewnetrznych  impulséw  przez prace)
i ,przyzwoitos¢” (umitowanie dla formy, szacunek dla materiatéw);

(3) wolnos¢ podporzadkowania sie przedmiotowi (pozwolenie na taki rozrost dzieta,
by wytworzyto witasng autonomie, umozliwiajgce wytwarzanie nieSwiadomych
impulsow);

(4) opdznianie (odroczenie zakohczenia akcji twoérczej przez nude, samotnosé
wynikajgca z tego, co sie chce powiedziec¢, oraz tego, czego sie nie powiedziato)
i spontanicznos¢ (natychmiastowos¢ ujecia kierunku, celu, idei — jego spetnienie,
zrealizowanie w dziele jest konsumujgce);

(5) dramat wewnetrzny (przeksztatcenie wewnetrznych impulséw w forme theatrum,
dramatis personae);

(6) problem zdolnosci (inteligencja, wytrwato$¢ sg wazne, ale i bfahe, o charakterze

technicznym jednoczesnie).

%9 ). Metsamuuronen, P. Rasanen, Cognitive—Linguistic and Constructivist Mnemonic Triggers in Teaching

Based on Jerome Bruner’s Thinking, [w:] M. s. Dempsey (red.), Frontiers of Psychology, 2018.
370 5, Bruner, op. cit., s. 43 i d.
M. Popova, op. cit.
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Warunki kontraktu audiowizualnego sg w zasadzie warunkami dla poprawnego
wykonania dzieta muzycznego (a wiec i zapewnienia najzwyklej ujetej czytelnosci gestom —
niezaktdcony przesyt danych, najwyzszego stopnia technicznego w warunkach
koncertowych) to nietyle bezbtedne wykonanie utworu (niektdre btedy nie wazg
na odbiorze gestdw jako catosci), co umigjetnos¢ odtworzenia gestdw  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 sposéb, aby jak najbardziej ,,dostrajac™ ucho odbiorcy na ,,detal”.

W visibilium et invisibilium z tego powodu zdecydowatem sie na wprowadzenie
zapetlonych  w nieskonczono$¢  drondw, trwajgcych przed ipo utworze, ktdre
jak juz wspominatem wprowadzajg w atmosfere stuchania i obserwowania (oraz otwieragjq sie
na pewne  wyobrazenie  wytonienia  sie  iobrécenia  sie  dzieta  jako catosci
W ,nieskonczonos$c”). Szereg warunkdw jest postawiony takze przed samym kompozytorem —
zaplanowanie tak struktury, aby przewidzie¢ potrzebe odpoczynku, potrzebe odmiany,
potrzebe swoiste] celowosci (spetniania, niespetniania obietnic iwigzgcych sie z nimi

ustrukturowan napiecia-odprezenia).

Ze wzgledu na przyjecie réznego typu gestéw, na réznych poziomach i odwotujgcych
sie doréznej proweniencji odbiorcéw (bedgcych pierwszy raz na tego typu koncercie,
wytrwatych melomandéw, kolegéw ,ze Srodowiska”, awiec profesjonalistow etc.)
skonstruowane sg ramy zapraszajgce do ,polifonii mysli i wrazen” oraz, joksqdze,
zapewniajgce przestrzen dla zaangazowanego odbioru. Intensyfikacje irozrzedzanie akcji
muzycznych  w odpowiednich proporcjach  (skutkujgce odpowiednio  napieciem
i odprezeniem), rozdzielenie punktu kulminacyjnego dzwiekowego oraz wizualnego (V czesc)
i punktu kulminacyjnego znaczeniowego (VI czes$¢), roéznorodnos¢ zestawien warstwy
bodZzcédw niemuzycznych (video, ruch, wizualnos¢ iprzestrzenno$c zespotdw) stanowiq

gtdwne narzedzia w kreowaniu dzieta.

Napiecie generowane w iczesci przez wizualizacje uderzen frusty coraz bardziej
zwalnianych irozcigganych w czasie (zestawianych kontrapunktycznie z coraz bardziej
intensyfikowang, przyspieszang akcjg dzwiekowq, oraz wytaniajgcym sie, korzystajgc
z nomenklatury smalleyowskiej, dzwiekiem witasciwym zszumdw istrzatek) wazrasta -
w kulminacyjnym momencie tej czesci pojawienie sie bardzo zwolnionej wizualizaciji fali
dzwiekowej wydobywajgcej sie z frusty i odbijajgcej sie od podtogi i Scian (dzieki mozliwosci
Schlieren Optics) zestawione jest z pojawiajgcym sie w koncu skrystalizowanym szeregiem
harmonicznym, oraz dzwonkami liturgicznymi (wzmacniajgcymi kulturowy odruch o waznosci
tego momentu, jego metafizycznym charakterze, a wiec takze strefq znaczeniowq)

i ogdélnym wrazeniem warstwy audialnej posiadajgcym wielkg intensywnos¢ ruchu. Napiecie
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generowane pomiedzy gestem wizualnym, a pozostatymi gestami, ich kontekstami
i znaczeniami jest bardzo duze, chociaz, mam nadzieje, jest przygotowane dtugotrwatym

procesem o charakterze wprowadzajgcym.

3.2.5. Komunikacyjnos¢ zogniskowana ekspresyjnie

~Wedlug Marshala McLuhana charakter medium uzywanego do przekazywania
wiadomosci ma wieksze znaczenie niz samo znaczenie lub tre$¢ wiadomosci. Nasz

Swiat to nietylko to, jakgo postrzegamy, aletojest wlasnie to: jak go

postrzegamy™?.

Z tego wzgledu — podobnie jak w sztukach plastycznych zaczeto uwzglednia¢ ,ja”
i ty” ,patrzace”, czy w literaturze w $wiecie przedstawionym®” opisuje sie ,ja moéwigce” —
zapewne w rzeczywistosci przedstawionej dziata muzycznego nalezatoby, jak sgdze, zaczg¢
uwzgledniaé ,ja” i ,ty” stuchajgce®*, jako muzyczng paralele np. koncepcji preposteryjnego
odczytywania sztuki Mieke Bal. Perspektywa patrzenia (stuchania), umozliwiajgca trafne
odczytanie komunikatu (kontekstu komunikatu), jest jednoczesnie perspektywg opisu
rzeczywistoéci przedstawionej*’”®. Gest z koniecznosci zaktada istnienie jakiej$ formy ,ty”,

nawet jesli tym ,ty” jest komputer, przetwarzajgcy ciagi liczb.

2K, Lang, Linea mundi [notka o utworze], [zrodto:] https://www.soundohm.com/product/linea-mundi-lp [dostep:

01.05.2023]. Cf. ,Nasze postrzeganie Swiata jest filtrowane, a nawet kreowane przez kanaty transmisji: bardzo
duza cze$¢ tego, cowidzimy iczego stuchamy, niejest po prostu reprodukowana, ale opracowywana
i odtwarzana przez narzedzie elektroniczne, ktére redefiniuje charakter przekazu i naklada sie na nie na swoim
konkretnym doswiadczeniu, zastepujgc je. Dlatego, jesli «medium jest przekazem», tocechy wiasciwe
przekazowi sg mniej istotne niz cechy kanatu, podobnie jak technologia pozwalajgca na transmisje, elektroniczne
przetwarzanie i znieksztatcenie tego przekazu staje sie rzeczywistym przedmiotem przekazu. Trwato$¢
rzeczywistosci  ustepuje zatem miejsca cigglemu procesowi prébkowania, filtracja, transformacja
i znieksztatcenie. Kanaty transmisji majg tendencje do dematerializacji réznorodnych i niezliczonych zjawisk
sktadajgcych sie na rzeczywistos$é i rozpuszczania ich w elektronicznym i hipnotycznym kontinuum.” F. Romitelli,
Note de programme de « Audiodrome - Dead City Radio », 2003 [Zrodtor]
https://brahms.ircam.fr/fr/works/work/14257/ [dostep: 01.05.2023].

573 Upowszechnienie sie koncepcji konstrukcji Swiata przedstawionego zgodnie przypisuje sie Ingardenowi.

34 M. Bal, Czytanie sztuki?, [w:] Teksty Drugie: teoria literatury, krytyka, interpretacja, nr 1/2 (133-134), 2012,
s. 41.

375 Zatozenie relacyjnosci dziefa, wyroznienie (badz wtasciwie ujawnienie) ,ja” stuchajgcego (jako odpowiednika
narratora, czasem struktury (auto)ekspresji tworcy, a czasem i wykonawcy), ,ty” stuchajgcego (jako odbiorcy),
struktury czasowej, przestrzennej, pozwalaloby by¢ moze na przeprowadzenie jakiejs formy paraleli dla dziet
muzycznych wzgledem diegezy w audiowizji czy Swiata przedstawionego w prozie. Nie da sie nie zauwazyc,
ze stosunek do gestow, jest najczesciej wyznaczony jednoczesnym stosunkiem do diegetycznej funkcji muzyki.
Tworzy to czasem wrazenie paradoksu — Grazyna Bacewicz czy Lutostawski zjednej strony twierdzacy,
ze muzyka nie wyraza zadnych uczué, ani ,nic nie opowiada” poza samg sobg i swoimi emocjami, a z drugiej
strony budujgcy paralele do narracji teatralnej (Kwartet smyczkowy, Koncert na wiolonczele i orkiestre
Lutostawskiego) itp., by nie omawia¢ wcale nierzadkich przyktadéw ewidentnej (auto)ekspresji u obu tworcow
(autopastisze u Bacewicz, a takze wyraznie gesturalna opera radiowa Przygoda Krola Artura tejze). Swojg drogg
— znany jest przyktad Franza Kafki piszacego finat Procesu, tak angazujgcego sie i identyfikujgcego z bohaterem
swojej opowiesci, ze w chwilach uniesienia (potem bardzo konsekwentnie naniesione zostaly skreslenia
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,Zainteresowanie formg «ty» nasilito si¢ wfilozofii iw literaturze w efekcie
wyczerpania si¢ refleksji o «on» i «ja» zwroconych 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 bibliografi. Co o niej wiemy? taczy si¢ znarracjg pierwszoosobowa,
a postaé, ktdrg narrator okresla jako «ty» (adresat wypowiedzi), to zazwyczaj jeden

z bohateréw utworu, czesto postaé gtéwna. Narracja drugoosobowa umozliwia

wypowiadanie sig nie tylko na temat «ty», lecz takze — «ja»™*".

Ustanawianie komunikatu, tresci gestu jest mozliwe ze wzgledu na jego kierunek —
wewnetrzny (introwertyczny, komunikacja w strone siebie), zewnetrzny (ekstrawertyczny,

komunikacja w strone odbiorcy)*”’.

Nie wszystkie wiec zabiegi tworcze muszg byc¢
zrozumiate. Dziefo sztuki zwyczajowo traktowane jest jako byt o charakterze abstrakcyjnym
i generalnym. Znane sg jednak przypadki, gdy moze by¢ ono dzietem indywidualnym
i konkretnym, albo uindywidualnionym i ukonkretnionym w pewnych aspektach. Znani s3g
z imienia i nazwiska odbiorcy pewnych warstw komunikacyjnych w utworach, a wiec owi ,ci”
stuchajgcy: np. kardynat Ascanio Sforza zalegajgcy z ptatnosciami Josquinowi des Presowi,
w wyniku czego powstat stynny madrygat In Te Domine, spaeravi; czy Gorecki swym
utworem sakralizujgcy i metafizycznie wzywajacy wtasnej matki, Olimpii, w Ad Matrem (cho¢
réownie dobrze, mogtaby by¢ to kazda matka, albo Matka Boza — albo wszystkie te
mozliwosci jednoczesnie). Znany jest cytat Lutostawskiego zdradzajgcy, jak sadze, intencje
wyznaczenia catej grupy ,ty’ stuchajgcych: ,Moje wysitki nie majg na celu zjednania
jak najwiekszej ilosci stuchaczy izwolennikéw. Nie pragne zjednywac, natomiast pragne
odnajdywaé. Tych, ktérzy w najgtebszych warstwach duszy czujg tak samo jak ja”*’®. Moze
by¢ w koncu tak, ze palec kompozytorski nie wskazuje zadnego ,ty” stuchajgcego, a ukryty
w dziele komunikat, by tak rzec, ,idzie w eter’ — podobnie jak w muzyce renesansowej, gdzie
brak jednolitej calosciowej partytury, a dostepnych jedynie ksigg gtoséw, nieomal
uniemozliwiajgcych, aw kazdym razie utrudniajgcych poznanie dzieta, sprawialy,
ze potencjalnie jedynym odbiorcg porzadkéw liczbowych, proporcjonalnych i wielu innych,
chociazby wizualnych, czy symbolicznych ostatecznie moze by¢ sam Bog — nie wykonawca,

nie stuchacz, a najdoskonalszy twdérca z wielkim doswiadczeniem). Przychodzi na mysl

i poprawki) wstrzagsajgco zmieniat dotgd konsekwentnie prowadzong narracje trzecioosobowg na doraznie
pierwszoosobowg — ,Uniostem dtonie i rozstawitem palce”. Cf. .. Musial, Parametry Kafki, [w:] F. Kafka, Proces,
thum. J. Ekier, £6dz, 2016.

%6 |, Siwak, o filozoficzno-literackiej ,tworczo$ci dwurecznej”. Przypadek Dobrostawa Kota, [w:] Ruch literacki,
r. LXIl, z. 5, 2021, s. 683.

37 Cf. Teoria intensywnych i ekstensywnych semantyk ekspresyjnosci, w tym autoekspresji. K. Moraczewski,
Sztuka muzyczna..., op. cit., s. 125i d.

%8 T Kaczynski, Zeszyt mysli W. Lutostawskiego, [w:] J. Astriab, M. Jabtoniski, J. Steszewski (red.), Witold
Lutostawski — Cztowiek i dzieto w perspektywie kultury muzycznej XX wieku, Poznan, 1999, s. 247.
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wystowi¢, by¢ moze, mysl oczywistg, ale dzieto jako wieloptaszczyznowy fenomen jest

poznawalne w rozny sposoéb z réznych perspektyw. Te perspektywy ujawniajg nature gestu.

Gest moze by¢ autoekspresywny, gdy dobdr rozumienia, ksztattowanie gestow,
ustanawianie gramatyki komunikuje, eksplikuje poglady, uzewnetrznia prawde wewnetrzng
tworcy. Jednoczesnie platformg spajajgca jest odbiorca, dzieki uwzglednianiu gramatyk
stuchaczy w konstruowaniu gramatyk kompozytorskich, mozna w tatwy sposob unikngc
sztuczno$ci, a osiggniecia naturalnosci, doswiadczenia prawdziwo$ci ludzkiej ekspres;i

w gescie, przekazujgcym niejako czystg energie.

Z tego wzgledu uzasadnienie jako gesturalne znajdujg style minimalistyczne (Gorecki
powie: maksymalistyczne) czy redukcjonistyczne, bowiem skrajny redukcjonizm zaréwno
w zakresie formy, czy techniki pozwala unaoczni¢ gest, a,ucho” stuchacza wyczulone,
skoncentrowane skierowa¢ bezposrednio nainteresujgcy gest, przemieniany nawet
w najmniejszym stopniu oraz na obserwacje wtasnych reakcji psychofizycznych. Jak méwi
Wielecki: ,O rzeczach najwazniejszych zwykle méwi sie szeptem™’®. Mozna powiedzieg,
zeim bardziej ograniczony technicznie jest gest, tym coraz bardziej radykalny,
i introwertyczny (oczywiscie pod warunkiem skonstruowania w sposéb koherentny systemu
gramatyki utworu). Zapewne stagd wynika intuicyjne kierowanie sie tworcow zwigzanych
z muzykg relacyjng w kierunkach wyznaczonych przez Géreckiego, Arvo Parta, Terry’ego
Rileya, Reicha, Tomasza Sikorskiego, Galine Ustwolskaje, czyich nastepcow, w tym
wspomnianego Langa i wielu innych — poszukiwania radykalnej, niezmgconej klarownosci

wypowiedzi.

Ta mysl przySwieca miod pewnego czasu w mojej tworczosci. Mozna powiedziec,
ze wyewoluowata ona  z wielowarstwowych  uktaddw  polifonicznych  (poziomych,
tatwiejszych do Sledzenia ,,procesowego”, trudniejszych do Sledzenia ,wydarzeniowego”)
do ,homofonicznosci” w sensie gesturalnym (uktadédw pionowych), choc nie uwazam,
ze powoduje to przypisanie stylistyczne jako minimalistycznej, czy redukcjonizmu
konstruktywistycznego. Interesuje mnie proces, ktéremu podporzgdkowuje wszystkie gesty
i ich sktadowe na nizszych poziomach zakomponowania, cho¢ detal nadal pozostaje wazny.

W procesie najbardziej fascynuje mnie zakomponowanie sytuaciji powtdrzen i réznic.

Aby skierowac¢ wyczulenie odbiorcy na gest, jego ,kontur” i sledzenie kontekstéw jego
pojawiania sie mysle przede wszystkim spektromorfologicznymi kategoriami gestu i faktury

(iako figury itta). Stgd tez partytura wzrokowo wyglgda¢ moze mato ,,skomplikowanie™

SO, Madro, op. cit., s. 99.
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(z wyjatkiem fragmentéw, gdzie jest wiece] operacji nazasadzie ,przetworzeniowej"”,
modulacji gestdw), przede wszystkim stuzy ,,generacji” gestdw, a co wspiera redukcja
i uczytelnienie warstw, aby wszelkie procesy wyzszego poziomu byty odpowiednio wyrdznione
(zwtaszcza cytowanie, czyraczej referencjonowanie, jako otwarcie sie rzeczywistosci
przedstawionej visibilium et invisibilium na rzeczywistosci przedstawione innych dziet sztuki,

ktére wytwarzajqg sie¢ wzajemnych ttumaczen i kontekstéw).

Mimo te] ,redukcji” widocznej w partyturze nie uchybia ona ztozonosci barw,
ztozeniom fakturalnym, relacji miedzy warstwami, za$zestawienie z pozostatymi mediami
(partig zespotu amatordw, tasmy, video iruchu), jako wzajemnych kontrapunktéw
wystarczajgco komplikuje odbiér, jako forme wielowarstwowego obrazka. Redukcja jest
moim Swiadomym wyborem, komplikacja zas jest przeniesiona na inny poziom percypowania
odbiorcy niz Sledzenia dzwiekdw sui generis. Wracam tu do poglgdu ingardenowskiego, ktory
eksplikowat, ze oglad samej partytury nie Swiadczy o wartosci dzieta, poniewaz sama

partytura nie obejmuje catosci ontologicznego bytu jakim jest utwaor.

W visibilium et invisbilium zatozona zostata réznorodnosé ,ty" stuchajgcych ipréba
zapewnienia kazdemu przestrzeni dla siebie (mozliwosci skutecznego zdziwienia na réznych
poziomach ,,dostepnosci”). Jednak sgdze, ze ngjistotniejsza tre$¢ (kulminacja znaczeniowal),
rzeczywiscie wypowiedziana jest szeptem (ustami muzykdw szepczgcych stowa

o metafizycznych oczach zaczerpniete z Bhagawadgity).

3.3. Wyodrebnianie i grupowanie gestéw muzycznych

3.3.1. Ujecie generatywne

O generatywnosci muzycznej mozna, jak sgdze, mowi¢ w dwdch trybach: sensu largo
i sensu stricto. To pierwsze istnieje, gdy twdrca buduje swojg wypowiedz w oparciu o reguty
(zarbwno spekulatywne, jaki arbitralne, tkwigce wytacznie wjego witasnej woli -
niekoniecznie uswiadomionej). Ow zespdt przyjetych regut mozna okre$laé jako gramatyke,
aktualizacje tego, co jest generatywnie mozliwe. Kazdy porzadek generatywny jest
jednoczesnie transformatywny — dzieki mocy transfiguracji mozliwa jest ,nieskoriczono$¢”
gramatyki: przeksztatcanie, modulowanie umozliwia dalsze tworzenie nieskonczonej iloSci
potencjalnie nieskonczenie dtugich wyrazen, w muzycznym przypadku struktur dzwiekowych,

w przypadku niniejszej pracy gestow muzycznych. |tak, aby wytworzy¢ gest dzwiekowy,
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ztozony hierarchicznie z gestéw nizszego rzedu jego ztozenie nastepuje w sposob
transformatywny. Zaleznos¢ generatywnosci od transformatywnosci w moim przekonaniu
odpowiada bardzo ludzkiej, naturalnej cesze — oprocz mysli, cztowiek nie jest w stanie nic

stworzy¢, tylko przetwarza otaczajgcg go rzeczywisto$é*®.

Chodzi wiec, zgodnie z intuicja Chomsky’ego, o pewng forme ,przeciggania liny”
miedzy generowaniem i przeksztatlcaniem, kompetencjiami a wydajnoscig, wiedzg
abstrakcyjng (okreslaniem systemu opartego na regufach) a wykorzystaniem tej wiedzy

w dowolnej sytuacji (wytwarzaniem i odbiorem)*’

. Wspomniany juz Cox przechyla korzys¢
owego przeciggania liny narzecz koncentrowania sie na wyjgtkowych cechach

poszczegdlnych dziet niz na jednorodnym systemie, ktéry umozliwia wyjgtkowosé dzief®>.

Przede wszystkim wiec ,generowana” jest gramatyka, komplementarny ,Swiat”
Srodkéw danego, konkretnego dzieta — procedury, skrypty, kody postepowania kompozytora
— dotyczy wiec regut postepowania technicznego. W tym nieco (ale tylko niewiele!)
przypomina struktury normatywne — generalne iabstrakcyjne wyrazenia jezykowe,
nieposiadajgce wartosci logicznej, posiadajgce za to swojego adresata, zakres zastosowania

383

(okolicznosci stosowania), zakres normowania (wskazany model zachowania)™”. O tym

pisze 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 rozumie¢, wykonywac i kreowa¢ muzyke akceptowalng
wswych kulturach. Taka teoria, podobnie jakteoria lingwistyczna
oraz etnonaukowa teoria antropologiczna ma na celu wykrycie ukrytych regut,

ktore lezg u podioza zachowania systemowego, ktére nazywamy muzykg™®.

Reguty 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

%80 ¢of L. Bielawski, op. cit., s. 176.
381N, Cook, op. cit., s. 240.
382 Cox, op. cit.
%83 Podobienstwo to jest jednak tylko iluzoryczne — jak sgdze, sztuka kompozytorska wymaga umiejetnosci ,gry”
na podobienstwach i réznicach, elementach stabilnych (normy) i niestabilnych (odstepstwa). Dlatego wyrazenia,
ktore sktadajg sie na gramatyke nie powinny mie¢ formy dyrektywalnej, skoro zatozeniem jest wykorzystywanie
g)sr‘locedur, ale i ich tamanie, jesli tkwi to w woli kompozytorskiej. ]

S. Feld, Linguistic models in ethnomusicology, [w:] Ethnomusicology, t. 18, s. 210. [za:] s. Zeranska-Kominek,
Muzyka w kulturze, Warszawa, 1995, s. 167.
%5 W dodatku — obowigzujgcym zgodnie z uzasadnieniami tetycznymi, aksjologicznymi i behawioralnymi.
Cf. S. Wronkowska, Podstawowe pojecia prawoznawstwa, Poznan, 2005, ss.11-17.
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w griseyowskim sensie ,szkieletu” utworu (w przeciwiehstwie do ,miesa”, odpowiadajacego

transformatywnosci i ,skéry”, odpowiadajacej do$wiadczeniom zmystowym?®).

Jednoczesnie, jak zauwazajg autorzy GTTM, gramatyka kompozytorska jest
awersem rewersu, gramatyki stuchania (ze wzgledu na ceche natywnosci — dostepnosci
kompetencyjnej — oraz uniwersalnosci — dostepnej kazdemu cztowiekowi; ja, jak kilkukrotnie
przytaczam, dodaje takze gramatyki wykonawcze, gramatyki analizy-interpretacji, gramatyki
notacji itp.), ta zas podlega pod prawa psychoakustyki i kognitywistyki, w tym szczegdlnego
rodzaju doswiadczenia jakim sg ucieleSnione poznanie czy skuteczne zdziwienie. Znajomos¢
tych schematow wzbogaca swiadomos$¢ stosowania srodkow w gramatyce kompozytorskiej,
co uzasadniajg wszelkie szacowne systemy, jak chociazby system tonalny — z akustyki
wywodzone jest pierwszenstwo akordéw durowych, potem mollowych (szereg harmoniczny
i teoria Rameau odwrdoconego szeregu harmonicznego), zawsze durowa dominanta
septymowa, zasady dublowania sktadnikow (oktaw ikwint), pozycji zasadniczej
jako podstawowej formy akordu (pozostate, zwtaszcza ii Ill przewrdt sg jego ostabiajgcymi
prefiguracjami), przestrzennos¢ ukfadu (skupiony, rozlegly), cigzen skalowych, dysonansu

i konsonansu (dudnienia w ujeciu Helmholza, jak to proponuje Guczalski*®

), stabilnosci
i niestabilnosci (kadencji doskonatej przeciwstawianej zwodniczym rozwigzaniom czy ciggom

wtrgcen) itp.

Gramatyka w koncu ustala tez zasady relacji warstw powierzchniowej (reprezentacja
zdania) i gtebokiej (tres¢) w utworze. Generatywnos¢ jest tak wiasciwie drugim ,krokiem”
w budowaniu systemu dzwiekowego utworu (a jednoczesnie ustalanie
czy doszczegotowienie regut gramatycznych moze trwac¢ zaréwno na etapie prekompozycii,
jak i samej kompozycji, a czasem i na pézniejszych etapach). Generatywnosc¢ 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 i ich konteksty, oraz fatwiejsza
mozliwo$¢ przeprowadzenia procesow naturalizacji i enkulturacji w dlugotrwatej perspektywie

389

(by¢ moze wtym tkwi sukces systemu tonalnego dur-moll) Generatywnos¢ stuzy

%6 of G. Grisey, Tempus ex machina..., op. cit.
%7 Cf K. Guczalski, Harmonia nie tkwi w liczbach. O pitagorejczykach, strojach i zgodnych wspétbrzmieniach,
I;V‘Q] Scontri, nr 2, 2015, ss. 77 i d.

O tym pisze Meyer, wrozdziale poswieconym hierarchicznym strukturalizacjom w dziele muzycznym.
Cf. L. B. Meyer, Explaining music. Essays and Explorations, Berkeley, Los Angeles, Londyn, 1973, s. 80 id.
Swiaty zlozone, bez hierarchii, uciekajg od mozliwoéci obserwowania i rozumienia, przekraczajgc mozliwosci
pamigci i przewidywania. Dlatego sa, cytujgc za Skorzynska, ptaskg ontologia. Meyer proponuje, aby
hierarchizacje budowa¢ na ,domknieciach” struktur jako najbardziej podatnych na percepcje i wyodrebnienie.
Teoria Meyera jest jedng z podstaw mojej propozycji strefowego ujecia gestu.

° A contrario dwunastoton (szczegolnie serializm) mimo wybitnej eksplicytnosci systemowej, nie zapewnit
wymaganego komfortu odbiorcom. Oczywiscie mozna znalez¢ wyjatki — postromantyczna dramaturgicznosc
Albana Berga (ale jednocze$nie swoiscie surkonwencjonalna i intertekstualna forma Koncertu skrzypcowego
Pamieci aniofa jest, podobnie jak 4. Symfonia Brahmsa dowodem, na to, ze idee nie powstajg w prozni i ciggle
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wyrazeniu konceptualizacji przez ustalenie jej regut. Generatywnos¢ zapewnia hierarchie

gestow — gesty nizszego rzedu tworzg gesty wyzszego rzedu.

Stosunek do generatywnosci okresla kompozytorskie reguly sensu gestu
w komunikatywnym aspekcie — gramatyke odczytywania gestow — ze wzgledu na cel
i pozycje w systemie wypowiedzi muzycznej. Informacje wynikajgce ze struktury gestu
mozna odczytywa¢ narézny sposéb — jakodang obliczeniowg, jako znak,
jako doswiadczenie zmystowe, jako fenomen itp. Jednak reguty sensu nie sg mozliwe
do narzucenia jednostronnie — determinujgce bedg takze wszelkie inne wymieniane

gramatyki, bedace odwrotem tej samej monety®®

. Ze wzgledu na teorie ucielesnionego
poznania nawet abstrakcja moze znalez¢ swojg przypadkowg referencje w czyims$
indywidualnym doswiadczeniu (z jakiego$ powodu nastepstwo D-T powszechnie odbierane
jest jako napiecie-odprezenie, za$ wprowadzanie S wzgledem T iD wzgledem T
jako cigzenie odsrodkowe i dosrodkowe). Podobnie, czesto to, co percepcyjnie wydaje sie
abstrakcyjne, mogtoby, w zamierzeniu kompozytorskim, byé przyporzadkowane do porzadku
mimetycznego (semiotycznego). Odwrotnie — moze nastepowac proces doszukiwania sie
sensu w abstrakcyjnie zamierzonych elementach. Filozof Flusser doszukiwanie sie tresci

w gescie nazywa ,obsesjg semiotyczng™®'.

Dlatego konieczna jest weryfikacja na wielu
platformach poznania fenomenologicznej ontologii dzieta. Jednoczesnie, formalistyczne
postawy kompozytorskie bardzo czesto operujg wysoce rozbudowanymi regutami
gramatycznymi swojego systemu dzwiekowego, niekoniecznie wychodzgcymi naprzeciw

mozliwosciom percepcyjnym stuchaczy.

Generatywno$s¢ wujeciu  Chomsky’ego i GTTM nie oznacza generowania
abstrakcyjnych struktur dzwiekowych i nie jest przeciwstawiana transformacyjnosci.
Bielawski potwierdza te intuicje, za generacje uwazajac jedng z postaci transformacii,

przeniesienia w inng przestrzen. Dlatego nalezy rozréznia¢ generatywno$¢®*? od generacji*®.

powracajg). Jednak potwierdza to teze, o koniecznosci uwzgledniania gramatyki stuchania. Zachowujgc ja,
stuchacz moze zrozumie¢ co$, czego nigdy nie styszat, tylko z tego wzgledu, Ze reguly gramatyczne bedg
uniwersalne, dostepne kazdemu cziowiekowi z faktu urodzenia, niewymagajgce procesu interpretacyjnego
gwynikajqcego z wiedzy, enkulturacji etc.), tylko zachecajgce do ,po prostu” stuchania.

Ze wzgledu na obecnos$¢ regut sensu, wyrazajgcej sie m.in. w hierarchicznosci struktury, atakze hipotezg
strefowej budowy gestu i przed-kulturowych redukcyjnych form gestu nalezy zauwazy¢, Ze gest muzyczny
nie moze stanowi¢ tzw. ,plaskiej ontologii”, czyli takiej, zgodnie z ktérg rzeczywisto$¢ bytéow lub obiektéw
gabstrakcyjnych lub konkretnych) nie daje sie uporzadkowac hierarchicznie. Cf. A. Skoérzynska, op. cit., s. 170.

1 G. Mazzola (red.), op. cit., s. 848-849.

2 1. «zwigzany z rozmnazaniem generatywnym»

2. «zwigzany z gramatyka generatywng»” [hasto:] generatywny, [w:] Stownik Jezyka Polskiego PWM [zrodio:]
https://sip.pwn.pl/slowniki/generatywny.html [dostep: 01.05.2023].

.Proces przeksztalcania ré6znych postaci energii na energie drgan” [hasto] generacja, [w:] Stownik Jezyka
Polskiego PWM [zrédio:] https://sjp.pwn.pl/sjp/generacja;2461208.html [dostep: 01.05.2023].
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Méwigc o generatywno$ci nie sposéb nie méwic takze o muzyce generatywnej sensu
stricto®®*. Jak przytacza za Philipem Galanterem Strzelecki: ,Sztuka generatywna odnosi sie
do jakiejkolwiek praktyki, gdzie artysta uzywa systemu, takiego jak zespodt regut jezyka
naturalnego, programu komputerowego, maszyny lub innego pomystu proceduralnego, ktéry
dziata z pewnym stopniem autonomii, przyczyniajgc sie do, lub skutkujgc kompletnym
dzietem sztuki”®. Rysujgc podziat ujecia miedzy podmiotowos$¢ (subiektywno$é wyrazana
w tworczej woli kompozytorskiej), a obiektywnos¢ (wyeksponowang role procedury)
jednoczesnie Strzelecki wyréznia 3 rodzaje rezultatu dziatan generatywnych: (1)
proceduralny: rezultat (dzwiekowy) jest drugorzedny wzgledem procedury dziatania, (2)
uporzadkowany percepcyjnie: rezultat (dzwiekowy) jest dostosowany wzgledem
domniemane;j intencji, (3) jednoznaczny: procedura jest zorientowana na osiggniecie bardzo

396

specyficznego, skalibrowanego rezultatu (dzwiekowego) Rozumienie to wiec stawia

w swoim centrum intencje, swiadomos¢ tworczego dziatania.

Podejscie generatywne sensu stricto ma swojg dlugg tradycje jako forma
,obiektywizacji” elementow w dziele, by nie wspomnie¢ muzyki serialnej czy stochastyczne;j
i ,graficznej metody™®’ Xenakisa®® — procedury te byly jeszcze dokonywane ,na papierze”.
Obecnie, bardzo popularne sg nurty tzw. CAC, czyli kompozycji, w ktorej komputer petni
funkcje ,obiektywizujgcg” w dziataniach tworczych, cho¢ nalezy podkresli¢, ze jeszcze w tym
momencie, piszgc te stowa, mam przekonanie, ze nic nie jest w stanie tak efektywnie
zastgpi¢ niemozliwej do przeceny ludzkiej wyobrazni, intuicyjnie wrazliwej na najbardziej
ulotne  konteksty®”®.  Przyktadem komputerowej ,obiektywizacji’ w generowaniu
i modulowaniu procedur moze by¢ popularme srodowisko Open Music (z jego réznorodnymi
bibliotekami — np. popularne narzedzie do instrumentacji Orchids/ Orchidee mozliwe
do korzystania w innych S$rodowiskach typu Max/MSP), oraz zwigzanych znim innych
srodowisk soft-ware’owych (jak chociazby SPEAR), stworzonych w osrodku IRCAMowskim.

Warto wspomnie¢, iz na jego prototypach (np. Patchwork) pracowali m.in. Grisey (ttumaczgc

394 Cf np. G. Nierhaus, Algorithmic Composition. Paradigms of Automated Music Generation, Wieden, Nowy
Jork, 2009.
35 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 iqgtext for Art Theory [w:] GA2003 6" Generative Art Conference, 2003, s. 4. Tlum. cytatu M. Strzelecki.

id.
397 . Anderson, Xenakis’ Combination of Music and Mathematics, [w:] The Journal of Undergraduate Research,
t. 9, artykut 21, 2011, s. 185.
%8 Metoda ta zastosowana jest chociazby w Metastaseis Xenakisa, ktorego skomplikowane siatki
pochtaniajgcego ruchu glissand skonstruowane zostaty przy pomocy szczegétowych obliczern matematycznych
i wykresow przestrzennych przektadajgcych intensywnosé, rejestr, gestosc i punkty wykresu diagramatycznego
(przypominajacego architektoniczny rzut, lub projekt struktury nosnej) jako muzyczne odpowiedniki fizycznych
warto$ci masy i energii, ktore ksztattujg einsteinowskg koncepcje czasu Cf. S. Sterken, Music as an Art of Space:
Interactions between Music and Architecture in the Work of lannis Xenakis, Ames, 2007, s. 37 i d.
9 NBw przeciggu nadchodzacej dekady, jak sadze, bedzie mozna okresli¢, ile z tego twierdzenia (wynikajgcego
przeciez z gltebokiego wewnetrznego przekonania) pozostanie aktualne po upowszechnieniu  sie
i skrystalizowaniu rozwoju sztucznej inteligencji, takze w dziedzinie sztuki muzycznej (w tym i zaawansowanej,
konceptualnej).
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na struktury wysokosciowe wyobrazony gest pisarski Piero della Francesci podpisujgcego
sie i piszacego stowa swojego traktatu), Tristan Murail, Romitelli, Kaija Saariacho, Philippe
Hurell, Ferneyhough, Marco Stroppa i inni. W$réd wielu jego zastosowan (przede wszystkim
dla kompozycji algorytmicznej) mozna wyréznié funkcje generacji, analize'® isynteze
dzwieku®”'. Najej podstawie mozna badaé zwielkg doktadnoscia wysokosciowo-
harmoniczng morfologie zjawisk dzwigkowych, a zaletg jest graficzne (w tym notowane
w systemie nutowym) przedstawianie wynikéw tych proceséw. Zakres zastosowan
OpenMusic jest praktycznie nieograniczony i jest zwykle uzalezniony od potrzeb i wyobrazni
wykorzystujgcego go kompozytora, a jednoczesnie jest otwarty na wspotprace zinnymi

$rodowiskami®2,

Druga forma popularnej komputerowej ,obiektywizacji” jest sczytywanie danych
(szczegodlnie przestrzennych) z ruchu fizycznego lub innego rodzaju zmian w okreslonych
uktadach, a poprzez wykorzystanie r6znego rodzaju sensoréw i przypisywanie im np. drogg
mapingu*® réznorakich funkcji*®. Proces ten zazwyczaj okreslato sie jako Human-Machine
Interaction, obecnie HCI'®®. W ten sposéb wykonywanie ruchu poprzez realizacje swego
rodzaju ,choreografii” ruchowej ma mozliwosé generowania i modyfikowania dzwieku, jego

proceséw, parametréw, dyspozycji spacjalizacji*® itp. 4%, %8 % Podobne efekty osigga sie

40 0d dawna sg prowadzone badania w ramach kompozycji algorytmicznej w kierunku budowania algorytmoéw
stylow i technik, przyktadem jest projekt badawczy realizowany pod kierunkiem Gerhardta Nierhausa, w ktérym
badano tworczos¢ austriackich kompozytoréw (w tym chociazby obiektywnego budowania algorytméw mogacych
opisa¢ iimitowaé technike intuicyjnych gestycznych transformaciji kserokopiarek jako gestow wyjsciowych
w twoérczosci Evy Reiter). Cf. G. Nierhaus (red.), Patterns of Intuition. Musical Creativity in the Light of Algorithmic
Composition, Dordrecht, 2015. Podobng, bardzo ciekawg wartoS¢ majg np.badania Fabio
De Sanctis De Benedictis, opracowujgce algorytmicznie gtéwnie techniki kompozytorskie XX wieku jako biblioteki
dla srodowiska OpenMusic (mikropolifonia w stylu Lux aeterna Ligietiego, struktury melodyczno-harmoniczno-
rgtmiczno-polifoniczne O. Messiaena itp.).

91 ). Bresson, C. Agon, G. Assayang, OpenMusic. Visual Programming Environment for Music Composition,
Analysis and Research, [w:] ACM MultiMedia (MM’11), Scottsdale, 2011, s. 3-4.

402 K. Gawlas, Konstrukcje i przeksztatcenia czestoliwosciowe barw harmonicznych w utworze Interferencje
na kwintet fortepianowy i dzwigki elektroniczne ad libitum, Katowice, 2013, s. 73.

403 Wiecej o interfejsach, kontrolerach gestu i technologii mappingu: J. Jaseau, Gestural Controllers in Electronic
Music Performance, s. 11 id., [praca niepublikowana)], orazj.w. wraz z opisem metodologii strukturalizacji:
I. R. Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures..., op. cit., s. 210 d.

404 . MacRitchie, B. Buck, N. J. Bailey, Visualising Musical Gesture Through Performance Gesture,
Lw:] Proceedings of the 10th International Society for Music Information Retrieval Conference, Kobe, 2009, s. 238.
95'N. Baroni, C. Benzi, Sound Gesture and Rhetoric. Hyper-cello as an Algorithmic Composer, [w:] Proceedings
of the Electroacoustic Music Studies Network Conference Electroacoustic Music Beyond Performance, Berlin,
2014, s. 10.

4% G. Paine, Gesture and Morphology in Laptop Music Performance Composition in the Timbre Domain,
L\gg:] R. T. Dean (red.), The Oxford Handbook of Computer Music and Digital Sound Culture, Oxford, 2011.

Mimo potencjalnej szerokosci ujecia i pozornie dokfadnej transformacji algorytmicznych, Strzelecki zwraca

uwage na problem bezposredniosci i interpretacyjnosci danych sonifikowanych. Aby uzyskiwa¢ przekonujace
efekty artystyczne korzystanie chociazby z kinektéw doznaje wielu ograniczen, szczegdlnie w zakresie owej
.choreografii” performera, ktory, aby uzyska¢ okreslone rezultaty dzwiekowe, musi wykona¢ bardzo $Scisle
okreslone ruchy, aktérych trajektoria jest wczesniej SciSle zaplanowana poprzez przypisanie konkretnym
wartosciom danych konkretnych funkcji w generacji i modulowaniu dzwieku. Cf. J. MacRitchie, B. Buck,
N. J. Bailey, op. cit., s. 239.
4% Owa Jnterpretacja” danych moze takze polega¢ na: skonstruowaniu (zaprogramowaniu) lub dostosowaniu
interfejsow, ktérych rolg bedzie przede wszystkim mapowanie, selekcja danych, najczesciej w czasie
rzeczywistym oraz przygotowanie takze aparatury odpowiedzialnej za pozyskanie konkretnych warto$ci.
N. Baroni, C. Benzi, op. cit., s. 11.
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korzystajgc z narzedzi sczytywania danych réznego rodzaju sensoréw — od opasek ruchu,
przez diugopisy, czytniki ruchu gatek ocznych, czytniki fal mézgowych, czytniki ciepta, pady
do gier na platformach PlayStation czy Xboxa, na prostych aplikacjach do smartfondéw

odczytujgcych pozycje w przestrzeni skonczywszy.

Przyktadem tgczgcym oba podejscia moze byé Deus Cantando (realizowane
na automatonie zwanym Speaking piano) Petera Ablingera, transkrybujgce przy uzyciu
interfejsow sczytywania mowy spektralng strukture wypowiadanych stéw na falujgce”
klastery fortepianu. Przez zludzenie akustyczne w percepcji odbiorcow struktury dzwiekowe
syntetyzujg sie w brzmienie mowy ludzkiej i przy pewnym skupieniu mozliwe jest odczytanie

z czystego brzmienia fortepianowego stéw. Technike kompozytor nazywa ,rastrowaniem™°.

Wydaje sie, ze upowszechnienie sie tego rodzaju podejScia wptyneto na ujecie
problematyki gestu zaréwno przez IRCAM (Wanderley, Battier), Godgya, jak i Mazzole,
ale rownie dobrze takie postaci kompozytorow jak Marek Chotoniewski, Ryoji Ikeda, Stefan
Prins, Alexander Schubert. Ujecie to uzyteczne jest przy tworczosci, jak i analizie za pomoca
paradygmatu CAC*'". Mozna powiedzieé, ze jest to bardzo praktyczne przekucie koncepgii
gestu natworcze rezultaty, ktére aktualnie nie tylko nie stabnie, ale wzbiera, nieustannie

zaskakujgc coraz doskonalszymi i ciekawymi rozwigzaniami.

3.3.2. Ujecie transformatywne

Sladem intuicji, ze szczegdlng cechg gestéw jest transsubstancjacja,
.przettumaczenie”, transfigurowanie sg liczne teorie autoréw o takiej renomie jak chociazby
Helmholz, powiadajgcy, ze formg paraleli, tumaczenia miedzy systemem skali a systemem

przestrzeni, jest przyrownanie modulacji w harmonii, do topofonicznego przejscia dzwieku

402 Broszura: J. Garcia, G. Nouno i P. Lereux, Quid Sit Musicus: Interacting with Calligraphic Gestures, s. 1-10.

M. Pasiecznik, Speaking Piano - wywiad Z Peterem Ablingerem,
M:] https://pasiecznik.wordpress.com/2012/08/07/speaking-piano/ [dostep: 01.05.2023].
Wymienie ciekawsze pozycje muzyki generatywnej w bezposrednim odniesieniu do gestéw muzycznych,
z obszernego materialu zgromadzonego w trakcie pracy nad ninieszym tekstem. Cf. M. Kozak, K. Nymoen,
R. I. Goday, Effects of Spectral Features of Sound on Gesture Type and Timing; L. Naveda, Gesture in Samba.
a Cross-Modal Analysis of Dance and Music from the Afro-Brazilian Culture, Gandawa, 2011, [praca
niepublikowana]; M. Wanderley, M. Battier (red.), Trends in Gestural Control of Music, Paryz, 2000; C. Délécraz,
La paramétrisation du geste dans les formes musicales scéniques : L'exemple du thééatre musical contemporain :
état de l'art, historiographie, analyse, [w:] Musique, musicologie et arts de la scene, Coume, 2019; E. Hemery,
S. Manitsaris, F. Moutarde, C. Volioti, A. Manitsaris, Towards the Design of a Natural User Interface for
Performing and Learning Musical Gestures, [w:] Procedia Manufacturing, t. 3, 2015; T. Koppel, N. Verstraete, J-
M. Fernandez, G. Lorieux, A. Vert, P. Speisser, GeKiPe, a Gesture-Based Interface for Audiovisual Performance,
Kopenhaga, 2017; C. Volioti, s. Manitsaris, E. Katsouli, A. Manitsaris, x2Gesture: How Machines Could Learn
Expressive Gesture Variations of Expert Musicians, [w:] Conference: New Interfaces for Musical Expression
(NIME'16), Brisbane, 2016.
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w przestrzeni*'?. Jest nim takze my$l Flussera wyrazona w modnej ostatnio Gesten: Versuch
einer Phdnomenologie*™, ***. Najistotniejsza w kontekscie niniejszej pracy wydaje sie byé
(powracajaca niczym refren) uwaga filozofa o Stimmigkeit (,zgodnosci”), ktora jest
artystyczng transformacjg atmosfery emocjonalnej przy uzyciu gestow. Przy czym modus
operandi poznania gestow sam Flusser rozumie podobnie, jak jaskinie platonska —
po ksztatcie, cieniu rzuconym na Scianie przez Swiatlo. Stad tez poznanie irozumienie
gestdw, nastepuje przez badanie ich zastosowania — kontekstu ifunkcji, powtérzenia

i réznicy — w czym tlumaczy sie ich transformacyjna moc do tworzenia i nadawania znaczen.

Tytuty poszczegdinych rozdziatdbw wspomnianej ksigzki, bedgcych faktycznie esejami
o fenomenach réznych rodzajow gestu, sprowadzonych do poziomu gtebokich metafor,
m.in. pisania, mowy, tworzenia, uczuciowosci, niszczenia, malowania, fotografowania i wideo
(co ciekawe muzycznych gestow brak, poza gestem stuchania muzyki). Wedle Flussera
fenomen gestéw polega natym, ze na pewnym momencie rozwoju cywilizacyjnego ludzie
potrzebujg przedtuzenia gestéw ciata gestami innej natury, jako multimedialnych ,protez”.
w powigzaniu z brakiem wyrdznienia gestow muzycznych, przekonania Flussera
uzasadniatyby fenomen tworzacej sie wraz z rewolucjg cyfrowg muzyki relacyjnej. W innym
zesejow Sziuka iterapia filozof pisze: ,Tak wiec ten rodzaj informacji nie jest
przechowywany, informacje przeptywaja w pamieci, zas informacyjne supty, ktorymi sg,
rozwigzujg sie, aone same =zaczynajg sie rozpada¢. Niesg juz programowane

do komunikowania, ale przez komunikacje™'°.

3.3.2.1. Transformacja wewnatrz i zewnatrzsystemowa. Semioza. Surogacja

Najblizszym rozumieniem transformaciji wedle generatywnej teorii gramatyki jest
koncepcja tlumaczenia odczytywanego jako przeksztalcenie danej wejsciowej w dane
wyjsciowg przez interpretatora w wedle przyjetej gramatyki, odpowiada wiec semiotyczne;j
triadzie Peirce’a. Modulacja jest rewersem awersu, ktorym jest generacja — mozna rozumieé
jako transformacja z jednego na drugie, generowanie X z ruchu Y, ale i prace modulacyjng

(wariacyjna, replikacyjng).

12 4 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 i d.

413 Fragmenty wspomnianej publikacji znalezé mozna w polskim ttumaczeniu we: V. Flusser, Kultura pisma.
Z filozofii stowa i obrazu, ttum. P. Wiatr, Warszawa, 2018.

Mty Flusser, Gestures, tum. N. A. Roth, Londyn, 2014.

415 Ibid., s. 295.
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Gesty muzyczne rozumiane réznorako (w kategoriach réznych systeméw znakow)
wymagajg wiec =zatozenia koniecznosci ttumaczenia intersemiotycznego. Trudnosc
transkreacji miedzy krancowo réznymi systemami semiotycznymi (takimi systemami mogag
by¢ ujete przez Bielawskiego przestrzenie, np. przestrzen audialna na przestrzen
euklidesowg*'®, czy ujete przez Michata Janoche wymiar wysokosciowy na wymiar
przestrzenny), wynika z samoograniczajgcej wtasciwosci struktury systemoéw (ktérg Janocha

opisat jako matematycznie rozumiang ceche zwiniecia wymiaru w innym wymiarze)*'".

Trudno wiec mowi¢ w przypadku przektadania gestu glissanda (wyznaczonym
wysokosciami dzwieku, czasem trwania i barwg) na przestrzenny (wyznaczonym wektorem
przesuniecia, czasem trwania i barwg) wzgledem obecnego w obu przypadkach poziomu
relacyjnego przestrzeni dzwiekowej bez odwotywania sie do réznych pozioméw, z ktérymi
przestrzennos¢ jest powigzana, jak chociazby opisu jakosci ikierunku ruchu dzwieku
(réznego typu morfologie, w tym strukturalizacja czasowa duzo bardziej ztozona niz samo
okreslenie czasu trwania zjawiska), jakosci umiejscowienia przestrzennego (topofonie),
ale i odwotywania sie do ,przestrzeni” wysokosciowej, ambitusowej (przestrzen igestosc
spektralna w nomenklaturze Smalleya), ktére wten sposdb ,samoograniczajg” sie, jesli

trzeba uwzglednic¢ wszystkie lub wiekszo$¢ z nich w obu systemach znakow.

Wymieniony przyktad zostat  opisany przez Janoche wraz z hipoteza,
ze dla zachowania percepcyjnej mozliwosci ,utozsamienia® gestu przy przejsciach w obu
systemach znakéw, nalezy zachowac co najmniej dwa wspodlne wymiary (dwa poziomy)
gestu’®.  Podobna hipoteza wynika z Camposa objasniajgcego  ttumaczenie
intersemiotyczne, mianowicie Ze zachowanie ikonicznosci w obu systemach znakdéw jest
warunkiem ttumaczenia intersemiotycznego wraz z warstwami zwinietymi, a jednoczesnie
przettumaczenie jakiejkolwiek innej — dobor warstw przektadanych jest wiec wyrazem

wrazliwosci ttumacza*'®

. W pewnym sensie spetnia to postulat Stimmigkeit Flussera. Przy
transkreacji w ramach przekladu intersemiotycznego wiec nalezy wybiera¢ starannie
przebadane i wybrane warstwy ze zrodfa, a takze w zgodzie z celem przektada¢ na nowe
Srodki iprocesy w systemie docelowym — nazasadzie subiektywnego ,mapowania

pojeciowego” miedzy réznymi systemami i poziomami.

Problem ten ujawni sie szczegdlnie, gdy chodzi o zachowanie rozpoznawalnosci
percepcyjnej gestu przy dalszych odchyleniach nieskornczonej spirali semiozy Peirce’a

(czy tez surogaciji gestu wedle Smalleya) — oddalanie sie znakéw od pierwotnego obiektu.

415 Bielawski, op. cit., ss. 168-170.

“7 M. Janocha, Wspodfczesne systemy wielokanatowej projekcji dzwigku, Poznan, 2019, s.20, [praca
niepublikowanal].

418\, Janocha, op. cit., s. 25-26.

19 ¢F J. Queiroz, D. Aguiar, op. cit., s. 202.
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Wychodzgc od pomystu ujawnienia wizualnie w aparaturze Schlieren fali dzwiekowej
zaczgtem traktowaé g joko najoardziej podstawowy gest wutworze. Aby uzyskac
tak opisany efekt ze wzgleddw technologicznych konieczne byto uzycie bardzo gtosnego
instrumentu (wybdr padt na fruste) oraz uzywanie kamery ,,chwytajgcej” okoto 10.000 klatek
na sekunde, na ktdérych 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 miw nim pewnej indywidualnosci [zbudowany z fazy zamachu
oraz agresywnego  uderzeniq] i przestrzeni  do kreowania kontekstow).  Wobec
tego postanowitem przetransformowac gest i poszukaé nowej metaforycznej formy gestu,

ktéra bytaby, przynajmniej na poziomie symbolicznym — czytelna i ,,otwarta”.

Ow wiec gest frusty postanowitem zobiektywizowaé. Sktada sie on z trzech wyraznych
faz: przygotowawcza (zamach, powolniejsze, akumulacyjne rozwarcie klap frusty, wychylenie
energetyczne i szybsze, intensywniejsze ich zblizenie sie w celu wygenerowania z ruchu dtoni
dzwieku; faza w zasadzie bezdiwieczna), wtasciwa (zetkniecie sie klapek, wygenerowanie
suchego, bardzo gtosnego, selektywnego dzwieku), kohcowa (zaleznie od odruchu -
przytrzymanie ,zamknietego” instrumentu, lekkie rozwacie; charakter wybrzmieniowy,
roztadowania energii). Kluczowym elementem jest moment generacji dzwieku poprzez
zmiany w interfejsie instrumentu - przeksztatcenie energii rgk na dzwiek. Wizualnie
to w tym momencie, zetkniecia sie klepek instrumentu wydzielity sie widzialne tuki fali
dzwiekowej, ktére z wielkg predkoscig odbiwszy sie od innych powierzchni (cian, podtogi)
powrdcity w kierunku instrumentu. W fazie przygotowawczej wizualnie widoczne sqg tylko
zmiany gestosci powietrza (ciepto), natomiast dopiero w fazie wtasciwej i koncowej sg
widoczne fale diwiekowe, we wiasciwe] jako wzbudzenie, w koncowej jako odbicie
(wybrzmienie). Te spostrzezenia zachecity mnie do poszukiwania gestow tréjfazowych,
Z wyraznie zaakcentowanym etapem przygotowawczym oraz formq spektakularnej zmiany

stanu w fazie wtasciwej i stopniowego wygasniecia w fazie kohcowej.

Zwrécit moj uwage inny gest, takze mozliwy do uchwycenia wizualnie w aparaturze —
czyli tarcia zapatek (faza przygotwawacza - préby tarcia, wtasciwa — rozbtysk Swiatta,
kohcowa — w zaleznosci czy gasi sie odrazu ptomien, czy pozostawia sie go - trwanie
zapalonego Swiatta, lub jego wygasniecie i ujawnione poprzez aparature Schlieren zmiany
ciSnienia z tym zwigzane w formie ,,obtoczkéw”). Gest ten ikonicznie odpowiadat gestowi
frusty (zachowujgc fazy, uksztattowanie energii, intentcje, oraz ,,widoczng” zmiane stanu;
ikonicznie byt bogatszy — generowat bardziej réznorodny zakres dzwiekdw odpowiednich
dla kazdej z faz), ale metaforycznie stwarzat duzo wieksze pole do popisu i ksztattowania
znaczen (symbolika $wiatta, symbolika ziszczania sie, bgdz nie, préb dokonania jakiego$ aktu,

symbolika pojawienia sie, trwania, nagtego zgasniecia etc.), zwtaszcza w kontekscie istoty
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aparatury Schlieren, ktéra ,widzialnie” ujawnia ,niewidzialne” zmiany gestosci powietrza.
Aparatura ta fascynowata mnie juz od 2019 r., skomponowatem kilka utwordw luzno
zwigzanych z tg technologiqg, ale byt to pierwszy raz, kiedy mogagc z nig pracowacé, mogtem
dopracowac szczegdtowe rozwigzania dla utworu, a nie tylko bazowa¢ na materiatach

znalezionych w internecie.

Uzywanie Schlieren Optics w celu pozyskania obrazu takze wygenerowato kilka
ciekawych kontekstéw per se — okrggty ksztatt soczewki, barwa obrazowania orazinne
przywodzg na mysl przyswiecajgcy ksiezyc, ktérego cykle ifazy tradycyjnie symbolizujg
narodziny-zycie-Smier¢, posiadajgcy dwie strony — ciemng, niewidoczng ijasng, widocznag,
(w niektérych wierzeniach owa ciemna przestrzeh utozsamiana jest z miejscem przebywania
»niewidzialnych" dusz etc.). Czasem zas ,,0ko"” kamery uchwycajgce soczewke przypominato
mikroskop, metafizyczny ,judasz”, przez ktéry iw ktérym mozna $ledzic Zzycie ukryte.
Jednoczesnie obraz jest wyraznie naturalistyczny, organiczny. Konteksty te takze wzmacniaty
przyjety koncept dlautworu iwymagaty jedynie konceptualnego osadzenia w szerszej

catosci.

3.3.2.2. Generacja i modulacja — ujecie Ludwika Bielawskiego (przestrzenne)

Transformacja wedle Bielawskiego jest problemem podstawowym dla zjawiska gestu.
Jest ona przeniesieniem ruchu w inng przestrzen za pomocg transformatora (moze nim byc¢
instrument muzyczny). Postacig transformacji jest generowanie*® lub modulowanie ruchu —
w przypadku performatywnego gestu wykonawcy z jednej strony mechanicznego ruchu

powodujgcego zmiany w uktadzie instrumentu, z drugiej za$ jego sensu i znaczenia poza-

fizycznego®'. Ogdlny model transformacyjny Bielawski wskazuje w ponizszym grafie:
Cechy gestow ruchowych Cechy gestow muzycznych
Czasowe Czasowe
Przestrzenne Wysokosciowe
Barwowe
Dynamiczne (sita ruchu) Dynamiczne (sita brzmienia)

Ryc. 35. Ogdlny model transformacji cech gestéw ruchowych na cechy gestéw muzycznych wg Bielawskiego™?.

420 tym przejawia sie problem deskrypcjonizmu — rodzaje generowanych dzwiekdéw czerpig swe nazwy z gestu
ruchowego (decie, szarpanie, uderzanie, pocieranie). Szerzej: E. Schreiber, Muzyka wobec doswiadczen
przestrzeni i ruchu, op. cit., s. 103-117.

21 Zjawisko to rozpatrywane jest z perspektyw réznych dyscyplin naukowych — psychologii, fizjologii i techniki gry,
instrumentoznawstwa oraz fizyki-akustyki.

22| Bielawski, op. cit., s. 180.
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Generacja rozumiana stownikowo (i blizsza rozumieniu Bielawskiego) jest
wytworzeniem nowego typu ruchu poprzez przeksztatcenie zrédtowego — np. ruchu mysli
(idei, konceptu) na strukture dzwiekowa. Jest wiec przeksztatceniem zewnetrznym
(zewnatrzsystemowym), semiozg pomiedzy réznymi systemami semiotycznymi. Oddalanie
sie od zrodta w semiozie bedzie coraz dalszym, zawierajgcym mniej elementow wspolnych
systemow. Generacja moze sie odbywaé zaréwno in abstracto, jako ,quasi-pierwotne”
wyodrebnienie gestu muzycznego, w tym tez pragmatycznie rozumianych abstrakcyjnych,
czy presemiotycznych, albo  bedacych iprzeksztatceniem obiektu  w pierwotne;j
nieredukowalnej triadzie nieskonczonej semiozy Peirce’a. Jak powiada Adorno, abstrakcja
ma najwiekszy potencjat krytyczny*®. Generacja moze sie odbywaé réwniez in concretu,

bedac przeprowadzana wzdtuz idealistycznych funkcji gestu — znaczenia, tresci, kontekstu.

Modulacja*® jest przeksztatcajgcg konkretyzacjg ruchu z jednej strony in abstracto
poprzez zmiane funkcji (np. zmiane kontekstu), badz in concretu jako zmiana obiektywnie
mierzalnych lub percepcyjnie obiektywnych parametrow, przejScie zjednej hipostazy
do drugiej. Modulacja jest wiec przeksztatceniem wewnetrznym (wewnatrzsystemowym),
odpowiadataby kategoriom typu praca motywiczna, wariacyjnos¢, replikacyjnos¢ (semioza
w ramach jednego systemu semiotycznego). Oddalanie sie w semiozie bedzie zacieraniem
czytelnosci wygenerowanego obiektu (vide: Wariacje b-moll, op. 3 Karola Szymanowskiego,
w ktorych przetworzenia sg tak dalekosiezne, zetemat w ostatniej wariacji mozna
zledwoscig rozpoznaé). Znaczenie takiego obiektu wewnatrz systemu utworu,
ustanawianego przez kompozytora jako Bedeutungssymbol (znak znaku w systemie,
np. przypisanie mu rangi tematycznej) i ksztattowania relacji pomiedzy réznymi obiektami
moze opiera¢ sie na zasadach innych, niz semantyczne, nawet gdyby miatby by¢ to odbior
liwytacznie danych wyjsciowych. Dotyczyloby wiec todziet sztuki wyrazonych

w strukturalistycznym” podejsciu, np. serializm.

Podstawg obu typéw transformacji jest oczywiscie ikonicznosé (analogia
ikoniczna), pozwala ona dokonywa¢ nowych odkryé¢ na temat zrédiowego przedmiotu
znaku, przez obserwacje cech samego znaku (jak by dopowiedziatl Bielawski:
postrzegalnych w réznych przestrzeniach). Przestrzen jest wiec w pewnym sensie
immanentng cechg aktu transformacji. Wtym sensie generacyjna trudnos¢ gestu

szczegOlnie dotyczytaby takich aspektéw jak barwa, ktory jest trudnoprzettumaczalne

423 of M. Pasiecznik, op. cit..

424 1. «dostosowanie sity, wysokosci i barwy gtosu do tresci wypowiadanych stéw»

2. «zmiana niektorych parametrow sygnatu pod wptywem innego sygnatu»

3. «przejscie z jednej tonacji do drugiej»

4. «zmiana natezenia, barwy i wysokosci dzwieku w $piewie»” [hasto:] modulacja, [w:] Stownik Jezyka Polskiego
PWN [zrédto:] https://sjp.pwn.pl/sjp/modulacja; 248422 1.html [dostep: 01.05.2023].
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do innych systemow znakéw (zsubiektywizowany odbiér, vide: synestezja oraz problem

hierarchii).

U Bielawskiego zaakcentowany jest potencjat transformacji wedle pewnych cech
psychoemotywnych (ucielesnionego poznania), jako mozliwosci transformacji czastkowej
(implikacyjnej; a w zasadzie praktycznego zastosowania formuty pragmatycznej Peirce’a):
z jest zastgpiony przewidywaniem skutkéw Z, np. dodwiadczenie przeszywajgcych, lekko
niepokojgcych dzwigekdéw burzy (grzmotu) skojarzanych wizualnie, dzwigkowo i emotywnie.
Transparentnos¢ transformaciji jako catosci, jej kompleksowosé, efektywnos$c¢ i sugestywnosé
pozwala na osiggniecie wyzej opisanego efektu, ktdry nabiera charakteru wartosci dodane;j.

Przywodzi to na my$l koncepcje audiowizualnego paktu i jego rezultatow*®.

Transformacja jednego wymiaru nadrugi pocigga za sobg potencjat zerwania
w wiekszym lub mniejszym stopniu ciggtosci struktury sui generis lub jej postrzegania
percepcyjnego. Dlatego tak rozumiang transformacje nalezy postrzega¢ jako stratng,
cozkolei prowadzi  do osfabienia  integralnosci  gestu  wyjSciowego  igestu
przetransformowanego w percepcji postrzegajacego. Stopien stratnosci, uszczerbku zalezy
od poziomu kompleksowosci transformac;ji (gtéwnie w oparciu o oddalenie sie od zrédtowego
obiektu w spirali semioz), azaréwno z tego powodu, jakipercepcyjnych umiejetnosci

nawigzania do pamieci dtugofalowej, mozna moéwi¢ o silnych i stabych gestach.

3.3.2.3. Interkonwersja gestéw — ujecie Phillipe’a Tagga (semiotyczne)

Jedng z propozycji rozumienia i przeprowadzania ,tumaczenia® gestéw w ramach
zewnetrznych systemow wizualnych iaudialnych proponuje Tagg. Interkonwersja gestow
(czy po prostu konwersja gestéw), jak jgnazywa teoretyk, to proces dwukierunkowy
wzajemnego przeksztatcania bytéw wzdtuz anafonicznej relacji (analogii dzwiekowej) miedzy

426 Przeksztatcenie

medium muzyki i zjawiskami bedgcymi w referencji wzgledem muzyki
to jest z jednej strony subiektywne, dotyczy bowiem poszczegdinych doznan wewnetrznych,
jak i obiektywne, dotyczac zewnetrznych cech obiektdw (ozywionych inieozywionych)

znajdujgcych sie w przestrzeni materialnej.

Interkonwersjg jest wiec: (1) eksternalizacja (projekcja) wewnetrznego doznania

wyrazona przez gest na zewnetrzne zjawisko jak i (2) internalizacja (przeniesienie) zjawisk

425 of M. Chion, Audio-wizja, op. cit., ss. 100 i d. oraz 148 i d.; L. Zielinska, Kontrakt audiowizualny, op. cit.
4% p, Tagg, Music’s Meanings..., op. cit., s. 502 i d.
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zewnetrznych za posrednictwem gestu odpowiadajgcego w jakis sposob obiektywnie

mierzalnym wtasciwosciom zjawisk zewnetrznych.

Tagg podaje przyktad zachodzgcych procesow eksternalizacji i internalizaciji,

wiec w $lad za nim podgzam i ja**":

(1) zarys ksztattu obiektu: niepodwazalnie obiektywnie mierzalny;

Tarcie zapatek — ruch reki, ciggty, ponawiany, ale przerywany, az do ,,zapalenia”.
Wydaje zsiebie dzwiek, zapach, doswiadczenie czuciowe - zardwno tarcia, odrywania

jak i zapalenia.

(2) odrysowywanie ciatem zarysu: internalizacja w ruchowe (z jednoczesng zmiang
skali i mozliwoscig réwnoczesnosci roznych skal) 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 wspélnoty

doswiadczen ujednolicanych zaréwno ikoniczng forma, ale i przewidywanym skutkiem.

lekkie ,wygiecie” krzywej dtoni = doswiadczenie gtaskania = gestykulacja ,nie, nie tutqjl
Odejdzl" = fale rozbijajgce sie o piasek plazy = wizualne krzywizny ciata ludzkiego

(kontrapostu) = szybkie przeskoki przestrzenne = ping-pong = grawitacja i lewitacja itp.

Tagg w konsekwenciji formuuije trzy przestanki interkonwersji gestow*?:

(1) wspdlnota cech wywodzi sie zzaposredniczenia obiektywnych wtasciwosci
zjawisk przez ludzkg gestykulacje oraz do$wiadczenia zmystowe (somatyczne,
kinetyczne isensoryczne), ktore wdanej kulturze posiadajg juz ustalong
referencje do tych samych obiektywnych zjawisk.

(2) mozliwe jest rzutowanie ludzkich gestow nawszelkg materie iprzedmioty

postrzegane w opisany powyzej sposob jako posiadajgce te same ogdlne cechy.

427 Ibid., s. 505-506.
428 Ibid., s. 507-508.
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Ujednolicenie jest mozliwe przez postrzeganie zjawisk w odpowiednich
perspektywach (a wiec znalezienie wspolnej warstwy), tak, aby okreslony rodzaj
gestu pokrywat sie z postrzegang formg, ksztattem, powierzchnig lub ruchem
omawianych zjawisk.

(3) tak jak ludzki gest moze by¢ zaaplikowany do zgodnych gestycznie obiektow
zewnetrznych, tak te same zjawiska zewnetrzne, jesli sg postrzegane
z odpowiedniej perspektywy, mogg réwniez zostac przeniesione

za posrednictwem gestu.

Bardzo ciekawym spostrzezeniem Tagga jest rozumienie ujednolicenia
przestrzennego jako poszukiwania takiej konfiguracji itakiego jej postrzegania, ktore
by umozliwito przeprowadzenie paraleli w skali. Gest jest wiec formg miniatury zjawiska,
wzgledem ktérego ma referencje, wyrwang z kontekstu (jak mate Wieze Eiffela), ktéry nieraz
trzeba z pewng trudnoscig uchwyci¢ (tak jak poszukiwanie stynnej perspektywy Canaletta

nad warszawskg Wistg), aby zrozumie¢ sens operacji.

Ciekawe jest tez wskazanie jako obligatoryjnej kulturowej prowenienciji takiej operaciji
(w przeciwienstwie do unifikujgcych mechanizmoéw percepcyjnych o naturze przedkulturowej,
jak chociazby ucielesnionego poznania), co stoi w pozycji a contrario wzgledem niektérych
tez przytoczonych w niniejszej pracy. Osobiscie zdaje sie¢ mnie, ze owe przeksztatceniowe
operacje zdradzajg (porzgdkujg perspektywe) historie, styl, epoke, proweniencje ideows itp.,
natomiast nie sg immanentnym ich sktadnikiem, decydujgcym oich istocie. Intuicje

te wyjasnie w kolejnym rozdziale.

3.3.2.4. Hipotezy: wiecznego powrotu archetypicznych postaci gestu i strefowej ich

konstrukcji

Klaus Lang w jednym ze swoich artykutéw*?® poswiecit uwage swoistej konwersji
doswiadczeh przestrzennych na muzyczne — poczucie przemieszczenia sie wzdtuz dystansu
ucielesnione (zinternalizowane) w renesansowe formy muzyczne ricercaru itoccaty.
Elementy budujgce owe formy (techniki, gatunku), jak chociazby intensywne uderzanie
w przypadku tej drugiej, sg elementami obecnymi w catej historii muzyki, tradycyjnie
i odruchowo okreslanymi jako toccatowanie. Z jednej strony jest to pewna forma naturalizaciji

kategorii w pewng forme konwenciji, z drugiej zas ta konwencja nie wytworzyta jednolitego

29 K. Lang, distanz und figuration [zrodto:] https:/klang.mur.at/?page _id=289 [dostep: 01.05.2023].
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systemu znakow, stownika, araczej znaki byly dostosowywane do ideowej zawartosci,
wytwarzajgc wiele propozycji — miedzy toccatami Alessandro Picciniego, toccatami Dietricha
Buxtehudego, bachowska stawetng Toccatg d-moll BWV 565, Toccatg ze Skrzypcowego
Koncertu D-dur Strawinskija, czy Toccating Lachenmanna jest nietylko epokowa,

estetyczna, ale i ideowa przepasc.

Ze wzgledu na metodologiczne przyjecie jako istotnego paradygmatu mys$lenia
o transformacji gestébw modelu spirali semiozy Peirce’a mozna to ujg¢ nastepujgco.
Nieskonczona semioza jest procesem redukowalnym — wraz z oddalaniem sie od pierwotnie
oznaczone obiektu, mozliwe jest do pewnego stopnia Sledzenie historii” ttumaczen
(oznaczania znakow), jako pewnych form wiasciwych stylistyce, epoce czy prowenienciji
kulturowej. Redukowanie w kierunku zrodtowego obiektu, czy pierwszych przeksztatcen
pozwala ujawni¢ pewne archetypiczne formy, takie jak przyréwnanie ruchu podnoszonej
w gore i dot reki w wykonawstwie muzycznym oraz ruchu struktur dzwiekowych odnoszony
przez starozytnych Grekéw i sredniowiecznych do naprezenia (Gpoig [arsis]) irozluznienia
(6éaic [thésis])*°.

Podobne myslenie zdradza Smalley, wskazujgc archetypy trajektorii energii i ruchu
dzwiekéw (zaleznosci gestosci i przestrzeni spektralnej od dynamicznego uksztattowania
morfologicznego), ugruntowane na spektralnym, griseyowskim rozumieniu fenomenu
dzwieku, ktéra ma mie¢ swoje trzy fazy: narodziny-rozwoj-smier¢ (poczatek-rozwiniecie-

zakonczenie, atak-kontynuacja-wybrzmienie)*'

. Wszystkim typom triady zostaty przypisane
podtypy o charakterze opisowym i metaforycznym*?. Jako archetypy, podstawowe formy,
do ktérych moga by¢ zredukowane bardziej rozwiniete operacje, Smalley wyr6znia

nastepujgce*®, 4

(1) atak-impuls: chwilowy impuls energetyczny;
(2) atak-zanikanie: atak zostaje przedtuzony wybrzmieniem;

(3) stopniowe trwanie: ciggto$¢ dzwigku.

Wedle niego historie muzyki kompozytorskiej tworzg ciggi wariantéw (wynikajacych
z manipulacji czasem trwania oraz energig spektralng faz) archetypdéw, ich superpozycje
i fuzje. W zasadzie mogg powsta¢ nieskonczone ich kombinacje. Ze wzgledu, ze s3g

to archetypy, sg one formg naturalizowanych kategorii kompozytorskich, wobec czego

30|, 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.

nie bez przyczyny wpisujgcy sie w spektralne postrzeganie dialektyke “cyklu zycia® dzwieku,
jako reifikowanego, a prawie ze personifikowanego.
42D, Smalley, Spectromorphology: Explaining..., op. cit., s. 117 i d.
3D Smalley, Spectro-Morphology and..., op. cit., s. 69 i d.
434 Odnosi sie do tego posrednio, cho¢ jak sadze bardziej intuicyjnie takze R. I. Godgy, w kontekscie mysli
Schaeffera (archetypy: sustained, impulsive, iterative). Cf. R. |. Godgy, Images of sonic..., op. cit., s. 58 i d.
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powodujg okreslony zespdt reakcji w odbiorcy, szczegdlnie budowania oczekiwania
(oddalania sie od punktu wyjscia lub zblizania do punktu dojscia). Mogg by¢ wiec forma
uniwersaliow muzycznych*®. O tym samym zdaje sie pisaé Sloboda, gdy nawigzuje
do Schenkera (w kontekscie Chomsky’ego): ,zwykt utrzymywac, ze na gtebokim poziomie
wszystkie dobre kompozycje muzyczne majg ten sam typ struktury i ze struktura ta mowi

na cos$ o istocie muzycznej intuicji”™**°.

Wedle mojej intuicji, przy redukcji nieskonczonej ilosci potencjalnie nieskonczenie
diugich wyrazen dzwiekowych azdoich Zzrodta, mozna wyrdézni¢ skohczong liczbe
pierwotnych Zrodet, o charakterze istotnych obserwowanych doswiadczen kognitywnych,
szczegOllnie doswiadczen dziatania ludzkiego organizmu i najpierwotniejszych postaci
odczu¢ psychicznych, opisywanych ikonicznie i metaforycznie, ktérych wspdolnym zrédiem
jest doswiadczenie stabilnosci i niestabilnosci, a od ktérych bierze swoj poczatek (na mocy
semiozy) caly szereg tradycyjnych operacji dzwiekowych (wyliczenie ma charakter

437.

propozycyjny, otwarty)™":

(1) kurczenie-rozkurczenie miesniowe (propriocepcja) / zwezanie-rozszerzanie |/
przyspieszanie-zwalnianie / wdech-wydech / przytrzymanie-odpuszczenie /
napetnianie-wyproznianie / naciskanie-odpuszczanie / napiecie-rozluznienie =
konsonsans-dysonans / dominanta-tonika (VI) / paraleizm-kontrast / dynamika-
statyka;

(2) ruch ptynny-ruch punktowy (rownowaga) / kondensowanie-dyspersja / skupienie-
rozproszenie / porzagdek-nieporzadek / kierunek-brak kierunku / ciggtosc¢-
nieciggtosc;

(3) wewnetrzny-zewnetrzny / strukturalny-relacyjny / wprost-przenosnia / dzwiek
filtrowany-,petnia dzwieku” / intencja-postawa;

(4) obecnoscé-nieobecnos$¢ / mocny-staby / pewny-niepewny / powtdrzenie-réznica /
przewidywanie-zaskoczenie / zapetnienie-opréznienie / gestosé-cienkos¢ / —

indfyderentno$c¢-zaangazowanie;

Wzorce, co do ktérych mam mniejsze przekonanie (w pewnym sensie sg ,jakby” ztozeniami
wyzszego stopnia poprzednich, wiec redukowalnymi), ajednak sg doswiadczeniami

potencjalnie uniwersalnymi, gtdwnie powigzanymi z doswiadczeniami dotykowymi:

(5) doswiadczenie réwnowagi i loci: wyzej-nizej | w przéd-w tyt / z boku (jako

kierunkowosci, wektorowosci, przemieszczenia i umiejscowienia);

35 Vide: P. Podlipniak, op. cit.

43 . A. Sloboda, op. cit., s. 14.
437 w tym sensie rozszerzam rozumienie internalizacji i eksternalizacji Tagga wzgledem tych biologicznych
i psychicznych doznan.
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(6) doswiadczenie wagi: ciezki-lekki;

(7) doswiadczenie ksztattu i wymiaru w przestrzeni: gruby-chudy;

(8) doswiadczenie uptywu czasu, w tym cyklu zyciowego: narodziny-trwanie-Smierc /
powstawanie-trwanie- zanikanie / atak-kontynuacja-wybrzmienie;

(9) doswiadczenie barwy, jasnosci, bolu (nocycepcja), doswiadczenia socjalne i

psychiczne itp.;

Potencjalnie problematyczne (jako otwarte pole do badan i artystycznych implementaciji)
mogg pozostawaé wzorce doswiadczen, ktére majg historycznie urgruntowane stabe
powigzanie z realizacjami dzwiekowymi, bgdz sg wprost doswiadczeniami nie przynaleznymi

ludziom:

(10) doswiadczenie smaku, zapachu, temperatury, echolokacji, ultrasonografi,
elektrocepciji, magnetocepcji, monitorowania anomalii Srodowiska

hydrologicznego itp.

Ze wzgledu na bezposrednie odniesienie do prymarnych doswiadczen z pominieciem
systemow kulturowych i symbolicznych, mozna powiedzie¢, ze sg to przedkulturowe formy
gestow, ktorych stosowanie jako podstawowych formotwdrczych i dzwigkotwérczych
procesOdw w muzyce jest intuicyjne. Nierzadko wiele ztozonych proceséw mozna zredukowaé
do tych pierwotnych uksztattowan jako ich swoistych ,zabarwien”. Spor o to, czy te relacje
moga by¢ uobecnione w (poprzez) dzwieku, czy struktury dzwiekowe sg tylko analogig
(ikoniczna, metaforyczng) zdaje sie przecinaC Peirce zrownujgc, utozsamiajgc reakcje
na obiekt, skutek, ktory wywiera z samym obiektem. Rozumiem przezto, ze jesli muzyka
wywiera na odbiorcy poczucie napiecia iodprezenia (skutek wywierany przez obiekt),
to mozna powiedzie¢, ze struktury muzyczne sg gestami napiecia iodprezenia, albo

wrecz samym napieciem i odprezeniem (obiektem).

Redukcja jest wiec formg wprowadzenia platformy nie tyle scalajgce;,
co uzgadniajgcej ijest formg brzytwy Williama Ockhama - zjednej strony redukujgca
nawarstwione zatozenia, koncepcje w obraz przejrzystszy, organicznie naturalny i pojeciowo-
zmystowo przystepny sposéb. Z drugiej strony stosowanie brzytwy Ockhama juz wzgledem
gestu jako pojecia nieznajdujgcego swojego petnoprawnego i wtasciwego odpowiednika
w dotychczasowej teorii muzyki (nawet uzywanie kompleksow poje¢ zdaje sie

nie wyczerpywac ztozonosci gestycznej) potwierdza stusznosé jego stosowania.
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Przeprowadzajgc paralele wzgledem strefowej teorii czasu Bielawskiego*®,
a w zasadzie stosujgc jg w kontekscie gestow, sadze, ze konieczne jest przyjecie strefowe;j
teorii gestow, ktére wraz z ptynnym przechodzeniem na coraz wyzszy poziom ziozenia, sg
obserwowane jako nowy gest, albo gest co najmniej zmodyfikowany. Te poziomy mozna
postrzega¢ od najmniejszej samodzielnej czgstki w utworze, przezich zlozenia (w tym
postrzeganie podobienstwa), dramaturgie catosci, caty utwor jako gest, czy — przekraczajac
pewng bariere strefowg — szereg utworow jako gest (takze ze wzgledu na preposteryjng wiez
wzajemnego komentowania), ktory ksztattuje styl, nurt, epoke.

— Fragmenty, strzepki
— Ziozenia nizszego rzedu (zardbwno gesty, jak i elementy ustanawiajgce gest)
— STREFA WLASCIWEGO KONTEKSTU (gest jako syntetyczna cato$¢):
Semioza (+ maksyma pragmatyczna): Obiekt (gest) zrédiowy — Semioza 1 —

Semioza 2 — Semioza 3 —[...]

— Ztozenia wyzszego rzedu (gest + gest...)

— Faza (etap) utworu

— Warstwa (medium, technika) dramaturgii utworu
— Cata dramaturgia utworu

— Utwor jako gest

— Kompleks utworéw jako gest

k439

— Gatunek™ jako gest

— Styl (domowy, zewnetrzny) jako gest

L]

Ryc. 36. Propozycja strefowej konstrukgcji gestu.

Widoczne sg dwa wektory: pionowy (hierarchiczny, wyrdznienia jako nowej jednostki)
i poziomy (transformacyjny, odmiany, wariantowosci, semiozy). Semioza jako dziatanie
znakowe jest mozliwe na kazdym z pionowych etapow. Jednakze kazde z nich przechowuje,

jak zauwazajg Hatten iAdorno, pewng swojg oryginalng kontekstowo$¢ (Slad

438 Metodologicznie réwniez wywodzonej od Peirce’a, Cf. L. Bielawski, op. cit., s. 49. NB Wspomnie¢ nalezy takze

o nadmienionej juzintuicji Godgya o skalach czasowych (swoistych ,zoomach” percepcyjnych) postrzegania
obiektow dzwiekowo-ruchowych i mentalnych skryptéw poznania ucielesnionego. Cf. R. |. Goday, Timescales for
sound-motion objects, [w:] E. Tomas, T. Gorbach, H. Tellioglu, M. Kaltenbrunner (red.), Embodied Gestures,
Wieden, 2022 czy R. |. Godgy (et al.), Exploring..., op. cit. nie bez zastug sg takze wspomniane juz koncepcje
hierarchii Meyera, mitu muzycznego Chiona czy sceny stuchowej Bregmana.

439 Bedac swiadomym réznych rozumien ,gatunku” dostrzegam mozliwos¢, ze nie zawsze bedzie mozliwy
do gesturalnego odczytania. Zakresowo gatunki, zwtaszcza te rozumiane w bliskim powigzaniu z préxis
(np. muzyka liturgiczna, muzyka wokalno-instrumentalna) mogg by¢ zbyt ogdine i szerokie. Gdy méwie o gatunku
jako gescie mysle szczegdlnie o tych, ktoére ucielesniajg formy doswiadczen psychofizycznych np. muzyka
taneczna.
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np. po dziataniu artysty-wykonawcy, atmosfere, natezenie dramaturgiczne, poczucie
celowosci itp.) jako ,arka” — np. oddzielenie od siebie faz struktury dzwiekowej (atak,
wybrzmiewanie) jest w pewien sposoéb tworzeniem zamknietej catosci wyabstrahowanej
ze swojego wyjsciowego kontekstu. Ztozenia coraz wyzszych pozioméw, oprocz faktu
generowania nowej catosci (a wiec odmiany transformacji) przechowujg nie tylko konteksty
swoich elementéw sktadowych, ale takze wytwarzajg ,wartos¢ dodang”, wtasny kontekst.
Stad wyrdzniam strefe wiasciwego (czy moze petnego) kontekstu, w ktéorym sktadowe gestu
scalajg go w jednorodng ,arke” posiadajgcg zarowno konteksty elementéw nizszego rzedu
jakiowg ,wartos¢ dodang”. Im nizszy poziom, tym wieksze prawdopodobiehstwo
ikonicznosci, obrazowosci, konkretnosci, uchwycalnosci (kategorycznosci). Im wyzszy —
tym wieksze prawdopodobienstwo koniecznosci arbitralnych operacji metaforycznych,
systemowych, konwencjonalnych, kulturowych oraz abstrakcyjnosci i przeczuwalnosci (sad
hipotetyczny). Coraz wyzsze zlozenia sg coraz bardziej rozciggte do obserwowania, coraz

nizsze — coraz bardziej selektywne (krotkie, zwiezte).

Tworzgc ,katalogi” gestow do utworu visibilium et invisibilium opieratem sie o dobrze
zZznany juz mechanizm semiozy Peirce’'a orazjego maksymy pragmatycznej. Wymagato to
Z jednej strony procesu prekompozycji, wczesniejszego przygotowania i weryfikacji mozliwosci
- zardwno gestow w sferze dzwiekowej, jakigestow video, wizualnych, stownych,
przestzennych etc. Zdrugiej za$strony wielokrotno$¢ tumaczen spowodowata
wygenerowanie tak odlegtych skojarzeh iztozeh, ze postanowitem cze$S¢ decyzji
gesturalnych co do ich generowania i modulowania pozostawi¢ na etap pracy z partyturg
(w ktérej mam doktadniejszy obraz zestawienia kairdsow w moim dziele, jak i zamknietych
kairésdw w gestach), nie determinujgc ich ,spekulacyjnie” wczesniej. Aby pozostawic¢ tok

pracy zwartym, a jednoczesnie wyeksplikowac zatozenia przedstawie szereg przeksztatcen.

Gest wydobycia dzwieku zfrusty byt ,pierwszy” iwokdt niego skupitem moje
poczgtkowe poszukiwania. Jednoczesnie postanowitem od razu go generowac winny typ

gestu — tarcie zapatki. Wiec:

O: Frusta obserwowana poprzez Schlieren — Z: Zapatka olbserwowana poprzez Schlieren —|:
Dominik Puk

Jednoczesnie byto to dziatanie, ktére juz na samym wstepnie ostabito w jakim$ stopniu
czytelno$¢ powigzania, dalsze przeksztatcenia sg stratne — zjednej strony ze wzgledu

na wyjecie z kontekstu, z drugiej — na przeksztatcenie.

Przyktady ztozen i gestow ttumaczgcych gest zapatki:
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Ryc. 48. Gest ,tarcia” (vno |): ostabiony wczesniej atak, ponawianie bez konkluzji zestawione z gestem
,wybrzmienia” (altri archi) — dyspersja alikwotéw szeregéw harmonicznych C i G. visibilium et invisibilium, tt. 275
(redukcja).

Ryc. 49. Gest ,tarcia”: atak (arpeggio), brak konkluzji (wybrzmienie w formie glissanda). visibilium et invisibilium,
tt. 79-81 (redukcja).

Ryc. 50. Gest-referencja ,tarcia” (Bach): atak (arpeggio), ponawiany, prowadzenie do konkluzji harmoniczne
(budowanie napiecia harmonicznego). visibilium et invisibilium, tt. 287 (redukcja).

Ryc. 51. Gest-referencja ,tarcia” (Bach): znieksztatcenie technikami (wdechy-wydechy w instrumentach detych).
visibilium et invisibilium, tt. 74-76 (redukcja).

Ryc. 52. Gest-referencja ,tarcia” (Grisey): atak (ponawiany), konkluzja (znieksztatcone, ,zarpeggiowane”
pojawienie sie szeregu harmonicznego). visibilium et invisibilium, tt. 288-290 (redukcja).
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Ryc. 53. Gest-referencja ,tarcia” (Strawinskij): atak-arpeggio, ponawianie (coraz stabsze), bez konkluzji. visibilium
et invisibilium, tt. 306-310 (redukcja).

Ryc. 54. Gest-referencja ,tarcia” (Bortnowski): atak-arpeggio, ponawianie (coraz stabsze), bez konkluzji.
visibilium et invisibilium, tt. 94-98 (redukcja).

Podobnych gestow wyze] wymienionym jest wiecej, np. gest-referencja ,tarcia” (Zielihska)
w partii audio-playback — znieksztatcenie, rozciggniecie, brak konkuzji. visibilium et invisibilium,
tt. 261.

Ryc. 55. 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. 56. Granulki (waldteufel) — gest ,kontynuacji”: proces oparty o same impulsy, bez jednorodnego ataku, ale o
oscylacyjnej charakterystyce (poligenizacja kontynuagiji). visibilium et invisibilium, tt. 18-20 (redukcja).

Ryc. 57. Dudnienia — gest ,kontynuacji”: bez ataku ani konkluzji, czyste trwanie. Osobno wprowadzony gest
,ataku” — podrzucane magnet olives. visibilium et invisibilium, t. 322 (redukcja).

Ryc. 58. Gest ,pikardyjski”: atak w obrazie, wybrzmienie w orkiestrze. visibilium et invisibilium, t. 411 (video).

Ryc. 59. Gest przebijania balona: ponawianie préb, w momencie maksymalnego zblizenia sig igty do powierzni
balona ,ucigcie gestu”. visibilium et invisibilium, tt. 326-355 (video).
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W wyniku ztozeh w wieksze, syntetyczne catosci, mozliwe byto wyabstrahowanie
nowych gestéw, wyzszego rzedu ztozenia — np. gest zryc. 40 (instrumenty dete), nowy gest
przetworzenia gestu zryc. 39 (tasma - rozciggniecie w czasie o wieleset procent), gest zryc.
30, ztozone w odcinek numeru orkiestrowego 5. Przyjete jako podstawa harmoniczna akordy
wynikajg z gestu zryc. 39 (referencja do cytatu J. s. Bacha). Jednoczesnie bliskos¢ w czasie
zgestem zryc. 33 i 43 ma stanowi¢ ,powigzanie gestow”, jakby byt to ten sam gest
obserwowany w réznych perspektywach czasowych (ryc. 39 — niemozebnie rozciggniety,
znieksztatcony, 33 i 43 — zintensyfikowany, skondensowany). Jednoczesnie szereg gestow jest
wprowadzany ,tancuchowo"”, naktadany nawczes$niej zainicjowane procesy, np.

rozwarstwiajgce sie uktady temporalne w czesci IV (tt. 326-355).

W pewnym sensie cata forma utworu (jako prawie najwyzszy poziom hierarchiczny)
odpowiada konstrukcji tego gestu: przygotowawcza (nabudowywanie, ponawianie prob,
bez wiekszej konkluzji, albo tymczasowq ,,nie tak silng” konkluzjg etapowq) — kulminacyjna
(wykrystalizowanie konkluzji) — rezonansowa (dyspersja). Proces generowania gestow opierat
sie narozbiorze tych faz samego gestu i wielokrotnych ztozeniach, zestawieniach tych faz

jak klockéw Lego.

3.4. Przestrzen (wymiary) gestu

,DZwiek — jako energia fizyczna odbijajgca sie ipochtaniajgca otaczajacg nas
materialnos¢, anawet samg siebie — zapewnia rozbudowang platforme
do zrozumienia miejsca i umiejscowienia. Dzwiek zawsze jest juz sladem

lokalizacji™**.

Transformacja gestu wedle Bielawskiego, jak juz wspomniano, jest problemem
podstawowym, bowiem stuzy przeniesieniu ruchu winng przestrzen za pomoca
transformatora, zapewniajgc gestom generatywng zywotno$¢. Podobnie ttumaczenie
intersemiotyczne, stuzy przeniesieniu znaku z jednego systemu semiotycznego do systemu
docelowego przy pomocy wykorzystania wspolnych elementéw obu systemow
przez tumacza. Juz w tym zestawieniu dwodch zblizonych rozumien transformacji mozna
dostrzec tez podwojne rozumienie przestrzeni (wymiarow) gestu: (1) jako przestrzeni
fizykalnej, topologicznej (ujetej w wymiarach geometrii euklidesowej)

oraz (2) jako przestrzeni ujetej wirtualnie, metaforycznie (np. winnych systemach

440 B. Labelle, Acoustic Spatiality, [w:] SIC — Journal of Literature, Culture and Literary Translation, 2 (2), 2012,

s. 1.
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semiotycznych) i zaleznosci tych kontekstow od percepcji odbiorcy, ktéry moze piynnie,

kontekstualnie dokonywac przejscia pomiedzy rozumieniami.

3.4.1. Przestrzen realna i metaforyczna

Doswiadczenie tej, by przypomnie¢, podwdjnej intencjonalnosci jest obecne
w uksztattowaniu sie konwencjonalnej, obowigzujgcej powszechnie w tradycji zachodniej
notacji muzycznej: czasoprzestrzennej, gdzie uptyw czasu jest ikonicznie przedstawiany
jako proporcjonalne przejscie przestrzenne zlewa na prawo, uchwycajgce procesualny
(periodyczny) charakter zdarzeh dzwiekowych, zas element wysokosciowy (spektralny)
metaforycznie przedstawiany jako przejscie pozycji pionowo, wertykalnie, odpowiadajgcy
odruchowej intuicji percepcyjnej: dzwieki o wyzszej czestotliwosci sg umiejscowione ,wyzej”,
ate onizszej czestotliwosci sg umiejscowione ,nizej”. Zapis muzyczny od czasow
Sredniowiecza opiera sie na przedstawieniu w formie wykresu funkcji x od y dwu mierzalnych

odlegtosci (interwatéw) pomiedzy dzwiekami, jako ich podstawowych wymiarach:

(1) wymiarze wertykalnym (wysokosciowym, czestotliwosciowym);

(2) wymiarze horyzontalnym (czasowym).

Partytura jest wiec strukturg wertykalno-horyzontalng. Janocha zwraca uwage przy
tym na fakt, iz wymiar wysokosciowy jest postrzegany jako mniej samodzielny, a zalezny
od wymiaru czasowego oraz ze wymiar 6w (jako czestotliwos¢) zawiera pewne wartosci
wewnetrzne (jako wymiar zwiniety), ktore 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 dzwieku, iloé¢ wychylen fali w czasie)**'.

Janocha wskazuje takze inne wymiary — takie jak barwa (wymiar zwiniety
w czestotliwosciowym i czasowym, Kkreowana przez proporcje energetyki wielotonu
harmonicznego), czy pieciowymiarowa przestrzen fizyczna (znana z geometrii euklidesowej,
uchwytna dla stuchacza wzdtuz kazdego z wymiaréw), w ktérej odlegtosci potozenia mozemy

obserwowaé wzgledem osi x, y i z (elewacja)*?.

441\, Janocha, op. cit., s. 22.

42 1bid.
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Zaproponowana jest w efekcie hipoteza, w ktorej ,gesty muzyczne odbywajgce sie
w obrebie dowolnych dwbéch wymiardw przestrzeni dzwiekowej mozna przeniesé
na ptaszczyzne dowolnych dwéch innych™*. Transformacja miedzy wymiarami wymaga
wiec glownie zachowanie cechy ikonicznej oraz, w niezbednie koniecznym zakresie,

metaforycznej. Stanowisko Janochy jest wiec pragmatyczne (formalistyczne).

Rozwazania te zbiegajg sie zrozwazaniami Bielawskiego. Jako dwie ptaszczyzny
obserwacji ruchow w percepcji wskazuje Bielawski czas (ptaszczyzna ujednolicajgca, dzieki
ktorej transformacja jest mozliwa) iprzestrzen (ptaszczyzna roéznicujgca, ktdra jest
przedmiotem transformaciji). ,U podtoza czasu i przestrzeni jako kontekstu lezg skale liniowe
czasu i przestrzeni”*. Przestrzen w tym wypadku jest rozumiana jako wszystkie wymiary,
w ktérych ruch jest mozliwy, awiec nietylko fizyczna przestrzen tréjwymiarowa*.
Wskazane zostajg przy tym rozpiete pomiedzy warstwami emocjonalng i estetyczng rodzaje

przestrzeni ruchu:

(1) somatyczna: umiejscowienie dynamicznych, energetycznych struktur, majace
swe pierwotne zrodto w napieciu iodprezeniu miesniowym. Odczuwana
wewnetrznie poprzez ruch somatyczny, zmystowy — napiecie miesniowe, dotyk,
odczuwanie temperatury, smak, wech, bol. Transformatorami ruchu przestrzeni
somatycznej do audialnej sg mowa i muzyka;

(2) audialna: posiada wymiary wysokosci, gtosnosci, barwy ielewacji (pozyciji
w przestrzeni fizycznej);

(3) fizyczna: odpowiadajgca przestrzeni topologicznej w wymiarach euklidesowych;

(4) wizualna: posiada przede wszystkim trzy wymiary postrzegania ruchu
(wprowadzany ruch bez potrzeby transformatoréw) oraz inne wymiary, takie
jak natezenie Swiatta czy barwa (ktérych wprowadzenie do przestrzeni wymaga
uzytku transformatoréw);

(5) symboliczna (mentalna): posiada nieokreslong liczbe wymiaréw. Rozumiana
w trojaki sposob:

a. ruch, tok mysli w roznych tempach,
b. ruch obrazow przedmiotow przedstawionych,

c. odbicie ruchu somatycznego, jesli tylko jest uswiadomiony.
Zakodowane sg w niej ruchy przez*®:

a) poznanie wlasciwych im mozliwosci,

443\, Janocha, op. cit., s. 26.

444 Bielawski, op. cit., s. 181.
*S Ibid., s. 167 i d.
46w tym sensie mysl| Bielawskiego spotyka sie z koncepcjg Tagga.
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b) doswiadczenie ruchowe.

Transformacja jest przeniesieniem ruchu winng przestrzen zapomocg
transformatora wzgledem cech obu przestrzeni (zbiezne — czasowe na czasowe,
dynamiczne [sita] na dynamiczne [intensywnos$¢ brzmienia] — i rozbiezne, ktére wymagajg
interpretacji — przestrzenne [topologiczne] na przestrzenne [wysokosciowo-barwowe]).
Umozliwienie procesu interpretacji, jest wiec otwarciem transformacji nie tylko
na zachowanie cech w sposéb ikoniczny, ale takze metaforyczny (w szerokim sensie)**’.

Stanowisko Bielawskiego jest wiec idealistyczne.

Zasadniczo nalezy spostrzec, Ze wymiar czasowy w obu koncepcjach zawsze winien
by¢ ,wyciggniety przed nawias” jako obligatoryjny. Mozna rozwazaé dwa wyjasnienia

tego fenomenu:

(1) wymiar  czasowy umozliwia spostrzeganie struktur dzwiekowych
jako wyréznialnych jednostek. Dlatego kazdy wymiar jest i bedzie postrzegany
w uzaleznieniu od wymiaru czasowego (jako wymiar zwiniety). To zastrzezenie
dotyczy muzyki tworzonej zmyslg o wykonaniu iodbiorze w tradycyjnym
rozumieniu;

(2) wymiar czasowy umozliwia spostrzeganie zmian jakosci struktur
dzwiekowych. Wszelka percypowalna dziatalno$¢ mozliwa do ujecia jako akcja
muzyczna (czyli jako struktura procesualna) ,dzieje sie” w czasie, nawet
rozciggnietym ponad mozliwosci percepcyjne jednego czlowieka (casus
Organ2/ASLSP [As Slow as Possible] J. Cage’a). Zdaje sie, ze rozciggtos¢
i intensywnos¢ zjawisk jest pierwszg cechg, ktora jest spostrzegana percepcyjnie
psychoakustycznie idlatego obligatoryjnie podlega procesowi poréwnywania
z innymi cechami doswiadczenia. Nie oznacza to wszakze, ze struktura czasowa
gestu nie moze ulega¢ transformacjom bez zachowania swojej istoty —
np. augmentacji, diminucji — znaczy totyle, ze owe transformacje podlegaja

ciagtej referenc;ji rozciggtosciowe;j.

Rozumienie przestrzeni (wymiaréw) w utworze bedzie wiec odpowiadato
wytuszczonym wyzej dwom aksjomatom. Przyktadowo, Smalley przyjmujgc dla swojej
spektromorfologii zatozenie odrzucenia interpretacyjnosci, skupia sie na stanowisku
formalistycznym (oczywiscie dopuszczajgc zjawisko ucielesnionego poznania, jako zrédta tej

metafory): wyrdznia przestrzen globalng jako kategorie topologiczng, zaréwno faktyczng

47 |, Bielawski, op. cit., s. 170 d.
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jak i wyobrazong (pozioma), oraz przestrzen lokalng spektromorfologii (pionowa,

a jednoczesnie odbijajgcg w sobie jakos¢ proceséw poziomych).

Przestrzen pionowa (spektralna) jest tu jakoscig dzwieku, barwy iwysokosci
w spektrum styszalnych czestotliwosci, jako odlegtos¢ miedzy najnizszymi a najwyzszymi
dzwickami. Pojecie to zestawione jest z pojeciem gestosci spektralnej, operujacej
przeciwleglymi aksjomatami przezroczystosci i nieprzezroczystosci, odpowiada na pytanie
jak gesty lub faktury sg w stanie sie wyr6zni¢ w kontekscie perspektywy odlegtosci

i rozpatrywana z ogéIng przestrzenig**.

Z Kkolei przestrzen rozumiana topologicznie jako umiejscowienie i trajektorie
dzwiekow w przestrzeni fizycznej dzielona jest u Smalleya na przestrzen zakomponowana
— faktyczng, ustalong przez kompozytora (np. stereofoniczng dla gtosnikéw, czy uktad
orkiestry dla utworéw akustycznych: wewnetrzng — ze wzgledu na spektromorfologie —
zewnetrzna — ze wzgledu na umiejscowienie i trajektorie dzwiekéw) — oraz przestrzen
odstuchowa - ktéra jest odbierana w procesie stuchania. W tym kontekscie umyst
postrzegany jest jako posrednik miedzy ciatem i srodowiskiem (przestrzenig)**°. Jak powiada

Cassirer: ,przestrzen definiuje zdarzenie, eksplikuje forme zycia™**°,*".

448
449
450

D. Smalley, Spectromorphology: Explaining..., op. cit., ss. 127-128.

D. Smalley, Spectro-morphology and..., op. cit., s. 89-92.

M. Ball-Nowak, Emnst A. Cassirer — teoria symbolu i formy symbolicznej, [w:] Rocznik Naukowo-Dydaktyczny,
z. 130, Prace Filozoficzne, 5, 1990, s. 35.

! Nie sposob tez nie wspomnie¢ o ujeciu przestrzeni jako bardzo bliskiej formie zycia: w postaci soundscape’u.
Cf. 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 ktérej mozna okresli¢ stopien oddziatywania $rodowiska na zycie i dziatanie
ludzkie, wtym relacje wzajemne artystow i przestrzeni — wspodtzaleznosci i obopdlnym oddziatywaniu. Taka
przestrzen to nie tylko (1) usytuowanie w konkretnym miegjscu, ale takze (2) srodowisko spoteczne i kulturowe
(wytwarzajgce normy, wartosci i praktyki). Stad tez nalezy wyrézni¢ (1) przestrzen osobista, (2) terytorializacje:
wzér zachowan idoswiadczen wzgledem przestrzeni osobistej, (3) stopien zageszczenia: subiektywne
odczuwanie przestrzeni. Cf. K. Szymanska-Stutka, Muzyka a $rodowisko na przyktadzie wybranych kompozycji
Aleksandra KoSciowa, [w:] Aspekty muzyki, t. 9, 2019; K. Szymanska-Stutka, Przestrzen jako zrédfo strategii
kompozytorskich, Warszawa, 2020. Skérzynska z kolei zwraca uwage na bardziej ontologiczne uksztattowania
przestrzeni: (1) heideggerowskiego przeswitu: przestrzen orientujgca sie na rozumienie bycia, (2) pole mozliwosci
(w bourdierowskim sensie): ustalenie, jakie dziatania aktoréw sg mozliwe do podjecia; (3) plenum: rhizomatyczne
fora dyskursywne, czy przestrzenie agoniczne (4) ograniczone dziedziny/krélestwa: ukierunkowanie praktyk
na cel, sposéb podejmowania ,tematu”. NB tutakze pada stwierdzenie o ,temporalnosci pola”’, wiec takze
i dla filozoféw czy kulturoznawcow przestrzeh pozostaje wymiarem zwinigtym w czasie. Cf. A. Skorzynska, op. cit.
Wymieniane perspektywy badawcze bedac z jednej strony ,na zewnatrz dzieta” moga ukazaé, jak ksztaltuje sie
rzeczywisto$¢ ,wewnetrzna” w dziele. To nie sg tylko ,ornamentalne” dodatki do badania gestéw dzwiekowych,
ale metody rozumienia sposobu funkcjonowania gestéw jako praxis, wtym ich rozumienia i wytwarzania sie,
mozliwosci ich technicznego funkcjonowania w danym czasie (tak jak techniczny rozwdj fortepiandéw oswietla
rozwéj sonat fortepianowych Beethovena), a w dalszej kolejnosci z pewnoscia moga oswieci¢ zagadnienia
gestéw jako fenomendw komunikacyjnych i uniwersaliéw. Z pewnoscig sg obiecujgcym uzupetnieniem integralnej
analizy dzieta.
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3.5. Podsumowanie problematyki podmiotowej, transformatywnej i przestrzennej

Wypada w tym miejscu wspomnieé o praktycznym wymiarze ujecia podmiotoéw gestu
w kontekscie stosowania koncepcji transformacyjnej i koncepciji przestrzeni. Uzasadnia ona
bowiem zachodni paradygmat postrzegania dzieta muzycznego jako dzieta sztuki,

rozgrywajacego sie w tréjkacie: kompozytor-wykonawca-stuchacz**.

Kazdej z tych kategorii podmiotow przystuguje emblemat, artefakt sprawczy:
kompozytorowi partytura (lub jakakolwiek inna forma artykulacji dzieta), wykonawcy — gest
(w waskim rozumieniu, performatywny, postrzegany w tréjwymiarowej przestrzeni:
wysokosciowej, pozycji w przestrzeni fizycznej ipozycji w czasie), za$s stuchaczowi -
postrzeganie (percypowanie) zjawisk dzwiekowych (a wiec w zasadzie ich obraz mentalny
i reakcje zen wywodzone). Zgodnie z koncepcjg Bielawskiego wiec kazdemu przystuguje

inny typ przestrzeni. Miedzy tymi kategoriami dorozumiewano transformac;ji.

Gest muzyczny (wykonawczy) wiec transformowany jest nadwa sposoby -
za pomocg dwéch transformatorow: (1) poprzez instrumentalizacje wykorzystujgca interfejs
instrumentu w struktury dzwiekowe oraz (2) poprzez dwubiegunowy proces ,zamrazania”

i ,odmrazania” za pomocg notacji muzycznej struktury zapisanej w partyturze.

Jak sadze, ze wzgledu na odczytanie utworu muzycznego zaréwno w Swietle
rozumienia Ingardena, ale i Kreidlera czy Lehmanna, ale tez w sSwietle wiedzy o gestach i ich
naturze, ten typ transformacyjny w ogolnosci jest mozliwy do utrzymania, cho¢ jest zbyt
zawezajgcy w rozumieniu, odbijajgc tylko jakgs czesé prawdy. Diagramatycznos¢ partytury
i jej biurokratyczny charakter nie sa koniecznym warunkiem istnienia (zamrazania,
odmrazania) gestow, ani ich sity — nierzadko (co ujawniajg transkrypcje na zachodnig notacje
dziet powstatych w tradycji oralno-performatywnej, tradycji innej notacji, czy w ogdle innej
kultury muzycznej) wrecz beda ostabiac, albo ukrywac ich istote (np. transkrypcja wytgcznie
wiasciwosci wysokosciowo-rytmiczno-dynamiczno-agogiczno-artykulacyjnych muzyKi
quebeckich innuitbw nie bylaby w stanie odwzorowa¢ ruchowych iekspresyjnych
wiasciwosci uksztattowan gesturalnych). Poszukiwanie odpowiedniego ,naczynia”,
nosnika petnej transmisji informacji gesturalnych, wynikajgce z opisanego wyzej
przewartosciowania, jest palaca potrzeba.

452 Cf. M. Kedziora, Muzyka w czasie. Czas w muzyce [praca niepublikowanal].
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Ryc. 60. Trojkat transformacji przytoczony przez G. Mazzole (trojkat zachodniego typu muzycznego
wykonania)*®.

3.6. Funkcje gestu

Wedle Hattena analizowanie i interpretowanie gestow wynika z poszukiwania ich
funkcji w systemie gramatycznym dzieta. Godgy twierdzi podobnie, cho¢ podstawag badania
sg reakcje, poznanie ucielesnione zakorzenione w systemie gramatycznym percepcji.
Uchwycanie tych relacji oswietla (cognitio claro) réznorodnos¢ sposobow percypowania
i rozumienia. Wydaje sie, ze uchwycajgc podmiot i przestrzen gestu, nie mozna nie uchwycic
ich funkcji, hierarchii czy obrazéw mentalnych, ktére powodujg — wtedy prawidtowe
rozumienie pozostaje zaburzone (cognitio oscura) niezaleznie od faktu, czy indywidualna
percepcja skupiona jest na poszukiwaniu znaczen (cogitans symbolicum), czy odbieraniu
doswiadczen zmystowych (cogitans intuitive). O naturze funkcji gestu, ich kontekstualnej
zmiennosci i osadzeniu w biezagcej (zeby nie powiedzie¢ doraznej) percepcji dzieta

muzycznego bardzo dobitnie napisat Smalley (dla gestu i faktury, jako funkcji)***:

%53 G. Mazzola (red.), op. cit., s. 900.
4D, Smalley, Spectromorphology: Explaining..., op. cit., s. 115.
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(1) przypisane funkcje wynikajg z intuicyjnych oczekiwan wzgledem czasu
psychologicznego (dramaturgii);

(2) przypisanie funkcji jest procesem: podlega ciagtej rewizji, az do zakohczenia
utworu (ze wzgledu na linearyzm czasowy percepcji dzieta muzycznego);

(3) niejednoznacznos¢ przypisania funkcji moze nastgpi¢ ze wzgledu na kontekst
(zwlaszcza przy natozeniu proceséw lub ruchu);

(4) nie mozna wyznaczy¢ wyraznej granicy czasowej przej$¢ miedzy typami funkciji.

Zatozeniem jest wiec ptynna kontekstualno$¢ funkcyjna. Cassirer powie wrecz,
ze sztuka jako strefa czystych form, a nie doswiadczen, jest wypetniona najzywotniejszymi
sitami namietnosci, ale ich natura, znaczenie i sens jest inny (bgdz przeksztatcony) — jest

subiektywny wzgledem tych istniejgcych w rzeczywistosci (obiektywnych)*®*.

Zasadnicze pytanie dotyczy wiec wyrdznienia klas ipozioméw funkcyjnych,
uzytecznych do szerokiego rozumienia gestu, jako elementéw jednolitej podstawy, ktére
by ré6zne rozumienia utrzymywaty w ryzach, przekraczajgc roznice metodologiczne. Funkcje
wyréznia sie ze wzgledu na stosunek morfologii i zarazem percepcji gestéw do czterech

obszaréw, ktére wyznaczane sg przez cztery podstawowe rozumienia gestow:

(1) somatyczne: stosunek do czynnosci cielesnych, doswiadczen zmystowych;

(2) semiotyczne (lingwistyczne): stosunek do nosnikéw znaczenia;

(3) kulturowe: stosunek do skodyfikowanych symbolik;

(4) abstrakcyjne ,kontrolne”: stosunek do liczb i wzoréw abstrakcyjnych, systemow
obliczeniowych, systeméw interaktywnych (np. ruch jako dana wejsciowa albo
wyjsciowa), ale tez gest jako kazde dziatanie, przez ktére cztowiek informuje
lub przeksztatca najblizsze otoczenie, wtym gesty manipulacyjne (w celu

generacji dzwieku).

Zatozenie, ze gesty muzyczne, nawet te abstrakcyjne przynalezg do $wiata
i procesow semiotycznych jest bardzo popularnym podejsciem (Mazzola, Hatten, Tagg,
Adorno) dobrze uchwytne takze w mysli Cassirera, oraz innych filozofow, estetykow, przy
umiejetnym przeprowadzaniu paraleli zjawisk jezykowych iimplementacji do zjawisk

muzycznych par excellence.

Wyrdznianie funkcji i ich poziomow jest konieczne, aby komunikacyjny walor gestu

nie stat sie jedynie pojeciowym workiem mieszczgcym cokolwiek, ale aby nadal zachowywat

%S, Raube, Sztuka jako symboliczna interpretacja $wiata w filozofii Cassirera, [w:] IDEA — Studia nad struktura
i rozwojem pojec filozoficznych, XXVII, Biatystok, 2015, ss. 107, 109.

193



swojg moc eksplanacyjng zjawisk. W dalszej czesci niniejszego rozdziatu przedstawiam kilka

propozycji wyrézniana funktorow funkciji.

3.6.1. Gest i faktura

Rozroznienie Smalleya funkcji na per se dwie przeciwstawne spektromorfologie —
(1) gest i(2) fakture wynika ze stosunku do obszaru somatycznego. Nie chcgc powielaé
tresci opisanych wczesniej (rozdziat 2.6), musze nadmienic, ze zalezno$¢ figura-tto, obiekt-
cien itp. mozna odnalez¢ zaréwno w psychologii Gestalt, jakianalizie sceny stuchowe;j

Bregmana, gdzie staje sie to problemem naczelnym.

O dwédch typach funkcji — gescie ifakturze juzw tym tekécie pisatem, wraz z do$¢
szczegotowym objasnieniem konsekwencji przyjecia tego sposobu myslenia (komentarz
na koncu rozdziatu 1.3.3.). Przytoczone tamze przyktady dobrze ilustrujg praktyczne

zastosowania w utworze visibilium et invisibilium.

3.6.2. Sygnat i symbol

Cassirer pochylajgc sie nad gestami przytacza antyczng paremie: ars simia naturae —
sztuka matpg natury®®. Jednak tej paremii zaprzecza, wjego bowiem idealistycznym
stanowisku, artysta tworzy i transfiguruje rzeczywistos¢ przedstawiong oraz $wiat percepciji,
wewnetrznego, tworzgc znaki zachowujace jej konkretnos¢ iindywidualng réznorodnosc.
W tym sie, zdaniem Cassirera, muzyka ma rézni¢ od porzgdku pragmatycznego
(intelektualno-naukowego), ktore wytwarza znaki generalne, abstrakcyjne — znaki wsrod
znakéw — postugujac sie klasyfikacjg, procedurg®’. Wséréd znakéw wyréznia Cassirer

458,

sygnaty i symbole™":

% Ibid., s. 105.
**7 Ibid., s. 109.
48 E_ Cassirer, Esej o cztowieku, op. cit., s. 75 d.
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Sygnat Symbol

Odruch warunkowy Funkcjonalny (celowy, poznawczy)

Czes¢ fizykalnego swiata, materialny byt Ludzki Swiat tresci

Wyobrazona praktyka (-> ucielesnione poznanie) | Wyobraza symbole

Zmystowy Myslowy, porzadkuje doswiadczenia

Konkretny Abstrakcyjny

Bodziec-reakcja Bodziec-symbol-reakcja

Ryc. 61. Cechy sygnatu i symbolu wg Cassirera.

Sygnat jest wyrdzniony ze wzgledu na stosunek do obszaru somatycznego, symbol

zas do obszaréow lingwistycznych, kulturowych i abstrakcyjnych. Dla Cassirera gest

(w potocznym rozumieniu) jest symbolem, powiada wiec, ze gdy go percypujemy,
nie myslimy rzecz, tylko myslimy o rzeczy. Cassirerowskie symbole sg wyabstrahowane
od swojego pierwotnego kontekstu: z jednej strony kontekstowo wyseparowane (oderwanie
wiasnosci od przedmiotu), z drugiej metaforycznie zdezinstrumentalizowane (oderwane
wiasnosci od potrzeb doraznych). Stad, zaleznie od relacji wzgledem kontekstu zrédtowego

wyrézniane sg ich funkcje*®:

Ekspresja (Ausdruck)

Przedstawienie (Darstellung)

Czyste znaczenie (reine

Bedeutung)
Obraz Stowo Orientacja
Mimika Analogicznosé Symbolika
Komunikacja Ja-Ty Komunikacja Ty-To Komunikacja To-To (symbol
symbolu)
Bezposrednia zbieznos¢ Uwolnienie od bezposredniosci | Czysta symbolika
materialnego nosnika
In abstracto Przeniesienie nainng sytuacje | Miedzy systemami
(w formy) — metaforycznosc semiotycznymi roznej

prowenienc;ji

Wyabstrahowana z kontekstu Podgzanie za, ,brzemienny | Tworzy wtasne konteksty
sens”
Zbieznos¢ ze zmystami Analogia Poznawalny  przedmiot jest

ksztattowany symbolami,

Idem per idem
Catos¢ niepodzielna

Pars pro toto
Dyskursywnos¢ poznania

Nie przedstawia

Myslenie  mityczne, forma

toposow

Tworzenie systemu (stownika,
kultury)  zaleznych  symboli
W percepcji

Buduje autonomiczne
znaczenie, o okreslonej funkgiji
w systemie

Ryc. 62. Cechy ekspresji, przedstawienia i czystego znaczenia wg Cassirera.

Cassirerowska triada funkcji odpowiada wiec ptynnemu przechodzeniu

relacji

od obszaréw jezyka i kultury do abstrakcji. Odczytywanie zaréwno teorii sygnatu i znaku

wraz z przypisanymi im funkcjami, dawatoby petne odniesienie do wszystkich czterech

rozumien gestu (rozdziat 3.1.5.).

459

P. Parszutowicz, op. cit., s. 98 i d.
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W utworze visibilium et invisibilium mozna wyrdzni¢ szereg gestdw wypetniajgcych
funkcje opisane przez Cassirera. Dla zachowania czytelnosci wyliczenia ograniczam ilo$¢

do najbardziej reprezentatywnych (moim zdaniem) przyktaddw.

Sygnat: (1) dzwonki (I cze$¢) - zjednej strony odruch, zasygnalizowanie waznego
momentu (wyjatkowy, jednorazowy, niepowtarzalny), z drugiej strony odruch kulturowy
o charakterze symbolicznym, czy wrecz rytualnie-religijnie zorientowany (zapalenie $wiatta
i rozbrzmiewajgce dzwonki — skojarzenie ziluminacjig w czasie chrzescijanskiej Wigilii
Paschalnej, czy chrzescijanskim momentem konsekracji). (2) gesty ritardanda jako sygnat

zwolnienia, wyhamowywania.

Gest krzesania” readlizuje zaréwno walory sygnatu jakisymbolu: ekspresje,
przedstawienie, czyste znaczenie (cytaty). Jest wiec to forma semiozy (surogaciji), w ktérej ten

sam gest realizuje rézne funkcje.

(1) jako Sygnat — np.jako wskazniki etapu (cze$¢ i, punkty splotu). Wyrdznienie
nastepuje ze wzgledu na bezposrednie percepcyjne oddziatywanie (gramatyke stuchania)

sampla ,,tarcia”;
(2) jako Symbol:

(a) jako Ekspresja — okaleczony gest np. video odarte z warstwy ,,audialnej”, ktdre jest
wreinterpretowane” przez stosowanie cytatdéw (czes$¢ lll), stwarza okazie do bezposredniej
Zbieznosci (obietnica), ktéra sie nie ziszcza, nie nastepuje — nastepujg rézne formy analogii

i symboli;

(b) jaoko Przedstawienie — np. gesty-referencje (cytaty i, lll czes¢), punkty splotu (czesc

(c) jako Czyste znaczenie — partia tasmy (czes$¢ lll) jest oparta na przeksztatceniach
sampla tarcia, np. uksztattowanym jako quasi-cytat z Aphasia Zielinskiej. Jest wiec to z jednej
strony forma przedstawienia (interpretacyjne powigzanie z gestem tarcia), ale z drugiej
przetworzenie siegto tak daleko, ze percepcyjne odczytanie moze sie nie zisci¢ (surogacija lli
stopnia). Drugim przyktadem niech bedqg wskazniki etapu (cze$¢ 1) - okredlajgce
ustrukturyzowanie formy, w wieksze, zamkniete czgstki. Wyrdznienie wskaznikow etapu
jako czystego znaczenia nastepuje ze wzgledu na systemowe oddziatywanie (gramatyka

kompozytorskal).

Whniosek: Typologia znakdw Cassirera uzupetnia, wyjasnia proces surogacji u Smalleya
ijej] obrotowe funkcje. Jest dobrym schematem probierza, naile percepcyjnie mozna
powigzac gest dzwiekowy z doswiadczeniem, np. zjawiskiem niemuzycznym. Historia muzyki

pokazuje, ze bezposrednie oddziatywanie symbolu-ekspresji byto stosunkowo brane w nawias
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(zmiana paradygmatowa wraz z ,,nowymi praktykami kompozytorskimi” czy tzw. ,muzykg
relacyjng”), ale przedstawienie iczyste znaczenie pozostajg. Dobrym przyktadem jest
»absolutna™ muzyka Brahmsa (np. 4. Symfonia) — koncept cytatéw jako odwietlenie tresci bez
uciekania sie do ,ekspresji” i ,przedstawienia”. Wypetnianie kilku funkcji jednoczesnie
np. sygnat isymbol-czyste znaczenie jest dowodem nato, ze gramatyka ,stuchana”

i gramatyka ,kompozytorska” sg réznymi stronami tej samej monety.

3.6.3. Idiomy i hierarchia konstruktywistyczna

Kolejne przedstawione wyliczenia odnoszg sie przede wszystkim do obszarow
semiotycznych i kulturowych — ogniskujgc sie wokot kategorii  idiomatyki  (stylu)
i ,architektury” (struktury konstrukcyjnej) dzieta. Hatten badajgc muzyke wielkich klasykow
i wczesnego romantyzmu, ustrukturyzowat wyliczeniowg propozycje wyrdznienia klas

i funkcji gestu*®’:

(1) gesty stylistyczne: konwencjonalne uksztattowanie energii w czasie.

a. ,grawitacyjne pole tfa”: tonalnos¢ i metrum itp.,

b. ,,konwencja gatunkowa”: wystepowanie w rytualnych
i konwencjonalnych gatunkach (tance, marsze),

c. ,konwencja interpretacyjna”, ,,praktyka wykonawcza”: konwencje
odczytywania zjawisk takich jak artykulacja, akcentacja, dynamika,
tempo, synchronizacja,

d. ,typ stylistyczny”: okreslenie, czy w dziele istnieje odwotanie
do zastanego stylu, czy tez tworzy nowy lub podtyp juz istniejgcego;

(2) gesty strategiczne (wskazniki stylu):

a. spontaniczne: odwzorowania ekspresyjnego gestu na brzmigce
formy. Mogg mie¢ charakter tematyczny,

b. tematyczne: transformacyjne zmiany, moga by¢ rozumiane
jako zmiany wariacyjne,

c. dialogiczne: gesty miedzy roznymi typami reprezentacji
lub w ramach jednego typu,

d. retoryczne: artykutowane w celu oznaczenia poza-muzycznego

ruchu lub znaczenia:

WR S, Hatten, Interpreting Musical Gestures..., op. cit., ss. 136-137.
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- Uzywane do oznaczania etapéw, stadiow typu ekspresywnego,

- Zawierajg nagte i nieprzewidziane pauzy, zmiany
lub przesunigcia,

- Moga podkresla¢ tonalne inwersje  (przeciwienstwo)
lub fakturalne ,pociecia”,

- Moze zaznaczac przesuniecie poziomu dyskursu,

e. tropy: jako elementy sktadowe gestu wyzszego rzedu.

W utworze visibilium et invisibilium mozna wyrdzni¢ szereg gestdw wypetniajgcych
funkcje paralelne, wzgledem tych opisanych przez Hattena. Stosowanie odpowiednie
hattenowskiej typologi wynika zfakiu, iz opisane przezniego gesty odnoszg sie
do ,konwencjonalnego uksztattowania energii w czasie”. Poniewaz forma mojego utworu
jest swobodna - wtym sensie, ze ustalana przeze mnie dramaturgicznie (nawet jesli
W oparciu o zobiektywizowane elementy), a nie wyznaczana $ciSle przez konwencjonalny
schemat (np. aria da capo, allegro sonatowe4! wraz ze wszelkimi  konsekwencjami
architektonicznymi, tonalnymi, ekspresyjnymi, wyrazowymi wynikajgcymi z tych typdw
ustrukturowan), analizowanie pod tym kgtem gestdw nie ma wiekszego sensu. Sqdze jednak,
Ze szansg nha zachowanie sensu propozycji Hattena, jest szerokie, rozszerzajgce jej
traktowanie, umozliwiajgce uchwycenie w jaki sposéb gesty sktadajg sie na wtasny idiom

kompozytorski, a takze w jaki sposdb budowana jest dramaturgia poprzez hierarchie gestow.
(1) idiomy:
a. ,,grawitacyjne pole tta”, na przyktadzie:

- stosowanie jako cantus firmus czy wtasciwie centréw tonalnych kolejnych dzwiekdw
struktury melodycznej z Credo Il wcz. i IV (w tym jakosci napiecia tonalne wynikajgce
ze zmian centréw tonalnych zgodnie z postepem melodii — np. zmiana centrum o sekunde

wielkq, czy o tercje matq),

- ,grawitacja” wynikajgca z typdw i kierunkdw ruchu w danych odcinkach (cf. tabela
ze str. 65), szczegdlnie przyspieszania-zwalniania — zaréwno formy, konkretnych gestéw
ritardando/accelerando  w warstwie  audialnej, ale takze warstw  wizualnej  (gesty

performatywne, ruch performeréw, Swiatto, wideo),

b. ,konwencja gatunkowa”, na przyktadzie:

1 nie przeszkadza zasadniczo ten stan w przeprowadzaniu ogdlniejszych paralel migdzy dawnymi formami

a forma przyjetg w moim utworze.
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- tymczasowego ,,wytrgcania sie” idiomdéw gatunkdw, w tym szczegdlnie rytualnych:

dzwonki i wiatto (I cze$¢), szeptany cytat z Bhagavad Gity (VI czesé),

- gesty-referencje jako przywotanie odmiennych wzgledem mojej idiomatyk

twaorczych,
c. ,konwencja interpretacyjna” na przyktadzie:

- wytwarzana teoretycznie konwencja gestu (jako uzupetnienie np. teorii muzyki

relacyjnej) objasnia praktycznie ujete procedury gramatyki kompozytorskie;j,

- rozszerzone techniki wykonawcze (np. tryl a'la Saariaho): mimo dos$¢, w mojej
intencji, starannego opisu redlizacji technik determinujgca jest wtasciwie itak ,,nowa

wirtuozeria” wykonawcy462,

d. ,typ stylistyczny” (jako bardzo ogdlne zrédta inspiracii, niz konkretnej multiplikacii

stylu) na przyktadzie:

- ,Iglitchowany”, ,zabrudzony” spekiralizm - np. Addmek, Bedrossian, Fausto

Romitelli, lannotta, Lisa Streich,

- ,Dawne” i ,romantyczne” dramaturgie (cho¢ niekoniecznie formy), cytat i gesty-

referencje — Addmek, Filidei, Georg Friedrich Haas, Brahms, Bach,
- Obiektofony — Luigi Russolo, Adamek, Filidei, Btazejczyk, Zieliska
- Dynamistatyka — Luigi Nono, Grisey, Lang, Jonathan Harvey,
- Muzyka konkretna instrumentalna — Lachenmann, Panayottis Kokoras, lannotta,

- ,Francuski typ” partii elekironicznej — ksztattowanie ,,organiczne”, ,ujednolicajgce”,

»stapiajgce” wzgledem partii akustycznych;
(2) hierarchia konstruktywistyczna na przyktadzie gestu krzesania (i jego semioz):

a. spontaniczne: moment Heurékamen - zatozenie przektadania gestu krzesania
na formy wizualne iaudialne. Jak zauwazat Kreidler konceptualizacja wramach
paradygmatu partytury jest bardziej biurokratyczna niz spontaniczna, wiec zostawiam w tym

miejscu, bez rozwiniecia4és,

b. tematyczne: np. s. 127 (trzy wersje),

42ty ujawnia sie w ogole szeroko rozumiany paradoks legend do nowych utworéw: dla wykonawcéw

niezaznajomych ze wspofczesnym wykonawstwem nawet szczegétowy opis nierzadko jest zbyt matg pomocag
(konieczny przekaz oralno-performatywny, czesto w interakcji z kompozytorem). Dla wykonawcy wprawnego,
jesli nie wrecz specjalizujgcego sie w wykonawstwie muzyki nowej taki opis bedzie zupetnie zbedny.

453 Cf s. 120 niniejszej pracy.
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c. dialogiczne: rézne typy reprezentacji (wynikajgce zrdznych poziomdw semiozy),

np.s. 47 (cytati moj gest),

d. retoryczne: np. cz. |jako retoryczna préoba przedstawienia ,krzesania” dzwieku

z frusty przez paralele krzesania Swiatta z zapatki,

e. fropy: figura-tto (cf. s. 62-64 niniejszej pracy).

Druga jezykowo-kulturowg metodologie funkcji (wzbogacong o element abstrakcyjno-
somatyczny), zmierzajgcg do ustalenia typologii znakéw muzycznych (a wiec pragmatycznie

semiotyczng) ukut Tagg na podstawie swoich doswiadczen z dzwiekiem w filmie*®*, 4°:

(1) anafony: wykorzystanie (homologacja) istniejgcych modeli do tworzenia ich
muzycznych reprezentacji (analogii) w formie struktur dzwiekowych:
a. dzwiekowy: postrzegalne podobienstwo do dzwieku paramuzycznego,
b. kinetyczny lub przestrzenny: postrzegalne podobienstwo do ruchu
paramuzycznego: ludzkiego, animalistycznego lub innego
(postrzeganego  w roznych wymiarach, w tym fizycznych)
oraz paramuzycznej przestrzeni,
Cc. sensoryczny: postrzegalne podobienstwo do paramuzycznych
zmystow sensorycznych (itp. dotyku),
d. kompozytowy: podobienstwo w uzywaniu pewnych modalnosci
percepcyjnych,
e. socjalny: podobienstwo do rozmiaru i rodzaju (spotecznej) grupy;
(2) diataktyczne (wskazniki konstrukcji, kierunku, celowosci):
a. znacznik epizodyczny: krotki, jednokierunkowy proces podkreslajagcy
kolejnosc¢ lub pokrewienstwo znaczenia wydarzen muzycznych,
b. determinanta epizodyczna: element strukturalny determinujgcy
podziat muzyki w dystynktywne odcinki i sekcje,
c. diataktyka: ogolne spajanie odcinkdéw w jeden proces;

(3) Oznaczenie stylistyczne:

454 P Tagg, op. cit., s.485 id; Cf zpierwotng 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.

65 Podobny postulat wyraza Chion piszac o dzwiekowych wskaznikach materializacji (Materializing Sound
Indices): ,0Oznaczajg aspekty danego dzwieku, ktéry mniej lub bardziej doktadnie oddaje materialng nature jego
zrodfa i konkretng historie jego emisji: jego staty, lotny lub ciekly charakter; jego materialng konsystencje;
przypadkowe cechy, ktore 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.
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a. synekdocha stylu: pars pro toto nawigzanie do ,obcego” stylu
muzycznego poprzez wykorzystanie pojedynczych sktadowych elementow,
aby wpercepcji odbiorcy uzupetnic mentalny kontekst kulturowy
(,dopowiedzenie sobie”) tego stylu,

b. wskaznik stylu: idem per idem aspekty struktury muzycznej, ktére sg
albo state lub uwazane sg zatypowy dla ,natywnego” stylu muzycznego,

o ktorym mowa.

W utworze visibilium et invisibilium mozna wyrdzni¢ szereg gestdw wypetniajgcych
funkcje opisane przezTagga. Dla zachowania czytelno$ci wyliczenia ograniczam ilo$¢

do najbardziej reprezentatywnych (moim zdaniem) przyktaddw.
(1) anafony:
- dzwiekowe (krzesanie zapatki — unikam dostownosci, ale jest np. ostatni gest | czesci),
- kinetyczne (do ruchu — np. krzesania zapatek, s. 53),
- sensoryczne (I cze$¢, granulki, podobienstwo do chropowtej tekstury tarcia),
- kompozytowe (ztudzenie, iluzja, przyspieszanie, zwalnianie, dynamistatyka itp.),
- socjalny (obecnose¢, niecbecnosé — operowanie tacetami, solo vs tutti, figura-tto),
(2) hierarchia konstruktywistyczna:
- Znaczniki epizodyczne (s. 62-64)
- determinanta epizodyczna (s. 62-64) — zmiany centrow tonalnych (I czesc)
- diataktyka — dynamistatyka (s. 62-64)
(3) idiomy
- synekdocha stylu: cytaty, nawigzanie do stylu koscielnego (dzwonki)

- wskaznik stylu: harmonika postspekiralna, muzyka konkretna ikonkretna

instrumentalna,

201



3.6.4. Wytwarzanie, kodowanie, odpowiedz na dzwiek oraz funkcje symboliczne

Ewolucja pogladéw Godgya ilLemana w kierunku cigzenia ku somatycznemu
obszarowi rozumienia gestu zaowocowata rowniez eksplikacjg pozioméw funkcyjnych

wzorujgcych sie na wczesniej wytuszczonych funkcjach w typologii Schaeffera®®:

(1) wytwarzajgce dzwiek (gest wykonawcy na interfejs instrumentu): dziatanie
faktyczne, skuteczne wzbudzenie i modyfikacja;
(2) kodujace dzwiek (ustanawianie kanatu komunikacyjnego): dziatanie abstrakcyjne;
(3) powstajagce w odpowiedzi na dzwiek (gesty wykonawcy inne, niz wytwarzajgce —
synchronizacyjne, ekspresyjne) — dziatania akcydentalne, performatywne:
a. wspomagajgce dzwiek (wsparcie, frazowanie, wyuczone): pomocnicze
wzgledem procesu wytwarzania,

b. gesty towarzyszgce: podazajg za dzwiekiem, sledzg go lub nasladujs.

Jak wynikatoby z interpretacji tego zestawienia obszary semiotyczne, kulturowe
i abstrakcyjne dorozumiewa¢ mozna w funkcji kodowania dzwieku, ktérej autorzy
nie poswiecajg zanadto uwagi. Jednakze doceni¢ nalezy, ze w swoich tekstach przytaczajg
komunikacyjng teorie funkcji symbolicznych gestéw jezyka Zhao i McNeila (wywiedziong
z prac Paula Ekmana, specijalisty w zakresie gestykulacji)*®’, ktéra stanowi dobrg podstawe

do paraleli wzgledem gestéw dzieta muzycznego*®:

(1) gesty dziatajg jako nosniki znaczenia w interakc;ji:

a. ikonicznie: reprezentujg materialne cechy przedmiotu (ksztalt,
przestrzenny zasieg). Odnoszg sie do konkretnych przedmiotéw i zdarzen,

b. metaforycznie: reprezentujg cechy abstrakcyjne przedmiotu. Odnoszg sie
do pojec i relacji,

c. akcentuacyjnie: uderzenia (wraz z wypowiadaniem stéw). Podkreslaja
ciggtos¢ lub nieciggtosé, zaznaczajg (akcentuujg),

d. deiktycznie: wskazujgce punkt w przestrzeni. Odnosza sie do orientacji
i reorientaciji,

e. emblematycznie: stereotypowe wzory o uzgodnionym znaczeniu;

(2) spetniajag funkcje kontrolng w ramach elementéw systemu (np. obliczeniowego);

®ER. Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures..., op. cit., s. 14 id.

57 Hatten rowniez przywotuje te koncepcje, jednak podkreslajgc ich gestykulacyjny, wprost cielesny charakter
(jako idiosynkratycznych ruchéw konczyn ciata towarzyszacych nowe ruchy — postrzeganych przez McNeila
nie jako powtdrzenia tresci zawartej w mowie, lecz jej uzupetnienie). Cf. R. S. Hatten, Interpreting Musical
Gestures..., op. cit., s. 105.

BRI Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures..., op. cit., s. 23-24.
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(3) metafora (rzutujg na fizyczny ruch ze wzgledu na ustalone percepcje kulturowe).

W utworze visibilium et invisibilium mozna wyrdzni¢ szereg gestdw wypetniajgcych
funkcje opisane przez Godeya-Lemana iZhao-McNeila. Dla zachowania czytelnosci

wyliczenia ograniczam ilo$¢ do najbardziej reprezentatywnych (moim zdaniem) przyktaddw.

(1) gesty wytwarzajgce dizwiek — wykorzystanie wizualnych aspektéw czynnosci

wykonawczych (np. ruch rur w powietrzu, obiektofony, przykuwanie uwagiitp.)
(2) gesty kodujgce dzwiek (ustanawianie kanatu komunikacyjnego):
(a) jako znaczenie w interakgii:
- ikoniczne (I cze$¢, t.90id.)

- metaforyczne (ztozenia wyzszego poziomu — np. zwalniajgca forma | czesci, quasi-

cytat z Aphasia Zielinskiej)
- akcentuacyjne (gesty splotu, | czesc)

- deiktyczne (dyspozycje srodkdw wykonawczych — orkiestra-zespdt amatordéw-tasma-

video
- emblematyczne (dzwonki, cytaty)

(b) kontrolne wramach elementu systemu (np. systemu gramatycznego utworu)

wszelkie wskazniki etapu itp., elementy ,,spekulacji”, ,generatywnosci”.

(3) gesty powstajgce wodpowiedzi nadiwiek - proponowana partia

choreograficzna, ewentualne odruchy odbiorcéw

3.6.5. Wyzwalacze skutecznego zdziwienia

Wyliczenia funkcji mogg narasta¢ w zaleznosci od ,wirtuozerii” erudycyjnej badacza.
Warto jednak wspomnieé¢ takze o bardzo praktycznych aspektach opisu poziomow
funkcjonalnych gestow. Takim przyktadem niech bedzie wspominane brunerowskie

skuteczne zdziwienie.
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Kompozytor budujgc gramatyke dzieta odwotuje sie do gramatyk stuchania —
pewnych przedkulturowych i wprost kulturowych prawidet zorientowania percepciji. Jednak,
nierzadko, to nie wystarczy. Kompozytor nie tylko postuguje sie utrwalonymi juz syntaktykami
(np. schematami myslenia harmonicznego, kontrapunktycznego, formalnego), musi on wejsé
niejako w role ,nauczyciela” i wspomoc percepcije, ,nauczy¢” odbiorce gramatyki budowanej

w swoim dziele*®®

, Wtym uzycia gestéw. Podstawowa, wynikajgcg z gramatyki stuchania
metodg jest sytuacja powtdrzenia isytuacja roznicy, wzgledem ktérych odbywajg sie
mentalne testy redukcyjne. Jednak uwazam, ze zwtaszcza zrozwojem sztuki ,nowego
zwrotu”, rozwoju konceptualizacji (samo odkrycie przez odbiorce konceptu jako moment
skutecznego zdziwienia) ipotrzeby porzadkowania coraz bardziej skomplikowanych
»Splotéw” kontekstowych, konieczne jest uwzglednienie przez kompozytora takze procesow
mnemonicznych, wspierajgcych z jednej strony pamie¢ odbiorcy, a z drugiej podsuwajgcych

nowe ujecia zagadenia, a co za tym idzie propozycje nowej wiedzy o zjawisku.

Zaproponowane otwarte wyrdznienie typow wyzwalaczy  brunerowskiego
skutecznego zdziwienia skonstruowali Jari Metsdmuuronen i Pekka Rasanen*’® w kontekscie
nauczania. Koncepcja ta moze byé przydatna w ten sposob, ze wzgledem niej zostanie
przeprowadzona paralela w rozréznieniach funkcyjnych zestawieh gestéw, zwilaszcza
w przypadku utworow, o ktérych mozemy powiedzie¢, ze sg relacyjne. W zasadzie wszystkie

wyzwalacze mozna podzieli¢ na:

(1) kognitywno-jezykowe;
(2) konstruktywistyczne:
a. oparte o techniki uczenia,
b. narracyjne,
c. logiczno-naukowe,
d. retoryczne;

(3) fonologiczne.

Jednakze po uwazniejszym przeglgdzie, ostatecznie wszystkie z tych wyzwalaczy
przynalezg do porzadku konstrukcyjnego — co ciekawe, zbiezne sg ze znanymi z jezyka

polskiego srodkami artystycznymi (te zas sg zbiezne z muzycznymi figurami retorycznymi) —

469 Tym sie chociazby zajmuje w pewnym swym zakresie dziedzina kontrapunktu — takiego zakomponowywania

tematu, aby z jednej strony byt on wyrazisty (charakterystyczny), z drugiej za$ mozliwy do powtdrzenia gtosem
przez odbiorce. Jesli prawidta kontrapunktu mozna sprowadzi¢ nie tylko do praktycznych sposobdéw uzyskiwania
hedonistycznie pieknych melodii (w relacji z pozostattymi warstwami w sposoéb harmonijny, ,naturalny”),
ale przede wszystkim jednostek tak wypreparowanych, aby bylty mozliwe z fatwoscig do $ledzenia i obserowania
w dramaturgii dzieta, to mozna powiedzie¢, ze zainteresowanie sie technikami mnemonicznymi i pedagogiki moze
skutkowac¢ zwiekszeniem efektywnosci kompozytora jako architekta dzieta. Konstruowanie Ear-worméw takze jest
sztuka.

470 . Metsamuuronen, P. Rasanen, op. cit.
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ogniskujg sie bowiem wokét problemu jasnego jakosciowo, retorycznie i architektoniczne

.podania” idei — skutkujgcego utrzymaniem skupienia w przestrzenii percepcji odbiorcy,

umiejetnoscig naktonienia do zainteresowania, utatwienia testu powtdrzen i réznic itp. Czes¢

z wymienionych wyzwalaczy

jest mozliwa do stosowania direct, inne wymagajg

przeprowadzenia analogii (jesli z jakiegos powodu nie chce sie korzystaé z légosu).

Typ wyzwalacza

Przykiad implementacji

»Kognitywno-jezykowe
wyzwalacze pamieci

- Podwajne (,i”, ,lub”) (,XiY”; ,Xlub Y”)

- Sciste poréwnanie (,poréwnaj” lub ,w ten sam sposéb”)
(,w ten sam sposob, X to Y”)

- Sciste poréwnanie (,lepsze niz”) (,X jest lepsze niz Y”)

- Sciste rozréznienie (,odréznij” lub ,oddziel”) (,oddziel X od Y!”)

- Wyrazenie przeciwne (,ale”) (,X jest [jak] A, ale Y jest [jak] B”)

- Odpowiedniki nominalne (,cialo — ubranie”, ,przyjmowaé —
dawac”)

- antytezy (,dobry — zly”, ,owca — wilk”)

- Porzadkowanie nominalne (,duze — mate”)

- Porzadkowanie poréwnawcze (,wiekszy — mniejszy”)

- Porzadkowanie superlatywne (,najwigkszy — najmniejszy”)

- Wartosci skrajne (,wszystko”, ,zawsze”, ,nigdy”’, ,w koncu”
lub ,wreszcie”)

Konstruktywistyczne
wyzwalacze mnemoniczne
oparte o techniki uczenia

- Nauczanie spiralne (zwiekszanie ilosci materiatu w réznych
rundach)

- Laczenie nauczania z czyms juz znanym (,jak wiesz:...”)

- kaczenie nauczania ze wspolnymi pojeciami (np. skfadniki,
tradycje)

- Powtarzanie strukturalne (powtarzanie stowa lub idei w ramach
nauczania)

- Powtérzenie materiatu
zagadnienia)

- Wielokrotne sprawdzanie opanowanego materiatu

(ponowne nauczanie tego samego

Narracyjno-konstruktywistyczne
wyzwalacze pamieci

- Metafory (,X to Y”)

- Poréwnanie (,X jest jak Y”) lub (,X jest jak Y”)

- Obraz wzrokowy

- Wymyslona historia

- Narracja / przypowies¢ / alegoria

- Potrojne powtoérzenia (,trzy sciezki do przejscia”)

- Stopniowe zwigkszanie lub zmniejszanie (,1-2-3",,3-2-1")

Logiczno-naukowe
konstruktywistyczne
wyzwalacze mnemoniczne
(uwzgledniajgce I6gos)

- Lekki argument (,poniewaz” lub ,za”) (,X jest Y z powodu A”)

- Konkluzja (,wtedy”, ,tak”, ,stad”, ,wiec”, ,wiec”) (,wiec X jest Y”)

- Warunek (,jezeli”, ,chyba”) (,jesli X to Y” lub ,chyba ze X (nie) Y”)
- Odniesienie do twardych faktow

- Argument logiczny (dedukcyjny,
i statystyczny argumenty)

- Porzadek logiczny (w nauczaniu iw materiale)

indukcyjny, abdukcyjny

Retoryczno-konstruktywistyczne
wyzwalacze mnemoniczne

(ethos®”" i pathos*’?)

- Podnoszenie wartosci lub godnosci (nauczyciela lub materiatu
do nauki)
- Okazywanie emoc;ji

47 f6o¢ [éthos].
472 raBoc [pathos].
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Typ wyzwalacza Przyktad implementacji

- Wywotywanie pozytywnych emocji

- Wywotywanie negatywnych emoc;ji

- Humor (w tym anegdoty, dowcipy, kalambury, satyra)

- Hiperbola

- Aktywizacja publicznosci (,patrz!”, ,stuchaj!”, ,uwazaj!”)

- Pytanie retoryczne (,czyz nie tak?”)

- Bezposrednie zwracanie sie do publicznosci (,ty!”)

- Zbiorowe przemoéwienie do publicznosci (,wy wszyscy!”)

- Gra stowami

- Aforyzmy i przystowia

- Przywigzywanie wigekszej wagi do waznej sprawy (,zapamietaj
moje stowal”; ,uwaga!”)

- Przywigzywanie wiekszej wagi do powiedzenia (,z pewnoscig,
mowig”)

- Pomyst paradoksalny

- ldea wykraczajgca poza zdrowy rozsgdek

- Osobliwe pomysty

Fonologiczne wyzwalacze | - Rymy
mnemoniczne - Rytmy
- Spiewanie”.
Ryc. 63. Kognitywne, konstruktywistyczne i retoryczne mnemoniczne wyzwalacze wg Metsdmuuronena

i Rasédnena®”.

3.6.6. Problemy wyréznien funkcji gestu

Zaproponowane konwencje odczytania pozioméw funkcyjnych gestow w dziele,
jak wida¢, dotyczg réznych obszarow badawczych. Nie odnosze wrazenia, Ze jest mozliwe
zaproponowanie jednolitego stownika funkcji ze wzgledu na zogniskowanie wokét relacji
zaréwno z wykonawcg jak i odbiorcg, ich percepcji, ktére moze skutkowac réznorodnoscig
postaw i metodologii. Zauwazy¢ mozna jednak, Ze bardzo widoczne jest gromadzenie
wyrdznien wokot zagadnien takich jak: srodki artystyczne (np. anafony), retoryka (powigzanie
z lbgosem), konstrukcja (orientacja w formie, proces), idiomatyka (styl). Funkcje pozostajg
w ciggtej dialektyce miedzy odruchami kulturowymi i odruchami psychofizycznymi. Pozwalaja
tatwiej uchwyci¢ poziomy hierarchiczne. O tym, Ze stowniki funkcji nie moga by¢ zamkniete
$wiadczg niedomagania rozgraniczen funkcyjnych, ktére mozna poswiadczy¢ na kilku

przyktadach:

(1) z mojej perspektywy koncepcja Godgya ilLemanna uzupetiona teorig Zhao
i McNeila, przekracza pewne niedostatki Hattena i Tagga, jako klasyfikacji zbyt

waskich (kazuistycznych), czy nawet Cassirera, jako klasyfikacji zbyt szerokiej

473 Ibid.
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(uniwersalnej) iwymagajgcej wytworzenia klasyfikacji doszczegoétawiajgce;.
w oczywisty sposéb propozycje te dopetniajg kategorie komunikacyjne Zhao
i McNeila, jako schematycznie najpojemniejsze, a nawet odczytywanie aplikujgc
typologie Tagga, czy Hattena. Dopiero komplementarne odczytywanie
tych kategoryzacji pozwala na wyszczegdlnianie réznych poziomow gestow
ze wzgledu na funkcje, ich porzgdkowanie i zastosowanie hierarchii;

(2) Godgy iLemann nie biorg pod uwage, ze moze istnie¢ sytuacja odwrotna,
niz opisujg, to znaczy, ze gest dzwiekowy nie musi mie¢ charakteru prymarnego
wzgledem performatywnego gestu. Sytuacja, z ktérg mozna mie¢ do czynienia
np. w muzyce relacyjnej, gdy w dziele muzycznym to gesty dzwigekowe bedg
nasladowaty gesty performatywne, powstawaty w odpowiedzi na nie itp.;

(3) problem przestrzeni (Zhao odczytuje przestrzen w kategorii semiotyczno-
kulturowych, oraz dorozumiewajgc w kategoriach kontrolnych i somatycznych),
brak wyszczegdlnionych funkcji przestrzennych. Konieczne jest zasadniczo
nie tyko uwzglednienie odbiorcy, ale i uwzglednienie przestrzeni (w rozumieniu
Bielawskiego) do uchwycenia natury gestu in concreto. Owszem, przestrzen jest
obecna (jako przestrzen mysli symbolicznych czy deiktyczne wskazywanie tu-
tam), natomiast intuicyjnie mozna by wyrézni¢ klasy doszczegotawiajgce. W tym

przychodzg z pomoca propozycje Roya, Smalleya itp.

3.7. Metody badania gestow

Opariszy sie na podmiocie, przestrzeni i funkcjach gestu, atakze znajomosci jego
konstrukcji ijego skutkdw w odbiorze pozostaje wskaza¢é metodologie badania gestow
in concreto w rzeczywistosci przedstawionej danego utworu. Zasadniczo badanie te pozwala
na ukazanie wirtuozerii intelektualnej analityka i interpretatora — ze wzgledu na multimodalng
nature gestu mozna je przeprowadzac z roznych punktow widzenia: semiotyki (szczegodlnie
nauk ojezyku), dzieki ktérej generowane sg wielorakie znaczenia, fizyki,
instrumentoznawstwa i akustyki, biomechaniki i kognitywistyki, medycyny, szczegdinie
psychiatrii, fizjologii, kontroli motorycznej cziowieka, percepcji stuchowej iwzrokowej,
wykonawstwa muzycznego itanca, teorii muzyki, technologii muzycznej, sound designu,

robotyki i HCI, CAC, estetyki, etnomuzykologii, kulturoznawstwa, socjologii i innych nauk.

207



Porzgdkowanie tego splotu mozliwosci moze nastgpi¢ zgodnie z propozycjg Godaya
i Lemana*’:

1
2
3
4
5
6

,fozwaz obserwacje lub introspekcje;
rozwaz metody jakosciowe lub iloSciowe;
rozwaz przechwytywanie ruchu;

rozwaz przetwarzanie i reprezentacje;

rozwaz symulacje albo animacje;

(1)
(2)
(3)
(4)
()
(6)

rozwaz adnotacje i interpretacje”.

Inny typ rozpatrywania proponuje Christophe Ramstein*’*:

(1) podejscie fenomenologiczne: analiza opisowa wtasciwos$ci, szczegdlnie ruch,
przestrzeni i periodycznosci;
(2) podejscie funkcjonalne: wskazywanie funkcji w okreslonym kontekscie;

(3) podejscie wewnetrzne: warunki wykonania gestu z punktu widzenia muzyka.

Wedle niego, okreslanie funkcji jest wylgcznie jednym z elementéw, dzieki ktorym mozliwa
jest budowa badawczego systemu topologii gestow (jako ogoéinych schematéw, dzieki ktérym
mozliwe bedzie praktyczne projektowanie gestycznych urzadzen wejsciowych w systemie
sonifikacji HCI)*™®.

Stad mozna odnies¢ wrazenie, ze badanie gestéw zawisto pomiedzy wytwarzaniem

typologii i praktycznych zastosowan, a szukaniem platform ujednolicajgcych.

3.8. Gest jako praxis

Przyjmujgc juz na samym wstepie perspektywe rozumien gestu jako splotow,
a wiec zestawien elementow ontycznych zjawisk z zestawami praktyk, generujgcych
namnazajgce sie transdyscyplinarne propozycje badawcze nie sposob skupiajgc sie
na gescie jako paradygmacie teoretycznym (nie tyle jako formie skrotu, ale formie dostepu
do pewnej perspektywy postrzegania rzeczywistosci, zarowno w procesie konstytuowania

dzieta, jakijego opisu, interpretacji), nie odnies¢ sie do niego, jako po prostu praktyki,

AR Godgy, M. Leman (red.), Musical Gestures..., op. cit., ss. 28-30.
478 of C. Cadoz, M. Wanderley, Gesture music..., op. cit., s. 74.
78 Ibid., s. 79.
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zespotu faktycznych dziatah nastepujgcych w postrzegalnej rzeczywistosci (préxis, w tym

przypadku kompozytoréw i teoretykéw muzyki)*”’.

Nie sadze przy tym, czemu juz dawatem wyraz, ze gest jest jakims praktycznym
zwrotem w muzyce. Wrecz przeciwnie — wydaje sie by¢ praktykg dobrze ugruntowang (by¢
moze o charakterze uniwersalnym, cho¢ generujgca spory w zakresie pojeciowym). Gest
jest, jak sadze, platformg scalajgcg pole praktyk i pole teorii — rownouprawnione sg ujecia
z jednej strony zorientowane na poznanie ucielesnione, oparte zaréwno na réxvn [techné]
jak i éutreipia  [empeiria] czy gnésis, ale i poznania usytuowanego, opartego na doxa,
czy poznania abstrakcyjnego, opartego na epistémé*’®. Zresztg popularne jest twierdzenie
Pierre’a Bourdieu o koniecznym momencie wycofania sie teoretycznego w momencie
podjecia préby ujecia w sposdb koherentny i logicznie spdjny postrzeganej rzeczywisto$ci*’®.
Metodg weryfikacji, czy gest mozna rozumiec jako préaxis niech bedzie poréwnanie twierdzen
ujecia Skorzynskiej o praktyce (jako jednej zform nowych ontologii), z obserwowanymi

przeze mnie generalnymi prawidtowosciami dotyczgcymi gestu.

Praxis Gest
Silnik, naped urzeczywistniania i aktualizowania | Uzywajgc przyktadu muzyki relacyjnej (ujecie
tymczasowych aranzacji ,udzi, artefakiow | Lehmanna) gest jest metodg wytwarzania owej
i rzeczy”. relacji nie tylko miedzy twdrcg, wykonawca,

odbiorcg, aleimiedzy artefaktami (chociazby
cytaty, nawigzania) czyrzeczami (twardg
rzeczywistoscig, ale i chociazby  pojeciami).
Jednoczesnie gest jest jednostkg tymczasows,
»iu i teraz”, momentem splotu.

W tym sensie gest z pewnoscig jest formg
tzw. nowej ontologii (np. ontologii relacyjnej),
w kazdym razie abstrahujgcg od koniecznosci
systemowych reprezentaciji.

Wytania sie, utrwala i znika w czasie. Z jednej strony teoria palingenezy idei
muzycznych potwierdza gest jako praktyke
utwierdzong, zdrugiej strony za$ stoi kwestia
wytwarzania sie styli igatunkow (idioméw).
Szczegodlna forma gestow jako figur retorycznych
miata swojg kulminacje w epoce baroku, po tej
epoce notujgc ,spadek” powszechnosci zakresu

stosowania narzecz indywidualnosci,

ale czy to znaczy, ze i w klasycyzmie,

romantyzmie czy obecnie sie ich nie stosuje?
Rozwijajg sie dzieki specyficznym uktadom | Zmystowo-semiotyczna (fizyczno-wirtualna)
tego co materialne i mentalne. natura gestow wyraza sie w koncepcji ruchu-

4t Préby 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/ [dostgp: 01.05.2023], czy ciekawa monografia E. Tomas, T. Gorbach, H. Tellioglu,
M. Kaltenbrunner (red.), Embodied Gestures, op. cit.

478 A Skérzynska, op. cit., s. 52 i d.

79 Ibid., s. 67.
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akcji-znaczenia czy uksztaltowaniu komunikacji
gestycznej ze wzgledu na poznanie ucielesnione,
a z drugiej ze wzgledu na dziatania znakowe
(symboliczne).

Wiedza i przekonania nie sg pierwotne wzgledem
praktyki, ani nie stanowig ich zwienczenia.

Gest jako pojecie wytaniat sie niejako procesowo

w meandrach  historii  muzyki, prowadzac
do mozliwosci  kodyfikacji (Mazzola, Hatten,
Goday), mimo to umyka wszelkiej
systematyzacji, a praktyka kompozytorska

zawsze wyprzedzi konstrukt teoretyczny.

Artykulacje praktyk
wzgledem dziatan,
i ucielesniony.

to proces
a wiec

synchroniczny
uczasowiony

Rozumienia gestoéw w historii (propozycji figur
retorycznych, Klangfarbenmelodie itp.) zawsze
znajdowatly swoje realizacje w konkretnych
czasach. Varése by¢ moze iwyobrazit sobie
(elektroniczng) muzyke przyszitosci, ale czy byt
w stanie przewidzie¢ epokowy rozwoj metod
komunikacji (nie moéwigc juz o ekonomiczno-
rynkowym ich zapleczu), wplywajgcych
na kreowanie gestow? Ksztatty irozumienia
gestow z koniecznosci zalezg od swoich czaséw
(jako spos6b wyrazenia), natomiast istota gestow
zalezy od niezmiennej natury idoswiadczen
ludzkich.

Praktyki przekraczajg granice subsystemoéw

kulturowych (lub trudno wysledzi¢ granice
subsystemow: symbolicznego, materialnego,
spotecznego) —  istniejg  takie  praktyki

i konstelacje praktyk, ktore mozna nie przypisac
do zadnej ze znanych teorii uktadéw, obiegow
czy dziedzin kultury.

Gesty przekraczajg to, co zmystowe,
to, co semiotyczne i to, co kulturowe. Wyobraznia
i intuicja kompozytorska wielokrotnie
wyprzedzata w historii  to, co skodyfikowane
teoretycznie.

Translokacyjne — wyksztalcone w okredlonym
kontekscie, zyskuja szeroki zakres,
by jednoczesnie zdezaktualizowac sie i zanikngg¢.

Gesty w ksztatcie zaproponowanym
przez Griseya (oparcie na cyklach oddechu
ludzkiego), znajduje swoje dalekie odbicie
w organicznej  koncepcji muzyki  Sciarrino
oraz wielu ich nastepcéw. Nie znaczy to,
ze wszystkie stosowane gesty odnoszg sie
w tworczych zamierzeniach do cykli
organicznych  (itp.  kalejdoskopowe  gesty
Furrera). Nie oznacza tez, ze Grisey i Sciarrino

sg pierwszymi  lubjedynymi tak  gesty
rozumiejgcymi. Ostatecznie ze wzgledu
na hipoteze o przedkulturowych  praformach

gestow mozna te nawet najbardziej ziozone
i wprost kulturowe do nich zredukowac¢. Mimo
wszystko jednak to zamierzenie kompozytorskie
stanowi punkt odniesienia. Hipoteza jedynie je
oswietla i nadaje nowy kontekst.

Codzienny charakter — staty proces ich

zachodzenia, a nie status ontyczny.

W istocie gestow lezy to, Ze sg stosowane
przez kompozytoréow i teoretykow,
a nie kodyfikowane. Codzienny charakter
nie determinuje wylgcznie ujecia jako dziatanie
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nawykowo-rytualnego (tu chociazby
jako zaleznodci od stylu czy odnoszenia sie
do probleméw  aktualnych  np. spotecznych,
politycznych), ale takze dziatania w kategorii
fachu (warsztatu kompozytorskiego, zgodnosci
lub nie z gramatyka kompozytorska,
awiec ze sztuka,  techné)*®.  Jednoczesnie
jednak gest ingeruje w strefe ontologiczng — sam
w sobie bedac 6v [6n], niepodzielnym bytem,
kumuluje wokét siebie pojecia takie jak: przyjecie
preposteryjnego odczytania dzieta (muzyka
W muzyce, muzyka z muzyki itp.),
czy traktowania stylu, dzieta (jak méwi Adorno,
whie tylko jako rezultatéw proceséw, ale i samych
proces6w w zamrozeniu”) jako gestdw musi
prowadzi¢ do konkluzji, Ze gesty muzyczne
wywierajg rezultaty nie tylko praktyczne
(logiczne, fenomenologiczne), alei o naturze
ontologicznej. Fakt, Zze gesty sg hierarchiczne,
zapewnia ,gtebie”, a nie ,ptaskos¢” tej ontologii.
Mimo to nie ingeruje w sfere ontyczna, teorii bytu
— nie wytwarza bowiem $cistych, obowigzujgcych
stownikow, co potwierdza bardzo szerokie, wrecz
indywidualnie jednostkowe rozumienie.

Czynniki  emergentne
i modyfikowanie wzoréw, wyksztatcanie sie

nowych znaczen.

—  reprodukowanie

Stosowanie gestéw jako jednostek komunikaciji
wymusza Ww pewien sposob  kazdorazowe
dostosowywanie ich do komunikowania. W tym
sensie nie tylko gesty u konkretnych twércow sie
réznig, aleigesty wramach réznych dziet
jednego tworcy. Gesty sie wiec autoreplikujg
w zaleznosci od potrzeb zakomunikowania
i od relacji  kontekstualnych, w ktérych  sie
pojawiaja.

Sprawczos$¢ i konfliktowos¢ — zjednej strony
Jadotworczy” charakter, z drugiej generowanie

kontradyktoryjnych

wspotzawodniczgcych.

postaw,

Roéznorodnos¢ rozumienia i stosowania z jednej
strony tworzy kontradyktoryjno$¢ kontekstu
stosowania pojecia (mozliwos¢ niezrozumienia,
nieporozumienia, niejasnosci co do desygnatéw
itp.), zdrugiej oferuje platforme scalajgca,
udomawiajgcg. Spotkatem sie ze stanowiskami,
w ktérych gest byt traktowany lapidarnie,
wydarzeniowo, a stanowiskami, w ktorych byt
traktowany ztozeniowo, procesowo. Wedle
niektorych byt on tak cenng, wyjatkowag
wartoscia, ze prawie niemozliwa
do zastosowania praktycznego (opisowego),
a niekiedy, Zebyt rzeczg najzwyklejsza,
najbardziej podstawowg metodg warsztatu.
Pomijam odwieczny problem konfliktu
pojeciowego nalinii  kompozytorzy-teoretycy

480 1hid., s. 122.
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muzyki czy w ogdle kompozytorzy-wykonawcy.

Ani indywidualne, ani holistyczne. Gesty, jako wyrdzniona kategoria, nie zalezg
wylgcznie od konkretnej realizacji czy rozumienia
udanego kompozytora (a nawet wramach
konkretnego dzieta) ani nie s3 determinowane
wytgcznie przez wieksze kompleksy praktyk
(grupa, nurt, gatunek, styl, przyjeta ontologia).
Powstajg w systemie naczyh potgczonych.

Ryc. 64. Poréwnanie cech préxis wg Skorzynskiej i gestu jako préxis.

Skoro gest wyczerpuje cechy praktyki, mozna wiec go wiec takze badaé

jako praktyke.

3.9. Uzyteczne definiowanie gestu muzycznego

Mimo radykalnego rozszerzenia ujecia problematyki, wtym przewartosciowania
niektérych spostrzezen wyrazonych w mojej pracy magisterskiej poswieconej gestom
czy rozwigzania niektérych zarysowanych wtedy problemoéw (dystynkcyjnych i analitycznych)
z zaskoczeniem odkrytem, Zze skonstruowana wtedy przeze mnie definicja co do zasady jest
aktualna, inadal, celowo, godzi rozbiezne stanowiska autoréw, zdajgcych sie zgadzaé
Ze gest obejmuje zaréwno ruch (w materialnym lub niematerialnym sensie), jak i jakg$ forme

znaczenia (presemiotycznego, bgdz w ramach jakiegos$ systemu znakow).

Gestem muzycznym jest w moim przekonaniu ksztaltowalny uktad ruchu (energii)
w okreslonych wymiarach (przestrzeniach), ktéremu mozna przypisa¢é znaczenie
i funkcje wzgledem struktury dzieta muzycznego iodbierany jest jako nosnik
znaczacych (komunikujacych) dla odbiorcy informacji usystematyzowanych

przez gramatycznie i kontekstowo okreslone reguly sensu*'.

Gest ma swdj obiektywnie mierzalny (opisywalny) substrat o charakterze quasi-
materialnym, powoduje materialne (np. zmiane uktadu przestrzeni) i niematerialne skutki
(np. mentalno-cielesng  aktywizacje  odbiorcy —  czy na poziomie  symbolicznym,
czy na poziomie poznan ucielesnionych; mozliwe jest takze wywotywanie skutkow

o charakterze ontologicznym).

Gest w muzycznym sensie ma nature znaku (jest co najmniej pierwszg transformacjg

pierwotnego obiektu wramach semiozy Peirce’a, lubinaczej méwigc symbolem

81 Cf. D. Puk, op. cit., s. 48.
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lub sygnatem wyrwanym z pierwotnego kontekstu), dlatego mys$lenie o gescie jest
metodologicznie tozsame z mysleniem 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) i percypowanej przestrzeni jako platformy

ujednolicajgce;.

Gesty muzyczne sg zorganizowane hierarchicznie (redukcyjnie) ze wzgledu
na transformacyjng nature iciggte wytwarzanie percepcyjnie wyréznialnych nowych

jednostek.

3.10. Gest muzyczny a inne opisowe kategorie muzyczne

Przyjecie znaczenia gestu w wyzej wylozonym sensie powoduje szereg dalszych
implikacji, takze w siatce nomenklaturowej. Ze wzgledu na akcent potozony na sens
strukturalny powstajg pewne pytania zwtaszcza w rozroznieniu gestu jako kategorii od innych
kategorii strukturalistycznych, powszechnych i obecnych w teorii muzyki, takich jak motyw,

zdanie, fraza, okres, figura, figuracja, figura retoryczna, ksztatt i postawa.

Motyw, fraza, zdanie, okres (maly, wielki) — to elementy systemu opisu dzieta
muzycznego wyltozone przez Riemanna na podstawie dziet klasycznych. Pomijajgc kwestie
probleméw tej metodologii (np. sztuczne przywigzanie do symetrycznosci jako wzorca
,haturalnosci”) zwrdci¢ nalezy uwage, ze jest to koncepcja hierarchiczna, w ktérej elementy
nizszego rzedu budujg elementy wyzszego rzedu, ajednoczesnie pozwalajg na analize
catych struktur, w zaleznosci jednych od drugich. Podobnie jest z gestem, ktory jako zjawisko
syntetyczne, wielowarstwowe i hierarchiczne, takze wykazuje mozliwos¢ badania

pomniejszych struktur skladowych, pozostajgc w odniesieniu do morfologii catosci.

Jednoczesnie nalezy zwrdcic uwage, ze gesty jako zjawiska znaczgce per se,
procesowo ukitadajg sie w dziele muzycznym w pewne ,frazy”’, ,sekwencje” znaczace
(rozumiane poza koncepcjg Riemanna) i nie majg swojego okreslonego, ustalonego, jednego
jedynego sensu systemowego. Nie majg takze swojej jednej, systemowej hierarchii.
Przeciwnie  do koncepcji Riemannowskiej, = gdzie elementy nizszego rzedu

(bez sprecyzowanego znaczenia) tworzg struktury wyzszego rzedu, w ktérych sens

213



i znaczenie (gtdéwnie jako elementéw sygnalizujgcych afekt Ilub moment struktury
makroformalnej, czyli elementéw systemowych) jest wartoscig. Motyw, fraza, zdanie s3g

wiec wskaznikami etapu procesu. Mogg by¢ gestami, ale gesty niekoniecznie odwrotnie.

Figura postrzegana jest jako najbardziej podstawowy element strukturalistyczny
w muzyce, odpowiadajgcy motywowi, a wiec jednoczesnie zamykajgcy sie w sobie, tworzgcy
komlpetng i wyratykutowang jednostke. Najczesciej stanowi krotkg progresje dzwiekdw,
kilkunutowg strukture, powtarzajgcg sie. W oczywisty sposob figure odnosi sie do teorii
Gestalt — jako rzecz sama w sobie musi mie¢ prymarny charakter, potrzebujgc jednoczesnie
elementu sekundarnego (tta). Od figury nalezy odrézni¢ figuracje, raczej jako strukture
fakturalng, zarébwno mogaca funkcjonowac pierwszo-, ale i drugoplanowo — towarzyszaca
(akompaniujgcg). Figura jednoczesnie ma przypominac ksztaitke (np. listwy sztukateryjne)
w architekturze: jest ,otwarta na obu koncach”, aby byta nieskonczenie powtarzalna, mozliwa
do dostosowania w okreslonym kontekscie. Figura (figuracja) w dawnej muzyce stosowane
jest do opisu (1) procedur ozdabiania melodii, a wiec nadania mu ostatecznego i petnego,
a z drugiej strony zaimprowizowanego ksztattu brzmieniowego, dopetnienia harmonicznego
(czy wrecz dysonansowego rozchwiania) oraz ostatecznie — wyrazu; ale takze w muzyce
koscielnej (2) muzyki figuraliter — polifonicznej, koncertujacej, ,wirtuozowskiej”, ,autorskiej”,
w ktérej kompozytor pokazuje swoj kunszt, jako przeciwienstwa muzyki choraliter —
homofonicznych akomaniamentéw do melodii choratowych, nastawionych na wspoétdziatanie
wykonawcéw profesjonalnych i kongregacji, a wiec stanowigcych dla kompozytora

ograniczenie*®.

Z tego rozumienia wyptywa szczegolny typ figury — figury retorycznej — ktéra jest
z jednej strony figurg stylistyczng (strukturg wypowiedzi o ustalonym i skalsyfikowanym
przez teorie  stylu), azdrugiej ,ozdobieniem” melodii przez nadanie jej sensu
semantycznego, w zgodzie z elementami systemu konwencjonalnego. Figura retoryczna
rozni sie odfigury tym, Zze otrzymuje nadane znaczenie isens pozamuzyczny, figura
wykazuje sens wytgcznie muzyczny, co nie przeszkadza, by figury ukfada¢ w struktury
wyzszego rzedu, ktore ten sens juz wykazujg. Sens figur retorycznych nie zasadza sie
w ,0zdabianiu” czy przyporzadkowaniu ich konkretnemu stowu (w muzyce wokalno-
instrumentalnej), lecz kontekstowe ksztattowanie catych konstelacji figur stanowigcych

tacznie jakis komunikat.

Oczywista réznica (ale i podobienstwo) miedzy figurg a gestem wiec zasadza sie
wtym, iz gest jest strukturg kompleksowa, wielowarstwowg (i z przydanym mu

odczytywanym namocy regut sensu komunikatu znaczgcego dla odbiorcy), figura

82 \\. Drabkin, [hasta:] Figure (i), (i), (iii), [w:] Music Groove Online, op. cit.
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zas jednowymiarowg (i co do zasady pozbawiong sensu, poza sensem muzycznym); mimo
to posiadajg ceche poddawnia sie dowolnemu modulowaniu, ksztattowaniu w wymiarach
(czasie i przestrzeni); gest moze wykazywac ceche prymarnosci albo sekundarnosci (figura
albo tto), figura zas jest zawsze sekundarna (o). Jednak zaréwno figura, jak i gest stanowig
element wpewnym sensie ,podstawowy”, toznaczy ksztattujgcy dzieto, nawet
jesli w hierarchii zdarzeA muzycznych danego momentu dzieta nie sg elementami
prymarnymi. Rozréznienie pomiedzy gestem afigurg retoryczng przeprowadzam na osi
faktu, iz figury retoryczne majg swoéj konwencjonalny katalog (stownik), gesty za$ posiadajg
swoje znaczenie kontekstualnie (pomijajgc fakt niecheci systematyzacyjnej). Wiele figur
retorycznych zachowuje ikoniczny lub metaforyczny zwigzek z tre$cig pozamuzyczna. Figury

retoryczne sg gestami, ale gesty niekoniecznie odwrotnie.

Przechodzac do pojecia ksztaltu rozumianego wedle teorii psychologii Gestalt
nie sposéb wskazac, ze wielokrotnie w niniejszym tek$cie (takze iw akapicie powyzej)
pozostawat on w $cistym zwigzku z gestem. Nalezy wiec przypomnie¢, Ze idee gestu
jako kategorii muzycznej iteorie Gestalt taczy przede wszystkim podejscie gteboko
humanistyczne i antropocentryczne. Spoéréd zasad, idei szkoty Gestalt*®®, wynikajacych z jej
dorobku terapeutycznego, do muzyki przenikneta jako metoda psychoaktustyczna
i koncepcja strukturalistyczna zasada figury itta. W Swietle tej koncepcji gesty mogg byc¢
odczytywane, badane ianalizowane. Drugim waznym punktem dorobku gestaltyzmu jest

wskazanie potrzeby autoekspresji angazujgcej emocje i ciato®®.

Taka implementacja
i postrzeganie funkcjonujg silnie w muzyce ostatnich 30 lat, czym ttumaczy¢ mozna wtasnie
zainteresowanie gestem, jako struktury odwotujgcej sie w réwny sposob do sit fizycznych

i psychicznych cztowieka.

Z drugiej strony, Gestalt to nie jedyny aspekt ksztattu w muzycznym sensie.
Powszechne jest uzywanie sformutowan typu ,ksztatt”, ,kontur” w analizie muzycznej
w odniesieniu do struktur skomplikowanych, ztozonych, wielowgtkowych, ktére trudno
okresli¢ w ramach tradycyjnych metodologii (ale tez iwzglednie ,nowych”, jak analiza
schenkerowska, w ktérej co prawda funkcjonujg pojecia takie jak ,praosnowa”, ,pralinia”
Jfiguracja”, ale jednoczesnie wystepujg intuicje procesowe, oraz obecnosci irozbijania
.,;ozkomponowywania” metastruktur w postaci warstw gtebokiej, sSrodkowej i powierzchniowej
itp., co znaczgco zbliza koncepcje do koncepcji gestu, pozostaje jednak w ramach tej

metodologii przestrzen na uzywanie nieostrych poje¢ na zjawiska nieobjete teorig, wtasnie

“83 p. zasada (1) dobrej kontynuacii, (2) domkniecia, (3) segmentacji teksturalnej, (4) podobienistwa, (5) bliskosci,
£62 wspolnego obszaru, (7) tacznosci, (8) paraleizmu, (9) symetrii, (10) figury i tha.

8 A Kapusta, Gestalt piesni. Terapeutyczny aspekt wykonan wiejskich tradycji muzycznych w opowieSciach
mowionych (przyczynek do badan i praktyki tekstoterapeutycznej), [w:] Przeglad Biblioterapeutyczny, t. 7, nr 1,
2017, s. 171.
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jak ,ksztalt”). Ksztatt jest wiec okresleniem raczej swobodnym (a wiec niesystemowym).
Jednak nie sposob odnies¢ wrazenia, ze owo pojecie stosowane jest w przeciwiehstwie
do gestu, jako jednostki podkreslajgcej pewien dynamizm, ksztalt za$ jest traktowany nieco
jako struktura statyczna (pewna forma obrazu), jesli nie wrecz geometryczna, notacyjna.
Niczym postawa, rozumiana jako pewien statyczny uktad, pozycja ciala, zatrzymana,
zamrozona. W odniesieniu do kategorii gestu takze funkcjonuje tego typu przyréwnanie —
sformutowane przez Hattena, w kitérym postawa jest rozumiana jako ,gest «pod fermatg» —
zatrzymany ruch zawierajgcy w sobie nadal energie Ilub afekt, jako «rezonansy,

,Wybrzmienie» reprezentacji**®.

Nie sposob sie nie odnies¢ takze do problemu tematu, a wiec tematycznosci gestu
lub zgestykulowania tematu. Riemann wskazuje temat, jako strukture w petni rozwinietg
(posiadajacg swoj wyrazny poczatek i zakonczenie) o pierwszoplanowej, podstawowe;j roli,
ktéra wyraza sie przez to, ze w toku przebiegu utworu jest on przetwarzany. Poprzez owe
przetworzenia i role w dramaturgii ujawnia sie jego sens, takze semantyczny i ekspresyjny.
Nawet, gdy tematem przestaty byé melodie systemu dur-moll, jednostki tematyczne byly
chociazby (przez Schoénberga) nazywane jako Grundgestalt, a ich wzorce transformowane

w zgodzie z klasycznymi zasadami — inwersji, raka, augmentacji, dyminucji, zmian metrum

itp.

Dostrzegajgc te konotacje odniost sie do problemu relacji tematu i gestu Hatten,
wskazujgc, ze gest sam w sobie moze spetnia¢ funkcje tematyczng. Jednak zasadniczg
réznicg jest to, Zzerozwdj gestu niewynika wylgcznie z mozliwosci rzemiosta
kompozytorskiego iwtasciwych mu przetworzeh, ale rozwijania jego gestycznego
(tzn. afektywnego i czasowego) oraz dorozumianego ekspresyjnego znaczenia. Gesty,
podobnie jak tematy, mozna wywnioskowac i ustali¢ ich charakter bez potrzeby wykonania,

poprzez intelektualng analize (np. partytury)*°.

Na marginesie dotychczasowych rozwazan, nalezy dodacC jeszcze jeden element
do komparycji miedzy gestem a innymi znanymi teorii muzyki sformutowaniami. Jest nim
maniera wykonawcza. Celny opis tego zjawiska (cho¢ niestety traktowany przez autorke

jako centralna o$ rozumienia gestu muzycznego) data Maria Szyszkowska:

,Gest moze by¢ przejawem indywidualnosci wykonawcy. Gest moze by¢ — chce by¢ —
odwotaniem sie do widza-stuchacza poprzez zatozenie jego obecnosci. Dokonuje sie
to przez wypetnienie  przestrzeni dzwiekiem, ale rowniez np. przez przetamywanie

przyzwyczajen odbiorcow. Gest moze powsta¢ mimowolnie, dopetniajgc wykonanie,

85 R. S. Hatten, Musical Gesture Lecture 2: "Embodying Sound: The Role of Semiotics", op. cit.
86 R. S. Hatten, a Theory of Virtual Agency, op. cit., s. 10.

" w

216



zas ekspresyjnos¢ gestu czesto bazuje na takiej mimowolnosci. Gest ekspresyjny jest rownie
czesto  gestem  indywidualnym,  wyplywajagcym  zwlasnego  stylu, upodoban
czy przyzwyczajen wykonawcy, co odnajdywanym w dziele elementem zaskakujgcym
stuchacza, bedgcym czyms pomiedzy muzykg jako materiatem a muzyka jako celowym

zorganizowaniem dzwieku™*®’.

Jest wiec to z jednej strony pewna poza, zawierajgca w sobie i poprzez ktérg artysta-
wykonawca moze wyraziC élan vital tego, co wykonat, maniere, indywidualny styl, wzmaoc
ekspresje i swojg interpretacje. Tradycja tak pojmowanego gestu dotyczy muzykéw solowych
i wyraza sie, czy przejawia w takich czynnosciach wykonawczych, jak np. zatrzymanie
smyczka w powietrzu ipowolne zdjecie go po wirtuozowskim pasazu, albo kadenciji,
zatrzymanie rgk w powietrzu przez pianiste, casus Glenna Goulda (charakterystyczna poza
i nucenie w czasie gry). W ten sposob, poprzez hiperbolizacje swoich normalnych gestow
wykonawczych  muzyk-solista  zaznacza, akcentuje swdj indywidualizm  irole
jako interpretatora w dziele. Poboczne znaczenie ma funkcja komunikacyjna —
np. jako sygnat synchronizacyjny dla dyrygenta, lub czlonkdw zespotu. Niektorzy
komentatorzy zwracajg uwage na potrzebe wytworzenia sztafazu tego typu gestéw dla nowej
wirtuozerii  (w kontekscie nowych instrumentéw lub solistycznych partii opartych
na rozszerzonych technikach kompozytorskich), dla zaakcentowania ich wirtuozowskiej

roli*®8,

Podobnego rodzaju pokrewnym zjawiskiem jest postrzeganie pewnych
choreograficznych (wizualnych) wartosci wykonawczych aspektéow gry (np. widowiskowego

typu tryli) jako gestu. Niektorzy kompozytorzy, tacy jak Hans Martin*®

proponujg, aby tak
rozumiany gest muzyczny byt stosowany jako ozdobnik iwizualne ,wykonczenie” fraz.
Tego typu wizualno-choreograficzny gest jest stosowany jako osobna warstwa wizualna
dzieta, mimo ze sama struktura dzieta jest stricte dzwigkowa np. wizualno-fizyczne
,odbijanie” gestow (uderzanie w korpusy, ustniki itp.) bedace ,cieniami” gestéw dzwiekowych
i gesty dzwiekowe jako ,cienie” gestow wizualno-fizycznych (otwieranie klawesynu)
w Concerto. Re Maggiore Kwiecinskiego czy gest zerwania $ciany dzwieku izamarcia

w bezruchu (w postawie zamarcia) przez wykonawcow w finale Ad Matrem Géreckiego.

487 M. Szyszkowska, op. cit., s. 269.

88 Zwrocit na to uwage chociazby Wojciech Ziemowit Zych w kontekscie solistow-klarnecistow kontrabasowych
w czasie dyskusji po swoim referacie, 8 listopada 2018 r. w czasie 12. Miedzynarodowego Forum Kompozytorow
w Poznaniu Kompozytor a wykonawca. Relacje, inspiracje, kreacje.
89 H. Martin, Thése au concours, s. 22 i 26, [praca niepublikowanal].
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3.11. Podsumowanie — longue dureé gestu w muzyce

Z tej teoretycznej perspektywy mozna wiec wtym momencie dokonac przegladu
longue dureé historii muzyki, w ktérym idea gestu muzycznego mogta znajdowaé swoje
zalgzki, by nie powiedzieC pierwowzory, czy wrecz petnoprawne urzeczywistnienia.
Nazywam je gestami majgc swiadomosc, ze takie ich okreslanie moze grozi¢ posgdzeniem
o postawe ahistoryczng, albo wzbudza¢ kontrowersje nomenklaturowe. Z drugiej strony
celem niniejszej pracy jest wyeksplikowanie, ze co najmniej historia muzyki kompozytorskiej
od Frescobaldiego, czy odkry¢ harmonicznych Rameau i towarzyszgcej im szerokiej dyskusji
na temat fenomendéw akustycznych (uchwyconych w refleksji Herdera jako monad) jest
historig proby generowania syntetycznych uksztattowan dzwiekowych, o wtasnej ruchliwosci,
celowosci i znaczeniu, z jednej strony zobiektywizowane (do$wiadczenie zmystow dostepne
wszystkim ludziom), z drugiej subiektywne (doswiadczenia wlasne, szczegdlnie zyciowe,
kontekstowe, refleksyjne), ktére niemozliwe jest do uchwycenia wprost przy ,rozbiorze”
dzieta na drobniejsze czastki.

Intuicje te mozna znalez¢ juz w kolebce zachodniego kregu cywilizacyjnego, muzyce
greckiej, ktéra choc¢ stabo nam znana w formie dzwiekowej, jest znana bardzo dobrze
teoretycznie (wspomniani juz Platon i Arystoteles), a ktdrej najbardziej wyrazisty trzon
stanowig style i gatunki synkretyczne: dramaty, w relacji stowa, performatywnosci aktorow
i dzwiekow poszukujgce ucielesnienia katharsis; czy choreia, jako przyktad zréwnania
¢wiczen fizycznych, stow i struktur dzwigkowych, w osigganiu muzyczno-ruchowej jedni (nie
bez powodu choreia bedg okreslane jako trojjedyny stosunek nasladownictwa standow
wewnetrznych podmiotu a muzyczng ,catoscig”’). Mozna tez doszukiwa¢ sie podobnych
do choreia styli jako jej ideowych kontynuatorow poprzez wieki, az do czasow
wspofczesnych (muzyka wojskowa, Verbunkos, pieéni pracy*®). W koncu wymienié
tez wypada nurty, w ktorych centrum postawione jest czerpanie uzdrawiajgcej przyjemnosci
z muzyki (kalokagatycznie zaréwno dla ciata, jak i ducha): musique d’aublement (z ideowymi
kontynuatorami w postaci Farstuhlmusik, czy inaczej Muzak), ambient, rave, deep listening
(Pauline Oliveros), eksperymentalne rytuaty muzyczne Corneliusa Cardew, czy w koncu

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 w Indonezyjskim gamelanie, w ktérym gest dzwiekowy, wykonawczy jest

490 K. Biicher, Arbeit und Rhytmus, Lipsk, Berlin, 1902.
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rbwnoznaczny z pozycjg W spoteczenstwie. Gesty w europejskim  $Sredniowieczu
i nowozytnosci mozna odnalez¢ w $piewie gregorianskim, w swej teorii (ze wszystkimi
zastrzezeniami poczynionymi w rozdziale 2.8.) odnoszacym sie do napie¢ iodprezen
konczyn; muzyce rycerskiej, w tym chansons de geste, francuskim stylu opiewajgcym wielkie
czyny, ujete w petnonarracyjng stukture gestu, muzyki i stowa (a wiec pewnej reinterpretacji
tréjjedynej choreia); wczesnej polifonii Léonina iPérotina, Guillame’a de Machaut,
czy Johannesa Ciconii, ktérych fluktuacje organizowane sg proporcjg liczby i oddziatywaniem
sit akcentuacji stop metrycznych. Konieczny kontekst daje barokowe wszechobecne
i przenikajgce éwczesng rzeczywistos¢ theatrum mundi (w tym iteoria figur retorycznych,
Affektenlehre, ktore po dzis dzien traktowane sg jako synonim gestu muzycznego), wyrostym
z manierystycznego horror vacui, ikultu przesady, czego wyrazem sg wszechobecne
az do granic mozliwosci wykrecenie ciata i poszukiwanie ,naturalnosci” form, rozumianej
jako odstgpienie od symetrii iracjonalnosci struktury. Ponadto przyjrze¢ nalezatoby sie
powstaniu teatru muzycznego (w tym jego dwéch ujec¢: u Maurizio Kagela i Gyorgy'a
Ligeti'ego), czy szerzej, wyksztalcajacej sie wraz z rewolucjg cyfrowg lehmannowsko
rozumianej muzyki relacyjnej, ktorej strategie semantyzacji, wizualizacji i performatyzaciji
(teatralizacji) korzysta¢ beda przede wszystkim zrepertuaru gestdbw muzycznych.
Nie sposob takze nie uwzglednia¢é muzyk rytualnych, w ktorych rytuat jako swoisty teatr
obrzedowy staje sie jednoczesnie przestrzenig dla doswiadczen metafizycznych:
tu szczegolnie The Great Learning Corneliusa Cardew, czy Inori Stockhausena. Nie moge
nie wspomnie¢, o artystach tej rangi, co Bedrossian, Zielinska, Katarzyna Taborowska

czy Wielecki.

Pochyli¢ sie trzeba takze nad problemem transformacji zewnetrzego w muzyczne,
awiec nurtu mimésis, adekwatnej ekspresji zakorzenionej w rzeczywistosci®®', czesto
z koniecznosci tgczonego zrolg znaku wmuzyce wogole, wtym szczegdlnie
nad manierystycznym (cho¢ obecnym w muzyce duzo wczesniej) postulatem imitazzione
nella natura, z jego najpierwotniejszymi realizacjami, takimi jak sardynski spiew a tenore,
czy $piew gardtowy innuitdw, zjego poézniejszymi adaptacjami (u tworcéw tej rangi
co Beethoven, Gustav Mahler i Claude Debussy) oraz osobnym i przeciwnym mimetyzmowi
rozumieniem siatki pojeé — takich jak concetto i disegno*¥ — z ktérych rodzié sie bedzie dzis
rozumiana lehmannowsko muzyka koncepcyjna i konceptualna, a wiec bardzo specyficznej
formy idealizmu muzycznego, ktéry nie sprowadza sie wytgcznie do ikonicznej
metaforycznosci, dlatego mozna sie przyglada¢ konceptom na réwnej ptaszczyznie, zaréwno

u Brahmsa, Antona Brucknera czy Wagnera, urzeczywistnianym w ruchu dzwiekow

O K Moraczewski, Muzyka jako dziedzina..., op. cit., s. 131.

92 Szerzej: K. Stepien-Kutera, Bieguny manieryzmu — muzycznosé i retoryka, [w:] Res facta nova, 9 (18), 2007.
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jako gesty muzyczne. Szczegodlny przypadek mimetyzmu form, barw i dramaturgii obrazéw
ttumaczonych na muzyczne nosi tworczos¢ Marty Ptaszynskiej, czy mimetyzm otaczajgcego,
wspofczesnego swiata u Anny Zawadzkiej-Gotosz, Moniki Kedziory, mimetyzm technologii
(w postaci huku fabryk) w stawetnym Boléro Maurice’a Ravela oraz Fabryce stali Aleksandra

Mosotowa.

Jak staratem sie wykaza¢ gest muzyczny jest gteboko ufundowany w mysleniu
o strukturze ijego przemianach, jak w indyjskim konakolu, w ktérym reguty gramatyczne
stajg sie wyznacznikami dramaturgii transformacji struktur czasowych, ksztattowania
dramaturgii przez kontekst i réznice; oraz typologizowaniu zjawisk brzmieniowych w muzyce
konkretnej Schaeffera, czy jej reinterpretacji na grunt muzyki akustycznej, muzyce konkretnej
instrumentalnej Lachenmanna. Poszukiwania syntetycznych struktur dzwiekowych
jako prawzorow gestow doszukuje sie takze w koncepcjach Klangfarbenmelodie
Schonberga, oraz pokrewnej Chronochromie Messiaena, czy serializmie, rozumianemu
przeze mnie jako systemowemu okres$leniu regut generowania wyjatkowych, syntetycznych
struktur brzmieniowych jako zestawienia wielu parametrow. Eksperyment w pewien sposob
nieudany (ze wzgledu na zignorowanie gramatyk stuchania), ale jego doswiadczenia daty
podstawe dla koncepcji  syntezy instrumentalnej  u spektralistow  czy niektorych
kompozytoréw dzi§ tworzacych: Bryan Ferneyhough (new complexity), Artur Kroschel
(technika rozbijania poczatku). Troska o 6w dzwiek syntetyczny ptynnie prowadzacy
do zagadnien gestu znajduje utworcéw tej rangi co Nono, Grisey, Sciarrino, Barbara
Buczek.

Jednoczesnie nie sposéb nie wspomnie¢ o szerokim spektrum tworczosci opartej
na preposteryjnosci, zatozeniu (jak u Ball) o wzajemnym ,komentowaniu sie” rzeczywistosci
przedstawionych dziet sztuki poprzez cytaty, nawigzania, zapozyczenia i zaposredniczenia,
przesuwanie  poje¢, awiec dajgcym asumpt dlatworczosci intertekstualnej
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 pie$ni o Tod, wie bitter bist du i szereg innych cytatéw
oraz nawigzan z innych tworcéw w 4. Symfonii Brahsma, skomponowanie przez Mykietyna
Ursatz 3 for 13 w stylu bachowskiej inwencji 2-gtosowej, czy imitacja stylu hip-hopowego
w tegoz 3. Symfonii sg po prostu gestami (cho¢ tu syntetyczno$¢ materiatu wynika z samego
faktu integralnego cytowania, przenoszenia tam obecnych znaczen, a poprzez konteksty
utworu tworzenia znaczeh nowych). Wspomnienia wymagajg rowniez: Szymanski, Adamek,

Kwiecinski, Filidei, Harvey.
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Na koniec nie sposdb nie wspomnie¢ o przestrzennym uciele$nieniu gestéw,
obecnym juz w dzwieku krgzgcym w synagogalnych technikach dialogicznych, topofoniach
szkoly  weneckiej; tworzeniu przestrzennych imitacji u Giacomo Carissimiego;
czy przestrzennosci  ekspresyjnej w bachowskiej  Matthdus-Passion BWV 244,
lub reinterpretowanej  woperowym da lontano  uromantykow, ale i Krzysztofa
Pendereckiego; by na Antona Weberna punktualizmie zakonczyC. Przeglad przestrzenny
wypada zamkngé wspomnieniem zupetnie wspotczesnych i zupetnie kompleksowych
koncepcji elektroakustycznych utworow ambisonicznych czy akustycznej ich implementaciji
w koncepcji Klangraumenmelodie Zycha. Zupetnie nowg jakos¢ gestow zapewnia
stosowanie paradygmatu CAC.

Aby dopetni¢ obrazu, nalezatoby oczywiscie wskazac takze forme psychologiczng,
czy tancuchowe formy u Lutostawskiego; minimalistyczne czy redukcjonistyczne zwinigcie
dramaturgii do ,wewnatrz” siebie u Géreckiego, Reicha, czy Ustwolskaji (u tej ostatniej
objawione wrecz kontrolg stroju wykonawcy); unistyczne, mozliwe do uchwycenia niemal in
icto oculi procesy ruchow i trwan u Zygmunta Krauzego (w tym tez odkrycie ponowne radosci

ze spontanicznosci tworzenia*®®

), wyrazne wyodrebnienie ,ty” stuchajgcego (znanego
zimienia, nazwiska iprzyczyny wskazania go kompozytorskim palcem) w stawetnej
performatywnej 45. Symfonii fis-moll ,Abschieds-Symphonie” Haydna; zdolno$¢ przekucia
naruch muzyczny nastroju iintensywnosci nieomal (auto)erotycznej w 4. Symfonii
»,Concertante” Karola Szymanowskiego; synkretyczne Symfonia Syren Arsenija Aavramowa
i Beef Kohlrabi Cantata Andrei Szigetvari; by nie wspomnie¢ -—Boléro Kreidlera
wymuszajgcego na percepcji stuchajgcych dopowiadania sobie tego, czego w utworze
zabrakto (melodii); Steen-Andersena zestawiajgcego w kalejdoskopowe formy rzeczywiste
i wirtualne uktady zespotéw w swoim Triu; ustanowienia liczenia jako dramaturgii utworu
w Trzysta Zielinskiej; czy boulezowskie formy otwarte upodmiotawiajgce wykonawce

przez przyznanie mu gestu wyboru.

Jakiez jest to longue dureé? Mozna powiedzie¢, ze jest ono bardzo bogate i obfite,
jak na fakt, ze proces krystalizacji gestu z duzo bardziej rozproszonych kategorii w jawnie
zamanifestowang przypada dopiero na schylek XX wieku (cho¢ nie mozna zignorowac
chociazby przywotanego juzduzo wczesniejszego Frescobaldiego). Gest muzyczny
na pewno pojawia sie najwyrazisciej jako rama tworczosci Griseya: w partyturze Partiels
(1975), ktory osobiscie uwazam za pierwszy kanoniczny utwor wprost gestyczny (nazwany
tak zintencji kompozytora, piszgcego w legendzie o gestach oddechu-przytrzymania-

wydechu) oraz w L'lcéne paradoxale (Hommage a Piero della Francesca) (1992-94)

93 Cf K. Szwaigier, Obrazy dzwigkowe..., op. cit., s. 32 d.
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tenze wprowadza nowe rozumienia transformacji gestow, z wydawatoby sie bardzo
odleglych systeméw semiotycznych (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 zas rozwija

i propaguje wiasne ujecie gestu w latach 90., dekadzie moich narodzin i dziecinstwa.

Dlaczego nie mozna powiedzie¢, zeby manifestacyjne ogtoszenie swiatu gestu
w latach 70. ubiegtego wieku jako kategorii byto zwrotem w muzyce? Ot6z dlatego, ze i sam
Grisey z jednej strony wcale nie jest pewny w nomenklaturze (dialektyka Gestalt — gest),
a z drugiej strony — nie ukrywa sie wcale ztym, ze dokonuje jedynie twodrczej syntezy:
korzysta z mysli Deleuza i Guattariego, oraz posrednio Merleu-Ponty’ego, znana mu jest
postawa imyslenie Schaeffera o morfologiczno-dynamiczno-ekspresyjnej jedni zjawiska
dzwiekowego, jej adaptacji ulahenmanna, czyduzo wczeshiejszych stanowisk:
jak chociazby Hectora Berlioza (ktory w swym stynnym traktacie o instrumentacji zacheca
do ,zakomponowywania” syntetycznego dzwieku); Klangfarbenmelodie czy Chronochromie.
Musi mu by¢ znana psychologiczna forma Lutostawskiego czy Formelkomposition
Stockhausena (ktére sie samonarzucajg jako pewne matryce myslenia o formie, dramaturgii
jako ,mikroskopie”, ,kamerze” czasow ispekirow), ale i performatyzacja ptyngca z teatru

instrumentalnego.

Ze wzgledu na zatozenia gestu (w tym postulat nieuswiadomionosci kompozytorskiej,
konwalidowanej przez swiadomosc¢ odbiorcy) jestem przekonany, ze stosowanie pojecia jest
wiasciwe i konieczne nie tylko wzgledem struktur ,problematycznych”, ktorych nie mozna
opisa¢ inaczej, nie uzywajgc dawnej nomenklatury (cho¢ szacownej idoprowadzone;j
do perfekcji, jednak pomijajagcej pewne aspekty, ktére z gesturalnej perspektywy wydajg sie

by¢ kluczowe).

Dlatego nie uwazam, ze uzywanie pojecia z mocg wsteczng (w historii) i wzgledem
obcych nam kregow kulturowych bytoby niewtasciwe, pozbawione umocowania kulturowego
czy historycznego. Sadze, ze w niniejszej pracy ukazatem, Zze refleksja, ktéra nie wprost
co prawda, ale opisujgc rozne fragmenty gestu (syntetyczno$¢ zjawisk dzwiekowych,
postrzeganie jako ruchu, psychoakustyczng orientacje kreacji zjawisk brzmieniowych, formy
mimetyczne i ,ttumaczen” poza sam system dzwiekowy) siega co najmniej czaséw Platona
i Arystotelesa, symbolicznego momentu ksztattowania sie odrebnosci iswiadomosci
europejskiej cywilizacji, abyé moze siega duzo wczedniej orazinnych kregow
cywilizacyjnych (Pitagoras w Indiach). Dopdki gest muzyczny uwzglednia przede wszystkim
komunikatywno$¢ ucielesnionego poznania (czy inne kognitywne kategorie), dopoty jest

stosowalny wzgledem kazdego cztowieka, w kazdym czasie iprzestrzeni globu.
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Gdy rozumienie gestu zaweza sie, wymagajac naturalizacji kategorii kulturowych
czy enkulturacji — zaweza sie tezkrgg odbiorcow w czasie i prowenienciji,

a za tym uniwersalnosci mozliwosci jego stosowania.

Wytaniajgcg sie z tego ujecia nowg perspektywg badawczg jest wiec analizowanie
i interpretowanie gestem tworczosci doskonale juz znanej, przetworzonej i ugruntowanej
w mysli epistemiologicznej, cho¢ pochodzacej z dalszych i blizszych perspektyw czasowych,
jak i tej ,obcej” — pochodzgcej z innych kregéw cywilizacyjnych. Jest to w pewnym sensie
jednoczesnie mozliwos¢ ,korekty”, ,reinterpretacji” o dotgd ignorowany lub pokretnie
uwzgledniany aspekt twodrczosci juz znanej, ajednoczesnie otwarcie na zupetnie nowe
horyzonty badawcze (szczegdlnie etnomuzykologiczne i kognitywistyczne). Konsekwencje
powszechniejszego przyjecia i rozwijania dialektyki gestu wydajg sie rysowac przyttaczajgco
owocne oraz zachecajgce do Swiezego spojrzenia badawczego. Moje entuzjastyczne
nastawienie wynika z gtebokiego wewnetrznego przekonania, ze gest muzyczny naprawde
moze byc¢ percepcyjno-pojeciowg ktadkg ponad licznymi kontradykcjami narostymi w kulturze
i miedzy kulturami.
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4. Uchwyci¢ gest — przypadek Cantus in Memoriam Benjamin

Britten Arvo Parta

Przy tak rozbudowanym, wielowgtkowym materiale dogmatycznym, proponujgcym
roznorakie sposoby rozumienia gestu muzycznego i naswietlajgcym rézne jego aspekty,
nietrudno o zagubienie. Brak mozliwosci przeprowadzenia jednoznacznej ilapidarnej
konkluzji co do natury gestow muzycznych wynika z jednej strony z przyjecia, wzorem
Herdera, postawy bardzo ludzkiej, antykatalogowej, podwazajgcej pierwszenstwo mocy
wigzgcej jezykowych, semiotycznych ikulturowych  kaftandw bezpieczenstwa”
oraz zachecajagcych do przyjecia ontologii relacyjnych, skierowanych na doswiadczenia
psychofizyczne, zmystowe jest przeciwstawiany stanowisku, ze wszystko, co moze byé
postrzegane poprzez mysl, transformowane jest w systemy semiotyczne. Jak wiec badac
gest? Przede wszystkim urzeczywistni¢ hasfo: ,nic o muzyce bez muzyki’, dlatego
wyeksplikowane sady, twierdzenia i hipotezy nalezy zestawiC z praktyczng ich wyktadniag

poprzez analize zastosowania wybranej strategii implementacji 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 —
zaréwno tych formalistycznych, idealistycznych, performatywnych, czy abstrakcyjnych —
jak rbwniez  ukazanie, ze zaréwno procesy kognitywne (ucielesnione poznanie)
przeciwstawiane tym kulturowym zdajg sie Swiadczy¢ na korzy$¢ uniwersalizmu stosowania
gestu — zaréwno do muzyki dawnej, jakinajnowszej; muzyki zachodniego kregu

cywilizacyjnego, jak i muzyki nie-zachodnich kregow cywilizacyjnych.

Latwym”, jak sgdze, bytoby ,bra¢ na warsztat” w tym analitycznym rozdziale utwory
kompozytoréw, ktdrzy wprost okreslili siebie jako kompozytorow ,gesturalnych” czy chociaz
uzywali intensywnie tego pojecia w kontekscie swojej sztuki (nierzadko je dookreslajac,
stosujgc wlasne warianty rozumienia, oraz prezentujgc wyrafinowane, wyraziste wizje ich
stosowania; nalezatoby wymieni¢ artystéw takich jak Grisey, Sciarrino, Billione, Filidei,
Adamek, Kwiecinski, Zych, Wielecki, Zielinska iwielu, wielu innych). Dziatanie
takie rozumiatbym jako potwierdzanie potwierdzonego. Walorem takiej pracy co prawda
bytoby ukazanie wytworzonych relacji i kontekstow, oraz ocena jakosci, kompleksowosci
czy innowacyjnosci podejscia. Z drugiej strony poznawczo nie uzasadniataby szerokiego

stosowania dialektyki gestow.
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Pewng nowg jakos¢ (ktorej nie dostrzegtem do tej pory w powszechniejszym obiegu)
stanowitoby analizowanie i interpretowanie utworow kompozytorow generacji Srednigj
(p6znych lat 70. i catych 80. ubiegtego wieku) i mtodej (lat 90. ubiegtego wieku i poczatku
wieku obecnego), dla ktérych zaréwno performatywne aspekty dzieta, intermedialne,
czy relacyjne sag ,przyswojone” istanowig swoisty ,chleb” powszedni (by nie wspomnie¢
w polskim srodowisku Karola Nepelskiego, Piotra Peszata, Pawta Malinowskiego, Moniki
Szpyrki, Teoniki Rozynek, Mateusza Smigasiewicza, Wojtka Blecharza, Sniady itd.).
w tym ostatnim zakresie wydaje sie wrecz niemozliwe, a przynajmniej znaczgco
ograniczajgce, ujawnienie wilasciwego sensu ich dziet, przy analizie i interpretacji
z pominieciem uwzglednienia jakiegokolwiek aspektu gestu muzycznego. Mimo ponetnosci
takiego ujecia jako novum, pierwszego ujecia i obserwacji niejako rodzgcych sie na naszych
oczach wspolnot znaczen, technik przy zachowaniu indywidualizmu tworczego, nadal bytoby

to, w moim przekonaniu, potwierdzaniem potwierdzonego.

Dlatego nie uwazam za celowe izbiezne 2z postawionym zestawem celow
badawczych dokonywaé szczegotowej analizy visibilium et invisibilium, mojego spektakiu
dzwiekowego, ktoremu niniejszy opis towarzyszy. Zarowno z tego powodu, ze gest jest
paradygmatem jego powstawania, zczego by wynikata wiec ,stosunkowa tatwosé”
ujawnienia tego rodzaju powigzan. Z czysto praktycznej strony ujmujac, jest to jednak utwor
dos¢ obszerny, wielowarstwowy, w ktérym korzystam nie tylko z wielu aspektéw tu
poruszanych, ale zestawiam je w kontekstowych ztozeniach, co generuje potencjalng
trudno$¢ przeprowadzenia eksplicytnego ,pokazu” mozliwosci (jak sadze, takg eksplicytng

lakoniczno$¢ osiggnatem w kontekstowym komentowaniu tekstu opisu wyimkami z utworu).

Jak pokaze wilasnie otwierany rozdziat, nawet analiza (wydawatoby sig)
autotelicznego, ascetycznego w strukturalnym sensie utworu (cho¢ zarysowana postawa
strukturalna jest ewidentnie silna i klarowna) jakim jest Cantus in Memoriam Benjamin Britten
(Cantus in Memory of Benjamin Britten), w dodatku stosunkowo krotkiego (6 minut)
i tak generuje wiele ztozonych asocjacji. Cho¢ zaweza pole widzenia (nie mozna znalez¢ tu
szerszych aspektow performatywnych chociazby), mimo wszystko ze wzgledu na swojg
radykalno$¢ ujecia oraz krotki czas trwania (jednokierunkowos$¢ procesu, ,nowelkowy”
format) jest eksplicytny wzgledem postawionego przeze mnie celu badawczego.

Z tego tez wzgledu wydaje sie, ze analiza przyktadu nietypowego, nieoczywistego
i na pierwszy rzut oka (i ucha) odlegtego od myslenia wprost gesturalnego, a przy tym
wysoce przejrzystego (stad by¢ moze moggcym spotkac sie z zarzutem ,tatwosci”) jakim jest

dzieto Arvo Parta umozliwi choé czesciowo zademonstrowanie uniwersalnych walorow gestu
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jako paradygmatu analitycznego, oraz ujawni niedocenione by¢ moze walory ukryte wtym
dziele.

4.1. Informacje podstawowe

Utwor zostat skomponowany na przetomie 1976 1977 r.*** oraz zrewidowany
w 1980 i 2001*°. Mimo swojego tytutu, kompozytor juz przed 4. grudnia 1976, czyli dniem
$mierci Benjamina Brittena (o ktérej Part dowiedziat sie zradia dzien pdzniej i ktdrego
gteboko ta wiadomos$¢ zasmucita), pisat elegijny utwor na orkiestre, ktory pdzniej przyjat tytut
bedacy epitafium dla zmartego brytyjskiego kompozytora.

Decyzja o poswieceniu utworu Brittenowi jest nieprzypadkowa, mimo, zdawatoby sie
dalece posunietych réznic zaréwno na poziomie estetycznym, filozoficznym, religijnym,
spotecznym i zyciowym obu kompozytorow. W pewnym sensie nieziszczone nigdy spotkanie
Parta i Brittena (ktérego ten pierwszy miat gteboko zatowac, ze wzgledu na Swiadomos¢
,o0dKrycia” Brittena dla siebie niedtugo przed jego $miercig) przypomina¢ moze nieziszczone
spotkanie Bacha z Handlem — pobudzajgcym wyobraznie zjednej strony potencjatem
kontradyktoryjnosci przekonan czy postaw tak muzycznych, jak i zyciowych obu gigantéw,
a zdrugiej, jak sie wydaje, wypetnionych szczerym zrozumieniem, podziwem i gtebokim
szacunkiem. Part stwierdzit bowiem, ze doswiadcza w muzyce Brytyjczyka przejrzystosci
rownej balladom de Machaut (ktéry pozostaje nadal najwigekszym mistrzem dla Parta) i jest
to warto$¢, ktorej sam poszukuje. Ta klarownos¢, przejrzystos¢ jako odrebna wartos¢ zdaje
sie by¢ naczelng ideg przyjeta w tym utworze (i kolejnych, wyrazanych wszakze mysleniem
i technika tintinnabuli), co po$wiadcza kompozytor:

»10 przejrzysto$¢ porzadku, ktérg wszyscy dostrzegamy Swiadomie lub nieSwiadomie,
tworzy w nas wibracje, rodzaj rezonansu. Czy to nie jest tajemnica muzyki, wszystkich

rodzajow muzyki?”**.

494

. Pierwotnie pod tytutem: Cantus Benjamin Britteni méalestuseks.

% Wsréd 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 (alterac;ji 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. vni i— linia M, 2. vni j— linia T itd.), w linii dzwonu
dodanie 3 taktéw pauzy po kazdych 3 uderzeniach (w ramach kazdej sekwencji), usuniecie fermaty w wejsciu
warstwy smyczkowej, zmiany dynamiki.

4% g Restagno, L. Brauneiss, S. Kareda, A. Part, Arvo Pért in Conversation, Londyn, 2012, s. 39.
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Stata sie ona by¢ moze réwniez przyczynkiem do sukcesu utworu, ktéry doczekat sie
nadspodziewanie wielu nagran, jest wykonywany czesto i chetnie, budzi ozywiong reakcje
odbiorcéw, a jednoczesnie, zaprasza do pogtebionego stuchania, ze wzgledu na swdj
kontemplacyjny nastréj, transcendentny, efemeryczny charakter i pochtaniajgca,

wielowarstwowg procesualnosé.

Utwor nie zostat  opatrzony komentarzem kompozytora®®. Jedynym wyraznie
wyodrebnionym elementem semantyzacji zastosowanej w tym utworze jest tytut, wskazujgcy
z jednej strony na oczywisty hommage, ale takze swoistg autorefleksje o przyjetym kierunku
tworczym, inspirowanym (czy raczej odnajdywanym na inny sposob w) dorobkiem Brittena.
Drugim zasobem semantycznym, na ktory wskazuje tytut dzieta jest charakterystyczna
introwertyczna ekspresyjnos¢ dzieta (by¢ moze wskazujgca na autoekspresyjnosc tworcy),
elegijnos¢ nastroju, oraz swoistego rodzaju intensywnosé zmystowg procesow dzwiekowych.

Trzecim zas jest stowo Cantus, ktére omowie poznie;.

Utwér zaliczany jest do wczesnej, choc€ juz uksztattowanej fazy minimalistycznej
oraz stosowania tintinnabuli, ktérego zasady sg wyraznie skrystalizowane w tej artystyczne;j
implementacji, zrealizowane z finezjg, swobodg i zelazng logika, a mozna nawet pokusic¢ sie
o stwierdzenie, ze ta realizacja jest realizacjg wzorcowg, moggcg wskazywac na potencjalny
charakter utworu jako arcydzieta. Mozna wiec skonkludowac, ze w dziele tym odbija sie
piekno naturalnej ekspresiji (replikacyjnego rozwoju), proporcji liczb, i oszczednej eleganciji
ksztattéw, a jednoczesnie zza tych estetycznych skadingd wartosci przeziera dojmujgca
szczeros¢ i prawda postawy zyciowej kompozytora, znajdujgcej potwierdzenie w postawie

tworczej — radykalizmie.

4.2. Ruch-Akcja-Znaczenie w utworze

Struktura tego podrozdziatu odnosi sie do triady warstw gestu Godaya, pokrywajace;j
sie ztriadg Tomaszewskiego®® (i innymi, po wielokro¢ wymienianymi wtej pracy),
okreslajaca warstwy interpretacji dzieta muzycznego. Od tej ostatniej zapozyczam kolejnosé
omawiania poszczegolnych elementow triady orazintegralng perspektywe utworu.

Od Godgya zapozyczam kolejnos¢ dokonywania czynnosci (poziomow) badawczych,

497 za komentarz wskazany w paryturze wydanej przez Universal Edition stuzg przytaczane w niejszej pracy

caltaty wypowiedzi kompozytora i jego matzonki z ksigzki 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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a od innych autoréw wyrdznianie funkcji, opisy morfologii, dramaturgii etc. Ostatnig
czynnoscig jest wyrdznienie hierarchii gestow na poziomie dostawania GTTM przez Roya

i typologii smalleyowskich oraz przeprowadzenie interpretacji semantyczne;j.

Osig tego podrozdziatu jest wiec Ruch jako reprezentacja wszelkich obiektywnie
mierzalnych i opisywalnych systemowo (gramatycznie) elementéw. Przez Akcje rozumie sie
prébe opisania aktywizacji zsubiektywizowanego mentalnego doswiadczenia odbiorcy
percepcyjnych wartosci gestéw w utworze iich jakosci, w celu uchwycenia dgzen poprzez
swoj ruch ijego wiasciwosci do realizacji jakiegos ,celu” (interpretacje psychoakustyczng).
Ostatnim elementem jest Znaczenie jako reprezentacja wszelkich zobiektywizowanych
systemowo indywidualnie postrzegalnych elementow, powodujgcych mentalng aktywizacje

doswiadczenia odbiorcy semiotycznie i kulturowo (wedle ustalonych stownikéw).

4.2.1. Ruch

Utwor zdradza cechy wiasciwego hesychirycznego stylu Parta, utrzymany jest
(1) w charakterystycznej technice tintinnabuli (na poziomie harmonicznym,
oraz kontrapunktycznym) wywodzonej zobserwacji psychoakustycznych spektralnych
wiasciwosci rezonansu idudnien — nie jako punktow wyjdcia idojscia, ale stale,
konsekwentnie, precyzyjnie budowanych napie¢ iodprezen, dla ktérych oczywistym
skojarzeniem jest brzmienie dzwondéw — oraz (2) w strukturze kanonu in prolatio (kanonu
menzuralnego, czy proporcjonalnego; na poziomie horyzontalnym, organizacji czasowej),
opartym na zestawieniu kanonicznie kilku warstw w réznych predkosciach. Ze wzgledu
na rygorystyczne zasady obu technik, prowadzgcych nieomal do wykluczenia obecnosci
elementéw swobodnych, wynikajgcych z ,muzykalno$ci” kompozytora, a nie wylgcznie
prekomponowanych; atakze, nomen-omen osiagniecia przejrzystosci konstruowanych
w wyniku operacji przy pomocy tych technik warstw i struktur dzwiekowych, nalezy

z uznaniem przyjac, ze cel ten kompozytor osigga.

Utwor zawarty w 108 taktach, w jednej czesci, o jednolitej, monolitycznej formie,
przeznaczony jest naorkiestre smyczkowg (raczej symfoniczng, niz kameralng),
wraz z jednym dzwonem a. Czas trwania kompozytor okresla jako okoto 6’, chociaz praktyka
wykonawcza oscyluje pomiedzy 530 anawet 10'30°. Tonalnos¢ utworu oparta jest

na modusie a eolskim, zas metrum wyznaczone jest jako 6/4.
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Co do metrum utworu nalezy zaznaczyC, ze sukcesywne wprowadzanie warstw
kanonu in prolatio powoduje zachwianie poczucia jednorodno$ci struktury rytmicznej
(przy inicjalnym metrum 6/4 stuchowo odbieranym jako metrum o schemacie dwudzielnym:
3+3, wprowadzanie dwukrotnie zwolnionej drugiej warstwy stuchowo odbieranegj
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 ukfad
trochaiczny i jambiczny: wartos¢ dtuzsza-krotsza (potnuta-éwiercnuta) z roznymi uktadami

akcentow.

Kanon in prolatio przeprowadzony w orkiestrze smyczkowej jest jednym zdwu
najwyrazistszych procesow wtym utworze. Ziozony jest z pieciokrotnie kanonicznie
przeprowadzonych warstw: gtosu (tzw. linia M[elodyczna] oparta na autoreproducyjnym
postepie kolejnych stopni skali w doét) z kontrapunktem (tzw. linia T[intinnabuli], inferiori
w 1. pozycji, opartym na dzwiekach triady finalistowej: akordu a-moll) — odpowiadajgcych
kazdej z grup orkiestry smyczkowej: skrzypcom i, skrzypcom I, altdwkom (to jedyna warstwa
pozbawiona kontrapunktu linii T, Hiller z tego wzgledu oraz dopisku sole okresli warstwe

499) " wiolonczelom (w t. 54 podlegajg

altowek jako najbardziej subiektywng w dziele
podziatowi: pofowa wspiera linie M altdwek, druga potowa realizuje wiasng linie M i T)

i kontrabasom.

Faktura owego kanonu skonstruowana jest tak, iz kazda warstwa (liczgc od skrzypiec
i i zmierzajgc ku kontrabasom) jest wprowadzana o oktawe nizej oraz dwukrotnie wydtuzona
wzgledem poprzedzajgcej — wten sposéb warstwa kontrabasow jest szesnastokrotnie

wydiuzona wzgledem inicjalnych skrzypiec I.

W utworze nie zastosowano innych niz standardowe techniki wykonawcze. Jedyng
odmiang jest zastosowanie w partii skrzypiec itlumikow (by¢é moze ze wzgledéw
technicznych, aby ,ukry¢” ewentualne mankamenty wykonania niewygodnego, wysokiego
skoku przy kolejnych powtorzeniach; albo z powodow czysto estetycznych, ekspresyjnych,

brzmieniowych).

Drugim wyrazistym procesem utworu jest konstrukcja gtosu warstw kanonicznych
(linia M). Jest ona w zasadzie autoreprodukcyjnym pochodem skalowym, o rysie linearnie
opadajgcym. Autoreprodukcyjno$¢ rozumiem w tym znaczeniu, iz éw pochod ,rozszerza sig”
przy kazdym kolejnym powtdrzeniu o kolejny stopien, przy zachowaniu jego finalisa,

dzwieku, od ktérego sie zaczyna ido kidérego (ostatecznie) dgzy. Owe powtdrzenia,

4% p Hiller, Arvo Pért, Oxford, 1997, s. 103.
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wynikajgce z matematycznego przeliczenia rytmoéw, grupowane sg po dwa, w ktorych finalis
przypada na dtuzszg wartos¢ nutowg (trochej), oraz po dwa, w ktoérych finalis przypada

na krotszg warto$¢ nutowg (jamb).

Partia dzwonu stanowi odrebng, samodzielng horyzontalng warstwe wzgledem partii
orkiestry smyczkowej (dualizm partii), nie pozostajacg w relacji kanonicznej — oparta jest ona
na pojedynczych uderzeniach w dzwon. Cykle te sktadajg sie ztrzech uderzen, kazde
uderzenie interpolowane jest catym taktem pauzy; cykle zgrupowane sg w 11 segmentach
oddzielonych od siebie 3 taktami pauzy; w partyturowym nr. 13 partia dzwonu zostaje

wstrzymana (na 21 taktow).

Jedynym elementem zdajgcym sie by¢ nieokreslonym wczesniej prekomponowanym
schematem (nie moge stwierdzi¢ inaczej, nie majac dostepu do szkicow kompozytora
i nie mogac tego zweryfikowac) jest struktura dynamiczna utworu, regulowana kontekstowo,
by¢ moze spontanicznie, ,muzykalnie”, ,na ucho”, bez ustalonego porzadku, nierzadko
niezgodnie z postrzeganym na pierwszy rzut oka sensem muzycznym (zmiana dynamiki
na wyzszy stopien w kontabasach wt. 28, wt. 52 przypadajgca na koniec frazy czy wt. 39
w skrzypcach iprzypadajgca w potowie frazy). Makroplan dynamiki wykazuje ceche
narastania od ppp do fff. Efekt wzmocniony jest wprowadzeniem przy kolejnych ,obrotach”
autoreprodukcyjnego pochodu odt. 64 artykulacji marcato (akcent z tenutg),
oraz wprowadzeniem dopiskow ekspresyjnych: molto espr. i (non dim.). Kulminacja, zaréwno
dynamiczna, jakiekspresyjng (dtugo wytrzymywany akord a-moll) utworu jest jego

zakonczenie.

Utwor rozpoczyna sie cyklem trzykrotnego uderzenia w dzwon (up-beat,
nie przypadajgcym na mocng miare taktu), po ktéorym wt. 7 wprowadzony zostaje kanon
in prolatio (réwniez up-beat, nie na mocng miare taktu). Kolejna warstwa kanoniczna
wprowadzana jest po pauzie poinutowej zkropkg ikazda kolejna warstwa wartosc
poprzedzajgcej warstwy dubluje (kontrabasy wiec wchodzg po 7,5 taktach od wprowadzenia
kanonu). Kazdy ,,obrét” autoreproduktywnego pochodu jest powtdrzony: vn i 21-krotnie, vn I/
16-krotnie, vie 12-krotnie, vc 9-krotnie, cb 6-krotnie. Po zakonczeniu ,,obrotéw” poszczegdine
warstwy ,zamrazajg” kolejne sktadniki akordu a-moll (w takiej samej kolejnosci, jak byly

wprowadzane jako odrebne warstwy kanonu).

Utwor konczy zerwanie przez orkiestre smyczkowg dlugo wytrzymywanego akordu a-
moll (dynamika fff), z jednoczesnym cichym uderzeniem w dzwon (pp). Poprzez ten zabieg
osiggany jest efekt zatarcia styszalnosci momentu wzbudzenia dzwonu, a jedynym
styszalnym dzwiekiem po ,zerwaniu” smyczkéw jest rezonans, wybrzmienie dzwonu,

zas przy uwaznym wystuchaniu (lub bardzo dobrej realizacji nagrania) mozliwe jest
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ustyszenie alikwotow dzwonu, w tym pikardyjskiej tercji (5. alikwot), co zaprowadza swoisty

dualizm tonalny a-moll/A-dur.

Analizie, czylibadaniu obiektywnie mierzalnych oraz opisywalnych porzadkow
i elementdow w dziele, moze podlega¢ takze wiele innych czynnikdw (np. aplikatura
palcowania, smyczkowania, doboru patek, srodkéw dyrygenckich koniecznych do realizacji
partytury itp.). Skadingd nie uwazam, aby interpretatio cessat in claris, wrecz przeciwnie —
omnia sunt interpretanda — jednakze ze wzgledéw funkcjonalnych dostarczony obraz

.lechniczny” dzieta doraznie powinien wystarczyc.

4.2.2. Akcja

Préba opisania jakosci syntetycznie rozumianych ,bytow” w utworze (fragmentow,
wiekszych catosci, a nawet catych procesow) dgzgcych poprzez swoj ruch ijego jakosé
do osiggniecia swoidcie rozumianego ,celu”, jest zawsze elementem najbardziej
subiektywnym, zagladaniem do ,wnetrza” swoich indywidualnych reakcji psychofizycznych,
narazonym na ,dyskusyjnos¢”  odczucia  w intersubiektywnym  odbiorze. Jest
wiec to juz dziatanie w zasadzie interpretacyjne: intelektualne zidentyfikowanie inazwanie

zachodzgcych procesow.

Ze wzgledu na inspirowang Herderem nieche¢ systematyzacji, przedstawiam tu
wsposob  dos¢ luzny  (niezobowigzujgcy, atym bardziej nie dogmatyczny),
cho¢ uporzadkowany, pogrupowany ze wzgledu na perspektywe obserwacji, dzielonych
ze wzgledu naich jakosS¢ ipercepcyjne odczucie, atakze z tych samych wzgledow

nazywanych i opisywanych.

. Obserwacja / introspekcja
Pierwsze poglgdowe wystuchanie utworu daje poczucie jednolitosci procesu (ptynnej
gradacji dynamicznej), wylaniajgcego sie z ciszy i powracajgcego do ciszy. Mimo tej
monolitycznosci mozna jednak wyrézni¢ pewne fazy procesowe:

— inicjacja procesu o charakterystyce statycznej (dzwon),

inicjacja procesu o charakterystyce dynamicznej (smyczki),

stabilizowanie procesu,

— ustabilizowanie procesu (kadencyjne, kulminacyjne),
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— niespodziewane rozwigzanie procesu.

Il. Metoda ilosciowaljako$ciowa®®
Kolejne przestuchania utworu dajg uszczegoétowienie ,obrazu” dzwiekowego faz,
poprzez wyrdznienie klasy gestéw podstawowych (w tym ztozonych z gestéw, ruchow
jeszcze nizszego rzedu), emblematycznych dladanej fazy (oraz ilosciowej,
proporcjonalnej charakterystyki ich zastosowan):

— gest-ruch dzwonu (zlozony zdwoch prostszych: uderzenia w dzwon
i interpelaciji ciszg),

— gest-ruch  smyczkédw  (autoreprodukcyjny, wréznych perspektywach
czasowych, punktowany [relacja dlugiej do krotkiej], ale prostoliniowy
opadajacy),

— gest arpeggia (,wyksztatcanie sie” akordu a-moll, ,zamrazanie finaliséw”),

— gest sostenuto (wytrzymywania dzwieku, powstrzymywania rozwigzania),

— gest koncowy (ztozony z dwdch prostszych: zerwania i rezonansu).

lll.  ,Przechwytywanie” ruchu, obrazowanie

Jest to moment, w ktérym podstawowej palecie gestow mozna przypisa¢ wpisanie sie
w ogolniejsze uksztattowanie ,ruchowe”, jakosciowy proces wyzszego rzedu,
takze zjawisk mniej istotnych, ktérych na wczesniejszym etapie nie wyrézniono
jako gestéw. W czasie kolejnych wystuchan, oprocz wyrdzniania gestow
idiomatycznych dla kazdej z faz, jednoczesnie ksztattuje sie 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 roznych perspektywach czasowych, zapewniajgce mozliwos¢ wstuchania

501

sie w poszczegodlne warstwy (scena stuchowa Bregmana®'); ogdlny obraz

gestosci jako nieprzezroczystej. Wrazenie to jest potegowane

500 Metode ilosciowg pomijam jako wytuszczong w sekcji dotyczgcej analizy.

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

233



przez ,przebijanie si¢” finalisow kolejnych warstw z pewnym ,trudem”, niejako
w poprzek pozostatych warstw,

— przestrzen spektralna (przestrzen metaforyczna): procesowe pojawianie sie
finalisow iich opadanie, z jednoczesnym zagospodarowaniem wszystkich
pasm daje wrazenie budowania odrebnych, rozwijajgcych sie lokalnych
planéw przestrzennych (wysokosciowych) w danym pasmie, a jednoczesnie
szerokiej przestrzeni globalnej (przestrzeni sumy proceséw danych warstw —
dajgcej wrazenie ,oceanu”, ,otchtani”’). Uksztattowanie opadajgce ruchu
od bardzo ,wysokich” do bardzo ,niskich” daje wrazenie metaforycznej
modulacii (przejécia) przestrzenne*®,

— wrazenie przestrzeni ze wzgledu na barwe (przestrzenn metaforyczna):
wprowadzenie ttumikow we vni i— oprécz barwowego wrazenia ,rozmycia”,
Jhierealnosci”, ,zmatowienia® — nadaje swoistg ,glebie” przestrzenna,
wrazenie ,odleglosci” (da lontano; jak filtr dolnoprzepustowy) wzgledem
pozostatych warstw (nieposiadajacych tlumikow). Wrazenie to wzmacnia
pierwszos¢ prezentacji i wyrazna predkosciowa odmiennos¢ warstwy vni
i, stad stuchowe traktowanie jej odmiennie (jako figura, obiekt),
niz pozostatych warstw (tto, cien obiektu, powidok). Drugie opisane tu
wrazenie potwierdza skalowa w swej koncepcji strefowa teoria czasu®®,
stwierdzajgca, ze przy coraz wiekszym skalowaniu czasu, na skutek limitow
psychokognitywnych w percepcji dochodzi do kreacji nowej jakosci —
przymusowego niejako przeskoku do odbioru porzgdku wyzszego rzedu,

— wrazenie roznych przestrzeni ze wzgledu na barwe obsady: dzwiek dzwonu —
jako zupetnie inny typ wzbudzenia, trwania izamierania dzwieku
niz w rodzinie smyczkowej — zawsze zdaje sie akustycznie by¢ osadzony
,W innej przestrzeni”. Dlatego najistotniejszy gest w catym utworze, czyli gest
koncowy, sam w sobie rowniez daje wrazenie przestrzennosci jako syntezy

dwoch przeciwstawnych rodzin instrumentéw;
(2) ruchu wirowego (gest vortexu):

— ruchliwos¢ lokalnych warstw kanonicznych (dajgca wrazenie zapadania sie)
zestawiana ze statycznoscig zarowno warstwy dzwonu, jakigeneralnej

warstwy smyczkéw (dajgcej wrazenie stagnaciji w szerokiej przestrzeni) daje

502 of H. von Helmholtz, op. cit.

%3 Teoria ta ufundowana jest nateorii oktawy czasowej Stockhausena oraz wysnuta na podstawie semiozy
Peirce’a, obecna w intuicjach Griseya co do typologii czasow owadoéw(ptakow)-ludzi-wielorybow. Sformutowana
i opisana teoretycznie przez Bielawskiego. Cf. L. Bielawski, Czas w muzyce i kulturze, op. cit.; L. Bielawski,
Strefowa teoria czasu i jej znaczenie dla antropologii, Krakéw, 1976.
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specyficzne  ambiwalentne  odczucie  nieokreslonego,  btgdzgcego,
cyrkulacyjnego ruchu, rozciggliwego zapadania sie w otchfan,

— redukcja pasm najwyzszych w kierunku najnizszych: wzmacnia to zanikanie
(,zamrazanie” na finalisie) szybszych warstw (skrzypce |, Il), pozostate
diuzsze warstwy ,powidokowe” (altéwki), azdo tych najdtuzszych
(wiolonczele, kontrabasy) poteguja poczucie przemieszczenia sie
do najnizszych partii pochfaniajgcej przestrzeni,

— wrazenie ,pochfaniania” przez najdluzsze warstwy wzmocnione jest
zdezintegrowanym, rozszczepionym procesem narastania dynamicznego
(pozbawionym logicznego, a czasem imuzycznego [np. t. 28 kontabasy]
uzasadnienia),

— autoreprodukcyjno$¢ ruchu w lokalnych warstwach zapewnia swoistg
Lhiesynchronicznosé”, ,przypadkowosc”, w ktorej spotkanie ,splotéw” trajektorii
prowadzi do coraz nowych ,zestawien”. W tym sensie ruch wirowy za kazdym
razem jest taki sam (odczytana autoreprodukcyjno$¢ ruchu), jakiinny
(spostrzegane miejsca synchronizacji kontrapunktycznej). Nieskonczona
spirala (a moze $ruba?) przynosi natozenie procesdow w roznych fazach

intensywnosci;

(3) narastania (gest akumulacji): wynika z ciggtego, liniowego, a jednoczesnie
rozproszonego w warstwach stopniowego wzmagania dynamicznego (efekt ptynnego
crescendo), a jednoczesnie wzmacniany artykulacjg i ekspresjg (vibrato). Narastanie
zestawione zruchem wirowym (przypadkowym) daje wrazenie sprzecznosci,

porzadkowania chaosu;

(4) stabilizowania i entropii: stabilizowanie sie poprzez ustalanie silnego, statycznego
centrum tonalnego w postaci akordu a-moll, entropia poprzez ,zwodnicze”

rozwigzanie i chaotyzm ,splotow” kontrapunktycznych;
(5) napiecie-odprezenie:

— globalne: wyzszego rzedu (narastanie dynamiki — napiecie, gest kohcowy —
odprezenie),

— lokalne: nizszego rzedu (gest uderzenia w dzwonu przedtuzany rezonansem,
autoreprodukcja — finalisy gérne wywotujg napiecie, linearny ruch opadajacy
ku finalisom dolnym - odprezenie),

— wytwarzajg sie takze nastyku percepcyjnego spostrzegania struktur

jako smalleyowsko rozumianych gestéw ifaktur: cigzenia ku statycznosci,
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pewnosci (niezawodnosci), niedookreslonosci celowej odprezajg, cigzenia ku
dramatycznosci, nieprzewidywalnosci, linearnemu wzrostowi wzbudzajg

napiecie.

Oprocz deskrypcji doznan psychofizycznych, dobrze jest wesprze¢ sie
zobiektywizowanym przedstawieniem uksztattowania energetyczno-spektralnego w czasie

w postaci spektrogramu. Ponizej przedstawiony jest caty utwér:

e NI T L UV T T R T T T T iR ST L By TR e I TR R i A s .I.J.”.::".:"rn.,.rl-.:.‘m-.l_-..n

B R I T T R R T T ek ST RS AR LS G SR SR SSIEP SSRGSt U S

Ryc. 65. Sonogram wykonania Cantus in memoriam Benjamin Britten. Wykonawcy: Tapiola Sinfonietta pod
dyrekcjg Jean-Jacques Kantorow [w:] Summa, 1997, CD*™.

504 Wszystkie spektrogramy na potrzeby niniejszej pracy zostaly wygenerowane przeze mnie w Srodowisku

REAPER. Wszystkie spektrogramy powstaty w oparciu o to samo nagranie, ktére uwzglednia takze rycina 73.

236



Obraz sonogramu potwierdza percepcyjny odbidr o pieciu fazach utworu iich charakterze.
Jednoczesnie pozwala na wizualng reprezentacje brzmieniowych zjawisk, co bedzie
pomocne przy orzekaniu o gestach coraz wyzszych rzedoéw. Spektrogram ujawnia pewne

podobienstwa (postrzegane geometrycznie):

Ryc. 66. Gest dzwonu. Cantus in memoriam Benjamin Britten (sonogram).

jest wizualng reprezentacja gestu dzwonu. Wyraznie zauwazalny trojkatny ksztaft
odpowiadajgcy smalleyowskiemu archetypowi attack-decay: uderzenie i zanikanie wyzszych

alikwotow do nizszych

Ryc. 67. Gest koncowy. Cantus in memoriam Benjamin Britten (sonogram).

jest wizualng reprezentacjg gestu powidoku, rowniez wyraznie dostrzegalna archetypiczna
konstrukcja attack-decay.

Ale:

= — — T T T R T

Ryc. 68. Gesty arpeggia, sostenuto i kohcowy (kompilacja). Cantus in memoriam Benjamin Britten (sonogram).

jest kompilacjg (skrotem) gestow arpeggia (akumulacja, stabilizowanie sie pozioméw
energetycznych — ksztatt odwrotnego trojkata, narastajgcy a nie wybrzmiewajacy), sostenuto
(stabilno$¢, homeostaza) i koncowego (naglty spadek energii i wybrzmienie). Razem tworzg
one strukture wyzszego rzedu o archetypie attack-continuant-decay.

NB Percepcyjng odrebnosé dzwonu od instrumentéw smyczkowych zdaje sie
potwierdza¢ spektrogram — posiadajg inne wykresy energii, masy. Podobnie dystynkcja vni
i od pozostatych smyczkoéw (znikajgcych okoto 4’) — od ktdrego nastepuje wyrazny przeskok

stabilizacji i jego dalsze ustabilizowanie sie w gestach arpeggio i sostenuto.

Jak sadze, konieczne jest w tym miejscu poczynienie zastrzezenia. Gdyby ,stuchowo”
przyjrzeC sie wymienionym gestom, wyrézniane sg one ze wzgledu na ,dominowanie”

w danej fazie orazrelacje figura-tlo. Zasadniczo jednak mozna pokusi¢ sie o redukcje

237



faktycznej listy gestow nizszego rzedu: patrzac z pewnego punktu widzenia gest arpeggia
i sostenuto jest w zasadzie ze wzgledu na formute pragmatyczne Peirce’a tozsama (gest
krystalizowania sie a-moll mozna uznaC zatozsamy z gestem skrystalizowanego a-moll
w relacji obiekt-skutek, a wiec oznaczania semiozy wyzszego rzedu), podobnie gest
koncowy mozna uzna¢ za forme zestawienia dwoch gestow: zerwania irezonansu. Jest
to ciekawy przypadek, kiedy nierozdzielalny dzwiek wydobyty z instrumentu jako jednostka
prosta, najnizszego rzedu, faktycznie akustycznie jest ztozony zdwdch elementéw:
wzbudzenia dzwieku (uderzenia) i wybrzmienia. Odwrotny proces zachodzi w spostrzeganiu
gestu-ruchu dzwonu: wyrézniam go zestawiajgc dwa elementy (uderzenie w dzwon
i interpelacje ciszg) jako jednorodng catos¢ — w tym sensie catos¢ nalezy ,wyciagng¢ przed
nawias”, a gesty nizszego rzedu przestajg mie¢ istotne znaczenie (nie mozna powiedzie¢,

oprécz uksztattowania linii dzwonu, ze utwér operuje w sposdb istotny ciszg>®).

Zestawienie gestow podstawowych (jednostkowych) wygladatoby wiec nastepujgco:

— gesty dzwonu:
o ruch dzwonu:
= uderzenie w dzwon,
= interpelacja cisza,
o gest koncowy:
= zerwanie,
* rezonans,
—  ruch smyczkow:
o pojawianie sie finalisa,
o opadajgca kontynuacja,
— gest akordu a-moll:
o gest arpeggia,

o gest sostenuto;
gesty ztozone (uksztattowanie procesowe):

— napiecie-odprezenie,
— stabilizowanie i entropia,

— narastanie (akumulacja)-zerwanie®®.

5 Nie dotyczy to uwagi wskazanej we wczesniejszym etapie analizy, ze wrazeniowo utwér wytania sie z ciszy

i do ciszy powraca.
%6 Zerwanie dodane kontekstowo jako uzupetnienie gestu w celowosciowg wiekszg catosc.
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IV. Przetwarzanie i reprezentacja

W utworze Parta gtdéwng role odgrywajg powtdrzenia (i ich réznica, by nawigzac
do Deleuza) a nie przetworzenia. Ze wzgledu jednak, Zze owe powtdrzenia nastepujg
z istotnymi, cho¢ przewidywalnymi zmianami, nazywam to replikacjg (Swiadome nawigzanie

507
)

do biologii powtarzaniem istotowo tozsamego materiatu, z drobnymi zmianami,
pozwalajgcymi wyizolowa¢ nowe nici DNA wreferencji do macierzy. Skupie sie
wiec na formach reprezentacji, czyli wyodrebniania gestéw ze wzgledu na zachowanie

ikonicznej tozsamosci:

(1) Intuicje tréjkatnych ksztaftow, ujawnionych spektrogramem, mozna w tatwy sposob
zweryfikowac z partyturg.

Ryc. 69. Zobrazowanie wektoréw ruchu w formie linii i tréjkgtow. Cantus in Memoriam Benjamin Britten, tt. 17-21.

Ryc. 70. Trojkat autoreprodukcyjny. Cantus in Memoriam Benjamin Britten, tt. 19-21.

%7 Sformutowanie to jest powtarzane, jak juz wspomniano, za Szwajgierem.
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Ryc. 71. Wektory ruchu, wektory gestu autoreprodukcyjnego i wektory ruchu wirowego. Cantus in Memoriam
Benjamin Britten, tt. 1-16°,

Nawet pobiezna wizualna analiza partytury potwierdza, ze gest autoreprodukcyjny

jest wizualng iaudialng reprezentacjg archetypu attack-decay. Atak (najszerszy moment

508 Wektory ruchu: statyki (zaznaczone na niebiesko) idynamiki (zaznaczone na czerwono), wektory

autoreprodukcyjnosci (kierunek strzatek) i ruchu wirowego (zaznaczone na zé6to). A. Part, Cantus in Memory
of Benjamin Britten for string orchestra and bell (1980), Universal Edition (UE 35 536), 2017.
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wyznaczonych od siebie przy- i przeciwprostokagtnych) zaznacza wysoki finalis, percepcyjnie
odbierany jako centrum, od ktérego oddala sie ruch kontrapunktyczny, oddajgc ikonicznie
walor rezonansowosci. Wzmocnione jest to przez skonstruowanie warstwy z dwéch lin:
linia T jako element tonalny (styszalnego rezonansu pierwszych szesciu alikwotéw dzwonu),
linia M jako uptynnienie, unaocznienie ruchu ,zanikania” (zmiekczenie ,kanciastosci” linii T,

poruszajgcej sie w ramach triady a-moll).

Partytura ujawnia cos jeszcze: dualizm gesturalny miedzy strukturami liniowymi
a strukturami tréjkatnymi. Liniom (uderzeniom dzwonu, gestowi sostenuto) 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 trojkgta®®

, araczej wielu
replikowanych wersji dwoch podstawowych przeciwstawnych tréjkatow: z jednej strony
organizacja catej formy jako statego, ciggtego, konsekwentnie narastajgcego procesu (jeden
tréjkat dynamiczny i artykulacyjny). Z drugiej strony linearna, acz replikacyjna niestabilnos¢,
wzbudzanie impulséw napiecia iich roztadowywanie rozciggane coraz bardziej w czasie
(wiele tréjkatow napieciowych). Owe trojkaty zachowujg swojg istote, lecz zmieniajg sie ich
ksztatty wzdluz wydtuzajgcych sie przeciwprostokagtnych (ekspresyjno-kierunkowych)
i przyprostokatnych (czasowych i ambitusowych). Proces utworu stuchowo i na wizualnym

jego zobrazowaniu jest wiec dynamistatyczny.

Ruch dzwiekéw z uwzglednieniem ich rejestrow, natezenia i gestosci mozna wiec
tatwo zobrazowa¢ za pomocg zmapowania partytury tréjkgtami. Takie obrazowanie ujawnia
kilka warstw operacji psychoakustycznych, ktdére mozna takze okresli¢ mianem gestow
wyréznianych na réznych poziomach (hierarchicznym, funkcjonalnym, ikonicznym): wynika
z konstrukcji ,trojkatowej’, o ktérej wspomniatem, oraz Zze mimo istotowej tozsamosci
materiatu, jest on autoreprodukcyjny, wobec czego za kazdym razem prowadzi do nowych

zestawien, ,splotéw”.

%09 ¢f L. Zielinska, Teoria trojkagtow, czyli ksztatfty ekspresji w muzyce Lutostawskiego, [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 twérczo$ci Witolda Lutostawskiego, [w:]J. Astriab, M. Jabtonski,
J. Steszewski (red.), op. cit., s. 150 d.
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Ryc. 72. Zobrazowanie wektoréw ruchu linii i réznej wielkosci tréjkgtow autoreprodukcyjnych. Cantus in
Memoriam Benjamin Britten, tt. 17-21.

Proces ten, jak wielokrotnie juz zauwazono, jest rozdzielony na szes¢ osobnych
warstw — pie¢ wyznaczanych przez kolejne ,obroty” gestu autoreprodukcyjnego, oraz statg
linie wyznaczang przez kolejne cykle wuderzen dzwonu. Autoreprodukcyjnos¢ jest
zasadniczym wektorem utworu, gdzie samorozwijalnos¢ liniowego uksztattowania ruchu
przypomina dziatanie ponawiania proby (za kazdym razem modyfikowane),

az do ostatecznego osiggniecia swojego celu.

W tym sensie zestawiajgc jg z generalnym plan dramatycznego narastania uzyskuje
sie obraz ponawiania gestéw, dokonywania ich z coraz wiekszym impetem i ,zamachem?”.
Tak ujety trojkat napieciowy mozna takze eksternalizowaé w posta¢ ruchu konczyn ludzkich.
Dla mnie najblizszg referencja jest dynamiczne ,wyrzucenie” dtoni do przodu (jakby
uderzenie) oraz ruch powrotny, przeciggty, zwalniajgcy (do zwyczajnej pozycji). nie potrzeba
bardzo wyrafinowanej wyobrazni, aby ten gest moc dalej przettumaczy¢é (np. na jezyk
dramaturgii audiowizji, hollywoodzkich filméw): zraniona, zrozpaczona zasmucona,
zatrwozona osoba, w traumie uderza np. piesciami w Sciane — meczgc sie i poddajgc coraz
gtebiej emocji nastepuje coraz wigkszy interwat czasowy miedzy poszczegbinymi
uderzeniami, cho¢sg one dokonywane coraz silniej. Niejest toobraz poznania
ucielesnionego — w trakcie stuchania nie mam, wszakze, odruchu uderzania w takt

autoreprodukcyjnych gestow — ale intelektualne skojarzenie.
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Wyrézni¢ nalezy takze inne gesty, ze wzgledu na formy reprezentacji doswiadczen

zmystowych (z zachowaniem pewnego elementu ikonicznego):

(1) gest morfingu (,wytonienia sie”):

— ,wylanianie si¢” zciszy: utwér jest obramowany ciszg (zapisang
w partyturze), co wiecej poszczegolne warstwy wprowadzane sg w up-
beacie, co powoduje wrazenie, ze ruch dzwiekow ,wyfania” sie naturalnie
z ciszy,

— ,wylanianie si¢” z innego gestu: (1) warstwa smyczkéw w dwu pierwszych
dzwiekach nawigzuje do statyki linii wyznaczanej przez uderzenia dzwonu,
jakby kontynuacja, ktora sie przeksztatca; (2) sploty sie wytaniajg z zestawien

warstw kontrapunktycznych;

(2) gest ,obecnosci-nieobecnosci’, oparte na zaspokajaniu psychoakustycznych
potrzeb obecnosci pewnych elementdow dzwiekowych (petnia brzmienia versus

,waskie” brzmienie):

— operowanie relacjg dzwon (srednie pasmo) — orkiestra (zagospodarowanie
wszystkich  dostepnych orkiestrze pasm), wtym przez wygaszanie
(zatrzymywanie) warstw,

— dos¢ pozne wprowadzenie najnizszego pasma dzwiekéw (dopiero po okoto
minucie) daje wrazenie poczucia braku, satysfakcjonujgco zaspokojonego
wprowadzeniem niskiego pasma,

— oscylowanie, gra w niepewnos$¢, wzbudzeniem potrzeby osiggniecia jakiej$
formy zakohczenia (i zaspokojenie jej w ,niespodziewany”, ,zwodniczy

sposob”);
(3) gest napiecie-odprezenie:

— incydentalny:
o dysonans-konsonans w ramach warstwy (linia M versus linia T),
o niektére momenty nalozenia na siebie warstw, dajgce wrazenie stretta
(nr. 9 w partyturze) — momenty ,splotu”,
— wrazenie zwalniania w mikroskali (zwigkszania odprezenia):
o poprzez wygaszanie kolejnych warstw przez zatrzymywanie
na finalisie (gest arpeggio),
o poprzez ztudzenie akustyczne — wyczekiwany finalis (napiecie) gestu

autoreprodukcyjnego nastepuje w coraz wiekszych odstepach
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czasowych, co powoduje wrazenie ,tracenia impetu”, zwalniania ruchu
(@ wrazztym zwiekszanie odprezenia). Wrazenie to zaciera sie,
im bardziej w czasie ,rozciggnieta” jest warstwa - w warstwie
kontrabaséw niemozliwe do uchwycenia,

— wrazenie ciggtej odmiany  (rozszerzanie sie  ,obrotéw”  gestu
autoreprodukcyjnego, zestawienie rytmicznych porzadkéw trocheicznych
i jambicznych) budujace napiecie (ze wzgledu na gest autoreprodukcji ruchu)
zestawione z protencjg proceséw w utworze, budujgcej odprezenie,

— przeciwstawienie bardzo dlugiego, ekspresyjnego idosé¢ glosnego
wytrzymania finalnego akordu a-moll (jezeli liczy¢ od nr 16 w partyturze,
trwajgcego 407) ulothnemu wybrzmieniu dzwonu. Wzbudzenie napiegcia,
poprzez oczekiwanie na zakonczenie, rozwigzanie lub wprowadzenie modutu
odmiany. Wrazeniowa ,nieskonczonos¢” trwania dzwieku w tym przypadku
wcale nie zaspokaja potrzeby odprezenia (wszak jest statecznym trwaniem,
na konsonansowym, finalisowym dzwieku) oraz ze zostaje ,zerwane”
w sposoéb nagty (w jednolicie odczytywanym gescie ,powidoku” — syntetycznej
struktury, ktorej nie mozna odczytaC anibez elementu zerwania,
ani bez elementu wybrzmienia). Dopiero wybrzmienie dzwonu, rezonans

(pikardyjska tercja) zaspokaja potrzebe spoczynkows;
(4) gest ,powidoku” — relacja figury do tfa, gestu do faktury:

— wyzsza synteza gestu kohcowego. Pikardyjsko$¢ zakohczenia fagodzi
elegijng ekspresje, dramatycznie narastajgcy przebieg w tonacji mollowej
.Swiattem” durowej tercji, przywofanie wizualnego doswiadczenia ,przebicia
sie stonca przez chmury”, rozjasnienia ciemnosci. A mimo wszystko, mimo
wprowadzenia $wiatta, pozostaje wrazenie rozerwania, rozszczepienia,

— Relacja warstwy vno ido reszty smyczkéw daje wrazenie, jakby pozostate
zwolnione warstwy byly ,cieniem” dynamicznego ruchu. Powraca problem

strefowej teorii czasu.

Korzystajgc juz z poznanej maksymy pragmatycznej Peirce’a orazidei nieskonczonej
semiozy moge dokona¢ kolejnej redukcji postrzeganych gestéw. Gest-ruch smyczkow jest
wiec odpowiednikiem struktury bicia w dzwon jako oznaczenie znakowe w procesie semiozy
(wzdtuz osi ikonicznosci, oraz jako pragmatycznie tozsame ze skutkiem — archetyp attack-
decay). Na tej samej zasadzie skutkowej mozna zredukowac¢ gesty stabilizowania i entropii,

narastania i zerwania itd. jako skutkowo réwnowazne z wzbudzeniem napiecia-odprezeniem.
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Zestawienie gestow podstawowych (jednostkowych) wygladatoby wiec nastepujgco:

— Attack-decay (uderzenie w dzwon):
o Ruch dzwonu:
o Uderzenie w dzwon (attack),
o interpelacja ciszg (decay),
o ruch smyczkow:
o pojawianie sie finalisa (attack),
o opadajgca kontynuacja (decay),
o gest koncowy — gest ,,powidoku”:
o zerwanie (aftack),
o rezonans (decay),
—  Gest akordu a-moll (attack-continuants-[decay['):
o Gest arpeggia (attack-continuants),

o Gest sostenuto (continuants),

W tym momencie mozna juz zauwazyC, ze zarbwno procesowa dramaturgia utworu,
jak i sktadajgce sie nan gesty wyczerpujg catg triade smalleyowska (cykl ,zycia” dzwieku)
attack-continuants-decay.

Gesty ztozone (uksztattowanie procesowe):

— Napiecie-odprezenie:
o Entropia-stabilizowanie,
o Narastanie (akumulacja)-[zerwanie],

o Nieobecnos$é-obecnosé.

V. Symulacja (Model)

Korzystajgc z notacji Roya (rozdziat 1.3.3., Rycina 5.) sporzadzitem wykres kategorii
orientacyjnych, stratyfikacyjnych, procesowych iretorycznych (stabilnych i niestabilnych)

i retorycznych.

510 Decay dodany kontekstowo jako uzupetnienie gestu w celowosciowg wiekszg cato$¢ (odnosi sie do ryciny na

s. 239, przedstawiajacej sonogram zestawienia gestow 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 pokrywaja sie z przedstawionym
deskrypcyjnym opisem odbioru percepcyjnego dzieta (akcji), w tym z tezg o dwdch rodzajach
trojkgtow ekspresyjnych (generalnej dramaturgii i dramaturgii gestu autoreprodukcyjnego,
ktére sg swoimi odwrotnosciami) oraz o istnieniu ruchu jednostajnego liniowego (dzwon,
jako partia jednorodna istatyczna) — awiec dwoéch przeciwienstw symultanicznych
(w odrdznieniu od przeciwienstw sukcesywnych w warstwie smyczkéw),
oraz przeprowadzenia morphingu, syntezy miedzy warstwami. Jednoczesnie pozwala
na dostrzezenie szeregu zabiegow, ktére do tej pory mogty sie wydawaé ukryte — innych
przeciwienstw. Mozna wiec zauwazy¢ chociazby, ze forme statementu otwierajgcego
i zamykajgcego sg powierzone réznym warstwom — pierwsze dzwonowi, drugie smyczkom —
co potwierdza kontekstowg (a w zasadzie percepcyjnig) obrotowg role warstw jako figur i tta.
Jednoczesnie bardzo dobrze jest uwidoczniona hierarchia (zaleznosci) ziozen gestow
(niech bedg nazwane strukturalnymi, wynikajacymi wprost z uksztattowania strukturalnego)
z jednej strony, azdrugiej szereg gestow pozostajgcy poza hierarchig (jako kategorie
procesu, orientacji, retoryki i stratyfikacji — nazwe je gestami kontekstualnymi). W tym sensie
mozna wyrdzni¢ uksztattowanie wyraznie pionowe oraz uksztattowanie poziome. Zgodnie
z zatozeniami GTTM (Roya i uzywajac dookreslenn Smalleya) wnioskowanie o kategoriach
metaforycznych, symbolicznych isemiotycznych jest odrebnym procesem wzgledem

opisania percepcyjnych walorow.

4.2.3. Znaczenie

Procesy percypowania konczg sie w interpretacji, a wiec procesach ,chwytania”
znaczen — zarowno subiektywnych jak iintersubiektywnych. Interpretacja kategorii

kognitywnych zakonczyta sie uchwyceniem w miare klarownego obrazu struktury

*511

hierarchicznej gestow — ich zlozen i potencjalnych zrodet” . Teraz nastepuje ich ztozenie

" Mozna zauwazyc, ze korzystatem we wczesniejszym podrozdziale z semiotycznej metody semiozy Peirce'a.

Z jednej strony uwazam to za naturalne, aby wyeksplikowaé proces postrzegania ztoZzen gestycznych coraz
wyzszego rzedu w percepcji zmystowej (i to, zdaje sie, w sposdb skuteczny). Z drugiej zas strony, nie da sie
oszuka¢ faktu, zejest to metodologiczne naduzycie, probujac opisa¢ proces kognitywny (percepcyjny,
psychofizyczny) uzytem metody semiotycznej. Tu ujawnia sie wiec problem, czy percepcyjne zjawisko bedac
postrzeganym i wywotujac skutki psychofizyczne (1) w doswiadczeniu juz funkcjonuje jako znak po przejsciu
,bariery” ludzkiej skory wewnatrz miesni i szkieletéw, oraz do moézgu, (2) sam opis jest znakowy i interpretacyjny,
metodg semiotyczng wiec analizuje pewien wytworzony przeze mnie znak, oznaczajgcy obiekt, ktdrego
nie jestem w stanie w Zaden sposéb wyrazié, pozostaje bowiem wiadomy wytgcznie mi i mojemu wikasnemu ciatu
(nawet jesli nie potrafie w pelni sam tego zrozumieé, odrézni¢ $wiadomego od nieSwiadomego i pojgc),
nie zwazajgc na podobienstwa doswiadczen uinnych ludzi, iwytwarzajgcej sie tu komunikacji. Eklektyzm



nie ze wzgledu na aspekty psychoakustyczne, ale aspekty semiotyczne - ustawiajgc
doswiadczenia w referencji do innych doswiadczen oraz systemoéw (gramatyk, stownikow),

w tym przypisywania znaczen.

. Percepcja (znaczenie ,generacyjne”’, wramach jednego systemu znakoéw,

wewnetrzne)

Mozna wiec $miato zauwazyé, Ze wiele tych gestéw, ktére juz zostaly wyrdznione,
mozna na tym etapie spostrzega¢ z perspektyw nie tylko (odwotujgc sie do Cassirera)
sygnatéw, wymuszajgcych reakcje psychofizyczng, ale i perspektywy semiotycznej,
wymuszajgcej reakcje umystu, przyporzadkowywujgc je po prostu do kategorii funkciji
np. Tagga, czy McNeila-Zhao (omijajgc te elementy wymagajgce interpretowania znaczenia).
Inne z kolei dopiero nalezy wyinterpretowac (a wiec przenies¢ na wyzszy poziom ztozenia),
korzystajgc ze stownikdw kulturowych czy wiasnych stownikow intelektualnych, opartych
na doswiadczeniach zyciowych, procesie myslenia itp. Szereg gestow zostaje pominiety
(wspominam najwazniejsze) dla zachowania czytelnosci typologii. W koniecznych

przypadkach zwiezle uzasadniam powod przypisania.

Korzystajgc ztypologii znakdw muzycznych Tagga wyrozniam: (1a) anafony
dzwiekowe: w postaci zastosowania instrumentu campane imitujgcego dzwiek dzwonu

°2 (1b) anafony kinetyczne (przestrzenne):

(kojarzonego z wiezy koscielnej, czy ratusza)
w postaci ruchu wirowego, ruchu liniowego schodzgcego (rytmiki ruchu w skrzypcach 1),
elementdow percypowanych jako przestrzenne (faktycznie Ilub wirtualnie: przestrzeni
ambitusowej, gestosci spektralnej, uruchamiania warstw smyczkéw, gesty morphingu,
ponawianie [w tym ze zmianami dynamicznymi iakcentuacyjnymi] etc.), (1c) anafony
sensoryczne: o0golnie rozumiane gesty napiecia-odprezenia (naprezenie-odprezenie
miesniowe, cykl oddechu), brzmienie instrumentéw (metaliczne versus miekkie jak aksamit),

(1d) anafony kompozytowe: iluzje, zludzenia (np. wrazenie zwalniania), (1e) anafony

metodologiczny jest wiec formg wyrazenia niewyrazalnego, postugujgc sie (by¢é moze utomnymi) réznymi
Srodkami, a moja rola jest wyznaczona przez fascynacje fenomenem i probe jego eksplikac;ji.

512 Twierdze tak na podstawie funkcjonalnej: dzwon na wiezy peini funkcje sygnatowag (z jednej strony
wyznaczajgc pory dnia, jakiwyznaczajgc pewne etapy rytualne [magiczne] — towarzyszac liturgii, bgdz
cztowiekowi w waznych, historycznych chwilach, jak i momencie pozegnania, pogrzebu — pomijam watek dzwonu
jako ,szkodnika” w pejzazu dzwiekowym; Cf. R. Murray-Schafer, Our Sonic Environment and The Soundscape
the Tuning of the World, op. cit.), dzwon orkiestrowy jest instrumentem (wiec petni funkcje czysto wykonawczg),
mimo ze oba generujg dzwieki. Obiektywng podstawa jest fakt, ze oba posiadajg ré6zne rozmiary, stopy, ksztalty,
sposoby wzbudzania etc. (a wiec i charakterystyk brzmienia), cho¢ ogdlnie wydajg do siebie zblizone dzwieki.
Zaktadam wiec ze instrument dzwon orkiestrowy moze nasladowa¢ (jako miniatura) to, czym sam nie jest,
czyli dzwon na wiezy.
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socjalne: gesty obecnosci-nieobecnosci, (2a) znacznik epizodyczny: gest ,powidoku”
jako zaznaczenie zakonczenia (zamkniecia izaprzeczenia jego kategorycznosci),
(2b) determinanty epizodyczne: gest uderzania w dzwon jako forma rozpoczecia
(otwarcia), gest arpeggia jako zaznaczenie zmiany fazy, gest sostenuto jako forma
przygotowania do zakonczenia (dominanty, kulminacji), (2¢) znaki diataktyczne: spojenie
warstw dzwonu i smyczkow w jeden proces, spojenie warstw smyczkow w jeden proces,

gest morphingu jako zatarcie réznic miedzy procesami’®.

Korzystajgc z typologii McNeila-Zhao mozna wyrézni¢: (2a) gesty ikoniczne: rytmy
trocheiczne ijambiczne® (wrazenie kolysania), gest powidoku (jako reprezentacje
doswiadczenia zmiany stanu), gest vortexu (przez przywotanie doswiadczenia obracajgce;j
sie sruby), gest figury-tta (obiekt-cien), ruch smyczkédw przypominajacy ruch ciata (obiektu)
w dot i zwalniania, wylonienia sie (up-beat, jako wyrazny ruch idoswiadczenie
.przedtaktowe”, nieprzypadania na mocng czes¢ taktu) etc., (2b) gesty metaforyczne:
modus a eolski jako smutny (przywotanie migkkiej, sflaczatej sylwetki osoby smutnej®'®), gest
powidoku (np. jako wytonienie sie stonca zza chmur, przeswitywanie ,$Swiatta” przez gestosé
ciemnosci), gest ponawiania (jako ponawianie czynnosci fizycznej, ale i psychofizycznej),
gest syntezy (wytworzenia nowej jakosci na styku dualizméw), gest napiecia-odprezenia,
gest obecnosci-nieobecnosci, (2¢c) akcent, puls, beat. uderzenie w dzwon jako rozpoczecie
procesu, akcentowanie finalisow, wzmacnianie dynamiczne iakcentuacyjne (marcata)
zakonczenia, gest arpeggio (morphingu — jako rozmycie ruchu), gest sostenuto etc.,
(2d) gesty deiktyczne: przechodzenie zwysokich do niskich rejestrow (wyznaczajgce
przestrzennie wysokie iniskie), gest ,przeprowadzenia” dzwieku przez orkiestre
(topofoniczny), warstwy jako przestrzenie (metaforyczne, da lontano).

Pomijam czes¢ wyjasnien niektérych gestow metaforycznych i emblematycznych,
ze wzgledu na koniecznos¢ ,stownikowego” ich odczytania. Nie twierdze przy tym,
ze wszystkie opisane wyzej kategorie bedg zrozumiate kulturowo dla innych ludzi. Opisuje
przede wszystkim moje wiasne percepcyjne odbiory, ktére muszg by¢ zdeterminowane
naturalizacjg lub enkulturacjg przez moje uczestnictwo w kregu kultury zachodniej, bycie
profesjonalnym, wyksztatconym muzykiem, posiadanie wrazliwo$ci humanistycznej etc.
Staram sie jednak w moich wyluszczeniach obiektywizowa¢ sie przez odrdznianie tego,

co odnosi sie do doswiadczen zmystowych, a tego, co odnosi sie do porzgdkéw myslowych.

513 Kategorie oznaczenh stylistycznych w tym momencie pomijam ze wzgledu na koniecznos¢ kulturowego ich

odczytywania.

514 Owe zlozenia rytmiczne pézniej przyporzadkuje do kategorii hoquetuséw jako dzwiekowej reprezentacji rytmiki
sylwetki osoby tajgcej i samego procesu tkania.

51 Zgodnie z interpretacjg Guczalskiego.
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Korzystajgc juz poznanej maksymy pragmatycznej Peirce’a oraz idei nieskohczonej
semiozy moge dokonac kolejnej redukcji postrzeganych gestéw, ze wzgledu na blizsze,
lub dalsze, ikoniczne lub metaforyczne funkcjonalne powigzanie (poréwnanie, podobienstwo,
odczucie percepcyjne) gestow z funkcjami biologicznymi organizmu ataku z biciem serca,
lub napieciem miesniowym, kontynuacji z przytrzymaniem napiecia miesniowego,

oraz zakonczenia z odprezeniem migsniowym.

Zestawienie  typéw  gestow  podstawowych  (jednostkowych) i zlozonych

(procesowych) wygladatoby wiec nastepujgco:

— Atftack-decay = napiecie-odprezenie

— Attack-continuants-[decay] = napiecie-przytrzymanie-[odprezenie]

Dochodze wtym momencie (na tym etapie, morfologicznym) do uzyskania

funkcjonalnego dualizmu gestow.

I.*'® Referencja iinterpretacja (znaczenie ,modulacyjne” zewnetrzne w systemie

znakow)

Interpretacja pozasystemowa zaobserwowanych zjawisk dobrze unaocznia ptynne
przechodzenie miedzy referencjami wewnatrz- i zewnatrzsystemowymi. Gdy wspominatem
o tréjkatach, celowo pomingtem jedng z konkluzji rozwazan Zielinskiej, ktdra opisujgc swoje
referencje w odbiorze percepcyjnym opisuje muzyczne rezultaty ksztattéw odpowiadajgce
trojkatowi  autoreprodukcyjnemu  jako elegijne, zas$ muzyczne rezultaty ksztaltow

odpowiadajgcych tréjkatowi dramaturgicznemu jako optymistyczne®"’

. W tym sensie nie tylko
przypisuje ikonicznos$¢ lub metaforyczng ikoniczno$¢ podobienstwa zjawisk, ale przenosze je
metaforycznie na wyzszy poziom ziozenia. Tym razem moja konkluzja poprzedniego

oddziatu wprowadzi dalszy cigg rozwazan.

Jedng z platform tgczacych opisywane dos$¢ pieczotowicie wyzej poszczegdlne
elementy iztozenia w utworze Parta jest wprowadzanie kategorii dualizmow. Wytuszcze
kilka, ktére wydajg mi sie stawac 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,

516

o17 Punkt ten jest w zasadzie punktem VI wyréznienia sposobdw badan gestéw przez Godgya.

L. Zielinska, Teoria trojkatéw..., op. cit., s. 58.
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,Zapadajgce sie tempo” versus jednostajne bicie dzwonu), dualizm warstwy (gtos [linia M,
realizujgca wylgcznie dzwieki melodyczne] z kontrapunktem [linia T, realizujgca wytgcznie
dzwieki akordowe]), dualizm warstw horyzontalnych (dzwon versus orkiestra smyczkowa;
tréjkaty versus linia), dualizm (rozdzielenie) dzwieku w finale (zerwanie smyczkow
jako ,obiekt”, wybrzmienie dzwonu jako jego ,cieh”; ,zamrozenie” dzwigku akordowego i jego
,ulecenie”), dualizm elementéw generatywnych (algorytmicznych, strukturalistycznych)
zestawionych z elementem swobodnym (arbitralnym, ,muzykalnym”), dualizm elegijnosci
i optymizmu, w koncu dualizm napiecia-odprezenia inapiecia-przytrzymania jako dwoch
gtéwnych kategorii gestycznych prawie najwyzszego rzedu (jak sgdze, najwyzszym rzedem

jest sam utwér jako cato$é i gest, ktéry nim chce kompozytor wykonaé)*™®.

Ow dualizm stanowi jedng z podstaw ideowych techniki kompozytorskiej Parta, co ma
symbolizowa¢ potgczone w jednym cziowieku duchowe dwoistosci — $miertelnosc,
przemijalno$¢, zmienno$¢ zestawione z odwiecznym, ustalonym porzadkiem. Sam
kompozytor opisuje to nastepujgco: linia M ,zawsze oznacza subiektywny Swiat, codzienne
egoistyczne zycie w grzechu icierpieniu”, linia T ,tymczasem jest obiektywng sferg
przebaczenia™'®. Ow dualizm przekraczany jest poprzez zjednoczenie kontradyktoryjnych
elementow w jednej formie i jednolitym procesie, tak jak cztowiek tgczy ciato i dusze, jest
wiec to czytelny odnosnik do mysli teologicznej (w tym teologii widzialnos$ci i niewidzialnosci),
a takze estetycznej (proporcja liczb, ars bene modulandi) Augustyna z Hippony.

W utworze mozna odnalez¢ wiele elementow, ktére mozna interpretowaé korzystajgc
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 Zzalaca,
czcigodng i spokojng, zapraszajaca do spania, ale nie nieprzyjemng™®®; gdzie indziej
podkresla sie cechy modusu takie, jak: kobiecy, petny wdzigku, delikatny i o zdolnoSciach
kojacych, w ktérym pobozne uczucia mieszajg sie z pobozng rezygnacjg, najbardziej

skuteczny do eksponowania ciszy, melancholijny®®’.

Ze wzgledu na przyjete metrum 6/4 (z powodu rozwarstwienia na odbierane
jako dwudzielne i trojdzielne, wynika tez retoryczna roznica — dwudzielne traktowane sg
jako radosne, tréjdzielne za co najmniej powazne, jesli nie smutne) icharakterystyczng
rytmike potnuta-cwierénuta (jamb itrochej sg postrzegane zarytmy radosne, taneczne,

ze wzgledu na ikoniczne przyréwnanie do kotyszgcej sie sylwetki ludzkiej, takze w rytm

518 Stad wywodze podobng strefowej teorii czasu strefowa teorie gestow. Vide: rozdziat 2.3.2.4.

*19p Hiller, Arvo Pért, op. cit., s. 96-97.

520 p Kisiel, Koncepcja retoryczna ,Pasji wedtug $w. Mateusza” Jana Sebastiana Bacha, Poznan, 2003, s. 101.
21 M. A Ishiguro, The affective properties of keys in instrumental music from the late nineteenth and early
twentieth centuries, 2010, s. 49, [praca niepublikowana].
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tanca), przywodzi z jednej strony na mysl jednostajny krok conductus funebris (miarowy
krok), ale rowniez techniki hoquetusowe, symbolizujgce ptacz itkanie (przez ikoniczne
zaposredniczenie wygladu, rytmiki i konfiguracji postawy osoby tkajgcej). Pikardyjskie (bo tak
traktuje styszalny 5. alikwot dzwonu) zakonczenie utworu réwniez tradycyjnie wigzane jest
z optymistycznym, wprowadzajgcym element nadziei zakonczeniem dramaturgii elegijnego

w wyrazie utworu.

Mozna wyrézni¢ takze szereg innych: anticipatio (wyprzedzenie konsonansu
w krystalizujgcym sie akordzie a-moll ostabia docelowy konsonans), dmokorr [apokopé]
(niekompletno$¢é przeprowadzenia tematu wyraza uciecie, niedokonczenie), dmooiwnaoig
[aposidpésis] (zerwanie), asimilatio (upodobnienie sie), climax (nastepstwo kolejnych stopni
skali jako drabina), éAAeipic [élleipsis] (rozwigzanie dysonansu nie konsonansem, a pauza,
wyraza opuszczenie, zmiane kierunku), exclamatio (akcentowane szerokim skokiem finalisy
jako wykrzyknienia), fuga imaginaria (patetyczno$é, uroczysta wymowa), Er€p0ARWIS
[héterolépsis] (krzyzowanie sie gtosOw przez wykroczenia gtosu poza goérng granice
[UrrepBoAn [hyperbolé]], oraz poza dolng granice [UT6BoAn [hypobolé]]), interrogatio (pytanie
zawieszone na dominancie symbolizujgce brak odpowiedzi, retorycznosé¢ pytania), linie

kardBaoic [katabasis] (wrazenie schodzenia, opadania, spadania, umierania®®

), mutatio
(réznica, kontrast) — per systema (rejestrow), per motus (tempa), vonua [nééma] (polifonii
i homofonii), maAidloyia [palilogia] (powtarzanie jako wyraz zapewnienia 0 czyms),
moAumrTwrov  [poliptdton] (powtdrzenie w oktawach jako wyraz rozproszenia), repetitio
(ponawiania, préby osiggniecia rezultatu), suspiratio (westchnienia), tenuta, prolongatio (jako
symbol wiecznosci, aleisnu), tirata (jako szczegodlna interpretacja znikajgcych szybko

alikwotow dzwonu, symbolizujgca rozdarcie, wypuszczong strzate z tuku).

Przytoczone jakosci iznaczenia reprezentowane przez wskazane figury mogg
dookresla¢ intencje kompozytora, bardzo jasno nasuwajg skojarzenia i,Sciezke”
interpretacyjng, w kazdym razie zpewnoscig stanowig adekwatny opis procesow
zachodzacych w utworze. Kazda figura retoryczna ze wzgledu na swojg ikonicznosé
zaposredniczajgcg metaforyczno$¢ komunikacji, wyrazong w konwencjonalnych stownikach

jest gestem.

Symbolik jednak nie musze wyrdznia¢ postugujgc sie tylko Affektenlehre (ktore,
pomocne, nie starzeje sie). Tu nalezy przekierowa¢ uwage na przyktad symboliki dzwonu.

Niesie on zesobg dialektyke tradycyjnie na zachodzie kojarzong ze Smiercig

%22 Jednoczesnie te rozroznienia kontekstowe przechowuje chociazby jezyk francuski (podobnie jezyk angielski) —

mozna upasc¢, rungc, zawalié, opas¢ (tomber) ale i zakochaé sie (tomber amoreux). Wiekszos¢ figur retorycznych
nie znajduje réznicy pomiedzy $rodkami artystycznymi jezykowymi a muzycznymi. Wyrazane znakami
dzwiekowymi intuicje mozemy takze znalez¢ w jezykach.
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czy przemijaniem (zapewne ze wzgledu na uroczyste, powazne, transcendentne brzmienie,
obrzedowo-religijng praktyke stosowania, atakze strukture, w ktorej wyeksponowany jest
walor wybrzmiewania). Dla wierzgcych Kosciofa wschodniego, a takim jest kompozytor,
konotacje dzwiekowe dzwondw s3g nieco inne — podobnie jak w Kosciele zachodnim
prawostawni korzystajg iz dzwondéw na wiezy, jak iz dzwonkow liturgicznych, stuzgcych
do nabozenstwa. Jednakze, w przeciwienstwie do tradycji zachodniej gra na owych
instrumentach ma przypisang konwencje wykonania w konkretnych rytmach itempach
(konwencjonalne wzory), o ustalonych teologicznych interpretacjach (wskazujgcych
np. na formularz nabozenstwa, okres roku liturgicznego — w okresie postu dzwonki s3g

zastgpione ciszg lub drewnianymi kotatkami itp.).

Jednoczesnie, jak wykazatem, kompozytor ustanowit tez nowe symboliki dzwondw
wzdiuz postrzegania mimetycznego — kotyszacy rytm, opadajgce struktury ujete w trojkatach,
odpowiadajgcym obwiedni dzwieku dzwonu moze przypomina¢ doswiadczenie bicia
dzwondéw umieszczonych w réznych topologiach, obserwowanych zjednego punktu
(polifonia) — ale tez obserwowanie ruchu dzwonéw na jednej wiezy — mate szybko, wieksze
dtuzej, dzwony rodzaju Dzwonu Zygmunt czy Tuba Dei najdtuzej). Wyrasta wiec tu paralela
do griseyowskiej podziatki czasu: czas ludzi (vno /) i czas wielorybéw (vno i, vie, vc, cb)*?,
czy mniej przekonujgco percepcyjnie: gdyby traktowaé altéwke jako ,obiektywny” cantus
firmus — wtedy vni i sg utrzymane w czasie ptakow (owaddéw), vle — w czasie ludzi, vc i cb —
w czasie wielorybow. Jednoczednie w odniesieniu do dzwondw ujety moze by¢ proces
budowy kulminacji, kulminacji izakonczenia, jako odwzorowania faktycznego procesu
,Zakonczenia” bicia dzwondw, ich wyhamowywania, ,sktadania sie” swoistej entropii ruchu,
polifonicznego, réznorodnego, w proces zunifikowany, homofoniczny prowadzgcy

do wygasniecia ich brzmienia.

Bardzo charakterystycznym jest gest ,powidoku” dzwonu, zastosowany na samym
koncu, ztozony zdwu elementéw: akustycznego (,widzialnego”) tonu smyczkow,
i posiadajgcego pewien wymiar ,niewidzialno$ci”, ale i obiektywnosci (wynikajgcego z praw
fizyki) rezonansu ujawniajgcego szereg harmoniczny dzwonu, w wydawatoby sie Scisle
strukturalistycznej kompozycji. Jak sgdze, i co wykazatem w poprzednim oddziale, mozna
spokojnie zatozyé, Zze od gestu dzwonu, jako nastepstwa atfack-decay, wyszedt kompozytor
przy konstruowaniu utworu (pomys$lanego jako elegijny jeszcze przed koincydentalnym
momentem $mierci Brittena), dostosowujgc kolejne $rodki wyrazu oraz technicznie

organizujgc strukture, tego, co gest powidoku przygotowuje i wprowadza. Bez tego gestu

523 Dlatego relacje vno i przeciwstawionych pozostatej czesci orkiestry smyczkowej mozna okresli¢ jako relacje

figury itla: przy wstuchiwaniu sie w kolejne warstwy najtatwiej ,wylowi¢” vno [; czasem uchu narzucajg sie
~przeswity” w miejscach splotu jak w 2 t. przed nr 6.
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idea wyprowadzonych wczesniej operacji strukturalnych wydajg sie byé pozbawione puenty

24 Ow gest powidoku moze by¢ interpretowany na rézne sposoby, mnie osobiscie

i gravitas
przekonujg dwie: zerwanie tacznosci miedzy warstwami do tej pory istniejgcymi tgcznie,
cho¢ w niezawistosci od siebie — orkiestry smyczkowej zrywajgcej dtugo trzymany dzwiek
i styszanego wytgcznie wybrzmienia dzwonu (,0kaleczonego” dzwieku przez wzbudzenie go
pp przy jednoczesnej dynamice smyczkow fff, percepcyjnie wiec pozbawionego ataku
(albo przynajmniej ataku o naturze schizofonicznej), a korzystajagc z nomenklatury

'a®®®; swojego wzbudzenia [narodzin] itrwania [Zycia], a z pozostawionym jedynie

Grisey
wybrzmieniem i zgasnieciem [$miercig®®®) — (1) jako metaforyczne przedstawienie
rozdzielenia duszy i ciata w momencie $mierci, badz (2) jako metaforyczne przedstawienie,
iz mimo nawet nagtego (zerwanie) zakonczenia zywota (fizycznego substratu, orkiestry
smyczkowej jako ,obiektu”), pozostaje i trwa pamie¢, dusza (wybrzmienie, rezonans, ,cien”

obiektu).

Symboliczne moze by¢ réwniez nawigzanie, cytat, referencja gatunku czy stylu.
Pomocna w tym momencie bedzie typologia Tagga. w Cantus in memoriam Benjamin Britten
mozna wyrozni¢ zaréwno (6b) wskazniki stylu (idem per idem): ,tradycyjne, antyczne,
uswiecone” techniki kanoniczne, wtasciwe kulturze zachodniej, a szczegotowiej: od czasow
Léonina i Pérotina; podobnie mozna wyrézni¢ (6a) synekdochy gatunku (pars pro toto):
wykorzystanie dzwonu itechnik polifonicznych jako przywotanie stylu koscielnego,
sakralnego (palestrinowskiego, dawnego, a wiec potencjalnie ,obcego” cztowiekowi
XX wieku), zestawione z ,modernistyczng” ich reinterpretacja (uwspoétczesnieniem,
przyblizeniem cztowiekowi XX wieku), brzmieniem, pewng beztadnoscia procesu
(porzadkowanym nie harmonicznie [zeby sie ,glosy” zgadzaly], ale ze wzgledu na jakosé
procesowg ruchu [nieomal ,przypadkowe” sploty gtoséw, dazgce do wzbudzenia

maksymalnego napiecia]).

Samo ustanowienie zobiektywizowanych, zalgorytmizowanych speculi musicae
jako nadrzednych sposobdéw organizacji w utworze na bazie intelektualnych operacji samo
w sobie jest symboliczne — warstwy kanonu (nie tylko czasowe, ale i kontrapunktyczne)
stanowig swoiste homage dla mysli Augustyna z Hippony, czy sferycznej koncepciji

Beocjusza, tak w zakresie rozrozniania kategorii styszalnych, jak i niestyszalnych kategorii

24 Zauwaza ten fakt réwniez Zona kompozytora, Nora: ,Ostatni akord Cantus wydaje sie nie mie¢ konca.

po prostu tam stoi — aninierosnie, aninierozpada sie. Co$ zostalo osiggniete, alei nie mozna
z tego zrezygnowacé. Tres¢ calego utworu prowadzi do tego punktu”. E. Restagno, L. Brauneiss, S. Kareda,
A. Part, Arvo Pért in Conversation, op. cit., s. 39. Pokreslenie moje.

5 of G. Grisey, Muzyka: stawanie sie dzwiekéw, [w:] Res facta nova 11 (20), Poznan 2010.

526 Narodziny sg niedostrzegalne, $mier¢ druga — oba wyraznie zaznaczone; za$ trwanie trzecie, efemeryczne,
transcendente. juz samo to zestawienie generuje semiotyki i symboliki, ufundowane w zachodnim kulturowym
rozumieniu wyznaczone wzdtuz semioz — obiekt icieh, narodziny, Zzycie Smieré, dusza i ciato, widzialne
i niewidzialne, materialne i niematerialne etc.
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akustycznych, sferycznosci jako swoistej grawitacji réznych kategorii  dzwieku,
jak i poszukiwania harmonii jako koegzystenc;ji ciata oraz ducha. Poszukiwa¢ mozna rowniez
wielu innych warstw znaczeniowych, takich jak symboliki liczby, proporcji, na tym jednak

etapie, mozna odnies¢ wrazenie pewnej jasnosci, pozgdanej wszakze w tekscie naukowym.

Operujgc dualizmami na wielu poziomach, zdaje sie Part wyraza¢ jaka$ prawde
teologiczng, jesli nie ogdlnohumanistyczng czy metafizyczng. Ze wzgledu na religijnos¢
kompozytora iprzywigzanie do wartosci chrzedcijahskich pozwolitem sobie wybraé

fragmenty Psalmu 30., ktéry koresponduje z konstrukcjg, ekspresjg i wymowa utworu:

~Stawie Cie, Panie, bo mnie wybawites$ i nie pozwolites mym wrogom nasmiewac sie
ze mnie. [...] Panie mgj, Boze, z krainy umartych wywiodte$ mojg dusze i ocalite$
mi zycie sposroéd schodzgcych do grobu. [...] Zamienites w taniec mdj zalobny

lament, wér mi rozwigzates, opasates mnie radoscig, by moje serce nie milknac

psalm Tobie $piewato™ .

W tym cytacie rozwigzuje sie iostatnia zagadka tego utworu — tytutowe Cantus.
Zapewne pochodzacy nie tylko od $piewnosci partii (mimo, ze bgdz co bgdz, sg to pochody
gamowe, wyrazisty kontur rytmiczny, taneczny zacheca do nucenia sobie, by tak rzec, ,pod
nosem”), czy archetypu $piewnosci i klarownosci, ktérg odnajdywat Part w stylu de Machaut,
czy Brittena. Nie tylko ze wzgledu na bogatg historie stylu elegijnego jako w pierwszym
rzedzie gatunku piesni zatobnej, w ktérego nurcie powstato wiele utworéw najwybitniejszych
tworcow. Nie tylko dlatego, Ze pozostaje to w sprzecznosci z ,trescig” dzwiekowg utworu,
w ktorym brak stow czy Spiewu. Nie tylko dlatego, ze warstwy polifoniczne mozna
przyréwnac¢ do griseyowskich czasow spiewow: ptakéw, ludzi i wielorybdw (choé, jak sadze,
niewielkie jest prawdopodobienstwo, by do kompozytora 2zyjgcego za zelazng kurtyng
,<dochodzity” nowosci kompozytorskie z Zachodu). Nie tylko od nazwy cantus firmus, techniki
polifonicznej, ktéra tak bardzo bytaby wiasciwa w przypadku rozdysponowania jako procesu
utworu jednej struktury melodycznej w roznych czasach. Takze dlatego, ze prawdopodobna
teologiczna interpretacja Parta moze utozsamiaé cate zycie ludzkie, we wszystkich jego
aspektach ze wznoszong nieustannie piesnig ku czci bozej, najlepszego Twobrcy,

rozumiejgcego wszystkie tworcze porzadki.

W ten sposéb Part dokonuje catym swym utworem gestu syntezy dychotomii —
laczenia w jeden organizm®®. | tak jak liczne bedg dualizmy, tak silne bedg syntezy: warstwy
dzwonu (superstabilnej materiatowo i formalnie, cho¢ chropowatej, metalicznej) i smyczkéw

(niestabilnej materiatowo iformalnie, cho¢ migkkiej, aksamitnej); linii T ilinii M,

527 pg 30, 2; 4; 12-13; Psalm 30, ttum. L. Stachowiak, A. Jankowski, [w:] Biblia tysigclecia, Poznan, 1999.
%% Nora, matzonka Parta nawet skwituje syntetycznosé gtosu M i T jako réwnanie 1+1=1; P. Hiller, op. cit., s. 60.
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jako nierozdzielnych, procesualnych linii sktadajgcych sie najedng warstwe; wyrazne,

wyodrebnialne fazy procesu ptynnie zmorfowane w jedng monolityczng catosé.

Tak mozna bybylo zakonczyé eleganckg, akademicka interpretacije Cantus
in memoriam Benjamin Britten. Ale mozliwe sg iinne, ktérych przyktady wymienie. Mozna
bowiem rézne parametry (wysokosciowe, harmoniczne, kontrapunktyczne, topologiczne)
zmieni¢ w ciggli liczb inaich podstawie przeprowadzi¢ badania statystyczne, mapowanie
graficzne, ale tez generowa¢ naich podstawie kolejne dane. Mozna by przeprowadzi¢
badania zmian w organizmie odbiorcy (jak rowniez wykonawcéw), dokonywanych
aparaturami medycznymi, ktére uchwycajg np.fale moézgowe (i ogdlnie aktywizacje
obszarbw mozgu), czyinnych zmian w organizmie (np. cieplnych, chemicznych)
i porobwnywa¢ je zprzebiegiem utworu. Mozna przeprowadza¢ kulturoznawcze
i socjologiczne badania statystyczne - kto jakico styszy (zaleznie od kompetenciji,
proweniencji, enkulturacji itp.), proby obiektywizacji (np. przez kreslenie krzywych,
jak u Truslita), oraz badania roznorodnosci referencji w relacjach miedzykulturowych. Mozna
by bada¢ z perspektywy biologdw, medykow, psychiatréw, matematykoéw etc. i z pewnoscig
badania ujawnityby dalsze pokftady gestycznych relacji wewnetrznych izewnetrznych®®.
Kazda z tych nauk ma swdj system znakow, kontekstow umozliwiajgcych pchniecie semiozy

nieskonczonej w zupetnie inne obszary.

Ja, posiadajac doswiadczenie ufundowane na wiedzy i umiejetnosciach muzycznych
oraz humanistycznych obratem taki, naturalny dla mnie (dostepny pojeciowo) kierunek. Jego
przyjecie wynika, oczywiscie, w pierwszej kolejnosci z dostrzezenia z przyjetej
przez kompozytora strategii semantyzacji przy ksztattowaniu komunikacyjnosci swego
utworu. Tym bardziej przy uzyciu innych strategii — wizualizacji czy teatralizacji, konieczny
bytby dostep do innych systemow znakéw, pod grozbg utracenia dostepnosci niektorych
gestow.

W tym sensie badacz musi byé kompetentny — odbiorca nie. To, coja zawartem
na bez mata 30 stronach, a kompozytor rozpisat w 108 taktach, na jedenastu piecioliniach
w systemie — on syntetyzuje wciggu 6 minut (oraz refleksji post factum opartej
na mentalnym ,odtwarzaniu” doswiadczenia stuchowego, koncertowego), cho¢ pewnie
nie jest Swiadomy, przeczuwa jakosci tego, co sie wydarzyto i nazywa swoimi kategoriami.
Badanie odbioru, recepcji pozwolitoby uchwyci¢ na ile rozbieznosci nazewnicze sg kolejnymi

semiozami.

529 Przyktadem takiej analizy jest badanie pod katem ujawnienia proporcji ,zlotego $rodka” w dziele.

Cf. A. J. Ballinger, Proportion Canon and the Golden Mean in Arvo Pért’s Cantus in Memory of Benjamin Britten,
[w:] Internationa Journal of Humanities and Social Science, t. 7, nr 5, maj 2017.
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,10 zdumiewajgce, Zze taki utwér muzyczny jest mozliwy, jednoczesnie aktywny
i spokojny, prosty i ztozony, naiwny i gteboki. Ale dzieki jezykowi i wrazliwosci Parta

wszystko to jest mozliwe**.

4.3. Spostrzezenia na marginesie analizy i interpretacji Cantus in memoriam Benjamin

Britten

Dopiero dokonanie bardzo doktadnej, zmudnej analizy i interpretacji utworu pod
katem obecnosci i jakosci gestow unaocznito szereg problemow. Ten utwdr, mozna by rzec,
jest stworzony nieomal pod tego typu analize iinterpretacje, wtadciwie kazda rzecz w nim

jest gestyczna, albo przynajmniej do gestycznos$ci zacheca.

(1) nie da sie ukry¢, ze ,wytowienie” gestéw jest trudniejsze w przypadku wielu innych
utworéw — czesto gestycznos$c jest duzo bardziej zawoalowana. Czasem elementy na bardzo
niskim poziomie odczytane jako struktury, a poprzez zaobserwowanie ich gestycznych
ztozenh, przez implikacje pozwalajg potem do nich wrdcic¢ ijednak nadaé im range gestu.
Czesto jest to nieuchwytne ze wzgledu albo na ,drobnos¢” gestu, albo przeciwnie, na jego
rozciggtosé — te skale nierzadko wymagajg rekonstrukcji pozioméw posrednich, bez ktoérych
nie datoby sie przeprowadzi¢ tgcznosci. Mogtoby to wiec sugerowac, ze tak powiem,
,haciggany”, ,papierowy” charakter gestow. Ale moze po prostu wskazuje na zignorowang

gramatyke stuchania.

Gesty bedac wzasadzie niematerialne, mimo, ze wyrazone w formie
quasimaterialnej (dzwiek, ruch fizyczny), albo powodujace (quasi)materialne skutki
(wtym reakcje psychofizyczne) nie zalezg aniod partytury, aniod samego stuchu
czy percepcji, ani od zobiektywizowanych badan. Wszystkie te elementy (a nawet wiecej)

trzeba bowiem traktowac fgcznie.

Tu wynika trudno$¢ uchwycenia, ale i skutecznego tworzenia gestow, ktorg pogtebia
fakt, ze z jednego gestu wynikajg czasem bardzo ztozone siatki kolejnych, skorelowanych
ze sobg. Oile poczagtkowg historie semiozy gestdw mozna dos¢ tatwo przesledzi¢
(przy zatozeniu,  ze hipoteza o przedkulturowych  archetypach  jest  prawdziwa),

o tyle wielopietrowe  ztozenia ze wzgledow na kierunek iindywidualnos¢ odbioru

%30 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, 06.04.20186, [zrodto:]
https://smartandsoulfulmusic.wordpress.com/2016/04/06/sublime-stiliness-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].
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juz to uniemozliwiajg. Przypomina to w pewnym sensie circulatio, btgdzenie wokdt pojec,
poszukiwanie znakéw znakow, lub skutkéw, ktérych nie ma mozliwosci, ani, ze tak powiem,
sensu ,ustawi¢” w kolejnosci — np. w jakiej relacji hierarchicznej sg gesty stylu. Uchwycenie
tacznodci gestéw miedzy sobg, odnalezienie ich pierwotnego rdzenia jest mozliwe
W pierwsze;j kolejnosci  dzieki  analizie iinterpretacji  szczegdlnie = bodzcow
psychoakustycznych, a dalej korzystajgc z maksymy pragmatycznej i semiozy nieskohczonej
Peirce’a. Potwierdza to hipoteze streficzng gestéw — oparciu hierarchii zarbwno w pionie,

jak i w poziomie.

(2) Procesualnos¢ gestow nie polega na przejsciu czy przesunieciu sie z punktu
a do punktu B, ale nawigzujac do Huguesa de Saint-Victor, jest to wieloaspektowa,
jakosciowa figuracja, o wewnetrznych i zewnetrznych wektorach. Gest wiec moze by¢
tatwo utracony, jesli ktéry$ z drobniejszych elementéw ulega deformacji®*'. Zbyt gtosne
uderzenie dzwonu, styszalne zawczasu przed gestem zerwania, niszczy caty efekt
wrazeniowy gestu powidoku. Odczytanie, jak sadze, zgodne zintencje kompozytora,
a opisane w tej pracy osigga okoto 11 na 20 poréwnywanych nagran®*?. A wiec nieomal
potowa nagran utracita jakoS¢ gestu, zacierajgc albo uniemozliwiajgc peten ,dostep

do Swiata przedstawionego”, a za tym interpretacje odbiorcom.

(3) Analiza Cantus in memoriam Benjamin Britten ujawnita ptynnosé przejsé
pomiedzy typami ruchu, gestami, pomiedzy znakami, pomiedzy znaczeniami,
a wiec ogolnie rozumiang rozciggliwosé czy elastycznos¢ gestéw. Ta cecha rzutuje
gtéwnie na sfere komunikacyjnosci gestu. Klarownoscig u Parta nie jest tylko klarownos¢
algorytmicznej struktury polifonii kanonicznej, ale wyrazenia komunikatu za posrednictwem

struktury.

Z zestawien gestow w utworze =z kategoriami Tagga i McNeila-Zhao mozna
zauwazy¢, iz wiele gestow realizuje jednoczes$nie kilka poziomow funkciji komunikacyjnych.
Te same gesty, jako jednostki, mogg byé odczytywane chociazby na poziomach ikonicznych
i metaforycznych, czy nawet emblematycznych, a wiec morfologicznych i semantycznych
oraz kulturowych. W tym tkwi komunikacyjna ,otwarto$¢” systemu — pewne fakty iidee sa
komunikowane ,obiektywnie”, nie zmuszajgc odbiorcy do koniecznosci przypisywania im
znaczenia (jesli nie chce), jezeli tylko czytelnie odwotujg sie (skutecznie zadziwiajg)
do kognitywnych proceséw mentalnych (np. odwotujg sie do doswiadczen kinetycznych

czy sensorycznych) — w tym sensie ,miekko$¢” smyczkow i ,metaliczno$¢” dzwonu moze by¢

%3 Chot deformacja ta prowadzi niejako do wyksztalcenia sie nowego gestu.

%32 Wsrod nagran realizujgcych, jak sgdze, zamierzenie kompozytorskiej nalezy wymieni¢ szczegdlnie te pod
dyrekcjg m.in.: Edwarda Gardnera, Oli Rudnera, Jeana-Jacquesa Kantorowa, Paavo Jarviego (cho¢ nie
we wszystkich jego nagraniach tego utworu).
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traktowana znaczeniowo np. jako zestawienie dualizmu porzadkow grzechu itaski
(jak chciatby kompozytor), albo po prostu jako odwotanie do wspdinot doswiadczen
dotykowych. W obu przypadkach jakos¢ procesu, kierunek i gravitas ruchu dzwiekdéw bedzie
opisywana tak samo (a przynajmniej podobnie, ze wzgledu na zatozeniu subiektywne;j
obiektywnosci percepcji indywidualnej i koncepcje takie jak Scena Stuchowa), choc¢ kazda

z tych funkcji ujawnia zupetnie inne poktady mozliwosci odczytania utworu.

Gesty-emblematy wedtug McNeila-Zhao oraz odpowiadajgc procesom opisywanym
we wczesniejszych kategoriach, zawsze stanowig wyzszego poziomu ziozenia gestyczne.
Dlatego gesty najnizszego poziomu zawsze zachowujg pewng zgodnos¢ mimetyczng —
ikoniczng i metaforyczng, te ztozone albo przesuwajg gest w nieskonczonej semiozie, albo
wytwarzajg gest, jako zupetnie nowg wartos¢. Istotne jest jedynie, czy na styku wszystkich
zrodet poznania dzieta muzycznego, wtym szczegodlnie percepcji, jest sie w stanie

przeprowadzi¢ powigzanie.

W  pewien sposdb napostawie przyporzgdkowania gestéw  do funkcji
komunikacyjnych przez nie spetnianych pozwala na ,dookreslenie” obiektywnego ,$wiata
przedstawionego” utworu — odpowiednio struktury czasowej, struktury przestrzennej
i struktury dramatycznej (procesowej) — ale sama $wiadomo$¢ mozliwosci ich odczytania
na roznych poziomach (oraz komplikowania tego odczytania). Ujawnienie wielowarstwowych
procesow ksztaltowania gestow ujawnia, ze nie tylko sg konwencjonalne ze wzgledu na fakt,
ze kompozytor nadat im znaczenie ksztattujgce dramaturgie (proces) utworu,
ale na podstawie regut sensu odbiorca sam moze im nadawacC znaczenie na réznych

poziomach (takze konwencjonalnym).

Nierzadko jest tak, ze samo nazywanie gestow juz powoduje ksztaltowanie sie
wrazenia, ze implikuje to semantycznos$¢. W przypadku Parta odczytanie dualistycznych
porzgdkéw interpretowanych (jako dalsze wychylenie semiozy) jako reprezentacji grzechu
i taski, moze wynika¢ praktycznie wylgcznie ze znajomosci jego techniki oraz wypowiedzi
i pism jej dotyczacych. Nie przeszkadza to jednak dostrzezeniu, Zze takie dualizmy zachodzg,

okreslania ich natury, ,gramatyki’, mechanizmow i ogélnego odbioru jako ruchu dzwigkow.

W tym sensie nastepuje ,przesuniecie” regut sensu odczytywania gestow w ich
strukturze, swoisty test redukcji hierarchicznej z nizszych poziomoéw na wyzsze, bo dopiero
owe wyzsze poziomy ztozenia gestéw ujawniajg ich wiasciwy sens ipozwalajg trafne
na rekonstruowanie zamierzen kompozytora oraz mozliwos¢ przypisania im cechy
relacyjnosci w semantycznym wydaniu. Test redukcji wiec potwierdzatby intuicje

o archetypicznych (takze przedkulturowych) formach gestu.
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W utworze tym, postugujgc sie nomenklaturg Lehmanna, koncepcyjnym (struktury
dzwickowe ewidentnie sg medium wyrazenia konceptu kompozytora) realizuje sie przede
wszystkim strategia semantyzacyjna muzyki relacyjnej (juz na poziomie tytutu, ale i catosci
procesu, oraz gestow go tworzgcych). Nie znajdziemy w nim ksztaltowanych relacji poprzez
wizualizacje (brak wideo iinnych s$rodkéw zaprosredniczajgcych ruch w ,przestrzenii
wirtualnej”) czy teatralizacje (brak odczytywalnego ruchu performatywnego
zaprosredniczonego w tej samej przestrzenii fizycznej, w ktérej wystepuje przestrzen
akustyczna utworu). Wszystkie ruchy sg $cisle dzwiekowe, nie zawierajg swoich
performatywnych odpowiednikow — cho¢ muzycy przez choreograficznie ustalone partyturg
zmiany w interfejsie instrumentu transformujg swoj ruchowy gest naruch dzwigekow,
to nie jest docelowa (postrzegalna jako wyodrebniona) funkcja w ramach tego utworu; mimo

to posiadajg wiasne siatki znaczen i skojarzen — tak semantycznych, jak i kognitywnych.

Nikt z wykonawcow, anitym bardziej stuchaczy w utworze sie nie zapada (przez
jakas irracjonalng klape), aby to unaoczni¢, zakomunikowaé, mimo, ze percepcyjny odbior
wiasciwosci kinetycznych procesu wskazywatby na poczucie ,zapadania sie”. Gest powidoku
— zlozony z warstwy zerwania dzwieku przez smyczki i ,wybrzmienia” alikwotow dzwonu,
jednoczesnie zrywa z tradycyjnym poczuciem potrzeb ,zakonczenia” utworu — dobitnosé
komunikowania dtugotrwatym  wytrzymywaniem finalnego akordu jest ztamana
przez ,wybrzmieniowg” ulotno$¢, tak jakby dwie formy zakonczenia zostaty zawarte w tym
utworze, tak jakby sam sie konczyt rozwigzaniem na VI stopien, w dodatku w Hochpunkt

catosci utworu.

W ten sposdb wzor myslenia Cassirera ujawnia sie w funkcjach — co wywotuje
we mnie odruchy psychofizyczne (poczucie zapadania sie — sygnat’®), a co wywoluje
we mnie reflkesje (symbol), co zaposredniczajgc w ekspresji komunikuje mi bezposrednio
(pojmowalne podobienstwo ikoniczne brzmienia gestu dzwonu igestu powidoku, ja-ty),
co zaposredniczajgc w symbolu komunikuje mi posrednio (pojmowalne podobienstwo
metaforyczne miedzy gestem dzwonu i autoreprodukcyjnymi gestami smyczkow, ty-to),
acojest kwestig zaposredniczenia w stownikach symboli, konwencjach, systemach

(podobienstwo struktury gestu dzwonu do symbolik $mierci i uptywu zycia, to-to).

(4) w pewnym momencie proces interpretacyjny obnizyt zlozong warto$¢ gestu —
podgzajgca w semantycznym kierunku analiza wepchneta gest na konkretne tory
(wyznaczone kulturg), z ktorych nietatwo wyjs¢ i tatwo zostac ,przypartym do Sciany”. W tym

sensie, gest byt bardziej satysfakcjonujgcy na poziomie opisu samych percepcyjnych

3w tym miejscu ujawnia sie sprzeczno$¢ myslenia Cassirera z mysleniem Tagga. Drugi wymieniony wszystkie
te rzeczy umieszcza w kategorii symbolu, w przeciwienstwie do pierwszego, ktory opisatby te zagadnienia
jako sygnaty.
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doswiadczen, niejako ,mowigcy bez mowienia”. ,Udomowienie” w konwencji, znaczeniu,
jezyku, kulturze stato sie natozeniem kaftanu bezpieczenstwa, ujednoliceniem

wynikajacym z gry w gtuchy telefon.

Zrozumiato$c¢, jasnosé, samonarzucalnosé sie (kulturowa) odruchowego pojmowania
znaczen wyrazonych w symbolach (nawet jesli nie do kohca $wiadomie) jest cecha
co najmniej fascynujgca, zestawiona zas z prébg opisania ich stowami wypada mizernie —
ostabiajgc ich wartos¢ brzmi naiwnie. Interpretacja semantyczna ,zaplombowata” odczucie,
ukierunkowata w jedng Sciezke, podczas gdy analiza iinterpretacja percepcyjna otwierata
wiele mozliwosci. W tym, jak sadze, przejawia sie herderowskie rozréznienia na zachowanie
obiektywnej struktury, ale i koniecznos¢ ,wrozenia z fuséw” przez ttumacza, w tym wypadku
analityka iinterpretatora. Cienka, uptynniona granica, miedzy tym, co interpretacyjnie
obiektywne (zamierzone przez kompozytora, mierzalne, uchwycalne), a tym, co subiektywne

(zalezne od witasnego obrazu percepcyjnego) nie utatwia tego zadania.

Jednoczesnie mozliwa wszechstronno$¢ ujecia dopiero pokazuje nature gestow.
Whikniecie w r6znego typu meandry morfologii, struktur i percepcji odbioru mnie przekonato,
ze przyjety przez Parta w utworze ukfad ikoniczno-metaforyczny bardziej powinien odnosic¢
sie do reprezentacji zycia ludzkiego za pomocg metafory bijgcych dzwonoéw, niz, ze jest
to jakakolwiek inna ikoniczno-metaforyczna reprezentacja, np. na chociazby (przyjetym
w moim visibilium et invisibilium jako gest podstawowy) tarciu zapatek, wszakze takze ruchu
ciggtym, ponawianym (z przerwami), azdo ziszczenia sie celu (,zapalenia”). Plynna
kontekstualnos¢ gramatyki stuchania, oparta jednak na Scisle realizowanych zamierzeniach
wynikajgcych z gramatyki kompozytorskiej jest wiec wszystkim.

(5) z tego zrédito bierze kolejny wniosek: gest zawiera w sobie wszystko, czego
potrzebuje, sferycznie przenika iotacza rzeczywistoS¢ zaréwno przedstawiona,
jak i faktyczna, umiejgc zawrze¢ ja w wyobrazeniu. U Parta, na pierwszy rzut oka (i ucha),
mozna powiedzie¢ o obcowaniu z utworem autotelicznym, wnikniecie w konteksty powstania
i techniki uswiadamia heterotelicznos¢, ostatecznie zas$ w samej percepcji nastepuje
uzyskanie prawdziwej polifonii zarowno doswiadczen, jakiznaczen - potwierdzonych
na wielu ptaszczyznach. Komunikacyjnos¢ przeprowadzona jest na roznych poziomach —
niektorym wystarczy doznanie vortexu, przestrzeni, innym inne, bardziej ztozone
doswiadczenia psychofizyczne, a innym doswiadczenia kulturowe, myslowe, symboliczne.
MozliwoS¢ dostrzegania internalizacji zjawisk zewnetrznych na muzyczne i eksternalizaciji
muzycznego na zewnetrzne nie jest wytgcznie kreowaniem ,skrétu” mentalnego, przez ktory

ma sie dostep do pojec, ale moze przypomina¢ doswiadczenie ,budowania” koherentnego
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Swiata — jak w brucknerowskiej kategorii Ur-Nebel, wyodrebnienia sie sSwiata z mroku

pramgty®**.

%% B. Pociej, Symfonia, [w:] Ruch Muzyczny, XXXI, nr 5, 1987.
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Zakonczenie

Whioski wyodrebnione w trakcie refleksji o analizie Cantus in memoriam Benjamin
Britten Arvo Parta utozyty sie nieomal same w strukture twierdzen o gescie Gillesa Chateleta,
presemiotysty, matematyka ujmujgcego formuly w magme spostrzezen filozoficznych.
Zgodnos¢ moich intuicji, opisywanych wtej pracy itwierdzen filozofa, niech wyrazi
przywotanie ich oraz niech postuzy za finis, qui coronat opus:

(1) .gest nie jest substancjalny: nabiera amplitudy okreslajgc sie. Jego niezaleznosc¢ jest
réwna jego przenikaniu i dlatego méwimy o «celno$ci» tego gestu: precyzja uderzenia
Swiadczy o odbiciu sie jego mozliwosci. Gest inauguruje rodzine gestow,
podczas gdy reguta zawiera jedynie «instrukcje», protokét rozktadania akcji na akty
powtarzalne w nieskonczonos¢. Gest ten ma charakter historyczny: jesli mozna méwic
o0 nagromadzeniu wiedzy w ciggu kolejnych pokolen, to nalezy mowi¢ o gestach
inaugurujgcych cate generacje problemow;

(2) gest niejest zwyklym przemieszczeniem przestrzennym: decyduje, wyzwala
i sugeruje nowy sposob «poruszania sie». Hugues de Saint-Victor zdefiniowat gest
jako «ruch i figure czlonkéw ciata zgodnie z miarg i modalnosciami wszelkich uczué
i postaw». Gest odnosi sie dozdyscyplinowanej dystrybucji mobilnosci
przed jakimkolwiek przeniesieniem: jest sie nasycanym gestem, zanim sie go pozna;

(3) gest jest elastyczny, moze zwing¢ sie w sobie, przeskoczy¢é 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;

(4) gest obejmuje zanim sie go «chwyci» i szkicuje wlasne rozwinigcie na diugo przed
denotacjg  lub egzemplifikacjg: gestdw  juz oswojonych itych, ktére stuzg
jako odniesienia;

(5) gest wzbudza inne gesty: jest wstanie zgromadzi¢ wszystkie prowokacyjne

wirtualnosci aluzji, nie sprowadzajac jej do skrotu™°.

Wyraznie jest zarysowane myslenie kategoriami semiozy Peirece’a, gdzie
w nieskonczonos¢ mozna generowac kolejne znakowe tlumaczenia Zrodiowego obiekty
oraz jego maksymy pragmatycznej, gdzie skutek juzimplikuje obiekt. Stad gesty
jako mozliwe do generowania ad infinitum nie majg swoich katalogéw czy historii. Juz sama

mozliwos¢ deformacji (np. przez niezgodne z zamierzeniami autora wykonanie dzieta

5% G. Chatelet, Figuring Space. Philosophy, Mathematics, and Physics, thum. R. Shore, M. Zagha, Dordrecht,
Boston, Londyn, 2000, ss. 9-10. Przypisy w nawiasach kwadratowych wtasne.
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muzycznego) wytwarza nowy, inny gest, Swiadczgc o generalnej cesze elastycznej

ruchliwosci gestu.

Srodki badania gestéw — diagram topologiczny, partytura, sonogram, badanie funkgcji
mozgu i cielesnych — mogg ,unieruchomi¢ gest” nadlugo zanim zostanie znakiem

postrzegalnym przez umysf*®.

Jako presemiotysta Chatelet wyraznie sprzeciwia sie
,semiotycznemu” zrodiu wyrazania gestow: referencyjny grot strzatki wskaznika
[w rozumieniu topologicznym], charakteryzujgcy znaczenie semiotyczne, nie jest jeszcze
uaktywniony, gesty nieuderzajg i nie nakluwajg celu, ale otaczajg iszkicujg. Sa
ontologicznymi szkicami proceséw i faktéw™>’. To wszystko sprawia, ze gest jest bardzie]

podobny do zywej istoty, a nawet spoteczenstwa, niz do struktury, ktéra go reprezentuje.
Zatem, au cceur de la création, jawi mi sie gest jako:

(1) zjawisko syntetyczne, nie tylko ze wzgledu na wewnetrzny walor wielowarstwowy,
ujednolicajacy, ale tez zewnetrzny — hierarchiczny, multimodalny — jako ztoZzenia
zawigzujgce wiez miedzy elementami wewnatrz izewnatrz systemu znakow
(tumaczenie intersemiotyczne, maksyma pragmatyczna, preposteryjnosc),
miedzy doswiadczeniami (synestezja, kontrakt audiowizualny, warto$¢ dodana,
skuteczne zadziwienie, doswiadczenie w ucielesSnionym poznaniu). Jest wiec
dobrym probierzem tego, co postulowat Lutostawski — takiej jakosci struktury
(w tym przypadku metastruktury), ktéra nie bedzie indyferentna percepcyjnie®®.
Na tym ufundowana hipoteza o archetypicznych formach gestéw, czy hipoteza
streficznosci gestow pozwala metafizycznie zajrze¢ zaréwno za horyzont
mechanizmow dzieta muzycznego, ale jednoczesnie wgtgb siebie w mechanizmy
percepcji — poprzez nieskonczone ciggi transformacyjne (generacji i modulaciji)
gestow, sui generis obiektywnych isubiektywnych jednoczesnie — niczym
w stynnej anonimowej rycinie astronomicznej w L'Atmosphere: Météorologie
Populaire;

(2) ,Dynamiczne uksztaltowanie ruchu (energii)’. W pewnym sensie ta metafora

Hattena jest archetypem, toposem, ktéry niczym mit, dzieje sie zawsze

%% ©f G. Mazzola (red.), op. cit., s. 862.

%7 Ibid., s. 863.

538 »[---] nie ma ani jednego posuniecia, nawet najprostszego w muzyce, a wiec nawet interwatu rozumianego
pionowo czy poziomo, czy rytmu, czy barwy, czy jakiego$ najmniejszego chocby z elementéw muzyki, ktéry bytby
obojetny z punktu widzenia ekspresji. Wiasciwie to tylko zawsze wiedziatem z catg pewno$cig i bardzo niewiele
poza tym”, wypowiedz z 1980 r. [w:] L. Polony (red.), W. Lutostawski, [w:] Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej,
Krakéw, 1985, s. 177. ,Jedna sprawa wydaje mi sie niezbywalna: Zzadne nastepstwo dZzwigkéw ani zadne ich
pionowe zestawienia nie mogg by¢ komponowane bez uwzglednienia najdrobniejszych szczegdtow ekspresji,
koloru, charakteru, fizjonomii. Nawet najdrobniejszy szczegét musi zadowala¢ w najwiekszym stopniu wrazliwosé
kompozytora. Innymi stowy, w muzyce nie mogg istnie¢ dzwieki indyferentne”, B. A. Varga, Lutostawski Profile,
Londyn, 1976, s.23. Thum. za: M. Strzelecki, Relacje harmoniczno-brzmieniowe w muzyce Witolda
Lutostawskiego i utworach sonorystycznych, [w:] Teoria muzyki, 5, 2014, s. 90; oraz wtasne.
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i wszedzie, a ktéra oderwata sie od swojego pierwotnego, pojeciowego podioza
i porusza sie swoimi wtasnymi drogami®*. Jednocze$nie, niczym mit, ruch 6w
posiada swoje dwa alternatywne podania — o wewnetrznej lub zewnetrznej
naturze muzycznych poruszen — i ma swoich, nierzadko gorliwych, wyznawcow
i przedstawicieli. Ze wzgledu na site tych przekonan iich gtosicieli tatwo
przesledzi¢ w historii muzyki te okresy, w ktérych dominowata jedna wersja,
a w ktoérych dominowata druga, nierzadko bedgc powigzanymi z innymi sporami
estetycznymi - o ,absolutyzm”, czy ,programowos¢” muzyki, strukturalizm
czy relacyjnos¢ i wiele innych, szczegétowych rozwigzan: Afektenlehre, serializm,
spektralizm (rozumiany w nurcie czasowym — jako proces ,rodzenia”, ,trwania”
i ,umierania” dzwieku);

(3) Gesty sg wiec czym$ wiecej, niz wypetnieniem ,$rodka” w analizie, pomiedzy
makro-, a mikrostrukturg — jako mowigce precyzyjniej o ,zawartosci” muzyki
(nawet najbardziej abstakcyjnej — reifikujgc, animizujgc, a czasem moze nawet
antropomorfizujgc, czy posthumanizujgc) — a jednoczesnie otwierajagce pole
dla interpretacji. Gest otwiera rzeczywisto$¢ przedstawiong utworu nie tylko
na rzeczywisto$ci faktyczne, wyobrazone (wirtualne) ale iinne rzeczywistosci
przedstawione. Jest mozliwoscia kompleksowego wyttumaczenia zjawisk
dzwiekowych zaréwno dla tych, ktory sprzeciwiajg sie, jak i zgadzajg sie na udziat
»emociji’, .Znaczenia”, LWyrazania zewnetrznego”, czy ,ucielesniania
doswiadczen”, ,ewokowania” w muzyce. Sg wiec czyms, jak pisat Hanslick,
co lepiej ,odczuwaé” niz ttumaczyé™*, wszelkie ttumaczenie bowiem deformuje
i sptyca, wymaga zaposredniczenia znaku. Gesty ze swojej strony mozna
postrzega¢ zaréwno pragmatycznie, idealistycznie, performatywnie i abstrakcyjnie
— i niesg tometody odrebne czy przeciwstawne, ale uzupetniajgce obrazy
gestéw. Maciej Zielinski, wybitny teoretyk ifilozof prawa kiedys™*', niejako
mimochodem, przedstawit swojg koncepcje ontologicznej natury systemu prawa,

przez metafore puzzli — utozonych juz, co prawda, ale ustawionych obrazem

%39 ¢f C. Levi-Strauss, Structural Anthropology, ttum. C. Jacobson, Nowy Jork, 1963, s. 210.

S0 g Hanslick, op. cit., s. 86.

%1 24 czerwca 2014 r., w czasie konferencji Wyktadnia Konstytucji: praktyka iteoria poswigconej osobie
Stawomiry Wronkowskiej, odbywajgcej sie w Collegium Iluridicum Novum w Poznaniu (Wydziat Prawa
i Administracji UAM). W swojej koncepcji odnosi sie Zielinski do swojej wiasnej, unikalnej derywacyjnej koncepciji
wyktadni prawa — odnoszacej sie przeciez do koncepcji Chomsky’ego — proces poznania struktury gtebokiej
prawa (norm prawnych), ktérg prawodawca wyrazit poprzez wystowienie w przepisach prawnych tworzacych
strukture powierzchniowg prawa. Dlatego maksyma omnia sunt interpretanda (zwigzana ztg poznansko-
szczecinska koncepcjg derywacyjng, a przypisywana Zygmuntowi Ziembinskiemu) przeciwstawiana jest
z tego punktu widzenia blednej paremii interpretatio cessat in claris (powigzanej z warszawskg szkotg
prawoznawstwa). Stad i gest muzyczny, odczytywany w duchu generatywnosci Chomsky’'ego zawsze bedzie
zgdat cigglego ponawiania interpretacji, nawet jesli wydaje sie, Ze powszechnie panuje jasnosé
co do odczytywania dziet muzycznych. Cf. M. Zielinski, Wykfadnia prawa: zasady, reguty, wskazéwki, Warszawa,
2017.
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do spodu. Uczestnik systemu wyjmujgc jeden z puzzli otrzymuje fragmentaryczny
obraz, moze go odtozyé, wybra¢ kolejne i probowa¢ w swoim umysle dokonac
wizualizacji tych puzzolowych memory, ktére juz odkryt, iproby mentalnej
srekonstrukcji’ tego, co moze czekac pod spodem — w dodatku, jak by to wynikato
z koniecznosci logicznej — obrazku dynamicznego, transfigurujgcego sie,
réznobarwnego. Podobnym systemem jest sztuka muzyczna jako dziedzina
kultury, ale jednoczes$nie doswiadczen zmystowych. Gest te przeciwstawne
kategorie przekracza. Jest systemem otwartym, generowanym ad infinitum,
niemozliwym do skatalogowania, chociaz umozliwiajgcym wnikniecie w niektére
swoje prawidtowosci poprzez poznanie gramatyk kompozytorskich i gramatyk
stuchania. Gest wydaje sie ujawnia¢ odpowiedzi nie na pytanie ,jak?”,

r) 1542

ale ,dlaczego (oraz rézne poktady owych celowosciowych motywaciji)

i odkrywac¢ dla odbiorcy cho¢ czeS¢ wspomnianych ontologicznych puzzlowych
memory. Jednoczesnie jest to ,sposéb”, by realizowaé griseyowski postulat:

”543

,D0SC komponowania nut, czas na komponowanie dzwiekow™*, uzupetniany

takze kreidlerowskim: ,Nie komponuje juz przy pomocy dzwiekéw, ale muzyki™>*.
Gest jest wmoim pojeciu tym, doczego zacheca Lachenmann, gdy mowi

Jkomponowaé znaczy: budowaé sobie instrument*°

, czy tym, co pozostanie
z operacji, do ktorej inspiruje Filidei: ,wyobraz sobie muzyke, ktéra utracita
element dzwiekowy”;

(4) Gest, jak sgdze, moze by¢ stosowany w teorii muzyki z mocg wsteczng, ex tunc,
nie ograniczajgc sie do zachodniego kregu cywilizacyjnego, przekracza bowiem

inne kategorie znane zachodniej teorii muzyki (np. motyw, fraze, zdanie, figure

20 zmiane paradygmatu pytania przez teoretykéw muzyki i muzykologéw apelowat w tej wiasnie formie Gérecki,
co wzigtem gteboko do serca i zapamigtatem wiele lat temu, cho¢ nie udato mi sie w trakcie pracy nad niniejszym
tekstem odnalez¢ zrédla (wywiadu, wypowiedzi), w ktérym pada owe wiasciwe, zapamietane spostrzezenie
kompozytora. Znalaztem zato do$¢ bliskie temu stwierdzenie (co do ducha): ,Widze, jak jest ta muzyka
zrobiona, widze jej poszczegélne elementy, ale nie wiem, skad sie to wzieto i dlaczego [...] Chce widzie¢
swiat swoimi, a nie cudzymi oczyma”. Cf. H. M. Gérecki, Powiem Panstwu szczerze, [w:] Vivo, 1, Krakow,
1994, s. 44. NB Najczesciej jednak apel ten stosowat w praktyce, co objawiato sie szczegdlnie tym, gdy badacze
pytali Goéreckiego bardzo konkretnie, czasem prezentujac bardzo specyficzne interpretacje jego tworczosci
to uzyskiwali od adwersarza rozbudowane opowiesci, dygresje, nierzadko narzekania: o Bogu, o papiezu,
o Chopinie, o Szymanowskim, o gérach, o tozsamosci, o polityce, o upadku cywilizacji itp.; czasem tez mniej
dobitnie apelowat o komponowanie ,muzyki, nie nut”, cho¢, zdaje sig, nie tak samo to rozumiejgc jak Kreidler.
Jak sadze, odbijato sie to takze w bezradnosci stownego wyrazenia niektérych swoich oczekiwan co do realizaciji
wiasnej muzyki (jak wspomina Antoni Wit swojg rozmowe z Goéreckim: ,«Za szybko?» — «nie»; «za wolno?» —
«nie»; «za glosno?» — «nie»; «za cicho?» — «nie». «No to wlasciwie co?» — «Aaa, dajcie mi spokoj»). Cf. B.
Bolestawska-Lewandowska, Gérecki. Portret w pamigci, Krakéw, 2013, s. 232. Swojg drogg — o tym samym mowi
Bruner: W dziataniu twérczym, mimo catej jego powagi, tkwi co$ dziwacznego, pisanie zas o dziatalnosci
tworczej jest rownie dziwaczne, jedli bowiem w ogdle mozna mowi¢ o istnieniu procesu niemego, to jest nim
wiasnie proces twoérczy. Dziwaczny, powazny i niemy. a jednak istniejg istotne przyczyny, dla ktérych warto
zastanowi¢ sie nad dziatalnoscig twércza, przyczyny bynajmniej nie natury praktycznej, te bowiem
nie moga by¢ powodem, a jedynie usprawiedliwieniem”, J. S. Bruner, op. cit., s. 34.

%3 G. Grisey, Les Espaces acoustiques, [w:] G. Lelong (red.), Ecrits ou I'invention de la musique spectrale, Paryz,
2008.

544 . Kreidler, Muzyka z muzyki, ttum. Monika Zamiecka, [w:] Glissando, nr 22, 2013.

548, Lachenmann, o komponowaniu, t. M. Hermann, [w:] Glissando, nr 4, 2005, s. 39.
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retoryczng itp.), bedgc obiektywnym ajednoczesnie  subiektywnym,
zakotwiczonym w percepciji i zabawie w ,gtuchy telefon”, czy bedac ontologicznie
czyms dalece wiecej niz tylko zabiegiem czysto strukturalnym albo czysto
relacyjnym. Sadze, ze kazda muzyka powstajgca musi by¢ gestyczna. W gestach
syntetyzuje sie wiele stanowisk czy kategorii wczesniej postrzeganych za osobne,
odrebne, anawet kontradyktoryjne®*®. Gest muzyczny jest wiec w moim
przekonaniu pewng formg muzycznego uniwersalizmu, nawet jesli pozostaje
szeroko niedoceniony, nieznany, niedostrzegany. Nie twierdze przy tym, ze jest
0golng teorig wszystkiego, na wzor magnetyzmu Kirchera. Jego ujecie muzyki
jako magnetycznej to wptyw raczej myslenia magiczno-rytualnego, cho¢ stanowi
prébe wnikania w meandry percepcji®*’. Jak twierdzi Arystoteles: ,Nie bedzie
w zadnym wypadku zupeine [doskonate, skonczone, catkowite, kompletne,
spetnione] to, co nie ma celu [doskonato$ci, kohca, urzeczywistnienia, spetnienia];
a celem jest granica™*®. Gest postrzegam za forme czego$, co cigzy jednocze$nie
ku byciu réAciov [téleion] i co wydaje sie mie¢ 1éAoc¢ [télos]. Gest jest z pewnoscig
formag poszukiwania ,jednej hermeneutyki o wspodlnych zasadach”, o ktérej pisze
Moraczewski rekonstruujgc postawe Herdera wzgledem idiosynkratycznych
uksztattowan zmystowych w sztuce dzwiekowej, cho¢ nie uwazam, ze jest to jakis

”549

LSwiety Graal Wspolnose tych zasad wynika z perspektywy

transdyscyplinarnie badanego antysystematyzacyjnego splotu. Co zadziwiajgce,

%6 Cf. Dobrym przyktadem jest Xenakis rozrozniajacy postawe ,technokratow” (upatrujgcych szansy w teorii
informagiji i ogdlnie rozumianej ~komunikacyjnosci” muzyki, sprowadzenia do jezykowosci)
oraz ,instytucjonalistéw” graficznych i performatywnych (happeningowych) fetyszyzujgcych, zdaniem Xenakisa,
zewnetrzne wzgledem muzyki sposoby jej strukturalizowania. Zasadniczo sprowadza oba typy rozumowania
do myslenia ,romantycznego”. Przeciwstawia mu swoje wiasne, stochastyczne (algorytmiczne), metamuzyczne
myslenie — przywracajace, jego zdaniem, prawdziwy zmystowy hedonizm dzwiekowo zorientowany. Jak sgdze
wiec, dlatego czesto myslenie gesturalne jest stereotypicznie powigzywane z ,programowoscig” muzyki,
reprezentacjg, dramaturgig w ,starym typie”’, ktéremu przeciwstawiany jest ,nowy typ” myslenia o muzyce,
nierzadko strukturalny, cho¢ oparty na dgzeniu do poszukiwania waloréw ,hedonistycznych” (percepcyjnych,
kognitywnych?). Wywod Xenakisa wpisuje sie wiec wylgcznie w spér miedzy relacyjnoscig a strukturalizmem
i mozna sprowadzi¢ do w zasadzie krytyki formy przekazu. Ostatecznie i tak celem jest percepcja, cho¢ bardzo
réznorako rozumiana. Cf. |. Xenakis, Towards a Metamusic, [w:] Tempo, nr 93, Cambridge, lato 1970.

547 Perspektywe Kirchera, z jednej strony ujmujgco spekulatywng (opartg nierzadko na interpretacji i wiasnych
wyobrazeniach), azdrugiej intuicji wysoce wyczulonej, przeczuwajgcej warte badawczego pochylenia sie
meandry nauk, co do wilasciwej natury muzyki jako zjawiska magnetycznego wyrazajgcej sie w skadinad
gestycznej koncepcji tarantyzmu poruszatem i przedstawitem szerzej w mojej pracy magisterskiej. Muzyka
jako wibracja energetyczna przemieszczajgca sie poprzez powietrze i oddziatujgca na catg zmystowosc¢ ludzka,
wraz ze wszystkimi konsekwencjami przyjecia tej perspektywy jest zaskakujgco zbiezna z ujeciem wyrazonym
w niniejszej pracy (cf. A. Kircher, Magnes sive De Arte Magnetica Opus Tripartitum, Rzym, 1641). Wszelkie inne
zainteresowania Kirchera muzykg — w tym teoretycznym jej ujeciem (skal, kontrapunktu, instrumentoznawstwa
itp.), czy istotnym skodyfikowaniem teorii afektow (Musurgia Universalis, sive Ars Magna Consoni et Dissoni,
Rzym, 1650), a takze odruchem badania akustycznych wiasciwosci percepcyjnych dzwieku (Phonurgia Nova,
sive Conjugium Mechanico-physicum artis et naturae paranypha phonosophia, Campidonae, 1673) — wydaje sie
by¢ tylko podjeciem réznych perspektyw jednego nurtujgcego problemu. Stad cato$¢ twérczosci Kirchera
w obszarze muzyki postrzegam jako jednolicie ukierunkowang probe wyjasnienia ujednolicajgcg teorig
wszystkiego ztozonosci muzyki. Cf. D. Puk, Gest muzyczny..., op. cit.

8 1éAeiov &' oUdEV pn €xov TéAog, TO B¢ TéAog Tépag”. Arystoteles, Fizyka, lll, 207a, 14 [za:] D. Mrugalski,
Eschatologiczna niepoznawalno$c¢ istoty Boga: proba przekroczenia metafizyki Arystotelesa w ujeciu Grzegorza
z Nyssy i Tomasza z Akwinu, [w:] Przeglad Tomistyczny, t. 25, 2019.

549 Mityczny Graal ma by¢ jeden, gesty za$ sa liczne, ukonkretnione, uindywidualnione i rozproszone.
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rzeczywiscie ,hermeneutyka ta obejmuje cate pole sztuki” — jest bowiem wygodna
w opisie muzyki w kontakcie zodmiennymi poetykami innych systemow
dos$wiadczen, ale i mediéw. Nie jestem moze skionny kategorycznie®® twierdzi¢,
ze ,nie istniejg takie wypowiedzi artystyczne, ktéra by jej nie podlegaty”, ale gest
jako kategoria w tym kierunku cigzy — jest kategorig scalajgcg, uzgadniajgca
i stawiajgcg wiele muzycznych (a zwtaszcza kompozytorskich) fenomenow
w nowym, ajednoczesnie tak naturalnym, biologicznym nieomal Swietle.
nie tworzy barier pojeciowych (ze wzgledu na wiasciwy brak odgodrnie przyjetej
metodologii i ,obrotowe” znaczenie), ale tworzy ktadke uzgadniajgcg dla barier
percepcyjnych, nawet jesli wszystkich z nich nie da sie pogodzi¢. Nierzadko gest
wydaje sie dobrym (a czasem jedynym) punktem ,zaczepienia” w analizie dziet,
szczegolnie tzw. ,nowego zwrotu estetycznego”, wzgledem ktérych wytwarzajg
sie dopiero ,poetyki” i metody analizy (cookowskie poinformowanie strukturalne).
Jednoczesnie ze wzgledu na jego ,obrotowe” znaczenie, moze stanowi¢ kladke
uzgadniajgcg zarowno w sensie w kontekscie wspoéfczesnych zdobyczy wiedzy
i doswiadczen (dostrzezenia tradycyjnie ignorowanych warstw w dziele,
a mozliwych do odczytywania w perspektywie np. kognitywnej czy statystycznej),
oraz odczytywania najnowszych dziet, technik, nurtéw i prgdéw obecnych w dziele
(odczytywanych  w perspektywie  ewolucyjnej ciagtosci  historycznej —
np. zagadnien psychologii percepciji).

(5) Kiedy mysle o gescie muzycznym, zywie gtebokie przekonanie, ze nie jest on
jedynie pewng kategorig jezykowsa, teoretyczng czy analityczng, tylko, Ze jest
pewnym konkretnym sposobem rozumienia natury ruchu muzycznego,
ujednolicajgcym, uzgadniajgcym dwa gtéwne, roztgczne tradycje postrzegania
natury ruchu muzycznego. Jest jednoczesnie zachetg, aby nie zatrzymywac sie
na owym ruchu muzycznym, tak jak to uczynit Hanslick, jako pewnym tajemnym
fenomenie, z ktérego jestesmy w stanie uchwyci¢ jedynie jego ogdlng idee,
lecz otwiera pole do duzo dalej posunietych rozwazan. Zastanawia¢ sie nadal
trzeba, czy gest nie jest przypadkiem kontrowersjg humanistyczng, wygladajgcg
na wielowarstwowo, hierarchicznie ztozong, a faktycznie bedaca ptaskg ontologig
narzecz badania, aleitworzenia muzyki? cho¢ wpisuje sie w batalie

o tzw. nieatropocentryczno$é estetyki®™', cho¢ przeskakuje problemy takie

550 Nie jestem skfonny twierdzi¢ tak kategorycznie az do podjecia i uzyskania wynikow z kompleksowych badan,

sygnalizowanych w niniejszej pracy, ktére zweryfikowatyby wiele twierdzen i hipotez tu przytoczonych — takich
jak etnomuzykologiczne  badania nad  percepcyjno-pojeciowym  rozumieniem  ruchu  dzwiekowego
oraz okre$laniem wspdlnot doswiadczen i semiotyki.

1 Gest dokonywany przez cztowieka, nawet korzystajgc z flusserowskich multimedialnych ,protez”, tgczony jest
nie tylko z jego wymiarem obiektywnym (w tym bardzo tradycyjnie rozumiang fizycznoscig) i znaczeniowym,
ale i ze Swiadomoscig, celem jego wykonania. Czy prawdziwy gest moze by¢ nie-ludzkiego pochodzenia? czy Al

268



jak dualizm jezykowosci i materialnosci, czy nie istnieje prawdopodobienstwo
wyprowadzenia przez niego na manowce?’*2. Wszelkie wskazywane na biezaco
w niniejszej pracy kierunki dalszych badan zweryfikujg to pytanie, do ktérego

odpowiedzi jestem nastawiony raczej entuzjastycznie;

(6) Gest jest szczegdlng formg komunikacji pomiedzy twodrcg a odbiorca

za podrednictwem wykonawcy. Kazdy z tych podmiotéw nie tylko wymaga
umiejetnosci istotowych dla swojego fachu, techné, ale tez swoistej ,empatii”, aby
gest w miare bezstratnie, eksplicytnie przekaza¢ dalej przy pomocy konkretnych
narzedzi. Kwestia postrzegania gestu, bytak rzec, sprowadza sie do tej
psychicznej umiejetnosci, ,empatii”. Jak bowiem sgdze, gltdwng cechg
rzemiesinika, ktéry aspiruje do bycia nazwanym kompozytorem nie jest maestria
wszelkich technik, eksploracja nieskonczonych pokfadow wyobrazni wich
generowaniu oraz transfigurowaniu, konsekwencja w realizacji swoich zamierzen
czy elastyczna umiejetnoS¢ panowania nad ekspresjg, dramaturgig, czasem,
lecz ta prosta umiejetnos¢ nie bycia obojetnym na wartosci komunikatywne
konceptu, czyli Swiata idei, tego, co probuje sie swojg pracg przekazac (zaréwno
komunikacji z wykonawcami, jak i odbiorcami) i na wszelkie trudnosci, ktére moga
w trakcie obcowania z dzietem u innych podmiotéw wystgpic¢. przez gest bowiem
konstytuuje sie to, o czym pisat Truslit — zdolnos¢ do doswiadczenia i wyrazenia
prawdziwej muzykalno$ci®®. Co6z moge lepszego zrobié nizsam bedac

empatycznym, naktoni¢ do empatii takze drugg strone®**?

555

Ryc. 74. Anonim, Obserwator Nieba

(na razie) nie posiadajac ciata i zdolnosci doswiadczen (w tym takze tych specyficznych jak skuteczne zdziwienie,
czy poznanie ucielesnione) moze wygenerowaé prawdziwy gest muzyczny, ktory Swiadczylby o jej prawdziwej
muzykalnosci, a nawet zdolnosci do budowania muzykalnej metafizyki?

552

A. Skorzynska, op. cit., s. 162 d.

%3 B H. Repp, op. cit., s. 277.

554

Cf. O. Tokarczuk, Czufy narrator — przemowa noblowska, Sztokholm, 07.12.2019 [zrodio:]

https://www.nobelprize.org/prizes/literature/2018/tokarczuk/104870-lecture-polish/ [dostep: 01.05.2023].

%% C. Flammarion, L'Atmosphere: Météorologie Populaire, Paryz, 1888.
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Podziekowania

Dziekuje:

prof. dr. hab. Lidii Zielinskiej i prof. UAM dr. hab. Krzysztofowi Moraczewskiemu, paftronom
pracy artystyczno-naukowej za inspirujgcg obecnose, zycziiwe wspieranie stowem i czynem
ogromnego doéwiadczenia, wiedzy, umiejetnosci oraz przenikliwosci. W szczegdlny sposdb
wyrazam wdzieczno$¢ za podsycanie gasngcych idei w chwilach zwatpienia. Przekonanie,
ze obcuje z Artystkg i Naukowcem, Osobowosciami najwyzszej proby i o bezkompromisowe;j
postawie, stanowi dla mnie pocieszenie, ze moge uczy¢ sie od nich postawy ,wspdtpracy

z Prawdqg”, by ,,twdérca mogt by¢ jak pies lizgcy rany tazarza”.

prof. UAM dr. hab. Mikotajowi Pochylskiemu, za zbudowanie i cierpliwe poprawianie uktadu
obrazowania smugowego Schlieren Optics, gdy przypadkowo przesungtem drobny element
w czasie korzystania z niego, za otwarto$¢ podejscia i che¢ pomocy w kazdej chwili, aby
w kohcu (co udato sie osiggngé¢ w trakcie pracy badawczej) ZOBACZYC wizualnie dzwiek.
Prof. dr. hab. Arkadiuszowi Joézefczakowi imgr. Yaroslavowi Harkavyi za uzyczenie
odpowiedniej kamery ipomoc, bez ktdérych nie udatoby sie utrwali¢ kilkunastu klatek

z obrazem fali dzwiekowej ,,wychodzgcej” z instrumentu.

Muzykom Trans-for-Matha Ensemble i Lambda Ensemble, p. Arkadiuszowi Kuczynskiemu,
Radostawowi Barczakowi i Andrzejowi Ortfowskiemu (Violin-Art.) oraz Justynie Toberze, ktérzy
uczestniczyli w prawykonaniu utwér i dzieki ktérych profesjonalizmowi mogtem weryfikowac
zamierzenia z prawdziwosciq. P. Teresie Nowak i Centrum Kultury Zamek za wszelkg pomoc

organizacyjnag.

moim Rozmdéwcom, opowiadajgcym szczegdtowo o wtasnym  rozumieniu  gestow
muzycznych w $wietle wtasnej dziedziny dziatalnosci — ks. prof. AMP dr. hab. Mariuszowi
Biatkowskiemu, prof. AMP dr hab. Kindze Ceynowej, dr Katarzynie Danel, dr. Michatowi
Janocha, dr. Kamilowi Lisowi, prof. AMP dr. hab. Arturowi Kroschlowi, mgr Marii Majewskiej-
Mocek, mgr. Yaroslavowi Shemetowi idr hab. Katarzynie Taborowskiej, dzieki ktérych
zyczliwej szczerej otwarto$ci mogtem dostosowywac teorie do faktdw, a nie fakty do teori.
Dr. Janowi Felcynowi za konsultacje ws akustyki i fizyki. Teresie Greziak za zainspirowanie
do poznania twérczosci Mieke Bal iuSwiadomienie witasnej intuicji uzywania gestéw-
referenciji. Prof. dr hab. Rafatowi Koschanemu za podpowiedzi intersemiotyczne. Prof. dr hab.
Teresie Maleckiej za podpowiedzi w poszukiwaniu zaginionego w odmetach pamieci cytatu
z Géreckiego. Dr Matgorzacie Pawlowskiej zainspirujgcg rozmowe iudostepnienie

manuskryptowych materiatéw. Dr Ewie Rzannie-Szczepaniak za ciggtq i cierpliwg zyczliwose.
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Dr. Marcinowi Strzeleckiemu za rozmach inspiraciji. Panu Stanistawowi Janikowi za ciggtq,
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Streszczenie

[stowa kluczowe: spektakl dzwiekowy, obrazowanie smugowe, Schlieren Optics, muzyka relacyjna,
muzyka w muzyce, muzyka z muzyki, gest muzyczny, ruch muzyczny, znaczenie w muzyce,

semiotyka muzyki, poznanie ucielesnione, praxis]

visibilium et invisibilium (2022) jest spektaklem dzwiekowym na orkiestre, grupe amatoréw,
Swiatto, ruch, audio i video playback. Idée fixe dzieta wynika z préby konceptualizacji i implementagiji
(.,przettumaczenia”) w wielopoziomowe ztozenia strukturalne w dziele (gesty muzyczne) operacji
dokonywanych za pomocg aparatury obrazowania smugowego Schlieren Optics. Dokumentacje dzieta
stanowi nagranie audio, wraz z materiatami wykonawczymi — partyturg, audio ivideo playbackiem,

oraz click-trackiem.

Towarzyszacy dzietu opis stanowi w pierwszym rzedzie probe uzgodnienia réznorodnych

rozumien i hermeneutyk gestu muzycznego. Stad wynikajg postawione cele badawcze:

(1) poszukiwanie elastycznej, pojemnej i uzytecznej definicji gestu muzycznego;

(2) poszukiwanie odpowiedzi na pytanie wjaki sposéb gest muzyczny jest narzedziem
skutecznej komunikacji;

(3) potwierdzenie intuicji o wyksztatceniu sie rozumienia gestéw muzycznych na dtugo przed
ich teoretycznym skodyfikowaniem;

(4) dobor metod analitycznych gestu muzycznego na potrzeby szerokiego zakresu dziet

muzycznych, wraz z praktycznym jej zastosowaniem.

Jednoczesnie pogtebiona refleksja w wyzej wymienionych czterech obszarach stuzy
petniejszemu wyeksplikowaniu toku rozumowania przyjetego przy konstruowaniu utworu visibilium
et invisibilium. Opis niektérych watkdw w utworze visibilium et invisibilium jest kontekstowo zestawiany

Z rozwazaniami teoretycznymi.

Opis dzieta artystycznego skiada sie z czterech rozdziatéw poprzedzonych wstepem.
Rozdziat pierwszy, historyczno-dogmatyczny dotyczy ruchu dzwiekéw, jako kategorii wprowadzajgcej
gest muzyczny, wraz ze strategiami estetycznego go odczytywania, jak irefleksjg o uniwersalnym
postrzeganiu ruchu dzwiekdéw jako znaturalizowanej kategorii kulturowej. Przedmiotem drugiego,
dogmatycznego rozdziatu pracy jest naswietlenie rozumienia gestu muzycznego poprzez przeglad
najwazniejszych obecnie koncepcji jego rozumienia. Trzeci rozdzial poswiecony jest probie
definiowania i rekonstrukcji struktury gestu — jego podmiotu, przedmiotu, przestrzeni i pozioméw
funkcjonalnych. Czwarty zas rozdziat stanowi praktyczng synteze teoretycznych rozwazan poprzez
dokonanie analizy Cantus in Memoriam Benjamin Britten Arvo Parta pod katem ujawnienia
roznorakich aspektéw gesturalnych. Prace wienczy krotkie zakonczenie, zawierajgce omowienie

wnioskow ptyngcych z tresci niniejszego opisu. Dopetnieniem catosci jest bibliografia oraz aneks.
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