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ANNA CHECKA-GOTKOWICZ

CZY MAMY OBIEKTYWNE PODSTAWY DO ORZEKANIA, CO
WYRAZA MUZYKA?

KONWENCJE ROZPOZNAWANIA ZNACZEN EKSPRESYWNYCH
WEDLUG PETERA KIVY

Niniejsze rozwazania dotycza teorii ekspresji muzycznej w ujeciu Petera Kivy. Autor zestawia teorie
siedemnasto-, osiemnastowieczne z pogladami wspodtczesnymi i udowadnia, ze emotywny opis muzyki moze
by¢ zrozumiaty zaréwno dla laika, jak i muzyka -profesjonalisty. Ta teoria sugeruje, ze kryteria ekspresji
muzycznej mozemy identyfikowa¢ z kryteriami ekspresji ludzkich zachowan. Kivy dowodzi, ze opis emocji
zawartych w muzyce moze by¢ rownie czytelny jak opis ludzkich zachowan. Amerykanski filozof twierdzi,
ze jego teoria dostarcza obiektywnych podstaw do orzekania o ekspresywno$ci muzyki i do formutowania
sadoéw krytycznych.

Wychowani w kregu muzyki zachodniej mamy prawo przyjacé
zatozenie, ze mozliwe jest konwencjonalne rozpoznawanie muzycznych
tresci afektywnych zawartych w poszczegdlnych elementach organizacji
materialu muzycznego.

Leonard B. Meyer w ksiazce “Emocja 1 znaczenie w muzyce”

stwierdza:

“Tak jak zachowanie komunikatywne wykazuje tendencj¢ do konwencjonalizacji w
celu usprawnienia komunikacji tak samo muzyczne komunikowanie nastrojéw i1 uczué
zmierza do standaryzacji. Poszczegolne srodki muzyczne - figury melodyczne, postepy
harmoniczne czy relacje rytmiczne - staja si¢ formutami, ktore symbolizuja kulturowo
skodyfikowany nastrdj czy uczucie.”’

Podazajac tym tropem, mozemy postawi¢ teze¢ o istnieniu ekspresji
wpisanej w tekst muzyczny i mozliwej do rozpoznania dla tych, ktorzy
umieja odczyta¢ symbole, znaki zawarte w partyturze. Ekspresywno$¢ jako
intencja zawarta w dziele jest zatem wyzwaniem dla wykonawcy. Kreujac
swoja interpretacje¢ ma on do dyspozycji caly zespdl elementow

wskazujacych kierunek jego muzycznych poszukiwan. Niektore elementy

" Leonard B. Meyer, “O emocji i znaczeniu w muzyce”, 1974, 5.323



organizacji materialu muzycznego w odpowiednim konteks$cie same staja si¢
bodzcami wywotujacymi reakcje afektywna u odbiorcow muzyki.Z
pewnoscia réznimy si¢ pomig¢dzy soba sposobem odczuwania “odcieni” tych
konotowanych nastrojéw. Jednak pomijajac te oczywiste réznice pomigdzy
subiektywnymi zespotami skojarzen, prawdopodobnie mozemy moéwié o
standaryzacji $srodkéw muzycznego wyrazania emocji i odbioru tychze.
Takiego zdania jest Peter Kivy, autor wielu publikacji z dziedziny
estetyki 1 filozofii muzyki [m. in. “Music Alone: Philosophical Reflections on
the Purely Musical Experience” (1990 r.), “The Fine Art of Repetition”
(1993), “Authenticities: Philosophical Reflections on Musical Performance”
(1995)]. W ksiazce “The Corded Shell - Reflections on Musical Expression”
(1980) Kivy podejmuje tematyke ekspresji muzycznej kierowany
przeswiadczeniem, ze wigkszo$¢ stownych opisow muzyki pada ofiara badz
skrajnego subiektywizmu ich autoréw przypisujacych muzyce swoje wtasne
odczucia, badz tez popada w niezrozumialy ton naukowych wywoddow,
opartych wylacznie na formalnej analizie tekstu muzycznego. Autor ksiazki
“The Corded Shell” prébuje wykaza¢, w jakim stopniu mozemy miec
obiektywne podstawy orzekania, co wyraza muzyka. Kivy przekonuje i
wykonawcow ,i stuchaczy , ze ekspresywnos¢ muzyki moze by¢ tak samo
czytelna  jak ekspresywno$¢ zachowan ludzkich. Zanim jednak autor
przedstawi w pelni swoja teorig, analizuje teorie swoich poprzednikow, w
tym wiele teorii XVII 1 XVIII-wiecznych oraz wydobywa z nich te tresci,

ktore w §wietle wspoiczesnej filozofii muzyki prezentuja si¢ wciaz aktualnie.

skekok
Poszukujac naturalnych Zzrédet ekspresji Peter Kivy odwoluje sig
najpierw do oryginalnej koncepcji XVI-wiecznej, zaproponowanej przez

Cameratg Florencka. Jej przedstawiciel, Pietro de Bardi moéwil o



“nasladowaniu mowy ludzkiej przez uzycie dzwickéw”.> Te koncepcje
podjat pdzniej cytowany 1 krytykowany przez P. Kivy Francis Hutcheston w
dziele “Inquiry Concerning Beauty, Order, Harmony, Design” z 1725 roku.
Twierdzit on, co nastepuje:

1. Muzyka wzbudza u stuchacza dane uczucie poprzez styszalne
podobienstwo do gtosu ludzkiego wyrazajacego to uczucie;

2. Shuchacz rozpoznaje to podobienstwo i doznaje dzigki niemu
uczucia wzbudzanego przez muzykg.

Kivy nie zgadza si¢ z takim pogladem, bowiem wedtug niego celem
muzyki nie jest wzbudzanie w stuchaczach wspotodczuwania  tresci
ekspresywnych poprzez rodzaj empatii.

Réznica pomigdzy stanowiskiem XVIII-wiecznego teoretyka a
koncepcja P. Kivy dotyczy natury przekazu emocji: Kivy sadzi, ze muzyka
nie ma ich wzbudzad, ale raczej pozwoli¢ je odczytac. Kivy twierdzi, ze:

1. Muzyka moze przedstawia¢ dane uczucia w takim sensie, w jakim

moze ona zawieraC pewne analogie do charakterystycznych cech glosu

ludzkiego to uczucie wyrazajacego;

2. Stuchacz odczytuje i identyfikuje te muzyczne znaki, co w rezultacie
prowadzi do u$wiadomienia sobie rodzaju przedstawianego przez muzyke
uczucia.

Réznica w powyzszych dwu koncepcjach sprowadza si¢ do

prawidtowego dostrzezenia odcieni znaczeniowych czasownikéw wzbudzaé,

wywotywaé (to arouse) oraz przedstawiaé, reprezentowac (to represent).
Forma przedstawieniowa zaklada potrzeb¢ §$wiadomego rozpoznania
symbolizowanych przez nia tre$ci, nie identyfikujac si¢ z nimi wcale.

Natomiast “wywotywanie” emocji jest bezposrednia ingerencja w S$wiat

? Peter Kivy,”The Corded Shell”,1980,5.19



przezy¢ odbiorcy, jest “zarazaniem go” trescia dzieta muzycznego.’ A
przeciez zaden stuchacz (za wyjatkiem jednostki o masochistycznych
sktonno$ciach) nie chciatby upaja¢ si¢ muzyka wyzwalajaca uczucia
negatywne, tak czesto w niej przedstawiane.”

Na inne zrodla naturalnej ekspresji wskazuje Charles Avison w
rozwazaniach zawartych w pracy ”"An Essay on Musical Expression” (1752).
Wedtug niego, muzyka moze nasladowac nie tylko glos ludzki, $piew ptaka
czy wszelkie inne odglosy przyrody, ale moze wywotywac¢ u poszczegdlnych
0s0b myslowe asocjacje, skojarzenie z wydarzeniem, miejscem lub osoba,
stowem, moze odwotywaé si¢ do przesztosci 1 ozywiaé ja. Peter Kivy nie
zaprzecza istnieniu swoistego mechanizmu stymulowania wspomnien przez
muzyke. Podkresla jednak, ze to nie muzyka jest zrodlem naszych przezy¢
afektywnych, ale raczej wspomnienia przez niag wywotywane. Taka zdolno$¢
nie przystuguje wytacznie muzyce, skoro podobne asocjacje wywotuja
zapachy, smaki, kolory. Ocena charakteru danego fragmentu muzycznego na
podstawie skojarzen poszczegdlnych stuchaczy bylaby zatem sprawa skrajnie
subiektywna. A skoro tak, to nie mowilaby wiele o ekspresywnosci samej
muzyki.

Inny, tym razem wspoélczesny nam teoretyk, Wilson Coker w ksigzce

“Music and Meaning” (1972) pisze:

> O zdolnosci sztuki do “zarazania” odbiorcow uczuciami pisat ponad 100 lat po
Hutchestonie Lew Totstoj w rozprawie “Co to jest sztuka?” (1898). Twierdzil, ze sztuka jest
“dzialalnoscia ludzka polegajaca na tym, ze jeden czlowiek §wiadomie za pomoca pewnych
znakow zewngtrznych przekazuje innym przezywane przez siebie uczucia”.

* O obecnosci “negatywnej emocji” w muzyce pisza takze John Hospers w ksiazce
“Understanding the Arts” (1982) oraz Jerrold Levinson w eseju “Music and Negative
Emotion” (1990). Obaj autorzy twierdza zgodnie, ze negatywna emocja (np. smutek)
wystgpuje w muzyce w sposob zdepersonalizowany, w abstrakcyjnej formie, jest to jakby
“esencja” danej emocji bez wszelkich jej uwarunkowan i kontekstu. I wlasnie pozbawienie
kontekstualnych implikacji sprawia, ze mozemy “degustowac” wszelkie emocje
przedstawiane przez muzyke, gdyz sa one wyizolowane z rzeczywistosci.



“Kiedy wykonujemy utwor na scenie lub stuchamy jego wykonania, to pewne
uktady dzwigkowe 1 ich ekspresywna charakterystyka wzbudzaja w nas przezycie
afektywne i pobudzaja reakcje fizjologiczna mobilizujac nas np. do walki”.’

Bytaby to, wg okreslen P. Kivy, reakcja “nie zawsze $wiadoma”,
“instynktowna”, “prymitywna”. Coker nie przedstawia wystarczajacego
materiatu dowodowego, aby z niewatpliwie mozliwych do zbadania reakcji
organizmu uczyni¢ zadowalajacy materiat do uzasadniania teorii o istnieniu
w muzyce tresci ekspresywnych.

Wplyw na odruch psychogalwaniczny, puls, oddech, ci§nienie krwi jest
dowodem na pobudzenie emocjonalne wywotane przez muzyke, jednak
fizjologia mowi1 o istnieniu podobnych reakcji takze w przypadku innych,
wyraznie “nieemocjonalnych” bodzcow.°

O wywolywaniu przez muzyke reakcji behawioralnych pisze takze
cytowany przez P. Kivy Daniel Webb w ksiazce Observations on the
Correspondence between Poetry and Music (1769): “Zaobserwowatem
reakcj¢ dziecka krzyczacego pod wptywem dzwigku trabki 1 zasypiajacego
kilka minut pdzniej po ustyszeniu delikatnych dzwiekow lutni”.’

Kivy, ustosunkowujac si¢ do tych obserwacji cytuje Susanne Langer,
ktora zaprzecza, jakoby dziecko obserwowane przez Webb’a miato reagowac
na “tresci ekspresywne”. Reakcja taka dotyczy raczej samych dzwigkéw 1 ich

cech fizycznych, niz ekspresywnosci muzyki 1 spontanicznej odpowiedzi na

nia . Innymi stowy, to nie bytaby reakcja afektywna na tres¢ muzyczna, lecz

na pojedynczy bodziec dzwigkowy.

° Wilson Coker, “Music and Meaning”: A Theoretical Introduction to Musical Aesthetics
(New York: Free Press, 1972), s 149

% Okazuje sig, ze nie mozna znalezé wyraznego zwiazku miedzy charakterem, lub struktura
danego fragmentu muzycznego a okre$lonymi zmianami fizjologicznymi. Pisze o tym
szeroko Leonard B. Meyer w ksiazce “Emocja i znaczenie w muzyce”:

“Te same reakcje pojawiaja si¢ niezaleznie od tego, czy muzyka jest szybka, czy powolna,
podniecajaca czy uspakajajaca, instrumentalna czy wokalna, klasyczna czy jazzowa”.

L. B. Meyer “Emocja i znaczenie w muzyce”, rozdz: “Reakcje fizjologiczne”

7 Daniel Webb, “Observations on the Correspondence between Poetry and Music”, London,
1769, ss 1-2



Inna obserwacja Webb’a, ktora nie zostala przez niego wykorzystana
do stworzenia spojnej teorii, stanowi dla Petera Kivy istotny etap na drodze
ku znalezieniu klucza do rozpoznawania znaczen ekspresywnych muzyki.
Otoz, Daniel Webb sugeruje, ze struktura wewngtrzna przebiegu muzycznego
odpowiada strukturze wewnetrznej ludzkich emocji (a raczej strukturze
kartezjanskich “esprits animaux” - sit zyciowych - pobudzajacych dusze¢ do
dziatania). Niezaleznie od obserwacji Webb’a, do podobnych wnioskow
doszedt wczesniej Johann Mattheson, ktory przedstawil 1 rozwinat je w dziele
“Der vollkommene Capellmeister” (1739). Kivy streszcza te teori¢ w dwoch
stwierdzeniach:

1. Muzyka nie jest bezposrednim bodzcem dla doznan emocjonalnych;

2. Muzyka zawiera w swej strukturze pewne podobienstwa do
dynamiki przebiegu ludzkich reakcji emocjonalnych. W odbiorze muzyki
dochodzi do $wiadomego zinterpretowania zawartosci emocjonalnej w niej
obecne;j.

Mattheson rozwija swoja mysl nastepujaco:

1) “rado$¢ jest wynikiem ekspansji sit zyciowych, stad w muzyce
przedstawiaja ja wielkie interwaty, duze odleglo$ci miedzy dzwigkami

2) smutek zdaje si¢ powodowaé niejako <<skurczenie>> naszego
ciala, stad w muzyce reprezentuja go niewielkie odleglosci miedzy
dzwigkami, mate interwaty

3) (...) nadzieja <<unosi>> nasze sily zyciowe, a w muzyce przejawia
si¢ wznoszeniem struktury melodycznej; rozpacz za$, odwrotnie, kojarzy si¢
z opadaniem linii melodycznej; towarzysza temu odpowiednie zmiany tempa
..

Jest to wazna proba znalezienia odwotania do ekspresji ruchowe;.

“Mowa ciata” 1 intonacja gltosu znajduja swe odpowiedniki w strukturze



fragmentu muzycznego, ktory staje si¢ “mapa dzwigkowa” naszych ludzkich

emocji. Poszukiwanie znaczen ekspresyjnych w elementach strukturalnych
tekstu muzycznego pozwoliloby ustali¢ (rzecz jasna, bardzo ogoélnie)
uniwersalng wymowe utworu, ktéra trudno odnalez¢ w intersubiektywnie
nieuchwytnych domniemaniach pojedynczych wykonawcow i catego $wiata
odbiorcow sztuki.

Oczywiscie, “odkrycie” Matthesona nie ogarnia catego potencjalnego
bogactwa retoryki muzycznej. Mimo to, jest bliskie wielu filozofom muzyki 1
teoretykom.

I tak, ro6wniez Susanne Langer twierdzi, ze muzyka oddaje “dynamike i
morfologie uczucia”.” Langer podkresla, ze muzyka ukazujac nature uczué
czyni to “z doktadno$cia 1 wiernoscia, jakiej jezyk nigdy nie osiagnie”.
Uczucia przedstawione przez muzyke sa jednak niespecyficzne, trudne do
precyzyjnego nazwania, bowiem “rzeczywista potega muzyki polega na tym,
ze moze ona oddawa¢ prawde zycia uczuciowego w sposob, jaki jest
niedostgpny jezykowi, poniewaz jej formy znaczace cechuje owa
ambiwalencja tresci, ktorej stowa mie¢ nie moga”."’

Natomiast Artur Schopenhauer mowi:

“(...) Muzyka nie wyraza tej lub innej okreslonej uciechy, tego lub innego
zmartwienia, bolu lub przerazenia, lub radosci, lub wesotosci (...), lecz sama ucieche, samo
zmartwienie, samo przerazenie, sama rado$¢, sama wesolo$¢ (...) niejako in abstracto
wyraza to, co w nich istotne bez wszelkich dodatkéow ,a wigc takze bez motywow ku

temu”’ 11

Z powyzszego cytatu wynika, ze Schopenhauer, w przeciwienstwie do
Langer, nie odmawia przedstawianym przez muzyke nastrojom stownych

desygnatow, cho¢ opowiada si¢ za ich uogdlnionym charakterem.

¥ Hans Lenneberg, “Johann Mattheson on Affect and Rhetoric in Music”, Journal of Music
Theory, I (1958), ss.51-52

? Susanne Langer, “Nowy sens filozofii”, 1976, s.351

" tamze, s. 358

' Artur Schopenhauer, “Swiat jako wola i przedstawienie”, 1994 t. I s. 404-408



Peter Kivy natomiast sadzi, ze musi istnie¢ ogodlna zgodnos¢, co do
treSci desygnowanych przez muzyke. Te¢ ogdlna zgodno$¢ zapewnilaby

powszechnie przyjeta zasada znaczeniowa oraz intersubiektywne kryteria jej

stosowania przez wykonawcow 1 odbiorcow muzyki.

Chociaz w muzyce dzwigki nie posiadaja stownikowych znaczen, to na
ogot spieramy si¢ tylko co do “odcieni znaczeniowych” danego utworu
muzycznego, pojedynczego zdania, frazy czy motywu, natomiast jesteSmy
zasadniczo zgodni, czy co$ jest “czarne” czy “biale”. Kivy dodaje, ze jego
poszukiwania obiektywnych kryteriow tego, co wyraza muzyka dotycza
wlasnie ogodlnej zgodnosci co do natury nastrojéw i uczu¢ obecnych w
muzyce, nie za$ subtelnych rozréznien pomigdzy subiektywnie
percypowanymi ich odcieniami . Umiej¢tno$¢ czytania znaczen
ekspresywnych zalezy od istniejacych konwencji, niepisanych regul
przyjetych przez wykonawcoéw 1 odbiorcow muzyki.

Sam fakt, ze muzyka nie jest jezykiem podobnym do systemow
werbalnych nie musi oznaczaé, ze nie jest ona ekspresja mozliwych do
nazwania emocji.

Jak zauwaza Schopenhauer, “og6lno$¢ [muzyki] nie jest w Zadnym

razie pusta ogolnoscia (...) Muzyka wypowiada si¢ w najogélniejszym jezyku

1 specyficznym materiale, mianowicie w samych tylko dzwigkach, w sposob

najbardziej okreslony”."

Warto przytoczy¢ w tym miejscu slowa Feliksa Mendelssohna
Bartholdy’ego, ktory tak oto méwi o swoich “Pie$niach bez stow”: “To, co
wyraza muzyka, ktora kocham, to mysli nie zbyt nieokreslone, aby je uja¢ w

stowa, ale zbyt okres$lone.” " Prawdopodobnie, stowa oddaja wigcej

2 tamze, t. I1, s. 646

3 Feliks Mendelssohn Bartholdy, “Briefe aus den Jahren 1833 bis 1847, 1864, s.337-
338,cytujg za: Krzysztof Guczalski “Znaczenie muzyki - znaczenia w muzyce. Proba ogolnej
teorii na tle estetyki Susanne Langer” - praca doktorska, Uniwersytet Jagiellonski, Instytut
Filozofii, Krakow 1997



aspektow zewnetrznych zjawisk, niz to czyni muzyka, jednak wtasnie ona,
wedlug stow Schopenhauera “oddaje samo jadro, ktore poprzedza wszelki
ksztatt”.

Kivy nie ogranicza si¢ do “czyste]” muzyki instrumentalnej, lecz
nawiazuje takze do muzyki wokalnej, do ktorej czesto odnosza si¢
analizowane przez niego teorie ekspresji. Porusza miedzy innymi zagadnienie
dopasowania tekstu do muzyki, nie czyniac bynajmniej z muzyki “shugi
stowa”. Oznacza to, ze Kivy traktuje warstwg instrumentalng jako niezalezny
nos$nik ekspresji, mimo, ze tak czgsto mamy wrazenie, ze stowo ja dookresla.

Po krytycznej analizie przedstawionych przez Petera Kivy dawnych i
nowszych teorii znaczen ekspresywnych, mozemy zaja¢ si¢ koncepcja
rozpoznawania znaczen ekspresywnych samego autora ksiazki “The Corded

Shell”.

koksk

Peter Kivy rozpoczyna swoje rozwazania od wprowadzenia
nastgpujacego rozroznienia:

{a} to express (an emotion or mood) # {b} to be expressive (of an
emotion or mood)

Okreslenie {a} pojawia si¢ czesto w krytycznych opisach muzyki,
traktujacych te jako bezposrednia manifestacj¢ nastroju, uczucia, niejako
przypisywanego samego utworowi, co ilustruje sad: “Utwor W jest smutny.”
To sugeruje, ze jest przezen sygnalizowany stan duchowy czy osobiste
przezycia kompozytora albo wykonawcy.

Tymczasem, wiele utworow uznawanych za smutne czy mroczne
powstawalo w beztroskich momentach zycia kompozytoréw, o czym

powiadamiaja nas biografie . Kivy nie zaprzecza, ze muzyka moze wyrazac




czasem konkretny, osobiscie doswiadczony stan emocjonalny kompozytora /
wykonawcy, co jednak nie moze sta¢ si¢ uproszczeniem obejmujacym
wszelkie oblicza ekspresywnosci. Dlatego tez Kivy proponuje przyjecie
drugiego okreslenia - odpowiadajacego “‘demokratycznym sadom”
oceniajacym zawarto$¢ emocjonalng dzieta muzycznego:

{b} “to be expressive of...” odnosi si¢ do sposobu wyrazania przez
muzyke jakiego§ nastroju, uczucia w oderwaniu od jego rzeczywiste]
przyczyny, od calego kontekstu jego powstania, a wigc uczucia “w ogodle”.
Zamiast opisac¢ utwor stowami “utwor W jest smutny” mowimy raczej “utwor
W wyraza smutek™ (jakis smutek).

Tak rozumiany nastrdj czy uczucie obecne jest w muzyce w formie

przedstawieniowej, ikonicznej. Przedstawienie nastroju lub uczucia nie

wymaga od kompozytora / wykonawcy rzeczywistego ich odczuwania, sa to
bowiem tresci emocjonalne w formie abstrakcyjne;.

Pora zapyta¢ o te elementy dzieta muzycznego, ktore odpowiadaja za
przedstawienie tresci emocjonalnej. Chromatyka, tryb mollowy, alteracje
czgsto bezapelacyjnie uznajemy za elementy kodujace nastroj smutku. Nie
znaczy to jednak, ze przyktadowo, tryb mollowy sam w sobie wyraza smutek.
On kojarzy nam si¢ ze smutkiem poprzez kulturowo usankcjonowane
konwencje jego odbioru. Te konwencje nie wynikaja tylko z przyzwyczajen 1
nawykoéw skojarzeniowych, lecz takze z faktycznych “wlasciwosci
strukturalnych” danego elementu organizacji materialu muzycznego. Wedlug
Petera Kivy, oznacza to, ze wlasnie w strukturze danego bodzca muzycznego,
w jego “rysunku”, konturze, tkwi pokrewienstwo z desygnowanym przezen
nastrojem. To pokrewienstwo stosunkowo ftatwo zauwazy¢ analizujac
wlasnosci rytmiczne danego utworu muzycznego. Rytm raczej spontanicznie

kojarzymy z ruchem, takze z ruchem ciata. Rytmika odpowiada bezposrednio

10
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za to, co nazywamy “duchem”, “charakterem” utworu i tatwo nam widzie¢ w

nim podobienstwo do “mowy ciata”.

Mniej jednoznacznie przedstawia si¢ kwestia czytelno$ci nastrojow
desygnowanych przez relacje harmoniczne czy pochody melodyczne. Kivy,
podobnie jak wspominany juz wczesniej Leonard B. Meyer, szuka
zabarwienia znaczeniowego struktur harmonicznych nie tyle we
wlasno$ciach pojedynczej figury, lecz raczej we wiasno$ciach tej figury w

kontek$cie zjawisk wystepujacych w  jej
sgsiedztwie.

Dla przyktadu, akord zmniejszony bywa

®
voo

kojarzony ze stanem swoistego niepokoju

(T2 SN

dzigki kontekstowi w jakim zwykle wystepuje.

W tradycji muzycznej byt zawsze akordem

“aktywnym”, zmierzajacym  wyraznie w
jakims kierunku, akordem prowadzacym.

Zakonczenie kadencji tym akordem wprowadziloby uczucie
niedopowiedzenia, przerwanie wypowiedzi. Z czego wynika jego
niepokojaca wieloznaczno$§¢? W tym miejscu nalezy wskaza¢ na dwa
wyrdzniane przez Petera Kivy rodzaje oddzialtywania ekspresywnego.

Pierwszy z nich to “oddzialywanie poprzez kontur” (contour model), czyli

poprzez wtasnosci strukturalne bodzca i1 ich pokrewienstwo ze struktura
emocji ludzkiej (lub do kartezjanskich esprits animaux, jak chcieli Webb 1

Mattheson), a drugi rodzaj, to “oddzialywanie poprzez konwencje”

(convention model), a wigc poprzez zwyczajowe kojarzenie bodzca z
desygnatem emocjonalnym.
Analizowany przez nas akord zmniejszony nie przedstawia takiego

zespotu cech, ktore nadatyby mu znaczenie dzigki samej strukturze (contour
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model), jednak stanowiac czastke muzycznego zdania zmienia jego kontur. O
ile sam w sobie nie jest “pelen niepokoju”, to jako akord aktywny, poprzez
swoja wieloznaczno$¢, w odpowiednim kontekScie nadaje przebiegowi
harmonicznemu charakter “peten niepokoju”. Oczywiscie, akord zmniejszony
odczytujemy jako “niepokojacy” takze dzigki konwencji, skojarzeniom
utrwalonym spolecznie, jednak ta konwencja opiera si¢ na znaczeniu tego
akordu w konturze przebiegu harmonicznego.

O roli akordu zmniejszonego mowi takze Leonard B. Meyer, ktory
podkresla jego wieloznaczno$¢ wywodzaca si¢ stad, ze akord ten “moze
tatwo przej$¢ do nowych, czasem odlegtych sfer tonalnych.”

Podobnie, odcinki chromatyczne o dluzszym czasie trwania
“modyfikuja 1 op6zniaja oczekiwane nastgpstwa diatoniczne, (...) staja si¢
wieloznaczne zacierajac poczucie centrum tonalnego (...) Wieloznacznos$é
daje poczucie zawieszenia 1 niepewnos$ci, ktore stanowia silny czynnik

914

ksztattowania przezycia afektywnego.””. Peter Kivy przypisuje afektywna

role takze elementom ornamentacyjnym, szczeg6Olnie za§ dysonujacej nucie
ozdobnej- appoggiaturze . Placzliwo$¢ appoggiatury wywodzi si¢ od
naturalnej ekspresji glosu ludzkiego sygnalizujacego bol poprzez jek i1
zawodzenie. Tym samym, stala si¢ ona konwencja wyrazania bolu, zalu,
rozpaczy.

Kivy podsumowuje powyzsze obserwacje nast¢pujaco:

“Wydaje sig, ze w tradycji muzycznej utrwality si¢ takie $rodki wyrazu, ktoére
odczytujemy w pojedynczych elementach organizacji materiatu muzycznego.

1) Niektore z nich odpowiadaja ekspresywnym zachowaniom ludzkim, tak jak
opadajaca linia melodyczna i ptaczliwa appoggiatura kojarzaca si¢ z rozpacza i1 rezygnacja
obecna w ruchach ciata i melodyce gtosu.

2) Inne, cho¢ same w sobie nie sa nosnikiem emocji (jak akord zmniejszony), staja
si¢ nim w odpowiednim kontekscie

3) Jeszcze inne, sa zwyczajowo postrzegane jako nosniki ekspresji, np.: pochody
chromatyczne

4) Niektore z nich, jako ogdlne zjawiska, takie jak tonalno$¢, tryby durowy i
mollowy, wiaza si¢ z podstawowa odpowiedzia afektywna na styszany bodziec muzyczny.

'* Leonard B. Meyer: “Emocja i znaczenie w muzyce”, 1974, 5.268
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Nie upodabniaja si¢ wcale do ekspresywnego zachowania, lecz mimo to sa
konwencjonalnie przypisywane réznym jego przejawom.”"”
Powstaje wreszcie pytanie: czy ekspresja poprzez kontur (contour

model) 1 konwencj¢ (convention model) stanowia taki $rodek przekazu
emocji, ktoéry gwarantuje obiektywne podstawy orzekania, co wyraza

muzyka?

koksk

Autor ksiazki “The Corded Shell” przyznaje, ze przywykliSmy
rozpoznawaé ekspresywnos¢ muzyki dzigki “kolektywnym skojarzeniom”
(co odpowiada modelowi ekspresji poprzez konwencje) 1 sadzimy, ze wlasnie
te spoteczne nawyki stwarzaja barier¢ kulturowa migdzy nami, a muzyka
innych spotecznos$ci (np. muzyka Wschodu). Stuchajac muzyki indyjskiej,
przecigtny odbiorca percypuje raczej uktady dzwigkow, ktore kojarza mu sig
z konkretnymi emocjami, o ile w jaki§ sposéb odpowiadaja znanym mu
konwencjom. Jednak odczytuje znaczenia tej muzyki wedlug wiasnych
kryteriow. Podobnie stuchacz “wychowany” na muzyce indyjskiej,
przyzwyczajony do styszenia ¢wiertonami, nie rozpozna w muzyce
zachodniej “zwiastuna smutku” ukrytego pod postacia interwatu tercji matej,
odpowiadajacej za tozsamos¢ akordu mollowego.

I tu wlasnie Kivy zauwaza, ze stuchacza Wschodu 1 Zachodu dziela nie
tyle konwencje odczytywania emocji, ale raczej same $rodki techniczne,
ktorymi te konwencje sie postuguja. Srodki techniczne za$ sktadaja sie na
kontur danego bodzca dzwiekowego. Kontur w muzyce zachodniej stanowi
wektor horyzontalnych i wertykalnych uktadow dzwigkow, podczas gdy w
muzyce Indii kontur osiaga si¢ wylacznie poprzez uklady wertykalne.

Dlatego tez to, co “ucho wschodnie” styszy niejako z przyzwyczajenia, dla

"% Peter Kivy, “The Corded Shell”, 1980, 5.83
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“ucha zachodniego” jest obcym symbolem. Przedstawicieli roznych kultur
dzieli gléwnie nieznajomo$¢ symboliki ukrytej w strukturach figur i
srodkach muzycznego wyrazu. Nie znaczy to wecale, ze jako stluchacze
réznimy si¢ sposobem odczuwania muzyki. Mimo réznych $rodkow
technicznych, w roznych kulturach kodowane sa te same, ludzkie emocje.

Kivy pyta, na ile kojarzenie strukturalnych wtasnosci danego elementu
organizacji materialu muzycznego z nastrojem opiera si¢ na obiektywnych
danych? Ot6z na tyle, mowi dalej Kivy, na ile nazywanie standow
emocjonalnych w zyciu codziennym moze opiera¢ si¢ na obiektywnych
podstawach. Widzac, ze kto$ ptacze, a jego twarz jest skurczona w bolesnym
grymasie, mozemy z duza doza prawdopodobienstwa stwierdzi¢, ze jest on
smutny. Spelnione sa bowiem widoczne dla nas kryteria smutku oraz tatwo
nam zaobserwowal symptomy smutku (zgodnie z rozréznieniem
Wittgensteinowskim). Na podstawie symptomdéw nie mozemy niczego
wiedzie¢ na pewno, podobnie kryteria moga nam pasowa¢ do obrazu
zewngtrznego, ktory jednak nie musi mowi¢ nam wszystkiego o
rzeczywistym stanie rzeczy. Skoro badany fragment muzyczny wykazuje
symptomy danego nastroju X, widziane w konturze linii melodycznej i
struktury harmonicznej, dynamicznej, rytmicznej etc., a cechy te odpowiadaja
znanym nam kryteriom rozpoznawania nastroju X, to mozemy na tej
podstawie wyrazi¢ sad:

“Utwor W wyraza X7 (np.: “Intermezzo b-moll op.117 Brahmsa
wyraza smutek”).

Natomiast sad: “Utwér W jest X (np.: “Intermezzo b-moll op.117
Brahmsa jest smutne”) jest sadem, ktorego prawdziwos$¢ trudno
zweryfikowac (podobnie jak trudno mie¢ pewnos$¢, czy czyja§ smutna mina

oznacza trzeczywisty smutek). Kivy zastosowal dla powyzszych uwag
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wprowadzone juz przez siebie wczesniej rozrdznienie: to express # to be
expressive of.

Dzigki prawidlowemu wnioskowaniu mozemy przyporzadkowaé
zaobserwowane cechy do danego nastroju, gdyz wiemy, ze te cechy na ogét
oznaczaja nastrdj X. Zasadniczo zgadzamy si¢ co do rodzaju nastroju
wyrazanego przez cudze zachowanie (w pewnym stopniu ogo6lnosci).
Podobnie, dzigki powszechnie znanym kryteriom mozemy orzec, co wyraza
muzyka. Zwykty odbiorca, dzigki przyzwyczajeniom stuchowym rozrdznia
wyznaczniki nastroju niejako odruchowo. Gwarantuje nam to zdolnos$¢

(13

cztowieka do rozrdézniania emocji “w ogole” 1 przyporzadkowywanie im
wlasciwych znaczen.

Teoria ekspresji Petera Kivy przybliza muzyke¢ zyciu. Pokazuje
bowiem, ze chcemy stysze¢ muzyke “po ludzku”, co wedlug autora wynika z
ogolnej tendencji do “ozywiania artefaktow”. Kivy powotuje si¢ na Richarda
Wollheima, ktory w ksiazce Art and its Objects twierdzi, ze percypujac
sztukg¢ chcemy w jej elementach zobaczy¢ najpierw wzor, znak jako nosnik
“cech zywych”, aby potem dostrzec w nich znaczenie ekspresywne.'
Oczywiscie, dla sceptyka nie jest to argument przemawiajacy “za”
obecnoscia ekspresji naturalnej w dziele, a raczej dowod na przypisywanie
sztuce znaczen na podstawie osobistych urojen.

Jednak nie sposob mysle¢ o tresciach ekspresywnych w zupelnym
oderwaniu od subiektywnych odczu¢ oséb obcujacych z muzyka. Problem ten
dotyczy w szczegoOlny sposob artystow - wykonawcOw interpretujacych
dzieto muzyczne.

Zadaniem muzyka - wykonawcy jest bowiem podporzadkowanie

subiektywnej wizji utworu ekspresywnym znaczeniom wyznaczanym przez

partytur¢ 1 obecne w niej wskazéwki co do wykonania. Konflikt pomigdzy
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swoboda interpretacyjna a wierno$cia partyturze stanowi sedno licznych
sporow w $wiecie muzycznym. Stuchacz ma prawo oczekiwaé od
wykonawcy rzetelnego przekazu intencji kompozytorskich zawartych w
tekScie nutowym. Na ogot jednak stuchacz czeka na inerpretacjg
niepowtarzalna, nowatorska, czasem =zaskakujaca. Wykonawca w imig¢
stusznej walki o swobod¢ wypowiedzi artystycznej, chce, poprzez akt
interpretacji, ujawni¢ siebie. Koncepcja Petera Kivy, dotykajac problemu
uniwersalizmu muzycznego przestania, stanowi pomocny material w probach
ustalenia relacji migdzy $wiadomym, ukierunkowanym dazeniem do swobody
interpretacyjnej, a wiernoscia wobec tresci ekspresywnych zawartych w

partyturze.
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The following considerations concern Peter Kivy’s theory of musical expressiveness. Kivy integrates
seventeenth and eighteenth — century theories with recent ones and he shows how emotive description of
music may be intelligible both for a layperson and for a musical scholar. This theory suggests that criteria of
musical expressiveness can be identified with those of human expression. Kivy proves that emotive
description of music can be understood as clearly as emotive depiction of human behaviour. American
philosopher concludes, that his theory provides universal grounds for the emotive description and criticism of
music.
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