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Wstep

»Krajobraz dzwigkowy, jego hatasy, jego cisze, jego muzyka, jego rézne dzwigki,

sg narzedziem poznania otaczajgcego nas §wiata” (Augusto, 2014: 89)".

Jezyk muzyki, specyficzny, nieposiadajacy bowiem zasad gramatycznych,
ortograficznych czy sktadniowych, stanowi uniwersalny $rodek przekazu emocji, doswiadczen
1 inspiracji kompozytora. W odréznieniu od jezyka naturalnego, struktura jezyka muzyki nie
opiera si¢ na systemie znakow stownych, lecz na dzwigkach i relacjach mi¢dzy nimi, ktore
tworzag swoisty kod komunikacyjny. Odbiér tego jezyka jest ztozonym zjawiskiem
poznawczym, wykraczajagcym daleko poza sam aspekt foniczny. Jak podkresla kompozytor
iteoretyk Jerzy Bauer, percepcji muzyki towarzysza procesy: ,,analizy i syntezy materiatu
muzycznego, skojarzenia, wyobrazenia muzyczne i pozamuzyczne, wartosciowanie estetyczne
oraz przezycia emocjonalne” (Bauer, 2016). Wskazuje to na wielopoziomowos¢ odbioru
muzyki, w ktorym istotng role¢ odgrywaja zaréwno elementy czysto akustyczne, jak
iemocjonalne oraz kulturowe. Kontynuujac mys$l Bauera nalezy doda¢, ze podejscie
antropocentryczne i kognitywna analiza s3 kluczowe takze w badaniach j¢zykoznawczych,
poswieconych wypowiedziom z zakresu muzyki. Postrzeganie odbioru muzyki wynikajace
z przyjecia postawy antropocentrycznej wskazuje, ze cztowiek, znajdujacy si¢ w centrum,
nadaje sens 1 ksztalt przezyciom muzycznym, kreujac indywidualny obraz rzeczywisto$ci
dzwigkowe;.

W tym kontek$cie dorobek kompozytorski Fryderyka Chopina zajmuje miejsce
szczegbOlne. Tworczos¢ pianistyczna geniusza epoki romantyzmu znaczaco wplynela na
$wiatowg kulture muzyczng. Jego dziela stanowia synteze estetycznych regut klasycyzmu
1 romantyzmu, tgczac w sobie klarowno$¢ formy z gleboka ekspresja emocjonalng. W swoich
utworach Chopin potrafit z niezwykta subtelnoscig wyrazi¢ zar6wno liryzm, jak i dramatyzm,
zachowujac przy tym niepowtarzalng harmoni¢ mi¢dzy tradycja a innowacyjnoscig. Chopin
zastynal nie tylko jako kompozytor, ale i wybitny pianista i pedagog. Jego styl gry, peten
elegancji i finezji, ksztaltowal sposéb wykonawstwa fortepianowego w catej Europie. Dla
interpretatora — muzyka lub teoretyka — dzieta Chopina winny by¢ spostrzegane przez pryzmat
specyfiki indywidualnego, pianistycznego idiomu kompozytora. Z licznych $wiadectw

stuchaczy interpretacji wlasnych utworéw przez Chopina wynika, ze wykonawstwo

' W niniejszej rozprawie, jesli nie zaznaczono inaczej, przeklady sa mojego autorstwa.



kompozytora wyr6zniato si¢ ukazaniem barwnej, obrazowej strony muzyki, ktéra przewazata
nad samym aspektem technicznym. Chopin podkreslat bowiem, ze technika nie powinna by¢
celem, lecz srodkiem do wydobycia wyrazu i pigkna dziela (por. Helman et al., 2009). Jego
interpretacje odznaczaly si¢ niezwykla subtelno$cig dynamiki, bogactwem agogiki oraz
indywidualnym podej$ciem do rubato, ktore stalo si¢ jednym z najbardziej rozpoznawalnych
elementow jego stylu.

Wyjatkowos$¢ 1 wyrazistos¢ chopinowskiego idiomu wptywaja na natychmiastowe
rozpoznanie jego muzyki. Kazdy utwor, niezaleznie od gatunku — czy to nokturn, mazurek,
polonez, ballada, etiuda — niesie za soba charakterystyczne cechy jezyka muzycznego
kompozytora: melodyjno$¢, nasycenie polskim folklorem, kunszt harmoniczny i niezwykta
glebie emocjonalng. To wlasnie te elementy sprawiaja, ze tworczo$¢ Chopina nieprzerwanie
inspiruje zaré6wno pianistow, jak i muzykologdéw, pedagogéw oraz szeroka publiczno$¢ na
catym $wiecie. Jednocze$nie, wérod wypowiedzi interpretujagcych 6w idiom stowami, mozna
dostrzec znaczace rdznice, zarowno podczas opisu jednego, jak i zestawieniu kilku dziet
kompozytora. Niesamowicie trafnie ukazujg to dwie, stworzone w podobnym czasie, poetyckie
syntezy muzyki Chopina (por. Tomaszewski, 1996: 12; Stuszkiewicz, 1964).

Leopold Staff pisat:

Gdyby fiotki

i konwalie

zamiast pachna¢

gra¢ umiaty

bytaby to

muzyka Chopina (Staff, 1954).

Jerzy Zagorski muzyke te okreslat stowami:

jak topot choragwi jej mowa
gdy przesciga wichry i ptaki... (Zagorski, 1960).

Takie postrzeganie dziet Chopina wskazuje na roéznorodne odczytanie muzyki, zar6wno
w kontek$cie subiektywnej percepcji interpretatora, jak i zmieniajacego si¢ na przestrzeni lat
stylu tworczosci kompozytora. Chopinowski rozwdj byt podyktowany nie tylko rozwojem
mistrzostwa 1 dojrzaloéci artystycznej, ale rdwniez wpltywem i fascynacja inspiracjami
zewngtrznymi oraz ich przeplataniem z motywacja silnych emocji i przezy¢ (Tomaszewski,
1996: 12-13).

Wybor zréodet materialu  empirycznego — tekstow, traktujagcych o dzietach
fortepianowych Chopina — nie jest przypadkowy. Tworczo$¢ kompozytora zajmuje wyjatkowe

miejsce zarowno w kulturze polskiej, jak i rosyjskiej, gdzie od pokolen stanowi podstawowy



repertuar dydaktyczny 1 koncertowy. Ogromna liczba opracowan — teoretycznych,
dydaktycznych i interpretacyjnych — pozwala na zgromadzenie obszernego materiatu
badawczego, a jednoczes$nie ukazuje niezwykla réoznorodno$¢ w sposobach jego interpretacji.
Nadzwyczajno$¢ muzyki Chopina procz poetdw dostrzegli bowiem takze wybitni pianisci
1 muzykolodzy na calym $wiecie, a dzieta fortepianowe kompozytora na przestrzeni lat staty
si¢ obiektem licznych badan muzykologicznych i dydaktycznych. Dodatkowo, uniwersalno$¢
chopinowskiego stylu i jego obecno$¢ w dyskursach wielu tradycji kulturowych czynia z niego
idealny przyktad do badan nad jezykowym obrazem muzyki, rozumianym jako proces
przektadu doswiadczenia artystycznego na jezyk naturalny.

W tym miejscu nalezatoby odpowiedzie¢ na pytanie, dlaczego, zgodnie z tytulem
rozprawy analizie poddany zostal jezykowy obraz muzyki, nie za§ same utwory Chopina.
Odpowiedz jest dwojaka. Z jednej strony analiza opisu utworéw Chopina stanowi punkt
wyj$cia do szerszego spojrzenia na sposoby werbalizacji muzyki w ogdle, czyli badania, w jaki
sposob rézne podmioty — pedagodzy, teoretycy, krytycy i sami wykonawcy — kres$la jezykowe
odzwierciedlenia $wiata muzyki. Z drugiej strony werbalizacja ta zostaje poddana badaniu
zarowno w szczegole, jak 1 w ogdle: w wymiarze jednostkowym — poprzez ujezykowienie
poszczegolnych elementdéw sktadowych muzyki (melodii, harmonii, rytmu, artykulacji, agogiki
1in.) oraz w wymiarze catosciowym — jako interpretacja kompletnego dziela muzycznego i jego
kontekstu kulturowego.

Tak zakrojona perspektywa pozwala dostrzec, ze twdrczo$¢ Chopina nie jest
analizowana w niniejszej rozprawie jako zbior samych kompozycji, lecz jako przestrzen
dyskursu, w ktorej muzyka spotyka si¢ z jezykiem, a dzwigk znajduje swoje odzwierciedlenie
w werbalnym opisie. Tym samym badanie jezykowego obrazu muzyki staje si¢ nie tylko
refleksja nad dzietami Chopina, ale réwniez nad sposobami, w jakie kultura muzyczna — polska
i rosyjska, wypracowuje swoje metody mowienia o muzyce.

Niniejsza rozprawa ma charakter interdyscyplinarny, na co wskazuje sam przedmiot
badan — teksty naukowo-dydaktyczne z zakresu muzyki. Analiza zostala przeprowadzona
z uwzglednieniem polskiego i1 rosyjskiego pianistycznego obszaru kulturowego. Skuteczna
charakterystyka i poréwnanie jezykowych obrazow muzyki wymaga holistycznego spojrzenia
z perspektywy nie tylko jezykoznawstwa, ale rowniez muzykologii (w szczego6lnosci estetyki
i teorii muzyki), psychologii i nauk spotecznych. Przeprowadzone przeze mnie dotychczas
badania i obserwacje, zarowno na polu pianistycznym, jak ij¢zykoznawczym pozwalaja
stwierdzi¢, ze dyskurs muzykologiczny nie jest typowy dla gatunku literatury naukowe;.

Specyfika tekstow traktujacych o muzyce jest uwarunkowana podmiotem — wypowiadajacym



si¢ na temat utworu lub wykonawstwa muzycznego pedagogiem-muzykologiem oraz
przedmiotem — samg muzyka i sposobem jej wykonania.

Multidyscyplinarny obszar badan jest takze uzasadniony specyfika kodu jezykowego
dyskursu naukowo-dydaktycznego z zakresu muzyki. Narzgdzia badawcze lingwistyki
kognitywnej 1 kulturowej pozwola w sposéb nowy i niebanalny spojrze¢ na realizacj¢
jezykowego obrazu konceptu sztuki pianistycznej. Problem przedstawienia j¢zykowego obrazu
konceptu — gry na instrumencie, wykonawstwa dziet fortepianowych — wymaga od muzykologa
lub pedagoga uzycia szerokiego spektrum specjalnych srodkéw jezykowych i stylistycznych,
takich jak: metafory, zwigzki frazeologiczne, emotywy, poréwnania, kolokacje, epitety.
Komentarze jezykowe muzykologoéw, ich dywagacje na temat muzyki, uwagi pedagogiczne
i krytyczne na temat wykonania dzieta, a takze polemika z innymi badaczami, zawieraja
elementy subiektywizmu, emocjonalnosci, aksjologii jezyka, ironii. Wszystkie wymienione
powyzej komponenty wspottworza specyficzny kod jezykowy i stanowig ogromne pole dla
badan jezykoznawczych.

Analiza literatury przedmiotu pozwala zauwazy¢ luk¢ poznawcza w obszarze
kognitywno-kulturowych badan poréwnawczych dyskursu muzykologicznego i naukowo-
dydaktycznego. Dotychczasowe obserwacje uj¢zykowienia muzyki 1 komunikacji
muzykologicznej ogniskowaly si¢ przede wszystkim wokot trzech obszaréw. Muzyka
traktowana byla jako szczegélny rodzaj jezyka kultury, ktérego podstawowa funkcja jest
przekazywanie emocji iznaczen (Langer, 1953; Small, 1998). Po drugie, badania
muzykologiczne eksponowaly role muzyki jako no$nika pamigci kulturowej i medium
integrujacego wspodlnoty (Assmann, 2011). Po trzecie, rozw6j komunikologii i teorii kultury
umozliwil poszerzenie perspektywy o analiz¢ muzyki jako formy interakcji spotecznej,
wpisanej w szersze procesy komunikacyjne (Fiske, 1999; Goban-Klas, 1999). W obszarze
badan jezykoznawczych, autorzy prac naukowych skupiali si¢ przede wszystkim na same;j
terminologii, bez uwzglednienia kognitywnych procesow percepcji muzyki lub prowadzili
dociekania wytacznie w obrgbie jednego jezyka.

Przyktadem analizy terminologii muzykologicznej moze by¢ artykut Pauliny
Trzaskawki Przyczynek do charakterystyki jezyka muzyki (Trzaskawka, 2014). Autorka
podejmuje probe zbadania i sklasyfikowania terminologii muzycznej, traktujac tekst
muzykologiczny jako specyficzna odmiang jezyka specjalistycznego, a niekiedy wregcz jako
swego rodzaju zargon Srodowiskowy. W opracowaniu Trzaskawki omoéwione zostalty wybrane
cechy jezyka muzyki: polisemia, neologizmy, zapozyczenia, skrotowce, eponimy (w tym

toponimy) oraz internacjonalizmy. Szczegdlne znaczenie ma zwlaszcza ostatnia



z wymienionych kategorii, poniewaz podkresla ponadnarodowy charakter terminologii
muzycznej, umozliwiajacy jej funkcjonowanie w réznych jezykach i kulturach. Artykut ma
struktur¢ dwucze$ciowa: w czesci teoretycznej autorka charakteryzuje jezyk muzyki jako
zjawisko lingwistyczne, w czg§ci praktycznej za$ przedstawia konkretne przyktady
omawianych zjawisk terminologicznych, pochodzace z polskiego i obcoj¢zycznego materiatu
muzykologicznego. Trzaskawka zwraca uwage, ze jej analiza nie obejmuje wszystkich
potencjalnych cech charakterystycznych jezyka muzyki, co otwiera perspektywe dalszych
badan w tym zakresie.

W kontek$cie niniejszej rozprawy istotne jest, ze analiza Trzaskawki potwierdza
zasadno$¢ traktowania jezyka muzyki jako systemu terminologicznego, a zarazem ukazuje go
jako przestrzen dynamiczng, podlegajaca procesom rozwoju i przenikania kulturowego.
Uwzglednienie takich kategorii, jak internacjonalizmy czy zapozyczenia, pozwala dostrzec
potencjatl poréwnawczy migdzy réznymi tradycjami kulturowymi, co jest szczegdlnie cenne
w badaniach nad polskim i rosyjskim dyskursem naukowo-dydaktycznym dotyczacym
pianistyki i interpretacji tworczo$ci Chopina.

Badania dyskursu na ptaszczyznie muzyki popularnej mozna odnalez¢ w monografii
Darii Rzeczkowskiej — Muzyka popularna w dyskursie elit w obszarze muzykologii brytyjskiej
i amerykanskiej (Rzeczkowska, 2019). Muzykolozka $wiadomie odchodzi od badan
filologicznych na rzecz muzykologicznej analizy realiéw dynamicznego obiegu dobr kultury
muzycznej 1 ich oceny przez stuchaczy. Rzeczkowska kieruje swoja uwage
ku muzykologicznemu badaniu kontekstu spoteczno-kulturowego muzyki popularne;.

Badaczka zwraca uwage na dynamiczny obieg dobr kultury muzycznej, czyli sposob,
w jaki muzyka funkcjonuje w przestrzeni spolecznej, jak jest odbierana i oceniana przez rézne
grupy stuchaczy, w tym elity muzyczne. W jej ujeciu muzyka jest nie tylko zbiorem dzwigkdéw
czy tekstow, lecz takze cze$cig szerszego systemu wartosci, prestizu i znaczen kulturowych.
Autorka tekstu bada, w jaki sposob elity muzykologiczne definiuja, kategoryzuja i hierarchizuja
muzyke popularna, wptywajac posrednio na to, ktore gatunki czy wykonawcy sg uznawani za
,warto$ciowe” lub ,,niskiej jako$ci”.

Co istotne, Rzeczkowska analizuje takze proces percepcji stuchaczy, czyli to, jak
odbiorcy reaguja na kulturowe i muzyczne klasyfikacje. W jej pracy muzyka staje si¢
narzgdziem do badania interakcji miedzy wiladza kulturowa, gustem muzycznym
a mechanizmami rynku muzycznego. Mozna stwierdzi¢, ze jej podejscie laczy w sobie

elementy muzykologii, socjologii muzyki i badan nad kulturg popularna.
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Tematyke werbalizacji kodu muzycznego w jezyku polskim podejmowalo szereg
badaczy: og6lng charakterystyke przektadu intersemiotycznego w relacji muzyka-j¢zyk
przeprowadzita m.in. Krystyna Pisarkowa (1963, 1988), Piotr Kladoczny (2023) oraz Ewa
Bitas-Pleszak (2005). Ostatnia z wymienionych w monografii Jezyk a muzyka: lingwistyczne
aspekty zwigzkow intersemiotycznych (Bitas-Pleszak, 2005) opisuje relacje miedzy jezykiem
a muzyka w ramach trzech powigzanych ze sobg zagadnien: jezykowych znakow werbalizacji
muzyki, definicji muzyki w tekstach muzykologicznych i filozoficznych oraz tworzenia poez;ji
zgodnie z zasadami muzycznymi. W konteks$cie niniejszych rozwazan, za najistotniejszy
element mozna uzna¢ analiz¢ j¢zykowych znakow uzywanych do opisu muzyki. Interpretujac
zjawiska jezykowe, autorka stara si¢ zrozumie¢, w jaki sposob muzyka jest konceptualizowana,
jak tworzy si¢ jej obraz w jezyku oraz jakie ma ona znaczenie w kulturze. Z wynikéw badan
wylania si¢ og6élny, nacechowany aksjologicznie i estetycznie obraz muzyki. W $lad za Bitas-
Pleszak warto podkresli¢ rol¢ analizy slownictwa, uzytego do werbalizacji do$wiadczania
muzyki w kontek$cie badan nad postrzeganiem — konceptualizacja muzyki w danej kulturze.
Jak wskazuje autorka monografii, metafory licznie wykorzystywane do opisu percepcji muzyki,
odwotuja si¢ do doswiadczen najblizszych czlowiekowi i nawigzuja do otaczajacej go kultury.

Perspektywe do$wiadczania muzyki jako zjawiska skupionego wokoét czlowieka
przyjmuje rowniez Piotr Ktadoczny, ktory w tekscie DZzwigk i muzyka w ujeciu jezykoznawczym
(Ktadoczny, 2023) stwierdza, ze ,,dzigki przedstawieniu pelnej gamy percepcji stuchowe;j
mozna wskaza¢ miejsce dzwicku i muzyki w catym doswiadczeniu poznawczym i w ten sposob
przyczynic¢ si¢ do lepszego zrozumienia ich znaczenia (Ktadoczny, 2023: 157).

Szczegdtowa  charakterystyka wybranych elementdw ujezykowienia kodu
muzycznego odnajdujemy w pracach Marii Dzienisiewicz. Jgzykoznawczyni w tekscie
Jezykowy obraz dzwigku (na materiale polsko- i rosyjskojezycznych recenzji muzycznych)
(Dzienisiewicz, 2021) w oparciu o zalozenia jezykowego obrazu $wiata poddaje badaniu
sposoby konceptualizacji dzwigkéw w polskich i rosyjskich tekstach muzyki krytyczne;.
Autorka tekstu analizuje frekwencj¢ uzycia metafor synestezyjnych z domeny percepcji
wzroku, dotyku i smaku. Dzienisiewicz wskazuje na podobienstwo zaréwno w rodzajach
kategorii, jak 1 w typach metafor synestezyjnych w parze porownawczej jezykdéw rosyjski —
polski. Przeprowadzona przez Dzienisiewicz analiza poroéwnawcza jednego, wybranego
elementu uj¢zykowienia dzwigku jest warto§ciowym przyczynkiem do szerokich badan
konfrontatywnych werbalizacji dziela muzycznego. Badania te, przy uwzglednieniu kontekstu
kregu kulturowego kompozytora iinterpretatora moglyby sta¢ si¢ kluczem do poznania

zawartych w jezykach wzoréw kulturowych. Kontynuujac humboldtowskie postrzeganie
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réznorodnosci jezyka jako odmiennosci pespektyw patrzenia na $wiat, w $lad za Benjamin Lee
Whorf warto podkresli¢, iz:
szablony rodzimego j¢zyka, uwidaczniajg si¢ natychmiast przy bezstronnym zestawieniu go
i porownaniu z innymi jezykami (...). Kazdy jezyk stanowi rozlegly i odrgbny system wzorcow,
sankcjonujagcy kulturowe formy i kategorie (...), za pomocg ktérych rozumujemy i ktorymi

wypeliamy nasza $wiadomos$¢ (Whorf, 1982: 339-340).

Podobne stanowisko przyjmuje Bilas-Pleszak akcentujac fakt, ze analiza leksyki
muzycznej w kontekscie poréwnawczym daje mozliwos¢ zestawienia zrekonstruowanych pol
semantycznych. Ich analiza, wlaczajaca migdzy innymi wykorzystanie okreslonych ram
interpretacyjnych, moze dostarczy¢ wiedzy o mechanizmach konceptualizacji muzyki
w odmiennych jezykach i kulturach. Badaczka za warto$ciowe wskazuje rowniez ,,pordwnanie
sposobow konceptualizacji muzyki w innych jezykach, nie tylko z europejskiego kregu
kulturowego; charakterystyka jezyka prowadzi bowiem do charakterystyki kultury” (Bitas-
Pleszak, 2005: 150). Warto wspomnie¢ chociazby przytaczane przez Bilas-Pleszak wyniki
obserwacji 1 rekonstrukcji etnoteoretycznego systemu muzycznego ludu Kaluli w Nowej

Gwinei, przeprowadzone przez Stevena Felda w 1981:

Centralne znaczenie w tym systemie ma zwigzek pomiedzy polem semantycznym terminu
»woda” a polem semantycznym terminu ,,dzwiek”. ,,Rodzaje” wody sa w jezyku Kaluli
skojarzone z ,,rodzajami” dzwicku poprzez wykorzystanie stow okreslajacych droge przeptywu

wody (Zeranska-Kominek, 1995: 170, cyt. za: Bilas-Pleszak, 2005: 150-151).

Nawigzujac do dwoistosci natury dziela muzycznego, analiza konfrontatywna
werbalizacji muzyki wykazuje korelacje percepcji i recepcji muzyki na ptaszczyznie kulturowego
uniwersalizmu-subiektywizmu. Jak zauwaza Trzaskawka, ,,jezyk muzyki mozemy podzieli¢ na
dwie kategorie. Do pierwszej naleze¢ bedzie ten Scisty, terminologiczny, natomiast do drugiej
zaliczamy jezyk ulotny, wszelkie nastroje muzyczne 1 wszelkie uczucia, jakie rodzi”
(Trzaskawka, 2014: 59). Teoria ta jest zbiezna z mys$la Anny Wierzbickiej, ktora podkresla, ze
mimo istnienia wspolnych elementow semantycznych, kazdy jezyk i kultura maja swoje unikalne
cechy, ktore musza by¢ uwzglgdniane w badaniach poréwnawczych. Niniejsza praca wprowadza
6w nowatorski pierwiastek, poniewaz analiza wypowiedzi muzykologdéw polskiej i rosyjskiej
,,szkoly pianistycznej” daje mozliwos¢ opisu prawidtowosci w zachowaniach jezykowych tych

wspolnot oraz konfrontacji obu dyskursow. Tego typu zestawienie pozwala uchwyci¢ zaréwno
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elementy uniwersalne, jak i kulturowo specyficzne, a w konsekwencji lepiej zrozumie¢

mechanizmy konceptualizacji muzyki w odmiennych tradycjach pianistycznych.

Metodologiczna podstawe rozprawy, szeroko omowiong w rozdziale teoretycznym
stanowig wyznaczniki wspolczesnej lingwistyki: etnolingwistyka, analiza  dyskursu,
komunikologia. Badania mieszczg si¢ w granicach paradygmatu kognitywnego. W pracy
opieram si¢ na definicji pojgcia kognitywizm, zaproponowanej przez autorytet w dziedzinie
jezykoznawstwa kulturowego i kognitywnego — Valenting A. Maslova. Kognitywizm okreslam
wigc jako nauke, przedmiotem badan ktorej jest ludzki umysl, mys$lenie i zwigzane z nimi
procesy umystowe i stany, a wiec nauke o wiedzy 1 poznaniu, o postrzeganiu §wiata w procesie
ludzkiej dziatalno$ci (por. Maslova, 2004). Zastosowanie podejs$cia kognitywnego umozliwia
poznanie i wyjasnienie aktywizujacych si¢ podczas percepcji muzyki i odzwierciedlajacych sig
w tekécie schematoéw mentalnych muzykologa-pedagoga. W zwiazku z tym, pod pojeciem
Jjezyvkoznawstwo kognitywne rozumie¢ bgde obszar w ramach kognitywistyki ogélnej, ktory
holistycznie bada jezyk jako jeden z podsystemdéw poznania i ktérego najwazniejsza kategoria
jest kategoria wiedzy, problem rodzajow wiedzy, a takze sposobow ich przedstawiania (por.
Tabakowska, 2001). Nauke na temat kognitywizmu i jezykoznawstwa kognitywnego bede
czerpa¢ rowniez z monografii takich autorow, jak Elena S. Kubryakova (Kubryakova, 2004)
czy George Lakoff i Mark Johnson (Lakoff i Johnson, 1980).

Dopetnieniem szeroko rozumianych badan kognitywnych nad jezykiem bedzie
wlaczenie czynnika kulturowego. Analizie z perspektywy lingwistyki kulturowej zostang
poddane elementy obszaru kulturowego monografistow, przekazywane w tek§cie naukowo-
dydaktycznym z zakresu muzyki. Podstawe¢ metodologiczng stanowi¢ bedzie koncepcja
jezykowego obrazu swiata (Bartminski, 2007), zgodnie z ktora jezyk ujmuje do$wiadczenie
cztowieka w sposob specyficzny dla danej wspdlnoty kulturowej. Wychodzac z definicji
pojecia lingwistyki kulturowej, zaproponowanej przez Jerzego Bartminskiego (Bartminski,
1990, 2006, 2009) przyjme, ze jest to dziat lingwistyki, zajmujacy si¢ analizg korelacji jgzyka
1 kultury. Bartminski wyrdznia pi¢¢ pol tematycznych lingwistyki kulturowej — kulturowe
funkcje jezyka; wewnetrzng stylowa dyferencje jezyka, jej istote i osiagnigty poziom;
gatunkowe wzorce wypowiedzi; kategorie gramatyczne i semantyczne jezyka w aspekcie ich
funkcji; stownictwo jezyka jako klasyfikator doswiadczen spolecznych.

W $lad za Teunem van Dijkiem, w niniejszej rozprawie okreslam dyskurs jako
wspoltdziatanie struktur jezykowych z kontekstem wypowiedzi (Van Dijk, 2011). Jak wskazuje

badacz, wypowiedzi nie majga stalego znaczenia, charakteryzuja si¢ natomiast pewnym
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potencjatem semantycznym — tzw. potencjatem znaczeniowym, ktéry w ramach danego
dyskursu i w okreslonym kontekscie realizuje si¢ w postaci okreslonego znaczenia. W zwigzku
z tym, realizacja wspomnianego wyzej potencjatu semantycznego zalezna jest od czynnikow
indywidualnych i spoleczno-kulturowych. Jak twierdzit Palmer, powstawaniem dyskursu
kieruje refleksywna wyobrazeniowos$¢, nalezaca do konkretnego jezykowego obrazu $wiata
(worldview) (Palmer, 1996: 4). Dodatkowo, pomimo tego, ze w procesie komunikacji
cztonkowie tego samego obszaru kulturowego kieruja si¢ zbieznymi warto§ciami, normami,
modelami spolecznymi i mentalnymi oraz stereotypami, w rzeczywistosci tworza i odbieraja
$wiat, w tym — muzyke, w sposob subiektywny. W ramach niniejszej rozprawy, uwzglednienie
owego dyskursu osobistego jest szczeg6lnie istotne dla rzetelnej analizy dyskursu naukowo-
dydaktycznego, najpierw na poziomie jednej ,,szkoty pianistycznej”, nastgpnie w kontekscie
porownawczym.

Pod pojeciem analiza dyskursu rozumiem proces interpretacji dynamicznego
iotwartego aktu jezykowego, realizowanego w roznych warunkach kulturowych,
historycznych 1 spolecznych. Za gtéwny cel wprowadzenia paradygmatu kognitywnego do
analizy dyskursu uwazam mozliwo$¢ rozpoznania istotnych czynnikéw, taczacych jezyk
z procesami spolecznymi i kulturowymi (por. Rypel, 2017; McCarthy i Carter, 1994).

Muzyka jako szczegdlny przedmiot doswiadczenia estetycznego i spolecznego, jest
konceptualizowana w dyskursie naukowo-dydaktycznym poprzez okreslone metafory,
definicje i kategorie semantyczne. W niniejszej rozprawie pod uwage zostang wzigte takie
zabiegi, jak: aksjologizacja, konceptualizacji, metaforyzacja oraz specyficzne $rodki jezykowe
1 stylistyczne, m. in. pordwnania, zwiazki frazeologiczne, epitety, pozwalajace na adekwatny
przekaz uwag na temat utworu muzycznego, jego wykonania i techniki gry na instrumencie.

Pojecie dyskurs naukowo-dydaktyczny rozumiem jako unikalny rodzaj wypowiedzi,
ktora znajduje si¢ na granicy miedzy dyskursem naukowym a dydaktycznym, spetniajac
jednoczes$nie rolg informacyjng oraz edukacyjng. Jego glownym celem jest przekaz wiedzy
naukowej w sposob wiarygodny i1 doktadny, lecz takze zrozumialy dla odbiorcy. W literaturze
zauwaza si¢, ze tekst naukowy cechuje obiektywne podejécie, precyzyjno$¢ oraz
szczegbdtowose, a jego struktura zwykle sktada si¢ z wprowadzenia, metodologii, wynikéw oraz
wnioskow. Tak skonstruowana kompozycja umozliwia przejrzysta prezentacje tresci, dzigki
czemu odbiorca moze $ledzi¢ tok rozumowania zgodny z zasadami logicznego myslenia
1 weryfikacji naukowe;.

Przeprowadzona w rozprawie doktorskiej analiza czerpie rOwniez z osiggnigé

komunikologii, rozumianej jako interdyscyplinarna dziedzina nauki zajmujaca si¢ procesami
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komunikacyjnymi (por. Goban-Klas, 1999; Watzlawick et al., 1967). W kontekscie
komunikologicznym muzyka nie jest jedynie obiektem estetycznym, ale takze sposobem
i forma komunikacji, ktora taczy nadawce z odbiorca poprzez okreslone kody i konwencje
kulturowe. Analizowane teksty naukowo-dydaktyczne mozna uzna¢ za specyficzny dyskurs
komunikacyjny, w ktorym przekazywana jest wiedza o muzyce, a jednocze$nie ksztaltowany
jest sposob jej rozumienia i oceny. Uwzglednienie tego aspektu umozliwia umiejscowienie
badan w szerszym kontekscie teorii komunikacji i kultury.

W celu charakterystyki zjawiska konceptualizacji 1 werbalizacji muzyki w danych
wyzej ramach metodologicznych zauwazono potrzebe wprowadzenia terminu jezykowy obraz
muzyki, funkcjonujacego w korespondencji do jezykowego obrazu $wiata. W niniejszej
rozprawie jezykowy obraz muzyki zostat zdefiniowany jako utrwalony w jezyku, spotecznie
podzielany i kulturowo uwarunkowany sposob konceptualizacji, interpretacji i warto$ciowania
zjawiska muzyki.

Za novum zawarte w niniejszej rozprawie doktorskiej mozna wskazaé zwrocenie
uwagi na jezykowy obraz muzyki w tekstach naukowo-dydaktycznych, a wigc w dyskursie,
ktéry dotad nie byt przedmiotem systematycznej analizy w perspektywie etnolingwistyczne;j
1 komunikologicznej. W rozprawie nastgpuje przesuni¢cie uwagi z tekstow artystycznych
i krytycznych na teksty dydaktyczne, co pozwala uchwyci¢ sposob, w jaki wiedza jest
przekazywana instytucjonalnie oraz jakie s3 metody ksztaltowania kompetencji muzycznych
w Polsce 1 Rosji. W kontekscie bogatego, roznorodnego nacechowania jezyka uwazam za
zasadne 1 wazne uzupehienie badan nad dyskursem naukowym o analiz¢ tekstéw naukowo-
dydaktycznych z zakresu muzyki. Zachowany w tekstach naukowo-dydaktycznych jezykowy
obraz dziet fortepianowych kompozytora pozwala na dostrzezenie mechanizméw werbalizacji
muzyki.

Oproécz znaczenia teoretycznego, niniejsze badanie ma takze wymiar praktyczny.
Analiza jezykowego obrazu muzyki w tekstach naukowo-dydaktycznych pozwala lepiej
zrozumie¢, jak ksztattowane sg kompetencje muzyczne w réznych tradycjach edukacyjnych,
a takze wskaza¢, w jaki sposob jezyk naukowo-dydaktyczny modeluje odbior i interpretacje
muzyki. Wyniki badan mogg zosta¢ wykorzystane w dydaktyce muzycznej, w opracowywaniu
nowych metod nauczania pianistycznego oraz w refleksji nad roznicami kulturowymi
w pedagogice muzycznej. O ile teksty artystyczne czy krytyczne odzwierciedlaja indywidualne
doswiadczenia i oceng, o tyle tekst dydaktyczny peini rolg instytucjonalng — ksztaltuje sposob
myslenia o muzyce, definiuje jej podstawowe kategorie, narzuca warto$ciowania i schematy

interpretacyjne. Badanie to wnosi zatem wktad w rozpoznanie nie tylko tego, jak muzyka bywa
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opisywana, lecz takze w jaki sposob jezyk dydaktyczny konstruuje wiedz¢ muzyczna
imodeluje kompetencje kulturowe. Wlaczenie w zakres badan tekstow naukowo-
dydaktycznych ukazuje, w jaki sposob prace traktujace o muzyce — inaczej niz teksty
artystyczne czy krytyczne — funkcjonuja w przestrzeni edukacyjnej i komunikacyjnej. Oznacza
to, ze jezykowy obraz muzyki rekonstruowany na podstawie podrgcznikéw, skryptow
1 monografii odzwierciedla nie tylko indywidualne do$wiadczenie, ale takze instytucjonalny
model przekazywania wiedzy i wartosci.

Warto zauwazy¢, ze w polskiej humanistyce badania nad j¢zykowym obrazem $wiata,
prowadzone gléwnie w nurcie etnolingwistycznym, koncentrowaly si¢ dotad na takich
kategoriach jak ojczyzna, dom, natura czy religia (Bartminski, 2004). Muzyka jako przedmiot
jezykowego obrazu pojawiata si¢ sporadycznie, zwykle w konteks$cie metaforyki artystyczne;j,
krytyki muzycznej lub studidow nad jgzykiem artystycznym. Novum niniejszej rozprawy polega
wigc roéwniez na przeniesieniu metodologii jezykowego obrazu $wiata, wypracowanej
w lingwistyce kulturowej, na grunt analizy tekstow dydaktycznych z zakresu muzyki. Niniejsza
praca przesuwa akcent na dyskurs naukowo-dydaktyczny, ktory peini funkcj¢ instytucjonalng
1 systematyczng w ksztaltowaniu wiedzy muzycznej. Ponadto, innowacyjnym wymiarem jest
podejécie porownawcze, ktoére umozliwia opisanie zarowno uniwersalnych, jak i kulturowo
specyficznych  aspektow  jezykowego  obrazu  muzyki.  Wlaczenie  perspektywy
komunikologicznej rozszerza analiz¢ o interaktywny i kulturowy wymiar, czynigc ja nie tylko
opisem jezykowych reprezentacji muzyki, lecz takze refleksja na temat tego, jak muzyka

1 dyskurs o muzyce funkcjonuja w ramach komunikacji spoteczne;.

Przechodzac do podsumowania czg$ci wstepnej, niniejsza rozprawa stanowi
odpowiedzZ na pytanie, jakie charakterystyczne $rodki jezykowe i stylistyczne zawiera dyskurs
naukowo-dydaktyczny z zakresu muzyki i jakim kognitywnym procesom podlega tekst
specjalistyczny o tematyce wykonawstwa muzyki fortepianowej Chopina. Na poczatku badan
zostala postawiona nast¢pujaca hipoteza: dyskurs naukowo-dydaktyczny z zakresu pianistyki
w obrebie ,,szkol pianistycznych” Polski i Rosji jest zbiezny w opisie statych elementoéw dzieta
muzycznego, rézni si¢ natomiast charakterystyka kontekstowa, biograficzng i subiektywna,
indywidualng percepcja muzyki kazdego z autoréw monografii. W celu usystematyzowania
problematyki badan, obok hipotezy postawiono nast¢pujace pytania:

1. Jakie charakterystyczne $rodki jezykowe 1 stylistyczne dominuja w polskim

i rosyjskim dyskursie dydaktycznym dotyczacym tworczos$ci Chopina?
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2. Jak réznig si¢ sposoby konceptualizacji muzyki w obu tradycjach i jakie czynniki
kulturowe determinujg te rdznice?

3. W jaki sposob jezyk naukowo-dydaktyczny ksztaltuje rozumienie i interpretacj¢
dziet Chopina w perspektywie pedagogicznej i muzykologicznej?

Sposobem na rozwigzanie problemu badawczego jest analiza materialu empirycznego,
zaczerpnigtego z polskiego i1 rosyjskiego dyskursu naukowo-dydaktycznego, ktéry traktuje
o interpretacji i wykonawstwie dziet Chopina. Zestawienie rezultatow wynikajacych z analizy
kognitywnej tekstow, postuzy dalszym badaniom etnolingwistycznym jezyka obu ,,szkot
pianistycznych”. Wynik analizy poréwnawczej da odpowiedZ na pytanie, zadane na poczatku
rozprawy i umozliwi konfirmacje lub falsyfikacj¢ postawionej przeze mnie hipotezy.

Obiektem badan jest j¢zyk, rozumiany jako system znakdéw symbolicznych, ktory nie
tylko stuzy komunikacji, ale takze odzwierciedla kultur¢ i sposdb postrzegania $wiata przez
dang wspolnote jezykowa oraz, zawezajac, zjawisko werbalizacji muzyki Chopina, rozumiane
jako proces przektadu do§wiadczenia artystycznego na jezyk naturalny.

Zadaniami, wyznaczonymi do wykonania w ramach badan sa rekonstrukcja
i zestawienie jezykowego obrazu muzyki fortepianowej Chopina w polskojezycznym
i rosyjskojezycznym obszarze kulturowym.

Celem gléwnym badan jest charakterystyka i porownanie jezykowego obrazu muzyki
Fryderyka Chopina, ktory uksztattowal si¢ w polskich i rosyjskich tekstach naukowo-
dydaktycznych. Celami szczegélowymi sa: [1] rozszerzenie teoretycznej perspektywy
dyskursu naukowo-dydaktycznego z zakresu muzyki; [2] charakterystyka jezyka specjalnego
tekstu naukowo-dydaktycznego z zakresu muzyki, w szczegdlnos$ci pianistyki; [3] dostarczenie
nowych faktow na temat procesow percepcji muzyki; [4] zbadanie korelacji migdzy ocena
muzycznego zjawiska/utworu, a obszarem kulturowym (krajem dzialalno$ci) muzykologa.

Niniejsza rozprawa bedzie sktada¢ si¢ z trzech podstawowych czeSci — wstepu,
czterech rozdziatéw i1 wnioskow koncowych, ktére zostang dopelnione podsumowaniem
w jezyku polskim, angielskim oraz bibliografig. Prace¢ otwiera uzasadnienie podjecia tematu
1 definicja obszaru pracy, okreslony jest cel gtéwny wraz z celami szczegétowymi, obiekt
badan, zadania oraz hipoteza badawcza. W czeéci wstepnej przeprowadzono rowniez
charakterystyke zrodet materialu empirycznego, zasygnalizowane zostaly zagadnienia
i metodologia, uzyte do osiggnigcia celu badawczego, wskazano metody pracy, ktore zostaty
poddane szerszemu omowieniu w kolejnych etapach rozprawy.

Pierwszy rozdzial obejmuje zbidr zagadnien teoretycznych, niezbgdnych do

skutecznego przeprowadzenia analizy materialu empirycznego. W danym rozdziale
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przedstawiona zostaje metodologia badan nad muzyka w nurcie humanistycznym,
w szczegdlnosci w kontek$cie analizy jezykoznawczej.

Trzy kolejne rozdzialy empiryczne obejmujg analiz¢ poréwnawcza dyskursu
naukowo-dydaktycznego polskiego i rosyjskiego w roznych kontekstach odbioru dziet
fortepianowych Chopina. Drugi rozdzial przedstawia zestawienie werbalizacji statych
elementow dzieta muzycznego, zawartych w utworach kompozytora. Trzeci rozdzial to
porownanie jezykowego obrazu muzyki w obu dyskursach w konteks$cie interpretacji symboliki,
tresci programowej, kulturowej dziel Chopina oraz subiektywnej oceny sylwetki kompozytora.
Czwarty rozdzial przedstawia analiz¢ poréwnawcza werbalizacji wybranych dziet
kompozytora ze szczegdlnym uwzglednieniem warstwy emocjonalnej i aksjologiczne;j.

W zakonczeniu i podsumowaniu rozprawy przedstawiono wnioski z analizy materialu
empirycznego. Odpowiedziano na postawione w czgéci wstepnej pytania i wskazano konkluzje,
wynikajace z weryfikacji hipotezy. Zaproponowane zostaty rowniez kierunki dalszych badan
1 mozliwosci rozwoju analizy jezykowego obrazu muzyki.

Procedura badawcza obejmowata nastepujace etapy:

I. Ekscerpcja materialu badawczego — identyfikacja definicji, metafor, terminéw i pol
leksykalnych zwigzanych z muzyka w polskim i rosyjskim materiale empirycznym.
II. Wybdr ram tematycznych i kryteriow klasyfikacji materiatu empirycznego.
III. Analiza kontrastywna polskiego i rosyjskiego dyskursu naukowo-dydaktycznego.
IV. Zestawienie wynikow analizy w kazdej z kategorii tematycznej w celu wskazania
podobienstw i1 réznic percepcyjnych. Rekonstrukcja jezykowego obrazu muzyki w obu
tradycjach kulturowych.

V. Przedstawienie rezultatow analizy i mozliwych kierunkow dalszego rozwoju badan.

Przedmiotem analizy w niniejszej rozprawie sg polskie i rosyjskie teksty naukowo-
dydaktyczne traktujace o wykonawstwie i interpretacji utwordw fortepianowych Chopina.
Polskojezyczne i rosyjskojezyczne monografie Chopinistow zostaly dobrane na podstawie
zbieznego czasu dziatalnosci tworczej pedagogdéw-muzykologdéw, zblizonych lat wydania
tekstow (XX 1 XXI wiek) oraz jednakowego przedmiotu analizy — dziet fortepianowych
Chopina. Wazng zmienng podczas wyboru tekstow byt pierwiastek dydaktyczny. Rola
muzykologa przeplata si¢ tu z praktyczng wiedza pianistyczng oraz do$wiadczeniem
pedagogicznym. Celem wypowiedzi autorow tekstow jest wigc nie tylko opis utworu, ale
réwniez odczytanie, interpretacja i skuteczna reinterpretacja tekstu nutowego oraz wrazen

stuchowych. Rolg interpretatorow jest wskazanie prawidtowych drog odczytania komunikatu,
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zawartego przez kompozytora w swoich dzietach. Analizowany materiat empiryczny zostal
zaczerpnigty z pozycji ksigzkowych wybitnych polskich i rosyjskich pianistow, metodystow
gry na fortepianie i muzykologow.

Teksty zostaty dobrane réwniez pod katem zbieznej stylistyki wypowiedzi — wszystkie
monografie sa przykltadem bogatej, barwnej interpretacji znakow muzycznych, zawartych
w utworach Chopina. Przekaz dzwickowy jest tu traktowany jako przyczynek do
charakterystyki kompozytora i jego dziel, rozwazan dotyczacych jego standw emocjonalnych,
przemyslen i sposobu postrzegania $wiata w danym konteks$cie historycznym i spotecznym.
Pedagodzy, kierujac wypowiedz do odbiorcy profesjonalnego lub adepta sztuki pianistycznej
probuja niejako ,,pokaza¢” dzwigk, wychodzac z zatozenia, ze odbiorca zna podstawowe
elementy dziela. Organizacja jezykowego obrazu muzyki skupia si¢ wiec nie na stricte
naukowym wyjasnieniu podstawowych sktadowych utworu fortepianowego, a zawiera raczej
subiektywna ocen¢ 1 interpretacj¢ komunikatu muzycznego, zakladajaca szerokie
wykorzystanie metafor, frazeologizmow, poréwnan, epitetow.

Podsumowujac, przedmiotem badan przedstawionych w niniejszej rozprawie sg teksty
naukowo-dydaktyczne dotyczace twoérczosci fortepianowej Chopina — dziesie¢ monografii
autorstwa wybitnych Chopinistéw, przedstawicieli polskiej i rosyjskiej szkoly pianistycznej

(po pi¢¢ z kazdego kraju).

Literatura polska —

I.  Pierwsza z polskich monografii autorstwa Raula Koczalskiego pt. Fryderyk
Chopin. Wskazowki interpretacyjne®, obok opracowania zagadnien historycznych i techniczno-
wykonawczych, wiacza probe przektadu intersemiotycznego dziet Chopina. Autor monografii,
Raul (Raoul) Koczalski urodzit si¢ 3 stycznia 1885 roku w Warszawie, zmarl 24 listopada 1948
roku w Poznaniu. Byl polskim pianista, kompozytorem i wybitnym Chopinistg. Tekst
monografii, napisany w oryginale w jezyku francuskim, zostat przettumaczony przez Macieja
Chizynskiego. Oczywiscie, analiza tekstu tlumaczonego zawsze stawia pewne pytania
jezykoznawcze co do aktualnego przedmiotu analizy. W przypadku ttumaczenia wypowiedzi

dotyczacych muzyki, thumacz staje przed wyzwaniem przeniesienia subtelno$ci, emocji i stylu,

2 Francuskojezyczna monografia Frederic Chopin: conseils d’interpretation (1998) byla kontynuacjg i
poszerzeniem pierwszej, niemieckojezycznej wersji Frederic Chopin.: Betrachtungen, Skizzen, Analysen (1936).
Polski przektad z jezyka francuskiego autorstwa Macieja Chizynskiego Fryderyk Chopin. Wskazowki
interpretacyjne zostal wydany w 2020 r. naktadem Narodowego Instytutu Fryderyka Chopina.
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ktére sa charakterystyczne dla danego interpretatora. W kontek$cie niniejszej analizy
zatozylam, ze przeklad francuskojezycznej wypowiedzi Koczalskiego zostat dokonany
Z poszanowaniem pierwotnego wyrazu artystycznego, struktur leksykalnych i gramatycznych
oraz ekspresji autora, co umozliwia rzetelng analiz¢ je¢zykoznawcza tlumaczenia
i sklasyfikowanie go jako przyktad polskiego dyskursu muzykologicznego. Koczalski jest
przedstawicielem polskiej szkoty pianistycznej, zapisal si¢ w kulturze jako wybitny pianista,
muzykolog i interpretator muzyki fortepianowej. Byt uczniem Karola Mikulego, ktéry pobierat
nauki u samego Chopina. Scista znajomo$é tradycji wykonawczej i wieloletnia praktyka
pozwolily pianiScie na niezwykla doktadno§¢ w analizie utworéow fortepianowych
kompozytora. Podobnie jak w innych tekstach muzykologicznych pierwszej potowy XX w.,
naukowo-pedagogiczny metajezyk Koczalskiego opisuje parametry strukturalno-semantyczne
materiatu nutowego. Sposob wypowiedzi Koczalskiego wyrdznia jednak niezwykta wrazliwos¢
na warstwe kolorystyczno-brzmieniowa muzyki fortepianowej. Obok nomenklatury
specjalistycznej, pianista wykorzystuje szereg zabiegéw jezykowych, pozwalajacych na
skuteczne 1 barwne ,,przettumaczenie” utworu czytelnikowi. Oczywiscie, taka ,,swoboda
poetycka” w interpretacji dziel wielkiego kompozytora nie zawsze spotykata si¢ z uznaniem.
We wprowadzeniu Jeana-Jacquesa Eigeldingera do monografii czytamy:

szybko przejdziemy do porzadku dziennego nad fragmentami zawierajacymi spostrzezenia

o charakterze obrazowym lub opisowym, ubarwiajacymi rozwazania Koczalskiego (...).

Odstawmy wigc na bok ‘szum potoku’ i inne ‘poranne bryzy’, jako ze s3 one anachroniczne

wobec wspotczesnej recepcji Chopina i raczej sprzeczne z jego estetyka” (Koczalski, 2020: 30).

Pomimo watpliwos$ci co do zasadnos$ci zabiegow interpretacyjnych w kontekscie estetyki, bez
watpienia studium stanowi wazny i ciekawy przyktad przektadu intersemiotycznego i ukazuje

r6znorodno$¢ mozliwych sposobow tworzenia jezykowego obrazu muzyki.

II. Monografia polskiej pianistki Reginy Smendzianki pt. Jak gra¢ Chopina.
Préba odpowiedzi® taczy aspekt dydaktyczny i praktyczny wykonawstwa dziet tego wybitnego
kompozytora. Tekst dotyczy refleks;ji pianistki na temat interpretacji muzyki Chopina — nie jest
to jednak czysto techniczny podrecznik gry, lecz raczej proba ujecia w stowa tego, co stanowi
istote chopinowskiej interpretacji: stylu, ekspresji, niuansow wykonawczych. Nie w pelni
naukowy tekst stanowi znakomity przyklad specjalistycznego dyskursu artystycznego,

w ktorym jezyk pelni funkcj¢ narzedzia opisu zjawisk trudnych do jednoznacznego

* R. Smendzianka, Jak gra¢ Chopina. Préba odpowiedzi, Migdzynarodowa Fundacja im. Fryderyka Chopina,
Warszawa 2000.
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uchwycenia. Tekst nie jest jedynie poradnikiem dla adeptow sztuki pianistycznej, ale rowniez
$wiadectwem, jak jezyk probuje opisa¢ to, co nienamacalne. Z perspektywy jezykoznawczej
tekst ukazuje twoércze napigcie miedzy terminologia a metaforyka, migdzy norma
a subiektywizmem (Jasinski, 2001: 279-282).

Oproécz danej monografii, pianistka i pedagog jest autorka licznych artykulow
z zakresu pianistyki, opublikowanych w Polsce, Stanach Zjednoczonych i Japonii. W roku 1949
byta laureatkg XI nagrody IV Miedzynarodowego Konkursu Pianistycznego im. Fryderyka
Chopina w Warszawie (Polska Encyklopedia Muzyczna, dostep: 14.06.2025 r.) Smendzianka
byla cztonkiem Jury Konkurséow Chopinowskich w latach 1970, 1980, 1995, 2000 oraz
konkursow pianistycznych w Tokio, Moskwie, Salerno i Bydgoszczy. Pianistka rozpoczgta
prace pedagogiczna w 1964 roku w krakowskiej Panstwowej Wyzszej Szkole Muzycznej. Dwa
lata pdZzniej zwigzala si¢ z warszawska uczelnig tej samej rangi, gdzie do czasu przej$cia na
emeryturg prowadzita klase fortepianu. W latach 1972-1973 petnita funkcje rektora, a od 1972
do 1996 kierowata Katedrg Fortepianu, uzyskujac w 1985 roku tytut profesora zwyczajnego.
W 1997 nadano jej godnos$¢ profesora honorowego, a w 2002 wyrozniono tytulem doktora
honoris causa Akademii Muzycznej w Warszawie (Dybowski, 2003). W 1988 artystka zatozyta
"Fundacj¢ Reginy Smendzianki", wspierajaca mtodych polskich pianistéw (Polska
Encyklopedia Muzyczna, dostgp 14.06.2025 r.)

III. Kolejny tekst, autorstwa Tadeusza Andrzeja Zielinskiego nosi tytul Chopin.
Zycie i droga twércza®. Autor byl muzykologiem, krytykiem muzycznym, cieszacym sie opinig
jednego z najbardziej cenionych autoréw, piszacych o muzyce. Jak podkres§la sam Zielinski,
powodem powstania ksigzki byla $wiadomo$¢ braku we wspodlczesnej literaturze
chopinowskiej pelnej monografii tego tworcy, ktora taczylaby szczegdtowy opis zycia
1 tworczosci kompozytora. Monografia przedstawia dwa réwnorzedne kierunki badan nad
sylwetkag kompozytora — biograficzny 1 muzyczny. Przedmiotem analizy bedzie oczywiscie
drugi z watkow, zawierajacy opis wszystkich utworéw Chopina w kontekscie biograficznym,
zatem w kolejnosci ich powstawania. Dzigki temu mamy jasno okreslone ramy rozwoju
muzycznego jezyka i problematyki estetycznej, stylistycznej w kolejnych etapach tworczo$ci
kompozytora. Jak podkresla Zielinski, podstawowym tematem opisu muzyki Chopina jest
,jednostkowy akt tworczy, czyli indywidualny pomyst kazdego kolejnego utworu — jego
artystyczna koncepcja, forma, wyraz oraz $rodki dzwigkowe” (Zielinski, 2021: 9-11). Warto

podkresli¢ dydaktyczny charakter monografii, w ktorej autor stara si¢ stworzy¢ kierowany do

*T.A. Zielinski, Chopin. Zycie i droga twércza, Polskie wydawnictwo Muzyczne, Krakow 2021.
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pianistow ,,przewodnik” po muzyce Chopina, swoiste kompendium wiedzy, ktére wprowadza
w zawarto$¢ tre§ciowa, formalna, taczac najwazniejsze informacje o utworze i tworcy.

(Zielinski 2021: 9-11).

IV. Najstarszy analizowany w rozprawie tekst polskojezyczny to wydana w 1955
roku praca pt. Mistrzostwo kompozytorskie Chopina (na prawach rekopisu) autorstwa Jozefa
Michala Chominskiego®. Wazne miejsce w pracy naukowej Chominskiego — polskiego
muzykologa, profesora Uniwersytetu Warszawskiego, zajmowaly utwory Chopina, ktore
szczeg6lnie zainteresowaly go po II wojnie §wiatowej. Chominski w swoich pracach nad
tworczos$cig Chopina podjat problematyke techniki kompozytorskiej, uymujac ja nie jako zespot
izolowanych zabiegow, lecz jako system funkcjonujacy w procesie ksztaltowania formy oraz
w generowaniu okreslonych efektow energetycznych i brzmieniowych. Analizowane badania
nad twoérczo$cig Chopina obejmuja wszystkie sktadniki dzielta muzycznego wraz z ich
wzajemnymi powigzaniami i oddziatywaniem. Szczegélnie istotne jest wskazanie przez
Chominskiego, ze elementy tradycyjnie uznawane przez teori¢ muzyki za ,,wtoérne”, takie jak
dynamika, agogika czy faktura, w muzyce Chopina nierzadko przejmuja rol¢ elementéw
pierwszoplanowych (Chominski, 1978: 112-115). Podejscie to stanowito zasadniczg nowos¢
w stosunku do wecze$niejszej literatury chopinologicznej i otworzylo nowa perspektywe
badawcza (Chechlinska, 2007). W analizowanym tek$cie Chominski zwraca szczeg6lng uwage
na walory brzmieniowe utworéw Chopina i inicjuje badania nad fakturg fortepianowa. Ukazuje
jej role w transformacji okre§lonych elementoéw muzycznych w jako$ci nowe, a takze podkresla
znaczenie faktury w procesie oddziatywania harmoniki i pozostatych wspotczynnikow dzieta.
Tym samym po raz pierwszy w polskiej chopinologii zostaje sformutowana mysl o fakturze
jako kategorii konstytutywnej dla dzieta muzycznego, a nie jedynie jego powierzchniowego
aspektu.

Z perspektywy jezykoznawczej niezwykle warto$ciowe jest to, Zze sposob opisu
stosowany przez Chominskiego nie ogranicza si¢ do tradycyjnych, schematycznych terminow
muzykologicznych. Autor postuguje si¢ jezykiem nacechowanym semantycznie, w ktérym
kategorie muzyczne przedstawiane sa w dynamicznych relacjach i tworza spojng sieé
pojeciowa. Dzicki temu jego tekst staje si¢ nie tylko analiza muzyczng, ale rowniez

$wiadectwem ewolucji jezyka opisu w muzykologii XX wieku (Chechlinska, 2007).

5 J. Chominski, Mistrzostwo kompozytorskie Chopina (na prawach rekopisu), Materiaty dyskusyjne Komisji
Naukowej Obchodu Roku Mickiewicza P.A.N. Sekcja historii sztuki, Warszawa 1955.
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Bezsprzecznie, prace Chominskiego otworzyly nowy etap w badaniach nad
Chopinem. Autor jako pierwszy w sposob wszechstronny ukazat znaczenie kompozytora jako
jednego z najwazniejszych nowatoréw muzyki nowozytnej (Chominski, 1978: 329-335).
Wbrew wczesniejszym, powszechnym pogladom o rzekomej niezdolnosci Chopina do
tworzenia wielkich form, badacz dowiddt jego mistrzostwa zardwno w zakresie miniatur, jak
i form szeroko rozbudowanych. Zwroécit takze uwage na prominentne w tworczosci Chopina
cechy zapowiadajace przemiany, ksztattujace muzyke drugiej polowy XIX wieku. Rowniez
pod tym wzgledem jezyk Chominskiego zastluguje na uwage lingwistyczng, gdyz jest
przyktadem sposobu, w jaki terminologia muzykologiczna staje si¢ narz¢dziem
prognostycznym i konceptualnym, zdolnym uchwyci¢ procesy artystyczne wykraczajace poza

ramy swojej epoki.

V.  Muzyka Chopina na nowo odczytana. Studia i interpretacje (1996) autorstwa
Mieczystawa Tomaszewskiego® to ostatnia z polskojezycznych pozycji literaturowych.
Monografia rzuca innowacyjne §wiatlo na interpretacj¢ muzyki Chopina — autor podejmuje
zagadnienia takie, jak idiom stylistyczny i estetyczny w utworach kompozytora, filiacj¢ migdzy
datum i novum w twoérczo$ci kompozytora, jego etapy drogi tworczej. Muzyka Chopina na
nowo odczytana to nie tylko tekst muzykologiczny, lecz takze wstep do refleksji nad jezykowa
reprezentacja muzyki. Tomaszewski wskazuje granice j¢zyka: muzyka Chopina wykracza poza
mozliwosci jednoznacznego opisu, dlatego wymaga jezyka otwartego, obrazowego,
metaforycznego. Celno$¢ tekstu Tomaszewskiego dowodzi, ze o Chopinie trzeba pisac
jezykiem wielowarstwowym, taczac naukowa precyzje z poetycka sugestywnoscia.
Interpretacja chopinowskich utworéw, zawarta w tek$cie dowodzi, jak mozna ,,ttumaczy¢”
muzyke na jezyk stéw, nie redukujac jej do suchej techniki, lecz zachowujac bogactwo znaczen
1 emocji. Dzigki temu monografia staje si¢ jednym z waznych $wiadectw, jak humanistyka
probuje przekroczy¢ granice miedzy dzwigkiem a stowem.

Autorem tekstu byl wybitny muzykolog i teoretyk muzyki, profesor Akademii
Muzycznej w Krakowie (ur. 17 listopada 1921, Poznah; zm. 14 stycznia 2019, Krakow). Od
1932 r. pobieral nauk¢ w Konserwatorium Muzycznym w Poznaniu, od 1934 w Prywatnej
Szkole Muzycznej im. M. Kartowicza, nastgpnie od 1938 r. w Liceum im. I. J. Paderewskiego

w Poznaniu. Byl absolwentem polonistyki w Uniwersytecie im. Mikotaja Kopernika w Toruniu

M. Tomaszewski, Muzyka Chopina na nowo odczytana. Studia i interpretacje, Akademia muzyczna w Krakowie,
1996, ISBN 83-87182-01-X.
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1 muzykologii w Uniwersytecie Jagiellonskim w Krakowie. Po obronie rozprawy doktorskiej
pt. Tworczos¢ Fryderyka Chopina i jej recepcja w Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza
w Poznaniu nadano mu stopien doktora, tamze uzyskat habilitacj¢ w 1999 roku (Chodkowski,
1995). Byt redaktorem naukowym serii Documenta Chopiniana i Biblioteki Chopinowskiej
PWM, wspoélredaktorem Rocznika Chopinowskiego oraz przewodniczacym Komitetu
Naukowego Migdzynarodowych Sympozjéw Chopinowskich w Warszawie, Wiceprezesem

Polskiej Akademii Chopinowskiej (Polska Encyklopedia Muzyczna, dostep: 14.06.2025 r.)

Literatura rosyjska —

I. Monografia Gienricha G. Neygauza pt. Ob iskusstve fortepiannoj igry. Zapiski
pedagoga’, autorstwa wybitnego pianisty i pedagoga Konserwatorium Moskiewskiego, jest
jedna z najwazniejszych pozycji w literaturze pianistyczno-pedagogicznej XX wieku. Tekst
powstat jako zbior refleksji, do§wiadczen 1 wskazoéwek dydaktycznych, bedac $wiadectwem
praktyki artysty i nauczyciela zarazem. Monografia miesci si¢ w obrebie literatury naukowo-
dydaktycznej, laczac aparat pojeciowy z zakresu muzykologii, w tym analiz¢ formalno-
estetyczng utwordéw, z do§wiadczeniem praktycznym, jako zrodtem wskazowek dla adeptow
sztuki pianistycznej. Autor duzo miejsca poswigca interpretacji utworéw Chopina oraz ich
prawidlowemu wykonaniu. W tym celu ukazuje proces formowania pianisty-chopinisty nie
tylko w aspekcie technicznym, lecz przede wszystkim intelektualnym i emocjonalnym. Analizy
chopinowskie stuza jako przyktad dla szerzej pojetej refleksji nad interpretacjg klasycznego
repertuaru fortepianowego. W odrdznieniu od czysto teoretycznych opracowan, monografia ma

charakter dialogu mig¢dzy praktyka a refleksja.

II. Kolejny rosyjskojezyczny tekst, bedacy przedmiotem analizy w niniejszej pracy to
monografia Yuliya A. Kremleva pt. Friderik Shopen, ocherk zhizni i tvorchestva®. Autor tekstu
urodzit si¢ w 1908 roku w Jessentuki, zmart w 1971 w Leningradzie. Byt wybitnym
muzykologiem, krytykiem i publicysta muzycznym, ktory poswigcal duza uwage estetyce
muzycznej i problemom muzycznej intonacji i interpretacji. Na poczatku kariery interesowat
si¢ gra fortepianowa, pobierajac nauke w Konserwatorium Leningradzkim. Od mlodosci

wyroznial si¢ wszechstronnymi talentami, oprdécz muzyki interesowata go kompozycja

7 T'.I. Heitrays, 06 uckyccmee gpopmenuannoti uzpel. 3anucku nedazoza, UzparensctBo MY3bIKA, Mocksa
1987. Wszelkie transliteracje, wystgpujace w rozprawie sa autorstwa MRM.
8 10.A. Kpemiies, @Ppudepux Lllonen, ouepx scusnu u meopuecmea, Uznarensctso MY3BIKA, Mocksa 1971.
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i malarstwo. Studiowat pod kierunkiem B. W. Asafievai A. W. Ossovskiego. Podczas Il wojny
$wiatowej pracowal w Leningradzie, wystepowal w radiu 1 pisat ,,Szkice rozwoju rosyjskiej
mysli o muzyce”. Po wojnie wydat m.in. ksigzki o Chopinie (1949), trzytomowe ,,Szkice
rozwoju rosyjskiej mysli o muzyce” (1960) 1,,Szkice z problemow estetyki muzycznej” (1957),
w ktorych analizowat intonacj¢ i odbicie rzeczywisto$ci w muzyce.

Pierwsza wersja Friderik Shopen, ocherk zhizni i tvorchestva zostata napisana w 1938,
a wydana po wojnie, w 1949 roku. Analizowana w niniejszej rozprawie, trzecia wersja
monografii zostala uzupeliona o nowe fakty i dokumentacje dotyczace zycia i tworczosci
Chopina. W tekscie muzykolog szczegdtowo analizuje Zycie 1 tworczo$¢ kompozytora,
zwracajac uwage zaréwno na technike pianistyczng, jak i glebi¢ artystyczna jego muzyki.
Ksigzka ta byla i jest ceniona za rzetelng analiz¢ tworczosci Chopina i stanowi wazny wktad

w zbidr analiz Chopinistow (Smirnov, belcanto.ru, dostgp: 18.06.2025).

II1. Yakov I. Milshtein (ur. 1911 r. w Woronezu, zm. 1981 r. w Moskwie) jest autorem
monografii Ocherki o Shopene’. Wybitny pianista, pedagog i muzykolog, profesor
Konserwatorium Moskiewskiego. W swojej dzialalno$ci naukowej i dydaktycznej laczyt
tradycje rosyjskiej szkoty fortepianowej z wlasnym, innowacyjnym podejsciem do nauczania.
Korzenie metody Milshteina si¢gaty pracy takich mistrzow dydaktyki fortepianowej, jak
Konstantin Igumnov i Neygauz. Milshtein w dziatalno$ci pianistycznej poswigcal duzo uwagi
tworczemu zrozumieniu utworu muzycznego, prawdziwo$¢ 1 naturalno$¢ interpretacji,
emocjonalnemu styszeniu muzyki oraz wyrazaniu indywidualnej osobowosci wykonawcy.
W kontekécie analizy prowadzonej w niniejszej rozprawie, warto wyrdézni¢ podejscie
Milshteina do tradycji kulturowej jako fundamentu twodrczosci kompozytorow. Wedlug
pedagoga, kazdy utalentowany wykonawca powinien odczuwaé wplyw tradycji muzyczne;j,
przemawiajacej w danym utworze, a kreatywna i indywidualna interpretacja winna rozwijac si¢
poprzez dialog z nia.

Co tyczy si¢ analizy dziel Chopina, Milshtein poswigcal uwage zardwno aspektom
prawidlowego technicznego wykonawstwa, jak i emocjonalnej glgbi muzyki, okreslajac
interpretacje utworo6w kompozytora jako zywy proces, w ktorym kluczowe s3: wyrazisto$¢
intonacyjna, zrozumienie zamyslu autora, a takze swoboda emocjonalnego wyrazu
wykonawcy. To podejscie do muzyki Chopina zostaje odzwierciedlone w monografii Ocherki
o Shopene, w ktorej pedagog taczyl analize struktury muzycznej z praktyka wykonawcza,

ukazujac, ze interpretacja Chopina wymaga zaro6wno szacunku dla tradycji, jak i osobistej

° S1.U. Munbreiin, Ouepxu o Hlonene, UsnatensctBo MY3BIKA, Mockea 1972.
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ekspresji. Ponadto, w tek$cie duzo uwagi poswieca si¢ technikom i sposobom wydobycia
dzwigku fortepianu w $wietle nauk Chopina. Muzykolog przywotuje uwagi kompozytora i opis
tego, jak uczyt swoich ucznidéw. Monografia pianisty to przede wszystkim zrédto obrazowego,
barwnego opisu techniki wydobycia dzwieku, palcowania i pedalizacji. Dodatkowo, Milshtejn
w sposOb nowatorski charakteryzuje elementy agogiczne i dynamiczne oraz wyjasnia, w jaki

sposob Chopin traktowat i1 stosowal je w swoich utworach (Czhan, 2021: 363-368).

IV.Igor F. Belza (ur. 1904 r. w Kielcach, zm. 1994 r. w Moskwie), autor monografii pt.
Shopen'® byt radzieckim i rosyjskim muzykologiem oraz kompozytorem polskiego
pochodzenia. Studiowat kompozycje w Kijowie u Borysa Latoszynskiego, nastgpnie przez
wiele lat pracowat jako wykladowca i1 redaktor w instytucjach muzycznych w Kijowie
1 Moskwie. Po II wojnie §wiatowej petnit funkcje profesora Konserwatorium Moskiewskiego,
gdzie m.in. prowadzit seminaria po$wigcone muzyce polskiej i czeskiej. Jako redaktor
1 dziatacz w §rodowisku muzycznym byt mocno zaangazowany w zycie kulturalne kraju, lecz
w okresie zdanowszczyzny spotkaly go represje — oskarzono go o formalizm i odebrano
wszystkie funkcje. Po $mierci Stalina powr6cil do pracy naukowej, obejmujac kierownicze
stanowiska w instytutach Akademii Nauk ZSRR. Angazowal si¢ w badania nad kultura
stowianska, inicjowal studia nad tworczoscia Dantego, dzialal w licznych komisjach
i towarzystwach naukowych. Jego badania skupiaty si¢ przede wszystkim na muzyce
stowianskiej, zwlaszcza polskiej. Betza odkryl i opublikowal ponad 60 nieznanych utwordéw
muzyki polskiej z konca XVIII i XIX wieku, przygotowal pierwsze monografie wielu
kompozytorow (m.in. Marii Szymanowskiej, Michata Kleofasa Oginskiego). Muzykolog
odegral istotng role¢ w popularyzacji i badaniach nad tworczoscia Fryderyka Chopina
w Zwigzku Radzieckim. Od 1959 do 1990 roku byt prezesem sekcji chopinowskiej
w Towarzystwie Przyjazni Radziecko-Polskiej, a pdzniej honorowym przewodniczacym
Towarzystwa im. Chopina w Moskwie. Prowadzit wyktady, publikowat artykuty 1 analizy dziet
Chopina, podkreslajac ich znaczenie dla kultury muzycznej slowianskiej i uniwersalny
charakter jego sztuki. Jego aktywno$¢ naukowa i organizacyjna miata duzy wptyw na recepcje
Chopina w Rosji 1 innych krajach bloku wschodniego. Belza byt wielokrotnie odznaczany
w Polsce i za granica, otrzymat tez tytuty doktora honoris causa (m.in. Akademii Muzycznej

im. Chopina w Warszawie w 1986). Jego dorobek badawczy i1 dziatalno$¢ chopinowska wpisaty

19 Y. Bensa, Illonen, Usnatensctso HAVKA, Mocksa 1968.
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si¢ trwale w histori¢ muzykologii XX wieku (Polska Biblioteka Muzyczna, dostep:
14.06.2025).

W  monografii odnajdujemy zaréwno informacje o zyciu kompozytora, jak
1 szczegotowq analize jego utwordw z perspektywy muzykologicznej. Szczeg6lnie interesujace
1 unikalne sg niektore ogolne refleksje autora, ktory probuje zglebi¢ zrodta muzyki Chopina
oraz zdefiniowac ja w zro6znicowanej i ztozonej mozaice kultury muzycznej Stowian. Bogate
i rozlegte tto, galeria wielu postaci zwigzanych z Chopinem oraz proba naszkicowania zar6wno
muzycznego, jak i psychologicznego portretu kompozytora tworza bogata podstawe materiatu,

bedacego przedmiotem analizy w niniejszej rozprawie.

V. Jako dopehienie analizy rosyjskojezycznych tekstow dotyczacych wykonawstwa
1 interpretacji utworéw Chopina postanowiono wiaczy¢ monografi¢ Gennadiya M. Tsypina
pt. Shopen i russkaya pianisticheskaya traditsiya''. Ksigzka po$wiecona jest problematyce
interpretacji muzyki Chopina przez rosyjskich i radzieckich pianistow. Autor $ledzi tradycje
wypracowane przez wybitnych rodzimych mistrzow drugiej potowy XIX i poczatku XX wieku,
omawia zmiany w podej$ciu do muzyki Chopina, ktére zachodzity na réznych etapach historii
rosyjskiego i radzieckiego wykonawstwa fortepianowego. W ksigzce znajdujg si¢ takze krotkie
charakterystyki czotowych pianistow bedacych interpretatorami muzyki Chopina. Monografia
jest nie tylko cennym Zrédtem wiedzy o historii rosyjskiego wykonawstwa fortepianowego, ale
takze rzuca §wiatlo na sposob, w jaki specyfika kulturowa i estetyczna Rosji wptywata na
odczytanie muzyki Chopina. Dzigki temu mozna dostrzec, ze interpretacja nie jest jedynie
techniczng realizacja nut, lecz dialogiem mig¢dzy tradycja wykonawcza a indywidualnym
artystycznym wyrazem pianisty.

Tsypin (ur. 12 grudnia 1930, zm. 3 wrze$nia 2024 w Moskwa) byl rosyjskim
muzykologiem, specjalista w dziedzinie psychologii wykonawstwa muzycznego oraz
pedagogiki muzycznej. Ukonczyl Wydziat Fortepianu Moskiewskiej Konserwatorium oraz
studia doktoranckie w Akademii Muzycznej im. Gnesinych (1964). Od 1964 roku pracowat
w Katedrze Instrumentéw Muzycznych Moskiewskiego Panstwowego Uniwersytetu
Pedagogicznego, osiagajac stanowiska adiunkta (1969) i profesora (1980).

Gltoéwne kierunki badan Tsypina koncentrowaty si¢ na psychologii wykonawstwa
muzycznego, estetycznych i kulturologicznych aspektach interpretacji oraz problemach
edukacji rozwijajacej w nauczaniu muzyki. W swoich pracach taczyt koncepcje wspotczesnej

psychologii z praktycznym do$wiadczeniem wybitnych rosyjskich muzykéw. Zebrat

' M. Uptmun, [lonen u pyccras nuanucmuyeckas mpaduyus, MY3bIKA, Mocksa 1974.
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unikatowy material faktograficzny w wywiadach i rozmowach z takimi postaciami jak
G. Rozhdestvensky, M. Pletniev, O. Kagan, J. Nesterenko, A. Schnittke, I. Archipowa
1 wieloma innymi. Na podstawie tych materiatdéw analizowat i systematyzowat psychologiczne
procesy tworczosci muzycznej, wskazujac zardwno ogolne prawidtowosci, jak i indywidualne
cechy mistrzow. Tsypin jest autorem licznych prac naukowych, dydaktycznych
i metodycznych, publikowanych takze w Niemczech, Wiloszech, USA 1 Japonii, w tym
monografii 1 podrecznikdéw, dotykajacych problematyki rozwoju stuchu muzycznego,
nauczania gry na fortepianie, psychologii tworczo$ci. Jego dorobek znaczaco przyczynit si¢ do
rozwoju badan nad psychologia tworczosci muzycznej i pedagogika instrumentalng w Rosji

i na Swiecie (Polska Biblioteka Muzyczna, dostep: 13.06.2025 r.)
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ROZDZIAL PIERWSZY

Muzyka jako obiekt badan humanistycznych

1.1. Jezyk a kultura

»Jezyk jest mapg drogowa kultury.
Moéwi Ci skad ludzie pochodza i dokad zmierzaja™'? (Brown, 2011: 47).

1.1.1. Lingwistyka kulturowa i relatywizm jezykowy — zalozenia, metodologia

Rozpoczynajac systematyzacj¢ wiedzy na temat powigzan jezyka i kultury, warto
przyjac¢ nastepujace zatozenie — uwarunkowan tworzenia jezyka nalezy szuka¢ nie w systemie,
a poza nim, w kulturze. Podejscie to nie zawsze bylo powszechne i na przestrzeni lat ulegato
znaczacym zmianom. Poczatki refleksji europejskiej nad zwigzkiem j¢zyka i kultury wigza si¢
z docenieniem znaczenia pierwiastka antropologicznego. Na poczatku XIX wieku rozwoj
jezykoznawstwa, w tym odkrycie sanskrytu oraz badania historyczne, analityczne
i gramatyczne, sklonit badaczy do coraz wigkszego oddzielania jezyka od jego ludzkiego
kontekstu. Mimo to, element antropologiczny wcigz przenikat ich rozwazania i ksztaltowat
sposob postrzegania jezyka. Na tym tle stopniowo wyksztalcity si¢ podwaliny lingwistyki
kulturowej, ktorej gtéwnym zatozeniem byto traktowanie jezyka jako integralnej czgsci kultury
1 medium wyrazajacego sposOb postrzegania §wiata. W kolejnych czeéciach niniejszego
podrozdziatu zostang oméwione kluczowe koncepcje wybranych badaczy, ktorzy przyczynili
si¢ do rozwoju mysli o jezyku jako zjawisku kulturowym. Ich prace pozwalajg wskazaé, w jaki
sposob jezyk ksztattuje mys$lenie, odzwierciedla warto$ci spoteczne 1 wspottworzy tozsamosé
kulturowa.

Pierwszym badaczem, ktérego nalezy przywotla¢ w konteks$cie niniejszych rozwazan
jest Wilhelm von Humboldt (1767-1835), niemiecki filozof, jezykoznawca i dyplomata,
uwazany za jednego z ,,0jcOw nowoczesnej lingwistyki”. Humboldt badal rozmaite jezyki,
m.in. baskijski, sanskryt oraz jezyki ludéw Ameryki Péinocnej i Potudniowej, a jego analizy

gramatyczne przyczynily si¢ do rozwoju lingwistyki porownawczej. Uwazat, Ze jgzyk stanowi

12 (ang.) ,,Language is the road map of a culture. It tells you where its people come from and where they are going”.
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centrum zycia spotecznego, umozliwiajac cztowiekowi poczucie przynaleznosci do wspdlnoty.
W swoich pracach traktowal jezyk jako zywy organizm, ktory nie tylko opisuje rzeczywistosc,
lecz takze ksztaltuje myslenie i sposob postrzegania $wiata. Jgzyk, bedac tworczym narzedziem
mysli, ujawnia i odzwierciedla ducha danego narodu. W konteks$cie analizy poréwnawczej
warto podaza¢ za humboldtowska idea, traktujaca o tym, ze elementy leksykalne réznych
jezykow nie odpowiadaja sobie w peni, funkcjonujac w odmiennych sieciach pojgciowych. Jak
wskazuje badacz, cztowiek pozostaje ,,uwi¢ziony” w kregu wlasnego jezyka, ktory narzuca mu
ramy myS$lenia. Réwnocze$nie to wlasnie w jednostce jezyk znajduje swoja ostateczng
okreslonos¢ (Andrzejewski, 1989: 274). Badania jezykoznawcze moga stanowi¢ droge do
antropologii porownawczej, gdyz kazdy jezyk zawiera unikalny swiatopoglqd (Weltansicht).
Wspomniana réznorodno$¢ jezykowa odzwierciedla wielo§¢ sposoboéw patrzenia na $Swiat
i formulowania mys$li, w tym takze w odniesieniu do takich dziedzin, jak muzyka.
Kontynuatorem mysli Humboldta byt migdzy innymi Leo Weisgerber (przedstawiciel nurtu
neuohumboldtyzmu/neoromantyzmu), ktorego gléwnym celem badan bylo odkrycie
,jezykowego obrazu $wiata”. Jak twierdzil badacz, bez jgzyka nie moze funkcjonowac
poznanie 1 ksztaftowanie, poniewaz to wlasnie w jezyku zawiera si¢ okreslony §wiatopoglad.
Dodatkowo, wedtug Weisgerbera migdzy jezykiem a wspdlnota zachodzi nieustanny proces
wspottworzenia.

Franz Boas (1858-1942), niemiecko-amerykanski antropolog, uwazany za ,,0jca
amerykanskiej antropologii”, okreslit jezyk jako odbicie mentalnosci i kultury ludzkiej. Badacz
wprowadzil podejscie holistyczne do badan nad jezykiem, uwzgledniajac wzajemne wptywy
kultury, jezyka i historii. Dokumentujac i1 analizujac jezyki, migdzy innymi rdzennych
Amerykanow twierdzil, ze kazda kultura powinna by¢ analizowana w kontek$cie wiasnych
wartos$ci i norm, a nie wedtug zachodnich standardow, jezyki bowiem roznorodnie klasyfikuja
doswiadczenie czlowieka, a rodzace si¢ w tym procesie kategorie jezykowe wplywaja na
schematy mys$lowe. Dodatkowo, Boas podkreslat, ze uniwersalnym moze by¢ jedynie
wypowiedzenie, a nie wyraz, poniewaz kultura ksztattuje jezyk, jezyk za$§ myslenie.
Kontynuatorami mysli badacza byli jego uczniowie, w tym Margaret Mead, Ruth Benedict
1 Edward Sapir.

Idee Humboldta, Boasa i ich nastepcoOw przyczynily si¢ do powstania hipotezy
relatywizmu jezykowego, rozwijanej pdzniej przez Sapira (1884-1939) i Benjamina Lee Whorfa
(1897-1941). Hipoteza ta, szeroko wykorzystywana we wspdlczesnych badaniach
jezykoznawczych zaklada istnienie roznic konceptualizacyjnych migdzy kulturami.

Rozbieznosci te wynikaja z faktu, iz ludzie méwiacy innymi jezykami w sposob zrdéznicowany
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postrzegaja $wiat, ktory ich otacza. Sapir i Whorf zwrocili uwage na obustronny charakter
relacji na ptaszczyznie kultura-jezyk. Zwyczaje jezykowe danej spolecznosci determinuja
postrzeganie rzeczywistosci, a ,,Swiat realny” jest w znacznej mierze zbudowany nie§wiadomie
na zwyczajach jezykowych (Whorf, 1982: 56). Jak podkreslat Whorf:
szablony rodzimego j¢zyka, uwidaczniajace si¢ natychmiast przy bezstronnym zestawieniu go
i porownaniu z innymi jezykami (...). Kazdy jezyk stanowi rozlegly i odrgbny system wzorcow,
sankcjonujagcy kulturowe formy i kategorie, (...), za pomoca ktorych rozumujemy i ktérymi

wypeliamy nasza swiadomos$¢ (Whorf, 1982: 339-340).

W tym miejscu warto zauwazy¢, ze Sapir, cho¢ uznawany za jednego z tworcow wspodlczesnej
lingwistyki antropologicznej, mial ambiwalentny stosunek do antropologicznego spojrzenia na
jezyk. W swoim artykule The Function of an International Auxiliary Language z 1921 roku
wyrazatl krytyke wobec nadmiernego zwigzania jezykoznawstwa z teorig kultury. Sapir,
chociaz analizowal kulturg, nie chcial, aby byta ona traktowana jako nadrz¢dny pryzmat
patrzenia na jezyk.

Kolejny z badaczy, William D. Whitney (1827-1894) w znaczacy sposob przyczynit
si¢ do rozwoju jezykoznawstwa historyczno-poréwnawczego oraz analizy gramatyki jezykoéw
indoeuropejskich, zwlaszcza sanskrytu. Byl jednym z pionierow amerykanskiej lingwistyki
1 miat istotny wptyw na ksztaltowanie badan nad jezykiem w XIX wieku. Whitney nalezat do
pierwszych uczonych podkreslajacych wage relacji jezyka i spoteczenstwa, traktujac jezyk jako
twor spoteczny, podlegajacy zmianom w wyniku interakcji miedzyludzkich. Przeksztatcenia
wprowadzane przez jednostke musza, jego zdaniem, uzyska¢ akceptacje spoteczna, poniewaz
jezyk funkcjonuje jako instytucja ponad jednostka. Badania Whitneya, akcentujace spoteczne
aspekty jezyka, staty si¢ fundamentem pdzniejszej socjolingwistyki. Warto rowniez zwroci¢
uwage na kontrargumenty Whitneya wobec humboldtowskiego postrzegania jezyka jako
determinantu sposobu myslenia oraz wobec pdzniejszej hipotezy relatywizmu jezykowego.
Uczony twierdzil, ze cho¢ jezyk stanowi podstawowy $srodek wyrazania ludzkiej mysli, nie jest
jej ostatecznym wyznacznikiem. Badacz postrzegatl go jako system znakéw arbitralnych
1 konwencjonalnych, co wywarto znaczacy wptyw na rozwdj badan nad semiotyka i struktura
jezyka.

Jan 1. N. Baudouin de Courtenay (1845-1929) to rosyjsko-polski jezykoznawca
i mysliciel, ktéry wnidst istotny wktad w rozwdj refleksji nad wzajemnym oddziatywaniem
jezyka 1 kultury. Okreslal jezyk jako substancjalizacj¢ zycia pozajezykowego, wskazujac na

paradoks, w ktérym czlowieka ksztattuja konstrukty pojeciowe, stworzone wczesniej przez
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niego samego. Uczony dowodzit, ze czlowiek usystematyzowal réznorodnos¢ i bogactwo
$wiata w postaci jezyka. Jezyk ten natomiast nie jest wylacznie statycznym narzedziem
komunikacji, lecz takze dynamicznie zmieniajacym si¢ produktem kultury, ktory jednoczes$nie
na t¢ kultur¢ oddziatuje. Takie zatozenia pozostaja zbiezne z pdzniejszymi koncepcjami
relatywizmu jezykowego, cho¢ sam de Courtenay nie sformutowat tej teorii wprost.

Bronistaw Malinowski (1884-1942), polski antropolog i geograf, cho¢ nie byt
lingwistg w §cistym tego stowa znaczeniu, wywarl ogromny wpltyw na rozwdj jezykoznawstwa
kulturowego i etnolingwistyki. Jego antropologiczne podejécie do jezyka znalazto szczegdlnie
wyraz w eseju The Problem of Meaning in Primitive Languages, dotaczonym do monografii C.
K. Ogdena i I. A. Richardsa The Meaning of Meaning (Malinowski, 1923). Malinowski jako
jeden z pierwszych badaczy podkreslal, ze znaczenie sldw jest nierozerwalnie zwigzane
z kontekstem kulturowym i spotecznym, w ktérym sg uzywane. Uczony pisat: ,.the study of any
language, spoken by a primitive man, must be carried out in conjunction with the study of his
culture and of his environment” (Malinowski, 1923: 305). Dodatkowo, w swoich pracach
Malinowski zwracal uwage, ze wypowiedz jezykowa nie moze istnie¢ w oderwaniu od sytuacji
komunikacyjne;j: ,,a statement, spoken in real life, is never detached from the situation in which
it has been uttered” (Malinowski, 1923: 307). Podkres$lat réwniez pragmatyczny wymiar
jezyka, dowodzac, iz jego pierwotng funkcja nie byto odzwierciedlanie mysli, lecz dziatanie
(Malinowski, 1923: 296). Takie postrzeganie jezyka jako dziatania zakorzenionego
w kontek$cie spotecznym 1 kulturowym stato si¢ fundamentem dla pdzniejszych badan nad
funkcjami jezyka oraz podstawa etnolingwistyki i antropologii j¢zykowej (por. Malinowski,
1944, 1958).

Jak wynika z postulatéw wyszczegolnionych badaczy, jezyk jest przewodnikiem po
kulturze, ktorej jest produktem, ale przede wszystkim nieodtaczna czeScia w procesie
formowania si¢ kodéw kulturowych. W kontek$cie niniejszej rozprawy stuszna wydaje si¢
konfrontacja i kontynuacja kierunkow badan wymienionych wyzej jezykoznawcow
1 antropologéw. Wspotczesne badania lingwistyczne z zakresu relacji kultury i jezyka na
gruncie nauki polskiej sa wieloaspektowe 1 wystepuja pod wieloma nazwami, w tym
lingwistyka kulturowa (por. Anusiewicz, 1995), etnolingwistyka (por. Bartminski, 2004, 2006,
2009) oraz jezykoznawstwo antropologiczne (por. Chruszczewski, 2011).

Za jedno z pierwszych uzy¢ terminu lingwistyka kulturowa uznaje si¢ wypowiedz
prekursora wskazanego sposobu myslenia o jezyku — Ronalda Langackera. L.aczac kontekst

kulturowy z gramatyka jezyka badacz pisat:
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pojawienie si¢ lingwistyki kognitywnej mozna uzna¢ za zwiastun powrotu do jezykoznawstwa
kulturowego®. (...) Kognitywistyczne modele jezyka uznaja wiedze kulturowa za podtoze nie

tylko leksyki, lecz takze kluczowych mechanizméw gramatycznych (Langacker, 1994: 31).

Jezykoznawca podkreslat rowniez, ze znaczenie winniSmy rozumie¢ jako konceptualizacje
Swiata (cultural conceptualisation), w ktérym procesy poznawcze s3 z jednej strony
ucielesnione, a z drugiej strony na wszystkich poziomach gteboko zakorzenione w kulturze.
Roéwnolegle rozw6j w tym kierunku badan nastapit takze w polskiej lingwistyce.
W ksiagzce Lingwistyka kulturowa z 1995 roku oraz kolejnych artykutach i monografiach Jerzy
Anusiewicz definiowat lingwistyke kulturowg jako zawarta w jezyku kulture rzeczywistosci
iwartosci. Badacz tozsamo pojmowal lingwistyke antropologiczng, kulturowa
1 etnolingwistyke. Wedlug Anusiewicza:
lingwistyke kulturowa rozumiemy, najogodlniej rzecz biorac, jako dyscypling badajaca relacje
i zaleznosci miedzy jezykiem a kulturg danego spoteczenstwa, ktora, rzecz ujmujac szczegétowo,
bada kulturg rzeczywistosci i kulture wartosci (fenomenalny i ideacyjny porzadek kultury)
zawartg w jezyku, to znaczy bada system semantycznych wyborow i kategorii j¢zyka oraz system
aksjologiczny zawarty w jezyku, czyli wartoSciowania, normy, oceny oraz wartosci moralne,
estetyczne i poznawcze zakodowane w jezyku, a takze ich wpltyw na osobowo$¢ ludzka, na
poglady, przekonania, postawy jednostkowe i spoteczne — a w rezultacie na ludzkie zachowania
i dziatania, interakcje migdzyludzkie, dziatania jednostek i ich grup spotecznych, ktore sa
stymulatorem doswiadczenia i sktadajg si¢ na do§wiadczenie i tradycje danej spotecznosci, bgdac
jednocze$nie prawdziwym miejscem dziania si¢ kultury, przez wielu jej teoretykow definiowanej
jako system jawnych i ukrytych modeli zycia (Anusiewicz, 1995: 54, cyt. za: Czachur, 2017: 13-
14).

Na podstawie powyzszego stwierdzenia, lingwistyke kulturowa mozna byloby ugolni¢ jako
dziedzing badan nad jezykiem i jego odmianami w kontek$cie ich cech o podilozu
konceptualizacji kulturowej, w tym kulturowych schematow, kategorii i metafor pojgciowych.

Podejscie do analizy jezyka z perspektywy kulturowej znalazto szerokie opracowanie
w ramach etnolingwistyki — dyscypliny, ktorej nazwa zostala wprowadzona w latach 20. XX
wieku w odpowiedzi na postulaty Malinowskiego, dotyczace wypracowania odpowiedniej
metodologii badan tego dzialu nauki. Bezsprzecznie ogromne zastugi w rozwoju
etnolingwistyki oraz w ugruntowaniu spojrzenia na j¢zyk przez pryzmat kultury przypadaja

polskim jezykoznawcom. Ws$rdd najwazniejszych przedstawicieli nurtu nalezy wymienié

13 Wszelkie wyrOznienia, pojawiajace sie w przytaczanych w rozprawie cytowaniach zostaly pozostawione
w oryginalne.
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przywotywanych wczes$niej Bartminskiego (zob. Bartminski, 2008, 2010, 2012, 2014, 2015)
1 Anusiewicza (zob. Anusiewicz, 1988/1991, 1995; Anusiewicz et al., 2000) oraz Anng¢
Pajdzinska, Ann¢ Wierzbickag (zob. Wierzbicka, 1986, 1992, 2003, 2005; Goddard
1 Wierzbicka, 2002) czy Ryszarda Tokarskiego (zob. Tokarski, 1993, 1999, 2004, 2016).

Wspolczesna lubelska etnolingwistyka, czerpiac inspiracje z tradycji rosyjskiej —
dokonan Vladimira Toporova, Yuriya Apresyana, Nikity Tolstoya, podejmuje dialog z nauka
zachodnia — pracami Wierzbickiej, Lakoffa, Langackera czy van Dijka. Stanistawa
Niebrzegowska-Bartminska stawia pytanie o mozliwo$¢ uczynienia z etnolingwistyki
dyscypliny pelnigcej role zwornika jezykoznawstwa. W kontek$cie analiz prowadzonych
w nurcie etnolingwistyki, badaczka wyrdznia nastgpujace zatozenia: 1) obecno$¢
nierozerwalnej relacji migdzy jezykiem a kulturg; 2) jezyk traktowany jako sktadnik kultury
(w ujeciu podrzgdnym) oraz jako jej opis (W ujeciu nadrzednym); 3) izomorfizm j¢zyka
1 kultury; 4) paradoks wzajemnego uzaleznienia obu tych sfer.

Jak podkre$la Anusiewicz (Anusiewicz, 1991: 18-19), dzigki perspektywie badan
prowadzonych w ramach etnolingwistyki mozemy odkry¢ istot¢ ludzkiego zycia duchowego
(istoty kultury) poprzez obserwacje zawartych w jezyku tresci, form i wzorcow kultury oraz
analiz¢ zakodowanego w nim ujg¢cia rzeczywisto$ci (kultura rzeczywisto$ci) i systemu
aksjologiczno-normatywnego danego spoteczenstwa (kultura warto$ci) przekazywanego
poprzez jezyk z pokolenia na pokolenie, ciggle ksztattowanego i ksztattujacego si¢. Wedtug
badaczy, w systemie jezyka nagromadzona zostaje okre$lona informacja o rzeczywistosci,
stuzaca ,utrwaleniu, przenoszeniu 1 przekazywaniu przyszlym pokoleniom wiedzy
i wspomnianego juz doswiadczenia danej wspolnocie jezykowej, jej tradycji kulturowych,
systemu warto$ci, ocen i norm moralnych” (Anusiewicz, 1991: 19). W takim rozumieniu za
istote jezyka mozemy przyjac:

zawarty w nim dorobek kulturowy pewnej spolecznosci, bedacy zarazem magazynem informacji
o rzeczywistosci, w ktorej ta spoteczno$¢ egzystowala i egzystuje, jak 1 wyrazem, zbiorem
doswiadczen spotecznych wyrostych z okreslonej praktyki spotecznej, wyrostych w obcowaniu
Z tg rzeczywisto$cia, zebranych i nagromadzonych w ciggu wielu pokolen, utrwalonych w jezyku

i przekazywanych z pokolenia na pokolenie (Anusiewicz, 1991: 18).

Etnolingwistyka moze by¢ rowniez pojmowana jako nauka o tozsamosciach
zbiorowych, o narracjach interpretujacych rzeczywistos¢. Wedlug Chlebdy (2012a: 95), istota
etnolingwistyki jest analiza pamigci ujezykowionej, ktora za pomoca narracji i semiotycznych

form pozwala wspolnotom konstruowac obraz przesziosci, definiowa¢ swoje ,,ja” zbiorowe
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iregulowaé relacj¢ z historig oraz terazniejszos$cig. Chlebda podkresla, ze etnolingwistyka
bada, w jaki sposob pamig¢ zbiorowa — selektywna, interpretatywna i ujezykowiona — staje si¢
elementem tozsamosci spolecznej, wplywajacym na sposdb, w jaki rzeczywisto$¢ jest
opowiadana i rozumiana:

Pamie¢¢

/podmiot, jezyN

Kultura Tozsamos¢é

Podobny schemat obecnosci kultury w procesie tozsamosciowym 1 jezykowym
formuje Bartminski, ktéry rozumie etnolingwistyke jako dziedzing nauki zajmujaca si¢
badaniem j¢zyka w $cistym zwigzku z kulturg; jezyk jest traktowany jako zrodlto wiedzy
o cztowieku i spolecznosci, a takze jako podstawa konstruowania tozsamosci (indywidualne;j,
grupowej, regionalnej, narodowe;j itp.) (Bartminski, 2002: 380-381; por. Kiklewicz, 2021).

Poza szkolta polska, rola kultury w formowaniu j¢zykowo kodowanych
konceptualizacji i wptywu kultury na system poje¢ zostata najszerzej rozpoznana po publikacji
monografii Gary’ego Palmera Toward a Theory of Cultural Linguistics (Palmer, 1996). Palmer
pojmuje lingwistyke kulturowa jako relacj¢ miedzy jezykiem, kulturg a poznaniem i sytuuje ja
blisko lingwistyki kognitywnej 1 antropologii lingwistycznej (Palmer, 1996: 3). Takie
rozumienie taczy w sobie operowanie schematami wyobrazeniowymi, metaforyzacja
pojeciowa oraz strukturalizacja poje¢ podczas percepcji §wiata w zakresie etnosemantyki,
rozumianej wedtug opisywanych wczesniej zatozen Boasa. Istota mysli badacza jest to, aby
jezyk postrzegaé jako ,,gr¢ werbalnych symboli opartych na zjawisku [konstruowanego
kulturowo] obrazowania mentalnego (imagery)” (Palmer, 1996: 3; cyt. za: Sharifan, 2016: 32).
Wedlug Palmera, owo obrazowanie odzwierciedla to ,,co widzimy przed oczyma swej duszy
(...) smak mango, odczucie tropikalnej ulewy, muzyke z filmu Mississippi Masala” (Palmer,
1996: 3, cyt. za: Sharifian, 2016: 32).

Jednym z wyr6znionych przez Palmera filaréw badawczych jest rowniez etnografia
komunikacji. Nauka o komunikacji moze by¢ taczona z zatozeniami lingwistyki kulturowe;j,
gdyz obie dziedziny poddaja badaniu jezyk jako narzedzie komunikacji i spoleczno-
kulturowego przekazu. Oba podej$cia pokazuja, ze jezyk nie jest neutralnym narz¢dziem
i aktywnie wplywa na sposob myslenia 1 interpretacji rzeczywistosci. W konteksScie
komunikacji w kulturze, w obu nurtach jako aspekt badawczy przewaza wskaznik, jakie normy
jezykowe 1 kulturowe obowigzuja w danej spotecznosci. W pracach Della Hymesa (Hymes,

1974) 1 Johna Gumperza (Gumperz i Hymes, 1972) mozemy odnalez¢ analiz¢ kulturowego
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ksztattowania si¢ sposobu komunikacji. Hymes pod pojeciem kompetencji komunikacyjnej
rozumial znajomo$¢ ,poprawnych” norm uzycia jezyka w kontekstach spotecznych
i kulturowych (Sharifian, 2016: 34). W ramach niniejszych badan, zamknigta grupa spoleczna
i kulturowa przedstawicieli analizowanych szk6t pianistycznych wptywa na specyficzny proces
komunikacji.

Jak wskazuje Sharifian (Sharifian, 2016: 34): ,poznanie kulturowe wyrasta
zroznorodno$ci poznania zbiorowego charakteryzujagcego dang grupe kulturowg”'“,
Zaproponowana przez badacza teoria poznania kulturowego wiacza wiedz¢ kulturowa, ktora
wylania si¢ w trakcie interakcji z czlonkami danej grupy (emerging). Nie zmienia to jednak
faktu, ze w procesie komunikacji zachodza mechanizmy nie tylko kolektywnego, ale
i subiektywnego oraz jednostkowego poznania. W ten sposob badania na gruncie
komunikologii i jezykoznawstwa kulturowego pozwalaja uchwyci¢ jezyk i dyskurs naukowo-
dydaktyczny rowniez jako narzedzie budowania tozsamo$ci muzykologdw i pianistow. Jako
system emergentny, poznanie kulturowe (cultural cognition) jest dynamiczne w procesie
kontaktu grupy z innymi jezykami lub grupami (Sharifian, 2006: 36). Zastosowanie wspolnych
zatozen komunikologii i lingwistyki kulturowej w celu analizy wypowiedzi naukowo-
dydaktycznej wspomaga odkrycie, jak roznice kulturowe wptywaja na komunikacj¢ werbalng
i niewerbalng (tu — muzyczng). Dzigki takim badaniom mozemy dostrzec, jak obszar kulturowy
danego pedagoga i muzykologa wplywa na sposob percepcji i formulowania przekazu dla
odbiorcow monografii. W tym celu nalezy spojrze¢ na tekst na poziomie makro i mikro, czyli
na poziomie kolektywnym i indywidualnym.

Jako zwornik nurtow antropologii lingwistycznej, lingwistyki kulturowe;j
1 kognitywnej mozna wskaza¢ modele kulturowe (cultural models), ktore sa przynalezne do
szerszej kategorii (obrazowania) konceptualizacji kulturowych (Sharifian 2016: 31).
Konceptualizacje te, wynikajace z kultury, sa zakodowane i wyrazone w jezyku,
a zdefiniowane obrazowanie istotnie wplywa na metafore, narracje, semantyke, dyskurs czy
gramatyke jezyka (Sharifian, 2016: 31). Jednym z typow konceptualizacji kulturowej jest takze
kategoria kulturowa (cultural category). Badania nad procesem kategoryzacji kulturowej
,dotycza przyswajania i uzywania kategorii obecnych w danej kulturze i wigzanych z danym
jezykiem” (Glushko, 2008: 129). Ludzie wraz z rozwojem mozliwos$ci percepcyjnych odrywaja

kategorie, konstruowane w ich jezyku i kulturze.

14 Przet. Adam Glaz.
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Omowiony aparat metodologiczny lingwistyki kulturowej jest wtasciwy do badan
komunikacji mig¢dzykulturowej i analizy poréwnawczej dyskursow ,na styku kultur”.
Konceptualizacja i kategoryzacja r6znig si¢ migdzy soba w zaleznosci od obszaru kultury
1 uzytego jezyka. Jak podkresla Sharifian, zréznicowanie zakodowanych w jezykach sposobdéw
kategoryzacji §wiata wyrasta na gruncie historycznym i jest zwigzane z ich utrwalaniem
w przeszlo$ci, przetrzymywaniem i praktykowaniem do chwili obecnej przez uzytkownikow
jezyka. Uchwycenie trafnych stéw i wyrazen oraz porownywanie sposobow konceptualizacji
$wiata na gruncie kilku jezykéw jest wyzwaniem i moze zaleze¢ od intensywnosci kontaktéw
dwoch kultur. Wedtug badacza, konceptualizacje kulturowe moga wrecz ,,$cierac sie¢ ze sobg”
(Sharifian, 2016: 48). Analiza komunikacji mi¢dzykulturowej (a wigc komunikacji
niewerbalnej muzyki polskiego kompozytora z odbiorcg rosyjskim lub — szerzej — odrgbnego
jezyka muzyki Chopina z odbiorcg polskojezycznym i rosyjskojezycznym) wymaga podejscia
interpretacyjnego i zorientowanego na znaczenie (Wolf i Polzenhagen, 2009: 183-184).

Nakreslone wyzej nurty badan z zakresu korelacji lingwistyki 1 kultury, umozliwiaja
skuteczng analiz¢ werbalizacji percepcji muzyki. Nagromadzony i utrwalony zbior
doswiadczen przejawia si¢ bowiem w procesie przekazu percepcji dzieta muzycznego
kilkukrotnie. Jak obrazowo objasnia ten proces poznanski muzykolog Maciej Jabtonski
(Jabtonski, 2009: 20; por. Dzienisiewicz, 2021: 93), utwor rodzi si¢ dwa razy. Za pierwszym
razem zostaje urodzony przez tworce — kompozytora, po raz drugi — w momencie, gdy
znaczenie muzyki doswiadcza podmiot — odbiorca, interpretator. Z jezykoznawczego punktu
widzenia warto doda¢ jeszcze jeden etap ,,narodzin” utworu — po do§wiadczeniu przez podmiot
utwor rodzi si¢ w wypowiedzi i jezyku interpretatora, otwierajagc nowe pole znaczeniowe —
rodzi si¢ wjezykowym obrazie muzyki. Kazdy etap zaklada odwotanie do zakorzenionych
w kulturze 1 spoleczenstwie doswiadczen, czy to uniwersaliow, zinstytucjonalizowanych

w postaci teorii, czy to indywidualnych, znanych sobie tylko do§wiadczen.

1.1.2. Jezykowy obraz Swiata (muzyki)

Problematyka jezykowego obrazu §wiata (JOS) stanowi przedmiot wieloaspektowych
analiz, podejmowanych przez licznych badaczy, reprezentujacych roézne nurty lingwistyki
1jezykoznawstwa kulturowego. Wsrdéd najwazniejszych jezykoznawcoOw nalezy ponownie
wyrdzni¢ Anusiewicza, Bartminskiego, Niebrzegowska-Bartminska, Tokarskiego oraz Renate
Grzegorczykowa (Grzegorczykowa, 1990), ktorych prace wyznaczyly zasadnicze kierunki

rozwoju refleksji nad tym zagadnieniem. Warto podkresli¢, ze problem jezykowego obrazu
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$wiata jest ztozony i wielowymiarowy, a jego definicje i interpretacje niejednokrotnie r6znia
si¢ w zaleznosci od przyjetych zalozen metodologicznych i orientacji teoretycznych.
Bartminski w jednej z najcze$ciej przytaczanych definicji jezykowego obrazu $wiata
okresla ja nastepujaco:
zawarta w jezyku, r6znie zwerbalizowana interpretacja rzeczywistosci dajaca si¢ uja¢ w postaci
zespolu sadow o Swiecie. Moga to by¢ sady utrwalone w gramatyce, stownictwie, w kliszowych
tekstach, np. przystowiach, ale takze sady presuponowane, tj. implikowane przez formy jezykowe

utrwalone na poziomie spotecznej wiedzy, przekonan, mitow, rytuatow (Bartminski, 2006: 12).

W danej charakterystyce mozemy wyrdzni¢ pewne elementy podstawowe, ktore
pojawiaja si¢ réwniez w uj¢ciach innych badaczy, zwigzanych z jezykoznawstwem
kognitywnym. Anna Prochwicz wskazuje, ze rozne definicje jgzykowego obrazu §wiata mozna
sprowadzi¢ do szesciu wspolnych zatozen. Sa to: (1) odniesienie do catosci obrazu §wiata lub
jego fragmentu, (2) ujecie go jako zespotu sadow o rzeczywistosci, (3) obecnos¢ okreslonej
struktury pojeciowej, (4) traktowanie go jako interpretacji rzeczywistosci, (5) wyodrgbnienie
centralnego pojecia oraz (6) opisanie go za pomoca kategorii pojeciowej (Prochwicz, 2013: 56).

W konsekwencji, jezykowy obraz §wiata nalezy rozumie¢ nie tylko jako zjawisko
czysto jezykowe, ale takze jako konstrukcje poznawcza i warto$ciujacg. Odzwierciedla on
bowiem sposdb, w jaki dana wspolnota interpretuje i porzadkuje swoje doswiadczenia, nadajac
im okreslone znaczenia i miejsce w hierarchii wartos$ci. Tokarski podkresla, ze adekwatny opis
fragmentu jezykowego obrazu $wiata nie moze ogranicza¢ si¢ do analizy pojedynczego
leksemu. Wynika to z faktu, iz jednostki leksykalne nie funkcjonuja w pelnej autonomii
semantycznej — ich znaczenia s3 wzajemnie determinowane przez inne elementy w ramach
danego pola leksykalno-semantycznego. Oznacza to, Ze znaczenia stow buduja si¢ w sieci
relacji wewnatrz okreslonego pola i nabieraja sensu dopiero w zestawieniu z innymi
jednostkami (Tokarski, 1984: 11).

W kontek$cie niniejszej rozprawy, ktorej przedmiotem badan jest muzyka,
a w szczegolnosci dzieta Chopina, powyzsze zatozenia zostaty przetozone na grunt analizy
semantyczno-kulturowej. Badania pola znaczeniowego MUZYKA — rozumianego jako zbior
powigzanych znaczeniowo leksemow i konceptow — zostaty skonkretyzowane do wybranych
podpdl, obejmujacych zwlaszcza aktywnoS$ci tworzy¢ oraz wykonywac i interpretowac. Tak
zarysowana perspektywa umozliwia uchwycenie nie tylko jezykowych sposobéw mowienia
o muzyce, ale rowniez kulturowych i aksjologicznych ram interpretacyjnych, w ktorych

osadzone sg dzieta Chopina.
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Jezykowy obraz muzyki (JOM), analogicznie do jezykowego obrazu $wiata mozna
rozumie¢ jako utrwalony w jezyku, spolecznie podzielany i kulturowo uwarunkowany sposob
konceptualizacji, interpretacji i warto§ciowania zjawiska muzyki. Obejmuje on zaréwno
wymiar materialny muzyki, czyli dzwigk jako tworzywo, jak i wymiar niematerialny,
obejmujacy proces tworczy, przezycie estetyczne oraz dzietlo muzyczne jako rezultat
dziatalnos$ci artystycznej, przy czym wszystkie te elementy sa spotecznie uwarunkowane
i kulturowo interpretowane poprzez jezyk. Jezykowy obraz muzyki mozna postrzegac jako czgs¢
szerszego JOS, odstaniajaca to, w jaki sposob w jezyku zostaly utrwalone do$wiadczenia
tworzenia, odbioru i interpretacji muzyki. Obejmuje on zardwno elementy odnoszace si¢ do
cech strukturalnych muzyki (rytm, harmonia, melodia i in.), jak i1 bogaty repertuar
metaforycznych oraz symbolicznych ujeé, ktore porzadkuja ludzkie wyobrazenia o muzyce
jako zjawisku estetycznym, emocjonalnym i spotecznym. Przykltadem moga by¢ metafory
przestrzenne (wysokie 1 niskie dzwigki), kinestetyczne (plyngca melodia, uderzajgcy rytm),
warto$ciujace (fafszywy ton), a takze metafory o charakterze uniwersalnym i filozoficznym
(muzyka jako jezvk duszy, harmonia sfer), ktore dowodza, ze muzyka w $wiadomosci
jezykowej przekracza sfer¢ brzmienia i funkcjonuje jako medium znaczen kulturowych.

Aby uchwycic istote jezykowego obrazu muzyki, konieczne jest odwotanie si¢ do
zrédet leksykograficznych, ktore stanowiag podstawowe $wiadectwo tego, jak dana wspolnota
jezykowa konceptualizuje i definiuje okreslone zjawiska. Slowniki nie tylko porzadkuja
znaczenia stow, lecz takze odzwierciedlaja utrwalone w jezyku sposoby rozumienia
rzeczywistosci, a tym samym staja si¢ waznym punktem odniesienia dla badan nad jezykowym
obrazem $wiata. Jak zauwaza Bartminski, to wlasnie w stownikach ujawnia si¢ ,,jezykowo
i kulturowo uwarunkowany model rzeczywistosci” (Bartminski, 2009: 15), co pozwala
traktowac definicje stownikowe jako zrédlo wiedzy o tym, jak dana spoteczno$¢ interpretuje
1 warto$ciuje wybrane pojgcia. W przypadku muzyki, zestawienie definicji stownikowych
pozwala uchwyci¢ podstawowe, spotecznie podzielane aspekty tego fenomenu — zaréwno
materialne (dzwigk jako tworzywo), jak i procesualne (czynno$¢ tworcza) oraz rezultatywne
(dzieto muzyczne). Analiza znaczeh odnotowanych w leksykografii ukazuje zatem, w jaki
sposob muzyka funkcjonuje w jezykowej swiadomosci Polakow i Rosjan, a tym samym
wyznacza ramy jezykowego obrazu muzyki.

Kontynuujac, wedlug Stownika jezyka polskiego pod redakcja Witolda
Doroszewskiego (SJPD) muzyka to:

sztuka uktadania dzwickow w kompozycje (utwory) i wykonywania tych kompozycji

na instrumentach muzycznych lub gltosem ludzkim; utwory muzyczne; melodia.
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Podobne ujecie odnajdujemy w Stowniku jezyka polskiego pod redakcja Mieczystawa
Szymczaka (SJPSz), gdzie muzyka definiowana jest jako:
sztuka pigkna, ktorej materialem sa dzwigki i inne odgtosy wydobywane przez glos ludzki
i roznego rodzaju instrumenty muzyczne; uktadanie dzwigkow w kompozycje; utwory muzyczne;

melodia.

W Nowym stowniku jezyka polskiego pod redakcja Bogustawa Dunaja (NSJP), muzyka to:
dziedzina sztuki, ktorej tworzywem artystycznym sa dzwigki zorganizowane w kompozycyjng
calo$¢; utwory, melodie wykonywane na instrumentach lub przez gtos ludzki; komponowanie,

granie, $piewanie.

W Stowniku wspoiczesnego jezyka polskiego (SWIP) czytamy, ze muzyka to:
sztuka pigkna, ktorej materialem sa dzwigki i inne odgtosy wydobywane przez glos ludzki
i r6znego rodzaju instrumenty muzyczne; uktadanie dzwigkow w kompozycje; utwory muzyczne;

melodia.

Stownik poprawnej polszczyzny (SPP) proponuje za$ definicj¢ bardziej zredukowana:

muzyka — sztuka muzyczna, utwory muzyczne, melodia.

W Innym stowniku jezyka polskiego (ISJP) podano, iz muzyka to:
nastgpstwo odpowiednio dobranych dzwigkow o roznej wysokos$ci i czasie trwania, tworzacych
pewna calos¢, S$piewanych lub granych na instrumentach. Takze sztuka komponowania

dzwigkow.

Tozsame definicje mozna odnalez¢ takze w stownikach rosyjskojezycznych.

W Stowniku objasniajgcym jezyka rosyjskiego pod redakcja D.N. Ushakova (Tonxoswiii
cnosapw pyccroeo azvika nof ped. .H. Ywarosa, TCY) muzyka jest opisywana jako:

HUCKYCCTBO, B KOTOPOM TIICPCKUBAHUA, HACTPOCHUA, HACU BBIPAKAIOTCA B COYCTAHUAX

PUTMHUYCCKHU-OPIraHN30BaHHBIX 3BYKOB 1 TOHOB. HpOI/I3Be,I[CHI/Ie 9TOI'0 UCKYCCTBA, COBOKYITHOCTDH

TaKHuX HpOH3B€ﬂeHHﬁ.

W Stowniku objasniajgcym jezyka rosyjskiego pod redakacja S.I. Ozhegova (Tonxoswiii
cnosapw pyccroeo azvika nop pea. C.1. Oxerosa, TCO) muzyka to:
1. I/ICKYCCTBO, OTpaxxaromiee ﬂeﬁCTBHTGHLHOCTB B 3BYKOBBIX XYJTI0KCCTBCHHBIX 06pa3ax, a TaK¥Ke
CaMU IPOM3BCACHHA 3TOI0 UCKYCCTBA.
2. HcrmomHeHne Takux HpOI/IBBCZ[CHI/Iﬁ Ha HWHCTPYMCHTAX, a TaKXKC CaMO 3BYYAaHUC OTUX

MIPOU3BEICHUM.
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W Wielkim stowniku objasniajgcym jezyka rosyjskiego pod redakcja S.A. Kuznecova (bonvuioii
monxosvlil cnosaps pycckozo sazvika ton pen. C. A. Kysuenora; BTCK) muzyka zostaje

scharakteryzowana jako:

1. a) MckyccTBO, BOIUIOMIAKOIIEECS B 3BYKOBBIX XY/I0’KECTBCHHBIX 00pa3ax. MIHCTpyMeHTabHas,
BOKaJbHast, cuM(oHUYECKass My3bika. Teopust My3bIlku. Yuuthcs My3bike. 0) [IpousBeneHue
WU COBOKYITHOCTH MPOU3BEICHUN 3TOro HUCKyccTBa. Mysbika YaiikoBckoro. CouUMHATH
My3bIKy. Cnymiate My3bIKy B KOHcCepBatopuu. KiacTh TEKCT CTUXOTBOPEHHSI Ha MY3BIKY
(HamucaTh My3bIKATBHOE MPOU3BEICHUE HA TEKCT CTUXOTBOPCHUS ).

2. I/IHCTPYMGHTaJIBHaH PAa3SHOBUAHOCTB 3TOI'0 UCKYCCTBA B OTJIMYHUC OT BOKAaJIbHOM.

Jak zauwaza Bilas-Pleszak, na gruncie polskim definicje stownikowe hasta muzyka
mozna podzieli¢ ze wzgledu na podkreslanie roznych aspektow tego zjawiska. Po pierwsze,
muzyka jest uyymowana jako dziedzina sztuki, ktorej tworzywem jest dzwigk, co widoczne jest
we wszystkich omowionych definicjach. Po drugie, akcentowany jest proces tworczy, a wigc
ludzka, $wiadoma i artystyczna dzialalno§¢ (komponowanie, granie, §piewanie). Po trzecie,
muzyka jawi si¢ jako rezultat owej dziatalnosci, czyli konkretny utwér muzyczny, melodia lub
kompozycja. Wreszcie, w niektorych definicjach muzyka jest rozumiana jako cz¢$¢ badz catos¢
utworu muzycznego, co wskazuje na jej strukturalny i formalny wymiar (Bitas-Pleszak, 2008:
59).

Bezsprzecznie, takg klasyfikacje mozna zastosowac réwniez do artykutéw hastowych,
prezentowanych w slownikach rosyjskich. Zestawienie definicji, zakorzenionych w obu
kregach kulturowych pokazuje, Zze muzyka jest konceptualizowana réwnoczes$nie
w perspektywie ontologicznej — jako sztuka i jej wytwor, procesualnej — jako czynno$¢ 1 akt
tworczy oraz materialnej — jako uporzadkowany uktad dzwigkdw. Wspolne elementy ujawniaja
si¢ zatem na trzech gtoéwnych ptaszczyznach: materiatu — dzwigk, czynno$ci — proces tworczy
i rezultatu — dzieto muzyczne. Te trzy aspekty stanowia podstawe jezykowego obrazu muzyki,
w ktorym zawiera si¢ zarowno doswiadczenie artystyczne, jak i spoleczno-kulturowe

rozumienie tego fenomenu.

1.1.3. Kultura w procesie percepcji, interpretacji i werbalizacji dziela muzycznego

Muzyka jest bez watpienia jednym z najbardziej znaczacych elementow kultury. Procz
funkcji rozrywkowej, pelni istotng role w kontekscie zycia calej spoteczno$ci, towarzyszac
obrzedom, wydarzeniom oraz bedac nos$nikiem informacji o otaczajacej rzeczywistosci.

Szczegolng forma dzwigkowego przekazu informacji jest muzyka absolutna, w ktorej dzieto
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jest pozbawione tresci pozamuzycznej, poetycko-literackiej. W przeciwienstwie do muzyki
programowej, kompozytor nie sugeruje tu poprzez tytut lub program utworu kierunku
interpretacji, dajac szerokie pole do odczytania materiatu dzwigkowego przez stuchacza.

Swobodna, ,,niezaktdocona” odautorskimi wskazdéwkami percepcja i recepcja dzieta
muzycznego stanowig interesujacy obszar badan w konteks$cie wptywu kultury na procesy
zachodzace podczas obcowania z dzielem muzycznym. Temat ten byl poruszany z wielu
perspektyw badawczych, takich jak psychologia, filozofia czy muzykologia. Jak podkresla
Jabtonski, istnieje $cisty zwigzek ,,pomi¢dzy danymi lingwistycznymi, a obrazem kultury
(systemu kulturowego)” (Jabtonski, 1999: 139). Kazdy z elementéw przekazu informacji,
zachodzacego w trakcie procesu kompozycji i odczytania dziela muzycznego wiacza
uniwersalny 1 subiektywny kontekst. Bez watpienia, analiza percepcji, interpretacji
1 werbalizacji utworu muzycznego wymaga takiego podej$cia do kultury, ktére zakltada
obecno$¢ roznych form jezyka. W kontekscie jezykoznawczym mozna stwierdzi¢, ze kultura
pozwala spojrze¢ na proces percepcji, interpretacji i werbalizacji dzieta muzycznego jako
kolejno: odczyt, subiektywne zdekodowanie i przektad na jezyk naturalny zawartych w utworze
kulturowych warto$ci kompozytora wraz z odkryciem mechanizmoéw ich konceptualizacji
przez stuchacza/interpretatora (por. Rusak-Mietlinska, 2024a).

Na przestrzeni wiekoOw rola interpretatora i sposdb odczytu dzieta muzycznego
znaczaco zmieniaty sie, zréznicowana byla roéwniez swoboda odchylen wykonawczych
i percepcyjnych utworéw. W S$redniowieczu mozliwosci subiektywnego odczytu dzieta
ograniczaly si¢ do wariantywnosci dynamiki i tempa utworu. Renesans, szczegodlnie na polu
muzyki wokalnej przyniost szerokie wykorzystanie teorii afektow, czyli elementow
odzwierciedlajacych stany uczuciowe. Koncepcja ta obejmowata r6znorodne odczytanie rytmu,
natezenia dzwigku oraz poczatki realizacji wzmacniania i ostabiania dynamicznego. Przez
kolejne lata, az do potowy XVIII wieku rola ekspresywna dzieta muzycznego nalezata jedynie
do wykonawcy. W zapisie graficznym utworu interpretatorzy nie odnajdywali
odkompozytorskich oznaczen dynamicznych, agogicznych lub innych $rodkéw wyrazu
muzycznego, majac do dyspozycji wylacznie oznaczenia wysokos$ci i dlugosci dzwigkow.
Epoka romantyczna przyniosta najwigksza zmiang w percepcji muzyki, ksztattujac
,subiektywny 1 niczym nieskregpowany styl interpretacji, ktory czesto poprzez nadmierne
podkreslanie cech osobowosci wykonawcy znieksztatcal intencje kompozytora i obiektywny
charakter utworu” (Dymon, 2013: 154). Obecnie wyrdézniamy dwie $ciezki, ktore moga obrac
wykonawcy 1 interpretatorzy bedacy, jak stwierdza Bohdan Pociej: ,,naszpikowani do granic

mozliwos$ci percepcyjnych wszelka muzyka z réznych obszardéw historii, z wrazliwos$cia
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ksztalcona w roznych dawnych stylach, wyostrzong, ale i1 przesycong szalenstwami
ekspresyjnymi i rozpasaniem uczu¢ muzycznych” (Pociej, 2002: 67, cyt. za: Dymon 2013:
154). Pierwsza z nich odrzuca subiektywne odczuwanie dzieta muzycznego na rzecz
maksymalnego zblizenia do intencji kompozytora, druga natomiast zaklada pojmowanie
wykonania utworu muzycznego jako $rodka wyrazenia wtasnej ekspresji. Zwornikiem tych
kierunkéw wykonawczych moze by¢ nastepujaca konstatacja Mirostawa Dymona:
Interpretacja domaga si¢ od osoby wyjasniajacej, czyli interpretatora, wpierw adekwatnego
zilustrowania wypowiedzi kompozytora zawartej] w materiale nutowym, nast¢pnie przekazania

istotnych elementow tresci i formy utworu jako zwartej catosci przez ekspresje wykonawcza

(Dymon, 2013: 156).

1.1.3.1. Kompetencja kulturowa i komunikacyjna

W ramach kulturowo zanurzonego procesu przekazu i odbioru informacji muzycznej
przyjrzyjmy si¢ zagadnieniu kompetencji kulturowej, jej wyksztatcaniu 1 wpltywowi
na kompetencj¢ muzyczng. Zgodnie z definicjg socjolozki Anny Matuchniak-Krasuskie;j,
kompetencja kulturowa jest zagadnieniem okre$lajacym ,,sprawnosci czlowieka i jego
zachowania w dziedzinie kultury symbolicznej, a takze kultury szeroko rozumianej
w antropologicznym sensie” (Matuchniak-Krasuska, 1988: 191, cyt. za: Mika, 2007: 24).

W jezykoznawstwie tworzenie 1 rozwo0j kompetencji kulturowej zaleza
od perspektywy. Gramatyka generatywna, w tym koncepcja kompetencji i wykonania
(competence 1 performance) Chomskiego wskazuje na tworcze elementy uzycia jezyka przez
czlowieka, podczas ktorych kompetencja jezykowa ksztattuje si¢ na ,,niezaleznym” gruncie
wrodzonych, wewnetrznych struktur, a tok tego procesu nie jest zwigzany z wplywem bodzcow
zewngtrznych. Teoria Chomsky’ego nie wlacza aspektu socjologicznego w proces tworzenia
kompetencji kulturowej (Chomsky, 1968: 10, cyt. za Mika, 2007: 25; por. Korpowicz, 1983:
36). W opozycji do teorii Chomskiego stanat Hymes (por. Hymes, 1974). Badacza mozna
sytuowac¢ w nurcie jezykoznawstwa kulturowego — jego praca naukowa koncentrowata si¢ na
relacji migdzy jezykiem a kultura, poszerzonej o aspekt socjologiczny. Badania etnografii
komunikacji Hymesa rzucity $wiatto na sposob, w jaki jezyk funkcjonuje w roéznych
spoteczno$ciach i jakie normy kulturowe reguluja sposob mowienia. Hymes wprowadzit
pojecie kompetencji komunikacyjnej, obejmujace nie tylko znajomos¢ gramatyki, ale przede
wszystkim umiejetno$¢ wlasciwego uzywania jezyka w kontekscie spotecznym i kulturowym.

Jego koncepcja sugeruje, ze skuteczna komunikacja wymaga znajomos$ci norm interakcji,
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konwenansow kulturowych oraz odpowiedniego dostosowania jezyka do sytuacji, uczestnikow
i celu komunikacji. Jak stwierdzajg Beata Drabik-Fraczek i Aneta Zatazinska:
komunikujacy si¢ ludzie nie sa bowiem «abstrakcyjnymi, izolowanymi jednostkami»,
ale cztonkami okres$lonej grupy kulturowej, komunikowanie za$ nie odbywa si¢ w prozni,
ale w okreslonym przez kultur¢ porzadku spotecznym, totez opanowanie regul gramatycznych
nie wystarcza do osiggnigcia sukcesu komunikacyjnego (Drabik-Fraczek i Zatazinska, 2014:

36).

Kompetencja komunikacyjna obejmuje nie tylko zdolno$¢ do odpowiedniego formutowania
wypowiedzi werbalnej, lecz takze umiejetno$¢ jej dostosowania do szeroko rozumianego
kontekstu komunikacyjnego — jak semantycznego, interpersonalnego, tak izadaniowego
(instrumentalnego), czy kulturowego (por. Piotrowski, 1980). Taka typologia kontekstow aczy
dwa podej$cia do komunikowania si¢ — pragmatyczne i psychologii spolecznej Aleksego

Avsieyeva i Zbigniewa Neckiego (zob. Necki, 2000).

1.1.3.2. Uniwersalizm vs indywidualizacja percepcji dziela muzycznego

W literaturze przedmiotu czgsto podkresla si¢ uniwersalny charakter ,,jezyka muzyki”.
Jak wskazuje Reinhard Bohle, w powyzszym rozumieniu j¢zyk ten ,,buduje mosty pomig¢dzy
pojedynczymi ludzmi oraz narodami tam, gdzie bariery jezykowe komunikacje t¢ utrudniajg”!?
(Bohle, 1996: 58, cyt. za Chacinski, 2010: 100). Uniwersalno$¢ i ponadkulturowos$¢ ,,jezyka
muzyki” mozna jednak podda¢ w watpliwos¢. Takie przekonanie bowiem, cho¢ pozwala na
bezproblemowe przezwyci¢zanie roznic kulturowych, utrwala w $wiadomosci ludzkiej
falszywy obraz muzyki. Nieodtagcznym elementem percepcji dzieta muzycznego jest tworzona
przez shuchacza-interpretatora mapa skojarzeniowa, dotyczaca twoérczosci i1 biografii
kompozytora, samego materiatu dzwigkowego, a takze osobistych warto$ci, emocji i kontekstu.

Zbiezne stanowisko dotyczace zrdznicowania kulturowego muzyki przyjmuje
muzykolog Jarostaw Chacinski, ktory charakteryzuje muzyke jako medium noszace znamiona
specyficznej, niewerbalnej komunikacji. Badacz skupia si¢ na roli muzyki jako komunikatu,
ktéry podlega indywidualnemu wptywowi tworczemu i subiektywnemu zdekodowaniu przez

stuchacza-interpretatora:

15 (ang.) “It built bridges between individuals and nations where language barriers hamper communication”. Przet.

Jarostaw Chacinski
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jezyk muzyczny jest zroznicowany kulturowo ze wzgledu na niejednakowos$¢ rozumienia jego
wiasnos$ci w roznych grupach etnicznych czy narodach, nalezy, podgzajac w pewnym sensie
za tradycja schopenhauerowskiej filozofii, postawi¢ tez¢ o swoistosci, kulturowym

zakotwiczeniu tego jezyka (Chacinski, 2010: 93-104).

Wedtug Chacinskiego, muzyka moze by¢ pojmowana jako forma jgzyka ojczystego,
ktérego kluczowe cechy i idiomatyka sg zrozumiate tylko w konteks$cie danej kultury. Osoba,
wywodzaca si¢ z tej kultury uczy si¢ tegoz muzycznego jezyka w ramach procesu enkulturacji,
zdobywajac unikalng umiej¢tno$¢ jego rozumienia. W kontekscie sygnalizowanego wyzej
muzycznego uniwersalizmu, Chacinski proponuje wyrdznienie pewnego rodzaju narodowego
,Jezyka muzycznego”, bedacego czgscia szerszego, miedzynarodowego jezyka, na przyktad
europejskiego. Zrozumienie cech i idiomatyki narodowej nie wykluczaloby tu rozumienia
europejskiej idiomatyki muzycznej, przeciwnie, oba te jezyki moga wspotistnie¢ jako catos¢.
Rozwdj jezyka muzycznego specyficznego dla danej kultury mozna analizowa¢ w kontekscie
jej historii 1 wzoréw kulturowych, majac na uwadze liczne zapozyczenia, ale jednocze$nie
tworzac nowe struktury i idiomatyke. Ostatecznie, kluczowa role odgrywaja procesy
spoteczno-kulturowe, ktore prowadza do tworzenia si¢ rdznych obrazow $wiata i systemow
warto$ci w ramach kultury danego cztowieka i jego procesu enkulturacji.

Dwoisto$¢ sposobu percepcji utworu muzycznego zauwaza réwniez niemiecki
muzykolog Wilfried Gruhn. W rozprawie Percepcja i rozumienie (Gruhn, 2004) badacz
podkresla, ze w europejskiej kulturze muzyke postrzegamy dwojako: albo w sposob
calosciowo-afektywny (indywidualny), gdzie kolejne etapy percepcji muzycznej estetyki sa
ksztattowane przez nasze emocje, albo poprzez refleksyjng analiz¢ (na kanwie uniwersalnych
kryteriow analitycznych). Drugi z wymienionych sposoboéw analizy korzysta z osiggnie¢ nauki
historyczno-muzykologicznej, zachodzagc w oderwaniu od kontekstu i emocji, wywolanych
percepcja dziela, co pozwala na skupienie odbiorcy na metodycznych dociekaniach,
dotyczacych formy czy struktury. Wymienione sposoby rozumienia muzyki moga
funkcjonowac jednocze$nie, jednak s3 motywowane przez odrgbne potrzeby shuchacza-
interpretatora. Teoria muzyczna dotyka¢ bedzie zagadnien uniwersalnych i tozsamych
w obrebie kultur, emocjonalnos¢ 1 aksjologia wynika¢ za$ beda z indywidualnego kontekstu
kulturowego.

Kontynuujac rozwazania o kulturze zakorzenionej w materiale muzycznym, nalezy
doktadniej przyjrze¢ si¢ procesowi kompozycji, wykonawstwa 1 interpretacji dziela

instrumentalnego. Funkcja semantyczna interpretatora w kulturze muzycznej wynika
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z rozdzielenia czynno$ci kompozytora, wykonawcy 1 stuchacza (interpretatora). Oczywiscie,
w danej triadzie fundamentalng jawi si¢ rola kompozytora. Tworcza wyobraznia, indywidualne
cechy myslenia muzycznego i oryginalny styl kompozytora maja ogromne znaczenie zarowno
dla okreslenia wartos$ci dziela muzycznego, jak i w odniesieniu do samego faktu jego
powstania. Kompozytor ustala tre§¢ dziela muzycznego, kieruje ja w strong wykonawcow
1 interpretatorow. Tworczos$¢ kompozytora jest zjawiskiem oryginalnym, semantyka dzieta jest
semantyka autorska, oryginalna, ktora niejako ,,wyrasta” z otaczajacego tworce kontekstu
spoteczno-kulturowego. Muzyczne kulturemy mozna tu odnalez¢ i odczyta¢ migdzy innymi
poprzez kontekst biograficzny i historyczny.

Rosyjska filozof Elena A. Kapichina (Kapichina, 2016: 73-84) podkresla, Ze punktem
wyj$ciowym w wykonaniu dziela muzycznego jest prawidtowe odczytanie tekstu muzycznego.
Pomimo tego, ze kazdy wystep jest indywidualng, niepowtarzalng interpretacja, zalezng od
czasu, miejsca 1 innych subiektywnych okolicznosci, moze by¢ on przeprowadzony jedynie pod
warunkiem przestrzegania ram interpretacyjnych, podyktowanych tekstem dzwigkowym.
Nalezatoby wnioskowac, ze chociaz gtownym celem interpretacji utworu jest przede wszystkim
zrozumienie tego, co symboliczne, odkrycie gtebokich warstw kulturowych oraz zachowanie
integralno$ci w postrzeganiu formy muzycznej, interpretacja juz nasyconego wartoscia
kulturowa dzieta muzycznego w istocie staje si¢ procesem nadbudowy nowej warstwy tychze
warto$ci, bedacych bagazem subiektywnym przezy¢ interpretatora. Funkcja semantyczna
wykonawcy (interpretatora — w szerokim rozumieniu) w kulturze muzycznej tradycji pisanej
realizuje si¢ jako oryginalna tworczo$¢ wykonawcza lub odniesienie do subiektywnych
przezy¢, odstaniajac autonomiczng warstwe tre$ci muzycznej dzieta. Funkcja ta ,,dziatac”
bedzie w warunkach niezwykle sztywnego, wielostronnego okreslenia stron szczegdtowego
tekstu muzycznego, co ogranicza rzeczywiste aspiracje interpretacyjne interpretator-tworca.
Interpretator jest wigc niejako ,,uwi¢ziony” migdzy przestrzeganiem kanonu a oryginalnoscia
odczytania dzieta (por. Rusak-Mietlinska, 2024a: 85-96).

Podsumowujac, zapis nutowy narzuca dwie rownorzedne i niezbgdne drogi odczytania
utworu muzycznego. Pierwsza z nich, kanoniczna, wynika z niezmiennej podstawy — tekstu
muzycznego, zbioru zasad, przepisoOw, ktore petnig role wymagan do wdrozenia. Druga droga
prowadzi ku subiektywnemu odczuwaniu, wilasnej interpretacji, indywidualnemu naddatku
kulturowemu, ktoére ,,0zywiaja” dzielo i pozwalaja na wielo$¢ réznorodnych wykonan

artystycznych. Jak stusznie zauwaza pianista Mikhail G. Karpychev (Karpychev, 2012: 180):
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jesli pytanie ,,co” w kulturze muzycznej tradycji piSmienniczej jednoznacznie odnosi si¢ do
kompozytora, to pytanie ,jak” otwiera przez wykonawca, ktory w tym sensie peini role

interpretatora, pewien korytarz wolnosci artystyczne;j'®.

Uniwersalizacja muzyki, szczegoélnie zblizonych kregdéw kulturowych, jest mozliwa
poprzez migdzygeneracyjny przekaz dziet ujetych w pisemnej formie za pomoca wzglednie
trwalych, cho¢ zmieniajacych si¢ regut notacji, zapewniajagcych pewng kontynuacje
1 historyczna ciaglos¢ tej sztuki jako kulturowego dziedzictwa. Na przestrzeni lat kultura
muzyczna i muzykologiczna wyksztalcily uniwersalne stereotypy, podstawy i skojarzenia, duza
czes$¢ z nich zostata sformalizowana w postaci terminologii muzycznej. To, co ponadkulturowe
wynika wigc z przejetych ogdlnie ram opisu elementéw dziela muzycznego, takich jak tempo,
wysoko$¢ dzwigku, intonacja, rytm, melodyka. Definicje terminologiczne s3 oparte
w wickszo$ci na metaforyzacji dzwigku 1 jego skojarzeniu z elementem wzrokowym,
smakowym 1 dotykowym (gra¢ dolce (stodko), jaskrawy dzwigk, ciemna barwa, ostry dzwigk
itd.) Takze zakorzeniona w nauce muzykologicznej terminologia jest uzywana przez
interpretatoréw réznych obszarow kulturowych (por. Chacinski, 2010: 93-104).

To, co wyrdznia odczytanie dziet przez interpretatorow to subiektywne emocje
iskojarzenia z rzeczywisto$cia pozamuzyczng wywolywane przez utwor muzyczny.
Indywidualizm interpretacji dzieta zachodzi tu na dwoch ptaszczyznach, w odniesieniu do
kregu i dorobku kulturowego interpretatora oraz jego cech indywidualnych (por. Asyanina,
2019). W trakcie rozwoju danej kultury powstaje indywidualna sfera pojgciowa, w ktorej
ustalane sa nieodiaczne elementy sktadowe, tworzac wyobrazenie o spoleczno-kulturowych
cechach jezyka muzycznego danej epoki i spoteczno$ci. W ten sposdb w roznych okresach
dziejow ksztattuje si¢ stosunek do kultury i muzyki w ogoéle. Dzigki temu mozemy zawsze
kwalifikowa¢ stylistyke charakterystycznga dla danego okresu. Poprzez dzwigki muzyka
przekazuje konstrukcje ideowo-znaczeniowe i1 to wlasnie one wyrdzniaja wypowiedzi
interpretatoréw roznych kultur. W utworze muzycznym kodowane sg takie elementy, jak style,
epoka, tres¢ duchowa i historyczna. Kulturowo subiektywna werbalizacja muzyki bedzie
przejawia¢ w uzyciu roznorodnych $rodkow wyrazu, takich jak: epitet, metafora,
personifikacja, synekdocha, odwotujacych si¢ do sfery kulturowej interpretatora

1 umozliwiajacych poprawne odczytanie jezyka muzyki (por. Rusak-Mietlinska, 2024a: 85-96).

16 (r0s.) ,,Ecnu BOMPOC «4YTO» B MYy3BIKAIBHOM KyJbTYpe NMUCHMEHHOM TPaIWIMH OJHO3HAYHO OTHOCHTCS
K [IPEpOraTuBe KOMIIO3UTOPA, TO BOMPOC «KAK» PACKPHIBAET IEPE] HUCIIOIHUTENEM, BBICTYNAIOMIMM B 3TOM
CMBICIIE B POJI HHTEPIIPETATOPa, ONPEACIEHHBIH KOPHIOP XYy I0KECTBEHHON CBOOOIBI”.
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Podobne stanowisko na temat dwoisto$ci percepcji muzyki przyjmuje Bogumita Mika.
Badaczka nakresla dwie fazy zachowania odbiorcy muzyki — pierwsza faza, fizyczna, dotyczy
stuchowej percepcji zjawiska akustycznego, druga za$, psychologiczna, stanowi ,,interpretacje
stuchanej muzyki wedtug zinternalizowanych przez odbiorce kanondéw spotecznych” (Mika,
2007: 18).

Z punktu jezykoznawczego recepcja materialu dzwigkowego moze przebiegal
w sposob rozny. W oparciu o przytoczong wczesniej teori¢ Sapira-Whorfa w szerokim jej
rozumieniu, analiza aktywizmu jezykowego w muzykologii moze by¢ dokonana poprzez
podmiotowq rekonstrukcje kultury, czyli interpretacje, ktora ,,utozsamia kulture ze zbiorem
sadoéw funkcjonujacych (...) w skali globalnej w ramach spoteczenstwa” (Jabtonski, 1999: 139;
por. Burszta, 1992: 83). Jak zauwaza Wojciech Burszta, taka rekonstrukcja wyrdznia sig¢
przekonaniem, ze kultura to ,,pewne wyobrazenie powstate z odpowiednich przyczyn
w $wiadomosci danego spoleczenstwa” (Burszta, 1992: 83). W tym ujeciu rekonstrukcja dotyka
zjawisk z pogranicza §wiadomosci i znaczeniowosci. Gtéwnym zalozeniem rekonstrukcji jest
poznanie ,,oryginalnych zalozen semantycznej interpretacji czynnosci wytworow kultury,
w tym praktyki artystycznej oraz systemu przekonan, ktore leza u jej podstaw” (Jabtonski,
1999: 139). Zatozenia te uwidaczniajg si¢ w postaci sadow werbalnych, ktore sa dane przez
badacza-analityka, a badanie tego jezyka jawi si¢ ,najlepszym Zzrodlem wnioskowania
o pojeciach, ,,ich istnieniu i organizacji” (Burszta, 1992: 84). Proces rekonstrukcji kultury jest
przeprowadzany w trakcie komunikacji jezykowej 1 wymaga okre$lenia schematu i funkcji
sadoéw poszczegolnej kultury, wérdd ktorych mozna wyrdzni¢ rézne rodzaje norm i dyrektyw
(w tym kompetencji, wiedzy, ideologii, systemu pojeciowego, doboru odpowiedniego kodu
przekazu). Dyrektywy dotycza przepiséw i instrukcji odczytu dziet kultury, normy natomiast,
bedace zbiorem regut, wskazuja cele 1 wartos$ci, ktore winny by¢ zrealizowane podczas tego
procesu (odczytu dzieta). Normy obejmuja: 1) czynnos$ci i wytwory kultury, 2) kontekst ich
podejmowania i tworzenia, 3) warto$ci, realizowane podczas czynnos$ci, bedace elementem

p6zniejszych wytworow (Kmita, 1985: 71, cyt. za Jabtonski, 1999: 141).

1.1.3.3. Percepcja muzyki jako proces spoleczny i kulturowy

Percepcja muzyczna stanowi istotny element rozwoju emocjonalnego
1 intelektualnego czlowieka. Na przestrzeni ostatnich dwoch stuleci byla ona przedmiotem
refleksji i badan zarowno samych kompozytorow i wykonawcoéw muzyki, jak i muzykologow

oraz pedagogow. Juz w XIX wieku niemiecki kompozytor Richard Wagner w artykule Publika
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i popularnoscé'’

opisywal zdumienie, jakie ogarngto go podczas monachijskiej inscenizacji
muzycznego dramatu Tristan i Izolda. Zadziwito go, Ze:
w ostatnim akcie pewna pogodna dama w $rednim wieku popadta z nudy w calkowita rozpacz,
podczas gdy jej matzonek — siwobrody oficer wysokiej rangi — mial na policzkach izy

najgtebszego wzruszenia (Wagner, 1878: 61-90).

Podobna dwoistos¢ odbioru muzyki intrygowata badaczy kultury europejskiej takze
w nastepnym stuleciu — zarowno w Niemczech, jak i w Polsce czy Francji. Rozwazania
dotyczace wptywu kultury na percepcje¢ dzieta muzycznego nalezy rozpoczaé od zrozumienia
mechanizmu do§wiadczania muzyki. Jak wskazuje Antonina Ktoskowska (Ktoskowska, 1981:
426-427), z socjologicznego punktu widzenia proces ten, jesli nawet przebiega w poczuciu
peinej swobody odtworczych reakcji, podlega catemu ztozonemu uktadowi spotecznych
i psychospotecznych uwarunkowan. Jego rezultaty petnig réznorodne funkcje, przejawiajace
si¢ nie tylko w fikcyjnym czy wyobrazonym, ale i realnym, spotecznym dziataniu. Zrozumienie
kultury symbolicznej wymaga wigc umieszczenia jej w ramach spotecznych.

Szczegolne miejsce w europejskiej mysli o percepcji dzieta muzycznego zajmuja
badania uczonych rosyjskich, ktore skupiajg si¢ wokot roli umystu w procesie odbioru muzyki.
Badacze podkreslaja, ze zar6wno tworzenie, jak i odbior dzieta muzycznego dokonuje si¢ przy
udziale réznorodnych proceséw poznawczych — w tym aksjologicznych — i w konsekwencji
wywotuje swoisty, subiektywny rezonans emocjonalny u stuchaczy. Analiza percepcji muzyki
z perspektywy psychologii najczesciej dotyka problematyki uwarunkowan jej emocjonalnego
odbioru (zob. Sloboda, 1985; Tomaszewski, 2000, 2003; Sazonova, 2019; Podlipniak, 2016;
Szyszkowska, 2022). Determinantami reakcji emocjonalnej na muzyke sg takie czynniki, jak
przynalezno$¢ do okreslonej pici, wieku czy pokolenia. Wedlug badan, cechy reakcji
emocjonalnej na utwory muzyczne mozna okresli¢ na podstawie umiejetnosci muzycznych —
za specyficzng grupe odbiorcéw uznaje si¢ wige odbiorce profesjonalnego (por. Sazonova,
2019: 66-80). W konteks$cie niniejszych rozwazan istotne jest rowniez stanowisko
psychologoéw, dotyczace tozsamosci muzycznej. Badacze podkreslaja, ze okreslona kulturowo
rola kompozytora, interpretatora czy nauczyciela stanowi rdzen percepcji samego siebie przez
zawodowego lub uzdolnionego muzyka (por. Hargreaves et. al., 2002: 12).

Problematyke roli kultury w procesie percepcji i aksjologizacji dzieta muzycznego
podejmuja rowniez najbardziej znaczacy polscy muzykolodzy. Mika skupia si¢ na semantyce

materialu dzwigkowego w kontekscie paradygmatu kulturowego i spotecznego: ,,muzyka bedac

17 (niem.) Publikum und Popularitdt.
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zatem sama w sobie zjawiskiem asemantycznym nabiera w kontek$cie historii i kultury
swoistego kulturowego znaczenia” (Mika, 2009: 15). Muzykolozka Zofia Lissa w rozprawie
Nowe szkice estetyki muzycznej zwraca uwage na roéznice w sposobie wartosciowania sztuki
muzycznej ze wzgledu na kryterium narodowe i regionalne:
Kryteria terytorialne leza u podstaw ocen aksjologicznych. (...) Idzie nie o to, iz muzyka w danym
srodowisku bardziej si¢ podoba, ile raczej o to, ze podoba si¢ inaczej, przybierajac w oczach
odbiorcow wyrazny charakter polskosci, francuskosci czy rosyjskosci wiasnie wskutek
nagromadzonych w ich wyobrazni okreslonych stereotypow wyobrazeniowych i okreslonej rangi

tychze stereotypow w ich muzycznej §wiadomosci (Lissa, 1975: 143).

W XX wieku rosyjscy badacze, w tym Boris V. Asafiev, autor monografii
Mysvikanvnas gopma xax npoyecc (Forma muzyczna jako proces. Asafiev, 1963), Arnold
N. Sochor, autor pracy Coyuarvhaa 00YCr1061€HHOCb — MY3bIKATLHO2O — MbIULIEHUS
u socnpuamus (Spoteczna uwarunkowalnos¢ myslenia i percepcji muzycznej. Sochor, 1974)
czy Viacheslav W. Miedushevski, autor monografii “umonayuonnas ¢popma myszviku (Forma
intonacyjna muzyki. Miedushevski, 1994) byli zgodni, ze ocena dzieta muzycznego, a takze
proces jego tworzenia i percepcji s warunkowane czynnikami spotecznymi. To stanowisko
podzielat rowniez Gienrich A. Orlov, ktéry w monografii /[peso myseixu (Drzewo muzyki),
bedacej analizg sensu, wlasciwosci semantycznych 1 funkcji muzyki stwierdzal, Ze ,,granice
muzyki odpowiadaja granicom cywilizacji” (Orlov, 1992: 16).

Dla badaczy XX wieku wazne stato si¢ rowniez ukazanie wplywu dzieta muzycznego
na rozwdj zdolno$ci percepcyjnych, postugiwania si¢ mowa, logicznego myslenia oraz
doskonalenia umiejetnosci spolecznych. Poglebione refleksje na ten temat znajdujemy
w pracach psychologow — Borisa G. Ananieva, autora tekstu Onwim sxcnepumenmanvrozo
u3yyeHus enuaHUs My3viku Ha nogedenue (Doswiadczenie eksperymentalnego badania wplywu
muzyki na zachowanie. Ananiev, 1927) czy Viktora J. Siemionova — Coyuanvnas ncuxono2us
uckyccmea: npeomem, KoHyenyus, npoodnemwvt (Psychologia spoleczna sztuki: przedmiot,
koncepcja, problemy. Siemionov, 1996). Percepcja muzyki i jej korelacja z innymi obszarami
kognicji interesowata takze muzykologdéw, w tym Igora V. Sposobina — Jlexyuu no xypcy
eapmonuu (Wyktady z kursu harmonii. Spasobin ,1969) czy Yewgieniya V. Nazaikinskiego —
O ncuxonoeuu mysvikanrpbroeo gocnpusmus (O psychologii percepcji muzycznej. Nazaikinski,
1972).

Wspotczesnie wiadomo, ze w procesie percepcji dzieta muzycznego stosuje si¢

réznorodne umiejetnosci poznawcze, takie jak analityczny sluch muzyczny, wyobrazenia
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stuchowo-obrazowe czy zdolno$¢ dekodowania informacji zawartej w muzyce — roOwniez tej
o charakterze warto$ciujacym. W konsekwencji, mozemy okresli¢ trudno$¢ poznawcza
w odbiorze muzyki jako jedna z wlasciwosci sfery kognitywnej stuchacza. Wszystkie
wspomniane badania przyczynily si¢ do ugruntowania paradygmatu antropocentrycznego jako

centralnego punktu rozwazan nad percepcja muzyki (por. Rusak, 2021).

1.2. Wartos¢ w muzyce i jej werbalizacja

,Kazde pokolenie ma prawo dane dzieto inaczej stysze¢, pojmowac, przezywac i inaczej wykonywac”

(Lissa, 1970: 32).

Zanim przejdziemy do rozwazan nad problematyka aksjologizacji percepcji
muzycznej, nalezy przedstawi¢ refleksje dotyczace samej koncepcji wartosci w muzyce.
Fundamentem tego zagadnienia jest aksjologia jako kierunek filozoficzny, ktéry bada swoja
podstawowa kategorie, wartos¢ oraz szereg zwigzanych z nig probleméw, w szczegdlnosci sady
warto$ciujace, relacje czy hierarchie wartosci. Aspekt poznawczy doswiadczenia muzycznego
podkreslal wspomniany wyzej Orlov zauwazajac, ze:

kazdy sad w muzyce dyktowany jest do§wiadczeniem muzycznym. Przezywac¢ muzyke — znaczy
wspotuczestniczy¢ w niej, a to wspotuczestniczenie to forma zachowan, ktorg cztowiek przyswaja
w okreslonym $rodowisku spolecznym i kulturowym. Formy muzyczne sa wpisane w istote
kultury, do ktorej nalezy podmiot muzyczny (Orlov, 1992: 19)'%.

Pojecie wartos¢ w niniejszej pracy zostato zdefiniowane jako wzorzec lub ideat, czgsto
lezacy u podstaw formutowania oceny, badz relacja zgodno$ci ocenianego obiektu
z wyobrazeniem o tym, jaki powinien by¢ (Ivin, 1998: 819-821). Warto§¢ moze odnosi¢ si¢
zarowno do pozytywnych, jak i negatywnych znaczen obiektu i w tym sensie pozostaje
w Scistym zwigzku z pojeciem oceny. Jak zauwaza Vladimir I. Karasnik, obok jezykowego
obrazu $wiata (jako jego aspektu) wyodrebnia si¢ obiektywnie warto$ciowy obraz $wiata
w jezyku (Karasnik, 2002: 117).

Z punktu widzenia transmisji warto$ci w analizie percepcji dzieta muzycznego i tekstu
o muzyce nalezy uwzgledni¢ takie parametry jak: warto$ciowos$¢, emocjonalno$¢,

dyskursywno$¢ oraz obiektywnos$é/subiektywnosé. Wedlug Niny D. Arutiunovej, proces

B(ros.) ,,Jl060€e Cyx/€eHHE B MYy3bIKE JUKTYETCS My3bIKAIBHBIM OIBITOM. llepeuBaTh My3bIKY, 3HAYMT,
COy4YacTBOBATh B HEHl, a MPHMYACTHOCTD — ITO MOBECHNE, (HOPMBI KOTOPOTO YEJIOBEK YCBAWBACT B ONPEEICHHOMN
COLIMAIBHON U KyJIbTYpHOU cpene. DOpMBI My3BIKAIBHOIO «3aJ0XKEHBI B IPUPOAE KYJIbTYPBI, K KOTOPOH
TIPUHAUIC)KUT MY3bIKAJIbHBIH CyOBEKT”.
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antropocentrycznej, subiektywnej konceptualizacji odbywa si¢ zawsze poprzez emocjonalno-
warto$ciowe przezycie (Arutiunova, 1998: 81). Tym samym, istota aksjologizacji j¢zyka polega
na tym, ze kazdy koncept zawiera komponenty wartosciowe lub emocjonalno-warto$ciowe.

Literatura aksjologiczna oferuje liczne typologie wartosci stanowigcych podstawe
ocen w jezykowym obrazie §wiata. Odwotujac si¢ do klasyfikacji zaproponowanej przez
Jadwige Puzynine w monografii Jezyk wartosci nalezy podkresli¢, ze analiza dzieta
muzycznego uwzglednia zastosowane w nim wartos$ci estetyczne, ktorych centrum pojeciowe
mozna okresli¢ jako pigkno/brzydota oraz wartosci sensualne, w tym hedonistyczne — ich
centrum lokuje si¢ w obszarze takich kategorii jak szcze$cie 1 przyjemno$¢ badz ich brak
(Puzynina, 1992: 40-41).

Z jezykowego punktu widzenia ocena negatywna lub pozytywna moze przejawiac si¢
w teks$cie dwojako: po pierwsze — by¢ czes$cig definicji stlowa, jego formy skladniowej,
morfologicznej czy fleksyjnej (jako element j¢zyka naturalnego, rozumianego tu jako synonim
kodu); po drugie — wystepowac jako konotacja, czyli w specyficznym uzyciu stow: w hiperboli,
metaforze, ironii, nickonwencjonalnych eufemizmach itp. (Stupianek-Tajnert, 2016: 78).

W ramach konkretnej sytuacji estetycznej, jaka jest spotkanie czlowieka z muzyka,
pojecie warto§ci w muzyce mozna rozpatrywa¢ z punktu widzenia filozoficznego,
obejmujacego ontologiczny status muzyki i konkretne dzieto, ktdre przycigga uwagg jednostki,
odpowiadajac na pytania: dlaczego ta muzyka jest potrzebna ,,mojej” duszy i ciatu. Z punktu
widzenia muzykologicznego, wartos¢ akcentuje profesjonalne cechy wykonania formy
muzycznej, a wigc wielowarstwowa tres¢ artystyczng dziela badz zjawiska w ogdle, jego
kierunek czy styl (Kapichina, 2006: 78).

Analizujac zagadnienie aksjologizacji dziela muzycznego, warto przywota¢ definicj¢
zaproponowang przez Galing G. Kolomiec. Badaczka rozumie pod tym pojeciem
wprowadzenie teorii warto§ci w przestrzeh muzycznego bytu i pojmowanie muzyki
w perspektywie warto$ciowego wspoldziatania APIS (Kolomiec, 2006: 9). Owo

wspotdzialanie opiera si¢ na czterech ogniwach procesu rozumienia muzyki:

Autor — Dzielo — Wykonawca/interpretator (lub badacz/teoretyk/muzykolog) —

Stuchacz w akcie percepcji czy komunikacji, przekazu wrazen'.

19 Ros. Asrop — Mpousseaenne — McnomuuTe s/ HuTeppeTaTop (I HCCIEI0BATENL/ TEOPETHK/ My3BIKOBEI) —
Ciyniarens B akTe BOCHPHSTHS/CITYIIaTelb B aKTE OOIICHNMS, IIepeiady BIICYATICHHH.
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Elementy tej schematycznej triady (rozszerzonej na potrzeby niniejszej analizy do czterech
sktadnikdéw) pozostaja we wzajemne;j interakcji i sg osadzone w warto$ciach dominujacych, tak
zwanych aksjologicznych jgdrach muzyki czy centrach wartosciowych poszczegdlnych osob
(w wizji autorskiej okreslanych jako skupisko uniwersalnych warto$ci obecnych w sztuce
muzycznej) (Kolomiec, 2006: 9).

Jezyk muzyki ma charakter uniwersalny, poniewaz w sposob niewerbalny przekazuje
uczucia i mys$li kompozytora, a takze jego ocen¢ rzeczywistosci, zakodowang w tekscie
nutowym. Ilu jest muzykoéw — tyle istnieje odczytan tego samego dzieta. W kazdej kompozycji
zawarty jest obiektywny przekaz autorski, ktéry wykonawca w akcie realizacji, przepuszczajac
przez wlasng wrazliwo$¢, wzbogaca o element subiektywny. W tym procesie interpretator jest
w stanie zrozumie¢ i przekaza¢ odbiorcy wartosciowe jgdro muzyki. Podobng role peini
teoretyk czy pedagog, ktérego zadaniem jest przyblizenie sensu i tresci emocjonalnej dzieta
oraz zglebienie jego istoty. Najczegsciej odbywa si¢ to za posrednictwem interpretacji
wykonania utworu.

W konsekwencji, proces przekazu wartosciowego jgdra muzyki ulega komplikacji —
pierwotna ocena rzeczywistosci dokonana przez kompozytora podlega procesowi
aksjologizacji zarowno w interpretacji wykonawcy, jak i muzykologa-pedagoga. Koncept
warto$ci muzyki jawi si¢ wigc jako doswiadczenie jednoczesnie obiektywne i subiektywne,
bedace forma urzeczywistnienia $wiadomosci i kultury jednostki. Z powyzszego wynika, ze
zarowno kompozytor, jak i wykonawca s3 substancjalnymi nosicielami tworczej mocy
muzycznej. W tym samym sensie takim no$nikiem staje si¢ rowniez inspiracja w akcie
tworczego urzeczywistnienia, czyli samo dzieto, ktore istnieje w dzwigku — czy to tworzonym
przez kompozytora, czy przez wykonawce — i tak dalej, zgodnie ze schematycznym
,tancuchem” APIS. W ten sposéb realizuje si¢ akt warto§ciowego wspotdziatania.

Kazda analiza dzieta muzycznego, jego odbior przez stuchacza czy muzykologiczna
interpretacja dokonujg si¢ poprzez interakcje prawdziwego, istotnie wartosciowego dla danej
osoby aksjologicznego jgdra muzyki z jej whasna Ja-koncepcjg (Golub, 2012: 95-96), a takze
z caloécig wartos$ci podmiotowo-przedmiotowych. Dzieto sztuki w procesie wartoSciowego
oddziatywania z czlowiekiem moze ,,zaptona¢” lub ,,zgasna¢” w zaleznosci od aksjologicznego
obrazu $wiata odbiorcy. W ten sposob cztowiek, wchodzac w kontakt z muzyka, interpretuje ja
w perspektywie warto$ci, ktore sam dostrzega i styszy. Percepcja odbywa si¢ zatem poprzez
interakcj¢ aksjologiczna, a jednostka odkrywa w utworze okreslong tre$¢ znaczeniowa.

Przyswajanie warto$ci muzyki — zaré6wno jako spojnego organizmu tre§ciowego, jak

ijej elementdw dokonuje si¢ poprzez tworzenie uktadow warto$ciowych, czyli orientacji
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odbiorcy muzycznej informacji. Warto zwréci¢ uwage, ze kazdy cztowiek posiada wiasne,
subiektywne rozumienie sensu dziela. Z odnalezionych w nim ideatow i1 wartosci stuchacz
buduje swoj indywidualny mit — termin ten zostal wprowadzony przez Aleksieja F. Losieva
(Losiev, 2001) i oznacza stadium $§wiadomos$ci warto$ciujacej, ktére w sposob maksymalnie
osobisty przezywa i interpretuje rzeczywisto$¢ terazniejsza (Omelchuk, 2014: 134).
Przyktadem mitologizacji dzieta, czyli jego ideowego odczytania, moze by¢ stynny
,motyw losu” z Piatej Symfonii Ludwiga van Beethovena. Tre$¢ zawarta w dziele powstala
w procesie kompozycji i wymaga indywidualnego odczytania. Symfonia niesie za sobag
glebokie przestanie i zmusza stuchacza do zadania sobie pytania: jaka informacja kryje si¢ za
niepokojacym materiatem muzycznym? Czy to los samego kompozytora, epoki i historii, czy
maj wilasny? Ilu ludzi — tyle interpretacji tego samego fragmentu utworu (por. Rusak, 2021).
Mamy tu wigc do czynienia zarowno z filozoficznym aspektem pojmowania muzyki na
poziomie uniwersalnym — ,,oto idea nieuniknionej walki prowadzacej do zwycigstwa” — jak
1 z aspektem osobistym, subiektywnym: ,,oto i moja wlasna dola puka do drzwi”. W metodzie
aksjologicznej analizy nie ma wigkszego znaczenia, jaki konkretnie mit stworzy odbiorca-
interpretator. Istota jest fakt, ze dzigki oddziatywaniu dziela muzycznego Ja-koncepcja
wzbogaca si¢ o nowg warto$¢. Wszystko to wplywa na zmian¢ sposobu odczuwania
rzeczywistosci 1 poszerza horyzonty wewnetrznego $wiata jednostki. Jak pisata Kiriakova,
wartos$ci sg przezywane i do§wiadczane, a przez to przyjmowane, przyswajane przez podmiot
jako wartosci istotne osobiscie (Kirjakova, 1996: 36, cyt. za: Kolomiec, 2006: 38). Warto$¢
dziela muzycznego polega wiec nie tyle na jego przedmiocie i formie, ile na znaczeniach
i sensach, ktore muzyka uzyskuje dzigki wszelkiej aktywnosci czlowieka uczestniczacego
w schemacie APIS. W tej perspektywie proces krazenia warto$ci mozna opisa¢ w formie

makrosystemu:

Czlowiek — Swiat — Muzyka
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1.3. Jezyk specjalistyczny z zakresu muzyki

Odbiorca sztuki jest ten,
»komu sztuka nie jest obojetna, kto odczuwa jej potrzebe z uwagi na jej wartos¢ i dazy do tego,

aby swoje zainteresowania estetyczne w jakis sposob realizowac” (Gotaszewska, 1967: 29).

Warto§ciowym  przyczynkiem do rozwazan nad charakterystyka jezyka
specjalistycznego sa monografie Sambora Gruczy Lingwistyka jezykow specjalistycznych
(Grucza, 2013) oraz Stanistawa Szadyko Komunikacja specjalistyczna. Tom II. Specyfikacja
Jjezykow specjalistycznych (Szadyko, 2009). Autorzy w swoich pracach nie tylko nakreslaja
histori¢ rozwoju badan nad jezykiem specjalistycznym, lecz takze podejmuja probe
systematyzacji tego obszaru, wyodrebniajac jego cechy definicyjne i funkcjonalne.

Grucza, odwotujac si¢ do antropocentrycznej teorii jezykéw Franciszka Gruczy,
akcentuje rolg tekstu jako podstawowego materiatu badawczego i podkresla, ze analiza jezykoéw
specjalistycznych nie powinna zaczyna¢ si¢ od terminologii, lecz od struktur i gatunkéw
tekstow specjalistycznych oraz regut ich uzycia. Wskazuje przy tym na szczeg6lne wlasciwosci
leksyki, odmiennosci w dystrybucji jednostek morfologicznych i sktadniowych w stosunku do
jezyka ogolnego oraz specyficzne sposoby organizacji tekstow. Wedlug Gruczy jezyk
specjalistyczny stuzy przede wszystkim w celu konceptualizacji, porzadkowania
i przekazywania wiedzy fachowej w obrebie okreslonych wspolnot komunikacyjnych, a jego
charakter definiuja m.in. wyspecjalizowana leksyka, specyficzne struktury gramatyczne oraz
typy tekstow stosowane w danej dziedzinie. Funkcja kognitywna jezyka specjalistycznego,
czyli jego rola w wytwarzaniu i utrwalaniu wiedzy, jest przez Grucz¢ uznawana za podstawowa
wzgledem funkcji komunikacyjnej (Grucza, 2013).

Z kolei Szadyko wskazuje, ze jezyk specjalistyczny jest odmiang j¢zyka naturalnego
wykorzystywana w komunikacji zawodowej, naukowej 1 technicznej, umozliwiajaca
precyzyjne przekazywanie tresci wlasciwych danej dziedzinie. Jego specyfika wynika
z funkcjonalnos$ci — jezyk specjalistyczny nie stuzy wyltacznie wymianie informacji, lecz takze
ksztattowaniu 1 utrwalaniu struktur wiedzy w ramach okreslonych wspolnot dyskursywnych.
W poréwnaniu do jezyka ogodlnego wyrdznia si¢ przede wszystkim leksyka (terminologig),
normatywnos$cig uzycia oraz obecno$ciag wyspecjalizowanych gatunkéw tekstow (Szadyko,
2009). Refleksje Gruczy i Szadyko stanowig istotny punkt wyjscia do dalszej analizy dyskursu

naukowo-dydaktycznego, w ktorym jezyk specjalistyczny ujawnia swoja role jako medium
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przekazu wiedzy, ksztattowania kompetencji komunikacyjnych oraz reprodukcji tozsamosci

naukowej i pedagogiczne;j.

1.3.1. Dyskurs muzykologiczny i naukowo-dydaktyczny

Specyfika jezyka specjalistycznego z zakresu muzyki determinuje okre$long postawe
w stosunku do samego dyskursu. Wzrost popularnosci funkcjonowania terminu w przestrzeni
r6znorodnych dyscyplin naukowych wptywa na wielo$¢ 1 niejednoznaczno$¢ interpretacji.
W $wietle niniejszej rozprawy, zasadne wydaje si¢ przyjecie postawy jezykoznawczej,
reprezentowanej przez Haling Grzmil-Tylutki. Badaczka, wychodzac z francuskiej teorii
dyskursu, wigze go ze specyfika uzycia jezyka w okreslonej wspdlnocie. Wedhug Grzmil-
Tylutki:
wspolnote dyskursywng tworza, na przyklad, wszystkie podmioty zwigzane z dziatalno$cia
w szkolnictwie, nauce, stuzbie zdrowia, administracji, wojsku itp., w sferze zar6wno spoteczne;j,
jak i semiologicznej (w tym: jezykowej). Czlonkowie wspdlnoty zwigzani sg nie znajomoscia
jezyka, lecz umiejgtnoscia korzystania z niego w celu wyrazania norm spotecznych, sposobem
dziatania w okre$lonej zinstytucjonalizowanej przestrzeni, a wszystko w ramach konkretnego
narzedzia komunikacji, jakim sa odpowiednie dla danego dyskursu gatunki. W uzyciu
dyskursywnym jednostki systemu przechodza przez odpowiedni filtr, ktéry mozna nazwaé

instytucjonalnym, ideologicznym lub po prostu dyskursywnym (Grzmil-Tylutki, 2010: 10-11).

Ze wspomnianych wyzej wspolnot dyskursywnych bez watpienia mozna wyodrebnic
wspolnote muzykologiczng. Warstwa semiologiczna dyskursu muzykologicznego zdaje si¢
jednak znaczaco odbiega¢ od tej, charakterystycznej dla ogoélnorozumianej wspdlnoty
naukowej. Instytucjonalny i ideologiczny filtr, przez ktory ,,przechodza jednostki wspdlnoty”
w obrebie muzykologii, cho¢ bazuja na wspolnych z naukowymi normach, regutach i ideach,
sa odmienne dla kazdej jednostki (Gajda, 1999: 8). Réznice w owych ,filtrach” wynikaja
z kontekstu wypowiedzi muzykologicznej, subiektywizacji percepcji muzyki, uzycia jezyka
w funkcji poznawczej (por. Rusak-Mietlinska, 2023b).

Nakres$lone postrzeganie dyskursu jest zbiezne =z rozumieniem jezyka
specjalistycznego Gruczy, ktory réwniez wyrdznia wspolnote (specjalistow) jako miejsce
specyficznej komunikacji:

jezyki specjalistyczne to specyficzne jezyki ludzkie tworzone przez specjalistow na potrzeby

komunikacji profesjonalnej w obrebie odpowiednich wspolnot specjalistow (Grucza, 2008: 66).
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Z drugiej strony, zréznicowanie dyskursu w zaleznosci od jednostki zauwaza van Dijk.
Wedhug holenderskiego badacza pomimo tego, ze w procesie komunikacji cztonkowie roznych
grup kierujg si¢ tymi samymi wartoSciami 1 modelami spoteczno-kulturowymi,
w rzeczywistos$ci tworza 1 postrzegaja tekst w roézny sposdb, powodujac zrdéznicowanie
dyskursu osobistego.

Jak podkresla Stanistaw Gajda — ,.tekstu nie tworzy si¢ ze zdan, lecz za ich pomoca
realizuje” (Gajda, 1982: 123). W przedstawionych wyzej uj¢ciach dyskurs traktowany jest jako
pojecie szersze. Sam tekst, zawarty w dyskursie moze by¢ postrzegany rowniez w sposob
zawezony jako werbalizacje. Wedlug Anny Duszak, ,,dyskurs obejmuje catos¢ danego aktu
komunikacji, a wigc zardwno okreslong werbalizacje (tekst), jak i czynniki pozajezykowe, ktore
jej towarzysza, tj. przede wszystkim okreslong sytuacje uzycia oraz jej uczestnikow” (Duszak,
1998: 19). Aleksy Awdiejew jako werbalizacje okresla proces przektadania pojg¢ w strukturze
sytuacyjnej na formy jezykowe. W procesie konceptualizacji podmiot dokonuje podziatu
wybranego fragmentu rzeczywistosci, tworzac w swojej swiadomosci okreslong strukture pojec
(konceptow). Kazdy element tej struktury, zarowno pojedyncze pojecie, jak i1 cato§¢, moze
zosta¢ wyrazony za pomocg wyrazu, grupy wyrazow lub catego wypowiedzenia (Awdiejew,
1984: 104). Konstrukcja wyrazef jezykowych nabiera charakteru tekstu dopiero wtedy, gdy
zostaje osadzona w kontek$cie sytuacyjnym, obejmujacym uktad nadawczo-odbiorczy oraz
takie czynniki, jak kompetencje jezykowe, dyskursywne, $wiatopogladowe i kulturowe
(Paluszynska, 2012: 15).

Analiza stanu badan wykazuje, ze dotychczasowe osiagniecia w obszarze badan
dyskursu specjalistycznego nie moga odnosic¢ si¢ do tak niestandardowego dyskursu, jakim jest
wypowiedz muzykologiczna (dyskurs muzykologiczny). Jak pisze wybitny etnomuzykolog John
Blacking:

dyskurs muzyczny jest z zasady pozawerbalny. (...) Analizowanie jezykow pozawerbalnych za
pomoca jezykow werbalnych niesie ze soba ryzyko zniszczenia znaczenia badanego materiatu.

Scisle rzecz biorac, ‘muzyka’ jest zatem niepoznawalng prawda (Blacking, 1997: 74; por.

Jabtonski, 1999: 138).

Wedlug Blackinga, remedium na poznanie owej prawdy moze stanowi¢ wykorzystanie dwoch
réznigcych si¢ sposobem myslenia o muzyce i muzykowania, lecz wzajemnie uzupelniajace
rodzajow dyskursu. Pierwszy z nich — werbalny — to ,,méwienie o muzyce z pozycji analityka
1 uzytkownika muzyki, (...) ludzi wykonujacych muzyke, stuchajacych jej i oceniajacych”.

Drugi — niewerbalny — dotyczy procesu wykonywania muzyki, rozumianego ,,jako przejaw
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pewnej wiedzy, ze szczegdlnym uwzglednieniem doswiadczen bi-muzycznych, tj. nauki
odpowiedniego wykonywania muzyki dwoéch réznych tradycji” (Blacking, 1997: 80, cyt. za:
Jabtonski, 1999: 138).

WypowiedZ muzykologiczna z zakresu muzyki na podobienstwo naukowe;j
uwzglednia terminologi¢ specjalistyczng, pozwalajaca na precyzyjny przekaz informacji
i analize zjawisk dzwigkowych. Dyskurs muzykologiczny mozna jednak wyrdzni¢ sposrod
ogo6lnie rozumianych dyskursow naukowych szeregiem cech, ktére odzwierciedlaja zarowno
specyfike kodu muzycznego jak i jego odczytania z uwzglednieniem metodologii badan
muzykologicznych. To, co wplywa na wyodrgbnienie tej dziedziny nauki,
to interdyscyplinarno$¢ — muzykologia integruje wiedz¢ z innych dziedzin, takich jak historia,
socjologia, psychologia czy kulturoznawstwo, aby lepiej zrozumie¢ kontekst powstawania
1 odbioru muzyki. Przykladem moze by¢ chociazby podejmowany w niniejszej pracy problem
wplywu kontekstu spoteczno-kulturowego na percepcj¢ i interpretacj¢ dzieta muzycznego,
gdzie subiektywne elementy jezyka percepcji i interpretacji utworu muzycznego sa zwigzane
z sytuacjg spoleczno-kulturowa jednostki oraz indywidualnym podej$ciem emocjonalnym
1 aksjologicznym (por. Rusak-Mietlinska 2023b).

Dotychczasowa analiza tekstow specjalistycznych traktujacych o muzyce wskazuje na
wysoka potrzebg prowadzenia badan o charakterze interdyscyplinarnym w ramach zatozen
jezykoznawstwa (kulturowego) i muzykologii. W kontekscie badan jezykoznawczych nalezy
tu wyrdzni¢ m.in. socjolingwistyke, kognitywistyke i psycholingwistyke. Jak wskazuje Elzbieta
Sekowska, na badania w obrgbie podanych wyzej dyscyplin sktadajg sig:

obserwacja, analiza i interpretacja ztozonych relacji miedzy jezykiem a kultura, opisywanie
jezyka jako formy konceptualizacji $wiata, okre$lanie roli jezyka w tworzeniu kultury,
W postrzeganiu rzeczywistosci, w jej interpretacji, poszukiwanie podobienstw migdzy strukturg

wzordéw kulturowych i jezykowych (S¢kowska, 2000: 11-20).

Skuteczna analiza werbalizacji materialu muzycznego, zawarta w tekstach naukowo-
dydaktycznych nie moze zosta¢ dokonana bez si¢gnigcia do zalozen metodologicznych
w szczegblnosci trzech dziedzin muzykologii — teorii, estetyki i socjologii muzyki. Do
prawidlowego odczytania przekladu jezyka muzyki na jezyk interpretacji muzykologicznej
niezbedna jest rowniez znajomos$¢ kontekstu akustycznego, semantycznego i artystycznego
muzyki — wiedzy dotyczacej wydobycia dzwicku, analizy dzieta muzycznego, zasad harmonii,
melodyki i w konicu, ogolnego kontekstu powstania dziel, sytuacji historyczno-spotecznej oraz

tradycji wykonawcze;j.
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Dwoisto$¢ jezyka specjalnego z dziedziny muzyki zauwaza Krystyna Pisarkowa
w artykule Pomocnicze elementy jezyka muzykologii (Pisarkowa, 1963). Wedlug badaczki
jezyk dzieta muzykologicznego:
wyroznia si¢ sposrod klasycznych odmianek specjalnych jezyka mowionego ze wzgledu na
dwoistg natur¢ przedmiotu muzykologii. Przedmiot ten wymaga z jednej strony przygotowania
teoretycznego, naukowego, a co za tym idzie, precyzyjnej terminologii specjalnej, czyli jezyka
ekskluzywnego. Z drugiej strony muzyka jest dziedzing bardzo popularng jako zjawisko
socjologiczne 1 estetyczne. Totez pisze si¢ o niej nie tylko dla muzykologéw i nie tylko

muzykolodzy pisza o niej (Pisarkowa, 1963: 113-128).

Analiza dyskursu muzycznego zaktada badanie nie tylko samych utworéw, ale takze
sposobow, w jaki muzyka komunikuje znaczenia oraz jakie funkcje pelni w spoleczenstwie.
Przyktadem jest badanie, w jaki sposob muzyka moze stuzy¢ jako forma politycznej deliberacji
1 argumentacji, gdzie dyskurs muzyczny pozwala uporzadkowaé $wiat, thtumaczy go i nadaje
mu sens (por. Jabtonska, 2022). Badania muzykologiczne uwzgledniaja kontekst historyczny,
kulturowy 1 spoteczny, w jakim powstalo dane dzielo muzyczne, co pozwala na pehiejsze
zrozumienie jego znaczenia i funkcji. Muzykologia bada réwniez, w jaki sposob muzyka moze
odzwierciedla¢ rozne poziomy znaczen 1 symboliki, od niuanso6w wykonawczych po
skojarzenia kulturowe. Mozna stwierdzi¢, ze dyskurs muzykologiczny zawiera prébe
odpowiedzi na pytanie, w jaki sposob muzyka, rozumiana jako projekcja §wiata wykorzystuje
symbol w polu poje¢¢ pokrewnych (por. Polony, 2011; Chekmeneva, 2019).

Dodatkowym czynnikiem wptywajacym na odejscie od hermetycznej wypowiedzi
muzykologicznej 1 zwrot ku subiektywizacji wypowiedzi w badanych tekstach jest osadzenie
dyskursu w przestrzeni naukowo-dydaktycznej. W niniejszej pracy sytuacja tworzenia
1 odbioru tekstow w naukowo-dydaktycznym dyskursie muzykologicznym zostata okreslona
jako uporzadkowany zbidr okoliczno$ci i czynnikéw wpltywajacych na wybor $rodkow
jezykowych oraz warunkujacych ich wlasciwe zrozumienie. Regulacje te obejmuja zaréwno
preferencje, jak i ograniczenia dotyczace ich stosowania.

Przekaz, zawarty w analizowanych monografiach jest skierowany do muzykow
profesjonalnych oraz adeptow sztuki pianistycznej. Muzykolodzy i1 pedagodzy, majac
swiadomos¢ tego rodzaju komunikacji, w celu przyblizenia tre$ci muzycznej dopuszczaja
pojawienie si¢ w ich wypowiedziach $rodkow wykraczajacych poza dyskurs naukowy, w tym
elementow charakterystycznych dla nizszych rejestrow jezyka (por. Borystawska, 2019; Jékel,
2003).
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Komponent dydaktyczny tego typu wypowiedzi wigze si¢ z koniecznoscig
dostosowania tresci do mozliwosci poznawczych odbiorcy. W tym przypadku tekst nie tylko
informuje, lecz takze instruuje i objasnia. Jak czytamy, ,tekst dydaktyczny, w swojej
najprostszej definicji, to wszelki rodzaj tekstu, ktérego gldownym celem jest przekazywanie
wiedzy, umiejetnosci i wartosci” (Morszczynska, 2009: 173-182). W konsekwencji monografia
naukowo-dydaktyczna staje si¢ nie tylko nosnikiem informacji, lecz rowniez narzedziem
ksztatcenia, ktére wymaga jasnego wyjasniania poj¢¢, stosowania przyktadow oraz unikania
nadmiernej hermetycznosci jezykowej. Struktura takiego tekstu nierzadko obejmuje elementy
dodatkowe, takie jak stowniczek poje¢¢, pytania kontrolne czy bibliografia, co ulatwia
samodzielne uczenie si¢ oraz weryfikacj¢ zdobytej wiedzy. W ujeciu dydaktycznym niezwykle
istotne jest, aby przekazywac treSci w sposob jasny i uporzadkowany, wsparty logiczna
strukturg (por. Grucza, 2013; Szadyko, 2009). Oznacza to, ze naukowy rygor i precyzja zostaja
potaczone z przystgpnoscia przekazu, a priorytetem staje si¢ nie tylko przedstawienie faktow,
lecz rowniez zapewnienie ich zrozumienia i przyswojenia.

Z perspektywy komunikacyjnej tekst naukowo-dydaktyczny taczy wigc dwa porzadki:
rzetelno$¢ naukowego dowodzenia oraz efektywno$¢ dydaktycznego objasniania. Dzigki temu
staje si¢ on narzedziem posredniczacym pomigdzy $wiatem specjalistow a szerokim gronem
odbiorcow, ktorzy nie zawsze dysponuja przygotowaniem teoretycznym, ale pragng zdobywac
1 rozwija¢ wiedzg¢. Taka forma wypowiedzi odgrywa szczeg6lng role w procesie edukacji
akademickiej i popularnonaukowej, gdzie istotne jest zar6wno zachowanie wysokiego
standardu naukowego, jak i troska o przystepnos¢ oraz motywacyjny wymiar przekazu.

Dyskurs naukowo-dydaktyczny z zakresu pianistyki ma charakter szczegolnie
ztozony, poniewaz dotyczy zardwno teorii, jak i praktyki artystycznej. Jego definicja opiera si¢
na zatozeniu, ze jest to forma wypowiedzi pisemnej lub ustnej, ktorej celem jest przekazywanie
wiedzy o grze na fortepianie w sposob naukowo ugruntowany, a zarazem dydaktycznie
uzyteczny. Z jednej strony obejmuje on analizy zwigzane z technikg pianistyczna, interpretacja
utwordéw czy historig pianistyki, z drugiej za§ ma stuzy¢ procesowi ksztalcenia pianistow
poprzez formutowanie wskazéwek pedagogicznych i praktycznych zalecen. Dyskurs naukowo-
dydaktyczny w tej dziedzinie taczy refleksje badawcza z funkcja ksztatcaca, dazac do harmonii
pomigdzy obiektywizmem nauki a indywidualizmem sztuki wykonawcze;j.

Charakterystyczng cechg jezyka stosowanego w tego rodzaju dyskursie jest jego
dwutorowos¢. Po pierwsze, korzysta on z terminologii naukowej zaczerpnigtej z muzykologii,
akustyki czy pedagogiki muzycznej, co pozwala na precyzyjne opisywanie zjawisk

technicznych 1 interpretacyjnych. Pojecia takie jak artykulacja legato, dynamika diminuendo
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czy polifoniczna organizacja faktury sa niezbgdne dla rzetelnego opisu gry na instrumencie.
Po drugie jednak, jezyk ten musi by¢ zrozumialy i dydaktycznie skuteczny, dlatego czgsto
zawiera metafory, poréwnania i obrazy majace utatwia¢ zrozumienie przez ucznidw lub
studentow (por. Kuhn, 1993). Wskazania pedagogiczne moga przybiera¢ form¢ sugestii
wyobrazeniowych, takich jak prowadzenie frazy jak linia oddechu czy traktowanie dzwigku jak
barwy malarskiej, co §wiadczy o polaczeniu naukowej terminologii z jezykiem obrazowym
1 metaforycznym.

Ta podwojna perspektywa sprawia, ze teksty z zakresu pianistyki mogg funkcjonowac
zarowno jako zrodlo wiedzy teoretycznej, jak ipraktyczne przewodniki po sztuce
wykonawczej. W pracach naukowych przewaza jezyk analizy i klasyfikacji, natomiast
w podrecznikach 1 materiatach dydaktycznych silniej obecne s3 elementy jezyka
perswazyjnego 1 motywacyjnego, ktére majg inspirowa¢ ucznia do $wiadomej pracy nad
dzwigkiem 1 interpretacja.

Nie bez znaczenia pozostaje rowniez fakt, ze w dyskursie pianistycznym jezyk pelni
funkcje¢ mostu pomi¢dzy zjawiskami trudno uchwytnymi — jak ekspresja czy indywidualny styl
wykonawczy — a ich racjonalnym opisem. Dlatego badacze i pedagodzy fortepianu postuguja
si¢ bogatym zestawem S$rodkéw jezykowych, taczac precyzyjne terminy techniczne
z kategoriami estetycznymi i emocjonalnymi. Dzigki temu dyskurs naukowo-dydaktyczny
w zakresie pianistyki nie tylko systematyzuje wiedz¢ o grze na fortepianie, lecz takze otwiera

przestrzen dla jej glgbszego rozumienia i przezywania.

1.3.1.1. Odbiorca muzyki w dyskursie naukowo-dydaktycznym

Typologia odbiorcy dzieta muzycznego jest zrdznicowana ze wzgledu na metode
analizy i dyscypliny naukowe;j. Typologie stuchaczy tworzone sa mi¢dzy innymi w obrgbie
psychologii, estetyki oraz socjologii muzyki i ukazujg réznorodnos$¢ podejs¢ do odbioru sztuki
dzwigkow. W zalezno$ci od przyjetej perspektywy badawczej naukowcy akcentuja odmienne
czynniki wplywajace na percepcje muzyki — od indywidualnych predyspozycji i cech
psychicznych jednostki, po jej przygotowanie teoretyczne, poziom wiedzy, cze¢stotliwose
kontaktu z dzietami sztuki oraz réznorodne uwarunkowania spoteczne (por. Mika, 2007: 19-
24).

Na gruncie psychologii muzyki, percepcja dzwigkéw jest badana pod katem
subiektywnych psychologicznych ram predyspozycji i ograniczen jednostki — na przyktad

odbiorca polisensoryczny, wyobrazeniowiec, interpretujacy, analityczno-formalny i awersyjny
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wyrdznieni przez Janing Koblewska-Wréblowa (por. Koblewska-Wroblowa, 1958: 28-72, cyt.
za: Mika, 2007: 19). Warto zwréci¢ uwage na typologie psychologiczng Otto Ortmanna.
Badacz zauwaza r6znice w odbiorze muzyki przez dzieci, u ktdrych percepcja muzyki zachodzi
na poziomie biologicznym i przez profesjonalistow, swiadomie odbierajacych muzyke dzigki
znajomosci teorii, dokonujacych operacji analizy i syntezy materiatu dzwigkowego. Koncepcja
ta zaklada powigzanie czynnikéw kulturowych, w tym znajomosci kodu wyjsciowego
(komunikatu kompozytora) i uczenia si¢ (Ortmann, 1927: 1919-1920, cyt. za: Misiak, 1996:
93).

Typologia odbiorcy z perspektywy estetyki muzyki, obok preferowanej przez
psychologow analizy indywidualnych zdolno$ci percepcji dzwigku przez jednostke, wiacza
aspekt aksjologiczny do$wiadczania muzyki. Klasyfikacja zaproponowana przez Mari¢
Gotaszewska (Gotaszewska, 1967: 29, cyt. za: Mika, 2007: 20-21) zaklada podziat stuchaczy
muzyki ze wzgledu na sposdb warto$ciowania i rozumienia utworO6w muzycznych, bez
rozréznienia na poziom wyksztatcenia czy zawod. Klasyfikacja ta wtacza odbiorcéw naiwnych,
,hieautentycznych”, krytycznych i mitosnikoéw sztuki.

Jako ze przedmiotem badan jest tekst skierowany do odbiorcy profesjonalnego lub
aspirujacego do stania si¢ nim, osadzmy dany typ w klasyfikacji socjologicznej. Klasyfikacja
ta odbiega od nakreslenia wszystkich mozliwych psychologicznie wariantow odbioru muzyki
1 roznicuje ,,spoleczne kategorie i sytuacje odbioru” muzyki (Ktoskowska, 1981: 407, cyt. za:
Mika 2007: 21). Wsrdd socjologéw badajacych typ odbiorcy sztuki muzycznej warto wyr6éznic¢
Agnes Losnoczi i Theodora W. Adorno. Pierwsza badaczka, analizujac potrzeby muzyczne
odbiorcow w kontekscie $wiatopogladu i biografii wyrdznita:

I. Shluchacza, szukajacego w muzyce zrodla lub katalizatora subiektywnych przezy¢
emocjonalnych;

II. Shluchacza, nastawionego na poznawcza analize dziela muzycznego jako struktury,
systemu, cato$ci stylistycznej, rozwigzujacego ,,zadanie odbiorcze”;

III. Stluchacza, szukajacego ~w  dziele muzycznym  symbolicznych  znaczen,
odzwierciedlajacych wydarzenia, konflikty dramatyczne, prawde zyciowa;

IV. Shluchacza o potrzebach mieszanych, zwykle typu 113 lub 2 i 3 (Losonczi, 1945: 96-97).

Losonczi analizujac profile odbiorcéw muzyki, wyrdznita kilka grup, uwzgledniajac
ich zainteresowania i podejscie do sztuki dzwigkéw. Obok stuchaczy spontanicznych,
podazajacych za trendami czy uprzedzonych do muzyki nowoczesnej, wyodrebnita osoby
cenigce emocjonalno-intelektualng doskonalo$¢ dzieta oraz tak zwanych ,,znawcéw muzyki”

(Losonczi, 1945: 96-97; por. Mika, 2007: 22-23). Pierwsza z tych grup charakteryzuje si¢
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otwarto$cig na nowe do§wiadczenia estetyczne i emocjonalne, a jej przedstawiciele nalezg do
elity artystycznie wrazliwych odbiorcéw. Natomiast ,,znawca muzyki” wedlug Losonczi petni
role opiniotworcza, wplywajaca na ksztattowanie gustow publicznych i promowanie nowych
trendow artystycznych. W nawigzaniu do wczesniejszej klasyfikacji, Losonczi podkresla, ze
znawcy muzyki wyrdzniajg si¢ obiektywnym, analitycznym 1 intelektualnym podejsciem do
odbioru dzieta. Z kolei odbiorcy wrazliwi nie sktaniajg si¢ ku analizie, lecz poszukuja bogatego
spektrum doznan muzycznych (Losonczi 1945: 96-97, por. Mika 2007: 22-23).

Kolejny socjolog, Theodor W. Adorno proponuje klasyfikacje odbiorcow muzyki ze
wzgledu na ich relacje z muzyka. Najbardziej interesujacym jest wyrdznienie przez badacza
profilu eksperta i stuchacza emocjonalnego. Ekspert jest wyksztalconym profesjonalista,
ktorego percepcja utwordéw jest §wiadoma, jako$ciowa i bogata w analize elementow dzieta
muzycznego. Stluchacz emocjonalny natomiast jest okreslany jako naiwny, lecz spontaniczny
1 wrazliwy na pigkno muzyki, u ktérego muzyka wywotuje obrazowe asocjacje (Adorno, 1975;
por. Misiak, 1996: 106-108).

Nie sposob w pelni zgodzi¢ si¢ z przytaczanymi wyzej klasyfikacjami odbiorcéw
muzyki. ,,Znawca muzyki” czy ,,ekspert” jako odbiorca nie jest w stanie odizolowa¢ si¢ od
emocjonalnej sfery przezywania utwordéw i podczas charakterystyki utworu si¢ga po obrazowe
asocjacje materialu dzwigckowego. W konteks$cie dysertacji, mozna pokusi¢ si¢ o stwierdzenie,
ze teksty naukowo-dydaktyczne z zakresu muzyki s odzwierciedleniem interpretacji suchacza
o potrzebach mieszanych wszystkich podanych przez Losonczi kategorii. Pianista-pedagog-
muzykolog nie jest nastawiony jedynie na teoretyczng analize¢ dzieta, jego interpretacja zawiera
bowiem zaréwno odniesienia do subiektywnych emocji, wywotywanych przez dzieto, jak
i kontekst symboliczny ze wskazaniem na zawarte w materiale dzwigkowym uniwersalne

wartos$ci 1 sfer¢ historyczno-spoteczna.
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1.4. Komunikologia jako narze¢dzie analizy werbalizacji muzyki

»Kazdy akt kulturowy i kazdy oddzielny akt zachowania spotecznego obejmuje komunikacje

W znaczeniu jawnym, albo utajonym” (Sapir, 1949: 104).

Proces komunikowania si¢ stanowi jedno z podstawowych zagadnien refleksji
humanistycznej i1 spotecznej. Juz w starozytnosci greccy filozofowie, tacy jak Platon
1 Arystoteles podejmowali proby analizy retoryki oraz etycznych aspektow wymiany
informacji (Morreale et al., 2008: 73). Wraz z rozwojem nauk humanistycznych 1 spotecznych
zakres definicyjny terminu ,.komunikacja” ulegal stopniowemu poszerzeniu i modyfikacji.
W ujeciu najbardziej ogdlnym komunikacje mozna okresli¢ jako przekaz informacji od
nadawcy do odbiorcy, jednak jej znaczenie rézni si¢ w zalezno$ci od dyscypliny badawczej,
celu, funkcji, kontekstu, motywow oraz adresata. Jak podkresla polski socjolog Tomasz Goban-
Klas, ze wzgledu na wieloaspektowos¢ zjawiska trudno jest sformutowac jedng, uniwersalng
1 precyzyjng definicj¢. Kazda proba uproszczenia pozostawia luki w opisie istoty komunikacji,
aujecie z jednej perspektywy zawsze pomija elementy istotne z punktu widzenia innych
kontekstow badawczych (Goban-Klas, 1999: 42).

Za moment wprowadzenia pojecia komunikowanie si¢ do literatury naukowej uznaje
si¢ tekst Charlesa Cooley’a The Theory of Transportation (1894), w ktérym autor dostrzegt,
iz komunikacja obejmuje nie tylko stowa, lecz takze gesty, wyraz twarzy, ton glosu, pismo czy
druk (Dobek-Ostrowska, 2002: 12). W kontekscie jezykoznawczym termin nauka
o komunikowaniu sie (komunikologia) pojawit si¢ stosunkowo p6zno — Alex Mucchielli w 1998
roku zwrocil uwage na jego zbiezno$¢ z kategoriami lingwistyki, takimi jak: kody, dyskurs,
kontekst, pismo, mowa czy metafora (Drabik-Fraczek i Zatazinska, 2014: 30).

Z perspektywy etymologicznej komunikacja wywodzi si¢ z tacinskiego czasownika
communico, communicare — ,uczyni¢ wspolnym, udzieli¢, naradza¢ si¢” oraz rzeczownika
communio — ,,wspo6lnota, poczucie tagcznosci” (Dobek-Ostrowska, 2002). Rdzen com- oznacza
dzialanie wspdlnotowe, a Goban-Klas dodaje, ze communicare to ,,by¢ w relacji, uczestniczy¢,
zrzesza¢ si¢” (Goban-Klas, 1999: 41). Warto zaznaczy¢, ze wspoélczesne polskie stowo
komunikowanie jest kalka jezykowa z angielskiego communication. Historycznie pojecie to
ewoluowato: od IV wieku funkcjonowato w jezykach nowozytnych, w XVI wieku wigzato si¢
z przekazem 1 transmisjg, natomiast w XIX i XX wieku nabralo kluczowego znaczenia
w kontek$cie rozwoju mediow i technik komunikacyjnych, obejmujacych zaréwno transport

ludzi i dobr — kolej, samochdd, samolot, jak 1 narz¢dzia przesytu informacji — telegraf, telefon,

64



radio, telewizja, a wspotczesnie — nowe media (Dobek-Ostrowska, 2002: 1; por. Jankiewicz,
2024).
W literaturze przedmiotu funkcjonuje wiele definicji komunikacji. Sherwyn Morreale,
Brian Spitzberg i Kevin Barge (Morreale et al., 2007: 34-43) okreslaja ja jako proces
organizowania wiadomosci w celu tworzenia znaczenia, realizujacy si¢ poprzez transfer
informacji, negocjowanie znaczen, perswazj¢ i budowanie wspolnoty. John Fiske akcentuje
natomiast rol¢ komunikacji jako ,interakcji spotecznej poprzez przesylanie wiadomosci”,
rozrozniajac dwa nurty badan: komunikacj¢ jako przekaz (kodowanie—dekodowanie) oraz
komunikacj¢ jako proces wymiany znaczen (uj¢cie semiotyczne) (Fiske, 1999: 16). Goban-
Klas wskazuje na wielowymiarowos$¢ tego pojecia, wyrdzniajac jego kluczowe kategorie:
transmisj¢ informacji (Shannon i Weaver, 1949; por. Goban-Klas, 1999), interakcj¢ spoteczng
(Lasswell, 1948; por. Goban-Klas, 1999), oddzialywanie (Anastasij, 1972; por. Goban-Klas,
1999) i tworzenie wspolnoty (Cherry, 1961; por. Goban-Klas, 1999). Z kolei Dobek-Ostrowska
proponuje definicj¢ uniwersalng:
komunikowanie to proces porozumiewania si¢ jednostek, grup i instytucji, prowadzacy do

wymiany mysli, wiedzy, informacji i idei (Dobek-Ostrowska, 2002: 13).

Komunikacja odgrywa fundamentalng role¢ w zyciu spotecznym i kulturowym.
Stanowi podstawe tworzenia wiezi, tozsamosci i wspolnoty (Goban-Klas, 1999: 42), a zarazem
pelni funkcje ,,tkanki tacznej” kultury, umozliwiajacej jej trwanie i mi¢dzypokoleniowa
transmisj¢ (Hall, 1997). Szczeg6lnym rodzajem komunikacji jest komunikacja poprzez sztuke,
a zwlaszcza poprzez muzyke. Muzyka moze by¢ rozumiana jako odrebny jezyk kultury, ktory
przekracza bariery jezykowe 1 tworzy wspoOlne pole doswiadczenia estetycznego oraz

emocjonalnego.

1.4.1. Miejsce muzyki w procesie komunikacji

Komunikacja poprzez muzyke jest mozliwa dzigki postrzeganiu muzyki jako nosnika
informacji. Jak wskazuje Weaver (por. Dymon, 2013: 151-162), informatywno$¢ muzyki
mozna sklasyfikowa¢ na trzech poziomach:

1. Poziom pierwszy — przekaz symboli akustycznych, technika wydobycia dzwigku,
zwigzana z aspektami fizycznymi, takimi jak: czgstotliwo$¢ fal akustycznych (wysoko$é¢

dzwieku), decybele (gltosnos¢ dzwicku), alikwoty (barwa dzwigku) oraz czas trwania dzwigku.
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2. Poziom drugi — przekaz semantyczny, tre$¢ i forma utworu muzycznego, specyficzna
dla kazdego kompozytora. Wiacza elementy dziela muzycznego, takie jak: konstrukcja,
melodyka, tempo, rytm, metrum, faktura, harmonia, tonalno$¢, artykulacja, frazowanie.

3. Poziom trzeci — przekaz wartodci artystycznej dziela muzycznego, komunikatu
kompozytora. Stanowi podstawe do odczytania wartosci artystycznej kompozycji, klasyfikacji
utworow do nurtdw, epok muzycznych. Odwotuje si¢ do oceny muzyki w aspekcie gustu
muzycznego interpretatora, jego emocji, kontekstu spotecznego, historycznego, tradycji (por.
Rusak-Mietlinska, 2023a: 178).

Podstawowy schemat muzycznego przekazu informacji obejmuje kilka etapow — od
zamystu kompozytora, poprzez utrwalenie informacji w zapisie nutowym, odczytanie przez
wykonawce-interpretatora, az po przejgcie wrazen stuchowych i ich reinterpretacje przez
odbiorcow. Obiektem szczegdlnego zainteresowania w kontekscie analizy j¢zykoznawczej jest
swoisty typ odbiorcy, jakim jest pedagog-interpretator (Mika, 2013: 24-33). Jego zadania
wykraczaja poza ,,0bszar dzialan” samego shuchacza i oprocz percepcji, wiaczaja aspekt
recepcji materialu muzycznego 1 dalszego przekazu wiedzy muzykom-praktykom-
interpretatorom (Tomaszewski, 1982: 192).

Rozumienie muzyki jako formy komunikacji oraz jej spoteczny wymiar byly
przedmiotem refleksji wielu badaczy. Punktem wyj$cia pozostaje jej interpretacja jako znaku,
nasz umysl bowiem nieustannie interpretuje znaki (w tym znak dzwigkowy, muzyczny),
otrzymywane od $wiata zewnetrznego. W tym kontekScie Jabtonski proponuje pojecie
komunikacji muzykologicznej, definiujac ja jako proces poznawczy, ktérego celem jest
maksymalne wyczerpanie ontologicznych, epistemologicznych i aksjologicznych pytan
stawianych badanej rzeczywisto$ci muzycznej i ktory znajduje swoja konkretyzacje w teorii.
Jabtonski podkresla, ze komunikacja muzyczna obejmuje zaréwno tworzenie, jak i odbidr
muzyki, a takze refleksje naukowa nad jej istotg (Jabtonski, 1999: 15).

Schemat komunikacji muzykologicznej wedlug Jabtonskiego przedstawia trzy
powiazane ze sobg systemy:

» System I — muzyka (tworzenie, wykonanie, odbior, dzwigk jako tworzywo),

» System II — jezyk o muzyce (dyskurs teoretyczny, krytyczny i dydaktyczny),

» System III — jezyk naturalny (narzgdzie opisu i konceptualizacji dos$wiadczenia
muzycznego).

Proces komunikacji muzykologicznej polega na przenoszeniu doswiadczenia
muzycznego pomi¢dzy danymi wyzej systemami: od muzyki, przez jezyk refleksji o muzyce,

az po jezyk naturalny, w ktorym doswiadczenie zostaje wyrazone i utrwalone. W tym
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kontekscie warto podkreslié, ze ,,skuteczna komunikacja” (por. Goban-Klas, 1985: 5) poprzez
muzyke jest zalezna zar6wno od czynnikdéw spotecznych, jak i od subiektywnej natury
jednostki. Element psychiczny oraz spoteczny oddziatuja na jako$¢ i poziom percepcji,
determinujac zarazem podzial odbiorcéw muzyki. Oznacza to, ze odbidr dzieta muzycznego
nigdy nie jest w pelni jednolity, lecz ksztaltowany przez kontekst kulturowy, wrazliwo$¢
emocjonalng, wyksztalcenie czy tradycje interpretacyjng. W tym miejscu rodzi si¢ pytanie
szczegoblnie istotne z punktu widzenia badan nad jezykowym obrazem muzyki: czy komunikacja
poprzez muzyke Chopina ma charakter na tyle uniwersalny, by — pomimo réznic spoteczno-
kulturowych — wywotywac¢ tozsamy odbidr i podobng recepcje stowng w odmiennych kregach

kulturowych?

1.5. Semantyka muzyki — muzyka jako znak

»Znaczenie muzyki jest nierozerwalnie zwigzane z praktykami metaforycznymi, ktore je

podtrzymujg. Samo mowienie o muzyce jest juz aktem jej metaforyzowania”?

(Kramer, 2002: 9).

Semantyka jako jedna z podstawowych subdyscyplin jezykoznawstwa, zajmuje si¢
badaniem znaczen, relacji znaczeniowych oraz sposobow ich konceptualizacji w jezyku
naturalnym. Jej poczatki si¢gaja tradycji filozoficznej — juz Arystoteles i stoicy wskazywali na
réznice miedzy znakiem a znaczeniem oraz podkreslali zwiagzek jezyka z mysleniem
1 poznaniem. Wspdtczesne rozumienie semantyki jest zréznicowane: z jednej strony obejmuje
ono semantyke formalna, wywodzaca si¢ z logiki i matematyki (Frege, Russell, Montague),
dazaca do opisu jezyka w kategoriach precyzyjnych systeméw regut; z drugiej — semantyke
leksykalng 1 kognitywna, ktora akcentuje zakorzenienie znaczen w doswiadczeniu ludzkim, ich
uwarunkowanie kulturowe i kontekstowe (Lakoff, Langacker).

W ujeciu strukturalnym (de Saussure) jezyk stanowi system rdznic, a znaczenie
powstaje poprzez relacje miedzy jednostkami w systemie, co otwiera pole do poréwnania
1 analizy paradygmatycznej znaczenia muzyki. Z kolei semantyka kognitywna podkresla, ze
znaczenia nie s3 obiektywnie dane, lecz konstruowane przez umyst i splecione z procesami

percepcji, wyobrazni i pamigci — w tym miejscu widac silne analogie z recepcja muzyki, gdzie

20 (ang.) ,,Musical meaning is inseparable from the metaphoric practices that support it. To speak about music at
all is already to metaphorize it”.
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rola doswiadczenia 1 kulturowej kompetencji odbiorcy jest rownie istotna. W ramach
jezykoznawstwa wyré6znia si¢ kilka kluczowych obszaréw semantyki:
» Semantyka denotacyjna, badajaca relacje stow 1 znakéw do rzeczywistosci
pozajezykowe;.
» Semantyka konotacyjna, analizujagca dodatkowe znaczenia, asocjacje i nacechowania,
jakie wyraz wywotuje u uzytkownika jezyka.
» Semantyka strukturalna, akcentujaca miejsce jednostek w systemie jezyka i ich relacje
paradygmatyczne (opozycje binarne, pola semantyczne).
» Semantyka kognitywna, ukazujaca znaczenia jako wynik proceséw konceptualizacji

Swiata, metaforyzacji i schematow poznawczych.

Z punktu widzenia niniejszej rozprawy najwazniejsze jest, ze znaczenie w jezyku
naturalnym nie jest kategorig absolutna, lecz relacyjng, kontekstowa i dynamiczng — a wigc
podobnie jak w muzyce, gdzie sens dzieta muzycznego nie jest niezmienny, zalezy od kultury,
czasu 1 percepcji odbiorcy. Tak rozumiana perspektywa pozwala poszerzy¢ spektrum badan
o semantyke muzyki. Jezeli w jezyku naturalnym znaczenie tworzy si¢ poprzez relacje mi¢dzy
znakami i ich odniesieniami, to analogicznie mozna pyta¢, w jaki sposob dzwigki muzyczne,
ich uklady i relacje semantyzuja rzeczywistos¢ (por. Tagg, 1999).

Mika we wprowadzeniu do monografii Muzyka jako znak w kontekscie analizy
paradygmatycznej stawia dwa fundamentalne pytania — czy muzyka jest jezykiem? Czy posiada
znaczenia? (Mika, 2007: 10) Te niewiadome maja swoje zrodto wtasnie w paraleli migdzy
dwoma systemami: jezykowym i muzycznym. Podobnie jak w jezyku, w muzyce mozemy
wyr6zni¢ poziomy denotacji, konotacji oraz strukturalnych relacji dzwigkowych, ktore nadaja
sens kompozycji. Warto zauwazy¢, ze obydwa systemy — jezykowy i muzyczny — operuja
znakami, ktore same w sobie nie maja znaczenia absolutnego, lecz nabieraja go dopiero
w okreslonym konteks$cie spotecznym i kulturowym. Analogicznie do metafor konceptualnych
w jezyku, w muzyce funkcjonuja figury brzmieniowe i schematy kompozycyjne, ktore
zakorzeniaja si¢ w tradycji i umozliwiaja odbiorcom przypisywanie im znaczen. Dlatego
semantyka muzyki, cho¢ r6zni si¢ od semantyki jezykowej, moze by¢ analizowana w sposob
komplementarny. Badanie znaczen muzycznych odbywa si¢ nie tylko na poziomie materialnym
(dzwigk, rytm, harmonia), lecz takZze na poziomie mentalnym i kulturowym, gdzie muzyka staje
si¢ nosnikiem emocji, warto$ci i idei. W tym sensie znaczenie muzyki jest dynamiczne,
wielowymiarowe i, podobnie jak w jezyku, konstruowane w akcie komunikacji (por. Mika,

2000, 2004).

68



Leonard B. Meyer juz w 1956 roku wskazywal, ze muzyka, cho¢ nie posiada
jednoznacznych odpowiednikéw referencjalnych, wywotuje u odbiorcy okreslone reakcje
emocjonalne 1 kulturowe, ktore mozna traktowac jako znaczenie muzyczne. Tym samym
w badaniach nad muzyka mozliwe staje si¢ zastosowanie narz¢dzi i1 kategorii semantyki
jezykoznawczej, z odpowiednimi modyfikacjami wynikajacymi z odmiennego charakteru
systemoéw znakowych (Meyer, 1956).

W niniejszej rozprawie kluczowe bedzie zagadnienie znaczenia zawartego w ogdlnym
przekazie muzycznym, mozliwego do odczytania zaréwno przez praktyka, jak i teoretyka
sztuki muzycznej. Mika, odwolujac si¢ do tradycji semiotycznej, koncentruje si¢ na aspektach
relacyjnych — zwlaszcza na zwigzkach paradygmatycznych, czyli relacjach opozycji binarnych
mi¢dzy jednostkami systemu. Zwraca uwage, ze paradygmatyczny sposOb postrzegania
rzeczywistosci jest wspdlny dla wielu nauk humanistycznych, od lingwistyki i antropologii po
muzykologi¢ (por. Mika, 2007).

W konteks$cie przeprowadzonej w pracy analizy, szczeg6lnie istotne s rozwazania
Miki dotyczace umiejscowienia muzyki na tle spolecznym. Muzykolozka konstruuje schemat
muzycznego ciggu przekazu informacji, obejmujacy kolejne elementy: koncepcjg, realizacje,

percepcje i recepcje. Jej model przedstawia si¢ nastepujaco (Mika, 2007: 13):

Kompozytor (nadawca) — I kanal (optyczny) — wykonawca (przekazujacy) —

IT kanal (akustyczny) — stuchacz (odbiorca)

W odniesieniu do analizy twérczo$ci Chopina mozna go uszczegdtowi¢ w nastgpujacy sposob:

» Nadawca — Chopin, utrwalajacy swoje intencje i idee w zapisie nutowym (jezyk muzyki),

» 1 kanatl — zapis nutowy jako kod muzyczny,

» Wykonawca — przekazujacy komunikat poprzez brzmienie (cho¢ nie zawsze konieczny,
gdy komunikat jest odczytywany przez pedagoga lub muzykologa bezposrednio z zapisu
nutowego),

» Il kanat — zdarzenie dzwigkowe, czyli kanat akustyczny,

» Odbiorca — przyjmujacy i interpretujacy przekaz muzyczny.

W tym kontekScie szczegdlne miejsce zajmuje krytyk — jako specyficzny,
wyksztalcony typ odbiorcy (Mika, 2007: 13; por. Jablonski, 2009). Nalezy jednak odr6zni¢ go
od muzykologa-interpretatora czy pedagoga. Krytyk koncentruje si¢ na ocenie wykonania

muzyki w konkretnym momencie, podczas gdy muzykolog lub pedagog stara si¢ odczytac

69



i zinterpretowa¢ samo dzieto, przekazujac nastgpnie swoje spostrzezenia w ramach dyskursu
dydaktycznego lub naukowego.

Zblizony schemat komunikacji muzycznej zaproponowat Eero Tarasti, ktorego model
obejmuje nadawce (kompozytora), wykonawce i/lub instrument oraz stuchacza, pomig¢dzy
ktorymi zachodzi przeptyw przez akustyczny strumien dzwiekow (Tarasti, 2022: 73). Tarasti
zwraca réwniez uwage na rozréznienie mig¢dzy zakladanym a fizycznym nadawcg oraz
zaktadanym a fizycznym odbiorca. Oznacza to, Ze intencja kompozytora nie zawsze pokrywa
si¢ z interpretacja odbiorcy, a komunikacja muzyczna odbywa si¢ w przestrzeni napigcia
pomiedzy intencja a recepcja.

Na gruncie tych uje¢ Mika wskazuje, ze semantyka muzyki odstania si¢ w trzech

wymiarach realnosci (Mika, 2007: 15; por. Mazzola, 1990):

» Realno$¢ fizyczna (Physical Reality) — muzyka jako zjawisko akustyczne, w ktorym
kazdy dzwigk i jego uklad maja potencjal semantyczny,

» Realno$¢ mentalna (Mental Reality) — utwor jako zapis mysli i idei tworcy, utrwalonych
W partyturze,

» Realno$¢ psychiczna (Psychic Reality) — muzyka jako wyraz emocji kompozytora,

komunikowanych poprzez zapis i dzwigk.

Najbardziej interesujacym poziomem dla badan poréwnawczych nad recepcja muzyki
Chopina bedzie trzeci wymiar — interpretacja emocjonalnego kontekstu dzieta przez odbiorcéw
zr6znych kregdéw kulturowych. Jak podkresla Mika, znaczenie muzyki nie jest state, lecz zalezy
od kontekstu historycznego, kulturowego i spotecznego. Znaczenie to objawia si¢ poprzez sam
dzwiek 1 jest odkrywane poprzez to ,jakie dzwieki ,,co” oznaczaja, ,,dla kogo”, ,,w jakim
kontekscie” (Mika, 2007: 15). Ta sama fraza czy zwrot melodyczny moga nies¢ odmienne tresci
w r6znych kulturach, a nawet w obrebie jednej tradycji w zaleznos$ci od okresu historycznego
(Mika, 2007: 15). To stwierdzenie pokrywa si¢ z tradycyjna, werbalno-lingwistyczna
perspektywa, w ktorej muzyka ma wieloznaczny charakter. Tak jak stowa nabieraja sensu
w kontekscie, tak samo dzwigki zyskuja znaczenie dopiero w okres§lonej sytuacji kulturowej
i spotecznej. W obu przypadkach proces percepcji ma charakter dwustopniowy — najpierw
biologiczno-fizjologiczny, a nast¢gpnie kulturowo-interpretacyjny (Misiak, 1996: 83, cyt. za
Mika, 2007: 18). Muzyka podobnie jak jezyk, staje si¢ nosnikiem znaczen dopiero poprzez

nadanie im kontekstu.
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1.5.1. Przeklad intersemiotyczny i ekfraza jako sposob ujezykowienia dzwi¢ku

Opisane wyzej procesy wskazuja na nagromadzenie wiedzy semantycznej,
a rekonstrukcja kultury, przeprowadzona na ich podstawie pozwala na adekwatne zrozumienie
1 interpretacje kodu jezykowego. Semantyka jezyka naturalnego moze stanowi¢ swoisty kod
dla fenomendéw pozajezykowych, czym potwierdza mozliwos¢ ,,rozkodowania” i przekladu
semantycznego muzyki (Jabtonski, 1999: 140-141). Muzykolodzy i pedagodzy-pianisci
posiadaja odpowiednie narzedzie do ,rozszyfrowania” tekstu muzycznego, a zauwazony
w analizowanych tekstach proces dekodowania utworéw fortepianowych Chopina przebiega
wedlug analizowanego wczesniej schematu APIS.

Wspotczesnie wiadomo, ze w procesie percepcji dzieta muzycznego stosuje si¢
réznorodne umiejetnosci poznawcze, takie jak analityczny shluch muzyczny, wyobrazenia
stuchowo-obrazowe czy zdolno$¢ dekodowania informacji zawartej w muzyce — roéwniez tej
o charakterze warto$ciujacym. W konsekwencji, trudno$¢ poznawcza w odbiorze muzyki
mozna okres$li¢ jako jedng z wlasciwosci sfery kognitywnej stuchacza. Wszystkie wspomniane
wyzej badania semantyki muzyki przyczynily si¢ do ugruntowania paradygmatu
antropocentrycznego jako centralnego punktu rozwazan nad percepcja muzyki. Jezykowy obraz
muzyki moze by¢ tworzony dzigki potencjalowi intersemiotycznemu dzieta muzycznego, ktory
zaktada mozliwo$¢ ,,rozkodowania” muzyki i przelozenie jej kodu muzycznego na jezyk
naturalny. W ogloszonym w roku 1959 artykule On Linguistic Aspects of Translation
(1959/2000) Roman Jakobson zwrdcit uwage na mozliwo$¢ zréznicowania przektadow pod
wzgledem kodu jezykowego, wyrozniajac przeklad intra-, interlingwalny oraz
intersemiotyczny. Badacz zakladal kierunek jednostronny przektadu intersemiotycznego,
okreslajac go jako ,interpretacj¢ znakoéw jezykowych za pomoca znakow pozajezykowych
systemow znakowych” (Jakobson, 1959/2000, cyt. za: Kazmierczak, 2017: 9). Dalszy rozwoj
badan poskutkowal rozszerzeniem koncepcji rowniez o kierunek zwrotny (Diaz Cintas
i Desblache, 2007; Toury, 1986), wyrozniajac przy tym przektad na plaszczyznie kod
muzyczny — tekst (Toury, 1986, cyt. za Kazmierczak, 2017: 11).

Werbalizacja percepcji sztuki wystepuje w literaturze naukowej takze pod pojgciem
szeroko rozumianej ekfrazy. We wspotczesnym dyskursie humanistycznym ekfraza jest
pojmowana synonimicznie do poje¢é: reprezentacja, ikoniczno$¢, intertekstualnosc,
intersemiotyczno$¢ (jednego systemu znakéw na inny) (Radziewicz, 2017: 167). Rozalia
Stodczyk w tek$cie Powrot do ekfrazy. Proba systematyzacji oraz propozycja typologii rozumie

ekfraze¢ jako rodzaj przekladu intersemiotycznego, a wigc przeniesienie ,,czego$
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niezrozumiatego na inny jezyk i w innej ‘kulturze tekstowej’” (Stodczyk, 2018: 370).
W kontekscie niniejszej analizy rozszerz¢ rozumienie ekfrazy z pierwotnie traktujacej jedynie
o sztuce malarskiej rowniez o teksty dotyczace muzyki. Stodczyk wyrdznia dwie kategorie
ekfrazy: literacka i krytyczng. Wedlug badaczki ekfrazy krytyczne sg ,,uzytkowe, dydaktyczne,
opisowe 1 wyjasniajaco-komentatorskie” (Stodczyk, 2018: 352). W odniesieniu do tekstu
muzycznego konotacje beda dotyczyly tego, co wynika wprost z materiatu muzycznego, tytutu
i programowosci dzieta lub ustalen estetyki muzyki, umozliwiajacej wyklarowanie niejasnosci
czy zawitosci danych zabiegdw kompozytorskich. Ekfrazy literackie za§ to ,,wypowiedzi
artystyczne, rodzaj mowy zastgpczej, ekwiwalentyzujacej — w tym sensie, Ze opisywanie dzieta
staje si¢ w duzym stopniu mowieniem o sobie, ujawnianiem indywidualnosci odbioru”
(Stodczyk, 2018: 352; por. Zbikowski, 2002). W tym rozumieniu ekfraza muzyki wigzataby si¢
z subiektywnym, spekulatywnym aktem interpretacyjnym. Analizowane w rozprawie teksty
stoja na pograniczu obu typow ekfrazy. Muzykolog z jednej strony czerpie z wiedzy dotyczacej
technik kompozytorskich i bazuje na ustaleniach estetyki muzycznej w zakresie wykonawstwa
dziet Chopina. Z drugiej strony pianista ujawnia indywidualny odbiér muzyki, naddajac
tltumaczenie kodu wyjsciowego. Mozna stwierdzi¢, ze taka ekfraza ,na pograniczu” jest
niezbedna w procesie werbalizacji kodu muzycznego i1 umozliwia wypehienia celu
komunikacji muzykologicznej — stworzenia sytuacji, w ktorej czytelnik za opisem muzyki nie

tylko rozumie, ale i ,,styszy” muzyke (por. Rusak-Mietlinska, 2024b).

1.6. Emocjonalnos$¢ a werbalizacja muzyki

»Dzwigk muzyczny jest rezultatem ludzkich zachowan ksztaltowanych przez wartosci, postawy

i wierzenia skladajace si¢ na dana kulturg. Dzwigk muzyczny moze by¢ tworzony jedynie przez ludzi i dla
ludzi i cho¢ mozemy rozdzieli¢ te [...] aspekty (dzwigkowy, muzyczny i kulturowy) konceptualnie, to
jednak kazdy z nich jest nie kompletny bez drugiego. Muzyka jest tworem ludzkiego zachowania, ktore

z kolei jest ksztaltowane tak, by mogto wytwarza¢ muzyke. Dlatego tez badanie jednego aspektu prowadzi
do badania drugiego”

(Merriam, 1964: 6, cyt. za Bitas-Pleszak, 2005: 60).

Kategoria emotywow, rozumianych jako jednostki leksykalne, frazeologiczne badz
konstrukcje syntaktyczne nasycone tre$cig uczuciowa od dawna stanowi przedmiot
zainteresowania j¢zykoznawcow. Juz w prowadzonych w XX wieku analizach semantycznych

zwracano uwage¢ na to, ze jezyk nie tylko odzwierciedla rzeczywisto$¢, lecz takze wyraza
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emocjonalny stosunek czlowieka do §wiata. W tradycji badan semantycznych wyrdznia si¢ dwa
zasadnicze aspekty znaczenia: denotatywny (odnoszacy sie¢ do treSci obiektywnej) oraz
konotatywny, ktory obejmuje nacechowanie emocjonalne, aksjologiczne i kulturowe (Lyons,
1981; Apresjan, 2000).

Z perspektywy stylistycznej 1 pragmatycznej emotywy petnia funkcje¢ ekspresywna —
pozwalaja mowigcemu przekaza¢ nie tylko informacje, ale roéwniez wlasne emocje
i warto§ciowania (Pajdzinska, 1990). W jezyku naturalnym realizuja si¢ one poprzez
stownictwo nacechowane, metafory konceptualne, zdrobnienia, intensyfikatory czy struktury
sktadniowe stuzace podkreslaniu subiektywnego charakteru wypowiedzi. Na przyktad
metafory typu muzyka plynie, melodia wzlatuje czy mroczna tonacja odwotuja si¢ do
powszechnych schematow poznawczych, ktore umozliwiaja konceptualizacje zjawisk
dzwigkowych w kategoriach ruchu, $wiatta lub emocjonalnych nastrojow.

W semantyce kognitywnej (Lakoff, Johnson, 1980; Langacker, 1987) emotywy
postrzega si¢ jako wyraz schematow poznawczych, zakorzenionych w ludzkim doswiadczeniu
cielesnym i kulturowym. Emocjonalno$¢ w jezyku ujawnia si¢ poprzez metafory pojeciowe,
w ktorych uczucia zostaja osadzone w przestrzeni cielesnej (serce przepetnione radosciq),
w kategoriach fizycznych (gniew kipiaf) lub przestrzennych (by¢ w dotku). Jezyk emocji
1 emotywy stajg si¢ tym samym narz¢dziem interpretacji i werbalizacji zjawisk, ktore w swej
naturze sg pozajezykowe.

Takie podejscie mozna przenies¢ na grunt muzykologii. Emocjonalno$¢ muzyki od
dawna byta traktowana jako jej nadrzg¢dna warto$¢ — juz Kartezjusz podkreslat wptyw muzyki
na afekty 1 stany psychiczne cztowieka. W XX wieku problem ten zostal poglebiony przez
Leonarda B. Meyera w przetomowej monografii Emotion and Meaning in Music (1956),
w ktorej autor dowodzi, Zze znaczenie muzyki jest nierozerwalnie zwigzane z emocjami, a
proces percepcji dzieta muzycznego nalezy analizowac z uwzglednieniem psychologii odbioru.

Finski semiotyk Eero Tarasti zwraca uwage, ze muzyka, lokujac si¢ pomiedzy
warto$ciami estetycznymi, ideologicznymi i spotecznymi, petni funkcj¢ znaku par excellence
— komunikatywnego i1 znaczacego (Tarasti, 2022: 4). Jezyk dzwiekéw, cho¢ nie posiada
gramatyki ani ortografii, staje si¢ uniwersalnym $rodkiem ekspresji emocji, doswiadczen i idei
kompozytora. Percepcja tego jezyka ma charakter kognitywny i kulturowy — angazuje procesy
analizy, syntezy, skojarzen 1 warto$ciowan.

W kontekscie badan nad jezykowym obrazem muzyki emotywy pozwalaja uchwyci¢
to, co w samym dzwigku pozostaje ulotne. Opisy dziel muzycznych w tekstach krytycznych,

muzykologicznych czy pedagogicznych wypetniaja si¢ leksyka nacechowang emocjonalnie —
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ekstatyczne crescendo, melancholijna fraza, gwattowne forte, stanowigca probe translacji
doswiadczenia muzycznego na kod jezyka naturalnego. Tym samym, podobnie jak
w jezykoznawstwie, emotywy tworza przestrzen konotacyjna, dzigki ktorej mozliwa jest
interpretacja i komunikacja sensu muzyki.

Analiza porownawcza tekstow polsko- i rosyjskojezycznych pokazuje, ze te same
struktury muzyczne moga rodzi¢ odmienne konotacje w réznych kregach kulturowych.
Podobnie jak w jezyku naturalnym, znaczenie muzyki jest silnie zakorzenione w konteks$cie —
historycznym, spotecznym i kulturowym — i dopiero w jego ramach nabiera warto$ci

emocjonalnych i semantycznych.

1.6.1. Symbolika tonacji muzycznych

Zarysowana wyzej problematyka emotywow w jezyku i muzyce pozwala uchwyci¢
istotny wymiar komunikacji artystycznej i jej zakorzenienie w sferze emocjonalno-afektywne;.
Emotywy jako jednostki ujawniajg si¢ nie tylko w jezyku naturalnym czy w strukturze dzieta
muzycznego, lecz takze w bardziej wyspecjalizowanych obszarach teorii muzyki, takich jak
symbolika tonacji. To wilasnie tam kategorie emocjonalne i psychologiczne zostaja
bezposrednio zwigzane z porzadkiem dzwigkowym, co nadaje im wymiar systemowy.

Oparty na opozycji system dur-moll jest ze swojej natury binarno-dialektyczny.
Symbolika tonacji stanowi probe powigzania okreslonych wysokosci dzwigkéw 1 ukladoéw
harmonicznych z konkretnymi nastrojami, afektami lub jako§ciami duchowymi. W ten sposob
tonacje funkcjonuja jako swoiste emotywy muzyczne, ktorych interpretacja znajduje wyraz
w werbalizacji, czgsto o charakterze metaforycznym (zob. Iwanska, 2018, 2020).

Juz w XVIII wieku Christian F.D. Schubart (1739-1791), niemiecki poeta, publicysta
i kompozytor w dziele Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst przypisat poszczegdlnym tonacjom
charakterystyki afektywne. Opierajac si¢ na retoryce muzycznej epoki baroku i klasycyzmu,
Schubart zwrécit szczegdlng uwage na kontekst emocjonalno-psychologiczny tonacji.
Przyktadowo, C-dur w rozumieniu badacza symbolizowata niewinnos$¢ i czystos¢, d-moll —
melancholi¢ i powagg, za$ Es-dur — majestat i podniostos¢ (Schubart, 1806: 391-400).

Z kolei Hermann Beckh (1875-1937), muzykolog i antropozof w pracy Die Sprache
der Tonart rozwingt ujecie duchowo-kosmiczne tonacji muzycznych, bedace kontynuacja
tradycji antropozofii Rudolfa Steinera. Beckh traktowat tonacje jako przejaw oddziatywania
okreslonych jakosci duchowych i kosmicznych sil na czlowieka. Przyktadowo, w tym ujeciu
tonacja D-dur staje si¢ punktem heroicznego zwycigstwa ducha, F-dur odzwierciedla eteryczng

tagodno$¢ natury, a c-moll symbolizuje ci¢zar materii 1 glgboka melancholi¢ (Beckh, 1923: 15-
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37). Charakterystyki Beckha wlaczaja takze metaforyczne powigzania z kategoriami §wiatla
i ciemno$ci, a nawet z rytmem naturalnym poér dnia i roku. W takim ujgciu tonacje krzyzykowe
oznacza¢ beda jasnosé, swiatto stonecznego dnia, tonacje bemolowe natomiast ciemnosc, mrok
nocy (por. 1.7.1. Metafora przestrzenna, rysunek 1, rysunek 2). Takie podejscie do symboliki
muzyki i tonacji jest interesujagce w kontek$cie jezykoznawczym i wskazuje, ze dzwigk,
podobnie jak jezyk, moze operowaé systemem emotywow. Emotywy te pozwalaja wigzaé
doswiadczenie dzwigkowe z przezyciem emocjonalnym, a niekiedy rowniez duchowym.

Oba wyszczegoOlnione systemy — Schubarta i Beckha, roznig si¢, co wynika
z odmiennego kontekstu historycznego i filozoficznego. Schubart operuje w §wiecie muzyki
przedromantycznej, taczac tradycje afektow barokowych z klasycystyczng estetyka. Jego
symbolika stuzyla praktyce kompozytorskiej, wykonawczej i dydaktycznej, pomagajac
w wyborze tonacji odpowiadajacej zamierzonemu nastrojowi utworu. Beckh interpretuje
tonacje w perspektywie ezoteryczno-duchowej, traktujac je jako jezyk kosmosu, w ktorym uktad
dzwiekow odzwierciedla metafizyczne relacje i procesy rozwoju swiadomosci. Wspodtczesne
wykorzystanie obu podejs¢ obejmuje zard6wno historycznie poinformowang interpretacje
muzyki dawnej (gdzie afekty Schubarta moga wspiera¢ decyzje wykonawcze), jak
i poszukiwania symboliczno-medytacyjne w pedagogice, muzykoterapii czy analizie
hermeneutycznej, gdzie inspiracja bywa system Beckha. Dobdr systemu interpretacyjnego —
wykorzystanie ,leksykonu afektow” Schubarta i/lub duchowego ,,atlasu tonacji” Beckha
wplywa na uzyty przez muzykologoéw jezyk, w tym metafory i interpretacyjne akcenty oraz

koncowy odbidr tekstu muzycznego.

Tonacja Schubart (klasyczna symbolika) Beckh (symbolika duchowa / kosmiczna)
C-dur Prostota, niewinnos¢, czystos¢ Swiatlo, przebudzenie §wiadomosci
c-moll Smutek, powaga, duma Ziemistos¢, melancholia, materia
G-dur Jasnos$¢, tagodnos¢, umiarkowanie Uczuciowos¢, liryzm
g-moll Nastrojowa melancholia, zal Smutek fizyczny, zachdd duszy
D-dur Heroizm, triumf, majestat Duchowe zwycigstwo, sita woli
d-moll Melancholia, powaga, Mrok duszy, walka wewnetrzna

powsciagliwos¢
A-dur Wesoto$¢, mitos¢, nadzieja Swiatto duchowe, inspiracja
a-moll Lagodny smutek, tesknota Smutek fizyczny, zachdd stonca duszy
E-dur Blask, ekstaza, zarliwos¢ Najcieplejsza tonacja serca
e-moll Samotno$¢, bol, nostalgia Przemiana duchowa, Swiatlo vs cien
H-dur Odwaga, determinacja, napigcie Duchowa przemiana, wyj$cie z ciemnosci
h-moll Ciemnos$¢, zal, skraj emocji Przej$cie przez cien, gleboka emocjonalno$¢
F-dur Spokoj, sielankowos¢, natura Poezja duszy, harmonia eteryczna
f-moll Cierpienie, gteboka tgsknota Ptacz ducha, wewngtrzna ciemnos¢
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B-dur Szlachetno$¢, powaga Poetycka kontemplacja, potcien
b-moll  Tragedia, pustka, wewnetrzna $mier¢ Destrukcyjna ciemno$¢ duszy
Es-dur Majestat, patos, heroizm Glebia materii, duchowe doznanie
ciemnosci

es-moll Gleboka tragedia, zal Ciemnos$¢ najgtebsza, cien duszy

As-dur Lagodno$¢, wewngetrzna cisza Giebia duchowa, kontemplacja ciemnosci

as-moll Mrok, beznadzieja, rozpacz Duchowe cierpienie i rozpad

Des-dur Mito$¢, czulos$é, sennosé Nadzieja duchowa, stodycz duchowosci

des-moll Rezygnacja, oddanie, wewnetrzna Glebokie oczyszczenie duszy
walka

Ges-dur Tajemniczo$¢, powaga, migkkos¢ Réwnowaga §wiatla i cienia

ges-moll Zmyslowos¢, skrajne emocje Cien duszy, rownowaga duchowa

Fis-dur triumfalny blask, ekstaza Swietlistos¢ duchowa, mistycyzm

fis-moll Melancholia, rozdarcie, namig¢tno$¢ Duchowa me¢ka, smutek wewngtrzny

Cis dur Radosé¢, ekstrawagancja, wybuch Promienisto$¢, §wiatto wewngtrzne
uczué

cis moll Glebokie cierpienie, tragizm Duchowa glebia, smutek transcedentalny

Gis dur (rzadko uzywana) Jasno$¢, rados¢, Nadmiar $wiatta, nieziemskos$¢
krzyk

gis moll melancholia, cierpienie, rozpacz Duchowe rozdarcie, intensywno$¢ emocji

Dis-dur (pominigta przez Schubarta) Mistyczne §wiatlo, abstrakcja

dis-moll Mroczna ekstaza, Zzatoba, Skrajny tragizm, cierpienie

melancholia
Ais-dur  szlachetnos$¢, powaga, tagodny patos poetycka kontemplacja, poicien
ais-moll Tragedia, Zal, rozpacz Duchowa pustka, destrukcja

Tabela 1. Zestawienie symboliki tonacji wg. Schubarta i Beckha (opracowanie wlasne)

W tradycji badan nad semantyka muzyki wyszczeg6lnione tonacje, traktowane jako

no$niki okre§lonych jakosci afektywnych i duchowych, stanowia przyktad emotywow
muzycznych. Ich interpretacja jest oparta na konwencji kulturowej i tradycji estetycznej, taczac
okreslony porzadek dzwigkowy z przezyciem narracyjnym i emocjonalnym.

W kontekscie badan jezykoznawczych, niniejsze zestawienie moze postuzy¢ jako
uzasadnienie uzycia emotywow jezykowych w procesie werbalizacja muzyki (por. Rusak-
Mietlinska, 2023a, Rusak-Mietlinska, 2023b). Przestrzen konotatywna muzyki, wlaczajaca
harmonig i tonacj¢ oraz subiektywne odczucia interpretatora moze by¢ zbiezna lub odbiega¢ od
podanego wzoru. Dodatkowo, przeklad wrazen dzwigkowych na jezyk naturalny wymaga
okreslonego aparatu pojgciowego, aby uchwyci¢ nie tylko strukture, ale i znaczenie utworu.
Systemy symboliki tonacji opracowane przez Schubarta i Beckha moga tu stanowi¢ cenne
narzg¢dzia interpretacyjne, szczego6lnie w odniesieniu do tworczos$ci Chopina, w ktorej wybor

semantyka harmonii i tonacji ma szczegdlne znaczenie.
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1.7. Metafora jako narze¢dzie konceptualizacji muzyki

»Metaphor is not a decoration of musical thought, but a foundation of it”

(Guck, 1991: 3).

Zasygnalizowane we wczesniejszych podrozdziatach spoleczno-kulturowe podejscie
do analizy dyskursu pozwala przyjrze¢ si¢ zjawisku metaforycznosci w tekScie
muzykologicznym z perspektywy kognitywnej, zar6wno w kontek$cie jej semantyki, jak
1 dynamiki uzycia. Muzyka jako istotny element kultury, znajduje odzwierciedlenie w bogatym
zasobie leksykalnym, frazeologii i kolokacjach, ktore czgsto tacza rozne modalno$ci zmystowe.
Dzwigk bywa opisywany nie tylko w kategoriach sluchowych, ale takze za pomoca
réznorodnych metafor — z domeny wzroku, dotyku, smaku czy w kontek$cie jego
przestrzennosci i zywotnosci.

Analize elementow metaforyzujacych dzwigk w jezyku muzykologicznym
i dydaktycznym nalezatoby rozpocza¢ od przytoczenia fundamentalnego zatozenia
amerykanskich lingwistéw — George’a Lakoffa i Marka Johnsona:

metafora funkcjonuje wigc w jezyku jako odbicie mysli i dziatan czlowieka, dotyczy

metaforycznego sposobu postrzegania doswiadczanego przez cztowieka kawaltka rzeczywistosci

(Lakoft, Johnson, 1988: 25-26).

Wedtug Lakoffa i Johnsona, podstawowym zadaniem metafory ,,jest rozumienie
pewnego rodzaju rzeczy w terminach innej rzeczy” (Lakoff, Johnson, 1980, za: Prochwicz,
2013: 56). Badacze zauwazyli, Ze interesujace ich zjawiska jezykowe sa nierozerwalnie
zwigzane z systemem pojeciowym cztowieka i wynikaja z procesu projekcji metaforycznej,
ktory dokonuje sie¢ miedzy dwiema sferami pojeciowymi: zrodtowa i docelowq. Dzigki zmianie
znaczeniowej, zachodzacej migdzy innymi poprzez metaforyczne przeniesienie, jesteSmy w
stanie zarowno zrozumie¢, jak i1 natychmiast sklasyfikowaé¢ dane zjawisko (zob. Lakoff,
Johnson 2010). W takim rozumieniu funkcja metafory zmienia si¢ z artystycznej na
kognitywna, bedaca ,,sposobem poznania §wiata, obnazania mysli cztowieka” (Loewe, 2000:
44, za: Prochwicz, 2013: 56).

W zwigzku z powyzszym, mozna z catg pewnos$cig stwierdzi¢, ze proces metaforyzacji
w jezyku naturalnym jest jednym z filaréw badan lingwistyki kulturowej i kognitywne;j,
pozwalajacym eksplorowaé ksztattowanie si¢ i utrwalanie konceptéw w danych kulturach,

rébwniez na gruncie badan poroéwnawczych. Metafora, rozumiana jako konceptualizacja
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domeny dos$wiadczeniowej w kategoriach innej, stala si¢ obiektem szczegdlnego
zainteresowania w nurcie lingwistyki kulturowej. Funkcjonujace w kulturze metafory
pojeciowe s3 okreslane przez etnolingwistéw mianem metafor kulturowych i powstaja na
gruncie schematoéw i modeli kulturowych (np. Palmer, 1996; Yu, 2015; zob. Sharifian, 2016:
41). W takim ujeciu metafora kulturowa funkcjonuje w jezyku jako okreslona, stata struktura,
utatwiajaca rozumienie pewnych obszaréw percepcyjnych (por. Bicchieri, 1989, Kovecses,
2002).

Jak podkresla Bitas-Pleszak, metafory wystepujace w charakterystyce materialu
dzwigkowego ,,0dsytaja nas do konkretnych, postrzegalnych rzeczy, dzigki ktérym mozemy
dowiedzie¢ si¢ czego§ wigcej o sposobach doswiadczania” (Bitas-Pleszak, 2005: 87).
Przenos$nie, stosowane w celu charakterystyki muzyki nie sa bowiem przypadkowe, lecz
odzwierciedlaja sposob, w jaki ludzie odbieraja dzwick. Dodatkowo, metaforyzacja muzyki nie
dotyczy jedynie do$wiadczenia indywidualnego, ale ujawnia tez wspdlne dla danej kultury
schematy poznawcze. Ponadto, ich uzycie zar6wno w jgzyku potocznym, jak i w terminologii
specjalistycznej wskazuje na kulturowo ugruntowana percepcje muzyki, wtaczajaca przenosny
charakter odbioru dzwigku.

Temat metafory jako narzedzia, shuzagcego do werbalizacji tresci 1 percepcji muzyki
jest podejmowany m.in. w tekstach Pisarkowej (Pisarkowa 1963, 1988), cytowanej wyzej
Bilas-Pleszak (Bitas-Pleszak 2005), czy Ewy Schreiber (Schreiber 2005, 2011, 2012). Pierwsza
z wymienionych podejmuje probe znalezienia sposobu, w ktory ,,jezyk ogdlny pokonuje
trudno$¢ opisywania utworu muzycznego” (Pisarkowa, 1963: 113). Wedtug badaczki:

przenosnie z zakresu rzeczywisto$ci widzianej w barwie odnoszg si¢ do dzwicku, tonacji,
instrumentacji. Przenosnie z zakresu rzeczywisto$ci widzianej w rysunku odnoszg si¢ do melodii,
jej interwatoéw, rytmiki, harmonii, kontrapunktu. Terminy zapozyczone z poetyki lub innej nauki
(gramatyka) odnosza si¢ do konstrukcji architektonicznej lub syntetyzujacego opisu melodii.
Natomiast okreslenia sposobow ruchu, nazwy czynnosci bgdace przejawem animizacji utworu

lub jego elementdéw, majg zastosowanie szersze (Pisarkowa, 1963: 113).

Pisarkowa wyréznia kilka rodzajow metafor, uzywanych w wypowiedziach o muzyce.
W $lad za Bitas-Pleszak (Bitas-Pleszak, 2005: 86), mozna przyja¢ ich nastgpujacy opis
i klasyfikacje:

I.  Metafory, czerpigce z semantyki konkretnej, odnoszace si¢ do wzrokowej percepcji

czlowieka, w tym rzeczywiste wrazenia wzrokowe, takie jak: barwa, ksztalt, ruch (ruch
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zostaje tu powigzany z animizacja elementéw dziela muzycznego, ,,biologizmem”
wprowadzanych okreslen);

II. Metafory, majace swoje zrodto w naturalnym zasobie terminologicznym poetyki,
stylistyki 1 gramatyki. Granice dziedzin, ktore sa wykorzystywane jako punkt wyjscia
muzykologicznej metafory (sfera doznan zmystowych i terminologia konwencjonalna),

pokrywajg si¢ z granicami wyrdznionych przez nig elementéw dzieta muzycznego.

Warto nadmieni¢, ze Pisarkowa zwraca uwage na zwiazek terminu 1 metafory jako
sktadowych wypowiedzi o muzyce. W nawigzaniu mozna stwierdzi¢, ze metafora jest z jednej
strony no$nikiem terminologii innych dziedzin (poetyckiej, stylistycznej czy gramatycznej),
z drugiej strony inspiracja do utrwalania, pozyskiwania nowej terminologii (denotacji). Funkcja
metafory transformuje z emocjonalno-subiektywnej do terminologicznej, a pierwotnie uzyty
termin zyskuje za$ nowa definicje. Podstawowa funkcja takich termindw-metafor jest funkcja
poznawcza. Jednocze$nie uzycie terminu muzykologicznego w kontek$cie metaforycznym
powoduje jego ,,odarcie” z pierwiastka definicyjno$ci na rzecz nadwyzki semantycznej
(konotacja) (por. Rusak-Mietlinska, 2023b).

Przyblizone w poprzedzajacych podrozdzialach symbolika tonacji, znaczenia
i przekazu emocjonalnego muzyki ma wiele zbiezno$ci z metaforyzacja muzyki w procesie jej
przektadu na jezyk naturalny. Przytoczone mechanizmy semantyzacji muzyki wzajemnie
dopetniaja sie iwskazuja, ze jezykowy obraz muzyki konstruowany jest poprzez silne
zakorzenienie w doswiadczeniu cielesnym 1 emocjonalnym. Symbolika tonacji nadaje
okreslonym wysokos$ciom i uktadom dzwigkowym stale konotacje afektywne, natomiast
metafory uchwycaja zmienno$¢, rozwoj i roznorodne odczytanie muzycznej narracji.
Wszystkie te elementy tworzg wielowarstwowy system znaczen: z jednej strony o charakterze
strukturalnym 1 statycznym (tonacje jako emotywy systemowe), z drugiej — dynamicznym
1 narracyjnym (metafory procesu muzycznego).

Jak podkresla Lawrence Kramer w tek$cie Musical Meaning: Toward a Critical
History (Kramer, 2002), nalezy zdekonstruowa¢ tradycyjny poglad, traktujacy muzyke jako
,czysta forme” nie posiadajaca naddatku semantycznego. Wedtug badacza, muzyka nie tylko
niesie znaczenie, ale jest wrecz nieodlaczng sktadowa mechanizméw kulturowych, jezykowych
1 metaforycznych. Zgodnie z przytaczanymi wcze$niej zalozeniami Kramer podkresla, ze
jednym z najwazniejszych narzgdzi wptywu na owe mechanizmy jest metafora muzyczna —
sposob, w jaki méwimy o muzyce, przez muzyke i poprzez nig. Wedlug badacza metafora

w muzyce nie pelni roli jedynie retorycznych ozdobnikéw, lecz jawi si¢ konstytutywnym
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elementem rozumienia muzyki — pozwala stuchaczom 1 krytykom ,przetlumaczyc¢”
doswiadczenia brzmieniowe na poj¢cia kulturowe, cielesne czy emocjonalne. Kramer wyrdznia
kilka typéw metafor (Kramer, 2002: 74-78), tym:

» Metafory przestrzenne (muzyka to linia, muzyka wznosi si¢),

» Metafory cielesne (muzyka to taniec, gest, puls),

» Metafory tekstylne i materialne (muzyka to faktura, tkanina, splot),

» Metafory narracyjne (muzyka to opowies¢, poemat, dramat, wypowiedz).

W takim ujgciu metafory nie tylko opisuja muzyke, lecz takze modeluja sposéb jej tworzenia
i odbioru, zarowno w praktyce kompozytorskiej, jak i naukowo-dydaktycznej. Muzyka
funkcjonuje zatem jako forma kulturowej wypowiedzi, ktérej sens powstaje w ciggtym ruchu
mig¢dzy dzwigkiem a interpretacja (por. Semino, 2011, 2019).

Warto roéwniez zwréci¢ uwage na klasyfikacje metafor muzycznych, zaproponowana
przez Marion A. Guck. Amerykanska teoretyczka muzyki poddaje analizie rol¢ metafory jako
sposobu, w jaki interpretator przetwarza doswiadczenie muzyczne na jezyk i mysl. Guck
podkresla, ze formalny opis muzyki, bez cho¢by ukrytego metaforycznego myslenia jest
niemozliwy. W swojej pracy badaczka zaktada, Ze metafory nie tylko pomagaja opisywac
muzyke, ale sa kluczowym narzgdziem percepcji i1 interpretacji muzycznej. W tekscie 7wo
Types of Metaphoric Transfer (Guck, 1991: 3), Guck wyrdoznia dwa rodzaje transferow
metaforycznych:

» Transfer konceptualny, w ktorym muzyce przypisuje si¢ cechy znane z innych

dziedzin (smutna melodia lub agresywny rytm),

» Transfer ekspresyjny, gdzie poprzez metafore oddaje si¢ subiektywne do§wiadczenie

emocjonalne muzyki.

1.7.1. Metafora przestrzenna

Metafory przestrzenne maja charakter dynamiczny i1 procesualny. Wynikaja one
z projekcji schematow obrazowych na domen¢ muzyczng i pozwalaja konceptualizowaé
przebieg czasowy dzieta w kategoriach ruchu w przestrzeni. Uzycie metafor przestrzennych
obejmuje sytuacje, w ktorych jeden system pojeciowy tworzy strukturg, organizacje
przestrzenng dla innego systemu. Przyktadowo, to co jasne, szczesliwe, dobre reprezentuje
gore, za$ ciemne, smutne, zle — dot; przysztosé z kolei jest postrzegana jako pojécie naprzod,

a przesztos¢ — wstecz (Lakoff, Johnson, 1988: 25, 36).
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Przyktad uzycia metafor przestrzennych powigzanych z symbolika tonacji mozna
odnalez¢ w pracach Candace Brower. Jej idea ,,ucielesnionego kompasu” wnosi cenny wktad
do kognitywnej teorii muzyki, laczac kwestie percepcji przestrzeni tonalnej z teorig metafor
pojeciowych. W artykule Paradoxes of Pitch Space (Brower, 2008) autorka rozwija mysl, ze
sposob, w jaki stuchacze orientuja si¢ w ztozonym §wiecie harmonii, opiera si¢ na schematach
obrazowych wynikajacych z doswiadczen cielesnych, takich jak ruch, kierunek czy zmiana
potozenia. Relacje pomigdzy tonacjami i akordami — czgsto trudne do wyrazenia w czysto
abstrakcyjnych terminach — staja si¢ dostgpne dla percepcji dzigki analogiom z orientacja
geograficzng: mozna skierowac sig w gore lub w dol, skreci¢ w prawo lub w lewo, albo znalez¢é
droge powrotng do tonacji podstawowej. Brower (2008) podkresla, ze tego rodzaju
uciele$nione metafory umozliwiaja stuchaczowi nie tylko $ledzenie tonéw w czasie
rzeczywistym, ale takze odczuwanie ich fizycznie, co poteguje intensywno$¢ przezy¢
zwigzanych z muzyka. W tym ujeciu przestrzen harmoniczna przypomina map¢ lub system
nawigacyjny, w ktorym ,kompas” odgrywa rol¢ wewng¢trznego narzedzia do orientacji,
a kierunki odpowiadaja r6znym rodzajom relacji interwatowych i modulacyjnych.

Z jezykoznawczego punktu widzenia koncepcja ta moze by¢ zastosowana w badaniu
narracyjnych i emocjonalnych aspektow werbalizacji muzyki, ukazujac, w jaki sposob
harmoniczne zmiany ksztaltujg si¢ w jezyku naturalnym. Stuchacz, charakteryzujac dzieto
muzyczne moze odwolywa¢ si¢ do takich ram wyobrazeniowych dzwigku, jak wrazenia
podrézy, oddalenia, powrotu czy zagubienia w muzyce. Potencjat dydaktyczny tego typu
metaforyzacji polega na tym, ze umozliwia studentom i stuchaczom zrozumienie trudnych
procesow harmonicznych poprzez doswiadczenia zwigzane z codzienng orientacja

W przestrzeni.
‘napigcie’
‘usztywnienie’

.....................

‘ . R
krzyzyki ‘jasnos¢’ .
A
‘smutek’ « ‘moll’ <« - > ‘dur’ - ‘rados¢
Y
‘ciemnos¢”  ‘bemole’
‘odprezenie’
‘zmiekczenie’

Rysunek 1. "Uciele$niony kompas" wg. Candace Brower (Brower, 2000, por. Iwanska, 2018: 106)
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W niniejszej rozprawie koncepcja ,ucielesnionego kompasu” Brower jest bez
watpienia interesujacym punktem wyjscia do analizy metaforyki przestrzennej i orientacyjnej
w werbalnych opisach muzyki Chopina. Pedagodzy, muzykolodzy, a takze sami stuchacze-
amatorzy, czg¢sto postuguja si¢ terminologia kierunkowa 1 topograficzng, bezwiednie
projektujac schematy obrazowe na domen¢ muzyczng. Tego rodzaju perspektywa, laczaca
metodologie muzykologiczng 1 lingwistyczna, rzuca nowe S$wiatlo na analize metafory
przestrzennej na dwoch poziomach — dzwickowym i jezykowym.

W korelacji z metaforami przestrzennymi, w refleksji nad zjawiskami tonalnymi
istotng role odgrywaja metafory orientacyjne. Interesujaca interpretacj¢ tego zagadnienia,
pozbawiong jednak odniesien do kognitywnej teorii metafory, przedstawila Romualda
Pigtkowa. Autorka wskazuje, iz omawiana grupa metafor nie stuzy do opisu samej przestrzeni,
lecz pelni funkcj¢ przeniesienia kategorii przestrzennych na zjawiska odmiennej natury. Jak
zaznacza Pietkowa, ,,stuza one nie do tego, by co$ zakomunikowac o przestrzeni, ale do tego,
by powiedzie¢ w kategoriach przestrzennych o czym$ innym” (Pigtkowa, 1991: 187). W jej
ujeciu szczegOlnie istotny staje si¢ watek aksjologiczny, podkreslany w stwierdzeniu,
iz doswiadczenie przestrzeni pozostaje nierozerwalnie zwigzane z uznakowieniem jej
wymiarow, ich wartosciowaniem oraz nadaniem im statusu symbolu (Pigtkowa 1991: 188).

W celu potwierdzenia swoich zatozen, Pigtkowa odwotuje si¢ do koncepcji Eleazara
Mieletinskiego, okreslonej mianem ,modelowego schematu aksjologizacji przestrzeni”
(Pigtkowa, 1991: 188), w ktérym relacje przestrzenne zostaty ujete na trzech uzupetniajacych
si¢ poziomach.

Pierwszy z nich — poziom elementarnych opozycji semantycznych jest zakorzeniony
w podstawowej orientacji przestrzenno-zmystowej cztowieka. Tworza go opozycje wywodzace
si¢ z najbardziej pierwotnego do$wiadczenia cielesnego i percepcyjnego, takie jak: gora-dof,
blisko-daleko, wewngtrz-na zewngtrz, jasno-ciemno, ciepto-zimno. Wedhug Pietkowej,
opozycje te funkcjonuja w ,,mikrokosmosie podmiotu”, stanowiac punkt wyjscia dla dalszych
procesow metaforyzacji (Mieletinski, 1981: 286287, cyt. za: Iwanska, 2018: 121).

Drugi poziom aksjologizacji przestrzeni obejmuje wspdizaleznosci w obrebie
kosmicznego continuum przestrzenno-czasowego. S3 to zestawione na zasadzie kontrastu
metafory ruchu na ptaszczyznach niebo-ziemia, dzien-noc, Stonce-Ksigzyc, w ramach porzadku
spolecznego (swoj-obcy), a takze opozycje, bedace na granicy kosmosu, natury i kultury (np.
dom-las, woda-ogien). To wlasnie na tym poziomie sytuujg si¢ réwniez fundamentalne
antynomie egzystencjalne, takie jak zZycie-Smierc, szczescie-nieszczescie czy sacrum-profanum

(Iwanska, 2018: 122).
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Jako trzeci wyrdznia Mieletinski poziom wtasciwej mitologii, w ktérym semantyczne
opozycje przestrzenne zostaja powigzane z kosmologiczng wizja $wiata. W konsekwencji
ulegaja one procesowi aksjologizacji, czyli wpisaniu w okreslong skale wartosci i uzyskaniu
rangi elementéw symbolicznych (Mieletinski, 1981: 287, cyt. za Iwanska, 2018: 123).

W ramach tak skonstruowanego systemu, przeciwstawienie znakow krzyzykow
i bemoli mozna interpretowaé jako konkretyzacje elementarnych opozycji semantycznych,
takich jak gora—dot, jasnosé—ciemnos¢ czy ciepto—zimno. Na poziomie mitologicznym zyskuje
ono dodatkowo charakter relacji paralelnej wobec innych fundamentalnych przeciwstawien:
dzien—noc, niebo—ziemia, zycie—Smier¢. Co wigcej, poddana procesowi aksjologizacji opozycja
ta funkcjonuje jako metaforyczne odwzorowanie podstawowych wartosci, a wigec dobra 1 zla,

prawdy i falszu, sacrum i profanum.

gora jasny bliski ciepty
poziom ,,elementarnych i[ ]: ]: 1
opozycji semantycznych”
dot ciemny daleki zimny
sacrum niebo dzien Zycie
poziom ,,wspdtzaleznosci
w obrebie kosmicznego i i 1 i
kontinuum przestrzenno-
czasowego” profanum ziemia noc sSmierc
krzyzyki prawda dobro
poziom ,,whasciwej mitologii” jako 1 i
bemole fatsz zto

Rysunek 2. Opozycja krzyzykowo-bemolowa a modelowy schemat aksjologizacji przestrzeni Eleazara Mieletinskiego?!

Lissa doszukuje si¢ genezy percepcji przestrzennej melodii w skojarzeniu ruchu muzyki
i ruchow, wykonywanych przy jej zapisie i wykonawstwie (Lissa, 1937: 20). Podazajac za
mys$lag Lissy, warto zauwazy¢ zbiezno$¢ metaforycznego linearnego ruchu melodii
z elementami kulturowymi, ktére moga wplywaé¢ na zbudowanie danych wyobrazen
wzrokowych i schematow percepcyjnych — analogi¢ do fizycznego zapisu przeptywu fali
dzwigkowej oraz zapis klasycznej partytury i dominujacego w zachodniej kulturze tekstu od
lewej do prawej z wariantywnoscia zapisu wielka i mala litera (Sniecikowska, 2019: 61).
Psychologia percepcji zatem interesowala si¢ zagadnieniem ,,widzialno$ci” muzyki juz

w pierwszej polowie XX w.

21 Szczegodtowy opis schematu zostal przedstawiony w tekscie polskiej teoretyczki muzyki, Ilony Iwafiskiej pt.
,,Jasno$¢ i ciemnos¢, czyli tonacje krzyzykowe i bemolowe” (2018).
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Lissa zauwaza réwniez tendencje do tozsamej percepcji konkretnych utworéw
muzycznych przy uzyciu metafory przestrzennej u wszystkich odbiorcow. Zjawisko

to badaczka okresla jako ,,przestrzen stuchowa”:

Zmienno$¢ wysokosci, barw brzmieniowych, nastepstwa wspotbrzmien wywotuja w stuchaczu
silne wyobrazenie ruchu, ktoremu towarzyszy pewne poczucie przestrzeni. Ruch muzyczny
zaktada jednak przestrzennosc¢ subiektywna, niepokrywajaca sie z ta, ktora jest nam dana poprzez
wrazenia wzrokowe i dotykowe. W tej subiektywnej przestrzeni, ktéra mozna by nazwac
przestrzenig shuchowa, panuja nieco odmienne stosunki (Lissa, 1935: 6, cyt. za: Sniecikowska,
2019: 60).

Jak stusznie stwierdza badaczka, do kazdego utworu muzycznego jest przypisana
nierozerwalnie, zakorzeniona w nim nie do konca okreslona przestrzenno$¢. W zwigzku z tym,
subiektywne odczucia stuchacza nie dotyczg zakorzenionych w cztowieku i utworze wzorcow
wrazeniowych, uwarunkowan percepcyjnych. Przezywanie ,,przestrzeni nieweryfikowalnej
zmystami, nieistniejacej obiektywnie” (Lissa, 1975: 19, cyt. za: Sniecikowska, 2019: 61):
Subiektywne przezycie przestrzeni, ktora mozna by nazwac przestrzenig stuchows [,] faczy sic w
jaki$ nieodzowny, blizej trudny do ujecia sposob z przedstawieniami muzycznymi. Pewnego typu
niewyrazna przestrzenno$¢ przystuguje kazdemu zjawisku stuchowemu, jest mu immanentna,
a nie tylko asocjatywnie dotagczona. Pojecie przestrzeni stuchowej nie jest sztuczng konstrukcja
mys$lowa, fikcja, ktora by nie znajdowata swych zrédet w doswiadczeniu introspekcyjnym.
Poczucie tej przestrzeni dotacza si¢ do przezycia przedstawien sluchowych, w szczegdlnosci
muzycznych kazdemu, kto si¢ analitycznie na swe przezycia stuchowe nastawi (Lissa, 1937: 20,

cyt. za: Sniecikowska, 2019: 60-61).

Ruch melodii zostaje uchwycony przez Liss¢ w kategoriach linearnych, ,,po linii od
strony lewej ku prawej 1 z powrotem, wciggajac w swoj rozwoj takze i wymiar nisko—wysoko”
(Lissa, 1975: 19). Jak zauwaza Sniecikowska, dodatkowo ,,nigdy nie odczuwamy, jakoby linia
melodii pigta si¢ i rozwijala w swym kierunku pionowo od dotu ku gorze lub przeciwnie”
(Sniecikowska, 2019: 53-61, por. Lissa, 1975). Wyniki innych badan nad synestezja muzyczno-
przestrzenng (musical-space synesthesia) potwierdzaja sktonno$¢ synestetykéw do wigzania
zmiany tonu muzycznego z obrazem krzywej rozciagajacej si¢ i rosnacej diagonalnie od lewe;j
ku prawej (Akiva-Kabiri et al., 2014: 17-29). W przestrzeni jezykowej jednak dostrzec mozna
przypadki, w ktorych melodia ujmowana jest jako wznoszaca si¢ ku gorze (— zob. czgsé¢

analityczng rozprawy: MELODIA to ciato w ruchu).
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Lissa podkresla ponadto zmiennos$¢ zjawiska dzwigkowego w czasie, jego ,,stawanie
si¢ w czasie”, a wigc percepcje dzwigku poprzez metaforg przestrzenno-czasowg (Lissa, 1935,
cyt. za: Sniecikowska, 2019: 63). W $wietle koncepcji Lakoffa i Johnsona, wedle ktorej czas

ptynie, mozna doda¢, iz w tym nurcie — i w tym przeptywie — plynie takze muzyka.

1.7.2. Metafora synestezyjna

Jezyk opisu muzyki od dawna korzysta z metafor odnoszacych si¢ do innych
modalnos$ci zmystowych. Méwimy o tonach wysokich i1 niskich, taczac metafore synestezyjna
z opisywanymi wyzej przenosniami przestrzennymi. Oprocz tego, dzwigk okreslamy jako
Jasny, czysty, przejrzysty albo przeciwnie — ciemny, brzydki, brudny. Linie melodyczne bywaja
wdzieczne 1 faliste badz gwattowne 1 kanciaste. Z kolei splot rytmu, melodii i harmonii
nierzadko poréwnywany jest do tkaniny o bogatej strukturze (— zob. czg¢$¢ analityczng
rozprawy: MELODIA to linia;, MELODIA to materiat/tkanina). Jak zauwaza Themerson, tego
typu metaforyczne okreslenia przywotuja cala nasza wiedz¢ o korelacjach migdzy muzyka
a innymi modalno$ciami percepcyjnymi (Themerson, 1983: 41; por. Boyd, 1993).

Zjawiskiem szczegolnie istotnym w tym kontek$cie jest synestezja (gr. syn-aisthesis:
,Wspot-odczuwanie”). Polega ona na tym, ze bodziec jednego zmystu — tu: dzwigk — wywotuje
mimowolnie reakcje w innych modalno$ciach: wrazenia wzrokowe, smakowe czy dotykowe
(Senderecka, 2006: 260, cyt. za: Prochwicz, 2013: 57). Ta ,jedno$¢ wrazen” stata si¢
przedmiotem badan psychologii, muzykologii, filozofii, a takze jezykoznawstwa. Najczgsciej
spotykang odmiang synestezji jawi si¢ chromestezja (audition colorée), czyli do§wiadczanie
barw w trakcie percepcji dzwigkow.

Sposrdod licznych klasyfikacji synestezji warto wskaza¢ typologie, zaproponowang
przez Izabele Sidorowska, ktéra wyroznia jej trzy gldwne rodzaje:

e synestezj¢ lingwistyczng, wywolywang przez elementy jezyka (litery, cyfry, stowa),

e synestezje muzyczng, w ktorej muzyka prowokuje dodatkowe wrazenia wzrokowe lub
dotykowe,

e synestezj¢ audiomotoryczng, polegajaca na tym, ze dzwigk wymusza przyjecie

okreslonej postawy ciata (Sidorowska, 2009; por. Prochwicz, 2013: 57).

Naturalnie, w kontekscie niniejszej pracy skupimy si¢ na synestezji muzycznej jako
glownej sktadowej myslenia interpretacyjnego o muzyce oraz jej jezykowym odwzorowaniu.
W jezykoznawstwie zjawisko to ujmuje si¢ jako metafore symestezyjng, czyli sposob

konceptualizacji doznan dzwigkowych poprzez kategorie nalezace do innych modalnosci.
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Prochwicz zalicza metafor¢ synestezyjng do procesOw obrazujacych zmiany znaczeniowe —
obok przesunigcia, zawezenia, rozszerzenia, amelioracji czy degradacji. Jak podkresla
badaczka, dzigki metaforze synestezyjnej jezyk konceptualizuje muzyke, czynigc ja bardziej
zrozumialg i komunikowalng (Prochwicz, 2013: 58).

Agnieszka Kluba z kolei definiuje metafore synestezyjng jako ,,sktonno$¢ ludzkiego
umystu do odczuwania wrazen wywotanych przez jeden ze zmystow w kategoriach wtasciwych
innemu zmystowi, bez udziatu tego zmyshi” (Kluba, 2013: 169-200, za: Sniecikowska, 2019:
64).

Beata Sniecikowska zwraca uwage, ze niekiedy sami autorzy doprecyzowuja,
iz okreslenia dzwigku majg charakter metaforyczny, a nie synestezyjny. Tak czyni Stefan
Themerson, wyraznie sygnalizujac figuratywnos$¢ swoich opisow:

Czasem nazywamy tony ,wysokimi” (co jest terminem ,wizualnym”) czasem nazywamy
je ,niskimi” Mowimy ,,jasny, czysty, przejrzysty dzwiek” i moéwimy ,,ciemny, ci¢zki, gruby,
rozdety” Czegsto mowimy o linii melodycznej ,,wdzigcznej, falistej” linii albo ,,gwattowne;j”
i,kanciastej” moze ona byc¢ ,,prosta” albo ozdobiona ,,arabeska” nut a splot rytmu-melodii-
harmonii moze mie¢ strukture kawatka picknego materiatu (Etiuda As dur Chopina) [...] Tych
kilka powyzszych uwag przywotuje catg naszg wiedz¢ o wizualnych i muzycznych korelacjach.
Mozemy dodac kilka hipotez czy przypuszczen na temat kolorystyczno-muzyczno-dzwickowych
zaleznosci, ale nie potrafimy powiedzie¢ tu nic ostatecznego, poniewaz nie mamy dostatecznych

doswiadczen w tej dziedzinie. (Themerson, 1983: 41, cyt. za: Sniecikowska, 2019: 64).

Jednym z najwazniejszych zrodet refleksji nad tym fenomenem w polskiej
muzykologii sg prace Lissy. Jej monografia Widzialnos¢ muzyki stanowi przyktad
metaartystycznej i metapercepcyjnej refleksji nad do$wiadczeniami krosmodalnymi. Lissa
podkresla zmienno$¢ zjawiska dzwigkowego w czasie 1 opisuje je poprzez metafory
przestrzenne — jako ,,stawanie si¢ w czasie” (Lissa, 1935: 6, cyt. za: Sniecikowska, 2019: 63).
Sniecikowska interpretuje te obserwacje jako przyktad synestezji dwumodalnej, w ktorej tacza
si¢ wrazenia wzroku i stuchu (Rogowska, 2007: 27, por. Rogowska, 2002). Badaczka stawia
jednak pytanie, w ktorym miejscu przebiega granica mi¢dzy autentycznym doswiadczeniem
synestezyjnym a metaforyczng ,,pseudosynestezyjng” asocjacjg. Jak zauwaza Marks
1 Mulvenna, przekazy synestezyjne i metaforyczne maja ze sobg wiele wspdlnego: w obu
przypadkach chodzi o procesy kategoryzowania i rozumienia §wiata poprzez tworzenie relacji
miedzy domenami poznawczymi (Marks i Mulvenna, 2013: 15, cyt. za: Sniecikowska, 2019:

65). Mozna wigc stwierdzi¢, ze wykonawcy i interpretatorzy muzyki nie musza by¢
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synestetykami w $cistym tego stowa znaczeniu, aby méc doswiadcza¢ doznan krosmodalnych
— wystarczy ich wyobraznia i wrazliwo$¢ artystyczna (Akiva-Kabiri et al., 2014: 20).

Lissa réznicuje wizualizacj¢ linearng, ktora jest cecha wrodzong iimmanentnie
zwigzang z muzyka, z indywidualnym, nie u wszystkich wyksztatlconym widzeniem barwnym,
wspomniang wyzej chromestezja. O ile asocjacje barwne zwyklych odbiorcoOw sa zmienne
1 subiektywne, o tyle w audition colorée wyrdznia si¢ stato$¢ przyporzadkowan na ptaszczyznie
barwa-dzwigk (Lissa, 1935: 6). W opisie muzyki metafory barwne sg dzi§ utrwalone
i zleksykalizowane — najczg$ciej wystepuja pod postacig opozycji typu jasny-ciemny, ciepty-
zimny, czysty-brudny, intensywny-bezbarwny. Jak zauwaza Pisarkowa, to wilasnie metafory
wzrokowe stanowig podstawowy semantyczno-leksykalny $rodek opisu muzyki (Pisarkowa,
1963: 115). Wymienione przyktady wskazuja takze, ze mozemy doszukiwac si¢ zwigzku uzycia
metafor synestezyjnych z omawiang wczes$niej symbolikg tonacji muzycznych.

Co istotne, w dyskursie muzykologicznym i naukowo-dydaktycznym z zakresu muzyki
termin barwny przestat by¢ metaforyczny, stajac si¢ terminem wlasciwym, np. w okresleniach
typu barwna harmonia. W nielicznych analizowanych w pracy przyktadach termin barwa
zostanie dookre$lony konkretna nazwa koloru. W niniejszej rozprawie analiza takich
przypadkéw opiera si¢ na klasyfikacji Anny Wierzbickiej, ktora, bazujac na klasycznym
opracowaniu Berlin i Kay (Berlin i Kay, 1969), wyr6znia dziewi¢¢ uniwersalnych kategorii
kolorystycznych: bialy, czarny, czerwony, zolty, zielony, niebieski, brazowy, fioletowy
irozowy. Wybdr ten pozwala na precyzyjne odwolania do uniwersalnych mechanizméw
konceptualizacji barw (por. Wierzbicka, 2005).

Perspektywa neuropsychologiczna badan nad metafora synestezyjna rzuca dodatkowe
$wiatlo na jej obecno$¢ w procesie percepcji krosmodalnej, rozumianej jako ,,zdolno$¢ do
wymiany informacji pomigdzy réznymi modalnosciami zmystowymi” (Zydlewska
1 Grabowska, 2011: 60). Jak podkreslaja badacze, percepcja ta nie zawsze pokrywa si¢
z doswiadczeniem synestezyjnym. Empiryczna analiza wykazuje, ze synestezja ma charakter
idiosynkratyczny, w ktory mozemy jednoczesnie dostrzec pewne regularnosci — wyzsze
dzwigki na przyktad, kojarzone sa z jasniejszymi barwami i mniejszymi obiektami, a nizsze
z ciemniejszymi kolorami i wigkszymi formami (Sniecikowska, 2019: 66).

W tym kontek$cie lingwistyka wnosi istotny wktad i zmienia perspektywe badan —
jezykoznawcza analiza metafor synestezyjnych pozwala dostrzec uniwersalne schematy
konceptualizacji do$wiadczen krosmodalnych. Systematyczne powtarzanie si¢ okreslonych
modeli jezykowych moze wskazywaé na powszechne mechanizmy percepcji, niezalezne od

indywidualnych przypadkow synestezji. Badania porownawcze w roznych jezykach i kulturach
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moga z kolei ujawni¢, ktére opisy synestezyjne maja charakter uniwersalny, a ktére sa
zakorzenione kulturowo. Tym samym analiza lingwistyczna staje si¢ waznym uzupelnieniem
badan psychologicznych 1ineurobiologicznych nad natura do$wiadczen synestezyjnych

i krosmodalnych.
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ROZDZIAL. DRUGI

Werbalizacja stalych elementow dziela muzycznego
w utworach Chopina. Porownanie polskich i rosyjskich dominant

semantycznych i stylistycznych

Przedmiotem analizy sa monografie naukowo-dydaktyczne z zakresu pianistyki.
Teksty zostaty podzielone na polsko- i rosyjskojezyczne. Kulturowa analiza relacji jezyk-
muzyka zaktada poszukiwanie odpowiedzi na pytanie, w jaki sposob przedstawiciele danego
obszaru kulturowego konceptualizuja $wiat, wyrazaja emocje, postrzegaja rzeczywistos¢
pozamuzyczng. Zestawienie wynikéw analizy kilku szkoét pianistycznych (tu: polskiej
i rosyjskiej) umozliwia odkrycie zalezno$ci oraz wyrdznienie elementow wspolnych opisu
muzyki dla kazdej kultury i rdéznic, wilasciwych dla konkretnej nacji lub pedagoga-
interpretatora.

Analiz¢ materialu empirycznego postanowiono dokona¢ w modelu szkatutkowym —
od ogbéhu, do szczegdlu. W pierwszej czgsci pracy z materialem empirycznym skuteczne
okazalo si¢ badanie werbalizacji poszczegdlnych elementéw dziela muzycznego ,,ponad
podzialami” na dane utwory kompozytora. Taki zabieg pozwolit wytoni¢ ogdlny obraz muzyki
fortepianowej Chopina w polskim i rosyjskim obszarze kulturowym oraz przejrzyste
usystematyzowanie, a takze porownanie doboru §rodkéw przektadu dzwigku na jezyk naturalny
w obu ,,szkotach pianistycznych”. Kolejna czg$¢ zawiera zestawienie dokonanej przez
muzykologoéw oceny tworczosci kompozytora, jego spozycjonowanie w kulturze pianistycznej
oraz charakterystyke pozadanego typu wykonawcy dziet Chopina. Ostatnim ogniwem ciagu
jest charakterystyka 1 poroéwnanie werbalizacji wybranych, konkretnych utworow
kompozytora. Dziela te zostaly dobrane pod katem jak najwigkszego emocjonalnego
i charakterologicznego zroznicowania, ktére ukazuja znaczenie odmiennosci kregu
kulturowego i1 subiektywnej percepcji interpretatora w procesie jezykowej interpretacji.

W oparciu o literatur¢ przedmiotu mozna stwierdzi¢, ze klasyfikacja elementow dzieta
muzycznego przebiega na roznych plaszczyznach. Dokonujagc wyboru odpowiedniej
klasyfikacji warto zwréci¢ si¢ ku badaniom cytowanej juz weze$niej, wybitnej muzykolozki

Lissy, ktora w swojej pracy naukowej skupiata si¢ na zagadnieniach dotyczacych estetyki
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muzycznej, ontologii dzieta muzycznego, wptywach muzyki na inne dziedziny sztuki i na
odwrét. W kontekscie niniejszej rozprawy, szczegdlnie warte uwagi sa jej prace dotyczace
znaczeniowosci muzyki, w tym dyskusje z filozofem Romanem Ingardenem na temat
tozsamos$ci utworu muzycznego, jak rowniez monografie: Z zagadnien muzyki programowej
(Lissa, 1956) oraz Estetyka muzyczna (Lissa, 1965) — fundamentalne dzieto z zakresu estetyki
muzyki, w ktorym autorka analizuje zagadnienia zwigzane z ekspresja, znaczeniem i percepcja
muzyki. Nalezy wyr6zni¢ takze opracowanie pt. Wybor pism estetycznych (opr. Zbigniew
Skowron) (Lissa, 2008), w ktorym Lissa odkrywa zréznicowane podejécia do estetyki i analizy
dzieta muzycznego. W swoich badaniach muzykolozka skupia si¢ na aspektach strukturalnych
materialu muzycznego, takich jak struktura, forma, ekspresja czy kontekst kulturowy.

Szczegotowe omoéwienie elementow strukturalnych i formalnych dzieta muzycznego
mozna odnalez¢ takze w licznych pracach autora jednej z analizowanych pozycji literaturowych
— Chominskiego. Na szczeg6lng uwage zastuguje jego pigciotomowe dzieto Formy muzyczne
(Chominski, Wilkowska-Chominska, 1974-1987), napisane przy wspotautorstwie Krystyny
Wilkowskiej-Chominskiej, stanowigce kompleksowe opracowanie teorii form muzycznych.
Publikacja ta jest kluczowym Zrédlem dla muzykologéw i studentow teorii muzyki, oferujagcym
dogtebng analiz¢ r6znych form muzycznych na przestrzeni dziejow.

Zwornikiem wspomnianych wyzej prac muzykologicznych, dotyczacych analizy
dzieta muzycznego oraz estetyki muzyki moglby zosta¢ nastgpujacy podziat elementow dzieta

muzycznego:

I. Melodia, prowadzenie frazy i artykulacja — nastgpstwo dzwigkow o okreslonej
wysokosci 1 czasie trwania, utozonych w logiczng cato$¢ oraz sposob ich wykonania.

II. Harmonia i tonacja — wspotbrzmienie dzwigkow, relacje migdzy akordami.

III. Faktura — sposéb zestawienia i wspotdziatania glosow lub warstw dzwigkowych.

IV. Dynamika i kolorystyka dzwigkowa — zmiana glo$nos$ci i barwy dzwigku.

V. Agogika — tempo i jego zmiany.

VI. Rytm — organizacja dzwigkow w czasie, uwzgledniajaca akcenty i metrum.
VII. Konstrukcja formalna — budowa i uktad utworu (por. Chominski i Chominska, 1974-

1987).

Skuteczny przektad intersemiotyczny danych elementéw na jezyk naturalny jest
mozliwy przede wszystkim dzigki odwotaniu do wrazen zmyslowych. Fragmenty

deskryptywne w obu dyskursach charakteryzuja si¢ rozbudowanymi epitetami i metaforami
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synestezyjnymi (smak, kolor, ksztalt) oraz licznymi emotywami. Opis elementéw formalno-
dzwigkowych jest dopelniony poprzez wykorzystanie terminologii muzycznej 1 jej
wzbogacenie o subiektywny opis.

W celu przejrzystej organizacji materialu empirycznego, po przytaczanych
przyktadach w nawiasach zostaly zastosowane skroty, odnoszace si¢ do nastepujacych zrodet

korpusu badawczego:

JCh — Chominski, J. (1995). Mistrzostwo kompozytorskie Chopina (na prawach rekopisu,).
Warszawa: Materialy dyskusyjne Komisji Naukowej Obchodu Roku Mickiewicza P.A.N.

Sekcja historii sztuki.

RK — Koczalski, R. (2000). Fryderyk Chopin. Wskazowki interpretacyjne. Przet. M Chizynski.
Warszawa: Narodowy Instytut Fryderyka Chopina.

RS - Smendzianka, R. (2000). Jak gra¢ Chopina. Proba odpowiedzi, Warszawa:
Migdzynarodowa Fundacja im. Fryderyka Chopina.

MT - Tomaszewski, M. (1996). Muzyka Chopina na nowo odczytana. Studia i interpretacje,

Krakéw: Akademia Muzyczna w Krakowie.

TAZ — Zielinski, T.A. (2021). Chopin. Zycie i droga twércza. Krakéw: Polskie Wydawnictwo

Muzyczne.
IB — benza, . (1968). Illonen. MockBa: U3narensctBo HAYKA.

JK — Kpewmnes, F0.A. (1971). @pudepux Lllonen, ouepk scuznu u meopuecmsea. MoOCKBa:
HN3parensctso MY3bIKA.

JM — Munbiureiin, S.U. (1972). Ouepxu o Lllonene. Mocksa: U3narensctBo MY3bIKA.

GN — Heiirays, I'.I". (1987). O6 ucxyccmee popmenuannou uepul. 3anucku nedazoea. Mocksa:

H3parensctso MY3bIKA.

GC - Upmun, I'. M. (1974). Llonen u pycckas nuanucmuuecxkas mpaouyusi. MoCKBa:

H3parensctso MY3bIKA.
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2.1. Melodia, prowadzenie frazy i artykulacja

Bezsprzecznie najwazniejszag rol¢ w utworach Chopina odgrywa melodia.
Kompozytor, bedac niedoscignionym melodysta, tworzyl kompozycje sugestywne, pelne
wyrazistosci 1 fatwo zapadajace w pamig¢ stuchacza. Juz sama definicja stownikowa melodii
wskazuje, jakiego rodzaju elementy jezykowe i metaforyczne beda wykorzystywane do jej
opisu w dyskursie muzykologicznym. W Stowniczku muzycznym Jerzego Habeli?? czytamy:

»melodia [gr.], jeden z gl. elementow dzieta muz.; nastgpstwo dzwigkow roznej
wysokosci, zwykle porzadkowanych wg okre§lonych zasad tonalnych (tonalno$¢), rytmiczno-
metrycznych i formalnych” (SMH, 110).

W kontekscie melodii, funkcj¢ terminologiczng przyjeta metafora prowadzenia
dzwieku lub prowadzenia glosu melodii w terminologii muzycznej rozumiana jako:

,»,Sposob budowania konstrukcji wielogtosowej (...) w mys$l obowigzujacych regut
1 zasad dotyczacych wspotbrzmien, nastepstw interwalowych, ruchu gltoséw i in. (SMH, 153)

Prawidlowa interpretacja elementéw melodycznych i prowadzenia dzwigku stanowi
istotny punkt odniesienia zaré6wno w polskim, jak 1 rosyjskim dyskursie naukowo-
dydaktycznym. Jezykowy obraz muzyki Chopina wlacza postrzeganie melodii migdzy innymi
jako linii, ciala wruchu lub materiatu. Niezwykle wazny jest tu takze aspekt narracyjny
melodii, jej ,,zdolno$¢ do opowiadania historii” i kreowania emocjonalnych scenek, przy

jednoczesnym uwzglednieniu ekspresji estetycznej i psychologicznej muzyki.
I. MELODIA TO LINIA

W polskim 1 rosyjskim dyskursie muzycznym pojawia si¢ wiele przyktadow
metaforyzacji muzyki w konteks$cie jej linearnosci, co jest szczegolnie widoczne przy opisach
aspektu melodycznego dziet. Szczegodlnie w polskim dyskursie w ramach opisu ciaglosci
dzwigku dominuje perspektywa przestrzenna — melodie s traktowane linearnie i najczesciej

wystepuja w kolokacji linia melodyczna:

PL: W przeciwienstwie do pdzniejszych kompozycji Chopinowskiego gatunku, Sonacie c-moll

brakuje szerzej rozplanowanych linii melodycznych. (RS 52)

22 W dalszej czescei tekstu ,,Stowniczek...” wystepuje pod skrétem SMH.
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Nastepuje melancholijne zdanie z opadajaca linia melodii. (TAZ 166)

Linia melodyczna w dyskursach obu szkotl pianistycznych jest ujmowana metaforycznie jako
Sciezka, droga, ktora melodia ma do pokonania. W opisie kolejnych chromatyzmoéw podkresla
si¢ ich ruch wokot podstawowych dzwiekoéw, co tworzy obraz ,.korytarza” lub waskiej, ciasnej

przestrzeni dzwigkowej. Melodia wije sie, oplata, meandruje, kluczy, obrasta:

PL: Melodia jak waska i kreta $ciezka, wije sie chromatycznie wokol podstawowych dzwigkow.

(TAZ 275)

Motyw podstawowy opleciony jest jeszcze ciasniej z obu stron, co daje w wyniku totalng

chromatyke z waskim i kretym wypehieniem wszystkich pottonow. (TAZ 275)

Gtlos tenorowy lewej [reki — przyp. MRM] towarzyszy linii oplatanych figuracjg ¢wierénut. (RS
34)

Gltowna mysl muzyczna (...) przedstawia rysunek dzwigkowo (...) meandryczny. (TAZ 275)
Melodia rozwija si¢ (...) obrastajgc w ornamenty. (TAZ 167)

Melodia (...) oplatana migkkimi pasazami fortepianu. (TAZ 225)

RU: Xpomatuueckoe «0OKyTbIBaHHE» ONOPHBIX 3BYKOB Menoaud. (IB 197)

XapaKTepHBI OCTPbIE XpOMaTHYECKHE U JuaToHn4YecKre oobirpeiBanus. (JK 370)

[ITJoaroToBKa penpu3bl MEPBO TEMBI IMyTEM CEKBCHLIUH M XpoMaTH4yecKux Ouays:xaanumii. (JK

378)
CrpemuTenbHbIe B30ETH THIMYHBIX XpOMaTHYecKUX 00bIrpbiBanuii. (JK 378)

Tonnueckuit B36€I‘, IUIaraJIbHEIN B36€F, 3aT€M CKaT C XPOMATHYE€CKUMHM KPYYCHUSIMM Ha

nomuHaHTe. (JK 378)

Melodyczne linie postrzegane sa jako precyzyjna konstrukcja, w ktorej ruch dzwigkow jest
$cisle okreslony — obejmuje podstawowe kroki, pottonowe wychylenia i dodatkowe oplecenia,
bez pozostawienia miejsca na przypadkowy dzwigk. W tekstach podkresla si¢ znaczenie logiki
krokéw dzwigkowych, ktora precyzyjnie organizuje linearno$¢ melodii 1 tworzy wrazenie

ruchu, ,,przemieszczania si¢” dzwigku po $cisle wytyczonej $ciezce. Taka charakterystyke
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animizacji linii melodycznej zauwazamy w obu tradycjach muzycznych. W jezyku polskim

czytamy na przyklad:

PL: Wszystko to tworzy razem niezwykle precyzyjna konstrukcje, ztozona z podstawowych
krokéw, pottonowych wychylen i1 nastepnie jeszcze dodatkowych ,.oplecen” — bez zadnego

swobodnego dZzwi¢ku! (TAZ 275-276)

Wazna jest nowa logika krokow dzwiekowych. (TAZ 276)

II. MELODIA TO CIALO W RUCHU

Kontynuujac postrzeganie melodii jako linii w przestrzeni, zarbwno w polskim, jak
i rosyjskim jezykowym obrazie muzyki zauwazamy metaforyzacj¢ dzwicku, rozumianego jako
materi¢ niestalg, zmienng i1 pozostajaca w ciggtym ruchu w okreslonej ptaszczyznie. W obu
tradycjach muzykolodzy i pedagodzy wykorzystuja ontologiczng metafor¢ muzyki jako ciata
w ruchu, przy czym ruch jest warto$cig pozytywna, symbolizujaca zywotno$¢, ekspresje
1 poprawno$¢ wykonawcza, natomiast statyczno$¢ utozsamiana jest z cechami negatywnymi,
jak brak energii czy sztampowos$¢. Przykladem rosyjskiej werbalizacji jest szczegdtowy opis

kolejnych krokéw harmonicznych i melodycznych.
PL: Melodia rozwija si¢ (...) zageszczajac ruch. (TAZ 167)

RU: Becbma xapakTepHbl CBOMM KOJOPHUTOM: OCTAHOBKA HA JOMUHAHTCENTaKKopAe (TakT 1),
ABH KeHHe JaJblle Ha TEPUUI0 TOHHYECKOTO TPE3BYUHS (TakT 2), MOABEM K HOHAKKOpAY (TakT
3), onmycKkaHHe U epeHoc BepXHEH TepIMK HOHAKKOP/a B CPEIHUE TOJI0CA, a 3aTEM pa3pelieHne

B TOHHUKY Ha ciaboMm Bpemenu. (JK 390)

W metaforyce przestrzennej dyskursu muzykologicznego wyraznie wyrdznia si¢ réwniez
opozycja gora-dol, gdzie ruch w goére wigzany jest z wartoscia pozytywng — ekspresja,
napigciem konstrukcyjnym czy afirmacja idei muzycznej i wzrostem energii, natomiast ruch
w dot symbolizuje spadek energii, ostabienie, smutng intonacj¢ lub negatywna ceche
wykonania. W polskiej werbalizacji metafora ruchu w gér¢ odnosi si¢ nie tylko do samej
melodii, lecz takze do wznoszenia interpretacji, sztuki wykonawczej czy przebiegu catego

utworu, podkreslajac rozwdj napigcia muzycznego i logiczng konsekwencje¢ frazy.

PL: Czgs$¢ wstepna tematu (...) w pierwszym zdaniu wznosi si¢ z energia ku gérze, by nastepnie

opas¢ z wyrazem bolu. (TAZ 222)
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Nastepuje melancholijne zdanie z opadajaca linia melodii. (TAZ 166)

RU: CemuraktHas HHTPOAYKIWA HAYUMHACTCA BO3HHUKAIOIMIMM B HHU3KOM PETUCTPC NMJIAaBHBIM

BocxoasumM xoaoMm. (IB 196)

[Kona — przyp. MRM] nipu3bIB npoaoimKaTh 00pb0y, KOTOPBIN CIBILIIUTCS M B TAMMOOOPa3HBIX
B3Jerax. (IB 196)

BCJ'IG,E[ 3a OTHUMH aKKopJaMHh CTPEMHUTEJAbHbIC B30€rm THUIIMYHBIX XpOMAaTUICCKUX

oOwirpeiBanuil. (JK 378)

Analogicznie, metaforyczny ruch do przodu i do tytu funkcjonuje jako kategoria oceny
wykonania: ruch do przodu symbolizuje energiczne, przemyslane, ciekawe wykonanie,
natomiast do tylu odnosi si¢ do zwolnienia tempa, braku inicjatywy lub monotonii.
W kognitywnej perspektywie Ow zabieg wskazuje na dynamiczng projekcje dzialania
muzycznego w przestrzeni czasowej i emocjonalnej shuchacza.

Warto nadmienié, ze szczegolnie w przypadku werbalizacji tancow, takich jak walc,
mazurek czy kujawiak, polscy i rosyjscy muzykolodzy w celu opisu rytmizacji poszczegdlnych

fragmentow utworu wykorzystuja metafore ,,tanca muzyki” lub tanczacej pary:

RU: 3xeck (...) Bce BHIMaHHE 00paIeHO Ha (...) 3aIiCh ObICTPO MeJIbKAKIINX QUIYpP TaAHUA.
(JK 374)

Spkwii, xKABOI 0CKOJIOK TaHIEeBaJIbHOTO ObITa. (JK 371)

III.MELODIA TO MATERIAL/TKANINA

Metafora melodii jako tkaniny nalezy do najbardziej no$nych i sugestywnych obrazow
w muzykologii oraz estetyce muzyki. Umozliwia ona ukazanie procesu, w ktorym
poszczegolne dzwieki splatajg si¢ niczym nici, tworzac wielowarstwowa 1 spojng strukturg
o bogatej fakturze oraz zlozonej organizacji czasowej. Tego rodzaju ujecie eksponuje zarowno
linearny wymiar melodii, jak i jej horyzontalne powigzania, ktére przywodza na my$l misterny
splot materiatu tekstylnego. W tej perspektywie melodia nie jawi si¢ juz wylacznie jako ciag
kolejno nastepujacych po sobie wysokosci, lecz jako dynamiczna ,,materia dzwigckowa”, ktorej

sens rodzi si¢ ze wzajemnych relacji, napie¢ i zalezno$ci pomigdzy elementami (por. Guck,

1991: 1-24).
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Metaforyka ta znajduje zastosowanie zar6wno w refleksji polskich, jak i rosyjskich
teoretykoéw oraz praktykow muzyki. Szczegdlnego znaczenia nabiera ona w analizach polifonii
1 melodyki, gdzie faktura staje si¢ kategorig kluczowa dla sposobu percepcji 1 interpretacji
dzieta muzycznego (por. Kramer, 2002: 74-78).

Opisujac polifoni¢ Chopina, komentatorzy rosyjscy postuguja si¢ niezwykle
dynamiczng metaforyka. Charakterystyczny jest tu obraz 6pocanus conocog (rzucania glosow),
ktory sugeruje swobode, plynnos¢, a zarazem element nieprzewidywalno$ci w prowadzeniu

poszczeg6lnych linii melodycznych:

RU: Iloaronocounas monugoHus pa3BUTa, HO OUEHb CBOOOHA B «Opocanum» ronocos. (JK371)

W polskim dyskursie muzykologicznym tego rodzaju okre$lenia pojawiaja si¢ rzadko.
Zamiast metafor sugerujacych energiczny ruch czy improwizacyjny zywiol czesciej spotykamy
ujecia bardziej statyczne i1 uporzadkowane, np. przeplatanie si¢ glosow czy splot linii
melodycznych. Polscy komentatorzy odwoluja si¢ do metafory tkaniny przede wszystkim
w konteks$cie opisu faktury chromatycznej i ornamentyki melodycznej. Przyktadem moze by¢

opis zakonczenia Nokturnu H-dur op. 9 nr 3:

PL: Niezwykty efekt brzmieniowy przynosi zakonczenie utworu z delikatng jak szmer strumyka,

a przy tym misternie koronkowa chromatyczng sekwencja w wysokim rejestrze. (TAZ 277)

Dodatkowo, metafora szycia, splotu materialu muzycznego pojawia si¢ przy opisie formowania
konstrukcji utworu muzycznego. W rozumieniu interpretatoréw, kompozytor taczy ze soba
poszczegolne czesci utworu fragmentami melodycznymi, czyli powtarzajacymi si¢ tematami

na zasadzie zszycia ,,skrawkow muzyki”.

PL: Zna¢ wyraznie szwy, ktorymi Chopin zszyl ze soba poszczegdlne czesci. (RS 31)

Wskazane wyzej roznice w warstwie jezykowej mozna uja¢ w opozycji swoboda-kontrola.
W rosyjskim dyskursie Chopin jawi si¢ czesto jako kompozytor o charakterze
improwizacyjnym, otwartym na nieprzewidywalne rozwini¢cia materialu muzycznego.
W polskiej tradycji natomiast przewaza obraz Chopina jako mistrza formy, architekta faktury
i kompozytora, ktéry z pozornie delikatnych nici dzwickowych tworzy strukturg¢ o wysokim

stopniu organizacji i wewngtrznej logice.
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IV.MELODIA TO PLASZCZYZNA

W dyskursie polskim material muzyczny jest kojarzony z plaszczyznami, na ktorych
moga pojawia¢ si¢ ,,wybrzuszenia”, powodowane nadmierng ekspresja wykonawcza.
W polskim uzyciu metafor przestrzennych zauwazalna jest takze tendencja — zbyt mata
ekspresja pianisty zostaje skojarzona ze stagnacjg i prosta (w negatywnym znaczeniu) linig.

Metafora przestrzenna dzwicku funkcjonuje w stowniku terminologicznym 1 jest
kojarzona z jego fizyczng wtasciwos$cia — natezeniem. Natezenie dzwieku to ,,jedna z gtownych
fizycznych cech dzwigku, ktora zalezy od wielko$ci, amplitudy drgan jego zrodta” (SMH, 123).
Metafory synestezyjne wlaczaja metafory przestrzenne, ktéorych podstawe stanowia
rzeczowniki z pola semantycznego innych sztuk pigknych, w tym architektury, malarstwa czy
rzezby (kreslenie wizji, zamaszyste pociagniecia pedzlem, precyzyjna rzezba dzwigku). Czgste
konotacje tego typu zawarte w obu dyskursach nie znajduja swojej statej definicji stownikowej

— funkcja metafor pozostaje zatem emocjonalno-subiektywna.

RU: 3zgeck (...) Bce BHUMaHHE OOpalIeHO Ha JIAKOHWYHEHINYIO U pesbedHeiilnyio 3amnuch

ObIcTpo MenbKarommx ¢uryp tanua. (JK 374)

V. MELODIA TO SPIEW/MOWA/RECYTATYW

Czgsto spotykamy si¢ z okres$leniem, ze muzyka jest jezykiem. Pojawia si¢ jednak
pytanie: jesli muzyka faktycznie jest jezykiem, kto wowczas przemawia? W badaniach
muzykologicznych nierzadko obserwuje si¢ zjawisko nieu§wiadomionej projekcji
podmiotowosci (zob. Guck, 1991) — w momencie werbalizacji do§wiadczenia muzycznego
sformulowane zostaje pojecie muzycznego podmiotu lirycznego. Edward T. Cone,
amerykanski kompozytor, teoretyk muzyki i pianista, w pracy The Composer’s Voice (1974)
po raz pierwszy rozwingt koncepcj¢ muzycznego ,.glosu” lub ,,ja”, ktéry przemawia w muzyce
instrumentalnej. Zgodnie z jego zalozeniami kazdy utwér muzyczny stanowi symboliczng
wypowiedz, w ktorej dokonuje si¢ akt wcielenia si¢ — impersonacji.

W tym ujgciu proces interpretacji muzycznej nie odzwierciedla wprost intencji
kompozytora, lecz konstruuje wtasng przestrzen znaczeniowa, powstajaca w dialogu migdzy
dzielem a odbiorca. Werbalizacja muzyki nie odnosi si¢ bezposrednio do konkretnego autora

ani wykonawcy, lecz tworzy fikcyjna instancj¢ ekspresyjng osadzong w strukturze muzyczne;.
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Analogicznie do podmiotu lirycznego w literaturze, petni ona funkcje¢ no$nika emoc;ji i intencji
zawartej w muzyce.

Przyjecie takiej perspektywy pozwala traktowa¢ muzyke nie tylko jako zbidr
dzwiekow, lecz jako quasi-osobowy glos, ktory przezywa, odczuwa, przemawia 1 ma okre§long
intonacje mimo braku stow. W tym kontekscie metafory werbalne, takie jak muzyka opowiada,
protestuje, szepcze czy krzyczy, zaktadajg istnienie wewngtrznego muzycznego ,,ja”, ktore
mozna interpretowac i z ktérym mozna si¢ identyfikowac. Tego rodzaju jezykowe ujecie
muzyki osadza jej analiz¢ w sferze narracyjno-emocjonalnej, umozliwiajac interpretatorowi
projektowanie znaczen, emocji i relacji, ktoére nie wynikaja wprost z zapisu nutowego, lecz

powstaja w akcie stuchania i interpretacji.

PL: Rozwoj ,,opowiesci” zaczyna si¢ dopiero od drugiej potowy t. 20. Caty dialog, wlasciwe
dlan nieodzowne pauzy, oddechy, elementy utatwiajace jego czytelno$é nadaja poczatkowym

taktom pierwszego tematu Ballady rysy nieco statyczne. (RS 142)
Delikatne jak szept drobne figurki prawej reki. (TAZ 225)

RU: My3bika Ma3ypxa (...) He BBIXOAUT U3 PaAMOK KpaTKoW caloHHO# 0eceanl 3Bykamu. (JK 374)

Menoguka — (...) JacKOBO YOEXKIAIOIIUH «Pa3roBOp», «peub», paspelicHHas B HICaTbHO

neBy4re (GOpMBI MeIoca, TOKOPSIOT ¢ epBhIX ke TakToB. (JK 390)
B stoii Ma3ypke (...) O4eHb CHIIbHA poJib HHTOHANUH peun. (JK 372)
HocraTouHo (...) mpocieanTts pa3BuThe (C Takra 17) kano0Hbx uHTOHANMAIA. (JK 372)

910 6J'Iy)K)IaHI/IG YCUJIMBACT BbIPABUTCIBHOCTD maﬂoﬁno-ﬂeynepeﬂﬂmx MCJIOAUYCCKUX

naToHarui. (JK 373)

Huxkaxkoi pe‘lHTaTHBHOﬁ «aMy3bIKaJIbHOCTH», () MHOXECTBO OTTCHKOB «T0BOpPALIECro

rogocay». (JK 390)

W analizowanych tekstach najbardziej prominentne jawi si¢ uzycie tego typu zabiegu
w kontekscie melodyki. Melodia czgsto odczytywana jest przez muzykologdw poprzez uzycie
metafory ontologicznej — melodia spiewa, recytuje. Uzasadnienia mozna szuka¢ w nastepujacej

konstatacji Koczalskiego:

PL: Zrédtem, z ktérego tryska nieskonczony strumien jego [Chopina — przyp. MRM] melodii,
jest polska piesn. (RS 50)
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Linia melodyczna lub cata fraza maja wigc znamiona §piewu lub recytatywu:

PL: Fraza muzyczna pod jego palcami $piewala, i to z takg czystos$cig, ze kazdy dzwiek stawal
sie sylaba, kazdy takt — stowem, kazda fraza mysla. Byla to deklamacja bez emfazy, prosta

i szlachetna zarazem. (RK 57)
Brzmienie fortepianu powinno by¢ szerokie i melodyjne jak $piew. (RK 64)
Grajac kantylene, nalezy nadac jej brzmienie bogate, §piewne i ptynne. (RK 64)

Melodia za$ musi wyrdznia¢ si¢ Spiewnoscig, rzewnoscig oraz fagodna i szlachetng zaduma. (RK

70)
Tak fortepian przed Chopinem jeszcze nie §piewal! (TAZ 167)

Melodia rozwija si¢ i roz$piewuje coraz dalej. (TAZ 167)

Rosyjskie przyktady werbalizacji melodii réwniez wskazuja na tendencj¢ dyskursu
muzykologicznego do metaforyzacji muzycznych do$wiadczen poprzez odniesienia do sfery
$piewu i recytacji. Przyklady tego typu przedstawien melodii $wiadcza o glebokich korzeniach
rosyjskiego dyskursu muzykologicznego w tradycji retoryki i estetyki, gdzie opisy muzyki
wykraczaja poza techniczne kategorie i obejmuja kwestie antropologiczne oraz kulturowe
aspekty jej odbioru. Przyktadem jest migdzy innymi prominentne wystgpowanie metafor
ontologicznych, ktoére nadaja muzyce status aktywnej jednostki, posiadajacej glos oraz
zdolno$¢ do wyrazania uczué¢. Analiza muzyczna zyskuje dzigki temu narracyjny charakter,
w ktorym utwor muzyczny traktowany jest jako nos$nik fabuty, emocji i wartosci. Przyktady

tego rodzaju werbalizacji, takie jak:

RU: Hauunaercs BCTyIIeHHEM pedyHTATHBHOTO XapakTtepa. (JK 380)

ToMuTenbHO, CTPacTHO-TOCKJIMBO HapacTaeT oOHa [mepBas Tema — przyp. MRM]

KBapTCEKCTaKKOPAY COJIb MUHOPA C €T0 OTYASHHBIMHU peYuTATHBHBIMH cekcTamu. (JK 384)
Kparkuii, BcrynurensHbiii peuutatuB Conatsr om. 35. (1B 309)

ukazuja proces nadawania muzyce cech osobowych — akordy czy motywy zyskuja elementy
ekspresji wokalnej, ktore wezesniej byly przypisywane jedynie ludziom. Warto zauwazyc¢, ze

tego rodzaju metafory przenosza cigzar interpretacji z wymiaru czysto formalnego na
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semiotyczno-aksjologiczny. Muzyka nie tylko ma strukture, lecz takze opowiada 1 wyraza,

co doskonale ilustruje przyktad:

RU: Henp3s He 3aMeTUTh B AAHHOW Ma3ypKe 3apOKJICHHUS YepPT CHOKETHOH «IMOIMHOCTH» —

B KOHTPACTE JMErHYECKUX x)anod u 6oapsix Bocknuanuii. (JK 374)

Warto doda¢, ze Chopin, konstruujac motywy tematyczne czesto moduluje do odlegtych
tonacji, co w ujeciu jezykoznawczym mozna traktowaé jako zmiang wagtku lub metaforyczny
zwrot akcji w narracji. W systemie symboliki muzycznej Schubarta taka wielowatkowos¢
oznacza przejscie od jednego afektu do innego (np. z melancholii tonacji e-moll do triumfu
E- dur), a w systemie Beckha — od jednego stanu duchowego do innego.

W werbalizacji rosyjskiej ludzki glos staje si¢ elementem interpretacyjnym, ktory taczy

si¢ z analizg strukturalng dzieta:
RU: TI'osioc gesioBeka orrytum nuinb BpemeHamu. (JK 393)

Przelozenie melodii na jezyk naturalny przy pomocy metafory ludzkiego glosu lub
recytatywu jest uzasadnione wprowadzeniem przez interpretatorow rosyjskich watku
intertekstualnego. Muzyka Chopina jest charakteryzowana poprzez jej przyrownanie do innej
praktyki artystycznej — recytacji ludowego $piewaka, co dodatkowo wzbogaca interpretacj¢

o kulturowy kontekst.

RU: OTCTyrIJ'IeHI/IC oT «MCTpOHPIMH‘lCCKOfI» TOYHOCTU pUTMa 3CCh NJUKTYCTCA XApPaKTCPOM
):[aHHOfI TCMBI 3aIic¢Ba, C OIM30CTRI0 K CB06OILHOﬁ n B,Z[OXHOBGHHOﬁ peuMTaiuu HApOIHOI0

neBna-ckasures. (IB 197)

W obu szkotach pianistycznych wystepowanie recytatywu ma podioze
terminologiczne i moze by¢ przyktadem nominalizacji w jezykowym obrazie muzyki. Uzycie
terminu w konteks$cie wykonawstwa instrumentalnego opiera si¢ na nastepujacej definicji:

Recytatyw (wl. recitativo, od tac. recitare = deklamowa¢, wyglasza¢) — fragment utworu
instrumentalnego o cechach recytatywu wokalnego, czgsto swobodny rytmicznie, bez $cistego

ujgcia w ramy taktowe (SMH, 159-160).

Warto réwniez zwréci¢ uwage, ze Chopin w swojej tworczosci nawigzywal do operowego stylu

bel canto, co oznacza nacisk kompozytora na pigkno brzmienia, frazowanie /egato 1 bogata
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ornamentyke¢. Korzenie metafory §piewu w analizowanych fragmentach moga wigc rowniez
siggac nastepujacego terminu muzycznego:
Bel canto (wl. dost. pigkny glos) — styl muzyki wokalnej, a takze technika wokalna w operze
wloskiej XVII i XVIII w.; polega na szczegodlnej ozdobnosci $piewu, pelnej efektow

wirtuozowskich (SMH, 26).

VI. MELODIA TO ODDECH

W celu charakterystyki aspektu melodycznego utworéw Chopina polscy i rosyjscy
interpretatorzy stosuja czg¢sto metafore ontologiczng, w ktorej fortepian staje si¢ organizmem
zdolnym do spiewu, oddechu czy — w przypadku nieprawidtowego prowadzenia melodii —
choroby. Ten zabieg jezykowy jest szczegolnie chetnie wykorzystywany przez przedstawicieli
rosyjskiej szkoty pianistycznej. W tekstach znajdziemy czgsto bardzo obrazowe metafory
ontologiczne, takie jak nastgpujacy opis ,,nieprawidtowego” prowadzenia frazy przez ucznia

Neuhausa:

RU: ®oprenuano He MoOET, KaK XOTEJIOCHh ObI, 4TOOBI OHO TENO, y (OpPTENHaHO KOPOTKOE

abIxaHue, poprenuano coneer IMpuszemoii gerkux. (GN 119)

Metafora ,,oddechu poprzez melodi¢” w obu kulturach jest wyjatkowo prominentna w opisach
krotkich fragmentdw melodycznych, ktore postepuja progresywnie w wysokosci 1 wymagaja
subtelnej kontroli frazy. Muzyczne oddechy sa dodatkowo modulowane poprzez emotywy,
zalezne od charakteru harmonicznego fragmentu — moga by¢ radosne, diugie, swobodne,

krotkie, zalosne lub epicko smutne.

PL: Ballada g-moll (...) o dlugim oddechu i bogate;j linii. (TAZ 405)

RU: HCpBaH TEMaA 6aﬂnam>1 C XapaKTCPHBIMU MCIIOANYCCKUMU O60pOTaMI/I YHOpHBIX B310X0B.

(JK 380)

.HaCKOBLIC, «y6e>1</1a}ounxle» AKLCHTBI B IPOTHBOIIOJIOKHOCTU NeYaJdbHbIM B3/J10XaM HCpBOﬁ

cexpenuu. (JK 382)
Heropornuseiii, snndeckn-nevyaabnsbli 3amnes. (1B 196)

(ITepBas Tema conp-MuHOpHOM Oamnansl — MRM) TpeGyeT €B0GOABI PUTMHUYECKOTO ABIXAHHUS.

(IB 197)
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We fragmentach utwordéw utrzymanych w tonacjach molowych metafora oddechu melodii jest
czesto kojarzona z obrazami modlitwy, jeku lub lamentu, co podkresla ekspresyjng funkcje

dzwigku:

RU: HCpBLIC BOCEMb TAKTOB, I'I€¢ B3A0XH U MOJILOBI TaK CBOCHPABHO CMCHAIOTCA SHCPTUYHBIM

kanmancoM. (JK 372)

CrplllieH ropecTHBIN KaJaHC ¢ MHTOHAIMSIMEA CTOHOB B cu MuHOp. (JK 378)

VIL. MELODIA: SWIEZA, SEODKA, SOCZYSTA

Drugi najliczniejszy typ metaforyzacji melodii to przenos$nia synestezyjna z domeny
SMAK (sfodycz, swiezos¢, soczystos¢). Korzenie wigkszosci metafor tego typu siggaja
terminologii muzycznej — okreslenie wykonawcze dolce oznacza bowiem ,,stodko, fagodnie”,
dolcissimo za$ — ,bardzo stodko, bardzo tagodnie” (SMH, 49). Najczesciej termin ten jest
uzywany przez kompozytora w celu charakterystyki wykonania partii kantylenowych. Zaréwno
w dyskursie polskim, jak i1 rosyjskim epitet stodki odnosi si¢ do melodii, ktéra winna by¢

wykonana lekko, delikatnie, z urokiem.

PL: Melodig, ktéra zaczyna si¢ w t. 56, a konczy w t. 60, nalezy zagra¢ (...) z jeszcze wigksza

doza stodyczy i lekkosci. (RK 70)
Urok chopinowskiej lirycznej kantyleny o niemal anielskiej stodyczy. (TAZ 167)

Stodka i przejrzysta melodia nie wymaga zastosowania wyraznego crescendo. (RK 70)

Warto zwréci¢ uwage na okreslenia melodii: soczysta (counas) i swieza. Uzycie tych
metafor warto$ciujacych i1 synestezyjnych jest wysoko prominentne w obu jezykach w celu

opisu pelni brzmienia, intensywnego 1 ekspresyjnego wykonania danego fragmentu utworu.

PL: Jesli chodzi o melodig (...) podziwiamy $wiezo$¢, przejrzystos¢, sitg emocjonalng. (RK 51)

W istocie tego rodzaju struktury (...) cata ich $wiezo$¢ nie polegala na harmonice, ale na

wprowadzeniu elementu modalnego w melodyce. (JCh 44)

RU: Tloscroy couetanne MATKoOCcTH ¢ cCOUHOCTHIO. (JK 390)
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Dodatkowo, wspdlny dla obu kultur zabieg jezykowy mozemy odnalezé w charakterystyce
zmian harmoniczno-melodycznych. Polskie i1 rosyjskie werbalizacje harmonii wiaczaja

metafor¢ synestezyjng posmakowania zmieniajacej si¢ tonacji:

PL: T. 3 (cudowna modulacja: C-dur — H-dur) sprawia, ze delektujemy si¢ najslodszymi
harmoniami. (RK 72)

Takty 95, 96, 97 1 98 zagramy powsciagliwie i wolniej, by publiczno$¢ mogta posmakowacé tego

przebiegu harmonicznego. (RK 73)

VIII. MELODIA TO SUBSTANCJA O OKRESLONYM WYGLADZIE,
KSZTALCIE I WADZE

Zarowno polscy, jak i rosyjscy Chopinisci wiele miejsca poswigcaja refleksji nad
prawidlowg technikg gry oraz sposobami wydobycia dzwigku instrumentu. W opisie tych
zjawisk szczegoélnie istotng rol¢ odgrywaja metafory odwotujace si¢ do wrazen dotykowych,
co wskazuje na silne powigzanie percepcji stuchowej i kinestetyczno-dotykowej w procesie
interpretacji muzyki. Relacja stuchowo-dotykowa dotyczy przede wszystkim postrzegania
faktury i plastycznos$ci materiatu dzwigkowego, przy czym nalezy zaznaczy¢, ze nie chodzi tu
o fakture w znaczeniu muzykologicznym (tj. jako element struktury dzieta muzycznego), lecz
o metaforyczne wyobrazenie dzwigku jako materii podatnej na ksztattowanie.
W analizowanych wypowiedziach polskich i rosyjskich przedstawicieli szkoét pianistycznych
dzwigk jawi si¢ zatem jako substancja o okreslonych wtasciwosciach fizycznych. Pianista w tej
perspektywie petni role tworcy, ale zarazem rzezbiarza, ktéry nadaje dzwigkowi pozadany
ksztatt i charakter. Co wigcej, metafory dotykowe czgsto zestawiane sg na zasadzie opozycji
1 ekwiwalencji, co wzmacnia ich funkcj¢ warto$ciujaca i utatwia opis trudnych do uchwycenia
jakos$ci brzmieniowych. Tym sposobem dyskurs muzyczny obu tradycji nie ogranicza si¢ do
analizy akustycznych parametréow dzwigku, lecz odwoluje si¢ do kategorii percepcyjno-
sensorycznych, pozwalajac na wielowymiarowe — zaréwno shuchowe, jak i cielesne —
doswiadczanie muzyki.

W obu kregach kulturowych, melodia w jezykowym obrazie muzyki Chopina winna
by¢ lekka, gietka, migkka, co przez muzykologdéw jest obrazowane jako melodyczny tuk.
Szczegolnie czesto pozytywna ocena wykonania wartosci szesnastkowych zostaje dopetniona

przymiotnikami lekki, pfynny. Przeciwienstwem do danych okreslen jest opis nieprawidlowego
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prowadzenia linii melodycznej, gdzie, w odczuciu rosyjskich i polskich interpretatorow
melodia jest spiczasta, sztywna, ostra, dzwiek urywa sie. W tym przypadku odnajdujemy
porownanie do figury geometrycznej, posiadajacej opisywane wyzej cechy ostrych, spiczastych

katow — kwadratu.

PL: Gra musi by¢ (...) lekka. (RK 63)

Gra musi by¢ plynna, lekka, subtelna, nie tracgc przy tym szerokiego wachlarza réznorodnosci.

(RK 63)
Melodia, oplatana mi¢kkim pasazami fortepianu. (TAZ 225)

RU: 3ameuarennHO IIPUTOM MIPCOAOJICHUE KBAAPATHOCTU: MEJIOAUYECKAA Ayra 3aMbIKacTCA

msaTeiM TakToM. (JK 390)

Taxum 006pazom «kBaapaTHOCTH» H30eraercs. (JK 390)

Jedynym fragmentem, w ktorym ostre, kanciaste wykonanie melodii jest ocenianie pozytywnie
jawi sie trzecia czg$¢ Koncertu e-moll op. 11. Jak stwierdza jeden z monografistow, Zielinski,
zawarta w Rondo (Vivace) stylizacja na skoczny, polski taniec — krakowiak, wymaga od

pianisty prezentacji melodii:
PL: o ostrych, kanciastych konturach, petng wigoru, dowcipu, pikanterii. (TAZ 226)

W $wietle analizy slownikéw muzykologicznych mozna zauwazy¢, ze metafory
odnoszace si¢ do wrazen dotykowych, cho¢ licznie obecne w badanych wypowiedziach
polskich i rosyjskich muzykologéw, pozostaja zakorzenione przede wszystkim w sferze
emocjonalno-subiektywnej. Nie ulegaja one procesowi terminologizacji, czyli przejscia
z poziomu obrazowego opisu do $cisle zdefiniowanej kategorii teoretyczne;.

Jednoczesnie analiza semantyki melodii w polskim dyskursie wykazuje szczeg6lnie
silng obecno$¢ metafor synestezyjnych, zwlaszcza z domeny pojeciowej wzroku. Najczesciej
przywotywang kategorig jest tu przejrzystosé, traktowana jako warto§¢ wykonawcza
i jakosciowa. W celu charakterystyki sposobu prowadzenia melodii, muzykolodzy i pedagodzy

odwotuja si¢ do wizualnego przedstawienia klarownosci, przejrzystosci dzwigku:

PL: Przejrzysta melodia nie wymaga zastosowania wyraznego crescendo. (RK 70)

Nastepujace biegnik nalezy wykonac¢ z duza przejrzystoscia. (RK 133)
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IX. ARTYKULACJA LEGATO

Typowym dla opisu melodyki i kantyleny jest jego dopetnienie poprzez analizg
nierozerwalnie zwigzanej z nimi artykulacji /egato — sposobu wydobycia dzwigkdéw, w ktorym
kazdy kolejny jest grany ptynnie, bez przerw pomi¢dzy nimi (SMH, 101-102). Polscy i rosyjscy
badacze interpretujg artykulacje legato przy uzyciu metafory spiewu, cieptego tembru glosu lub

westchnienia:
PL: W t. 17 (...) oktawy nalezy polaczy¢ legatem, by zabrzmialy jak westchnienie. (RK 69)

Muzykolog laczy termin z opisem stanéw emocjonalnych lub cech: spokdj, lagodnosé,

delikatno$é, wdziek. (RK 72)

Triole w partii prawej reki musza by¢ grane spokojnie, ptynnie i legato. (RK 72)
Akompaniament (...) musi by¢ wykonany legato i lagodnie. (RK 73)

Zalecam zacza¢ piano, ale szeroko, grajac melodi¢ /legafo i z duzym ciepltem. (RK 76)
Wszystkie frazy tego utworu sa delikatne, pelne wdzieku i /egaro. (RK 82)

Semantyka melodii granej /egato wywotuje u polskich interpretatorow skojarzenie szerokiej

plaszczyzny.
PL: Zagramy ten takt legato, spokojnie i szeroko. (RK 74)

Melodia powinna by¢ zagrana z duza dbatoscig o legato, mocno i szeroko. (RK 132)

Charakterystyczna cecha wypowiedzi muzykologdw polskich jest opisowe dopelnienie
uzywanego terminu muzycznego oraz liczne zastosowania zwigzku wyrazowego grac
z dbatoscig o legato, nienaganne legato. Muzykolodzy w szczegdlno$ci zwracaja uwage na

jako$¢ artykulacji tego typu:

PL: Akompaniament tej kantyleny nalezy gra¢ ze szczegélna dbatoescig o legato i spokojnie. (RK
70)

Osiem ostatnich taktow trzeba zagra¢ z mozliwie najwieksza dbaloscia o legato. (RK 71)
Melodia powinna by¢ zagrana z duzg dbatoescia o /egato, mocno i szeroko. (RK 132)
Nienaganne /egato $piewnego dzwigku stanowi w interpretacji chopinowskiego nokturnu

warunek podstawowy. (RS 89)
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X. MELODIA: CZULA, PIEKNA, SZLACHETNA

Opis melodii w polskim dyskursie muzykologicznym jest silnie wypetniony epitetami
warto$ciujacymi, ktére peilnig funkcje nie tylko estetyczng, ale rowniez dydaktyczng
iinterpretacyjng. Wypowiedzi muzykologéw i1 pedagogdw muzycznych przesycone sg
pozytywnie warto$ciujagcymi okresleniami, takimi jak: melodia szlachetna, wzniosta, czuta,
piekna, tagodna, delikatna, czarujgca, a takze ujgeciami w rodzaju melodyjne piekno. Wskazuje
to na zakorzenienie jezyka opisu melodii w sferze emocjonalno-aksjologicznej, w ktorej
melodia traktowana jest jako nosnik uczu¢ i wartosci artystycznych, wykraczajacych poza

techniczng analiz¢ muzyczna.

PL: Od pierwszych taktow obfituje ona (Sonata h-moll — przyp. MRM) w melodie lagodne
i delikatne. (RS 69)

Tajemniczo brzmigce, ,,perkusyjne” dzwigki czterech poczatkowych taktow (RS 31)

Dzieta jego pelme (...) melodii szlachetnych, wzniostych, emanujacych niewymownym

piecknem. (RK 48)
Czarujaca melodia kantyleny powraca w t. 150. (RK 71)

Przedostatni takt powinien by¢ nadzwyczaj czuly i wolny; zagramy go diminuendo. (RK 133)

2.2. Harmonia i tonacja

I. HARMONIA/TONACJA TO ODZWIERCIEDLENIE EMOCJI

Polscy Chopini$ci szczegdlnie duzo miejsca poswigca semantyce tonacji
1 harmonicznych modulacji, taczac je ze stanami emocjonalnymi. Szeroko omoéwiong
symbolike tonacji mozemy dostrzec w opisach zmieniajacych si¢ harmonii. Dodatkowa
wskazowka dla prawidtowego odczytania dzieta przez muzykologéw i pedagogow sa
odkompozytorskie okreslenia terminologiczne, wskazujace na charakter emocjonalny danego

fragmentu utworu.

PL: Temat konczy si¢ wreszcie cichym, bolesnym zwrotem (con duolo) w dot i ostateczna

kadencja w c-moll. (TAZ 167)
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W powyzszym przyktadzie wloski termin con duolo oznaczajacy ,,z bolem, z cierpieniem”
(SMH, 38), zostaje dookreslony polskim tlumaczeniem bolesny. Wszystko to zbiega si¢
z symbolika tonacji Schubarta, wedtug ktorej tonacja c-moll, w ktérej konczy si¢ dany fragment

oznacza smutek.

II. HARMONIA: RUCH

Analizujac polska i1 rosyjska werbalizacj¢ utworéw kompozytora mozna odnie$é
wrazenie, ze modulacje harmoniczne sg u Chopina plynne, zawieszone i stanowiag odejscie od
statycznego Srodka utworu. Takie zmiany harmonii i tonacji s3g charakteryzowane przez
przedstawicieli obu szkot pianistycznych czasownikami blgdzi¢ (6ayorcoams), petzaé
(nonzamv). Szybkie modulacje harmoniczne sg opisywane przy uzyciu metafory dynamicznego

ruchu — ostry, skrecajgcy sie.

RU: Takue noa3amouime rapMOHHU C UX KOJIOPUTOM OBICTPBIX MEPEIUBOB KPacok (...). [llonen

oueHb aroomt. (JK 370)

Xpomatudeckass MOIYJALUOHHOCTD B TakTax 17-24 c OuayskgaHmeM BOKPYI 10-MHHOpA, MHU-

O6eMonb-Maxkopa u pe-muHopa. (JK 373)

[Axkkopa — przyp. MRM] BHe3amHO pacuiupsieTcsi, Kak Obl paciuibiBaeTcs (...), MEJIOIUS

BOCTIpHHUMaeETCs! HeycToitunBoii. (JK 394)

ToHanbHBIH TUIAH BCeil Ma3ypKH B LIEJIOM CHOCOOCTBYET MUIABHOI TeKydecTH ee obpas3os. (JK

373)

PL: Srodkowy czton tego epizodu (takty 103-119) (...) odznacza si¢ ostrymi skretami do
r6znych tonacji. (TAZ 276-277)

Srodki harmoniczne z chromatyke, chwiejnoscia i lancuchem zwodniczych potaczen. (TAZ 225)

ITI. NAKLADANIE SIE HARMONII TO MALOWANIE OBRAZU/RYSOWANIE

Przedstawiciele obu szkoét pianistycznych kojarza proces komponowania
i nakladania na siebie warstw harmonicznych (w szczeg6lnosci fakture homofoniczng)

z malowaniem obrazu. W polskich i rosyjskich tekstach wystepuje okreslenie rysunek
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melodyjny, dzwigkowy, harmoniczny. Na przestrzeni wszystkich tekstow wysoce prominentne
jawi si¢ uzycie metafory synestezyjnej z domeny dzwigk-obraz. Powinowactwo dwoch form
artystycznych, muzyki i malarstwa, umozliwia uplastycznienie i zobrazowanie komunikatu
muzycznego. Wykorzystanie tej metafory zostaje poszerzone o opis samego pianisty,
wykonujacego utwory Chopina jako malarza, naktadajacego na siebie rozne kolory i plany

harmoniczne.

PL: Gloéwna mysl muzyczna (...) przestawia rysunek dzwigkowo wyszukany, dziwaczny,

meandryczny. (TAZ 275)

Pierwsza czgs$¢ dzieta rozpoczyna temat budzacy pod wzglgdem rysunku melodycznego

skojarzenia z dwuglosowa Inwencjg c-moll Bacha. (RS 48)

Melodyjny rysunek laczy si¢ z wykwitng chromatyczng harmonizacjg. (TAZ 222)

RU: Kak wyacto wurpa OOJBIIOrO MacTepa HAllOMUHAET KAPTHHY € TIJay0okuM ¢oHoM,
C Pa3JMYHBIMHM IUIAHAMU, QUTYPBI HA IEPBOM IJIaHE TIOUYTH «BBICKAKHUBAKOT U3 PaMbl», TOT 1A

KaK Ha MOCJICTHEM — eJlBa CUHEIOT TOphI uiu oonaka! (GN 61)

Takue mos3aomme rapMOHUHU C UX KOJOPUTOM OBICTPLIX MepeJnBOB Kpacok (...) lllomexn

oueHb aroomt. (JK 370)

Hacnoenust rapmonnii Ha 6acoBbix okTaBax. (JK388)

Metafory z domeny wzrokowej w powigzaniu z opisem proceséw harmonicznych
pojawiaja si¢ takze w odniesieniu do zmian tonacji. Tego rodzaju interpretacja ma dluga

tradycje, siggajaca opisywanej wczesniej teorii retoryki muzycznej i semantyki tonacji.

RU: Hapacranue, Bemymiee (...) k cypoBoctH fis-moll u nanee — BHOBB k sicHocTH Es-dur.

(JK 382-383)
Hacrynnenue «kaganca criaiay ocyliecTBIeHB 09eHb pko. (JK 391)

Przytoczona charakterystyka pozostaje zbiezna z omawianym ,,jezykiem tonacji” Schubarta
i Beckha. Tonacja Es-dur tradycyjnie bywa postrzegana jako symboliczne ,przesilenie
zimowe” — moment, w ktérym z ciemno$ci rodzi si¢ S$wiatlo: ,kiedy S$wiatto stonca

zewnetrznego jest najbardziej przy¢mione, stonice duchowe §wieci najjasniej. To, co w dawnym
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dos$wiadczeniu mistycznym nazywane bylo «widokiem stonca o pdéinocy», znajduje swoj

muzyczny wyraz w Es-dur” (Beckh, 1977: 106-107; za: Iwanska, 2018: 122).

2.3. Faktura

Faktura (ac. opracowanie, budowanie) dzieta muzycznego jest rozumiana jako rodzaj
konstrukeji materiatu muzycznego, czyli okreslone potaczenie melodii, akordow, figuracji,
glosow 1 podgtosow (Ermakova, 2025: 105-106). Réznice fakturowe wplywaja na roznorodne
uzycie przez muzykologéw emotywow i metafor. Sposob wyobrazeniowej percepcji muzyki
mozna skorelowaé z rodzajem utworu: faktura polifoniczna na przyklad wywotuje odczucie
rozcigglo$ci w przestrzeni i zmiennego wolumenu dzwieku. Dodatkowo, jak zauwaza Bohdan
Pociej, wprowadzenie polifonii, a wigc ,,odkrycie wymiaru pionowego” muzyki wplyneto na
nabranie przez material muzyczny ,,objetosci, masy, ci¢zaru, gestosci, ciata, barwy” (Pociej,
2002: 67). Faktura akordowa natomiast jest odbierana przez stuchacza jako szereg dzwickowy
,,SZerszy, obszerniejszy”’, majacy ,,wicksza mase” niz pojedyncza linia melodyczna. Poczucie
owej ,,masy dzwickowej” Sniecikowska okresla jako trzeci wymiar percepcyjny muzyki
(Sniecikowska, 2019: 63). Dodatkowo, w wyniku werbalizacji faktura dzieta muzycznego staje
si¢ przestrzenia semantycznych projekcji, ktore odzwierciedlaja estetyczne i1 kulturowe

uwarunkowania interpretatorow.

I. FAKTURA TO PLASZCZYZNA

W percepcji obu szkol pianistycznych metafora szerokiej plaszezyzny podczas
werbalizacji elementéw fakturalnych utworéw Chopina ma wydzwigk pozytywny i jest
przeciwstawiana niepozadanym przez muzykologdw zwezeniom zakresu dzwigkowego
fortepianu. W kontrze do szerokiego planu fakturalnego rosyjscy interpretatorzy wykorzystuja
epitety nacechowane negatywnie: wgqski, ciasny, Scisniety. To zestawienie ujawnia
warto$ciujacy charakter jezyka tekstow z zakresu muzyki — szeroko$¢ utozsamiana jest z petnia,
przestronnoscia i otwartoscig ekspresji, zas wasko$¢ z ograniczeniem i spieciem muzycznej

wypowiedzi.

RU: Ctpemiienne oT y3K0i, TeCHOM, CKOBAHHOM PETMCTPOBKH K OPUEHTALIMN Ha €CTECTBEHHBIN

nopsiok ooepToHoB. (RK 317)
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W opisach rosyjskich szeroka faktura (wupoxas gaxmypa) staje si¢ terminem o wyraznie
aksjologicznym charakterze, taczacym aspekt akustyczny — naturalny porzadek alikwotow,
z symbolicznym — petnig brzmienia i otwarciem przestrzeni. Metaforyka rosyjska akcentuje
réwniez dramaturgi¢ faktury — nagte rozszerzenie skali (pe3xoe pacuwupenue macuumaba) to nie
tylko techniczna zmiana rejestru, lecz takze gest dramatyczny, niemal teatralny. Obecno$¢
epitetow gwaltowny (6ypusiil), okazaly (senuxonennwiir), mroczny (mpaunsiii) przenosi fakture

w rejestr emotywny i wizualny.

[Mnanuctuueckas Qakrypa (...) MecTaMH YK€ JaeT THIWYHBIE MPUMEPhl MIMPOKOI0 OXBaTa

peructpos. (JK317)
«upoxkas paxrypa» nuanuzma. (JK 317)
upoxkas daxrypa 00epTOHHOr0 HaTypaitbHOTro 3ByKopsiaa. (JK 379)

Presto con fuoco ¢ ero crpeMuTeIbHBIMY, OypHBIMH KaJlaHCOBBIMH 00OpOTaMHu B Hayane (...)
pe3KMM  paciiMpeHueM MacmTada (HAa XpOMaTHUYECKOW TramMme) M  BEJIHUKOJCIHBIM

JpaMaTH4eCKUM KOHTPACTOM B30€ralonX raMm, 1ay3 1 MpaYHbIX 0acoBbIX akkopoB. (JK 384)

W jezyku polskim rzadziej obserwujemy tak konsekwentne warto§ciowanie
przestrzeni dzwigkowej. Czesciej dominuje opis o charakterze technicznym: rozpigtosé faktury,

szeroko zakrojone ujecie rejestrowe, tematy szeroko rozwinigte, formy szeroko rozwinigte.

PL: W sekcji drugiej epizodu, szeroko, na przestrzeni kilku oktaw roztozone trojdzwigki.

(RS 35)

Ballada g-moll odznacza si¢ niezwyklym pigknem melodycznych tematow, szeroko

rozwinietych. (TAZ 405)

W oczy rzuca si¢ rozmach form szeroko zarysowanych, lecz lapidarnych. (MT 26)

II. FAKTURA/MUZYKA TO ZJAWISKO ATMOSFERYCZNE

Polska i rosyjska szkota pianistyczna w sposob jednakowy werbalizuje zmiang
warto$ci rytmicznych w partii akompaniamentu. Faktura szesnastkowa w jezykowym obrazie
muzyki Chopina jest ujezykowiona przy pomocy metafory ontologicznej i animizacji, gdzie

coraz drobniejsze warto$ci charakteryzowane sg jako zwigkszajacy si¢ ruch muzyki.
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PL: Akompaniamentu nie tworzg juz powolne triole (...) lub ruchliwe szesnastki. (RK74)

Wspierajace jg [melodi¢ — przyp. MRM] ruchliwe 6semki basu i synkopowane akordy stwarzaja

razem atmosfer¢ wzburzenia i napigcia. (TAZ 276)

Sytuacja odwrotna — ,,brak ruchu” drobnych wartosci lub powtarzalno$¢ jednego dzwigku jest
charakteryzowana przy uzyciu przymiotnikOw natarczywy (hacmouuuswiii), nuzgcy

(momumenvnulil), uporczywy (ynopuwiil), statyczny (cmosyui).

RU: HacToiiunB0O HHTOHUPYETCS TepLUs TOHUYEeCcKoTo Tpe3Byuns. (IB 319)

XapaKkTepHO YHOPHO HCIIOJIb30BaHNE NMOBBIMIECHHOM YeTBepTol crynenu. (JK 374)
Crostuue 6acel, MEUMast monudonus (...) (JK 379)

Polscy i rosyjscy muzykolodzy przyjmuja staly model przekladu semantycznego
szybkich warto$ci rytmicznych. Wirtuozyjne przebiegi szesnastkowe, szczeg6élnie w etiudach,
wywoluja konotacj¢ z cechami: gwaftownosé, porywczosé, zamaszystosé. Opis tych
fragmentow zostaje dopelniony metafora naglego zjawiska atmosferycznego Iub
przyrodniczego o duzym natezeniu i szybkosci — wiatr, burza, deszczowe chmury, lawina.
Metafora muzyki jako zjawiska przyrodniczego dotyczy zazwyczaj opisu elementow

dzwigkowych granych glosno, crescendo, najczesciej w nizszych oktawach fortepianu.

RU: DOrtor BHXpb BOCHMBIX 3aKaHYMBAETCS HOBBIM TI'POMKHM BO3[JIACOM — XOJOM
B YMEHBILICHHBIH CENTAKKOPJ (...) © MTHOBEHHBIM IpoBajioM. .. (JK 378)

[on3yuie okTaBbl, HEYyMOJIUMBbIE, KAK JIABHHA, KAK KIIPUTOBOP POKa», cMeTaloT ux... (JK 384)

HepBa;I TEMa — 3aIICB, IIOCTCIICHHO MCHAIOIIAA XapaKTCp 1 an06peTa}oma$[ I'PO3HYIO CHJTY.

(IB 196)

PL: W t. 183-190 melodia musi imitowac §wist wiatru. (RK 74)

Fragmenty (...) nasladuja Swist wiatru. (RK 78)

Leciutka jak wiaterek fiorytura. (TAZ 167)

Akompaniament (...) zasadza si¢ (...) na nawalnicy szesnastek. (RK 75)

W t. 9 fraza rozpoczyna si¢ tagodnie, podobna do nadciggajacej burzy. (RK 74)

Wkrétce chmury rozpraszajg si¢, wesotos¢ odzywa. (RK 83)
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Dodatkowo, w obu dyskursach mozemy dostrzec potaczenie metafory naglego zjawiska
atmosferycznego z przenos$nig ontologiczng ruchu. Konceptualizacja muzyki fortepianowe;j
w takiej formie najczegsciej przebiega poprzez zastosowanie metafory pigtrzacej si¢ wody lub
jej efektow dzwigkowych. Nieznaczne nagromadzenie drobnych warto$ci rytmicznych
1 zmniejszenie nat¢zenia dzwigku zostaje w sposob metaforyczny ujete jako uspokajanie si¢

wody.

PL: Niezwykly efekt brzmieniowy przynosi zakonczenie utworu z delikatng jak szmer

strumyka. (TAZ 277)

W drugiej cze$ci tafla morza przestaje by¢ gladka, todka kolysze si¢ na falach, ale niebo wkroétce
si¢ rozchmurzy i znéw pierwszy motyw oczaruje nas swym niebianskim, tagodnym pigknem.

(RK76)

Rwace potoki modulujacych pasazy pianisty. (TAZ 168)

RU: B wueprax mnomoOHOW OamnamgHOCTH, CBsI3aHHOW C oOpa3aMud HOYH, BHUXPH,
pa3dymeBaBunxcs Boj, [llonen nopoii 6imzko conpukacaercst ¢ Munkesuuem. (JK 378)
Mys3bika «mibiBeT». (JK 390)

I[paMaTI/IHCCKI/IC 06];)213]:1 CpCI[HGfI YaCTH HOKTIOpHA: TOMHUTCIBbHO-BBI3BIBAIOIUC 3aACPIKAHNA,

MEJIOIM3UPOBAHHBINA BOJIHO0Opa3Hblii 0ac. (JK 346)

CTpCMI/ITCHLHLIe TaMMOBBIC XOJbI IIOCTCIICHHO ITOJHUMAKOTCA BOJTHAMHA U3 6ac03, 3aCTaBJIAIOT

PaJOCTHO, MMITYJILCUBHO 3BEHETh BEICOKHE perucTphl. (GC 356)

Metafory z kategorii przyrodniczych dotycza takze opisu calego utworu. Przyroda
staje si¢ ttem dla melodii, ktora kojarzona jest z glosem przyrody. Muzyka zyskuje cechy
zjawisk naturalnych, co podkresla jej organiczny, spontaniczny charakter i nieskonczong

zmiennosc.
RU: TanueBansHast cTuxus (...) Heyaepxumo crpemuTtensHas. (JK 371)

Becy on [Otiog Ges-dur — przyp. MRM] momo0eH >ku3HepasocTHOW KapTHHE HPHUPOABI,

nocpeay 3By4aHuii KOTOPOH TO TOHYT, TO BBHIIUIBIBAIOT YesaoBedeckue rojaoca. (JK 394)

Tak HECPCIAKO OBLIBACT B MOTOKKE JIETHHE AHH, KOrJa HIYMSAT 10 COJTHIEM /1€peBbSl U KYCThI,

JKYPUHUT BO/AA, CBUCTHT Beceblii BeTep. «Kaptunka» llonena ouens peanbha. (JK 394)
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[Kona — przyp. MRM] nipu3sbiB mpogoinkats 00ps0y, KOTOPBIHA CIBIIIATCS U B (...) TPOMe OKTaB

U B nocaeqnux yaapax. (IB 196-197)

I11. FAKTURA AKORDOWA/AKORD TO DZWIEK INNEGO
ISTRUMENTU/GLOSU

Omawiany typ faktury opiera si¢ na zestawieniu ciggu akordow, w ktorych zazwyczaj
gorne dzwigki obrazuja melodi¢. Ciekawym przyktadem metafory synestezyjnej dzwigku
akordu fortepianowego jest jego poroOwnanie z dzwigkiem innego instrumentu. Taki zabieg
sprzyja skutecznemu zobrazowaniu mozliwo$ci nomen omen metaforycznego ,,wydobycia”
z fortepianu  spektrum dzwigckéw zblizonych brzmieniem do innych instrumentow.
Metaforyzacja na polu dzwigk=inny dzwigk umozliwia odbiorcy komunikatu wyobrazenie,
w jaki sposob dany material dzwigkowy winien brzmie¢.

W polskich tekstach faktura akordowa i dwudzwickowa jest kojarzona z gra
instrumentow detych — fanfara, dudy, waltornia i organy. Roztozone akordy w formie arpeggio
przypominaja za$§ dzwigk instrumentdéw strunowych, na przyktad /liry. Oprécz tego,
muzykolodzy i1 pedagodzy sugeruja postrzeganie fortepianu jako instrumentu perkusyjnego —

ktorym w istocie, bedac purysta muzycznym — jest.
PL: Akordy mozna by poréwna¢ do dzwieku organéw. (RK 69)

Akordy tworzace melodig¢ (...) muszg zabrzmie¢ niczym zwyci¢ska fanfara. (RK 75)

Omawiany facznik (...) po kilku taktach ucisza si¢ i uspokaja, ,sygnalem waltorniowym”

wprowadzajac charakterystyczne kwarty tematu drugiego. (RS 142)

Wyrdznia si¢ on (...) melancholijnym urokiem motywu pobocznego przypominajacego kwinty
dud. (RK 90)

Uzyjmy w tym fragmencie obydwu pedatéw naraz, by wywota¢ wrazenie gry na dudach.
(RK 90)

Pasaz przywodzi na mys$l struny dotknigtej przez barda liry. (TAZ 405)

Roéwniez rosyjscy Chopinisci stosuja liczne pordwnania faktury akordowej fortepianu
do dzwigku innych instrumentu. Czg$ciej niz w dyskursie polskim pojawiajg si¢ tu skojarzenia

z instrumentami ludowymi typu wolynka (sonwinka), gusli (eycau). W czasach tworzenia
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1 wydawania analizowanych w rozprawie rosyjskojezycznych monografii, muzyka ludowa i co
za tym idzie, instrumentarium ludowe, bylo daleko szerzej rozprzestrzenione w kulturze
rosyjskiej niz polskiej. Przyktadem moze by¢ chociazby tworzenie oddzielnych wydziatow
wykonawstwa na instrumentach ludowych w rosyjskich konserwatoriach muzycznych.
W $rodowisku naukowym 1 dydaktycznym skojarzenia ztego typu instrumentarium
wystepowaly naturalnie cze$ciej niz w kulturze polskiej, co odzwierciedla si¢ badanych

tekstach.

RU: 3anmepxanusi HOT B Tpynmax BOCBMBIX (...) — OUEBHAHO TMOJAPaKaHHWE MEIIEHHO

3aTyXaroluM repedopam ryceiisb, appsi u T.11. (JK 380)
Bbac — «BoJIBLIHOYHBIE» CMEHBI TOHUKY U ToMHHAHTHL (JK 390)
[IpuMeTHBI U «BOJILIHOYHBIE» OpTaHHbIC MYHKTHL. (JK 374)

W interpretacji rosyjskich Chopinistow czgsto pojawia si¢ poroOwnanie akordu do
dwudzwieku kwinty organowej. Pedagodzy i muzykolodzy wykorzystuja metafore ,,dzwigk to
inny dzwigk” w celu przywolania charakterystycznego brzmienia dzwigku innego instrumentu

jako punkt wyjsciowy do opisu naktadania si¢ innej kolorystyki dzwigkowej i harmoniczne;.

RU: 3ameuaTeanrHa CBOUM KOJIOPUTOM TPEThA TEMA, IOCTPOCHA HA OPTaHHOM ITYHKTE€ KBUHTBGI.

(JK371)
bac — «BoIBIHOYHBIC» CMCHBI TOHUKH W JoMHHAHTHI. (JK 390)
[IpuMeTHBI U «BOTBIHOYHBIE» OPraHHble MyHKTHI. (JK 374)

Semantyka chopinowskich akordéw zaréwno w dyskursie polskim jak i rosyjskim odnosi si¢
do sfery majestatu, wzniostosci, postawnosci materialu dzwigkowego. Przyktadem moze by¢

interpretacja jednego z fragmentow Ballady g-moll op. 23:

PL: Cze$¢ te rozpoczynajg majestatyczne akordy. (RK 69)

Kolejnym interesujagcym zabiegiem, wystepujacym jedynie w dyskursie rosyjskim jest
charakterystyka akordow z wykorzystaniem metafory ontologicznej: dzwigk (akordu) = krzyk.
Interpretatorzy uzywaja tu przenosni dzwigku, takich jak: ewixpux, eckpux, xpuk, eozenac.
Dodatkowo, jeden z pedagogéw uzupeinia opis ostatnich akordow Ballady g-moll ocena

jakosciowa krzyku — Neuhaus, wskazujac na niewystarczajaca site wydobytego z fortepianu
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dzwigku, przyrownuje go do krzyku pracownicy metro. Interpretacja ta opiera si¢ na

skojarzeniu z elementem typowym i znanym tylko czytelnikowi rosyjskiemu.

RU: Tema Benet uepe3 naccaxxu OKTas (...) K ckaTy cenrtakkopaa. [Isiikuii BocTopr paspermnics

kpuxom tpesoru. (JK 382)

Hauvarno ckepIio pe3xkum, MpOH3UTEIHHBIM BCKPUKOM TepiikBapTakkopaa. (JK 378)
OmnsTh 3ByYUT PE3KUI BCKPUK NIEPBOHAYAIBHOrO akkopaa ckepuo. (JK 379)
OTOT BUXPb BOCBMBIX 3aKaHYMBAETCS HOBHIM TPOMKHM Bo3riaacom. (JK 378)

OnuH y4YeHHK (...) TaKk HEBBIPA3UTEIBHO, MPO3aMYHO CHITPal JBa MOCICTHUX MOTPACAIOLIHUX
«BbIKpUKa» B [lepBoii 6amnazne lonena, uro s eMy oHeBoOIE cKa3al: «9TO 3BYUHT, Kak OyITO
Obl IeByIIKa B KPACHOMW IIanKe HA CTAHUUM MeTPO KpHUKHYyJa: ,,OT kpas ortoiaute!”

(GN 16)

2.4. Dynamika i kolorystyka dzwi¢kowa

Interpretacja dynamiki w utworze muzycznym jest $ciSle zwigzana z omawiang
w rozdziale teoretycznym metafora synestezyjng na plaszczyznie dzwigk-kolor. W polskich
tekstach werbalizacja zmian nat¢zenia dzwigku cze¢sto przybiera forme¢ gradacji kolorystyczne;j,
zardbwno w intensywnosci, jak i odcieniach brzmienia. Dynamika jest opisywana w sposob
wizualny, co pozwala odbiorcy lepiej uchwyci¢ subtelnosci wykonawcze i emocjonalne dzieta.
Takie opisy tworzg jezykowa reprezentacj¢ krosmodalnych doswiadczen, w ktorej dzwigk
zostaje przekazany poprzez metafory wizualne:
Punkt wyjscia do analizy kolorystyki dzwigkowej w utworach Chopina stanowi termin muzyczny
,barwa dzwieku”. W polskim dyskursie muzykologicznym barwa opisuje zarowno dzwigk, jak
i calg harmoni¢ utworu, przy czym przymiotniki takie jak szlachetny czy ciemny podkreslaja
zréznicowanie wykonania. Barwa dzwigku definiowana jest jako ,,cecha dzwigku, dzigki ktorej
odrézniamy brzmienie rdéznych instrumentow; uzalezniona jest przede wszystkim od ilo$ci,
rodzaju i nat¢zenia tonéw sktadowych, harmonicznych, czyli tzw. alikwotow” (SMH, 23).
Korzenie metafor barwnych si¢gaja rowniez terminu muzycznego ,kolorystyka
dzwigku”. Kolorystyka zalezy od sposobu artykulacji uwydatniajacego kontrasty, zmiany
tempa 1 intensywno$ci. Wedlug definicji stownikowej ,.kolorystyka dzwigku” to ,.element

formy muzycznej wigzacy si¢ $Scisle z srodkami wykonawczymi muzycznego dzieta (rodzaj
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instrumentu, sposob artykulacji), a majacy decydujace znaczenie, jesli chodzi o jakos¢
brzmienia dzwigku” (SMH, 92).

Koloryt 1 jego zmiana moga zosta¢ osiggnigte wskutek potaczeniu waloru
dynamicznego i harmonicznego. W percepcji polskich i rosyjskich interpretatorow, dynamika
w utworach Chopina zmienia odcienie, gradacje, przybiera barwy (xpacku), fragmenty

muzyczne zostaja przemalowane (nepexpauiensi).

PL: Odcienie dynamiczne migdzy pianissimo a fortissimo winny wypehia¢ si¢ niezliczonymi

gradacjami zabarwien. (RK 63)

Grajac kantylene, nalezy nada¢ brzmienie bogate, Spiewne, ptynne, przyozdabiajac jg wszelkimi

subtelnosciami odcieni dynamicznych. (RK 65)
RU: C Takra 30 (...) npumeyaTenbHbI JI0OMMBIE Kpacku centakkopaos. (JK 390)

IlosBisieTcsT OTKIOHEHHE B JAOMUHAHTY C THUIIMYHBIM IS Illonena «IepeKpammBaHUEM»

ee teprun. (IB 310)

Warto podkresli¢, ze charakterystyka odcieni dynamicznych 1 melodycznych zostaje czgsto
wzbogacona leksematami wartosciujagcymi. W obu dyskursach pojawiaja si¢ okreslenia:

odcienie emocji lub odcienie liryki (ommenxu nupuxu).

PL: Kompozytor rozwija bogate, wirtuozowskie figury tacznika (...). Odmieniajac swoj ksztalt,

faluja one r6znymi odcieniami emocji. (TAZ 167)
RU: C gpyroit cropoHsl — TOHUAKIINE, KallpU3HBIC OTTeHKHU U3sHoN aupuku. (JK 374)

Przedstawiciele obu szkét pianistycznych wysoce prominentnie okreslaja stopien
Jjasnosci dzwicku. Ow aspekt kolorystyczny materii muzycznej wylania si¢ z terminologii
1 pojawia si¢ migdzy innymi w stownikowych definicjach barwy wybranych instrumentéw. Na
przyktad, dzwigk klarnetu okreslany jest jako ,.cieply i soczysty, ciemniejszy w niskich
dzwigkach, jasniejszy i wyrazniejszy w wysokich”, a tragbka jako — ,,instrument o barwie jasnej,
metaliczne]” (SMH, 204). W tekstach pojawiaja si¢ przymiotniki takie jak roziskrzony,
rozmigotany, Swietlisty, stoneczny, jasny (apxuii) lub matowy (mamosuiit), ciemny, mroczny
oraz epitety odnoszace si¢ do pogody — pogodny, burzliwy, niepogodny, stoneczny
(conneunwiit). Uzycie tego typu metafor jest czgsto sprzezone z charakterystyka gry w stylu
brillante (blyskotliwie, efektownie), odznaczajacego si¢ wirtuozeriag rozbudowanych partii

popisowych pasazy, figur i ornamentow.
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PL: Koncert odznacza si¢ wickszym rozmachem, energia, blaskiem. (TAZ 221)

Pelne wirtuozowskiego blasku wejscie solisty (...) w postaci energicznych oktaw i akordow,

uzupetionych blyskotliwymi pasazami. (TAZ 222)

RU: VYBiekaTeabHbIC HOUCKH MMpCEKpacHoOro, 00asTEeILHOI0 U NEPEMCHYUBO MeEpHAKLIEro.

(IB 365)
Spxue HOHAKKOPRHI (.. .), XapaKTEePHBIN (OJILKIOPHBIN X0 BBOAHOTO ToHA BHU3. (JM 374)

W jezykowym obrazie muzyki Chopina zauwazalna jest korelacja jasnosci dzwigku
z tonacjg. Opis kolorystyki dzwickowej czesto wykracza poza dynamike, dotykajac
zagadnienia tonalnosci, ktorej rozumienie w obu dyskursach jest zbiezne z symbolika tonacji,

proponowang przez Beckha i Schubarta:

PL: Drugi temat utrzymany jest w rOwnoimiennej tonacji E-dur i kontrastuje z pierwszym tylko

swym spokojnym i pogodnym wyrazem. (TAZ 223)

Przetworzenie, bardziej rozbudowane niz w Koncercie f-moll, rozpoczyna sie, tak jak w tamtym

utworze, uspokojonym, rozjasnionym wariantem tematu — w C- dur. (TAZ 223)

RU: C Takra 79 nosensiercss 1 Maxxop — 0e3paJoCTHO «MpocBeTaeHHbIi» C-dur, aHanoru4aHbIN

«npocBeTieHHOMY» H-dur B xoHIIe epBoii yactu mecroii cumponnn Yaiikosckoro. (JK 369)

C BBICOKHUM MaCTEPCTBOM IPUMCHEHBI 31€CHh KOJOPUCTHYECKHE CPEACTBA, YXXE B IICPBBIX

TakTax co3famiryio arMocdepy coaneunoro aus. (IB 318)

Eciu B KonbeibeanHoI KOMITO3UTOP OCTAaHOBHJICA Ha «MaTOBOM» pe-ﬁeMonL Maxope, TO

B bapkapose BeiOOp ero mai Ha 3BoHKMii ¢a-nue3 maskop. (IB 318)

Wigkszy wolumen brzmienia opisywany standardowymi terminami, takimi jak
crescendo czy forte, kojarzony jest z mocq, silg i majestatem, co w jezyku naturalnym
odzwierciedla imponujacy charakter wykonania. W obu dyskursach zostaja wykorzystane

réwniez metafory przestrzenne, na przyklad w opisie dynamiki narastajacej stromo, w gore.

PL: Powtorzenie drugiego motywu [crescendo — przyp. MRM] bedzie zagrane z wigksza sila
i zwawiej. (RK 74)
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Wyjatkowo wysoka ‘temperatura emocjonalna’ w szczegdlnosci pierwszego i drugiego ogniwa

Sonaty, ‘stromo’ narastajagca dynamika. (RS 54)

T. 185 1 186 muszg by¢ naznaczone imponujacym crescendo. (RK 74)
Pig¢ ostatnich taktow nalezy zagra¢ bardzo mocno. (RK 75)

Melodia powinna by¢ zagrana (...) mocno i szeroko. (RK 132)

Zalecam nie stosowac forte wskazanego w t. 43, gdyz to nagle zwiekszenie sily brzmienia

w srodku czule poetyckiego fragmentu przyniostoby zatosny efekt. (RK 132)

Peten impetu motyw czolowy fortissimo. (TAZ 226)

RU: OxuBn€HHbIA NEpexXOAHbIH BTOPOW MEpUOJ, TAEC HMHTOHAIMU JACKOBO-yOEKAaroume

MEpeXosT B TBepAble, mouT ynpsamble. (JK 390)
C Takra 38 — 0ypHoe crescendo py MOCPEACTBE YMEHBIIEHHBIX cenTakkopaoB. (JK 390)

Fragmenty oznaczone piano lub diminuendo w polaczeniu z emotywami, np. czuty, spokojny,
delikatny czasem wrecz bolesny, wskazuja na subtelne aspekty ekspresji dynamiki.
W dyskursie polskim szczegdlnie wyraznie przejawia si¢ dopetnienie danych opiséw metaforg

melodii i muzyki jako czego$ ulotnego, nieuchwytnego, mglistego, z zaswiatow.
PL: Temat konczy si¢ wreszcie cichym, bolesnym zwrotem. (TAZ 167)

Druga czgs$¢ tematu to cicha i delikatna kantylena (...) nasycona glebokim smutkiem. (TAZ
222)

Przedostatni takt powinien by¢ nadzwyczaj czuly i wolny; zagramy go diminuendo. (RK 133)

Wysoki rejestr fortepianu, pianissimo (...). Wszystko to sktada si¢ na muzyke czysto
brzmieniowa, jakiej dotad nikt pisa¢ nie probowat, dzwigczaca w uszach wspotczesnych jej

stuchaczy jak muzyka z zaswiatéw. (TAZ 225)

Powr6t [melodii — przyp. MRM] jest poprzedzony przerywnikiem (...) o niezwyktym,
delikatnym jak mgielka ksztalcie i brzmieniu. (TAZ 225)

W interpretacji dynamiki 1 barwy dzwigku mozna wigc wyrdzni¢ kilka nowych
spostrzezen. Metafory dzwigk-kolor nie ograniczaja si¢ do wizualizacji, pelnigc funkcje
emocjonalng oraz wskazujac subiektywny charakter przezycia muzycznego. Dodatkowo,

gradacje barwy i jasnoS$ci sg $cisle powigzane z linig melodyczng i harmonig. W tym rozumieniu
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dynamika nie jest jedynie parametrem fizycznym, lecz tworzy interaktywng sie¢ zaleznosci
mi¢dzy emocjami, wykonaniem a jezykowym opisem dzieta. Wreszcie, spostrzezenia
te wskazuja na potencjat synestezyjnych i quasi-synestezyjnych doswiadczen takze u osob
niesynestetycznych — zaréwno muzykow, jak i odbiorcow, ktorzy wrazliwie korzystaja

z metafor synestezyjnych dla precyzyjnego oddania jakosci 1 ekspresji dzwigku.

2.5. Agogika

Charakterystyka zmieniajagcego si¢ tempa jest zbiezna w obu dyskursach naukowo-
dydaktycznych — do opisu zmian agogicznych wykorzystywane sa emotywy, pokrywajace si¢
z definicjami terminologii muzycznej. Czgsto metafory orientacyjne odnosza si¢ do
terminologii, okreslajacej tempo wykonania utworu. Muzykolodzy oceniaja wykonanie utworu
przez pryzmat respektowania przez pianist¢ oznaczen tempa, wystosowanych przez

kompozytora.
1. TEMPO TO RUCH CZLOWIEKA, ZWIERZECIA

Terminologia muzyczna dotyczaca okre§len tempa i jego zmian na przestrzeni
utwordéw Chopina jest opisywana przy pomocy metafory ontologicznej — poprzez przyréwnanie
do ruchu cztowieka lub zwierzecia. Ow cytat, zaczerpniety z monografii Neuhausa z duza doza
wyobrazni obrazuje sposob, w jaki definicja terminologiczna tempa moze przeistoczy¢ si¢

w barwny opis materiatu dzwigkowego:

RU: Korza BHyTpH «11€10Ch» Kakoe-HUOYAb TopkecTBeHHOEe Adagio, s 11e1 MeJUIEHHO B BayKHO;
Korga ke HaunHanoch Allegro con Fuoco mmu Presto furioso, s Hecest rasionom no nycTbIHHBIM
nepeyJjakKaM, a 3a MHOH C SIPOCTHBIM JIa€éM HECJIHCh Pa3HOLBETHbIE JBOPHSKKH, MyJeil

BbUIeTaBIIME U3 ToABOpoTeH. (GN 22)

Interpretacja tempa w dziele muzycznym w znacznej mierze wigze si¢ z jego ekspresja
emocjonalng, co jest wyraznie uchwycone w werbalizacji emotywnej w tekstach
pedagogicznych i analitycznych. Okreslenia tempa, takie jak Presto con fuoco, Tempo rubato,
Agitato czy Scherzando, nie tylko wskazuja szybkos¢ wykonania, lecz takze sugeruja

odpowiedni nastrdj, charakter i dynamik¢ wyrazu artystycznego. Analiza tych okreslen
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wskazuje, ze werbalizacja tempa w polskim i rosyjskim jezykowym obrazie muzyki jest
nierozerwalnie zwigzana z emotywnoS$cig. Interpretatorzy, wychodzac z parametru
technicznego wykonania utworu, dopetniaja go wskazéwkami emocjonalnymi. W materiatach
empirycznych te wskazéwki pojawiajg si¢ obok termindw technicznych, tworzac spojng sie¢
wytycznych, integrujaca technike wykonawcza i ekspresje artystyczng.

Presto con fuoco — termin oznaczajacy ,,szybko, z ogniem” (SMH, 152; 38) jest
powigzany z gwattownymi, dramatycznymi efektami wykonawczymi, a takze z intensywnymi
zmianami dynamiki. W danych opisach tempo jest wyrazone nie tylko liczbowo, lecz poprzez
metafory dramatyczne i wizualne, ktore odzwierciedlajg intensywno$¢, dynamike i kontrasty
emocjonalne frazy. W przyktadach z materiatu empirycznego mozna znalez¢ nastgpujace

opisowe werbalizacje:

RU: Presto con fuoco ¢ ero crpeMuTeJbHbIMH, OYPHBIMH Ka/JaHCOBBIMU 00OPOTaMHU B Haydase
(...) pe3kuM pacmpeHreM MacmTada (Ha XpOMAaTHYECKOH TramMme) M BeJHKOJIeMHbIM
ApaMaTH4eCKHM KOHTPAaCcTOM B30eraroliux raMm, may3 1 MpadyHbIX 0acoBbix akkopaoB. (JK

384)

daktypa (...) ¢ CHIILHBIM HapacTaHHeM, 3aBEPIIAIOIIUMCI SPOCTHBIM Presto con fuoco —

repouko-gpamarudeckoii xkogou. (IB 196)

Tempo rubato — z jezyka wloskiego dostownie ,,ukradziony” — oznacza chwilowe,
swobodne zmiany tempa, prowadzace do pewnej chwiejnosci rytmicznej i melodycznej,
pozadanej dla uzyskania wlasciwego wyrazu (SMH, 166). W tekstach pedagogicznych
ianalizach dziel Chopina tempo rubato jest czgsto werbalizowane poprzez odniesienia
do emocji itradycji ludowej. Opis chopinowskiego rubato czgsto wskazuje na jego

subiektywny, emocjonalny aspekt percepcji tempa utworu:

PL: Przyjaciele kompozytora nazywali go ,,rytmiczng swoboda”, przeciwnicy — ,,rytmicznym

wyrokiem. (MT 305)

RU: Tempo rubato mosiBUIIOCH TOXKE KaK OTPa)KCHUE HAPOAHO# Tpaauumuu, 100, Co31aBasi CLIEHBI
U3 )KU3HU pOoAHOTO Hapoxa, LllomneH, KOHEYHO, CTpEeMUJICS U 371eCh K IIMPOKUM XYA0KECTBEHHBIM

000011IeHHSM, pa3BUBas pa3HoOOpa3HbIe YepThl NOJLCKUX TaHues. (IB 197)

Agitato oznacza ,,burzliwie, gwattownie, z podnieceniem” (SMH, 9) 1 wskazuje szybkie
tempo polaczone z dramatyczng ekspresja. W analizie empirycznej w obu dyskursach tempo

zostaje okreslone przy uzyciu emotywow i metafor synestezyjnych szybki, heroiczny, jaskrawy:

120



PL: Nowos¢ stylistyczna Nokturnu H-dur polega takze na wprowadzeniu jaskrawo kontrastujace;

czesci srodkowej o szybszym tempie i heroiczno-dramatycznym wyrazie (agitato). (TAZ 276)

Scherzando, czyli ,,zartobliwie” (SMH, 169) nie ogranicza si¢ jedynie do wskazania tempa
wykonania — sygnalizuje takze charakter i nastrdj frazy muzycznej. Termin ten sugeruje
lekkos$é¢, figlarno$¢, subtelny humor oraz swobodg interpretacyjna, nakierowujac wykonawce
na wyrazenie dowcipu, finezji i delikatnej ekspresji w utworze. W praktyce oznacza to, ze
muzyka powinna by¢ odtwarzana w sposob ptynny, elastyczny, a zarazem dynamiczny,
z wyraznym akcentowaniem kontrastow miedzy poszczegélnymi frazami, co tworzy efekt
,muzycznej gry”. Shuchacz odbiera wowczas nie tylko rytm i melodig, lecz takze emocjonalny

wymiar interpretacji, ktéry nadaje utworowi lekkos$ci 1 humorystycznego wdzigku:

PL: Dobrze jest gra¢ poczatek z delikatnos$cia, scherzando. (RK 132)

2.6. Rytm

Zgodnie z definicja stownikowa, rytm to ,.czasowa organizacja dzwigkow, ich
nastepstw 1 akcentdow w utworze muzycznym” (SMH, 166). W analizowanych tekstach
fragmenty deskryptywne odnoszace si¢ do rytmu ujawniajg silne powigzania z metaforyka
synestezyjng, szczegbdlnie z domeng wzroku. Jak wynika z polskiego i rosyjskiego dyskursu,

rytm zyskuje statg konotacj¢ z wyrazistoscia:
PL: Motyw rozpoczyna si¢ od t. 52 (...), ma wyrazisty rytm. (RK 74)
Imitacje trzeba zagra¢ bardzo wyraziscie. (RK70)
Pierwszy temat; nalezy go grac (...) z wyrazistym rytmem. (RK 148)

Obok warto$ciowania rytmu poprzez pryzmat jego przejrzystosci, istotne miejsce
zajmuje metaforyzacja okreslonych zjawisk rytmicznych, takich jak triola, polirytmia czy
synkopy — nabieraja one znaczen -ekspresyjnych, zwigzanych z #rwogq, napigciem

1 niepokojem:

PL: Zetknigcie si¢ triol w partii prawej r¢ki z szesnastkami w partii lewej reki wystarcza, by

wywota¢ w tym fragmencie niepokdj. (RK 74)

Wspierajace ja [melodi¢ — przyp. MRM] ruchliwe 6semki basu i synkopowane akordy stwarzaja

razem atmosfer¢ wzburzenia i napiecia. (TAZ 276)
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Opis rytmu w dyskursie muzykologicznym uzupelnia takze metaforyka kinestetyczna,
wskazujaca na bliski zwigzek dos§wiadczenia muzycznego z doswiadczeniem ruchu fizycznego.

Wyrazistym przyktadem jest rosyjski opis rytmicznych pchnigé (monueu) $rednich gtosow:

RU: Ouyenp mmpokue pa3BuTHE (OIBKIOPHOW OCOOCHHOCTH — ‘TOJMeHM’ CPEIHUX TOJIOCOB.

(IB 374)

Tak zarysowana charakterystyka zarowno w jezyku polskim, jak i rosyjskim wskazuje,
Ze rytm w ujeciu teoretycznym i praktycznym wykracza poza wymiar czysto techniczny — staje
si¢ kategorig zmystowa i ekspresyjna, taczaca percepcje wzrokows i kinestetyczng z odbiorem

muzyki.

2.7. Konstrukcja formalna

Mowiac o konstrukcji kompozycyjnej utworéw Chopina, polscy muzykolodzy
zwracaja uwage na brak przesadnej emfazy w treSci wyrazowej. Dominujacymi okre§leniami
sa tu: prostota, skromnos¢ przy podkre§leniu ogromnego wydzwigku emocjonalnego
nieskomplikowanych form muzycznych. Rownoczesnie, semantyka kompozycji zostaje

werbalizowana jako szlachetna, przyrownywana do klasycznego dzieta sztuki.
PL: Przemieniat [Chopin — przyp. MRM] proste formy w szlachetne dziela sztuki. (RK 49)

Prostota formy dotyczy nie tylko kunsztu kompozytorskiego, ale rowniez umiejetnosci Chopina
do sugestywnego przekazywania emocji 1 pigkna melodii, pomimo doboru

nieskomplikowanych $rodkow dzwigkowych:

PL: Publicznos$¢ pelna jest uwielbienia dla — wtasciwego tylko jemu — daru budzenia gl¢bokich

doznan, i to za pomocg bardzo prostych srodkéw. (RK 50)
Jesli chodzi o melodig (...) podziwiamy (...) proste i klasyczne piekno. (RK51)

Ten, kto gra muzyke Chopina (...) powinien gra¢ po mistrzowsku, zachowujac spokoj, prostote

1 skromnos¢. (RK63)

Pierwszy motyw, tak prosty i tak poruszajacy zarazem. (RK76)
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Rosyjscy monografisci rowniez dostrzegaja nieskomplikowanie formy jako istotna,
pozytywnie wartosciowang ceche dziel Chopina. Prostota (npocmoma) ta przejawia si¢

zarowno w zabiegach melodycznych, jak i w samej budowie tematow.

RU: Buytpennss npocrora. (JK 343)

Bropas yacte KoHIIEpTa 3aMeuaTenbHa (...) HPOCTOTOI cBoeil ocHOBHOM TeMbl. (JK 349)

Ilo cBoeit mpocroTe U sichocTu oH [OTion, HO. 1 C-dur — przyp. MRM] MoOXeT CIyXHTb
KJIACCHYECKUM MPUMEPOM LITUPOKOTO NPUMEHEHUS (... ) BHYTPUTOHAIBHBIX Moaysiiuit. (JK 395)
Texunueckas cucrema IllomeHa c ee eCTECTBEHHBIM W YAOOHBIM TIOJIOKEHHEM PYKH,

VHAWBUIYITLHOCTHIO MABIIEB, PA3HOOOPa3HeM TyIIIE, SICHOCTBIO U MPOCTOTO#. (JM 25)

Jezykowy obraz muzyki Chopina w zakresie charakterystyki konstrukcji dzieta wiacza
poréwnanie utworu muzycznego do ksigzki, w ktorej kolejne wejscia tematow melodycznych

to nowe rozdziaty:

RU: TloBTopstoTcs: IepBhIi pa3aen, BTopoit pasaed... (JK 378)

Taxtsl 8-35 — mpeBoCX0JHOE 10 MaCTEPCTBY pa3BUTHE U 3aMblKkaHKe TiepBoro pasaena. (JK 381)
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ROZDZIAL TRZECI

Jezykowy obraz muzyki a tres¢ biograficzna, symboliczna
i kulturowa utworow fortepianowych Chopina.

Analiza porownawcza

Muzyka, zagladajac teraz $mielej niz kiedykolwiek do wnetrza ludzkiego ,,ja”, probuje
odda¢ dzwigkami szczegolnie mocne i zintensyfikowane stany uczuciowe najrozniejszego typu —
od tkliwosci do gniewu, od tgsknoty i rozpaczy do radosci i euforii, od namig¢tnosci do bolu.

(TAZ 213)

3.1. Charakterystyka kompozytora

Analizujac charakterystyke sylwetki Chopina w polskich i rosyjskich tekstach
naukowo-dydaktycznych, warto odwota¢ si¢ do ram dyskursywnych proponowanych przez
polskich muzykologdéw, systematyzujacych percepcje utworéw kompozytora. Kod muzyczny
Chopina petni w ich ujeciu funkcj¢ niewerbalnego narzedzia ekspresji mysli 1 uczu¢ — wedtug
autorow analizowanych monografii, poprzez swoja muzyke kompozytor staje si¢ rozmowca
1 towarzyszem wykonawcy-interpretatora. Szczegdlnie w dyskursie polskim mozemy napotkaé

liczne poréwnania tworczosci Chopina do poezji, samego kompozytora zas — do poety:

PL: Muzycy, czegoz nie zawdzigczamy temu Poecie, ktory byt najbardziej ludzki ze wszystkich?
(RK 49)

Gazety $wiata stangty na wysokosci zadania, by uhonorowa¢ szlachetnego 1 wrazliwego poete,

jaki w dziejach muzyki kiedykolwiek stapat po ziemi. (RK 57)
Nie byt wirtuozem, lecz poeta! (RK 57)
Poeta, u ktorego prawda ekspresji i glebia uczu¢ jednoczyty si¢ jako jedyny symbol sztuki

(RK 54)

Na podobienstwo wypowiedzi polskich, rosyjscy badacze dostrzegaja w Chopinie

mistrza, poete zdolnego do nadawania dzwigkom uniwersalnej emocjonalnej glebi. Jeden
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z autoréw stwierdza nawet, ze wykonanie utworu kompozytora nie moze zosta¢ ocenione

pozytywnie bez przekazania w interpretacji mifosci do autora.

RU: Tlonbckuii MacTep IOCTHraeT TaKOM K€ CHIBl «OCS3a€MOCTH» 3BYYaHHUsS, TaK Kak

BOIUIOIIACT B HEM Te ke o0ImieuenoBedeckue ayBctra. (IB 310)

I/ICHOHHCHI/IC, 03apCHHOC «IIPOHUKAONIUMU JTIydaMi» HMHTYUIIMU, BAOXHOBCHUA, HCIIOJITHCHUC
«COBPEMCHHOC», KMBOC, HO HACBIIICHHOC HCIIOKA3HOM 3pyﬂHHHeﬁ, HUCIIOJHCHHUC, AbIIIAallee

J1000BbI0 K aBTOpy. (GN 191)

ITo3T 10HOIIECKOro BECENbs M HEXKHOM MEUTaTSIbHOCTH YCTYIIUII MECTO MOITY Fpa)KI[aHCKOﬁ

ckopOu u natpuornyeckux Haaex . (JK 366)

Reprezentanci obu szkoét pianistycznych zwracajg szczegdlng uwage na emocjonalny
wymiar tworczosci Chopina, ktory jest zarowno przedmiotem odbioru, jak i no$nikiem

ekspresji kompozytora (zob. Brozek, 2008: 48-52):
PL: [Muzyka Chopina — przyp. MRM] nas porusza, pieszczac najczulsze struny serca. (RK 54)
Wzbudzenie w stuchaczach uczué, ktére towarzyszyly mu przy komponowaniu. (RK 57)

Semantyka chopinowskiego kodu muzycznego obejmuje petne spektrum emocji — od bolu po
ekstaze, od namietnosci po nienawis¢. Ta intensywno$¢ uczud jest ukazana poprzez uzycie
przez kompozytora charakterystycznych zwrotow melodycznych 1 harmonicznych.
Szczegdlnie w polskiej tradycji pianistycznej muzyka Chopina ,,odczuwa i jest odczuwana”, co
przejawia si¢ w wykorzystaniu licznych wykrzyknien, wyrazajacych zachwyt, zdziwienie czy
oczarowanie slyszanym materiatem dzwigkowym. Bezsprzecznie, taki zabieg wyrdznia styl

interpretacyjny zawarty w analizowanych tekstach od konwencjonalnego stylu naukowego:

PL: Przedtem wraca nieoczekiwanie koncowy (wyjatkowo piekny!) dwutakt pierwszej czesci
(TAZ 276)

Rysy nieco statyczne, ze wszech miar korzystne dla dramaturgii dzieta jako cecha odrdzniajgca
pierwszy temat od drugiego, ktory — o paradoksie! — w tempie meno mosso wydaje sig...

ptynniejszy. (RS 142)

W nawigzaniu do korelacji kompozytora i poety, tworczo$¢ Chopina bywa rowniez
metaforycznie przedstawiana jako poezja. Jego utwory okreslane sg nieraz mianem poematow
lub opowiesci, co podkresla narracyjny i1 ekspresyjny charakter muzyki. Kontynuacja

przeprowadzonej wczesniej analizy werbalizacji melodii w ramach uzycia metafory
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ontologicznej dzwigk-stowo, melodia-zdanie, jest opis procesu kompozycji, wykorzystujacy

metafor¢ ontologiczng w zakresie komponowanie-tworzenie wypowiedzi.
PL: Nastepuje melancholijne zdanie z opadajaca liniag melodii. (TAZ 166)

Taki zabieg podkresla czgsto dramatyczny, wrecz teatralny charakter utwordw, traktowanie
dzieta nie tylko jako kompozycje muzyczna, ale rowniez emocjonalny spektakl. W tym sensie

muzykologiczny opis odwotuje si¢ do metafory utworu jako dramatu, dzieta narracyjnego:

PL: Ustepy [utworu — przyp. MRM] cho¢ oddzielone, s3 kolejnymi etapami emocjonalnej
fabuly. (TAZ 451)

Konieczne jest potraktowanie czesci cyklu sonatowego jako jednego rozwijajacego si¢ dramatu.

(TAZ 451)

Muzykologowie 1 pedagodzy, zardwno polscy, jak i rosyjscy podkreslaja, ze Chopin
w kontaktach ze $wiatem zewnetrznym czesto stronit od diugich rozméw czy spotkan,

prawdziwie przemawiajac dopiero poprzez muzyke. Jak notujg badacze:
PL: Zazwyczaj zamykat si¢ w sobie, przemawiajac dopiero poprzez muzyke. (RK 51)
Kiedy tylko jego dusza cierpiala katusze, oddawal muzyce wszystkie troski. (RK 53)

Nadrzedng rol¢ muzyki nad stowem ilustruje stwierdzenie, ktére moze staé sie¢

podsumowaniem niniejszej czgsci:

PL: Tam, gdzie slowo traci moc, zaczyna si¢ panowanie muzyki! (RK 55)

3.2. Charakterystyka wykonawcy

Analizowane teksty wiaczaja aspekty dydaktyczne, przez co uwaga zostaje w nich
poswiecona réwniez ocenie i analizie wykonan dziet Chopina. Zarowno w polskich, jak
irosyjskich monografiach scharakteryzowana zostaje sylwetka ,,modelowego” pianisty-
Chopinisty, zarowno pod katem techniki wykonawczej, jak i aspektu prawidlowe;j interpretacji
dziet fortepianowych.

Sama gra na instrumencie w obu jezykach jest kojarzona z tworzeniem wypowiedzi.
Jak dostrzezono wczesniej, kompozytor poprzez muzyke tworzy swoisty kod jezykowy, ktory
na etapie odczytu i wykonania utworu zostaje dalej przetworzony przez muzyka. Wedtug

przedstawicieli obu kregéw kulturowych, ,,muzyczna wypowiedz” pianisty, wykonujacego
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utwory Chopina powinna by¢ jasna, klarowna, wyrazna. Jako przeciwstawienie,
nieprawidlowe wykonanie utworu (nieprawidtowa ,,muzyczna wypowiedz”) jest okreslane jako

burczenie, mamrotanie.

RU: My3bikajibHasi peub UM OblIa HESICHAa, BMECTO PEUM IOIydYanioch DOPMOTaHHeE, BMECTO
SICHOW MBICITH — CKYJHBIE €r0 OOPBIBKH, BMECTO CHJIBHOTO YyBCTBA — HEMOIIHbIE MOTYTH (...)

BMECTO MO3THYECKUX 00pa3oB — mpo3anvyeckue ux oTpsikku. (GN 16)

W  tekstach obu kultur mozna zauwazy¢ uzycie metafory synestezyjnej,
wykorzystywanej] w formulowaniu oceny prawidlowego i nieprawidlowego wydobycia
dzwigku. Metafora ta zostaje oparta na opozycji: dzwigk czysty (trafiony/klarowny) — dzwigk
brudny, obcy (nietrafiony/nieklarowny) 1 stanowi pochodna (réwniez majacego zrodio
metaforyczne terminu muzykologicznego ,,dzwigki obce:

w strukturach harmoniki funkcyjnej dzwigki nie nalezace do akordow budowanych wg zasady

tercjowej, traktowane jako elementy dysonujace (SMH, 56).

RU: omen TpeboBai, 4ToOBI EPEX0]] OT OJHOTO 3ByKa K ApyroMmy Obul yueThIM. (JM 41)
[Ipuem ycTpansert, ¢ OJHOI CTOPOHBI, FTApMOHUYECKYIO rpsa3b. (JM 50)

Czystos¢ wykonania czgsto zostaje potaczona z metaforg wykonywania melodii — $piewu:

PL: Fraza muzyczna pod jego palcami $piewala, i to z taka czystoscig. (RK 57)

Jak wynika z omodwionej w poprzednim podrozdziale roli kompozytora,
w dyskursie polskim duza uwage poswieca si¢ zatozeniu, ze przy pomocy muzyki kompozytor
,fozmawia i towarzyszy” wykonawcy, interpretatorowi jego dziel. Poszczego6lne dzwigki i cate
utwory taczone sa z ludzka mowa lub poezja, kompozytor za§ jest zrbwnywany z poeta.
Co cickawe, rosyjscy monografisci stwierdzaja, ze, w kontrascie do samego kompozytora,
artysta-interpretator nie jest jedynie artystq, poetq, ale przede wszystkim rzemiesinikiem, ktory
wytwarza konkretny produkt — utwér muzyczny. Wedhug pedagogéw, kompozytor tworzy
komunikat, muzyk za§ odczytuje go i odpowiednio ,,0brabia”. Przyktadowo, rosyjscy
interpretatorzy porownuja prac¢ muzyka do ksiegowego, ktory powinien systematyzowac
literature fortepianowa. W danych fragmentach zauwazalne jest odarcie pracy nad utworem ze

wzniosto$ci obcowania ze sztuka na rzecz pracy warsztatowej. Nastgpuje wyrazne
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zrdznicowanie mi¢dzy kompozytorem — absolutem i poeta a wykonawca — robotnikiem

warsztatowym i ksiggowym.

RU: [InaHUCT-UCIIOIHUTEND €CTh HE TOJIbLKO MY3bIKAHT, Xy1OKHUK, «KI103T», HO TAKKC paﬁoqnﬁ
OT CTAaHKA, CTOHpOHCHTHLIﬁ HpO(i)CCCI/IOHa.]'I, 4YTO CTAHOK €r0o Ha3bIBAETCHA (l)OpTeIII/IaHO, YTO OH
AOJDKCH HE TOJIBKO 3HATb, KAKHUC HU3ACIUA OH MOXCT HAa HEM H3TOTOBJIATH, HO U YMCThb

U3TOTOBJIATH UX U BecTH UM yueT. (GN 113)

BepobTe MHE, 9TO MO3T BCSIKOTO «OBIBAJIOr0» MHAHUCTA-NIPO(ECCHOHAIa MOXKET B TI000H MOMEHT
NPOM3BECTH TaKHe «Yy4eTbD» IO BCEH (OPTEMUAHHON JIMTEpaType He Xy:Ke, 4eM XOPOIIMii
Oyxrajarep B CBOEH CIEIUaANBHOCTH, W MPU 3TOM OH HE TEps€T HU OJHOW YHIIUH CBOETO
JOCTOMHCTBA KaK MY3BbIKaHT, XyJOXHHK, MTO3T, HO Koe-4To nmpuodpeTaeT kak mactep. (GN 113-

114)

Zarowno w jezyku polskim, jak i rosyjskim wielokrotnie uzywa si¢ figury retoryczne;j
pars pro toto — reka pianisty ,,zastepuje” calego wykonawce, jest zdolna do samodzielnego
podgzania za druga, wykonania i interpretacji utworu. W szczeg6lnosci w tekstach polskich
charakterystyka techniki pianistycznej zaklada rozrdéznienie pracy obu rak jako dwodch

oddzielnych, niezaleznych wykonawcow.
PL: Lewa rcka musi (...) podaza¢ za reka prawa. (RK 64)
Prawa reka gra melodie. (RK64)
Prawa reka wykonuje przednutki. (RK 64)
Pierwszy, drugi i trzeci palec prawej dtoni grajg akompaniament. (RK 76)
Celem technicznym jest nadanie palcom calkowitej niezaleznosci. (RK 76)

W dyskursie rosyjskim, oprocz tozsamego zabiegu, rgce otrzymuja takze wlasny charakter
1 zdolno$¢ wyrazania emocji. Rosyjskoj¢zyczna interpretacja techniki wykonawczej przynosi
szerokie spektrum metafor, charakteryzujacych wyglad i pracg rak. Pedagodzy zdecydowanie
barwniej niz w tekstach polskich przyrownuja r¢ce pianisty do osob lub zwierzat obdarzonych
cechami, pozadanymi przy wykonaniu utworéw Chopina. Pordéwnania te dotycza
wytrzymato$ci, zwinno$ci, ogolnie rozumianego pigkna i sprytu wyrazowo-ruchowego — reka
to kon wyscigowy o doskonatej urodzie; pigkny, marmurowy posqg; nienaganne ciato atlety.

Dodatkowo, metaforyzacja aparatu gry nastepuje w celu opisu prawidtowego wykonania
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fragmentow utworéw o szybkich przebiegach rytmicznych. Reka jest zréwnywana z orfem,
a jej poszczegolne czesci (bark, przedrami¢) z Zotnierzami na froncie. Militarna nomenklatura
obejmuje opis pracy calej reki jako wojska, stajacego na froncie do zmierzenia si¢

z wykonaniem danego fragmentu.

RU: Bpi10 BOCXUTHUTENFHO CMOTPETH HA 3TH O4YeHb HEOONBIINE (...), KAK Obl BBITOYEHHbIE U3
MpaMopa, yIUBHUTEIEHO KPACHBBIE PYKH (KaK ObIBaeT KPAaCHMBO XOPOILIasi CKAKOBAsI JIOIIAIb
WIH TeJO BeJIUKOJIENHOro (pu3Ky/JIbTYPHHKA) U HAOMIOAATh, C KAKOW «IPOCTOTOW» (...) OHU

BBINOJIHSUIN cBepXxakpoOaruueckue 3agadu. (GN 95)

BI:IBaeT, 4YTO pyKa OOJDKHa 6I>ICTp0 ONIYCTHUTHCA Ha KJIIABUIIHW W BHOBH IIOAHATHCA, KaK OpeJI

CTPEMHUTEJILHO OMYCKAaeTCsA HAa 100bI1Yy XBaTaeT ee u yjaeraer. (GN 117)

HeoOxomumas mpeanocbuika XOpOUIEro 3ByKa — IMOJHAasg CBOOOAA U HENPHHYKAEHHOCTH
MIpeNIUIeYbsl, KUCTH M PYKH OT Iuleya 0 KOHUYMKOB NaJIbLEB, KOTOPHIE HOIKHBEI OBITH BCerna
Ha4YeKy, Kak co1aaThl Ha poHTe ((...) pyKa, KHCTh, IpelIuieybe, Mie4eBoii mosic, CIuHa —

3TO «TBU», KOTOPBIH JOJKEH OBITH XOPOIIO OpraHu30BaH, Bee A pponrtal» (GN 67)

3.3. Nawigzania do pozamuzycznych idei — kontekst kulturowy, spoleczny

i biograficzny

Znajomos$¢ estetyki muzycznej pozwala muzykologom prawidtowo transkodowaé
utwor na jezyk naturalny. Polscy Chopini$ci odwolujg si¢ do ogolnie przyjetej semantyki
poszczegolnych gatunkow utwordéw fortepianowych, podkreslajac przy tym indywidualizm
tworczy kompozytora. Jak czytamy w korespondencji Chopina, nie lubit on zbytniej
programowos$ci swoich utworéw?® — zdecydowana wigkszo$¢ nazw programowych dziet
kompozytora zostala nadana dlugo po ich wydaniu, w zwiazku z korelacja z wydarzeniami
historycznymi lub biograficznymi. Nie mozna jednak nie zauwazy¢ ogromnej obrazowosci
i czytelnosci symboliki dziet Chopina. Jak zauwaza Belza w jednej z analizowanych
w rozprawie monografii:

PL: Jesli nawet nie szuka¢ programowosci w muzyce Chopina, nie mozna nie odczuc jej

jaskrawej plastyczno$ci, mozna nawet powiedzie¢ — obrazowosci**. (IB 310)

23 F. Chopin. Korespondencja, tom 1, str. 201 (listy str. 240-241); por. Iwaszkiewicz, 1984: 213.
24 (ros.) «M Bce ke, eciu Jlake He UCKATh MPOTPAMMHOCTH B My3bike LlloneHa, Heb3si HE OLIYTHTH, €€ SPKOH
N300pa3UTENBHOCTH, MOKHO JIAXKE CKa3aTh — KAPTUHHOCTH.
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Mozna przypuszczaé, ze taka ilustracyjnos$¢ dziet jest bezposrednio zwigzana ze wzrokowo-
stuchowymi asocjacjami, pojawiajacymi si¢ u kompozytora. Chopin sam bowiem podkreslat,
ze:

PL: patrzac na niektore obrazy, zdaje sig, styszy muzyke. (IB 30)

Podczas odbioru dziel owa synestezyjng zalezno$¢ zauwazaja réwniez interpretatorzy.
Muzykolodzy i1 pedagodzy werbalizuja rodzace si¢ z dzwigku obrazy, ktorych emocjonalny
diapazon rozcigga si¢ od wiejskich scenek rodzajowych po tragedi¢ walki o niepodlegtos¢.
Dodatkowo, waznym aspektem percepcji utworéw Chopina jest kontekst
indywidualny i subiektywny. Odbidr dzieta zalezy od doswiadczen osobistych kompozytora
1 interpretatora oraz sytuacji spoteczno-politycznej, na tle ktérej dzielo powstalo i jest

analizowane. Jak podkre$la autor jednej z prac:

PL: by zrozumie¢ w pelni dzieto, jego sens i wymowe, trzeba umiesci¢ je w kontekscie

biograficznym, w jakim powstato. (TAZ 11)

Badacz podkresla, Ze nie jest mozliwe oddzielenie kompozytorskiego ,,zycia” i ,,dzieta”, gdyz

przeplataja si¢ one ze soba, wspierajac 1 uzupetniajac:

PL: Opowies¢ o zyciu czlowieka nabiera wtasciwych kolorow dopiero wtedy, gdy nie usuwa si¢
z niej wewnetrznych, artystycznych przezy¢ i problemoéw, jakie tego cztowieka w kolejnych

latach rzeczywiscie poruszaly i wypehiaty. (TAZ 11)

Niemniej wazny jest kontekst historyczny. W polskim dyskursie duzo miejsca
poswieca si¢ opisowi sylwetki kompozytora jako nowatora i rewolucjonisty w $wiecie
pianistyki. Na tle wspotczesnej Chopinowi muzyki i ogélnorozumianych dziejow twodrczosci
fortepianowej podkresla si¢ odkrywcze, niekonwencjonalne 1 oryginalne dzialania
kompozytora oraz jego ogromny wklad w literatur¢ muzyczng. O stopniu $§wiadomego
rozumienia muzyki decyduje zatem nie tylko znajomo$¢ formalnych wzorcow i konwencji
stylistycznych, ale réwniez kontekst spoteczny 1 kulturowy oraz zyciorys kompozytora.

W szczegblnosci polscy analitycy dziel Chopina interpretuja poszczegodlne utwory,
taczac okres ich powstania z wydarzeniami historycznymi i biografig tworcy. Muzykolodzy
zwracaja szczegdlng uwage na emocje towarzyszace wtedy kompozytorowi i utozsamiajg je
z charakterystyka emocjonalng danych dziel. Warto podkres$li¢, ze werbalizacja
przekazywanych w utworach przezy¢ jest nierozerwanie zwigzana z subiektywnym stosunkiem

interpretatoréw do danych wydarzen historycznych.
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PL: Jesli tylko ogarniata go nostalgia, komponowat polonezy, nakreslajac w nich monumentalny

obraz chwalebnej przeszlosci Polski. (RK 52)

Kiedy dotarta don wies¢ o zdobyciu Warszawy przez Rosjan, przekazal nam w Etiudzie op. 10

nr 12 1 Preludium op. 28 nr 24 glebokie przygngbienie. (RK 52)

Gdy przebywal na wsi, pisal mazurki pelne zdrowej, wiejskiej radosci albo glgbokiej

melancholii. (RK 52)

Po tym, jak pozegnal si¢ ze swa droga Konstancja, najpickniejszej ekspresji jego uczué nalezy
szuka¢ w Koncercie op. 21. (RK 52)

Rosjanie, zamiast komentowa¢ biografi¢ kompozytora, znacznie czgséciej skupiaja si¢ na
werbalizacji swojego ogolnego pogladu na kulture polska, skorelowanego z wydzwigkiem
emocjonalnym i symbolicznym dziet Chopina. Mozna zauwazy¢, ze rosyjscy muzykolodzy
postrzegaja kompozytora jako wzor, odzwierciedlenie i gtownego przedstawiciela narodu
polskiego. Naturalnie, komentarze charakteryzujace wszystkich Polakéw na podstawie oceny
sylwetki jednego z nich (tu — kompozytora) sa mniej potrzebne i wystepuja rzadziej w polskiej

werbalizacji utworéw Chopina.

RU: Benukuii KOMITO3UTOpP MPCACTABIACTCA HACTOAIUM OJUUETBOPCHHUEM HAPOAHOCTH

B My3bike. (GC 25)

IlomnenH, renuansHblil cbiH [loabIIM CTOST HA YPOBHE €€ UCTOPUUECKOM POJIU — POJIU MEPBOM

CJIABSIHCKOI HAIIMH, CMEJIO TTOTHABIICH 3HAMsI HAPOTHO-0CBO0OAUTENBLHOI 00pBOBI. (JK 265)

Jednoczesnie, w tekstach rosyjskich podkresla sie, ze pomimo nasycenia utworéw Chopina

polskim charakterem, pozostaja one zrozumiale roéwniez dla przedstawicieli innych kultur.

RU: Henb3s mosromy cornacuthes (....), uro lllonena cnoco0HbI MOHATH TOIbKO moasaku. (GC

24)

My3srbika [llonena, npu Bcelt ee HECPAaBHEHHOM HAIMOHATBHON XapaKTEpPHOCTH, HACKIIICHA CTOJb

rITyOOKMMH M AOCTYIHBIMU o01IedesioBeyeckumu uaessmu. (JK 264)

Oczywiscie, dla Polakéw kompozycje Chopina stanowia punkt wyjscia do oceny naszej
kultury jako wyjatkowej 1 wyrdzniajacej si¢ na tle Europy — kompozytor jest w ich
wypowiedziach stawiany w centrum muzyki fortepianowej XIX w. i okreslany jako wieszcz,

poeta. Jak wynika z analizy materiatu empirycznego, rosyjscy pedagodzy z kolei ch¢tnie si¢gaja
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po przesycony emotywami opis narodowych elementéw melodycznych, w tym oceng zachowan

rodakow 1 charakteru ducha narodu polskiego.
RU: IIpuxoTimBasi puTMHKA TOJIBCKHUX TaHLeB. (JM 30)

3HaueHNe KAHTWICHHOCTH (...) CBS3BIBANOCH (...) C HAeaJaMH MOJbCKOH HAINMOHAJILHOW

mKojasl. (JM 41)

AyxX NoJBCKOro My3bIKAJbHOTO ¢oiabkiaopa (...), UL KOTOPOTO KaNPHU3HOCTH

U TlepeMeHYHBOCTh MO TUIINIHEL (JK 278)
[Mpusnekano lllonena moabckoe HapoaHoe nenue. (JK 266)

I'oBopsa 0 HaMOHANBHO-HAPOJHBIX MHTOHAIIMOHHO-PUTMHYECKHX HCTOKax My3blku Illonena,
HEJIB35, KOHEYHO, YITYCKaTh (...) BXKHEHIINH HCTOYHUK HHTOHALMIA ¥ PUTMOB IOJIbCKOM pPeyH.

(JK 284)
KanpusHoii 1 u3MeHYNBOIi MOIbCKON MeuTaTebHOCTH. (JK 285)

Antute3sl IlloneHa KOpEHATCS B OYCHb peaibHOM JpaMe MOJbCKOr0 NMAaTPUOTHU3MA, OHU
WCKITIOYUTEIHHO YEIIOBEYHBI M 3THM OTJIMYAIOTCS OT JCKOPATUBHO-U300pa3UTEIBHBIX aHTHTE3

KpailHUX POMaHTHKOB, PEAIMCTUYECKUE 3epHa KOTOPbIX ropa3no meibue. (GC 384)

HpOI/I3BCI[eHI/IC TCHHUAJIBHOI'O IICHXOJIora, ITOKa3bIBAIOLICTO Z[yXOBHI:Iﬁ MHpP YCJIOBCKA, MUP

CBOGHPABHOHN U NMEPEMEHYMBOH MOJIbCKOM AyIIH Bo MHOXecTBe rpaHeit. (GC 316)

Przedstawiciele rosyjskiej szkoty pianistycznej w swojej interpretacji rowniez, lecz
w mniejszym stopniu odnosza si¢ do historii Polski. Jezeli utwor zostaje skojarzony z danym
wydarzeniem historycznym, opis ten jest podany bez nacechowania emocjonalnego lub oceny
sytuacji ze strony samego muzykologa. Zwigzek utworu z wydarzeniem historycznym

charakteryzowany jest jako emocje, bol kompozytora, a nie narodu polskiego.

RU: lanekoii oT4n3He ObUIH MOCBSILIEHBI €ro Jydiine nopbiBbl. (JK 263)
[omen co3nan mpou3BeAcHUs, B KOTOPBIX, 00pamasich K POAHHe, OIJIAKAJ U MPOCIABUI €¢

TaK, KaK 3TOT0 HE JIaHO BBUIO JI0 HETO HUKOMY U3 0T€4eCTBeHHBIX MacTepoB. (IB 310)

Opis utworéw Chopina zostaje w tym przypadku kompensowany skojarzeniami
z elementami specyficznymi jedynie dla kultury rosyjskiej. Rosyjscy muzykolodzy i pianisci

charakteryzuja dzieta Chopina poprzez filtr glebokiej znajomosci prawidtowosci wykonawstwa
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utworow kompozytoréow rosyjskich. Na przyktad, w ramach dygresji dotyczacej wystepu
rosyjskiego kompozytora Siergieja Rachmaninowa, majacego w repertuarze zar6wno utwory
rosyjskie, jak i polskie, pozytywny opis jego interpretacji muzyki rosyjskiej zostaje zestawiony
z negatywng oceng wykonania kompozycji polskich. Interpretacja dzieta Chopina jest bowiem
zbyt urachmaninowiona — Chopin jest zbyt paxmanusuposannsiii (GN 382). Pedagog, tworzac
dany neologizm, wystawia negatywng ocen¢ zbyt subiektywnej, ,,zbyt rosyjskiej” interpretacji,

zaproponowanej przez Rachmaninowa.

133



ROZDZIAY. CZWARTY

Analiza porownawcza polskiego i rosyjskiego jezykowego obrazu

muzyki wybranych dziel Chopina

4.1. Polonezy

Werbalizacja polonezéw Chopina w jezyku polskim i rosyjskim ujawnia istotne
réznice w sposobie ekspresji i intensyfikacji jezykowej. W obu dyskursach mozna zauwazy¢
obecno$¢ emotywow, metafor oraz Srodkow jezykowych, takich jak wykrzyknienia, ktore
podkreslaja patriotyczny 1 heroiczny charakter gatunku. Pierwiastek narodowy wyrazony
w tekstach jako tryumf, wzniostos¢ czy patriotyzm, szczegdlnie w polskim dyskursie jest

skonkretyzowany jako marzenie Chopina-emigranta o ojczyznie.

e Polonez As-dur op. 53

W przypadku Poloneza As-dur op. 53 ,,Heroicznego”, jego nieoficjalnie stosowana nazwa
programowa przejawia si¢ w licznych emotywach zwiazanych z potegq, sitg, mocg. W polskich

tekstach mozemy odnalez¢ silnie nacechowane emocjonalnie zwroty, na przyktad:
PL: C6z za okazalos$¢ pierwszego tematu! (RK 148)
Pierwszy temat; nalezy go gra¢ energicznie. (RK 148)

Coz za sila i rycerska brawura tematu drugiego, a imponujaca gradacja w motywie

pobocznym! (RK 148)

Emotywy takie jak okazatosé, sita, rycerska brawura zostaja skontrastowane z okresleniami,
odzwierciedlajacymi intensywne przezycia estetyczne i patriotyczne — wzruszajgcy czy
melancholijne piekno. W dyskursie polskim wyr6zniaja si¢ rowniez liczne metafory,
przeksztalcajace muzyke w obraz narracyjny i umozliwiajgce interpretatorowi projekcje

dramatycznych scen wojennych:

PL: Armia bohateréw spieszy do walki i zwycigstwa, ostrogi pobrzekuja, zbroje potyskuja

w stonicu; wojownicy odwaznie mkng przez réwning. (RK 148)
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Polska werbalizacja konstruuje zatem muzyke Poloneza jako heroiczny, quasi-osobowy glos,
ktory ,,przemawia”, angazujagc wyobrazni¢ shuchacza i odwotujac si¢ do jego wartosci

narodowych:

PL: [W Polonezie As-dur op. 53 Chopin — przyp. MRM] postanowil wréci¢ do idei Poloneza A-dur
op. 40 1 jeszcze raz zawrze¢ w tym gatunku tanecznym apoteoze narodowej SwietnoSci, przesztych

i przysztych wiktorii, triumfujacej potegi. (TAZ 646)

W wersji rosyjskiej werbalizacja Poloneza As-dur jest nieco bardziej opisowa
i formalnie zdystansowana. Komentarze muzykologoéw i pedagogdéw wyrazaja emocje gléwnie
poprzez przymiotniki o charakterze wzniostym 1 uroczystym — epanouosmuvii (wielki),
mopacecmeennwviil (uroczysty), eepouueckuil (bohaterski). Metafory obecne w rosyjskim
tekscie analogicznie do polskich opiséw przeksztatcaja muzyke w obraz paradnej, heroicznej
sceny, jednak nie rozwijaja narracji w sekwencje dynamiczne tak wyraznie jak w dyskursie
polskim. Brak wykrzyknien sprawia, ze jezyk rosyjski wydaje si¢ bardziej analityczny
1 opisowy, eksponujacy struktur¢ formalng dzieta oraz jego okazaly charakter, mniej za$

osobiste przezycie stuchacza.

RU: Tor cawmstiii [ITonones — przyp. MRM], npo koTopslii coxpaHunacs Jeresna, uro lloneny,

COYMHSBLIEMY €r0, IPEJCTaBIIIACH I'PAH/IHO3HAS MpoLeccHs MoJbcKuX pbinapei. (JK 441)

O6pazern; TOPAKeCTBEHHOT0 TOJIOHE3a, CTPOSMIECrocsl Ha OCHOBE (haH(apHBIX H MapIIEeBbIX

unTtoHauuii. (JK 441)

HOJ’IOHGBa, ( . ) MPUHAIJICIKAIICTO K Hanboee reponvIeCKMM CTpaHUuLIaM IIOIICHOBCKOM MY3bIKH.

(IB 288)

4.2. Nokturny

e Nokturn c-moll op. 48 nr 1

W literaturze naukowo-dydaktycznej nokturny Chopina bywaja okreslane mianem
piesni nocy 1 marzen mitosnych. Polscy Chopinis$ci podkreslaja ich emocjonalny, nierzadko
tragiczny charakter, co widoczne jest zwlaszcza w opisach Nokturnu c-moll op. 48 nr 1.

Muzykolodzy postuguja si¢ jezykiem nacechowanym emocjonalnie i uzywaja metafor o silnym
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tadunku afektywnym. Na przyktad, w Nokturnie c-moll op. 48 nr 1 pojawiaja si¢ akordy,

ktérych brzmienie:
PL: wywotuje posepny i przejmujacy efekt. (RK 80)

Okreslenie to ukazuje tendencj¢ do antropomorfizacji muzyki — akordy nie tylko istniejg jako
element faktury, ale same w sobie wywotujg efekt psychiczny. Werbalizacja Nokturnu moze
wigc przypomina¢ opis dramaturgii literackiej czy teatralne;.

Dodatkowo, w polskiej charakterystyce dzieta zauwazamy paralelizm z literaturg —
utwor zostaje opisany jako ,,ballada”, gatunek stowny, niosacy narracj¢ i fabutge. Wprowadza
to do jezyka naukowo-dydaktycznego kategori¢ narracyjnosci i tragizmu. W opisie kolejnych
elementow melodycznych polscy interpretatorzy intensyfikuja leksyke emotywna, stosujac
pojecia melancholia, poruszenie, rozrzewnienie 1 trwoga. Omawiane wcze$niej odwotania do
»jezyka ciata”, takie jak westchnienie oraz wyrazna werbalizacji emocji — skarga, czynia

muzyke symulakrum mowy i quasi-werbalnym $wiadectwem cierpienia.

PL: Powtorzenie pierwszej czesci (...) przynosi wcigz to samo wrazenie przygnebiajacej

melancholii, peinej jednak poruszenia, rozrzewnienia i trwogi. (RK 80)

W t. 115 trzeba gra¢ dwa dzwigki (...) jak glebokie westchnienie, jak bolesna skarge. (RK 80)

Pierwsza fraza niesie ze sobg charakter ballady, jednej z owych starodawnych basni, ktore budza

niezwykle smutne i tragiczne uczucia. (RK 80)

W rosyjskim dyskursie Nokturn c-moll jest werbalizowany przy uzyciu podobnych do
polskich zabiegéw jezykowych, co ilustruje ponizszy fragment monografii Kremleva.
Muzykolog charakteryzuje struktur¢ utworu jako trojfazowa, w ktorej powracaja tragiczne
obrazy walki o wyzwolenie — w tym celu autor si¢ga po spektrum emotywow. Pierwsza ,.fala
dzwigkowa” tworzy nastrdj melancholii i refleksji. Aby odda¢ subtelne kontrasty emocjonalne
muzyki Kremlev okresla ja epitetem swietliscie smutny (céemno-neuanvueiii). Druga fala
Nokturnu wprowadza przesunigcie stylistyczne z liryki do tonu dramatycznego i korelacje
z heroicznym marszem (cepouuecxkuti mapwi). Charakterystyka trzeciej ,fali dzwigku”
wprowadza epitety podkreslajace dynamike zakonczenia utworu: napiecie (nanpscenue),

wzburzenie (6036yacoenue), trwoga (mpegoza), namietnosc¢ (cmpacmy).

RU: Copepxanue ero mpeAcTaBiIseT BO3BpPAT TParu4ecKux o0pPa3oB 0CBOOOAWTEBLHOM

0opbOBbI. 37eCch 3a MEpPBOM BOJHOH (CBET/IO-NEYAJIbHAS, PEUUTATHUBHAS JIMPHKA) CIEAYIOT

136



BTOpas (HapacTaHWEe WMHTOHAIMKA TepPOMYecKOro Mapiia) W TpeTbs (penpusa MNEepBOM, HO
B030Y:KIeHHasl BTOPOU BOJIHOM, — INPUUECKOE HA4aJI0 CTAHOBUTCS TPEBOMKHBIM U HAIPSHKEHHO

crpactHbIiM). (JK 482)

e Nokturn H-dur op. 9 nr 3

W opisie jednego z wczesniejszych nokturnow kompozytora — Nokturnu H-dur op. 9
nr 3, polscy pedagodzy i muzykolodzy tacza emocjonalng charakterystyke dzieta z refleksja
nad dojrzewaniem stylu Chopina. Opis ujawnia kontekst historyczno-stylistyczny i zawiera

liczne okreslenia warto$ciujace.

PL: Nokturn H-dur op. 9 (...) musiat powsta¢ p6zniej (najpewniej w Wiedniu), gdyz w jego stylu

pojawiaja si¢ uderzajaco nowe cechy formalne i wyrazowe. (TAZ 274-275)

Uzyta w kolejnym przyktadzie metafora drgzyc¢ glebokie poktady ekspresji tworzy sugestywny
obraz muzyki jako czego$ ukrytego, wymagajacego eksploracji. W jezykowym obrazie muzyki
dzieta Chopina sa przedstawiane jako wielowarstwowa, odkrywana stopniowo przez

kompozytora struktura.

PL: Nastgpne jego pomysty w tym gatunku stajg si¢ bardzo odlegle od pierwotnej, Fieldowskiej,
sentymentalnej gtadkosci i draza gleboko poklady nowej, romantycznej ekspresji. (TAZ 274)

Element oceny (dziwaczny) wskazuje, ze interpretatorzy nie rezygnuja z warto$ciowania
subiektywnego. Pojawia si¢ rowniez antropomorfizacja — kompozytor poprzez dzwigk wzdraga

sie, probuje. Muzyka przedstawiona jest jako akt osobisty, niemal dramat wewnetrzny.

PL: Gtéwna mys$l muzyczna, miast ujmowac czutg kantylena, przestawia rysunek dzwigkowo

wyszukany, dziwaczny, meandryczny. (TAZ 275)

Jakby kompozytor wzdragal sie przed prosta wypowiedzig uczuciowsg i probowal wyrazi¢ swoj

liryzm bardziej okreznymi, wyrafinowanymi zwrotami chromatycznymi. (TAZ 275)

Rosyjscy interpretatorzy Nokturnu H-dur akcentuja podobne bieguny emocji,
postugujac si¢ jednak bardziej syntetycznym i obrazowym jezykiem. Rosyjska szkota
wprowadza tu kategori¢ uczuciowego romantyzmu (pomaHmuzm —UY8CMEUMENbHBIL),
podkreslajac dramatyzm i emocjonalnos$¢ jako synteze gatunku. Lakonicznie przedstawiany,

ale silny kontrast wukojenia (ymupomeopennocmv) 1 niepokoju (mpesoca) oddaje napigcie

137



emocjonalne. Najbardziej prominentnie wystepuje tu emotyw dramatyczny (Opamamuueckuii),

dopetiony dodatkowymi okresleniami.
RU: Hoktiopa H-dur ¢ ero cunbHeIMU KOHTpacTaMd YMHPOTBOpeHHOCTH U TpeBoru. (JK 346)

MuHHATIOpHBIA HHTOHAIIMOHHBIH 00pa3 JHPHYeCKOro nopsiBa 1 noHukanus. (JK 347)

HOKTIOpH H-dur — B BHMCHaTeHBHLIﬁ, B CBOCM poOJacC CZ[HHCTBGHHBIP’I 06pa3eu ApaMaTH4Y€eCKH-

4yBCTBHTEJIbHOro pomantusma. (JK 347)

BenomMuuM  (...) MMUTanMIO TIyXHX YyOApOB JIMTaBp Iepel APaMaTH4YeCKH-CKOPOHBIM

peuntatuBom. (JM 117)

Zarowno polska, jak i rosyjska charakterystyka pierwszego tematu Nokturnu H-dur
skupia si¢ wokot kategorii romantycznego uczucia 1 melancholii, cho¢ odcienie jezykowe obu
kultur nieznacznie r6znig si¢. Polski opis jest bogatszy w metafory psychologiczne — zakamarki
duszy, grymas zgorzknienia, podczas gdy rosyjski zdaje si¢ by¢ nieco bardziej uogoélniajacy —

upojenie tesknym uczuciem (ynoenue mockiugblm 4y8Cmeom).

PL: Muzyka odstania tu glgbsze zakamarki duszy, ukazujac osobliwy splot nestalgiczno-

bolesnych sentymentow z grymasem zgorzknienia. (TAZ 275)
RU: 3necs (...) 00pa3 TOro, 4uCTO POMaHTUIECKOTO YIIOCHUS TOCKJIMBBIM 4yBcTBOM. (JK 346)

Znaczaco odmienne interpretacje Nokturnu H-dur pojawiaja si¢ u jednego z polskich
pedagogow, Koczalskiego, ktory wyraznie odcina si¢ od tradycji emocjonalno-tragiczne;j,
przenoszac muzyke w rejestr salonowej elegancji. Werbalizacja muzyki zyskuje tu zupetnie
inny odcien semantyczny, zamiast melancholii i trwogi rysuje si¢ obraz balu, walca.
Poréwnanie zostaje uzupelnione emotywami, ktére w odczuciu interpretatora charakteryzuja
emocje, towarzyszace uczestnikom balu — plomienna mitos¢, namietnosé, kokieteryjnosc. To
przyktad, jak skrajnie r6zna moze by¢ projekcja interpretacyjna nawet w obrebie jednej szkoty

pianistyczne;j.

PL: Kiedy stysz¢ ten Nokturn, nie potrafi¢ oprze¢ si¢ wrazeniu, ze Chopin pragngl odmalowac

scene balu. (RK 132)
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W drugim temacie (w tonacji h-moll) spokojna i prosta melodia Walca ustepuje miejsca frazie
tetnigcej namietnoscig, tu i 6wdzie przerywanej kokieteryjna wypowiedzia; przypomina to

plomienne wyznanie milosci, ktore pozostaje bez echa w sercu pigknej ukochane;j. (RK 132)

4.3. Barkarola

Barkarola jest formg muzyczng wywodzaca si¢ z pies$ni, S$piewanych przez
gondolieréw. Wsr6d kompozycji Chopina nabiera szczegolnego znaczenia w pdznym okresie
jego dziatalnosci 1 odzwierciedla si¢ w jedynym napisanym w tym gatunku dziele — Barkaroli
Fis-dur op. 60. Analiza jezykowa polskich i rosyjskich werbalizacji pozwala dostrzec zar6wno
podobienstwa, jak i roznice w sposobie ekspresji, uzycia metafor i tworzenia scenek
narracyjnych.

W polskim dyskursie naukowo-dydaktycznym zostaja podkreslone przede wszystkim
bezposrednie zwigzki utworu z wyjsciowym rozumieniem gatunku barkaroli oraz metaforyczna
obrazowos$¢ muzyki. Na przyktad, w odniesieniu do Etiudy E-dur op. 10 nr 3, przypominajacej

formg barkarolg, jeden z badaczy stwierdza:

PL: W drugiej czgéci tafla morza przestaje by¢ gladka, tédka kolysze si¢ na falach. (RK 76)

Jak zauwazamy w powyzszym przykladzie, z racji samego gatunku oczywiste sg liczne formy
metaforyzacji muzyki, w ktorych dzwiek przypomina ruch wody, todki, kotysanie sie na fali.
Ponadto, szczegolnie w tekstach polskich otrzymujemy dopelnienie w postaci calych scenek
rodzajowych, nadajacych werbalizacji dodatkowa narracyjno$¢. Opis Barkaroli Fis-dur

przynosi obraz przedstawiajacy:

PL: radosng scene tanca na brzegu; styszymy odglos kastanietow, dzwieczenie dzwoneczkow

i glosy $piewakéw. (RK 86)
Gondola zbliza si¢ do brzegu... (RK 86)

Okreslenia, takie jak radosna scena, dzwigczenie czy glosy spiewakow intensyfikuja wrazenia
estetyczne, natomiast metafory ruchu wody i tédki umozliwiaja przeksztalcenie muzyki
W quasi-narracyjng przestrzen, w ktorej stuchacz odczuwa zaréwno rytm, jak i nastroj utworu.

W rosyjskim jezvkowym obrazie muzyki narracja Barkaroli przybiera bardziej opisowy

charakter z wyraznym akcentem na fenomenologi¢ dzwigku i jego efekt psychologiczny.
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Emotywy 1 metafory odnosza si¢ do $wiatta, koloru 1 intensywno$ci przezy¢, czgsto

w powigzaniu z kontekstem stworzenia dzieta muzycznego:

RU: Tepuuss TtoHmyeckoro Tpe3Byuusi (...) B bapkapone momdepkuBaeT NepeMEHHOCTb
MeJIOANYECKHX «BOJIH». B nanpHeiimeM Ha rpeGHAX 3TUX BOJH MOSBIIIOTCA U IPYTHE 3BYKH.

(IB 319)

B Te roJbl HA 3anage —u B MY3BIKE, U B )KUBOITUCH, U B JINTCPATYPEC — MPOLUBETAJIA POMAHTHUKA

«BeHeIHAHCKHX ToHA0abep». (IB 319)

Metafory fale melodii (meroouueckue gonnvl), upojenie swiattem stonecznym, ztocqcym fale
rzeki (onvsHenue CONHEUHbIM C8EMOM, 30I0MAUUM peunble 80HbL) Oraz opisy tonacji Fis-dur
podkreslajag zarowno fizyczne odczucie muzyki, jak i jej symboliczny wymiar jasnosci
1 $wietlistosci. Zgodnie z symbolikag Beckha tonacja Fis-dur, w ktorej zostatla napisana
Barkarola oznacza tryumfalny blask, dzwiecznosc 1 swietlistos¢, obrazujace ,,zachdd stonca”.

W rosyjskiej werbalizacji wida¢ oczywiste zwiazki z przytoczona definicja tonacji.

RU: bapkapona [lomena Bo3HuKIa (...) KaKk OCJIENUTEIBHO SPKOE, BOIUIOLICHHWE YYBCTB
YEJIOBEKA, ONbSIHEHHOT0 COJTHEYHBIM CBETOM, 30JI0TAIIUM pPeYHbIe BOJHBI, pUTM KOTOPBIX

HETpEpHIBHO YyBcTBYyeTCs B My3bike. (b 319)

Ecmu B KonbibennHoi KOMITOBUTOpP OCTAaHOBHWJICA Ha «MaTOBOM» pe-6€MOJ’IB Maxope, TO

B bapkapose BeiOOp ero mai Ha 3BoHKMii a-nue3 maskop. (IB 318)

Ponadto, rosyjskie interpretacje wprowadzaja odniesienia do Zzycia kompozytora,
uwzgledniajace jego postepujaca chorobe i trudne przezycia, co nadaje werbalizacji dodatkowej
glebi psychologiczne;.

RU: Hn 60.]Ie3Hl>, HH THKEJIbIC MEPE)KUBAHUA HC CMOIJIN 3arJIyIIUTh B KOMIIO3UTOPE YYyBCTBa

JII00BU K mpUupoxac, HpI/IHOCI/IBH.Ieﬁ €My CTOJIBKO paaOCTU OAXKE B MOCJICAHHUC I'OAbl KU3HU. (IB

318)

He «momiquement vieux», a BCTyIHMBLIMM TOJBKO B TOT LIBETYLIMK BO3pacT, KOTOPBIH B IEPBOM
ctuxe «boxecTBEeHHON KOMeaNN» Ha3BaH «CPEIUHON CTPAHCTBHS 36MHOT0» — TAKHM IpecTaeT

nepen Hamu llonen B 3Bykax bapkapoJns. (IB 318)
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4.4. Ballady

¢ Ballada g-moll op. 23

Ballada g-moll op. 23 Chopina powstala w okresie wezesnego romantyzmu, w latach
30. XIX wieku. Utwor jest pierwsza z czterech ballad fortepianowych kompozytora i od
poczatku przyciggat uwage zarowno muzykow, jak i krytykow ze wzgledu na dramatyczny
charakter, bogactwo harmonii i narracyjny przebieg muzyczny. Ballada g-moll wyrasta
z romantycznej tradycji literackiej, czerpiagc inspiracj¢ z poezji i prozy historycznej, co pozwala
odbiorcy dostrzega¢ w muzyce fabule i glebsze konflikty emocjonalne.

Warto zwréci¢ szczeg6lng uwage na opisy Ballady zawarte w rosyjskich
monografiach. Komentarze charakteryzuja si¢ silnym nacechowaniem emocjonalnym,
a autorzy wykorzystuja bogata metaforyke, porownania i personifikacje, pozwalajace uchwycic¢
wrazenia stuchacza i przekaza¢ subiektywne odczucia estetyczne. W rosyjskim dyskursie
powdd stworzenia Ballady g-moll jest czesto kojarzony z checig Chopina do muzycznego
odzwierciedlenia Konrada Wallenroda Adama Mickiewicza. Muzykolodzy odnajduja
w dzwiekach utworu charakter powiesci, a dramatyczne napigcie i kontrasty brzmieniowe sg
interpretowane jako muzyczny odpowiednik literackiej fabuty i losow bohateréw. Mozna
przypuszczaé, ze znajac jeden tekst kultury polskiej, rosyjskim interpretatorom fatwiej jest
przyporzadkowaé do niego inne dzieto z tego samego kregu kulturowego i okresu powstania,

co pokazuje, jak silnie percepcja muzyki taczy sie z doswiadczeniem literackim 1 historycznym.
RU: Bosnukia noa Bneuyatienuem «Konpaaa Bannenapoaa» Munkesuua. (JK 380)

IlepBoro asrycra 1832 r. B [lapwxk mpuexan MunkeBuu, U Bckope mocie 3toro lllonmen

BCTPETHJICS U CONMM3HIICS C HUM, TO3HAKOMUBILKCH (...) ¢ Ape3aeHckumu «I3ssnamm». (IB 191)

«Cxonuancs ['ycras... 3aeck pomwmics Konpany» (...). MuilkeBuy cBsi3ai OTHBIHE 00pa3 3TOTO
reposi ¢ 00pa3oM MCTHUTEIS 32 IOPYTaHHYI0 POANHY, ¢ 00pa3om Konpana Banienpona. (...) Mur
pacroiyiaracM 4pe3BbIYaliHO BakKHBIM cBUaeTenbcTBOM lllymana, uro Ilonen, urpas Bropyto
Oautamy, ckasaj, 4YTO Oagaabl €ro BO3HUKIM TOJX BHEYATIECHHEM NPOHU3BeICHUN

MuuxkueBuya. (IB 191)

Z rosyjskich komentarzy wynika gleboka znajomos¢ tekstu Mickiewicza. W wypowiedziach
muzykologdw pojawiaja si¢ doktadne cytaty powiesci, ktore zostaja skojarzone z konkretnymi

fragmentami tematycznymi Ballady.
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RU: HeropormBblii, STTHUECKU-TICUaNbHBIN 3a1eB, KOTOPBIH (...) MBI BOpaBe BOCIIPHHATH KaK
Hayaio «Jymsi o Konpane Basuienpone», a ecny TOJKOBaThb 3Ty MporpaMmy Oosee
0000IIIEHHOM IIJIaHe, TO — KaK CKOPOHOE MOBECTBOBAHUE O «MYYE€HHUKAX HAPOIHOrO Aesia». (1B
196)

[Kona — przyp. MRM] 3ByunT Kak Obl OTBETOM Ha ciioBa MunkeBua, 3apepiuatomye « Konpaga
Bannenpoaa» u conepxanue, YTOOBI €0 MECHIO «IOMeN aHrell TApMOHUH B HebecaX, a Uy TKHN

CJIyIIaTeNb — B cBoei nyie...». (IB196)

Co ciekawe, w zupelnej opozycji do omawianych wyzej przykladow
rosyjskojezycznych staja niektorzy badacze polscy. Na przestrzeni jednej szkoly pianistycznej
interpretatorzy roznicuja opini¢, dotyczaca intertekstualno$ci utworu. Jedni pedagodzy
podkreslajg brak jakichkolwiek zwiazkéw Ballady g-moll z innymi tekstami kultury, drudzy

za$ wskazuja na oczywista korelacje utworu z balladami stynnych poetéw polskich.

PL: Chopin, si¢gajac po ballad¢ w jej literackim znaczeniu, wypelniat j3 wylacznie muzyczna

trescig, nie pomagajac sobie literackim programem ani dodatkowym, sugestywnym tytulem.

(RS 139)

Ballada g-moll (op. 28) pierwsza w muzyce kompozycja instrumentalna o takim tytule,
pozbawiona nie tylko tekstu, ale jakiejkolwiek konkretyzacji tresci, a jednak doskonale zgodna

z jej tytutem. (TAZ 404)

Chopin inspirowat si¢ balladami Mickiewicza i Slowackiego (stynnych poetow polskich), by za

pomoca muzyki opowiedzie¢ prastare legendy. (RK 91)

Powstanie Ballady nr 1 datuje si¢ na okres intensywnego rozwoju romantyzmu
w Europie 1 w tworczosci mtodego Chopina. Zarowno polscy, jak i rosyjscy interpretatorzy
zauwazaja, ze koleje losu kompozytora oraz kontekst historyczny i kulturowy powstania dzieta
mialy istotny wplyw na jego ostateczny charakter. W tym czasie Chopin przebywal
w Srodowisku artystycznym silnie osadzonym w romantycznej literaturze i historii, a jego
kontakty z intelektualistami i poetami, w tym z mickiewiczowskimi inspiracjami poetyckimi,
wplywaly na ksztattowanie dramaturgii muzyczne;.

Interpretatorzy podkreslaja, ze dramatyzm i narracyjny charakter Ballady g-moll nie
wynika jedynie z umiejetnosci kompozytorskich, lecz takze ze $wiadomosci historycznej
Chopina, szczegdlnie w odniesieniu do tematéw walki, losu i wewng¢trznych konfliktéw

bohaterow romantycznych. W efekcie muzyka nabiera wymowy niemal literackiej: napigcie
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harmoniczne, kontrasty dynamiczne i zr6znicowane frazowanie odzwierciedlajag emocjonalne
stany oraz moralne dylematy, ktore mogly by¢ inspirowane zaro6wno wydarzeniami natury

narodowo-wyzwolenczej, jak i literackim dziedzictwem epoki.

PL: Dusza kompozytora nie zaznala jeszcze wtedy wewngtrznych konfliktow, dlatego tez nie

odmalowuje on wlasnego zycia, ale losy ojczyzny. (RK 91)

RU: Conb-munopnyto Oamnamy Ilonmena (...) MBI BOpaBe paccMaTpuBaTh KakK >KHBOU
U TPETICTHBIN OTKJIMK Ha COOBITHS MOJBCKON AeiicTBUTeIbHOCTH Havaiaa 30-x romos. (IB

196)
XapakTepHO OKOHUAHHUE KOJbl. DTO — MPU3BIB MPOA0JIKATH 00psOYy. (IB 196)

Zauwazamy duze skontrastowanie emocjonalne tematow Ballady. Takie emotywne
zrdznicowanie w werbalizacji potgguje zmienno$¢ tonacji dwoch glownych tematow
w opozycji dur-moll. Ballada g-moll op. 23 w ujeciu Schubarta otwiera si¢ w ,,tonacji
melancholijnego zalu” (g-moll), co moze ukierunkowaé¢ werbalny opis jako narracj¢ o napieciu
miedzy tragedia a heroicznym wzlotem w tonacji durowej. Dodatkowo, interpretacja w duchu
Beckha pozwala dostrzec w tej samej Balladzie ,,zachod duszy” i duchowa walke z mrokiem,
co w werbalizacji moze prowadzi¢ do uzycia jezyka metaforycznego i licznych przeciwstawien

okreslen jasny-ciemny, radosny-rozpaczliwy.

PL: Ale oto horyzont si¢ rozjasnia, puste kwinty i kwarty wprowadzaja nowy koloryt — wchodzi

drugi temat (Es-dur), ktérym jest bardzo $piewna, mig¢kka i liryczna melodia. (TAZ 405)

RU: CoznaBas nepByto Oamiaay ¢ ee moTpscarolie KOHTPACTHON 60Pb00# CBETIBIX H MPAYHBIX

oopa3os. (JK 384)

Pierwszy temat i jego przetworzenie oraz repryza wywotuja w rosyjskich interpretatorach
wrazenie niepokoju, nawet rozpaczy, a w przetworzeniu nadchodzacej trwogi, ,burzy”
namig¢tnych emocji, romantycznej katastrofy. Pojawiaja si¢ epitety uporny (ynopmsiii), meczgcy
(momumensvHulit), emotywy smutny (epycmusiil), trwozny (mpegooicuiii), zatobny (ckopoHuvlii),

melancholijny (neuanvuutit).

RU: OtyasiHHO 3By4aT OOpBIBKH HepBoi TeMbl. Ho momsymiue okTaBbl, (...) KAK «IPUTOBOP

pokax. (JK 384)
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HepBa;l TEMa 6am1a}151 C XapaKTCpHbBIMHU MCIJIIOANYCCKUMU O60pOTaMI/I YHOpHBLIX B3/10X0B.

(JK 380)

CBoeoOpas3Has Imysbcalds pUTMa CO3/aHa TYT CABHIOM yIapeHWH (...). DTHM OoCTHraercs

COCTOSIHHE 3aTaeHHOr0 0ecnokoiicTBa, HeycToiuuBoctH. (JK380)
[epBas Tema — GakTop poMaHTHUECKOTO ToMiIeHus U rpyctu. (JK 380)

C taxTa 27 Meno mosso onATh pa3BUBACTCS MaTepuai IEPBOU TEMBI — 3/1€Ch YK€ HE TOMUTEIBHO-

NeYanbHbIN, HO TPeBO:KHO-cTpacTHbIi. (JK 382)
[Teikuit BocTopr paspemuiics kpukoMm Tpesoru. (JK 382)

TomMuTeIBHO, CTPACTHO-TOCKJIMBO HapacTaeT oOHa [mepBas TemMa — przyp. MRM]
K KBapTCEKCTaKKOP.Iy COIb MUHOPA C €TO OTYASIHHBIMHU PEUUTATUBHBIMU CEKCTAMU U IEPEXOTUT
B TpParu4veckyl Koay Oammtaipl, rae OyIIyeT M 3aMHpacT BOJIHYIOIIAs POMAHTHYECKasi

kaTacrpoda. (JK 384)
Heropormnueeiii, snndeckn-nevyaabnsblii 3amnes. (1B 196)

U xo1st mobounas maptust (Meno mosso) HauMHAETCs MPUMITYIIeHHBIM (Sotto voce) pp, Bce ke

Y B Hell olyiaercs 9yBcTBO TpeBoru. (IB 196)

HepBa;I TEMa — 3aIrcB, MOCTCIICHHO MCHAIOMIAA XapaKTCp U an/I06peTa10ma$[ IPO3HYIO CHJTY.

(IB 196)

daktypa (...) C CHIBHBIM HapacTaHWEM, 3aBEpIIAIOIIUMCA SPOCTHBIM Presto con fuoco —

repouxo-gpamarudeckoii xogou. (IB 196)

Wyszczegolnione okreslenia w obu dyskursach dotycza czesto fragmentéw Ballady, w ktdrych
pojawia si¢ akord septymowy — dominanta septymowa, ktérej charakterystyczne brzmienie
o pewnym stopniu dysonansu harmonicznego wprowadza napigcie i chg¢ rozwigzania go do

innego akordu, najczgsciej toniki.

PL: Archaiczna aura taczy si¢ tu z tonem zalo$ci. Podkresla to jeszcze rozbrzmiewajacy po pauzie
dobitny motyw trzech dzwickow (...), zawieszony na mocno dysonansowym akordzie
arpeggiowym, pelnym tajemniczej tresci (niektorzy wydawcy, po pierwszych edycjach,

probowali poprawia¢ go na banalny konsonans). (TAZ 405)
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RU: TemaTtnueckue OJICMCHTBI, KaK ]IpaMaTl/ll}I/IpOBaHHl)Ii/i MOTHUB 3allCBa U ITyXO 3ByYalluc
AKKOP/JAbI B HU3KOM PETUCTPE, 1'[0)106HBI€ OTroJIOCKaM MepHOfI IIOCTYIIU MOXOPOHHOI'0 Mapiia.

(IB 197)

bannana HaunmHaercss BCTyIUIGHHEM (...) pa3pellaroliUMci B CKOPOHBI CeKYHIAKKOPA.

(JK 380)

CxopOHblii cekyHaakkopa (..) mnoarBepkaaercs pykomuceio Illomena, HO ymopHO

«CriIakuBaJIcs» oduepacnpocTpaHeHHbIMU m3nanuaMu. (JK 380)

Drugi, durowy temat przynosi zupetnie odmienny charakter utworu. W kontrascie do
dramatyzmu 1 mrocznej ekspresji pierwszego motywu, w tym fragmencie pojawiaja si¢
emotywy spokojny (cnoxotinviil), jasny (ceemusiil) 1 refleksyjny (neacnwiti). Melodia staje si¢
$piewna, ptynna, a harmonia jasniejsza, co wprowadza poczucie ukojenia i nadziei. Mozna
powiedzie¢, ze temat drugi ,,przezwyci¢za” rozpacz pierwszego, wprowadzajac moment
oddechu i harmonii emocjonalnej. Jest to element typowy dla romantycznej narracji muzycznej
— po kulminacjach dramatycznych nastgpuja fragmenty wyciszenia, ktore pozwalaja na
refleksj¢ 1 przygotowuja stuchacza na kolejne napigcia. W konteks$cie interpretacji rosyjskich
muzykologoéw drugi temat jest czesto czytany jako symbol moralnego zwycigstwa, pogodzenia
sprzecznych emocji lub triumfu duchowej sily nad dramatem i cierpieniem. W potaczeniu
z pierwszym tematem tworzy pelng, narracyjng struktur¢ utworu, w ktorej kontrast

dramatyczny i pogodzenie emocjonalne odzwierciedlajag romantyczne idee walki, losu i nadziei.

RU: 3amecuarenbHbl JacKoBble, «yOexaaomme» AakKUEeHTbl B IMPOTHBOIMOJIOKHOCTH

neYyajJbHBIM B3710XaM 1epBoil cekpeHnuu. (JK 382)

BTOpaH TEMaA IIOABIIACTCA HA IIOABUXKHOM (bOHG BOCBHMBIX, paaA0oCTHasA, CBETJ/Ias, O60I‘aH.[eHHa$I

OPHAMEHTOM H, BMECTE C TeM, CTIOKOITHAA, OTIITH 3aTyXatomas B cBoeM 3aBepiieHun. (JK 383)

Kopa 3aBepiaer xapaktep BTOpOi TEMEI C €€ CIIOKOMHOI ITeCeHHO-peunTaTUBHOM upukoi. Kak

OyATO MpOCBETJIEHHBIH JTUPU3M U pafiocTHas yMUpoTBopeHHOCTh mobeamnn? (JK 383)
Haxonen — Tpuym¢, npa3aauk BTopoii Temy B Jst Maxkope. (JK 382)
BosBpamienue nepBoii TeMbl IPOroHseT WiIo3nu cyactbs. (GC 148)

W polskich opracowaniach kontrast mi¢dzy pierwszym — dramatycznym, a drugim —
durowym tematem zostaje podkreslony w sposob tozsamy z tekstami rosyjskimi.

Interpretatorzy zwracaja uwage zarOwno na roznice w ekspresji, jak i na funkcj¢ narracyjna.
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Pierwszy temat przynosi niepokdj, tragizm. Drugi motyw nie tylko tagodzi napigcie,
wprowadzajac intymnos¢ 1 cieplo, ale tez umozliwia stluchaczowi odczytanie Ballady jako
opowiesci o przezwyciezaniu trudnos$ci i odnajdywaniu spokoju, radosci 1 energii, co nadaje

catemu utworowi glebie emocjonalng i dramaturgiczna.

PL: Temat (...) kryje w sobie zalazki poézniejszych niepokojéw i ewoluujac, weiaga stluchacza

w ,,epicki” tok wydarzen. (TAZ 405)

Fragmenty, ktore mozna by uzna¢ za patetyczne, sg de facto tylko naznaczone tragizmem. (RK
94)

[W drugim temacie — przyp. MRM] wprowadzony przez niego nastroj intymnosci i ciepla. (TAZ
406)

Oparta na ruchliwych 6semkach akompaniamentu melodia peina jest teraz energii i radosci,

zdaje si¢ zachlystywa¢ szczesciem. (TAZ 407)

4.5. Etiudy

Etiudy Chopina z opusu 10 powstawaly w latach 1829-1832, w okresie mtodzienczym
kompozytora i w czasie burzliwych wydarzen w Polsce, w tym powstania listopadowego (1830-
1831). Pierwsze etiudy byly tworzone w Warszawie, jeszcze przed wyjazdem Chopina z kraju,
co nadaje im szczegdlny kontekst patriotyczny i emocjonalny. W tym okresie kompozytor
eksperymentowat z nowymi technikami pianistycznymi, jednocze$nie wyrazajac w muzyce

glebokie przezycia osobiste i narodowe.

e Etiuda c-moll op. 10 nr 12

Opis pierwszej etiudy z opusu dziesigtego, zwanej ,,Rewolucyjng” w obu jezykach jest
nasycony obrazami zwigzanymi z nadchodzacymi zawirowaniami spotecznymi. W polskim
i rosyjskim jezykowym obrazie muzyki pojawiaja si¢ liczne odwotania do biografii kompozytora
i tha historycznego powstania dzieta. Dopetniajg je emotywy ze sfery pojeciowej tesknoty, bolu,

dramatu, meki (myuumenvnocmo), tragedii (mpazeous).
PL: Nasycona tesknotg i poczuciem determinacji. (TAZ 431)

Nabrzmiata jest bolesnym heroizmem i dramatem. (TAZ 430)
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RU: B centsiope 1831 roaa Illonen Bbipa3ui cBoM CKOPOHO-TEPOMUECKUE TyBCTBA TATPUOTA HE

B IIOJIOHE3€E, HE B Ma3ypke, a UMeHHO B 3Tioze c-moll. (JK 386)

E,Z[I/IHa TCHACHIUA COACPIKAaHUA — BbIPpAa3UTh MYYHTEIbHYIO 66CHJIOIIHOCT]) MOPBIBOB, KOTOPLIC

(...) paspematorcs Tparuuecku. (JK 391)

Mu1 JAOCTOBCPHO 3HACM, YTO IICPBLIC JIBA 3TIOJda JAHHOT'O OIlyCa Obu1n 3akoH4YeHbI IllomenoM Ha

poaune. (IB 151)

Oprocz kontekstu historycznego, uzycie okreslonych emotywow wiaze sie
z symbolika tonacji. Tonacja c-moll wedtug klasyfikacji Schubarta oznacza ,,smutek, dume lub
powage”, u Beckha za$ ,,melancholi¢”. W komentarzu Zielifiskiego znajdujemy jej zestawienie
z jednoimienng tonacja C-dur, bedaca emocjonalnym przeciwienstwem swojego mollowego

odpowiednika.

PL: W przeciwienstwie do pierwszej w opusie 10 Etiudy C-dur, jasnej i radosnej, ta przebiega

w ciemnych barwach. (TAZ 430)

e Etiuda E-dur op. 10 nr 3

Etiuda E-dur op. 10 nr 3 powstata w 1832 roku, juz po wyjezdzie Chopina z Polski do
Wiednia. Utwor odzwierciedla ambiwalentne uczucia kompozytora wobec upadku powstania
listopadowego. Interpretatorzy, w szczegdlnosci rosyjskiego kregu kulturowego, wskazuja na
narodowy, powstanczy i romantyczny charakter melodii, stosujac okreslenia, takie jak

narodowa (Hayuonanvuas) 1 romantyczna (POMaHMUYHAs).

RU: O6a stiona [Omio0 E-dur on. 10 HO. 3 1 Dm0 c-moll on. 10 Ho. 12 — przyp. MRM] 0e3

COMHCHHS, CBSI3aHbBI ¢ BIIeYATJIEHUSIMH THOeJIH MoJIbckoro Bocctanns. (JK 389)

KOMHOSI/ITOp, nmpocjymaB OAHAXKAbl OTOT J3THOA B €TI0 MCIOJHCHHUH, BOCKIMKHYJI: «O mon

pomuHa!» (JK 389)
Menonvka HanmoHaabHa 1 pomanTudHa. (JK 390)

Co tyczy si¢ warstwy emocjonalnej, muzykolodzy i pedagodzy pomimo tonacji durowej
zwracaja uwage na przepetniajace utwér poczucie lagodnego pickna, tagodnego smutku

(nackosoui epycmu) 1 w kontrascie — fragmenty wybuchow dramatyzmu (écnviuiex
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opamamuzma), intonacji ozZywionych (oocusnennwix), twardych (meepovix), upartych

(ynpamwix). Ow kontrast w obu jezykach jest prezentowany tozsamo.

PL: Pierwszy motyw, tak prosty i tak poruszajacy zarazem, tak lagodny i melancholijny. (RK
76)

W drugiej czesci tafla morza przestaje by¢ gladka, l6dka kolysze si¢ na falach, ale niebo
wkrotce sie rozchmurzy i znow pierwszy motyw oczaruje nas swym niebianskim, lagodnym

pieknem. (RK 76)
Ptynnos¢ akompaniamentu, zupetnie spokejne tempo, czuta melodia. (RK 76)

RU: INonoH sackoBoii rpycTu 1 Benbimek ApamaTusma. (JK 389)

O:XMBJIEHHBIA TEPEXOIHBIH BTOPOM MEpHOJ, TAE€ MHTOHALUMU JACKOBO-yOekaalommue
MEpeXosT B TBepAbIe, mouT ynpsamble. (JK 390)

E):[I/IHa TCHACHIUA COACPKAHUA — BbIPA3UTh MYUHUTEC/IbHYIO 6€CHJ'IO)1HOCTL IMOPBIBOB, KOTOPLIC
B IICPBOM ClIydac paspClIaroTCcd TParu4eCKH, a BO BTOPOM pPaCTBOPAIOTCA B CBeTJIOﬁ,

npumupsiomeii neyaau. (JK 391)

W celu uzasadnienia doboru danych okreslen warto powrédci¢ do zatozen symboliki
emotywnej tonacji E-dur. W monografii autorstwa Kremleva omawiana wyzej Etiuda c-moll
op. 10 nr 1 zostaje przeciwstawiona Etiudzie E-dur op. 10 nr 3, ktdérej poczatek, cho¢ réwnie
tragiczny jak w pierwszej etiudzie z opusu dziesigtego, metaforycznie rozchmurza sig,

rozjasnia.

PL: (...) niebo wkrotce si¢ rozchmurzy i znéw pierwszy motyw oczaruje nas swym

niebianskim, lagodnym pieknem. (RK 76)

RU: [O Etiudzie E-dur op. 10 nr 3 — przyp. MRM] Envna TeHIeHIUS coaepKaHus — BRIPA3UTh
MYYHUTEJIbHYI0 0€eCINIOHOCTh MOPBIBOB, KOTOpBIE (...) BO BTOpoM [cimydae — przyp. MRM]

pacTBOPSIOTCS B cBeT/I0M, mpumupsiromieii meuaau. (JK 391)

Taki zabieg ponownie zwraca nasza uwage na symbolike tonacji E-dur, ktora, wedtug
klasycznej i duchowej symboliki oznacza ,,blask, Zarliwo$¢ uczu¢” i okreslona jest jako jedna
z ,,najcieplejszych tonacji serca”. Ten opis zgadza si¢ ze sposobem, w jaki muzykolodzy

werbalizujg pierwszy, liryczny fragment utworu. Przedstawiciele obu szkot pianistycznych
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okreslaja jego wydzwigk emocjonalny przy uzyciu przymiotnikow: migkki (msaexuil), cieply

(menbiit).

PL: Zalecam zacza¢ piano, ale szeroko, grajac melodi¢ legato i z duzym cieptem. (RK76)

RU: Iloscrony couetanune MATKOCTH ¢ couHOCTHIO. (JK 390)

Ha Takrte 21 3akaH4ymBacTCcs HepBBIﬁ nepuoa pasBuTud 3TroAa, ITOJIHBIN JUPHUYCCKOTO TeIlia

Y BMECTE C TeM eJie yiaoBumoii rpyctu. (JK 390)

Werbalizacja drugiej czg¢sci Etiudy, jak mozna przypuszczaé, z powodu zmian
dynamicznych i fakturowych skrajnie odbiega od przytoczonej wyzej symboliki tonacji.
Wzmozone napigcie jest opisywane jako wzrastanie (napacmanue), burzliwosé, trwoge. Zabieg
ten, szerzej opisany w kontek$cie analizy statych elementéw dzieta muzycznego jest

prominentny w obu kregach kulturowych.
RU: C Takra 30 nHauano mHapacranus. (JK 390)

C Takra 38 — 0ypHoe crescendo npu nocpeacTBe yMeHbIIEHHBIX cenTakkopaos. (JK 390)

Ha MOMEHT Bce 3aMyTHJIOCHh B OTHX CTPEMHTEIbHBIX, 3MI3aro00pa3HbIX JIBIKCHUSIX
tputonos. (JK 391)

B TakTe 42 mosiBisiercss nomuHaHTcenTakkopn E-dur, 3atem Bcsdecku ykpemsisembrii (...),
JAUHAMMYECKH CHUKAaeMblii YMECHBIICHHBIMHU CENTAKKOPJaMU (TUIIMYHOE y>K€ JUIsSl KIIAaCCHUKOB,
Ho BeimonHsemoe [lloneHoM cBoeoOpa3Ho 3aTyxanue foMmuHaHThI). (JK 391)

Urak, ¢ takta 21 Bce mUI0 K TOMY, YTOOBI Pa3BUTh JOMHHAHTY Kak SIpKHi ¢axTop
ApaMaTH4YeCKOil KyJbMUHALIMHU, KaK MOPHIB, CHAJAIUIUI U HE MOTYYaIoUui & pa3pericHus.
(JK 391)

HemoctHblii 006pa3 BO3HMK HAa OCHOBE MPOTHBOIIOCTABJICHHUS CepAe4YHOM, AYIIEeBHOH IECHU
U TPEBOKHOI «CyeThblI CyeT», TMaTOHUKU 1 XpoMaTuku. (JK 391)

IIpexpacHo W CTPOMHO TO, YTO B JAyIlie, O YE€M MEUTACTCS, HECTPOMHO M XAOTHUYHO
OKpYy’Karolee — Kak 0bI TOBOPHUT My3bika 3Toaa. (JK 391)

B uncroTre M rapMOHMYHOCTH HAeajia (BONPEKH HATHCKY Xa0ca) — ee BO3BBIIIEHHOCTh. (MC
25)

Kakoe paszurenbHOE OTIMYHME OT COBPEMEHHOTO JKCIPECCHOHU3MA, II€ XaoC T'OCHOJCTBYET,
a CTPOMHOCTH U BeJiM4He Aymu pa3sesiHbl B ipax! (JK 391)

B KoHIle My3bIka 3aMHPAaeT, 3aKaHYMBAsACH JIACKOBO-IPOHMKHOBEHHBIM TUIAralbHBIM
kanmancoM. (JK 391)
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4.6. Sonaty

e Sonata c-moll op. 4

Sonata c-moll op. 4 jest jednym z utwordéw, stworzonych przez Chopina jeszcze
w czasie studidow i majacych na celu ukaza¢ jego umiejetnosci kompozytorskie. Dzieto
charakteryzuje si¢ silnym nasyceniem emocjami, ale przy tym duza precyzyjnoscia techniczna
1 przemy$lang konstrukcja. Werbalizujac Sonate, badacze wykorzystuja bogata metaforyke,
poréwnania i personifikacje, ktore pozwalaja uchwyci¢ wrazenia shuchacza i przekazad
subiektywne odczucia estetyczne.

Poréwnujac oba konteksty jezykowe, mozna zauwazy¢, ze polski dyskurs, chociaz
wykorzystuje szerokie spektrum metafor, czyni wypowiedz bardziej stonowang emocjonalnie
1 obrazowo. Z powodu roznic sktadniowych zdania sg czg¢sto krdtsze, bardziej segmentowane
i syntaktycznie klarowne. Rytm tekstu polskiego jest bardziej ,,stabilny” w pordéwnaniu
z ptynnym, poetyckim stylem rosyjskim. Funkcja ekspresywna w polskich komentarzach
dotyczacych Somnaty c-moll wystepuje w polaczeniu z komentarzem formalnym lub
historycznym i jest dopelniona wyrazng oceng warsztatu kompozytorskiego Chopina.
Niektérzy badacze podkre$laja precyzyjnosc, cyzelacje formy, inni za$ dostrzegaja wiele

mankamentéw utworu siedemnastoletniego tworcy.

PL: Ostentacyjny popis kompozytorskiego warsztatu, troskliwie przemys$lana cyzelacja
detali, cieckawe pomysly konstrukcyjne — najwyrazniej goruja nad zywoscig inwencji tak

bezposrednio ujmujaca stuchacza w innych utworach mtodego kompozytora. (TAZ 95)
Temat o charakterze epickim, nieco melancholijnym, utozony jest precyzyjnie. (TAZ 95)

Twierdzenie, iz Chopin w Sonacie c-moll jest ,,trudno rozpoznawalny”, nie pozbawione jest

pewnych racji. (RS 48)

[Plrzy catym podziwie dla siedemnastoletniego Tworcy, podejmujacego zadanie stworzenia
wielkiego, cyklicznego utworu, nad ktorego forma w zasadzie panuje, nalezatoby zaliczy¢
Sonate c-moll op. 4 do rzedu dokonan bedacych dopiero zapowiedzia przyszlych osiggnieé
Kompozytora. (RS 49)

Rosyjskie teksty dotyczace Somnaty c-moll op. 4 zdaja si¢ by¢ bardziej literackie
i subiektywne, akcentujace doswiadczenie emocjonalne odbiorcy. Muzyka staje si¢ nosnikiem

nastroju, pasji, subtelnosci i dramatyzmu. W opisach kolejnych tematow Sonaty dostrzegamy
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cate spektrum okreslen i emocji, w tym migkkie, cieple swiatto (msexui, mennviii cgem),

pozgdanie (cmpacmw), niewinnos¢ (HescHocmy).

RU: My3bn<a CJIOBHO OKYTBIBACT CIIYyHIATCII MAI'KHUM, TEMJIBIM CBE€TOM, IIPOHUKasA B CaMbIC

riyOunsl gymu. (JM 48)

Orta coHarta — KBUHT3CCCHIIHA pOMaHTH‘lGCKOI;'I Aymy, TII0JIHass CTPACTH MW HEKHOCTH

onHOBpeMeHHO. (JM 48)

Ponadto, w przypadku tego utworu rosyjskie wypowiedzi charakteryzuja si¢
bogatszym stownictwem opisujagcym dzwiek, barwe, dynamike i nastrdj utworu. Przymiotniki
1 wyrazenia emocjonalne stuza tu do werbalizacji przezy¢ stuchowych, a nie jedynie do
nazwania technicznych aspektéw muzyki. Dodatkowo, wyraznie zauwazamy uzycie hiperboli
i ekspresji subiektywnej. W interpretacji Sonaty c-moll proponowanej przez pedagogow
1 muzykologdéw rosyjskich mozna zaobserwowa¢ zdania ztozone, wielokrotnie rozbudowane
epitetami 1 okre$leniami. Mozna przypuszczaé, ze taki styl jezykowy nasladuje rozwdj
muzyczny utworu, jego dynamike irytmike. Widzimy wiele przyktadow metafory materii
muzycznej jako zjawiska przyrodniczego. Dodatkowo, tekst ,,ptynie” w sposob zblizony do

fraz muzycznych, co wzmacnia wrazenie immersji.

RU: Kaxnoe 3Byuanue ¢GopTenHaHO TPOraeT cepiale, Kak THUXUH IIENOT BOCIIOMHUHAHMIA.

(JM 48)

Menoauss cHayajga enaBa 3aMCTHa, KakK JerKui Be€Tep, 3aTcM HapacTacrt, nmoa00HO 6ype,

3axBaTbiBasg Bc€ BHUMaHue cinymarens. (JM 49)

Mozna podsumowaé, ze rosyjski materiat traktujacy o Sonacie c-moll podkresla
emocjonalny odbidér muzyki, polski za$ techniczne, historyczne i formalne aspekty utworu. Oba
podejscia uzupetniaja si¢, pozwalajac na petniejsze zrozumienie muzyki Chopina zaréwno od

strony percepcji stuchowej, jak i analityczne;.

e Sonata b-moll op. 35

Zaréwno Sonata b-moll op. 35 jak i h-moll op. 58 sa przyktadem doskonatego zachowania
réwnowagi mi¢dzy zawartoscig tre§ciowg a formga dzieta i pokazuja dojrzato$¢ kompozytorska,
charakterystyczng dla ostatniego oraz srodkowego okresu tworczosci. Cato$¢ opisu Sonaty b-
moll w obu jezykach ukazuje ja jako dzieto dramatyczno-tragiczne, pelne kontrastow i napig¢,

ktérego interpretacja wymaga od pianisty nie tylko technicznej bieglosci, ale tez ogromne;j
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wrazliwo$ci artystycznej. Metafory 1 warto$ciujace epitety staja si¢ narzedziem jezykowego
obrazu swiata, scalajacego w jedng narracj¢ forme, ekspresj¢, emocje i sens ideowy utworu.
Juz pierwsze polskojezyczne sformutowania wskazuja na szczegdlng range utworu

w tworczosci kompozytora:

PL: Nie ulega watpliwosci, ze obie Sonaty op. 35 i op. 58 naleza do arcydziel swiatowej

literatury fortepianowej. (RS 48)
Chyba najczesciej wykonywana (...), nalezy do najdojrzalszych utworéw Kompozytora. (RS 53)

Rosjanie natomiast, mimo poéznego okresu tworczosci kompozytora, zauwazaja pewne

niedostatki formalne 1 wyrazowe:

RU: BenukosenHelii IOTOK METIOJUHN He B MOJIHOM Mepe KOMIIEHCHPYeT OIyIeHre HATSKKHA

B Apyrux mectax. (IB 308)

Charakterystyka utworu w obu dyskursach koncentruje si¢ na jej emocjonalnej
dramaturgii 1 aksjologicznej wyjatkowosci. Szczegdlnie w polskim jezykowym obrazie muzyki

podkreslana jest:
PL: rzadko spotykana kondensacja tadunku emocjonalnego i wstrzgsajaca sita. (RS 53)

Doskonalos¢ formy i niezwykle piekno (...) oddziatuja na wyobrazni¢ i wzruszaja do glebi. (RS
53)

RU: IlepBas TemMa mepBOW 4YacTU COHATHI CU MHUHOpP SIBJISETCS HOCUTCIBHUIICH TrepouKo-

apamaTuyeckoro Hauajia. (IB 311)

Takie sformutowania wprowadzaja do dyskursu metaforyke wartoSciowania, w ktorej Sonata
ukazywana jest jako dzieto totalne — spdjne formalnie i zarazem glgboko przepetnione trescia
emocjonalng. Dodatkowo, w analizach czesto powraca metafora temperatury emocjonalnej
1 analizowanej we wcze$niejszych rozdziatach metafora przestrzenna ruchu muzyki — melodia

porusza stromo, wzlotami (63n1emamu) w wyzsze rejestry klawiatury.

PL: Wyjatkowo wysoka ,,temperatura emocjonalna” w szczegolnosci pierwszego i drugiego
ogniwa Sonaty, ,,stromo” narastajgca dynamika, gwaltowne kontrasty, wybuchy kulminacji,

angazujace psychike wykonawcy. (RS 54)

RU: Kone ¢unana npunad sSipKuil KOJIOPUT, OOYCIIOBICHHBIH (...) B3JIeTAMH B «CUSIOLIMID)

BEPXHUI PEerucTp, u AuHaMudeckoir momrsio. (1B 314)
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Szczegolng role w tej dramaturgii pelni Marsz Zatobny, bedacy centralnym punktem
calej formy. Dotarcie do kulminacji w polskim dyskursie zostaje zwerbalizowane poprzez

metafor¢ ruchu muzyki.
PL: Marche funebre jest ,punktem docelowym” ogniw poprzedzajacych. (RS 55)

Nie jest on jednak odbierany jako uspokojenie — w interpretacjach polskiej i rosyjskiej czesto
pojawia si¢ tu emotywy, zwigzane z odczuciem katastrofy, tragizmu, zatamania, glebokiej
zaloby (enybouaiiweii ckopbu), zestawione z metaforycznymi obrazami ciszy, krokow, bicia
dzwonow czy westchnien, co nadaje tej cze$ci utworu wymiar symboliczny, wrgcz

egzystencjalny.

PL: Nie odbieramy go [Marche fune’bre — przyp. MRM] jako znaku odprezenia, uspokojenia,
a raczej zalamania, katastrofy, przy czym stan napiecia emocjonalnego — pomimo spokojnego

tempa marsza trwa. (RS 55)

Zostaje on [stan napigcia emocjonalnego — przyp. MRM] roztadowany dopiero w finale Sonaty,

begdacym zakonczeniem rozgrywajacej si¢ tragedii. (RS 55)

RU: Ho InepBas TCMa yiKE roBOpUT O COBCPIIUBIICMCA (l)aKTe CMEpPTH, a BTOpasd OTMCUCHA

JIUPUYECKON OTPEIICHHOCTRIO IiTy0oyaiiiei ckopou. (JK 462)

Polscy muzykolodzy i pedagodzy ,,stysza” w tym fragmencie wyrazne odwotania do wydarzen

historycznych, sytuujac Marsz Zatobny jako muzyczng odpowiedz, niezgod¢ kompozytora:

W dniach wielkiej Zaloby narodowej, po utracie niepodleglosci i niepowodzeniach zrywéw
wolno$ciowych, stworzenie marsza zatobnego stalo si¢ wewnetrzng potrzeba Kompozytora.
(JCh 155)

Opis formalno-wykonawczy w jezyku polskim jest wzbogacony metaforycznym
ujeciem kontrastow, zderzen tematdéw i1 dynamiki na zasadzie przeciwstawienstw typu ogien-

woda:
PL: Rownoczesne prowadzenie motywu laczenie ognia z woda. (RS 59)
Kilkakrotne ,,zderzenia” dynamiki o krancowo réznej tresci wyrazowej. (RS 59)

Znamienne jest takze nacechowanie aksjologiczno-emocjonalne epitetow: pefen powagi,

ciepta, demoniczny. Warto$ciujace okres$lenia nie tylko poddaja dzieto ocenie, ale tez
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wyznaczaja kierunek jego interpretacji — jako muzyki tragicznej, wzniostej, dramatycznej,

a zarazem pigknej i gleboko ludzkie;j.
PL: Peten powagi i wewnetrznego ciepla. (RS 57)

Demoniczne cechy motoryki. (RS 61)

e Sonata h-moll op. 58

Jak potwierdza przeprowadzona wczesniej w rozprawie analiza, interpretacja
tworczo$ci Chopina z okresu emigracyjnego wykazuje wyrazng tendencj¢ do jej powigzania
z innymi wielkimi tekstami kultury, szczegolnie o charakterze narodowo-wyzwolenczym badz
metafizycznym.

Rosyjscy muzykologowie, analizujac Sonate h-moll op. 58 czgsto odwotujg si¢ do
analogii z Dziadami Mickiewicza czy Boskg komedig Dantego. Takie zestawienie nie ma
wylacznie charakteru ilustracyjnego, lecz wskazuje na probe umiejscowienia dzieta
muzycznego w szerszym, intertekstualnym i ponadnarodowym horyzoncie. Interpretatorzy

rosyjscy ponownie tagcza wydarzenia historyczne, sztuke stowa i dzwigku:

RU: Hanmonanbnasi tpareaus Ilonabmim, BbI3BaBIIAS K KU3HU APE3ACHCKUX «I35110B»
Y COHATy C TOXOPOHHBIM MapIlieM, TIOPOIIJIa YYBCTBA, OYCHb OJIN3KUE TEM, KOTOpbIe OyIleBaiu

B nymie /lanTe, koraa oH (...) mrcan B m3THaHUM cBOIO «boskecTBeHHYI0 Komenuio». (1B 310)

Powyzszy fragment ukazuje charakterystyczny dla rosyjskiej tradycji krytycznej zabieg —
ujecie tworczosci Chopina w perspektywie doswiadczenia emigracji oraz kondycji
egzystencjalnej 1 duchowej tworcy. Kontekst narodowo-historyczny zostaje tu powigzany
z uniwersalnym do$wiadczeniem wygnania i tworzenia w obliczu tragedii.

Z jezykoznawczego punktu widzenia, warto zwrdci¢ uwage na sposob werbalizacji
warstwy melodycznej utworu. W opisach chopinowskiej Sonaty h-moll pojawiaja si¢ okreslenia
nacechowane literacko. Wprowadzaja one muzyke w sferg literackiego dyskursu, czyniac z niej
tekst narracyjny, ktory — podobnie jak poemat czy dramat — posiada bohateréw (tematy),
konflikty (kontrasty dynamiczne i harmoniczne), kulminacje oraz punkt zwrotny (np.
medytatywna czg¢$¢ srodkowa cyklu). Metafora kalejdoskopu silnie akcentuje wielobarwno$¢
i zmienno$¢ emocjonalna, przenoszac analiz¢ formalng w rejestr estetyczno-wizualny. Jest to
kolejny przyktad przeniesienia semantyki z obszaru zmyshlu wzroku do opisu zjawiska

dzwiekowego.

PL: Chopin wykazuje (...) zdolno$¢ snucia szerokiej, epickiej narracji. (RS 66)
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Ztozone, kalejdoskopowe zmiennosci nastrojow. (RS 66)

W analizach pojawiaja si¢ rowniez okreslenia porzadkujace narracje emocjonalng.
Takie ujgcia ponownie pokazuja, ze muzyka Chopina interpretowana jest nie tylko jako forma,
lecz jako proces narracyjny, zbudowany z kontrastowych epizodow, ktérych znaczenie mozna

poréwna¢ do dramatycznych kulminacji i katharsis w literaturze.

PL: Ruchliwe i lekkie [ogniwo cyklu — przyp. MRM] w swych skrajnych cze$ciach

z kontrastujaca, refleksyjng cze¢scia srodkowa, wnoszace moment odprezenia. (RS 66)

W czesci srodkowej medytatywne [ogniwo cyklu — przyp. MRM), stanowigce w sensie

kondensacji wypowiedzi punkt zwrotny catej Sonaty. (RS 66)

Podobne podejscie wida¢ w opisach dynamicznej energii dzieta. Mozna tu zauwazy¢
charakterystyczne dla krytyki romantycznej przesuni¢cie w stron¢ semantyki metafizycznej —
energia muzyczna staje si¢ ,,znakiem duchowej potencji”’, a wigc wyrazem sily duchowej
kompozytora, utozsamianej z kondycja narodu. Opisujac detale formalne, komentatorzy nie
rezygnuja jednak z jezyka nacechowanego estetycznie. Tutaj terminologia muzyczna
(przetworzenie) splata si¢ z kategoriami malarskimi (impresjonistyczna kolorystyka), a catos¢

zyskuje status opowiesci pelnej napigcia i roztadowania.

PL: Energia i rozmach promieniujace z tych taktow $wiadczg o szerokim i Smialym zakroju
rozpoczynajacej si¢ muzycznej opowiesci, sa takze widomym znakiem duchowej potencji

Kompozytora. (RS 68)

Wrecz impresjonistyczna kolorystyka tej fazy przetworzenia zdobi peten wewngtrznego

podniecenia tok narracji, ktory uspokaja si¢ dopiero w t. 133. (RS 69-70)

W polsko- i rosyjskojezycznych wypowiedziach mozna wigc zauwazy¢ dwoistg perspektywe
percepcji tego utworu. W zestawieniu obu podejs¢ powstaje petniejszy obraz Sonaty h-moll
jako dzieta, ktore jednoczesnie funkcjonuje w obrgbie muzyki absolutnej i jako no$nik znaczen
kulturowych. Rosjanie w sposob hermeneutyczno-symboliczny akcentuja emigracyjng
tozsamo$¢, doswiadczenie wygnania, a takze uniwersalne motywy tragedii i odrodzenia,
wskazujace na korespondencje sztuk. Polacy dokonuja oceny strukturalno-formalnej,
koncentrujac si¢ na analizie elementéw muzycznych, ktére same w sobie tworza swoisty jezyk

narracji i ekspresji.
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4.7. Mazurki

Moj fortepian nie styszat, jak tylko mazury
(Chopin w liscie do rodziny, 1831)%.

Chopin tworzyt mazurki podczas calej swojej muzycznej drogi, od okoto 1825 do
1849 roku. Podejmujac na warsztat kompozytorski 6w gatunek muzyki instrumentalnej, Chopin
we wlasciwy sobie, nieszablonowy sposob, wprowadzit do literatury fortepianowej oryginalna,
,harodowa” odmian¢ mazurka. W dzietach kompozytora gatunek mazurka przedstawia
stylizacj¢ tradycyjnych tancow ludowych — mazura, kujawiaka oraz oberka. Chopin
wykorzystal elementy wymienionych tancéw: regularne metrum 3/4, nieregularne akcenty,
rytmy polskie, modalno$¢, a nastgpnie przeksztalcit je, tworzac nowy, wyrafinowany jezyk
muzyczny, ktoéry bywa okreslany jako ,,gatunek Chopina”. Mazurki te nie stuzyly do tanczenia,
lecz stanowity autonomiczne miniatury fortepianowe — czg¢sto o charakterze lirycznym, cho¢
bywaja tez dynamiczne i1 rytmiczne. Wedlug Chopinistow, mazurki kompozytora stanowig
,kartke z pamigtnika” lub zaszyfrowang wiadomo$¢ do odbiorcy.

Interpretacja tego gatunku jest wysoce interesujgca pod wzgledem analizy
jezykoznawczej 1 kulturoznawczej. Mazurki Chopina sa uwazane za najliczniejsze sposrdd jego
dziet oraz za no$nik jego narodowej ekspresji muzycznej. Werbalizacja tej ekspresji przez
pianistow 1 muzykologéw oraz zderzenie dwoch perspektyw kulturowych przynosi ciekawe

spostrzezenia, dotyczace elementéw kultury polskiej 1 biografii kompozytora.

PL: Gdy przebywal na wsi, pisal mazurki pelne zdrowej, wiejskiej radosci albo glebokiej
melancholii. (RK 52)

e Mazurek fis-moll op. 6 nr 1

W analizowanych monografiach zauwazamy jednakowg werbalizacj¢ kontrastowosci
wyrazowej Mazurka fis-moll op. 6 nr 1. Interpretatorzy uzywaja licznych epitetow o charakterze
przeciwstawnym lub opisuja dualizm tematyczny, zwigzany ze zmiang nastroju fragmentow
utworu — 6w kontrast jest opisywany emotywami marzycielski (meumamenvHulil) 1 rezolutny

(botikutr).

25 7rodto: Mazurki, culture.nife.pl [dostep 16.06.2025].
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PL: Od pianisty wymagaja jednoczesnie $wiezo$ci niemal naiwnej i dojrzalego mistrzostwa.

(MT 354)

RU: JlaB TeMmepaMeHTHBIl KOHTPACT IBYX 3MOLMOHAIBHBIX COCTOSHHUN (Me4TaTeJLHOI0

u 0oiikoro). (JK 370)

Poprzez stylizacj¢ melodii, modalno$ci, ornamentyke oraz rubato, Chopin nadat
mazurkowi artystyczny wymiar mini-poematu (portalmuzykipolskiej.pl, dostep: 16.06.2025).
Elementy poetyckie wypetniaja jezykowa warstwe interpretacyjng dzieta — szczeg6lnie trzeci
fragment analizowanego mazurka jest oceniany jako ten o charakterze poetyckim. Poezja
przejawia si¢ w wielu zréznicowanych nastrojach i epitetach: czuty, delikatny (meoicrwiii),

porywisty (nopwisucmuiil), elegancki (uzswmoiii).
RU: [IlomeH orrensiet ero [KoHTpacT — przyp. MRM] no33ueii Tperbeii Temsbl. (JK370)

«Ilo3mMHOCTB» yke HamedaeTcs B (...) BKPaIUMBON HEKHOCTH, MOPBLIBUCTOCTH U HM3SIIHOW

3BykonucHocTH. (JK370)

Szczegdlng uwage zwracajg takty 17 1 18 Mazurka fis-moll, z ktérych interpretatorzy odczytuja
motyw drogi i towarzyszacej jej gry dzwonkow. Poréwnanie do dzwoneczkéw mozna byto

zauwazy¢ rowniez w analizowanym wcze$niej opisie Barkaroli Fis-dur op. 60.

RU: B sTom ¢pparmenTe, BeposiTHEE BCETO, OTPA3HIIKCE (. ..) 00pa3bl JOPOrU — Yepe3 3BYKONHUCH

KOJI0K0JIBbUnKOB. (JK 370)

e Mazurki op. 6 —
nr 2 cis-moll,

nr 3 E-dur,

nr 4 es-moll,

nr 5 C-dur.

W kolejnych mazurkach, sklasyfikowanych w opusie szostym, zarbwno w polskim,
jak 1 rosyjskim dyskursie zauwazamy statg werbalizacj¢ tanecznosci gatunku. Akcent
interpretacyjny zostaje potozony na korelacje¢ styszanej melodii z elementami ruchowymi tanca
— wirowaniem, wytupywaniem, kroczeniem. Muzykolodzy i pedagodzy dodatkowo podkreslaja

wiejski, narodowy charakter utworow, opisujac je jako wyjete z Zycia codziennego.
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RU: IlpunagnexxuT K 4ywciay HauOojee HAarjsiIHO BOIUIOIIAIOIIMX >KUBBIC, ITOABHKHBIC
«Kanmpu3bD» MOJbCKOro Temnepamenta. (1B 442)

Takt 6 — qUHAMIYECKHA (OpIILIar TAHLEBAJIBHOIO «BbITaNThIBaHu®». (JK 371)

HapounTbie MOBTOpEHUs CIEoyeT, OYCBHUAHO, NOHMMATh KaK METKYIO OBITOBYIO 3apHCOBKY
«c Hatyps». (JK 371)

e Mazurek B-dur op. 7 nr 1

Mazurek B-dur op. 7 nr 1 jest szczegblnie interesujacy w kontek$cie odmiennej
interpretacji 1 werbalizacji przedstawicieli porownywanych szkot pianistycznych. W literaturze

polskiej utwor jest opisywany jako:

PL: peten heroicznego rozmachu (...) z genre pieSniowo-tanecznym. (MT 43)

Uzywane emotywy wskazuja wyraznie na dualizm tematyczny, opierajacy si¢ na kontrascie
radosci 1 smutku, ktory — wedtug polskich muzykologéw — jest charakterystyczny dla catlej
muzyki Stowian. Pierwszy temat okreslony jest epitetami energiczny, kipigcy radoscig,
gwarny. Drugi za$ odzwierciedlajg emotywy: niepokoj, tesknota. Temat poboczny Mazurka B-
dur jest sytuowany emocjonalnie ,,pomi¢dzy” gldéwnymi motywami jako melancholijny,

urokliwy.

PL: Wyr6znia si¢ on nast¢pujgcymi cechami: energiczng akcentacja, melodig pierwszego tematu
(kipigca radoscia), niepokojem drugiego tematu oraz melancholijnym urokiem motywu

pobocznego przypominajacego kwinty dud. (RK 90)

W werbalizacji rosyjskich muzykologow 1 pedagogow dany mazurek jest
przedstawiony jako drobny, okolicznosciowy utwoér salonowy, pozbawiony glebokich uczud.
Wyraznie zauwazamy elementy subiektywizacji wypowiedzi — uzycie cudzystowu i wtracen
(6vims moocem) sygnalizuja lekki sceptycyzm autora wobec warto$ci artystycznej utworu.
Fragmenty opisu xomnosumopckas mobesnocms (uprzejmy gest artysty) 1 Jauuwena
3adyuesnocmu sugerujace grzecznosciowy, ale powierzchowny charakter dzieta wilaczaja
element ironii i oceny. Zwraca rowniez uwage rosyjski idiom z przypadku (x cnyuaro), lekko

deprecjonujacy, niejako obnizajacy warto$¢ artystyczng utworu, napisanego ,,na okolicznos¢”.
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RU: TumnyHOoe MUHHATIOPHOE COYMHEHHE «K CJYy4amw» - OBITh MOXET, POJ CBETCKOW

«KOMITO3UTOPCKOM JTr00e3HoCcTH. (JK 374)

My3blka Ma3ypKka JIMIIeHA KaKOi-1100 3a1ylIeBHOCTH U He BBIXOAUT M3 PaMOK KpPaTKOW

caJioHHoii 0ecenbl 3Bykamu. (JK 374)

o  Mazurkiop. 7 —
nr 2 a-moll
nr 3 f~moll

W opisie dwéch kolejnych mazurkéw z opusu siddmego polscy 1 rosyjscy
muzykolodzy jednakowo manifestuja ocene estetyczng dziel, dopeiniong elementami
emotywnymi. Przy uzyciu epitetdéw wartosciujacych radosny, jasny (apkuit), zywy (orcusoir)
interpretatorzy nadaja utworom dynamike i energi¢, zauwazajac taneczno$¢ formy. Skoczny
charakter jest podkreslony poprzez charakterystyke elementow melodycznych, takich jak skoki

interwalow — septym i non (ckauku cenmum u HOH).

RU: fpxuii, skuBo# 0CKOJIOK TaHIEeBAJLHOTO 0bITa. (JK 371)

XapakTepHbl 0ofikue cKaukH cenTuM U HOH. (IB 523)

Zmiany tonalne, zachodzace na przestrzeni mazurkow wpltywaja na postrzeganie danego

fragmentu jako Zatobnego, niestatycznego, niepewnego.

RU: IlepBbie BoceMb TaKTOB, Ii¢ B3A0XH U MOJIBLOBI. (JK 373)

Xpomarndeckass MOIYJIALIMOHHOCTh B TakTax 17-24 c OmykgaHueMm BOKPYT IO MHHOpa, MU-
0eMoNlb Makopa M pe MHHOpa. JTo ONyXIaHHE YCWINBACT BHIPA3HTEIBHOCTH KAJT00HO-

HeyBepeHHbIX Menoanyeckux naToHauui. (JK 373)

W interpretacji mazurkéw zaproponowanych przez przedstawicieli obu szkot
pianistycznych przewaza poetycki dualizm tematyczny — zasada przeciwstawienia epitetow
1 porownan, typu elegijny-rezolutny oraz zré6znicowania emocji, w tym kolejno — Zafoba, krzyk,

rados¢, rozpacz.

RU: Henb3s He 3aMeTUTh B JaHHOM MaszypKe 3apOXKACHUS YEepT CIOKETHOH «IIOPMHOCTHY -

B KOHTPACTC I3JErHYE€CKHUX JKaJI00 u 6OIII)I>IX BOCKHHH&HHﬁ, B IIOCTCIICHHOM IIOATOTOBKE

159



LleHTpa.]'ILHOfI paz[ocnioﬁ KyJIbMUHAllUU, B 3aMbIKaHHUU (1)OpMI>I K perpusec, CoCpcaoTOYCHHO

neyaabHo# Tembl. (JK 374)

o  Mazurek As-dur op. 7 nr 4

Ostatni, czwarty z opusu siddmego Mazurek As-dur jest w jezyku rosyjskim
charakteryzowany w ramach innego gatunku — etiudy, co sugeruje postrzeganie utworu jako
prostej, realistycznej formy inspirowanej zyciem codziennym. W Mazurku odnajdujemy
fragmenty odnoszace si¢ do ,,codziennego” tanca, czyli tytutowego mazurka, wskazujace na

emocjonalnie nacechowang percepcj¢ muzyki.

RU: Kak BbI «3TH011» OBITOBOTO TaHIa. (JK374)

Rosyjskie wypowiedzi cechuje takze ocena kultury polskiej, wyrazona poprzez liczne emotywy
1 epitety. W wypowiedziach opisywana jest prostota, klarownos¢ i rytmiczna stanowczo$¢
motywu, czyli cechy charakterystyczne dla polskich tancow ludowych (mazurka, oberka).
Werbalny obraz polskiej kultury zasadza si¢ na okresleniach, ktére moga wskazywaé na
stosunek rosyjskich muzykologéw do narodu polskiego. Pojawiajg si¢ leksematy warto$ciujace
nacechowane pozytywnie, ktore odwotuja si¢ do warto$ci moralnych i estetycznych — jasny,
lapidarny, meski, odwazny. Z drugiej strony, pedagodzy i muzykolodzy obu szkot
pianistycznych zwracaja uwage na wysoki walor liryczny utworu i fuzje stylu narodowego
ze wspblczesnym, uzywajac przy tym subiektywnego opisu, w tym epitetow kaprysny,
najdelikatniejszy.

RU: Ouenp mmpokue pa3BuTHE (POIBKIOPHOH OCOOCHHOCTH — «TOJYeM» CPEIHUX TOJIOCOB.

(JK374)

Ora Ma3ypka MOXXET CIYKUTb OJHHUM W3 MHOTHMX IPHMEPOB OPraHMYeCKOro CJIMSHUSA
HAPOHOCTH U M3bICKaHHOCTH B My3bike [llonena. (JK 374)

C O,I[HOP'I CTOPOHBI — SICHOCTD, JIaIIHIIapHOCT]; n My)KeCTBeHHOCT]) HapOAHOr'o pHCYHKA.
(JK374)

C mpyroii cTopoHBI — TOHYAMIINE, KAPU3HbIE OTTEeHKH M3AHOI mupuku. (JK 374)
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4.8. Scherzo

Scherzo to forma muzyczna, ktérej nazwa pochodzi z jezyka wloskiego i oznacza
nzart”. W stowniku muzycznym jest okreslane jako ,,utwor instrumentalny (...) zwykle o
budowie trzyczegsciowej, w zatozeniu o charakterze zartobliwym, peten nieoczekiwanych
efektow rytmicznych i melodycznych” (SMH, 169). Scherzo moze funkcjonowaé jako
samodzielny utwor albo jako cze¢§¢ wigkszej calosci, na przyktad sonaty czy symfonii.
Charakteryzuje si¢ synkopowanym rytmem oraz bogata, zrdznicowang artykulacja
(wiosnazchopinem.pl, dostep: 22.07.2025 r.).
W okresie romantycznym, w szczegdlnosci w tworczosci Chopina, zauwazy¢ mozna
istotne przeksztalcenia w zakresie emocjonalnego charakteru formy scherza. Jak podkresla

Smendzianka, gatunek ten:

PL: nie jest u Chopina lekka niefrasobliwg btahostka muzyczng, nalezy w istocie do utworow

mieszczacych w sobie poruszajace tresci wyrazowe. (RS 96)

Opisywane bogactwo ekspresyjne zostalo podyktowane epoka, w ktérej kompozytor zyt
i tworzyt. Zmiany, zachodzace w estetyce romantycznej, znaczace przeobrazaty tre$¢ i forme

artystycznej wypowiedzi, wskazujac nowy sens i spoteczne oddzialywanie.

e Scherzo h-moll op. 20

Wbrew sugerowanej przez tytul lekkosci, zartobliwosci i radosci, kompozytor,
zwlaszcza w pierwszym Scherzo h-moll op. 20 wydanym po raz pierwszy w 1835 roku,
rezygnuje z dotychczasowych konwencji, wybierajac tonacj¢ h-moll. Zgodnie z przypisywang
jej przez Schubarta semantyka, tonacja h-moll wlacza konotacje ciemnosci, zalu i1 nastroju
gleboko Zzatobnego. Robert Schumann, wybitny kompozytor i pianista, recenzujac analizowany
utwor pytat retorycznie: ,,W co ma si¢ przystroi¢ powaga, jesli juz zart przyobleka si¢ w ciemne
welony?” (Hunker, 2015, ourchopin.org; dostep: 2.06.2025).

Powage 1 skrajno$¢ emocji podkreslajg zar6wno polscy, jak i1 rosyjscy interpretatorzy.
Pierwsza czg¢$¢ utworu jawi si¢ jako kontrast migedzy demoniczna, burzliwg silg a pelnym bélu
lamentem, nadajac catosci dramatyczny, wrecz teatralny rys ekspresyjny. Otwarcie Scherzo to

gest dramatyczny i mocne akordy, ktdre juz na wstepie przywotuja skojarzenia — w polskiej
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irosyjskiej tradycji interpretacyjnej — z wizja piekielnej uczty (adckoe nupuiecmeo) czy

koszmarnego, petnego trwogi snu:

PL: W mojej opinii przypomina ono straszny, ogarniajacy trwoga sen, ktory przenosi nas do
krainy fantazji. (RK 164)

Muzyka (...) pelna niepokoju, gwaltownych zmian dynamicznych. (RS 99)

RU: Axckoe nupmectso. (JK377)

Zarowno w jezyku polskim, jak i rosyjskim wystepuja leksykalne pola semantyczne
obejmujace kategorie strachu, bolu, depresji, zatoby. Dyskurs polski operuje tu obrazem
psychologicznym i wizjg fantazmatyczng, natomiast rosyjski — nieco bardziej zwigztym opisem

nastroju jako integralnego elementu formy. W rosyjskich relacjach czytamy na przyktad:

RU: IlepBrlii mepuoj CKepIo, yKe COACpKAIIUi B ceOe 3aKOHYCHHBIH 00pa3 CTPacTHOrO,

OTYASTHHOI'0 TIOPbIBa U CKOPOHOH nenpeccun. (JK378)

Kategoria mroku wyrazana jest odpowiednio:
PL: Jego charakter czyni zen najmroczniejsze ze Scherz Chopina. (RK 164)

RU: [M]pa4yHbIM aKileHTaM 3ByYaT BBIJCISIONINECS HOTHI cpeiHero ronoca... (JK 378)
Sfera Zalu za$ ujawnia si¢ w okres$leniach typu:

RU: CrpliiieH ropecTHBIN KalaHC C HHTOHAITUSIMU CTOHOB B cu MuHOD. (JK 378)

TopecTHbiii kKaganc npu BTopoM noBTopeHud. (JK 378)

W dalszym przebiegu utworu tempo fragmentu oznaczone zostaje przez Chopina jako agitato,
czyli ,burzliwie, z podnieceniem, gwattownie” (SMH, 9). Nowy motyw tematyczny

w werbalizacji muzykologéw odpowiada danej definicji stownikowej:

RU: Oto — 6ypHasi noarotoBka penpussl nepBoit Temsl. (JK 378)

BosBpamiaercs 0ypnas u Mmpaunas my3sika. (JK 379)

W szczeg6lno$ci dyskurs rosyjski odzwierciedla bogactwo terminologii analityczne;j,

przeplatane z licznymi emotywami:
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RU: pa30utsl Tpe3By4Hs TOHUKH, CyOZOMHHAaHTBI M JOMHHaHTHI h-moll (...) oTyasiHHBIH
¢dandapublii npusbB, (...) poMaHTH4Yeckasi katactpoda, (...) OCTpBIH ApaMaTHYecKHii

JTUCCOHaHC cMATeHud H yxkaca. (JK 389)

Druga czg$¢ Scherzo h-moll kojarzona jest przede wszystkim z wplecionym w melodi¢
motywem koledy ,,Lulajze Jezuniu”. Jak wskazuja badacze, 6w zabieg moze $wiadczy¢
o tesknocie Chopina za ojczyzng i1 przywigzaniu do rodzimej tradycji. W polskich analizach
obecno$¢ melodii traktowana jest jako oczywista 1 niewymagajaca objasnienia, rosyjscy
autorzy natomiast chetnie podkres$laja jej znaczenie kulturowe, wskazujac na zwigzki
z folklorem. Wyraznie rysuje si¢ réznica pragmatyczna: polski odbiorca rozpoznaje kod

kulturowy, rosyjski natomiast dokonuje jego objasnienia.

RU: ®@oabkiaopubie croakHoBeHus pyHkuui. (JK 379)

KOHTpaCTHI:Iﬁ 9JICMCHT CKEpLO — CIIOKOIiHAas MCJI0Aus, BOCXOOAImasd CBOMMHW HHTOHAIWsAIMHU

K CTAapUHHO# moabckoii PoxknecTBenckoii mecue. (JK 378)

W obu tradycjach melodia srodkowej czg$ci budzi skojarzenia z radoscia i spokojem,

co w rosyjskich komentarzach ujete zostato szczegdlnie plastycznie stowami:

RU: Yacto 3Ta mojHa yMHPOTBOPEHHOW OTpPaabl, OHAa MOAOOHA B30pYy, OOpalIeHHOMY

B Jajiekoe cBeTJioe mpomnwnioe. (JK 379)

Chopin wprowadza nastgpnie element ,,echa” pierwszego tematu, nakladajacego si¢ na
spokojng melodi¢ koledy, co w odbiorze wywotuje uczucie niepokoju i nagltego przetamania

blogostanu. Polskie komentarze podkreslajg aspekt pianistyczny i dynamiczny:

PL: Walory pianistyczne tego fragmentu sprzyjaja naturalnie podnoszacej si¢ fali
emocjonalnego napiecia, ktore w t. 117 ,,zderza si¢” w subito piano z materialem drugiego

tematu. (RS 68)

RU: Ho BoT y>e 4yBCTByeTCS 0€CMOKOICTBO H... BHE3AITHO HCY€3a10T 0Tpaanbie MeuThl. (JK
379)
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4.9. Koncerty

Charakterystyka koncertow Chopina, zawarta w tekstach obu szkoét pianistycznych
koncentruje si¢ na ukazaniu ich emocjonalnego spektrum oraz na podkresleniu §wiezosci
wchodzacego w pelng dorostos¢ stylu kompozytora. Catos¢ dyskursu buduje obraz Chopina
jako kompozytora szczerego, §wiezego, petnego radosci, melancholii i fantazji, a zarazem
artysty zakorzenionego w duchu narodowym i przygotowujacego si¢ do glebszej, patriotyczne;j

fazy tworczosci. Monografisci zauwazaja, ze ten okres byt dla kompozytora czasem:
PL: przezy¢ patriotycznych noszagcych znamiona wstrzasu. (MT 22)

Jezykowy obraz muzyki koncertowej tworczosci Chopina wilacza szerokie spektrum emocji
ujetych w  kategoriach realizmu romantycznego, polaczenia szczeros$ci, pigkna
i indywidualnego, specyficznego dla kompozytora przemowienia poprzez uczucie. Jak twierdzi

Chominski, oba Koncerty to chopinowskie:
PL: przemoéwienie indywidualnym jezykiem. (JCh 131)
e Koncert f-moll op. 21

Juz pierwsze uwagi dotyczace Koncertu f-moll op. 21 Chopina wskazuja na
dostrzezenie przez interpretatordéw pewnej niedojrzato§¢ kompozytora. W literaturze
muzykologicznej polskiej i rosyjskiej czesto podkresla si¢, ze w utworze powstalym jeszcze
w dos¢ wcezesne] fazie niezaleznosci kompozytorskiej Chopina, mozna dostrzec zar6wno
niepewno$¢ formalna, jak i delikatne niezdecydowanie wyrazowe. Szczegdlnie w werbalizacji
pierwszych tematéw pedagodzy i muzykolodzy zgodnie zwracaja uwage na eksperymenty
kompozytora z fakturg orkiestralng i harmoniczng — jak stwierdzaja, mtody Chopin, jeszcze
nieco niesmiaty, poszukuje wlasnego jezyka muzycznego. Tematy sa dobrze zarysowane, lecz
momentami brakuje im pewnej spojnosci i stabilno$ci rytmicznej, co muzykologowie
interpretuja jako przejaw niedojrzatosci tworczej. Interpretatorzy okreslaja charakter harmonii
jako roboczy, czyli taki, w ktorej Chopin nie osiagnat jeszcze pelnej kontroli nad napigciem
dramatycznym i balansowaniem fraz. W tym konteks$cie, rosyjscy interpretatorzy zwracajg

uwage na:

RU: u3BecTHy10 He3penocTb, podocts lonena. (JK 347)
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W szerszym kontek$cie muzykologicznym, niedojrzatos¢ Chopina w tym okresie nie
jest wada, lecz elementem procesu artystycznego, w ktérym mtody tworca eksperymentuje
z melodyka, rytmika i fakturg instrumentalng. W pdzniejszych utworach, jak II Koncert e-moll
czy ballady, te cechy zostaja przetworzone w pelng dojrzato$¢ kompozytorska — kontrole
formalna potaczong z wyrazista ekspresja.

Przedstawiciele obu szkét pianistycznych szczegdlnie wysoko oceniajg charakter
emocjonalny pierwszej czgsci Koncertu f-moll. W obu dyskursach charakterystyka kolejno
pojawiajacych si¢ tematéw obejmuje wykorzystanie emotywow ujetych w pary kontrastow:
smutek — rados¢, lekka melodia — poryw woli lub podanych synonimicznie: chmurny — peten

napiecia, kantylenowy — liryczny, lekki (neexuit) — wytworny (uzsiumwiii).

PL: Powazny i troch¢ owiany smetkiem pierwszy temat kryje w sobie od razu ton intymnej

uczuciowosci. (TAZ 166)
Chmurny i pelen napie¢ klimat pierwszego tematu. (TAZ 166)

Chopin zmienia nagle nastroj i wprowadza spokejna melodie o charakterze kantylenowym.
(TAZ 167)

Jesli poczatek (...) byl mroczny i posepny, to teraz dokonuje si¢ rozjasnienie i fala prostego,

intymnego uczucia. (TAZ 167)

RU: ObasiTeabHas 1o 3BYYHOCTH, JIETKasA 1 U3AIITHAA ITHAaHUCTUYCCKAA (baKTypa COYCTACTCA C
0OraTCTBOM U IOHOIIECKOH >KHBOCTHIO SMOIMH — TrpanMo3Hasi IpyCcTrb, CBETJIasl PaaocCTb,

JIMPUYECKU BOCTOPT U, HAKOHEI, BOJIeBoii mopsiB! (JK 349)

Cze$¢ druga oraz liryczne tematy cze$ci pierwszej i trzeciej opisywane sg z kolei przez
pryzmat intonacji mowy i recytatywnosci wypowiedzi muzycznej, a takze prostoty i1 szczerosci
tematu, ktory taczy cechy narodowe z tematyka emocjonalng. WypowiedZz muzyczna ma
wysoka warto$¢ uczuciowy z zakresu liryzmu, romantyki, mitosci. Odbiorca kierowany jest
w stron¢ obrazu muzyki jako autentycznej, szczere] 1 zmieniajgcej sie wypowiedzi
emocjonalnej, ktorej czystos¢ i bezposrednio$¢ przeciwstawiana jest stereotypowi Chopina —
w szczegdlnosci w tekstach rosyjskich opisywanego jako tworce mrocznego, chorego

melancholika (Mpaunvlil, 6o1e3HEHHbIN MEAHXOMUK).

PL: Dhugi liryczny monolog o zmieniajacych si¢ fazach uczué. (TAZ 167)

Uczuciowe metamorfozy wystepuja jeszcze silniej w wirtuozowskim epizodzie. (TAZ 167)
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RU: Hapoanocts (...) C HCKIIOYHTEIFHO MCKPEeHHe#, TIONHOW JMPUYECKOTO TeMIIa

pomanTtukoii. (IB 349)
[omeH (...) MpauHbIii, 0o/1e3HeHHBIH Meaanxoauk. (IB 349)

Druga cz¢$¢ Koncertu w percepcji polskich muzykologéw jest wyraznie skojarzona
z biografig Chopina. Nat¢zenie uczuciowe czg$ci Larghetto zostaje uzasadnione narodzeniem

si¢ w tym czasie uczu¢ kompozytora do Konstancji Gladkowskiej:

PL: Chopin skojarzy? ja [druga cz¢$¢ Koncertu f-moll — przyp. MRM] jednoznacznie ze swym
mitosnym afektem do wybranego ‘ideatlu’, czyli Konstancji Gladkowskiej. (TAZ 169)

Trudno bytoby znalez¢ w dotychczasowej literaturze muzycznej przyktad réwnie sugestywnego,

namietnego i wzruszajacego wyznania mitosci zawartego w dzwiekach. (TAZ 169)

Werbalizacja finatu Koncertu f-moll akcentuje ruch, blask i energie — pojawiaja si¢
metafory ruchu i nagromadzenia emocji. W ujeciu rosyjskich i polskich interpretatoréw muzyka
staje si¢ nie tylko formg estetyczna, ale takze poetyckim 1 emocjonalnym aktem, taczacym
pierwiastki indywidualne — fantazje, wirtuozerie oraz wspolnotowe — swieto, taniec ludowy.

PL: Po picknym efekcie rozjasnienia brzmienia rodzi si¢ fala energii. (TAZ 168)
RU: Beunoe asu:kenne. (GC 350)

IIpa3gau4nbIi 6JecK 1 JTy4e3apHbIid IOPHIB: B MyTh, B A0POrY, Biepen, Bnepea! (GC 350)

[Konctpykiuss — przyp. MRM] coTkaHHas M3SIMHOW BHPTYO3HOCTH, MEUTATEIHHOU

(paHTACTHKM, IPA3THUYHOIO OJ1ecKa 1 OT3BYKOB HapogHoro Tanua. (GC 350)

e Koncert e-moll op. 11

Odwotujac si¢ do wydarzen biograficznych kompozytora, Rosjanie analogicznie do
percepcji Koncertu f-moll wciaz ,,stysza” w Koncercie e-moll op. 11 Chopina-mtodzienca.

Polscy interpretatorzy natomiast zwracaja uwage na coraz wigksza dojrzatos¢ tworcy:

PL: Koncert e-moll zdradza wieksza dojrzalos¢ i perfekcje warsztatu od poprzedniego.

(TAZ 221)
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RU: PomanTHYECKH-CeHTUMEHTATLHOTO MbINUTeHUs HOTO Illomena. (GC 351)

Szczegolng role w drugiej czesci Koncertu f~-moll odgrywaja gesty melodyczne nacechowane
emocjonalnie, okreslane jako delikatne, $piewne, czasem wrgcz modlitewne. Harmonia
werbalizowana jest tu jako no$nik glebokiej romantycznosci, upojenia. W rosyjskim opisie
koncertu powraca réwniez obraz poetyckos$ci i szczero$ci — koncert jest w ich percepcji

prawdziwy (npasoug) 1 prostolinijny (npamooywen).

PL: Pianista rozpo$ciera bogatg panorame¢ coraz to innych pomystdéw melodycznych

o charakterze nokturnowym i zmieniajacych si¢ odcieniach liryzmu. (TAZ 225)
Specyficzny nastrdj blogi i kolysankowy. (TAZ 255)
RU: JlackoBo yoexmatomue, mosimue. (IB 351)

lapmonunyeckuit cxnan mnpousBeaeHuit IllomeHa SMOIMOHATBHO NPABAMB U NPAMOAYIIEH

(IB 365).
PomanTHUECKas MeUTATEJBLHOCTH U YIIOeHHOCTH. (IB 365)

Wreszcie, w analizach podkreslony zostaje réwniez kontekst ideowo-narodowy.
Pierwszy okres tworczosci Chopina charakteryzuje si¢ poetycka nostalgia, smutkiem, typowym
dla idei czasow przez powstaniem listopadowym. W warstwie jezykowej dyskursu rosyjskiego
1 polskiego wymienione emocje przejawiaja si¢ w uzyciu licznych emotywow ze sfery:

melancholia, mrok, bol, smutek (epycmbs), tesknota, pragnienie (momaenue).

PL: Czg$¢ wstgpna tematu (...) wprowadza od razu nastr6] emocjonalnego wzburzenia

i mrocznej melancholii. (TAZ 221-222)
Subtelny i melancholijny wyraz majg takze szesnastkowe figuracje. (TAZ 222)

RU: Io3THueckuM TOMJIEHHEM, CBETJION I'PYCThI0, YyBCTBUTEILHOCTHIO WIM POMAHTUYECKON

npa3aarngHOCTHIO. (IB 360)

Roéwniez w tym utworze w szczegdlno$ci przedstawicie rosyjskiej szkoty
pianistycznej podkreslaja obecnos¢ pierwiastka narodowego. Rosjanie, odwotujac si¢ do swojej
kultury, dostrzegaja w dzwigkach koncertu wspdlne dla narodéw Stowianskich bogactwo

ekspresji 1 uczuciowosci. Melodie Koncertu e-moll charakteryzuja si¢:
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RU: ry6oko cJIaBSIHCKMM XapakTepoM CBOEH IUIACTHYECKOH U 3a1ylIeBHONl HATIEBHOCTH.

(GC 354)

CraBsiHCKOI POMaHTHYECKOH YyBCTBUTENBHOCTHIO. (JK 348)

Polski dyskurs wprowadza wigksze doprecyzowanie elementéw melodyki narodowej,
w szczegblnosci w trzeciej czesci Koncertu, w ktorej kompozytor wykorzystal rytm taneczny
ziemi krakowskiej. Pojawiaja si¢ emotywy, zwigzane z wigorem wykonania, dowcipnym
1 Zartobliwym charakterem:
PL: Chopin prezentuje tu muzyke (...) pelng wigoru, dowcipu i pikanterii. (TAZ 226)
Filuternos$¢ nastepstw harmonicznych. (TAZ 226)

Pojawiaja si¢ zwroty wlasciwe polskiemu folklorowi. (TAZ 226)

Dowcipna puente zas wyostrza staccato. (TAZ 227)
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Whioski koncowe

Punktem wyj$cia przedstawionych w rozprawie analiz empirycznych byty teksty
poswiecone dzielom Fryderyka Chopina, ktore staly si¢ podstawa do szerokiego,
wieloaspektowego opisu konceptualizacji 1 werbalizacji muzyki fortepianowej przez
profesjonalistow. W badanym materiale utrwala si¢ pozajezykowa rzeczywisto§¢ obejmujaca
zjawiska takie jak aksjologizacja, emotywnos¢, metaforyzacja, wykorzystanie terminologii
specjalistycznej oraz subiektywizacja wypowiedzi muzykologdéw-pedagogdéw. Analiza
monografii Chopinistow dowiodta, ze mamy do czynienia z wyjatkowa forma przektadu
intersemiotycznego — translacja muzyki na jezyk naturalny. Jezykowy obraz muzyki porzadkuje
semantyke dzwigkow, a zarazem tworzy ramy ich postrzegania w przestrzeni kodu stownego.
Na ksztatt ekfrazy muzycznej wplywaja czynniki kulturowe oraz indywidualne procesy
kognitywne zachodzace w §wiadomosci tworcy i interpretatora.

Jezykowy obraz muzyki fortepianowej Chopina w polskim i rosyjskim dyskursie
naukowo-dydaktycznym jest w znacznym stopniu oparty na znajomos$ci struktury dzieta
muzycznego, tradycji wykonawcze] utworéw 1 biografii kompozytora. Cho¢ interpretacja
statych elementéw kompozytorskich jest w wielu opracowaniach zbiezna, to poszczegodlne
wypowiedzi wyrdznia indywidualny ton emocjonalny i styl metaforyczny. Dyskurs naukowo-
dydaktyczny ujawnia tu cechy jezyka artystycznego — jego obrazowos¢, subiektywizm
i aksjologiczny charakter. Interpretacja muzykologéw i1 pedagogdéw wydziela si¢ poprzez
bogate metafory, emfatyczny ton oraz zwrocenie szczego6lnej uwagi na emocjonalny wydzwigk
utworow Chopina, co wskazuje na przenikanie si¢ jezyka naukowego i ekspresyjnego.

Do najwazniejszych mechanizmoéow jezykowych obecnych w opisie muzyki Chopina
nalezy synestezja. Metafory synestezyjne stuza reekspresji dzwigkdw poprzez wrazenia
wzrokowe 1 smakowe, umozliwiajac czytelnikowi ,,ustyszenie” muzyki poprzez jezyk.
W procesie tym jezyk staje si¢ narzedziem poznania, umozliwiajacym przeksztalcenie
doswiadczenia audialnego w struktur¢ pojeciowa. Organizacja jezykowego obrazu muzyki
Chopina zaktada ponadto wykorzystanie emotywow 1 epitetow, ktore dopetniaja terminologie
muzykologiczna, petnigc funkcje konotatywng i wartos$ciujacg. W ten sposob ujawnia si¢
aksjologiczna funkcja jezyka w interpretacji muzyki.

Analiza metafor pozwolita uchwyci¢ zasady ich uzycia w opisie poszczegodlnych
elementow dzieta muzycznego oraz wskaza¢ kontekst, w ktorym powstaja nowe polaczenia

semantyczne o charakterze metaforycznym. Ujawnia si¢ tu dynamika przeksztatcania
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terminologii muzycznej, ktéra — wchodzac w relacje metaforyczne — staje si¢ czgsciag nowo
powstatych metafor dzwigku. Zjawisko to wskazuje na przenikanie si¢ jezyka specjalistycznego
1 0ogolnego oraz na tworczy charakter procesu werbalizacji muzyki. Jezyk, bedacy narzedziem
konceptualizacji, nie tylko opisuje, lecz wspottworzy muzyczne do§wiadczenie, nadajagc mu
strukture znaczeniowa.

Interpretacja muzyki determinuje silng subiektywizacj¢ dyskursu naukowo-
dydaktycznego, co stanowi jego zasadnicze odroznienie od innych form dyskursu naukowego.
W niektorych przypadkach pojawiaja si¢ rozbieznosci miedzy definicja terminologiczng a jej
realizacja w jezyku naturalnym, co wynika z odej$cia kompozytora od powszechnie przyjetej
semantyki gatunku lub tonacji oraz z indywidualizacji odbioru muzykologa lub pedagoga.

W szczegdlnosci poréwnanie polskiej i rosyjskiej werbalizacji wybranych dziet
Chopina ujawnito, ze sposob jezykowego obrazowania muzyki zalezy zaréwno od kontekstu
kulturowego, jak i od przyjetych strategii interpretacyjnych. W obu tradycjach duzy nacisk
polozono na emocjonalny aspekt percepcji utworu, jednak jezyk opisu r6zni si¢ zakorzenieniem
w odmiennych systemach wartosci i symboli kulturowych. W tym uj¢ciu muzyka funkcjonuje
w dynamicznej relacji z ludzkim $§wiatem warto$ci — oddzialujac na niego i jednocze$nie bedac
ksztattowang przez indywidualne oraz zbiorowe do$wiadczenia kulturowe.

W duzej czedci jezykowy obraz muzyki fortepianowej Chopina opiera si¢ na statych
elementach terminologicznych i kompozycyjnych, ktoérych werbalizacja nosi znamiona
,ponadkulturowej” 1 jest tozsama dla obu szkot pianistycznych. W przypadku opisu
poszczegolnych dziet pojawiaja si¢ jednak nieznaczne rdéznice. Werbalizacja utworéw Chopina,
cho¢ w wigkszosci wspdlna dla muzykologdéw polskich i rosyjskich, ujawnia odmiennosci
w prezentacji polskiej kultury muzycznej oraz w sposobach eksponowania emocji. Analiza
poréwnawcza wykazala, Ze interpretatorzy polscy i rosyjscy tworza odmienng werbalizacj¢
dziet kompozytora, percepcja ktorych jest prowadzona przez pryzmat ich wlasnych
doswiadczen kulturowych i osobistych oraz kontekst spoteczny, w ktérym utwor powstat i byt
odbierany. Szczegélnie wydarzenia historyczne i spoteczno-polityczne daja podstawe do
odkrywania przez muzykologdw i pianistow sensu materiatu muzycznego.

Polska tradycja interpretacyjna akcentuje introspekcje i indywidualne przezycie
interpretatora i kompozytora, w szczeg6lnosci w stosunku do wydarzen narodowo-
wyzwolenczych. Muzykolodzy zwracaja szczeg6lng uwage na emocje towarzyszace wtedy
kompozytorowi i utozsamiaja je z charakterystyka emocjonalng danych dziet. Utwory Chopina
stanowig tu podstawe do zobrazowania kultury polskiej jako unikatowej w konteksScie

europejskiej. Chopin stawiany jest w centrum muzyki fortepianowej XIX wieku jako wieszcz,
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poeta, nowator i rewolucjonista w §wiecie pianistyki. Rosyjska werbalizacja laczy natomiast
elementy precyzyjnej analizy muzykologicznej z monumentalng metaforyka katastrofy,
dramatu, czesto melancholijnego i wrecz apokaliptycznego nastroju. Monografisci rosyjscy
w swojej interpretacji takze, lecz w mniejszym stopniu odnoszg si¢ do historii polski. Jesli
utwor kojarzony jest z danym wydarzeniem historycznym, to jest on podany bez nacechowania
emocjonalnego lub oceny sytuacji ze strony samego muzykologa. Zwigzek materialu
muzycznego z wydarzeniem historycznym werbalizowany jest jako emocje, bdl samego
kompozytora, a nie calego narodu polskiego. Roéznice w polsko- i rosyjskojezycznej
werbalizacji sg szczeg6lnie widoczne we fragmentach, w ktorych pojawiaja sie odniesienia do
kodu kulturowego: polscy interpretatorzy traktuja sygnaty, takie jak motywy zaczerpnigte
z pies$ni ludowych, tancow czy koled jako naturalny znak wspdlnoty narodowej, podczas gdy
rosyjscy autorzy ujmuja je jako egzemplifikacj¢ folkloru narodu polskiego wymagajaca
objasnienia 1 kontekstualizacji. Rosyjskoj¢zyczny opis utworéw Chopina jest tu natomiast
kompensowany poprzez skojarzenia z elementami, specyficznymi jedynie dla kultury
rosyjskiej. Dodatkowo, Rosjanie duzo czgéciej niz samg biografi¢ kompozytora, werbalizuja
swoOj og6lny poglad, spojrzenie na kultur¢ polska, postrzegajac Chopina jako wzor,
odzwierciedlenie, przedstawiciela narodu polskiego, jego utwory za$ — jako punkt wyjscia do
charakterystyki polskiej kultury. Rosyjscy pedagodzy chetnie siegaja po przesycony
emotywami opis narodowych elementéw melodycznych, ocen¢ zachowan rodakéow Chopina
i charakteru ducha narodu polskiego, ktdre naturalnie nie sa konieczne w polskim dyskursie.

Wyniki badan wskazuja, ze percepcja muzyczna nie jest procesem jednowymiarowym
i obejmuje aspekty emocjonalne, poznawcze i aksjologiczne. Komponent warto$ciujacy
towarzyszy kazdemu etapowi odbioru muzyki, a jezyk stanowi medium integrujace
doswiadczenie estetyczne i poznawcze. Charakterystyka utworu muzycznego, zawarta
W jezvkowym obrazie muzyki wymaga zatem zastosowania $rodkéow wyrazu o funkcji
kognitywnej — metafor, porownan i skojarzen — ktore poszerzaja mozliwosci opisu i poglebiaja
jego interpretacyjny wymiar.

W rozprawie zwrocono takze uwage na spoteczne i filozoficzne funkcje aksjologizacji
muzyki, analizowane z perspektywy antropocentrycznej. Muzyka jako zjawisko semiotyczne,
funkcjonuje w dynamicznej relacji z ludzkim $§wiatem wartosci, oddziatujac na niego i bedac
przez niego wspolksztalttowana. Takie ujecie wskazuje, ze jezykowy obraz muzyki Chopina
to nie tylko opis estetyczny, lecz takze konceptualizacja zjawiska kulturowego, postrzeganego

w sposob zroznicowany z perspektywy réznych obszarow kulturowych.
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W rezultacie, przeprowadzone badania poszerzaja wiedze o procesach jezykowych
i poznawczych towarzyszacych interpretacji muzyki. Pokazuja roéwniez, ze proces
transkodowania muzyki na jezyk naturalny nigdy nie jest obiektywny — jego przebieg zalezy
od subiektywnej percepcji dzieta, aksjologicznego nastawienia i kulturowego kontekstu
interpretatora. Tym samym badania nad dyskursem chopinowskim pozwalaja uchwyci¢ nie
tylko specyfike opisu muzyki, ale takze szerszy proces kognitywny, w ktorym jezyk stanowi

narzedzie konceptualizacji doswiadczenia estetycznego.
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Podsumowanie

Celem niniejszej rozprawy byla charakterystyka i porownanie jezykowego obrazu
muzyki Fryderyka Chopina, ktory uksztaltowat si¢ w polskich i rosyjskich tekstach naukowo-
dydaktycznych. Opisowi i analizie poréwnawczej zostalo poddane dziesie¢ monografii
wybitnych Chopinistow — pedagogéw i muzykologéw, po pie¢ pozycji literaturowych
autorstwa przedstawicieli kazdej ze szkot pianistycznych. Zadaniami, wyznaczonymi do
wykonania w ramach osiagnigcia celu byly rekonstrukcja i zestawienie werbalizacji muzyki
fortepianowej Chopina w polskojezycznym i rosyjskojezycznym obszarze kulturowym.

Material empiryczny, obejmujacy teksty naukowo-dydaktyczne dotyczace dziet
fortepianowych Chopina pozwolil na przeprowadzenie analizy wybranych $rodkéw
jezykowych, poprzez ktére badacze i pedagodzy werbalizuja do$§wiadczenie muzyczne.
W gléwnej mierze byty to metafory, kolokacje, elementy aksjologizacji jezyka oraz epitety
i emotywy. Abstrakcyjny koncept gry na fortepianie i muzyki fortepianowej wymaga
od pedagogdéw-muzykologdbw wyjscia poza ramy tekstu naukowego. Niemozno$¢
obiektywnego opisu percepcji muzyki sklania autorow do uzywania okre§len oceniajacych
1 metaforyzujacych. Zawarta w monografiach charakterystyka utworéw Chopina opiera si¢
réwniez na przekazaniu emocji, wyrazanych przez dzwigk i wywotywanych u stuchacza. Ujgcie
to pozwolito wskazac i zestawi¢ sposoby, w jakie przedstawiciele obu tradycji pianistycznych
konceptualizuja muzyke Chopina, przektadajac kod muzyczny na jezyk naturalny.

Material empiryczny zostal przeanalizowany na dwodch komplementarnych
ptaszczyznach, zgodnie z zasadg przechodzenia od ogétu do szczegdtu. W pierwszej kolejnosci
przedmiotem badan byla werbalizacja statych elementow dziela muzycznego w twodrczosci
Chopina w ujeciu ogdlnym — szczegdlng uwage poswiecono woéwczas metaforom, emotywom
i epitetom. Nastepnie analiza zostala zawe¢zona do wybranych, konkretnych utwordéw
kompozytora, gdzie dominujaca rol¢ odegraly kategorie emotywow oraz aksjologizacji. Takie
dwutorowe podejscie pozwolilo uchwyci¢ zarowno uniwersalne sposoby jezykowego
obrazowania muzyki Chopina, jak i specyficzne strategie opisu poszczegolnych dziet.

Badania, przeprowadzone w ramach rozprawy doktorskiej miaty charakter
interdyscyplinarny, co zostalo uwarunkowane doborem obiektu badawczego — zjawiska
werbalizacji muzyki Chopina, rozumianego jako proces przektadu doswiadczenia
artystycznego na jezyk naturalny oraz wykorzystaniem w tym celu tekstéw naukowo-
dydaktycznych z zakresu muzyki. Ramy metodologiczne, przyjete gwoli osiagnigcia celu

rozprawy obejmowaly zatozenia lingwistyki kulturowej, analizy dyskursu, komunikologii

173



1 estetyki muzyki. W niniejszej rozprawie jezyk byl rozumiany jako system znakow stuzacy nie
tylko komunikacji, ale rowniez odzwierciedlajacy kulture i sposdb postrzegania §wiata przez
dang wspdlnote jezykowa.

W celu opisu zjawiska konceptualizacji 1 werbalizacji muzyki zauwazono potrzebg
wprowadzenia terminu jezykowy obraz muzyki w korespondencji do jezykowego obrazu $wiata.
Jezykowy obraz muzyki zostat w rozprawie zdefiniowany jako utrwalony w jezyku, spotecznie
podzielany i kulturowo uwarunkowany sposob konceptualizacji, interpretacji i wartosciowania
zjawiska muzyki. Badania wykazaly, ze percepcja muzyki, zawarta w jej jezykowym obrazie
jest procesem ztozonym i wieloaspektowym.

Analiza materialu empirycznego potwierdzila postawiong w rozprawie hipotezg:
dyskurs naukowo-dydaktyczny z zakresu pianistyki w obrgbie ,,szko6l pianistycznych” Polski
1 Rosji jest zbiezny w opisie stalych elementow dziela muzycznego, rézni si¢ natomiast
charakterystyka kontekstowa, biograficzng 1 subiektywna percepcja muzyki kazdego
z interpretatorow.

Z przeprowadzonych badan wynika, ze werbalizacj¢ zawarta w tekstach polskich
i rosyjskich tacza opisy statych elementow dzieta muzycznego. Przyczyny zbieznego sposobu
werbalizacji rytmu, nat¢zenia, tonacji i barwy dzwigku, konstrukcji melodii i dziela mozna
dopatrywa¢ si¢ w jednakowych korzeniach schematu percepcji muzyki i zakorzenionej
w jezyku, wywodzacej si¢ z myslenia abstrakcyjnego terminologii muzycznej. Zaréwno
dyskurs polski, jak i rosyjski zaktada szerokie wykorzystanie metafor, w szczegdlnosci
synestezyjnych i przestrzennych oraz epitetow.

Analiza porownawcza polskich i rosyjskich dyskursow, dotyczaca kontekstu
biograficznego i historycznego oraz konkretnych, wybranych dziet fortepianowych Chopina
pozwolila dostrzec nieznaczne zrdéznicowanie, wynikajace z odwotania do specyficznych,
wlasciwych jedynie konkretnej nacji elementow kultury oraz subiektywizacji percepcji
materialu dzwigkowego. Pedagodzy interpretuja utwory, odnoszac si¢ do rzeczywistosci
pozamuzycznej, bedacej kulturowo bliskiej czytelnikowi. W szczegdlnosci interpretatorzy
rosyjscy dostrzegaja w muzyce kompozytora mozliwos¢ zblizenia si¢ do cech narodu polskiego
poprzez obcowanie z muzyka jego przedstawiciela. Przeprowadzone badania byly préba
odpowiedzi na pytanie, czy w muzyce mozemy zawrze¢ ducha i charakter calego narodu, czy
jest ona jedynie zakorzenionym w dzwigku odbiciem subiektywnego rysu emocjonalnego
kompozytora.

Jezykowy obraz muzyki Chopina wlacza metaforyczng werbalizacj¢ percepcji muzyki,

w szczegolnosci metafory synestezyjne. Ponadto, zawiera on konotacje kulturowe i wskazuje
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na odmienne warto§ciowanie utworé6w muzycznych w zaleznosci od kontekstu zewnetrznego
1 wewnetrznego interpretatora. Badania nad jezykowym obrazem muzyki wskazuja, w jaki
sposob dana spoteczno$¢ kategoryzuje muzyke oraz jaka terminologia specjalistyczna jest
immanentnie zwigzana z jej werbalizacja. Dodatkowo, analiza tego typu wypowiedzi pozwala
na odkrycie sposobOw wartosciowania, stereotypizacji w danej kulturze oraz jest zrodtem
informacji o wptywie muzyki na emocjonalno$¢ jednostki.

Dodatkowo, przeprowadzona w rozprawie analiza miala da¢ charakterystyke
iwplynag¢ na rozszerzenie teoretycznej perspektywy dyskursu naukowo-dydaktycznego
z zakresu muzyki, laczacego analiz¢ teoretyczng z praktyka pedagogiczng. Jak wynika
z przeprowadzonych badan, dyskurs ten wigze opis i interpretacj¢ dziet muzycznych z refleksja
nad sposobami ich wykonania w kontekscie konkretnej kultury i subiektywnych przezy¢
interpretatora. W tekstach wykorzystuje si¢ jezyk fachowy, metafory muzyczne oraz $rodki
ekspresji stuzace komunikacji wiedzy 1 dos§wiadczenia artystycznego. Wychodzac z zatozen
teorii dyskursu i wspdlnoty dyskursywnej, analiza materiatu empirycznego pozwolita nie tylko
scharakteryzowac jezyk poszczego6lnych Chopinistow, ale rowniez wskaza¢ ogolne tendencje
werbalizacji naukowo-dydaktycznej przestrzeni jezykowej polskiej irosyjskiej szkoty
pianistyczne;j.

W  kontek$cie dalszych badan nad jezykowym obrazem muzyki szczegblnie
warto$ciowe byloby rozszerzenie zakresu analizy o kolejny jezyk, co pozwolitoby na
pogtebiong komparatywna interpretacj¢ sposobow werbalizacji muzyki w réznych tradycjach
jezykowych. Jednoczesnie wskazane byloby objecie badaniami utworéw innego kompozytora,
co umozliwitoby sprawdzenie, w jakim stopniu obserwowane mechanizmy metaforyzacji,
aksjologizacji oraz uzycia emotywow 1 konstrukcji narracyjnych sa specyficzne dla
indywidualnego stylu tworcy, a w jakim stanowig element szerszego dyskursu muzycznego.
Takie podejscie pozwoliloby nie tylko na poszerzenie teoretycznej perspektywy dyskursu
naukowo-dydaktycznego, ale rowniez na bardziej uniwersalne ujgcie jezykowego obrazu
muzyki, aczace analiz¢ formalng, estetyczng i kulturowa w ramach mig¢dzyjezykowej

1 migdzytworczej refleksji.
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Summary

The aim of this dissertation was to characterize and compare the linguistic image of
Fryderyk Chopin’s music as reflected in Polish and Russian scholarly-didactic texts. Ten
monographs by distinguished Chopin scholars-pedagogues and musicologists were subjected
to description and comparative analysis, with five works representing each of the two piano
traditions. The empirical material, comprising scholarly-didactic texts devoted to Chopin’s
piano works, made it possible to examine selected linguistic means through which researchers
and pedagogues verbalize the musical experience, above all metaphors, collocations, elements
of axiologization, and emotives. The abstract concept of piano playing and piano music requires
pedagogues-musicologists to transcend the framework of purely academic discourse. The
impossibility of an entirely objective description of music perception leads authors to employ
evaluative expressions and to articulate the interpreter’s subjective emotions. The
characterization of works is therefore grounded in the language of emotions expressed through
sound. This approach enabled the juxtaposition of the ways in which representatives of both
piano traditions conceptualize Chopin’s music and translate the musical code into natural
language.

The empirical material was analyzed on two complementary levels, according to the
principle of moving from the general to the particular. First, the research focused on the
verbalization of musical elements in Chopin’s oeuvre as a whole, with special attention paid to
metaphors and emotives. Subsequently, the analysis was narrowed to selected individual works,
where emotives and axiological markers played a dominant role. Such a twofold perspective
made it possible to capture both universal strategies of verbalizing Chopin’s music and specific
approaches to describing individual works.

The study undertaken in this dissertation is interdisciplinary in nature, which results
from the choice of the research object — namely, the verbalization of Chopin’s music,
understood as the process of translating artistic experience into natural language, based on
scholarly-didactic texts in the field of music. The methodological framework applied to achieve
the research goal drew on cultural linguistics, discourse analysis, communication studies, and
the aesthetics of music.

In order to describe the phenomena of conceptualization and verbalization of music, the
need was recognized to introduce the term linguistic image of music, corresponding to the

notion of the linguistic image of the world. The linguistic image of music was defined in this
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dissertation as a socially shared and culturally conditioned manner of conceptualizing,
interpreting, and evaluating the phenomenon of music, which is codified in language. Research
has shown that the perception of music, as reflected in its linguistic image, is a complex and
multifaceted process.

The findings indicate that verbalizations of music in Polish and Russian texts converge
in their descriptions of stable elements of the musical work. The similarity in the verbalization
of metaphors of rhythm, pitch, tonality, timbre, melody, and compositional structure may be
traced back to common roots in the perception of music, as well as to the abstractly derived
terminology embedded in language. Both Polish and Russian discourses made extensive use of
metaphors, particularly synesthetic and spatial ones, as well as epithets and emotives.

The comparative analysis of discourse concerning specific selected piano works by
Chopin revealed minor differences stemming from references to culturally specific elements
and from the subjectivization of musical perception. Pedagogues interpret compositions by
referring to extramusical realities familiar to their readers. Russian commentators, in particular,
tend to perceive Chopin’s music as a means of approaching the cultural and national spirit of
the Polish people through engagement with the composer’s works. The study thus sought to
answer whether music can embody the spirit and character of an entire nation or whether it is
merely a subjective reflection of the composer’s individual emotional profile.

Additionally, the analysis aimed to broaden the theoretical perspective of scholarly-
didactic discourse in music, combining theoretical approaches with pedagogical practice. As
the findings demonstrate, this discourse integrates the description and interpretation of musical
works with reflection on performance and interpretative practice. The texts employ specialized
terminology, musical metaphors, and expressive means of communication to convey
knowledge and artistic experience. Drawing on theories of discourse and discourse
communities, the analysis of empirical material made it possible not only to characterize the
language of individual Chopin scholars but also to identify general tendencies in the
verbalization of the Polish and Russian piano traditions.

The linguistic image of Chopin’s music incorporates metaphorical verbalizations of
music perception, including synesthetic metaphors. It also integrates cultural connotations and
highlights differences in the evaluation of musical works depending on the interpreter’s internal
and external perspective. Research into the linguistic image of music reveals how a given
community categorizes music and what specialized terminology is inherently tied to its

verbalization. This analysis provides insights into processes of valuation and stereotyping in
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a given culture and demonstrates the impact of music on individual emotions as well as the
emotional dimension of music within a cultural framework.

With regard to future research on the linguistic image of music, it would be particularly
valuable to extend the analysis to an additional language, which would allow for a more in-
depth comparative interpretation of verbalizations of music across linguistic traditions. Equally,
it would be worthwhile to examine the works of another composer in order to assess the extent
to which the observed mechanisms of metaphorization, emotive expression, and narrative
construction are specific to an individual style or constitute part of a broader musical discourse.
Such an approach would not only expand the theoretical perspective of scholarly-didactic
discourse but also contribute to a more universal conceptualization of the linguistic image of
music, integrating formal, aesthetic, and cultural dimensions within a cross-linguistic and cross-

composer reflection.
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