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APOLOGIA PARTYTURY

1. Notacja muzyczna i metajezyk

Partytura bywa czegsto okreslana jako zakodowana reprezentacja dzie-
fa muzycznego, reprezentacja posrednia oraz bardziej lub mniej skro-
cona, ,makieta” zjawiska dzwigkowego, ktérej muzyczna interpretacja
realizuje rozszerzenie ,ku prawdziwej wielkosci”?, ,chiriski cier, ptaski
i bezbarwny kontur istoty zywej™. Ale zjawisko dzwiekowe jest samo
w sobie zjawiskiem symbolicznym, ktérego akustyczna strona odsyta do
zlozonej tresci muzycznej. Wydawaloby sie wigc, Ze partytura dokladnie
odpowiada definicji, ktérg Roland Barthes nadal metajezykowi: ,system,
ktorego plan tresci jest konstytuowany przez system znaczeniowy”™.
Zwigzek metasemiotyczny tego samego rodzaju wydaje sie taczy¢ pis-
mo z jezykiem: Jezyk i pismo to dwa odrebne systemy znakéw — pisze
Ferdinand de Saussure — jedyna racja bytu pisma jest to, ze przedstawia
jezyk™. Signorum signa, mawiat Sw. Augustyn, znaki znakéw, znaki pi-
semne znakéw wokalnych. Koncepcja ta czerpie z zasadniczo fonetycz-
nej natury zachodniego pisma alfabetycznego, ktére wydaje sie odsy-
ta¢ do signifié tylko przez swéj obraz akustyczny. Pismo ideograficzne,
przeciwnie, dostarcza obrazy wizualne bardziej lub mniej bezposrednie

! Tekst ten jest poprawiona wersja artykutu, ktory pojawil siec w Analyse Musicale 24
(czerwiec 1991) s. 19-22.

2 M. Mesnage «Sur la modélisation des partitions musicales» w: Analyse Musicale 22
(1991) s. 31-32 (tt. wt. — EK.).

3 Cyt. za: Z. Estreicher w: S. Arom <Polyphonies et polyrythmies instrumentales
d’Afrique centrale: Structure et méthodologie» w: Etbnomusicologie 1 SELAF, Paris 1985
s. 275 (th. wh. — EK)).

4 R. Barthes «Elements de sémiologie» w: Comunications 4 (1964); tekst powtérnie
opublikowany w L'aventure sémiologique Seuil, Paris 1985 s. 77.

> F. de Saussure Kurs jezykoznawstwa ogolnego K. Kasprzyk (th.) Wydawnictwo Na-
ukowe PWN, Warszawa 2002 s. 51.
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wzgledem jezykowego signifié. Tworzy ono prosty system semiotyczny,
denotatywny, rownolegly do systemu jezyka mdéwionego: obraz ideo-
graficzny odsyta bezposrednio do pojecia, ktére stanowi wiec jedyny
lacznik miedzy stowem moéwionym i stowem pisanym®.

Problem pisma alfabetycznego jest bardziej ztozony. Jak podkresla
J. Rey-Debove,

nawet jesli przyjmie si¢ genetyczny priorytet jezyka méwionego (co nie jest
udowodnione), i jesli rozpatruje si¢ stowo graficzne jako transkrypcje stowa
fonicznego, z ktérego jest ono derywowane, to jest oczywistym, Ze stowo
graficzne nie ma za signifié stowa fonicznego (...). Lingwisci zwykli rozpa-
trywac obydwa systemy — graficzny i foniczny, jako dwa sposoby wyrazania
znaku, przy czym znak graficzny i odpowiadajacy mu znak foniczny maja
te sama moc przywolywania jednakowe;j tresci. Niezaleznie od tego jak jest
rozpatrywane, stowo graficzne nie jest metajezykowe w stosunku do stowa
fonicznego’.

Nie potrzeba odmawiac¢ pismu jego pierwotnego fonetycznego funk-
cjonowania, aby uznad, ze zwiazek miedzy slowem pisanym a jego
signifié nie opiera si¢ koniecznie na jego obrazie fonicznym. Subwoka-
lizacja (to znaczy niedostrzegalne wibrowanie strun gtosowych) u nie-
doswiadczonych czytelnikéw, w zadnym razie nie odnosi si¢ do stuchu.
Szybkie czytanie kompetentnych czytelnikow, kiedy oko ,omiata” za-
pisana strone wzdluz krzywizn, ktére nie uwzgledniaja sukcesywnego
porzadku stéw, jest wizualna i znacznie mniej linearna niz w przypadku
jezyka mowionego. Sila rzeczy, stowa pisane staly sie ,zwyrodnialymi
ideogramami”®, ktérych oko nie rozklada na konstytuujace je fonemy.
Jezyk pisemny wystepuje ponadto z zespotem znakéw parajezykowych,
ortograficznych lub interpunkcyjnych, ktére nie maja zadnych bezpo-
Srednich odpowiednikéw w jezyku méwionym.

Podobnie jest w muzyce, gdzie partytura, nawet jesli wydaje si¢
miesci¢ w sobie obraz akustyczny zjawiska muzycznego, nie moze by¢
w calosci traktowana jako kodowanie fonetyczne. Notacja na pigcioli-
nii proponuje pewna wizualizacje zjawiska muzycznego, ale nie stano-
wi z tego tytulu bezposredniej reprezentacji jego strony brzmieniowe;j.
Obraz graficzny w Swietle wspotrzednych kartezjariskich, gdzie wyso-
kos¢ jest zapisana na rzednej, a czas trwania na odcietej, nie ma zadnego

¢ ,Dla Chificzyka ideogram i wyraz moéwiony sa znakami i pojeciami opartymi na
jednakowej zasadzie; pismo jest dla niego drugim jezykiem” — F. de Saussure Kurs jezyko-
znawstwa ogolnego wyd. cyt. s. 54.

7 J. Rey-Debove Le métalangage: étude linguistique du discours sur le langage Le
Robert, Paris 1978 s. 52.

8 F. Richaudeau La lisibilité: langage, typographie, signes lecture Denoél, Paris 1969
s. 77.
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bezposredniego odniesienia do wilasciwosci akustycznych. Przeciwnie,
wydaje sie, ze notacja w duzej mierze determinuje pewne aspekty kon-
ceptualne percepcji muzycznej, zwlaszcza wertykalne umiejscowienie
nasilenia dZzwieku. Jesli dany interwal, dana melodia s3 nazywane ,wste-
pujacymi” lub ,opadajacymi”, to dlatego ze sg ostatecznie odnoszone do
ich notacji’.

2. Partytura jako poziom neutre

Znaczenie partytury jako poziom neutre trojpodziatu semiologicznego
byto problematyczne, a niekiedy stawalo si¢ przedmiotem skandalu.

Skandal — pisal J.-J. Nattiez w 1975 roku — wynika z nast¢pujacego faktu:
jesli semiologia muzyczna jest nauka o znakach pozostawionych w wyniku
procesu produkgji cztowieka oraz o zwiazkach utworzonych przez interpre-
tantéw miedzy znakiem i jego uzytkownikami, trzeba zdac sobie sprawe z tej
prawdy empirycznej: to, co wynika z twérczego gestu kompozytora, to wias-
nie partytura; to, co czyni dzielo wykonywalnym i rozpoznawalnym jako
calos¢, to réwniez partytura'.

Ale podkreslal on takze, ze ,mimo wszystko opis na poziomie neutre
powinien odnosi¢ sie i do partytury i do akustycznego sladu wykona-
nia”'’.

Dwanascie lat pdzniej, pozycja partytury w tréjpodziale semiolo-
gicznym umocnita si¢: ,To, co wynika z twérczego gestu kompozytora
— pisze Nattiez — to w zachodniej tradycji partytura; to, co czyni dzieto
wykonywalnym i rozpoznawalnym jako calo$¢ to partytura; to, co mu
pozwala przetrwac wieki, to wiasnie ona”'?. Niemniej jednak, rozwaza-
jac z Ch. Seegerem® tylko funkcje preskryptywna i deskryptywng nota-
¢ji, Nattiez nie uwalnia si¢ od koncepcji partytury jako drugorzednego
kodu, absolutnie uzaleznionego od obrazu akustycznego: albo stanowi

¢ Mozna by bylo przytoczy¢ tutaj refleksje W.J. Dowlinga (W.J. Dowling ,Semplicité et
complexité en musique et en cognition” w: S. McAdams, 1. Deliége La musique et les scien-
ces cognitives Mardaga, Liége-Bruxelles 1989 s. 351-360) na temat kodowania wysokosci
jako procedury, w ktérej konceptualne dane kognitywne stuchaczy kompetentnych wydaja
si¢ uprzedzac i determinowac dane sensoryczne. Jest oczywistym, Ze sformutowane tu
uwagi odnosnie do opozycji miedzy danymi, dla ktérych punktem wyjscia jest muzyka
czytana i stuchana, dotycza na poziomie bardziej abstrakcyjnym opozycji miedzy danymi
konceptualnymi a danymi sensorycznymi. Patrz rowniez przypis nr 17.

10 JJ. Nattiez Fondements d’une sémiologie de la musique UGE, Paris 1975 s. 109.

" Tamze, s. 110.
JJ. Nattiez Muscologie générale et sémiologie Bourgois, Paris 1987 s. 98-99.

13 Ch. Seeger ,Prescriptive and Descriptive Music Writing” w: The Musical Quarterly
XLIV (1985) s. 184-195. Tlumaczenie francuskie: N. Hussein Analyse Musicale 24 1991.

12
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ona (partytura) cigg instrukcji dla wykonawcy, ktérego zadaniem bedzie
aktualizacja dziela i realizacja w ten sposéb semiozy; badZ jest ona tran-
skrypcjg akustycznej materialnosci dzieta, rodzajem raportu z semiozy.
W obydwu przypadkach jej rola jest jedynie pomocnicza.

Roman Ingarden, na ktérego Nattiez si¢ powoluje, przypisuje party-
turze réwniez znaczenie jedynie drugorzedne. Widzi on w niej przede
wszystkim: ,system symboli imperatywnych” ,determinujacych (...) po-
Srednio sposéb, w jaki dane dzielo ma by¢ budowane”; ,uklad jakby
stenograficznie zapisanych przepiséw wskazujacych, jak nalezy postepo-
wad, by uzyska¢ wierne wykonanie dzieta”, ,sposobem ujawnienia woli
artysty-tworcy, jakie ma by¢ dzielo przezen tworzone”. Do tych funk-
¢ji, gléwnie preskryptywnych, dodaje funkcje majaca zapewni¢ dzietu
wiecznos¢ ,poniewaz dopdki istnieje zapis muzyczny i jak dlugo ludzie
sa zdolni rozszyfrowac notacje, dopdty otwiera ona zamierzony dostep
do dziela stworzonego niegdys przez artyste ludziom, ktérzy je wykonu-
ja, lub przynajmniej je czytaja i wyobrazaja je sobie™.

Aby wykazac niewystarczalnos¢ tych opiséw, wystarczy przeciwsta-
wi¢ im funkcje nagrania. Czy plyta lub tasma magnetofonowa, nie za-
pewniaja dzietu bardziej trwalej egzystencji? Czy nie maskuja one zna-
nych utomnosci partytury jako systemu preskryptywnego, zwlaszcza jesli
sg nagrane przez samego kompozytora? Czy nie dostarczaja one o wiele
bardziej wiernego i skutecznego opisu strony akustycznej zjawiska mu-
zycznego? Czy nalezy z tego wnioskowad, Ze pojawienie sie nagrania
faczy sie w koricu z zanikiem partytury? Z pewnoscia nie, i jest oczy-
wistym, iz jej funkcje sa wyraznie odrebne od funkcji nagrania. Tym
samym, mozna krétko zasygnalizowac, ze istnieja notacje prawdziwie
preskryptywne, tabulatury, ktérych funkcjonowanie jest zasadniczo roz-
ne od funkcjonowania zwyklej notacji.

W przypadku muzyki pisemnej w Scistym tego stowa znaczeniu, to
znaczy muzyki skomponowanej na pismie, istnienie partytury gleboko
modyfikuje nie tylko nature poziomu neutre, ale takze funkcjonowanie
poziomow poiesis i aisthesis. Jawi sie to w sposéb szczegolnie oczywisty
przez poréwnanie z przypadkiem transkrypcji muzyki z tradycji oralne;j:
tutaj notacja nie jest w stanie zamaskowac stylu istotnie oralnego i nawet
najbardziej kompetentny czytelnik nie moze odtworzy¢ poprzez lekture
zjawiska ,wspdlnoty” muzycznej, jaka powstala w momencie kreacji ex
tempore transkrybowanego dziela. Jedna z podstawowych wlasciwosci
funkcjonowania semiotycznego muzyki pisanej, jak i kazdej semiotyki
opartej na tekscie pisanym, jest rozwiazanie w postaci dobrowolnej cia-
glosci, Swiadomej i zorganizowanej miedzy biegunami tréjpodziatu.

4 R. Ingarden Qu'est-ce qu’une oeuvre musicale prezentacja i ttumaczenie z jezyka
niemieckiego D. Smoje Bourgois, Paris 1989 s. 68.
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3. Sytuacja produkgji, sytuacja odbioru

W przypadku muzyki niepisemnej tak jak w przypadku jezyka méwione-
go, produkcja przez muzyka lub lokutora oraz odbiér ze strony stucha-
cza s3 symultaniczne: sytuacja produkgji i sytuacja odbioru sg polaczo-
ne'. Jak podkresla M. Nystrand, nie mozna jednak rozpatrywac dyskursu
zapisanego jako dyskursu ,zdekontekstualizowanego”.

Fakt, ze pisarze nie rozmawiaja twarza w twarz ze swoimi czytelnikami, lub
ze ich teksty przemawiaja niezaleznie od ich obecnosci fizycznej, nie ozna-
cza, ze teksty funkcjonuja niezaleznie od wszelakiego kontekstu, ale raczej,
ze w przeciwieristwie do mowy, teksty pisane sa tworzone dla kontekstu
mozliwego uzycia. Podobnie fakt, ze pisarze nie moga wyrazac si¢ poprzez
intonacj¢ lub gest, nie oznacza, ze jezyk pisany pozbawiony jest pozajezyko-
wych zasobéw ekspresywnych. Oznacza to raczej, Ze pisarze wyrazaja emfa-
zg¢ 1 wytyczaja granice, sugeruja ton i postawe stosujac podzial na paragrafy,
interpunkcje, konwencje gatunkéw oraz inne procedery, ktére funkcjonuja
w polaczeniu ze stowami tekstu, by komunikacja stala si¢ spojna’®.

Spostrzezenia te przekladaja sie fatwo na dziedzing muzyki: niezalez-
nie od srodkéw paramuzycznych, ktérymi dysponuje wykonawca, kom-
pozytor dzieta pisemnego komunikuje si¢ za pomoca sposobéw wias-
ciwych pismu (konstrukgeja, interpunkcja), jak i formalnych konwenciji,
ktére nie istnieja w muzyce niepisemnej. Kilku autoréw podkreslito juz,
ze notacja pozwolila podnies¢ kompozycje do poziomu ztozonosci, kto-
rego nie osigga muzyka niezanotowana'. Nie jest to jedyny aspekt za-
gadnienia. Muzyka zachodnia, bo o niej mowa, rozwineta formy i struk-
tury charakterystyczne dla muzyki pisemnej, poniewaz notacja uczynita
je nie tylko mozliwymi, ale i koniecznymi. To do tworzenia takich form
i takich struktur odnosza si¢ terminy ,kompozycja” i ,kompozytor”.

5 Owa tozsamos¢ sytuacji pociaga ponadto toZzsamos¢ stopnia natezenia przekazu:
natezenie przekazu na poziomie poiesis i aisthesis s3 koniecznie takie same, co nie zacho-
dzi bez ograniczern zaréwno dla nadawcy, jak i odbiorcy; problem ten zastugiwalby na
bardziej dokladne zbadanie.

1o M. Nystrand The Structure of Written Communication: Studies in Reciprocity be-
tween Writers and Reader Orlando Academic Press 1908 s. 46.

7 Notacja, pisze I. Bent, ,pozwala kompozytorowi nada¢ forme swojemu more na
poziomie udoskonalenia, ktére byloby niemozliwe w tradycji czysto audytywnej: jest wat-
pliwe na przykitad czy Wagner lub Mahler mogliby bez niego stworzy¢ ich olbrzymie
architektoniczne konstrukcje” [th. z jezyka wioskiego — E.K.]; 1. Bent i in. ,Notation” w:
S. Sadie 7he New Grove Macmillan, Londyn 1980 vol. 13 s. 334a. Wedlug Nattieza ,nie
mozna zaprzeczy¢, Ze to istnienie pisma, pozwolito polifonii i kontrapunktowi osiagnac
taki stopieri zlozonosci jaki znamy u Gesulada czy J.S. Bacha” (Musicologie générale et
sémiologie) wyd. cyt. s. 99.
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Jesli muzyka niepisemna nie zna form i struktur o podobnej ztozono-
Sci, to nie tyle wynika to z faktu, ze ich nie dopuszcza (co zreszta pozo-
staje do udowodnienia), ale z faktu, ze tozsamos¢ kontekstow produk-
¢ji i uzycia, oraz intensywnos¢ interakcji (wy)twoérca/uzytkownik, ktéra
z niej wynika, czynia je bezuzytecznymi. W przypadku muzyki pisemne;j,
tekst jest jedynym funkcjonalnym wezlem miedzy sytuacjami produkciji
i uzycia; to z tego tytutu stanowi on w znaczeniu dostownym, poziom
neutre tréjpodziatu.

4. Podwojny jezyk muzyki

Na pierwszy rzut oka wydawaloby sig¢, Ze wymiana semiotyczna odbywa
sie catkowicie tylko wtedy, gdy wykonanie stwarza sytuacje audytywne-
go odbioru. Jest to jednak w pewnej mierze punkt widzenia muzycznego
analfabety. Kompetentny odbiorca muzyczny wie, ze wymiana muzycz-
na moze obejs¢ sie bez realizacji dZzwieckowej i ze stadium akustyczne
niekoniecznie ustanawia wyzszy poziom semiozy: sama lektura moze
stworzy¢ sytuacje satysfakcjonujacego odbioru. Nie podejmujac tutaj dys-
kusji co do natury ,stuchania mentalnego”, nalezy zauwazy¢, ze jego
zwigzek ze stuchaniem realnym jest co najmniej zlozony i ze nie mozna
catkowicie wykluczy¢ mozliwosci bezposredniego zwigzku muzyki czy-
tanej z muzycznym signifié, poréwnywalnym do zwiazku, ktéry laczy
pismo ideograficzne z signifié jezykowym. Lektura muzyki jest zreszta
czesto odczuwana jako konieczne uzupelnienie stuchania; dzielo wydaje
si¢ wywiera¢ cala swoja moc tylko po zapoznaniu si¢ z jego partytura.

Mechanizmy muzyki pisemnej sa rézne od mechanizméw muzyki
oralnej i, nawet jesli nakladaja si¢ w przypadku wykonania z partytury,
mozliwe jest ich rozréznienie. Z braku miejsca, mozliwe bedzie tutaj je-
dynie wskazanie, jaki kierunek moze przybra¢ poglebiona refleksja na
ten temat. Funkcjonowanie muzyki w jej aspekcie akustycznym ma prze-
de wszystkim charakter afektywny. Elementy ekspresywne i afektywne
s3 zresztg tymi elementami, ktére notacja pozostawia kontroli wykonaw-
cy. Od strony pisemnej, muzyka posiada raczej charakter asocjacyjny,
gdzie logika i syntaksa odgrywaja role pierwszoplanowa. Mechanizm 6w
moze niewatpliwie przejawiac sie za posrednictwem dobrego wykonaw-
cy, ale jest jeszcze bardziej widoczny w akcie lektury.

We wszystkich przypadkach trzeba przyjac, ze muzyka moze posia-
dac¢ dwie plaszczyzny: jedna pochodzenia oralnego, najbardziej spon-
taniczng i najlatwiej dostepna; druga pochodzenia pisemnego, bardziej
intelektualng, do ktérej dostep laczy si¢ ze zjawiskami kognitywnymi,
ktére sa mniej intuicyjne. Poniewaz obydwie plaszczyzny odsylaja do
tej samej rzeczywistosci muzycznej, rozréznianie ich moze wydawacd
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si¢ arbitralnym lub przesadnym. Niemniej jednak owo rozréznianie po-
zwala objasni¢ niektore trudne aspekty semiozy muzycznej; stawia ono
w pelniejszym swietle role wykonawcy jako posrednika miedzy dzielem
muzycznym pisemnym a oralnym'® oraz pozwala sprecyzowac role ana-
lityka. Jak podkresla M. Guertin,

badanie faktu muzycznego odwolujac si¢ do partytury, nie byloby réwno-
znaczne badaniu tego samego faktu poprzez jego stuchanie, nawet jesli by-
foby ono powtarzane wiele razy. Z jednej i z drugiej strony przedmiot badani
objawia sie w r6zny sposéb i mozna uznad, iz w pewnych przypadkach nie
jest juz taki sam. Z jednej i z drugiej strony procesy owe sa osobliwe i skutkuja
wynikami, ktére raz moga by¢ zbiezne, a innym razem bardziej lub mniej
radykalnie przeciwstawne.

5. Partytura i analiza

Przyjmujac dualizm jezyka muzycznego, mozna stwierdzi¢, ze w wigk-
szoSci przypadkéw analiza muzyczna dazy do opisu jego aspektu pi-
semnego. Nawet w przypadku muzyki wylacznie przekazywanej ustnie,
analiza wymaga uprzedniej transkrypcji pisemnej.

Gdyby ucho ludzkie bylo zdolne do postrzegania calej tresci akustycznej
ekspresji muzycznej — pisze Bruno Nettl — i gdyby umyst moégt zapamietac
wszystko, co zostalo postrzezone, to analiza tego, co zostalo uslyszane byta-
by najbardziej pozadana (...). Ale poniewaz pamie¢ ludzka jest malo zdolna
do zapamietywania z tyloma szczegotami tego, co zostalo uslyszane dziesigc
sekund wczesniej i tego, co jest styszane w danym momencie, jakakolwiek
notagcja stafa si¢ istotna w procesie analizy muzyki®.

' Trzeba by¢ moze zblizy¢ owo rozréznienie miedzy tym, co w muzyce pisemne

a tym, co ustne, do tego, ktérego dokonuje O. Marin (,Neuropsychologie, modeles cognitifs
mentaux et traitement musical” w: S. McAdams i I. Deliege (red.) La musique et les sciences
cognitives 1989 s. 361-374) miedzy procesami kognitywnymi reprezentacyjnymi i percepcyj-
nymi. Mowigc ogdlniej, funkcjonowanie muzyki czytanej wydaje si¢ by¢ blizsze funkcjono-
waniu jezykowemu niz funkcjonowaniu muzyki uslyszanej. Liczne spostrzezenia odnosnie
do zwigzku miedzy muzyka i jezykiem sformulowane przez réznych autoréw w La musique
et les sciences cognitives moglyby by¢ zltagodzone i wyklarowane przy tej perspektywie.
Na temat lektury muzycznej zob. takze: T. Machover (red.) Quoi? Quand? Comment? La
recherche musicale Bourgois, Paris 1985; w szczegdlnosci artykut P. Greussay ,Exposition
ou exploration: graphes beethoveniens” wyd. cyt. s. 165-183, jak réwniez JJ. Nattiez ,La
relation oblique entre le musicologue et le compositeur” wyd. cyt. s. 121-134.

Y M. Guertin De la lecture a audition d’un texte musical: une étude des themes dans
le livre I des Préludes pour piano de Debussy Presses de 'Université, Montréal 1990 s. 15.

2 Cyt. za: S. Arom Polyphonies et polyrythmies instrumentales wyd. cyt. s. 76.
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Nalezy milczaco przyznad, iz to, co analiza opisuje nie moze by¢
w calosci ani postrzezone przez ucho, ani zapamietane — moze by¢ tylko
przeczytane.

Niezaleznie od swych dobrych intencji, dyskurs, wedle ktérego
w ostatecznosci ,to, co styszymy” uzasadnia analize, jest tylko utopig.
W wiekszosci przypadkow, struktury bedgce przedmiotem analizy nie
sa styszalne w zwyklym tego stowa znaczeniu lub dokladniej — sa sty-
szalne tylko wtedy, gdy zostana zidentyfikowane w wyniku analizy.
Zreszta nie bez znaczenia jest fakt, ze struktury te sa opisywane jako
,glebinowe” nalezace do ,drugiego planu” i ze méwimy o ,stuchaniu
strukturalnym”?. Struktury te niewatpliwie oddzialuja na percepcje, choc
nie jest to zwykle zjawisko Swiadomego stuchania. Co si¢ tyczy ,tego,
co slyszymy”, to znaczy tego co ucho postrzega bezposrednio, analiza
(by¢ moze bezzasadnie) najczesciej interesuje sie tym jedynie posrednio.
Taki punkt widzenia moze si¢ jawic¢ jako skandaliczny; potwierdza on
otwarcie jedynie to, co wielu z nas odczuwa, a czego niektorzy zdaja sie
umyslnie nie dostrzega¢. D. Osmond-Smith, ktéry zauwaza, ze ,nasza re-
akcja na dzieto rozszyfrowane na podstawie partytury i dzieto odbierane
w uchu wewnetrznym, moze by¢ znaczaco rézna od naszego doswiad-
czenia audytywnego”?, stusznie glosi pretensje analizy muzycznej do
uwzglednienia percepcji audytywnej. Chociaz wydawac by sie mogto, ze
analiza muzyczna tylko nasladuje analiz¢ lingwistyczna, to w rzeczywi-
stosci rozpatruje ona pewien aspekt komunikatu muzycznego, ktéry nie
jest kierowany bezposrednio do ucha.

Zgo6dzmy sie: nie chodzi tutaj o oczernianie analizy muzycznej, wrecz
przeciwnie. Od kiedy semioza muzyczna posiada swoja pisemna stro-
ng, wazne jest, by zrozumiec¢ role analizy lub przynajmniej role analizy
tego typu, ktora jest praktykowana aktualnie w naszych kregach. Analiza
muzyczna, jak trafnie pisze J. Molino, ,dotyczy muzyki kontynuowanej
za pomocy innych srodkéw”#. Lektura partytury zajmuje w niej pozycje
uprzywilejowana, a percepcja dzieta muzycznego nie moze byc¢ bez niej
kompletna. Innymi stowy, partytura, przynajmniej w muzyce zachodniej,
stanowi istotne i niezbedne ogniwo w laricuchu semiotycznym. Bez lek-
tury, bez notacji, bez partytury, muzyka bytaby — jak to zauwazyt Guido
z Arezzo — jedynie ignotum cantus.

Z jezyka francuskiego przettumaczyla Eliza Krupiviska

2 F. Salzer Structural Hearing Charles Boni, New York 1952.

2 D. Osmond-Smith ,Entre la musique et le langage: vue depuis le pont” w:
S. McAdams, 1. Deliege (red.) La musique et les sciences cognitives 1989 s. 144.

# J. Molino ,Analyser” Analyse Musicale 16 (1989) s. 11.



