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Rodzicom






Muzyko: oddechu posagéw, moze:
ciszo obrazéw. Mowo, gdzie mowy
koficza sie. (...)

Uczucia do kogo? O, ty przemiano
uczu¢ w co? — w styszalny krajobraz. (...)
gdy to, co jest naszym wnetrzem, nas otacza (...)

Rainer Maria Rilke

Jestem pewien, ze trzeba mysleé, méwié i pisaé
o muzyce. Nie wierze, ze komus$ uda si¢ kiedy$§
zglebi€ jej istote, ale nawet bladzenie wokét
jakiego$ zjawiska nie rozszyfrowanego, niemozli-
wego do petnego zrozumienia, ale btadzenie przy-
blizajace, przeczuwajace, odgadujace — ma swoj
gleboki sens.

Witold Lutostawski
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I. WPROWADZENIE

1. ARYSTOTELES I EMOCJE W MUZYCE

W swej Poliryce', w ksigdze poswigconej elementom wychowa-
nia miodziezy, Arystoteles pisze:

Jest wielkie podobiefistwo co do istotnej natury migdzy rytmami i melodiami
a gniewem i lagodno$cia, mestwem i rozwaga i ich wszystkimi przeciwien-
stwami oraz innymi uczuciami etycznymi. Dowodza tego fakty: stuchamy
takich melodii i nastr6j duszy naszej ulega zmianie?.

W XVII wieku Thomas Twining w suplemencie do swojego
przekladu Poetyki Arystotelesa zatytulowanym Two Dissertations,
on Poetical, and Musical, Imitation (1789) analizowal dotyczacy
muzyki rozdziat, z ktérego pochodzi powyzszy cytat. Prébowat
dociec, czy mozna by w nim odnaleZ¢é najbardziej popularng w XVIII

' Dokladne dane bibliograficzne wszystkich cytowanych lub wspominanych

pozycji znajduja si¢ w bibliografii. Aby danych tych wielokrotnie nie powtarzaé,
w tekscie pracy odwoluje si¢ do nich wylacznie przez podanie nazwiska autora,
tytutu pracy i roku wydania. Wyjatek stanowig prace Langer, ktérych zasady cyto-
wania wyja$nione sa w przypisie 11. Jezeli jako Zrédto cytatu wymieniony jest tytul
obcojezyczny, oznacza to, Ze cytat podaje we wlasnym przektadzie.

Arystoteles, Polityka, przet. Ludwik Piotrowicz, Ks. VIII, rozdz. 5, 1340a.
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Wprowadzenie

wieku teori¢ na temat ekspresywnych wtasno§ci muzyki. Wedilug
niej muzyka jest zdolna wyraza¢ emocje poprzez na$ladownictwo
naturalnej ekspresji, obecnej w glosie ludzkim. Rodak Twininga,
Francis Hutcheson, formutuje ten poglad w nastgpujacy sposéb:

Glos ludzki w oczywisty sposGb zmienia si¢ pod wplywem wszelkich
silniejszych namietnosci; gdy nasze ucho pochwyci jakiekolwiek podobienstwo
pomiedzy melodia — $piewang czy grana na instrumencie — (...) a gtosem
ludzkim w namigtnosci, bedziemy nig odczuwalnie poruszeni i melancholia,
rado$¢, powaga czy zaduma zostana w nas wywotane przez rodzaj wspélczucia
lub zarazenia (contageon)?.

Tego, czego poszukiwal, Thomas Twining niestety znaleZ¢ nie
zdotal. Wrecz przeciwnie: stusznie zauwazyl, ze gdy Arystoteles
moéwit o podobieristwie migdzy muzyka a uczuciami, nie mégt mieé
na myS§li podobiefistwa do glosu poruszonego emocja. Poniewaz
w tym samym rozdziale Polityki znajdujemy nastepujaca wypowiedz:

w innych przedmiotach zmystowego odczuwania, tak np. w tym, co mozna
odczué¢ dotykiem lub smakiem, nie ma zadnego podobiefistwa do zjawisk
etycznych, natomiast jest go nieco w tym, co si¢ wzrokiem spostrzega. (...)
nie sa to przeciez obrazy stanéw etycznych, a raczej tylko ich oznaki,
uwidaczniajace si¢ w przybranej postawie i barwie ciata w chwilach afektu.
(...) Natomiast w melodiach samych zawiera si¢ odzwierciedlenie przezy¢
moralnych, co oczywista jest rzecza. (..) Zdaje si¢ tez istnie¢ pewne
pokrewieristwo migdzy dusza a melodiami i rytmami (...)%,

Francis Hutcheson, Inquiry Concerning Beauty, Order, Harmony, Design,
1725, wyd. wspétczesne: The Hague, 1973, s. 81. Natomiast Francuz, Jean-Baptiste
Du Bos, wypowiada sie nastepujaco: ,.kompozytor imituje tony, akcenty i westchnie-
nia, modulacje glosu i, jednym stowem, wszystkie te dZwigki, z pomocg ktérych
sama natura wyraza uczucia i emocje. (...) Cudowna zdolno$¢ muzyki do wzruszania
nas wynika z faktu, Ze jej nuty sa dokiadnie tymi oznakami emocji, ktére zostaty
wynalezione przez Nature, od ktérej uzyskaly one swoja moc” (Réflexions critique
sur la poésie et la peinture, Paris, 1719, t. 1, s. 435).
¢ Arystoteles, Polityka, Ks. VIII, rozdz. 5, 1340a-b. Jeszcze dalej idaca uwage
znajdujemy w ksiedze XIX Problemow (Problemata) Arystotelesa, ktéra cata po-
Swiecona jest zagadnieniom muzycznym. W kwestii 27 czytamy: ,,Dlaczego to, co
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Arystoteles i emocje w muzyce

co Twining komentuje w nastepujacy sposéb:

Jakiekolwiek moze byé znaczenie tego ostatniego stwierdzenia — bo wydaje
si¢, ze nie catkiem filozoficzne jest mdowienie o takim podobieristwie jako
obecnym w samych dZwigkach — (...) nie moze chodzi¢ o to, ze melodia
przypomina uczucia moralne czy namigtnodci, tak jak znajduja one wyraz

w mowie; dlatego, ze to zniszczytoby rozréznienie pomigdzy muzyka a ma-

larstwem: bo o stowach powiedzie¢ mozna dokladnie to samo, co o kolorach

i postawach; nie sa podobieristwami uczu¢ moralnych lub namietnosci, a tylko

ich oznakami. Obawiam si¢ wigc, ze musimy zadowoli¢ si¢ uznaniem tego,

co Arystoteles méwi, za populamy i niefilozoficzny sposéb wyrazenia, (...) ze
muzyka jedynie wywoluje w nas uczucia podobne do rzeczywistych namiet-
nosci®.

Wydaje si¢ jasne, co Twining mial na mysli twierdzac, ze nie-
filozoficzne jest méwienie o podobiefistwie pomiedzy dZwiekami
a emocjami. Te ostatnie sa $cisle rzecz biorac wylacznie atrybutami
jednostek obdarzonych psychika, jakimi dZwigki w oczywisty sposéb
nie sg. Ale fakt, ze nie znajdujemy zadnego bardziej adekwatnego
sposobu zdania sprawy z tego, czego bezpoSrednio doSwiadczamy
stuchajac muzyki, niz jej charakteryzacja w terminach emocjonal-
nych, trzeba w jaki§ spos6b wyjasni¢. Strach przed byciem ,nie
dos¢ filozoficznym”, jak ten u Twininga, prowadzil czesto do
calkowitego usuniecia emocji z samej muzyki i do ich interpretacji
jako emocji artystow lub stuchaczy. Muzyka staje si¢ wtedy jedynie
wyrazem tych pierwszych lub sposobem pobudzenia drugich. A jed-
nak wszelkie préby wyjasnien, ktére wylgcznie tam poszukiwatyby
emocji kojarzonych z muzyka, s3 skazane na calkowite niepowo-
dzenie®. Wszystkie zastugujace na uwage teorie ekspresji muzycznej

jest styszane, jest jedynym obiektem percepcji, ktéry ma jakikolwiek wyraz uczu¢
etycznych? Bo ma go nawet melodia bez stéw, ale kolory, zapachy i smaki nie maja
takiej wiasnosci. Czy to dlatego, Ze jedynie dZwigk ma w sobie ruch?” (Wobec braku

polskiego przekladu podaje za przekladem angielskim: Aristotle, Problems, 1953).

*  Thomas Twining, Two Dissertations ..., 1789, s. 79.

¢ Fakt ten jest dzi$ na tyle oczywisty, Ze nie wydaje si¢ potrzebne powtarza-

nie argumentéw na jego uzasadnienie. Pojawi sie ono zreszta w rozdziale II1.1.3,
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Wprowadzenie

(czy tez ekspresji w ogdlnosci) musza dostrzec i uznaé fakt, ze emocje
sg w jaki§ — oczywidcie nie dostowny — sposéb obecne w samej
muzyce, ze wlasnosci emocjonalne jej samej przystuguja. I ze tym,
co nalezy uczynié, jest wlasnie wytlumaczenie, w jakim sensie jest
to mozliwe. Ale dostowny, o$wieceniowy umyst Twininga broni si¢
przed przypuszczeniem, ze mogloby zachodzi¢ bezposSrednie podo-
biefistwo pomigdzy muzyka a emocjami. Po raz kolejny Arystoteles
wykazuje intuicje trafniejsza i bardziej nieomylna. Wlasnie teorie,
ktére dopuszczaja, Ze mozna w jaki§ sposéb wyeksplikowaé sens
takiej analogii, sa najprawdopodobniej najblizsze wlasciwemu
uchwyceniu zjawiska ekspresji muzyczne;j.

Jedna z teorii tego rodzaju jest ta sformutowana przez Susanne
Langer w jej znanej ksiazce Philosophy in a New Key, wydanej
w roku 1942. Teorig t¢ mozna uznaé wrgcz za rozwinigcie cytowa-
nych uwag Arystotelesa — o podobienistwie muzyki i emocji oraz
o tym, Ze jego Zrédet nalezy poszukiwaé¢ w ruchu dzwigkéw (por.
przypis 4) — w ramach szeroko zakrojonego, szczegétowo opraco-
wanego systemu’. W jego kontek§cie uwagi Arystotelesa jawia si¢
jako proste i zwigzle sformutowania centralnych tez. Konstatacja,
ze Arystoteles poczynil je niemalze mimochodem, na marginesie
dyskusji o sktadnikach wychowania, po raz kolejny wprawia w za-
dume nad jego niewiarygodnym filozoficznym geniuszem.

Nie dawnej niz w roku 1994 Lars-Olof Ahlberg pisat:

s. 139-144, jako efekt uboczny w dyskusji problemu, na ile muzyka moze by¢
uznana za autoekspresjg. Por. tez przypis 35 na s. 77 i przypis 18 na s. 140 oraz
wypowiedZ Stefana Morawskiego cytowana w rozdziale 1I1.1.1, s. 111.

7 Jednoczesnie nie wydaje sig¢, aby cytowane obserwacje Arystotelesa byty
Langer znane. Jakiekolwiek bardziej specyficzne odwotania do niego w jej ksiaz-
kach nawigzuja wylacznie do Poetyki. Biorac pod uwage, ze filozofia polityczna
lezata najwyraZniej poza zasiggiem jej zainteresowan, nie jest nieprawdopodobne,
ze nie studiowata ona szczegbtowo Poliryki. Inaczej trudno wyjasni¢ fakt, ze Lan-
ger, zwykle odwolujaca si¢ szeroko do tradycji filozoficznej i cytujaca wielu auto-
réw, nie wskazata na wypowiedzi Arystotelesa tak $wietnie pasujace do jej wlasnych
pogladdw.
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Znaczenie i znak

Teoria muzyki Susanne Langer jest traktowana z respektem przez wspétczes-
nych filozoféw muzyki, mimo ze nie wydaje si¢, aby ktokolwiek akceptowat
jej teorie. Pozostaje ona, mimo zasadniczych stabosci, znaczacym wkladem
do filozofii muzyki®.

W istocie, trudno nie zauwazyé pewnych wieloznacznosci
i niespdjnosci tej teorii. Jednak jej urok i zalety czynia warta wysitku
prébe jej krytycznej analizy w celu ustalenia, czy jej wady mozna
usuna¢, a sedno utrzymaé. Taki jest pierwszy cel niniejszej pracy.
Jednoczes$nie, w trakcie procesu modyfikacji poje¢ 1 twierdzen
wysuwanych przez Langer, zostana zaproponowane ich alternatywne,
bardziej koherentne wersje. A podczas omawiania trudnosci, ktére
powstaja na marginesie tej teorii, zostana przedstawione proby
rozwiazafi pewnych ogdlnych probleméw dotyczacych znaczenia
muzyki. W ten sposéb — w wyniku tych wszystkich zabiegéw —
wyloni si¢ zrab teorii znaczenia muzyki zainspirowany systemem
Langer, ale jednak nieco od niego odmienny i — miejmy nadziej¢
— wolny od tych bledéw i stabosci, ktére wielokrotnie staly na
przeszkodzie akceptacji jej teorii.

2. ZNACZENIE I ZNAK

Teoria Langer sformulowana jest w szeroko rozumianych termi-
nach semantycznych. Pozadane wydaje si¢ wigc wyjasnienie, jakiego
rodzaju motywacje moga leze¢ u podstaw takiego ujecia. Przedsta-
wione ponizej rozwazania nie zostaly sformulowane przez sama
Langer, raczej sa ogélna préba odtworzenia przestanek, jakie moga
przemawiaé za rozpatrywaniem sztuki, a w szczegdlnosci muzyki,
w kategoriach znaku i znaczenia. Natomiast to, co sama Langer ma

Lars-Olof Ahlberg, Susanne Langer on Representation and Emotion in Mu-
sic, 1994, s. 69.
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Wprowadzenie

do powiedzenia w tej sprawie, zostanie zaprezentowane w rozdziale
I1.3.1.

Stawiajac podstawowe pytania, jakie sa powody naszego zain-
teresowania muzyka, dlaczego jej w ogéle stuchamy i jakie ma ona
dla nas znaczenie, mozemy zauwazyé, ze stowo ,.znaczenie” uzy-
wane jest najczeéciej w trzech sensach: pierwszy mozemy przyblizy¢
za poinocg stéw: istotnos¢, wazkos¢ czy doniosto$¢ (jak w zwrocie:
,mic¢ duze znaczenie™), drugi poprzez stowa: rola czy funkcja (np.:
,»znhaczenie kawalerii w kampanii wrzesniowej”), wreszcie trzeci jest
zwigzany z poj¢ciem znaku. Czasami uzywany jest wtedy termin
,»,zhaczenie semantyczne”, co jest do zaakceptowania, jesli okreslenie
»semantyczny” jest rozumiane odpowiednio szeroko — w szczeg6l-
nosci nie jako dotyczace wylacznie jezyka (najbardziej moze
adekwatny termin, ,,znaczenie znakowe”, bylby stylistycznie nie do
przyjecia).

Najogélniejsze pytanie o znaczenie muzyki jest oczywiscie
pytaniem o jej istotno§¢ i wazko§¢ dla nas. Odpowiedzi na nie
mozemy staraé sig udzieli¢ wskazujac na znaczenie w drugim sensie,
tzn. na rol¢ czy tez role, jakie moze odgrywa¢ muzyka. Mozna
wymieni¢ ich wiele: towarzyszy obrzgdom religijnym, u$wietnia
uroczystosci, stuzy do tarica, jest czynnikiem powstawania wigzi
spotecznych itp. Ale jedna z jej waznych funkcji jest réwniez to,
Ze po prostu jej stuchamy, bez zadnych innych po temu powoddw.

Jezeli zgadzamy sig, ze czynimy to migdzy innymi ze wzgledu
na jej emocjonalna zawarto$c, to trzeba powiedziec, ze muzyka sigga
wtedy poza dziedzing samych zmystowo percypowanych dZwigkéw,
w ktérych w dostownym sensie zadne emocje nie moga by¢ obecne.
Jezeli zatem dZwigkéw tych stuchamy ze wzgledu na co$, co
wykracza poza nie, to znaczy, Ze traktujemy je de facto jako znak,
a zawarte w muzyce tre$ci emocjonalne okazuja si¢ jej znaczeniem
w trzecim z wyréznionych senséw. Tak wigc odpowiedzi na ogdlne
pytanie o znaczenie muzyki mozemy takze staraé si¢ udzielié
wskazujac na zawarte w niej znaczenia. Ten sposéb rozumowania
nie ogranicza si¢ zreszta do samej emocjonalnej zawarto$ci muzyki.
Jezeli shuchamy jej ze wzgledu na cokolwiek, co nie jest wlasnoscia
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Znaczenie i znak

samych dZwigkéw, nalezy uzna¢ to za jedno z jej znaczeri. Jesli tak,
to nie ma powodu, by nie traktowa¢ jej jako znaku — pod
warunkiem, ze to ostatnie pojecie bedziemy rozumieé dostatecznie
szeroko. Mozna by okresli¢ je w nastgpujacy spos6b: znakiem
nazywana jest kazda rzecz, ktérej percepcja pozwala nam uchwyci¢
(pojaé, zrozumie€) jeszcze co§ poza nig sama i ktdra faktycznie jest
w takiej funkcji uzywana. Inaczej méwiac: jezeli jaka$ rzecz jest
przez nas postrzegana nie tylko przez wzglad na nia sama, ale takze
ze wzgledu na mozliwo$¢ zdania sobie sprawy z czego$ ponadto,
jezeli pojawiajac si¢ w percepcji jednocze$nie przywoluje na mysl
lub wywoluje wrazenie czego$ innego, to rzecz taka nazywamy
znakiem. Okreslenie to celowo zostato sformutowane w taki sposéb,
a nie na przykltad jako ,rzecz, ktéra odsyla do czego$ innego, od
niej samej réznego”. To ostatnie sformulowanie rodzi¢ bowiem moze
niebezpieczeristwo nast¢pujacej, zawegzajacej interpretacji: otéz gdy
méwimy ,jest postrzegana ze wzgledu na co$ innego, do czego
odsylta”, to najprawdopodobniej rozumiemy to jako: ,,jest postrzegana
nie ze wzgledu na siebie sama, a na co$ innego, do czego
odsyla”. Taka wlasno$¢ niektérych znakéw, w szczegdlnosci kon-
wencjonalnych znakéw jezykowych — polegajaca na tym, ze kieruja
one uwage ku swym znaczeniom, same nie zatrzymujac na sobie
uwagi — nazywana jest przezroczysto$cia semantyczna. Dwa znaki
tego rodzaju o tym samym znaczeniu s3 wlasciwie réwnowazne
i wymienialne: ‘g’ jest wymienialne z ‘g’, diagramy elektryczne
tego samego obiektu, rézniace si¢ tylko konwencjami oznaczania
kondensatoréw czy przetacznikéw, sa dla nas réwnowarto$ciowe.
Te dwie powiazane ze soba wlasno$ci znakéw przezroczystych
semantycznie — czysto instrumentalna funkcja ich percepcji oraz
ich zastepowalno§¢ — sa dokladnie tym, czego nie mozemy
twierdzié o dzietach sztuki, jako Ze naturalnym mniemaniem na
temat tych ostatnich jest, ze sa one tworami niepowtarzalnymi,
unikatowymi i pod zadnym pozorem nie zastgpowalnymi, oraz ze
ich percepcja ma warto§¢ sama w sobie, niezaleznie od jakichkol-
wiek znaczeri ponadto z nimi zwigzanych. Jezeli zatem zmierzamy
do jakiejkolwiek trafnej analizy sztuki opierajac si¢ na pojeciu znaku,
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Wprowadzenie

nie mozemy sigga¢ po definicje, ktéra juz w punkcie wyjscia
przesadza o przezroczystosci semantycznej. Po tych wyjasnieniach
jest prawdopodobnie jasne, ze wybrane przez nas pojecie znaku nie
implikuje jej automatycznie. OkreSlenie: ,,rzecz postrzegana nie tylko
przez wzglad na nia sama, ale...” dopuszcza, Ze nasze zaintereso-
wanie jest skierowane zar6wno ku samemu materialnemu no$nikowi
znaku, jak i ku czemu$ poza nim, co jest jego znaczeniem.

W swietle takiego pojecia znaku ekspresywne wilasnosci dziet
sztuki moga by¢ traktowane jako ich znaczenia’, zgodnie z uprzednio
podana argumentacjg. Nie przesadza ona, ze musza by¢ tak trakto-
wane, a jedynie, ze moga. Tyle tylko chcieliémy pokazaé, aby
wyjasni¢ rodzaj przestanek przemawiajacych za semantycznym
ujeciem tematu, jakie znajdujemy u Langer. Natomiast ustalenie,
jakie dalsze, szczeg6lne wlasnosci musiatyby mieé znaki, ktére
moglyby stuzy¢ jako podstawa wlasciwej interpretacji ekspresyw-
nych tre§ci muzyki, jest jednym z celéw teorii Langer.

Dotychczas mowa byla o znaczeniach ekspresywnych (emocjonal-
nych), ktére czasem uznawane sa za jedyne zgodne z prawdziwa natura
muzyki. Stanowisko takie jest niewatpliwie zawezajace. Wystgpowanie
innych rodzajéw znaczefi — np. wynikajacych z cytatu, nasladownictwa
dZwigkowego, konwencjonalnych wiasno$ci notacji — nawet w muzyce
czysto instrumentalnej jest faktem, a wiele z nich ma oczywiste
znaczenie estetyczne. Ale trzeba przyznad, ze ich funkcjonowanie jest
chyba tatwiejsze do wyjasnienia niz znaczen ekspresywnych, ktdrych
spos6b powstawania wydaje si¢ do$¢ tajemniczy 1 zwiazany z wieloma
trudnodciami interpretacyjnymi. Jednoczes$nie znaczenia ekspresywne
nalezag w muzyce niewatpliwie do najwazniejszych — sa by¢ moze
istotniejsze niz jakiekolwiek inne. Tylko one begda przedmiotem

Terminy ,,znaczenia ekspresywne” i ,,znaczenia emocjonalne” beda uzywane
zamiennie jako réwnowazne, co w odniesieniu do muzyki wydaje si¢ w duzym
stopniu uprawnione i pokrywa si¢ ze stanowiskiem Langer. Jezeli natomiast bedzie-
my chcieli zwrdcié uwage na fakt mozliwej w dziele ekspresji uczu€ artysty, bedzie-
my za Langer uzywac terminu ,autoekspresja”. Por. tez uwagi terminologiczne
w rozdziale I11.1.3, s. 136.
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niniejszej pracy, co w zasadzie pokrywa si¢ z zakresem analiz Langer.
Jednoczesnie takie okreslenie tematu nie zawiera implicite zadnej tezy
o nieistotnosci czy ,,pozamuzycznosci” innych typéw znaczed’ — po
prostu moglyby one by¢ tematem osobnej pracy.

3. KONCEPCJA SUSANNE LANGER

Przedmiotem naszego zainteresowania nie bedzie cato$¢ teorii
estetycznej Susanne Langer, ani nawet wszystkie jej poglady na
temat muzyki, a jedynie teoria znaczenia muzycznego. JednoczeSnie
tak si¢ sklada, ze aspekty szczegélnie dla nas wazne sa centralne
dla teorii estetycznej Langer i postrzegane jako jej najbardziej
swoisty wklad do estetyki. Poglady dotyczace tej dziedziny wylozZone
sa przede wszystkim w dwdéch ksiazkach: Philosophy in a New Key.
A Study in the Symbolism of Reason, Rite and Art (Cambridge,
Mass., 1942; w skrécie bede si¢ do niej odwolywal jako New Key)
i Feeling and Form (New York, 1953). Wydane péZniej Problems
of Art (London, 1957) sa zbiorem wykladéw, artykuléw i polemik
z krytykami, wyjas$niajacych i uzupelniajacych niektére elementy jej
teorii. Tylko pierwsza z wymienionych ksigzek zostala przettuma-
czona na jezyk polski (Nowy sens filozofii. RozwaZania o symbolach
mysli, obrzedu i sztuki, Warszawa 1976). Nastepna ksiazka, Feeling
and Form, jest juz w calo$ci poswigcona filozofii sztuki. Jednak to
w pierwszej ksiazce, o ogélniejszej tematyce (w rozdziale 6smym,
zatytulowanym ,,0 znaczeniu w muzyce”), znajduje si¢ ekspozycja
pogladéw Langer bedacych prawdopodobnie jej najbardziej orygi-
nalnym wkladem do filozofii muzyki. Zostaje tam dokonana taka
interpretacja wlasnosci ekspresywnych muzyki, ktéra staje si¢ pod-

' Jednoczesnie trzeba przyznaé, ze pozycja samej Langer jest prawdopodobnie

dosé bliska takiego absolutystycznego stanowiska. Por. uwagi na ten temat w roz-
dziale I1.3.3, s. 84-8S.
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stawa do poszerzenia tradycyjnego pojgcia symbolu, dzigki czemu
znaczenie muzyki zostaje ukazane w nowym $wietle.

Skoro ujecie to zdawalo si¢ by¢ tak odpowiednie i trafne
w odniesieniu do muzyki, naturalna mogta wydawac si¢ my§l, aby
sprébowaé postuzyé si¢ nim do opisu i interpretacji innych dzie-
dzin sztuki. Sposéb tego mozliwego rozszerzenia zostal juz zre-
szta naszkicowany w dziewiatym rozdziale Philosophy in a New
Key: ,,Geneza artystycznego sensu”. Pelne rozwinigcie teoria este-
tyczna Langer uzyskala jednak w ksiazce Feeling and Form,
o ktérej autorka stwierdza w przedmowie, Ze jest ona w istocie
kontynuacja Philosophy in a New Key, wrecz jej II tomem. Relacja
pomi¢dzy obiema ksigzkami jest dobitnie ujgta we wstepie do
pdZniejszej z nich:

W ksiazce Philosophy in a New Key zostato powiedziane, ze sformutowana
tam teoria symboli powinna prowadzi¢ do krytyki sztuki tak powainej
i dalekosi¢znej, jak krytyka nauki, ktéra wyrosta z analizy dyskursywnych
systeméw symbolicznych. Feeling and Form jest spetnieniem tej obietnicy, ta
wlasnie zapowiedziana krytyka sztuki. (FF, s. vii)"!

Do pozycji Langer bede odwolywal si¢ za pomoca nastgpujacych skrotéw:
Philosophy in a New Key — PNK, jej polskie ttumaczenie, Nowy sens filozofii —
NSF, Feeling and Form — FF, Problems of Art — PA. W przypadku cytatéw z New
Key podaje na pierwszym miejscu strong w angielskim oryginale, a na drugim odpo-
wiadajaca mu strong polskiego przektadu. Cytaty z FF i PA podaj¢ oczywiscie we
wiasnym przekiadzie. Je§li chodzi o cytaty z New Key, byloby naturalne cytowanie
istniejacej polskiej wersji. Niestety w wielu miejscach mato przekonujaco, a czasem
troche niejasno oddaje ona oryginat (nie wspominajac juz o — co prawda nielicznych
— miejscach, gdzie przeinacza jego sens). Dlatego tez cytaty z polskiego wydania
zostaly przeze mnie czasem przeredagowane: to, co pozostato w nich z pierwowzoru
pozostaje w pelni zastuga ttumaczki, a za wprowadzone zmiany w catosci i wylacz-
nie ja ponosze odpowiedzialno$é, Jesli cytat jest w catosci zaczerpnigty z polskiego
tlumaczenia, strona jego pochodzenia, znajdujaca si¢ na drugim miejscu, wydruko-
wana jest normalng czcionka, a strona angielskiego oryginatu kursywa. Jezeli zas
dokonatem jakichkolwiek zmian, normalng czcionka podana jest strona angielskiego
oryginatu, a ttumaczenia kursywa.
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Zamyst ogdlny takiej strategii jest wigc poniekad analogiczny do
idei lezacej u podtoza szeroko rozumianej filozofii analitycznej czy tez
projektu pozytywizmu logicznego: filozoficzne badanie pewnej dzie-
dziny poprzez krytyczng analiz¢ znaczefi w niej wystepujacych i sy-
steméw symbolicznych w niej uzywanych. Skojarzenie takie jest
nieprzypadkowe. Odwolania — aprobujace lub polemiczne — do
reprezentatywnych dla tego kregu filozoféw: Russella, Whiteheada
(ktéremu zreszta dedykowana jest Philosophy in a New Key), Wittgen-
steina (oczywiScie moze chodzi¢ wylacznie o tzw. Wittgensteina
pierwszego, tzn. o jego Tractatus Logico-Philosophicus; tzw. Wittgen-
stein drugi, a przynajmniej rozpowszechnienie jego idei z Dociekar
filozoficznych, jest péiniejsze niz obie omawiane ksiazki Langer)
i Camnapa sa nierzadkie w New Key. Langer jest pod wrazeniem
przetomowego znaczenia ich dokonan w dziedzinie filozofii jezyka,
teorii znaczenia, filozofii nauki czy logiki formalnej i niejednokrotnie
daje temu wyraz. Jednocze$nie, jak wynika z przytoczonego cytatu
(s. 20), rozwinigte przez nich teorie symboli nazywanych dyskursyw-
nymi uznaje za nieadekwatne do opisu 1 analizy sztuki. O ile wiec
ogblny zamyst Langer jest wzorowany na projekcie wigzanym z na-
zwiskami tamtych filozoféw, o tyle przeprowadzenie go w odniesieniu
do sztuki wymagato wypracowania adekwatnej dla tej dziedziny teorii
znaczefi i symboli. Zadaniu temu poswigcona byta Philosophy in a New
Key, a inspiracja tylko w niewielkim stopniu mogly by¢ teorie
wymienionych filozoféw. Korzenie potrzebnej, adekwatnej teorii sym-
boli wskazuja jednocze$nie na inne Zrédio filozofii Langer, Die
Philosophie der symbolischen Formen Ernsta Cassirera.

Choé wigc to Feeling and Form zawiera w pelni rozwinieta,
kompletna teorig estetyczna Langer, jej najbardziej istotne filozoficzne
podstawy (tzn. teoria znaczeri i symboli), a takze jadro pogladéw na
muzyke przedstawione sa w Philosophy in a New Key. Jednocze$nie
ta wczesniejsza ksiazka uzyskata wigkszy rozglos i populamo$¢ niz
pOZniejsza Feeling and Form. Prawdopodobnie te dwie okolicznosci
tacznie sprawily, ze cho¢ Feeling and Form zawiera bogactwo nowych,
wnikliwych obserwacji 1 odkrywczych interpretacji réznych aspektéw
funkcjonowania muzyki, wszelkie oméwienia pogladéw Langer na
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filozofig¢ muzyki, czy polemiki z nimi, odwoluja si¢ przede wszystkim
do tez zawartych w New Key". Trzeba powiedzied, ze zawezenie tego
rodzaju nie jest zasadniczo bledne, jako ze Langer nie zmienila
w Feeling and Form istoty swojej koncepciji, a jedynie ja rozbudowala,
przedstawita czeSciowo w inny sposéb, poszerzyla o dyskusje nie
poruszanych uprzednio tematéw. Jesli w takim postgpowaniu kryje si¢
btad, to jest to btad przemilczenia, bo w ten sposéb wiele interesujacych
analiz i interpretacji — nieobecnych w Philosophy in a New Key —
zostaje catkiem pominietych. Jednoczesnie trzeba zaznaczyd, ze analizy
zawarte w Feeling and Form dotycza czgsto do§¢ szczegbtowych
probleméw kazdej ze sztuk. Cho€ sa to problemy, ktérych rozwiazanie
moze mie¢ implikacje dla estetyki w ogdinosci, to ich analiza wymaga
nieraz dobrego obeznania ze specyfika, a czesto takze i z terminologia
techniczna poszczegdlnych dziedzin. Langer porusza si¢ po tym terenie
z doprawdy podziwu godnym znawstwem, kompetencja, trafnoScia
intuicji 1 wyczuciem probleméw artystycznych. Mozna jednak przypu-
szczaé, Ze ten poziom profesjonalizmu jest dla niektérych filozoféw
zajmujacych si¢ ogélnie estetyka niedostgpny, mato zrozumialy, a w re-
zultacie mato przekonujacy i interesujacy. Prawdopodobnie poszcze-
gblne rozdzialy drugiej ksiazki Langer znalaztyby (i by¢é moze
znajdowaly) bardziej wdziecznych czytelnikéw wséréd filozoficznie
zainteresowanych muzykologéw, krytykéw czy historykéw sztuki
1 literatury.

Réwniez w niniejszej pracy koncepcja przedstawiona w New
Key znajdzie si¢ w centrum uwagi, jako Zze to ona wlasnie jest
najbardziej istotna dla analizy znaczeri w muzyce. Rozpocza¢ jednak
trzeba od ogélnej teorii znaczed i symboli — przedstawionej we
wczesniejszych rozdziatach — jako ze poglady dotyczace muzyki

2 Zalaczona na koncu bibliografia za pomoca gwiazdki wyréznia pozycje,

ktore zawieraja jakiekolwiek bezposrednie oméwienia, polemiki czy tez Krytyki
teorii Langer. Wigkszo$¢ z nich nawiazuje w pierwszym rz¢dzie do New Key. Omé-
wienie ogélnych pogladéw estetycznych Langer w jezyku polskim znaleZé mozna
w ksiazce Bohdana Dziemidoka Sztuka, emocje, wartosci, 1992, w rozdziale Emo-
cjonalistyczne koncepcje sztuki, s. 149-152.
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sa w niej mocno osadzone. W ten spos6b poniZsza prezentacja jest
w zasadzie kompletna, jesli chodzi o teori¢ znaczenia muzycznego
przedstawiona w New Key.

Azeby wyjasni¢ przyjety ponizej tryb tej ekspozycji, warto poczynié
nastepujace ogdlne uwagi. Styl Langer jest stosunkowo przystepny,
czgsto wrecz eseistyczny. To, co Langer chce powiedzieé, méwi na
ogot jasno i sugestywnie. Czasem nawet zbyt sugestywnie 1 przeko-
nujaco, tak, ze jesteSmy sklonni zaakceptowac rzeczy, ktérych, jak sie
pbéZniej okazuje, zaakceptowaé nie powinniSmy. Nie stosuje tez na
og6t trudnych i technicznych terminéw czy poje¢ w jakich$ niestan-
dardowych sensach, nie wyjasniwszy ich uprzednio, a przynajmniej
nie prébujac daé takiego wyjasnienia. (Gdy czasem uzycie jakiego$
terminu wydaje si¢ niejasne i mozna by mysSle¢, ze chodzi o jaki§
nietypowy, szczegdlny jego sens, do$¢ czesto okazuje sig, ze pojecie
to nie bylo tez jasne dla samej Langer i uzywala go w intuicyjny
sposéb, ktéry dopiero domaga si¢ eksplikacji. W przypadkach takich
najbezpieczniej wigc wyjs¢ poczatkowo od domniemania jednego
z utartych senséw i1 ewentualnie modyfikowa¢ go w czasie lektury.)
Pisma jej nie wymagaja zatem komentarzy i wyjasnien, wprowadza-
jacych niewtajemniczonych w jaki$ ,,hermeneutyczny krag” jej systemu
czy jej mySlenia. Jednocze$nie prezentuje ona swoje poglady wraz
z bogactwem naswietlajacych i uwiarygodniajacych je ilustracji, odnie-
siefi, przyktadéw i analiz. Mozna powiedzie¢, ze najlepszym wprowa-
dzeniem do Langer i najlepsza prezentatorka jej pogladéw jest ona
sama. Jak powiada Emest Nagel w swojej recenzji New Key: ,,Tylko
faktyczne przeczytanie ksiazki moze odda¢ sprawiedliwo$¢ bogactwu
informacji i wyjasniajacych dyskusji, kt6re przedstawia Langer...”".

Nie jest natomiast Langer filozofem, ktéry swoje czesto trafne
i odkrywcze intuicje i twércze pomysty potrafitby przekué na spdjny
system pojeé. W retorycznym ferworze argumentacji uzywa niekto-
rych terminéw ze swego rodzaju literackim rozmachem i beztroska,
i czyni czasem uwagi mogace prowadzi¢ do blednego rozumienia

13

Emest Nagel, Review of Philosophy in a New Key, 1943, s. 324.
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jej pogladéw. Zaproponowawszy ciekawe, nowoczesne ramy poje-
ciowe, dobrze przyswajajace najlepsze dawniejsze i wspdtczesne
tradycje my$lenia o muzyce w ogélnej teorii znaczeri i symboli, nie
potrafi jednocze$nie dopracowaé poszczegélnych pojeé, zapewnié
koherencji migdzy nimi i spéjnosci calej koncepcji. Z tego powodu
jej filozofia, mimo iz budzila zainteresowanie, wywolywala takze
wiele krytyk tych filozoféw analitycznych, ktérych giéwnym zaje-
ciem jest doszukiwanie si¢ w kazdej teorii jakiejkolwiek niespéjnosci
i nastgpnie wnioskowanie na tej podstawie, ze nalezy ja odrzuci¢".
O nastawieniu tego rodzaju pisata Langer w przedmowie do swojej
ksiazki Philosophical Sketches, wydanej w 1962 roku:

Wielu czytelnikéw podchodzi do nowej teorii (...) w duchu oskarzycielskim,
traktujac kazdego przedstawiajacego nowe idee jako przeciwnika, starajac sie
przede wszystkim obalié¢ jego tezy i, jesli to mozliwe, przedstawic je jako
catkiem nonsensowne. Szanse, ze podstawowe idee w dziele jakiegokolwiek
uczonego miatyby byé catkowitym nonsensem sa mate; bardziej prawdopo-
dobne jest, ze miazdzaca krytyka oparta jest na powierzchownym lub nawet
znieksztalconym odczytaniu, pod§wiadomie przeinaczonym przez cheé odrzu-
cenia. Atakowanie bl¢déw to jedna sprawa, a odrzucanie owocéw catej
teoretycznej refleksji ze wzgledu na blad — to druga. Powazna krytyka
blednego argumentu moze go skorygowac, jezeli taka jest ambicja jej autora.
Taki krytycyzm jest konstruktywny i dazy do prawdy, a kierunek swéj wytycza
zadajac ciagle autorowi teorii pytanie: ,,Czy to miate§ na mysli? Czy to
doktadnie chciate$ powiedzieé?”'?

Byltbym rad, gdyby udalo mi si¢ by¢ tego rodzaju wspéldziala-
jacym krytykiem, zmierzajacym ku wspdlnemu z autorem teorii
rozwigzywaniu probleméw. Celem niniejszej pracy jest wiasnie
wykorzystanie tego, co najlepsze w teorii Langer: jej podstawowej,

1 Najbardziej charakterystycznymi przyktadami tego rodzaju podejécia sa ar-

tykuty Paula Welsha Discursive and Presentational Symbols, 1955, i Malcolma
Budda Music as unconsummated symbol, ktéry jest rozdziatem jego ksiazki Music

and the Emotions, 1985.

' Susanne Langer, Philosophical Sketches, 1962, s. vi-vii.
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ogdlnej wizji znaczenia muzycznego, wielu trafnych i rozéwietlaja-
cych intuicji oraz ogdinych ram systemu pojeciowego, i — poprzez
odpowiednie modyfikacje i uzupeilnienia -— zbudowanie na tej
podstawie lepszego i bardziej kompletnego systemu, ktdry nie
podlegatby tym krytykom, jakie czesto byly wysuwane przeciwko
Langer. Z powyiszych uwag wynika nastgpujacy modus prezentacji
przyjety w czeéci drugiej: nie bede usitowal przedstawiaé pogladéw
Langer w pelnej krasie ich wielostronnych, uwiarygodniajacych
i wyja$niajacych uzasadnieni i kontekstow — sama Langer czyni to
wystarczajaco dobrze. Raczej beda one sygnalizowane w postaci
zwiezlych tez i czgsto od razu poddawane wstepnej ocenie i dyskusji.
Bedzie to wigc prezentacja problematyzujaca, a nie wylacznie
referujaca i systematyzujaca. Wszystko to bedzie jednak czynione
tak, aby oddaé¢ pelna sprawiedliwo$¢ samej autorce, pozostajac
maksymalnie blisko jej tez i interpretujac je w mozliwie najkorzy-
stniejszy dla niej sposéb. Dopiero w czgéci trzeciej celem bedzie
zbudowanie mozliwie najlepszej teorii, a nie tylko najwierniejsze
zrekonstruowanie pogladéw Langer.






II. REKONSTRUKCJA TEORII ZNACZENIA
MUZYCZNEGO SUSANNE LANGER

1. POJECIA: ZNAK — SYGNAL — SYMBOL

1.1. Stanowisko Langer

Langer nie wyjasnia wprost, jak rozumie najogdlniejsze pojecie
»znaku” i nawet nie tym terminem postluguje si¢ w pierwszym
rzedzie. Méwi raczej o ogdlnym pojeciu ,,znaczenia”. Jest jasne, ze
postuguje si¢ tym ostatnim terminem w sensie, ktory jest zwiazany
z pojeciem znaku, a nie np. z wyr6znionymi we wprowadzeniu
pojeciami funkcji, roli, istotno$ci, waznosci czy jakimi§ innymi.
Jednak poza tym pojmuje znaczenie w sensie najbardziej ogélnym
— z pewno$cia nie zawezonym do znaczenia jezykowego. W od-
niesieniu do tego szerokiego sensu przedstawia pewne ogélne tezy
dotyczace podstawowej struktury znaczenia, ktére wedlug niej
zostaly juz ustalone przez wczesniejszych myslicieli, i ktére ona
przyjmuje za punkt wyjscia do wlasnych rozwazan. Zgodnie z nimi
znaczenie jest relacja, w najprostszej wersji przynajmniej tréjczio-
nowa": podmiot (ktéry postuguje si¢ znakiem) — sam znak (tj.

Poniewaz Langer obawia sig, ze termin ,relacja” bedzie nieodparcie sugero-
wat relacje dwucztonowa, méwi troche zawile, Ze znaczenie jest funkcja rozumiang
jako schemat (pattern). Jest jednak jasne, ze chodzi jej o relacje wielocztonowa.
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§rodek przekazu, no$nik znaczenia) — przedmiot’. W pewnych
analizach mozna oczywiscie skupi¢ swoja uwage np. tylko na relacji
znaku do przedmiotu, ale bedzie to jedynie oznaczaé, ze milczaco
zaklada sig istnienie jakiego$ podmiotu. Jezeli domniemany znak nie
bedzie nigdy, dla zadnego podmiotu oznaczal swego przedmiotu,
nie bedziemy mieli w ogble do czynienia ze znaczeniem, nawet
jezeli znak i przedmiot pozostawalyby w jakiej$ relacji do siebie.

Jednym z pierwszych rozréznieri poczynionych przez Langer
w rozleglej dziedzinie sytuacji znakowych jest przeciwstawienie
sygnaléw i symboli. W New Key sygnaly nazywane sa znakami,
choé czasem jest tez uzywany zamiennie termin ,,sygnal”. Jednak
w Feeling and Form Langer powoluje si¢ na opublikowana w mieg-
dzyczasie ksiazke Charlesa W. Morrisa Signs, Language and Beha-
viour (1946), ktéry wprowadza rozréznienie wlasnie pomigdzy
sygnatami a symbolami. W opinii Langer jest to lepszy dobér siéw,
bo w ten sposéb ,,znak” moze byé uzywany jako termin ogdélny,
obejmujacy zaréwno sygnaly, jak i symbole. W rezultacie w Feeling
and Form przejgta zostaje terminologia Charlesa Morrisa. Poniewaz
réwniez w niniejszej pracy termin ,,znak” byl juz uzywany w zna-
czeniu najbardziej ogdlnym, wygodniej bedzie stosowaé konsekwen-
tnie terminy ,,sygnal” i ,,symbol”, takze referujac koncepcje przed-
stawione w New Key, pamigtajac tylko, ze te pierwsze byly tam
jeszcze nazywane znakami.

Znak [sygnat] wskazuje na istnienie — przeszle, terazniejsze lub przyszle —
rzeczy, zdarzenia lub stanu. (PNK s. 57/NSF s. 113)

Podstawowa réznica pomigdzy znakami {sygnatami] i symbolami to (...) réZnica
ich uzycia przez trzecia strone w relacji znaczenia, tj. przez podmiot; znaki
[sygnaty] obwieszczajq przedmioty podmiotowi, podczas gdy symbole napro-
wadzaja go na wyobrazenie sobie przedmiotéw. (PNK s. 61/NSF 5. 119)

W sprawie zamiennego uzycia terminu ,,znak” na oznaczenie calej relacji
znakowej jak i samego no$nika znaczenia, ktére zwykle nie prowadzi do nieporozu-
mieni, por. np. uwagi Hanny Buczyniskiej-Garewicz w ksiazce Semiotyka Peirce’a,
1994, s. 41.
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Rozréznienie to nie ma u Langer charakteru czysto formalnego.
Whpisuje si¢ ono i wynika z jej ogblnej wizji rozwoju umystu i wiaze
si¢ z pogladem na temat specyficznej réznicy pomigdzy inteligencja
zwierzgca a ludzka. Pierwowzorem sytuacji znakowej jest dla
Langer, tak jak dla wielu behawiorystycznie nastawionych filozoféw
1 psychologéw, mechanizm odruchu warunkowego:

Postugiwanie si¢ znakami jest pierwsza manifestacja umystu. W historii
biologicznej jest réwnie wczesne jak stynny ,,odruch warunkowy”, poprzez
ktéry okolicznos¢ towarzyszaca bodZcowi przejmuje jego funkcje. Okolicznosé
ta staje si¢ znakiem sytuacji, wobec ktérej dana reakcja bytaby w istocie adekwatna.
(PNK s. 29/NSF s. 76)

Ujmujac taka sytuacje w ogdlny schemat mozna powiedzie¢, ze
Z jest znakiem obiektu O dla X, jesli X reaguje na Z tak, jak
normalnie zareagowalby na obecno$¢ O, a to oznacza, ze bierze Z
jako powiadamiajacy go o obecnosci O. Znak tego rodzaju jest wigc
sygnalem, wedlug powyzszego rozréznienia. Wedlug Langer zwie-
rzeta zdolne sa do rozumienia i uzywania tylko tego rodzaju znakéw:

Dla inteligentnego psa imig jakiej$ osoby jest sygnalem, ze osoba ta jest obecna.
Wypowiadamy imie i pies nadstawia uszu i szuka osoby. Jesli powiemy ,,obiad”,
pies staje si¢ niespokojny, oczekujac jedzenia. Kazdy komunikat odbiera jako
sygnal czegos, co bezposrednio ma nastapic. Jego umyst jest prostym i bezpo-
$rednim przekaznikiem meldunkéw ze $wiata do osrodkéw ruchowych. Z czlo-
wiekiem jest inaczej. Miedzy soba uzywamy pewnych ,znakéw”, ktére nie
wskazuja na nic w naszym rzeczywistym otoczeniu. Wigkszo$¢ naszych stéw
nie jest znakami w sensie sygnatéw. Uzywane sa do méwienia o rzeczach, a nie
do kierowania naszych oczu, uszu i noséw w ich kierunku. Zamiast obwieszczac
obecno$¢ rzeczy, przypominaja o nich. (...) Pomagaja nam raczej wytworzy¢
w sobie charakterystyczny stosunek do przedmiotéw in absentia, ktéry nazy-
wamy ,myS$leniem 0”, ,.odniesieniem do” tego, co nie jest tu, bezposrednio
obecne’. ,Znaki” uzywane w tym charakterze nie sa symptomami rzeczy, a sym-
bolami. (PNK s. 30-31/NSF s. 78-79)

} Niewatpliwym Zrédlem tego rodzaju przeciwstawienia jest Philosophie der

Symbolischen Formen Ernsta Cassirera. Na s. 397 tomu II pisze on: ,,Przywiazanie
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Znak [sygnal] jest czyms, na co reagujemy dziataniem lub Srodkiem stuzacym
do kierowania dzialaniem; symbol jest narzgdziem mysli®. (PNK s. 63/NSF
s. 121)

Zadne rozréznienie tego rodzaju nie mogloby si¢ pewnie obej$¢
bez standardowego, mozna by wrgcz powiedzie¢ — kanonicznego
przyktadu dymu i ognia (podawanego zreszta tez przez Langer),
ktéremu przeciwstawi¢ mozna wiele rodzajéw znakéw-symboli —
chociazby dowolnie niemal wybrane znaki jezykowe. Kto jednak,
posuwajac si¢ o krok dalej najbardziej utartymi $ciezkami pomy-

do tu i teraz jest charakterystyczne dla wszelkich form komunikowania w kregu
zycia zwierzat. (...) Dopiero jezyk ludzki przezwyci¢za to przywiazanie do bezpo-
Srednio danej i obecnej sytuacji zmystowej: dopiero on potrafi naprawde siggac
w przestrzenng czy tez czasowa dal”. Watek ten w réznych odmianach i naswietle-
niach przewija si¢ wielokrotnie u Cassirera (méwi on np. o funkcji kauzalnej czy tez
sprawczej znaku i przeciwstawia ja funkcji przedstawiajacej czy tez znaczeniowej,
denotujacej), choé wydaje sig, Ze nie prébuje on skonstruowaé systematycznej kla-
syfikacji, tak jak to czyni Langer.

Wyjasnianie, ze Langer uzywa terminu ,,symbol” w znaczeniu niepordwna-
nie szerszym niz to, ktére zwykle bywa kojarzone z tzw. sztuka symboliczna (sym-
bolizmem w sztuce) — albo to, ktére wystepuje np. w zwrotach ,,symbolika religij-
na” czy tez ,symbolika malarstwa §redniowiecznego” — byloby prawdopodobnie
zbedne, gdyby nie fakt, ze znaleZli si¢ krytycy (np. Paul Welsh, Discursive and
Presentational Symbols, 1955, s. 194-195, czy Reinhard Schneider, Semiotik der
Musik, 1980, s. 145-146, 159-163), ktdrzy, przyjawszy jedno z takich wezszych
znaczen terminu ,,symbol”, zarzucaja Langer rzekome pomieszanie pojeé na podsta-
wie faktu, Ze jej znaczenie nie zgadza si¢ z ich wiasnym. Podczas gdy mozna by jej
co najwyzej zarzucaé, ze nietrafnie wybrala termin na okreslenie swego pojecia.
Jezeli jednak termin ten funkcjonuje w kontekstach tak réznych jak, z jednej strony,
te wspomniane powyzej, a z drugiej np. w zwrotach ,logika symboliczna” czy
»symbole pierwiastkéw chemicznych”, to nie wydaje sig, aby nie mozna byto uzy-
wac go takze w pewnym ogdlnym sensie, obejmujacym wszystkie tamte znaczenia.
Symbol w tym sensie odnaleZ¢ mozna w sztuce na wszelkich mozliwych poziomach
zlozonosci: od elementamych znaczeri stéw w wierszu czy tez obrazéw traktowa-
nych po prostu jako przedstawienia wizualne pewnych obiektéw fizycznych, az do
dzieta rozumianego w catosci jako symbol w zwiazku z jego ogélnym, wielowymia-
rowym znaczeniem.
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Slatby: zwiazek przyczynowo-skutkowy (znak naturalny) versus znak
konwencjonalny — rozminalby si¢ z intencjami Langer. Jako sygnaty
rozumie ona wszelkie znaki ,,powiadamiajace o obecnosci” swego
przedmiotu, niezaleznie od tego, czy do skojarzenia pomigdzy
znakiem a obiektem doszio w sposéb naturalny (np. na zasadzie
przyczynowosci) czy sztuczny, konwencjonalny. Za przyklady syg-
naléw tego ostatniego rodzaju niech poshuza chociazby wyliczone
przez Langer znaczenia kojarzone z rdznorodnymi dZwigkami
dzwonéw i dzwonkéw: ,kto§ dzwoni do drzwi (...), telefon, tosty
gotowe, koniec linijki w trakcie pisania na maszynie, poczatek lekcji,
poczatek pracy, pora i§¢ do kosciola, koniec mszy, rusza tramwaj
(...), czas na obiad, czas wstawac, pozar w miescie” (PNK s. 59/NSF
s. 116). Innymi stowy, podstawa rozréznienia pomigdzy sygnatami
a symbolami nie jest spos6b — naturalny lub sztuczny, konwencjo-
nalny — w jaki doszlo do skojarzenia znaku z przedmiotem, lecz
funkcja, jaka spelnia znak dla podmiotu: obwieszczania obecnosci
przedmiotu versus przywolywania wyobrazenia czy tez koncepcji
przedmiotu.

Poniewaz wszystkie wyliczone przyklady sygnaléw konwencjo-
nalnych sa tego rodzaju, ze znak — w tym wypadku jaki$§ rodzaj
dzwonka — jest réwnoczesny z obecnoscia obiektu sygnalizowane-
go, warto moze podkre§li¢, ze nie jest to bynajmniej wlasnos¢
definicyjna sygnatu, tak jak to zreszta sformulowane zostalo w przy-
toczonym na s. 28 cytacie z PNK s. 57 (NSF s. 113), méwiacym
o istnieniu przesztym, terazniejszym lub przysztym. I Langer podaje
réwniez przyklady, gdzie zdarzenie czy tez okoliczno$¢ sygnalizo-
wana jest wcze$niejsza lub péZniejsza niz sam znak: ,,Mokre ulice
oznaczaja, ze padato. (...) Spadek barometru lub pierScieri wokét
ksiezyca sg znakiem, ze bedzie padad. (...) Blizna jest znakiem
przeszlego wypadku” (PNK s. 57/NSF s. 113).

W dalszym ciagu Langer zwraca uwage na kolejna charaktery-
styke sygnatéw. Zwlaszcza w przypadku sygnatéw naturalnych, znak
I jego obiekt sa po prostu skorelowane egzystencjalnie, tworza
wspétwystepujaca parg, a relacja ta w zaden sposéb nie wyréznia
jednego z nich jako znaku drugiego: a priori moglyby by¢ w tej
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funkcji wymienialne migdzy soba. A jednak w wigkszosci przypad-
kéw sygnat nie jest wymienialny z jego obiektem.

Roéznica polega na tym, ze dla podmiotu (...) jeden z nich musi by¢ bardziej
interesujqcy niz drugi, a ten ostatni tatwiej dostepny niz pierwszy. Gdyby nie
podmiot czyli interpretator, znak [sygnat] i jego obiekt bylyby wymienne. (...)
Same w sobie pozostaja jedynie w korelacji. Dopiero w momencie, kiedy
jeden element jest zauwazalny, drugi za$ (trudniejszy lub niemozliwy do
postrzezenia) interesuje nas, mamy do czynienia z przypadkiem znaczenia
[sygnalizowania] przynaleiacego do terminu. (PNK s. 58/NSF s. 115)

Jedli chodzi o symbole, Langer daje ich nastgpujaca, blizsza
charakterystyke:

Jesli powiem: ,,Napoleon”, nikt si¢ przeciez nie ukloni temu zdobywcy Europy
— jak by to zrobil w sytuacji, gdybym go przedstawiata — a jedynie pomysli
o nim. Jezeli wspomng pana Smitha, naszego wspélnego znajomego, moze to
kogo$ sktoni¢ do powiedzenia czego$ o nim ,,za jego plecami”, czego wiasnie
nie zrobitby w jego obecnosci. Tak wigec symbol oznaczajacy pana Smitha —
jego nazwisko — moze by¢ powodem dziatania, ktére jest stosowne wytacznie
pod jego nieobecnos. (...) Symbole nie sa przedstawicielami swoich obiektéw,
ale przekainikami wyobraZeri pojeciowych (koncepcji) przedmiotow. (...)
Méwiac o rzeczach, mamy ich pojeciowe wyobrazenia, nie za$ rzeczy same,
i to wlasnie te wyobraZenia (koncepcje), a nie rzeczy, sq tym, co symbole bez-
posrednio ,,znaczg”®. (PNK s. 60-61/NSF s. 118)

Termin, ktérego uzywa Langer (conception) zostat oddany przez ttumaczke
— chyba trafnie w §wietle podanego przez autorke w przypisie 6 (PNK s. 61/NSF
s. 119) wyjasnienia — za pomoca terminu ,,wyobrazenie pojeciowe”. Poniewaz ter-
min ten jest wazny w kontekscie teorii znaczenia Langer, wydaje si¢, ze wyjasnienie
to warto przytoczy€: ,Prosze zwrdcié uwage, ze terminy naszego my§lenia nazwatam
wyobrazeniami pojeciowymi (conceptions), a nie pojeciami (concepts). Pojecia to
kategorie abstrakcyjne tkwiace w wyobrazeniach; do nagiego ich przedstawienia
zbliza si¢ tak zwana «my$l abstrakcyjna», ale w normalnym Zyciu umystowym
pojawiaja si¢ nie czesciej niz szkielety ludzkie spacerujace po ulicach. Pojecia,
podobnie jak porzadne zywe szkielety, sa zawsze ucielesnione — czasami nawet
w nadmiarze.” W dalszym ciagu ekspozycji pojecie to bedzie nazywane wyobraze-
niem lub koncepcja.
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W nawiazaniu do tego ostatniego stwierdzenia, omawiajac
najprostszy rodzaj symbolu — nazwe — Langer zwraca uwagg na
kolejna fundamentalna réznice migdzy sygnatami a symbolami:

W zwyklej funkcji znakowej [relacji sygnalizowania] istnieja trzy podstawowe
elementy: podmiot, znak [sygnal] i przedmiot. W denotacji, ktéra jest
najpopularniejszym rodzajem funkcji [relacji] symbolicznej, musza by¢ cztery:
podmiot, symbol, wyobrazenie (koncepcja) i przedmiot. (PNK s. 64/NSF
s 123)

W przeciwieristwie wigc do tréjcztonowe;j relacji sygnalizowania,
typowa relacja symboliczna jest czterocztonowa. Obiekt symbolizo-
wany nazywa Langer — mniej wiecej zgodnie z przyjetym uzyciem®
— denotacja symbolu, natomiast koncepcje, czy tez ideg, z nim
zwigzang — w sposéb juz nieco bardziej niestandardowy (cho¢ sama
twierdzi, jakoby byl on tradycyjny) — jego konotacja. Na temat
ilosci cztonéw innych relacji symbolicznych Langer nie wypowiada
si¢ explicite. Wydaje si¢ jednak, ze aby w ogélnym modelu bylo
miejsce takze na tzw. nazwy puste, deskrypcje nie posiadajace
desygnatéw, przedstawienia fikcyjnych postaci itp., powinna dopu-
§ci¢ istnienie symboli bedacych relacjami tréjczionowymi: podmiot
— symbol — koncepcja (lub zaproponowaé inny sposéb interpre-
tacji tego rodzaju symboli). Rozstrzygnigcie takie nie byloby chyba
sprzeczne z jej stanowiskiem, skoro méwi ona np. o tym, ze
obraz moze przedstawiaé przedmiot prawdziwy lub wyimaginowany
(PNK s. 96/NSF s. 165, pelny cytat na s. 58), czy tez podkresla,
Ze to wyobrazenia (koncepcje), a nie rzeczy, sa tym, co symbole
bezposrednio ,,znacza” (PNK s. 61/NSF s. 118). Aby interpretacja
taka mogta by¢ uznana za wariant ogélnego modelu, zgodnie

Scisle rzecz biorac, przez denotacj¢ terminu rozumie si¢ zwykle klasg wszy-
stkich obiektéw, do ktérych on si¢ stosuje, a nie jeden z nich. Jedynie w wypadku
nazw wiasnych, ze wzgledu na jednoelementowos¢ klasy, moze by¢ ona utozsamiona
z obiektem. Relacja pomigdzy terminem a jednym z obiektéw, do ktoérych on sie
stosuje, zwykle nazywana jest desygnowaniem. Por. Witold Marciszewski (red.),
Mata encyklopedia logiki, 1988, s. 46.
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z ktérym czlonami kazdej relacji znakowej sa przynajmniej podmiot,
znak i przedmiot, trzeba oczywiscie koncepcj¢ uznaé za — rozu-
miany w najogélniejszym sensie — przedmiot symbolu. W tej
sytuacji zasadnicza réznica pomigdzy sygnatami a symbolami pole-
gataby nie tyle na réznej ilosci cztonéw relacji, ile na obecnosci
w relacji symbolicznej — a nieobecno$ci w relacji sygnalizowania
— czlonu, bedacego wytworem wyobrazni ludzkiej, tzn. koncepcji.

Taki obraz znaczenia symboli, jako przede wszystkim i w pier-
wszym rzedzie pewnych koncepcji czy wyobrazen, przywodzi na mysl
teori¢ Johna Locke’a, wedlug ktérego znaczenie wyrazu bylo pewna
idea kojarzona z nim przez umyst. Langer nie powoluje si¢ jednak na
t¢ teorig, ani tez na kolejna, do ktdrej pewne podobieristwo jest byé
moze jeszcze wyrazniejsze. Chodzi mianowicie o klasyczne rozréznie-
nie ,,znaczenia” i ,,odniesienia” Gottloba Fregego (w jego niemieckiej
terminologii okre$lane odpowiednio: Sinn i Bedeutung). ,,Odniesienie”
w tym sensie bywa nawet zamiennie nazywane denotacja, a to, co
Langer nazywa konotacja, odpowiadatoby ,,znaczeniu” (Sinn). Mozli-
wos¢ utozsamienia poje¢ Langer i Fregego nie jest jednak wcale
oczywista. Rozréznienie Fregego odnosi si¢ wylacznie do wyrazen
Jezykowych. Znaczenie wyrazenia wedlug Fregego do$¢ blisko pokrywa
si¢ ze znaczeniem stownikowym, tzn. z ta niezmienng tre$cia wyrazenia,
ktéra jest niezalezna od tego, jakie obiekty ono desygnuje w danych
okolicznosciach (méwiac inaczej: niezaleznie od tego, Zze w ,,réznych
mozliwych $wiatach” mogtoby denotowaé rézne klasy obiektéw). Do
ukonstytuowania tego rodzaju znaczeri stownikowych moze dojsé tylko
poprzez funkcjonowanie terminéw w ramach systemu jezykowego.
Rozréznienie Langer dotyczy natomiast wszelkich symboli — réwniez,
Jak mozna przypuszczaé, pojedynczych i izolowanych, utworzonych
ad hoc poprzez arbitralne przypisanie, w celu odnoszenia sie za ich
pomoca do pewnych obiektéw czy sytuacji. Nie wydaje sie oczywiste,
aby tego rodzaju symbole posiadaly od razu co§ w rodzaju ,,znaczenia
stownikowego”, natomiast zgodnie z rozréznieniem Langer posiadaja
zaréwno denotacje — obiekt do ktérego sie odnosza, jak i konotacje,
tzn. wyobrazenie, za pomoca ktérego my$limy o tym obiekcie. Takie
izolowane, nowo utworzone symbole sa w pewnym sensie podobne
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do nazw wlasnych, ktére, jak wszystkie symbole, posiadaja denotacje
1 konotacje w sensie Langer, ale nie posiadaja wlasnie znaczenia
stownikowego. Nie musi stad wynikaé, ze nie posiadaja znaczenia
w rozumieniu Fregego (a wylacznie odniesienie), ale z pewnodcia
mozna sobie wyobrazi¢ argumentacj¢ w tym kierunku.

Jakikolwiek bytby jednak stosunek koncepcji Langer do Locke’a
czy Fregego, jedno jest jasne: wprowadzajac do swojej teorii
koncepcje czy tez wyobrazenia jako najbardziej istotny element
relacji symbolicznej (,to, co symbole bezposrednio «znaczg»”),
Langer rozchodzi si¢ wyrazZnie z behawiorystycznymi interpretacjami
znaczenia, opartymi na modelu odruchu warunkowego (ktéry wedtug
Langer przydatny jest jedynie do opisu funkcjonowania sygnatéw).
Teorie takie staja, jak wiadomo, przed nastepujacym problemem:
w wypadku uzycia symboli, a w szczegdlnosci znakéw jezykowych
(inaczej niz w wypadku sygnatéw), objawem zrozumienia znaku
rzadko jest — a na pewno nie musi by¢ — jaka$ zewngtrznie
obserwowalna reakcja czy dziatanie. Tak wigc dla ocalenia jadra
interpretacji opartej na modelu odruchu warunkowego koncepcje
behawiorystyczne wprowadzaja zwykle pojecie dyspozycji do pew-
nej reakcji: znaczeniem symbolu nie jest co prawda bezposrednio
wywolana reakcja, ale wytworzenie si¢ w podmiocie sklonnosci do
reagowania w pewien sposdb. Stanowisko takie, upatrujace jedno-
cze$nie Zrédet i jedynej bazowej funkcji jezyka w jego zastosowa-
niach utylitarnych: zaspokajaniu potrzeb i zapewnianiu bezpieczen-
stwa, jest przez Langer mocno krytykowane w réznych partiach
New Key. Argumentuje ona, ze poczatkiem prawdziwie symbolicz-
nego (a nie wylacznie sygnalizujacego) uzycia znakéw — zaréwno
w rozwoju gatunku ludzkiego, jak i w rozwoju osobniczym — jest
bezinteresowne, ludyczne zainteresowanie niektérymi potencjalnie
symbolicznymi przedmiotami czy dZwiekami. Jednoczesnie jest
przekonana, Ze uzycie symboli w ogdlnosci, cho¢ w wielu zastoso-
waniach majace rzeczywiscie funkcje utylitarna, nie zawsze moze
byé wyjasnione w ten sposéb. Potrzeba symbolizacji i ekspresji
symbolicznej (a nie tylko symptomatycznej) jest wedlug Langer
specyficznie ludzka potrzeba elementarna, niesprowadzalna do po-
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trzeb innego rodzaju i nie spotykana w $wiecie zwierzecym. Choé
zatem, jak to zaznaczone zostalo wczesniej, Langer analizujac
sygnaly wychodzi, podobnie jak behawiorysci, od modelu odruchu
warunkowego, to przechodzac do analizy symboli rozchodzi sig
z nimi ostro: podczas gdy ci ostatni staraja si¢ zastosowaé w istocie
ten sam, czy tez analogiczny model do interpretacji symboli, Langer
uznaje, ze te ostatnie oparte sa na zasadniczo innym mechanizmie
funkcjonowania, nieporéwnywalnym z sygnatami’.

Tego rodzaju ostre odréznienie sygnaléw i symboli nie oznacza
bynajmniej, ze Langer nie dostrzega faktu, iz niektére symbole,
w szczegblnoscei stowa, bywaja uzywane w funkcji sygnalow:

Oczywiscie stowa mozna uzy¢ jako znaku [sygnatul, lecz nie jest to jego
zasadnicza rola. Na jego znakowy [sygnalizacyjny] charakter musi wskazywaé
specjalna modyfikacja — ton gtosu, gest (wskazanie na co$ czy spojrzenie)
lub umieszczenie szyldu, na ktérym widnieje stowo. (...) To, ze ta sama rzecz
— powiedzmy (...) stowo — moze stuzyé w jednej i drugiej funkcji, nie
zaciera podstawowego rozréznienia pomigedzy tymi dwiema rolami, jakie moze
petni¢. (PNK s. 61/NSF s. 118-119)

Mimo takiej deklaracji wydaje si¢, ze Langer nie docenia
rozmiar6w zazgbiania sig tych dwéch funkcji. W istocie samo podane
przez nig okre§lenie sygnalu zawiera pewna dwuznaczno$¢, ktéra
po blizszym ogladzie prowadzi do swego rodzaju dylematu: wedtug
jednej interpretacji sygnaly w ogéle nie moga byé symbolami,
wedtug drugiej sa nimi zawsze. Wiasciwa analiza pojeciowych réznic
pomigdzy sygnalami a symbolami moze na pierwszy rzut oka nie
wydawac si¢ nadzwyczaj istotna dla problemu znaczenia muzycz-
nego, jednak Langer skonstruowane przez siebie rozréznienie wy-
korzystuje w trakcie rozwazania kwestii, na ile wyrazone w utworze
uczucia sa wlasnymi przezyciami kompozytora, tzn. czy znaczenia

Poniewaz np. ksiazka Wilsona Cokera Music and Meaning, 1972, oparta jest
na takiej wlasnie behawiorystycznej koncepcji znaczenia zaczerpnigtej od Charlesa
Morrisa, nic dziwnego, Ze i zaprezentowana w niej koncepcja znaczenia muzyki
w sposéb istotny rézni si¢ od koncepcji Langer.
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ekspresywne muzyki mozemy interpretowac przede wszystkim (czy
tez w ogdle) opierajac si¢ na takim modelu autoekspresji. Azeby
nalezycie oceni¢ jej argumenty, konieczne jest uzyskanie pewnej
klarownos$ci w odniesieniu do tej pary pojec.

1.2. Krytyka i propozycja modyfikacji — sygnaly symboliczne
i niesymboliczne

Méwiac o sygnalach, Langer oscyluje pomiedzy okre§leniem ich,
wzorowanym bezpoS$rednio na modelu odruchu warunkowego, jako
znakéw, ktére sygnalizuja bezposrednia obecno$¢ — tu i teraz —
pewnych obiektéw lub sytuacji i domagaja si¢ czy tez sklaniaja
do odpowiedniej wobec nich reakcji, a okreSleniem, iz sa to znaki
powiadamiajace o istnieniu — przeszlym, teraZniejszym lub przysztym
— pewnych obiektéw. Dwuznaczno$é ta widoczna jest juz w uprze-
dnio przytoczonych cytatach, a mozna jeszcze wskazaé nastgpujace:

Konotacja stowa to wyobrazenie (koncepcja), jakie stowo to przekazuje. Ponie-
waz konotacja zawiera si¢ w symbolu, nawet kiedy przedmiot przez niego
denotowany nie jest obecny, ani tez go nie oczekujemy, potrafimy myslec
o przedmiocie nie przejawiajac zadnej otwartej reakcji wobec niego. (PNK
s. 64/NSF 5. 123)

Wyobrazi¢ sobie jaka$ rzecz czy sytuacj¢, to nie to samo, co ,zareagowac na
nia”" jawnie czy tez uwiadomi¢ sobie jej obecnos¢. (PNK s. 6J/NSF s. 118)

To prawda — mozna by zareplikowaé — ale zareagowac na jakas
rzecz to réwniez nie to samo, co byé $wiadomym jej obecnoSci.
W pierwszym wypadku sygnalizowana obecno$¢ musi wspotwystepo-
waé czasowo 1 przestrzennie z samym sygnalem 1 jego postrzezeniem
przez odbiorce sygnahlu. Jezeli bowiem méwimy, ze pewien podmiot
X reaguje na sygnat Z tak, jak na obecnos$¢ obiektu O, postrzega Z,
a reaguje tak, jakby postrzegal O, tzn. ze bierze O za wystepujacy
w tym miejscu i czasie co Z. Méwiac inaczej, Z reprezentuje dla X
obecno$¢ O, tzn. X niejako utozsamia Z 1 O, a zatem muszg one by¢
jednoczesne i wspStwystepowaé w tym samym migjscu. Jednoczesno$é
nie musi by¢ co prawda absolutna: jesli dla zwierzat grzmoty sa
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sygnalem nadciagajacej burzy i sklaniaja je do ucieczki lub poszuki-
wania schronienia, to §ci§le rzecz biorac sygnat nie jest jednoczesny
Z tym, co oznaczane, jako Ze burza dopiero nadchodzi. Podobnie
zauwazone §lady czy tez zapachy drapieznikéw sa dowodem ich
przesztej obecnosci w danym miejscu. Jednak w jednym i drugim
przypadku mamy do czynienia przede wszystkim z sygnatami bezpo-
Sredniego, teraZniejszego zagrozenia, sygnatami czegos$, co ma bezpo-
$rednie odniesienie do biezacej sytuacji. W tym drugim przypadku
§lady drapieznikéw oznaczaja przede wszystkim ich teraZniejsza
blisko$¢, ich obecno$¢ na danym terenie. Tak samo tozsamo$¢ miejsca
jest relatywna w stosunku do okolicznosci i zainteresowari odbiorcy
sygnalu: dla kosmonauty znajdujacego si¢ na orbicie okotoziemskiej
kazdy obiekt — w szczegélnosci inny kosmonauta — ktéry pojawi
si¢ na podobnej orbicie — tzn. w granicach obreczy o promieniu okofo
6700 km 1 grubosci kilkudziesigciu Iub nawet kilkuset kilometréw —
znajduje si¢ ,,w tym samym miejscu” lub, méwiac ostrozniej, ,,w bez-
posredniej bliskosci”, co oznacza zaréwno mozliwos¢ wejscia w kontakt
(kolizjg), jak i reakcji na tg obecno$§¢ w postaci — o ile to mozliwe
— korekty swojego wilasnego toru. Dla tego samego kosmonauty na
ziemi ten inny kosmonauta, jesli nie przebywa jednoczes$nie w osrodku
szkoleri, tzn. w promieniu by¢é moze kilkuset metréw, jest po prostu
nieobecny.

Jesliby réznicge pomigdzy tymi dwoma okresleniami sygnatu
oferowanymi przez Langer sprowadzi¢ do tego, ze wedlug pierwsze-
go modelu sygnal musi by¢ jednoczesny ze swoim znaczeniem,
a wediug drugiego nie, pojecie drugie byloby po prostu rozszerze-
niem pierwszego. Mozna by wtedy cala rzecz zinterpretowac
nastgpujaco: w wyjsciowym modelu ,,zwierzgcym” mieliSmy do
czynienia wylacznie z jednoczesnos$cia sygnatu i znaczenia. Ludzie
sa jednak zdolni do postugiwania si¢ réwniez sygnalami ,,przesu-
nigtymi w czasie” (i ewentualnie takze w przestrzeni) i dlatego
odpowiednio rozszerzamy pojecie sygnatu. Jest jednak charaktery-
styczne, ze wszystkie wymieniane przez Langer konwencjonalne —
a wigc wytworzone przez czlowieka — sygnaty zwiazane z dZwig-
kiem dzwonéw i dzwonkéw sa jednoczesne ze swoim znaczeniem.
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Ponadto, gdy Langer kontrastuje sygnaly i symbole, to nawet
mowiac o znakach uzywanych przez cztowieka przywohije przede
wszystkim przyktady obecnosci bezposredniej i odpowiedniej na nia
reakcji (Napoleon, ktéremu uklonilibySmy sig, gdyby byt obecny,
pan Smith, o ktérym nie czynilibySmy zadnych dwuznacznych uwag,
gdyby byt obecny), tzn. przyktady odpowiadajace pierwszej, wezszej,
»zwierzece)” definicji sygnalu. Powodem jest zapewne fakt, ze
w rzeczywistosci — jak si¢ za chwilg okaze — tylko to pierwsze,
wezsze okreSlenie istotnie odrdéznia sygnal od symbolu. Szukajac
wigc sugestywnych i przekonujacych przykiadéw ilustrujacych to
przeciwstawienie, Langer pod$wiadomie wybierata tylko takie, ktére
odpowiadaja wezszej definicji sygnatu. A poniewaz nie dostrzegita
zasadnicze) réznicy pomigdzy nia a definicja szersza, traktowata
obie jako zamienne i sadzila, ze cokolwiek poswiadczaja podswia-
domie tendencyjnie wybrane przyklady, jest wazne dla wszystkich
sygnatléw w ogdlnosci.

Réznica pomigdzy dwoma okres§leniami sygnatu nie ogranicza
si¢ bowiem, jak fatwo zauwazy¢, do jednoczesnosci sygnaléw i ich
znaczen badz jej braku. Przywotujac jeszcze raz pierwsze okre§lenie,
Z jest sygnatem obiektu O dla odbiorcy X, jesli X reaguje na Z
tak, jak na obecno$¢ O. Natomiast wedlug drugiego okreslenia, Z
powiadamia X o — przesztym, teraZniejszym lub przysztym —
istnieniu O. W pierwszym wypadku probierzem zachodzenia sytuacji
znakowej jest odpowiednia reakcja X-a, w drugim reakcja taka nie
musi wystgpowal. Gdyby pies nie reagowal regularnie, w pewien
okreslony sposéb, na imi¢ swego pana czy tez na stowo ,,spacer”,
nie mielibySmy zadnych powod6w, aby twierdzié, ze sa one dla
niego jakimikolwiek znakami. W istocie w wielu behawiorystycz-
nych opisach ta okreSlona reakcja jest traktowana jako czwarty
element relacji znakowej (w tym wypadku relacji sygnalizowania)
poza podmiotem, znakiem i przedmiotem®. Powstaje teraz pytanie,

¥ Por. np. Charles Morris, Signification and Significance, 1964, s. 1-34, kt6-

rego cytuje Wilson Coker, Music and Meaning, 1972, s. 1.
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na jakiej podstawie twierdzimy, ze Z jest w ogéle znakiem w Swietle
drugiego okreslenia? Reakcja wobec przesziej lub przyszlej obecno-
§ci O jest najczeSciej niemozliwa. Nawet za§ w stosunku do
bezposredniej obecnosci O nie musi mie¢ miejsca jakakolwiek
reakcja — nawet taka, jak skierowanie naszej uwagi na co§,
zwrécenie twarzy, nashichiwanie itp. — niezaleznie od tego, czy
sygnat jest naturalny czy konwencjonalny. Mozemy — aby znéw
uzy¢ przyktadéw Langer — ustysze¢ dzwony obwieszczajace zbli-
Zajacy si¢ poczatek mszy lub dudnienie w dach u§wiadamiajace nam,
Ze pada, i nie zareagowaé w zaden sposéb. W duchu behawioryzmu
mozna by odpowiedzieé, ze o tym, iz Z jest znakiem dla X, nie
decyduje zadna bezposrednia reakcja na znak, ale powstanie pewnej
dyspozycji do reagowania. Ale Langer — z przyczyn wczesniej
podanych — z pewnoscia nie bytaby skionna do udzielenia takiej
odpowiedzi. Wydaje si¢ jasne, Ze jedyna zgodna z jej pogladami
odpowiedzia jest stwierdzenie, iz w sytuacji, gdy Zadna postrzegalna
reakcja na znak (w tym wypadku na sygnal) nie ma miejsca, efektem
jego zrozumienia przez odbiorcg — czy tez powodem, dla ktérego
mozemy w oglle méwi¢ o tym, ze Z jest znakiem — jest
wytworzenie przez X pewnej koncepcji, pewnego wyobrazenia
obecnosci O w pewnym miejscu i czasie — w szczeg6lnosci tu
i teraz. W ten sposéb dochodzimy do wniosku, ze w takiej sytuacji
mamy do czynienia — podobnie jak w wypadku symboli —
z czteroczlonowa relacja znakowa: oprécz X, Z i O pojawia si¢
jeszcze koncepcja czy tez wyobrazenie W wytworzone przez X, za
pomocy ktérego X pojmuje O — doktadnie jak w wypadku symbolu.
Okazuje sie wiec, Ze mimo ,,powiadamiania o obecnosci” znak tego
rodzaju jest symbolem w sensie Langer. Do wniosku takiego
doprowadzito nas bynajmniej nie zatozenie, ze w funkcji sygnalu
mégt byé uzyty symbol, ale sama analiza podanego przez Langer
pojecia sygnahi — czego$, co powiadamia o istnieniu teraZniejszym,
przesztym lub przysztym. Rozumowanie to stosuje si¢ takze do
pewnych znakéw naturalnych, jak cho¢by tych wymienionych przez
sama Langer: blizna jako znak przeszltego wypadku, mokre ulice
jako znak, ze padalo. Wyjsciowo sa one wylacznie korelacjami
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(a wigc ani sygnatami, ani symbolami). Z chwila natomiast, gdy
zostana postrzezone jako sygnaly, przywoluja wyobrazenia pewnych
przeszlych zdarzen, staja si¢ wigc wedlug Langer jednocze$nie
symbolami.

Inna podana przez nia charakterystyka symboli — ktéra mogli-
bySmy sprébowaé wykorzystaé¢ jako kryterium odrézniajace je od
sygnaléw — to stwierdzenie, ze pozwalaja nam one méwié o rze-
czach in absentia, mie¢ do nich charakterystyczne nastawienie
,odnoszenia si¢ do”, ,myS$lenia 0” tym, co nie jest obecne (por.
przytoczony na s. 29 cytat, PNK s. 30-31/NSF s. 78-79). Otéz
stwierdzenia: ,,Don Dinis, krél Portugalii, przebywal 12 maja 1290
roku w Coimbrze”, ani tez: ,,W zesztym roku Kowalski byt u Nowaka
na imieninach” — powiadamiajace o ich istnieniu w pewnym miejscu
i czasie, a wigc sygnaty w sensie Langer — nie czynia kréla Dinisa
czy Kowalskiego bardziej obecnymi niz np. bedace jedynie symbo-
lami, a nie sygnatami stwierdzenia, ze ten pierwszy zalozyl w 1290
roku uniwersytet w Coimbrze (czy tez, Ze pozostawit po sobie 138
wierszy)’, a ten drugi bywa nielojalny wobec szefa. Pierwsze sa tak
samo jak ostatnie my§leniem o krélu Dinisie 1 o Kowalskim in
absentia, postugiwaniem si¢ ich wyobrazeniem, a jednoczeSnie
poswiadczaja ich przeszla, odlegla obecnos¢, bez wywotywania
jakiejkolwiek wobec niej reakcji. Jesli natomiast chodzi o sygnaty
naturalne, to np. glazy narzutowe, bedace znakami przeszlej obe-
cnoéci lodowca, takze nie wywoluja zadnej wobec niego reakcji,
a jedynie przywoluja jego wyobrazenie. Tak wigc wszystkie te znaki
sa jednocze$nie symbolami i sygnatami. W tym wezszym za$ sensie,
w jakim sygnaly sa relacjami tréjczlonowymi nie obejmujacymi
koncepcji (wyobrazenia) przedmiotu wytworzonej przez podmiot,

Swierdzenia dotyczace kréla Dinisa (1261-1325) sa tylko przykladowe,
a nie §cisle historyczne: obecny uniwersytet w Coimbrze zostal wprawdzie przez
niego zalozony faktycznie w roku 1290, ale w Lizbonie, a do Coimbry przeniesiony
dopiero w roku 1308. Natomiast na temat doktadnych miejsc rezydowania kréla
w konkretnych dniach zwykte, podreczne informatory milcza. Jedynie liczba pozo-
stawionych 138 wierszy zgadza si¢ z tym, co mozna w nich wyczytac.
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nie sa one wlasnie sygnatami. Mozna zaryzykowaé twierdzenie, ze
odwotywanie si¢ do istnienia przysziych czy przeszlych (lub tez
teraZniejszych, ale odlegtych przestrzennie) rzeczy czy zjawisk in
absentia (tzn. wobec ich aktualnej, bezposredniej nieobecnosci) jest
wiadnie specyficznie ludzka zdolnoscia wymagajaca uzycia symboli
i wynikajaca z ludzkiej umiej¢tnosci postugiwania sie nimi. Tak
wigc okreslenie symboli jako pozwalajacych na méwienie o rzeczach
in absentia takze nie odréznia ich od sygnaléw w szerokim
rozumieniu — powiadamiajacych o przysztym, terazniejszym lub
przeszlym istnieniu — a co najwyzej od sygnaléw, ktére sa
wspétobecne ze swoim znaczeniem.

W toku wczesniejszej argumentacji odrzucona zostata mozliwa
odpowiedZ, ze w sytuacji, gdy rozumienie sygnaléw nie przejawia
si¢ w bezpoSredniej reakcji na nie, moze ono polegaé na powstawaniu
pewnej dyspozycji do reakcji. Jej akceptacja jednak niewiele by
pomogla, bo tego rodzaju behawiorystyczna odpowiedZ, pomijajac
fakt, Ze sama w sobie brzmi mato wiarygodnie (jaka dyspozycje do
reakcji wobec Sredniowiecznego kréla Portugalii czy wobec prehi-
storycznego lodowca mialby wywolywaé sygnat ich przesziej obe-
cnosci?), réwniez nie prowadzi do przeciwstawienia sygnatéw
1 symboli, jako ze behawiorysci udzielaja takiej samej odpowiedzi
na pytanie o podstawe znaczenia zar6wno wobec sygnaléw, jak
i symboli w sensie Langer. Natomiast préba udzielenia odpowiedzi
behawiorystéw w stosunku np. do zdania: ,Krél Dinis przebywat
w Coimbrze 12 maja 1290 roku”, a odpowiedzi Langer w stosunku
do zdania: ,,Krél Dinis zalozyl Uniwersytet w Coimbrze” — w celu
uzyskania poszukiwanego rozréznienia — poprzez swa oczywista
nonsensowno$¢ dobitnie uzmystawia daremno$é poszukiwar istotnej
réznicy w typie znaczenia pomiedzy zdaniami tego rodzaju.

Argumentacja dowodzaca, ze kazdy sygnal powiadamiajacy
o istnieniu — przeszlym, obecnym czy przysztym — jest jedno-
cze$nie symbolem w sensie Langer, byla oparta na zatozeniu braku
bezposredniej reakcji ze strony podmiotu. Powstaje pytanie, jak spra-
wa przedstawia si¢ w odniesieniu do sygnaléw, ktére zwykle wy-
woluja pewna reakcje: np. znakéw drogowych, dzwonéw i dzwon-
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kéw wymienianych przez Langer, gestéw sedziego w grze itp.
Znaczenn tego rodzaju sygnaléw prawie nigdy nie uczymy sig¢
obserwujac korelacj¢ pomigdzy nimi a tym, co oznaczane (tak jak
prawdopodobnie ucza si¢ znaczen sygnaléw zwierzgta), ale poprzez
koncepcyjne pojgcie, zrozumienie ich znaczenia (np. poprzez prze-
czytanie kodeksu drogowego, instrukcji obstugi tostera czy przepi-
s6w gry) i dodatkowa informacjg, ze uzyte w pewnych okoliczno-
Sciach oznaczaja wspéOlwystepowanie pewnych obiektow, zjawisk
czy stanéw. W istocie nie wydaje si¢ catkiem nieprawdopodobna
teza, ze wszelkie wypadki uzycia sygnaléw przez czlowieka opieraja
sie na specyficznym wykorzystaniu symboli do tej funkcji. Bardzo
rzadko bowiem — jezeli w ogéle — tylko reagujemy na jaki$ znak
w sposéb bezposredni, tak, aby nie pojawiala si¢ nam zadna
koncepcja jego znaczenia, aby$Smy byli tego znaczenia calkiem
nieswiadomi, a jedyna manifestacja jego zrozumienia byla nasza
reakcja na znak — a tylko wtedy mielibySmy do czynienia
z przypadkiem czystego sygnatu, nie bedacego jednoczes$nie sym-
bolem.

Czy zatem istnieja jakiekolwiek znaki uzywane przez czlowieka,
ktére nie sa symbolami? Byé moze daloby si¢ w ten sposéb
zakwalifikowaé pewne odruchy warunkowe, ktérych niewatpliwie
czasem pod$wiadomie nabywamy. Jakie§ okoliczno$ci zwykle koja-
rzone z jedzeniem moga wywolywaé wydzielanie si¢ kwaséw
zotadkowych i w konsekwencji poczucie glodu. Innym przykiadem
moglaby by¢ reakcja na sygnaty partnera w taricu. Nie dowiadujemy
sie koncepcyjnie, ze taka a taka tendencja ruchu reki czy taki a taki
nieznaczny skret tutowia jest sygnatem, ze partner zamierza wykonac
okreslong figure. Po pewnym czasie taficzenia z nim uczymy sig
jednak reagowaé zgodnie z jego oczekiwaniami, tzn. wspétuczest-
niczyé w inicjowanej przez niego figurze. Mimo tej umiejetnosci
nie potrafilibySmy prawdopodobnie, a jezeli tak, to z duza trudnodcia,
wyabstrahowaé znaczenia tego rodzaju sygnatu z kontekstu rzeczy-
wistego na niego reagowania, tzn. oddzieli¢ od odpowiedniej reakcji,
tak abySmy mogli twierdzi¢, ze zrozumieliSmy, ale nie zareagowa-
lismy. Tylko wtedy sygnaly te moglyby by¢ uznane za symbole.
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Jezeli czyste sygnaly sa uzywane przez ludzi nadzwyczaj rzadko,
powéd moze leze¢ w tym, Ze w procesic nabywania jezyka
i umiejetnodci postugiwania si¢ symbolami réwniez znaki, ktérych
funkcja jest w zasadzie sygnalizacyjna, zostaly przez czlowieka
,uasymbolicznione”. Gdy juz raz pojawila si¢ umiejetno$¢ postugi-
wania si¢ symbolami: my$lenia i odnoszenia sie do rzeczy pod ich
nieobecno$¢, mozna bylo i w sygnatach oddzieli¢ ich ,,znaczenie
w og6lnosci”, ,koncepcje ich znaczenia” od ich sygnalizacyjnego
zastosowania w konkretnych okolicznosciach. Zrozumienie, pojecie
obecnosci czego$ z jednej strony i odpowiednia reakcja z drugiej
zostaly odizolowane. (W ten sposéb dzwonek przy drzwiach oczy-
wiscie sklania do reakcji otwarcia drzwi, ale nie prowadzi do niegj
bezposrednio i automatycznie, lecz poprzez informowanie o czyjej$
obecnosci przy drzwiach). W normalnych wypadkach funkcjonowa-
nia sygnaléw oba te elementy zwykle wspétwystepuja, ale nie sa
powiazane tego rodzaju machinalng koniecznoscia, jak w wypadku
sygnalu opartego wylacznie na odruchu warunkowym: reakcji na
sygnal mozna zaniecha¢, mimo jego odebrania i zrozumienia. Po-
niewaz dysponujemy tym znacznie lepszym medium, jakim jest
symbol, w ktérym mozna odrézni¢ koncepcje rzeczy od jej bezpo-
Sredniej obecnosci (i przechowad te pierwsza nawet wobec braku
tej drugiej), a wyrazi¢ jedno i drugie, wigc nasza potrzeba uzywania
czystych sygnaléw niemal kompletnie zaniktla.

Z przedstawionych rozwazan wynika ostatecznie nastgpujacy
obraz: praktycznie wszystkie stosowane przez czlowieka znaki sa
symbolami w sensie Langer i wéréd podawanych przez nia przy-
ktadéw zadnych nie bgdacych symbolami nie znajdujemy, mimo ze
ona sama nie jest do korica tego swiadoma'’. Poniewaz w wigkszosci

10 Nalezy podkresli¢ — cho¢ pewnie wynika to juz wystarczajaco jasno z dotych-

czasowej dyskusji — iz nie chodzi bynajmniej wylacznie o spostrzezenie, Ze sa to
symbole uzywane w funkcji sygnatéw. Zauwazona przez Langer (por. cytat z PNK
8. 61/NSF s. 118-119 przytoczony na s. 36) mozliwo$¢ uzycia tego samego obiektu
— powiedzmy wyrazu — raz w funkcji symbolu, a raz w funkcji sygnatu, nie bytaby
jeszcze dostatecznym powodem do twierdzenia, ze te dwie klasy znakéw zazebiaja
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kontekstéw teorii znakéw i znaczenia, a w szczegdlnosci w kontek-
Scie probleméw estetycznych, interesuja nas jedynie znaki uzywane
przez czlowieka, niewatpliwie calkiem bezpieczne bedzie ogranicze-
nie naszych dalszych rozwazan wylacznie do symboli. Jezeli chcemy
wyrézni¢ znaki nazywane sygnalami, mozemy to zrobié tylko
w obrebie symboli, a nie w opozycji do nich'. Mozemy tego
dokona¢ na réine sposoby: méwiac, ze sygnaly to te sposréd
symboli, ktére wywoluja pewna reakcje wobec sygnalizowanego
obiektu lub sytuacji, albo: te, ktére informuja o bezposredniej (tzn.
bliskiej i teraZniejszej) obecnosci tego, co sygnalizowane, albo: te,
ktére informuja o istnieniu — przeszlym, teraZniejszym lub przy-
sztym (w jakim$ miejscu i czasie) — tego, co sygnalizowane'.

sig i Langer najwyraZniej jest przekonana o ich roztacznosci. Chodzi raczej o to, ze
niemal wszystkie sygnaly, jako sygnaly, sa jednoczesnie symbolami, a czgsto musza
nimi by¢, aby w ogéle mogly by¢ sygnatami (musza przywotac koncepcje pewnej
rzeczy, aby mogly poinformowac o jej istnieniu).

" Oczywiscie, w niczym nie zmienia to faktu, ze w szerokiej perspektywie
wszelkich znakéw, ktére sa wykorzystywane przez jakiekolwiek zywe istoty,
przeciwstawienie takie zachowuje swoja wazno$é. Mamy wéwczas do czynienia
z nastepujacymi w przyblizeniu roztacznymi klasami: sygnaly czyste (jedyne
znaki, rozumiane przez zwierzeta, prawdopodobnie sporadycznie obecne réwniez
w zachowaniu ludzi) oraz symbole (znakomita wigkszo$¢é znakéw stosowanych
przez ludzi; Langer zauwaza tez — zgodnie zreszta z eksperymentalnie potwierdzo-
nymi faktami — podatno$¢ na zachowania symboliczne i w zwiazku z tym zdolnosc
do nauczenia si¢ i uzywania niewielkiej ilosci symboli przez niektére wyzsze zwie-
rzeta, w szczeg6lnosci malpy czlekoksztattne). Wsrdéd tych ostatnich mozemy wy-
réznié takie, ktére sa sygnatami i takie, ktére nimi nie sa. Ujmujac rzecz inaczej,
w tej szerokiej perspektywie dziedziny sygnat6w i symboli maja niepuste przecigcie
(tworzg je niemal wszystkie sygnaly uzywane przez cztowieka, bgdace jednoczesnie
symbolami), ale Zadna nie jest zawarta w drugiej, tzn. oprécz wspdlnego przecigcia
kazda z nich ma cze$¢ roztaczna z druga dziedzina: z jednej strony sygnaty nie
bedace symbolami (niemal wszystkie zwierzgce, prawdopodobnie nieliczne ludzkie),

a z drugiej, uzywane przez czlowieka symbole nie bedace sygnatami.

12 . . P . .
Uzyskany na podstawie tego ostatniego okreslenia podzial na sygnaty i sym-
bole nie bedace sygnatami mozna by zinterpretowaé nawiazujac do poje¢ pozornie

dosé odleglych od kontekstu takiego jak ten, mianowicie poprzez pojecia esencji
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Kazde nastgpne z tych okreSlen jest szersze od poprzedniego, tzn.
pozwala wigksza klasg symboli uznaé za sygnaly. Tylko ostatnie,
najszersze okreslenie obejmuje wszystkie sygnaly naturalne, oparte
na powiazaniu przyczynowo-skutkowym, a tego rodzaju sygnaty sa
czesto traktowane jako ich paradygmatyczne przyklady. Okoliczno$é
ta przemawialaby za przyjeciem takiej definicji. Z drugiej strony
najwezsza definicja pierwsza pozostaje najblizsza pierwotnemu
pojeciu sygnaléw czystych (tzn. nie bedacych w ogéle symbolami),
opartych na modelu odruchu warunkowego i polegajacych wylacznie
na reagowaniu w pewien okre§lony sposéb. Okoliczno$é, ze zdecy-
dowana wigkszo$§¢ znakéw konwencjonalnych nazywanych sygna-
fami jest wiasnie tego rodzaju, mogtaby $wiadczyé o takim wiasnie
rozumieniu pojgcia sygnatu w normalnym jezykowym uzyciu.
Jeszcze jedna mozliwa decyzja terminologiczna byloby uznanie
za sygnaly wylacznie symboli opartych na zwigzkach przyczyno-
wo-skutkowych czy tez, méwiac inaczej, na pewnej naturalnej (a nie
Jedynie konwencjonalnej) korelacji. Klasa taka jest w oczywisty
sposéb wezsza od najszerszej wyrdznionej — sygnaléw informuja-
cych o zaistnieniu przeszlym, terazniejszym lub przysztym. Z klasa
poSrednia, sygnaléw informujacych o bezposredniej obecnosci, ma
ona niepuste przeciecie, ale nie jest w niej zawarta ani jej nie zawiera
— mozna powiedzieé, ze sa to klasy nieskorelowane, utworzone
wedlug zasadniczo réznych kryteriéw. Je§li natomiast chodzi o jej
stosunek do klasy najwezszej — sygnaléw wywolujacych pewna
okreslong reakcje, moze by¢ nieco zaskakujace, ze klasy te zdaja
si¢ mie¢ niewielkg tylko ilo§¢ elementéw wspélnych. Okreslona
reakcje wywoluja — mozna rzec nawet wigcej, okre§lonej reakcji
czy odpowiedniego dzialania domagaja si¢ — przede wszystkim
sygnaty konwencjonalne: dzwony i dzwonki, znaki drogowe, szyldy
sklepéw itp. Taka jest ich funkcja i wlasciwe znaczenie. Samym za$

i egzystencji Tomasza z Akwinu. Symbole nie bedace sygnatami moglyby by¢ rozu-
miane jako przekazujace tylko esencje rzeczy w oderwaniu i niezaleznie od (prze-
$wiadczenia o) ich egzystencji, natomiast sygnaty informowatyby o tej ostatnie;.
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zwiazkom przyczynowo-skutkowym, cho¢ rozpoznanym jako znaki
— bo tylko o takich w ogéle moze by¢ tutaj mowa — oczywiscie
nie mozna przypisa¢ intencji domagania sie czegokolwiek. Czasem
zdarza sig, ze pociagaja za soba pewna reakcje (np. bebnienie deszczu
o dach, widok mokrych ulic czy tez odlegte grzmoty moga nas
sktoni¢ do zabrania parasola), ale korelacja z pewnos$cia nie ma
charakteru powtarzalno$ci i trwato$ci. A wigkszo$¢ odczytanych
przez czlowieka sygnaléw naturalnych do zadnej bezposredniej
reakcji nie prowadzi. Fakt, ze w obrebie znakéw ludzkich, czyli
symboli, te dwa paradygmatyczne okre§lenia sygnahi (jako wywo-
tujacego pewna reakcje oraz jako opartego na zwiazku przyczyno-
wo-skutkowym) prowadza do klas niemal roztacznych, z marginal-
nym wspdélnym przecigciem, sugeruje nie tylko ich odmiennos$é, ale
wrgcz — W pewnym sensie — przeciwstawno$¢. Tym bardziej
istotne jest, aby je odrézni¢ i uswiadomié sobie, ze nie moga one
stanowi¢ wspélnej podstawy dla jednego szerszego, uogélnionego
pojecia sygnatu.

Ktére okreslenie sygnatlu wybierzemy, jest w wigkszym stopniu
kwestia umowy 1 zaleze¢ powinno od celu, do jakiego pojecie to
ma shuizyé. Bardziej istotne niz przyjecie takiej czy innej definicji
jest wilasnie dokonane wyja$nienie i uporzadkowanie zaleznodci
pomiedzy cechami wyrézniajacymi poszczegélne typy znakdéw.

Relacje pomigdzy zakresami wszystkich oméwionych dotychczas
pojeé ilustruje nastepujacy diagram, ktérego poszczegélne okregi
oznaczaja:

R — sygnaly, ktérych rozumieniu towarzyszy bezposrednia
Reakcja zewnetrzna;

K — symbole, czyli znaki zawierajace w swojej strukturze
wyobrazenie pojeciowe, Koncepcje (por. s. 32-34), czlon bedacy
wytworem wyobraZni; mozna przyjaé, ze wszystkie znaki uzywane
przez czlowieka sa tego rodzaju (por. s. 43-45);

P — zwiazki Przyczynowo-skutkowe;

E — jakiekolwiek korelacje Egzystencjalne;

T — korelacje egzystencjalne, ktérych czlony pozostaja w bez-
posredniej czasowej i przestrzennej bliskosci (Tu 1 Teraz).
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Rozmiary okregéw i wielko$¢ ich czgsci wspélnych nie oznaczaja
bynajmniej istotnosci reprezentowanych pojeé ani liczebnosci ich
klas denotacji — zostaly one w taki a nie inny sposéb dobrane
jedynie po to, aby nalezycie zilustrowaé wzajemne relacje: zawie-
rania si¢ badZ posiadania czgsci wspdlne;j.

Elementy trzech ostatnich klas sa wyjsciowo korelacjami tylko
dwuczionowymi i jako takie oczywiscie nie s znakami. Dopiero
gdy pojawia si¢ trzeci czlon takiej korelacji — odbiorca, interpre-
tujacy jeden z czlondéw jako znak drugiego — mamy do czynienia
ze znakami, ktére na diagramie znajduja si¢ w catosci w zakresach
R i K. Klasy P, E i T maja z tymi ostatnimi niepuste cze¢éci wspélne
1 przecinajac si¢ z nimi tworza takie wlasnie podklasy znakéw, jakie
byly omawiane powyzej.

Klasa R zostata przedstawiona jako podklasa klasy T zgodnie
z rozumowaniem przedstawionym na s. 37, a ta ostatnia z oczywis-
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tych powodéw jako podklasa klasy E. Takze P jest podklasa klasy
E, cho¢ bynajmniej nie klasy T: czlony relacji przyczynowo-skut-
kowych moga byé zaréwno bliskie czasowo (skutki natychmiastowe,
bezposrednie), jak i bardzo oddalone.

Trzy niezaleznie zdefiniowane klasy K, R i P poza posiadaniem
czedci wspblnych kazda z kazda, moglyby tez a priori posiadaé
cze$é wspdlna wszystkim trzem. Nie zostaly w ten sposéb przed-
stawione, bowiem wczeéniej (por. s. 46-47) zostalo ustalone, Ze
w sferze znakéw uzywanych przez czlowieka — utozsamionej
ze sferg symboli K — klasy sygnatéw przyczynowo-skutkowych
oraz sygnatéw domagajacych si¢ pewnej reakcji sa w zasadzie
roztaczne. Poniewaz jednak niektére sygnaty przyczynowo-skutkowe
moga czasem, okazjonalnie, wywolywaé pewna reakcje (nie maja-
ca charakteru trwalego, powtarzalnego), mozna powiedzie¢, ze
pomiedzy ta klasa a klasa sygnaléw domagajacych sie pewnej
reakcji dochodzi do stycznosci, jesli nie do przeciecia, co zosta-
to odpowiednio zilustrowane. Natomiast w sferze znakéw rozumia-
nych przez zwierzeta jedynie okre§lona reakcja zewnetrzna czyni
jaki§ obiekt, zjawisko czy zdarzenie znakiem 1 jeSli jest ona
wywotywana przez zwiazek przyczynowo-skutkowy, powinien on
by¢ zaklasyfikowany jako sygnal. Mozna wrecz powiedziec, ze
zwierzeta nic nie wiedza o przyczynowodci, postrzegaja tylko
korelacje, nie odr6zniaja ,,zwyklych” korelacji egzystencjalnych od
przyczynowo-skutkowych (por. przypis 4 w czedci 111, s. 115). Z tego
powodu w dziedzinie znakéw rozumianych przez zwierzeta —
inaczej niz w dziedzinie znakéw ludzkich — wystepuja znaki
(sygnaly) przyczynowo-skutkowe, ktérych manifestacja jest pewna
reakcja zewnetrzna.

Z kolei czeSci wspélne nastepujacych par sposréd pieciu klas
podstawowych reprezentuja rézne, alternatywne pojecia sygnatu
w dziedzinie znak6w uzywanych przez czlowieka (oméwione na
s. 45-46):

K i E — najszersze okreslenie sygnalu w dziedzinie znakéw
ludzkich: znaki wskazujace na przeszle, terazniejsze lub przyszie
istnienie;
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K i T — sygnaly informujace o istnieniu w bezpoSredniej
czasowej 1 przestrzennej bliskosci (tu 1 teraz);
K i R — sygnaly domagajace si¢ bezposredniej, zewnetrznej

reakcji;

K i P — sygnaly naturalne, oparte na zwigzku przyczynowo-
-skutkowym.

W zwiazku z takim obrazem — umieszczajacym sygnaly

uzywane przez czlowieka catkowicie w obrgbie symboli — powstaje
naturalne pytanie, jakie intuicje doprowadzity Langer do postrzegania
tych dwéch pojeé jako opozycyjnych. Oczywiscie symbol bedacy
sygnalem jest przeciwstawny wobec takiego, ktéry nim nie jest. Ale
wydaje sig, ze jest to malo przekonujace wyjasnienie dla tak ostrego
postrzegania opozycji. Przyklady zdan z portugalskim krélem Dini-
sem w roli gléwnej, z ktérych jedno jest sygnalem a drugie nie, nie
kontrastuja zasadniczo ze soba, jes§li chodzi o rodzaj reprezentowa-
nych przez nie znaczen. W rzeczywistoSci mozna wskazaé —
1 zostanie to uczynione w rozdziale II1.1.2 (s. 116) — na jeszcze
inne istotne charakterystyki znakéw, z ktérych niektére przystuguja
prawie wylacznie sygnalom, a inne najczeéciej symbolom nie
bedacym sygnalami, i ktére moga przyczyniaé si¢ w pewnych
sytuacjach do intuicyjnego poczucia opozycji pomigdzy nimi. Funk-
cjonujag one nierzadko jako milczace przestanki w niektérych
rozumowaniach Langer, cho¢ nie zostaly wczesniej zidentyfikowane
1 wprost sformutowane.

1.3. Porownanie ze stanowiskiem Charlesa S. Peirce’a

Po dokonaniu takiego uporzadkowania terminéw staje si¢ w mia-
re przejrzysta relacja poje¢ symbolu i sygnali do jeszcze jednego
klasycznego rozréznienia, mianowicie symbolu, wskaZnika (indeksu)
1 ikony Peirce’a. W odréznieniu od wspomnianych wczesniej
Locke’a 1 Fregego, na ktérych Langer si¢ nie powotuje, Peirce zostaje
przez nia przywotany, ale jedynie w charakterystyczny, negatywny
sposéb, jako niespelniona nadzieja, a bynajmniej nie jako filozof,
z ktérego dziet zaczerpnela inspiracije:
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Charles Peirce, ktéry prawdopodobnie pierwszy zajal sic powaznie semantyka,
zaczat inwentaryzowad réznorodne ,,sytuacje symboliczne” w nadziei, ze kiedy
wszystkie mozliwe znaczenia ,,znaczenia” zostana zebrane razem, ukaza one
réznice empiryczne, dzigki ktérym mozna bedzie oddzieli¢ owce od koziéw.
Lecz ta niesforna trzoda, miast podpasé grzeczniutko pod kilka klas, kazda
wedlug swego gatunku, dzielita si¢ i dzielita na w najwyzszym stopniu
przerazajace rodzaje znakéw ikonicznych, qualisigns, legisigns, semes, phemes
i delomes, i niewielka jest dla nas pociecha, ze — jak zapewnia Peirce —
jego poczatkowe 59049 rodzajéw mozna wlasciwie sprowadzi¢ do jedynie
sze$édziesieciu szesciu. (PNK s. 54/NSF s. 109-110)

Mimo iz dzieta Peirce’a powstawaly na przelomie wiekéw,
zostaly one po raz pierwszy opublikowane w wyborze, jako Collected
Papers, w roku 1932, a wigc jedynie na 10 lat przed ukazaniem si¢
New Key. Poniewaz pisma te sa niewatpliwie jeszcze bardziej
niesystematyczne niz ksiazka Langer i czesto wieloznaczne i nie-
spGjne, samo opublikowanie nie oznaczalo jeszcze mozliwosci
pelnego ich wykorzystania przez innych filozoféw i oparcia si¢ na
nich przy budowie nowych teorii. Publikacja byta dopiero pierwszym
krokiem, po ktérym musial nastapi¢ etap recepcji interpretacyjnej
i porzadkujacej, co dopiero moglto daé podstawe do rozpowszech-
nienia i przyswojenia tych koncepcji. W okresie zaledwie kilku lat
od momentu ich publikacji do czasu, gdy Langer prawdopodobnie
pisala swoja ksiazke, etap ten nie mogt si¢ jeszcze zakoriczyc.
Powyzszy cytat jest $wiadectwem pewnego zniechecenia i zaklopo-
tania Langer wobec tego rodzaju wybitnego, ale przez swa konstru-
kcje i wieloznacznos$é trudnego i nieprzystepnego, a jednoczesnie
jeszcze nie oblaskawionego przez komentarze i interpretacje dziefa.
Dysponujac dzisiaj usystematyzowanym (i niewatpliwie uproszczo-
nym) obrazem pogladéw Peirce’a, mozemy dokona¢ ich poréwnania
z niezalezng koncepcja Langer.

Jak powszechnie wiadomo, Peirce méwiac o znaku uwazal go
za relacje tréjczionowa: znak (tj. fizyczny, materialny no$nik znaku)
— interpretant — obiekt, gdzie interpretant rozumiany jest jako
swego rodzaju znak wtérny, do wytworzenia ktérego sklania odbiorce
percepcja materialnego no$nika znaku, i poprzez ktéry pojmuje on
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oznaczany obiekt. Méwiac inaczej: kazdy znak materialny, azeby
co$ znaczyé, musi by¢ zinterpretowany i efektem tej interpretacji
jest wiasnie interpretant (mozna by go nazwaé takze interpretacja
znaku materialnego lub znakiem zinterpretowanym). Poniewaz Peirce
byt zainteresowany przede wszystkim relacja pomiedzy znakiem
a jego znaczeniem, odbiorca znaku nie zostal uwzgledniony w tej
relacji, pozostajac jedynie domyslnym jej elementem. Jezeli pomi-
niemy odbiorce z modelu Langer — albo dodamy do modelu Peirce’a
— okaze sig, ze ten ostatni jest podobny do tego proponowanego
przez Langer dla symboli: znak — koncepcja (wyobrazenie poje-
ciowe) — obiekt. Jezeli przyjac, ze analogia pomigdzy ,,interpretan-
tem” Peirce’a a ,.koncepcja” Langer jest prawomocna, mozna po-
wiedzie¢, ze Peirce, proponujac taki model znaku, z géry dokonat
rozstrzygnigcia, ze wszystkie rozwazane znaki to symbole w sensie
Langer. Rozstrzygnigcie takie pokrywa si¢ z wnioskiem, do jakiego
doszliSmy, ze przewazajaca wickszo$¢ znakéw uzywanych przez
cztowieka jest whasnie tego rodzaju i ze catkiem naturalne i bezpie-
czne jest ograniczenie rozwazan tylko do nich. Mozna przyjac, ze
milczace zalozenie moéwienia tylko o znakach uzywanych przez
czlowieka bylo dla Peirce’a naturalne. Z tego powodu nie dokonat
on bardziej podstawowego rozréznienia sygnatéw (czystych, tzn. nie
bedacych symbolami) i symboli, ktére znajdujemy u Langer.

W rozwazanej przez siebie dziedzinie znakéw Peirce wyrdznit
— jak wiadomo — ikony, wskazniki (indeksy) i symbole®. Te drugie
— przedstawiane czgsto jako tego rodzaju znaki, ktére pozostaja

1 Zgodnie z tym, co pisze Hanna Buczyriska-Garewicz (Semiotyka Peirce’a,

1994, s. 65-66), pojec tych nie traktowat on jako klasyfikacji znakéw, lecz jedynie
jako wskazanie na pewne ich aspekty, ktére moga by¢ tacznie obecne w jednym
znaku. Okreslenia te moga by¢ jednak uzyte do zaprojektowania klasyfikacji i w re-
cepcji Peirce’a niezmiernie czesto tak bywaja traktowane. Poniewaz nasze usitowa-
nia ida wiasnie w kierunku skonstruowania pewnych kategorii znakéw, wiec to
i wszystkie péZniejsze poréwnania z pogladami Peirce’a powinny by¢ rozumiane
jako odnoszace si¢ do hipotetycznych klasyfikacji mozliwych do utworzenia za
pomoca jego pojec.
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w korelacji przyczynowo-skutkowej z obiektami oznaczanymi'® —
sa tym pojeciem, ktére w pierwszym rzedzie wywotaé moze
skojarzenie z sygnatami Langer. Poniewaz jednak Langer traktuje
jako sygnaly réwniez pewne znaki, gdzie korelacja egzystencjalna
pomigdzy nimi a znaczeniem zostala wprowadzona konwencjonalnie,
mozna by sadzié, ze w tym sensie jej pojecie jest szersze. (Mowimy
teraz juz wylacznie o podkategoriach w obrebie symboli Langer czy
tez znakéw Peirce’a.) Jednak takie rozumienie wskaZnikéw Peirce’a
okazuje si¢ mylnie zawezajace, o czym $wiadcza chociazby takie
podawane przez niego przyklady, jak wskazanie reka na jaki$
przedmiot, str6j marynarza informujacy o osobie go noszacej,
dzwonek przy drzwiach, czy wreszcie zaimek (w przeciwieristwie
do rzeczownika, ktéry jest przede wszystkim symbolem), co oznacza,
ze do wskaznikéw zalicza on réwniez pewne znaki konwencjonalne
skorelowane egzystencjalnie z przedmiotem oznaczanym". Tak wigc
okazuje sie, ze wskaZnik Peirce’a i sygnat Langer sa pojeciami
prawdopodobnie do$¢ zblizonymi, pod warunkiem oczywiscie, ze
ten ostatni bedzie rozumiany w szeroki sposéb: jako znak powia-
damiajacy o przeszlym, teraZniejszym lub przysztym istnieniu
oznaczanego obiektu, a nie o jego bezposredniej obecnosci.
Powstaje naturalne pytanie, czy réwniez pojecia symbolu i ikony
Peirce’a znajduja swoje odpowiedniki w koncepcji Langer. W istocie
znajdujemy w niej oczywistych kandydatéw do takiej roli: pojecia
symbolu dyskursywnego i przedstawieniowego. Jednak sposdb
charakteryzowania i zakresy tych ostatnich poje¢ sa prawdopodobnie

“ W ten spos6b rozumie wskazniki Peirce’a np. William P. Alston w ksiazce

Philosophy of Language, 1964, s. 55.

s Poréwnaj np. A. W. Burks Icon, Index and Symbol, 1954 (s. 674) lub Hanna
Buczyfiska-Garewicz, Semiotyka Peirce’a, 1994 (s. 68). Wing za tego rodzaju réznice
w interpretacjach ponosi zreszta wspomniana juz niesystematycznos¢ i wieloznacz-
no$¢ pism Peirce’a; mozna w nich znaleZ¢ cytaty i przyklady na poparcie kazdej
z konkurujacych interpretacji. Réznice te posuwaja si¢ tak daleko, ze np. Burks,
ograniczajac swoje rozumienie wskaznikéw do znakéw typu zaimkéw wskazujacych,
stwierdza wrecz, iz Peirce myli wskaznik z relacja przyczynowo-skutkowa (s. 679).
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bardziej odlegle od poje¢ Peirce’a niz sygnaly od wskaZnikéw.
Szczegélowe oméwienie poje¢ Langer stanowi temat kolejnego
rozdziatu.

2. SYMBOL DYSKURSYWNY VERSUS PRZEDSTAWIE-
NIOWY

Kolejnym krokiem majacym dostarczyé narzedzia do interpre-
tacji takich dziedzin ludzkiej aktywnosci, jak religia, rytual, mit
1 sztuka, jest odréznienie symboli dyskursywnych i niedyskursyw-
nych, nazywanych przez Langer przedstawieniowymi. Rozréznie-
nie to nie zostalo niestety zaprezentowane w sposéb odpowiadajacy
jego istotnej roli w konstrukcji teorii. Charakterystyka pojeé, choé
obszerna, jest jednocze$nie wieloznaczna i czasem mato przejrzysta.

Langer rozpoczyna od stwierdzenia: ,, Teoria logiczna, na ktérej
opiera si¢ cale niniejsze studium symboli, jest w zasadniczych
zarysach ta, ktéra zostala sformulowana przez Wittgensteina (...)
w jego Tractatus Logico-Philosophicus” (PNK s. 79/NSF s. 142).
Przytoczone nastepnie cytaty wskazuja, Zze chodzi o powolanie si¢
na tzw. obrazkowa teori¢ znaczenia jezykowego, zgodnie z ktéra
zdania — niczym obrazy — przedstawiaja stany rzeczy na zasadzie
podobieristwa swojej struktury logicznej. Zainspirowana idea Wit-
tgensteina Langer rozszerza zakres jej obowiazywania na cala
dziedzing symboli, nie tylko jezykowych:

formalna analogia, czy tez [méwiac inaczej) przystawalno$¢ struktur logicznych
jest podstawowym warunkiem zachodzenia relacji pomigdzy symbolem
a czymkolwiek, co moze on oznacza¢. Symbol i obiekt symbolizowany musza
mie¢ wspdlng forme logiczna. (FF, s. 27)

Jak si¢ okaze, my$l o analogicznej formie symbolu i tego, co
symbolizowane ma u Langer fundamentalna wage dla jej teorii
znaczenia w muzyce i w ogdle w sztuce. Wydaje si¢ jednak, ze
sama ,,obrazkowa” teoria znaczenia jgzykowego nie odgrywa istotne;j

54



Symbol dyskursywny versus przedstawieniowy

roli 1 moglaby zostaé catkiem dobrze przez Langer pominigta
w ekspozycji jej teorii. A nawet powinna zosta¢ pominig¢ta, bo
Langer, powotlujac si¢ na nia, zamiast zyskiwaé solidng podbudowe
dla swej teorii, raczej przysparza sobie klopotéw — migdzy innymi
dlatego, Ze obrazkowa teoria znaczenia nie zyskala bynajmniej
zbytniego uznania i byta mocno krytykowana — najbardziej funda-
mentalnie przez samego (péZnego) Wittgensteina. W dodatku po-
wolanie si¢ na t¢ teori¢ prowadzi do niejasno$ci wokét istotnego
pojecia podobienistwa form logicznych i do powaznych paradokséw
w zwiazku z koncepcja znaczenia muzycznego (por. rozdz. II1.2.1).
Aby nieporozumienia te wyjasni¢ i usunaé, nie mozna niestety
niefortunnego odwotania sie do teorii Wittgensteina przemilczad,
lecz trzeba ja przywotaé, choéby tylko po to, aby ja w koricu z teorii
Langer wymazac.

Bezposrednio po powotaniu si¢ na obrazkowa teori¢ Wittgen-
steina, Langer prébuje naswietli¢ pojecie analogii formy logicznej
moéwiac o istnieniu metody projekcji (rzutowania, odwzorowania),
ktéra jest pewna ogélna zasada pozwalajaca odtworzy¢ rzecz
symbolizowana na podstawie symbolu i vice versa. W przytoczonych
cytatach Wittgensteina mowa np. o odtworzeniu symfonii na pod-
stawie partytury i odwrotnie, a sama Langer dodaje przykiad
projekcji Mercatora uzywanej do odwzorowania kulistej powierzchni
Ziemi na plaska powierzchni¢ mapy. Sformulowania te moga
przywodzié na mys$l pojecie odpowiednio$ci wzajemnie jednozna-
cznej pomigdzy elementami symbolu a wybranymi elementami
obiektu symbolizowanego. Dzieki temu z kazdym symbolem zostaje
w spos6b jednoznaczny skojarzony obiekt bedacy jego znaczeniem
i w ten sposéb — jak mozna si¢ domyslaé — uzyskujemy réwniez
wzajemnie jednoznaczne przyporzadkowanie pomigdzy symbolami
i obiektami symbolizowanymi w ramach pewnego systemu symboli-
cznego. (Sformulowania Langer i Wittgensteina nie méwia jedno-
znacznie, o ktére przyporzadkowanie chodzi. Jezeli mialoby ono
by¢ formalizacja pojecia podobieristwa struktury, musiatoby chodzi¢
o to pierwsze, podczas gdy wypowiedzi Wittgensteina zdaja si¢
sugerowad, ze miat on na mysli raczej to drugie.)
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Rozréznienie pomigdzy symbolami dyskursywnymi a niedyskur-
sywnymi, ktére Langer nazywa przedstawieniowymi (presentational
symbols), nie opiera si¢ na jasno sprecyzowanych kryteriach (jak to
bylo chociazby w wypadku sygnaléw i symboli). Raczej jedne
i drugie zostaja opisane i scharakteryzowane na rézne sposoby. Po
pierwsze, symbole dyskursywne s3 niewatpliwie formami jezyko-
wymi, choé z pewnoscia nie wszystkie przypadki uzycia jezyka
moga by¢ za takie uznane. Jedna z préb opisania, na czym polega
wlasnoé¢ jezyka nazywana dyskursywnoscia, wyglada nastepujaco:

caly jezyk ma forme, ktéra wymaga, Zeby§my szeregowali liniowo nasze idee,
nawet jezeli ich przedmioty pozostaja jeden w obrgbie drugiego (..). Ta
wlasnos$¢ symbolizmu stownego znana jest jako dyskursywnos¢; z jej powodu
tylko mysli, ktére daja si¢ utozyé w tym szczegélnym porzadku, moga byd
w ogdle wypowiedziane; idea, ktéra nie poddaje si¢ tej ,,projekcji”, jest
niewypowiadalna, niekomunikowalna za pomoca stéw. (PNK s. 81/NSF s. /145)

Pézniej ta wiasnie cecha liniowo$ci wykorzystana jest do skontra-
stowania jezyka z wizualnymi formami artykulacji:

Najbardziej zasadnicza réznica polega na tym, ze formy wizualne nie sq
dyskursywne. Nie przedstawiaja swoich elementéw kolejno, lecz réwnoczesnie,
tak ze stosunki determinujace jaka$ strukturg¢ wizualna pojmuje si¢ w jednym
akcie postrzezenia. (PNK s. 93/NSF s. 160)

W swietle faktu, ze w dalszej czeSci ksiazki muzyka jest
rozumiana jako jeden z najbardziej wyrazistych przyktadéw symbo-
lizmu niedyskursywnego, rozréznienie takie brzmi zaskakujaco.
Nawet jezeli zwroci¢ uwage na fakt, ze elementy struktury muzycznej
nie sa prezentowane w porzadku $cisle liniowym — bo w wigkszos$ci
przypadkéw jednocze$nie wspotbrzmi szereg ptaszczyzn dZwigko-
wych, instrumentéw czy chociazby pojedynczych tonéw — to jednak
liniowy modus prezentacji nalezy niewatpliwie uznaé za przewaza-
jacy, a np. w wypadku monodycznego choratu gregoriariskiego wrecz
za jedyny. Z charakteryzacji symbolizmu dyskursywnego jako
»formy, ktéra wymaga, zebySmy szeregowali liniowo nasze idee,
nawet jezeli ich przedmioty pozostaja jeden w obrebie drugiego”,
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tylko wtedy mozna by co§ ocali¢, jezeli potozyloby si¢ nacisk nie
na sama liniowo$¢, ale na to, ze szeregujemy idee, i na fakt, ze
relacja liniowego nastgpstwa pomigedzy nimi moze by¢ catkowicie
inna niz relacje, w jakich pozostaja do siebie odpowiadajace im
obiekty.

Zwréceniu przez Langer uwagi na liniowos$¢ jezyka i skontra-
stowaniu jej z nieliniowo$cia symboli wizualnych (obrazéw)'* mozna
przypisaé co najwyzej nastgpujace, retoryczne znaczenie: jezyk, to
paradygmatyczne medium bedace no$nikiem znaczen, jest zawsze
$cisle liniowy, ale bynajmniej nie wynika stad, ze tak by¢ musi
w przypadku wszystkich form symbolicznych: dla przyktadu, zna-
czace formy wizualne sa skrajnym przeciwieristwem liniowosci.
Natomiast liniowo$¢ jako kryterium wyrdzniajace istotnie symbole
dyskursywne nalezy jednoznacznie odrzuci¢. Nie jest ona zresztg
w tej funkcji potrzebna. Langer podaje szereg dalszych charaktery-
styk odrézniajacych jezyk dyskursywny od niedyskursywnych sym-
boli przedstawieniowych:

kazdy jezyk ma stownictwo i sktadnie. Jego elementami sg stowa o ustalonych
znaczeniach. Z elementéw tych mozna tworzy¢, zgodnie z regutami skladni,
ztozone symbole o nowych, wynikajacych z tej konstrukcji znaczeniach. (...)
pewne stowa sa ekwiwalentami catych kombinacji innych stéw, tak ze
wiekszo§¢ znaczen mozna wyrazi¢ na wiele réznych sposobéw. (...) zdania
wypowiedziane przez jedna osobg, w jej systemie [jezyku], mozna przettuma-
czy¢ na konwencjonalny system innej osoby [na inny jezyk]. (PNK s. 94/NSF
s. 162)

Natomiast w najbardziej znanym symbolu niedyskursywnym,
obrazie, poszczegélne elementy nie maja zadnych przypisanych,
ustalonych znaczed. W izolacji sa jedynie plamami barwnymi.

' ow catej pracy poprzez obraz bedzie rozumiane po prostu przedstawienie

wizualne pewnych materialnych obiektéw. Langer uzywa terminu picture, ktdry
wlagciwie najlepiej byloby przettumaczyé jako ,,obrazek”, aby podkresli¢, ze nieko-
niecznie chodzi o dzieto sztuki malarskiej. Poniewaz jednak obrazy malarstwa przed-
stawiajacego sa jednoczesnie ,,obrazkami”, tzn. przedstawieniami wizualnymi, wigc
stuzyé beda jako mozliwe przyktady, obok fotografii, rysunkéw, planéw itp.
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Znaczefi nabieraja dopiero w kontekscie catosci. W zwiazku z tym
jakiekolwiek reguty konstrukcji obrazu nie moga by¢ nazwane
regutami skiadni (ktére okreslaja migdzy innymi, w jaki sposéb ze
znaczen jednostkowych powstaja znaczenia zlozone). Ten sam
element graficzny w réznych kontekstach moze przybiera¢ rézine
znaczenia. Ale w danym kontekécie nie moze by¢ — bez zmiany
znaczenia — zastgpiony przez zaden inny. Tak wiec obrazu nie
mozna sparafrazowaé (wyrazi¢) za pomoca innego obrazu ani tez
np. przettumaczy¢ na rzezbg. Kolejna cecha symbolizmu jezykowego
to fakt, ze

w odréznieniu od rodzajéw niedyskursywnych, ma przede wszystkim odniesie-
nie ogdine. (...) Opis moze by¢ niezwykle wierny, ale potrzeba dopiero jakiejs
znanej nazwy wlasnej, aby go odnie$¢ ponad wszelka watpliwosc tylko i wyla-
cznie do jednego miejsca. (...) Uogdlnienie natomiast nie przynalezy do zasad-
niczej natury trybu niedyskursywnego, ktéry przemawia bezpoérednio do zmy-
stéw. Jest przede wszystkim bezposrednim przedstawieniem indywidualnego
przedmiotu. Obraz (...) sam w sobie przedstawia tylko jeden przedmiot — praw-
dziwy lub wyimaginowany, lecz zawsze jedyny. (PNK s. 96/NSF s. 164-165)

fJezyk] r6zni si¢ od symbolizmu niewerbalnego, ktdry (...) nie dopuszcza defi-
niowania w ramach wlasnego systemu i nie moze bezposrednio przekazaé uo-
gollnien. Znaczenia przekazywane przez jezyk sa rozumiane kolejno, jedno po
drugim, i zbierane w cato$¢ w trakcie procesu nazywanego dyskursem; znacze-
nia wszystkich innych elementéw symbolicznych, ktére tworza wigkszy,
wyartykutowany symbol, sa rozumiane tylko poprzez znaczenie catosci, po-
przez ich relacje w ramach cato$ciowej struktury. (PNK s. 97/NSF s. 165)

Jak dotad wszystkie wymienione charakterystyki symbolizmu
dyskursywnego sa po prostu cechami jezyka w ogdlnosci, a podane
przeciwstawienia mogtyby byé rozumiane jako zmierzajace do
uchwycenia réznic pomigdzy nim a symbolami niejezykowymi.
Dlaczego wigc zamiast tego Langer méwi o symbolach dyskursyw-
nych 1 niedyskursywnych? Zanim udzielimy odpowiedzi na to
pytanie, zauwazmy, Ze juz z poczynionych dotad obserwacji wynika,
iz Langer jednoznacznie negatywnie ustosunkowuje si¢ do —
pojawiajacych si¢ czasem — préb rozumienia muzyki czy malarstwa
jako jezyka w jakimkolwiek zblizonym do $cistego sensie:
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Jest dos¢ naturalne, ze filozofowie, ktérzy dostrzegli symboliczny charakter tak
zwanych ,,danych zmyslowych”, zwlaszcza (...) w nauce i sztuce, czgsto méwia
0 ,jezyku” zmystéw, ,jezyku” dZwigkéw muzycznych, koloréw itd. A jednak
taki spos6b méwienia jest bardzo zwodniczy. (PNK s. 94/NSF s. 161)
Okazuje si¢ wigc, ze cho¢ rézne media reprezentacji niewerbalnej sa czesto
nazywane réznymi ,,jezykami”, jest to w istocie tylko luZne uzycie termindw.
(PNK s. 96/NSF s. 165)

Nalezy to podkresli¢, bo stanowisko takie — cho¢ nierzadkie
— bynajmniej nie jest jedynym mozliwym. Niemal wszyscy filo-
zofowie traktujacy o muzyce dostrzegaja réznice pomigdzy nig
a jezykiem. Niektérzy sa jednak przekonani, iz podobiefistw jest
znacznie wigce] i sa one na tyle daleko idace, Zze pozwalaja
analizowaé znaczenia muzyczne opierajac si¢ na modelu znaczen
jezykowych — poniewaz jedne i drugie tworzy ten sam w gruncie
rzeczy mechanizm. Stanowisko takie zajmuje na przyktad Wilson
Coker w swojej ksiazce Music and Meaning. Poglad taki nie jest
zbyt czesty. Ale bardziej umiarkowana pozycja — nie utozsamiajaca
wprawdzie jezykéw naturalnych i ,jezyka” muzyki, ale gotowa
widzie¢ miedzy nimi daleko idace analogie — jest znacznie bardziej
rozpowszechniona. Jedna z czgstszych préb jest na przyktad poszu-
kiwanie statych, powtarzalnych znaczen skojarzonych z pewnymi
elementami struktury muzycznej. Najbardziej typowym przyktadem
takiego stanowiska jest ksiazka Derycka Cooke’a The Language of
Music. Wéréd polskich autoréw podejécie takie znajdujemy na
przyktad u Michala Bristigera w ksiazce Zwigzki muzyki ze stowem.
Innym pojeciem zaczerpnigtym z jezyka i nierzadko stosowanym
do opisu pewnych zjawisk muzycznych jest np. pojecie skiadni.
Znajdujemy je juz ponad sto lat temu u Hugo Riemanna, uwazanego
za jednego z twércéw muzykologii jako nowoczesnej dziedziny
naukowej. Posréd bardziej wspélczesnych autoréw postuguje sig¢ nim
np. Michat Bristiger, Leonard B. Meyer i Diana Raffman'’. Natomiast

" Michat Bristiger, Zwiqzki muzyki ze stowem, 1986; Leonard B. Meyer, Emo-

cja i znaczenie w muzyce, 1974; Diana Raffman, Toward a Cognitive Theory of
Musical Ineffability, 1988.
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wedlug Langer poszczegdlne elementy symbolu przedstawieniowego
(a wigc miedzy innymi muzyki) nabieraja znaczenia wylacznie
w kontekscie i poprzez znaczenie cato$ci: nie maja zadnych samo-
dzielnych znaczeri, a wigc i stosowanie pojecia skladni — jako
relacji pomigdzy osobnymi, pojedynczymi znakami w ramach znaku
zlozonego — jest nieadekwatne.

Wracajac do kwestii, dlaczego Langer, miast méwi¢ o symbolach
jezykowych i niejezykowych, uzywa terminéw: dyskursywny i nie-
dyskursywny, jedng z mozliwych odpowiedzi mogtoby by¢ przypu-
szczenie, ze do form dyskursywnych pragnie zaliczy¢ pewne systemy
nie bedace jezykami naturalnymi, tzn. Ze pojecie to jest szersze niz
pojecie jezyka. Do hipotezy takiej mogiby sktaniaé ustep zaliczajacy
do systeméw dyskursywnych takze ,,ubozsze namiastki symbolizmu
stownego, takie jak hieroglify, jezyk gluchoniemych, alfabet Morse’a
czy tez wysoko rozwinigty system «telegrafu bebnowego» pewnych
plemion pierwotnych” (PNK s. 82/NSF s. 146, takze przypis 13,
PNK s. 97/NSF s. 166). Kody tego rodzaju mogtyby byé jednak
nazwane jezykami sztucznymi lub zastgpczymi i wydaje sie, zZe
Langer przychylitaby si¢ do takiej decyzji terminologicznej, jak to
z kolei sugeruje przypis 9 (PNK s. 87/NSF 5. 152), w ktéorym moéwi
ona o symbolach matematycznych i naukowych jako o pewnych
szczegdlnych odmianach jezyka, a o systemach gestéw czy hiero-
gliféw jako o czym$ do jezyka zblizonym. W ten sposéb systemy
te moglyby zosta¢ uznane za jezykowe w szerszym sensie (obejmu-
jacym nie tylko jezyki naturalne), czynigc ponownie pojecie symboli
dyskursywnych zbgdnym. Pozostaje zatem przypuszczenie, Ze to
ostatnie pojecie jest wezsze niz pojecie jezyka, co wydaje sig zreszta
zgodne ze zwyczajowym uzyciem tego terminu. Przemawiaja za
nim takie sformulowania jak: ,,Jezyk w $cistym sensie jest w istocie
dyskursywny” (PNK s. 96/NSF s. 165), czy tez ,,symbolizm dys-
kursywny, czy tez «jgzyk» wilasciwy” (PNK s. 97/NSF s. 166).
Oznaczaloby to, ze istnieje co$ takiego, jak jezyk w sensie $cistym,
wezszym niz jezyk po prostu, i tylko ten jezyk wlasciwy jest
dyskursywny. Na czym polega réznica, znowu nie zostalo wprost
wyjasnione. Wydaje si¢ jednak, ze intencje Langer mozna w miare
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jednoznacznie wywnioskowaé z odniesieri do pogladéw dotyczacych
filozofii jezyka i teorii znaczenia Carnapa, Russella i Wittgensteina,
tzn. filozoféw kojarzonych z pozytywizmem logicznym®. Na stronie
82 New Key (NSF s. 146) przywolany jest postulowany przez
Wittgensteina w Tractatus Logico-Philosophicus program konstrukcji
idealnego jezyka, wolnego od dwuznacznosci, redundancji i innych
przywar jezyka naturalnego, oraz realizacja tego programu przez
Carnapa w ksiazce The Logical Syntax of Language. Jezyk taki
miatby by¢ jedynym wiasciwym narzgdziem poznania i nauki,
a kryterium sensowno$ci zdai w nim to dobrze znane kryterium
weryfikowalnosci neopozytywistéw, zgodnie z ktérym zdanie ma
znaczenie, o ile jest mozliwe podanie, w jaki sposéb mozna by je
zweryfikowaé, tzn. potwierdzi¢ albo obalié. Jezeli nie mozna
w ogéle pomysled, jakie realne okoliczno$ci moglyby Swiadczyé
o falszywosci lub prawdziwos$ci zdania, po prostu jest ono seman-
tycznie nonsensowne i nie nalezy do systemu symbolicznego, tzn.
w tym wypadku do opisanego jezyka w Scistym sensie. (Kryterium
takie moze by¢ rozumiane jako rozwinigta wersja stynnego stwier-
dzenia Wittgensteina: ,,O czym nie mozna méwié, o tym trzeba
milczed.”"”) Poniewaz spore potacie jezyka potocznego i innych jego
nienaukowych zastosowan nie spetniaja powyzszych kryteribw —

' Langer pozostaje niewatpliwie pod ich wplywem, co wyraza si¢ nie tyle

w akceptacji ich pogladéw — jako ze niektérym w sposéb catkiem jawny si¢ prze-
ciwstawia — ale raczej w przejmowaniu niektérych poje¢ i sposobu postawienia
pewnych probleméw oraz w traktowaniu ich dokonari jako czegos, czego nie mozna
po prostu pomina¢ milczeniem, do czego trzeba si¢ ustosunkowac, a swoja ewentu-
alna niezgode uzasadnié. Jednocze$nie warto moze zaznaczy¢, ze doceniajac wage
dokonar neopozytywistéw w dziedzinie logicznej filozofii jezyka i znaczenia, do
pozytywizmu w ogélnosci Langer odnosi si¢ ze znacznie mniejszym entuzjazmem,
o czym $wiadczy¢ moze chociazby nastepujacy cytat: ,Jedyna filozofia, ktéra wyros-
fa wprost z kontemplacji nauki jest pozytywizm i jest to prawdopodobnie najmniej
interesujaca ze wszystkich doktryn: odwotanie si¢ do zdrowego rozsadku wobec
trudnosci z ustaleniem metafizycznych czy logicznych «pierwszych zasad»” (PNK
s. 14/NSF s. 55).

" Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, 1922, §7.
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tzn. s3 wedlug nich pozbawione sensu — Camap, Wittgenstein
i filozofowie o podobnych pogladach sa postawieni wobec pytania,
jaka jest wtedy funkcja uzycia jezyka. OdpowiedZ Carnapa, cytowana
przez Langer, jest tak charakterystyczna, ze warto ja tutaj przytoczyc¢:

Wiele wypowiedzi jezykowych pelni, podobnie jak $miech, jedynie funkcje
ekspresywna i nie posiada tresci asertywnej. Przyktadem moga by¢ okrzyki,
jak ,,Och, och”, albo, na wyzszym szczeblu, wiersze liryczne. Celem poematu
lirycznego, w ktérym wystgpuja stowa ,storice” i ,,chmury”, nie jest informo-
wanie nas o jakich$ faktach meteorologicznych, lecz wyrazenie pewnych uczué
poety i wywotanie w nas uczu¢ podobnych. (...) Zdania metafizyczne — tak
jak wiersze liryczne — pelnia jedynie funkcj¢ ekspresywna, a nie asertywna.
Nie sa ani prawdziwe, ani falszywe, poniewaz niczego nie stwierdzaja. (...)
Maja natomiast — tak jak $miech, liryka, muzyka — warto$é ekspresywna.
Wyrazajg nie tyle chwilowe uczucia, ile trwate dyspozycje emocjonalne
i wolicjonalne?,

To znaczy — stwierdza Langer — wszelkie wyrazenia nie
spetniajace kryterium weryfikowalno§ci zostaja uznane za symptomy,
subiektywne przejawy wewnetrznego zycia emocjonalnego. Odmo-
wiony jest im status symboli, przydatnych w procesie poznania,
zdolnych wyrazi¢ jaka$ my$l czy ideg. W ten sposéb cokolwiek jest
niewyrazalne w jezyku dyskursywnym — czego powodem jest fakt
nieprzystawalnosci jego formy logicznej do form jezyka i niemozli-
wosci projekcji jednej formy w druga — zostaje uznane za
,hiewyrazalne krélestwo uczué, bezksztaltnych pragnieri i zaspoko-
jeni, bezpoSredniego doswiadczenia, na zawsze incognito et incom-
municando (niepoznawalnego i niewyrazalnego)” (PNK s. 86/NSF
s. 151), ,,z ktérego dochodza do nas tylko symptomy majace postaé
metafizycznych czy artystycznych fantazji” (PNK s. 86/NSF s. 152).
Sprzeciwiajac si¢ takiemu stanowisku Langer twierdzi, ze poza
znaczeniami dyskursywnymi istnieja rozlegte potacie symboliki
niedyskursywnej, zdolnej do wyrazania i formutowania do§wiadczen

* Rudolf Carnap, Philosophy and Logical Syntax, 1935, s. 28/Filozofia i sktad-

nia logiczna, 1969, s. 20; cytowane przez Langer: PNK s. 83-84/NSF s. 148.
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niedostepnych poznaniu dyskursywnemu, zdolnej nie tyle — tak jak
sygnaly — do informowania o zachodzeniu pewnych zjawisk,
pojawianiu si¢ pewnych wrazen, ale do formulowania, wyrazania
i przekazywania ich koncepcji, dzigki ktérym mozemy sobie wy-
tworzy¢ ich wyobrazenie czy przedstawienie wewngtrzne, Czy tez
przechowac ich ideg.

Podsumowujac za$ kwestie wyréznienia symboli dyskursywnych,
z powyzszego wynika, ze sa one przez Langer utozsamiane z takim
uzyciem jezyka (,jezyk w S$cistym sensie”), ktére poddaje si¢
neopozytywistycznemu kryterium weryfikowalnosci. W ten sposéb
nie tylko poezja, ale réwniez metafizyka zostaje uznana za niedys-
kursywna®, co jest pewnym przesunigciem zwyczajowej granicy,
jako ze dyskursywnos$é kojarzona jest zwykle nie tyle z empiryczna
sprawdzalno$cia, ile z obecnoscia rozumowania i argumentacji (albo
z literalnym, nie metaforycznym uzyciem jezyka). A wtedy metafi-
zyka (a zgodnie z tym drugim kryterium takze i wigkszo$¢
potocznego uzycia jezyka) postrzegana jest jako dyskursywna. Takie
przesunigcie terminologiczne, choé moze nieco kontrowersyjne, nie
ma jednak daleko idacych konsekwencji dla interesujacej nas kwestii
ekspresji artystycznej czy znaczenia muzyki, bowiem niezaleznie od
tego, jak zostanie wytyczona granica, te ostatnie zjawiska, jako
przede wszystkim niejezykowe, pozostaja jednoznacznie poza sfera
dyskursywna®.

2 Jest to zreszta zgodne z punktem widzenia Carnapa, ktéry metafizyke i po-

ezje klasyfikowat tacznie, jako ekspresje dyspozycji emocjonalnych i wolicjonal-
nych, nie zawierajaca zadnych tresci asertywnych; réznica migdzy nimi jest wediug
Camapa jedynie taka, Ze metafizyka — w przeciwieristwie do poezji — niejako
,udaje”, ze tresci takie zawiera: przynajmniej sugeruje to poprzez swoja forme,
a czesto wrecz wprost postuluje dla siebie samej status twierdzeri asertywnych.

2 pokiadne zaklasyfikowanie metafizyki przez Langer nie jest zreszta do korica
jasne. Z jednej strony deklaruje ona akceptacje neopozytywistycznej krytyki niekto-
rych tez metafizycznych, dotyczacych np. ,pierwszej przyczyny” czy ,substancji”,
a z drugiej jest np. $wiadoma, Ze ,;rozpoznanie intymnej relacji pomiedzy symboli-
zmem a do$wiadczeniem, na ktérym opiera si¢ cata krytyka tradycyjnych probleméw,
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Ustaliwszy w ten sposéb, co Langer rozumie pod poje¢ciem
symbolu dyskursywnego, nalezy zauwazy¢, Ze jej rozr6znienie nie
jest bynajmniej podziatem logicznym pojecia symbolu®, w tym
sensie, zeby kazdy symbol byt albo dyskursywny, albo przedstawie-
niowy, a zaden jednocze$nie taki i taki. Zakresy pojeé¢ symbolu
dyskursywnego i przedstawieniowego zdaja si¢ byé wprawdzie
rozlaczne, ale z pewnoscia nie wyczerpuja calej dziedziny symboli.
Niedyskursywne uzycia jezyka nie staja si¢ oczywiscie poprzez swoja
niedyskursywnos$¢ symbolami przedstawieniowymi, gdyz maja pew-
ne odniesienia og6lne, a nie wylacznie indywidualne (por. cytowana
wczesniej charakterystyka Langer). Ponadto ich znaczenia sa z pew-
noscia uzaleznione od znaczen poszczegdlnych stéw, a te ostatnie
same posiadaja swoje znaczenia, a nie nabieraja ich jedynie w kon-
tekscie znaczenia caloSci symbolu (np. zdania). Mniej wigcej to
samo mozna powiedzie¢ o pewnych symbolach niejezykowych,
takich jak diagramy (np. przedstawienie graficzne produkcji r6znych

samo jest metafizycznym wgladem” (PNK s. 85/NSF s. 150). Tak samo zreszta —
mozna powiedzie¢ — jak wiele innych stwierdzeri, przedstawianych przez Langer.
Nie wiadomo, czy bytaby z tego powodu sklonna uznaé¢ swoja twérczo$¢ za poru-
szajaca si¢ poza obszarem dyskursywnosci, z pewnoscia jednak takiej sugestii nie
uznalaby za catkiem nie do przyjecia, w przedmowie do Il wydania swojej ksiazki
pisze bowiem: ,,pewne idee w Philosophy in a New Key sa wciaz jeszcze nowe,
a zatem na wpot poetyckie. (...) Naprawde nowe koncepty, nie majace nazw w uzy-
wanym jezyku, pojawiaja si¢ po raz pierwszy zawsze w postaci sformutowari meta-
forycznych; dlatego narodziny jakiejkolwiek struktury teoretycznej nieuchronnie
charakteryzuja si¢ pomystami z pogranicza fantazji. Aura takiej metafory, czy «mitu
filozoficznego» roztacza si¢ wokdt sposobu ujgcia «znaczenia» muzycznego ...”
(PNK s. viii-ix/NSF s. 35). Tak wigc mozna zaryzykowac przypuszczenie, ze wedtug
Langer metafizyka zawsze porusza si¢ na pograniczu dyskursywnosci.

B Por. Witold Marciszewski (ed.), Mala Encyklopedia Logiki, 1988, s. 151:
»podziat logiczny zakresu pojgcia (nazwy) (...) jest to wymienienie poje¢ podrzed-
nych wzgledem tego pojecia, tak dobranych, ze kazdy desygnat dzielonego pojecia
jest desygnatem jednego i tylko jednego z tych pojec podrzednych”. Aby tak bylo,
zakresy (klasy denotacji) poje¢ podrzednych musza by¢ roztaczne, a ich suma mnogo-
$ciowa musi si¢ doktadnie pokrywac z zakresem (klasa denotacji) pojecia dzielonego.
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wyrobdéw w réznych krajach czy w réznych okresach czasu, schemat
elektryczny radia itp.): niektére ich elementy sa prostymi symbolami
konwencjonalnymi, ktérych znaczenia wchodza w znaczenie catosci.
Istnieja tez zapewne diagramy o odniesieniach ogélnych. Jednoczes-
nie trudno je raczej uzna¢ — inaczej niZz np. wymieniane przez
Langer hieroglify, jezyk ghluchoniemych, alfabet Morse’a — za
ubozsze namiastki jezyka, ani tez za jezyki sztuczne w rodzaju np.
symboliki logicznej. (ByliSmy raczej sktonni zaliczy¢ je do symboli
przestawieniowych, ale taka decyzja, z wymienionych wiasnie
powodéw, kibcitaby si¢ z charakterystyka tych ostatnich podana
przez Langer.) Tak wigc ewentualne uzupelnienie rozréznienia
Langer w nastepujacy sposéb: symbole jezykowe dyskursywne,
jezykowe niedyskursywne i przedstawieniowe, ciagle jeszcze nie
jest wyczerpujaca klasyfikacja.

Samo wskazanie na fakt, ze rozréznienie symboli dyskursywnych
i przedstawieniowych nie stanowi podzialu, nie musi jeszcze ozna-
czaé jego krytyki. Istnieje wszak wiele trafnych i uzytecznych
przeciwstawien, ktére nie sa podziatami. Ale nierzadko zdarza sig,
ze skonstruowane rozr6znienie wykorzystuje si¢ do rozumowan
milczaco zakladajacych jego zupelno$¢, méwiac np.: ,,jezeli nie jest
tym, tzn. Ze jest tamtym”, lub roziaczno$¢: ,,poniewaz jest tym, tzn.
ze nie moze by¢ tamtym™*.

Cho¢ wiec fakt, ze rozréznienie symbolu dyskursywnego i przed-
stawieniowego nie jest podzialem, nie stanowi dyskwalifikujacej go
wady, to dla potrzeb analiz filozoficznych mialoby niebagatelne zna-

# Tego rodzaju bezpodstawne oparcie si¢ na domniemanej zupetnosci lub roz-

tacznosci rozréznienia jest dos¢ czestym btedem w analizach filozoficznych. Wystar-
czy wspomnieé np. traktowanie przez Langer poje¢ sygnatu i symbolu jako podziatu
kategorii znaku (odwrotnie niz w wypadku symbolu dyskursywnego i przedstawie-
niowego, tamto rozréznienie okazato si¢ by¢ wprawdzie zupelne, ale nie roziaczne)
i ptynace stad przeswiadczenie — o czym mowa bedzie w rozdziatach 11.3.2, s. 76
i 1I1.1.3, 5. 139 (przypisy) i s. 142 — ze aby wykaza¢, iz muzyka jest symbolem,
niezbedne i wystarczajace jest wykazanie, ze nie jest sygnatem. To z kolei doprowa-
dzilo ja do skierowanej w falszywym kierunku i niekonkluzywnej argumentacji.
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czenie, gdyby podzialem bylo. W rozdziale II1.2.3 (s. 167-168)
zostanie zaproponowana alternatywna wersja tego rozréznienia, ktéra
spetnia ten postulat.

Teza niejako réwnolegla do tej o istnieniu symboli dyskursyw-
nych 1 niedyskursywnych jest u Langer prze$wiadczenie o istnieniu
réznych kategorii do$wiadczenia. Niektére z nich nie moga by¢
wyrazone w jezyku dyskursywnym, ze wzgledu na catkowita nie-
przystawalno$¢ swej formy logicznej do formy jezyka dyskursyw-
nego (co jest, jak pamigtamy, wedlug Langer warunkiem koniecznym
jakiejkolwiek symbolizacji), tak ze niemozliwa jest Zadna ich
projekcja w strukture jezyka. A poniewaz potrzeba ekspresji sym-
bolicznej jest wedlug Langer jedna z elementarnych potrzeb czlo-
wieka, takie niewystawialne doswiadczenia domagaja si¢ innej,
pozadyskursywnej formy wyrazu: ,Inteligencja wszakze to chytra
sztuka. Jezeli jedne drzwi sa dla niej zamknigte, znajduje, a nawet
toruje sobie inna droge dostgpu do $wiata. Jezeli jedna symbolika jest
nieadekwatna, prébuje zawtadnaé nastepna” (PNK s. 86/NSF s. 151).
Watek réznych kategorii doswiadczenia Langer wprowadza naste-
pujacym cytatem z Bertranda Russella:

Zupetnie mozliwe jest istnienie faktéw, ktdre (...) nie moga (...} by¢ wyrazone
w jezyku. Nasze zaufanie do jezyka zawdzigczamy temu, ze jezyk (...) ma
wspdlna strukture ze $wiatem fizycznym i dlatego moze jego strukture wyrazac.
Gdyby jednak mial istnie¢ $wiat niefizyczny lub nie znajdujacy sie w czaso-
przestrzeni, mégitby on mieé taka strukture, na ktérej wyrazenie czy poznanie
nie moglibysSmy mie¢ nadziei. (...) Moze dlatego wiemy tak wiele z fizyki,
a tak malo z innych dziedzin®.

co zostaje skomentowane w nastgpujacy sposob:

jestem przekonana, ze w tym fizycznym, czasoprzestrzennym $wiecie naszego
doswiadczenia istnieja rzeczy, ktére nie pasuja do gramatycznego schematu
ekspresji. Ale nie musza to przeciez by¢ sprawy ciemne, niepojgte i mistyczne;

¥ B. Russell, Philosophy, 1927, s. 265; cytowane przez Langer: PNK

s. 88/NSF 5. 154.
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po prostu wymagaja one ujecia za pomoca innego schematu symbolicznego
niz jezyk dyskursywny. (PNK s. 88/NSF s. 154)

Jakiego rodzaju to kwestie, ktére nie moga by¢ wyrazone w jezyku,
wyjasnia Langer nastepujaco:

Kazdy z nas wie, Ze jezyk jest bardzo ubogim medium do wyrazania naszej
emocjonalnej natury. Nazywa on jedynie pewne stany ujgte niejasno i w gru-
bym przyblizeniu, lecz zawodzi catkowicie przy jakiejkolwiek prébie przeka-
zania ciagle zmiennych uktadéw, ambiwalencji i zawilosci doswiadczenia
wewnetrznego, przeplatania si¢ uczué, my§li i wrazerd, wspomnied i ich
refleksow, przelotnych fantazji (...), a wszystko to przeobrazone w bezimienne
emocjonalne tworzywo. Jezeli méwimy, ze rozumiemy czyje§ uczucia {(...),
mamy na mysli to (...), iz dostrzegamy stuszna przyczyne jego nastawienia.
Nie uwazamy, ze mamy wglad w rzeczywisty przebieg jego uczué i ich
wahania, w te ich ,,wlasciwo$¢”, ktéra ,,mozna potraktowaé jako wskaZnik
zrozumienia przez umyst jego przedmiotu”. Jezyk jest narzedziem nieadekwat-
nym do wyartykutowania takich przezy¢ $wiadomosci. (...) Istnieje wszakie
pewien rodzaj symbolizmu szczegdlnie przystosowany do wyjasniania rzeczy
Lhiewystawialnych”, cho¢ brak mu podstawowej zalety jezyka, to znaczy
denotacji. Najbardziej rozwinigtym typem takiej czysto konotacyjnej semantyki
jest muzyka. (PNK s. 100-101/NSF s. 170-171)

To ostatnie stwierdzenie wprowadza nas w zasadniczy watek
prezentacji pogladéw Langer na temat natury znaczenia muzycznego
w §wietle przedstawionych dotad poje¢ i rozr6zniefi. Zanim jednak
do niego przejdziemy, by¢ moze nalezy poczyni¢ uwage dotyczaca
uzycia terminu ,,semantyka” w powyzszym cytacie. Langer uzywa
go wszedzie tam, gdzie mamy do czynienia z symbolami w jej —
bardzo szerokim — sensie i przeciwstawia znaczenie semantyczne
(symboli) znaczeniu symptomatycznemu (sygnatéw)*. W zadnym
razie nazwanie przez niag jakiego§ zjawiska semantycznym nie
oznacza sugestii, Ze mamy do czynienia z jezykiem, naturalnym czy

2 . - s . _— . . .
W zwiazku z naszymi wczesniejszymi ustaleniami dotyczacymi wzajemnej

relacji klas sygnatéw i symboli nalezy wigc uznaé, ze niemal wszystkie uzywane
przez ludzi sygnaly maja znaczenie zaréwno semantyczne, jak i symptomatyczne.
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sztucznym. Poniewaz za$ Langer sklonna jest, w odréznieniu od
szeregu innych badaczy, wiele zjawisk pozajezykowych interpreto-
waé jako znaki i symbole (w szczegélnosci zjawisko ekspresji
muzycznej), zakres pojecia ,,semantyczny” jest u niej odpowiednio
SZErszy.

3. ZNACZENIE MUZYKI

3.1. Sztuka jako znak

W 6smym rozdziale New Key, O znaczeniu w muzyce, Langer
po raz pierwszy w tej ksiazce traktuje o sztuce. W zwiazku z tym
rozpoczyna od ogélnych obserwacji, ktére warto przytoczy¢, bo
przedstawiaja kontekst, w ktérym usytuowane beda poglady autorki
na temat muzyki.

Po pierwsze, daje ona wyraz prze$wiadczeniu, ze istota sztuki
nie jest w zaden sposéb sprowadzalna do przyjemnosci zmystowej.
(Mozna mieé wrecz wrazenie, ze elementowi temu Langer odmawia
jakiejkolwiek roli w sztuce.) Stwierdzenie to nie jest bynajmniej
zaskakujace. Bardziej istotny jest natomiast wniosek, jaki Langer
zdaje sie stad wyciagaé: skoro obcujac z dzielami sztuki czynimy
to nie ze wzgledu na zmystowa przyjemno$¢ ptynaca z aktu
percepcji, musimy wiazac z nimi jakie$ znaczenia wykraczajace poza
ich czysto fizyczne wilasnosci. W takim razie uprawnione jest
traktowanie ich jako znakéw czy symboli. Wniosek taki nie jest
oczywiscie kwestia §cistej implikacji logicznej. Trudno pewnie
znaleZé na przestrzeni dziejow my§liciela sprowadzajacego warto$¢
dziet sztuki do czystej przyjemnosci zmystowej”, ale bardzo wielu

7 Dos¢ blisko takiego pogladu byli moze sofisci ,,okreslajac pigkno jako to,

«co przyjemne dla wzroku i stuichu»” (por. W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec,
1988, s. 137), cho¢ i oni byli wystarczajaco spostrzegawczy i przezomni, aby wyr6z-
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z nich nie wyprowadzato stad bynajmniej wniosku o semantycznej
naturze wszelkiej sztuki. Typowe jest np. stanowisko upatrujace
istoty dziet sztuki nie w ich znaczeniach, lecz w niefizycznych
wiasnosciach — nalezy si¢ tylko zgodzi¢, ze wlasno$ci tego rodzaju
dzietom sztuki przyshiguja. Moga to by¢ z jednej strony wlasnoéci
czysto formalne, strukturalne, z drugiej strony np. wlasno$ci emo-
cjonalne. Polozenie nacisku na pierwsze z nich z podwyzszonym
prawdopodobieristwem prowadzi do intelektualistycznego traktowa-
nia sztuki. W dziedzinie muzyki za najstynniejszego oredownika
wyboru tej pierwszej mozliwosci uwazany jest Eduard Hanslick?.
Natomiast wlasno$ci emocjonalne nie bedace jednocze$nie znacze-
niami widza w muzyce np. Roman Ingarden®, czy tez ostatnio Peter
Kivy, Stephen Davies, Tibor Kneiff i Reinhard Schneider”.
Wskazujac, ze niemozno$¢ interpretacji sztuki w Kategoriach
czysto zmystowej przyjemnos$ci nie musi implikowac jej semantycz-
noéci, trzeba jednocze$nie powiedzie¢, ze Langer nie przywiazuje
bynajmniej do takiego wnioskowania zbyt wielkiej wagi. Nie
formutuje go nawet w sposéb tak dobitny jak powyzej. Przeswiad-
czenie, ze sztuka jest przede wszystkim fenomenem znaczacym —
wynikajace z jej ogdlnej wizji czlowieka jako istoty odczuwajace)
potrzebe ekspresji symbolicznej — jest dla niej niemal oczywistoscia,
w istocie nie wymagajaca uzasadnienia. Langer cytuje wielu autoréw

ni¢ wiasnie wzrok i stuch, a nie wymienia¢ smaku, wechu i dotyku, i aby méwié
o przyjemnosci w kategoriach ogélnych, a nie o przyjemnosci zmystowe;.
= Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schéonen, 1854.

Ingarden w studium Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci (1958) pod-
kresla (s. 242-248), ze jakosci emocjonalne sa tak Scisle zespolone z tworami
dZwigkowymi, iz nie stanowia wobec nich osobnej warstwy dziela muzycznego,
ktére jest w swej istocie jednowarstwowe (s. 202-204). Wydaje si¢ stad jednoznacz-
nie wynikad, 2e nie bytby zatem sktonny do traktowania jakosci emocjonalnych jako
znaczeiri utworu muzycznego.

' Peter Kivy, The Corded Shell, 1980; Stephen Davies, Musical Meaning and
Expression, 1994; Tibor Kneiff, Aspekte einer nichtvorhandenen musikalischen Se-
miotik, 1973; Reinhard Schneider, Semiotik der Musik, 1980.
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— Clive’a Bella, Rogera Fry’a, Louisa Amauda Reida — ktérzy
juz przed nia ,,odkryli”, ze sztuka jest przede wszystkim forma
znaczaca. Argumenty, Ze nie jest przyjemno$cia zmystowa — co
wedtug Langer stato si¢ szczegblnie wyrazne w zwiazku ze zmianami
w sztuce XX wieku, ktéra w jaskrawy sposéb przestata by¢ tadna
i przyjemna — maja raczej stuzy¢ do wyjasnienia, dlaczego dopiero
w XX wieku powstala silna tendencja do traktowania jej jako formy
znaczacej.

Z drugiej strony to nie uzasadnione przez Langer zalozenie
wyjSciowe bynajmniej w ostatecznym rozrachunku nie prowadzi do
catkowitej nieprzystawalnosci jej teorii i niektérych teorii aseman-
tycznych, np. wymienionych juz teorii Kivy’ego, Daviesa, Kneiffa
i Schneidera. Gdy mianowicie zostang zanalizowane zarzuty stawiane
Langer przez jej oponentdw, okaze sig, iz byly one czgsto tak
gwattownie wysuwane dlatego, ze ich autorzy bardziej zwracali
uwage na to, jakich poje¢ Langer uzywa, niz na to, jak ich uzywa
i co przy ich pomocy stwierdza®. Zar6wno méwienie o wlasno$ciach

S Wittgensteina znajdujemy nastgpujaca wypowiedz: ,,Udowodnione twier-

dzenie wyraza to, co powinno by¢ odczytane z przebiegu dowodu” (Remarks on the
Foundations of Mathematics, 1956, s. 76) lub w alternatywnym sformuiowaniu:
,Jesli chesz wiedziec, o czym méwi twierdzenie matematyczne, przypatrz sig, czego
dowodzi jego dowdd”. Obserwacja ta moze wydac si¢ troche paradoksalna — bo
przeciez wiasnie twierdzenie wyraza to, czego dowdd powinien dowie$c, a nie od-
wrotnie — i w zwiazku z tym nie catkiem zrozumiata dla laika. Jednak kazdego, kto
miat do czynienia z wysoko sformalizowanymi, abstrakcyjnymi systemami dedu-
kcyjnymi (co oznacza w praktyce: z matematyka teoretyczng lub logika formalna),
uderza ono swoja trafnoscig. Terminy uzyte do sformutowania twierdzenia wydaja
sig by¢ czesto ,,pustymi” symbolami, nie zwigzanymi z zadnymi wyobrazeniami czy
intuicjami, ktére moglyby sugerowac znaczenie i wage twierdzenia. Wlasciwe zna-
czenie tych ,,pustych” terminéw — zawarte wylacznie w sformutowanych o nich
aksjomatach i ewentualnie wczesniej udowodnionych twierdzeniach — pojawia si¢
dopiero w dowodzie i wyraza si¢ w tym, jakich dedukcji wolno dokonaé przy ich
uzyciu. Wtedy dopiero okazuje sig, co jest banalng i oczywista konsekwencja aksjo-
matéw i zatozen, a gdzie lezy zasadnicza trudno$¢ — czego naprawde dowodzi
dowdd, a w zwiazku z tym, co tak w istocie stwierdza twierdzenie. Mimo iz mogtoby
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emocjonalnych dzieta sztuki, jak i o symbolizowaniu przez nie
emocji, wykracza w sposdb oczywisty poza teren literalnych,
podstawowych znaczen uzytych terminéw ,symbol”, ,wlasno$¢”
i ,emocje”; tak wigc uzycie jednych lub drugich samo w sobie nie
moze by¢ argumentem na korzy$¢ czy przeciwko wysuwanym tezom.
Innymi stowy: jesli Langer naprawde rézni si¢ od swych oponentéw,
to powody tego sa czesto inne, niz uzywanie badZ nie uzywanie
kategorii semantycznych, mimo Ze samym oponentom nieraz wydaje
sie, iZ to pojecie symbolu dzieli ich od Langer i dyskredytuje jej
teori¢. Z drugiej strony Langer w istotny spos6b rézni si¢ od pewnych
ujec tak samo semantycznych jak jej wlasne.

Zatozenie to mozna by wrecz zreinterpretowaé (cho¢ nie jest
calkiem pewne, czy Langer by takie posunigcie zaakceptowala) jako
swego rodzaju rozstrzygnigcie terminologiczne i sformutowaé w na-
stepujacy sposéb: bedziemy starali si¢ opisac istotne aspekty sztuki
za pomocg pojecia symbolu, dostosowujac je odpowiednio do tego
celu w trakcie analizy. WyjSciowe przestanki na rzecz takiej decyzji
maja co najwyzej znaczenie heurystyczne, natomiast argumentem

si¢ wydawaé, ze od formalnych systeméw dedukcyjnych do teorii estetycznych
bardzo daleko, to jednak analogia zdaje si¢ by¢ w tym przypadku dosy¢ bliska: do
sformulowania teorii uzywane sa pojecia w pewnych nowych, najczesciej poszerzo-
nych znaczeniach. Samo przyjrzenie si¢ wysuwanym tezom nie wystarcza, jezeli nie
rozumiemy dobrze tych nowych znaczeri. Ale pozna¢ je mozemy naprawde dopiero
poprzez przyjrzenie si¢, jak sa one stosowane w uzasadnianiu, formulowaniu i wy-
jasnianiu teorii. Réznica jest tylko taka, ze o ile w systemach formalnych uzywane
terminy sg czesto catkiem sztuczne, specjalnie na uzytek systemu wymys§lone, o tyle
w filozofii terminy maja swoje wlasne, podstawowe znaczenia. O ile wigc w tych
pierwszych czesto patrzac na twierdzenie, a nie zapoznawszy si¢ jeszcze z dowodem,
po prostu nie mamy Zadnego wyobrazenia, co ono wlasciwie stwierdza, o tyle w na-
szym przypadku mozemy mieé bledne wyobrazenie. A jezeli bedzie ono dos¢ silne,
nie pozwolimy si¢ wyprowadzi¢ z bledu nawet przygladajac si¢ temu, ,,czego dowo-
dzi dow6d” — bedziemy sktonni twierdzié, ze to dowdd jest bledny, zamiast do-
strzec, ze dowodzi czego innego, niz myslimy. Taki wlasnie los, zdaje si¢, spotkat
wielu krytyk6w Langer: nie przyjrzeli sie, czego dowodzi dowéd i nie zrozumieli, co
de facto twierdzi Langer.
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bardziej istotnym bedzie ocena — juz po dokonaniu analizy — czy
wybrane pojecie dobrze poddawato si¢ transformacjom potrzebnym
do dokonania zamierzonego opisu. Sytuacja jest nieco podobna do
— by powola¢ si¢ na dobrze znany przyktad — mozliwosci opisu
Swiatta w terminach fal elektromagnetycznych i w terminach wiazki
fotonéw. Adekwatno$¢ obu opiséw w odpowiednich kontekstach
doprowadzita do przyjecia tzw. dualizmu korpuskularno-falowego.
Nie zawsze jednak alternatywne opisy tych samych zjawisk sa
akceptowane jako réwnorzedne. Czesciej sposréd réznych opiséw
— nawet jeSli oba sa do pewnego stopnia adekwatne — jeden
okazuje si¢ wyjasniaé wigcej faktéw i zjawisk lub mieé wiekszy
zakres stosowalnosci 1 wtedy wypiera ten drugi. Ale decyzja taka
nie zostaje podjeta wylacznie na podstawie zastosowania w jakim§
opisie takich lub innych pojec i terminéw.

Stanowisko semantyczne w naturalny sposéb prowadzi do
pytania, z jakiego rodzaju znaczeniami mamy do czynienia w sztuce.
Jest bowiem oczywiste, ze zadne znaczenia dostowne, dostrzegalne
na pierwszy rzut oka — zdarzenia opisane w utworze literackim,
przedmioty przedstawione na obrazie — nie sa specyficzne dla dziet
sztuki. Jakakolwiek analiza badajaca tylko ,.zawartos¢ dziela, nie
za$ to, co kazdy artysta uwaza za problem wilasciwy, tj. doskonatosé
formy, ktéra czyni owa forme¢ «znaczaca» w sensie artystycznym”
(PNK 5. 208/NSF s. 312), musi byé wedlug Langer skazana na
niepowodzenie. Zawarto§¢ dzieta sztuki, tzn. przedmioty, fakty,
sytuacje w nim odmalowane nie stanowia o jego doskonato§ci —
marne i dobre dzieta moga mie¢ taka sama zawarto$é.

Zainteresowanie przedstawionymi przedmiotami oraz zainteresowanie struktu-
rami wizualnymi czy werbalnymi, ktére te przedmioty odmalowuja, zawsze
nierozlgcznie si¢ splataja. Jestem jednak przekonana, iz ,,znaczenie artystyczne”
nalezy do sensualnego wytworu jako takiego; on sam jest pickny i zawiera
wszystko, co sklada si¢ na jego pigkno. (PNK s. 208/NSF s. 312)

Cytat ten ilustruje jednocze$nie pewna zauwazalng skionnosé
Langer do formalizmu, co jest by¢é moze nieco zaskakujace w po-
taczeniu z jej semantyczna interpretacja sztuki. Jednoczeénie taki

72



Znaczenie muzyki

mariaz, jezeli tylko mialby okazaé sie spdjny, dawalby nadzieje na
przezwycig¢zenie sporu formalistéw i ich oponentéw, upatrujacych
warto$ci sztuki przede wszystkim w przekazywanych przez nia
tre§ciach, 1 na oddanie sprawiedliwo$ci motywom i przestankom
jednych i drugich.

3.2. Muzyka jako sygnal?

Skoro wigc tym, co posiada znaczenie artystyczne, jest forma
dziela, na niej przede wszystkim nalezy skoncentrowaé uwage, jezeli
chcemy wyjasni€ istot¢ znaczenia w sztuce. Diagnoza ta w naturalny
sposéb prowadzi do wyboru muzyki jako najodpowiedniejszego dla
tego rodzaju podejScia terenu dalszych badari:

Muzyka (...) jest przewaznie nieprzedstawieniowa (...). Eksponuje ona czysta
forme nie jako ozdobe, ale jako swoja prawdziwa istote; (...) zadnych scen,
zadnych przedmiotéw, zadnych faktéw. Jest to bardzo pomocne jesli chodzi
o nasze zainteresowanie forma. Na przeszkodzie nie stoi tu zadna oczywista,
dostowna tre§é. Jezeli znaczenie sztuki nalezy do domeny samego tylko
zmystowego przedmiotu percepcji, niezaleznie od tego, co rzekomo przedsta-
wia, to takie czysto artystyczne znaczenie powinno by¢ najlepiej dostgpne
poprzez utwory muzyczne. (PNK s. 209/NSF s. 312-313)

W konkluzji Langer postanawia zajac si¢ problemem znaczenia
wylacznie w muzyce i czyni to rozwazajac rézne teorie na ten temat
od XVIII wieku poczawszy. Najbardziej powszechnym i rzadko
podwazanym nastawieniem jest wigzanie znaczenia muzyki z emo-
cjami i uczuciami. Langer nie zamierza poddawaé¢ w watpliwos¢
tego elementarnego prze§wiadczenia wigkszosci odbiorcéw, opartego
na doswiadczeniu bezpos§redniego obcowania z muzyka. Réznice
miedzy poszczegdélnymi teoriami polegaja natomiast na odmiennym
postrzeganiu natury tego zwiazku. Najbardziej popularng na prze-
strzeni wiekéw byla wedlug Langer teoria zwana przez nia teoria
autoekspresji, scharakteryzowana nastgpujacym cytatem z Carla
Philippa Emanuela Bacha:
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skoro muzyk moze poruszy¢ ludzi tylko wéwczas, kiedy sam jest poruszony,
z koniecznosci wigc musi by¢ zdolny wywotaé w sobie wszystkie te uczucia,
ktére chciatby wzbudzi¢ w swoich stuchaczach; przekazuje im swoje uczucia
i w ten spos6b bardzo atwo wzbudza w nich wspélodczuwanie®?.

Innymi slowy, muzyka jest uznawana za bezpoS§redni wyraz
realnych emocji przezywanych przez artystg; jest — uzywajac
terminu Langer — sygnalem emocji. Jako przedstawiciele takiego
pogladu wymienieni sa Rousseau, Kierkegaard i Croce sposréd
filozoféw, Johann Mattheson (1681-1764), Friedrich Wilhelm Mar-
purg (1718-1795), Friedrich von Hausegger (1837-1899) i Hugo
Riemann (1849-1919) spos$réd teoretyk6w muzyki, czy Beethoven,
Schumann i Liszt sposréd kompozytoréw. Takze Rudolf Carnap,
z ponownie przytoczonym zaliczeniem przez niego muzyki do takich
ekspresji, ,jak «och, och» albo, na wyzszym poziomie, wiersze
liryczne” (petny cytat na s. 62). Wreszcie Langer powoluje sie na
Henriego Prunieresa, ,.ktéry méwi kategorycznie, ze jakiekolwiek
uczucia przekazuje artysta, «mozemy by¢ spokojni, ze nie wyrazi
on ich w sposéb miarodajny, o ile sam ich nie do$wiadczyt
w pewnym momencie swojego Zycia»”* (PNK s. 215/NSF s. 321).

Teori¢ autoekspresji Langer srodze krytykuje. Podaje nastgpujace
argumenty:

Historia muzyki (...) jest historig coraz to bardziej zintegrowanych, zdyscy-
plinowanych i artykutlowanych form, w duzym stopniu przypomina historie
jezyka, ktéry nabiera znaczenia jedynie wéwczas, kiedy odrywa si¢ od swego
dawnego Zrédla — ekspresyjnych okrzykéw — i staje sig¢ raczej denotatywny
i konotatywny niz emocjonalny. (PNK s. 2/6/NSF s. 322)

Z kolei zwraca uwage, ze zwykla autoekspresja nie wymaga
formy artystycznej: domagajace si¢ uzewnetrznienia silne emocje
znajduja wyraz w ekspresywnych okrzykach czy gestach — beda-

2 car Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art, das Klavier zu

spielen, 1925, cz. 1, s. 85; cytowane przez Langer: PNK s. 2714-215/NSF s. 320.

" Henri Prunieres, Musical Symbolism, 1933, s. 20.
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cych naturalnymi odruchami — a ,,nie sa asumptem do muzykowa-
nia, a juz najmniej do komponowania muzyki” (PNK s. 216/NSF
s. 323). Kontynuujac te lini¢ rozumowania mozna by powiedzied,
ze jezeli muzyka miataby zostaé okreslona po prostu jako dZwigkowa
autoekspresja uczuc, to np. walenie pigScia w st czy tluczenie
talerzy nalezaloby uzna¢ za muzyke. Formutujac kwestie jeszcze
inaczej: jeli jakie§ emocje sa na tyle silne, Zze domagaja si¢ wyrazu,
wtedy konstruowanie form muzycznych, wymagajace czasu, skupie-
nia, namyshi i koncentracji — 1 raczej powsciagnigcia i sublimacji
emocji, a nie ich wyladowania — nie wydaje si¢ najlepszym
sposobem, aby temu parciu wewnetrznemu uczyni¢ zado$¢. Wreszcie
Langer powiada, ze gdyby muzyka byla autoekspresja,

artysta w zaden sposéb nie moglby z géry zapowiada¢ swojego programu
i spodziewac si¢, ze zagra go dobrze, a nawet gdyby zapowiedzial go na
poczekaniu, nie bytby w stanie wyrazic si¢ kolejno w allegro, adagio, presto
i allegretto, jak to nakazuje zmieniajacy si¢ nastrdj jakiej§ sonaty. (PNK
s. 217/NSF s. 324)*

Na zakoriczenie za$§ konkluduje:

Jezeli muzyka ma jakie§ znaczenie, jest ono semantyczne, a nie Symptomaty-
czne. Jest oczywiste, iz jej ,,znaczenie” nie jest znaczeniem bodZca wywotu-
jacego emocje ani sygnatlu obwieszczajacego je; jezeli muzyka ma jaka$
zawarto$¢ emocjonalna, ,,ma” ja w tym sensie, w jakim jezyk ,ma” swoja
zawarto$¢ pojeciowa — symbolicznie. Muzyka na ogét nie wywodzi si¢
z afektéw ani im nie stuzy, ale mozna powiedzie¢ — z pewnymi zastrzezeniami
— ze jest o nich. Muzyka nie jest przyczyna uczué ani terapia na nie, ale ich
logiczng ekspresjq (...). (PNK s. 218/NSF s. 324)

34 . o "
Zasadnicze rozumienie autoekspresji przez Langer dotyczy uczu¢ kompozy-

tora. Takie rozumienie bedzie tez leze¢ u podstaw dyskusji, ktdra nastapi, zaréwno
w tym rozdziale, jak i w cze$ci III. W powyzszym cytacie Langer argumentuje takze
przeciwko tezie, ze muzyka jest autoekspresja uczué¢ wykonawcy. Wydaje si¢, ze
stosunkowo duza og6lnosé argumentacji, ktére beda ponizej prowadzone, pozwoli-
taby zastosowad je takze do tego przypadku.
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Argumenty te wydaja si¢ przekonujace, a pewnie mozna by
podaé jeszcze dalsze. Jedna rzecz wszakze niepokoi. Nawet jezeli
przyjaé, ze Rudolf Carnap, ten ,niepoprawny” i ,ograniczony”
neopozytywista (a jak wiadomo neopozytywizm jest ulubionym
koztem ofiarnym wszelkich piewcéw irracjonalnej duchowosci
i emocjonalnosci), catkowicie sig mylil jesli idzie o istote sztuki, to
niewiarygodne wydaje si¢ przypuszczenie, ze takze tylu innych
wybitnych my§licieli, a zwlaszcza genialnych kompozytoréw, miato
tak dalece bledne intuicje w tej kwestii. Nalezatoby zatem ostroznie;j
przyjrzeé¢ si¢ powyzszym argumentom i postawi¢ pytanie, czego
naprawde dowodza i czy nie jest to przypadkiem mniej niz zdaje
si¢ sadzié Langer; a z drugiej strony, czy Langer nie przypisala
swoim adwersarzom wigcej, niz byliby sktonni utrzymywac.

Rozpoczaé nalezy od stwierdzenia — ktére z pewnoscia byloby
zaskakujace dla Langer — Ze na podstawie tego, co zostato
powiedziane w rozdziale II.1.2 (por. przypis 11 na s. 45) na temat
poje¢ sygnalu i symbolu, uznanie muzyki za symbol jest niemal
automatyczne — skoro prawie wszystkie znaki wystepujace w obre-
bie ludzkiej aktywnosci sa symbolami — ale jednocze$nie nie wynika
stad, Ze nie jest ona sygnalem. Natomiast Langer prowadzi swoja
argumentacje opierajac si¢ na prze§wiadczeniu, ze dziedzina wszel-
kich mozliwych znakéw rozpada si¢ na dwie rozlaczne klasy:
sygnatéw i symboli. W zwiazku z tym dla dowodu, ze muzyka ma
charakter symboliczny, konieczne, a jednocze$nie wystarczajace jest
dla Langer udowodnienie, Ze nie jest ona sygnalem.

Aby upewnié si¢, ze muzyka jest symbolem, wystarczy uswia-
domi¢ sobie, ze nie jest czystym sygnalem, tzn. ze jest mozliwe jej
zrozumienie bez jakiegokolwiek zewnetrznego reagowania. Nie tylko
jest to mozliwe, ale powszechnie ma miejsce: stuchaniu i rozumieniu
muzyki najczgéciej po prostu nie towarzyszy zadna zewngtrzna
reakcja. W istocie argumentacja, Zze muzyka nie jest czystym
sygnatem uczué kompozytora lub wykonawcy, jest wrecz oczywista.
Gdyby nim byta, oznaczatoby to, ze domaga si¢ odpowiedniej reakcji
na to, co sygnalizowane. Reakcja adekwatna wobec osoby wyraza-
jacej smutek jest np. proba podniesienia jej na duchu, zaradzenia
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przyczynom smutku itp. Reakcja taka wobec wykonawcy i kompo-
zytora bylaby oczywiscie catkowicie nieadekwatna w kontekscie
stuchania muzyki. A w istocie, nawet gdyby§my chcieli zaakcepto-
waé takie reakcje, i tak nie wystarczaloby to jeszcze do uznania
muzyki za czysty, niesymboliczny sygnat. Trzeba by bowiem ponadto
przyjaé, ze reakcja taka ma miejsce catkiem machinalnie, tzn. bez
posrednictwa jakiegokolwiek wyobraZzenia na temat uczu¢ osoby,
ktérej chcieliby§my poméc czy przynie§¢ ulge lub pocieszenie.
Podejrzenie takie jest oczywiscie catkiem absurdalne.

Zrozumienie znaczenia muzyki musi zatem polegaé na wewne-
trznym jego uchwyceniu. Nazwanie korelatu tego rozumienia kon-
cepcja czy wyobrazeniem emocji nie dla wszystkich musi wyglada¢
przekonujaco, choé Langer uzywa takich wlasnie terminéw. By¢
moze bardziej fortunne bytoby méwienie o pojeciu, o jakie uczucia
chodzi, o wytworzeniu sobie wewngtrznego odczucia, jakie emocje
sa w danym utworze wyrazone, lub o powstawaniu wewngirznej
interpretacji znaku — o interpretancie w sensie Peirce’a®. Istotne

3s ‘- - . . . .
Cho¢ istota rozumienia muzyki — zgodnie zreszta z twierdzeniem Langer

— najprawdopodobniej nie polega tylko i wylacznie na przezywaniu wyrazonych
przez nig emocji, to wydaje sie, Ze w tym kontekscie nawet takie przezycie mogloby
zostac¢ uznane za swego rodzaju wewnetrzna interpretacj¢ znaku, dajaca powéd do
uznania go za symbol pod warunkiem, Ze byloby to przezycie emocji wyrazonych
przez muzyke — a wigc czego$ danego zewngtrznie — a nie po prostu przezycie
jakich$ emocji przy okazji stuchania muzyki. Oczywiscie a priori trudno rozrézni¢
te dwie rzeczy. Sam fakt przezycia jakich§ emocji w czasie stuchania muzyki nie
dowodzi, ze jest ona symbolem. Nawet jezeli bytby on powtarzalny, muzyka mogla-
by by¢ interpretowana jako bodziec wywotujacy pewne emocje. Jesli jednak uznali-
$my juz muzyke za znak, musimy z koniecznosci powiedziec, ze jest ona symbolem.
Na pytanie zas, dlaczego muzyka powinna by¢ intepretowana jako znak, a nie jako
bodziec wywotujacy pewne odczucia i emocje, udzielana jest zwykle standardowa
odpowied7: gdyby byla po prostu bodZcem, to niezrozumiate bytoby, dlaczego kto§
miatby znajdowaé upodobanie w przezywaniu negatywnych emocji nierzadko koja-
rzonych z muzyka, takich jak smutek, strach, cierpienie czy melancholia. Gdyby
znalazt si¢ kto§, kto tak mocno bylby przekonany, ze muzyka jest wylacznie
bodZcem, iz ten argument by go nie przekonal, to i tak mozna by powiedzie¢ — jak
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jest, ze jesli pojmujemy znaczenie muzyki mentalnie, a nie reaktyw-
nie, je$li rozumienie muzyki moze by¢ wylacznie pewnym procesem
wewngtrznym i z pewno$cig nie wymaga ani tym bardziej nie
ogranicza si¢ do jakiej§ zewnetrznej reakcji na jej znaczenie,
konieczne jest zaklasyfikowanie jej jako symbolu. Jednoczesnie
zaklasyfikowanie takie — zgodnie ze swoja ogromna ogdlnoscia —
nie pociaga bynajmniej jakich§ daleko idacych konsekwencji.
W szczegblno$ci nie wynika stad, Ze muzyka nie jest sygnalem
(a tylko, Ze nie jest sygnalem czystym). Od tej chwili przyjmijmy
wigc ponownie, tak jak to zostalo zasugerowane w rozdziale II.1.2,
s. 45, ze ograniczamy nasze rozwazania wylacznie do symboli
i méwiac np. o sygnalach, bedziemy mie¢ na mysli tylko takie,
ktére sa jednocze$nie symbolami.

Wracajac do oceny argumentéw Langer, mozemy zwolni¢ je od
obowigzku wykazania, ze muzyka jest symbolem — skoro fakt ten
jest tak oczywisty i elementarny — i sprébujmy ocenié, czy i na ile
dowodza one, Ze jednocze$nie nie jest sygnalem uczu¢ kompozytora
lub wykonawcy. Pierwszy z zacytowanych argumentéw wyglada
poczatkowo przekonujaco: historia muzyki to w istocie przede wszy-
stkim historia rozwoju struktur i form (o czym poswiadczy¢ moze
kazdy muzykolog, por. np. pigciotomowe dzieto Jézefa Chomiriskiego
Formy muzyczne, 1954-1984), natomiast w duzym stopniu naturalne
zjawisko autoekspresji: okrzykéw bdlu, radodci czy zawodu — nawet
jezeli tez do pewnego stopnia zmienne i kulturowo uwarunkowane —
takiemu ,.konstruktywnemu” rozwojowi raczej nie podlega. Jezeli
jednak przyjrze¢ si¢ podanemu argumentowi dokladniej, pojawiaja si¢
istotne watpliwosci. Jego schemat da si¢ wyrazi¢ nastgpujaco: znaczenia
jezyka sa przede wszystkim symboliczne, a nie symptomatyczne,
poniewaz za$§ muzyka jest pod pewnymi istotnymi w tym kontekscie

to byto juz sugerowane na poczatku tego rozdzialu (s. 71-72) — ze dla Langer opis
i analiza muzyki (i sztuki w ogdle) w kategoriach znaku i znaczenia jest poczatkowo
tylko decyzja terminologiczna, a nie rozstrzygnigciem faktycznym. I dopiero po zakon-
czeniu analizy i opisu bedzie mozna stwierdzié, czy pojecie to dobrze nam stuzyto.
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wzgledami podobna do jezyka, mozna to samo powiedzie¢ i o niej.
Caly cigzar argumentacji spoczywa wigc na wykazaniu istotnych
podobieristw pomiedzy jezykiem a muzyka. O jezyku méwi Langer,
ze nabiera on znaczenia, gdy ,.staje si¢ raczej denotatywny i konota-
tywny niz emocjonalny”. Jednoczes$nie twierdzi, ze muzyka pozbawiona
jest denotacji, jesli chodzi natomiast o konotacje, jej wypowiedzi sa
niejednoznaczne: na stronie 101 New Key (NSF s. 171) méwi o ,czysto
konotacyjnej semantyce” muzyki, natomiast na stronie 228 i 240 (NSF
8. 339 i 353) o tym, ze muzyka nie posiada przypisanych konotacji;
wydaje sig, ze raczej to ostatnie stwierdzenie jest zgodne z caloscia
jej teorii. Pozostaje wigc obserwacja, ze zardwno w jezyku, jak
1 w muzyce, mamy do czynienia ze zdyscyplinowanymi i artykutowa-
nymi formami. Ot6z nie wydaje si¢ oczywiste, Ze sygnaly — nawet
sygnaly czyste — z samej swojej istoty nie moga przybiera¢ takich form.
Taniec pszcz6t uzywany do sygnalizowania, w jakim kierunku nalezy
szuka¢ miejsca zbierania nektaru, jest forma na tyle artykulowana, ze
pozwala na dokladne wyrazenie, jaki kat tworzy ten kierunek w sto-
sunku do aktualnego potozenia stonca. Ostatnim elementem rozwaza-
nego argumentu jest spostrzezenie, ze zdyscyplinowane, zintegrowane
1 artykutowane formy muzyki podlegaja rozwojowi historycznemu, co
pewnie nie jest prawda w odniesieniu np. do sygnalizacyjnego tafica
pszcz6t. Ale nie catkiem jasne jest, dlaczego z tego faktu miatoby
wynikaé, Ze muzyka nie moze by¢ traktowana jako sygnal. W ostate-
cznym rozrachunku ten pierwszy argument trzeba uzna¢ przynajmniej
za nie dos$¢ jasny, aby mégt by¢ uznany za konkluzywny. Zreszta,
nawet gdyby wykazane zostalo pewne relewantne podobiefistwo do
jezyka, nie wynikatoby stad, ze muzyka nie moze by¢ sygnatem, bo
1 sam jezyk bywa czesto w tej funkcji uzywany. Jedyne, co mogtoby
wynikad, to symbolicznos¢ muzyki, ktra i tak uznali§my za oczywista.

Jesli chodzi o ocene pozostalych argumentéw, to przywotac
nalezy rozréznienie trzech mozliwych zakreséw pojecia sygnatu,
dokonane w rozdziale II.1.2, (s. 45): te sposréd symboli, ktére wzywa-
Ja do pewnej okreslonej reakcji; albo: te, ktére informuja o bezposred-
niej (tzn. bliskiej i teraZniejszej) obecnosci tego, co sygnalizowane;
albo: te, ktére informuja o istnieniu — przesztym, terazniejszym lub
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przysztym — tego, co sygnalizowane. Jest oczywiste — zostalo to
uprzednio przedstawione — ze muzyka nie jest sygnalem w pier-
wszym, najwezszym sensie. Langer nie uznaje nawet za potrzebne,
aby uzasadnia¢ taka obserwacje. Wynika ona zreszta automatycznie
z faktu, ze muzyka nie jest sygnalem w drugim, nieco szerszym,
sensie. Tego natomiast, tzn., ze muzyka nie moze by¢ rozumiana
jako sygnat uczudé, ktére sa z nia jednoczesne (teori¢ zakladajaca,
ze tak jest, mogliby§my nazwac teoria autoekspresji natychmiastowe;j
albo bezposredniej) i1 tylko tego zdaja si¢ w pierwszym rzedzie
dowodzi¢ argumenty Langer. Jak méwi w cytowanym juz fragmen-
cie, trudno przypuscié, aby muzyk mégt wyrazi¢ swoje przezywane
w czasie wykonania emocje ,kolejno w allegro, adagio, presto
i allegrerto, jak to nakazuje zmieniajacy si¢ nastrdj jakiej$ sonaty”.
To prawda — mdéglby odpowiedzie¢ obrorica teorii autoekspresji —
ale nie podwaza to mozliwosci, ze to, co W niej wyrazone, to uczucia
kompozytora, przezyte w wielu réznych chwilach, odmienne, ale
posiadajace pewien trudno uchwytny element wspdlny, poniewaz
wszystkie pochodza z jednego okresu w jego Zyciu. Na wyrazone
w muzyce uczucia nie przysztoby nam w ogéle na mysl zareagowac
préba podniesienia autora na duchu, dlatego ze muzyka méwi o jego
uczuciach przesztych, a w chwili obecnej moze on by¢ w zgola
innym nastroju. W momencie silnych doznan artysta, tak jak kazdy
czlowiek, uzewngtrznia emocje poprzez ekspresje naturalng, a nie
muzykuje ani nie komponuje. To prawda — méglby odpowiedzie¢
zwolennik teorii autoekspresji — w tym momencie nie. Ale péZniej
wraca do przezytych emocji i wyraza je w swojej kompozycji.
Argumenty Langer dowodza wigc jedynie niestusznoSci teorii
autoekspresji natychmiastowej. Jesli zatem teoria autoekspresji w ogdle
miataby byé prawdziwa, to tylko przy zatozeniu, ze pomigdzy prze-
zytymi uczuciami a ich wyrazeniem w muzyce istnieje zawsze pewien
dystans czasowy™, co mozna by z kolei nazwac teoria autoekspresji

3 Chciatoby sie wrecz dodaé: i, co si¢ z tym wiaze, pewien ,,dystans psychicz-

ny” — przywotujac pojecie wprowadzone do estetyki przez Edwarda Bullougha.
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odroczonej®’. Diagnoza taka nie oznacza bynajmniej, ze z takim
zastrzezeniem teoria ta moze zosta¢ utrzymana. Ale kwestia jej
stusznosci staje si¢ chwilowo znowu otwarta i trzeba poszukiwaé
nowych argumentéw za lub przeciwko niej. Przynajmniej poczatkowo
ta wersja nie wyglada tak catkiem niewiarygodnie jak poprzednia,
autoekspresji natychmiastowej, polemikg z ktéra mozna wrecz uznaé
za zbedna. Langer jednak, podajac argumenty podwazajace jedynie t¢
ostatnia, rozumie teori¢ autoekspresji szerzej — o czym S$wiadczy
chociazby przytoczony cytat z Henriego Prunieresa, w ktérym mowa
o uczuciach do$wiadczanych przez artyst¢ nie w czasie grania czy

komponowania, ale ,,w pewnym momencie jego Zycia” — 1 jest
najwyrazniej przekonana, Ze jej argumenty obalaja réwniez te szersza
Wersje.

Wracajac do postawionego wcze$niej pytania, jak to mozliwe,
aby tylu wybitnych my§licieli i kompozytoréw tak glgboko mylito
si¢ w omawianej kwestii, mozna powiedzie¢: podane jak dotad
argumenty dowodza jedynie, ze myliliby si¢ tylko wtedy, gdyby
opowiadali si¢ za teoria autoekspresji natychmiastowej. Langer,
podajac ich za przedstawicieli teorii autoekspresji i argumentujac
przeciwko niej, by¢ moze podwaza de facto nie to, co byliby gotowi
utrzymywac. Trudno te¢ kwesti¢ jednoznacznie rozstrzygna¢ w wy-
padku wigkszosci z nich, jako ze Langer nie podaje, na podstawie
Jjakich wypowiedzi przypisata im takie poglady. W trzech przypad-
kach cytaty sa jednak podane. Najblizej autoekspresji natychmiasto-
wej jest niewatpliwie Carl Ph. E. Bach (por. cytat przytoczony na

Trzeba jednak zaznaczyé, ze w oryginalnym uzyciu autora dystans psychiczny miat
by¢ cecha charakteryzujaca przede wszystkim percepcje estetyczna, podczas gdy
powyzej odnosi sig raczej do problematyki twoérczosci: mowa o dystansie twércy
wobec wlasnych, przeszlych, a teraz wyrazanych w dziele przezy¢.

7 Konkluzja taka wykazuje podobieristwo do stanowiska Deweya, wediug
ktérego zjawisko ekspresji powstaje tylko wtedy, gdy bezposrednie, naturalne wyta-
dowanie uczué zostaje powsciagniete i odroczone, a czas w ten sposéb uzyskany
uzyty dla odpowiedniego doboru i organizacji §rodkéw wyrazu. Por. Krystyna Wil-
koszewska, Sztuka jako rytm Zycia, 1988, s. 87.
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s. 74), cho¢ réwniez w jego przypadku nalezy si¢ zastanowic, czy
sytuacja, kiedy artysta wzbudza w sobie pewne uczucia, aby
przekazac je shuchaczom, nie oznacza, ze przezycie pewnych emoc;ji
jest raczej dla artysty sposobem wyrazenia uczué pewnego rodzaju.
Emocje, jakie artysta wzbudza w sobie w danym momencie, bylyby
wigc raczej §rodkiem dla wytworzenia ekspresji, a nie faktyczna
zawarto$cig przekazu. Interpretacje taka wspieraloby inne stwierdze-
nie C. Ph. E. Bacha z tego samego traktatu, ze ostatecznym celem
wykonawcy jest przekazanie stuchaczowi ,prawdziwej zawarto$ci
emocjonalnej utworu™. Jesli chodzi o Henriego Prunieresa, zostato
juz powiedziane, ze na podstawie podanego cytatu przypisaé mu
mozna co najwyzej teorig autoekspresji odroczonej. Rudolfa Carnapa,
z jego ,,och, och, albo na wyzszym poziomie wierszami lirycznymi”,
mozna by podejrzewac o teori¢ autoekspresji natychmiastowej. Jezeli
jednak zwrdécimy uwage na zakoriczenie podanego przez Langer cy-
tatu (a przytoczonego w rozdziale I1.2, s. 62), diagnoza taka przestaje
by¢ jednoznaczna: ,,Twierdzenia metafizyczne nie sa ani prawdziwe,
ani falszywe, bo niczego nie stwierdzaja. (...) sa, jak Smiech, liryka
(poezja), czy muzyka, ekspresywne. Wyrazaja nie tyle chwilowe
uczucia, ile stale dyspozycje emocjonalne i wolicjonalne””. Czyli
wedtug Carnapa ekspresja nie musi w ogéle dotyczy¢ jakichkolwiek
realnych emocji przezytych w jakim$ konkretnym momencie czasu,
a zatem i nie emocji przezywanych réwnoczes$nie z komponowaniem
czy wykonywaniem muzyki®.

® C. Ph. E. Bach, Versuch iiber die wahre Art, das Klavier zu spielen, 1925,

rozdz. 3, § 1.

*  Rudolf Carnap, Philosophy and Logical Syntax, 1935, s. 28/ Filozofia
i sktadnia logiczna, 1969, s. 20; cytowane przez Langer: PNK s. 83-84/NSF s. 148.

* Temat autoekspresji w teorii Langer przyciagat w ogdle mniej uwagi niz
problematyka dzieta sztuki jako symbolu uczué. Trafng i wywazona, choé idaca
w nieco innym kierunku niz powyZsza, krytyke stanowiska Langer w kwestii auto-
ekspresji zawiera artykut Arthura Berndtsona Semblance, Symbol, and Expression in
the Aesthetics of Susanne Langer, 1955, s. 499-500. Artykut ten zawiera zreszta
jedna z nie tak licznych warto$ciowych dyskusji krytycznych estetyki Langer.
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Obserwacja taka sktania do postawienia pytania, czy obiekty nie
dajace si¢ umiejscowi¢ czasoprzestrzennie moga by¢ znaczeniem
sygnaléw, a w zwiazku z tym, czy Camap moze by¢ w ogéle uznany
za przedstawiciela teorii autoekspresji, tak jak ja rozumie Langer.
Nie rozstrzygajac tej kwestii mozna bez watpienia stwierdzi¢, Ze nie
ma koniecznoéci uznawania Carnapa za przedstawiciela teorii auto-
ekspresji rzeczywistych emocji, natychmiastowej czy odroczone;.
Jezeli miataby by¢ ona przypisana Carnapowi, to raczej w jakim§
nieco odmiennym sensie, ktéry nalezatoby dopiero doprecyzowac*'.
Stwierdzenie takie naprowadza z kolei na my$l, Ze wymienieni
przedstawiciele teorii autoekspresji — a przynajmniej niektorzy
z nich — mogli uwazaé muzyke za wyraz emocji (czy nastawien
emocjonalnych) twércy, ale bynajmniej nie w sensie, ktéry pozwa-
latby na uznanie jej za ich sygnal. Nie trzeba dodawa¢, ze wobec
tego rodzaju teorii autoekspresji argumenty Langer calkowicie traca
skuteczno§é. Aby rozstrzygnaé, ktére z wyrazonych przypuszczen

“ Ogédlnie rzecz biorac, ostrze wypowiedzi Carnapa, z ktérej zostat zaczerpnig-

ty powyiszy cytat, jest skierowane przeciwko metafizyce i opiera si¢ na przeciwsta-
wieniu znakéw posiadajacych weryfikowalne znaczenie — inaczej méwiac tresé
asertywng — i pozbawionych takiego znaczenia. Wbrew temu, 0 co nieraz obwinia
si¢ neopozytywistow, Carnap nie tylko nie deprecjonuje sztuki ze wzgledu na jej
nieweryfikowalnos¢, ale wrecz powiada: ,,6w nie-teoretyczny (nie-asertywny, a eks-
presywny) charakter metafizyki nie bytby sam przez siebie zadnym mankamentem;
wszelka sztuka ma przeciez taki wiasnie charakter, co nie umniejsza jej wielkiej roli
w zyciu jednostki i spoleczenstwa” (Philosophy and Logical Syntax, 1935, s. 28/
Filozofia i sktadnia logiczna, 1969, s. 20). Ale jako ze chodzito mu w tym momencie
przede wszystkim o teze o nieweryfikowalnosci metafizyki i w konsekwencji o braku
jej znaczenia asertywnego, nie byt zainteresowany dalszymi rozréznieniami w obrg-
bie znakéw nie posiadajacych takiego znaczenia. Okreslenie ,,och, och, albo na
wyZszym poziomie wiersze liryczne” nie musi wigc wcale oznaczad, ze Carnap jedno
i drugie uznawat za sygnaty emocji. Oznacza ono na pewno, Ze jedno i drugie nie
ma weryfikowalnego znaczenia asertywnego (z czym Langer oczywiscie by si¢
zgodzita), a znaczenie ekspresywne w pewnym szerokim i ogélnym sensie. Nato-
miast sformutowanie ,,na wyzszym poziomie” by¢ moze wskazuje wtasnie na pewna
istotna ré6znice pomiedzy ,och, och” a wierszami lirycznymi, ktérej Carnap byt
$wiadom, ale wyeksplikowaniem ktérej nie byt w tym momencie zainteresowany.
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mozna uzna¢ za stuszne, potrzebne bgda analizy pojecia sygnatu
i symbolu bardziej szczeg6towe niz te, ktére przeprowadzita Langer.
Zostana one przedstawione w rozdziale III.1.

3.3. Muzyka jako symbol

PrzejdZmy teraz do przedstawienia pogladu samej Langer na
nature relacji pomigdzy muzyka a wyrazonymi w niej uczuciami.
Jak wiadomo z przytoczonego juz w rozdziale poprzednim (s. 75)
cytatu (z PNK s. 218/NSF s. 324), muzyka wedhig niej ma przede
wszystkim znaczenie symboliczne, a nie symptomatyczne, co pod
tym wzgledem upodabnia ja do jezyka. Obserwacja taka w sposéb
naturalny prowadzi do préby interpretowania muzyki jako czego$
w rodzaju jezyka uczué. Préb takich, jak powiada Langer, byto
niemato. ,,Najbardziej oczywistym i naiwnym przyktadem odczytania
tego «jezyka» jest odczytanie onomatopeiczne, rozpoznanie natural-
nych dZwiekéw w efektach muzycznych” (PNK s. 220/NSF s. 327).
Langer podaje w do$¢ niesystematyczny sposéb szereg przyktadéw
— a bynajmniej nie wszystkie z nich oparte sa na onomatopei —
znaczen muzyki zwanych czesto referencjalnymi, niektére z nich
nazywajac trikami, tylko po to, aby w koncu stwierdzié: ,Nie
wszystkie jednak koncepcje semantyki muzycznej byly tak naiwne
i dostowne” (PNK s. 221/NSF s. 328). W og6lnosci — jak wynika
z uwag rozproszonych zaréwno w New Key, jak 1 Feeling and Form
— wydaje si¢, ze Langer jest bliska purystyczno-absolutystycznego
nastawienia dyskredytujacego znaczenia tego rodzaju jako ,,niemu-
zyczne”, tzn. niezgodne z wilasciwa natura, z prawdziwym duchem
muzyki. Sad, ze niektére rodzaje muzyki sa ,niemuzyczne”, jest
troche podobny do tego, ze niektére rodzaje uzycia jezyka nie sa
»Scisle jezykowe”. W tym drugim wypadku kamieniem obrazy jest
nieliteralno$¢, w tym pierwszym wiasnie literalno$¢ znaczen. O ile
jedna postawa ma swe naturalne miejsce i jedno ze Zrédet w ten-
dencjach skrajnie pozytywistycznych, o tyle druga zwigzana jest
z idea muzyki absolutnej, ktéra stopniowo wylonila sie na przelomie
oSwiecenia (sentymentalizmu) i romantyzmu, byla jedna z waznych
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tendencji w rozumieniu muzyki na przestrzeni calego XIX wieku,
a jej oddzialywanie utrzymuje sig¢ do dzi$”. W istocie, jak nieliteralne
uzycia jezyka sa wlasnie pewnym zabiegiem jezykowym, tak samo
i literalne znaczenia muzyki maja w niej swoje miejsce, a konkretne
odniesienia muzyki byty do XVIII wieku czym§ naturalnym i oczy-
wistym. Absolutystyczne stanowisko Langer jest — mozna rzec —
przykladem ahistorycznego myslenia o muzyce, rzutujacym prze-
$wiadczenia pewnej epoki i kregu kulturowego na muzyke w ogéle.
Fakt ten nie musi oczywiscie oznaczad, Ze na temat tego jednego
— uznawanego przez nia za $ci§le muzyczny — rodzaju znaczenia
Langer nie ma nam do powiedzenia ciekawych rzeczy. A poniewaz
byl on prawdopodobnie niemal zawsze z muzyka zwigzany, rozwa-
zania Langer maja odniesienie niewatpliwie szersze niz tylko do
muzyki jednego okresu historycznego. Biorac w nawias jej abso-
lutystyczne uwagi mozna powiedzieé, ze jej teoria nie jest teoria
znaczenia muzycznego w ogole, lecz teoria jednego tylko (to prawda,
by¢ moze najistotniejszego i niewatpliwie najtrudniejszego do zin-
terpretowania) jego rodzaju, oraz ze po prostu inne rodzaje znaczen
lezaly poza zasiggiem jej zainteresowan i celow w omawianej
ksiazce. Interesujaca dla niej tematyke znaczefi ekspresywnych
wprowadza nastgpujacym cytatem z Wagnera, dobrze oddajacym jej
wlasne intencje:

To, co wyraza muzyka jest wieczne, nieskoriczone i idealne; nie wyraza ona
namietnosci, mitosci czy tesknoty takiego to a takiego czlowieka w takiej to
a takiej okoliczno$ci, lecz namigtno$c, milo$¢ lub tesknote same w sobie,
a prezentuje to wszystko w owej nieograniczonej réznorodnosci motywacji,
co stanowi wylaczna i szczegblna ceche charakterystyczng muzyki, niewyra-
zalng w zadnym innym jezyku i obca mu*3.

“ Por. Carl Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej, 1988, oraz Co oznacza termin

»pozamuzyczny”? w: Dahlhaus & Eggebrecht, Co fo jest muzyka, 1992.

“ Richard Wagner, Ein gliicklicher Abend, w: Gazette Musicale, nr 56-58
(1841); przedruk w: Felix M. Gatz, Musik-Asthetik, 1929; cytowane przez Langer:
PNK 5. 221-222/NSF s. 329.
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Langer komentuje go nastgpujaco:

ustep ten stwierdza wyraZnie, iz muzyka nie jest autoekspresja, ale formufo-
waniem i przedstawianiem emocji, nastrojéw, napie¢ psychicznych i odprezen
— ,logicznym obrazem” zycia odczu€ i reakcji, Zrédlem rozumienia, nie za$
apelem o wspétodczuwanie. Uczucia objawione w muzyce (...) sa przedsta-
wione wprost naszemu rozumieniu, tak ze mozemy je uchwycié, uswiadomié
sobie i zrozumie¢, bez ich rzekomego przezywania czy przypisywania ich
komukolwiek innemu. Tak jak stowa moga opisaé wydarzenia, ktérych nie
byliSmy $wiadkami, miejsca i rzeczy, ktérych nie widzieliSmy, tak muzyka
moze przedstawi¢ emocje i nastroje, ktérych nie odczuwali$§my, namigtnosci,
ktérych przedtem nie znaliSmy. (PNK s. 222/NSF s. 293-330)

Inni przedstawiciele tego rodzaju rozumienia znaczeri muzyki
— jako symbolicznych raczej niz symptomatycznych — wymieniani
przez Langer to Arthur Schopenhauer (nazwany pionierem na tym
polu), Eduard von Hartmann, Hermann Kretzschmar (1848-1924),
Albert Schweitzer (1875-1965), André Pirro (1869-1943), Hugo
Riemann (1849-1919) sposréd teoretyk6w i Schumann, Liszt,
Berlioz 1 Busoni spo$réd kompozytor6w. Moze wydaé si¢ nieco
zaskakujace, ze spora czg$¢ nazwisk, zwlaszcza kompozytoréw,
pokrywa si¢ z tymi, ktére byly przywolane w zwiazku z teoria
autoekspresji. Dotyczy to Riemanna, Schumanna, Liszta, a o Wag-
nerze, nie wymienianym wtedy, teraz Langer powiada:

Nawet u Wagnera, ktéry wyraZnie wypowiedzial si¢ za abstrakcyjna, gene-
ralizujaca funkcja muzyki w odmalowywaniu uczué, sporo jest zamieszania.
Opisujac swéj wlasny furor poeticus przedstawia siebie jako cziowieka
wyrazajacego swoje osobiste odczucia i uniesienia. (PNK s. 224/NSF 5. 332)

Trudno zaakceptowaé przypuszczenie, ze takie pozornie sprze-
czne poglady u Wagnera i tylu innych wybitnych muzykéw nalezy
przypisa¢ wylacznie pomieszaniu przez nich pojeé, a jeszcze dziw-
niejsza jest taka powtarzalno$¢ pojawiajacej si¢ sprzecznosci. Po-
winno to moze skloni¢ Langer do podejrzenia, ze albo nie ma tak
jednoznacznej opozycji pomigdzy sygnatlami a symbolami, albo ze
to przeciwstawienie pojgciowe nie oddaje trafnie tego, co Schumann,
Liszt, Wagner, Riemmann czy Carnap, a z pewnoscia i inni, mieli
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na mysli méwiac raz o ekspresji uczu¢ kompozytora, kiedy indziej
za$ o przedstawianiu emocji samych w sobie.

Aby swoja teze o symbolicznym charakterze znaczenia muzyki
oprze¢ na solidnych podstawach ogdlnej teorii symboli, Langer
podnosi z kolei kwestie, czy muzyka speinia formalne warunki do
tego, aby mogla by¢ uznana za form¢ symbolizujaca uczucia.
Zgodnie z jej stanowiskiem oznacza to postawienie pytania, czy
muzyka posiada forme analogiczng do struktury uczué. Langer
odpowiada bez wahania: ,Jest faktem jednoznacznie ustalonym, Ze
struktury muzyczne logicznie przypominaja pewne dynamiczne
wzorce ludzkiego doSwiadczenia” (PNK s. 226/NSF s. 335). Na
$wiadkéw przywolani sa tym razem przede wszystkim psychologo-
wie postaci: Wolfgang Kéhler i Kurt Koffka i paru innych myslicieli
(Jean D’Udine, Havelock Ellis, J. K. von Hoeslin). Prezentacje ich
pogladéw Langer koriczy nastgpujacym stwierdzeniem:

Krytycy o sklonnosciach bardziej naturalistycznych czesto dodaja ogniwo
posrednie do poréwnania form muzyki z formami uczucia, przyjmujac, Ze
muzyka przedstawia prawidlowosci pobudzenia emocjonalnego pojawiajace si¢
w tkankach nerwowych, ktére s3 fizycznym Zrédtem emocji; ale w sumie
wszystko sprowadza si¢ do tego samego. Ostatecznym wynikiem tych wszy-
stkich badafi i rozwazan jest stwierdzenie, ze istnieja pewne aspekty
[podkresienie KG] tak zwanego ,Zycia wewngtrznego” — fizyczne [tzn.
w wewnetrznych tkankach nerwowych — przyp. KG] lub psychiczne — ktére
maja formalne wlasciwosci podobne do muzyki — wzorce ruchu i spoczynku,
napigcia i odprezenia, zgody i niezgody, przygotowania, spetnienia, pobudzenia,
naglej zmiany itd. (PNK s. 227-228/NSF s. 337-338)

Ustaliwszy podstawg dla symboliczno$ci muzyki — upodabnia-
jacej ja w tym wzgledzie do jezyka — Langer podaza z kolei do
zwrdcenia uwagi na cechy jednoznacznie ja od jezyka odrézniajace:

A jednak z logicznego punktu widzenia (muzyka] nie jest j¢zykiem, poniewaz
nie ma stownika. Nazywanie tonéw skali jej ,stowami”, harmonii jej
»gramatyka”, a rozwoju tematycznego jej ,.skladnia” jest bezuzyteczna alegoria,
dZwigkom bowiem brakuje tej wasnie cechy, ktéra odréznia sfowo od nagiej
zgloski: statej konotacji, albo ,,znaczenia stownikowego”. (PNK s. 228/NSF
5. 338-339)
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Mozna na to jednak odpowiedzieé, ze zwolennicy traktowania
muzyki jako jezyka w bardziej doslownym sensie nie twierdza
zwykle, ze elementy muzyki maja konotacje, ale raczej, ze moglyby
je mieé. Méwiac inaczej: znaczenia emocjonalne nie sa co prawda
explicite przypisane, ale analizujac rézne utwory muzyczne datoby
si¢ takie przypisania ujawnié. Langer bylaby prawdopodobnie skton-
na odeprzec, ze w muzyce obdarzone znaczeniem sa pewne struktury,
a wiec préba poszukiwania znaczen w odosobnionych, pojedynczych
elementach jest po prostu nieporozumieniem. Trzeba jednak zauwa-
zy¢, ze z tezy, iz dopiero pewne struktury muzyczne sa no$nikami
znaczen, nie wynika, Ze o znaczeniu mozemy moéwié dopiero
w odniesieniu do utworu lub przynajmniej zwartej jego czesci.
Wynika stad tylko tyle, Ze znaczenie moga mie¢ dopiero takie twory,
ktére posiadaja pewna strukturg. Nie musi to by¢ oczywiscie caty
utwér. W istocie juz dwa nastgpujace po sobie tony lub najprostszy
motyw rytmiczny maja pewna — cho¢ prosta — strukturg. Gdy
lingwistycznie nastawieni filozofowie prébuja odnalez¢ i sformuto-
wac emocjonalny stfownik muzyki, poszukuja elementarnych znaczen
bynajmniej nie w pojedynczych dZwigkach, ale wilasnie w prostych
strukturach tego rodzaju. Takie jest np. podejscie Derycka Cooke’a,
ktéry w ksiazce The Language of Music (1959) zidentyfikowat
formuty muzyczne pojawiajace si¢ w podobnych kontekstach wyra-
zowych w utworach pochodzacych z réznych epok. Sama Langer
wymienia natomiast podobne préby ograniczone do muzyki Bacha,
podjete przez Alberta Schweitzera i André Pirro. W odparciu
zasadnosci takiego podejscia z pomoca przychodza Langer ustalenia
zawarte w studium z dziedziny psychologii muzyki Kurta Hubera,
o ktérego wnikliwych badaniach eksperymentalnych Langer wyraza
si¢ z duzym uznaniem, a wnioski z nich obszernie cytuje. Wbrew
temu, co moégtby sugerowal tytul tego dzielta (Der Ausdruck
musikalischer Elementarmotive), z ustalefi autora zdaje si¢ raczej
wynika¢, ze wyr6znienie podstawowych, prostych elementéw eks-
presji muzycznej, z ktérych skladalaby si¢ ekspresja wiekszych
calosci — nie jest mozliwe. Langer przytacza nastepujace stwier-
dzenie:
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Okreslenie absolutnej ekspresywnej wartosci oddzielnych interwaléw (tercji,
kwinty itd.) jest niemozliwe, gdyz ich absolutna wysokos¢ oddziatuje na jasnosé
barwy ich elementéw skladowych, a zatem na jakos¢ ich kontrastu, przyswa-
jalnosci itd*.

Teze t¢ nalezy jeszcze wzmocni€ przez zwrécenie uwagi, ze
warto$¢ wyrazowa konkretnego interwatu (np. tercji) jest ponadto
zalezna od funkcji, jaka pelni on np. w rozwoju linii melodycznej
— czyli méwiac ogélnie od kontekstu, a uzywajac sformutowania
Langer, od miejsca i roli w wigkszej strukturze, jaka wspéltworzy.
Dla Langer wydaje si¢ stad jednoznacznie wynikaé, ze wszelkie
proby odkrycia emocjonalnego stownika muzyki, tzn. elementéw
o statej ekspresji, z ktérych wedlug jakich$ regul skladni powstaja
znaczenia ekspresywne ich kombinacji, musza by¢ z géry skazane
na niepowodzenie.

Jesli jednak przyjrzeé si¢ dokladnie powyzZszym argumentom,
wydaje sig, ze moglyby one byé takze odniesione do jezyka,
bez pociagania za soba konkluzji, Ze brak mu ustalonych zna-
czefi stownikowych. Pierwszy argument Hubera méwi, ze warto§¢
wyrazowa np. tercji zagranej na réznych wysokosciach nie jest
identyczna. Dokiadnie to samo mozna powiedzie¢ o znaczeniu
jednego stowa wypowiadanego r6znym tonem gtosu. Nie wynika
stad jednak, ze nie ma ono pewnego trwatego znaczenia obecnego
po trosze we wszystkich jego wypowiedzeniach i jednoznacznie
wigzanego ze slowem zapisanym. Tak samo trudno zaprzeczy¢, ze
melodia zagrana na réznych wysokosciach czy instrumentach —
choé nie posiada stalej, zawsze identycznej ekspresji — to jednak
w tych réznych wcieleniach zachowuje pewna niezaprzeczalnie
podobna jako$§¢ wyrazowa. Jesli za$ chodzi o wplyw kontekstu na
znaczenie, réwniez w jezyku mamy do czynienia z takim zjawiskiem
i Langer sama wypowiada si¢ nawet w sposéb sugerujacy, jakoby
wplyw ten byt taki sam, jak w muzyce: ,,[Elementy muzyczne] maja

“ Kurt Huber, Der Ausdruck musikalischer Elementarmotive, 1923, s. 182;

cytowane przez Langer w PNK s. 232/NSF s. 343.
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— podobnie jak stowa — wybitng sklonno$¢ do wzajemnego
modyfikowania swojego charakteru w kombinacji, w ten sposob, ze
wszystkie stuza kazdemu z nich jako kontekst” (PNK s. 228/NSF
5. 338). Jest raczej oczywiste, ze wptyw kontekstu na znaczenie
stéw 1 na ekspresj¢ fraz muzycznych nie jest taki sam ani co do
rodzaju, ani co do stopnia. Ale jezeli zgodzimy si¢, ze wplyw
kontekstu na znaczenie stéw istnieje, z czego nie wynika, ze nie
maja one ustalonych znaczeri, to podobnie powyzsze argumenty
same w sobie nie dowodza, iz nie mozna sformutowaé slownika
ekspresji muzycznej*. Aby znale7é rozstrzygajace argumenty na
rzecz w zasadzie shusznego stanowiska Langer, konieczna bytaby
bardziej wnikliwa analiza funkcji, jaka ustalony stownik peini
w systemie semantycznym®.

Skoro muzyka nie jest jezykiem, nie moze by¢ symbolem
dyskursywnym. Jest wedtug Langer symbolem przedstawieniowym,
ktéry prezentuje doswiadczenia emocjonalne poprzez cato$ciowe,
niepodzielne formy. Teza tego rodzaju nie idzie tak daleko w se-
mantycznym rozumieniu muzyki, jak traktowanie jej jako prawdziwy
jezyk uczué. Jednak podczas gdy z jednej strony znaleZé mozna
niemalo przyktadéw tego ostatniego, lingwistycznego podejscia,
z drugiej strony czesto jakiekolwiek rozumienie muzyki jako sztuki
symbolizujacej uczucia napotykato na opdr i krytyke (najbardziej
znanym przyktadem takiej postawy stato sie stanowisko Hanslicka).
Oponenci wydaja si¢ dysponowaé argumentami pozornie dos¢

s Chcialoby sig wregcz przewrotnie powiedzied, ze dokonanie Derycka Cooke’a

dowodzi konkluzywnie, Ze w pewnym sensie taki stownik skonstruowaé mozna. On
sam zreszta nie twierdzil bynajmniej, ze odnalazt absolutne znaczenia ekspresywne
zidentyfikowanych przez siebie figur muzycznych, a jedynie, Zze sa one niejako
surowymi elementami budulca muzycznego, pod$wiadomie wykorzystywanymi
przez kompozytora i uzyskujacymi swe ostateczne, precyzyjne znaczenie dopiero

w konkretnym wcieleniu i kontekscie utworu muzycznego.

4 Poréwnaj na ten temat przypis 39 w czesci Il (s. 179) oraz méj artykut,

O niejezykowym charakterze muzyki, 2003.
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przekonujacymi. Trudno nie zgodzi¢ si¢ np. z cytowanymi przez
Langer stwierdzeniami Paula Moosa, ze

czysto instrumentalna muzyka nie jest w stanie sama przez si¢ oddaé¢ w sposéb
jednoznaczny i wyraZzny nawet najzwyklejszych uczué takich jak mitosé,
lojalnosé czy gniew?,

czy F. Heinricha, ze

istnieje wiele dziet muzycznych o wysokiej wartosci artystycznej, ktére
wprawiaja nas w catkowite zaktopotanie, kiedy prébujemy okresli¢ jednym
stowem nastrdj, ktdry rzekomo przekazuja. Juz samo to jest wystarczajacym
dowodem, ze pojgcie muzyki jako sztuki uczuciowej albo sztuki wyrazania
uczué zupelnie nie wytrzymuje krytyki®®,

Pamigtajac, co Langer mdwila o réznicy pomigdzy symbolem
dyskursywnym a przedstawieniowym, nietrudno si¢ domy§li¢, jaki
odpér daje stwierdzeniom tego rodzaju. Nie kwestionujac przestanek,
tzn. tego, Ze muzyka faktycznie nie jest w stanie niedwuznacznie
wyrazi¢ np. lojalnosci, a to, co wyraza, czesto bardzo trudno
jakkolwiek okreslié, wskazuje na mylno$¢ wyprowadzania stad
wniosku, ze jest ona pozbawiona znaczen: '

Wszakze jest to rozumowanie falszywe, oparte na zatozeniu, ze kategorie
ustalone przez jezyk sa absolutne, tak ze kazda inna semantyka musi robi¢
takie same rozréznienia jak mysl dyskursywna (...). To, co krytykuje sig tutaj
jako stabosé, w rzeczywistosci stanowi sile ekspresyjno$ci muzycznej: Ze
muzyka artykutuje formy, ktérych jezyk nie moze wyrazi¢. (..) Oddanie
W spos6b jednoznaczny i wyraZny najzwyklejszych uczué, takich jak mitos¢,
lojalno$¢ czy gniew” byloby tylko powieleniem tego, co stowne okrelenia
czynig dostatecznie dobrze. (PNK s. 233/NSF s. 344-345)

“ Paul Moos, Die Philosophie der Musik, 1922, s. 297; cyt. w PNK s, 232~
~233/NSF 5. 344.

. Heinrich, Die Tonkunst in ihrem Verhdltnis zum Ausdruck und zum Sym-
bol, 1925, s. 75; cytowane w PNK s. 233/NSF s. 344.
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Jeszcze bardziej dobitnie stanowisko jej wyrazone jest w nastepu-
jacych fragmentach:

formy uczu€ i formy ekspresji dyskursywnej logicznie nie przystaja do siebie,
tak wigc Zadne dokladne wyobrazenia uczu€ i emocji nie moga by¢ odwzoro-
wane w formie logicznej jezyka literalnego. Wypowiedzi stowne (...) sa niemal
bezuzyteczne dla przekazywania wiedzy o precyzyjnym charakterze zycia afe-
ktywnego. Ogélne okreslenia, jak ,,rado$¢”, ,,smutek”, ,,strach”, méwig tak nie-
wiele o prawdziwych uczuciach, jak ogélne stowa, takie jak ,rzecz”, ,,byt”, czy
»miejsce”, méwia nam o $wiecie naszych percepcji. Jakiekolwiek dokiadniejsze
odniesienie do uczuc jest zwykle osiagane przez nawiazanie do okolicznosci,
ktdre uczucie to sugeruja — ,,nastréj jesiennego wieczoru”, ,nastréj $wiatecz-
ny”. (PA, s. 91)

Poniewaz formy uczu¢ ludzkich sa bardziej pokrewne formom muzycznym niz
formom jezyka, muzyka potrafi odstaniac naturg uczu¢ z doktadnoscia i wier-
noscig, jakiej jezyk nigdy nie osiagnie. (PNK s. 235/NSF s. 347)

Kolejna eksplikacja tezy o symbolizowaniu uczué przez muzyke
wprowadzona jest przez obserwacje, ze ,,pewne formy muzyczne
wydaja si¢ réwnie podatne zaréwno na smutne, jak i na wesole
interpretacje” (PNK s. 238/NSF s. 351). Prowadzi ona Langer
do wniosku, ze ,to, co muzyka moze faktycznie oddaé, to tylko
morfologia uczucia; a jest catkiem prawdopodobne, ze niektdre
smutne 1 niektdére szczgdliwe stany moga mie¢ bardzo podobna
morfologie”. MyS§l ta zostaje rozwinigta w trakcie analizy muzyki
wokalnej w Feeling and Form w nastgpujacy sposéb:

Istnieje forma muzyczna znana dawniej jako ,,air”%, ktéra wychodzi od tekstu,
ale bierze z niego przede wszystkim schemat akcentéw metrycznych w celu

@ Bledem byloby tlumaczenie ,,air” jako ,aria”, bowiem ten ostatni termin

kojarzy si¢ czgsto niemal wylacznie z solowa partia wokalna w ramach opery. Langer
ma natomiast najwyraZniej na mysli dawniejsze, siedemnasto- i osiemnastowieczne
znaczenie tego terminu, ktdry mégt oznaczac zardwno francuska piesii zwrotkowa
z towarzyszeniem lutni, jak i nawet czg$¢ utworu czysto instrumentalnego, majaca
kantylenowy charakter. W celu odréznienia tego dawnego znaczenia od dzisiejszej
arii réwniez w jezyku polskim uzywa si¢ czasem terminu ,.air”. Por. np. Andrzej
Chodkowski (red.), Encyklopedia muzyki, 1995, s. 19 i S0.
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uksztattowania prostej, samowystarczalnej melodii, ktéra moze by¢ grana bez
stéw lub $piewana do jakiegokolwiek wiersza o tym samym metrum. Piesn
ludowa lub melodia hymnu s3 przykladami takiej dajacej si¢ wyabstrahowad
z kontekstu stéw muzyki wokalnej. ,,Air”, co dla niej charakterystyczne, nie
jest ani smutna, ani wesofa; ale sposéb, w jaki moze przeja¢ specyficzne
zabarwienie od réznych siéw, do ktérych jest $piewana, pokazuje, jak bardzo
smutek i szczgscie, uniesienie i wscieklo$¢, zadowolenie i melancholia sa do
siebie podobne w swej istocie. Ta sama melodia moze by¢ piesnia biesiadna,
hymnem narodowym, ballada lub przyspiewka. (FF, s. 155)%

Nie do korica jasne jest, czym ten nowy termin — ,,morfologia
uczucia” — odréznia sig¢ od poprzednich: , struktura” czy tez ,.forma
logiczna” uczué. Wkrétce po jego wprowadzeniu Langer ponownie
méwi o ,rationale uczuc, [tj.] rytmie i wzorcu ich narastania,
opadania i przeplatania si¢” (PNK s. 238/NSF s. 352). Wydaje sie,
ze morfologia uczucia znaczy po prostu ,,morfologia formy uczucia”,
a préba wyjasnienia motywacji wprowadzenia tego terminu bedzie

" Eduard Hanslick w swej stynnej rozprawie Vom Musikalisch-Schonen (1982,

s. 60) wypowiada si¢ w podobnym duchu i jednoczesnie podaje znamienny przykiad:
,»W bardzo poruszajacej, dramatycznej melodii, ktéra ma wyrazac gniew, nie znajdzie
si¢ w istocie zadnego innego wyrazu psychicznego ponad gwattowny, namietny ruch.
Stowa namietnie poruszonej mitosci, a wiec akurat czego$ przeciwnego, mogtyby
pewnie réwnie dobrze zostaé zinterpretowane przez t¢ samg melodi¢. Gdy aria Or-
feusza: «J'ai perdu mon Euridice, Rien n’égale mon malheur» [«Utracitem ma Eu-
rydyke, nic nie doréwna mojej niedoli»] poruszata do tez tysiace (a migdzy nimi
ludzi takich jak J.-J. Rousseau), wspétczesny Glucka, Boyé, zauwazyl, ze melodig te
mozna by réwnie dobrze, a nawet bardziej trafnie, podtozy¢ pod przeciwstawne
stowa: «J’ai trouvé mon Euridice, Rien n’égale mon bonheur» [«Odnalaztem mga
Eurydyke, nic nie doréwna mojemu szczesciu»]”.

Z kolei Stanistaw Ossowski (U podstaw estetyki, 1966, s. 207) przytacza
nastgpujaca anegdotg powolujac sie na ksiazke Friedricha Wilhelma Paulhana Psy-
chologie de Iinvention (Paris, 1901, s. 130): ,Berlioz rozgniewany na miss Smith-
son, ktéra nie do$¢ zywo odpowiadata na jego mito$é (...) zakochat si¢ w kimg innym
i skomponowat swoja Symfonie fantastyczng wyobrazajac sobie, ze kladzie w nia
wyraz nienawisci i pogardy dla miss Smithson. Opuszczony przez tamta kobiete
i znowu zakochany — bardziej niz kiedykolwiek — w miss Smithson, prosi ja, aby
przyjeta te symfonie jako wyraz jego namigtnej mitosci!”
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podana niebawem. Jako podsumowanie niech postuzy jeszcze jeden
cytat, tym razem z Feeling and Form, w ktérym Langer sama
referuje swoja teori¢ zaproponowana w New Key:

Struktury dZwigkowe, ktére nazywamy ,,muzyka”, przejawiaja bliskie logiczne
podobieristwo do form uczué¢ ludzkich — form narastania i zanikania,
przeptywu i zatrzymania, konfliktu i rozwiazania, predkosci, zastygniecia,
ogromnego podniecenia, opanowania, albo subtelnego pobudzenia i odptywéw
w marzenia — by¢ moze nie radosci i smutku, ale ostrosci obu — wielkosci,
chwilowo$ci i nieustannego przemijania wszystkiego, co moze by¢ odczute.
Taka jest struktura, czy tez forma logiczna, czucia; a struktura muzyki jest ta
sama forma wcielona w czysty, odmierzany diwiek i cisze. Muzyka jest
dZwigckowym analogonem zycia emotywnego. (FF, s. 27)

W duzym skrécie mozna by powiedzieé, ze muzyka jest forma
symboliczng uczué, poniewaz przedstawia formy analogiczne do
tych charakterystycznych dla ludzkiego zycia psychicznego. Nalezy
przy tym zwréci¢ uwage na dwa aspekty pozycji Langer. Po
pierwsze: emocje i uczucia — a Langer czasem méwi tez o nastro-
jach, afektach, pasjach, namigtnos$ciach, doznaniach czy przezyciach
— s3 rozumiane przez nig bardzo szeroko: najszerzej jak to mozliwe.
Obejmuja wszelkie czuciowe przejawy Zycia psychicznego. Dobitnie
zostalo to wyrazone w eseju Expressiveness zawartym w trzeciej
z ksiazek Langer dotyczacych estetyki, Problems of Art:

Stowo ,uczucie” musi by¢ tutaj wzigte w najszerszym sensie, oznaczajacym
wszystko co moZe byé odczuwane, od doznan fizycznych, bélu i ulgi,
podniecenia i uspokojenia, do najbardziej ztozonych emocji, napigé intelektu-
alnych, czy stalych tonéw uczuciowych $wiadomego zycia ludzkiego. (PA, s. 15)

Uczucia w tym sensie nie ograniczajg si¢ wiec np. do jezykowo
nazywalnych emocji smutku, rado$ci, strachu itd., czy tez do tych
posiadajacych jaki$ okres§lony przedmiot, jak mito$¢, nienawis¢ czy
pozadanie. Z drugiej strony formy muzyczne reprezentuja tylko
pewien aspekt zycia psychicznego: mianowicie jego dynamiczno-
-czasowy strukture. Z okreSlenia takiego nie nalezy z kolei wniosko-
wad, iz chodzi wylacznie o przezycia o sile wodospadu lub huraganu.
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Raczej stanowisko Langer nalezatoby interpretowaé w ten sposéb,
ze nawet najcichsze i pozornie statyczne stany nastrojowe charakte-
ryzuja si¢ pewna bardzo subtelng, czasem byé moze wrgcz nieza-
uwazalng struktura przebiegu dynamicznego. Oczywiste jest, ze
aspekt ten nie obejmuje calosci uczué, tak jak one si¢ jawia
w bezposrednio doswiadczanej konkretnosci, w ktdérej zwigzane sa
najczeéciej z pewnymi okoliczno$ciami, skierowane sa ku pewnym
obiektom, wiaza si¢ z pewnymi my$lami i tendencjami czy tez
dazeniami do dziatania. Wydaje sig, ze termin ,,morfologia uczucia”
zostal wprowadzony dla podkreslenia, ze odzwierciedlony w muzyce
aspekt uczué nie obejmuje nawet tego, co moze najwlasciwiej bytoby
nazwaé barwa uczucia (ktéra mogtaby by¢ np. pogodna czy ponura),
a wylacznie sama struktur¢ jego trwania, przebiegu, dynamiki
i zmienno$ci®'. Tak wigc nie tylko — co jest oczywiste — jednemu
stownemu okre§leniu emocji (takiemu jak ,,smutek”, ,rado$¢” itp.)
moga odpowiadaé rézne dynamiczne formy przebiegu i, co za tym

' Cho¢ czasem niewatpliwie tak jest, jak $wiadcza przyktady podane w po-

przednim przypisie, czesto réwnie niepodwazalnie mozna powiedzie€, iz oprécz
czystej dynamicznej formy przebiegu muzyka w miar¢ jednoznacznie przekazuje
réwniez og6lna barwe uczucia. Opinig taka wydaje si¢ dzieli€ wigkszo§¢ autoréw, np.
Malcolm Budd (Music and the Emotions, 1985, s. 115; nazywa on zreszta ten aspekt
niezbyt fortunnie hedonicznym i twierdzi, ze w muzyce mozemy jednoznacznie
odréznié smutek od radosci, bo jest ona w stanie przedstawi¢ z jednej strony b6l czy
niezadowolenie, a z drugiej przyjemnos¢ czy zadowolenie) i Peter Kivy (The Corded
Shell, 1980, s. 46~47). Lars-Olof Ahlberg powiada wprawdzie (Susanne Langer on
Representation and Emotion in Music, 1994, s. 75) ze, inaczej niz Kivy, sklania si¢
ku styszeniu muzyki jako ekspresywnej w sensie niespecyficznym, tzn. podobnie jak
Langer, ale jednocze$nie wskazuje na pewne minimum okreslonosci znaczen ekspre-
sywnych przynajmniej niektérych utwor6w, co podwaza skrajne stanowisko Langer:
wJesli cheieliby$my scharakteryzowad pierwsza cze$¢ piatej symfonii Mahlera w ter-
minach ekspresywnych, niemal kazdy wybratby okreslenia ciemniejszych emocji,
takie jak «desperacja», «Zaloba», «smutek» czy «rozpacz». Kto$, kto twierdzitby, ze
czg$6 ta jest pelna radosnego triumfu lub tryskajaca humorem, musiatby Zartowac
albo mie¢ bardzo szczegdina wrazliwo$¢ muzyczna, czy teZ raczej catkowity brak
zrozumienia muzyki” (ibidem, s. 77).
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idzie, rézne wyrazajace je formy muzyczne, ale i jednej strukturze
muzycznej rézne emocje o takiej samej strukturze dynamicznej, ale
o0 réznym zabarwieniu: pogodnym lub ponurym (i by¢é moze
dotyczace réznych obiektéw, sytuacji, okolicznosci i dyspozycji),
a wigc, w konsekwencji, okre§lane réZnymi terminami stownymi.

Trzeba podkresli¢, ze dopiero ta ostatnia teza czyni skutecznym
argument Langer (zawarty w cytacie z PNK s. 233/NSF s. 344-345,
przytoczonym na s. 91), Zze wyrazu muzyki niepodobna oddaé w sto-
wach, bo oba systemy symboliczne wprowadzaja inne, nieprzysta-
walne do siebie rozréznienia i kategorie. Gdyby bowiem nieprzy-
stawalno$¢ ta polegata jedynie na tym, ze rézne struktury dynamiczne
moga odpowiada¢ jednemu okredleniu stownemu emocji, sytuacja
bylaby analogiczna do tej w malarstwie przedstawiajacym. Mozna by
powiedzieé, ze tak jak obraz’’ nie przedstawia po prostu ,,czlowieka”
czy ,krajobrazu”, ale konkretnego czlowieka czy okreslony krajo-
braz, ktérych w calej ich przedstawionej na obrazie okre§lonosci
opisa¢ nie sposéb, tak samo muzyka nie wyraza po prostu lojalnosci
czy nadziei, ale jaka$ bardzo konkretna, specyficzng ich odmiane,
ktérej nazwac czy opisaé niepodobna. Jednak w wypadku malarstwa
okoliczno$¢ ta nie jest opisywana jako niewyrazalno$¢ w stowach
tego, co przedstawione. Zawsze bowiem jednoznacznie mozemy
stwierdzi¢, ze przedstawiony jest czlowiek, krajobraz czy martwa
natura, a w razie potrzeby nawet opisaé te rzeczy z niejaka
dokfadno$cia. Wedlug tego modelu podobnie powinno by¢ i w mu-

Nalezy raz jeszcze (por. przyp. 16, s. 57) podkreslié, ze ilekro¢ méwie
o obrazach jako przyktadach symboli przedstawieniowych, w celu poréwnania ich
z symbolizmem przedstawieniowym, jakim jest muzyka, mam zawsze na mysli wy-
tacznie przedstawienia pewnych fizycznych obiektéw. Tego rodzaju znaczenia obra-
26w sa tylko czgscia — z pewnos$cia nie najwazniejsza — ich cato$ciowego znacze-
nia jako dziet sztuki. Wszelkie stwierdzenia na temat obrazéw nie sa wigc ogélnymi
stwierdzeniami na temat malarstwa, a wylacznie na temat wizualnych przedstawieri
przedmiotéw fizycznych. Znaczenia dziet sztuk plastycznych wykazuja z pewnoscia
duzo wigcej podobieristw do znaczeri muzycznych niz znaczenia samych przedsta-
wieni wizualnych.
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zyce: byloby naturalne, ze nie potrafimy doktadnie oddaé¢ w stowach
tego konkretnego uczucia lojalnosci czy nadziei wyrazonego w utworze,
ale nie powinniSmy mie¢ zZadnych probleméw z jednoznacznym
stwierdzeniem, Ze ten a ten utwor czy jego fragment wyraza lojalnosé,
a inny nadziej¢, i powinniS§my je umie¢ w razie potrzeby blizej
scharakteryzowad. Jest jasne, ze nic takiego nie ma w muzyce miejsca.

Dzigki za$ tezie, ze muzyka wyraza jedynie morfologi¢ uczucia
i Ze uczucia nazywane réznymi okre§leniami stownymi moga mieé
t¢ sama morfologi¢ (i by¢é wyrazane przez jeden i ten sam utwoér
muzyczny), niemozno$¢ jednoznacznego okreslenia, chocby za po-
mocg ogdlnego terminu, rodzaju wyrazanej przez utwér muzyczny
emocji staje si¢ zrozumiala. Jednoczesnie twierdzenie Langer o nie-
przystawaniu klas i rozréznieni czynionych przez systemy symboli-
czne jezyka i muzyki uzyskuje pelne, obustronne uzasadnienie
(w tym sensie, Zze ani to, co nazwane jezykowo, nie moze by¢
jednoznacznie wyrazone w muzyce, ani to, CO W niej wyrazone,
okreSlone stownie)*.

Nalezy natomiast zwrdéci¢ uwag¢ na pewna dwuznaczno$¢
w rozumieniu tezy o reprezentowaniu uczué¢ przez muzyke, ktéra
jest widoczna juz w przytoczonych cytatach. Dwuznaczno$é te
Lars-Olof Ahlberg nazywa trafnie ,,partykularystyczna” i ,.generali-
styczng” tendencja w mysleniu Langer™. Z jednej strony utwér

3 Taka interpretacj¢ nieprzystawalnosci jezyka i muzyki, czyniona tutaj zgod-

nie z litera tego, co méwi Langer (nie jest natomiast pewne, czy zgodnie z duchem
jej teorii; co oznaczaloby po prostu, ze Langer méwi czasem rzeczy nietrafnie odda-
jace ducha jej whasnej teorii, rzeczy, ktérych méwi¢ nie powinna, czy tez ktére
powinna powiedzie¢ inaczej) i przejmowana przez jej komentatoréw (np. Malcolm
Budd, Music and the Emotions, 1985, s. 109-110), nalezy uznaé za zasadniczo
bledna. Sugestia innej linii argumentacji zostanie wskazana w rozdziale IV.2 i bedzie
wynika¢ z ustaleri rozdziatu II1.3.

* Lars-Olof Ahlberg, Susanne Langer on Representation and Emotion in Mu-
sic, 1994, s. 71. Artykut ten jest niewatpliwie jednym z lepszych, jakie napisano na
temat teorii Langer. Autor — w przeciwieristwie do wielu innych — faczy dwie
rzadkie zalety: po pierwsze, zrozumiat teorig Langer, po drugie — zastanawia si¢ nad
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muzyczny czy jego fragment moze by¢ rozumiany jako przedsta-
wiajacy specyficznag forme, ktéra moglaby przyshigiwaé jakiemu$
konkretnemu, indywidualnemu uczuciu; z drugiej — jako odzwier-
ciedlajacy tylko ogélne formy uczué. Na poparcie kazdej z tych
interpretacji znaleZ¢ mozna szereg przestanek. Gdy Langer wpro-
wadza pojecie muzyki jako formy symbolizujacej uczucia, powiada:

przedmiotem muzycznego przedstawienia [sa] (...) milo$¢ i tgsknota, nadzieja
i strach, istota tragedii i komedii. To nie ,,autoekspresja”; to ekspozycja uczuc,
ktére mozna przypisa¢ osobom na scenie czy fikcyjnym postaciom ballady.
(PNK s. 221/NSF s. 328-329)

Cytat ten zawiera w sobie wzmiankowana dwuznaczno$¢. Oczywi-
Scie tylko konkretne uczucia moga byé przypisane postaciom
literackim. Ale esencja tragicznosci 1 komicznosci to co§ — wyda-
waloby si¢ — wysoce ogdlnego i abstrakcyjnego. Kolejnym argu-
mentem na rzecz interpretacji partykularystycznej mogloby byc
poréwnanie muzyki z jezykiem i przeciwstawienie mozliwosci obu:
jezyk moze méwié o emocjach tylko w ogélnych terminach, ujmujac
je w klasy podobnych przypadkéw, natomiast muzyka moze po
prostu przedstawié przebieg dynamiczny konkretnej emocji. Obraz
taki umacnia sie¢ poprzez nacisk, jaki Langer kladzie na precyzyjnos¢
i doktadno$é, z jaka muzyka — w przeciwienstwie do jezyka —
moze ukazaé emocje, tak jak to zostalo wyrazone w nastepujacym
stwierdzeniu:

Kompozytor nie tylko wskazuje na pewne uczucia, ale artykutuje ich subtelne
potaczenia, ktérych jezyk nie potrafi nawet nazwad, nie méwiac juz o ich
przekazaniu (...). (PNK s. 222/NSF 5. 330)

jej stusznoscia, a nie tylko ,,argumentuje”, aby na podstawie jakiejkolwiek niespodj-
nosci doj$¢é do wniosku, ze teori¢ nalezy odrzucié. To ostatnie podejscie — jak juz
wspomniano we wstepie — jest natomiast charakterystyczne dla wielu analitycznych
filozoféw angielskich i amerykariskich. Jest znamienne, ze cho¢ zdecydowana wig-
kszos¢ tekstow na temat teorii Langer zostata napisana przez tych ostatnich, jeden
z najlepszych pochodzi od Europejczyka z wydziatu studiéw kulturoznawczych.
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czy tez w przytoczonym wczesniej (s. 92) cytacie (PNK s. 235/NSF
s. 347). Ten ostatni cytat znowu zawiera dwuznaczno$é, z jednej
strony méwiac o doktadnosci muzyki, a z drugiej o ukazywaniu
natury uczué, a wigc znowu czego$, co czeSciej jest kojarzone
z ogblnoscia niz z partykularno$cia. Réwniez kilkakrotnie powta-
rzana teza, ze to, co artysta wyraza w utworze, to nie doswiadczone
przez niego konkretne uczucia, ale wiedza o uczuciach (PNK
s. 221/NSF s. 329), nie uczucia, a koncepcje uczué, zdaje si¢
wspieraé interpretacje generalistyczna. Najbardziej dobitnym wyra-
zem tej tendencji jest — wydawaloby si¢ aprobujace — powotanie
si¢ Langer na Moritza Hauptmanna i Moritza Carriere’a i ich teze,
ze ,muzyka przekazuje ogdlne formy uczud, ktére tak si¢ maja do
uczué konkretnych, jak wyrazenia algebraiczne do arytmetycznych”
(PNK 5. 238/NSF s. 351), w sensie, Zeby nie byto watpliwosci:
»«logicznego obrazu», do ktérego pasuja wszystkie przyklady, a nie
«obrazu» jakiego§ rzeczywistego przykladu” (PNK s. 239/NSF s. 352).

Wielu komentatoréw Langer zostalo wprowadzonych w biad
przez ten niewatpliwie dwuznaczny sposéb wyrazania si¢ i gene-
ralistyczng tendencje uznato za jej rzeczywiste stanowisko, stusznie
je krytykujac®. Wydaje si¢ jednak, Zze mozliwe jest znalezienie
w tekscie Langer (tzn. w New Key) przekonujacych przestanek na
rzecz tezy, ze to interpretacja partykularystyczna lepiej oddaje jej
rzeczywiste intencje. Jednym z kryteriw odrézniajacych symbol
dyskursywny od przedstawieniowego byla ogélno$¢ pierwszego,
przeciwstawiona specyficznosci drugiego, ktdry ,,jest przede wszy-
stkim bezpos§rednim przedstawieniem indywidualnego przedmiotu”
(PNK s. 96/NSF s. 165; pelny cytat w rozdziale 11.2, s. 58). Jezeli
wigc nie zostanie konkluzywnie wykazane, ze w stosunku do
symbolu przedstawieniowego, jakim jest muzyka, Langer podwaza
te ogblna zasade, naturalne bedzie przyjecie, ze ekspresja muzyki

% Por. np. Peter Kivy, The Corded Shell, 1980, s. 62-63, Lars-Olof Ahlberg,
Susanne Langer ..., s, 73-74. Ten ostatni sugeruje jednak tez mozliwa lini¢ obrony
stanowiska generalistycznego.
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pozostaje raczej partykularna niz ogélna. Cytowane powyzej najbar-
dziej ,,generalistyczne” sformulowania sa — jak zostato wspomniane
— przytoczonymi przez Langer pogladami Moritza Hauptmanna
1 Moritza Carriere’a. Ot6z wydaje si¢, ze mimo iz Langer nazywa
ich znakomitymi myslicielami, ktérzy ,.dostrzegli w muzyce to,
czego wiekszo$C estetykéw nie potrafita dostrzec — jej wartos§é
intelektualng 1 bliski zwigzek z pojeciami” (PNK s. 238/NSF
s. 351-352), ustgp ten mozna traktowaé jako lagodna polemike
z nimi. Po prezentacji tezy o muzyce odzwierciedlajacej tylko
morfologi¢ uczucia, Langer powiada, iz okoliczno§¢ ta sklonita
niektérych myslicieli, w szczegdlnosci dwéch wymienionych, do
przypuszczenia, ze ukazuje w takim razie tylko ogdlne formy
uczucia. Wynikajaca stad teza, ze muzyka jest logicznym obrazem
uczu¢ (do ktérego pasowaé musialyby wszystkie przypadki), jest dla
Langer nie do przyjecia. (,Lecz taka interpretacja muzyki jako
wysokiego stopnia abstrakcji, a doswiadczenia muzycznego jako
czysto logicznego objawienia, nie oddaje sprawiedliwo$ci jednozna-
cznie zmyslowej wartosci dZwigkdw, witalne) naturze ich efektu
1 poczuciu subiektywnego sensu, jaki spotykamy w wielkich kom-
pozycjach”, PNK s. 239/NSF 5. 353). Ostatecznie dowodzi to, ze
poczatkowe przypuszczenie, iz muzyka ukazuje tylko ogdlne formy
uczucia, musi zostaé¢ odrzucone. Pozostaje zatem wyjasnié, dlaczego
— inaczej niz sadza np. Ahlberg i Nagel® — nie wynika ono
nieodparcie z tezy o symbolizowaniu przez muzyke tylko morfologii
uczué. Do wniosku takiego zdaje si¢ prowadzi¢ ich nastgpujaca
obserwacja: jesli muzyka odzwierciedla tylko morfologi¢ uczu¢ —
tzn. morfologi¢ ich dynamicznych form przebiegu — oznacza to, iz
rézne indywidualne emocje o tej samej morfologii moga by¢
symbolizowane przez ten sam utwdér muzyczny. Jednak z faktu
podpadania wielu indywiduéw pod jeden symbol nie musi bynaj-
mniej wynika¢ ogélnos¢ tego ostatniego. Rysunek konturu postaci

6 Lars-Olof Ahlberg, Susanne Langer ..., 1994, s. 73; Emest Nagel, Review of
Philosophy in a New Key, 1943, s. 327.
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czarnym piérkiem na bialym tle moze byé catkiem dobrze przed-
stawieniem konkretnego, indywidualnego czlowieka. Oczywiscie nie
jest a priori niemozliwe, by kilka réznych oséb, widzianych pod
pewnym katem, miato dokladnie ten sam kontur postaci i dany
rysunek moégl by¢ przedstawieniem kazdej z nich. Mimo to nie
przestaje on by¢ jednym, konkretnym konturem i nie staje sig
ogblnym symbolem jakiej$ klasy podobnych konturéw. W ten sam
sposéb mozemy sobie wyobrazié, Zze morfologia przedstawiona
w utworze muzycznym jest calkiem specyficzna i indywidualna —
choé mogtaby przystugiwacé potencjalnie uczuciom o réznych za-
barwieniach czy odnoszacym si¢ do réznych przedmiotow.

Inna z kolei przestanka na rzecz interpretacji generalistycznej
jest twierdzenie Langer, Ze muzyka wyraza koncepcje uczud. Jezeli
jednak przywotamy zacytowane wczes$niej (w przypisie 5, s. 32)
wyjasnienie Langer dotyczace uzycia tego terminu, staje si¢ jasne,
ze nie wigZe ona z nim (w przeciwieristwie do terminu: concept —
pojecie) zadnych konotacji og6inosci. Mozna co najwyzej stwierdzi¢
— co zreszta zostato juz wcze$niej zasugerowane — iz nie byl to
moze najszczesliwszy wybor terminu na oddanie tego, co miata ona
na mysli*".

7 Na przyktad Stephen Davies (Musical Meaning and Expression, 1994,

s. 133-134), nie méwiac co prawda, ze rozumie koncepcje uczu¢ jako cos ogélnego,
uwaza za nie do utrzymania poglad, iz to, co muzyka wyraza, to koncepcje emocji,
a nie emocje, i zarzuca Langer, Zze usuwa emocje z dziedziny sztuki i zastgpuje je
koncepcjami emocji. Stwierdzenia takie $wiadcza o oczywistym niezrozumieniu, co
znaczy ,koncepcja” u Langer. Kazdy symbol oznacza swéj obiekt przekazujac pod-
miotowi koncepcje, czy tez wyobrazenie tego obiektu. I nie moze tego zrobi¢ w za-
den inny sposéb, bo nie prezentuje bezposrednio swego obiektu, tylko wiasnie go
symbolizuje. Zreszta zgodnie z pozycja Langer — w ktérej oczywiste sa odziedzi-
czone po Cassirerze echa kantyzmu — réwniez poprzez bezposrednie doswiadczenie
jakiej$ rzeczy nie dostajemy rzeczy samej, tylko wytworzone w procesie percepcji
Jjej wyobrazenie pojeciowe (koncepcje). Inaczej méwiac: cala nasza percepcja ma
charakter symboliczny, tzn. opiera si¢ na wytwarzaniu w naszym umysle wyobrazen
pojeciowych (koncepciji), §j. pewnych symboli, kt6re stanowia nasz jedyny dostep do
postrzeganych obiektéw.
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Jeszcze bardziej jednoznacznie Langer wypowiada si¢ w eseju
zatytulowanym Abstraction in Science and Abstraction in Art,
w ksiazce Problems of Art, ktéry, jak sie¢ wydaje, uszedt uwadze
wigkszosci jej krytykéw. Powiada w nim, ze wszelka prawdziwa
sztuka jest abstrakcyjna, ale nie ogdlna. Bgdac abstrakcyjna przestaje
co prawda by¢ konkretna, ale nie przestaje byé specyficzna, gdyz
abstrahowanie w sztuce przebiega w oparciu o jeden przypadek
1 polega na pominigciu faktu rzeczywistego istnienia (fizycznej kon-
kretnosci) danego obiektu oraz skoncentrowaniu si¢ na jego czystym
wygladzie (w czym mozna, po raz kolejny, dostrzec echa estetyki
kantowskiej). W nauce natomiast proces abstrahowania jest uogél-
nianiem na podstawie wielu przypadkéw. Wreszcie Langer mowi:

Abstrakcja artystyczna, bedac incydentalna w procesie symbolicznym, kiérego
celem jest ekspresja i poznanie czego$§ catkiem konkretnego — przykladéw
uczucia ludzkiego, ktére sa tak samo konkretne jak zjawiska fizyczne — nie
dostarcza elementéw dla prawdziwej mysli abstrakcyjnej. (PA, s. 180)

Nie przedstawia abstrakcyjnego konceptu dla naszej kontemplacji (...). (PA,
s. 179)

Jak zostanie przedstawione w rozdziale II1.3, tylko ta ,,partykula-
rystyczna” wykiadnia teorii Langer (wraz z pewna — konieczna
w takim wypadku — interpretacja jej ,.generalistycznych” wypowie-
dzi) jest do zaakceptowania, zaréwno jako wlasciwy element
caloSciowej teorii Langer, jak i jako adekwatna teoria znaczenia
muzycznego w ogdlnosci.

Wymieniony esej Abstraction in Science and Abstraction in Art
zawiera ponadto jeszcze jedna istotna — jak sie¢ wydaje —
modyfikacje dotyczaca kwestii relacji pomigdzy wiasno$ciami mu-
zyki a wyrazanymi przez nig uczuciami. Jak to zostalo przedstawio-
ne, méwiac o analogii miedzy nimi Langer wskazywata prawie
wylgcznie na podobieristwo dynamiczno-czasowych form przebiegu.
To wylacznie struktura dzieta odgrywata role w jego funkcji
symbolizujacej uczucia ludzkie, z czego wynikalo, ze elementy
percypowane jako jednolite, proste skladniki postrzezenia zmysto-
wego (np. pojedyncze dZwigki, ale takze wspétbrzmienia, akordy),
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nie majac postrzegalnej struktury nie mogly byé kojarzone z jakim-
kolwiek znaczeniem czy wartoscia wyrazowa. W wymienionym
natomiast eseju Langer mowi:

Wyabstrahowana forma organicznych relacji i zywotnych rytméw jest tylko
sktadnikiem w catosciowej ekspresji uczucia i pozostaje nie ujawniona w tym
wickszym procesie. Ale stanowi ramowga podstawe i z chwila, gdy zostanie
ustalona, cata dziedzina percepcji zmystowych dostarcza materiatu symbolicz-
nego. Wtedy znaczenia emotywne wiagciwe danym zmystowym wiaczajg si¢
do gry. Naturalny zwiazek pomiedzy jakos$ciami zmyslowymi a uczuciami (...)
wyznacza funkcj¢ materiatu zmystowego w sztuce. (PA, s. 179)

Tezg¢ o znaczeniach emotywnych bezposrednio zwigzanych z ja-
koSciami zmyslowymi Langer wprowadza poprzez interesujaca
dyskusje na temat powstawania terminéw odnoszacych si¢ do tych
ostatnich i historii ich znaczen:

kolory nie zawsze byly wyrézniane przez faktyczne wartosci widmowe — tzn.
jako ,,czerwony”, ,niebieski”, ,,z61ty” itd. — ale przede wszystkim jako ciepte
i zimne, jasne i ponure. Poréwnawczy stownik etymologiczny Waldego
(Vergleichendes Worterbuch der indogermanischen Sprachen, Leipzig, 1926)
podaje znaczenia indoeuropejskiego rdzenia ghel jako ,.gldnzen, schimmern,
gelb, griin, grau oder blaw”. Nazwy okreslonych pigmentéw zostaly pézno
ustalone i czgsto zmienialy znaczenie z jednej barwy na inna. Tak wigc
dzisiejsze stowo blue, niemieckie blau, wywodzi si¢ od blavus, Sredniowiecznej
taciriskiej formy od flavus, oznaczajacej nie niebieski, lecz z6tty. Black pochodzi
od bhleg, a jest pokrewne z blanc, blank, szwedzkim black, norweskim blakk,
oznaczajacymi bialy. Najstarszy sens przetrwat, jak si¢ wydaje, w bleak (blady,
zimny, surowy, mroczny). Ale jeszcze bardziej zadziwiajacy jest fakt, ze
konotacja przymiotnika czesto catkowicie przesuwa si¢ z dziedziny jednego
zmystu do innego (...). Jednak pozornie kapry$ne zmiany znaczenia, czgsto od
pewnej jakosci do jej doktadnego przeciwieristwa, nastepuja wedtug doskonale
oczywistej zasady: stowo desygnuje jakakolwiek jako$é, ktéra moze symbo-
lizowa¢ pewne uczucie. Dlatego ekstremalne przeciwieristwa wrazeri zmysto-
wych byly czesto desygnowane przez to samo stowo: bialy i czarny, goracy
i zimny, wysoki i gleboki. (...) Oba ekstrema wrazenia zmysiowego symbolizuja
taka sama intensywno$¢ uczucia. Prawdziwym przeciwieristwem ich wartosci
jest mato wyraziste wrazenie zmystowe — przyciemniony, mglisty, szary, letni,
plaski, ptytki. (PA, s. 170-171)
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Modyfikacja ta pozbawia co prawda stanowisko Langer jednolitosci,
ale przydaje mu wiarygodnosci.

Na zakoficzenie nalezy jeszcze oméwi¢ pewna szczegdlna
wlasno$¢ znaczenn muzycznych, ktéra odréznia je od wszelkich
innych typéw znaczein — nie tylko dyskursywnych, ale i od innych
przedstawieniowych. Langer powiada, ze muzyka, majac z powodu
ukazywania struktury uczué wszelkie podstawy, aby by¢ ich sym-
bolem, jednocze$nie nie posiada jednej istotnej cechy innych
symboli: istnienia ustalonych czy tez przypisanych konotacji. W tym
sensie jest niedopelnionym symbolem. Utwér muzyczny jest wigc
poczatkowo niczym wigcej niz pewnym obiektem, postrzeganym
przez zmyst shuchu i pozbawionym jakichkolwiek znaczen (jest tak
w ,.idealnym przypadku”, tzn. gdy nie mamy do czynienia z zadnym
tekstem stownym, Zadnymi nawigzaniami do znanych melodii ani
tp.). Ze wzgledu na swe wlasnosci strukturalne, na swéj ,,wyglad
stuchowy”, na swa posta¢ i form¢ zmystowa mégiby wywotaé
skojarzenie z czymkolwiek, czego forme przypomina: ze wschodem
i zachodem stoica, burza czy wybuchem wulkanu, czy tez z podo-
bnym utworem muzycznym styszanym wczes$niej — albo w ogéle
z niczym. Jezeli kto§ ,,zobaczytby” w muzyce plynacy strumier,
stalaby si¢ ona dla niego symbolem przedstawieniowym — czy tez,
moéwiac nieco przenos$nie, obrazem -— strumienia. Dochodzi jednak
do glosu podobny mechanizm, o jakim byla mowa w odniesieniu
do sygnaléw (por. cytat z PNK s. 58/NSF s. 115, przytoczony
w rozdziale II.1.1, s. 32), a ktéry Langer nastgpujaco opisuje
w odniesieniu do symboli:

symbol i obiekt, majac wspdlna forme logiczna, bytyby zamienialne, gdyby nie
pewne czynniki psychologiczne, mianowicie: obiekt jest interesujacy, ale trudny
do uchwycenia, podczas gdy symbol jest tatwo uchwytny, choé sam w sobie
by¢ moze mato wazny. (PNK s. 74/NSF s. 136-137)

Diwigki duzo tatwiej wytworzydé, taczyé ze soba, postrzegaé i identyfikowac
niz uczucia. Formy czucia pojawiaja si¢ tylko samorzutnie, jako czes$¢ natural-
nego biegu rzeczy, a formy muzyczne moga by¢ skonstruowane i rozbrzmiewac
zgodnie z nasza wola. Ich ogdlny wzorzec moze byé wielokrotnie aktualizowa-
ny przez ponowne wykonania. (FF, s. 27)
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Jesli jaki$ obiekt lub zdarzenie skorelowane sa z szeregiem
innych rzeczy (np. dZwigk dzwonka przy drzwiach skorelowany jest
zaréwno z obecnoScig kogo$, kto dzwonek ten uruchomit, jak
i faktem jednoczesnego przeplywu pradu w obwodzie elektrycz-
nym), kazda z nich moglaby by¢ potencjainie wzigta za ich znacze-
nie, a wybér zalezy wylacznie od zainteresowania odbiorcy znaku.
Z podobna sytuacja mamy do czynienia w przypadku utworu
muzycznego: méglby by¢ kojarzony z wodospadem, bitwa, pedza-
cymi konmi i wieloma innymi rzeczami.

Ale niewatpliwie dziedzina naszego najbardziej glebokiego
1 intensywnego zainteresowania jest nasze wewnetrzne zycie emo-
cjonalne. Jest po prostu obserwowalnym, wielokrotnie potwierdza-
nym faktem, ze muzyka w pierwszym rzedzie bywa postrzegana
jako wyrazajaca emocje. Ale Zadne tego rodzaju konotacje nie sa
muzyce na stale przypisane. W tym sensie, méwi Langer, muzyka
jest niedopetnionym symbolem. Zakres jego potencjalnych znaczeri
wyznaczony jest jedynie przez jego postrzegalna forme — co$
posiadajacego forme analogiczna moze staé si¢ jego znaczeniem,
natomiast proces faktycznego przypisywania znaczenn odbywa si¢
kazdorazowo na nowo w trakcie percepcji symbolu. A przypisywanie
znaczen w procesie stuchania, odbieranie muzyki jako znaczacej,
opisuje Langer w nastgpujacy sposéb:

Przypisywanie znaczeri jest zmieniajaca si¢, kalejdoskopowa gra, prawdopo-
dobnie ponizej progu $wiadomosci, z pewno$cia za$ poza granicami mySlenia
dyskursywnego. Wyobraznig, ktéra reaguje na muzyke, cechuje indywidualizm,
kojarzenie i logika, poddaje si¢ ona wzruszeniu, rytmowi ciata, marzeniu (...).
Poniewaz zadne z przypisywanych znaczefi nie jest konwencjonaine, zadne
nie trwa dluzej niz dZwigk, ktéry mija — to krétkotrwale przelotne skojarzenie
jest jednak btyskiem zrozumienia. Trwatym efektem jest (...) uczynienie rzeczy
pojmowalnymi, a nie gromadzenie sadéw. Nie komunikacja a wglad jest darem
muzyki; w bardzo naiwnym sformutowaniu: wiedza o tym ,jak ptyna uczucia”
[how feelings gol. (PNK s. 244/NSF s. 359)

Muzyka zatem tylko o tyle jest symbolem, o ile jej znaczenia
powstaja w kazdym indywidualnym procesie stuchania. Nie oznacza
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to jednak, ze znaczenia te s3 catkowicie subiektywne. Takim
przelotnie, pod$wiadomie i jednoczesnie z pewna psychologiczna
nieuchronno$cia przypisywanym znaczeniem jest uczucie, posiada-
jace forme¢ przedstawiona w muzyce; stalo$¢ tej formy gwarantuje
obiektywny rdzei wszelkich indywidualnych przypisai — o ile
wynikaja one z faktycznego rozumienia muzyki, a nie swobodnego
fantazjowania przy okazji jej shachania.

Langer zwraca uwage na jeszcze jedna istotng ceche symbolizmu
muzycznego, ktéra odréznia go od symboli jezykowych (czy tez
innych czysto konwencjonalnych). Te ostatnie posiadaja ceche
nazywang przezroczysto$cia semantyczng: nie zatrzymuja uwagi na
sobie samych i sg zastepowalne przez kazde inne, ktérym przypisane
zostalo to samo znaczenie™. Wiasno$ci tej nie ma wiekszosé symboli
przedstawieniowych: to w nich, a nie poprzez nie widzimy ich
znaczenia i w zwigzku z tym nie mozna takich symboli odrzucié
czy zastgpi¢ innymi, bez zniknigcia lub przynajmniej cze$ciowej
utraty znaczenia. Obraz przedstawiajacy chlopca nie jest zastepo-
walny przez stowo ,,chlopiec” ani przez inny obraz przedstawiajacy
chlopca — bedzie to inne przedstawienie (tego samego lub innego)
chiopca. A gdy obraz zniknie, jego znaczenie moze by¢ tylko
czgSciowo przechowane w innych symbolach — pojeciu chiopca
o takim a takim wygladzie czy tez kopii obrazu. Jednak wiele
symboli przedstawieniowych ma pewne wyrazalne jezykowo kono-
tacje, ktére nawet jesli nie sa w jakikolwiek konwencjonalny sposéb
przypisane i nie sa ich pelnymi znaczeniami, to jednak sa obiektyw-
nie przypisywalne, a przez to trwale: najczgsciej mozemy bez
wahania powiedziec¢, co dany obraz przedstawia. Powoduje to pewne
niewielkie ,,odklejenie” czgéci znaczenia od symbolu, jakim jest
obraz, pewna od niego niezalezno$¢ i oczywiste poczucie odrgbnosci,

3 Scidle rzecz biorac, nie wszystkie uzycia jezyka sa w tym sensie catkowicie

przezroczyste. Poezja jest tylko do pewnego stopnia przettumaczalna na inny jezyk,
tzn. zastgpowalna przez inny symbol. Jej przezroczystos¢ jest jednak nieporéwnanie
wigksza niz wigkszosci symboli przedstawieniowych.

106



Znaczenie muzyki

przeciwstawienie obrazu i rzeczy przedstawionej. W muzyce nato-
miast nie tylko nie mamy zadnych konwencjonalnie przypisanych
znaczen, jak w jezyku, ale tez zadnych obiektywnie przypisywalnych
i w zwiazku z tym trwatych znaczeri. Przypisanie jakichkolwiek
znaczefi muzyce trwa tylko tak dhugo, jak przemijajacy dzwiek
i dlatego jakiekolwiek ich zaistnienie jest kazdorazowo w catosci
zalezne od istnienia symbolu. Tym bardziej nie moze byé wiec
mowy o jakimkolwiek odlaczeniu znaczenia muzyki od jej dZwie-
kowych no$nikéw. W muzyce znaczenia i symbol zrosnigte sa
w jedno, w nierozerwalng cato$¢. Langer powiada, ze ,,[muzyka]
nie jest przezroczysta, ale opalizujaca. Jej wartosci tlocza si¢ jedna
przez druga, jej symbole sa niewyczerpane” (PNK s. 239/NSF
s. 353).

To nadzwyczaj silne zro$nigcie si¢ znaczenn muzycznych z dZwig-
kami powoduje, Ze muzyka, bardziej moze niz inne rodzaje symboli,
zdolna jest do wywotywania iluzji faktycznej obecnosci tego, co
symbolizowane, i sklania do utozsamienia symbolu z jego znacze-
niem. Rzadko — i raczej przez przypadek — zdarza sig, aby
przedstawienie wizualne jakiego§ przedmiotu zostalo wziete za
realny przedmiot. Muzyka natomiast, przedstawiajac nam emocje,
wywoluje w nas wrazenie, ze Z samymi emocjami obcujemy.
A poniewaz emocje nie sa czyms$, co moze istnie¢ niezaleznie, ,,na
zewnatrz”, wigc mamy sklonno$é braé je za emocje wilasne (albo
wyobrazamy sobie, ze ,slyszymy” emocje twoércy). Jednoczesnie,
poniewaz tak naprawdg emocje sa nam tylko przedstawione, mamy
ciagle wobec nich dystans i nie ulegamy im do korica, nie jesteSmy
przez nie naprawde zawladnieci — nie jeste$my np. naprawde smutni.
Ale muzyka wydaje sie czasem wywolywaé rzeczywiste emocje
i wzruszenia i wiele estetyk muzyki uznawato wrecz t¢ jej ceche za
istote jej oddzialywania i znaczenia. Zjawisko to — uwaza Langer
— znajduje naturalne wyjasnienie w $wietle jej teorii symbolizmu
muzycznego, ktéry nazywa symbolizmem ,,implicite” (wydaje sig,
ze jest to chyba inne okreslenie odnoszace si¢ do ,niedopetnienia”
symboli muzycznych). W symbolizmie takim:
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pomieszanie [znakéw i znaczeri] wydaje si¢ byé czyms, czego wrgcz nalezy
si¢ spodziewac. Bo dopdki formy symboliczne nie zostana §wiadomie wyabs-
trahowane, s3 powszechnie mylone z rzeczami, ktére symbolizuja. To ta sama
zasada, ktdra sprawia, ze wierzymy mitom, Ze przypisujemy moc nazwom
denotujacym moc, a sakramentom skuteczno$. (...) Muzyka jest naszym mitem
Zycia wewnetrznego — mitem miodym, zywotnym i pelnym znaczenia (...).
(PNK s. 245/NSF 5. 360-361)



1. MODYFIKACJA I ROZWINIECIE
TEORII LANGER

Celem ponizszej czgSci pracy jest préba rozwiazania kilku
probleméw zwiazanych ze znaczeniem muzyki przy wykorzystaniu
ram terminologicznych zaproponowanych przez Susanne Langer. Jak
jednak zostalo juz niejednokrotnie zaznaczone, jej stanowisko,
zawierajac wiele trafnych intuicji, jednoczesnie cierpi na szereg
brakéw i niespéjnosci. Niektére z nich — jak np. niejasny stosunek
klas sygnatéw i symboli — zostaly juz wstepnie skorygowane (rozdz.
I.1.2). Lista trudnosci nie ogranicza si¢ jednak do tych juz
zasygnalizowanych. Prowadzily one z jednej strony do uzasadnio-
nych krytyk, a z drugiej do nieporozumieii w odbiorze jej teorii, do
blednych interpretacji i w efekcie do niestusznych zarzutéw. Aby
sedno tej interesujacej teorii zachowac i méc korzystaé z jej sily
wyjasniajacej, trzeba trudnosci te zanalizowaé i w razie potrzeby
teori¢ odpowiednio zmodyfikowac.

O ile w drugiej czeSci gléwnym zamiarem bylo oddanie
maksymalnej sprawiedliwo$ci temu, co méwi sama Langer — nawet
wowczas, gdy jej stwierdzenia byly poddawane krytyce — o tyle
teraz podstawowym dazeniem jest skonstruowanie najlepszych mo-
Zliwych rozwiazan. Tak wigc, choé wiele argumentacji bedzie
wychodzi¢ od pogladéw Langer i ich krytyki, ich gléwnym ce-
lem bedzie ustalenie, jakie stanowisko w danej sprawie jest najshi-
szniejsze. Czasem bedzie to jedno z kilku konkurujacych — czy
wrgez sprzecznych — stanowisk, ktére mozna znaleZé u samej
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Langer, czasem jednak poglad ten bedzie w sposéb oczywisty
niezgodny z jej stanowiskiem. Koricowy efekt nie bedzie wigc mogt
by¢ nazwany ,jedna z mozliwych interpretacji Langer”, ani tez
spéjnym ekstraktem z jej teorii — zbyt bogatej i wielowatkowej,
aby mogta by¢ wolna od jakiejkolwiek sprzecznosci. Raczej dazy¢
bedziemy do najlepszych mozliwych rozwiazan zainspirowanych
teoria Langer.

1. AUTOEKSPRESJA

1.1. Charakterystyka problemu

Pierwsze w porzadku logicznym ogélnej analizy znakéw roz-
réznienie Langer, mianowicie sygnaléw i symboli, odpowiada
problemowi autoekspresji, zajmujacemu podobna pozycje w analizie
znaczen muzyki, ktéra Langer interpretuje opierajac si¢ wiasnie na
modelu sygnatu. Jak pamigtamy, rozréznienie powyzsze w wersji
Langer zostato uznane za wieloznaczne i zastapione prowizorycznie
kilkoma innymi. Takze jej argumentacja, Ze muzyka nie jest
sygnalem rzeczywistych przezy¢ artysty — z czego miato wynikaé,
Ze znaczenia emocjonalne muzyki nie moga by¢ wyjasnione przez
odwotanie si¢ do jej autoekspresyjnoSci — zostala uznana za
niekonkluzywna.

Jednoczesnie problem autoekspresji — tzn. pytanie, czy artysta
wyraza swe wlasne uczucia w dziele sztuki oraz czy mozemy
wyjasni¢ znaczenia emocjonalne dzieta odwotujac si¢ do tego faktu
— wykracza w spos6b oczywisty zaréwno poza ramy muzyki (choé
by¢ moze na jej terenie wystepuje z najwigksza ostroScia, por. rozdz.
III.1.3, s. 144-145), jak i poza ramy teorii Langer. Przeswiadczenie
o autoekspresyjnosci sztuki wciaz daje o sobie znac, o czym $wiadczy
chociazby nastepujaca wypowiedZ Wiadystawa Tatarkiewicza: ,,Sztu-
ka (..) daje wyraz nie tylko uczuciom oséb przedstawionych
w powiesci czy na obrazie, ale takze uczuciom samego artysty (...).
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W dzielach jego ujawniajg si¢ zaréwno jego aktualne przezycia,
przejSciowe smutki i radodci, gniewy i zachwyty, jak tez ogélna
postawa uczuciowa wobec $wiata i ludzi”'. Z drugiej strony trudno
nie zgodzi¢ si¢ z opinig Stefana Morawskiego, wspélbrzmiaca ze
stanowiskiem Langer, ze ,.ekspresyjno$¢ dzieta sztuki gwarantowana
jest przez jego wlasne elementy, nie za$ przez relacje do okolicz-
noSciowych emocji, ani nawet przez zamiary twércze artysty. Jesli
dzieto sztuki nie znajduje oddiwigku ekspresyjnego u odbiorcéw,
ktérzy nic nie wiedza o twdrcy, to jest ono nieudane pod wzgledem
artystyczno-ekspresyjnym’™.

Jednoczes$nie trudno oprzeé si¢ wrazeniu, ze poprzez gwaltowne
i catkowite zanegowanie roli autoekspresji w muzyce (czy w ogéle
w sztuce), Langer podkopuje podstawy swego wlasnego stanowi-
ska, zgodnie z ktérym artysta ,wyraza to, co wie o tak zwanym
«zyciu wewngtrznym»; a to moze przekraczaé jego osobiste do-
Swiadczenie, poniewaz muzyka jest dla niego forma symbolicz-
na, poprzez ktéra moze zaréwno poznawaé, jak i wyrazaé idee
dotyczace ludzkiej wrazliwosci” (FF, s. 28). Sformulowanie: ,,moze
przekraczaé jego osobiste doswiadczenie” oznacza implicite, ze
pochodzenie tej wiedzy zostaje umiejscowione w pierwszym rz¢dzie
w granicach tego doswiadczenia. W ten sposéb Langer przyznaje,
ze wlasne przezycia artysty sa jednak waznym i niewatpliwie
najbardziej bezposrednim wiedzy takiej Zrédlem. Opierajac si¢ na
niej artysta wyraza co prawda nie takie czy inne konkretne przezycie,
ale jednak w ogdélnosci swoje wiasne doswiadczenie emocjonalne.
Jesli temu zaprzeczymy, teza, ze wyraza on swoja wiedze o uczu-
ciach, bedzie trudna do utrzymania. Langer w pewnym momencie
dostrzegla t¢ grozbe: w jednym z ostatnich rozdziatéw Feeling and
Form, argumentujac ponownie przeciwko autoekspresyjnosci sztuki
w swéj zwykly, niekonkluzywny sposéb, w pewnym momencie
powiada:

Wiadystaw Tatarkiewicz, Ekspresja i sztuka, 1962, s. 51.
Stefan Morawski, Ekspresja, 1974, s. 318.
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Ale powiedzied, ze [artysta] nie odtwarza swoich wtasnych emocji, bytoby po
prostu naiwne. Wszelka wiedza pochodzi z do$wiadczenia; nie mozemy
wiedzie¢ czego$, co nie pozostaje w Zadnym zwigzku z naszym doswiadczeniem.
Tyle tylko, ze zwiazek ten moze by¢ bardziej zlozony, niz zaklada teoria
bezposredniej osobistej ekspresji. (...) Wszystko, co artysta moze sobie
wyobrazi¢, jakos przypomina jego wlasna subiektywno$¢ lub jest przynajmniej
powiazane z jego sposobami odczuwania. (FF, s. 390-391)

Tego rodzaju ,,odsztywnienie” stanowiska to mniej wiecej tyle,
ile potrzeba, aby mdéc utrzymac tezg o wyrazaniu przez artyste wiedzy
o uczuciach. WypowiedZ powyzsza mozna ewentualnie zinterpreto-
wac, wychodzac od standardowo czynionego rozréznienia (por. np.
cytowana wypowiedZ Tatarkiewicza), nastgpujaco: w sztuce nie
zostaja co prawda wyrazone Zadne uczucia przezyte przez artyste
w jakim$ okre§lonym momencie czasu, lecz jedynie jego ogélne
dyspozycje emocjonalne (o ktérych, jak pamigtamy, méwit tak
bardzo krytykowany przez Langer Carnap), czy tez trwale cechy
osobowosci, ogdlna postawa uczuciowa. Nie jest pewne, czy Langer
zgodzitaby si¢ z taka wykladnia. Nawet jesli tak, nadal pozostaje
nie rozstrzygnigte, czy w takim razie mozemy traktowaé¢ muzyke
jako sygnat ,,0gélnej emocjonalnosci” artysty i czy jej ekspresja
stanowi podstawe dla wyjasnienia emocjonalnych znaczeri muzyki.
Ponadto wydaje si¢, ze od interpretacji takiej niedaleko do rozumie-
nia tych znaczen jako ogdlne, co poprzednio zostalo uznane za
sprzeczne ze stanowiskiem Langer i — zgodnie z naszym prze-
Swiadczeniem — z jakimkolwiek wiasciwym rozumieniem sztuki.
Czgsto zreszta teza o autoekspresyjnosci sztuki jest laczona z pyta-
niem — co jest do pewnego stopnia zrozumiale — czy jej
emocjonalne znaczenia sag w swej istocie ogdlne czy indywidualne,
o czym $wiadczy chociazby nastgpujace sformulowanie Michata
Piotrowskiego:

Otéz za oczywiste uwazano dtugo, iz dzieto sztuki jest wyrazem uczuc artysty
(...). Zasadniczo odmienny poglad sformutowali romantycy: (...) dzielo wyraza
nie stany emocjonalne doznawane przez konkretna jednostke (a wigc i artyste),
lecz uczucia w ogdle, jako takie (...); dzieto sztuki nie jest réwniez ekspresja
uczucia konkretnego, okre§lonego z uwagi na geneze, czas i miejsce powstania,
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(..) lecz stanu psychicznego in abstracto, .jego istoty w oderwaniu od
wszelkich akcesoriéw i okreslonej fabuly” (A. Schopenhauer). Poglad ten
akceptuje wigkszo$¢ wspblczesnych estetyk6w?,

Zgodnie z tym autoekspresyjno$¢ sztuki wigzataby si¢ z party-
kularno$cia jej znaczen, natomiast ich ogélno§é z odrzuceniem
autoekspresyjnosci. Powstaje zatem problem, jak pogodzi¢ to ostatnie
stanowisko z przeswiadczeniem o zasadniczej specyficznosci zna-
czent sztuki. Jest raczej jasne, ze kojarzenie tego przeswiadczenia
z autoekspresyjno$cia sztuki nie jest w pelni zasadne i stanowi
w istocie pomieszanie dwoch réznych probleméw. Jezeli jednak
pojawia si¢ sklonnoS§¢ do ich laczenia (czy wrecz utoZsamiania),
tym istotniejsze wydaje si¢ nalezyte wyjasnienie problemu autoeks-
presji, aby wykluczy¢ jego ewentualny wplyw na péZniejsza dys-
kusje: partykularno$é versus ogélno$¢ znaczeri muzyki.

Widac zatem, ze rozwiazanie i wyjasnienie problemu autoeks-
presji w muzyce — a og6lno$¢ naszych rozwazaii pozwoli zastoso-
waé je bez wigkszych przeszkéd do innych dziedzin sztuki —
zashuguje na poswiecenie mu nalezytej uwagi i wnikliwosci. Zamie-
rzenie to — mam nadziej¢ — usprawiedliwi pewna gruntownosc,
z jaka zostanie teraz przeprowadzona eksplikacja kluczowych w tym
kontekscie pojeé sygnatu i symbolu.

1.2. Sygnat a symbol po raz wtéry

Na poczatek przypomnijmy rozréznienia zaproponowane w miejsce
poje¢ Langer, uznanych za wieloznaczne i niejasno zdefiniowane.
Pierwsze, najbardziej podstawowe, bylo oddzielenie tych znakéw,
ktérych rozumienie polega wylacznie na pewnej okreslonej reakcji
(sygnaly czyste, praktycznie jedyne znaki rozumiane przez zwierze-
ta) od tych, ktérych rozumienie polega na wytworzeniu przez
podmiot pewnej koncepcji czy wyobrazenia i ktére moze by¢

Michal Piotrowski, Ekspresja artystyczna, 1994, s. 42-43.
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w zwiazku z tym od jakiejkolwiek zewngtrznej reakcji oddzielone
— tak Langer definiuje symbole. Tego rodzaju sa niemal wszystkie
znaki — takze typowe sygnaly — uzywane przez czlowieka, z czego
wynika, ze w tym zakresie -—— inaczej niz sadzi Langer — sygnaty
sa podklasa symboli, a nie sa im przeciwstawne. Na potrzeby dalszej
czeSci niniejszej pracy ta najszersza klasa symboli — praktycznie
pokrywajaca si¢ z klasa wszelkich znakéw uzywanych przez czio-
wieka (i tylko takie beda rozwazane, jezeli nie bedzie inaczej
zaznaczone) — bedzie nazywana znakami, aby termin ,,symbol”
zarezerwowa¢ dla pewnej podklasy, ktéra zostanie zdefiniowana
w toku dalszej dyskusji. Nastepnie zostaly wymienione cztery
mozliwe sposoby — czgéciowo wspélzalezne — wyréznienia syg-
natéw w obrebie klasy wszystkich symboli, czy tez, jak bedziemy
od teraz méwié: w obrebie wszystkich znakéw. Relacje pomigdzy
zakresami rozréznionych poje¢ zostaly przedstawione na diagramie
na s. 48. Zgodnie z podjeta wlasnie decyzja terminologiczna klase
K bedziemy odtad nazywac klasa znakéw i tylko do niej ograniczymy
dalsze rozwazania.

Jezeli teraz w jej ramach chcieliby§Smy od sygnaléw odréznié
symbole w jakim§ wezszym sensie, opierajagc sie na kryteriach
Langer, mozna to zrobi¢ tylko na zasadzie negatywnej, definiujac
je jako te znaki, ktére nie sa sygnatami, a jedynie przywoluja pewna
koncepcje. Sygnaly natomiast zawieraja w swoim znaczeniu takze
asercj¢ egzystencjalna. Ich znaczenie bytoby wigc niejako bogatsze
niz symboli. W tej sytuacji catkiem niezrozumiate i niewytluma-
czalne byloby postrzeganie przez Langer tych ostatnich jako stojacych
wyzej w hierarchii znakéw. Nie szczedzi ona przeciez wysitkéw, azeby
pokazaé, ze muzyka jest czyms wiecej niz tylko sygnatem emocji i zeby
dowied¢, ze jest — podobnie jak jezyk — systemem symbolicznym,
cho¢ niewatpliwie od niego odmiennym.

Aby znaleZ¢ wyjasnienie dla tego stanu rzeczy i wydobyé ceche
pozytywnie charakteryzujacg symbole, zastanéwmy sig¢ najpierw, jak
nabywana jest umiejetno$¢ rozumienia pewnych sygnatéw. W naj-
prostszym modelu — dostgpnym zaréwno zwierzetom, jak i czlo-
wiekowi (cho¢ przez czlowieka stosunkowo rzadko wykorzystywa-
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nym; por. uwagi dotyczace sposobu uczenia si¢ znaczefi sygnatéw
przez czlowieka w rozdz. I1.1.2, s. 43) — obserwowana jest przez
podmiot P korelacja wystgpowania pomigdzy pewnymi zdarzeniami
(faktami, obiektami), nazwijmy je A i B. Jezeli zostanie ona
zaobserwowana wielokrotnie, A jest tatwiej postrzegalne dla P, a B
bardziej interesujace, wtedy pojawienie si¢ A zaczyna funkcjonowad
dla P jako sygnat B. Korelacja pomigdzy A i B nie musi by¢
przyczynowo-skutkowa. Sztucznie wytworzona przez cztowieka, np.
pomigdzy zapalaniem si¢ zar6wki i podawaniem zwierzeciu jedze-
nia, bedzie tak samo dobra do wytworzenia rozumianego przez
zwierze sygnatu, jak naturalna korelacja pomigdzy brzaskiem na
horyzoncie i mozliwoécia wyruszenia na lowy w zwiazku ze
zblizajacym sie dniem. Inaczej méwiac: zwierzeta nic nie wiedza
0 przyczynowosci®, postrzegaja tylko korelacje.

Jezeli podmiotem jest cztowiek, pojawienie sie A bedzie u niego
wywolywato wyobrazenie B, jednoczesnie informujac o zaistnieniu
B. Koncepcja B przywolywana przez A bedzie wiec czyms$ juz
znanym dla P. W zaprezentowanym modelu inaczej by¢ nie moze:
jezeli umiejetno§é odczytania znaku pochodzi z dostrzezenia, ze
pomiedzy A i B zachodzi korelacja, oznacza to, ze P mial mozliwo$é
bezposredniego, wielokrotnego zaobserwowania zaréwno A, jak i B.
Chociaz, tak jak zostalo zauwazone wcze$niej, nauka rozumienia
sygnatéw przez cztowieka przebiega czesto inaczej, wiele sygnaléw
zachowuje wlasnie opisana ceche, tzn. przywoluja koncepcje juz
wczesniej znana podmiotowi. Glazy narzutowe moga sygnalizowaé
przeszla obecno$¢ lodowca na danym terenie, mimo Ze nie sami
zaobserwowali$my taka korelacje. Ale nie beda oznacza¢ nic, jezelt

Mozna powiedzieé, ze §ci§le rzecz biorac my tez nic o niej nie wiemy.
Réznica pomiedzy nami a zwierzetami jest tylko taka, ze wiemy co$ o naszej inten-
cjonainosci. Wiemy — czy tez przynajmniej mamy takie glebokie przeswiadczenie
— ze pewne korelacje mozemy zgodnie z nasza wola fabrykowaé, co oznacza
jednoczeénie, ze mozemy ingerowac w ich zachodzenie. Fakt ten stanowi podstawe
odréznienia korelacji obecnych w samej naturze, czyli naturalnych (kt6re nazywamy
Przyczynowo-skutkowymi), od korelacji sztucznych naszego autorstwa.
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nie nauczymy si¢ rozrézniaé glazéw narzutowych od innych i nie
bedziemy wiedzied, co to jest lodowiec, tzn. jezeli nie bedziemy
mieli pewnego wyobrazenia zaréwno glazu narzutowego, jak i lo-
dowca. Znak ,niebezpieczny zakret” sygnalizuje obecno$é czego$
znanego dla kierowcy. Prawdopodobnie wielokrotnie pokonywat on
juz ,niebezpieczne zakrety”. Ale réwniez znak ,.granica paristwa”
sygnalizuje co$, czego pojecie jest kierowcy znane, nawet jesli po
raz pierwszy w zyciu zdarza mu si¢ do takowej zblizaé. Chodzi
o to, czy koncepcja bedaca czgscia znaczenia sygnatu jest w ogdle
znana odbiorcy — obojgtne z jakich Zrédel. Nie musi by¢ znana
z bezpoSredniego doswiadczenia — mogla zostaé symbolicznie prze-
kazana. Otéz wigkszo$§¢ symboli uzywanych przez cziowieka ma
zdolno$¢ przekazywania odbiorcy nowych koncepcji, dotyczacych
przedmiotéw czy zjawisk, z ktérymi nigdy wczesniej sie nie zetknat.
A jesli tak, to symbol musi koncepcje jako§ przedstawié — przez
opis, przez poréwnanie do czego§ znanego, przez analogi¢ lub
prezentacj¢ podobizny jakiej$ rzeczy. Czym jest lodowiec, niebez-
pieczny zakret czy granica paristwa moze by¢ wyjasnione w stowach,
nowy dowdd matematyczny czy wzor nowego zwiazku chemicznego
moze by¢ zapisany symbolicznie. Obraz czy fotografia moze
przedstawi¢ czlowieka, ktdrego nie znamy i ktérego tylko na tej
podstawie bedziemy w stanie rozpoznaé w przyszio$ci.

Rozréznienie takie — znakdéw, ktére sa w stanie przekazad
odbiorcy koncepcje dla niego nowa i takich, ktére przywotlaé moga
tylko wyobrazenie czego$§ juz znanego — dostarcza pozytywnej

charakterystyki symboli i wyjasnia ich ,,wyzszo§¢” nad wieloma
sygnatami. Koncepcje czy wyobrazenia, o ktérych mowa, nie
powinny by¢ przy tym rozumiane jako ograniczone do ,rzeczowni-
kéw”. To takze wyobrazenia faktéw, sytuacji, stanéw rzeczy —
czegokolwiek, co moze by¢ znaczeniem symbolu. W tym sensie np.
zdanie ,,Andrzej chodzi” jest symbolem zdolnym do przekazania
idei nowej dla odbiorcy: nie musial on nigdy widzieé chodzacego
Andrzeja, a nawet — jezeli np. Andrzej jest matlym dzieckiem —
moégt nie wiedzieé, ze potrafi on chodzié. Jakby powiedzial moze
skrupulatny filozof jezyka, albo kto$, kto dobrze zapamietal sobie

116



Autoekspresja

lekcje Kanta: zdolno$é chodzenia mogta nie byé dla niego czescia
znaczenia imienia Andrzej.

Dowodzac, iz muzyka jest symbolem, a nie sygnalem uczué,
Langer w gruncie rzeczy chciala przede wszystkim t¢ jej cechg —
milczaco przypisywana symbolom — wyeksponowaé: jest ona
w stanie przedstawi¢ pewne uczucia, a nie tylko byé $wiadectwem
ich przydarzenia si¢ kompozytorowi. ,,Tak jak stowa moga opisywaé
wydarzenia, ktérych nie byliSmy $wiadkami, miejsca i przedmioty,
ktérych nie widzieliSmy, muzyka moze przedstawiaé emocje i na-
stroje, ktérych nie odczuwali$my, namigtnosci, ktérych przedtem nie
znaliSmy” (PNK s. 222/NSF s. 330). By¢ moze kiedy Langer réznice
pomiedzy symbolami a sygnalami widziala w tym, ze te pierwsze
przekazuja odbiorcy koncepcje tego, co symbolizowane, a nie tylko
powiadamiaja o istnieniu, miala na mys$li taka wlasnie dystynkcje,
jaka teraz poczyniliSmy. Tzn. symbole nie tylko naprowadzaja
odbiorce na wyobrazenie jakiej$§ rzeczy lub faktu — co sygnaly
oczywisScie réwniez czynia — ale przedstawi¢ moga koncepcje
(wyobrazenie) jeszcze nie znana odbiorcy. Bez watpienia Langer
czasem mysli o symbolach w ten sposéb, o czym $wiadczy choéby
powyzszy cytat. Byloby to bliskie temu, co Langer nazywa mozli-
woscia artykulacji — wyrazania tego, co jest (albo co mogloby by¢),
ale co nie zostato jeszcze wyrazone. Artykulacje okresla przeciez
jako ,,ztozona kombinacjg” (PNK s. 93/NSF s. 160), a wyrazanie
tego, co dotad nie kojarzy si¢ z zadnym znakiem, tj. wytwarzanie
nowych koncepcji, wymaga niewatpliwie ztozonej kombinacji ele-
mentéw zmystowo postrzegalnych (w symbolach przedstawienio-
wych) czy tez poje¢ (w systemach jezykowych). Méwiac to
wybieglismy juz naprzéd do nastgpnego rozdzialu, gdzie pokazemy,
iz réwniez teza Langer o podobiefistwie formy kazdego symbolu do
tego, co symbolizowane, wskazuje na rozumienie symbolu takie, jak
to wiasnie okreslilismy. Jednak z tego, co Langer méwi explicite,
wynika bez watpienia takie jej rozumienie symbolu, jakie zostato
zaprezentowane w rozdziale II.1.

Czy opisana cecha symboli wprowadza wreszcie jasnos¢ do
nieco zawiklanej kwestii jednoznacznego ich odr6znienia od sygna-

117



Modyfikacja i rozwinigcie teorii Langer

téw? Czy rozréznienie na niej oparte pokrywa si¢ z ktérymkolwiek
z wczesniejszych rozrézniefi®? Niestety, chwila namystu wskazuje
przyktady podwazajace taka nadzieje. Z jednej strony, co do$c
oczywiste, symbole proste z konwencjonalnie przypisanymi znacze-
niami — a wigc w szczegdlnosci wszystkie pojedyncze wyrazy —
przywola¢ moga tylko koncepcje znane odbiorcy. Z drugiej — co
by¢ moze mniej oczywiste — istnieja sygnaly powiadamiajace
o istnieniu rzeczy catkiem nieznanego dla odbiorcy rodzaju, tj.
przekazujace pewne nowe koncepcje. Faktowi ich wystepowania
w najszerszej klasie sygnaléw, tzn. wszelkich znakéw wskazujacych
na istnienie — przeszle, teraZniejsze lub przyszie — rzeczy, zdarzen
lub stanéw, nie nalezy si¢ dziwié, skoro znajduje si¢ w niej wiele
orzekajacych zdaii egzystencjalnych®. Na tej samej zasadzie mozna
si¢ spodziewaé, ze wszelkie inne sygnaly konwencjonalne’ —

5 Jedyne dotychczasowe rozréznienia to takie, ktére definiowaly w pewien

sposdb klase sygnatéw (por. rozdz. I1.1.2, s. 45-46), a symbole mogty by¢ rozumiane
jedynie jako klasy takiej dopetnienie. Pozytywne okre$lenie symboli, ktérym teraz
dysponujemy, umozliwia postawienie pytania, czy zdefiniowana przez nie klasa

symboli pokrywa si¢ z ktdras z klas zdefiniowanych jako dopemienie klasy sygnatéw.

% Co ciekawe, wydaje si¢, ze do tej klasy powinna byé réwniez zaliczona

wigkszos$¢ wszelkich zdan asertywnych, bo informuja one o zachodzeniu pewnego
stanu rzeczy. W ten sposéb paradygmatyczne dla Langer symbole dyskursywne
okazuja si¢ jednocze$nie sygnatami. Natomiast, jak wkrétce stanie si¢ jasne, symbo-
lami czystymi — tzn. nie bedacymi jednocze$nie sygnatami — sa przede wszystkim
symbole przedstawieniowe, czyli te, co do ktérych Langer sadzila, ze o uznanie ich
symboliczno$ci musi dopiero walczy¢.

Nalezy zaznaczy¢, ze ani tu, ani nigdzie péZniej, termin , konwencjonalny”
nie jest uzywany w znaczeniu, ktére mogtoby implikowaé powstanie na podstawie
jakiej$ swiadomej decyzji i z namystem przyjetej konwencji. Oznacza on wylacznie
— w odniesieniu do znakéw — ze ich funkcjonowanie odbywa si¢ zgodnie z pew-
nymi znanymi i akceptowanymi przez ich uzytkownikéw regulami, ktére mozna
réwniez nazwa¢ konwencjami. Nie twierdzi si¢ natomiast niczego na temat sposobu,
w jaki reguly te powstaty i ustality sig. Jest jasne, ze jesli chodzi o wigkszo§¢ symboli
Jjezykowych, nie sa one wynikiem swiadomie podjgtych i explicite sformutowanych
decyzji.
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w szczeg6lnosci takze te, ktére przynaleza do stosunkowo waskiej
klasy znakéw domagajacych si¢ okre§lonej reakcji — moga prze-
kazywa¢ odbiorcy nowe koncepcje, bo sygnaly takie moga byé
sformutowane jezykowo. Wystarczy pomysle¢ choéby o tabliczkach
z napisem informujacym, co wolno, a czego nie wolno, czy tez jak
nalezy si¢ zachowywa¢ w danym miejscu.

Bardziej nieoczekiwana jest konstatacja, ze réwniez wsrod sygna-
16w opartych na naturalnej korelacji egzystencjalnej pomigdzy znakiem
a znaczeniem moga wystepowaé symbole przekazujace nowe konce-
pcje. Bo mogloby si¢ przeciez wydawaé, ze skoro nauczyliSmy si¢
odczytywac¢ znaczenia takich sygnaléw obserwujac wielokrotne zacho-
dzenie korelacji, znaczy to, ze znamy z bezposredniej obserwacji oba
jej czlony. A jezeli o zachodzeniu korelacji kto§ nas poinformowat,
mogt to zrobi¢ — wydawatoby si¢ — tylko zakladajac nasza znajomos¢é
koncepcji obu czlonéw korelacji albo zaznajamiajac nas z nimi. Okazuje
si¢ jednak, ze rozumowania te musza zawiera jaki§ btad, bowiem
konkretne przyklady zadaja im klam. Fotografia pozostaje w korelacji
egzystencjalnej do sfotografowanego obiektu, a jednoczesnie ma moc
przedstawiania nowych dla odbiorcy obiektéw. Moze by¢ co prawda
traktowana wylacznie jako przedstawienie wizualne, ale rzadko tak
o niej myS$limy. Pocztéwki sa $wiadectwem tego, ,jak pigknie jest
w Portugalii”. Zdjecie moze by¢é dowodem, ze pan X przebywat
w towarzystwie pani Y. Powodem tego statusu fotografii nie jest jej
wigksza wierno$¢ niz obrazu — najbardziej zamazana, nieostra, czy
wyblakla fotografia ma wigksza ,,warto§¢ dowodowa” niz najbardziej
realistyczny obraz — lecz wlasnie sposob jej powstania, przez
bezposredni wpltyw na kliszg promieni $wiatta odbitych od fotogra-
fowanego obiektu. To samo mozna powiedzie¢ o czyim§ glosie
nagranym na tasmie — jest naturalnym sygnatem zdolnym przekazac,
Jak brzmi glos nieznajomej osoby. Odcisk muszelki w skale osadowej
nie tylko wskazuje na jej przeszle istnienie, ale takze ukazuje, jaka to
byla muszelka, przedstawia nam jej wyglad, o ktérym nic nie
musieliSmy wcze$niej wiedzieé.

Przygladajac si¢ tym przyktadom mozna wspomniany blad
W rozumowaniu zanalizowaé jak nastgpuje. Po pierwsze, w poda-
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nych kontrprzyktadach wiedza o korelacji egzystencjalnej nie wynika
z jej bezposredniej obserwacji®, ktéra faktycznie pociagalaby znajo-
mosS¢ obu jej cztonéw. Wiedzg t¢ uzyskujemy w inny sposéb: albo
mozemy by¢ przez kogo$ o fakcie zachodzenia korelacji poinfor-
mowani, albo mozemy ja wywnioskowa¢ z analogicznych przypad-
kéw: procedura robienia fotografii zawsze dotad dawala podobizne
tego, co fotografowane, zatem zaktadamy, ze tak bedzie w odnie-
sieniu do wszystkich innych obiektéw, ktére nigdy jeszcze foto-
grafowane nie byly i w wypadku ktérych zadnej korelacji zaobser-
wowaé nie mogliSmy. Po drugie jednak: jak mozemy wiedzied
o zachodzeniu korelacji, nie wiedzac pomigdzy jakimi cztonami ma
ona zachodzié¢. Otéz przeoczyliSmy uprzednio mozliwos¢, ze —
nawet jezeli nie znamy wczesniej jednego cztonu korelacji (tego,
ktdry jest znaczeniem znaku) — sam sygnal, gdy jest jednoczesnie
symbolem, tak jak np. w wypadku fotografii, moze nas z nim
zaznajomi¢. Proces odczytywania tego rodzaju znaku wyglada wigc
nastepujaco: przede wszystkim musi on nam przekazaé — a nie
tylko przywota¢ — koncepcje (wyobrazenie) tego, co jest znacze-
niem znaku, skoro wczesniej byla nam nieznana. Aby mégl to
uczyni¢, musi by¢ symbolem; czy tez méwiac inaczej, znaki, ktore
sa do tego zdolne, zdecydowaliSmy nazywaé symbolami. Jezeli za$
ponadto wiemy o korelacji egzystencjalnej znaku z tym, czego
wyobrazenie symbolicznie nam przekazuje, znak ten jest jednoczes-
nie sygnalem. Korelacja egzystencjalna nie jest w tym wypadku
aktualna pomi¢dzy pewnymi wyréznionymi z géry A i B, ale niejako
potencjalna: zachodzi pomiedzy kazdym znakiem A pewnej kategorii
(np. kazda fotografia) a tym, co A symbolizuje.

Znowu stoimy wig¢c przed dylematem, jak ustali¢ zakresy pojed
sygnalu i symbolu wobec tylu krzyzujacych si¢ mozliwosci. Dys-
ponujemy tylko jednym pozytywnym pojeciem symbolu, jako znaku

Tzn. nie jest tak, ze musimy kilkakrotnie zrobi¢ zdjecie panu X i przekonaé
sig, ze w ten spos6b zawsze otrzymujemy jego podobizne; i tak z osobna dla kazdego
obiektu, ktéry mégiby zostaé sfotografowany.
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zdolnego do przekazania nowej dla odbiorcy koncepcji, 1 takie
pojecie przyjmujemy jako obowiazujace dla dalszych rozwazar.
QOdtad zawsze uzywajac terminu ,,symbol” bedziemy mieé to wlasnie
jego znaczenie na mys$li. Jest to pojecie wezsze niz to, ktére Langer
definiuje explicite, ale najprawdopodobniej pokrywa si¢ z tym, ktére
implicite zaktada. Jesli chodzi o rézne pojecia sygnatu, najwezsze
z nich — znaku domagajacego si¢ pewnej reakcji — jest w kon-
tek$cie naszych rozwazan, w szczeg6ino$ci w odniesieniu do tematu
ekspresji artystycznej, chyba najmniej interesujace. Poniewaz oma-
wiana przez Langer teoria autoekspresji odwotuje si¢ do swego
rodzaju zwigzku przyczynowo-skutkowego, istotne jest, aby wybrane
przez nas pojecie sygnalu obejmowalo ten najbardziej paradygmaty-
czny jego model. A jesli jednoczesnie nie chcemy wykluczaé
sygnatéw konwencjonalnych, powinni§my wybraé najszersze pojecie
sygnatu, tzn. znaku wskazujacego na istnienie — przeszle, teraz-
niejsze lub przyszte — rzeczy, zdarzen lub stanéw. Dodatkowa
(negatywna) przestanka na rzecz takiej decyzji moze by¢ fakt, ze
— jak to wynika z podanych wcze$niej przykladéw — przyjecie
ktérejkolwiek wezszej definicji sygnalu nie doprowadzitoby do
uzyskania pustego przeciecia i roziacznosci ze zdefiniowana klasa
symboli. Z faktem, ze istnieja znaki bedace jednoczesnie sygnatami
1 symbolami, musimy si¢ pogodzié. Wreszcie to najszersze pojecie
sygnatu jest oficjalnym pojeciem Langer i chyba takze jest najbar-
dziej zblizone do pojecia wskaznika Peirce’a.

Kolejna kwestia, z kt6ra nalezy si¢ uporad, jest problem symboli
prostych o konwencjonalnie przypisanych znaczeniach, ktére prze-
kaza¢ moga jedynie koncepcje znane juz odbiorcy — nie s3 wigc
w $wietle powyzszego okreSlenia symbolami, cho¢ tak zwykle
bywaja nazywane. Inaczej méwiac, przyjete okreslenie symbolu jest
wezsze niz uzycie tradycyjne. Symbole proste nie sa tez same
W sobie sygnatami (choé moga byé oczywiscie w takiej funkcji —
w odpowiednim kontekscie — uzyte). Oznacza to z kolei, ze
rozréznienie sygnatéw i symboli, nie bedac roztacznym, nie jest na
dodatek wyczerpujacym podziatem pojecia znaku (w sensie okre-
Slonym w rozdziale I1.2, w przypisie 23, s. 64) — skoro symbole

121



Modyfikacja i rozwiniecie teorii Langer

proste nie naleza ani do jednej, ani do drugiej kategorii. Z trudnosci
tej mozna préobowac¢ wybma¢ w nastepujacy sposéb: wydaje sig, ze
wszelkie uzycia symboli w gruncie rzeczy maja na celu przekazanie
odbiorcy czego$, czego nie wie lub nie zna, nowej wiedzy lub
nowych wyobrazen. Kazde uzycie jezyka i kazdy symbol przedsta-
wieniowy jest chyba tego rodzaju’. Innym mozliwym uzyciem
znak6éw jest funkcja sygnalu: powiadomienie o istnieniu czego$, co
odbiorcy jako takie jest znane. Pojedyncze wyrazy natomiast — czy
inne symbole proste — same, w odosobnieniu na nic nie moga sie
przydaé. Albo mozemy ich uzywaé jako sygnatéw, albo przywotu-
jemy za ich pomoca koncepcje po to, aby o nich méwié¢ — tzn.
aby uzywac¢ symboli w ich wlasciwej funkcji — a nie tylko po to,

aby przywotac bez zadnego dalszego celu koncepcje juz nam znane'’.

Symbole przedstawieniowe — ktérych najbardziej typowa odmiana sa
przedstawienia wizualne — najczesciej sa w stanie ukazaé nam co$, czego nigdy
jeszcze nie widzieliSmy. Mozna jednak wyobrazi¢ sobie jaki$ rysunek czy szkic
skrajnie schematyczny, zaznaczony paroma kreskami: sylwetkg ludzka, czworonoga
czy tp., w ktérej nie ma praktycznie nic poza tym ogélnym pojeciem ,,cztowiek”,
.czworondg”, i wlasnie musimy mie¢ wczesniejsze wyobrazenie tych rzeczy, aby
w ogble zrozumied, co przedstawia rysunek. Symbole takie zdawaltyby si¢ zatem
przeczy¢ wyrazonej powyzej tezie. Ale zauwazy¢ nalezy, ze rysunki takie — podo-
bnie jak symbole proste (pojedyncze wyrazy) — takze nie wystgpuja w funkcji
znakowej w odosobnieniu. Albo sa czgécia dowcipu rysunkowego, historyjki obraz-
kowej itp., tzn. wigkszego symbolu, ktéry jest juz zdolny do przekazania nowej
koncepcji, albo moga by¢ uzyte jako sygnat: np. jesli schematyczna sylwetka mez-

czyzny znajduje si¢ na drzwiach toalety.

10 . . S ] .
Mozna przewrotnie powiedzied, ze sygnaty tez s3 w pewnym sensie symbo-

lami, bo s3 pofaczeniem przywotania koncepcji czego$ z domy$lnym w danych
warunkach predykatem istnienia, czyli niejako moga przekaza¢ nowa dla odbiorcy
koncepcie: zaistnienia czego$ w jakim§ miejscu czy czasie, o czym dotychczas nic
nie musial wiedzie¢. Jednak nawet w takiej sytuacji rozrézni¢ mozna pomiedzy
wyobrazeniem sobie zaistnienia czy obecnosci jakiegos obiektu a przeswiadczeniem,
ze miato ono miejsce faktycznie. Rozréznienie pomiedzy sygnatami a symbolami
nalezy wigc niewatpliwie zachowac. Zwréci€¢ mozna natomiast uwage na wynikajacy
z tej obserwacji fakt, ze wszystkie sygnatly, jako takie, maja w sobie catkiem wyraZny
element asertywny. Tak wigc nie tylko zdania asertywne sg sygnatami, ale tez wszy-
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Uwage podobnej tresci znajdujemy zreszta u Langer, tyle ze z tej
trafnej obserwacji nie wyciagneta dalszych wnioskéw: ,Jezeli po-
wiedzie¢ «Jakub» do psa, ktérego wiasciciel nosi to imig, pies
zrozumie ten dZwigk jako znak [tzn. sygnal] i zacznie szuka¢ Jakuba.
Wymierimy to imi¢ w rozmowie z osoba, ktéra zna kogo$§ o tym
imieniu, a zapyta ona: «Co z Jakubem?»” (PNK s. 62/NSF s. 120).
Mozna wigc powiedzie: prawie kazdy znak jest uzywany albo
w funkcji sygnatu, albo w funkcji symbolu. Znaki, ktére nie sg ani
sygnalami, ani symbolami (tak jak opisane symbole proste), nigdy
nie wystgpuja w samodzielnym uzyciu. Wszelkie znaki, ktére
wystepuja samodzielnie, mozna nazwaé znakami wiasciwymi, nato-
miast znaki niesamodzielne — proto-znakami, czy tez proto-sym-
bolami. Nie sa one same w sobie jeszcze znakami wla§ciwymi, ale
niejako dopiero tworzywem do konstruowania uzytecznych znakéw.
Dzigki takiemu ustaleniu terminologicznemu przyjete wczeéniej
pojecia sygnatéw 1 symboli wyczerpuja cala klase rzeczywiscie
uzywanych znakéw wilasciwych (chod, jak zostalo zaznaczone, nie
stanowia jej rozlacznego podzialu), poza ktéra znajduja si¢ symbole
proste'’.

W chwili obecnej nalezy jeszcze zwréci€ uwage na pewna
charakterystyke sygnaléw, ktéra bedzie pomocna przy ocenie roli
autoekspresji w muzyce. Jesli A sygnalizuje obecnosé B — przeszla,

stkie sygnaty sa w pewnym sensie asertywne. Tak jak w wypadku zdania asertywne-
go mozemy pytaé¢ o warunki jego weryfikowalnosci, tak samo widzac grymas na
czyjejs twarzy mozemy zapytaé: Dlaczego si¢ krzywisz? Boli cig co§? A patrzac na
fotografi¢ z niedowierzaniem: To rzeczywiscie tak wygladalo? Adekwatnos$¢ pytan
tego rodzaju jest poswiadczeniem asertywnej tresci takich sygnaléw. Natomiast po-
stawienie takich pytasi w stosunku do rysunku czy opisu w powiesci, ktére moga by¢
czysta fantazja, oznaczatoby niezrozumienie ich nieasertywnego statusu.

" Nawiazujac do interpretacji poczynionej w przypisie 12 poprzedniej czgsci,
8. 45, opartej na pojeciach Tomasza z Akwinu, mozna teraz powiedziec: tylko sym-
bole sg wladne przekaza¢ esencje rzeczy; te z nich, ktore sa jednoczesnie sygnatami,
informuja réwniez o jej egzystencji. Natomiast sygnaty nie bedace symbolami moga
poinformowaé jedynie o egzystencji rzeczy, ktérych esencja jest juz odbiorcy znana.
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teraZniejsza lub przyszla — oznacza to, ze odbiorca na podstawie
percepcjit A moze wnioskowa¢ o zaistnieniu B. To z kolei oznacza,
ze kazdorazowemu pojawieniu si¢ A towarzyszy — wczedniejsze,
réwnoczesne lub péZniejsze — zaistnienie B. (Korelacja odwrotna
nie jest konieczna: opady nie topniejacego S$niegu sa sygnalem, ze
temperatura spadla ponizej zera, tzn. $nieg nie méglby padaé bez
odpowiednio niskiej temperatury; ale jej spadek ponizej zera bynaj-
mniej nie musi wywolywaé opadéw $niegu.) Mdéwiac inaczej: A ma
miejsce tylko wtedy, kiedy B, cho¢ niekoniecznie zawsze wtedy,
kiedy B. Ponadto fakt zachodzenia takiej korelacji musi by¢ znany
odbiorcy, aby pojawienie si¢ A moglo przez niego zostaé¢ odczytane
jako sygnat B. Jakiekolwiek cechy immanentne samego A — nawet
np. fakt, ze A jest wierna podobizna B — nie wystarczaja, aby
moglo ono zosta¢ uznane za sygnal B. Jezeli bowiem odbiorca
traktuje A jako sygnal B, oznacza to dokladnie, ze uznaje za
obowiazujaca opisang korelacj¢ egzystencjalna. (Wysypka pewnego
okre§lonego rodzaju nie bedzie sygnatem ospy czy tyfusu dla kogos,
kto styszal o tych chorobach, ma o nich pewne ogélne wyobrazenie:
ze sa zakaZne, zwigzane z wysoka goraczka i moga by¢ $miertelne
itp., ale nie wie o korelacji. Fotografia — gdyby zostala przedsta-
wiona czlowiekowi siedemnastowiecznemu — nie miataby waloru
sygnatu, $wiadectwa, a tylko przedstawienia wizualnego podobnego
rodzaju jak namalowany obraz, dlatego wlasnie, ze odbiorca nic nie
wiedzialby o korelacji. Glazy narzutowe, nawet przez kogo$ wielo-
krotnie widziane i identyfikowane jako powtarzalny i rozpoznawalny
element krajobrazu, wcale nie musza byé dla niego sygnalem
lodowca, nawet jesli skadinad styszat on o zlodowaceniach.)
Stwierdzenia powyzsze, dotyczace korelacji egzystencjalnej po-
miedzy A i B, zostaly wywnioskowane jedynie z zalozenia, ze A
jest sygnalem B, zatem odnosza si¢ zaréwno do sygnaléw natural-
nych, jak i konwencjonalnych, wbrew mogacej si¢ pojawi€ intuicji,
ze tylko w wypadku tych pierwszych mamy z taka korelacja do
czynienia. Gdyby bowiem, w wypadku sygnatu konwencjonalnego,
pojawieniu si¢ A nie towarzyszylo rzeczywiste pojawienie si¢ B,
informacja przekazywana przez A bylaby falszywa — A po prostu
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nie byloby sygnatem pojawienia si¢ B. RézZnica jest tylko taka, ze
o ile w pierwszym wypadku opisana korelacja egzystencjalna jest
wynikiem naturalnego biegu rzeczy, ktéry wydarza si¢ bez naszego
udziatlu, w drugim opiera si¢ na konwencji, tzn. jest zalezna od
$wiadomego dziatania uzytkownikéw sygnatu. W tej ostatniej sytu-
acji obowiazywanie korelacji moze zostaé przez kazdego z nich
zaki6cone: kto§ moze przez pomyltke lub celowo wystaé falszywy
sygnat A, cho¢ B nie miato, nie ma, ani nie bedzie mie¢ miejsca.
Ale konwencja nakazuje uzywaé sygnal A tylko wtedy, jeshi B.
Mozna powiedzie¢, Zze obowiazywanie korelacji lezy nie tyle
w naturalnym porzadku rzeczy, ile w imperatywie bedacym czescia
konwencji: sygnal A powinien by¢ wysylany tylko wtedy, jezeli B.
Réwniez w tym wypadku odbiorca moze odczytaé znaczenie sygnatu
tylko wtedy, je§li wie o takiej konwencji, czyli inaczej méwiac,
o zachodzeniu konwencjonalnej korelacji. Zatem: jesli nie ma
korelacji, ani naturalnej, ani nakazanej przez konwencje, albo jesli
nie jest ona znana odbiorcy, nie mamy do czynienia z sygnalem.

Jeszcze jedna charakterystyka sygnaléw, czgSciowo zwigzana
z przedstawionym juZ ich opisem, jest stwierdzenie — zreszta by¢
moze oczywiste ze dotyczy¢ one moga wylacznie rzeczywiscie
istniejacych obiektéw, zjawisk czy stanéw. Nie oznacza to jednak
— 1 nie wynika bynajmniej z przeprowadzonej analizy sygnalu —
ze chodzi¢ moze jedynie o zjawiska, obiekty czy sytuacje, ktére
mozna jednoznacznie umiejscowié czasoprzestrzennie. Pewne za-
chowania czlowieka moga by¢ traktowane jako przejawy jego
charakteru, a zawarto$¢ jakichs§ starych anonimowych manuskryptéw
moze by¢ traktowana jako $wiadectwo, ze w pewnym odleglym
okresie czasu taka czy inna wiedza znana juz byla ludzkosci. Jako
znaczenie sygnaléw wykluczone sa jedynie stany rzeczy, obiekty
czy sytuacje fikcyjne. Znaczenia tego rodzaju jednoznacznie wska-
Zuja, ze mamy do czynienia z symbolami.

Zakresy oméwionych powyzej pojec i ich wzajemne korelacje
przedstawia kolejny diagram. Pelny okrag to dziedzina wszystkich
znakéw uzywanych przez czlowieka (uznaliSmy, ze pokrywa si¢ ona
z dziedzina symboli w sensie oficjalnej, szerokiej definicji Langer,
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por. rozdziat I1.1.2, s. 44-45). Trzy zakreskowane czgéci reprezentuja
dziedzing znakéw wiasciwych — tych, ktére bywaja samodzielnie
uzywane w jakichkolwiek sytuacjach znakowych. Z dziedziny tej
jako proto-znaki wykluczone zostaly ,,symbole proste”, nie wyste-
pujace samodzielnie, a bgdace jedynie tworzywem do konstruowania
uzytecznych znakéw wiasciwych (nie sa one symbolami ani sygna-
tami w $wietle naszych okreslert). W ten sposob zakresy sygnatéw
i symboli wyczerpuja cala dziedzing znakéw wtasciwych, cho¢ nie
sa rozltaczne.

|
Znaki zdolne do przekazania : Znaki mogace jedynie
koncepcji nowej dla odbiorcy i przywotaé koncepcje
(symbole) : uprzednio znana
I
I
|
i
|
i
I

Znaki pozostajace
w znanej dla odbiorcy
korelacji egzystencjalnej
ze swoimi przedmiotami;

wskazujace na istnienie
— przeszle, teraZniejsze
lub przyszte — rzeczy,
zdarzefi czy stanéw
(sygnaly)

ia b

KK L ey
XXX KK X
;’:.:.:.:.:.2«&

Znaki nie pozostajace
w powyzszej korelacji

proto-znaki
(,.symbole proste’)

Jezeli teraz nowo wprowadzone pojecie symbolu wstawimy do
zaprezentowanego na s. 48 diagramu przedstawiajacego omawiane
wczeénie] rozréznienia rozmaitych kategorii znaku, otrzymamy
nastgpujacy rysunek:
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i

Ly

Z diagramu na s. 48 przejeliSmy w calodci jedynie klase K
wszystkich znakéw zawierajacych w swojej strukturze wyobrazenie
pojeciowe (koncepcje) — bylo to pierwotne, szersze pojecie sym-
bolu. Decyzja taka wynika z faktu, ze nowe pojecie symbolu jest
w oczywisty sposob podklasa klasy K (symbol w nowym, wezszym
sensie jest zdefiniowany jako taki, ktéry jest w stanie przekazac
koncepcje nowa dla odbiorcy, a to znaczy, ze jednym z jego czionéw
jest wlasnie pewna koncepcja) oraz z tego, ze uznaliSmy, iz klasa
K zawiera w sobie wszelkie znaki uzywane przez czlowieka,
a jedynie one naprawde nas interesuja. (Oznacza to, ze pelny okrag
K reprezentuje doktadnie ten sam zakres, co pelny okrag diagramu
nas. 126.) Okregi oznaczone literami R, T, E, P, K maja takie samo
znaczenie jak w diagramie na s. 48, gdzie klasa K rozpadala si¢ na
6 kategorii. Wprowadzone teraz nowe pojecie symbolu (ktérego
zakres reprezentuje okrag S) dzieli kazda z nich na dwie czescl,
w wyniku czego otrzymujemy 12 nowych kategorii, ktére dia
ulatwienia referencji zostalty ponumerowane.
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E, T, R i P to zakresy réznych alternatywnych poje¢ sygnatu,
z ktérych zdecydowaliSmy si¢ wybraé pojecie najszersze, odpowia-
dajace zakresowi E. Jezeli wigc w ostatnim diagramie pominiemy
zakresy P, R i T, otrzymamy diagram odpowiadajacy poprzedniemu
(ze s. 126), ilustrujacemu wzajemne relacje zakres6w nowo przyje-
tych poje¢ symbolu i sygnatu.

Cala kategoria K rozpada si¢ wtedy na cztery klasy: zakres
4 rysunku ze s. 127 to symbole czyste (nie bedace sygnatami), suma
zakresow 1, 2, 3, 5, 6 daje sygnaly bedace jednocze$nie symbolami,
suma zakreséw 7, 8, 9, 10, 11 — sygnaly czyste'?, zakres 12 to

"> Termin ,sygnaly czyste” byt juz wezesniej uzywany (rozdziat 11.1.2, s. 43-44)

w odniesieniu do znakéw opartych na modelu odruchu warunkowego, ktérych rozu-
mienie przejawia si¢ wylacznie poprzez pewna reakcje odbiorcy na znak. Nie tylko
zreszta ten termin si¢ powtarza. W istocie wszystkie trzy kategorie zaprezentowanego
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tzw. ,,symbole proste”, uznane za proto-znaki i wylaczone z dzie-
dziny znakéw wiasciwych. Dziedzing znakéw wiasciwych reprezen-
tuja zatem zakresy od 1 do 11.

Ponizej podane sa przyklady znakéw nalezacych do kazdej
z wyr6znionych kategorii.

Symbole czyste (nie bedace sygnalami):
4 — np. zdanie opisujace lub rysunek przedstawiajacy fikcyjna
postac.

Symbole bedace jednocze$nie sygnatami:
* domagajace si¢ pewnej reakcji
1 — np. zlozone wyrazenia jezykowe typu: ,,Nie karmié¢ zwie-

rzat” lub ,,Uwaga! Jadowite z6twie”; ostatni przyktad
zostat celowo dobrany w ten spos6b, aby unaocznié, ze
znak tego rodzaju moze przekazaé koncepcje nie znang
dotychczas odbiorcy, sygnalizowaé bezpo$redniag (bliska
czasowo i przestrzennie) obecno$¢ i wzywaé do pewnego
rodzaju zachowania wobec niej;

* oparte na zwiazku przyczynowo-skutkowym

powyzej podzialu dziedziny znakéw wlasciwych sa pod wzgledem formalnym zde-
finiowane identycznie, jak kategorie wczesniejszego podziatu wszelkich znakéw
(por. przypis 11 czesci II, s. 45): sygnaty nie bedace symbolami (sygnaty czyste),
znaki bgdace jednoczesnie sygnatami i symbolami, symbole nie bedace sygnatami.
Mimo to, mamy obecnie do czynienia z innymi kategoriami, bo pojecia znaku,
sygnatu i symbolu sa rozumiane weziej niz w tym wczesnym stadium rozwazan.
Doktadny stosunek zakreséw obecnej klasyfikacji do poprzedniej mozna odczytaé
z diagramu na s. 127 lub 128: dawne sygnaly czyste znajduja si¢ catkiem poza
zakresem nowej klasyfikacji (tzn. poza zakresem okregu K), dawne sygnaty-symbole
(tzn. czes¢ wspdlna okregéw K i E) rozpadaja si¢ na rozlaczne klasy sygnatéw
czystych (suma zakreséw 7, 8, 9, 10, 11) i sygnaléw-symboli (cz¢§¢é wspdlna okre-
gow S i E, tzn. suma zakreséw 1, 2, 3, 5, 6) w nowym rozumieniu, dawne symbole
nie bedace sygnatami rozpadajg si¢ na nowe symbole czyste (zakres 4) i symbole
proste (zakres 12), ktére zostaty wylaczone z dziedziny znakéw wilasciwych. W dal-
szych rozwazaniach postugiwacé si¢ bedziemy wytacznie nowymi, wezszymi Katego-
riami.

129



Modyfikacja i rozwinigcie teorii Langer

5 — informujace o bezposredniej obecnosci, np. ciefi rzucany
przez przedmiot, osobg (cien taki przedstawia jednoczesnie
przedmiot, jest wiec w stanie przekaza¢ nam jego wy-
obrazenie, a nie tylko poinformowa¢ o obecnosci);

6 — informujace o istnieniu przeszlym lub przysztym, lub
teraZzniejszym oddalonym przestrzennie, np. fotografia lub
odcisk muszelki;

* funkcjonujace bez zwiazku przyczynowo-skutkowego

2 — informujace o bezpoSredniej obecno$ci, np. zdanie aser-
tywne w czasie teraZniejszym wypowiedziane w trybie
bezposrednim;

3 — informujace o istnieniu przeszlym lub przysztym, lub

teraZniejszym oddalonym przestrzennie, np. zdanie asertywne
w czasie przesztym lub przyszltym, rysunek traktowany
jako kronika wydarzen.

Sygnaly czyste (nie bedace symbolami):
* domagajace si¢ okre§lonej reakcji
9 — wigkszo§¢ typowych sygnaléw konwencjonalnych —
dzwony i dzwonki, znaki drogowe itp.;
* oparte na zwiazku przyczynowo-skutkowym

8 — informujace o bezposredniej obecnosci, np. dym jako
sygnal ognia;
7 — informujace o istnieniu przesztym lub przysztym, lub

terazniejszym oddalonym przestrzennie, np. glazy narzu-
towe jako sygnal przeszlej obecnosci lodowca;
* funkcjonujace bez zwiazku przyczynowo-skutkowego

10 — informujace o bezposredniej obecnosci, cho¢ nie doma-
gajace si¢ zadnej okreSlonej reakcji, np. znak drogowy
z nazwa miejscowosci lub piktogramy reprezentujace réz-
ne dyscypliny sportu, uzywane w czasie transmisji imprez
sportowych (sa one do tego stopnia schematyczne, ze moga
jedynie przywota¢ koncepcje juz odbiorcy znana — pikto-
gram nie zostalby wlasciwie zrozumiany, gdyby nie wiedza
odbiorcy, co to jest np. koszykéwka czy tucznictwo); byé
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moze mozna by tu réwniez zaliczyé sygnaly latarni
morskiej informujace o bliskosci brzegu czy tez schema-
tyczne sylwetki mezczyzny i kobiety umieszczone na
drzwiach toalety, jednak znaki te wiaza si¢ juz z pewna
reakcja 1 nawet jeSli nie domagaja si¢ jej bezposSrednio, to
umozliwiaja reakcje pozadana w danych okolicznoS$ciach;
z tego wzgledu przyklady te zdaja si¢ by¢ na granicy
zakreséw 9 i 10;

11 — informujace o istnieniu przesztym lub przysztym, lub
teraZniejszym oddalonym przestrzennie; mozna wyobrazic¢
sobie jaki§ konwencjonalny znak ustawiany np. w miej-
scach, gdzie w przeszloSci istnial prehistoryczny gréd czy
cmentarzysko, ale do$¢ trudno podaé jaki§ naturalny
przyklad sygnatu faktycznie funkcjonujacego.

Proto-znaki (symbole proste)
12 — np. pojedyncze wyrazy lub skrajnie proste, schematyczne
rysunki, zdolne przywota¢ jedynie wyobrazenie znane juz
odbiorcy: czlowiek, kot, storice itp.

Powyzszy przeglad sklania do dwéch refleksji. Po pierwsze,
znaczenie klas 10 i 11 jest w oczywisty sposéb marginalne. Naleza
one do grupy sygnatéw nie bedacych symbolami, ktére nie sa zdolne
do przekazania koncepcji nowej dla odbiorcy, a jedynie do przywo-
tania koncepcji juz uprzednio znanej. Przez analogie do nazwy
»symbole proste” moglibySmy nazwaé je ,sygnatami prostymi”.
Sygnaly klas 10 i 11 ponadto nie sa oparte na zwiazku przyczyno-
wo-skutkowym, tzn. sa wytworem czlowieka. Jako takie moga by¢
najczesciej przekazane za pomoca wyrazefi jezykowych, tzn. przez
sygnaty symboliczne (z klas 2 i 3). Jezeli dla jakichkolwiek znaczef,
ktére moga byé wyrazone za pomocg tego uniwersalnego medium
komunikacyjnego, jakim jest jezyk naturalny, tworzone sa i stoso-
wane jeszcze ponadto inne znaki, musza istnie¢ po temu jakie$
istotne powody. Dzieje si¢ tak migdzy innymi wtedy, gdy szybkie
i niezawodne odebranie i zrozumienie znaku (sygnatu) jest nadzwy-
czaj wazne w danych okolicznosciach (ma istotne praktyczne
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konsekwencje), a znaki jezykowe bylyby albo trudno przekazywalne
(jak np. w wypadku sygnatéw latarni morskiej), albo trudniej byloby
je szybko odczytaé (ze wzgledu na ich ztozono$¢), albo wreszcie
bylyby mniej uniwersalnie rozumiane (obie chrakterystyki dotycza
np. znakéw drogowych). Sytuacja taka zwykle nie wystepuje, gdy
ze znakiem (sygnatem) nie jest zwiazana zadna potencjalna reakcja,
a jedynym skutkiem jego zrozumienia jest uzyskanie pewnej infor-
macji: wtedy wyrazenia jezykowe wystarczajaco dobrze spelniaja
swoje zadanie. Jezeli wigc mamy do czynienia z sygnatami wytwo-
rzonymi przez czlowieka (a nie opartymi na naturalnej korelacji
przyczynowo-skutkowej) i dodatkowo nie zwigzanymi z Zadna
potencjalna reakcja na znak (charakterystyka ta obejmuje zakresy
2, 3, 10, 11), wtedy najczesciej nie ma wystarczajaco silnych
powodéw, aby tworzy¢ i uzywaé sygnaly proste (zakresy 10, 11)
tego, co moze byé wyrazone przez jezykowe sygnaly ziozone
(zakresy 2, 3). Innymi stowy, sygnaly z zakreséw 2 i 3 wypetniaja
funkcje potencjalnych sygnatéw z zakreséw 10 i 11 i czynia zbednym
tworzenie i uzywanie tych ostatnich.

Druga uwaga dotyczy zakresu oznaczonego litera T, ktéry
wprowadza rozréznienie na sygnaly pozostajace w bezposredniej
bliskoséci ze swoimi obiektami i sygnaly czasowo lub przestrzennie
oddalone od swoich obiektéw. Rozréznienie to odpowiedzialne jest
za przeciwstawienie zakreséw 213,516,718, 101 11. Poréwnanie
przykladéw z kazdej z tych par uzmystawia nam, jak bardzo sg one
w gruncie rzeczy podobne (cien z 5 przeciwstawiony fotografii z 6,
zdanie w czasie terazniejszym z 2 przeciwstawione zdaniu w czasie
przesztym z 3 itd.) i jak mato istotne i marginalne jest rozréznienie
reprezentowane przez okrag T. W imi¢ uproszczenia uzyskanej
klasyfikacji i uczynienia jej bardziej przejrzysta wydaje si¢ zatem
wskazane pominigcie rozréznienia reprezentowanego przez okrag T.
W ten sposéb zakres K wszystkich znakéw uzywanych przez
cztowieka dzieli¢ si¢ bedzie nie na 12, lecz na 8 kategorii: po jednej
w grupie symboli czystych i proto-znakéw oraz po trzy (wyr6znio-
ne kropka) w grupie symboli bedacych jednocze$nie sygnatami
1 w grupie sygnatéw czystych. Sposréd tych o$miu kategorii jedna
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wylaczyliSmy z dziedziny znakéw wiasciwych (proto-znaki), a jedna
uznaliSmy za marginalna (suma kategorii 10 i 11).

Na koniec nalezy jeszcze zaznaczy¢, ze cata powyzsza klasyfi-
kacja, jak i prowadzace do niej rozumowanie zaklada pominigcie
pewnej grupy sygnaiéw, nieobecnej zreszta takze u Langer, a poja-
wiajacej si¢ w przykladach Peirce’a: wskazanie rgka na jakis$
przedmiot, strzatka spelniajaca podobna funkcje, zaimek wskazujacy
czy tez krzyk majacy zwrdci¢ uwage na niebezpieczenistwo. Sygnaty
tego rodzaju same w sobie nic jeszcze jako sygnaly nie znacza —
znaczenia nabieraja dopiero w kontekscie kazdego konkretnego
uzycia. Ich korelacja egzystencjalna z obiektami, na ktére wskazuja,
nie polega na regularnym, powtarzalnym wspdtwystepowantiu, lecz
na bezposredniej bliskosci w chwili uzycia sygnatu (inaczej méwiac:
na jednorazowym wspétwystgpowaniu w bezposredniej bliskosci)
tak, ze odbiorca sygnalu, wiedziony jego wskazaniem, moze sam
bezposrednio, naocznie dostrzec obiekt, ktéry jest w danym kontek-
§cie znaczeniem. A jednocze$nie musi go dostrzec, jesli ma w ogdle
znaczenie sygnatu zrozumied. Jezeli znaki takie uznamy za sygnaly
— w kazdym kontekscie tego, na co wskazuja — to okaze sig, ze
odbiorca dowiaduje si¢ o ich znaczeniu tylko bezposrednio postrze-
gajac to, co znacza. (Podczas gdy czym§ najbardziej typowym dla
znaku jest to, ze moze on byé niejako ,,zamiast” swego obiektu, ze
moze go reprezentowac.) Potraktowane natomiast w oderwaniu od
kazdorazowego desygnatu, nie sa sygnalami wskazujacymi na
istnienie czegokolwiek okre§lonego. Ich znaczenie czyste to np.
,Patrz w tamtym kierunku!”, ,,Uwazaj!” itp. Mozna powiedzie¢, ze
wskazuja w ogélnosci na istnienie czego$, nie okreSlajac jednak,
czego, tak ze odbiorca ,,sam musi zobaczy¢”. Bylyby to wigc sygnaly
szczegblnego rodzaju, ktére wprawdzie wzywatyby do pewnej
reakcji (,Patrz w tamtym kierunku!”, ,,Uwazaj!”), ale nie wobec
okreslonego obiektu — ktéry mégiby by¢ rozumiany jako znaczenie
sygnatu — tylko wobec czego§ catkiem nieokreslonego, co trudno
zatem potraktowad jako znaczenie. Moze zreszta nie ma powodu,
aby znaki (sygnaly) takie uznawaé za szczegblne — wszak w nor-
malnym uzyciu niczym niezwyklym nie sa. Wszystko, co niewat-
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pliwie mozna powiedzie¢, to Ze nie daja si¢ zinterpretowaé —
a przynajmniej nie jest jasne, jak mozna by to zrobi¢ — za pomoca
naszego ogélnego modelu znaku. Ich wlasciwa interpretacja nie
jest jednak dla naszej tematyki istotna, z pewno$cia bowiem nie
moglyby poshizy¢ dla wyjasnienia problemu autoekspresji: uczucia
nie sa mianowicie czyms§, na co utwér muzyczny moégiby jedynie
zwrdci¢ uwage i co mozna by — kierujac si¢ tym wskazaniem —
bezposrednio zobaczy¢. A nawet gdyby bylo mozna — obserwujac
zachowanie muzykéw, to jest oczywiste, ze emocjonalne znaczenie
muzyki przystuguje jej samej, a nie takim czy innym zachowaniom
muzykéw w trakcie jej wykonania. Przypisywanie muzyce jedynie
roli zwracania uwagi na zachowanie muzykéw byloby catkowicie
absurdalne. W trakcie koncertu nie trzeba w ogéle zwraca¢ na nie
uwagi stuchaczy: jest ono tak czy inaczej przez nich percypowane,
a w wypadku stuchania muzyki z nagraf jakiekolwiek zwracanie
uwagi na zachowanie muzykéw i tak nie mogloby by¢ skuteczne.
Ustalona wczesniej klasyfikacja znak6w — kt6ra pomija sygnaly
tego typu — powinna by¢ wigc adekwatnym narzedziem dla analizy
znaczefi w muzyce.

Na zakoriczenie przypomnijmy jeszcze w skricie najwazniejsze
ustalenia niniejszego rozdziatu. Po pierwsze, symbole proste, jako nie
wystepujace samodzielnie w sytuacjach znakowych, uznajemy za
proto-symbole i wylaczamy z dziedziny znakéw wiasciwych. Wszel-
kie za$ znaki, ktére moga wystepowac¢ samodzielnie, spelniaja za-
sadniczo dwie funkcje: albo przekazuja nowe dla odbiorcy koncepcje
(przekazuja esencje rzeczy, zjawisk czy sytuacji), albo informuja
o faktycznym, rzeczywistym istnieniu pewnych obiektéw, zachodze-
niu pewnych zjawisk czy stanéw, tj. o egzystencji. Te pierwsze
nazywamy symbolami, te drugie sygnalami. Wyrazamy przeswiad-

13 Interesujaca analiza znakéw tego rodzaju znajduje si¢ w drugiej czesci arty-

kulu Arthura W. Burksa Icon, Index and Symbol, 1954, s. 680-689, ktéry, jak juz
wspomniano w przypisie 15 poprzedniej czgsci (s. 53), tylko takie znaki uznaje za
wskaZniki w sensie Peirce’a.
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czenie, ze te dwie kategorie wyczerpuja cala dziedzine mogacych
samodzielnie wystepowaé znakéw wiasciwych. Nie sa one jednak
rozfaczne: istnieja znaki bedace jednoczesnie symbolami i sygnatami.

Ujmujac sprawe nieco inaczej: koncepcja przywolywana przez
znak moze by¢ albo odbiorcy wezeéniej znana, albo nie. Jezeli znak
moze by¢ zrozumiany, tzn. odbiorca moze pojac przekazywana przez
niego koncepcje, nawet jezeli wczesniej nie byla mu ona znana,
oznacza to, ze musi byé ona przekazana przez sam znak, czyli ze
jest to z pewnoScia symbol (co nie wyklucza, ze moze byé
jednocze$nie sygnatem). Jezeli za$ dla zrozumienia znaku konieczna
jest wczeéniejsza znajomo$¢ skojarzonej z nim koncepcji, znaczy
to, ze jest on niesymbolicznym sygnalem, tzn. sygnatem czystym.
Z kolei uznanie jakiego§ znaku za sygnal jest réwnowazne ze
stwierdzeniem, ze pomigdzy nim a tym, czego koncepcje przekazuje,
zachodzi korelacja egzystencjalna opisana uprzednio (co pociaga za
soba wniosek, ze znaczenie sygnalu jest zawsze czymS§ rzeczywi-
stym) oraz ze fakt zachodzenia tej korelacji jest znany odbiorcy.

Dziedzina wszystkich znakéw wiasciwych rozpada si¢ wiec na
trzy roztaczne klasy: 1° — sygnaty nie bedace symbolami (sygnaty
czyste), ktére na zasadzie skorelowania egzystencjalnego informuja
o istnieniu obiektéw czy zjawisk znanych uprzednio odbiorcy; 2° —
sygnaly bedace jednocze$nie symbolami, ktére sa w stanie przekazac
koncepcje uprzednio odbiorcy nie znana. Jezeli ponadto ‘odbiorca
wie o korelacji egzystencjalnej — naturalnej lub konwencjonalne;j
— pomigdzy nimi a tym, czego koncepcje symbolicznie przekazuja,
sa one sygnatlami. Wreszcie 3° — symbole nie bedace sygnatami
(symbole czyste), ktére nie pozostaja w korelacji egzystencjalnej
z tym, czego koncepcje przekazuja. W naturalny sposéb uzupetnia-
jace te klasyfikacje znaki, ktére moga jedynie przywota¢ koncepcje
znane juz odbiorcy i nie pozostaja w korelacji egzystencjalnej ze
swoimi obiektami, to wlasnie symbole proste, ktére nie wystepuja
samodzielnie jako znaki i dlatego wylaczyliSmy je z dziedziny
znakéw wilasciwych.

Uzbroiwszy si¢ w taki aparat pojgciowy, mozemy przystapi¢ do
analizy problemu autoekspresji.
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1.3. Czy muzyka jest autoekspresja?

Langer ujmuje ten problem w kategoriach pytania, czy muzyka
jest sygnatem pewnych rzeczywistych przezy¢ artysty: wykonawcy
lub kompozytora. Jednak jest to rozumienie nieco zawezajace.
WyjdZmy zatem od tradycyjnego rozumienia autoekspresji jako
wyrazania (uzewnetrzniania, ujawniania) pewnych rzeczywistych
treci psychicznych czlowieka poprzez pewne obiekty zmystowo
postrzegalne (tzn. nie przesadzamy, Ze uzewnetrznianie to ma
charakter sygnatu). Ponadto méwiac o tresciach psychicznych nie
ograniczamy si¢ (jak czasem wydaje si¢ czyni¢ Langer) wylacznie
do konkretnych uczué przezytych w okres§lonym momencie czasu,
ale uwzgledniamy takze np. wzmiankowane przez Carnapa ,,trwale
dyspozycje emocjonalne i wolicjonalne”, cechy charakteru czy oso-
bowosci itp. Przedrostek ,,auto” wydaje si¢ podkreslaé, ze chodzi
0 przezycia samego autora przekazu — bezposredniego ,,wytwércy”
owych wyrazajacych przezycia obiektéw fizycznych — w naszym
kontekscie samego artysty. W tym kontek$cie terminem czesciej
uzywanym niz ,autoekspresja” jest ,.ekspresja w sensie wlasciwym”
czy pierwotnym", kt6ra odrézniana bywa od innych, pochodnych
senséw terminu ,,ekspresja”.

Dyskusje rozpocza¢ mozna od stwierdzenia, ze sama Langer
dopuszcza — wprawdzie w bardzo ograniczonym zakresie — iz
muzyka moze by¢ autoekspresja, opatruje jednak takie ustepstwo na
rzecz pogladu przeciwnego niz jej wlasny charakterystycznym za-
strzezeniem:

Mozna jednak argumentowad, ze grajac na instrumencie szukamy autoekspresji
i czesto ja znajdujemy. Nawet Hanslick, dla ktérego emotywne znaczenia
w kompozycji stanowity anateme, dopuszczat mozliwo$§é wyzwalania uczud
przy Kklawiaturze (..). Faktem jest, ze mozemy postuzy¢é sie muzyka dla

" Por. Henryk Elzenberg, Ekspresja pozaestetyczna i estetyczna, 1960, s. 49,

i Michat Piotrowski, Ekspresja artystyczna, 1994, s. 29.
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wyltadowania naszych subiektywnych przezy¢ oraz odzyskania naszej osobistej
réwnowagi, ale nie to stanowi podstawowa funkcje muzyki. (...) Jezeli muzyka
ma jakie§ znaczenie, jest ono semantyczne, a nie symptomatyczne. (PNK
s. 217/NSF s. 323)!%

Argument tego rodzaju — ze autoekspresja moze wystapié
w korelacji z muzyka, ale nie to jest zasadnicza funkcja muzyki —
zaklada mozliwo§¢ wskazania na jej inna, bardziej podstawowa
funkcje. Langer wymienia funkcje symboliczna, tzn. do zakwestio-
nowania autoekspresji jako istoty muzyki postuguje si¢ teza o jej
symbolicznosci. Podczas gdy jej podstawowa linia argumentacji byta
odwrotna: zmierzala do wykazania symbolicznoéci muzyki poprzez
wykluczenie, ze jej znaczenie mogloby by¢ symptomatyczne, tzn.
Zze moglaby ona by¢ rozumiana jako autoekspresja (co zreszta nie
w pelni jej si¢ udalo). Podsumowujac, autoekspresyjnos¢ muzyki
jest podwazana poprzez wskazanie na jej funkcje symboliczna, a ta
ostatnia z kolei uzasadniana jest za pomoca argumentu, ze muzyka
nie jest autoekspresja. Sytuacja taka, i wrazenie blednego kota, ktére
powstaje, wynika migdzy innymi z nie calkiem stusznego utozsa-
mienia przez Langer tez o autoekspresyjnosci muzyki i o tym, ze
jest ona sygnatem uczudé. Jak si¢ jednak wkrétce okaze, oba kierunki
argumentacji s3 w pewnym sensie sluszne i oba maja pewna rolg
do spelnienia, a kazdy z nich niejako dowodzi czego innego i odnosi
si¢ do innego aspektu problemu.

Wazniejsze niz ten czy inny argument jest w cytowanym
fragmencie rozréznienie pomigdzy dwoma mozliwymi sposobami
rozumienia autoekspresyjno$ci muzyki, ktére Langer implicite czyni:

1. muzyka jest (czy tez czasem bywa, ogdlnie: moze byc)
autockspresja;

2. autoekspresja jest zasadnicza funkcja muzyki.

' Uznanie, ze muzyka czasem moglaby by¢ autoekspresja, oznaczato dla Lan-

ger, ze jest wtedy sygnalem, a wiec nie symbolem. Nic wigc dziwnego, ze sktonna
byla dopuszcza¢ zachodzenie takiej sytuacji tylko w nielicznych, szczeg6lnych przy-
padkach, jak wzmiankowane ,,wyladowanie si¢ przy klawiaturze”.
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Druga z tych tez jest oczywiScie mocniejsza niz pierwsza.
Rozréznienie takie jest krokiem we wiasciwym kierunku i mogto
doprowadzi¢ Langer do wiasciwego rozwiazania problemu. Zasad-
niczym celem jej ataku jest teza druga: ,,zadna z tych funkcji [tzn.
muzyki jako bodZca oraz muzyki jako symptomu emotywnego] nie
wystarcza do wyja$nienia wagi, jaka muzyce przypisujemy (choé
obydwie bez watpienia wystepuja)” (PNK s. 219/NSF s. 326). Skoro
za$ postanowiliSmy, aby wyjasnienia wagi, jaka muzyce przypisu-
jemy, poszukiwaé w jej znaczeniach, stwierdzenie takie oznacza, ze
zadna z tych funkcji nie wystarcza do wyjasnienia pochodzenia
emocjonalnych znaczei muzyki. Rozréznienie dwdch sposobdw
rozumienia autoekspresyjno$ci muzyki mozna wigc wyrazié naste-
pujaco:

1. czy muzyka jest (czasem bywa, moze by¢) autoekspresja?

2. czy mozna wyja$ni¢ emocjonalne znaczenia muzyki wylacz-
nie przez odwotanie si¢ do autoekspres;ji?

Pierwsza kwesti¢ da si¢ inaczej sformulowaé pytajac, co jest
W muzyce wyrazane: rzeczywiste tresci psychiczne artysty, czy co$
innego; druga natomiast — jak jest wyrazane, dzigki czemu muzyka
nabiera znaczefi i dzigki czemu odbiorca moze je zrozumieé.
GdybySmy méwili o powiesci (cho¢ jest to tylko odlegta analogia),
pierwsze pytanie brzmiatoby: o czym jest?, a drugie: w jakim jezyku
jest napisana? To, co jest wyrazane, w zaden sposéb samo w sobie
nie tlumaczy jak, dzigki czemu, na jakiej zasadzie jest wyrazane.
Ot6z poczatkiem odpowiedzi na pytanie ,,jak?” jest rozstrzygnigcie:
za pomoca sygnalu czy symbolu? Zatem pytanie, czy muzyka jest
sygnalem, czy tez symbolem, w gruncie rzeczy odpowiada drugiemu
z wyréznionych pytafi, a nie kwestii, czy w ogéle moze ona by¢
autoekspresja.

Jak pamigtamy, problem z teoria autoekspresji polegal migdzy
innymi na tym, ze gwattowne jej odrzucenie przez Langer pozosta-
wato w jaskrawej sprzecznos$ci ze stanowiskiem wielu wybitnych
filozofé6w i kompozytoréw. Rozréznienie powyzsze moze rodzié
nadzieje na rozwiazanie tego konfliktu wedtug schematu: uzasadnio-
ne jest tylko odrzucenie mocniejszej tezy 2, podczas gdy cytowani
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przez Langer mysliciele byliby pewnie sktonni utrzymywaé jedynie
stabsza tez¢ 1. Migdzy ich stanowiskiem a krytyka Langer wymie-
rzona w teori¢ autoekspresji nie ma wigc sprzeczno$ci. Dokladne
rozsadzenie, ktére elementy teorii autoekspresji nalezy odrzucié,
a ktére mozna zachowad, bedzie w istocie bardziej precyzyjna
i rozbudowana wersja takiego werdyktu'®. Jednak sama Langer
w toku argumentacji przedstawionego wiasnie rozr6znienia w sposéb
wyraZzny nie poczynita. Atakuje tylko w ogdlnosci przypuszczenie,
ze muzyka moglaby by¢ w jakiej$ formie autoekspresja (interpre-
towana przez nig jako sygnat uczué)" i w efekcie nie udaje jej si¢
dowie$¢ niczego ponad to, ze muzyka nie jest autoekspresja
natychmiastowa, tzn. sygnalem uczué réwnoczesnym z nimi (por.
rozdz. I1.3.2, s. 80). Zastanéwmy si¢ zatem, jakie przekonujace
argumenty mogltyby zosta¢ podane przeciwko lub za réznymi
rozumieniami autoekspresyjnosci muzyki.

Rozpocznijmy od krytykowanej przez Langer, ale nie obalonej
konkluzywnie, najsilniejszej tezy: mozliwo§¢ zrozumienia przez
odbiorcéw znaczeri emocjonalnych muzyki wynika stad, ze jest ona
ekspresja przezy¢ kompozytora lub wykonawcy. Sugestia tego
rodzaju, nawet pojawiajaca si¢ jedynie implicite w jakichs teoriach

' Trzeba zaznaczy¢, ze werdykt taki jest prawdopodobnic niedostgpny dla

Langer. Bowiem zgoda na tezg 1. oznacza w jej rozumieniu, Ze muzyka jest sygna-
lem, skad z kolei wynika w jej przekonaniu, Ze w takim razie nie jest wtedy symbo-
lem. A zatem jej znaczenia sa typu symptomatycznego, tzn. ostatecznie uzyskuja wy-
Jjasnienie przez odwotanie do autoekspresji lub, uzywajac jej sformutowania, funkcja
muzyki jest wtedy autoekspresja. Tak wigc postawienie znaku réwnosci pomigdzy
autoekspresja i sygnatem, i jednoczesne absolutne przeciwstawienie tego ostatniego
symbolowi, powoduja, ze wyrdznione tezy 1. i 2. staja si¢ rOwnowazne. Argumenta-
¢je, iz emocjonalne znaczenia muzyki nie moga by¢ wyjasnione przez odwotanie do
autoekspresji, musiata wigc Langer prowadzié prébujac wykazac, ze muzyka w wig-
kszosci wypadkéw w ogéle nie jest autoekspresja — W jej ujeciu, Ze nie jest sygna-
tem — czego dokonad nie potrafita.

7 Jak wynika z poprzedniego przypisu, Langer nie miata innego wyboru —
postepowanie takie bylo jedynym zgodnym z jej innymi zatozeniami.
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estetycznych, musi w istocie wyda¢ si¢ zdumiewajaca®. W dosé
typowej formie teza ta sformulowana jest w przytoczonym przez
Langer cytacie z Carla Ph. E. Bacha: ,,muzyk (...) przekazuje im
[stuchaczom] swoje uczucia i w ten sposéb bardzo latwo wzbudza
w nich wspétodczuwanie” (PNK s. 214/NSF s. 320; pelny cytat
w rozdziale 11.3.2, s. 74). A Langer nastepujaco formuluje zwalczane
przez siebie stanowisko: ,, Teoria autoekspresji (...) ttumaczy w bar-
dzo przekonujacy sposéb niezaprzeczalny zwiazek muzyki z uczu-
ciem oraz tajemnice dziela sztuki bez widocznej tresci” (PNK
s. 2]6/NSF s. 322). Z kolei Lars-Olof Ahlberg powiada:

Autoekspresyjna teoria znaczenia muzycznego cieszyla si¢ wielka popularno-
§cia, poniewaz wydaje si¢ wyjasniaé, jak muzyka moze posiada jakosci
emocjonalne i jak muzyka emocjonalnie na nas oddzialuje. Uprzedni akt
ekspresji kompozytora jest, wedtug tego pogladu, odpowiedzialny za wlasnosci
ekspresywne obecne w dziele muzycznym®,

Autor méwi co prawda ,,wydaje si¢” i prawdopodobnie sam nie
dzieli takiego pogladu. Dziwi¢ moze jednak, ze komukolwiek mogto
sig w ogdle wydawaé, iz moéglby on byé stuszny. W formie
najbardziej zwig¢ztej i dobitnej brzmi on: artysta wyraza w muzyce
swoje uczucia 1 dzigki temu wywotuje podobne uczucia w stucha-
czach; albo chociaz: 1 dzigki temu im je przekazuje lub przedstawia.

8 . . R ' ..
" Podobnie zreszta jak komplementarna sugestia ,tlumaczaca” rozumienie

znaczen emocjonalnych sztuki poprzez tzw. wczuwanie. Zapewne, z czyms w rodza-
ju wczuwania musimy mie¢ do czynienia w tym sensie, ze obdarzony psychika
i zdolnoscia odczuwania emocji podmiot musi aktywnie partycypowaé w odbiorze,
skoro samym dziefom sztuki, jako martwym obiektom, dostownie zadnych emocji
przypisaé nie mozemy. Ale wskazanie na wczuwanie — poza tym, iz jest stwierdze-
niem oczywistego faktu, zZe prawdziwe emocje nie sa jako realne zawarte i obecne
w dziele sztuki — samo w sobie oczywiscie niczego nie wyjasnia. Prawdziwe pyta-
nie brzmi bowiem: dlaczego projektujemy takie a nie inne tresci emocjonalne

w okreslone obiekty.

¥ Lars-Olof Ahlberg, Susanne Langer on Representation and Emotion in Mu-

sic, 1994, s. 69.
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Ot6z wyobrazmy sobie nastepujace, zbudowane na zasadzie blizszej
lub dalszej analogii, sformutowania dotyczace ujawniania pewnych
cech czy tresci wewnetrznych: ,Freud opowiadal swoje sny i w ten
sposéb wywotywat podobne sny u swoich sluchaczy”, ,Artysta
wyraza swéj geniusz w swoich utworach i w ten spos6b wywotuje
taki sam geniusz w odbiorcach”, ,Jego niespokojny sen: przewra-
canie si¢ z boku na bok, postekiwania i cigzkie westchnienia
przekazuja nam tre$¢ jego snéw”, ,Gdy X opowiada nam swoje
sny, uzywane przez niego stowa nabieraja znaczen i rozumiemy je
dzigki temu, ze sa ekspresja jego snéw”, ,Ostatnia symfonia oraz
bezsenno§¢ artysty — obie bedace przejawami jego glebokich
cierpiedt duchowych — staly si¢ obiektami zachwytu jego wielbi-
cieli”. Jasne jest, ze kazde z tych twierdzen jest catkiem niedorze-
czne. Nie dowodzi to automatycznie, ze interpretacja emocjonalnych
znaczefi muzyki opierajaca sig wylacznie na autoekspres;ji jest réwnie
niedorzeczna, ale uzmystawia z pewnoscia, ze z samego jej faktu
nic automatycznie nie wynika i cigzar dowodu, Ze jest inaczej,
spoczywa raczej na zwolennikach tak rozumiane;) teorii autoekspresji
(jezeli takowych mozna w og6le znaleZ¢), a nie na jej przeciwnikach.
Moéwiac inaczej, mozemy sobie wyobrazié, ze wzburzenie artysty
wyraza si¢ poprzez rozne rzeczy: palenie zwigkszone) liczby papie-
roséw, uprawianie intensywnego joggingu, bezsenno$¢, a takze
poprzez komponowana muzyke. Jednak sam widok nieznajomego
mezZczyzny uprawiajacego jogging nie powie ham nic 0 jego
przezyciach, nie méwiac juz o odmalowaniu ich z sila i plastycz-
noscia, jaka nieraz dostrzegamy w samej muzyce — nawet gdy
danego utworu sluchamy po raz pierwszy i niczego nie wiemy o jego
autorze ani o okolicznosciach powstania. Jezeli zatem fakt wyste-
powania autoekspresji nie jest wystarczajacy dla zrozumienia zna-
czenia joggingu, dlaczego mialby by¢é wystarczajacy w odniesieniu
do muzyki? Pochodzenia jej znaczefi musimy zatem szukac catkiem
gdzie indziej.

Z drugiej strony znaczenia emocjonalne mozna dostrzec we
»wzburzonym” morzu, placzacej wierzbie i ,zawodzacym” wietrze.
Ani obecno$¢ autoekspresji we wcze$niejszych przyktadach nie
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powoduje automatycznie pojawienia si¢ jakichkolwiek znaczen
emocjonalnych w symptomach, ani jej brak ich nie przekresla
w przykiadach ostatnich. Inaczej méwiac: autoekspresja nie jest ani
warunkiem koniecznym, ani wystarczajacym dla pojawienia si¢
jakichkolwiek znaczen ekspresywnych. Teoria autoekspresji jako
Zrédla znaczeni emocjonalnych w muzyce faktycznie, jak powiada
Langer, ,,bardzo szybko okazuje si¢ paradoksalna; z filozoficznego
punktu widzenia juz od samego poczatku nie ma (...) szansy” (PNK
s. 216/NSF s. 322). Niestety Langer nie udalo si¢ tej oczywistosci
w przekonujacy sposéb uzasadnié.

Jak dotad nie postugiwaliSmy si¢ wypracowanymi wczes$niej
pojeciami sygnalu i symbolu. W dalszych rozwazaniach beda one
jednak pomocne. Ponadto ostateczne, konkluzywne uzasadnienie, ze
muzyka nie jest sygnatem, pozwoli nam jasniej dojrze¢, w jakim
sensie moglaby zosta¢ uznana za autoekspresje.

Langer prowadzila swoja argumentacj¢ na podstawie przeswiad-
czenia, ze dziedzina wszelkich mozliwych znakéw rozpada si¢ na
dwie rozigczne klasy: sygnaléw 1 symboli. W zwiazku z tym dla
dowodu, ze muzyka ma charakter symboliczny, konieczne, a jedno-
czeénie wystarczajace, bylo dla niej udowodnienie, ze nie jest ona
sygnalem. Z naszej analizy sygnaléw i symboli wyniklo jednak, ze
klasy te nie sa rozlaczne i Ze muzyka moze by¢ uznana za sygnat
czysty (nie bedacy symbolem), sygnal symboliczny (lub inaczej
moéwiac, symbol bgdacy jednoczesnie sygnalem) lub symbol czysty
(nie bedacy sygnalem). Zatem aby udowodnic, ze jest ona symbolem,
nie jest konieczne — choé oczywiscie wystarcza — wykazanie, ze
nie jest sygnalem (gdyz moze by¢ sygnalem symbolicznym).

Sprébujmy najpierw uzasadni¢ slabsza tezg, ze muzyka jest
symbolem, tzn. ze nie jest sygnalem czystym (nie rozstrzygajac na
razie, czy jest w ogéle sygnatem). Przy wykorzystaniu dokonanej
wczesniej charakteryzacji poszczegélnych kategorii znakéw argu-
mentacja ta jest niemalZze automatyczna. Nalezy bowiem zadaé
pytanie: czy znaczenia emocjonalne zawarte w utworze muzycznym,
czymkolwiek by one nie byly, musza by¢ znane uprzednio odbiorcy
tak, ze utwér wylacznie si¢ do tej wiedzy odwoluje i na zasadzie
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korelacji znanej odbiorcy moze wyobrazenie pewnych tresci uczu-
ciowych przywota¢ (w takiej sytuacji muzyka bylaby sygnatem
czystym), czy tez jest ona w stanie samodzielnie przekazaé pewne
nowe dla odbiorcy znaczenia emocjonalne. Czy to, co utwér
muzyczny wyraza, styszymy w nim samym, czy tez rozumiemy to
tylko dlatego, ze odsyla do znanych nam juz wcze$niej tresci
wewnetrznych artysty*? Wybdr tej ostatniej mozliwosci, tzn. uznanie
utworu muzycznego za sygnal czysty, oznaczalby, ze dla zrozumienia
jego znaczenia musi nam byé juz wcze$niej znane wyobrazenie
treSci psychicznych przez niego wyrazanych. Co wiecej: musimy
zna¢ juz sam utwdr i wreszcie musimy wiedzie¢ o zachodzeniu
stalej korelacji pomigedzy wystegpowaniem takich treSci psychicznych
u artysty a komponowaniem czy wykonywaniem takiego utworu,
ktéry w oderwaniu od tej korelacji zadnych znaczeii emocjonalnych
by nie posiadal. Przekazywana przez utwér muzyczny tre$§¢ ograni-
czalaby si¢ wtedy do poinformowania nas, ze takie a takie tresci
psychiczne byly udzialem artysty. Jest jasne, Ze obraz ten calkowicie
rozmija si¢ z rzeczywistym sposobem rozumienia znaczen emocjo-
nalnych muzyki.

Sedno powyzszej argumentacji jest w istocie takie samo jak
poprzedniej, uzasadniajacej, ze rozumienie znaczefi emocjonalnych
muzyki nie moze by¢ wyjasnione przez odwotanie si¢ do jej

* Zatresci psychiczne uznajemy nie tylko przezyte w jakim$ momencie uczu-

cia, ale réwniez np. cechy osobowosci czy trwate dyspozycje emocjonalne, tzn.
obiekty, ktérych nie mozna jednoznacznie umiesci¢ w czasie. Réwniez takie tresci
(obiekty), zgodnie z tym, co powiedziano w rozdz. II1.1.2, s. 125, moga by¢ znacze-
niami sygnaléw. Argumentacja, ktéra ma nastapié, jest niezalezna od umiejscowienia
w czasie potencjalnych znaczen sygnaléw. Nawet jesli w niektérych sformutowa-
niach — ze wzgled6éw stylistycznych — bedziemy uzywad terminu ,,przezycia” czy
Luczucia”, zawsze bedzie chodzito o jakiekolwiek realne tresci psychiczne. Ponadto
sygnaly rozumiemy w znaczeniu najszerszym, jako znaki powiadamiajace o prze-
sztym, teraZniejszym lub przysztym zaistnieniu tego, co sygnalizuja. Argumentacja
bedzie wigc réwniez niezalezna — inaczej niz u Langer — od zalozenia, czy ewen-
tualne wyrazane w utworze rzeczywiste przezycia sa réwnoczesne czy tez wczesniej-
sze niz akt komponowania czy wykonywania muzyki.
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autoekspresyjnosci. Skoro zrozumienie znaczenia sygnatéw czystych
nie jest mozliwe bez wiedzy o korelacji, wylacznie na podstawie
spostrzezenia symptomu (np. obcego mezczyzny uprawiajacego
jogging), a w wypadku muzyki wiasnie jest to mozliwe, Swiadczy
to, ze jej zmaczenie odczytujemy nie polegajac na samej jej
sygnalicznosci.

Kazdy utw6r muzyczny sam w sobie zawiera pewne znaczenia
emocjonalne, ktére jesteSmy w stanie poja¢ bez wiedzy o jakiejkol-
wiek korelacji. Dopdki nie poznamy utworu, hie znamy jego znaczen
emocjonalnych, nie znamy tego, co wyraza. Czyli jest on w stanie
przekazac co$ dla nas nowego®'. Jest zatem symbolem. Z konstatacji
takiej — ktéra ma na razie jedynie znaczenie klasyfikacyjne — nie
wynika bynajmniej, jak do tego dochodzi, tzn. na jakiej zasadzie
muzyka moze by¢ symbolem. Préba odpowiedzi na to pytanie jest
wlasnie teoria Langer, méwiaca o analogii pomiedzy strukturg
muzyki a uczué.

Skoro muzyka w tak oczywisty sposéb nie jest po prostu czystym
sygnatem uczué i jej znaczenia nie da si¢ wyjasni¢ opierajac si¢ na
autoekspresji, mozna postawi¢ pytanie, dlaczego w ogéle powstawaty
préby interpretacji tego rodzaju. Nikt przeciez nie prébowat podobnie
interpretowaé przedstawienn wizualnych, twierdzac np. ze podobizng
pana X — sama w sobie, na podstawie jej wlasnych cech w zaden
sposGb nie lepiej predestynowana do przedstawiania pana X niz
jakikolwiek inny przedmiot — obserwujemy w stalej korelacji
z panem X i na zasadzie takiego skojarzenia ten akurat ksztalt
bierzemy jako oznaczajacy pana X. Nie pojawialy si¢ tez teorie, ze
obraz przedstawia pana X wylacznie z powodu wyobrazenia pana
X, jakie mial artysta podczas malowania. Ot6z w wypadku przed-
stawieri wizualnych rzeczywista podstawa znaczenia obrazu —

21 - . L . .
»Nowego” nie oznacza tutaj: catkowicie nieznanego, jak to zreszta wynika

z wczesniejszego uzycia tego terminu w analizie symboli. Nowe jest np. dla nas
znaczenie zdania, mimo ze znamy pojecia odpowiadajace wszystkim poszczegélnym
jego wyrazom.
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podobienistwo, analogia struktury, czy jakkolwiek zdecydujemy si¢
to nazwaé¢ — jest w miar¢ oczywista i nie powstaje potrzeba, aby
ucieka¢ si¢ do innych wyjasniefi. Je§li natomiast chodzi o ekspre-
sywne, emocjonalne znaczenia muzyki (a takze wielu innych dziet
sztuki), ich Zrédlo wydaje si¢ do§¢ tajemnicze i trudne do wyjas-
nienia. Zaprzeczanie tezie, jakoby muzyka byta po prostu sygnatem
uczu¢, zmusza nas do uznania, ze jest ich symbolem, co bezposrednio
prowadzi do pytania: jak to mozliwe, aby jako§ przekazywala
uczucia, aby uczucia byly niejako w niej samej. I gdy przypuszczenia
takie wydaja si¢ zbyt paradoksalne (przypomnijmy stwierdzenie
Twininga cytowane w rozdziale 1.1, s. 13: ,,wydaje si¢ nie catkiem
filozoficzne méwienie o takim podobiefistwie jako obecnym w sa-
mych diwigkach”), a wszelkie préby widzenia uczué w samym
dziele duzo bardziej niewiarygodne 1 podejrzane dla doslownego
i prostolinijnego umystu niz widzenie postaci ludzkiej w obrazie,
powstawaé moze naturalna tendencja, aby ratowaé si¢ wyja$nianiem
znaczeit muzyki przez odwolanie si¢ do autoekspresji. Im trudniejsze
i bardziej zagadkowe bylo wigc wyjasnienie znaczen muzyki
w kategoriach symbolu, tym bardziej pozadane i akceptowalne inne,
w terminach autoekspresji.

Whniosek, ze muzyka jest symbolem, nie implikuje automatycz-
nie, ze nie jest sygnatem. Moglaby bowiem by¢ podobna do fotografii
czy tez zdania asertywnego, tzn. przedstawia¢ pewne tresci psychi-
czne jednocze$nie informujac, ze byly czy tez sa one udzialem
artysty. Pokazali§my jedynie, ze nawet, gdyby muzyka byta sygna-
tem, jest z pewnoscia takze symbolem. Przede wszystkim sama co$§
wyraza, niezaleznie od tego, czy pozostaje w jakiejs korelacji z tym,
co wyraza i niezaleznie od tego, czy odbiorcom korelacja ta jest
znana. Sytuacja jest wigc podobna jak w wypadku przedstawien
wizualnych: to, co przedstawiaja, widzimy w nich samych, nieza-
leznie od jakiejkolwiek korelacji, w jakiej moga poza tym pozosta-
waé w stosunku do przedstawianych obiektéw. Nastgpnie jednak
mozemy zadaé pytanie, czy de facto w takiej korelacji pozostaja
i czy mozemy o niej wiedzieé. W wypadku pozytywnej odpowiedzi
na te pytania — np. w odniesieniu do fotografii czy do obrazéw
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malarza, o ktérym ze Zrédet historycznych wiadomo, ze byt np.
przede wszystkim ,kronikarzem” rodziny krélewskiej — przedsta-
wienia wizualne staja si¢ dodatkowo sygnatami, Swiadectwem ist-
nienia tego, co symbolicznie przedstawiaja. Analogiczne pytanie
mozemy teraz postawi¢ w stosunku do muzyki: czy pozostaje ona
w znanej nam korelacji egzystencjalnej do tego, co symbolicznie
wyraza, w ktdérym to przypadku bytaby takze sygnalem, tzn.
Swiadectwem pewnych przezy¢ czy ogélnych nastawieri emocjonal-
nych artysty. Mogliby§my wtedy stwierdzi¢: znaczeri emocjonalnych
muzyki nie mozna co prawda wyjasni¢ przez odwotanie do auto-
ekspresji, ale jednak jest ona autoekspresja w tym sensie, ze jest
symbolicznym sygnalem uczué.

Uzyskana jak dotad konkluzja czyni juz wprawdzie zado$§é
dazeniom Langer, ktéra przede wszystkim pragneta wykazaé sym-
bolicznos¢ muzyki, jednak dla rozstrzygnigcia problemu autoekspre-
sji w muzyce istotne bedzie wykazanie, 7ze de facto nie jest ona
w ogoéle sygnalem (takZe nie sygnalem symbolicznym), co wskaze
granice, w jakim sensie moglaby zosta¢ w ogéle uznana za
autoekspresje.

Powinni§my zatem rozstrzygnaé, czy utwory muzyczne pozostaja
w znanej nam korelacji egzystencjalnej do takich tresci psychicznych
artysty, jak te wyrazone w muzyce. Korelacja ta moglaby by¢
naturalna albo konwencjonalna — polegajaca na obowiazywaniu
zasady, ze pewien sygnal powinien byé wysytany tylko wtedy, gdy
faktycznie ma, mialo lub bedzie mie¢ miejsce to, co jest jego
znaczeniem. T¢ druga mozliwo$é nalezy od razu odrzucié. Nie
istnieje bowiem zadna konwencja, zgodnie z ktéra komponowanie
czy wykonanie takiej czy innej muzyki oznacza, ze przezylo si¢
takie a takie uczucia, ze ma si¢ taka a taka osobowo$é, czy tez
wiasciwie, ze cokolwiek ma si¢ tak, a nie inaczej. Innymi stowy,
komponowanie muzyki nie wiaze si¢ z zadna konwencja aser-
tywnosci, ktdra przystuguje wszelkim sygnatom konwencjonalnym
(por. przyp. 10, s. 122), np. wypowiedzianemu w trybie bezposrednim
zdaniu: ,,przezylem zawéd mitosny”. Jest jasne, ze skierowanie do
Kompozytora powaznego pytania: ,,Czy rzeczywiscie tak cierpiates?”,
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»Czy rzeczywicie byles tak zakochany?” lub wyrzuty, ze wprowa-
dzit on kogo$ w tym wzgledzie w biad komponujac taki czy inny
utwor, bylyby uznane za catkiem nieadekwatne do sytuacji®.
Pozostaje zatem przypuszczenie, Ze mamy do czynienia z sygnalem
naturalnym opartym na swego rodzaju mechanizmie przyczynowo-
-skutkowym: kompozytor nie mégiby skomponowaé takiej a takiej
muzyki, gdyby nie byly jego udziatem przezycia czy inne tresci
psychiczne, ktére muzyka wyraza.

Czy korelacja taka zachodzi i czy jest znana odbiorcom?
Najproséciej byloby zbadaé to przez wielokrotng obserwacje. Nale-
zaloby wyobrazi¢ sobie, ze kompozytor wielokrotnie skomponowat
jeden i ten sam utwdr i nastgpnie stwierdzié, czy zawsze okolicz-
nosciom jego skomponowania towarzyszylo przezycie tego, co
muzyka wyraza. Niestety tak si¢ sktada, ze ani jeden kompozytor
nie komponuje tego samego utworu wielokrotnie, ani rézni kompo-
zytorzy nie komponuja z reguly takich samych utworéw. Nie
przekresla to jednak naszych szans na wySledzenie korelacji. Czasem
wiedza o niej wynika z pewnej ogélnej teorii na ten temat, jak np.
w wypadku fotografii: sprawdziliSmy w szeregu przypadkéw, ze
pewien proces, w tym wypadku fotografowanie, daje podobizne
przedmiotu, przypuszczamy wigc, Ze zasada ta bedzie obowiazywaé
réwniez w wypadku rzeczy nigdy jeszcze nie fotografowanych. (Jest
to oczywiscie bardzo prosty, zewngtrzny poziom teorii. W rzeczy-
wisto§ci w wypadku fotografii wiemy takze, jak dochodzi do
powstawania podobizny, jaki mechanizm stoi za tym zjawiskiem.)
Tak wiec by¢ moze wystarczyloby zbadaé w jakiej$ znaczacej ilosci
przypadkéw, czy komponowanym utworom zawsze towarzyszyly
wczesniej lub jednoczes$nie uczucia kompozytora takie, jak wyrazone
w kompozyciji. Pojawia sie oczywiscie kolejny problem: do uczué

2 Stwierdzenie to — ze muzyka nie jest konwencjonalnym sygnatem — jest

znacznie stabsze niz teza, ze znaczenia muzyki w ogélnosci nie sa konwencjonalne
i nawet dla zwolennikéw konwencjonalno$ci znaczei w muzyce prawdopodobnie
przekonujace.
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nie mamy bezposredniego dostepu, jaki mamy np. do obiektéw
fotografowanych. W ocenie, co kompozytor przezyl, musieliby$my
wigc oprzeé si¢ na pewnych dostepnych intersubiektywnie danych:
jego zachowaniach, biografii, jego wlasnych na ten temat wypowie-
dziach. Sytuacja taka w znacznym stopniu utrudnia konkluzywne
wykazanie, ze znaczenia emocjonalne muzyki doktadnie pokrywaja
si¢ z przezytymi kiedy$§ przez kompozytora uczuciami lub jego
ogdlnym charakterem emocjonalnym. Mozna jednak zapytaé: czy
badania takie byty kiedykolwiek przeprowadzane? I odpowiedziec:
owszem, sa przeprowadzane bezustannie w wielu biografiach twér-
céw i monografiach poswigconych ,zyciu i twérczosci”, gdzie
prébuje sie skojarzy¢ fakty i doswiadczenia z Zycia artysty z wyrazem
jego dziel. I jakie sa wyniki tych badan? Postuchajmy na ten temat
opinii Alberta Schweitzera, odnoszacej sie konkretnie do twérczosci
Bacha:

Istnieja artysci subiektywni i obiektywni. (...) Bach nalezy do artystéw
obiektywnych. (...) Ich zycie i przezycia nie s3 jedyna gleba ich sztuki, tak
ze Zrédla ich dziet nie nalezy poszukiwaé w losach twércy. Artystyczna ich
osobowos¢ jest niezalezna od osobowosci ludzkiej, podporzadkowujac sobie
niemal te ostatnig jak co$§ przypadkowego. Dziela Bacha bylyby takic same
nawet wéwczas, gdyby zycie jego ulozylo sie catkiem inaczej. Gdyby$my znali
jego biografi¢ lepiej, niz ja znamy, i gdyby wszystkie listy, jakie kiedykolwiek
pisal, zachowaly si¢, nie wiedzielibySmy o wewngtrznej genezie jego dziet
wiecej, niz wiemy?.

Czyli autor tej wypowiedzi nie uznaje korelacji pomigdzy doswiad-
czeniem emocjonalnym kompozytora a ekspresja jego dziel za
powszechnie obowiazujaca regule, choé niewatpliwie bytby skton-
ny widzie¢ pewng wspélzalezno$é pomiedzy tymi dwiema dzie-
dzinami u niektérych artystéw, nazywanych przez niego subie-
ktywnymi.

Istnieje zreszta do$¢ zasadniczy powdéd, aby przypuszczaé, ze
wynik wspomnianych ogdlnych badari musialby by¢ z koniecznosci

2 Albert Schweitzer, Jan Sebastian Bach, 1972, s. 13.
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negatywny. C6z bowiem staramy si¢ udowodni¢? Ze muzyka jest
sygnalem naturalnym, ktéry jednoczesnie jest produkowany przez
w duzym stopniu $§wiadome (a nie odruchowe czy wegetatywne)
dziatanie czlowieka. Ale to oznacza wilasnie, ze sygnal nie jest
naturalny, tzn. taki, w ktérym korelacja wynika z naturalnego biegu
rzeczy 1 jest niezalezna od naszych swiadomych intencji, postanowien
1 zamierzefi, po prostu ma miejsce niezaleznie od nas. Jezeli nawet
przyjaé, ze artystami powoduje pewna naturalna sklonno$é do
tworzenia takich, a nie innych utworéw pod wplywem pewnych
uczué, to poniewaz czynno$¢ tworzenia jest $wiadoma i rozmyslna,
w jej trakcie zawsze powstaje mozliwo$¢ przeciwstawienia sie
1 zlamania tej naturalnej korelacji. Przez analogi¢ do malarstwa
przedstawiajacego mozna powiedzie¢: choé malarze czgsto maluja
z modeli, istnieje przeciez mozliwo$¢, ze namalowana postaé, pejzaz
czy budowla sa tylko wytworami ich wyobrazni. Dlatego wtasnie,
w przeciwiedistwie do fotografii, obraz nie jest a priori sygnalem
istnienia tego, co na nim przedstawione. Co nie podwaza mozliwosci
malowania na podstawie realnych modeli i tego, ze obraz moze by¢
przedstawieniem rzeczywistych, faktycznie istniejacych obiektow.
Przenoszac te analogi¢ z powrotem na teren muzyki: nie jest ona
sygnalem uczué, ale nie wynika stad, ze kompozytor nie moze
przedstawi¢ w niej swoich wlasnych, rzeczywistych przezyé. Méglby
nawet ktoS§ sadzic, ze zgodnie z naturalna psychologiczna sktonnoscia
wlasnie dos¢ czgsto to czyni. W koiicu swoje przezycia zna najlepiej
i je wlasnie najcelniej powinien potrafi¢ wyrazi€. Ale nie znaczy
to, ze nie moze skomponowaé utworu ,,wyrazajacego” uczucia inne
niz jego wilasne — na zasadzie znajomos$ci kompozytorskiego
rzemiosta i wiedzy, jakimi §rodkami technicznymi osiagna¢ taki czy
inny zamierzony wyraz.

Konkluzja taka wykazuje pewne podobiefistwo z cytowanymi
w rozdziale III.1.1 (s. 111) stwierdzeniami Langer, ze wyrazana przez
artyste w dziele wiedza na temat ludzkich uczué¢ moze wykraczaé
poza jego osobiste doswiadczenie, choé podstawowe jej Zrédlo
w nim wlasnie prawdopodobnie tkwi. Stwierdzenie takie, jesh
stuszne, z pewno$cia dowodzi — w sposéb bardziej niezawodny
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niz wlasne argumenty Langer — ze muzyka nie jest sygnalem tresci
psychicznych artysty, nie dowodzi natomiast, Ze nie moze czasami
bywa¢ ich (symboliczng) autoekspresja. Stwierdzenia:

1. ,,utwér muzyczny jest sygnatem rzeczywistych przezy¢ artysty”
oraz

2. ,,utwér muzyczny jest ekspresja rzeczywistych przezy¢ artysty”
wydaja si¢ z pozoru tak podobne, ze moze nie dziwié, iz Langer
popetnita biad ich utozsamienia. W istocie jest to typowy btad
mylnego zrozumienia struktury jezyka, przed czym sama Langer,
w duchu pozytywizmu logicznego, ostrzega. Poniewaz wniosek nasz
(,nie jest sygnatem, ale moze by¢ autoekspresja”) w sposéb istotny
zalezy od rozréznienia znaczen tych dwéch wyrazen, warto jeszcze
raz powtérzy¢, na czym ono polega (choé jego sedno wynika juz
z przeprowadzonej wczesniej eksplikacji pojecia sygnatu). Otéz
czysto zewngtrznie wyrazenia 1. i 2. réznia si¢ tylko i wylacznie
stowami: ,sygnal” i ,ekspresja’. Jezeli jednak tylko na nich
skoncentrujemy uwage, jest bardzo prawdopodobne, ze dojdziemy
do wniosku podobnego jak Langer: nie znajdziemy w ich znacze-
niach istotnej réznicy. Prawdziwa réznica migdzy analizowanymi
wyrazeniami lezy bowiem w stowach ,utwér muzyczny” i ,,przezy-
cia”. Podczas gdy w wyrazeniu drugim oznaczaja one jaki§ konkretny
utwor 1 jakie§ konkretne przezycia artysty, w wyrazeniu pierwszym
sa czym$§ w rodzaju rzeczownikéw zbiorczych, a rzeczywiste
znaczenie tego wyrazenia to:

3. ,kazdy utwér muzyczny jest zawsze (lub: z reguty) ekspresja
rzeczywistych przezy¢ artysty”,
gdzie termin ,utwér muzyczny” jest juz uzyty w takim znaczeniu
jak w wyrazeniu 2*, Tylko wtedy utwér bylby sygnatem, gdyby
3 byto prawdziwe, gdyby pomiedzy emocjonalnymi znaczeniami
utwor6w a przezyciami artystow zachodzila stala korelacja egzy-
stencjalna. W tej chwili, gdy sparafrazowali§my wyrazenie 1 poprzez

* Tak samo stwierdzenie Fotografia jest sygnatem” oznacza w istocie ,, Kazda

fotografia jest przedstawieniem pewnych realnych obiektow”.
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3, jest oczywiste, Ze negacja tego ostatniego w Zadnym razie nie
oznacza, iz 2 nie moze by¢ nigdy prawdziwe. Innymi stowy, nie
ma zadnej sprzecznosci w stwierdzeniu, ze muzyka nie jest sygnalem,
a mimo to moze czasem byé autoekspresja.

Poniewaz ani muzyka, ani malarstwo nie sa $ci§le rzecz biorac
sygnatami, w ich odbiorze koncentrujemy si¢ przede wszystkim na
ich znaczeniu symbolicznym, ktére jest catkiem niezalezne od
jakiegokolwiek mozliwego wskazywania na obiekty czy stany
rzeczywiste. Tego rodzaju autonomiczno$¢ wystgpuje zreszta takze
w wypadku wielu symboli, ktére sa sygnalami: odcisku muszelki
w skale, zdania opisowego czy wspominanej wielokrotnie fotografii.
Ich znaczenie symboliczne — koncepcja, ktéra przekazuja i mozli-
woS§¢ jej zrozumienia — jest catkowicie niezalezne od faktu, ze sa
one sygnatami. Mozemy sobie wyobrazi¢ identyczne znaki wyzwo-
lone z korelacyjnej zaleznos$ci egzystencjalnej tamtych: zrobiony przez
rzezbiarza model gipsowy muszelki, to samo zdanie opisowe bgdace
czeScig fikcyjnej historii, taka sama ,fotografia” wygenerowana
z komputera. Jako symbole maja one dokfadnie takie samo znacze-
nie, jak ich bedace jednocze$nie sygnatami odpowiedniki — a nawet
te ostatnie mozemy traktowaé jako czyste symbole, jezeli nie wiemy
o ich sygnalicznodci lub nie jesteSmy nia zainteresowani. W wy-
padku malarstwa, ktére moze by¢ przedstawieniem czego§ rzeczy-
wistego, ale czesto nic na ten temat nie wiemy — koncentrujemy
si¢ wylacznie na jego symbolicznej zawartosci, na tym co przedsta-
wione. Podobny sad mozna wyrazi¢ o muzyce. A jej mozliwy
zwiazek z rzeczywisto$cia tym mniej nas interesuje, im bardziej jest
niepewny i trudny do udowodnienia. Czgsto pewnie bylibySmy
sklonni powiedzie¢: nieistotne, czy kompozytor przedstawil swoje
rzeczywiste uczucia, wazne, ze tak dobitnie je wyrazil. Nawet jesli
jaki§ utwor bylby w istocie wyrazem rzeczywistych tresci psychi-
cznych artysty, wiedza o tym absolutnie nie jest konieczna dla
zrozumienia symbolicznego znaczenia utworu.

Nasze wnioski bylyby wiec nastgpujace: znaczenia emocjonalne
muzyki nie pochodza stad, ze jest ona autoekspresja uczu¢ — sa
symboliczne. Ponadto muzyka nie jest w $cistym sensie sygnalem
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przezy¢ (treSci psychicznych) kompozytora — z wyrazu jakiego$
utworu nie mozna wnioskowad, ze przezycia tego rodzaju, jak
wyrazone, musialy by¢ jego udziatem. Utwory muzyczne sa wiec
czystymi, niesygnalicznymi symbolami. Nie wykluczyli§my jednak
na razie, ze czasem mogg one wyrazal rzeczywiste przeZycia
kompozytora. W tym sensie — i tylko w tym ograniczonym sensie
— muzyka moglaby by¢ uznana za autoekspresje. Werdykt taki
z jednej strony — tak jak chciata Langer — uznaje, ze muzyka nie
jest sygnalem (co bylo jej rozumieniem autoekspresji), z drugiej
pozwala w pewnym sensie uznaé racje zwolennikéw teorii autoeks-
presji.

Wydaje sig, ze ustalenia te mozna bez wielkich trudnosci
przenie$¢ na teren innych dziedzin sztuki (prezentowane argumen-
tacje byly na tyle ogblne, Ze stosuja si¢ bez réznicy takze do literatury
czy malarstwa), uzyskujac w ten sposéb ogélna tezg na temat miejsca,
jakie zajmuje w nich autoekspresja: dzieta sztuki nie sa sygnatem
rzeczywistych tresci psychicznych artysty, ale nie mozna wykluczy¢,
ze w niektérych wypadkach moga takie treSci wyrazac”. Werdykt
ten sklada si¢ z dwéch czgsci: rozstrzygajacej (,,nie jest sygnatem”)
i nierozstrzygajacej (,,nie mozna wykluczy¢, ze ...”). Ta druga jest
w oczywisty sposéb niesatysfakcjonujaca. Nasuwa si¢ naturalne
pytanie: czy w takim razie rzeczywiste treSci psychiczne artysty sa
czasem wyrazone w dziefach sztuki — na co potrzebowaliby$Smy
pozytywnych przyktadéw — czy tez nigdy nie s3, na co potrze-
bowaliby§my uzasadnienia. Jesli chodzi o niektére inne symbole
przedstawieniowe — jak np. wielokrotnie juz przywolywane obrazy
— bez trudu mozna wskazac takie, ktére przedstawiaja pewne realne
obiekty, choé w ogélInosci nie sa sygnatami ich istnienia. Jest jednak
jasne, ze przyklady dziet sztuki, o ktérych z podobna oczywistoscia

By¢ moze nie byloby biedne péjscie nawet jeszcze o krok dalej i stwierdze-
nie, ze dziela sztuki w ogdélnosci nie sa sygnatem niczego, co jest ich symbolicznym
znaczeniem, tak jak np. obrazy nie sa sygnatami istnienia obiektow na nich przed-
stawionych. Na to jednak dotychczasowa argumentacja Z pewnoscia jest niewystar-
czajaca.

152



Problematyka symbolu muzycznego

mozna by stwierdzié, ze wyrazaja pewne rzeczywiste przezycia
artysty, wskaza¢ nieporéwnanie trudniej. Sytuacja pod tym wzglgdem
wyglada odmiennie w réznych dziedzinach sztuki, bo inne s3 ich
§rodki symboliczne i w rézny sposéb moga byé w nich wyrazone
jakiekolwiek tresci psychiczne. O ile wigc teza, ze dziela sztuki nie
sa sygnatem przezy¢ ich autora, mogta by¢ postawiona 1 uzasadniona
dla wszystkich sztuk tacznie, o tyle kwestig, czy czasem faktycznie
moga byé ich ekspresja, trzeba rozwazyé dla kazdej z osobna,
analizujac symboliczne mozliwosci kazdej z nich. Pozostaje nam
wigc powrdcié¢ ponownie na grunt muzyki i zaja¢ si¢ problemem,
w jaki sposéb moze ona w ogdle symbolizowaé uczucia.

2. PROBLEMATYKA SYMBOLU MUZYCZNEGO

Poniewaz muzyka jest uznawana za symbol na tej podstawie,
ze przedstawia struktury analogiczne do struktur ludzkiej emocjo-
nalnosci, jasne jest, ze do wlasciwej eksplikacji natury jej znaczen
konieczne jest nalezyte zrozumienie poje¢ symbolu przedstawie-
niowego i analogii struktury czy tez — jak méwi nieraz alternatywnie
Langer — podobiefistwa formy logicznej. Niestety zwlaszcza to
drugie pojecie, podobieristwa formy, i powolanie si¢ na nie dla
uzasadnienia tezy o pochodzeniu znaczeii muzyki, powoduje powaz-
ne trudnoéci i paradoksalne konsekwencje. Aby wigc uzyskal
jasno$é, co do centralnej tezy teorii znaczenia muzycznego, trzeba
oczyscié to pojecie i sposob jego stosowania ze sprzecznosci, w jakie
jest ono uwiktane u Langer, co w efekcie doprowadzi takze do
modyfikacji pojecia symbolu przedstawieniowego.

2.1. Paradoksy

Powodem powaznych klopotow z teoria Langer jest jej powolanie
sic na obrazkowa teoriec znaczenia Wittgensteina i wzorowana na

153



Modyfikacja i rozwinigcie teorii Langer

niej teza, ze kazdy symbol musi mie¢ wspélna forme logiczna
z obiektem symbolizowanym — w skrécie nazwijmy ja teza o kon-
gruencji®. Byla ona powodem uzasadnionych krytyk”, a co gorsza,
prowadzi do sprzeczno$ci w samym sednie teorii znaczenia muzyki.

Najbardziej dobitnie mozna powstajacy problem sformutowac
nastepujaco. Emocjonalne znaczenie muzyki wyjasniane jest poprzez
wskazanie na podobienistwo formy logicznej pomigdzy nia a uczu-
ciami. Aby dostrzec paradoks, wystarczy np. przywotaé stwierdzenie
Wittgensteina cytowane przez Langer jako podbudowa do jej teorii
symboli:

Istnieje ogélna regula, wedlug ktérej muzyk moze z partytury odczytad
symfoni¢, wedlug ktérej symfoni¢ da si¢ odtworzy¢ z rowka ptyty gramofo-
nowej i znowu wedtug pierwszej reguly zapisa¢ partyture. Na tym wiasnie
polega wewngtrzne podobieristwo tych z pozoru tak catkowicie odmiennych

tworéw2.

Jedli tak, musielibySmy przyznal, ze takze partytura symfonii, jej
zapis w postaci rowka na plycie gramofonowej — czy tez jej zapis
na plycie kompaktowej, ktéry jako cyfrowy mégiby zostaC przed-
stawiony w postaci bardzo diugiego ciagu cyfr — powinny by¢

% Nalezy podkreslié, ze przez tezg o kongruencji bedziemy rozumieli wylacz-

nie twierdzenie, ze kazdy symbol ma wspélna forme logiczna z tym, co symbolizuje,
a nie stwierdzenie, ze pewien konkretny symbol czy klasa symboli ma taka wiasnos¢.
Por. np. Ernest Nagel, Review of Philosophy in a New Key, 1943, s. 324
—325; Paul Welsh, Discursive and Presentational Symbols, 1955, s. 181-191; Stephen
Davies, Musical Meaning and Expression, 1994, s. 128-129. Jednoczesnie krytycy
ci sadza, ze odrzucenie obrazkowej teorii znaczenia podwaza podstawy proponowa-
nego przez Langer rozréznienia symboli dyskursywnych i przedstawieniowych,
a w konsekwencji takze jej teori¢ znaczenia muzycznego. Wbrew takiej opinii zosta-
nie pokazane, ze wlasnie dopiero dzigki odrzuceniu tezy o kongruencji rozréznienie
to i teoria znaczenia muzycznego beda mogly by¢ sformutowane w sposéb przejrzysty
i wolny od sprzecznosci.
% Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, 1922, 4. 0141, cyto-
wane przez Langer: PNK s. 79/NSF s. 142.
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uznane za symbolizujace uczucia w podobnym stopniu i w podobny
sposob, jak sam utwoér muzyczny, tzn. powinni§my je postrzegaé jako
pelne znaczefi emocjonalnych. Przypuszczenie takie jest oczywiscie
absurdalne.

Formulujac ten zarzut nieco bardziej precyzyjnie: nie ulega
watpliwosci, Ze partytura utworu muzycznego jest jego symbolem,
zgodnie z szerokim rozumieniem tego pojecia przez Langer. Wedlug
tezy o kongruencji partytura miataby forme analogiczna do utworu
muzycznego. Co wiecej, stwierdzenie takie bytoby stuszne nie tylko
w odniesieniu do standardowej notacji muzycznej, ale w odniesieniu
do jakiegokolwiek sposobu zanotowania utworu: w szczegdlnosci
takze do rowka gramofonowego, zapisu cyfrowego, czy tez np.
stownego, w formie ciagltego tekstu typu: I skrzypce: a Gsemka,
¢ ¢wierénuta, g-d ésemka ...; klarnet: ¢ péinuta, pauza éwierénutowa,
... itd. Wynikatoby stad, ze nie tylko sam utwér muzyczny, ale takze
wszelkie jego zapisy maja formg logiczna podobna do formy uczué.
Spelniaja wigc wedlug Langer podstawowy warunek, aby méc stuzy¢
jako ich forma symboliczna (PNK s. 228/NSF s. 338; FF, s. 27,
cytat przytoczony na s. 54). I podobnie jak muzyka, sa dla nas same
w sobie znacznie mniej interesujace, a tatwiej dostgpne niz Swiat
naszych uczu¢ i doznan. Taki wiasnie argument ostatecznie dopro-
wadzil do uznania muzyki za forme symboliczng tych ostatnich, co
postuzylo za wyjasnienie pochodzenia znaczei emocjonalnych mu-
zyki. Podobnie wigc w samym zapisie muzyki — takze stlownym
1 cyfrowym — powinni§my znajdowaé te same znaczenia emocjo-
nalne i ekspresywne, co w muzyce.

Jak mozemy nie dopusci¢ do tego rodzaju niepozadanej konklu-
zji? Intuicyjnie bylibySmy pewnie sklonni powiedzie¢, ze zapis
utworu muzycznego — jego standardowa partytura, a tym bardziej
zapis cyfrowy czy sugerowany zapis w postaci tekstu stownego —
w zadnym razie nie maja struktury analogicznej do formy uczué
w takim sensie, w jakim ma ja sam utwér muzyczny. W tym ostatnim
mamy faktyczng strukture czasowo-dynamiczna — tzn. co§, co
réwniez wystegpuje w strukturze uczu¢ i daje podstawe do widzenia
analogii: jedne dZwigki faktycznie trwaja dtuzej, a inne krécej, jedne
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sa stabsze, inne mocniejsze. Czegos takiego nie ma w zadnym zapisie
muzyki: wszystkie nuty sa tej samej wielkosci (a np. stowo ,,péinuta”
jest krétsze niz stowo ,,éwierénuta”) i jest w nich tylko konwencjo-
nalnie zanotowane, ze jedne maja trwaé krécej, a inne dluzej. Jesli
jednak uznajemy, Ze konkluzja o podobieristwie formy pomigdzy
uczuciami a zapisem muzyki jest falszywa, jak mozna nie dopuscié
do jej wynikania z przedstawionego rozumowania? Zostala ona
wywnioskowana z zatozeni o podobieristwie formy uczu¢ i muzyki
oraz muzyki i jej zapisu. Relacja podobieristwa tylko czasem bywa
przechodnia i konkluzji mozna unikna¢ poddajac w watpliwo$¢, czy
jest taka w naszym przypadku. Jednak nawet je§li uznamy ja za
nieprzechodnia (cho¢ wydaje sig, ze akurat w obecnym kontekscie
istnieja argumenty za przechodnio$cia, co sugeruja np. sformulowa-
nia Wittgensteina o mozliwosci odtworzenia symfonii na podstawie
rowka plyty gramofonowej, i nastgpnie na tej podstawie partytury),
i tak nie uchroni nas to przed klopotami zwigzanymi z teza
o kongruenc;ji.

Rozwazmy bowiem okreSlenia: ,uczucie rozczarowania, jakie
owladneto Kowalskim wczora) wieczorem, gdy naocznie miat okazje
przekona¢ sig, ze kochanek Zony to nie lekarz spod siédemki, lecz
$lusarz spod dwunastki” czy tez ,,melancholia jesiennego wieczoru”.
Zgodnie z teza o kongruencji maja one taka forme logiczna, jak
uczucia, ktére symbolizuja. Ponadto sa dla nas same w sobie
niewatpliwie mniej interesujace i tatwiej dostepne niz ich znaczenia,
odpowiadaja wiec temu samemu opisowi, co muzyka. Jednoczesnie
z takiej charakterystyki muzyki samej w sobie — bez obecno-
sci jakichkolwiek ustalonych przypisai — wynika wedlug Langer,
ze jest ona de facto przez nas odbierana jako obdarzona znaczenia-
mi emocjonalnymi, jako wyrazajaca uczucia. Rozumujac podobnie
nalezatloby to samo powiedzie¢ o powyzszych okreSleniach: ze
niezaleznie od jakichkolwiek ustalonych, konwencjonalnych znaczenr
przystugujacych im w jezyku, sa one symbolami niedopetnionymi,
ktérym brak ustalonej konotacji, ale ktére maja tendencje wywoty-
wania w nas — poprzez podobienistwo swojej struktury — wrazenia
przypominajacego melancholi¢ jesiennego wieczoru czy tez uczucie
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rozczarowania, jakie owladneto Kowalskim. Inaczej méwiac, ,,me-
lancholia jesiennego wieczoru” jest niedopelnionym symbolem
melancholii jesiennego wieczoru niezaleznie od tego, ze takie jest
konwencjonalnie ustalone znaczenie tego wyrazenia. Nie korzystajac
wigc z przestanki o przechodnio$ci podobieristwa formy logiczne;j
doszliSmy do konkluzji podobnie paradoksalnej jak poprzednia,
moéwiaca, ze zapis muzyki mégilby mieé takie same znaczenia
emocjonalne, jak ona sama. OparliSmy si¢ przy tym na innej —
przyjetej milczaco, lecz chyba uzasadnionej — przestance, ze
pozbawienie wyrazenia jego konwencjonalnego znaczenia nie pro-
wadzi do zmiany jego formy logicznej. Jezeli jednak kto§ zakwe-
stionowalby ja, pozostaje nam konkluzja — sama w sobie wystar-
czajaco niewiarygodna — Ze ,,melancholia jesiennego wieczoru”
(tym razem juz lacznie ze swoja konwencjonalng denotacja) ma tego
samego rodzaju ekspresyjne znaczenie emocjonalne, co muzyka.
A przeciez jezeli jaki§ utwér muzyczny uznalibySmy za wyrazajacy
melancholi¢ jesiennego wieczoru, byloby to réwnoznaczne z uzna-
niem go za jesiennie melancholijny, czego nigdy oczywiscie nie
powiedzieliby§my o wyrazeniu ,;melancholia jesiennego wieczoru”.
Jednocze$nie nazywajac utwér melancholijnym jesteSmy gleboko
przeswiadczeni, ze takie, w pewnym sensie metaforyczne, uzycie
okreslenia ,,melancholijny” jest gigboko — bylibySmy nawet skionni
powiedzie¢: obiektywnie — uzasadnione, jest czym§ diametralnie
innym niz arbitralne przypisanie konotacji okreSleniom stownym.
Chciatoby si¢ wrecz powiedzieé: muzyka jest melancholijna, bo jest
wlasnie w swej formie jako§ do melancholii podobna, w pewien
sposéb przypomina melancholig, czego w zadnym razie nie mozna
powiedzie¢ o wyrazie ,,melancholia”, ani o innych, mniej lub bardziej
zlozonych, stownych okresleniach uczud.

Paradoksalnie, to ostatnie stwierdzenie wydaje sie¢ znowu zgodne
z pozycja Langer. Przeciez twierdzi ona, ze je¢zyk jest medium
symbolicznym nieprzydatnym do artykulacji naszego zycia emocjo-
nalnego wlasnie dlatego, ze jego struktury sa nieprzystawalne do
struktur tego ostatniego. Zatem ,,melancholia jesiennego wieczoru”
z jednej strony, jak kazdy symbol, ma forme¢ melancholii jesiennego
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wieczoru, a z drugiej strony jej nie ma, skoro struktury jezyka sa
w ogdlnosci nieprzystawalne do $wiata ludzkich uczué. Mozna
odnie$§¢ wrazenie, ze w tych dwéch przypadkach Langer uzywa
okre§lenia ,,podobiefistwo formy logicznej” w réznych sensach.
Natomiast drugie ze stwierdzein powyzszej alternatywy, wzigte
w odosobnieniu, jest w istocie zakwestionowaniem tezy o kongru-
encji, tzn. o uniwersalnym podobieristwie formy symbolu i tego, co
symbolizowane.

Z kolei zauwazmy, ze podane wczesniej przestanki wspierajace
naturalna intuicjg, iz zapis muzyki nie ma wcale formy analogiczne;j
do uczud, réwnie dobrze stuzyé moga argumentacji, ze nie ma tez
formy analogicznej do samej muzyki: partytura nie ma przeciez tej
struktury dynamiczno-czasowej, ktéra ma muzyka. W przypadku
zapisu stownego czy tez teoretycznie mozliwego zapisu cyfrowego
brak dostrzegalnej analogii formy jest jeszcze bardziej ewidentny
niz w wypadku tradycyjnej notacji muzycznej. Argumentacja taka
ponownie prowadzi do podwazenia tezy o kongruencji, co réwnie
dobrze jak zakwestionowanie przechodniosci relacji podobienistwa
formy blokuje paradoksalna konkluzje, ze zapis muzyczny ma
znaczenia emocjonalne. Nie ma wtedy bowiem podstawy, aby
twierdzié, Zze zapis muzyki ma form¢ analogiczna do formy same;j
muzyki i podobiefistwo formy muzyki i uczué — niezaleznie od
przechodnioéci relacji podobiefistwa — nie przenosi si¢ na zapis.
Niemozliwa staje si¢ ré6wniez powyzsza argumentacja, Ze ,,melan-
cholia jesiennego wieczoru” jest melancholijna. Czy jednak odrzu-
cenie tezy o kongruencji nie wywréci calej teorii Langer, w ktorej
— jak sadzi sama autorka — odgrywa ona tak zasadnicza rolg?
Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, konieczna jest wlasciwa interpre-
tacja tej tezy i ocena jej shusznosci.

2.2. Symbol a podobieristwo formy

W celu oceny tezy o kongruencji nie trzeba si¢ odwotywaé do
tak zlozonych przyktadéw jak dotychczas. Wystarczy przeciez
zapytac: Czy ,,a” ma taka samg forme logiczng jak zgloska a? Czy
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,»pies” ma taka sama forme logiczng jak pies? JeSli p oznacza zdanie
,»Tom jest smutny”, to czy maja one taka sama forme logiczna? Ten
ostatni przyklad, zawierajac krytyke, jednocze$nie wskazuje na
mozliwa lini¢ obrony tezy Langer. Mozna bowiem powiedziec: tak,
wiasnie ma t¢ sama forme logicznag — sugerujac tym inne znaczenie
okreslenia ,,ta sama forma logiczna” niz to, wedtug ktérego p i ,,Tom
jest smutny” oczywiscie jej nie maja. Otz p i ,,Tom jest smutny”
maja w tym sensie t¢ samg forme, ze mozliwe jest podstawienie
jednego za drugie. W tym rozumieniu kazdy symbol prosty (tzn.
nie bedacy kompozycja innych symboli; jest to oczywiscie wlasnosé
wzgledna w stosunku do systemu symbolicznego) ma tg sama forme
logiczna, co jakikolwiek symbol ztozony i jakikolwiek obiekt, ktory
moégtby mu zosta¢ przypisany jako znaczenie. (Langer: ,kazda
pojedyncza dana zmystowa moze z logicznego punktu widzenia by¢
symbolem czegokolwiek”, PNK s. 72/NSF s. 134.) Natomiast np.
»P v p” (przyjmujac, ze jest to symbol ztozony z symboli prostych
»p” 1,V”, a nie prosty) nie ma tej samej formy logicznej co ,,Tom
jest smutny”, a ma ja z kolei np. ,p v q”.

Jezeli wigc teza o kongruencji miataby by¢ utrzymana jako
obowiazujaca uniwersalnie, wydaje si¢, ze niewiele wigcej moglaby
oznacza¢ niz mozliwo$¢ przyporzadkowania elementéw symbolu
elementom tego, co symbolizowane. Takie rozumienie podobiefistwa
formy logicznej wydaje si¢ zreszta wynikaé z przytaczanych przez
Langer cytatéw z Wittgensteina, jak to zostalo juz zasugerowane
w rozdziale I1.2, s. 55%.

¥ Co prawda nadal nie jest catkiem jasne, w jaki sposéb mielibySmy np.

przyporzadkowacd trzy stowa wchodzace w sktad zdania ,,Tom jest smutny” elemen-
tom sytuacji, ktéra ono opisuje. Aby bylo to mozliwe, nalezatoby w smutnym Tomie
wyr6zni¢ jako osobny element jego smutek (czy tez moze obecny w Tomie smutek
w ogéle), a nastepnie znaleZé jeszcze korelat dla stowa ,jest”, tzn. dokonac tych
wszystkich hipostaz, ktdre sa wrecz wzorcowymi przyktadami biedéw popelnianych
przez filozoféw, wyprowadzonych na manowce przez niezrozumienie struktury jezy-
ka1 jego uzycia. Jest to jednak problem samej obrazkowej teorii znaczenia, gdyz nie
ulega watpliwosci, iz zasugerowana wiasnie interpretacja tezy o kongruencji réwniez
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Tego rodzaju rozumienie tezy o kongruencji — zgodnie z ktérym
cokolwiek, rozumiane jako symbol prosty, moze by¢é symbolem
czegokolwiek, takze jakiegokolwiek uczucia czy calej symfonii —
nie moze by¢ wiarygodna podstawa wyjasnienia znaczeri emocjo-
nalnych muzyki, ktére oczywiScie sg wszystkim innym niz takimi
arbitralnymi przypisaniami. Ponownie nasuwa si¢ konkluzja, zZe
Langer formulujac teze o kongruencji, a péZniej wyjasniajac zna-
czenia emocjonalne muzyki poprzez odwolanie si¢ do jej formy
logicznej, uzywa pojecia podobienistwa formy w dwéch réznych
znaczeniach (przypomnijmy: , melancholia jesiennego wieczoru”
z jednej strony, jak kazdy symbol, ma formg melancholii jesiennego
wieczoru, a z drugiej strony jej nie ma, skoro struktury jezyka sa
w ogélnosci nieprzystawalne do $wiata ludzkich uczué), z ktérych
drugie musialoby by¢ w jakim$ sensie znacznie silniejsze, tzn.
w drugim przypadku musialoby chodzi¢ o znacznie blizsze i bardziej
bezposrednie podobieristwo niz w pierwszym. Hipoteza taka jest
chyba jedynym sposobem uniknigcia wszystkich paradoksalnych
konkluzji przedstawionych wczesniej. Jednak analiza tekstéw Langer
jej nie potwierdza. Stawiajac przeciez pytanie, czy muzyka moze
by¢ forma symboliczna uczué, przywotuje wiasnie ogélny wymog
podobiefistwa formy logicznej obowiazujacy dla wszystkich symboli,
a nastepnie uzasadniwszy, ze jest on spelniony, traktuje go jako
wyjasnienie pochodzenia emocjonalnych znaczen muzyki. Podobnie
w Feeling and Form (s. 27), referujac swoja teori¢ zaprezentowana
w New Key, niemal jednym tchem, bez zadnego zréznicowania,
méwi o jednym i drugim. Co zatem skionilo ja, aby widzie¢ tego
samego rodzaju podobiefistwo formy migdzy muzyka a uczuciami,
miedzy obiektem a jego przedstawieniem wizualnym i migdzy
wyrazeniem j¢zykowym a jego desygnatem?

w odniesieniu do symboli takich, jak ,,Tom jest smutny”, jest zgodna z tym, co mowi
Wittgenstein i co aprobujaco cytuje Langer: ,,Jedna nazwa reprezentuje pewna rzecz,
druga reprezentuje inna, i sa one ze soba powiazane; tak wiasnie calo§¢ — niczym
2ywy obraz — przedstawia stan rzeczy” (Ludwig Witigenstein, Tractatus Logico-
-Philosophicus, 1922, 4. 0311, cytowane przez Langer: PNK s. 79/NSF s. 142).
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Wydaje si¢, ze u podstaw jej przekonania mogto lezeé¢ nastgpu-
jace rozumowanie — ktére wtasciwie ocenié¢ mozna jedynie dzieki
dokonanej w rozdziale II1.1.2, s. 116-117, analizie i charakterystyce
symbolu. Wlasciwa jego funkcja jest przekazanie odbiorcy koncepcji
(idei, wyobrazenia) jeszcze mu nieznanego, a w tym celu musi ja
w jaki$ sposéb — w sensie dostownym lub przenoSnym — przed-
stawi¢. Moze to uczyni¢ albo przez faktyczne pokazanie czego$§
analogicznego lub przypominajacego to, co ma byé przedstawione,
albo przez kombinacjg znanych juz odbiorcy wyobrazen, ktére moga
by¢ przywolane przez pewne symbole proste. W kazdym wypadku
znaczenie symbolu powstaje jako struktura pewnych elementéw:
skonstruowana z danych zmystowych dostepnych w bezposrednim
ogladzie (jak chociazby w wypadku przedstawiefi wizualnych) lub
z wyobrazefi, albo z jednego i drugiego lacznie. Struktura ta musi
w jaki§ sposéb przedstawiaé to, co ma by¢ znaczeniem symbolu,
musi temu jako§ odpowiada¢. Linie i inne elementy rysunku lacza
sie w konfiguracje, ktéra przedstawia cziowieka, pejzaz, budowle.
Pojecia przywolane przez poszczegdlne stowa w wyrazeniu czy
zdaniu tacza si¢ dajac nowe wyobrazenie (np. pojecia ,koloru
bialego”, ,,niebieskiego”, ,,paskéw” i ,koszuli” facza si¢ dajac nowe
pojecie ,,biatej koszuli w niebieskie paski”). W kazdym wypadku
niewatpliwie mamy do czynienia z jaka$ kombinacja elementéw
i z jaka$ w tym sensie struktura, ktéra musi by¢ podobna do rzeczy,
jako§ ja oddawaé. Ale wszystkie te ,jako§” sa oczywiScie bardzo
mgliste i wieloznaczne, a cala interpretacja stuzy¢ ma jedynie
odtworzeniu motywacji Langer. Jedynym jej wymiernym wynikiem
jest wniosek, ze teza o kongruencji z pewnoscia odnosi si¢
wylacznie do symboli wiasciwych, a nie do symboli prostych. Te
ostatnie — oparte catkowicie na arbitralnym i konwencjonalnym
przypisaniu znaczenia — nie sa jeszcze w istocie symbolami (por.
rozdz. II1.1.2, s. 123). Ustalenie tego rodzaju chroni teze¢ Langer
przynajmniej przed pytaniami takimi, jak powyzej, i przed koniecz-
no$cia przyznania, Ze litera ,,a” ma taka strukture, jak dzwigk a,
»pies” jak pies, a np. ,IX” taka, jak dziewiata symfonia, jesli
uméwimy si¢ tak ja oznaczac.
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Jednak ograniczenie obowiazywania tezy o Kkongruencji do
symboli wlasciwych bynajmniej nie uchroni nas od paradoksalnych
konkluzji powstajacych w zwiazku z teoria emocjonalnych znaczefi
muzyki, bo doszli§my do nich bez stosowania tezy o kongruencji
w odniesieniu do symboli prostych (méwiliSmy o obecno$ci znaczefi
emocjonalnych w symbolach zlozonych: zapisie muzyki czy w wy-
razeniu ,melancholia jesiennego wieczoru”), choé¢ gdyby ja w od-
niesieniu do nich zastosowad, paradoksy bylyby jeszcze bardziej
jaskrawe. Musimy wigec ponownie postawi¢ pytanie: czy po takim
(niewielkim) ograniczeniu zakresu obowiazywania tezy o kongru-
encji mozemy ja zaakceptowac?

Rozwazmy dla przykladu okreSlenie: ,,czasteczka polietylenu
bedaca rozgaleziajacym si¢ wielokrotnie faricuchem, ztozonym z kil-
ku tysiecy czasteczek etylenu”. Okre§lenie to sklada sig¢ z 13
wyrazéw i 104 liter. Jest faricuchem, ktdry si¢ nie rozgalezia, podczas
gdy to, co symbolizuje, jest bardziej wielowymiarowym tworem
i sklada si¢ z catkiem innej ilosci elementéw. Oczywiscie wymie-
nianie dowolnej ilosci réznic nigdy nie wyeliminuje watpliwosci, ze
moze po prostu ciagle jeszcze nie dostrzegliSmy podobienstwa.
Zapytajmy wiec, co okreSlenie to 1 jego desygnat maja w istocie ze
soba wspélnego. Przedstawiajac prawdopodobne rozumowanie Lan-
ger stwierdziliSmy, Ze symbole proste — wyrazy — przywoluja
znane pojecia, ktére w kombinacji daja nowe wyobrazenie. Czyli
pojecie laficucha” zostaje polaczone z pojeciem ,rozgaleziony”,
»Zzlozony z kilku tysigcy czasteczek” itd. To ostatnie, to z kolei
struktura poje¢ ,,zlozony z”, ,kilka”, ,tysiace”, ,czasteczka”. A na
koniec tego ,faczenia” otrzymujemy ,.taricuch ztozony z kilku tysiecy
czasteczek etylenu”, a znaczenie tego wyrazenia jako§ odpowiada
temu, co powstaje z faczenia czasteczek, czyli taficuchowi ztozonemu
z kilku tysiecy czasteczek etylenu. Jezeli zatem mowa o strukturze,
ktéra ma w jaki$ sposéb odzwierciedla¢ symbolizowany przedmiot,
chodzié musi o kombinacje pojeé, tj. znaczen wyrazéw wchodzacych
w sklad wyrazenia, a nie wyrazéw samych, ktére zawsze tworza
strukture identyczna: jednostajny rzadek roziozony na kolejne linijki,
po ktérym trudno sie spodziewad, ze bedzie mial strukture analogi-
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czna do najrézniejszych rzeczy przez niego symbolizowanych. Zatem
analogia struktury pomigdzy ,laricuchem zlozonym z ...” a lafdcu-
chem zlozonym z ... — jezeli w ogdéle jakakolwiek ma miejsce —
zachodzi pomigdzy znaczeniem pierwszego a drugim®. Obserwacja
ta niemal pokrywa si¢ z jednym ze sformulowan samej Langer —
jednym z tych, ktére niejako mimochodem i niezamierzenie wycho-
dzac spod jej piora, okazuja si¢ by¢ czasami trafniejsze niz explicite
formulowane tezy:
Jezeli nazwy [w zdaniu] maja denotacje, zdanie jest o czyms; wtedy jego
prawdziwos¢ czy falszywosé zalezy od tego, czy relacje rzeczywiscie zacho-
dzace miedzy denotowanymi rzeczami egzemplifikuja wyrazone w zdaniu
pojecia relacji, to znaczy, czy struktura rzeczy (lub wlasciwosci, zdarzen etc.)

denotowanych jest analogiczna do struktury syntaktycznej symbolu ztozonego.
(PNK s. 77/INSF s. 140)

Jesli relacje pomiedzy rzeczami egzemplifikujq te wyrazone w zda-
niu, to znaczy, ze zachodzi odpowiednio§¢ pomigdzy obiektem (tzn.
denotowanymi rzeczami pozostajacymi do siebie w pewnych rela-
cjach) i znaczeniem zdania, a nie zdaniem samym. Niestety Langer
nie dostrzega tej istotnej réznicy, jak na to wskazuje zakonczenie
powyzszego cytatu.

Ostatecznie nalezy powiedzieé, ze pomigdzy samym okre$leniem
stfownym (rozumianym jako ciag wyrazéw) a jego desygnatem nie
ma wilasnie Zadnego istotnego podobieristwa formy. Ale nie nalezy
sadzié, ze tak jest w wypadku kazdego symbolu. Jezeli laricuch
ztozony z kilku tysigcy czasteczek etylenu narysujemy schematycz-
nie, pojedyncze czasteczki przedstawiajac jako mate koéteczka,

* Trzeba jednak zaznaczy¢, ze pojecia wchodzace w skiad struktury znaczenia

— podobnie jak wyrazy — bynajmniej nie odpowiadaja elementom rzeczywistej
struktury przedmiotu oznaczanego: w pierwszej ,taficuch” taczy si¢ z . rozgateziony”
(na podobnej zasadzie jak np. ,,Tom” taczy si¢ ze ,,smutny”), w drugiej czasteczka
taczy sie z czasteczka (co z kolei w zaden sposéb nie przypomina potaczenia jakich-
kolwiek elementéw w smutnym Tomie). Zatem tego rodzaju interpretacja podobiesi-
stwa struktury symbolu (jezykowego) do jego przedmiotu, cho¢ moze nieco mniej
niewiarygodna niz interpretacja literalna, tez bynajmniej nie jest przekonujaca.
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a potaczenia za pomoca kreseczek — pewna analogia struktury
takiego symbolu do samego laficucha bedzie oczywista.

Przedstawiona dyskusja zdaje si¢ skiania¢ do wniosku, ze teze
o kongruencji, jako obowiazujaca uniwersalnie dla wszystkich sym-
boli, nalezy uzna¢ za bledna i odrzucié. Dalsze rozwazania beda
wiec prowadzone bez odwolywania si¢ do niej, a wrecz ze $wiado-
moscia, ze niektére konwencjonalne symbole nie maja formy
analogicznej z tym, co symbolizowane.

2.3. Podobienistwo formy i symbol przedstawieniowy inaczej

Pojecie podobienstwa formy, ktérym zamierzamy sie postugiwac,
powinno by¢ teraz w jaki$ sposéb wyeksplikowane. Paradoksalnie,
jako pomoc moga poshuzyé uwagi samej Langer — w New Key
znajduje si¢ szereg wnikliwych obserwacji i analiz stanowiacych juz
wlasciwie gotowe narzedzia potrzebne do tego celu, ktérych Langer
nie potrafita tylko wilasciwie wykorzysta¢ i polaczyé w catosé
bardziej spdjna niz jej wiasna oficjalna teoria.

W rozdziale III, Logika znakéw i symboli, Langer zastanawiajac
si¢, jakie wlasnosci musi mie¢ obraz, aby przedstawiaé przedmiot,
zauwaza, ze w niewielkim tylko stopniu musi dzieli¢ wyglad
przedmiotu: zawsze jest plaski, a nie tré6jwymiarowy, moze by¢
jednokolorowy, catkiem innego rozmiaru niz przedmiot, nie musi
zachowywacé praw perspektywy itd. ,,Powodem tej dowolnosci jest
fakt, ze obraz jest przede wszystkim symbolem, a nie duplikatem
tego, co przedstawia” (PNK s. 68/NSF s. 129). W ten spos6b Langer
dochodzi do tego samego wniosku, co 26 lat péZniej Nelson
Goodman w swojej znanej ksiazce Languages of Art". W przeci-
wiefistwie jednak do Goodmana, ktéry — wychodzac od obserwacji,
ze zaden stopien podobiefistwa sam w sobie nie jest wystarczajacy
dla pojawienia si¢ reprezentacji wizualnej — wpada w przeciwng
skrajno$¢ twierdzac, ze podobienstwo nie odgrywa w niej zadnej

*' " Nelson Goodman, Languages of Art, 1968, s. S.
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roli, Langer zajmuje bardziej wywazone i niewatpliwie trafniejsze
stanowisko. Analizujac przyktad schematycznego, konturowego ry-
sunku kota stwierdza: ,Jedyne, co ma wspélnego z «rzeczywisto-
$cia», to pewna proporcja czesci — umiejscowienie i wzgledna
dlugo$¢ «uszu», kropka tam, gdzie powinno by¢ «oko», «glowa»
1 «ciato» w odpowiednim do siebie stosunku etc.” (PNK s. 69/NSF
s. 129). Nastepnie méwi o ,stylizowanych” przedstawieniach, jakie
mozna np. spotka¢ w sztuce awangardowe;j:

Dopdki odnajdujemy element, ktéry ma przedstawiac glowg, inny — oko w glo-
wie, biala plame konotujaca wykrochmalony gors, lini¢ umieszczong tak, ze
moze ona wyobraza¢ ramie, wciaz jeszcze rozpoznajemy obiekty, ktére takie
obrazy przedstawiaja. Ze zdumiewajaca predkoscia wzrok nasz wychwytuje te
elementy i sprawia, ze caly fantastyczny rysunek sugeruje ludzka postac.

O krok dalej od takiego ,.stylizowanego” obrazu sytuuje si¢ diagram. Tutaj
zrezygnowano z jakiejkolwiek proby imitowania czgsci sktadowych przedmio-
tu. Sq one jedynie zaznaczone za pomoca konwencjonalnych symboli, takich
jak kropki, kota, krzyzyki itp. Jedyna rzecza, ktéra jest ,,zobrazowana”, jest
relacja pomiedzy poszczeg6lnymi czesciami. Diagram jest wylqcznie ,obra-
zem” formy.

Rozwazmy fotografig, obraz, szkic oléwkowy, rysunek elewacyjny architekta
czy schematyczne plany budowniczego — wszystkie przedstawiajace frontowa
elewacje tego samego domu. Przy odrobinie uwagi rozpoznamy ten dom na
kazdym przedstawieniu. Dlaczego? Poniewaz kazdy z tych bardzo réznych
obrazéw wyraza ten sam stosunek czgsci, ktdry ustaliliSmy tworzac nasze wy-
obrazenie domu. (PNK s. 70~-71/NSF s. 131-132)

Inaczej méwiac, kazdy z tych réznych obrazéw elewacji domu
przedstawia takie — lub przynajmniej analogiczne — relacje
pomigdzy swoimi elementami, jak rzeczywiste relacje pomiedzy
elementami domu. Bardziej wprost: relacje pomigdzy elementami
przedstawiefi po prostu sa takie — lub analogiczne — jak relacje
pomiedzy elementami elewacji domu. Aby dobitniej wyeksponowac,
jaka wlasno$é symboli zostata w ten sposéb uchwycona, nalezy
powiedzied, czemu takie pojecie podobieristwa formy zostaje prze-
ciwstawione. Odpowiednie obserwacje po temu mozna znowu
odnalezé u Langer:
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W jaki sposéb relacje sa wyrazane w jezyku? W wigkszosci wypadkdéw nie sa
symbolizowane przez inne relacje, jak to ma miejsce na obrazach, ale sg nazy-
wane, podobnie jak rzeczowniki. (PNK s. 73/NSF s. 135)

A zabit B” méwi nam o sposobie, w jaki A i B nieszczesliwie weszli w stycz-
nos¢ (...). Zdarzenie, ktére zostalo ,,zobrazowane” w zdaniu, niewatpliwie wy-
magato pewnego nastepstwa dziatan ze strony A i B, lecz nie takiego naste-
pstwa, jakie zdanie to wydaje si¢ przedstawia¢ — najpierw A, potem ,.zabicie”,
potem B. Oczywiscie A i B, jak réwniez zabdjstwo, wystgpowali réwnoczesnie.
Lord Russell ubolewa, ze nie mozemy skonstruowac jezyka, ktéry wyrazatby
wszystkie relacje przez analogiczne relacje. (...) ,,WeZmy np. fakt, ze blyskawica
poprzedza grzmot” — méwi. ,,Aby wyrazié to za pomoca jezyka, ktory écisle
odtwarza struktur¢ faktu, powinni§my powiedzie¢ po prostu: btyskawica,
grzmot. {...) Ale nawet gdybySmy przyjeli t¢ metode dla porzadku czasowego,
ciagle jeszcze potrzebowaliby$Smy stéw dla wszystkich innych relacji (...)"32.
(PNK s. 80-81/NSF 5. 143-144)

Proponujemy wigc nast¢pujaca definicje: symbol i to, co symboli-
zowane, maja podobna forme, jesli przynajmniej niektére elementy
symbolu pozostaja do siebie w analogicznych relacjach, jak odpo-
wiadajace im elementy obiektu symbolizowanego™.

Dodaé nalezy, ze analogia relacji nie musi oznacza¢ dostownej
ich tozsamos$ci, tak jak to ma miejsce w wypadku wiernego
przedstawienia wizualnego, gdzie proporcje wielkodci pomigdzy
poszczegélnymi fragmentami rysunku moga by¢ w dostownym
sensie takie same, jak proporcje pomigdzy elementami przedstawio-
nego obiektu. W wypadiku mocno stylizowanego rysunku czy tez
diagramu dokladne proporcje przestaja by¢ zachowane, ale analogia
relacji jest nadal stosunkowo dostowna, bo w obu wypadkach mamy
do czynienia z relacjami przestrzennymi: punkt czy plama przedsta-
wiajaca oko jest ciggle jeszcze wewnatrz plamy oznaczajacej glowe,

2 Bertrand Russell, Philosophy, 1927, s. 264.

W ten sposéb pojecie podobieristwa formy, a nie jakiekolwiek pojecie samej
formy jest dla nas pojeciem pierwotnym. A poniewaz jest ono zdefiniowane bez
odwolywania sie¢ do wczesniejszego pojecia formy, nie ma w postgpowaniu takim
bynajmniej bfednego kota (aby wrazenia takiego catkowicie uniknaé, mozna by np.
moéwié o kongruentnosci zamiast o podobienstwie formy).

33
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albo przylega do niej; nogi sa ponizej tulowia i sa z nim potaczone
— tak na rysunku, jak i w rzeczywistosci. Tego rodzaju dostowno$é
nie jest konieczna, aby§my mogli méwié o analogii relacji. Czas
moze by¢ symbolizowany przez odcinki linii prostej, ktére same
w sobie — czy tez umieszczone obok siebie — nie maja w zadnym
dostownym sensie struktury czasowej. Tak samo moze by¢ repre-
zentowana temperatura — mimo ze odcinki dhuzsze nie sg oczywiscie
cieplejsze niz krétsze. Rozklad temperatur jakiego$ obiektu moze
by¢ z kolei przedstawiony przez rézne kolory, tak jak dzieje sig to
np. na mapie izotermicznej. Przyklady tego rodzaju uznajemy za
spelniajace nasza definicje, a ludzka zdolno$¢ widzenia analogii
z pewnoS$cia pozwolitaby wskazaé na wiele jeszcze mniej dostow-
nych przyktadéw podobieristwa formy. W sytuacji jednak, gdy relacji
zostaje arbitralnie przypisany pewien konwencjonalny symbol —
w jezyku bedacy po prostu nazwa relacji — jakakolwiek analogia
przestaje najczesciej by¢ obecna.

Okreslone w sposéb powyzszy pojecie podobieristwa formy jest
tego rodzaju, ze teza o kongruencji nie obowiazuje dla niego
uniwersalnie (tzn. niektére symbole w sposéb oczywisty nie maja
formy analogicznej do ich znaczen), wydaje si¢ natomiast, Ze jest
uzasadniona np. w odniesieniu do uczué¢ i muzyki. Dzigki temu nie
powstaje niebezpieczeristwo pojawienia si¢ wszystkich paradoksal-
nych wnioskéw przedstawionych wczesniej, np. Ze wyrazenie ,,me-
lancholia jesiennego wieczoru” miatloby by¢é w podobny sposéb
ekspresywne jak muzyka. Takze rozumowanie prowadzace do
wniosku, ze kazdy zapis utworu muzycznego ma forme analogicz-
na do uczué, nie bedzie mozliwe, bo nie kazda notacja muzyczna
musi mieé we wilasnie zdefiniowanym sensie form¢ podobna do
muzyki (co nie oznacza, ze niektére rodzaje notacji muzyki nie
moga jej miec).

Proponowane pojecie podobieristwa formy ma jednoczeSnie
nastepujaca zalete: pozwala w sposéb stosunkowo jasny wprowadzic
rozréznienie pomigdzy symbolami przedstawieniowymi i nieprzed-
stawieniowymi, ktére jest — inaczej niz rozréznienie Langer —
roztacznym i wyczerpujacym podzialem pojecia symbolu (w sensie,
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ktéry zostat okreSlony w rozdziale I1.2 w przypisie 23, s. 64).
Definicja brzmi po prostu: symbole o formie podobnej — w sensie
zaproponowanym powyzej — do swych znaczei lub o bezposrednim
podobieristwie pewnych jakosci prostych nazywamy przedstawie-
niowymi, a te, ktéorym brak jakiegokolwiek podobieristwa —
nieprzedstawieniowymi. W tym sensie wigkszo$¢ przedstawien wi-
zualnych, diagramy, wykresy, a takze muzyka — jezeli potraktujemy
ja jako symbol uczué, na zasadzie podobiefistwa struktury dynami-
czno-czasowej — sa symbolami przedstawieniowymi, a wszelkie
symbole jezykowe mozemy w zasadzie uznaé za nieprzedstawie-
niowe (wyjatek stanowia jedynie niektére stowa onomatopeiczne,
co ma marginalne znaczenie w funkcjonowaniu jezyka). Te ostatnie
nie zostaja przy tym nazwane dyskursywnymi. Poniewaz symbole
dyskursywne w rozumieniu Langer sa podklasa symboli jezykowych,
wiec sa réwniez podklasa symboli nieprzedstawieniowych. Ale $ciste
wytyczenie granicy pomiedzy symbolami dyskursywnymi a innymi
jezykowymi nie jest dla naszych potrzeb istotne. Nie bedziemy wigc
w ogéle postugiwac si¢ pojeciem symboli dyskursywnych. Poniewaz
za$§ w ramach symboli nieprzedstawieniowych symbole jezykowe
zajmuja niewatpliwie dominujaca, wybitna pozycje, bedziemy cza-
sem traktowac je jako reprezentujace wszystkie symbole nieprzed-
stawieniowe.

Wprowadzone rozréznienie w oczywisty sposéb przypomina
przeciwstawienie znakéw ikonicznych i symboli Peirce’a, w stopniu
niewatpliwie wigkszym niz pojecia Langer. Nalezy przy tym zwrécié
uwage na nastegpujace jego aspekty. Po pierwsze, nie nalezy sadzié,
ze symbole przedstawieniowe to takie, ktére przedstawiaja tylko
1 wylacznie dzigki wlasnym cechom, podobnym do cech obiektu,
1 ktére obywaja si¢ bez zadnych konwencji. Jest oczywiste, ze
w wickszoSci wypadkow tak nie jest. Powszechna jest np. konwencja
przedstawiania obiektéw tréjwymiarowych jako ptlaskich, czasem za
pomoca tylko jednego koloru itp. Na mapie, zgodnie z arbitralna
konwencja, czerwone linie oznaczaja drogi, czarne — koleje, a rézne
kolory — rézna wysoko$¢ terenu. Jeszcze bardziej skonwencjo-
nalizowane bywaja diagramy. '
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Zauwazajac jednak, ze wigkszo$¢ symboli przedstawieniowych
opiera si¢ — oprécz podobiefistwa — na pewnych konwencjach,
nie nalezy przeoczy¢ pewnego istotnego rozréznienia. Otéz dostrze-
zenie obecnosci tych ostatnich w funkcjonowaniu symbolu przed-
stawieniowego moze prowadzi¢ do przeswiadczenia, ze czgscia jego
znaczenia sa zawsze pewne konwencjonalne przypisania. Na przy-
kiad z obserwacji, ze pomigdzy muzyka réznych kregéw kulturo-
wych czy odleglych epok wystepuja daleko idace, w oczywisty
spos6b kulturowo uwarunkowane réznice, wyciaga sie czasem
wniosek, Ze jej znaczenia emocjonalne sa konwencjonalnie uwarun-
kowanymi nawykami. Rozumowanie takie jest jednak biedne (co
zreszta nie wyklucza automatycznie, ze konkluzja taka mogtaby by¢
— z innych powodéw — stuszna). Nalezy bowiem rozréznié
obecno$¢ pewnych konwencji w funkcjonowaniu symbolu — takich
Jjak wspomniane juz przedstawianie obiektéw tréjwymiarowych jako
plaskich, jedno- czy dwukolorowo$¢ rysunkéw lub fotografii itp. —
od wystgpujacych np. w diagramach czy na mapach konwencjonal-
nych przypisan: kétko z uko$nym krzyzykiem w Srodku oznacza
zaréwke, czy tez: kétko z kropka w Srodku oznacza miasto o ilosci
mieszkaiicéw pomiedzy 25 a 100 tysigcy. Z samego faktu, ze
w funkcjonowaniu symbolu przedstawieniowego obecne sa pewne
konwencje, nie wynika, ze wystgpuja w nim jakiekolwiek konwen-
cjonalne przypisania. Brak ich na przyklad catkowicie w duzej czesci
typowego malarstwa przedstawiajacego.

Zaproponowane rozréznienie symboli przedstawieniowych i nie-
przedstawieniowych poza podanym okre§leniem nie opiera si¢ na
dalszych wtasnosciach, o ktérych méwita Langer (por. cytaty
w rozdziale 11.2, s. 56-58). Dla celéw definicyjnych ich wprowa-
dzanie bytoby zbedne i wrecz niewskazane, bo moglyby spowodowac,
ze nasze rozréznienie przestaloby by¢ rozlacznym i wyczerpujacym
podzialem pojecia symbolu. Tak wiec nie przesadzamy, czy systemy
symboli nieprzedstawieniowych musza mie¢ stownictwo i skladnig,
czy musza byé przetlumaczalne na inne systemy konwencjonalne,
czy dopuszczaja definiowanie jednych elementéw przez kombinacj¢
innych w ramach wlasnego systemu, ani nie twierdzimy czego$
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przeciwnego o symbolach przedstawieniowych. Jezeli niektdre
z tych cech mialyby rzeczywiscie przystugiwaé jednej lub drugiej
klasie symboli, powinny zosta¢ dopiero wywnioskowane z przyjetego
kryterium definicyjnego. Bez trudu mozna np. zauwazy¢, ze pewna
wilasno$¢ symboli przedstawieniowych w rozumieniu Langer —
mianowicie taka, ze zadne ich elementy nie posiadaja znaczenia
w odosobnieniu 1 nabieraja go dopiero w kontekscie catoSci — nie
przystuguje np. przedstawieniowym wedlug naszej definicji mapom
czy diagramom, co oznacza, ze rozumiemy te klase symboli szerzej
niz Langer. Poniewaz za$ ten sam teren moze by¢ przedstawiony
przez rézne, w pewnym sensie réwnowazne mapy, mozemy uznaé,
ze w obrgbie symboli przedstawieniowych mamy do czynienia
z przetlumaczalnoscig niektérych symboli na inne. Jezeli niektére
sposréd nich takie nie sa, wynika to z innych ich wlasnosci, a nie
z samego faktu przedstawieniowosci.

Podsumowujac kwesti¢ stosunku rozréznienia Langer do naszego
mozna powiedzie¢, Ze to ostatnie — poszerzajac zaréwno klase
symboli nieprzedstawieniowych (ktéra jest szersza niz symbole
jezykowe, ta za$ szersza niz dyskursywne), jak i przedstawieniowych
— niejako uzupetnia rozréznienie Langer do wyczerpujacego po-
dzialu pojecia symbolu (w sensie wyjasnionym na s. 64). Ilustruje
to diagram na s. 171. PL to symbole przedstawieniowe w sensie
Langer, DL to symbole dyskursywne w sensie Langer.

Jako zakres podlegajacy podzialowi na symbole przedstawienio-
we 1 nieprzedstawieniowe — reprezentowany w diagramie przez
petny okrag — przyjmujemy dziedzing wszystkich znakéw uzywa-
nych przez cztowieka, tzn. symboli w pierwotnym, szerokim sensie
(klasa K z diagraméw na s. 48 i 127). Decyzja taka wynika z faktu,
ze zaproponowana definicja symbolu przedstawieniowego ma sens
w odniesieniu do tej szerszej klasy, a rozréznienie na symbole (czy
moze nalezaloby raczej powiedzieé: znaki) przedstawieniowe i nie-
przedstawieniowe jest istotne nie tylko dla symboli w wezszym
sensie, ale takze np. dla proto-znakéw czy sygnaléw czystych
(poréwnaj zakresy 10 i 12 z diagramu na s. 127 i podawane tam
przykilady). W istocie rozréznienie to mogtoby zostaé zastosowane
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Symbole
nieprzedstawieniowe

Symbole
przedstawieniowe

Symbole jezykowe

do jakichkolwiek relacji przynajmniej dwuczionowych, a nie tylko
do znakéw (mozna by powiedzied, ze relacja jest przedstawieniowa,
jesli jej czlony cechuje podobieristwo formy), ale jedynie znaki
uzywane przez czlowieka pozostaja w tym momencie w kregu
naszego zainteresowania.

Zakres PL jest, zgodnie z tym, co powiedziano wczeSniej,
podklasa znakéw przedstawieniowych w naszym sensie, a zakres
DL podklasa znakéw jezykowych i nieprzedstawieniowych. Symbole
przedstawieniowe w naszym sensie nie bedace takimi w sensie
Langer to np. diagramy, niektére mapy czy wykresy. Rysunek
powyzszy ilustruje to, o czym byla mowa wcze$niej: rozréznienie
Langer jest co prawda roztaczne, ale nie wyczerpuje calej dziedziny
symboli (ani w szerokim, ani w waskim sensie), w zwiazku z czym
nie jest jej podziatem.
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Skomentowania wymaga jeszcze fakt wydzielenia zakresu sym-
boli (znakéw) jezykowych linia przerywana. Klasa ta jest niewat-
pliwie istotnie wigksza niz klasa symboli dyskursywnych (por.
argumentacj¢ w rozdziale I1.2, s. 60-63). Czy jest natomiast istotnie
mniejsza niz klasa symboli (znakéw) nieprzedstawieniowych? Nie-
watpliwie istnieja znaki nieprzedstawieniowe, ktére funkcjonuja poza
jakimkolwiek jezykiem, naturalnym czy sztucznym. Takie sa np.
jakiekolwiek ustalone ad-hoc, izolowane (tzn. nie bedace czeScia
systemu) konwencjonalne przypisania. Taka jest tez wigkszos¢
konwencjonalnych sygnatéw czystych: syren, dzwonéw, alarméw
itp. Ale niemal kazdy z nich mdglby zostaé zastapiony przez
odpowiednie stowo lub fraze, jesli tylko mogtaby ona by¢ komuni-
kowana z réwna skuteczno$cia (glo§noscia, szybkoscia itp.) co
odpowiedni sygnal. Ponadto znaczenia tego rodzaju i sposéb ich
tworzenia — poprzez konwencjonalne przypisania — maja wiasnie
jezykowy charakter i moglyby zostaé wilaczone w jaki§ wiekszy
system znakowy funkcjonujacy w sposéb analogiczny do jezyka.
W tym szerokim sensie wszelkie znaki nieprzedstawieniowe wydaja
si¢ by¢ ,jezykowe”. Zatem decyzja, czy znaki jezykowe tworza
istotna podklase znakéw nieprzedstawieniowych, czy tez si¢ z nia
pokrywaja, zalezy od bardziej lub mniej $cistego rozumienia terminu
»jezykowy”. Aby zilustrowac ten brak ostatecznego, jednoznacznego
rozstrzygnigcia, zakres znakéw jezykowych zostal wydzielony ,,nie-
kategoryczna” linia przerywana. Nawet jednak jezeli znaki nieprzed-
stawieniowe nie mialyby zostaé uznane za calkowicie tozsame
z jezykowymi, pokrewieristwo tych pierwszych z ostatnimi wydaje
sie tak dalekie, ze upowaznia nas do traktowania znakéw jezykowych
jako reprezentujacych wszelkie znaki nieprzedstawieniowe.

Na koniec nalezy powiedzieé¢, ze w dalszych rozwazaniach
zachowujemy jedynie zasadnicze, nowo wprowadzone rozréznienie
na znaki przedstawieniowe i nieprzedstawieniowe (czasem reprezen-
towane przez znaki jgzykowe), a pomijamy wezsze kategorie Langer.

Naturalne wydaje si¢ teraz postawienie pytania, w jakim stosunku
obecne rozréznienie pozostaje do wczesniejszej klasyfikacji znakéw,
ktéra najpelniej zostala zaprezentowana w diagramie na s. 127
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1 w nastgpujagcym po nim komentarzu. Dziedzina wszelkich znakéw
uzywanych przez czlowieka rozpadata si¢ tam na 12 kategorii,
ktérych ilo§¢ — po pominigciu jednego mniej istotnego rozréznienia
— mozna bylo zredukowa¢ do o$miu. (Ta duza liczba kategorii
wynika przede wszystkim z wyodrebnienia réznych rodzajéw syg-
natéw.) Nalezatoby w tej chwili zapytaé, czy kazda z wczeéniejszych
dwunastu (czy tez o$miu) kategorii moze zosta¢ podzielona na
podkategori¢ przedstawieniowa i nieprzedstawieniowa (w tym wy-
padku liczba kategorii po wprowadzeniu obecnego rozrdznienia
podwoilaby si¢ do 24 czy tez odpowiednio do 16), czy tez niektdre
z nich s3 by¢ moze w calosci tylko jednego rodzaju. Jak wynika
z przedstawionego na s. 129 przegladu przykladéw z wszystkich 12
kategorii, w wielu z nich znaleZé mozna zaréwno znaki przedsta-
wieniowe, jak 1 nieprzedstawieniowe, a w niektérych mozna by
wedtug podobnych wzorcéw tatwo przyktady takie podaé. Wyjatkiem
zdaja si¢ by¢ kategorie naturalnych sygnaléw przyczynowo-skutko-
wych: jesli opiera¢ si¢ na podanych tam przykiadach, wydaje sie,
ze te z nich, ktére sa jednoczesnie symbolami wiasciwymi (zakresy
516 diagramu na s. 127), s3 znakami przedstawieniowymi (zaréwno
teraZniejsze, jak 1 przeszle: cieni, odcisk, fotografia), te zas, ktore
symbolami nie sa (sygnaly czyste, tzn. zakresy 7 i 8), sa nieprzed-
stawieniowe (dym, glazy narzutowe). Czy to przypadek, ze ta-
kie akurat przykitady nam si¢ nasunely, czy tez zamanifestowata si¢
w ten sposéb jaka$ ogdlna prawidlowo$¢? Wydaje sig, ze przyczy-
ny lezace u jej podstaw mozna by zanalizowa¢ w nastgpujacy
sposéb: jesli jakie§ zjawisko naturalne tworzy podobizne¢ jakiejs
rzeczy (cien, odcisk muszelki), jest ona raczej stosunkowo doktad-
na, umozliwiajgca wytworzenie wyobrazenia tej rzeczy i1 nawet
jej rozpoznanie. Trudno sobie wyobrazi¢ zjawisko naturalne stwa-
rzajace podobizng w wysokim stopniu schematyczna, abstrakcyjna
i niespecyficzna (a taka jedynie podobizng byliSmy sktonni uznac
za symbol prosty, przywolujacy jedynie jaka$ znang juz odbiorcy
koncepcje), bo do wytworzenia takiej podobizny konieczna wydaje
si¢ ludzka zdolno$é abstrahowania. Wydawatoby si¢ wiec, ze
przedstawieniowy sygnal przyczynowo-skutkowy musi by¢ jedno-
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cze$nie symbolem wlasciwym, z czego wynika, Ze przyczynowo-
-skutkowe sygnaty czyste (zakresy 7 i 8) sa zawsze nieprzedstawie-
niowe. Z kolei mozna zadaé¢ pytanie, czy przyczynowo-skutkowe
sygnaly symboliczne (zakresy 5 i 6) moga by¢ nieprzedstawie-
niowe. Aby byly symbolami wlasciwymi, musza byé w stanie
przekazaé koncepcje nieznang wczeéniej odbiorcy. Symbole przed-
stawieniowe dokonuja tego przez podobieristwo formy, natomiast
nieprzedstawieniowe typowo poprzez kombinacje symboli prostych.
Taki naturalny sygnat przyczynowo-skutkowy musialby wigc by¢
kombinacja sygnatéw prostych. Cho¢ kombinowanie réznych sym-
boli prostych w celu wyrazenia nowej, zlozonej koncepcji jest
zabiegiem wymagajacym podmiotu mys$lacego i trudno wyobrazal-
nym jako naturalne zjawisko, to jednak mozna przedstawié¢ sobie
réwnoczesne wystgpowanie dwdch lub wigcej sygnaléw czystych
(prostych), ktére facznie przekazaé¢ moga jaka$ zlozona koncepcje.
Na przykltad dym w potaczeniu z zapachem jalowca moze by¢
sygnatem ,,palacego si¢ drewna jalowcowego”. Nie ma wigc moze
powodu, aby wykluczaé mozliwo$¢é podzialu zakreséw 5 i 6 na
podkategori¢ przedstawieniowa 1 nieprzedstawieniowa. Jedynymi
zakresami wykluczonymi z tego podziatu bylyby wiec przyczyno-
wo-skutkowe sygnaly czyste (zakresy 7 i 8), zawsze bedace
nieprzedstawieniowymi.

Definiujac swoje kategorie symboli przedstawieniowych i dys-
kursywnych Langer podawata szereg charakterystyk, ktérych wie-
kszo$¢ nie bedzie odgrywac istotnej roli w dalszych rozwazaniach,
a niektére z nich po prostu nie stosuja si¢ — jak zostalo pokazane
— do naszej klasyfikacji. Jedna wszakze — mianowicie uznanie
symboli jezykowych (nieprzedstawieniowych) za posiadajace zna-
czenia ogdlne, a symboli przedstawieniowych za zdolne do prezen-
tacji indywidualnych przedmiotéw (i w zasadzie niezdatne do
wyrazania znaczen ogdlnych) — odegra istotna rol¢ w odpowiedzi
na stawiane juz kilkakrotnie pytanie, czy znaczenia muzyki sa ogélne
czy partykularne, czy przedstawia ona ogdlne formy uczué, czy tez
struktury jakich§ konkretnych uczué. Kwestii tej po§wigcony bedzie
kolejny rozdzial.
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3. OGOLNOSC VERSUS PARTYKULARNOSC ZNACZEN
MUZYKI

3.1. ,,Najwyzsza 0g6lnos¢” i ,,najscislejsza okreslono$¢” — prob-
lem Schopenhauera

Problem tytutowy tego rozdziatu nie powstaje bynajmniej tylko
w kontekscie teorii Langer. Nieprzypadkowo Michat Piotrowski
wymienia go wéréd podstawowych probleméw zwiazanych z tema-
tyka ekspresji**. Powoluje si¢ przy tym na Arthura Schopenhauera
1 jego poglad, ze ,dzieto sztuki (...) jest (..) ekspresja stanu
psychicznego in abstracto, «jego istoty w oderwaniu od wszelkich
akcesoridw 1 okreslonej fabuty»”.

W rzeczywisto$ci Schopenhauer nie tylko nie opowiadal si¢
wylacznie po stronie pogladu generalistycznego, ale wyrazit nad-
zwyczaj dobitnie i jednoznacznie paradoks powstajacy w zwiazku
z ekspresywnymi znaczeniami muzyki, polegajacy na tym, zZe
stuszno$¢ musi zosta¢é w pewnym sensie przyznana obu pozornie
wykluczajacym sig¢ stanowiskom (podkre§lenia w cytatach — K.G.):

Dlatego [muzyka] nie wyraza tej lub innej okre§lonej uciechy, tego lub innego
zmartwienia, b6lu lub przerazenia, lub radosci, lub wesotosci, lub spokoju du-
cha, lecz sama ucieche, samo zmartwienie, samo przerazenie, sama rado$¢, sama
wesolos¢, sam spokdj ducha, niejako in abstracto wyraza to, co w nich istotne
bez wszelkich dodatkéw, a wigc takze bez motywéw po temu™. (...) Muzyka
bowiem wyraza zawsze jedynie kwintesencj¢ zycia i jego proceséw (...). Wias-
nie ta, jej tylko wlasciwa ogélnoéé a rownoczesnie najicislejsza okreslonosé
nadaje jej t¢ wysoka warto$¢, ktéra posiada jako panaceum na wszystkie nasze
cierpienia (s. 404).

* M. Piotrowski, Ekspresja artystyczna, 1994, s. 42-43; por. cytat przytoczony

w rozdziale 111.1.1, s. 112-113.

# Przy okazji tego sformutowania warto zauwazy¢, Ze Richard Wagner, wypo-
wiadajac si¢ w sposéb cytowany przez Langer (a przytoczony w rozdziale 11.3.3,
s. 85), byt Schopenhauerem najwyraZniej wigcej niz zainspirowany.
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Muzyka zatem (...) jest jezykiem w najwyzszym stopniu ogélnym (...). Ogél-
nos¢ jej nie jest jednak w zadnym wypadku pusta ogdlnoscia abstrakcji, lecz
ogolnoscia zupelnie innego rodzaju i wigze si¢ nieustannie z wyrazna okre-
slonoscia (s. 405).

[Rzeczywisto$é] mianowicie, czyli $wiat pojedynczych rzeczy, dostarcza tego,
co naoczne, szczegdlne, indywidualne, czyli pojedynczych przypadkéw, zaré6w-
no pojeciom w ich ogélnosci, jak melodii w jej ogélnosci, przy czym jednak
obie te ogélnosci pod pewnym wzgledem przeciwstawiaja si¢ sobie, gdyz
pojecia zawieraja tylko formy najpierw z naocznosci wyabstrahowane, niejako
zdarta z rzeczy zewnetrzna tuping, czyli sa wlasciwymi abstraktami, natomiast
muzyka daje samo jadro, ktére poprzedza wszelki ksztalt, czyli serce rzeczy
(s. 406).

[Muzyka] wypowiada (...) w najogélniejszym jezyku i specyficznym materia-
le, mianowicie w samych tylko dZwigkach, w sposéb najbardziej okreslony
i najprawdziwszy sama istote Swiata, rzecz sama w sobie, o ktérej (...) myslimy
sobie, uzywajac pojecia woli (s. 408)%. [Langer powiedziataby: sama istote
emocjonalnosci ludzkiej, ludzkiego zycia uczuciowego.}

(...) muzyka staje si¢ tworzywem i mozna w nim wiernie przedstawi¢ i oddac
najsubtelniejsze odcienie i odmiany wszystkich poruszen serca ludzkiego (...)*".

Sformutowania tego filozofa, ktéry by¢ moze z wigkszym
znawstwem, przenikliwoscia 1 intuicja niz ktokolwiek inny pisat
o muzyce, wydaja si¢ w wielu punktach bliskie stanowisku Langer.
W rzeczywistoéci wiele jest jeszcze punktéw stycznos$ci — prawdo-
podobnie wiecej, niz podejrzewataby sama Langer — 1 sa one czesto
wyraZniejsze i bardziej jednoznaczne, niz to widoczne w powyzszych
cytatach.

Dobitnoé¢ i paradoksalno$¢ sformulowan Schopenhauera nasuwa
podejrzenie, ze dylemat ogdlnosci versus partykularno$ci znaczen
muzyki nie wyniknal by¢é moze z nieprecyzyjnego sposobu wyra-
zania si¢ Langer, ale przynalezy on po prostu do samej istoty
problemu. W gruncie rzeczy przestanki, jakie stoja za prze$wiad-
czeniem o og6lnosci i jednoczesnej okreslonoSci muzyki, zdaja sie
by¢ podobne do tych, na ktére mozna byto wskaza¢ argumentujac

36

Arthur Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, 1994, t. 1, s. 404-408.
Arthur Schopenhauer, Swiat Jako wola i przedstawienie, 1995, t. 11, s. 646,
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na rzecz réinych interpretacji Langer. Przypomnijmy: ogdélnosé
wynikata z tezy, ze muzyka wyraza sama morfologi¢ uczucia,
a w takim razie moze odnosi¢ si¢ do wielu uczué zwigzanych
z réznymi okoliczno$ciami, przedmiotami, my$lami, ale o takiej
samej morfologii. Odpowiada temu przytoczone sformulowanie
Schopenhauera, ze ,muzyka nie wyraza tej lub innej okreslonej
uciechy (...), lecz sama ucieche, (...) niejako in abstracto wyraza to,
co w nich istotne bez wszelkich dodatkéw, a wiec takze bez
motywow po temu”. W jednym it w drugim wypadku ogoélnosé
polega na abstrahowaniu od niektérych — mozna powiedzieé:
bardziej zewngtrznych — aspektdw uczucia oraz na wynikajacej
stad mozliwosci odnoszenia si¢ tego samego utworu muzycznego
do wielu konkretnych uczué. Z kolei partykularno$¢ znaczern muzyki
polegafa na przedstawianiu przez nia pewnej konkretnej morfologii
uczucia, w sposéb precyzyjny i1 dokladny, niedostgpny opisowi
jezykowemu postugujacemu si¢ tylko ogdlnymi i1 przyblizonymi
terminami. Odpowiada to z kolei sformutowaniu Schopenhauera
o wiernym przedstawieniu przez muzyke¢ najsubtelniejszych odcieni
i odmian wszystkich poruszen serca ludzkiego.

Problemu, czy znaczenia muzyki maja by¢ rozumiane jako
ogblne, czy jako indywidualne, Langer w ogdle explicite nie
sformutowata. Tajemnicy ,,najwyzszej ogdélnosci” potaczonej z ,,naj-
Sciflejsza okre§lonoscia” réwniez Schopenhauer nie wytlumaczyt.
Jego zastuga jest jednak tak dobitne wyrazenie nierozlacznosci tych
rzeczy w muzyce, iz staje si¢ jasne, ze nie stoimy w istocie przed
problemem rozsadzenia, ktéry z przeciwstawnych pogladéw uznac
za stluszny, ale przed prawdziwym paradoksem™: akceptacja kazdego

Interesujaca charakterystyke zjawiska paradoksu znajdujemy u Langer: ,,Ist-
nieje réznica pomiedzy zwykta niespdjnoscia a paradoksem. Niespéjne idee zwykle
znikaja z obiegu, gdy tylko ich fatalna wada zostanie odstonigta, a jesli maja wytrzy-
mac prébe chocby na krétko, ich niedostatki musza by¢ jako$ ukryte. Absurdalny
termin lub wewnetrznie sprzeczne twierdzenie, ktdre nie przestaje funkcjonowac
w powaznym, systematycznym dyskursie, cho¢ jego logiczny defekt jest oczywisty,
jest paradoksalne. Niespdjne pojecia tkwigce w nim pozostaja we wzajemnym kon-
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z tych pogladéw w sensie, ktéry prowadzitby do odrzucenia dru-
giego, jest nie do przyje¢cia. Nie mozemy si¢ zgodzi€ ani na ogélnos¢
znaczen muzyki, ktéra — bedac tego rodzaju, co ogdélno$é pojec
(a SciSle rzecz biorac zadnym innym rozumieniem ogdlnosci nie
dysponujemy) — wykluczataby ich okres§lonosé, ani na okreslonos$é,
ktéra zaprzeczalaby faktowi, Zze muzyka wyrazajac smutek sam
w sobie, tesknot¢ samg w sobie, nie odnosi si¢ do zadnego
konkretnego, pojedynczego smutku czy tgsknoty. Lub inaczej mo-
wiac: czujemy si¢ zmuszeni — czemu jednoznaczny wyraz dat
Schopenhauer — do réwnoczesnego zaakceptowania obu przeciw-
stawnych atrybutéw znaczenia muzyki, co jest SciSle logicznie
niemozliwe.

Jesli wigc chodzi o zapowiadana analize powiazania ogdlnosci
i partykularnosci symboli z ich przedstawieniowoscia lub nieprzed-
stawieniowo$cia, okazuje si¢, ze potrzebne nam jest ponadto wyjas-
nienie, w jaki sposéb ogdélno$¢ moglaby nie staé w sprzecznosci
z partykularnoécia czy tez okres§lonoscia — co pociaga za soba
zasadnicze pytania o naturg ich obu. Idac za sugestia Schopenhauera
mozemy przypuszczaé, ze rozwigzanie problemu bedzie musiato
zawiera¢ rozréznienie dwdéch poje¢ ogdlnosci i, co za tym idzie,
prawdopodobnie dwéch pojeé okreslonosci czy tez partykularnosci.
Cala ta problematyka wymagac bedzie stosunkowo szczegStowych
rozwazan, ktérych obszerno§¢ zostanie — mam nadziej¢ — uspra-

flikcie, poniewaz sa znieksztatcone. S same — i w konsekwencji ich kombinacja —
mylnie rozumiane, ale stoi za nimi stuszne poczucie ich waznosci i pozostawania
w logicznym zwiazku. Stowo «paradoks» §wiadczy o tym szczeg6lnym statusie; oba
sprzeczne elementy sa «doktrynalne», tzn. oba — oraz ich koniunkcja — sa fakty-
cznie akceptowane, choé nie sa wlasciwie rozumiane. Gdziekolwiek «zyzna gleba
niejasnych idei», ktdra jest wylegarnia racjonalnosci ludzkiej, wydaje z siebie pra-
wdziwy paradoks (...), stajemy w obliczu bezposredniego filozoficznego wyzwania.
Paradoks jest symptomem bigdnych idei, a budowanie koherentnych i systematycz-
nych idei, tzn. proces dostrzegania sensu w danych dos$wiadczenia, jest filozofia.
Dlatego paradoksalna idea to taka, ktérej nie powinni§my odrzucic, ale rozwigzac”.
(FF, 5. 15-16)
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wiedliwiona istotnoscia kwestii* z nia zwiazanych oraz faktem, ze,
podobnie jak w przypadku problemu autoekspresji, ustalenia doty-
czace znaczefi muzyki beda prawdopodobnie stosowaé si¢ réwniez
do ekspresywnych znaczefi innych sztuk.

3.2. Ogolnosé i specyficznosé symboli przedstawieniowych i nie-
przedstawieniowych

a) Kontrprzyklady

Rozpocznijmy od oceny sugerowanego przez Langer powiazania
symboli jezykowych z ogélnoscia, a przedstawieniowych z indy-
widualno$cia znaczefi, uzywajac na razie terminéw ,,0g6Iny” i ,,indy-
widualny” w zwyczajowym sensie. Powigzanie takie nie jest shuszne
ani w odniesieniu do rozréznienia Langer, ani do naszego. Po
pierwsze, nazwy wilasne maja oczywiScie odniesienia indywidualne.
Po drugie, niektére schematyczne diagramy czy rysunki moga miec
znaczenia ogélne. Ani jedno, ani drugie nie uchodzi catkiem uwadze
Langer (PNK s. 96/NSF s. 164-165), ale kontrprzyktady takie zdaje
sig traktowad jako niezgodne ,,z wlasciwa natura” kazdego z dwéch
rodzajéw symboli, nie podajac zreszta zadnego przekonujacego
uzasadnienia.

Innym rodzajem przedstawieri, ktére chyba slusznie mozna
podejrzewaé o znaczenia ogélne, sa zamieszczane czasem w stow-

» Sprawa partykularosci znaczen muzyki ma bezposrednie dalsze konse-

kwencje dla kwestii, ktore nie beda mogly juz zostaé wyczerpujaco potraktowane
w niniejszej pracy: po pierwsze, poréwnania symbolicznych mozliwosci jezyka
i muzyki, w zwiazku z teza o niezdatnosci tego pierwszego do wyrazania specyfiki
naszego zycia emocjonalnego. Uzasadnienie tej tezy podane przez Langer, a odwo-
tujace si¢ do rzekomej nieprzystawalno$ci formy logicznej jezyka i uczué, utracito
bowiem swa wazno$¢ wobec odrzucenia tezy o kongruencji. Po drugie, argumentacji
Langer przeciwko mozliwosci sformutowania emocjonalnego stownika ekspresji
muzycznej takze nie uznaliSmy za w petni przekonujaca. Wlasnie rozpatrzenie kwe-
stii partykulamos$ci znaczeri muzyki jest istotne dla wiasciwego rozwiazania tego
problemu.

179



Modyfikacja i rozwini¢cie teorii Langer

nikach schematyczne, czarno-biale rysuneczki, majace ulatwic¢ zde-
finiowanie stowa i unaoczni¢ jak np. wyglada okaryna lub w ktérym
miejscu brzucha znajduje si¢ epigastrium (przyklady z Webster’s 11
New Riverside University Dictionary, Boston, 1984). Jednak w od-
niesieniu do nich — a przez to by¢ moze do wszystkich symboli
przedstawieniowych — moze powsta¢ podejrzenie, Ze nawet jezeli
rozumiemy symbol taki jako przedstawiajacy co§ ogdlnego, np.
czlowieka w ogdle, a nie jakiego$ konkretnego czlowieka, to tylko
dlatego, ze mamy do czynienia z egzemplifikacja, tzn. przedstawie-
niem indywidualnego czlowieka, ktéry w danej sytuacji jest repre-
zentantem wszystkich ludzi. Bylaby to argumentacja zmierzajaca do
konkluzji, ze symbole przedstawieniowe sa same w sobie indywi-
dualne, a co najwyzej moga by¢ uzyte w jakim$ konteksScie do
zegzemplifikowania pojecia ogdlnego.

Poniewaz przeswiadczenie takie wydaje si¢ stosunkowo silne
i rozpowszechnione, zanalizujmy szczegélowo jeszcze jeden przy-
ktad, aby przekonaé sie, ze faktycznie réwniez symbole przedsta-
wieniowe moga mieé znaczenia ogélne. Rozwazmy rysunek w pod-
reczniku do biologii przedstawiajacy komoérke jakiego$ organizmu.
Nie traktujemy go jako przedstawienia zadnej konkretnej komérki
— jest on wyrazem naszej ogélnej wiedzy o komoérkach. Jest czym$
w rodzaju przedstawionego wizualnie opisu. Praktycznie mozna by
go przetozyé na jezyk méwiac: ksztalt owalny lub lekko podtugo-
waty, jadro kuliste o §rednicy okolo 1/6 Srednicy komdrki, mito-
chondria o ksztalcie podtuznych owal6w, czasem lekko zakrzywione,
na ksztalt bumerangu, w ilosci od 2 do 4, retikulum endoplazmaty-
czne w postaci rozgalgzione)j siateczki na obrzezach komérki itd.
Nasz rysunek jest traktowany jako przedstawienie kazdej komérki
podpadajacej pod taki opis; kazdej, ktéra nie zanadto rézni si¢ od
tego rysunku pod jakimkolwiek wzgledem uwazanym w tej sytuacji
za istotny — ksztaltu, proporcji, ilosci elementéw itd. Jesli chodzi
o aspekty ,,nieprzedstawiajace” symbolu, nie musi by¢ oczywiscie
zadnego podobieristwa; aspektami takimi sg w tym wypadku dwu-
wymiarowo§¢é w poréwnaniu z tréjwymiarowoscia komorki, bez-
wzgledna wielko$¢, najczgsciej takze uzyte na rysunku — wylacznie
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dla wigkszej przejrzystosci — kolory. Takze sam symbol — nasz
rysunek — jest traktowany jako ogélny, w tym sensie, Ze jest on
utozsamiany z kazdym podobnym rysunkiem, ktéry zawiera wyma-
gane elementy (na podobnej zasadzie, jak utozsamiane sa rézne
inskrypcje tego samego slowa): nauczyciel zadajac od ucznia
narysowania komorki nie bedzie oczekiwat jak najwierniejszego
odtworzenia rysunku znajdujacego si¢ w podreczniku, a wylacznie
sporzadzenia takiego, ktory bedzie zawieral wszystkie istotne sktad-
niki komérki. Jednoczesnie nie nalezy sadzié, ze przettumaczalno$§é
takiego rysunku na jezyk oznacza réwnowazno$¢, wymienialno$é
czy wrecz tozsamo$¢ tych dwoch symboli: rysunku i opisu, nawet
jesli maja identyczna zawarto§¢ informacyjna. Zdania ,,Tom jest
smutny” i ,,Tom € aflito” takze ja maja, a dla wielu odbiorcéw
bynajmniej nie jest obojetne, ktéry z tych symboli zostanie im
zaprezentowany. Oczywiscie jest tak dlatego, ze nie znaja oni dobrze
jednego z systeméw symbolicznych, do jakich przynaleza te dwa
zdania. Ale wilasnie jesli chodzi o symbolizowanie relacji przestrzen-
nych, wigkszo§¢ odbiorcéw duzo gorzej rozumie jezyk opiséw niz
przedstawiefi. Nawet jednak jesli przyjmiemy, ze oba te systemy
przekazu sa dokfadnie tak samo dobrze rozumiane, 1 tak pozostaje
pomiedzy nimi fundamentalna réznica: relacje pomiedzy elementami
symbolu przedstawieniowego sa analogiczne do relacji pomiedzy
elementami przedmiotu symbolizowanego, te ostatnie sa wilasnie
przedstawione tak, ze w symbolu niejako widzimy sam przedmiot
— a cech tych brak catkowicie opisowi stownemu, nawet w petni
informacyjnie réwnowaznemu.

b) Symbole nieprzedstawieniowe (jezykowe)

Jak zatem, wobec przedstawionych kontrprzykladéw, nalezy
odniesé si¢ do kwestii powiazania symboli przedstawieniowych
z indywidualno$cia, a nieprzedstawieniowych, a zwlaszcza jezyko-
wych, z og6lnoscia? Jesli chodzi o indywidualne odniesienia nazw
wlasnych, mozna powofac si¢ na nasze wczesniejsze ustalenie, ze
nie s3 one jeszcze symbolami wilaSciwymi, w zwiazku z tym nie
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stanowia kontrprzykladu dla tezy o zasadniczo ogdlnych znaczeniach
symboli jezykowych. Stwierdzenie tego rodzaju nie jest bynajmniej
— jak by sie moglo na pierwszy rzut oka wydawaé — jedynie
zrecznym, sofistycznym wykretem. Za wytaczeniem symboli pros-
tych z dziedziny symboli wlasciwych przemawialy bowiem istotne
przestanki. I te same przestanki moga by¢ podpora dla argumentacji,
ze indywidualne odniesienia nazw wlasnych nie sa w istocie
dowodem, iz jezyk moze naprawde przekazywaé znaczenia indywi-
dualne. Jak pamigtamy, za podstawowa cechg i funkcje symboli
uznali§my zdolno$¢ do przekazywania koncepcji czy wyobrazen
wczesniej odbiorcy nieznanych. Obraz moze przedstawié¢ indywidu-
alny przedmiot, ktérego nigdy wczedniej nie widzieliSmy. Natomiast
nazwa wlasna tylko wtedy moze przywota¢ indywidualne wyobra-
zenie, gdy odbiorca zna desygnat z wcze$niejszego, bezposredniego
ogladu. Nazwa wlasna ma wigc wprawdzie indywidualne odniesie-
nie, ale sama nie przekazuje indywidualnego wyobrazenia, a moze
je tylko przywota¢. Tej samej argumentacji mozna uzy¢é w odnie-
sieniu do innego rodzaju wyrazefi majacych indywidualne odniesie-
nia: deskrypcji okre§lonych®. Nie sa to juz symbole proste i zigno-
rowanie ich jako nie bedacych symbolami wilasciwymi nie jest
mozliwe. Jednak to, co przed chwilg zostalo powiedziane o nazwach
wlasnych, w tym samym stopniu dotyczy deskrypcji okreslonych:
przywotywane przez nie wyobrazenie tylko wtedy moze by¢ specy-
ficzne, jesli odbiorca zna ich desygnat z bezposredniego doswiad-
czenia. W przeciwnym razie przekazywana przez deskrypcje kon-
cepcja moze by¢ wprawdzie nowa dla odbiorcy, ale jesli wszystkie
terminy wchodzace w jej sktad sa ogdlne, bedzie ona tylko nieco
bardziej specyficzna, ale nadal ogélna. Zestawienie kilku terminéw
ogblnych w jednym wyrazeniu mozemy poréwnaé¢ do utworzenia

& . . . P T
" Wielokrotnie dyskutowane kwestie warunk6éw jedynosci i istnienia desygna-

téw deskrypcji okreslonych oraz problem ich znaczenia, gdy warunki te nie sa
spetnione, nie interesuje nas tutaj. Zaktadamy po prostu, Ze méwimy o pewnej
deskrypcji okreslonej z jedynym desygnatem.
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przecigcia klas. Niezaleznie od ich iloSci przecigcie takie bedzie
zawsze klasa — a nigdy nie zejdzie do konkretnoéci indywidualnego
przedmiotu — bedzie wigc zawsze odpowiadac pojeciu ogdlnemu.
Moéwiac obrazowo: poprzez dzielenie plaszczyzny nigdy nie uzy-
skamy punktu. Przygodny fakt istnienia w rzeczywistym S$wiecie
wielu, jednego lub nie istnienia zadnych obiektéw speiniajacych
dana deskrypcje¢ nie zmienia faktu, ze deskrypcja jako deskrypcja
ma znaczenie ogélne — i tylko to og6lne znaczenie moze naprawde
przekazaé. Oczywidcie pojawienie si¢ w deskrypcji nazwy wlasnej
czyni ja w pewnym sensie specyficzna. Ale jej specyficzno§é znowu
zasadza si¢ wylacznie na bezposredniej znajomosci desygnatu nazwy,
a nie na samoistnej mocy takiego symbolu.

Podsumowujac mozna wigc powiedzie¢, ze symbole jezykowe
moga co prawda odnosi¢ si¢ do indywidualnych obiektéw i przy-
wolywaé specyficzne wyobrazenia, ale nie sa w stanie takich
wyobrazenn samoistnie przekaza¢ — a to wiasnie jest zasadnicza
funkcja symbolu. Przedstawiona argumentacja odnosi si¢ wylacz-
nie do symboli jezykowych, a nie do wszystkich nieprzedstawienio-
wych. Prawdopodobnie mogtaby ona by¢ rozszerzona do tej ostatniej,
nieco szerszej klasy, zwlaszcza jezeli zatozylibySmy — co réwniez
wydaje si¢ uzasadnione — ze wszelkie symbole do niej nalezace
opieraja si¢ wylacznie na konwencjonalnych przypisaniach. Wniosek
taki jest zbiezny ze stanowiskiem Peirce’a, wedlug ktérego symbol
(a jak pamigtamy symbol to dla Peirce’a znak konwencjonalny) jest
zawsze ogblny*'. Znaczy to przy tym — co warto podkreslic — ze
ogblnos¢ ta wystepuje po obu stronach relacji symbolicznej: po
stronie materialnych no$nikéw znaku i po stronie jego znaczenia.
Ogdlnosci znaku, jakim jest stowo, np. ,pies”, wyrazajacej si¢
w tym, Ze moze ono byé réwnowaznie zapisane przez ktorakolwiek
z konkretnych inskrypcji tego stowa, odpowiada ogdlnos¢ jego
odniesienia. Stwierdzenie takie powinno by¢ rozumiane jako fakty-
czne, méwiace o tym, jak jest, i nie rozstrzygajace, czy tak by¢

“'" Por. Hanna Buczyniska-Garewicz, Semiotyka Peirce’a, 1994, s. 65-69.
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musi, tzn. czy wynika to z samej natury symboli nieprzedstawie-
niowych. W istocie, wydaje si¢, ze w dziedzinie tych symboli Zadne
granice nie stojg na przeszkodzie temu, co moze by¢ konwencjo-
nalnie przyjete. Tak wigc teoretycznie mozliwe jest arbitralne
ustalenie, ze tylko jeden konkretny przedmiot jest egzemplarzem
(nos$nikiem) pewnego symbolu i nastepnie przypisanie mu znaczenia
indywidualnego lub ogdlnego. W sytuacji takiej symbol sam bylby
indywidualny. Nie pomylimy si¢ chyba jednak bardzo, jezeli stwier-
dzimy, Zze Zadne rzeczywiscie funkcjonujace symbole konwencjo-
nalne nie sa w ten sposéb uzywane. Sposéb ich funkcjonowania
wyplywa bowiem takze z pewnych motywacji praktycznych, nato-
miast ustalenie, ze tylko jeden jedyny, konkretny obiekt stuzy¢ moze
za symbol czego$, byloby jaskrawym zaprzeczeniem takiego pra-
ktycyzmu 1 uzytecznosci.

¢) Konkretno$¢ — abstrakcyjno$é — specyficzno§¢ — ogdélnosé

Powstaje teraz pytanie, jak kwestia indywidualnosci 1 ogélnosci
znaczen prezentuje si¢ w obrebie symboli przedstawieniowych®. Jak
dotychczas nie byli§my konfrontowani z fenomenem znaczen, ktére

“ Dia analizy tego problemu pomocne mogloby by¢ pojecie ggstosci systemow

symbolicznych wprowadzone przez Nelsona Goodmana w jego znanej ksiazce Lan-
guages of Art, 1968. Niestety jest ono — i pojecia z nim stowarzyszone — zdefinio-
wane w sposob pelen logicznych sprzecznosci i niespdjnosci, mimo pozoréw wiel-
kiej $cistosci stwarzanych przez w duzym stopniu techniczna ekspozycje Goodmana
(por. m6j artykul Krytyka pojecia gestosci systeméw symbolicznych Nelsona Good-
mana, 1998). Ponadto autor opacznie stosuje wprowadzone przez siebie pojecie,
upierajac si¢ przy powiazaniu gestosci z przedstawieniowoscia, i w ten sposdb zamy-
ka wilasnie droge do wykorzystania go dla rozrdznienia pomigdzy ogdlnymi i spe-
cyficznymi symbolami przedstawieniowymi. Tak wigc dla postuzenia si¢ pojeciem
gestosci konieczne bytoby najpierw jego poprawne zdefiniowanie, a nastgpnie zasad-
nicze przeformutowanie jego roli w teorii systeméw symbolicznych. Wykraczatoby
to oczywiscie daleko poza ramy niniejszej ksiazki. Analiza problemu, ktdra nastapi,
postuguje si¢ rozréznieniami ujmujacymi w uproszczony (a jednoczesnie by¢ mo-
ze trafniejszy) sposéb to, co kryje sie za bardziej technicznym pojeciem gestosci
u Goodmana.
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sa — w sformulowaniu Schopenhauera — jednocze$nie ogdlne
1 okreslone, wystarczaty zatem zwyczajne pojecia ogdlnoscei i indy-
widualno$ci, traktowane jako przeciwstawne. W chwili obecnej
potrzebne beda bardziej subtelne rozréznienia. Zamiast jednak —
jak to sugerowat Schopenhauer — wyrézniaé dwa pojecia ogélnosci,
rozpoczniemy od komplementarnego rozréznienia dwdch pojed
»~indywidualnosci”.

Termin ten moze by¢ kojarzony po pierwsze z syngularnoscia,
z jedynoscia, a po drugie z konkretno$cia indywidualnego istnienia.
Otéz symbol, nawet wiernie i z duza doktadnoscia przedstawiajacy
pewien indywidualny obiekt, nigdy nie jest w stanie obja¢ wszystkich
aspektow jego realnego istnienia. Z drugiej strony to, co dany utwor
wyraza — zar6wno wedlug Langer, jak i wedlug Schopenhauera —
moze odnosié si¢ do wielu konkretnych uczué. Jezeli zatem chcemy
zaprzeczyé tezie o ogélnoéci znaczei muzyki® i uznaé je za
indywidualne, nie mozemy rozumiec¢ indywidualnosci jako zwiazane;j
nieodlacznie z jedynoscia, a jezeli chcielibySmy rozumie¢ indywi-
dualnos$é w ten sposéb, nie moze ona by¢ jedyna alternatywa wobec
ogdblnosci. Lub inaczej méwiac: ogélnosci nie mozemy rozumie
jako automatycznie wynikajacej z wielosci.

Jako dwa poszukiwane znaczenia ,indywidualnosci” postuza
nam wprowadzone przez Langer w eseju Abstraction in Science and
Abstraction in Art (PA, s. 163-180) pojecia ,konkretnosci” i ,,spe-
cyficznosci”. Aby jednak mogty one by¢ uzyteczne, trzeba je dopiero
w odpowiedni spos6b zdefiniowad, czego Langer w ogdle nie czyni,
a ich znaczenie i réZnica miedzy nimi sa jedynie niejasno zasugero-
wane. Rozréznienie takie bylo takze implicite zawarte (Swiadomie)
w moim przykladzie rysunku konturowego postaci podanym w roz-
dziale 11.3.3, s. 100-101, w kontekscie dyskusji tego samego w grun-
cie rzeczy problemu, ktéry w chwili obecnej rozwazamy w sposéb
bardziej systematyczny.

Tz ogoinosci, jaka przystuguje pojeciom — bedzie to dla nas jedyne zna-

czenie tego terminu.
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,.Konkretny”, tak dla Langer, jak i1 dla nas, oznaczaé bedzie po
prostu ,rzeczywiscie istniejacy”. Tak jak wcze$niej powiedziano, Zadne
przedstawienie rzeczywistego przedmiotu nigdy nie obejmuje wszy-
stkich jego aspektéw. Obraz nie przedstawia np., jak namalowane
obiekty wygladaja z drugiej strony, jak pachna, ile waza i wielu jeszcze
innych ich wlasnosci. W zwiazku z tym, teoretycznie rzecz biorac,
kazde, nawet bardzo wieme i szczegbtowe przedstawienie indywidu-
alnego obiektu mogtoby odnosi¢ si¢ do innego obiektu, rézniacego si¢
wylacznie aspektami nie uwzglednionymi w przedstawieniu. Obraz
jakiej$ budowli réwnie dobrze mégiby uchodzi¢ za przedstawiajacy
inna, skonstruowang wedtug identycznego projektu, jezeli nie bedzie
na nim widoczne prawdopodobnie inne otoczenie obu. Wykres bedacy
elektrokardiogramem pana X réwnie dobrze méglby by¢é wykresem
zmienno$ci kursu akcji firmy Y na gietdzie nowojorskiej (dla mozli-
wosci wlasciwej analogii nalezy przyjaé, ze chodzi o notowania ciagle,
a nie o jednolite kursy dnia) albo zmienno$ci temperatury lub ci$nienia
w pewnej miejscowosci. Obraz przedstawiajacy jaki$§ samochdd seryj-
ny moze byé uznany za podobizng¢ ktdéregokolwiek egzemplarza te-
go modelu, jesli nie jest na nim widoczny np. numer rejestracyjny
czy numer silnika®. W zadnym z tych przypadkéw nie mamy jednak
do czynienia z symbolami o znaczeniach ogdlnych. Uznanie ich za
takie — w zwiazku z faktem, Ze teoretycznie rzecz biorac moglyby
mie¢ wiecej niz jedno odniesienie — spowodowaloby, ze wszystkie
symbole przedstawieniowe statyby si¢ ogdlne, a pojecie — zbedne
w tym kontekscie. Rodzaj indywidualnosci, ktéry przyshuguje symbo-
lom przedstawieniowym i ktory nie wiaze si¢ w sposéb konieczny
z jednostkowoscig odniesienia, bedziemy nazywaé specyficznoScia.
Jednak wedlug jakiego kryterium mamy odréznia¢ symbole specyficzne

Oczywidcie wlasciciel, ktéry zaméwit obraz swojego ukochanego auta, mo-
ze twierdzié, ze obraz ten przedstawia tylko jego wlasny, jedyny samochéd, a nie
zaden inny, chocby identycznie wygladajacy. Mozna sig z tym zgodzi¢, ale decyzja
taka bytaby tylko arbitralnym ustaleniem, a nie wynikataby z natury samego symbo-
lu przedstawieniowego jako takiego, ktéry przedstawia przede wszystkim to, co
mozna w nim zobaczy¢,
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od ogdlnych, skoro nie jest nim mozliwo$é posiadania tylko jedne-
go versus wielu odniesieri? Zanim zajmiemy sie tg kwestia, catkowi-
cie pominigta zreszta przez Langer, postarajmy si¢ wprowadzone
pojecie blizej wyeksplikowac.

Specyficzno$¢é, rozumiana w zaproponowany sposéb, jest sto-
pniem posrednim pomigdzy konkretnoscia rzeczywiscie istniejacych
przedmiotéw a ogdlnodcia. Myslac o konkretnym przedmiocie
mozemy rozwazaé go w pelni jego rzeczywistej egzystencji albo
ograniczy¢ si¢ do pewnych jego aspektow. W pierwszym kroku
mozemy abstrahowaé od jego istnienia, koncentrujac si¢ wylacznie
na jego wygladzie® (Langer méwi wlasnie o tego rodzaju abstrakcji
jako charakterystycznej dla sztuki; PA, s. 178-179). Nastepnie
mozemy abstrahowaé od poszczegblnych aspektéw wygladu. Mi-
mo pominig¢cia koloru czy rozmiaréw obiektu, jego wyabstrahowany
ksztalt ciagle jeszcze moze by¢ specyficzny, a nie ogélny. Tego
rodzaju pojeciem specyficznosci bedziemy si¢ postugiwac. Nasza
hierarchia terminéw przedstawia si¢ wigc nastgpujaco: na jednym
kraficu znajduje si¢ konkretno$¢, ktéra uznaé nalezy za w najwyz-
szym stopniu specyficzna i catkowicie nieabstrakcyjna. Tylko z tym
pojeciem w $cistym sensie wiaze si¢ syngularno$¢ i jedynos¢.
Pierwszy stopien abstrahowania (Langer méwi: na podstawie jednego
przypadku, a nie tak jak przy uogdlnianiu, na podstawie wielu)
prowadzi do utraty konkretnoéci, ale nie do utraty specyficznosci.
Wigkszo$¢ symboli przedstawieniowych to wilasnie twory tego
rodzaju: abstrakcyjne (i w zwiazku z tym niekonkretne), ale
specyficzne. Uogodlnianie — prowadzace do poje¢ ogdlnych, nie-
specyficznych i niekonkretnych — mogtoby by¢ uznane za kolejny,
wyzszy stopiefi abstrahowania. Trzy wyréznione poziomy mozna
nastepujaco opisa¢ za pomoca wszystkich wprowadzonych okreslen:

“ Méwiac o wygladzie symbolu bedziemy zawsze mieli na mysli postac per-

cepcyjna dostarczang przez jakikolwiek narzad zmystowy, a nie tylko przez wzrok.
Okazjonalnie bedziemy réwniez méwié o widzeniu, majac na mysli jakiekolwiek
postrzeganie.
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1. Konkretny, nieabstrakcyjny, specyficzny, nieogdiny.

2. Niekonkretny, abstrakcyjny, specyficzny, nieogélny.

3. Niekonkretny, abstrakcyjny, niespecyficzny, ogéiny.

Zestawienie to dobitnie pokazuje — co prawdopodobnie byto
juz jasne wcze$niej — iz jedna para opozycyjnych pojec jest:
konkretny — abstrakcyjny (co wyraza si¢ w tym, ze konkretno$¢
wystepuje zawsze w polaczeniu z nieabstrakcyjnoscia i vice versa),
a druga: specyficzny — ogélny*. W takiej konfiguracji wystepuja
one w podsumowujacym esej Abstraction in Science and Abstraction
in Art sformutowaniu Langer: ,,wielu twierdzi uparcie, ze sztuka
jest konkretna, a nauka abstrakcyjna®’. Co wlasciwie powinni
powiedzie¢ — i co by¢ moze w istocie myS§la — to, Ze nauka jest
ogélna, a sztuka specyficzna” (PA, s. 180). Uzupeiniajac za$ mozna
dodaé: zadna z nich nie jest konkretna, lecz obie abstrakcyjne, tak
wigc ta opozycja nie wydobywa réznicy pomigdzy nimi.

Nalezy teraz powrécié do kwestii kryterium odrézniajacego
symbole specyficzne od ogélnych, skoro nie jest nim mozliwos$¢
posiadania tylko jednego versus wielu odniesiefi. Jak zostato powie-
dziane, symbol nigdy nie obejmuje wszystkich aspektéw swego
odniesienia. Te za$, ktére uwzglednia, moga by¢ przedstawione albo
ogdlnie (jak np. elementy komdrki w przykladzie podanym wczes-
niej), albo specyficznie. W pierwszym przypadku niewielka zmiana
symbolu® nie powoduje zmiany jego znaczenia, np. gdy w kilku-

* Dwie pary opozycyjnych pojeé przez skrzyzowanie daja cztery potencjalne

kategorie. Czwarta byloby potaczenie konkretnosci z ogélnoscig. Mozna by uz-
nad, ze charakterystyka taka przystuguje ideom platoriskim, jesli zgodzilibySmy si¢
na ich istnienie. Ich konkretno$é wynikataby z realnosci ich istnienia, a ich ogélnos¢
— z odnoszenia sig, podobnie jak pojecia, do wielu przedmiotéw indywidualnych.

7 Jako egzemplifikacj¢ takiej diagnozy Langer mozna przytoczy¢ np. nastepu-
jace stwierdzenie W. Tatarkiewicza (Ekspresja i sztuka, 1962, s. 55): ,,zaréwno sztuki
piekne, jak literatura postuguja si¢ znakami, ale znakami réznego rodzaju: tamte
konkretnymi, ta abstrakcyjnymi”.

® Co znaczy ,niewielka”, zalezy oczywiscie od kazdorazowego kontekstu;
moze by¢ tak, ze dopuszczalna jest tylko bardzo mata zmiana, ale jednak wigksza od
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centymetrowym rysunku komoérki zmienimy wielko$¢ ktéregokol-
wiek elementu o jeden milimetr, zmienimy nieznacznie ich potozenia,
czy nawet dodamy jedno mitochondrium. W drugim wypadku kazda
najmniejsza zmiana symbolu w aspekcie, ktéry jest przedstawiony
jako specyficzny, powoduje, ze zmienia si¢ jego znaczenie. Niewielka
zmiana linii czarno-biatego rysunku spowoduje, ze zmieni si¢ nieco
przedstawiony obiekt. Jesli jednak zrobimy kopi¢ tego rysunku na
niebieskim tle, bedziemy mie¢ do czynienia nadal z tym sa-
mym przedstawieniem®. Oznacza to, ze w aspekcie nieprzedstawiaja-
cym symbol moze si¢ znacznie zmienié bez zmiany swego znaczenia.
Poszukiwane kryterinm mozna wigc sformutowaé nastepujaco:

1. Symbol ma znaczenie specyficzne, je§li przedstawia jaki$
aspekt (w wypadku przedstawiei wizualnych moga to by¢ ksztatt,
kolor, wielko$¢, lub tylko jeden z wymiaréw, ilo$¢ elementéw itp.;
w wypadku za$ innych przedstawieii jeszcze wiele innych) w ten
sposéb, Ze kazda najmniejsza zmiana symbolu w tym aspekcie
powoduje zmiang¢ jego znaczenia.

2. Symbol ma znaczenie ogélne, jezeli zaden aspekt tego
rodzaju, jak wyzej opisany, w nim nie wystepuje, tzn. we wszystkich
aspektach dopuszczalna jest przynajmniej pewna niewielka zmiana
symbolu, ktéra nie prowadzi do zmiany jego znaczenia.

Odrozniwszy w ten sposéb specyficzno$¢ od ogdlnosci, nalezy
zwrécié uwage na jeszcze jeden aspekt wzajemnych relacji, w jakie
wchodzié one moga z zaproponowanym pojeciem abstrakcyjnosci.
Powyzej zasugerowane zostato, Ze abstrahowanie prowadzi najpierw
od konkretnosci do specyficznoci, a nastgpnie, na wyzszym pozio-
mie, do ogélnodci. Wygladatoby zatem na to, Ze og6lno$¢ jest niejako

zera, moze by¢ z drugiej strony dopuszczalna znaczna zmiana, ale nie catkiem
dowolna; gdy dopuszczalna jest catkiem dowolna zmiana pod wzgledem jakiego$
aspektu, znaczy to, ze jest to aspekt nieprzedstawiajacy symbolu.

© Oczywi$cie — co jeszcze raz nalezy podkresli¢ — traktujemy rysunek wy-
lacznie jako przedstawienie wizualne pewnego obiektu, a nie jako dzieto sztuki,
w kiérym to przypadku zmiana koloru tta oczywiscie miataby estetyczne znaczenie.
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najwyzszym stopniem abstrakcji. Stwierdzenie takie nie jest byc
moze jaskrawo paradoksalne, ale jednocze$nie nie wydaje si¢
nadzwyczaj przekonujace. Bez trudu mozna wskazaé sytuacje, kiedy
moéwimy o wysokim stopniu abstrakcji nie kojarzac jej z ogélnoscia,
czy tez o ogélnosci nie implikujacej wysokiego stopnia abstrakcji.
Na przykiad kazdy z osobna obraz abstrakcyjny jesteSmy zwykle
sklonni traktowa¢ jako specyficzny. Z drugiej strony okreslen
stfownych typu ,,pies” czy ,,st61” nie uwazamy za abstrakcyjne, chod¢
s3 one niewatpliwie terminami ogélnymi. Lekarz analizujacy z naj-
wyzsza precyzja wylacznie specyficzne wykresy -elektrokardio-
graméw i tomograméw komputerowych swoich pacjentéw zastuzy
sobie na zarzut, Ze traktuje ich jako czyste abstrakty, a nie jak
konkretnych, zywych ludzi. I bedzie przeciwstawiony lekarzowi,
ktéry wprawdzie niczego nie analizuje nazbyt dokladnie, a jedynie
w og6blnym zarysie, natomiast nie omieszka zauwazy¢ takze jak pacjent
wyglada, w jakim bywa nastroju, jaka ma sytuacje rodzinng itp.
W rzeczywisto$ci takze w zaproponowanym modelu sprawa nie
przedstawia si¢ tak prosto: ogélno$¢ bynajmiej nie zawsze idzie w parze
z wysokim stopniem abstrakcji i nie wynika z niego automatycznie.

Kazdy z poszczeg6lnych aspektéw przedstawianego obiektu moze
by¢ w symbolu przedstawiony specyficznie, ogélnie lub w ogdle
pominigty. Abstrahowanie okresliliSmy jako pomijanie niektérych
aspektéw w przedstawieniu. Natomiast przechodzenie od przedstawie-
nia specyficznego do ogdlnego by¢ moze lepiej nazwac uogdlnianiem.
Jezeli zas nawet traktowac je jako abstrahowanie, od specyficznego do
ogblnego, to bylaby to i tak mniej radykalna jego forma, niz catkowite
ignorowanie niektérych aspektéw. W czysto teoretycznym modelu
mozemy sobie przykladowo wyobrazié, ze w pewnym obiekcie
wyrézniamy cztery relatywnie niezalezne aspekty, ktdre potencjalnie
moga znajdowac odzwierciedlenie w symbolu. W wypadku przedsta-
wienia wizualnego moga to by¢ np. ksztalt, kolory, absolutna wielko$¢
i polozenie wobec siebie przedstawianych obiektéw™. W wypadku

50 .
Nie istnieje oczywiscie zaden absolutny standard takiego wyrdzniania aspe-
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przedstawienia pogody w miejscowosci X na przestrzeni pewnego
czasu moze to by¢ temperatura, natgzenie opad6w, nastonecznienie
i sifa wiatru. W przykladzie tym kazda z czterech wielko$ci moze by¢
przedstawiona w sposéb specyficzny, za pomoca wykresu ukazujacego
jej zmienno$¢ w czasie, albo ogdlnie, np. jako $rednie temperatury
poszczegdlnych dni, sumy opadéw przyporzadkowane tylko pewnym
zasadniczym przedzialom (np.: ponizej 1 mm stupa wody, pomiedzy
1110 mm i powyzej 10 mm) itp. W obu przyktadach przedstawienie
kazdego z czterech aspektéw w sposéb specyficzny, ogdlny czy tez
pominigcie go moze wystgpowaé w réznorodnych kombinacjach
z takim czy innym sposobem potraktowania innych aspektow. W szcze-
g6lnosci mozemy sobie wyobrazié z jednej strony sytuacje, w ktérej
jeden z nich jest przedstawiony w sposdb specyficzny, a inne catkiem
pominigte, a z drugiej taka, gdzie zZaden aspekt nie jest przedstawiony
w sposéb specyficzny, ale tez zaden nie jest pominigty, a wszystkie
cztery przedstawione ogdlnie. Zgodnie z nasza definicja pierwszy
symbol jako taki, w catoci, bedzie specyficzny, a drugi ogdlny. Jezeli
jednak abstrahowanie jest pomijaniem poszczegdlnych aspektow, pier-
wszy symbol, w ktérym tylko jeden aspekt jest w ogéle przedstawiony,
uznamy za bardziej abstrakcyjny od drugiego, co wydaje si¢ zreszta
zgodne z normalnym uzyciem tych dwéch terminéw. Bo tez przedsta-
wienie pogody w miejscowosci X za pomoca dokladnego, specyficz-
nego wykresu natgzenia nastonecznienia co prawda bardziej niezawod-
nie pozwolitoby nam zidentyfikowaé miasto, bytoby jednak bardziej
abstrakcyjne niz ogdlne stwierdzenie, ze temperatury sa $rednie, opady
duze, a wiatréw i storica mato. Aby z kolei przywota¢ przyklad

ktéw. Zamiast méwic o wielkosci, mozna méwic z osobna o wysokosci i szerokosci,
zamiast o ksztalcie, z osobna o konturze (zarysie) i fakturze (wypuktosci), zamiast
o wzajemnym potozeniu, np. o perspektywie. Obserwacja, ktora zamierzamy poczy-
nié, nie zalezy od tego, jak wyr6znimy aspekty, ani od tego, czy w danym wypadku
w ogéle bedzie je fatwo wyréznié i oddzielié. Chodzi jedynie o zwrdcenie uwagi,
ze w symbolu moze wystepowaé wiecej lub mniej wiasnosci znaczacych, co mode-
lowo i z pewnoscia w uproszczeniu mozna przedstawi¢ méwiac o aspektach przed-
stawionych.
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przedstawienia wizualnego: ,.impresjonistyczny” obraz kolarzy w pe-
letonie jako plam barwnych, gdzie jedynym specyficznym aspektem
bedzie kolor ich koszulek, bedzie bardziej abstrakcyjny niz schematy-
czny rysunek kolarza w leksykonie, ktéry w sposéb ogélny, a nie
specyficzny, przedstawia szereg detali (jesli bedzie to leksykon ilustro-
wany dla dzieci, najprawdopodobniej pojawia si¢ tam tez kolory
w przyblizeniu oddajace rzeczywiste barwy). Podsumowujac: ani wy-
soki stopiefi abstrakcji nie implikuje ogélnosci, ani ona wysokiego
stopnia abstrakcji. Spo$réd dwoéch symboli, z ktérych jeden jest
specyficzny a drugi ogélny, wcale nie ten drugi musi by¢ bardziej
abstrakcyjny. Lub mdwiac inaczej: niektére symbole specyficzne moga
by¢ bardziej abstrakcyjne niz niektére symbole ogdlne.

Diagnoza taka moze by¢ unaoczniona przez nastgpujacy rysunek
ilustrujacy wzajemne korelacje — a wlaSciwie raczej niezalezno$¢
abstrakcyjnoéci 1 ogblnosci. Najpierw jednak dokonamy jeszcze
jednej niewielkiej modyfikacji pojecia ,.konkretny”, ktére oznaczato
dotychczas: ,,rozwazany w pelni swego rzeczywistego istnienia”. Jak
pamigtamy, konkretno$¢ zostala przeciwstawiona abstrakcyjnosci,
a ta ostatnia okreslona jako pomijanie pewnych aspektow przedmiotu
w symbolu. Mozna bylo zatem méwi¢ o wigkszym lub mniejszym
stopniu abstrakcji, konkretno$¢ natomiast oznaczala tylko jedna
skrajno$¢ tego spektrum: pelne uwzglednienie wszystkich mozliwych
aspektéw bez pominigcia zadnego. Przez symetrig do abstrakcyjnos$ci
konkretno$¢ mozna jednak rozumie¢ w taki sposdb, aby mialo sens
mdéwienie o jej stopniach. ,,Bardziej konkretny” bedzie po prostu
znaczylo: ,,mniej abstrakcyjny”, co oznacza — ,uwzgledniajacy
wigksza ilo§¢ aspektéw”. W tej sytuacji poprzednie znaczenie
terminu ,konkretny” bedziemy mogli odda¢ méwiac: ,,catkowicie
konkretny”. Symbole przedstawieniowe nigdy nie sa wigc ,,catko-
wicie konkretne”, natomiast niektére z nich moga by¢ uznane za
bardziej konkretne niz inne. Wydaje si¢, ze taka decyzja termino-
logiczna przybliza nas do normalnego uzycia tego terminu i bedzie
przydatna przy poréwnaniu mozliwosci wyrazowych muzyki i jezyka.
Uwzgledniajac ja mozemy zilustrowaé stosunek pojec abstrakcyjno-
$ci 1 ogdlnosci nastgpujacym rysunkiem.
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Os pionowa jest osia abstrakcyjnosci i konkretnosci: poruszanie
sic wzdluz niej ku gérze réwnoznaczne jest z coraz wigkszym
ukonkretnianiem, tzn. uyjmowaniem w symbolu coraz wigkszej liczby
aspektéw; poruszanie si¢ w d6t — to abstrahowanie, tzn. pomijanie
poszczegllnych aspektéw. Punkt 0 jest granicznym poziomem
calkowitej abstrakcyjnoéci: symbol tego rodzaju musiatby abstraho-
waé od wszelkich aspektéw tego, co symbolizowane, tzn. nie
ujmowaé zadnych. Tego rodzaju ,pusty symbol” tym samym
przestalby byé symbolem. Punkt 1 jest granicznym punktem catko-
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witej konkretnosci, tzn. ujecia calosci wszelkich aspektéw tego, co
symbolizowane. Jest on, podobnie jak punkt 0, niedostgpny dla
jakichkolwiek symboli i reprezentowany wytacznie przez catkowita
konkretnos¢ rzeczywistego istnienia. Punkty po$rednie pomiedzy
0 a 1 to punkty odpowiadajace potencjalnym rzeczywistym symbo-
lom — mniej lub bardziej abstrakcyjnym (czy tez, inaczej méwiac:
bardziej lub mniej konkretnym). Liczba ultamkowa pomigdzy 0 a 1
moze by¢ rozumiana jako wyrazajaca, jaka czg$¢ z catosci wszelkich
aspektéw rzeczywistego istnienia ujmuje dany symbol. Te miare
abstrakcyjno$cei (i réwnocze$nie konkretno$ci) symbolu mozna jed-
nak tez wyrazi¢ — by¢ moze bardziej pogladowo — méwiac, ile
aspektéw tego, co symbolizowane, ujmuje symbol. Symbolem
mozliwie najbardziej abstrakcyjnym bylby taki, ktéry ujmuje tylko
jeden aspekt symbolizowanego, a ku konkretnosci poruszalibySmy
si¢ dodajac kolejne aspekty. Takie wiasnie ujecie zostalo zastosowane
w diagramie. Aby przej$¢ od takiego ujecia do wczesniejszego,
opartego na liczbach utamkowych, nalezaloby wedhug jakiego$
umownego wzoru przeliczy¢, jaka czg$¢ catosci wszelkich aspektow
stanowi jeden aspekt, jaka dwa itd. Mozliwa formuta to np. n/(n+1)
— gdzie n oznacza liczbg¢ ujetych w symbolu aspektéw. Gdy
n wzrasta (tzn. uyjmujemy coraz wiecej aspektéw), n/(n+1) zmierza do 1.

O$ pozioma jest osig ogdlnoSci i specyficznosci: przesuwanie
sic w prawg strone oznacza coraz wigksze uspecyficznianie, tzn.
symbolizowanie coraz wigkszej iloSci aspektéw w sposéb specyfi-
czny, a nie ogdlny; poruszanie si¢ w lewo — to uogdlnianie. Punkt
0 oznacza catkowita ogdlnosc, tzn. symbole, ktére wszystkie aspekty
w nich zawarte ujmuja w sposéb ogdlny, punkt 1 — catkowity
specyficzno$é, tzn. ujecie calosci aspektéw zawartych w symbolu
w sposéb specyficzny. W przeciwieristwie do osi abstrakcyjnosci,
na osi ogélnosSci punkty 0 i 1 nie sa nieosiggalnymi punktami
granicznymi, lecz punktami reprezentujacymi pewne rzeczywiste
symbole. (Mozna powiedzie¢, ze zaden symbol nie moze by¢
catkowicie abstrakcyjny ani catkowicie konkretny, moze by¢ nato-
miast catkowicie ogdlny lub catkowicie specyficzny). Punkty po-
migdzy 0 i 1 reprezentuja symbole, w ktérych pewna cze§é¢ —
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wyrazona jako utamek catosci — wszystkich ujmowanych aspektéw
zostata potraktowana w sposéb specyficzny.

Laczac teraz charakterystyki reprezentowane przez kazda z osi
mozemy kazdy symbol opisa¢ za pomoca pary wspéirzednych (x,
y), z ktdérych pierwsza (0§ pozioma) okresla jego potozenie na skali
ogodlnosci, a druga (o$ pionowa) — potozZenie na skali abstrakcyjnosci.
Na przykiad punkty (0,1), (0,2), (0,3) itd. to symbole ujmujace
odpowiednio 1, 2, 3 aspekty, ale zadnego w sposéb specyficzny,
tzn. wszystkie w sposéb ogélny. Cho¢ réznia sig one abstrakcyjnoscia
(konkretnoscia), wszystkie sg catkowicie ogélne. Mozemy jednak
wyobrazi¢ sobie, ze symbol ujmujacy np. 3 aspekty jakiego$
obiektu moze dwa z nich oddawa¢ w sposéb ogdlny, a jeden — tzn.
1 wszystkich aspektéw zawartych w symbolu — w sposéb specyficzny.
Symbol taki bedzie wiec reprezentowany przez punkt (%,3) (trzy
aspekty facznie, z czego %, tzn. jeden aspekt, w spos6b specyficzny).
Gdy dwa aspekty beda ujete w sposéb specyficzny (a jeden w sposéb
ogdlny) otrzymamy punkt (%,3), wreszcie dla symbolu ujmujacego
wszystkie aspekty w sposéb specyficzny — punkt (1,3).

W ten sposdb, jak latwo zauwazyé, wcze$niejsze, jedynie
dwudzielne rozréznienie poje¢ ogdlnosci i specyficznosei stato sig
stopniowalne, mozna zatem mowi¢ — podobnie jak w odniesieniu
do konkretno§ci i abstrakcyjnosci — o wigkszej i mniejszej ogdlnosci
i specyficznoci. Punkty oznaczane (O,n) reprezentuja przy tym
zawsze biegun catkowitej ogélnosci, a punkty (1,n) —— biegun
catkowitej specyficznosci. W stosunku do poprzedniego znaczenia
terminéw ,,specyficzny” i ,,0g6lny”, ten ostatni odpowiada zdefinio-
wanej obecnie ,,catkowitej ogélno$ci”; natomiast wszystkie symbole,
ktére choé jeden aspekt ujmuja w sposéb specyficzny — reprezen-
towane na naszym diagramie przez punkty o wspéirzednych (x,n),
gdzie x jest wigksze od zera — okre§laliSmy jako specyficzne;
catkowita specyficzno$¢ jest tylko jednym ekstremum tego spektrum.

Podsumowujac, punkty na odcinku osi pionowej, o wspdirzed-
nych (0O,n), reprezentuja symbole catkowicie ogélne, o réznym
stopniu abstrakcji czy konkretnodci (tego rodzaju sa w zasadzie
symbole jgzykowe), punkty na pionowym odcinku stanowigcym
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prawy bok kwadratu, o wspétrzednych (1,n) — symbole catkowicie
specyficzne, takze o réinym stopniu abstrakcji czy konkretnosci
(tego rodzaju sa np. przedstawienia wizualne w sztuce), natomiast
punkty wewnatrz kwadratu — symbole ujmujace pewne aspekty
w sposOb specyficzny, a inne w sposéb ogdlny, jak np. niektére
rodzaje map, diagraméw czy schematéw, albo schematycznych
rysunkéw. Goérny poziomy bok kwadratu reprezentuje poziom
catkowitej konkretnosci, tzn. realnego istnienia; jego prawy kres,
tzn. punkt (1,1) — konkretno$é catkowicie specyficzna przedmiotéw
materialnych, natomiast lewy kres, tzn. punkt (1,0), jako punkt
catkowitej konkretnosci (tzn. realnego istnienia) potaczonej z catko-
wita ogdlnoscia reprezentowaé mogiby idee platoriskie. (Por. przypis
46, s. 188)

Zgodnie z przedstawionym diagramem punkty znajdujace si¢ na
osi pionowej lub w jej poblizu i wysoko nad osia pozioma (np.
(0,5), (%,10)) reprezentuja symbole w duzym stopniu ogélne,
a jednocze$nie stosunkowo konkretne (takie jak np. opis: ,tempe-
ratury §rednie, opady duze, czeste mgly, a wiatréw i storfica mato”),
a punkty na prawym pionowym boku kwadratu lub w jego poblizu
i niewysoko ponad osia pozioma (np. (1,1), (1,2)) — symbole
abstrakcyjne, a jednocze$nie specyficzne (np. impresjonistyczne
przedstawienie kolarzy jako plam barwnych, zobrazowanie pogody
w mieScie X za pomoca wykresu natgzenia naslonecznienia).
W takim ujeciu wyraznie widoczna jest niezalezno$¢ tych dwéch
charakterystyk i zrozumiata staje si¢ mozliwos¢ taczenia abstrakcyj-
nosci ze specyficznoscia i konkretnosci z ogélnoscia.

d) Symbole przedstawieniowe

W wypadku symboli jezykowych o ogélnosci i indywidualnosci
moglismy méwi¢ osobno w odniesieniu do samych symboli i osobno
w stosunku do ich znaczen. Same symbole uznaliSmy za zawsze
ogblne — w tym sensie, ze kazde stowo jest w identyczny sposéb
reprezentowane przez ktérykolwiek z jego wielu réznych, ale
réwnowaznych zapiséw. TakZe znaczenia ogélne uznaliSmy za
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najbardziej typowe dla symboli jezykowych, zauwazajac jednak, ze
symbole te sa takze w stanie przywola¢ pewne znaczenia indywi-
dualne: jezeli znaczeniem nazwy wiasnej realnie istniejacego obiektu
jest ten obiekt, znaczenie to mozna uzna¢ za konkretne. W tej chwili
mozna by do tego dorzuci¢ jeszcze znaczenia specyficzne, ktére
moga powsta¢ z kombinacji nazwy wlasnej z jakim§ ogdlnym
atrybutem, np. ,,Pani X w czerwonym szalu”. Powszechna ogd6lno$é
samych symboli jezykowych nie stot zatem na przeszkodzie mozli-
wosci posiadania przez nie indywidualnych, specyficznych czy tez
ogélnych znaczen, cho¢ jak zaznaczyliSmy, w swej wladciwe]
symbolicznej funkcji komunikowania koncepcji uprzednio nie zna-
nych odbiorcy symbole jezykowe sa wladne przekazywaé jedynie
znaczenia ogélne. JeSli chodzi za§ o znaczenia indywidualne, moga
jedynie przywolywaé wyobrazenia juz odbiorcy znane.

Jesh chodzi o symbole przedstawieniowe, zaprezentowane usta-
lenia dotyczace konkretnoSci, specyficznosci 1 ogélnoSci réwniez
mogliby$Smy teoretycznie odnie$¢ zardwno do symboli samych, jak
i do ich znaczen. Brakowi pelnej konkretnos$ci znaczenia symbolu,
wyrazajacej si¢ w tym, ze nigdy nie obejmuje on wszystkich
aspektéw przedstawianego obiektu, odpowiada fakt, Ze réwniez nie
wszystkie cechy materialnego obiektu, ktéry jest no$nikiem symbolu,
sa istotne dla jego znaczenia. Jezeli na odwrocie obrazu narysujemy
przypadkowa kreske, jego znaczenie jako obrazu oczywiscie nie
zmieni sie. Zmiana jakiegokolwiek aspektu nieprzedstawiajacego
(lub odpowiednio niewielka zmiana aspektu przedstawiajacego ogol-
nie) nie spowoduje, Ze bedziemy mie¢ do czynienia z innym
symbolem. Tak wi¢gc same symbole przedstawieniowe, podobnie jak
ich znaczenia, nigdy nie sa konkretne. Sa zawsze abstrakcyjne, a ich
ewentualna indywidualno§é przejawia si¢ tylko w postaci specyfi-
cznodci’. Moga by¢ jednak takze ogdlne.

M Konkluzja taka o$wietla pod jeszcze jednym katem protest Langer wobec

przypuszczenia, ze muzyka moglaby by¢ sygnatem uczud, i jej naleganie, ze jest ich
symbolem. Otéz w odréznieniu od symboli, sygnaly — przynajmniej tak, jak je
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Oczywisécie zaréwno materialne no$niki symboli, jak i ich
ewentualne odniesienia sa przede wszystkim rzeczywiscie istnieja-
cymi, konkretnymi obiektami. Stwierdzenie, ze jako symbole nimi
nie sa, oznacza tylko tyle, ze istnieja pewne konwencje utozsamiania
zaréwno pomigdzy egzemplarzami no$nikéw symboli, jak i pomig-
dzy ich odniesieniami, ktére méwia, kiedy dwa konkretne przedmioty
uznajemy za egzemplarze (no$niki) lub odniesienia tego samego
symbolu. Jezeli kazdy konkretny przedmiot utozsamialibySmy z de-
finicji wylacznie z samym soba, symbole bylyby faktycznie abso-
lutnie, jednostkowo indywidualne. Poniewaz jednak zawsze utozsa-
miamy pewne przedmioty nieidentyczne, symbolom nie przystuguje
taki rodzaj indywidualnosci, a co najwyzej specyficznos¢. Réznica
za§ pomiedzy specyficznoS$cia a ogdlnoscia polega na wicksze;j
Scistosci versus wigkszej rozciaglosci (w sensie wyrazonym w sfor-
mulowanym kryterium) regul utozsamiania. W wypadku symboli
specyficznych mamy do czynienia z mniejszymi, mozna powiedzie¢
,,cienkimi” klasami réwnowaznos$ci (wolno nam utozsamiaé nieiden-
tyczne — tzn. tolerancja niewielkich zmian jest dopuszczalna —
jedynie wedtug niektérych aspektéw; wedlug innych wymagana jest
calkowita, absolutna identyczno$¢), w wypadku symboli ogdlnych
— z wigkszymi, pelnowymiarowymi klasami réwnowaznos$ci (mo-
Zzemy utozsamia¢ nieidentyczne pod wzgledem kazdego aspektu).
Taka interpretacja podkresla tez, ze og6lnos¢ i specyficzno$¢ symboli
przedstawieniowych zalezy od obowiazujacych w kazdej sytuacji
konwencji dotyczacych rozumienia symbolu, od tego, w jakim
systemie symbolicznym on funkcjonuje. Ten sam materialny przed-
miot mozemy uznaé zaréwno za przedstawienie specyficzne, jak i za

rozumie Langer — s3 znakami o naprawde konkretnych odniesieniach: wskazuja
czesto na pojedyncze, zlokalizowane czasoprzestrzennie wydarzenia. Uznanie muzy-
ki za sygnal ogranicza jej znaczenie do przypadkowego, nie wykraczajacego poza
doraZzno$¢ chwili, jednostkowego wydarzenia: faktu przezycia pewnych uczué przez
pewna osob¢. Uznanie jej natomiast za symbol podnosi jej range do poziomu abstra-
kcyjnego ujmowania uczué jako takich, samych w sobie — jej doniosto$¢ daleko
wykracza wtedy poza jednostkowa partykularmos¢ i konkretnos$¢ sygnatu.
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symbol przedstawiajacy w ogdlnosci pewien rodzaj obiektu —
w zaleznoSci od tego, z jakimi innymi przedmiotami bedziemy
skfonni go utozsami¢ jako nosnik ,tego samego symbolu” i jako
symbol majacy ,,to samo znaczenie™. Jezeli jedynie identyczne pod
jakim$ wzgledem przedmioty bedziemy sklonni uznaé za noéniki
»tego samego symbolu”, to znaczy, ze jest on specyficzny. Jesh
natomiast niewielkie zmiany we wszystkich aspektach nadal umo-
zliwiaja méwienie o ,tym samym symbolu”, znaczy to, ze jest on
og6liny.

Przypominajac raz jeszcze, ze w wypadku symboli jezykowych
ogolnos$¢ samych symboli mogta wystgpowac zar6wno w potaczeniu
z 0golnoscia, jak 1 konkretnoscia i specyficznoscig ich znaczen (choé
w dwdch ostatnich przypadkach ze wspomnianymi ograniczeniami),
powstaje teraz naturalne pytanie, w jakim stosunku pozostaje
specyficzno$¢ (wzglednie ogdélnosc) znaczeri symboli przedstawie-
niowych do specyficznosci (wzglednie ogélnosci) samych symboli.
Ot6z materialna posta¢, wyglad symbolu przedstawieniowego jest
w duzo Sciflejszy spos6b zwiazany z jego znaczeniem, niz to ma

52 . . . _— - .
> Whbrew temu, co sig tutaj powiada, symbole przedstawieniowe 1 ich odnie-

sienia bardzo czesto traktowane sg jako klasy jednoelementowe. Dzieta sztuk plasty-
cznych opieraja si¢ przeciez na mocno osadzonej konwencji, ze zadna kopia nie jest
réwnowazna z oryginatem, a np. portrety wydaja si¢ mie¢ jak najbardziej jednostko-
we odniesienia. Pierwsza okoliczno$¢ wynika z faktu, ze najczedciej bardzo trudno
konkluzywnie stwierdzic, ze jakas kopia obrazu, rysunku, rzeZby jest pod wszystkimi
istotnymi aspektami identyczna z oryginatem (tzn. trudno stwierdzi¢ nawet, ze sa
,praktycznie identyczne”, tzn. ze ich réznice sa w danych okolicznosciach catkowi-
cie nieistotne; stwierdzenie absolutnej, idealnej identycznosci jest z powodéw zasad-
niczych w ogéle niemozliwe), a wtedy nie pozostaje nam nic innego, jak uznawanie
oryginatu za jedyny egzemplarz symbolu. Zas przyczyna jednostkowych odniesien
np. portretdw nie tkwi w konkretno$ci ich znaczer, ale w dyskretnosci pola odnie-
sienia, ktorym w wypadku portretdw jest klasa wszystkich ludzi, a bardziej realisty-
cznie, wszystkich znanych ogladajacemu portret. W klasie tej po prostu nie ma
zwykle réznych elementéw, identycznych pod wszystkimi aspektami przedstawiony-
mt na portrecie, tzn. jest zawsze co najwyzej jeden czlowiek, ktéry moze by¢ uznany
za sportretowanego.
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miejsce w wypadku symboli jezykowych. W samym symbolu
przedstawieniowym widzimy w pewnym sensie to, co przedstawione,
natomiast z symbolem jgzykowym jego znaczenie jedynie kojarzy-
my. Jakakolwiek zmiana symbolu przedstawieniowego pod wzgle-
dem aspektu, ktory jest traktowany jako specyficzny, pociaga za
soba zmiang¢ znaczenia symbolu: bo symbol przedstawia wtedy co§,
co troche rézni si¢ od tego, co bylo przedstawione poprzednio; rézni
sig, bo symbol, ktéry t¢ rzecz przedstawia, jest trochg inny. Z drugie;j
strony znaczenie symbolu przedstawieniowego jest nam czgsto dane
tylko i wylacznie poprzez ten symbol i nie tlumaczy si¢ przez zadne
mozliwe odniesienta symbolu. Dwa rézne portrety tej samej osoby
— majace w pewnym sensie to samo odniesienie — s3 dwoma
réznymi przedstawieniami, réznymi symbolami o réznych znacze-
niach. Jedli zatem znaczenie symbolu przedstawieniowego jest nam
dane poprzez sam symbol i jest w nim zawarte, naturalne wydaje
si¢ przyznanie mu tego samego stopnia specyficznosci wzglednie
ogolnosci, ktéry przystuguje temu ostatniemu. Méwiac nieco inaczej:
w symbolu samym widzimy rzecz i jedno z drugim po trosze
utozsamiamy. By¢ moze zatem w ogdle nieuzasadnione jest rozréz-
nianie: specyficzno$§¢ po stronie symbolu versus po stronie jego
znaczenia. Je§li dowolnie mata zmiana symbolu w jakim$ aspekcie
powoduje zmiang znaczenia — zmian¢ przekazywanej koncepcji,
znaczy to, ze koncepcja ta przekazywana jest jako specyficzna.

W rzeczywisto$ci podana definicja specyficzno$ci symbolu
przedstawieniowego jest tak sformulowana, ze laczy (gdyby nie byto
to S$wiadomym zamiarem, mozna by powiedzieé, ze ,,miesza”)
specyficzno$¢ samego symbolu ze specyficznosdcia jego znaczenia.
Inne, bardziej formalnie czyste sformulowania, oddzielajace te dwa
aspekty, bylyby mozliwe™. Ale jednoczesnie rozmijalyby sie one

53 o . . .
To $wiadome ,,pomieszanie” polega na tym, ze w zaproponowanym sformu-

towaniu mowa z jednej strony o specyficzno$ci i ogélnoéci znaczenia, a z drugiej
o zmianach — dopuszczalnych lub nie — w samym symbolu. Formalnie czysta
definicja specyficznosci samego symbolu nie nastrgcza zadnych trudnosci. Nie trze-
ba w niej w ogdle méwi¢ o znaczeniu: symbol jest specyficzny, jedli istnieje taki jego
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wyraznie z naturalnym sposobem traktowania znaczei symboli
przedstawieniowych — ktére rozumiane sg jako to, co widoczne
w symbolu, a nie jako jakiekolwiek mozliwe odniesienia. Zapro-
ponowane za$ intuicyjne sformutowanie, bedace wihasnie wyrazem
faktu, ze w symbolu przedstawieniowym trudno oddzieli¢ jego
wyglad (jego percepcyjna postac) od jego znaczenia, w spos6b dosé
bezposredni prowadzi do sugerowanego juz wniosku, Ze jego
specyficzno$¢ nierozerwalnie wiaze si¢ ze specyficznoscia jego
znaczenia (by¢ moze wrecz jest tym samym). Jednak przekonujace
uzasadnienie tej tezy — niejako wyprowadzenie jej z samych pojeé
specyficznosci i symbolu przedstawieniowego — wymagatoby zej-
Scia w glab do fundamentalnej problematyki natury symboli, ich
znaczen 1 odniesien, i roztrzasania podstawowych kwestii filozofii
Jezyka i znaczenia, co wymagatoby niewatpliwie osobnego studium.

Podsumowujac: wszystkie symbole przedstawieniowe sa abstra-
keyjne. O ich indywidualno$ci mozna méwié tylko w sensie spe-
cyficznosci, ktéra nie implikuje automatycznie syngularnosci. W za-
leznosci od tego, jak wiele aspektéw przedstawionych jest w sym-
bolu, moze on by¢ bardziej lub mniej abstrakcyjny. Natomiast
w zaleznoSci od tego, czy jakiekolwiek aspekty sa przedstawione
w sposéb specyficzny, symbol jest specyficzny lub ogdlny. Nawet
wysoki stopien abstrakcji — tzn. pominigcie wielu aspektéw — nie

aspekt, ze dowolnie mata zmiana jakiegokolwiek egzemplarza symbolu w tym aspe-
keie czyni go egzemplarzem innego symbolu (inaczej: zadne dwa obiekty rézniace
si¢ jakkolwiek mato pod wzgledem tego aspektu nie sa egzemplarzami tego samego
symbolu); ogélnos¢ moze by¢ zdefiniowana analogicznie. Gdy natomiast chcemy
sformulowac definicje specyficznosci i ogélnosci samych znaczen, konieczne jest
odwotanie si¢ do odniesiert symbolu. (W tradycyjnym rozumieniu symbol (termin,
pojecie) jest ogdlny, jesli stosuje si¢ do wielu podobnych przypadkéw.) Jezeli sie na
to zgodzimy, réwniez te definicje mozna fatwo sformutowac (znaczenie symbolu jest
specyficzne, jesli istnieje taki aspekt, ze dowolnie mata zmiana desygnatu symbolu
pod wzgledem tego aspektu powoduje, Ze przestaje on by¢ desygnatem danego
symbolu). Trudnos¢ jednak polega na tym, Ze znaczenia symbolu przedstawieniowe-
go w zadnym razie nie mozemy sprowadza¢ do klas jego mozliwych odniesieri.
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wyklucza automatycznie specyficznos$ci przedstawienia, dopdki co
najmniej jeden aspekt jest przedstawiony w sposGb specyficzny.
Jezeli jednak zaden aspekt nie jest przedstawiony w ten sposGb,
mamy do czynienia z symbolem ogélnym. Gdy jednak wiele aspe-
ktéw znajduje w nim odzwierciedlenie, moze on by¢ mniej abstra-
kcyjny niz niektére wysoce abstrakcyjne przedstawienia specyficzne.

Symbolu specyficznego nie mozna w petni réwnowaznie prze-
tlumaczy¢ na wyrazenie jezykowe. Gdyby bowiem tlumaczenie takie
bylo mozliwe, oznaczatoby to, ze mamy symbol przedstawieniowy
i symbol jezykowy o takich samych znaczeniach, co w zwiazku ze
specyficznoscia pierwszego i ogélnoscia drugiego jest niemozliwe.
Istnieje co prawda mozliwo$¢ postuzenia si¢ w tlumaczeniu nazwa
wilasna, w celu osiagnigcia specyficznych znaczeri symbolu jezyko-
wego, jednak generalna mozliwo$¢ przetlumaczenia dowolnego
symbolu przedstawieniowego wymagaltaby obecnosci w jezyku
pelnego repertuaru nazw wlasnych dla kazdego mogacego sie
pojawi¢ w symbolu przedstawieniowym specyficznego elementu
wygladu — np. dla kazdego rodzaju ksztattu, dla kazdego odcie-
nia koloru itp*. Oczywiscie wizja taka jest catkowicie fantastyczna®.

Przedstawieniowy symbol ogdlny jest natomiast w zasadzie
przettumaczalny na jezyk, cho¢ moze to by¢ praktycznie trudne
1 wymagajace wyrazenia stowem ogromnej ilosci informacji. Nawet
jednak idealna przettumaczalno$¢ na jezyk, dzigki ktérej otrzymu-
jemy pelna réwnowazno$¢ informacyjng obu symboli, nie oznacza
ich catkowitej tozsamosci i wymienialno$ci. W symbolu przedstawie-
niowym pewne relacje pomigdzy elementami sa rzeczywiscie ana-

*ow rzeczywisto$ci nawet obecno$¢ w jezyku takiego zasobu nazw wiasnych

nie przezwycigzytaby nieprzettumaczalnosci, bo jej powody sa jeszcze bardziej fun-
damentalne. Petne ich wyeksplikowanie wiazatoby si¢ ze wspomniana wczesniej

zasadniczg analiza natury znaczer w ogélnosci.

S ow kazdej rzeczy powinno by¢ zawarte stowo

Ale nie jest. I c6z tu moje powotlanie.
stwierdza Czestaw Mitosz w poemacie Gdzie wschodzi storice i kedy zapada, 1984,
t. 11, s. 224.
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logiczne do relacji w przedstawianym obiekcie, dzigki czemu mo-
zemy widzie¢ ten obiekt w samym symbolu. Wilasnosci tej brak
catkowicie nawet w petni réwnowaznemu jezykowemu odpowied-
nikowi symbolu przedstawieniowego. Na podstawie takiego jezyko-
wego tlumaczenia opisywany obiekt mozemy sobie jedynie wyob-
razi¢, ale nie zobaczy¢.

Wreszcie ostatnia cecha symboli przedstawieniowych jest po-
wigzanie specyficznodci (wzglednie ogdlnosci) samego symbolu ze
specyficznoscia (wzglednie ogblnoscia) jego znaczenia. A byé moze
powinniS§my wrgcz powiedzie¢, ze specyficzno$ci symbolu nie
sposéb jednoznacznie odrézni¢ od specyficznosci jego znaczenia.

Na zakoriczenie nalezy jeszcze raz postawic pytanie, od ktérego
w istocie rozpoczeliSmy: czy stuszne jest twierdzenie Langer, ze
znaczenia symboli przedstawieniowych sa z natury indywidualne?
Poniewaz udzieliliSmy na to pytanie odpowiedzi negatywnej, nale-
zaloby je w tym momencie sformutowaé nastepujaco: jak wythuma-
czy¢, ze tak silne i rozpowszechnione jest przeswiadczenie o spe-
cyficznosci symboli przedstawieniowych®®.

Ot6z symbole te, z samej swej istoty, przedstawiaja analogiczne
cechy obiektu symbolizowanego. Inaczej méwiac, pewne cechy
symbolu po prostu traktujemy jako cechy samego obiektu, przeno-
simy je na sam obiekt, czy tez mu je przypisujemy. Dzieki temu
mozemy symbolizowany obiekt ,,zobaczy¢” w samym symbolu.
Z chwila, gdy do tego dojdzie, powstaje naturalna tendencja, aby
traktowanie wtasno$ci symbolu jako wlasnosci przedstawionego
obiektu rozciaga¢ na dalsze cechy symbolu”, ktére jako cechy
konkretnego, rzeczywistego no$nika symbolu sa specyficzne. Jesli

5 Wspomniany juz Nelson Goodman, odrzuciwszy podobieristwo jako majace

cokolwiek wspdlnego z przedstawieniowoscia. uczynit wrecz ze specyficznosci (ktd-
ra odpowiada w przyblizeniu jego pojeciu gestosci systemu symbolicznego) warunek
definicyjny przedstawieniowosci.

Niektére z nich — ale tylko nieliczne — sa co prawda w tak oczywisty
sposob nieprzedstawiajace — jak np. dwuwymiarowosc czy jednokolorowos¢ rysun-
ku — ze zapobiegaja powstawaniu takiej tendencji.
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zatem jaka$S z nich rozumiemy jako przedstawiajaca, tzn. jako
przystugujaca obiektowi symbolizowanemu, moze powstawac natu-
ralna sktonno$é, aby przypisywaé ja w pelni, tzn. w calej jej
specyficznosci, przedstawianemu obiektowi, nawet jezeli w danym
kontekscie jest to sprzeczne z zamierzona ogélnoscia znaczenia
symbolu. Céz z tego, ze sprzeczne, skoro w samym symbolu ,,widaé
wszystko doktadnie”: jadro komérki jest czerwone, mitochondria
brazowe a retikulum endoplazmatyczne niebieskie. Nawet jesli
domys$lamy sig, Ze kolory sa umowne, powstaje silne przeswiadcze-
nie, Zze elementy komoérki sa wyrazZnie rozréznialne. Jakiez moze
byé zdumienie nowicjusza, ktéry spogladajac przez mikroskop
zamiast wyraZnie odgraniczonych elementéw komdrki dostrzeze
ledwie rozréznialne pétprzezroczyste galaretowate obszary. Zdumie-
nie to bedzie sposobem, w jaki da o sobie zna¢ btad wzigcia symbolu
ogdblnego za specyficzny. Podsumowujac mozna powiedzie¢: przed-
stawieniowo$¢é symbolu ma tendencje do sugerowania specyficznosci
nawet w sytuacji, gdy w zasadzie zostat on pomyslany jako ogélny.

Zdefiniowawszy podstawowe terminy ,,symbol nieprzedstawie-
niowy” i ,,przedstawieniowy” oraz ustaliwszy ich korelacj¢ z ogdl-
noscia i specyficznosciag w sposéb nieco inny, niz to zrobita Langer,
mozemy teraz uzyé tych skorygowanych i bardziej koherentnych
pojec do rozstrzygnigcia problemu, czy znaczenia muzyki sa ogoélne,
czy partykulame.

3.3.,,Zbyt okreSlone dla stéw...” — Mendelssohn i specyficznos¢
znaczen muzyki

Zaproponowana analiza rodzajéw znaczeri symboli przedstawie-
niowych sugeruje juz prawdopodobnie rozwiazanie dylematu, czy
znaczenia muzyki sa ogélne (abstrakcyjne), czy tez indywidualne
(partykularne). Wyposazeni w bardziej precyzyjne rozréznienia nie
musimy si¢ teraz ograniczaé do prostej alternatywy: ogélne albo
indywidualne, ktérej zaden czlon nie byt w istocie do zaakceptowa-
nia. Jest pewnie w miarg jasne, ze dostgpne w tej chwili rozstrzyg-
niecie bedzie brzmiato: znaczenia muzyki nie sa indywidualnie
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konkretne — sa abstrakcyjne, ale specyficzne, zatem nie ogélne.
Zachowajmy jednak kolejno$¢ argumentacii.

Zgodnie z tym, co powiedziano w poprzednim rozdziale (s. 185—
-186), zadne symbole przedstawieniowe nie sa catkowicie konkretne
— wszystkie s3 (mniej lub bardziej) abstrakcyjne i muzyka nie stanowi
pod tym wzglgdem wyjatku. Zaréwno Langer, jak i jej krytycy, sa
zasadniczo zgodni co do oczywistego faktu, ze jezeli uznaé¢ muzyke
za przedstawienie pewnych emocji czy tredci psychicznych, z pewnoscia
pomija ono wiele aspektéw obecnych w konkretnych, realnych
uczuciach. Nastepujace sformutowania Schopenhauera po raz kolej-
ny ukazuja, jak bliskie jego pogladom jest stanowisko Langer:

najbardziej bezposredni [sposéb poznania] jest mianowicie taki, w ktérym
muzyka wyraza same drgnienia woli (...). Muzyka potrafi wprawdzie wyrazic¢
wihasnymi srodkami kazde poruszenie woli, kazde doznanie, ale dodanie stéw
dostarcza nam ponadto jeszcze ich przedmioty, motywy, ktére je powoduja.
(...) Dla [muzyki] bowiem istnieja tylko namietnosci, drgnienia woli i jak Bég
patrzy w serca. (..) w symfoniach (..) wyrazaja si¢ niezliczone odcienie
wszystkich namigetnosci i uczué ludzkich: radosci, zatoby, mitosci, nienawisci,
strachu, nadziei itd., lecz wszystkie tylko niejako in abstracto i bez jakiego-
kolwiek rozréznienia; mamy tu ich czysta formeg bez materialnej tresci, jakby
tylko $wiat duchowy bez materii™,

Muzyka nie méwi wigc nic o przedmiocie, przyczynach, okoli-
cznoS$ciach zewngtrznych rzeczywistych uczué, sytuacjach, w jakich
wystepuja, my§lach czy tez daznosciach do dziatania nierozerwalnie
z nimi zwigzanych. Fakt, ze tak wiele aspektéw fenomenu zycia
uczuciowego zostaje pominigtych, a muzyka przedstawia jedynie
»same drgnienia woli” — Langer méwi o dynamicznych wzorcach
zycia uczuciowego czy wrecz samej morfologii uczucia®” — oznacza

¥ Arthur Schopenhauer, $wiat jako wola i przedstawienie, 1995, . 11, 5. 643—644.

Dos¢ trudno znaleZ¢ adekwatny termin na ten aspekt uczucia, ktory znajduje
wyraz' w muzyce, a najlepiej przyblizaja go wtasnie takie czg$ciowo metaforyczne
okreslenia, jak ,.same drgnienia woli” czy ,,poruszenia duszy”, lub np. nie zawiera-
jaca metatizycznych konotacji, nieprzetlumaczalna angielska fraza how the feeling
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w naszej terminologii, Ze jest ona w wysokim stopniu abstrakcyjna.
1 czgsto faktycznie bywa za taka uwazana i kontrastowana z kon-
kretnoscia stéw, ktére zgodnie z naszymi pojgciami nie sa co prawda
catkowicie konkretne, ale niewatpliwie bardziej konkretne niz mu-
zyka: moga przekaza¢ wigkszo$¢ wymienionych powyzej aspektéw
zwiazanych z uczuciami, ktérych nie odzwierciedla muzyka. Jednak
sfowa zwykle czynia to w sposéb tylko ogdlny. Natomiast wysoka
abstrakcyjno§¢ muzyki w zadnym wypadku nie wyklucza, jak to
zostalo pokazane wczesniej, specyficzno$ci w przedstawieniu tego
aspektu uczucia, ktéry znajduje w niej odzwierciedlenie.

W ten sposéb podstawowe przestanki przemawiajace za ogél-
noscia znaczeni muzyki: niemozno$¢ oddania i w rezultacie abstra-
howanie od wielu aspektéw emocji, z czego wynika, ze dany utwér
nie jest przedstawieniem zadnego konkretnego uczucia i mégiby by¢
uznany za odnoszacy si¢ do wielu z nich, zostaja zinterpretowane
jako dowodzace jedynie jej abstrakcyjnosci, co samo w sobie nie
stoi na przeszkodzie specyficznosci. Konstatacja taka nie dowodzi
jeszcze specyficznoSci znaczei muzyki, choé niewatpliwie czyni
stanowisko takie bardziej wiarygodnym i tatwiejszym do zaakcep-
towania, skoro przestanki, ktére jak dotad zdawaly sie przeciwko
niemu przemawiaé, okazaly si¢ nie sta¢ z nim w sprzecznosci.

Sytuacje mozna podsumowac nastgpujaco: znaczenia muzyki sa
abstrakcyjne, moga wigc by¢é a priori specyficzne lub ogdlne.
Oddalenie dotychczasowych argumentéw na rzecz tej drugiej mo-
zliwoSci (jako dowodzacych jedynie jej abstrakcyjnosci) nie dowodzi
jeszcze specyficznosSci. Stgpia jednak znaczaco ostrze powodéw,
ktére kazaty w nia watpic.

Co w takiej sytuacji mogtlaby jeszcze oznaczac teza o ogélnosci
znaczefi muzyki? Mniej wigcej tyle, ze muzyka przedstawiajac

feels, ktérej tres¢ moglaby by¢ w przyblizeniu oddana po polsku jako ,.czyste,
wewngtrzne odczuwanie zwiazane z dana emocja”. Poniewaz wszystkie te okreslenia
sg stosunkowo nieporeczne, bedziemy postugiwaé sie okresleniem Langer ,,morfolo-
gia uczucia”, traktujac je jako termin techniczny.
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morfologi¢ uczucia czyni to tylko w ogélnych, przyblizonych
zarysach, tak iz dany utwér muzyczny odzwierciedla tylko ogélna
forme, ktéra mogtaby byé wspdlna wielu, nieco odmiennym po-
szczegSlnym morfologiom réznych konkretnych uczué. Jakimi bez-
posrednimi argumentami przeciwko tak rozumianej ogdlnosci, a na
rzecz specyficznosci znaczern muzyki, dysponujemy? Staja sie nimi
np. stwierdzenia samego Schopenhauera (por. s. 175-176) i Langer,
z chwilg gdy rozbroili§my sugestie og6lno$ci zawarta w ich sfor-
mutowaniach. Czy jednak ich wypowiedzi — poza tym, ze sa
jednoznacznym wyrazem ich glebokiego, osobistego przeswiadczenia
~— zawieraja jakie$§ argumenty na poparcie tezy o specyficznosci
znaczeni muzyki? W istocie oboje podaja pewien zaczatek argumen-
tacji, odwotujac si¢ do — jak nalezy sadzié, powszechnego w ich
opinii — dos$wiadczenia percepcji muzyki: moze ona ,wiernie
przedstawi¢ i odda¢ najsubtelniejsze odcienie i odmiany wszystkich
poruszen serca ludzkiego” (Schopenhauer)¥, ,artvkutuje subtelne
kompleksy uczu¢, ktérych jezyk nie potrafi nawet nazwaé, nie
méwiac juz o ich przekazaniu”, ,potrafi odstania¢ nature uczué
z dokladnoscia i wiernoscia, jakiej jezyk nigdy nie osiagnie” (Lan-
ger, PNK s. 222/NSF s. 330 i PNK s. 235/NSF s. 347).

Kladac w ten sposéb nacisk wilasnie na ten aspekt, ktéry wiaze
si¢ ze specyficznoscia — daleko idace, subtelne zréznicowanie
znaczefi — Schopenhauer i Langer wskazuja, jak sie wydaje, we
wilasciwym kierunku. Ale trzeba powiedzie¢, ze formalnie rzecz
biorac jezyk, postugujac si¢ wylacznie ogélnymi pojeciami, jest takze
zdolny do wyrazenia z duzg precyzja i subtelnoscig nieograniczonej
ilo§ci odmiennych, dowolnie bliskich znaczerd. Bardzo prostym
przyktadem pokazujacym mechanizm, dzigki ktéremu jest to mozli-
we, sa kierunki geograficzne, ktérych okre§lenia mozemy znalezé
na tak zwanej rézy wiatréw (kompasie). Wychodzac od czterech
terminéw: péinoc, potudnie, wschéd, zachéd, ktére mozemy trakto-
waé — i zwykle tak czynimy — jako ogdlne (np. jako pdinocny

“ Arthur Schopenhauer, Swiar jako wola i przedstawienie, 1995, t. 11, s. 646.
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traktujemy nie tylko dokladny kierunek bieguna pdéinocnego, ale
kazdy zblizony) konstruujemy nastepnie okre§lenia: péinocny za-
chéd, poludniowy zachéd, pétnocny wschéd, poludniowy wschéd.
Na rézy wiatré6w znajdujemy ponadto kierunki okreSlane jako:
zachodni péinocny zachdéd (pomigdzy zachodem a péinocnym
zachodem), péinocny péinocny zachéd itd. W ten sposéb mamy juz
okreslenia 16 kierunkéw, a procedurg t¢ mozemy oczywiscie dalej
kontynuowaé. Wychodzac zatem od czterech terminéw podstawo-
wych mozemy skonstruowa¢ dowolnie duza (mozna powiedzie¢:
potencjalnie nieskoriczona) ilo§¢ okreslefi z coraz bardziej precyzyj-
nymi — cho¢ ciagle ogélnymi — znaczeniami.

Rozpatrujac z kolei sprawe z perspektywy praktycznego zadania
precyzyjnego opisu jakiego$ przedmiotu, wydaje si¢, Ze jego mozliwa
doktadno$é takze nie jest w zaden sposéb ograniczona. Kazdy
dowolnie doktadny opis dopuszcza mozliwo$¢ uczynienia go jeszcze
doktadniejszym. Ale ten wiasnie fakt jednocze$nie uzmystawia nam,
Ze znaczenie jakiegokolwiek opisu nie jest specyficzne: jesli zawsze
mozna wyrazi¢ si¢ jeszcze dokladniej, to znaczy, Ze opis nigdy nie
rozréznia pomigdzy pewnymi bardzo bliskimi znaczeniami, ze nigdy
nie jest ,catkowicie dokladny”, tzn. Ze jest w ostatecznym rozra-
chunku ogdlny. Jesli pomys$limy o pojeciach ogdlnych przez pryzmat
klas ich mozliwych odniesieri, moZzemy powiedzie¢, ze tworzac ko-
niunkcje pojeé, tzn. przecigcia klas, mozemy skonstruowaé nieogra-
niczenie wiele dowolnie waskich zakreséw — co begdzie odpowiadad
dowolnie duzemu zréznicowaniu i dokladnosci znaczen. Ale beda to
nadal rozciagle obszary — odpowiadajace znaczeniom ogélnym —
a nigdy pojedyncze punkty — odpowiadajace znaczeniom specyficznym.

Jesli wigc samo wskazanie na wielka subtelnos¢ i finezje znaczeni
muzyki nie wystarcza dla wykazania ich specyficznosci, czy da si¢
zatem podac jaki§ bardziej $cisty, formalny argument po temu?
W istocie préba taka zostanie wkrétce przedstawiona. Zanim jednak
do niej przystapimy, zastanéwmy si¢ na chwilg nad szerszym
kontekster rozwazanego problemu.

Chodzi w nim o specyficzno$¢ znaczet muzyki. Czyz jednak
nie ma racji Langer w swoim cytowanym juz wcze$niej stwierdzeniu:
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»wielu twierdzi uparcie, Zze sztuka jest konkretna a nauka abstra-
kcyjna. Co wiasciwie powinni powiedzie¢ — i co byé moze
naprawde maja na mys$li — to, Zze nauka jest ogélna a sztuka
specyficzna” (PA, s. 180). To znaczy, czy nie jest tak, ze przeswiad-
czenie o specyficzno$ci wszelkiej sztuki — w istocie tak silne, ze
bywa nieraz kojarzone wrecz z konkretno$cia, jednostkowoscia
1 niepowtarzalnoScia — jest jednym z najbardziej podstawowych,
trwatych i gleboko zakorzenionych pogladéw na jej temat? A jezeli
ma ona szersze odniesienia i moze jako§ dostapié¢ do ogdlnosci, to
zawsze poprzez konkret i szczegdl, a nie przez ogélne tezy i pojecia?

Zastanéwmy si¢, na ile media symboliczne stosowane w réznych
dziedzinach sztuki pozwalaja na wyrazenie za ich pomoca specyfi-
cznych znaczef. Sztuki plastyczne 1 muzyka postuguja sie symbolami
przedstawieniowymi. Stwierdzenie takie w odniesieniu do malarstwa
abstrakcyjnego, zwanego czasem nieprzedstawiajacym, brzmi moze
nieco zaskakujaco, ale w istocie nie ma w tej pozornej niezgodnosci
niczego tajemniczego: nie przedstawia ono zadnych przedmiotéw
wzrokowo, intersubiektywnie postrzegalnych, ale moze by¢ potra-
ktowane, podobnie jak muzyka, jako symbol przedstawieniowy form
ludzkiego zycia uczuciowego — tego, co jest ich zawarto$cia
ekspresywna. Sztuki te moga by¢ zatem specyficzne — rodzaj
symbolizmu, jakim si¢ postuguja, jest w naturalny sposéb podatny
na specyficzne znaczenia.

C6z jednak nalezaloby powiedzie¢ o literaturze, postugujacej si¢
medium, ktérego znaczenia sa przede wszystkim ogéine? Twierdze-
nie o pelnej specyficznodci jej znaczen nie moze by¢ w tym wypadku
$cisle rzecz biorac prawdziwe. Ale czyz nie obowiazuje takze tutaj
zasada: nie ogodlne tezy, ale opowiedzenie jednej prawdziwej historii,
nie dola milionéw, ale jednego ludzkiego istnienia. Nawet w litera-
turze, niejako wbrew ograniczeniom medium, zasadnicza dazno$§¢
sztuki do szczegdtu, do konkretu, do rzeczywistego, niepowtarzal-
nego, jednostkowego istnienia — mimo Ze nigdy nie moze by¢ do
korica zrealizowana — okazuje si¢ jednym z jej podstawowych
wyznacznikéw. To rozdarcie pomigdzy dazeniem i niemozno$cia
catkowitego spetnienia zostalo w dojmujacy 1 sugestywny sposéb
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wyrazone w poemacie Czestawa Mitosza Na trgbach i cytrze z tomu
Miasto bez imienia:

Opisywaé chciatem ten, nie inny, kosz warzywa z pofozona w poprzek
rudowlosa lalka poru.

I poriczoche na porgczy krzesta, sukni¢ zmigta tak, a nie inacze;j.
Opisywaé chciatem ja, nie inna, §pi na brzuchu upewniana cieptem jego
nogi.

(.

Nie okrety, jeden okret z sina tata w rogu zagla.

(..)

Nadaremnie prébowatem, bo zostaje wielokrotny kosz warzywa.

I nie ona, ktérej skére whasnie moze ja kochatem, ale forma gramatyczna.
.)

Z otchtani dla nie ochrzczonych miodziankéw i dusz zwierzecych niech
wyjdzie martwy lis i zaswiadczy przeciw jezykowi.

(...)

Nie ogélny, petnomocnik idei lisa w plaszczu podbitym uniwersaliami.
Ale on, mieszkaniec kamienistych jelniakéw niedaleko wioski Zegary.
Wysokiemu sadowi pokazuje go na swoja obrong, bo z mitosnych pozadari
jest wziete zwatpienie i wiele zalu.

G.)

I cokolwiek weszto w zaryglowany dom pigciu zmystéw stygnie w brokat
stylu.

Ktéry, wysoki sadzie, nie zna poszczegéinych wypadkéw®!.

A z kolei Witold Gombrowicz w nastgpujacy, dobitny sposéb
daje wyraz przekonaniu o indywidualnej naturze wszelkiej sztuki:

81 Czestaw Mitosz, Wiersze, 1984, t. I, s. 155—156. Podobna mys] jest réwniez

wyrazona w stynnym wierszu Nie wiecej z tomu Krél Popiel i inne wiersze (1984,
t. 1I, s. 58), wielokrotnie komentowanym i interpretowanym; por. np. Krzysztof
Zajas, Mitosz i filozofia, 1997, s. 118-122, czy sam Milosz, Swiadectwo poezji, 1990,
s. 72-75.
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Sita sztuki, jej nieustepliwosé, jej wiecznotrwato$é weiaz odzywajaca pochodzi
stad, ze nia wypowiada si¢ indywiduum. Czlowiek. Czlowiek pojedynczy.
Nauka jest sprawg zbiorowa, gdyz rozum i wiedza nie sa prywatna wlasnoscia.
(...) Natomiast gdy wchodzicie na teren sztuki — ostroznie, komuniéci! To
jest bowiem wtasno$¢ prywatna, najbardziej prywatna jaka kiedykolwiek
cztowiek sobie sprawil. Sztuka jest tak bardzo osobista, ze kazdy artysta
zaczyna ja wlasciwie od poczatku — i kazdy ja robi w sobie, dla siebie —
jest wytadowaniem jednej egzystencji, jednego losu, osobnego $wiata. W skut-
kach swoich, w mechanizmach swego oddziatywania — spoteczna, w poczeciu
swoim i duchu — indywidualna, osobna, konkretna, jedyna. Cézby sig stato,
gdybyscie zlikwidowali sztuke, komunisci? (...) Od tej chwili nigdy juz nie
bytoby wiadomo, co mysli i czuje cztowiek. Cztowiek pojedynczy®?.

Innymi stowy: nawet gdy medium — jezyk — jest zasadniczo
nieprzychylne, sztuka jako taka aspiruje przede wszystkim do
szczegdlnosci, specyficznosci, wyjatkowosci, jednorazowosci. A je-
zeli przemawia do wielu i posiada ponadjednostkowe, uniwersalne
odniesienia, to zawsze poprzez konkret, indywiduum, przypadek

poszczegdlny.
Jesli za$ chodzi o muzyke, powolajmy si¢ jeszcze na jedno —
bardzo znamienne i wielokrotnie cytowane — S$wiadectwo Felixa

Mendelssohna. Zapytany przez pana Marca André Souchaya z Lu-
beki, co znacza niektdre z jego Piesni bez stéw, odpowiedzial
listownie w nastgpujacy sposéb:

Tak wiele méwi si¢ 0 muzyce, a tak mato w koricu zostaje powiedziane.
W ogéle uwazam, ze stowa nie nadaja si¢ do tego celu, a gdybym sadzit
inaczej, pewnie w koricu przestalbym komponowa¢ jakakolwiek muzyke.
Ludzie skarza si¢ zwykle, ze muzyka jest tak wieloznaczna: tak trudno
powiedzieé, co mieliby sobie przy niej pomySlec, a stowa rozumie przeciez
kazdy. Ale moje wrazenie jest akurat odwrotne. I nie tylko w stosunku do
catych przeméw, ale takze do pojedynczych stéw — takze one wydaja mi si¢
tak wieloznaczne, tak atwo prowadzace do nieporozumieri, tak nieokreslone
w poréwnaniu z prawdziwa muzyka, ktéra wypetnia dusz¢ tysiacem lepszych
~ rzeczy niz stowa. To, co wyraza muzyka, ktéra kocham, to mysli nie zbyt
nieokreslone, aby je uja¢ w stowa, ale zbyt okreslone. Tak wigec we wszystkich

2 Witold Gombrowicz, Dziennik 1957-1961, s. 185-186.
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prébach wypowiedzenia tych mys$li znajduje co§ trafnego, ale takze we
wszystkich co$ niewystarczajacego (...). Jezeli zapyta mnie Pan, co sobie przy
tym [tzn. przy okazji komponowania Piesni bez siéw, K. G.] myslalem,
odpowiem: wlasnie samg piesti, taka jaka jest6?,

Poglad, Zze nie mozna w stowach wyrazi¢ znaczen muzyki nie
jest niczym nowym — bywa on wyrazany na tyle czesto, ze stal
sie niemal powszechna opinia. Ale podane wyja$nienie tej niemoz-
nosci jest niestandardowe i poczatkowo byé moze zaskakujace:
podczas gdy najczeéciej jako jej Zrédlo postrzegana jest zbyt wielka
nieokreslono$¢, mglistos¢ i abstrakcyjnos¢ tego, co wyraza muzyka,
Mendelssohn podaje uzasadnienie akurat odwrotne: muzyka jest zbyt
okreSlona dla stéw — a one wtlasnie sa wieloznaczne.

Interpretujac t¢ wypowiedZ za pomoca wprowadzonych w po-
przednim rozdziale poje¢, mozna powiedzieé, Ze autor Piesni bez
sfow wskazuje na niewyrazalno§é¢ specyficznych znaczedn muzyki
w ogbinych pojeciach jezyka. Przy tym, co charakterystyczne, nie
moéwi, Zze znaczenie muzyki jest w ogdle niewyrazalne w stowach:
»we wszystkich prébach wypowiedzenia tych mysli [wyrazanych
przez muzyke] znajduje co$ trafnego, ale takze we wszystkich co$
niewystarczajacego”. Tzn. w ogdlnych terminach jgzyka mozna
prébowaé zblizy¢ sie do specyficznych znaczen muzyki, ale nigdy
nie da si¢ wyrazi¢ ich dokladnie i do koiica.

Ten rodzaj uzasadnienia niewyrazalno$ci znaczenh muzyki w jezyku
nie jest jednak powszechny. Céz zatem poczaé z prawdopodobnie
popularniejszym, a pozomie calkowicie przeciwstawnym sposobem
argumentacji, odwolijacym si¢ wiasnie do wiekszej wieloznacznosci,
nieokre§lonosci i abstrakcyjno$ci muzyki w poréwnaniu ze stowami,
ktéry ze stanowiskiem Medelssohna wydaje si¢ by¢ wrecz sprzeczny?
On sam wskazuje nafi w swojej wypowiedzi: ,,Ludzie skarza si¢ zwykle,
Ze muzyka jest tak wieloznaczna: tak trudno powiedzie¢, co mieliby
sobie przy niej pomys$leé, a slowa rozumie przeciez kazdy”. Opinii

8 Felix Mendelssohn-Bartholdy, Briefe aus den Jahren 1833 bis 1847, 1864,

s. 337-338.
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takiej nie sposéb odméwic intuicyjnej wiarygodnosci. W pewnym
sensie muzyka jest niewatpliwie mniej okreslona i mniej jedno-
znaczna niz sfowa. Otdz wypracowane przez nas rozréznienia pozwa-
laja zinterpretowaé oba kierunki argumentacji jako nie stojace ze
soba w sprzeczno$ci i1 przyzna¢ stuszno§¢ obu. Wigksza okreslonos¢
1 jednoznaczno$¢ stéw w poréwnaniu z muzyka polega na ich wig-
kszej konkretnosci w sensie zdefiniowanym w poprzednim rozdziale:
moga one oddaé wigcej aspektéw uczué niz muzyka, a ponadto
aspektéw zewnetrznych, intersubiektywnie dostgpnych. Muzyka jest
w tym sensie bardziej abstrakcyjna, a jej znaczenia mniej okreslone.
Natomiast aspekt uczucia odzwierciedlony w muzyce jest wyrazony
w sposéb specyficzny — i w tym sensie bardziej okreSlony —
podczas gdy wszystko, co wyrazaja stowa jest z zasady ogodlne.
Tak wigc: muzyka jest bardziej specyficzna, ale bardziej abstrakcyj-
na niz slowa, te za$ co prawda ogélniejsze, ale bardziej konkretne.
Jezeli stwierdzenie takie trafnie ujmuje to, co intuicyjnie bylibySmy
sktonni powiedzie¢ o wzajemnym stosunku znaczern muzyki i siéw,
mozna by na tej podstawie wnioskowac, Ze zaproponowane techniczne
znaczenia termindéw (konkretny — abstrakcyjny — specyficzny —
ogo6lny) dobrze przyblizaja ich naturalne, potoczne uzycie.

Dzieki powyzszej interpretacji mozemy z przekonaniem uznad
wypowiedZ Mendelssohna za $wiadectwo na rzecz specyficznosci
znaczeni muzyki, skoro poglad jego mozliwych adwersarzy — ze to
stowa sa bardziej okreslone — mozemy uznac za oznaczajacy ich
wigksza konkretno$¢, ale nie specyficzno$é. WypowiedZ t¢ Aaron
Ridley komentuje w nastgpujacy sposéb:

nacisk Mendelssohna na okreslonos¢ ekspresji muzycznej (...) harmonizuje
z gtebokim poczuciem, dzielonym przez wielu z nas, ze kazdy utwoér
prawdziwie ekspresywnej muzyki wyraza co$, czego nie wyraza zaden inny
utwor (...). Muzyka moze by¢, w istotnym sensie, zbyt okreslona dla stéw;
i sadze, ze jest to intuicja lub prawda o muzyce, na ktéra musi znaleZ¢ sie
miejsce w kazdej adekwatnej interpretacji ekspresyjnosci muzycznej®.

Aaron Ridley, Musical Sympathies: The Experience of Expressive Music,
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Wydaje sig, ze ujecie ekspresyjnosci muzyki w terminach
symbolu specyficznego, ktéry przedstawia taki, a nie inny przebieg
emocji — kazde subtelne poruszenie duszy — dobrze wypelnia ten
postulat. Natomiast stwierdzenie, ze kazdy utwoér wyraza co$
odmiennego niz jakikolwiek inny, stanowi¢ bedzie istotna przesfanke
w zapowiadanej wczeéniej prébie formalnego uzasadnienia specyfi-
cznosci znaczen muzyki.

Co prawda, wobec wszystkich przytoczonych dotychczas $wia-
dectw nie wydaje sig¢, zeby pozostawaly jakiekolwiek watpliwosci,
ze muzyka interpretowana jako symbol powinna by¢ rozumiana jako
posiadajaca specyficzne, a nie ogdlne znaczenia. Mimo to z filo-
zoficznego punktu widzenia prawomocne jest pytanie, jak mozna
ten fakt formalnie, wychodzac od zdefiniowanego wczesniej kryte-
rium specyficznosci, uzasadni, a préba taka moze miec swoja
autonomicznag, filozoficzng wartos¢.

Zgodnie z ustaleniami rozdziatu I11.3.2, (s. 200-203), w dzie-
dzinie symboli przedstawieniowych specyficzno$¢ znaczeri symbolu
idzie w parze ze specyficznoscig samego symbolu. Aby wigc uzasad-
ni¢ specyficzno$§¢ znaczenn muzyki, wystarczy pokazaé, ze same
symbole, tzn. utwory muzyczne, sa jako specyficzne rozumiane i tra-
ktowane. Przejawia si¢ to w ten sposéb, ze dowolnie mata zmiana
istotnych elementéw brzmienia utworu muzycznego powoduje zmia-
ne jego znaczenia ekspresywnego. (Scisle biorac, wystarczytoby, aby
istnial cho¢ jeden aspekt dZwigkowej struktury utworu muzycznego,
ktérego najmniejsza zmiana powodowataby zmiang wyrazu dziela.)
Jest to w istocie po prostu inne, bardziej radykalne sformutowanie
stwierdzenia Aarona Ridley’a, ze kazdy utwér prawdziwie eks-
presywnej muzyki wyraza co§, czego nie wyraza zaden inny utwor.

1995, s. 49. W artykule tym znajdujemy jeszcze jedno stwierdzenie godne odnoto-
wania w zwiazku z opinig Mendelssohna: ,,Gdy kto$ spytat Schumanna, co wyraza
pewien utwér muzyczny, ten usiadt do fortepianu i zagrat go raz jeszcze méwiac:
«To!»” (s. 49). Trudno nie zauwazy¢ analogii, czy niemal identycznosci, takiej
~odpowiedzi” Schumanna ze stwierdzeniem Mendelssohna, Ze przy komponowaniu
swoich utworéw miat na mysli ,,wlasnie sama pie$ri, taka jaka jest”.
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Uzasadnienie to wymaga dwéch wyjasnieri. Po pierwsze: sam
symbol (a nie jego znaczenia) jest specyficzny $cile rzecz biorac
wtedy, gdy istnieje taki jego aspekt, Ze dowolnie mala zmiana
pewnego egzemplarza symbolu w tym aspekcie powoduje, Ze staje
si¢ on egzemplarzem innego symbolu (inaczej méwiac, rézne
egzemplarze tego samego symbolu sa zawsze dokladnie identyczne
pod wzgledem tego aspektu). Gdy natomiast twierdzimy, ze dwa
dowolnie mato si¢ rézniace utwory maja inng ekspresje, méwimy
na razie o réznicy ich znaczen®. Je§li jednak dwa obiekty maja
rézne znaczenia, to nie moga by¢ egzemplarzami tego samego
symbolu (co oznaczatoby wiasnie tozsamos¢ znaczeft).

Podczas gdy powyzsza uwaga miata czysto formalny charakter,
druga ma istotne konsekwencje estetyczne 1 jest wyrazem pewnego
okreSlonego sposobu rozumienia dziet sztuki muzycznej. Dotyczy
samego stwierdzenia, ze dowolnie mata zmiana brzmienia utworu
powoduje zmiane jego ekspresji. Chodzi mianowicie o podkreslenie,
Ze istotna jest rzeczywiscie kazda zmiana: nie tylko taka, ktéra
~moze byé zapisana w standardowej notacji, ale takze niewielka
zmiana w wykonaniu. Nie budzi bowiem watpliwosci, ze np. eks-
presja wykonarn tych samych utworéw Bacha przez Glena Goulda
i Swiatostawa Richtera, symfonii Beethovena pod dyrekcja George’a
- Szella czy Karla Bohma®, czy tych samych utworéw Chopina przez
- Krystiana Zimermana i Ivo Pogoreli¢a jest istotnie inna. Ale nie
trzeba odwolywaé si¢ do takich jaskrawych przykladéw. Takze
jednemu wykonawcy ten sam utwér moze lepiej ,,wyj$¢” w czasie
. jednego wykonania niz w czasie drugiego, lepiej w czasie proby

o Gdyby$my prowadzili nasze uzasadnienie opierajac si¢ na pierwotnym sfor-

mulowaniu kryterium specyficznosci, ktére nie odréznia jasno specyficznosci zna-
czenia i samego symbolu, konstatacja taka wystarczytaby i nie musieliby§my juz nic
dalej uzasadniaé. Jezeli jednak zdecydowalisSmy si¢ na rozréznienie tych dwéch
aspektéw (tak jak zdefiniowano w przypisie 53, s. 200), konieczna jest jeszcze
powyzsza — zresztg catkiem oczywista — uwaga.

% Por. Janusz Letowski, Magia czarnego krqzka, 1981, s. 90 i 98; Galeria
portretow muzycznych, 1987, s. 61-72.
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niz w czasie koncertu. Lepiej tzn. z konieczno$ci nieco inaczej. Jezeli
zreszta réznice sa niewielkie, trudno czgsto odpowiedzied, ktéra wersja
jest ,lepsza”. Ale réznicg — a co za tym idzie, subtelna réznice
wyrazu — mimo to mozna wychwycic.

Podejscie takie prowadzi do wniosku, ze — jak zostalo pokazane
— dwa wykonania tego samego utworu nalezy traktowac jako
odmienne symbole o réznych znaczeniach. Stad natomiast — mégtby
kto§ pomysle¢ — juz tylko krok do uznania ich za odrebne dziela
sztuki. Wniosku takiego — ktéry kiécilby sie jaskrawo z powszech-
nym rozumieniem tego, co jest utworem muzycznym — nie nalezy
oczywiScie wyciaga¢. Natomiast mozna zauwazy¢, Ze problem, jakie
fenomeny dZwigkowe utozsamiamy pomigdzy soba i obejmujemy
zbiorczym pojeciem ,utworu muzycznego”, jest zwiazany nie tyle
z ich funkcjonowaniem w odbiorze estetycznym i nie bezposrednio
z ich pigknem, ile z konwencjami wynikajacymi z funkcjonowania
»Swiata sztuki”, jakby si¢ pewnie wyrazit George Dickie"’, majacymi
zreszta swe Zrédlo migdzy innymi w nietrwatos$ci dZwigku i konie-
cznoSci stosowania notacji.

W ogdlnosci problem, co i dlaczego jest traktowane jako ,ten
sam utwor muzyczny”, wykracza poza ramy niniejszej pracy®. Dla
naszych celéw istotne jest jedynie podkre§lenie, ze to, co uznajemy
za rézne symbole obdarzone réznym znaczeniem, pokrywa si¢ raczej
z réznymi wykonaniami, a nie z poszczegdlnymi utworami muzy-
cznymi. Wydaje si¢, ze pod tym wzgledem muzyka jest tak samo
specyficznym symbolem jak malarstwo, gdzie nikt nie ma watpli-
wosci, Ze najsubtelniejsze réznice maja znaczenie estetyczne, a ory-
ginaly sg otaczane przesadnym nieraz kultem. Jednocze$nie podobnie
jak w muzyce, gdzie kazde dobre wykonanie utworu uwazamy za

" Ppor. George Dickie, Art and the Aesthetics. An Institutional Analysis, 1974,

s. 29-37.

o Ciekawa dyskusj¢ tej problematyki znaleZé¢ mozna u Romana Ingardena

w rozprawie Utwor muzyczny i sprawa jego toZsamosci, w rozdziale VIII Zagadnie-
nie togsamosci dzieta muzycznego w czasie historycznym, w: Studia z estetyki, 1958,
s. 278-295.
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przekazujace jego podstawowa ekspresje, jasno rozpoznawalng
(mozna by powiedzie¢: jako ogélna) w innych wykonaniach, tak
samo podstawowe znaczenie obrazu odnaleZé mozemy w kazdej
dobrej reprodukcji. Jednakze jak w malarstwie dowolnie mate
réznice koloru, odcienia, faktury — tak w muzyce tempa, dynamiki,
artykulacji, nawet barwy poszczegélnych instrumentéw sa zawsze
istotne dla ostatecznego znaczenia estetycznego dziela.

Zaprezentowane formalne uzasadnienie, Ze znaczenia muzyki sa
specyficzne, a nie ogdlne, opiera si¢ na przestance, ze w wypadku
symboli przedstawieniowych specyficzno$¢ znaczenia jest réwno-
wazna specyficzno$ci symbolu i dowodzi tego drugiego faktu. Byé
moze kto$ chcialby jednak twierdzié, ze utwory muzyczne (czy tez
Sci$le biorac ich wykonania) sg same w sobie specyficzne, ale mimo
to ich znaczeniem jest tylko pewien ogdlny zarys formy czy tez
morfologii uczucia, ktéra w rzeczywistych emocjach przybiera
bardziej konkretne ksztatty. (Argumentacja taka podwazataby wigc
tezg, ze specyficzno$¢ samego symbolu przedstawieniowego idzie
w parze ze specyficznodcia jego znaczenia.) Czy mogliby$my zatem
sprobowa¢ poda¢ argumentacj¢ uzasadniajaca bezposrednio specy-
ficznod¢ znaczedh muzyki?

Napotyka ona na podobne przeszkody, jak wcze$niej uzasadnie-
nie powiazania specyficznosci samego symbolu przedstawieniowego
ze specyficznoscia jego znaczenia, polegajace na trudnosci jasnego
odréznienia jednego od drugiego. Jednak akurat w wypadku muzyki
argumentacja taka wydaje si¢ moze bardziej przekonujaca niz
w odniesieniu do symboli przedstawieniowych w ogélnosci. Mogta-
by ona przebiegaé w przyblizeniu nastgpujaco.

Zgodnie z definicja, znaczenie symbolu muzycznego byloby
ogdlne, gdyby mégt on by¢ jednoczes$nie uznany za przedstawienie
dwdch emocji rézniacych si¢ przynajmniej nieznacznie pod wzgle-
dem wszystkich aspektéw przedstawionych w symbolu. Natomiast
byloby specyficzne, jesli dowolne emocje, ktérych dany symbol
mogtby by¢ przedstawieniem, bylyby identyczne w przynajmniej
jednym przedstawionym aspekcie. Ot6z sedno argumentacji opiera
sie¢ na spostrzezeniu, ze do emocji przedstawionych w utworze nie
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mamy Zadnego innego dostgpu niz poprzez sam utwér i w zaden
inny sposéb nie sa one tez wyznaczone i nam dane, jak poprzez
sam utwor®. Zatem pytanie, czy dwie emocje przedstawione w mu-
zyce sa identyczne jesli chodzi o aspekty przedstawione, sprowadza
si¢ w istocie do pytania, czy sa przedstawione przez ten sam symbol
muzyczny — przez taka sama strukture brzmieniowa. Znaczy to, ze
emocje r6znia si¢ w aspektach przedstawionych, jesli wyznaczajace
je struktury brzmieniowe sa rézne. Jezeli zatem dwie emocje
mieliby§my uzna¢ za znaczenia tego samego symbolu, to réwniez
wyznaczajace je nieidentyczne twory dZiwickowe musielibySmy
uznaé za egzemplarze tego samego symbolu. A to oznaczaloby, ze
sam symbol jest ogélny. Po raz kolejny doszli§my zatem do wniosku,
tym razem w dziedzinie muzyki, ze ogélno§¢ znaczeri symbolu
pociaga og6lno$é samego symbolu, a wigc, przez kontrapozycje, ze
specyficznos$¢ samych symboli implikuje specyficzno$¢ ich znaczen.
W ten sposéb oddalili§my przypuszczenie, ze znaczenia symboli
muzycznych moglyby by¢é ogélne, mimo Ze same symbole sa
specyficzne. W oparciu o wykazana juz wcze$niej specyficzno$¢
samych symboli muzycznych otrzymujemy wigc ponownie konklu-
zje, ze i ich znaczenia sa specyficzne.

®  Stwierdzenie takie jest do pewnego stopnia prawdziwe w odniesieniu do

wszystkich symboli przedstawieniowych: obiekt przedstawiony na obrazie moze by¢
wprawdzie dostgpny niezaleznie, jezeli jest rzeczywiscie istniejacym obiektem lub
obiektem fikcyjnym, obecnym takze w innych przedstawieniach, ale tak, jak jest on
przedstawiony na tym konkretnym obrazie — a tylko to (tzn. to konkretne przedsta-
wienie) jest w istocie znaczeniem symbolu przedstawieniowego — jest on dostepny
tylko poprzez ten obraz. O ile stwierdzenie powyzsze jest stuszne w odniesieniu do
wszystkich symboli przedstawieniowych, o tyle réwniez powyZsza argumentacja
stosuje si¢ do nich wszystkich. Réznica pomigdzy malarstwem przedstawiajacym
a muzyka polega jednak na tym, ze stwierdzenie to w odniesieniu do tej ostatniej jest
bardziej przekonujace i trudne-do zakwestionowania, jako ze do samych przedsta-
wionych w utworze emocji nigdy nie mamy bezposredniego dostepu, a z pewnoscia
nie do ich aspektow przedstawionych w muzyce, ktéra wtasnie pomija to, co mogto-
by by¢ obserwowalne: okolicznosci, przedmioty itp.
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W czgdci niniejszej sprobujemy zebraé osiagnigte w tej pracy
rezultaty modyfikujace teori¢ Langer lub wykraczajace poza nia,
a nastegpnie wskazad, jak mogtyby zostaé wykorzystane przy prébach
rozwigzan dalszych probleméw zwiazanych z teoria znaczenia
muzycznego.

1. SYNTETYCZNE UJECIE OSIAGNIETYCH WYNIKOW

1.1. Sygnaly i symbole

Proponowane przez Langer rozréznienie poddali§my modyfikaciji
w dwdch etapach, z ktérych pierwszy, jedynie przygotowawczy, zostat
przedstawiony w rozdziale II.1.2, a drugi, ostateczny, w rozdziale
III.1.2. W pierwszym stadium zwrdéciliSmy uwage na fakt, ze wedtug
oryginalnego okreslenia symbolu podanego przez Langer — jako znaku,
ktéry nie tyle wywoluje pewna reakcj¢ u jego odbiorcy, co pozwala
mu u$wiadomi¢ sobie koncepcje zwiazana z jego znaczeniem, Ktéry
zatem moze by¢ zrozumiany pod nieobecno$¢ obiektu, do ktérego
si¢ odnosi — niemal wszystkie sygnaly uzywane przez czlowieka,
a z pewnoscia wszystkie, ktérych przykiady podaje sama Langer, sa
jednoczesnie symbolami: réwnocze$nie przywotuja one koncepcje
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(ideg) obiektu oznaczanego i powiadamiaja o jego — przesziym,
teraZniejszym lub przysztym — zaistnieniu. Sygnaly nie bedace symbolami
— ktérych rozumienie polega wylacznie na pewnej reakcji na znak —
wystepuja niemal wylacznie w $wiecie zwierzecym. W ten sposéb
przeswiadczenie Langer, Ze zdefiniowane przez nia rozréznienie sygnatu
1 symbolu jest wyczerpujacym i rozlacznym podzialem pojecia znaku
(w sensie okre§lonym w rozdziale 1.2, w przypisie 23, s. 64) musiato
ustapi¢ nastgpujacej, trdjdzielne;j, klasyfikacji: sygnaly czyste, nie bedace
symbolami; symbole, ktére sa jednoczesnie sygnatami; symbole nie bedace
sygnatami. Poniewaz klasa wszystkich symboli obejmujaca dwie ostatnie
kategorie zasadniczo pokrywa si¢ z dziedzing znakéw uzywanych przez
cziowieka, do nich ograniczyliSmy dalsze rozwazania, jako ze tytko
one moga odgrywac rolg w estetyce. Aby termin ,,symbol” zarezerwo-
wacé dla bardziej specyficznego uzycia, elementy tej klasy postanowi-
lismy okre§la¢ bardziej ogblnym terminem ,znak”. W ten sposéb
oryginalne pojecie znaku Langer zostalo nieco zawezone, stajac si¢
w przyblizeniu réwnowazne z pojeciem znaku Peirce’a. Na tym zakon-
czy! sie pierwszy etap modyfikacji, w wyniku ktérego pozostaliSmy jedynie
z pozytywnym okre§leniem sygnatu, odpowiadajacym w przyblizeniu
pojeciu wskaznika Peirce’a' i stanowigcym podklas¢ pojecia znaku,
a bez zadnego pozytywnego okreslenia symbolu. (Mozna go bylo
wyrézni¢ jedynie na zasadzie negatywnej, jako znak nie bedacy
sygnatem, sugestia taka nie byla jednak przekonujaca.)

W drugim etapie zaproponowaliémy nastgpujace okreslenie sym-
bolu, prawdopodobnie zgodne z tym, co Langer w istocie mySlala,
sadzac na podstawie milczacych zafozert uzywanych w niektérych jej
wypowiedziach czy wnioskowaniach: to znak, ktéry jest w stanie
przekaza¢ koncepcje (wyobrazenie pojeciowe) wcze$niej odbiorcy
nie znana; przykladami sa np. zdanie czy przedstawienie wizualne.
Z wczesniejszego, najszerszego z kilku wyrdznionych, okreélenia

Utozsamienie takie jest jednakowoz stuszne tylko pod warunkiem wylacze-
nia poza nawias pewnej szczegdinej kategorii wskaznikéw, o ktérych mowa w roz-
dziale 111.1.2, s. 133-134 i przypisie 13, s. 134.
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sygnalu — jako znaku powiadamiajacego o przeszlym, teraZniejszym
lub przyszlym istnieniu pewnego obiektu, zdarzenia czy stanu —
wywnioskowaliSmy jego dodatkowa charakterystyke: znak A jest
sygnalem B, jesli pomiedzy A i B zachodzi nast¢pujaca, znana odbiorcy,
naturalna lub obowiazujaca na podstawie konwencji, korelacja egzy-
stencjalna: kazdorazowemu pojawieniu si¢ A towarzyszy — wczesniej-
sze, réwnoczesne lub péZniejsze — zaistnienie B. Na podstawie
argumentu, ze¢ w kazdej rzeczywistej sytuacji znakowej mamy do
czynienia przynajmniej z jedna z dwéch wyréznionych funkcji —
symboliczna lub sygnalizacyjna — znaki nie spetniajace zadnej z nich,
jak np. pojedyncze wyrazy (poza potencjalnym ich uzyciem jako
sygnalu) wylaczyliSmy z klasy wystgpujacych samodzielnie znakéw
whasciwych. W ten sposéb kategorie sygnahi i symbolu mozna byto
uzna¢ za wyczerpujace cala dziedzing znakéw wiasciwych, ale znowu
nie okazaty si¢ one roztaczne, a zadne sensowne zawgzenie pojecia syg-
nalu nie zagwarantowatoby roztacznosci. Paradygmatycznymi przykia-
dami symbolu bedacego jednoczesnie sygnatem konwencjonalnym stato
si¢ asertywne zdanie egzystencjalne (wypowiedziane w trybie bezpo-
§rednim), a symbolu bedacego jednoczesnie sygnalem naturalnym:
fotografia. Ponownie wiec dziedzina wszystkich znakéw wiasciwych
rozpada si¢ na trzy klasy: sygnaty czyste, nie bedace symbolami (dym,
dzwonek przy drzwiach); znaki bedace jednoczes$nie sygnatami i sym-
bolami; symbole czyste nie bedace sygnatami (rysunek, opis fikcyjnego
obiektu czy zdarzenia), okreslane identycznie jak poprzednio, w pier-
wszym etapie modyfikacji, a jednak inne, bo teraz pojecia znaku,
sygnalu i symbolu rozumiemy weziej’.

1.2. Autoekspresja

Dzieki uzyskanemu aparatowi pojeciowemu — ktéry mogiby
byé¢ potraktowany jako eksplikacja niewypowiedzianych intuicji

2 Dokladny stosunek zakreséw tej (wezszej) klasyfikacji do poprzedniej zostat

przedstawiony w przypisie 12 cze$ci 1, s. 128.
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Langer — mozna bylo rozstrzygna¢ problem autoekspresji, przynaj-
mniej w jej sformutowaniu, utozsamiajacym autoekspresyjno$é z syg-
naliczno$cig muzyki. Jej wlasna argumentacj¢ uznali§my bowiem —
jako pokazujaca jedynie, Ze muzyka nie jest sygnatem jednoczesnym
ze swoim znaczeniem — za niekonkluzywna. Poniewaz nie dowodzi
ona, ze muzyka w ogéle nie jest sygnatem, w zwiazku z tym nie
wynika z niej réwniez — w $wietle przeswiadczenia Langer o roz-
tacznosci klas sygnaléw i symboli — ze jest symbolem.

Natomiast na podstawie dokladniejszego opisu whasnosci sym-
boli wniosek, Zze muzyka nim jest, staje si¢ natychmiastowy:
oczywiScie swoje znaczenia ekspresywne jest w stanie przekazac
bez odwolywania si¢ do ich wczeSniejszej znajomosci ze strony
odbiorcy. Wniosek taki nie przesadza jeszcze, ze muzyka nie
jest sygnalem. W trakcie dalszej argumentacji udato nam si¢ uza-
sadni¢ réwniez t¢ tezg, ktéra w S$wietle powyzszej charaktery-
styki sygnaléw ma nastgpujaca wymowe: pomiedzy znaczeniem
ekspresywnym dziet sztuki a rzeczywistymi tre$ciami psychicznymi
artysty nie zachodzi stala, znana odbiorcom korelacja egzystencjalna.
Konkluzja taka nie wyklucza jednak, ze utwér muzyczny moze
czasem by¢ wyrazem rzeczywistych treSci psychicznych artysty,
podobnie jak fakt, ze obraz nie musi by¢ przedstawieniem realnie
istniejacego obiektu nie wyklucza ewentualnosci, ze czasem moze
nim by¢. Tego rodzaju werdykt, Ze muzyka nie jest sygnalem, ale
czasem moze by¢ (wyrazona symbolicznie) autoekspresja, mégiby
zosta¢ uznany za wskazujacy na mozliwo$¢ kompromisu pomiedzy
Langer a tymi, ktérzy dostrzegaja obecno$¢ elementu autoekspresji
W muzyce.

1.3. Symbel i podobienstwo formy

Teoria znaczenia muzycznego Langer, odwotujaca si¢ do podo-
biestwa formy uczué i muzyki, w polaczeniu z teza o kongruen-
cji (tj. podobienstwie formy kazdego symbolu i tego co symbolizo-
wane, wzorowang na obrazkowej teorii znaczenia Wittgensteina)
prowadzi — jak pokazaliSmy w rozdziale II[.2.1 — do nieprze-

222



Syntetyczne ujecie osiggnietych wynikéw

zwyciezalnych paradokséw. Analiza wykazata, ze w Zadnej z nasu-
wajacych sie¢ interpretacji tezy o kongruencji nie da si¢ utrzymadé.
Nawet gdyby miala by¢ utrzymana, poza wszelka watpliwoscia
pozostaje fakt, ze inne musi byé rozumienie podobienistwa formy
w tezie tej 1 w teorii znaczenia muzycznego, je§li mozliwe ma by¢
uniknigcie przedstawionych wcze$niej paradokséw. Zasugerowali-
Smy wigc usunigcie ogdlnej tezy o kongruencji z teorii Langer
i pozostawienie jedynie tego pojecia podobiefistwa formy, z ktérym
mamy do czynienia mig¢dzy innymi w teorii znaczenia muzycznego.
Zostato ono wyeksplikowane jako analogiczno$§¢ niektérych relacii,
w jakich pozostaja do siebie elementy symbolu i odpowiadajace im
elementy tego, co symbolizowane.

Zaproponowane przez Langer rozr6znienie symboli przedstawie-
niowych i dyskursywnych uznali§my wczesniej, w rozdziale I1.2, za
wieloznaczne, oparte na réznych, krzyzujacych si¢ kryteriach i choé
rozlaczne, to nie obejmujace wszystkich symboli (por. s. 64).
Wyeksplikowane teraz pojecie podobienistwa formy wykorzysta-
limy do wprowadzenia alternatywnego, przejrzystego rozréznienia
symboli przedstawieniowych i nieprzedstawieniowych, bedacego
uzupelnieniem rozréznienia Langer do roztacznego i wyczerpujacego
podziatu pojecia symbolu w tym sensie, ze nowe pojecia sa
rozszerzeniami odpowiadajacych im poje¢ Langer.

1.4. Ogoélnosé versus specyficzno$¢ znaczen muzyki

W rozdziale I1.3.3 wskazaliSmy na obecna w teorii Langer
niejasno$¢, czy w jej Swietle znaczeniami muzyki sa przedstawienia
pewnych konkretnych emocji, czy tez ogdlne formy uczué. Niektére
sformulowania sugerowaly, ze Langer opowiada si¢ za ta druga
mozliwoscia, co bylo przyczyna wielu skierowanych przeciwko niej
krytyk. Konsultacja szerszej literatury dotyczacej tematu, w szcze-
gblnosci wypowiedzi Arthura Schopenhauera na temat muzyki,
doprowadzita nas do wniosku, ze kwestia ta nie jest jedynie
dwuznacznodcia w teorii Langer, ale jednym z zasadniczych pro-
bleméw dotyczacych ekspresji muzycznej czy nawet ekspres;ji
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w ogélnosci. Poniewaz ekspresywne znaczenia muzyki zgodnie
z naturalnymi intuicjami — formutowanymi zaréwno przez Langer,
jak 1 przez Schopenhauera — sa w pewnym sensie ogdlne (nie
przedstawiaja zadnego konkretnego smutku, radoéci itp., ale smutek,
rado$¢ itp. in abstracto), wigc nie moga by¢ Scisle rzecz biorac
partykularne; a jednoczes$nie sa w calkiem jednoznaczny sposéb
okre§lone, nie moga wigc byé ogdlne. Stalo si¢ zatem jasne, ze
tradycyjne przeciwstawienie ogélnosci 1 partykularnosci jest niewy-
starczajace dla analizy tego problemu i musialo zosta¢ zastapione
klasyfikacja bardziej zr6znicowana.

PrzeprowadziliSmy wigc analizg, w jaki sposéb og6lnos¢ i indy-
widualno$¢ znaczeri wiaze si¢ przedstawieniowoscia 1 nieprzed-
stawieniowos$cia symboli. Jesli chodzi o symbole jezykowe (jako
paradygmatyczne dla nieprzedstawieniowych), zauwazyliSmy, ze
niektére z nich — jak nazwy wlasne czy deskrypcje okreSlone —
moga mieé¢ wprawdzie indywidualne odniesienia, ale nie sa w stanie
samodzielnie przekaza¢ indywidualnych wyobrazen z nimi zwiaza-
nych, jezeli nie sa one juz wczesniej znane odbiorcy z bezposred-
niego doswiadczenia. Koncepcje, ktére wyrazenia jezykowe sa
w stanie samodzielnie przekaza¢, sa zawsze ogdlne. Jednoczesnie same
symbole jezykowe, rozwazane w oderwaniu od swych znaczefi, s3 takze
ogblne w tym sensie, ze kazdy symbol reprezentowany jest przez wiele
konkretnych inskrypcji (egzemplarzy znaku), traktowanych jako réw-
nowazne.

W dziedzinie symboli przedstawieniowych wskazaliSmy naj-
pierw, ze wbrew rozpowszechnionym przekonaniom moga one mie¢
znaczenia ogdlne i same, jako symbole, funkcjonowac jako ogélne.
Po drugie zauwazyliSmy, ze partykularno$¢ ich znaczefi moze
potencjalnie wspdtwystgpowaé z wieloScia odniesieni, ktéra to ce-
cha jest czesto traktowana jako wyznacznik ogdlnosci znaczenia.
Zaproponowali§my wigc bardziej szczegétowe rozréznienia, ktdre
moglyby by¢ pomocne w rozwiazaniu dylematu muzyki, bedacej
jednoczesnie ogélna i okreslona. Po pierwsze konkretno$é, przystu-
gujaca wylacznie rzeczywiscie istniejacym, indywidualnym obie-
ktom, przeciwstawiliémy abstrakcyjnosci, tzn. ujmowaniu tylko
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pewnej ograniczonej iloSci ich aspektéw. Tylko temu co konkretne
przystuguje w Scistym sensie jednostkowo$é, a kazda abstrakcyjnosé
jest zwiazana z potencjalna wieloscia. W $wietle tego przeciwsta-
wienia wszelkie symbole przedstawieniowe zostaly uznane za abs-
trakcyjne, zaréwno same, tzn. w oderwaniu od swoich znaczen
(poniewaz nigdy wszystkie rzeczywiste wlasnosci ich materialnych
nosnik6w nie sa relewantne dla ich identyfikacji, tzn. zawsze
potencjalnie mozemy utozsami¢ dwa egzemplarze tego samego
symbolu rézniace si¢ przynajmniej niektérymi materialnymi wias-
nos$ciami), jak i je§li chodzi o ich znaczenia (jako ze nigdy wszystkie
aspekty przedstawianych obiektéw nie znajduja odzwierciedlenia
w symbolu). Nastgpnie, aby rozrézni¢ symbole, o ktérych powszech-
nie sadzi si¢, ze przedstawiaja indywidualne obiekty, i symbole
ogdlne, zaproponowali§my bardziej formalne przeciwstawienie spe-
cyficzno$ci 1 ogdlnosci: symbol ma znaczenie specyficzne, jesli
przedstawia jaki$ aspekt w ten sposéb, ze kazda najmniejsza zmiana
symbolu pod wzgledem tego aspektu powoduje zmiane znaczenia,
natomiast ma znaczenie ogodlne, jezeli zaden aspekt tego rodzaju
w nim nie wystgpuje, tzn. we wszystkich aspektach dopuszczalna
jest przynajmniej pewna niewielka zmiana symbolu, ktoéra nie
prowadzi do zmiany znaczenia.

Z kolei zwréciliSmy uwage na fakt, ze abstrakcyjnos$¢ rozumia-
na jako pomijanie niektérych aspektéw samego symbolu czy obiektu
przedstawianego jest stopniowalna: mozemy mowi¢ o symbo-
lach bardziej i mniej abstrakcyjnych, tzn. odzwierciedlajacych mniej
lub wigcej aspektéw przedstawianego obiektu. Nastgpnie poszerzy-
liSmy pojecie konkretnosci, aby réwniez ono moglo by¢ uzywa-
ne jako stopniowalne, w ten sposéb, ze wigksza konkretnos¢
odpowiada mniejszej abstrakcyjnosci i vice versa. W takim ujeciu
poprzednie, wezsze pojecie konkretnosci okazalo sie jednym ekstre-
mum tego stopniowalnego spektrum i zostalo mu przydzielone
okreslenie: catkowicie konkretny. Skoro specyficzno$¢ symbolu
zalezy od specyficznego przedstawienia przynajmniej jednego aspe-
ktu, a nie od facznej ilosci przedstawionych aspektow, okazuje sie,
Zze ani wysoka abstrakcyjno$§é nie implikuje ogdélnosci (tzn. nie
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wyklucza specyficzno$ci), ani tez ogélno$¢ nie wyklucza duzej
konkretnosci symbolu — jezeli przedstawia on ogélnie wiele
aspektow.

Poniewaz w wypadku symbolu przedstawieniowego znaczenie
jest w duzo SciSlejszy sposéb powiazane z wilasno$ciami samego
symbolu niz w wypadku symboli nieprzedstawieniowych, specyfi-
czno$é czy tez ogdlno§¢ znaczenia duzo trudniej odrézini¢ od
specyficznosci czy tez ogélnosci samego symbolu. Nawet za$,
gdy takiego rozréznienia w pewien sposéb dokonamy, specyficz-
no§é samego symbolu wydaje si¢ zawsze wspolwystepowal ze
specyficznos$cia jego znaczenia — 1 podobnie jest w wypadku
og6lnosci.

Na koniec pokazali§my, ze specyficznego symbolu przedstawie-
niowego nie mozna réwnowaznie przettumaczy¢ na wyrazenie
jezykowe. Jesli za$ chodzi o przedstawieniowy symbol ogélny, jest
to teoretycznie mozliwe, ale nawet réwnowazno$¢ informacyjna
takiego ttumaczenia nie oznacza catkowitej réwnowaznosci i peinej
wymienialno$ci obu symboli.

Opierajac si¢ na wypracowanym aparaci€ pojeciowym Zzapro-
ponowali§my mozliwy spos6b rozwiazania problemu ogdlnosci
versus partykularnosci znaczeri muzyki. Podawane przez Langer
i Schopenhauera przestanki, ktére wydawaly si¢ przemawiaé za
ogdlnoscia znaczeni, okazaly si¢ dowodzi¢ jedynie tego, Ze s3a one
w duzym stopniu abstrakcyjne, co samo w sobie nie wyklucza
specyficznosci. W celu pozytywnego uzasadnienia specyficznosci
znaczefi odwotaliSmy si¢ najpierw do powszechnego przeswiad-
czenia, ze jest ona zasadniczym dazeniem sztuki w ogélnosci, nawet
wtedy, gdy — tak jak w literaturze — jest ona w $cistym sensie
nieosiagalna. Na poparcie takiego pogladu zostaly przedstawione,
oprécz opinii Langer i Schopenhauera, takze znamienne wypowiedzi
Czestawa Milosza i Witolda Gombrowicza dotyczace literatury,
a takze Felixa Mendelssohna dotyczace muzyki. Nastgpnie zapre-
zentowaliSmy prébe formalnej argumentacji, uzasadniajacej specy-
ficzno$§¢ znaczenn muzyki opierajac si¢ bezposrednio na wypracowa-
nych wczesniej pojeciach.
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2. KIERUNKI KONTYNUACJI

Sprébujmy teraz wskaza¢ na rysujace si¢ dalsze problemy
dotyczace znaczenia muzyki i mozliwe kierunki ich rozwiazar
nawigzujace do rezultatéw juz osiagnietych. Przedstawiane sugestie
1 wskazywane linie rozumowari nie beda miaty przy tym tego stopnia
gruntownosci, co w czgéci poprzedniej. Zostana tylko szkicowo
zarysowane i moga by¢ rozumiane jedynie jako projekt wstepny dla
przysztych dokladnych analiz.

Kwestia specyficznodci znaczein muzyki ma bezposrednie kon-
sekwencje dla trzech innych, powiazanych ze soba probleméw
sygnalizowanych w czasie ekspozycji teorii Langer: nieprzysta-
walnosdci znaczefi muzyki i jezyka, zasadniczo odmiennych mozli-
wosci obu mediéw w odzwierciedlaniu naszego Zycia uczuciowego,
oraz niemoznos$ci sformutowania stownika ekspresji muzycznej. Jesli
chodzi o pierwsza kwestig, Langer sugeruje, Ze nieprzettumaczalnos¢
znaczen wynika z odmienno$ci kategorii i rozréznien wprowadza-
nych przez jezyk i muzyke (por. rozdziat 11.3.3, s. 91-92): jedno
okreSlenie stowne uczucia moze dotyczyé réznych konkretnych
uczué o réznych morfologiach, ktére oddaje muzyka, a jedna i ta
sama morfologia przedstawiona w muzyce moze odpowiadaé r6znym
okreSleniom stownym. Argument ten nie zostat przez Langer $cisle
sformulowany i mozna go pewnie tak zinterpretowac, ze odstonitby
jakies$ lezace u jego podloza trafne intuicje. Jednak w dostownym
sformulowaniu trzeba go uzna¢ za chybiony. Dwa systemy symbo-
liczne — na przyklad dwa jezyki naturalne czy sztuczne —
postugujace si¢ odmiennymi kategoriami i rozréznieniami, moga byé
nawzajem przettumaczalne, tyle tylko, ze pojedynczym terminom
jednego systemu beda musiaty odpowiada¢ kombinacje wielu ter-
minéw z drugiego.

Z kolei jedli chodzi o drugg kwesti¢: niezdatnosci jezyka
1 kongenialno$ci muzyki dla oddania naszego zycia uczuciowego,
oficjalny argument Langer méwiacy, ze forma logiczna jezyka nie
przystaje — a forma muzyki owszem — do struktury naszego zycia
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emocjonalnego, takze nie moze by¢ w chwili obecnej uzyty, skoro
odrzuciliSmy teze o kongruencji, tzn. warunek, ze forma symbolu
musi by¢ analogiczna do tego, co symbolizowane. Analiza tej tezy
wykazata, ze forma wyrazen jezykowych najczeSciej nie jest w zad-
nym istotnym sensie podobna do formy ich odniesiefi, nie ma wigc
powodu, aby bylo to konieczne dla mozliwo$ci wyrazenia jezyko-
wego tresci psychicznych. Okazuje si¢ jednak, ze niektére uwagi
Langer wskazuja na rzeczywista réznicg w odmalowywaniu naszego
Zycia uczuciowego poprzez jezyk i muzyke. Zauwaza ona miano-
wicie, ze jezyk méwi o uczuciach tylko w przyblizonych, ogélnych
terminach (por. cytat z PA, s. 91, przytoczony w rozdziale 11.3.3,
s. 92), podczas gdy muzyka moze pewien bardzo szczegdlny
przebieg uczucia wcieli¢ w swoja forme 1 pokazaé. Pigknie zostalo
to ujete przez niemieckiego romantyka, Wilhelma Heinricha Wac-
kenrodera, w wypowiedzi doskonale oddajacej istotg wizji Langer:

Zaden ludzki kunszt nie zdota stowami przedstawi¢ przeplywu rwacego
strumienia tak, jak jawi si¢ on naszym oczom, wraz z tysiacami poszczegdlnych,
gladkich i postrzgpionych, burzacych i pieniacych si¢ fal — jezyk moze zmiany
zaledwie wyliczy¢ i nazwaé, ale nie moze przedstawi¢ nam naocznie faczacych
si¢ w przemianach kropli. I tak samo jest z tajemniczym strumieniem w glebi
ludzkiej duszy. Jezyk wylicza, nazywa i opisuje jego przemiany w obcym
tworzywie — muzyka sama przedstawia nam go w jego przeplywie.

Moéwiac wprost: znaczenia jezyka sa ogdlne, a muzyki specyfi-
czne, jezyk jest symbolizmem nieprzedstawieniowym, ktéry zasad-
niczo nie dzieli formy z niczym, co symbolizuje, muzyka —
symbolem przedstawieniowym, ktéry odzwierciedla forme uczud.
Stwierdzenia te przesadzaja o niemozno$ci podania pelnego, réwno-
waznego tlumaczenia pomigdzy oboma mediami. Do pewnego
stopnia takze w nich lezy przyczyna wigkszej adekwatnos$ci muzyki
dla odzwierciedlenia naszego Zycia emocjonalnego, tak samo jak
przedstawienia wizualne sa bardziej adekwatne niz stowa dla oddania

* 'W. H. Wackenroder, Phantasien iiber die Kunst, 1799; wyd. wspélczesne:

1984, s. 325-326.
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wygladéw: w paszportach umieszczane sa fotografie, a nie stowne
rysopisy ich wiascicieli. Jednocze$nie podkresli¢ nalezy sformuto-
wanie ,,bardziej adekwatny”. Inaczej niz u Langer, zaproponowane
wyjasnienie nie implikuje, Ze jezyk jest medium catkiem niezdatnym
do opisu uczué czy wygladéw — tyle, ze sposéb symbolizacji obecny
w nim jest zasadniczo innego rodzaju niz w muzyce. Wniosek taki,
jak si¢ wydaje, lepiej koresponduje z rzeczywisto$cia niz oficjalne
stanowisko Langer, ze z powodu nieprzystawalno$ci swoich struktur
jezyk w ogéle uczué symbolizowaé nie moze. Wreszcie problem
konstrukcji stownika ekspresji muzycznej jest takze zwiazany z kwe-
stia specyficzno$ci znaczen. Tak jak zasugerowano w przypisie 45
czeSci II (s. 90), stownik taki — a przynajmniej pewne jego
fragmenty — w istocie da si¢ sformutowaé. Ale dokonac tego mozna
tylko za ceng objecia niekt6rych wystarczajaco podobnych zwrotéw
muzycznych jednym wspSlnym terminem, czyli utoZsamienia ich
pod wzgledem ich znaczenia ekspresywnego. Procedura taka databy
w wyniku system symboliczny o znaczeniach ogélnych, ktéry
zasadniczo réznitby si¢ od tego, jak de facto rozumiemy muzyke.

Zasugerowana interpretacja nieprzettumaczalno$ci znaczen mu-
zyki na jezyk, odwolujaca si¢ do ich specyficznodci, jest jednak
tylko czescia rozwiazania problemu. Nietrudno bowiem zauwazy¢,
ze przedstawienia wizualne sa tak samo specyficzne jak muzyka,
a jednak jezykowe mozliwosci oddania ich znaczenia wydaja si¢
zasadniczo odmienne: obraz jest co prawda takze nieprzethumaczalny
w pelni réwnowaznie na wyrazenia jezykowe, ale nie ma najwy-
razniej zadnych granic przyblizania si¢ do jego znaczenia przez
coraz bardziej szczegélowe opisy. W muzyce natomiast niejaka
zgodno$é (i, chcialoby si¢ sadzi¢, niejaki stopiefi obiektywizmu)
mozemy uzyska¢ co najwyzej w okreSleniu jej ekspresywnosci za
pomoca ogdlnych terminéw, natomiast im dluzsze i bardziej szcze-
gétowe opisy w tym celu spreparujemy, tym mozemy by¢ pewniejsi,
ze nie tylko nie przybliza si¢ bardziej do jej znaczenia niz te catkiem
ogblne okreslenia, ale wrecz stana si¢ bardziej niewiarygodne.
Podobnie, jezeli twierdzimy, ze jezyk nie do§¢ adekwatnie oddaje
uczucia, bo ujmuje je tylko w og6lnych terminach, a muzyka oferuje

229



Préba teorii znaczenia muzycinego

przedstawienia konkretnych przebiegéw emociji, to stwierdzi¢ mozna,
ze 1 do opisu $wiata zewngtrznego malo powinien by¢ przydatny,
bo przeciez méwiac o nim takze operuje przede wszystkim ogélnymi
terminami. Skad wigc przeciwne prze§wiadczenie — wyraZane
zar6éwno przez Langer, jak i cytowanego przez nia Bertranda Russella
— e wlasnie do opisu $wiata zewngtrznego jezyk jest jako$
szczeg6lnie predestynowany, przeswiadczenie tak daleko idace, ze
kazato wrgcz wierzyé, iz u podstaw lezy jakie§ szczegblne podo-
biefistwo struktur?

Aby nalezycie wyjasnié poruszane problemy, konieczne bytyby
dalsze analizy, a réznica, ktéra najbardziej zdaje si¢ domagac
wyjasnienia, jest ta pomi¢dzy muzyka jako przedstawieniem uczué
a przedstawieniami wizualnymi. Zadne bowiem z dotychczasowych
pojeé¢ nie wydobywa ich oczywistej odmienno$ci — tak muzyka,
jak i przedstawienia wizualne sa symbolami przedstawieniowymi
o znaczeniach specyficznych. Kluczem do rozwigzania tego proble-
mu mogtoby by¢ spostrzezenie, ze obiekty przedstawiert wizualnych
sa intersubiektywnie dostepne, uczucia natomiast sg takie tylko
w ograniczonym stopniu — o tyle, o ile ich cz¢dcia sa pewne
okoliczno$ci zewngtrzne, motywy, przedmioty, ku ktérym sa skie-
rowane, ich naturalna ekspresja itp. Ale do§¢ powszechne jest
przekonanie — obecne takze w ujeciu Langer — ze to tylko powloka,
,wierzchotek géry lodowej”, a ich zasadnicza, czasem sadzi sig, zZe
najistotniejsza cze$¢ jest wylacznie wewnetrzna. 1 ten wilasnie,
niedostepny bezposrednio nikomu poza podmiotem uczué, ich aspekt
— tak wedlug Langer, jak i Schopenhauera czy cytowanego powyzej
Wackenrodera — przede wszystkim odzwierciedla muzyka.

Natomiast warunkiem mozliwosci skonstruowania poje¢ ujmu-
jacych jaka$ cze$¢ rzeczywistoéci jest wlasnie jej intersubiektywna
dostgpnoé¢. Sformulowanie konwencjonalnych poje¢ zaklada bo-
wiem, Ze mozemy utozsamiaé¢ pewne dane doswiadczenia z innymi
danymi oraz ze funkcjonowanie poj¢cia odbywa si¢ zgodnie z pew-
nymi regutami, ktére dostarczaja praktycznego kryterium do roz-
strzygania, co jest, a co nie jest poprawnym uzyciem terminu.
Kryterium takie moze zapewni¢ publiczne funkcjonowanie pojecia
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tylko wtedy, gdy bedzie moglo si¢ oprze¢ na pewnych intersubie-
ktywnie dostepnych danych do$wiadczenia®. W tym wiec nalezatoby
upatrywa¢ przyczyny faktu, ze stosunkowo dokladnie mozemy
opisaé, co przedstawia obraz, a tak niewiele powiedzie¢ o tym, co
wyraza muzyka. Przedstawienie wizualne nie ma wprawdzie —
podobnie jak muzyka — zadnych ustalonych, konwencjonalnie
przypisanych konotacji, jednak odmiennie niz w muzyce, mimo iz
znaczenia nie sa faktycznie przypisane, to sg obiektywnie przypisy-
walne, tzn. mozna poda¢ argumentacj¢ uzasadniajaca, ze obraz
przedstawia kréla, a nie krajobraz, w mtodym, a nie w starym wieku,
na koniu, a nie pieszo, i podobnie dla wielu znacznie bardziej
szczegStowych okreslen. Jesli za§ chodzi o wyraz muzyki, obie-
ktywnie argumentowa¢ mozna co najwyzej na rzecz bardzo ogél-
nych, niewiele méwiacych okresleri. Rozwazania odwohujace si¢ do
intersubiektywnej dostgpnos$ci lub jej braku moglyby takze byé
podstawa dla wyjasnienia réznicy pomigdzy tak zwanymi znacze-
niami referencjalnymi a niereferencjalnymi, co mogloby by¢ uzyte-
czne nie tylko dla skontrastowania przedstawieri wizualnych i mu-
zyki, ale takze dla analizy r6znych rodzajéw znaczeii w ramach tej
ostatniej.

3. ZAKONCZENIE — POWROT DO ARYSTOTELESA

Na koniec powr6émy tam, skad rozpocz¢li§my: do Arystotelesa.
To, ze jego obserwacje — stwierdzenie podobienistwa uczué i muzyki
lezacego w samych dZwigkach oraz uznanie za jedna z przyczyn
tego podobiefistwa ruchu obecnego w uczuciach i muzyce —
wspolgraja z centralnymi tezami Langer, nie wymaga prawdopodob-

4 . . .. . .
Takie — tylko szkicowo zarysowane — rozumowanie jest oczywiscie zain-

spirowane znang argumentacja o niemoznosci sformutowania prywatnego jezyka,
znajdujaca si¢ w Dociekaniach filozoficznych Wittgensteina.
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nie specjalnych uzasadnien. Zwré¢my jednak uwage na jeszcze jeden
aspekt problemu. Otéz stwierdzeniu, ze dZwigki sa same obraza-
mi uczué, przeciwstawia Arystoteles sytuacje, gdy postawy ciala
w chwilach afektu sa tylko ich oznakami; a w takim razie to samo
— jak stusznie zauwaza Twining — nalezaloby powiedzie¢ o glosie
poruszonym emocjami. Trudno, aby pamigtajac o rozréznieniach
Langer nie pomySleé: alez tak, wlasnie, zmiana intonacji glosu pod
wplywem emocji jest tylko ich sygnalem — okolicznoscig jedynie
z nimi wspétwystepujaca. O muzyce natomiast powiedzieliSmy, ze
jest symbolicznym przedstawieniem emocji — jak méwi Arystoteles:
obrazem, czy tez odzwierciedleniem. Czy zatem teoria, ktérej
zwolennikiem byt Twining, a takze Du Bos, Hutcheson i wielu
innych — mdwiaca, ze muzyka zdolna jest wyraza¢ emocje poprzez
nasladownictwo naturalnej ekspresji obecnej w glosie ludzkim —
moze by¢é stuszna? Czyz nie pokazali§my przekonujaco, Zze muzyka
— inaczej niz glos poruszony emocjami — nie jest sygnatem uczuc,
takze nie symbolicznym sygnatem, lecz jedynie czystym symbolem?
Ale przyjecie pozornej oczywistosci takiego rozumowania 1 ukon-
tentowanie, ze dzigki wspSlnym z Langer ustaleniom w tak prosty
sposGb obaliliSmy teori¢ o szeroko ugruntowanej niegdy$ tradycji,
szybko okazuje si¢ zludne. Otéz fakt, ze wykorzystywane sa
elementy naturalnej ekspresji gtosu, wcale nie implikuje sygnaliza-
cyjnego charakteru konstrukcji z nich zbudowanych. Elementy te
— wyzwolone z ich naturainego kontekstu sygnalizowania — moga
staé si¢ na zasadzie skojarzenia z pewnymi rodzajami przezy¢ czyms$
w rodzaju ich symboli prostych, a z ich kombinacji moga by¢
konstruowane catkiem normalne, takze niesygnaliczne, symbole.
Co prawda, jesli teoria znaczenia muzycznego upatrujaca jego
podstaw w ekspresji naturalnej wskazuje wylacznie na szczeg6lne
intonacje glosu pod dziataniem emocji, jej sita wyjasniajaca jest
ograniczona, co nie tak trudno uzasadnié. Jezeli jednak odwota¢ si¢
do wszelkich rodzajéw ekspresji naturalnej: takze ruchowej, mimi-
cznej czy tez przejawiajacej si¢ w pewnych funkcjach wegetatyw-
nych organizmu, takich jak zmiana oddechu, rytmu bicia serca itp.,
i widzie¢ w muzyce ich juz odleglejsze i mniej dostowne analogie
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niz te pomigdzy dZwigkami a ekspresja glosowa, teori¢ taka juz nie
tak tatwo zakwestionowaé — zreszta pewnie jest ona przynajmniej
czeSciowo stuszna. Pomigdzy nig a tezg Arystotelesa—Langer, ze
w muzyce obecne jest podobiefistwo do samych emocji, nie ma bo-
wiem sprzecznoSci nie do pogodzenia, jak mozna sadzi¢ pod wply-
wem sugestii samego Arystotelesa méwiacego o ekspresji naturalnej:
,ie sa to przeciez obrazy stanéw etycznych, a raczej tylko ich oznaki,
uwidaczniajace si¢ w przybranej postawie i barwie ciala w chwilach
afektu” (por. cytat przytoczony w rozdziale I.1, s. 12). Przeciwsta-
wienie takie nie implikuje jednak, Ze oznaka nie moze by¢
jednoczesnie obrazem (a co najwyZej sugeruje, ze jest tak w przy-
padku przybranej — a wi¢c prawdopodobnie statycznej — postawy
ciata). Ale u Twininga pojawia si¢, niemal nieuniknione w takich
razach, wnioskowanie wedlug schematu: ,jest tym, zatem nie moze
by¢ tamtym”, zakladajace milczaco rozlaczno$¢ przeciwstawienia:
skoro Arystoteles twierdzil, Ze muzyka nosi podobiefistwo do samych
emocji, zatem nie mégl sadzié, ze moze by¢ takze podobna do ich
oznak w ekspresji glosowej. Te sama wylaczajaca alternatywe
znajdujemy u Langer: albo sygnal, albo symbol — to podobny jak
u Twininga biad potraktowania tego samego w istocie rozréznienia
jako roztaczne. Ale funkcje symboliczna i sygnalizujaca nie wyklu-
czaja sie nawzajem: istnieja znaki spetniajace jedna i druga réwno-
cze$nie — w terminach Arystotelesa bedace jednocze$nie obrazem
i oznaka. Nie mozna wykluczyé, ze ekspresja naturalna uczué sama
moze byé do pewnego stopnia ich obrazem, odzwierciedleniem.
W istocie naturalne wydaje si¢ nawet przypuszczenie, ze wewnetrzny
przebieg emocji wykazuje pewne podobienistwo uktadu czasowo-
-dynamicznego do skorelowanej z nim naturalnej ekspresji glosowej
czy ruchowo-motorycznej. Teoria znaczenia muzycznego odwolujaca
si¢ wylacznie do analogii z naturalng ekspresja zewngtrzng ma przy
tym jedna zalet¢ (czy tez wade — to zalezy od punktu widzenia)™:

5 Zwolennikom widzenia w muzyce najbardziej sekretnych poruszer i pory-

woéw duszy ludzkiej, mistycznych uniesieni czy tez nieprzeniknionej tajemnicy istnie-
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unika méwienia o rzeczach tak efemerycznych (inaczej méwiac:
intersubiektywnie niedostepnych), jak wewnetrzny przebieg emocji.
Dlatego moze nie dziwié, ze teoria tego rodzaju zostata ponownie
sformulowana w krggu filozoficznym, ktéry, podobnie jak Oswie-
cenie, bardzo ceni zdroworozsadkowa dostowno$¢ — mianowicie
na gruncie amerykariskiej filozofii analityczne;j lat siedemdziesiatych.
Zostala ona zaproponowana przez Petera Kivy’ego w ksiazce The
Corded Shell (1980). Autor w przekonujacy sposéb wydobywa
1 interpretuje wiasnie koncepcje XVIII-wieczne i nadaje im nowe
wcielenie w terminach wspélczesnej filozofii analitycznej®. Wydaje
sie, Ze teoria ta, odpowiadajac wlasnie zapotrzebowaniom na
dostowno$¢ i1 prostolinijnosé, jest stosunkowo szeroko aprobowana
w angielskojezycznym kregu filozoficznym. Jej akceptacj¢ deklaruje
np. Stephen Davies, autor niedawnego, obszemego i szczegétowego
przegladu réznych teorii znaczenia muzycznego pod tytutem Musical
Meaning and Expression (1994), a Aaron Ridley nazywa stanowisko
podobne do stanowiska Kivy’ego ,,szeroko utrzymywanym pogla-
dem” i wskazuje na dwéch dalszych jego zwolennikéw: Donalda
Fergusona i Jerolda Levinsona®.

Jesli chodzi o stosunek teorii Kivy’ego do teorii Langer, on sam
dostrzega, ze odwotanie si¢ do ekspresji naturalnej niekoniecznie musi
je dzieli¢. Twierdzi wrecz: ,,Zaréwno Langer jak ja utrzymujemy, ze
muzyka wykazuje pewne podobieristwo do «zycia emocjonalnego»’.

nia, interpretacja odwotujaca si¢ wylacznie do naturalnej ekspresji zewnetrznej moze
wydac si¢ wrecz ,,materialistycznie wulgarna”.

8 Cho¢ okoliczno$¢, ze autor nie tylko zna historie dawniejszych idei, ale
wrecz twlrczo z niej czerpie, oznacza, iz nie jest on w istocie czystej krwi filozofem

analitycznym.
Aaron Ridley, Musical Sympathies: The Experience of Expressive Music,
1995, s. 49.
*  Donald Ferguson, Music as Metaphor, 1960; Jerold Levinson, Hope in The
Hebrides, w jego Music, Art, and Metaphysics. Essays in Philosophical Aesthetics,

1990.

®  Peter Kivy, The Corded Shell, 1980, s. 60.
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Réznice leza gdzie indziej. Pierwsza — raczej terminologiczna, a nie
siggajaca esencji — jest mowienie o ekspresywnosci muzyki
w kategoriach wlasno$ci, a nie znaczen ekspresywnych. Prawdziwe
réznice majg swe Zrédlo w odmiennosci nastawienia i celéw: Kivy
— kierowany prze$wiadczeniem, ze ekspresywna tre$¢ muzyki jest
w niej obiektywnie zawarta 1 ze w zwiazku z tym przypisywanie
Jej okreslonych wlasnosci ekspresywnych nie jest wytacznie sprawa
subiektywnych doznan, pragnie przede wszystkim pokazaé, jakie
mozemy mie¢ obiektywne podstawy orzekania o tym, co wyraza
muzyka. Langer, cho¢ z teza o obiektywnoS$ci znaczeri ekspresyw-
nych muzyki niewatpliwie by si¢ zgodzila, dowodzi raczej, ze
podstaw takich mie¢ nie mozemy, poniewaZ znaczefi muzyki nie
sposéb ujaé¢ w stowa. Préba rozsadzenia pomigdzy konkurujacymi
tezami obu niewatpliwie ciekawych teorii i wyznaczenia ich stabych
i mocnych stron bytaby niewatpliwie kuszacym przedsigwzigciem.
Ale bylby to juz temat na nastgpna ksiazke.
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gestosé systeméw symbolicznych w sensie Nelsona Goodmana 184p, 203p
glazy narzutowe (jako sygnat) 41, 115, 116, 124, 130, 173

ikona (znak ikoniczny) w sensie Peirce’a 50-53, 168

imitacja (nasladownictwo) ekspresji naturalnej 12, 232

indywidualna (specyficzna, partykularna) natura sztuki 210-211

indywidualno$¢ (patrz tez: og6Inosé, okreslono$é, partykularnosé, specyficznosé)

— dwa pojecia indywidualnosci 185

— odniesiei symboli jezykowych (nazw wilasnych i deskrypcji okreSlonych)
181-183, 197, 224

— znaczen muzyki 98, 101, 177, 204

— znaczeni (odniesiefi) symboli przedstawieniowych 58, 64, 99, 101, 174,
178-181, 184, 186, 197-198, 201, 203, 224, 225

— znaczeni symboli versus samych symboli 184, 196, 198

— znaczen sztuki 112, 209-211

indeks (wskaZnik) w sensie Peirce’a 50-54, 121, 133-134, 220

— jako oparty na zwiazku przyczynowo-skutkowym 53

— konwencjonalny 53

inskrypcja znaku, patrz: egzemplarz, nosnik

inteligencja zwierzeca a ludzka 29

interpretant w sensie Peirce’a 51, 52, 77
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Indeks pojec

intersubiektywnie dostepne (obserwowalne) obiekty (dane, aspekty) 148, 209, 213,
218p, 230-231, 234

istnienie 28, 31, 37, 39-42, 45, 46, 53, 79, 102, 115, 117-124, 130-135, 143p,
146, 149, 152, 185, 187, 192, 194, 196, 220, 221

jednoczesno§é (réwnoczesnosé) znaku (sygnaltu) i znaczenia 29p, 31, 37-39, 42,
45-50, 79, 80, 130-133, 139, 173, 222

jedyno$é (jednostkowo$é, syngularnosé) 185-188, 201, 209, 225

— odniesienia 58, 186, 188

jezyk 27, 34, 44, 54-67 (pauz tez: filozofia jezyka, konkretno$é, literalnosé,
muzyka, nieprzettumaczalno$¢, nieprzystawalno$é, niewyrazalnoéé, obrazkowa
teoria, podobieristwo, semantyczne znaczenia, stownik, wlasciwy, ztozony)

— a podobieristwo formy logicznej 54, 163, 228

— a przedstawienia wizualne 56-58, 180, 181, 229

— a przezroczysto$¢ semantyczna 17, 106

— a semantyczno$¢ 16, 67

— a $wiat emocji (uczué, zycia psychicznego) 62, 67, 92, 94, 157, 160, 177,
179p, 227-229

— a $wiat zewngtrzny 66, 166, 230

— funkcja asertywna a ekspresywna 62, 63p

— jako system o znaczeniach ogélnych 58, 64, 65, 98, 99, 174, 179, 181-183,
196-199, 207, 209-211, 224, 228

— jako system symboliczny (versus symptomatyczny, sygnalizacyjny) 75, 78, 84

— niedyskursywny (niedyskursywne uzycia) 64, 65

— prywatny (w sensie Wittgensteina) 231

— wladciwy, ,jezyk w Scistym sensie” 60-63, 84

jezykowy sygnat 119, 132

jezykowy symbol (znak) 30, 35, 54-67, 106, 168-172, 181-184, 196-200 (patrz
tez: dyskursywny, indywidualno$¢, konkretno$é, nieprzedstawieniowy, nieprze-
tlumaczalno$¢, niewymienialno$¢, odniesienie, og6lnosé, przetumaczalno$é, se-
mantyczne znaczenie, specyficznosé)

— a symbol dyskursywny 60-63, 168, 170-172

— a symbol nieprzedstawieniowy 168, 170-172

— a symbol przedstawieniowy 56-58, 180, 181, 202, 203, 226

— niedyskursywny 64, 65

koncepcja (wyobrazenie pojeciowe) 31-32p-37, 4044, 47, 52, 63, 77, 92, 99,
101, 113-122, 127, 129-131, 134, 135, 143, 144, 151, 161, 162, 165, 173,
174, 182, 183, 197, 200, 219, 220, 224

kongruencja (teza o kongruencji) 154-156, 158-162, 164, 167, 179p, 222, 223, 228

konkretno$¢ 102, 183-190, 193-199, 203, 205, 206, 209, 213, 224-227
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Indeks poje¢

— catkowita 192-194, 196, 205-206, 225

— jako pojecie stopniowalne 192, 225

— sléw w poréwnaniu z muzyka 206, 213

— sygnalu 197p

— symbolu 192, 194-196, 226

konotacja (symbolu) 33-35, 37, 87, 104, 156, 157

— konwencjonalnie przypisana versus obicktywnie przypisywaina 106, 231

— muzyki 79, 88, 105

kontekst, wptyw na znaczenie 58, 60, 54, 89, 90, 170

konwencje a konwencjonalne przypisania (w funkcjonowaniu symboli) 169

konwencje (reguly) utozsamiama 198, 216

konwencjonalne 118p

— korelacje 46, 53, 115, 125, 135, 146, 221

—— przypisania 106, 107, 169, 172, 183, 231

— — a obiektywna przypisywalnos§¢ 106, 107, 231

— sygnaly 31, 38, 40, 46, 118, 121, 124, 125, 130, 146, 147p, 172, 221

- symbole 65, 106, 118, 121, 164, 165, 167-169, 183, 184, 230

— znaczenia 105, 118, 121, 156, 157, 161

— znaki 17, 31, 46, 53, 57, 131, 183

kopia obrazu (a oryginal) 106, 189, 199p, 217

korelacja egzystencjalna 31, 32, 40, 43, 4649, 53, 115, 119, 120, 124-126, 133,
135, 143-151, 221, 222

— konwencjonalna 46, 53, 115, 125, 135, 146, 221

— naturalna (przyczynowo-skutkowa) 31, 46-50, 53, 115, 119, 121, 125, 129-
-132, 135, 146, 149, 173, 174

kryterium weryfikowalnosci 61-63, 83p, 122p

liryka, poezja 62, 63, 74, 82, 83p, 106p

literalno$¢ (uzycia jezyka, znaczeii) 63, 84, 85, 92

literatura 72, 98, 152, 209, 226

logicznej formy (struktury) podobiefistwo 166p (patrz tez: nieprzystawalno$c,
podobieristwo)

malarstwo 13, 30p, 58, 152, 216-217

— abstrakcyjne (nieprzedstawiajace) 209

— przedstawiajace  57p, 96, 149, 151-152, 169, 218p (patrz tez: obraz)
mapa (jako symbol przedstawieniowy) 55, 167-171, 196

morfologia uczucia 92, 93, 95, 97, 100, 101, 177, 205, 206p, 207, 217, 227
Morse’a alfabet 60, 65

muszelka (odcisk muszelki jako sygnal symboliczny) 119, 130, 151, 173
muzyczna ekspresja, patrz: ekspresja
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Indeks pojeé

muzyczna forma (struktura) 74, 75, 78, 94, 96, 104

muzyczne znaczenie jako semantyczne (symbolu) a nie symptomatyczne (sygnatu)
67, 75, 137 (patrz tez: znaczenie muzyczne)

muzyczny symbol jako reprezentowany przez wykonanie utworu muzycznego 216
(patrz tez: muzyka)

muzyczny utwér 69p, 91, 102, 145, 214-217

muzyka (patrz tez: znaczenie muzyczne oraz absolutna, abstrakcyjnos¢, bodziec,
dzielo muzyczne, ekspresja, forma, konkretnoé¢, konotacja, nieprzystawalnosé,
notacja, obraz, odniesienie, partytura, podobiefistwo, przedstawieniowy, seman-
tyka, stownik, utwér, wykonanie)

— a jezyk, pordwnanie mozliwosci symbolicznych (wyrazu) 74, 75, 78, 79, 84,
87-92, 96-98, 106, 107, 179p, 207, 212-213, 227-229

— jako bodziec wywolujacy emocje stuchaczy 13, 75, 77p, 138

— jako jezyk 59

— — onomatopeiczny 84

— — uczué¢ 84, 90

— jako nie bgdaca jezykiem 58, 59, 87, 90

— jako nie bedaca sygnatem 75, 76, 78, 142, 222

— jako obraz (przedstawienie, odzwierciedlenie) uczué (emocji, stanéw etycznych)
12, 86, 98-100, 217, 230-233

— jako pozbawiona denotacji 67

— jako przedstawienie emocji a przedstawienia wizualne (obrazy) 229, 230

— jako symbol czysty (nie bedacy sygnatem) 151, 152

— jako symbol emocji 71, 75-78, 84-108, 144, 222

— jako symbol niedopetniony 104-105

— jako symbol niedyskursywny 56, 90

— jako symbol przedstawieniowy 90, 99, 104, 228

— jako symbolizujaca morfologi¢ uczué 92, 95, 97, 100, 101, 177, 205-207, 227

— jako wyraz emocji artysty 13, 74, 75, 80-82, 86, 87, 110, 136-140, 145-152
(patrz tez: autoekspresja)

— rozwazana w kategoriach znaczenia i znaku (jako fenomen semantyczny)
15-17, 68-72

narzutowe glazy (jako sygnal) 41, 115, 116, 124, 130, 173

nasladownictwo (imitacja) ekspresji naturalnej 12, 232

naturalna ekspresja, patrz: ekspresja

naturalna (przyczynowo-skutkowa) korelacja 31, 46-50, 53, 115, 119, 121, 125,
129-132, 135, 146, 149, 173, 174

natychmiastowa i odroczona autoekspresja 80-83, 139

nauka 20, 21, 60, 61, 188, 209, 211 )

nazwa (wlasna) 32-35, 58, 108, 163, 179-183, 197, 202, 224
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Indeks pojec

neopozytywizm (pozytywizm logiczny) 21, 61, 63, 76, 83p, 84, 150

niedopetniony symbol 104-105, 156, 157

niedyskursywne uzycia jezyka 64, 65

niedyskursywno$¢ (symbolu) 54, 56-58, 60, 62-66

niemuzyczno$¢ (pozamuzyczno$€) niektérych znaczen muzyki 19, 84, 85p

nieprzedstawiajace aspekty symbolu 180, 186, 188p, 189-190, 197, 203p

nieprzedstawieniowy symbol 167-174, 178-184, 204, 223-228

— a jezykowy 168, 170-172

nieprzettumaczalno$¢ (patrz tez: przettumaczalno$¢)

— symbolu specyficznego na symbol jezykowy 202, 226

— znaczefl muzyki na jezyk 227-229

— — a nieprzettumaczalnoé¢ przedstawieii wizualnych (obrazéw) na jezyk 229

nieprzystawalno$é kategorii jezyka i muzyki 91, 96, 97, 179p, 227

nieprzystawalno$¢ struktury (formy) logicznej jezyka i uczué (emocji) 62, 66, 92,
157, 160, 227, 229

niereferencjalne znaczenia 231

niespecyficzno$¢ znaczen ekspresywnych 95p

niewymienialno$¢ (patrz tez: nieprzettumaczalnosé, przettumaczalnoé¢, wymienial-
nos¢)

— symboli a przettumaczalno$¢ 181

— symboli przedstawieniowych i jezykowych 202

niewyrazalno$¢ (emocji, znaczert muzyki) w jezyku 62, 85, 91, 96, 212

no$nik materialny znaku (patrz tez: egzemplarz) 18, 28, 51, 57, 88, 107, 183,
184, 197-199, 203, 225

notacja muzyczna 155, 158, 167, 215, 216

obecno$¢ (bezposrednia) jako znaczenie sygnatn 29, 31, 32, 3742, 4446, 53,
79, 105, 107, 116, 122p, 123, 129, 130, 132

obiektywna przypisywalno$¢ konotacji 106, 231

obiektywni i subiektywni artysci 148

obiektywno$¢ znaczenn muzyki 106, 235

obraz 33, 54, 57-58, 72, 159p, 190, 197, 199p, 217

— abstrakcyjny 190

— jako przedstawienie wizualne 30p, 57, 72, 96, 106, 107, 110, 116, 119, 124,
144-145, 149, 152, 164-166, 182, 186, 192, 199p, 218p, 222, 229-231

obraz (odzwierciedlenie) uczu¢ (emocji, stanéw etycznych) w muzyce 12, 86,
99-100, 232-233

obrazkowa teoria znaczenia jezykowego (Wittgensteina) 54, 55, 153, 154p, 159p, 222

odniesienie 188, 198

— indywidualne nazw wlasnych i deskrypcji okre§lonych 179, 181, 182, 224

— muzyki do uczué¢ 92
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Indeks pojec

— ogodlne symboli jezykowych (dyskursywnych) 58, 64, 65, 183

— symbolu przedstawieniowego 200, 201

— w sensie Fregego (Bedeutung) 34, 35

— wielokrotne 177, 185, 186

odruch warunkowy (jako model relacji znakowej) 29, 35-37, 43, 44, 46, 128p

og6lnosé 184-196 (patrz tez: abstrakcyjno$é, konkretno$é, specyficznosé)

— a wielo§¢ odniesiern 99, 100, 177, 178, 185-188, 224

— catkowita 194-196

— dwa rézne pojecia ogdlnosci 178, 185

— jako pojecie stopniowalne 195

— niezalezno$¢ od abstrakcyjnosci 102, 190-196

— symbolu 178, 184, 189 .

— symbolu jezykowego (dyskursywnego) 58, 64, 65, 98, 99, 174, 179, 181-184,
209-211

— symbolu przedstawieniowego 179-181, 200

— symbolu w sensie Peirce’a 183

— znaczenia symbolu a samego symbolu 181, 183, 196, 200

— znaczenia symbolu przedstawieniowego a samego symbolu 197, 199-201,
203, 214, 217, 226

— znaczen deskrypcji okre§lonych 182, 183

— znaczen muzyki (sztuki) 98-100, 112, 113, 174-178, 206-207, 223, 224

okoliczno$ci zewnegtrzne (uczué, emocji), patrz: aspekty

okre§lono§¢ znaczen muzyki 96, 175-178, 185, 204, 211-213, 224 (patrz tez:
indywidualno$¢, partykularno$¢, specyficzno$c)

onomatopeja 84, 168

oryginat (versus kopia) 199p, 216, 217

oznaka (patrz tez: sygnal, symptom) emocji (uczué, stanéw etycznych, namigtnosci)
12, 13, 232, 233

paradoks (paradoksalno$é) 55, 153-157, 175, 177, 223

partykularno$¢ (patrz tez: indywidualno$¢, ogélnoéé, okreslonosé, specyficzno$é)
— dwa rézne pojecia partykularnosci 178

— sygnatu 197p, 198p

— znaczeri muzyki 97-99, 113, 174-178, 204, 224, 226

partykularystyczna tendencja u Langer (interpretacja Langer) 97-99, 102
partytura utworu muzycznego (jako symbol) 55, 154-158

podobieristwo (analogia) (patrz tez: nieprzystawalnos¢)

— a reprezentacja (przedstawienie) wizualna 144, 145, 164, 165, 203p

— formy (struktury) logicznej 54, 55, 153-164, 165-167, 168, 222, 223

— formy symbolu i tego, co symbolizowane 54, 55, 104, 117, 154-166, 222, 228
— jako relacja (nie)przechodnia 156-158
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— miedzy formg (struktura) symbolu przedstawieniowego a forma tego, co
symbolizowane 168, 169, 174, 181, 202, 203

— migdzy formg uczué a forma zapisu (notacji) muzyki 155-158, 167

— miedzy muzyka a jezykiem 59, 79, 90

— miedzy strukturg jezyka a struktura $wiata fizycznego (materialnego) 66, 166, 230

— miegdzy strukturg muzyki a strukturg jej notacji (partytura) 154-156, 158, 167

— miedzy struktura (forma) muzyki a struktura (forma) uczué 87, 92-94, 102,
104, 144, 153-160, 167, 168, 222

— muzyki i glosu ludzkiego 12, 233, 234

— muzyki (dZwiekéw) i uczué (emocji) 11-14, 145, 231-233

podobizna 116, 120, 124, 144, 147, 173, 186

podziat logiczny pojecia 64, 65, 66, 121, 123, 167, 169-171, 220, 223

poezja, wiersze liryczne 62, 63, 74, 82, 83p, 106p

poréwnanie mozliwosci symbolicznych muzyki i jezyka 74, 75,78, 79, 84, 87-92,
96-98, 106, 107, 179p, 207, 212-213, 227-229

portret  199p, 200

pozamuzyczno$é (niemuzyczno$é) niektérych znaczed muzyki 19, 84, 85p

pozytywizm logiczny (neopozytywizm) 21, 61, 63, 76, 83p, 84, 150

precyzyjnoéé (doktadnosé, subtelno$é, finezja) znaczefi emocjonalnych muzyki 92,
94-95, 98-99, 176-177, 207-208, 214

proto-znaki (proto-symbole) 123, 126, 129, 131-134, 170

przechodnio$¢ (nieprzechodnio$é) relacji podobieristwa 156-158

przedstawiajace aspekty symbolu, patrz: aspekty

przedstawiajace malarstwo  S57p, 96, 149, 151-152, 169, 218p (patrz tez: obraz)

przedstawienie (patrz tez: muzyka, obraz, wizualne przedstawienie)

— indywidualnego przedmiotu 58, 101, 174, 186

— rzeczywistych przedmiotéw 149, 151, 186, 222

przedstawieniowy i nieprzedstawieniowy znak 170-172

przedstawieniowy (presentational, patrz tez: niedyskursywny) symbol 53-57, 60,
64, 65, 91, 99, 104, 117, 118p, 122, 152, 153, 164, 167-172, 186, 196-204,
224-226 (patrz tez: diagram, indywidualno$é, jezykowy, mapa, muzyka,
niewymienialnos$é, obraz, odniesienie, ogdélnos$é, podobienistwo, rysunek, spe-
cyficzno$é, wizualne, wyglad, wykres)

— a konwencje 168-169

— a podobieristwo formy 168, 169, 174, 181, 202, 203

— jako indywidualny (specyficzny) 58, 64, 99, 101, 174, 178-181, 184, 186, 189,
197-204, 224-226, 230

— jako nieprzezroczysty semantycznie 106

— jako przedstawienie indywidualnego przedmiotu (i jako niezdolny do przeka-
zania uog6lnienn) 58, 99, 174

— jako rozumiany cato$ciowo i nieprzettumaczalny 58
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Indeks pojec

— muzyczny 90, 99, 104, 228

— ogdlny 179-181, 200

— powiazanie specyficznosci (ogélnosci) znaczenia symbolu przedstawieniowego
ze specyficznoscia (ogélnoscia) samego symbolu 197, 199201, 203, 214, 217, 226

przettumaczalno$¢ (patrz tez: nieprzettumaczalno$é, rtéwnowazno$é, wymienialnosé,
zastgpowalnos¢)

— symboli na inne symbole 57, 106p, 169, 170, 181

— symbolu ogélnego na symbol jezykowy 202, 226

przezroczysto$¢ semantyczna 17, 18, 106, 107

przyczynowo-skutkowa korelacja 31, 46-50, 53, 115, 119, 121, 125, 129-132, 135, 146,
149, 173, 174

przyczynowos$¢ 49, 115

przypisania konwencjonalne 106, 107, 169, 172, 183, 231

— a obiektywna przypisywalnoé¢ 106, 107, 231

przystawalnos¢ struktury (formy) logicznej 54, 227 (patrz tez: nieprzystawalno$é,
podobieristwo)

psychiczne tresci (uczuciowe, emocjonalne, przezycia, doswiadczenia, nastawienia)
62, 63p, 82, 83, 94, 112, 136, 143, 146-153, 227 (patrz tez: emocje)

reakcja na znak (sygnal) 29, 30, 35-50, 76-80, 113, 114, 119, 121, 128p, 129-133,
219, 220

referencjalne znaczenia 18, 84, 231

reguly (konwencje) utozsamiania 198, 216

relacja dwuczlonowa, patrz: dwucztonowa relacja

reprezentacja wizualna, patrz: wizualne przedstawienie

reprodukcja (kopia) obrazu 106, 189, 199p, 217

rozlaczno$¢ rozréznienia (podzialu) 44p, 45p, 47, 49, 64, 65, 76, 121, 123, 126,
129p, 135, 142, 167, 169, 171, 220-223, 233

réwnoczesno$¢ (jednoczesnos€) znaku (sygnatu) i znaczenia 29p, 31, 37-39, 42,
45-50, 79, 80, 130-133, 139, 173, 222

réwnowazno$¢ (nieréwnowazno$¢) (patrz tez: przettumaczalno$é, wymienialnosé,
zastgpowalno$¢)

— inskrypcji (egzemplarzy) jednego znaku 183, 196, 198

— r6znych znakéw 17, 170, 181, 199p, 202, 203, 226, 229

ruch diwickéw 13p, 14, 231 (patrz tez: dynamiczno-czasowe struktury)

rysunek (jako przedstawienie wizualne, jako symbol przedstawieniowy) 57p, 100,
101, 122p, 129-131, 161, 165-167, 169, 185, 189, 192, 196, 199p, 203p, 221

— o znaczeniach ogélnych 179-181

semantyczna (znaczaca) natura sztuki 15-18, 68-72
semantyczne stanowisko 15-18, 71, 72, 90
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semantyczne znaczenie 16

- a znaczenie jezykowe 16, 67, 68

— muzyki 67, 75, 137

— symboli versus symptomatyczne sygnatéw 35, 67, 75, 78, 84, 86, 137, 139%p

— versus znaczenie jako istotno$¢, doniostoéé, funkcja 16

semantyka 51, 67, 79, 91

— muzyczna 67, 84, 90

sktadnia 57-60, 62p, 87, 89, 169

stownik (stownictwo) 57, 87, 169

— emocjonalny muzyki (ekspresji muzycznej) 88-90, 179p, 227, 229

stownikowe znaczenie 34, 35, 87, 89

sofisci  68p

specyficznosé (patrz tez: indywidualno$é, og6Inosé, okreslonosé, partykularnosc)

— catkowita 194-196

— jako pojecie stopniowalne 195

— malarstwa (przedstawiefi wizualnych) 216, 229, 230

— symboli jezykowych (nazw wlasnych i deskrypcji okreslonych) 182, 183, 197

— symbolu 99, 179, 184-186-189-196, 214, 215, 225, 226

— symbolu przedstawieniowego 99, 197-204, 226, 230

— znaczenia symbolu przedstawieniowego a samego symbolu 197, 199-201,
203, 214, 217, 226

— znaczef muzyki 95p, 96, 98, 101, 176, 204-208, 212-218, 223, 226-230

— znaczen sztuki 102, 113, 209-211, 226

stopniowalno$¢é

— abstrakcyjnosci i konkretnosci 192, 225

— og6lnosci i specyficznosci 195

struktura dynamiczno-czasowa (Zycia emocjonalnego) 87, 94-96, 98, 100, 102,
155, 158, 168, 205, 233

struktury (formy) logicznej podobiefistwo 166p (patrz tez: nieprzystawalnosé,
podobieristwo)

subiektywni i obiektywni artySci 148

subiektywno$¢ znaczen muzyki 62, 106, 137, 235

subtelnos¢ (doktadno$é, precyzyjnosé, finezja) znaczefi emocjonalnych muzyki 92,
94-95, 98-99, 176177, 207-208, 214, 216

sygnat 27-54, 56, 63, 67, 73-84, 86, 104, 109, 110, 112-139, 142-153, 170,
172-174, 219-222, 227, 232, 233 (patrz tez: asertywna, czlowiek, czysty, dym,
dzwony, glazy narzutowe, jednoczesno$é, jezykowy, konkretnosé, konwencjo-
nalny, muzyka, obecno$¢, oznaka, partykulamo$¢, reakcja, réwnoczesnosc,
symbol, symptom, symptomatyczne znaczenie, wymienialnos¢, ziozony, znak
drogowy)

— bedacy symbolem (symboliczny) 40-42, 45, 46, 50, 78, 118-121, 123p,
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128-132, 135, 142, 151, 173, 219-221 (patrz tez: ciefi, fotografia, jezykowy
sygnat, muszelka)

— czysty (nie bedacy symbolem) 4346, 52, 76-79, 113, 126, 128-132, 135,
142-144, 170, 172-174, 220, 221

— informujacy o istnieniu (egzystencji) przesztym, terazniejszym lub przysziym
28, 31, 3742, 45-47, 49, 53, 79, 114, 115, 117-119, 121-125, 130-135, 143p,
146, 149, 152, 220, 221

— interpretacja w oparciu 0 model odruchu warunkowego 29, 35-37, 43, 44, 46, 128p

— jako relacja tréjczionowa 33, 41

— jako wyposazony w tre$¢ (zawarto$é) asertywna 122p, 146

— jako znak rozumiany przez zwierzeta 29, 37, 38, 43, 45p, 49, 113-115, 220

— jednoczesny ze swoim znaczeniem 29-31, 37-39, 42, 45-50, 79, 80, 130-133,
139, 173, 222

— naturalny (oparty na zwiazku przyczynowo-skutkowym) 31, 40, 41, 46-50,
121, 124, 129, 130, 147, 149, 173, 174

— obecnosci (bezposredniej) 29, 31, 37-40, 44-46, 53, 79, 116, 129, 130, 132

— prosty i zlozony 131, 132

— uzywany przez czlowieka 38-39, 4345, 47, 49, 67p, 86, 114-116, 124-125,
131-132, 136, 149, 211, 219

— wywolujacy reakcje 29, 30, 37-39, 42-50, 76-79, 113, 119, 121, 128p,
129-133, 219, 220

symbol 20, 27-30p-68, 76, 86, 110, 113-136, 158-174, 219-223 (patrz tez:
abstrakcyjny, czysty, dyskursywny, indywidualny, jezykowy, konkretny, konwen-
cjonalny, muzyczny, niedopetniony, nieprzedstawieniowy, ogélny, przedstawie-
niowy, specyficzny, wizualny, wlasciwy, ztozony oraz abstrahowanie, aspekty,
cztowiek, denotacja, ekspresja symboliczna, ggstosé, jezyk, konotacja, konwen-
cje, muzyka, niewymienialno$¢, odniesienie, podobieiistwo, proto-znaki, prze-
ttumaczalno$¢, semantyczne znaczenie, sygnat, sztuka)

— bedacy sygnalem 40-42, 45, 46, 50, 78, 118-121, 123p, 128-132, 135, 142,
151, 173, 219-221 (patrz tez: ciefi, fotografia, jezykowy sygnal, muszelka)

— czysty (nie bedacy sygnalem) 45p, 50, 118p, 126, 128-129, 132, 135, 142,
151, 152, 220, 221, 232

— jako posiadajacy wspdlng forme logiczna z obiektem symbolizowanym 54,
55, 104, 117, 154-166, 222, 228

— jako relacja czteroczionowa 33

— jako znak koncepcji (wyobrazenia pojeciowego) 32-35, 47, 52, 63, 113, 114,
127, 219

— jako znak naprowadzajacy na wyobrazenie przedmiotu 28, 31

— jako znak przekazujacy esencj¢ rzeczy 45p, 123p, 134

— jako znak uzywany pod nieobecno$é (in absentia) swego przedmiotu 29, 32,
37, 41, 42, 44, 219
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— jako znak zdolny do przekazania koncepcji nowej dla odbiorcy 116, 119-121,
126, 127, 129, 134, 135, 144, 161, 182, 220

— poréwnanie dwéch pojeé symbolu  128p

— prosty 65, 118, 121-123, 126, 129, 131, 134, 135, 159-162, 173, 174, 182,
232

— sam symbol (jego no$nik materialny) a jego znaczenie 18, 28, 51, 57, 88,
107, 183, 184, 197-200, 203, 215, 218, 224, 225

— uzywanie przez czlowieka 29, 34-35, 4247, 49, 50, 52, 66, 69, 76, 114, 116,
125, 127, 170-173, 220

— uzywany w funkeji sygnatu 36, 43, 44p

— w sensie Peirce’a 50-53, 168, 183

symbol muzyczny jako reprezentowany przez wykonanie utworu muzycznego 216
(patrz tez: muzyka)

symboliczna ekspresja (jako elementarna potrzeba czlowieka) 35, 66, 69

symboliczne mozliwosci muzyki a jezyka (patrz tez: muzyka) 87-92, 179p,
212-213, 227-229

symbolizm w sztuce 30p

symptom (emocji) (patrz tez: oznaka, sygnal) 29, 62, 138, 142, 144

symptomatyczne znaczenie sygnaléw (versus semantyczne znaczenie symboli) 35,
67, 75, 78, 84, 86, 137, 139p

syngularno$¢ (jedynos$é, jednostkowosé) 185-188, 201, 209, 225

— odniesienia 186, 188

sztuka (patrz tez: dzieto sztuki)

— jako dazaca do znaczen specyficznych 209-211, 226

— rozwazana W kategoriach znaku i znaczenia (jako fenomen semantyczny)
15-18, 68-72

sztuka symboliczna 30p

$wiat sztuki (w sensie Dickie’go) 216

teza o kongruencji 154-156, 158-162, 164, 167, 179p, 222, 223, 228

tresci psychiczne (uczuciowe, emocjonalne, przezycia, doswiadczenia, nastawienia)
62, 63p, 82, 83, 94, 112, 136, 143, 146-153, 227 (patrz tez: emocje)

tréjczionowa relacja

— sygnalizacyjna 33, 41

— symboliczna 33

— znakowa 27, 51

uczucia, patrz: emocje, emocjonalne, psychiczne tresci

utozsamiania konwencje (reguty) 198, 216
utwér muzyczny 69p, 91, 102, 145, 214-217
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warunkowy odruch (jako model relacji znakowej) 29, 35-37, 43, 44, 46, 128p

wczuwanie (teoria wezucia) 140p

weryfikowalno$¢ (kryterium) 61-63, 83p, 122p

wielos¢ odniesiefi (a og6inosé) 99, 100, 177, 178, 185-188, 224

wiersze liryczne, poezja 62, 63, 74, 82, 83p, 106p

wizualne przedstawienie (reprezentacja, forma, struktura) 30p, 56, 57, 72, 96p,
119, 122p, 124, 144-146, 160, 161, 164-166, 168, 179-181, 189, 190, 192,
196, 220, 228-231 (patrz tez: obraz)

— a podobieristwo 144, 145, 164, 165, 203p

wizualny symbol (jako niedyskursywny) 56, 57

wiasciwy

— jezyk (tzn. dyskursywny) 60-63, 84

— symbol 161, 162, 173, 174, 181, 182, 197

— znak 123, 126, 128p, 129, 133-135, 221

wskaZnik w sensie Peirce’a, patrz: indeks

wyglad 102, 104, 164, 187p, 229

— symbolu przedstawieniowego zwiazany z jego znaczeniem 199, 201, 202

wykonanie utworu muzycznego 215

— jako tozsame z symbolem muzycznym 216

wykres (jako przedstawienie wizualne) 168, 171, 186, 190, 191, 196

wymienialno$¢ (niewymienialno$¢) (patrz tez: przettumaczalnos$¢, réwnowaznosé,
zastgpowalnosc)

— miedzy réznymi rodzajami znakéw 17, 181, 202, 226

— sygnalu i znaczenia 32

wyobrazenie pojeciowe, patrz: koncepcja

zastgpowalno$¢ (niezastgpowalnos) znakéw innymi znakami 17, 58, 106, 172
(patrz tez: przettumaczalno$é, réwnowazno$é, wymienialno$c)

zdanie (asertywne) 118p, 122p, 130, 145, 221

zdanie egzystencjaine 114, 118, 221

zlozony

— sygnal 132

— symbol (znak) 57, 60, 159, 162, 163

— wyrazenie jezykowe 129, 132

— znaczenie (koncepcja) 58, 174

znaczaca forma 70, 72, 73

znaczenie 15, 16, 21, 27, 28, 68 (patrz tez: asertywne, behawiorystyczne,
dyskursywny, indywidualno$é, jezyk, kontekst, konwecjonalne, literalnosc,
niereferencjalne, obrazkowa teoria, 0g6Inos¢, referencjalne, semantyczne, stow-
nikowe, specyficznos$¢, symptomatyczne, sztuka, ziozony)

— a znak 15, 16, 27
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— jako relacja wielocztonowa 27, 28

— rézne sensy terminu ,znaczenie” (znaczenie semantyczne versus istotno$c¢,
doniosto$é, funkcja) 16

znaczenie i odniesienie (Sinn und Bedeutung) 34

znaczenie muzyki (muzyczne) 15, 16, 18-20, 23, 68-108 (patrz tez: absolutysty-
czne, abstrakcyjnos$é, dokladno$é, ekspresywne, generalistyczny, indywidual-
no$é, jezyk, kontekst, muzyczne, muzyka, nieprzelumaczalnoéC, niereferencjalne,
niespecyficznosé, niewyrazalnos¢, obiektywno$¢, ogélnosé, okreslono$¢, party-
kularno$é, pozamuzycznoéé, precyzyjno$é, referencjalne, semantyczne, specy-
ficzno$é, subiektywno$é, subtelnosc)

znak 15-19, 27, 28, 68 (patrz tez: egzemplarz, ikona, jednoczesno$¢, jezyk,
konwencjonalny, muzyka, no$nik, odruch warunkowy, oznaka, proto-znaki,
przedstawieniowy, réwnoczesno$¢, réwnowaznos$¢, sygnat, symbol, sztuka,
tréjcztonowa relacja, wlasciwy, wymienialnos$¢, zastgpowalno$é, ztozony, zna-
czenie)

— drogowy (jako sygnal) 42, 46, 130, 132

— jako relacja tréjcztonowa 27, 51

znaki uzywane przez czlowieka, zwierzgta, patrz: czlowiek, zwierzgta

zupelno$é podziahi logicznego, rozréznienia 65, 121

zwiazek (Korelacja) przyczynowo-skutkowy 31, 46-50, 53, 115, 119, 121, 125,
129-132, 135, 146, 149, 173, 174

zwierzgta — uzywanie (rozumienie) znakéw przez 29, 37, 38, 43, 45p, 49,
113-115, 220





