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Streszczenie

Powolujac si¢ na teorie metafory muzycznej Michaela
Spitzera, autorka prébuje odpowiedzieé na pytanie, czy
w muzyce drugiej potowy XX wieku funkcjonuje spéjna
metafora wewnetrzna (analityczna, zwigzana z muzy-
cznymi kategoriami podstawowymi) oraz zewnetrzna
(kulturowa). Wraz z rozwojem technologii nagrywania
i przeksztalcania dZzwieku stat si¢ on kategorig duzo
bardziej zlozong niz w poprzednich epokach. Pojecie
dZzwieku zyskalo w tym czasie niespotykang wcze$niej
autonomie i dlatego moglo postuzy¢ jako muzyczna
kategoria podstawowa, lezgca u podstaw metafor obec-
nych w dyskursie kompozytorskim i muzykologicznym
oraz w odbiorze muzyki. Metafory pojeciowe w muzyce
wspolczesnej opisane zostaly na przykladzie refleks-
ji i twérczosci wegierskiego kompozytora, Gyorgya
Ligetiego. Zarysowuja sie w niej wyraznie trzy aspek-
ty reprezentatywne dla metaforycznego ujecia muzyki
drugiej potowy XX wieku. Sg to: konkretno$¢ materii
dzwiekowej, struktura pojmowana jako sie¢ zaleznoéci
oraz przeplyw dzwiekowy. Te trzy obszary korespon-
dujg z trzema poziomami my$lenia o kompozycji muzy-
cznej. Prowadz od dZwieku rozumianego jako materiat
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muzyczny poprzez strukture wynikajaca z konfiguracji
dzwiekéw, az po czas muzyczny, w ktérym rozgrywa
sie kompozycja. W oméwieniu tych trzech pozioméw
uwzgledniono zaréwno poetyke kompozytorsks, ktéra
mozna zrekonstruowa¢ na podstawie licznych wypow-
iedzi tworcy, jak i interpretacje jego utworéw przez
muzykologéw. Przedstawiona analiza pozwala lepiej
zrozumieé, w jaki sposéb dokonuje sie uciele$nienie
muzyki wspélczesnej. Prowadzi takze do wniosku, ze
cze$¢ znajomych schematéw wyobrazeniowych odna-
jdujemy w nowych konfiguracjach, natomiast cze¢éé
wyobrazen przestrzenno-ruchowych wykracza poza
skatalogowane dotychczas, podstawowe metafory Zycia
codziennego. Doswiadczenia wsparte dziataniem naszej
wyobrazni, do ktérych na co dzieri nie mamy dostepu,
s3 wiec bogatsze, niz mysleliémy, a muzyka wspotczesna
pozwala nam odkry¢ ich potencjal.
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Abstract

Referring to Michael Spitzer’s theory of musical meta-
phor, the author tries to answer the question whether
there is a coherent internal (analytical, related to basic
level musical categories) and external (cultural) meta-
phor in the music of the second half of the 20th cen-
tury. With the development of sound recording and
sound-processing technologies, the concept of sound
became a much more complex category than in previous
eras. It gained unprecedented autonomy at that time,
and therefore could serve as a basic musical category
underlying the metaphors present in compositional and
musicological discourse, as well as in the perception of
music. Conceptual metaphors in contemporary music
are described on the example of the ideas and works
of the Hungarian composer, Gyorgy Ligeti. It cleatly
shows three aspects that are representative of the meta-
phorical approach to the music of the second half of the
20th century. These are: the concreteness of the sound
matter, the structure understood as a network of rela-
tions, and the sonic flux. These three areas correspond to
the three levels of thinking about musical composition.
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They lead from sound understood as musical material,
through the structure resulting from the configuration
of sounds, to the musical time in which the composition
takes place. The discussion of the three levels includes
both compositional poetics, which can be reconstruct-
ed on the basis of the composer’s numerous statements,
and interpretations of his works by musicologists. The
presented analysis allows us to better understand how
contemporary music is embodied. It also leads to the
conclusion that we find some familiar image schemata in
new configurations, while some spatial-motor images go
beyond the basic metaphors of everyday life catalogued
so far. Experiences supported by our imagination, to
which we do not have access on a daily basis, are there-
fore richer than we thought, and contemporary music
allows us to discover their potential.

Wstep

eoria metafory przenika do muzykologii przynajmniej od

lat osiemdziesigtych ubiegtego wieku. Sktonita ona badaczy
do postawienia na nowo podstawowych dla tej dyscypliny pytan.
Sa wérdd nich kwestie statusu poznawczego muzyki, naukowe;j
warto$ci analizy muzycznej, powstawania znaczen muzycznych
czy zagadnienia zwigzane z teoria ekspresji. Teoria metafory
przenikneta takze do badan historycznych, ktérych celem jest
rekonstrukcja metafor pochodzgcych z minionych epok. Metafora
rozpatrywana jest badZ w odniesieniu do konceptualizacji muzy-
ki (ze szczegélnym uwzglednieniem pojecia ruchu i przestrzeni
muzycznej), badZ w odniesieniu do samego jezyka muzycznego.
Metafora jako figura muzyczna dotyczy takich zjawisk jak prze-
ciwstawienie kontrastujacych kategorii ekspresji lub zderzenie
stylow, ktére prowadzi do powstania kategorii wyzszego rzedu
i generuje nowe znaczenia. W refleksji muzykologicznej najcze-
$ciej stosowana jest kognitywna teoria metafory, nieco rzadziej
teoria interakcyjna czy teoria substytucyjna, typowa dla badan
strukturalnych.
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Michael Spitzer to jak dotad autor najbardziej uporzadkowa-
nej i syntetycznej teorii metafory w muzykologii (Spitzer, 2004).
Na jego autorski wkiad w te teorie ztozylo sie kilka elementéw.

Po pierwsze, Spitzer zwraca uwage na to, Ze w opisie meta-
forycznego rzutowania z domeny Zrédlowej do docelowej bardzo
wazne jest uwzglednienie muzycznych kategorii poznawczych,
takich jak kontrapunkt, harmonia, melodia czy rytm. Po drugie,
autor chce bada¢ nie tylko metafory zwigzane z odbiorem muzy-
ki, ale takze z jej tworzeniem i schematami ekspresji muzyczne;j.
Po trzecie, analizuje metafory muzyczne takze w ich historycz-
nej zmiennosci, wykorzystujac zaréwno elementy interakcyjnej,
jak i kognitywnej teorii metafory. Spitzer przywigzuje przy tym
szczegblng wage do teorii Paula Ricoeura i argumentuje, Ze jej
potencjal do dzi$ nie zostal w pelni wykorzystany przez huma-
nistéw, a tym bardziej przez muzykologdéw'.

Przydatno$é poznawcza muzycznych kategorii podstawowych
(basic-level categories) wynika z tego, Ze nie s3 one ani nadmiernie
ogélne, ani nadmiernie szczegdtowe (Spitzet, 2004, s. 19). Zdaniem
Spitzera badanie kategorii semantycznych zwigzanych z muzyka
Zachodu wcigz pozostaje wyzwaniem dla muzykologéw, mozna
jednak wskaza¢ ich wybrane przyktady. Powolujac sie na zjawi-
sko tzw. percepcji aspektowej czy tez percepcji dualnej, Spitzer
demonstruje na konkretnych przyktadach muzycznych, jak uwaga
stuchacza moze kierowac si¢ ku wybranym aspektom struktury
muzycznej: prowadzeniu g{oséw iich wzajemnym relacjom, gru-
powaniu jednostek metrycznych albo linearnemu przebiegowi
melodii (Spitzer, 2004, s. 7-8). Wskazane przez Spitzera podsta-
wowe kategorie muzyczne mozna wigzaé z rozpowszechnionymi
w edukacji artystycznej elementami muzyki, do ktérych naleza:
melodyka, harmonika, rytmika, dynamika, agogika, artykulacja,
kolorystyka czy faktura. To, czy ktérys z tych elementéw zdo-
minuje naszg percepcje utworu, zalezy nie tylko od $wiadomego
wyboru stuchacza, ale takze od specyfiki kompozycji, w ktorej dany
element wysuwa si¢ na plan pierwszy. Koncentracja na wybranym

Szersze omdwienie tej teorii autorka zawarla w podrozdziale swojej ksigzki
(Schreiber, 2012, 5. 142—-150).
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elemencie muzycznym sprawia, ze stuzy on jako metonimia czy
tez, jak nazywa ja Spitzer, metafora analityczna, wewnetrzna.
Wybrany aspekt, a wraz z nim wybrany sposéb stuchania utwo-
ru ksztattuje calo§ciowy obraz muzyki, choé¢ w praktyce jest to
calo$¢ duzo bogatsza i bardziej ztozona.

Autor pokazuje réwniez, ze kazdg sposréd wskazanych przez
niego trzech kategorii (harmonie, rytm i melodie) mozna wigza¢
z konkretnym schematem wyobrazeniowym, a takze z konkretng
metafora zewnetrzng, kulturowa. Schemat CENTRUM—PERYFERIA
(Spitzer, 2004, s. 57) reprezentujacy strukture radialng lezy u pod-
staw pojmowania relacji harmonicznych. Relacje te opisywane
s3 poprzez bliskos¢ bad? odleglosé¢ od centrum tonalnego, przy
czym centra tonalne mogg ulegaé zmianie wraz z modulacjami
do innych tonacji. Schemat czg$¢—caro$¢ (Spitzer, 2004, s. 58)
oddaje hierarchiczne relacje rytmiczne, w ktérych mniejsze jed-
nostki porzagdkowane s3 w wigksze calo$ci. Melodia pojmowana
jest w ramach schematu proar (Spitzer, 2004, s. 58—59), ktory
dobrze oddaje jej dynamizm, procesualnoéé i dazenie do celu.

Analiza historycznych traktatéw kompozycji, a takze dys-
kursu estetyczno-filozoficznego umozliwita autorowi wskazanie
odpowiednich metafor kulturowych zwigzanych z podstawowy-
mi kategoriami muzycznymi. Metaforg kulturows harmonii jest
malarstwo. Piekno wynika z proporcji interwaléw, a w przebiegu
muzycznym mozna wyrézni¢ dZzwieki strukturalne i ornamen-
ty muzyczne (Spitzet, 2004, s. 140—14I). Rytm opisywany jest
w kategoriach jezyka i sktadni. Motywy, frazy, zdania muzyczne
ukladajg sie w wieksze caloéci, tzw. okresy (Spitzer, 2004, s. 227).
I wreszcie melodia pojmowana jest w kategoriach zZywego organi-
zmu i rozwoju, ktéry realizuje sie nie tylko poprzez procesy biolo-
giczne, ale takze dgzenie ku transcendencji (Spitzer, 2004, s. 278).
Melodia, podobnie jak Zycie, cechuje si¢ ciggloscia i ptynnoscia
(Spitzer, 2004, s. 288). Spitzer argumentuje réwniez, ze kazda ze
wspomnianych metafor dominowata w wybranym okresie historii
muzyki. Metafora malarstwa dZwiekowego zyskata popularnosé
w baroku, metafora jezyka zdominowala klasycyzm, natomiast
metafora organiczna — romantyzm. Ksigzka Spitzera stanowi jak
dotad najbardziej syntetyczng monografie o metaforze w muzyce,
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ajednak otwiera przed badaczami nowe perspektywy i prowokuje
do zadawania kolejnych pytan. Jedno z nich nasuwa sie od razu,
gdy rozwazamy dalsze przemiany metafor muzycznych w histo-
rii. Czy muzyka XX wieku (lub przynajmniej jego drugiej poto-
wy, gdy narodzita sie powojenna awangarda muzyczna) stanowi
obszar na tyle spdjny, by méwi¢ o wlasciwej dla niej metaforze
wewnetrznej i zewnetrznej, analitycznej i kulturowej? A jesli tak,
to czy potrafimy wskazaé schemat wyobrazeniowy lezacy u pod-
staw tych metafor?

Wydaje sie, zZe mimo ogromnego bogactwa muzyki drugiej
polowy XX wieku, a takze jej aspektéw multimedialnych i per-
formatywnych, istnieje muzyczna kategoria podstawowa, ktéra
okazata sie kluczowa zaréwno w dyskursie kompozytorskim, jak
i w odbiorze oraz dyskursie muzykologicznym. Jest nig barwa
dzwigku czy tez, w szerszym ujeciu, sam dzwigk w swych naj-
rézniejszych postaciach. To wlasnie nowe technologie zwigzane
z nagraniem i przeksztalceniem dZwieku, z jego elektroniczng,
a pézniej tez cyfrows analizg i syntezg, umozliwily poszerzenie
materiatu dZwigkowego wykorzystywanego przez twércéw. W §lad
za tym rozwinela sie poglebiona refleksja na temat stuchania.

Od pojmowania dzwieku w kategoriach barwy czy kolorystyki,
wspartego tradycyjng sztuka instrumentacji, w drugiej potowie
XX wieku akcent przesunat si¢ ku zainteresowaniu ,wnetrzem
dZwieku”, jego niestabilng, bogata strukturg i wewnetrznymi
parametrami, ktére wchodzg ze soba w sie¢ ztozonych interak-
cji. ,Przedmioty nowoczesnej muzyki nie nalezg juz do przed-
miotéw makroskopowych” — przypomina francuski kompozy-
tor, Hugues Dufourt (ur. 1943). ,Parametry akustyczne, ktéry-
mi operujemy, szczegdly zakodowanego sygnatu, nad ktérymi
sprawujemy kontrole, mieszcza si¢ w przedziale milisekund™
(Dufourt, 2004, s. 49).

Z tej perspektywy bardziej problematyczna wydaje sie choéby
réznica miedzy barwa dZwieku i harmonig, ktéra moze okazaé sie
réznicg skali. Gérard Grisey (1946-1998), czolowy przedstawiciel

2

Przektad wypowiedzi (podobnie jak innych, cytowanych z oryginalu fran-

cuskiego, niemieckiego i angielskiego) dokonany przez autorke tekstu.
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nurtu spektralnego w muzyce, poréwnuje pojedyncze dZzwieki do
wpola sit”. ,Sily te (...) s3 nieskoficzenie mobilne i fluktuujace, s3
zywe niczym komoérki, z narodzinami, zZyciem i §miercig, a przede
wszystkim wykazuja tendencje do cigglej przemiany swojej ener-
gii” (Grisey, 2013, 5. IX). Brytyjski tworca, Brian Ferneyhough (ur.
1943), wigzany z nurtem nowej ztozonosci, méwi z kolei o ztozo-
nych procesach poznawczych, uzaleznionych od skali obserwacji:

To, co na poziomie lokalnym moze wydawa¢ si¢ chaotyczne i nie-
sprowadzalne do uzytecznej przewidywalnosci, jest czesto postrze-
gane jako wysoce uporzagdkowane, gdy tylko oglada sie to ze zrdz-
nicowanej perspektywy. Ten rodzaj zmieniajjcej si¢ w zaleznosci
od punktu widzenia zdolnosci do ponownego szacowania jest
z definicji ztozony pod wzgledem kodyfikacji i sity oddziatywania,
poniewaz zacheca do aktywnych przeksztalcen hipotetycznych
modeli formalnych w oparciu o chwilowe i niepelne informacje
(Ferneyhough, 2005, s. 22).

Nawet ci tworcy, ktdrzy nie korzystali bezposrednio z narzedzi
elektronicznych czy cyfrowych, zmienili swéj sposdb stuchania
i wyobraznie dZwiekowa. Czesto skutkowalo to innym wykorzy-
staniem instrumentéw orkiestry i nietypowym sposobem wydo-
bycia dZzwieku. Jako przyktad moze postuzyé muzyka Helmuta
Lachenmanna (ur. 1935), Salvatore Sciarrino (ur. 1947), ale tez pol-
skich twércéw, takich jak Kazimierz Serocki (1922—1981), Witold
Szalonek (1927—2001) czy Krzysztof Penderecki (1933—2020).

Pojecie dZwieku moglto postuzy¢ jako muzyczna kategoria
podstawowa, dzieki temu, Ze zyskalo niespotykang dotychczas
autonomie. Stalo sie to kosztem innych elementéw muzycznych,
ktdre wezesniej uznawane byly za wiodgce. Jak pisze Enrico Fubini:

Wrylonienie sie muzyki elektronicznej oznaczato (...) destrukeje
tradycyjnego jezyka muzycznego, a nawet samego pojecia takiego
jezyka. DZwigk nie jest juz pojmowany w relacji do innych dZwie-
kéw, nie stanowi jednego z wielu elementéw okre$lonego systemu,
nie wchodzi w sktad wzorcéw formalnych o charakterze naturalnym

czy konwencjonalnym; staje si¢ wartoscig absolutng, niezalezng od
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relacji hierarchicznych, samowystarczalng w swym istnieniu fizycz-

nym, jak tez w swych przejawach zmystowych (Fubini, 2002, s. 476).

Z czasem badania nad dzwiekiem w jego aspekcie akustycz-
nym, technologicznym, socjologicznym czy komunikacyjnym daty
poczatek nowej dyscyplinie, tzw. sound studies.

Zdaniem Roberta Morgana przekonanie, Ze muzyka stanowi
wspdlny, powszechnie zrozumialy jezyk, nawet jesli ulega on prze-
mianom stylistycznym, leglo u podstaw pojecia kanonu muzyczne-
go. Powszechna praktyka muzyki tonalnej (common-practice tona-
lity) zostala skonfrontowana z atonalng rewolucjg juz na poczatku
XX wieku (Morgan, 2015, s. 335), jednak jej petne konsekwencje
ujawnily sie dopiero po II wojnie §wiatowe;j.

Warto podkresli¢, Ze niejezykowy charakter muzyki XX
wieku czyni pytanie o metafore jako figure muzyczng bardziej
problematycznym. U podstaw czysto muzycznych metafor leza
bowiem rozpoznawalne ekspresyjne znaczenia muzyki, ktére
w duzej mierze regulowane s3 w ramach kulturowych konwencji
i zyskuja najbardziej czytelng postaé w muzyce tonalnej. Z kolei
efekt zderzania styléw i gatunkéw muzycznych stat sie w muzy-
ce drugiej polowy XX wieku niemal powszechny, a hierarchia
muzyki niskiej (popularnej) i wysokiej (artystycznej) ulegla zni-
welowaniu, zwlaszcza w dobie postmodernizmu. Nie znaczy to,
ze muzyka wspélczesna nie stanowi atrakcyjnego obszaru badan
nad metaforg. W dalszych rozwazaniach autorka pokaze, Ze jest
wrecz przeciwnie,

Gyorgy Ligeti i jego miejsce
w kregu powojennej awangardy

W refleksji i tworczodci wegierskiego kompozytora, Gyodrgya
Ligetiego, zarysowuja sie wyraznie trzy aspekty, ktére wydaja
sie reprezentatywne dla metaforycznego ujecia muzyki drugiej
polowy XX wieku. Sg to: konkretnoéé materii dZwiekowej, struk-
tura pojmowana jako sie¢ zaleznosci oraz przeptyw dZwiekowy.
Te trzy obszary koresponduja z trzema poziomami myslenia
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o kompozycji muzycznej. Prowadzg od dZwieku rozumianego
jako material muzyczny poprzez strukture wynikajacg z konfi-
guracji dZwiekéw, az po czas muzyczny, w ktdérym rozgrywa sie
kompozycja. W zaprezentowanej nizej analizie uwzgledniono
zaréwno poetyke kompozytorsks, ktérag mozna zrekonstruowaé
na podstawie licznych wypowiedzi twércy, jak i interpretacje jego
utwordw przez muzykologéw’.

Gydrgy Ligeti (1923—2006) jest jedna z wiodacych postaci
powojennej awangardy muzycznej XX wieku, a jego muzyka
pozostaje waznym punktem odniesienia dla twércéw kolejnych
pokolesi. Kompozycje Ligetiego zyskaly popularno$é rzadko spo-
tykang w muzyce wspélczesnej, do czego przyczynito sie po cze-
§ci ich wykorzystanie w filmach Stanleya Kubricka. Kompozytor
spedzil mlodoéé na Wegrzech, gdzie pozostawal m.in. pod wply-
wem muzyki Béli Bartéka oraz idei Zoltina Koddlya. Po ucieczce
z kraju z powodu upadku powstania na Wegrzech w 1956 roku
Ligeti znalazl sie na terenie Austrii, a péZniej tez Niemiec. Tam
rozpoczal sie kolejny etap jego twdrczosci, na ktdry silnie wplynety
kontakty z przedstawicielami zachodnioeuropejskiej awangardy,
takimi jak Karlheinz Stockhausen czy Pierre Boulez. Poczatko-
wo Ligetiego inspirowala praca w studiu elektronicznym, jednak
najwieksza stawe przyniosly mu kompozycje instrumentalne.

Warto zaznaczy¢, ze zanim jeszcze kompozytor ugrunto-
wal swoja pozycje artystyczng na Zachodzie, zastynat z wnikli-
wych analiz muzycznych i elokwentnych, polemicznych tekstéw.
Dogtebne studia nad nowa muzyka z pewnoéci przyczynity sie do
tego, ze pézniejsza autorefleksja kompozytorska Ligetiego zyskata
bardziej uniwersalny wymiar. Tworca odnosit sie w niej do klu-
czowych, szeroko dyskutowanych probleméw kompozytorskich,
a zarazem postugiwal sie atrakcyjnym, obrazowym jezykiem.
Wokét twérczosci Ligetiego powstata obszerna literatura, ktéra,
mimo iz kompozytor zmart kilkanascie lat temu, z roku na rok
systematycznie si¢ poszerza. Co wazne, to wlasnie kompozycje

3 W tekécie autorka korzysta ze swoich wezeéniejszych analiz (Schreiber, 2019,
y Jszy

20192).
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Ligetiego i jego wypowiedzi czesto inspiruja muzykologéw do
siegania po kognitywng teori¢ metafory.

Konkretnos¢ materii dzwickowe;

W swoich pismach Ligeti podkresla, Ze od najmlodszych lat inte-
resowaly go konkretne wyobrazenia brzmiacej, ,zywej” muzyki
(Ligeti, 2007b, s. 16; Ligeti, 2001, s. 1, 7). Opis utworéw prefero-
wany przez kompozytora jest wiec przede wszystkim konkretny,
nie abstrakcyjny, a sama muzyka pojmowana jest w kategoriach
brzmienia, nie zapisu czy wykoncypowanej struktury. Wegierski
tworca czesto odnosi sie tez do wyobraZni czy wyobrazen, a jedna
z jego najbardziej znanych monografii autorstwa Richarda Ste-
initza nosi tytut Gysrgy Ligeti: Music of the Imagination (Steinitz,
2003). W swoich wypowiedziach Ligeti wykazuje sie bogatym
sfownictwem i wrecz literackim zacieciem. Wspomina przy tym
o wlasnej sktonnoéci do synestezji i taczenia trzech rodzajéw
dos$wiadczenia — wizualnego, dotykowego i akustycznego. Piszac
o swoim elektronicznym utworze Artikulation (1958), w ktérym
brzmienia elektroniczne imitujg intonacje ludzkiego glosu, kom-
pozytor wprowadza caly wachlarz sugestywnych okresleri materii
muzycznej. Naleza do nich okreslenia takie jak ,materiat” (Mate-
rial) oraz ,brzmiace powierzchnie i masy” (klingende Flichen und
Massen), ktore mogg takze rozpada¢ si¢ na kawatki (,strzepy”,
Jfrazy”, ,drzazgi”/ Fetzen, Floskel, Splitter). Ligeti szczegétowo
opisuje zaréwno jako$ci dotykowe materiatu dZwiekowego (,ziar-
nisty’, ,kruchy”, ,wtéknisty”, ,suchy”, ,mokry”, ,§luzowaty”, ,lep-
ki”, ,galaretowaty”, ,zwarty”/ kornig, briichig, faserig, trocken, nass,
schleimig, klebrig, gallertartig, kompakt), jak i relacje pomiedzy jego
elementami (,oddzielanie”, ,przebijanie”, ,wplywanie na siebie”/
ablésen, durchstechen, ineinanderflieffen) czy rozmaite typy proce-
séw (,procesy’, ,stapianie”, ,przemiany”, ,katastrofy”/ Vorginge,
Verschmelzungen, Verwandlungen, Katastrophen) (Ligeti, 2007¢).

W swoim szeroko dyskutowanym artykule Wandlungen der musi-
kalischen Form (1960) kompozytor stosuje takze okre$lenia wywo-
dzjce sie z chemii, takie jak ,mieszanina” czy ,przepuszczalnos¢”.
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Méwi o ,bryle”, ,fakturze” i ,plastycznoéci materiatu”. Poréw-
nuje przy tym komponowanie przebiegu muzycznego do lepie-
nia ksztaltéw z plasteliny. Jesli przepuszczalnoéé (Permeabilitit)
wytworzonych ksztaltéw jest nadmierna i struktury zbudowane
z interwaléw muzycznych* w zbyt duzym stopniu sie nakfadajs,
stuchacz nie potrafi rozréznié pojedynczych konturdw, a muzyka
przemienia sie¢ w bezpostaciowg mase (Ligeti, 2007e, s. 89).

Warto dodad, Ze opis dZwieku w kategoriach masy, ziarnisto-
§ci czy czgsteczek mozna spotkad takze w mysli muzycznej Pier-
re’a Schaeffera (1910-1995) oraz Iannisa Xenakisa (1922—2001).
U kazdego ze wspomnianych kompozytoréw opis ten pojawia sie
w nieco innym kontekscie, przy czym obaj mieli takze wyksztal-
cenie politechniczne. Pierre Schaeffer interesowal sie akustyczny-
mi wlasno$ciami dZwiekéw i ich obrazem w ludzkiej §wiadomo-
§ci, koncentrujgc sie przy tym na eksperymentalnych badaniach
pojedynczych ,obiektéw dZwiekowych”. Z kolei Iannis Xenakis
opisywat cale struktury muzyczne w kategoriach statystycznej
dystrybucji okreslonych parametréw. W muzyce odnajdowat tak-
ze ksztalty geometryczne, ktére moga podlegaé przeksztalceniom
(por. Humiecka-Jakubowska, 2013, s. 114-116). Ligeti preferowat
z kolei opis mniej specjalistyczny na rzecz bardziej obrazowego,
wrecz literackiego jezyka.

Poglebiong analize metafor materii muzycznej przeprowadzit
Francesco Spampinato, przy czym autor wigZe ten sposSb pojmo-
wania muzyki juz z twérczoécig Claude’a Debussy'ego (1862—1918).
Wedlug autora brak wyrazistych konturéw rytmicznych i melo-
dycznych, a takZe brak okreslonej formy sprawia, Zze dZwiek wydaje
sie nieartykulowany, a stuchacz skupia sie na jego cato$ciowym
odbiorze (Spampinato, 2008, s. 157). Muzyka postrzegana jest
w kategoriach ciata (corps du son), faktury (texture) i ziarnistosci
(grain). Mozna opisa¢ j3 za pomocy takich kategorii jak: gestos¢,
spoisto$¢ czy szorstko$¢ (Spampinato, 2008, s. 159). Metafory
pojeciowe, ktére towarzysza takiemu odbiorowi, to: PERCEPCJA
JEST KONTAKTEM FIZYCZNYM Oraz DZWIEK JEST SUBSTANCJA

*  Interwal muzyczny to odlegto§¢ miedzy dwoma dZwiekami mierzona

w péltonach.
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MATERIALNA’. Pierwsza metafora opisuje nasz najbardziej podsta-
wowy sposdb kontaktu z otoczeniem (Spampinato, 2008, s. 142).
Druga jest wyrazem reifikacji muzyki jako ruchomego obiektu
czy substancji (Spampinato, 2008, s. 144).

Istotny wydaje sie fakt, ze w przypadku Ligetiego podobne
metafory nie stuzyly jedynie uruchomieniu wyobraZni, ale staly
sie tez podstawg argumentacji w polemice z postawami twérczymi
innych kompozytoréw. Obrazy przepuszczalnoci i bezksztatt-
nej masy pozbawionej wyrazistych koloréw postuzyty Ligetiemu
do krytyki serializmu. W ramach techniki serialnej wysokosci
dZwieku, a czesto takze inne parametry, takie jak rytm czy dyna-
mika, porzagdkowane s3 w tzw. serie stanowigce podstawe utworu
i podlegajace w jego toku przeksztalceniom. W znaczgcym stop-
niu determinuje to wybory kompozytorskie. Konieczno$¢é respek-
towania porzadku serialnego w przypadku wysokosci dZwiekéw
skutkuje tym, Ze stuchacz nie wychwytuje w utworze wyrazistych
konturéw interwatowych, ktére moglyby przykué jego uwage.

Struktura jako sie¢ powigzan

Emancypacja dZwieku oraz odejécie od pojmowania muzyki jako
jezyka podwazyto takze znaczenie klasycznych form muzycznych.
Pojecie formy, rozumianej jako pewien schemat i wzorzec kon-
strukcyjny zostalo zastgpione pojeciem struktury. Struktura ozna-
czala natomiast organizacje nowego, duzo szerszego niz dotych-
czas, materiatu dZwiekowego. (Humiecka-Jakubowska, 2013,
s. 89). Francuska badaczka, Giséle Brelet, opisywata te zmiane
w kategoriach filozoficznych, poréwnujac forme do apriorycznych
poje¢ kantowskiego intelektu. Pojmowanie muzyki jako struktu-
ry muzyki uwolnifo twércéw od obowigzujacych wezesniej sche-
matéw i pozwolilo na wykorzystanie calej réznorodnosci §wiata
dzwiekéw (Fubini, 2002, s. 481).

> Metafory pojeciowe zapisywane s3 w calym artykule wielkimi literami zgodnie

z konwencja przyjeta przez George'a Lakoffa i Marka Johnsona.
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»Makrostrukture formy klasycznej zastepuje mikrostruktura
ujawniajaca wewnetrzne i autentyczne mozliwo$ci materiatu’, pisze
Fubini (2002, s. 480). Punktem wyjécia do budowania powigzan
w ramach struktury stal sie wiec sam materiat dZwiekowy i jego
parametry (Humiecka-Jakubowska, 2013, s. 60), takie jak: wyso-
ko§¢, czas trwania, glosnosé czy barwa. W przypadku dzwiekéw
elektronicznych czy nagranych analizie podlegata mikrostruktura
dZzwieku, czyli wewnetrzny uklad jego tondéw sktadowych, gdyz
zjawiska akustyczne odznaczajg sie réznym stopniem zfozonosci
(od pojedynczego tonu sinusoidalnego poprzez wielotony harmo-
niczne i nieharmoniczne az po réznego rodzaju szumy).

Pojecie struktury zyskalo kluczowg role w muzyce serialnej,
uzywane bylo jednak przez wielu kompozytoréw i objasniane
na rézne sposoby’. Warto zwréci¢ uwage, ze funkcjonowato ono
w szerszym kontek$cie kulturowym, obejmujacym nurt strukeu-
ralny w humanistyce. Fabien Lévy przekonuje, Ze na przetomie lat
sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych w naukach humanistycznych
dokonata sie zmiana paradygmatéw poznawczych. Pojecia typowe
dla strukturalizmu, takie jak parametr, system, transformacja czy
formalizacja (Lévy, 2004, s. 104—105), ustapily miejsca perspektywie
zorientowanej na podmiot i jego ograniczenia (Lévy, 2004, s. 113).

Ciekawe wydaje si¢ w tym kontekscie uzycie stowa ,struktu-
ra "przez Ligetiego. Cho¢ nadal pozostaje ono dla niego istotne,
mozna odnie$¢ wrazenie, Ze gtéwnym celem kompozytora bylo
nadanie opisowi struktury muzycznej bardziej przystepnego
wymiaru, co dokonuje si¢ wlasnie dzieki metaforze. Stuzg temu
zardwno fantazyjne metafory, w keérych Ligeti siega po obraz
sieci pajeczej, jak i nawigzania do wspoétczesnej filozofii i nauki.
Komentarz do orkiestrowej kompozycji Ligetiego Apparitions
(1958-1959) najlepiej ilustruje to zjawisko. Juz sam tytul Zustin-
de, Ereignisse, Wandlungen. Bemerkungen zu Apparitions [Stany,
zdarzenia, przemiany. Uwagi na temat Apparitions] (1067) sugeruje
najwazniejsze pojecia zawarte w tekscie. Ligeti rozpoczyna go od
wspomnienia pefnego fantazji i grozy dziecinnego snu, w ktérym:

®  Szerzej pisze o tym J. Humigcka-Jakubowska (2013, s. 90-118) w odniesieniu

do szeéciu kompozytoréw powojennej awangardy europejskiej.
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Caly pokdj byt wypetniony misternie rozpieta, ale gesta i niezwy-
kle splatana pajeczyna, podobna do wydzieliny, jaka jedwabniki
wypetlniaja cale swoje kokony, gdy sie przepoczwarzaja. Oprécz
mnie, w tej ogromnej sieci znalazly si¢ inne zZywe istoty i obiek-
ty: wszelkiego rodzaju émy i chrzgszcze, prébujace wydostad sie
W strone shbego p{omienia §wiecy oraz ogromne, zawilgocone,
brudne poduszki... (Ligeti, 1993, s. 164).

Odnajdziemy tutaj kluczowe dla kompozytora obrazy, takie
jak sie¢, splatana pajeczyna czy owady, bedace antropomorfiza-
cja dzwiekéw. Po krétkim literackim opisie scenerii snu autor
przechodzi do bardziej abstrakcyjnych okreslen, takich jak sta-
ny, zdarzenia, transformacje czy system, ktore w wiekszym
stopniu przypominaja dotychczasows retoryke muzyki serialne;j.
Podkresla, ze zadna z konfiguracji poruszajacej sie sieci juz sie
nie powtdrzy, a w proces przemian wpisane jest nieodwracalne
przemijanie. , Iym sposobem dochodzi do nieustannego rozwoju:
uprzednie stany i zdarzenia wzajemnie wykluczajg swoje ponowne
zaistnienie, s3 nieodwracalne” (Ligeti, 1993, s. 170). Amy Bauer
analizuje zaréwno komentarz Ligetiego, jak i samg kompozy-
cje z perspektywy kognitywnej teorii metafory. Podkresla, Ze
skomplikowana struktura muzyczna jest tu rozpatrywana przez
pryzmat naturalnej i duzo blizszej nam domeny sieci pajeczej
(Bauer, 2011, s. 37).

Podstawg Apparitions jest bardzo dopracowany materiat pre-
kompozycyjny inspirowany technikg serialng. Kompozytor okre-
§lit skale warto$ci rytmicznych, skale okreslert dynamicznych oraz
rézne typy artykulacji, ktére w toku utworu tworzg najrézniejsze
konfiguracje. Benjamin R. Lévy podkresla, Ze zabiegi serialne nie
s3 W tym utworze precyzyjne, gdyz dominuje w nim statystyczna
dystrybucja wartoéci rytmicznych. Odstepstwa od regut podyk-
towane byly prawdopodobnie dbatoscig o proporcje formy (Lévy,
2017, s. 91—-92). Caly przebieg muzyczny pozbawiony jest pulsu,
jego faktura jest gesta, a w kompozycji wspdlgraja ze soba dwa
typy klasteréw — statyczne, wibrujace oraz dynamiczne, gwaltow-
ne. Pierwszy typ mozna utozsamié ze stanami, drugi natomiast
ze zdarzeniami (Bauer, 2011, s. 35).
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Zdaniem Bauer u podstaw rzutowania metaforycznego opi-
sanego przez Ligetiego znalazla si¢ metafora przestrzenii ruchu.
»Sama sie¢ pojmowana jest jako przestrzen fizyczna (...) Ruch
w tej przestrzeni manifestuje sie jako zmiana stanu uwiezionych
przedmiotéw (...) Przemozne poczucie entropii wynika bezpo-
$rednio ze skojarzenia czasu z przemierzaniem krajobrazu” (Bau-
et, 2011, s. 37). Calo§¢ mozna zdaniem autorki opisaé za pomo-
c3 metafor takich jak: czas To KRAJOBRAZ, ZMIANA TO RUCH,
SIEC TO PRZESTRZEN FIZYCZNA. Zwlaszcza metafora sieci ma
ogromny potencjal, poniewaz reprezentuje wielowymiarowe rela-
cje zachodzgce w utworze, a takze przemienno$éé statycznych sta-
néw i dynamicznych zdarzen. Metafora sieci jest przez Ligetiego
przywolywana bardzo czesto. Kompozytor siega tez po pokrewne
metafory przestrzenne i wizualne, takie jak: ,labirynt”, ,tkanina’,
wpowierzchnia” czy ,odbicie lustrzane” (Kostakeva, 1996, s. 71-77).

Metafore sieci mozna uznaé za przejaw metafory Muzyki
w Ruchu, analizowanej szczegdtowo przez Marka Johnsona (2015,
s. 273). Na uwage zastuguje jednak fakt, Ze choé¢ kompozytor
moéwi o pojedynczych zdarzeniach i stanach, pojmuje sie¢ jako
calociowy ruchomy obiekt, jako $cisty uktad wzajemnie sprze-
zonych parametréw. Bauer bada takze wypowiedzi kompozytora
na temat pézniejszego utworu Lontano na orkiestre symfoniczng
(1967) i odkrywa zawarte w nich metafory. W tym przypadku
autorka odwoluje si¢ do koncepcji stapiania pojeciowego, ktéra
uwzglednia liczne, a zarazem bardziej szczegbtowe przestrze-
nie mentalne. Zawierajg one informacje pochodzace z réznych
domen kognitywnych i s3 podstawg wielu projekcji metaforycz-
nych (Bauer, 2004, s. 139).

Bauer rekonstruuje rozmaite przestrzenie wyjéciowe, takie jak
mora’, rozlegla przestrzen, roz§wietlony obraz, budowla czy orga-
nizm. Przestrzenie te sktadaja si¢ w efekcie na bogaty amalgamat
pojeciowy, ktdry, zdaniem autorki, §wiadczy takze o bogactwie
samej muzyki Ligetiego. W konkluzji badaczka stwierdza:

7 Rodzaj tkaniny z deseniem nasladujacym tzw. prazki mory. Prazki powstaja

dzieki naktadaniu sie dwéch siatek linii obréconych wzgledem siebie lub znie-
ksztatconych.
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Uwazam, ze najbogatsza bytaby taka muzyka, ktéra mogtaby wywo-
ta¢ najszerszy wachlarz skojarzeni. Skojarzenia te moga wynikaé
z rzutowania miedzy domenami z jednego utworu czy gatunku
do innego, a takze ze stapiania pojeciowego, ktére taczy z muzyka
pewien obszar do§wiadczenia zmystowego i intelektualnego (Bau-
er, 2004, S. 139).

Warto zwrécié uwage, ze w wypowiedziach Ligetiego metafo-
ry nabieraly nowych znaczed w miare uptywu czasu. W komen-
tarzu do utworu Clocks and Clouds (1973) wegierski kompozytor
nawigzuje do wyktadu Karla Raimunda Poppera Of Clocks and
Clouds: an Approach to the Problem of Rationality and the Freedom
of Man (Washington, 1965). Popper wskazywal na to, Ze w natu-
rze istnieja dwa rodzaje zjawisk — takie, ktére mozna dokladnie
zmierzy¢, oraz takie, ktére mozna opisa¢ tylko za pomocy sta-
tystyki. W fizyce odpowiada im determinizm i indeterminizm.
W muzyce drugiej polowy XX wieku wokét tych pojeé i odpo-
wiadajacych im nurtéw muzycznych (serializmu opartego na $ci-
slych schematach prekompozycyjnych i aleatoryzmu, w ktérym
o wielu kwestiach decydowat przypadek) toczyl sie zasadniczy
spor estetyczny. Zdaniem Ligetiego w muzyce moga pojawiaé sie
zardwno zjawiska niezdeterminowane, odpowiadajgce chmurom
czy omawianej wcze$niej sieci pajeczej, jak i zjawiska precyzyjne,
przewidywalne. W Clocks and Clouds ,Periodyczne, polirytmicz-
ne kompleksy dZwiekowe stapiajg si¢ z rozproszonymi, ptynnymi
stanami i odwrotnie™ (Ligeti, 2007d, s. 264). Podobne kontrasty
wpisane s3 zresztg bardzo gleboko w dorobek wegierskiego kom-
pozytora: ,Przeciwstawienie dwéch typéw struktury muzycznej
— mglistej i rozmytej (w Apparitions i Atmosphéres) oraz precy-
zyjnej jak mechanika zegarowa (jak Continuum i Poéme Sympho-
nique na sto metronoméw z roku 1962) charakteryzuje cata moja
tworczo$¢” (Ligeti, 20071, s. 264).

Typowa dla Ligetiego umiejetno$é budowania ztozonych,
polirytmicznych struktur czytelnie opisata Maria Kostakeva: ,Cho-

8 Periodische, polyrhythmische Klangkomplexe verschmelzen zu diffusen,

fliissigen Zustinden und umgekehrt”.
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dzi o nakfadanie sie rytmicznych warstw o réznej intensywnosci,
gestosci i dtugodci, z ktérych powstaja nowe, zlozone struktury
rytmiczno-akustyczne o bardzo duzej predkosci” (1996, s. 65).
Autorka wskazuje przy tym na artystyczng owocno$é metafor
Ligetiego, ktére zyskuja w muzyce swoj realny ksztalt:

Ta rytmiczna metafora przywoluje (na my$l) zasade samoorganiza-
cji, ktéra nie jawi si¢ jako proces i rozwdj, jako przyczyna i skutek,
ale jako rodzaj ,perpetuum mobile”. W ten sposéb idea kompozy-
cyjna jawi sie jednoczeénie jako metafora i strukeura (sieci), ktéra
nieustannie zmienia swdj ksztalt (Kostakeva, 1996, s. 66).

Trzeba pokreslié, ze Ligeti siegal po metafore sieci takze
przy opisywaniu cudzej twdrczoéci. Stosowat j3 w odniesieniu do
kolazy muzycznych Gustava Mahlera czy do statycznej harmonii
w utworach Antona Weberna (Bauer, 2011, s. 33). Z dzisiejszej
perspektywy mozna dodaé, Ze metafora sieci nabiera nowych zna-
czeny, ktdre pozwalajg dalej rozwijaé jej potencjal. Staje sie pod-
stawowg metaforg wirtualnego $wiata Internetu, ale teZ obrazem
sieci neuronowej w strukturze mézgu czy sztucznej inteligencji.
I wreszcie, same metafory ukltadajg sie w rozbudowane sieci czy
systemy:.

Czas muzyczny i przeptyw dzwiekowy

O tym, jak duzym wyzwaniem dla badaczy metafory jest muzy-
ka drugiej polowy XX wieku, moze §wiadczy¢ artykut Roberta
Adlingtona (2003), w ktérym autor kwestionuje znaczenie meta-
fory ruchu w pojmowaniu czasu muzycznego. Adlington prze-
konuje o tym, postugujac si¢ wlasnie przykladami muzycznymi
zaczerpnietymi z muzyki wspélczesnej, w szczegdlnosci z repertu-
aru tworcéw takich jak Gyorgy Ligeti, Gyorgy Kurtdg (ur. 1926),
Elliott Carter (1908—2012), Kaija Saariaho (ur. 1952), a takze
Claude Debussy. To w tych przypadkach, potoczne, powsze-
dnie wyobraZenia dotyczgce jednostajnego, miarowego uptywu
czasu okazujg sie nieprzydatne. Muzyka tych twércéw generuje
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inny rodzaj do$wiadczania (Adlington, 2003, s. 300) i inspiruje
caly ,kalejdoskop metaforycznych wyobraZen’, obejmujacy m.in.
metafory §wiatla i ciemnosci, napiecia i odprezenia, ciezaru i lek-
kosci, ciepta i zimna.

W swoim wywodzie Adlington przywotuje takze Atmosphéres
(1961), utwér na orkiestre, ktory przyniést Ligetiemu duzg stawe,
a w roku 1968 zostal wykorzystany w filmie Stanleya Kubricka
2001: Odyseja kosmiczna. Sam kompozytor najczesciej opisuje
Atmosphéres w kontekscie zastosowania specyficznej techniki
zwanej mikropolifonig. Cho¢ do odbiorcy dociera stuchowy obraz
gestych, ptynnych mas dZwiekowych, w rzeczywistosci partie
poszczegdlnych instrumentéw s bardzo ruchliwe i rozdrobnio-
ne. Partie te tworza osobne linie, ktére skladajg sie na niezwykle
zlozony kontrapunkt.

Adlington nie podaza za najczesciej eksploatowang przez Lige-
tiego metaforg sieci, ale wspomina o wlasnych odczuciach stucho-
wych na przyktadzie fragmentu utworu. Stwierdza, ze wywotuje
on wrazenie wertykalnego ruchu w przestrzeni (w przeciwien-
stwie do ukierunkowanego, horyzontalnego ruchu typowego dla
muzyki tonalnej) oraz wrazenie kumulowania napiecia (Adlington,
2003, s. 313—-314). Kompozycja Ligetiego, podobnie jak wybrane
utwory Claude’a Debussy'ego czy Kaiji Saariaho, pozwala dzieki
temu w odmienny sposéb do$wiadczy¢ uplywu czasu. Pozostawia
w sluchaczu wrazenie zmiany, ale nie jest to zmiana zwigzana
z ukierunkowanym ruchem i pokonywaniem dystansu. Juz sam
tytul artykulu Moving Beyond Motion: Metaphors for Changing
Sound sugeruje to nietypowe do$§wiadczenie.

Warto przypomnieé, ze Ligeti opisywal podobne do$wiad-
czenia przestrzenne w odniesieniu do muzyki Antona Weberna.
Twierdzil, Ze wlasnie ten kompozytor powigzal ze soba rézne ele-
menty muzyczne, takie jak melodia, harmonia, rytm, dynamika
i barwa w calo$ciows, spdjna strukture muzyczng. Liczne pauzy
i zmiany instrumentacji sprawialy, ze uptyw czasu wydawat sie
wstrzymany. ,Wraz z wygaszeniem jakiegokolwiek rozwoju, czas,
w ktérym rozgrywaja sie takie struktury, wydaje sie zawieszony
w swoim biegu: duzo bardziej zaznaczajg si¢ okreslone wymiary
przestrzenne” (Ligeti, 2007a, s. 328). Statyczno$¢ i przestrzenno$é
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kompozycji Weberna przywotuje na mysl obrazy kosmosu. Jak
pisze Ligeti: ,Za pomocg srodkéw tak subtelnej techniki kompo-
zytorskiej Webern sprawia, ze sily, ktére utrzymuja ten kosmos,
oddzialuja wylacznie do wewnatrz, kosmos jako cato$é spoczy-
wa na sobie samym, unoszac si¢ swobodnie w opisanej wczeéniej
wyobrazonej przestrzeni” (20072, s. 328).

Wezytujac sie w podobne opisy, mozna sie zastanawiad, jakie
schematy wyobrazeniowe oddajg obcowanie z tego rodzaju muzy-
k3. Z pewnoscig méglby znalez¢ sie wéréd nich schemat BLI-
SKO—DALEKO typowy dla odczucia przestrzeni, ale tez schematy
zwigzane z utrzymywaniem stanu ROWNOWAGL Muzyka jawi
sie tu jako Sita Poruszajaca (Johnson, 2015, s. 279), choé stany
fizyczne, w jakie wprowadza stuchacza, s3 dalekie od tych, keérych
do$wiadcza na co dzied. Wzmianki o kosmosie sugeruja wrecz
stan niewazkosci czy doswiadczenie szybowania w przestrzeni.

Juz na poczatku lat osiemdziesigtych XX wieku Jonathan
Kramer zwracal uwage na ,nowe czasowosci” (new temporalities)
pojawiajace sie w muzyce ubieglego stulecia i wynikajace z odej$cia
od linearnosci, jaka cechowata muzyke tonalng. Nowe czasowosci
mogly manifestowaé sie poprzez nieukierunkowang linearnosé,
czyli ciagly ruch, ktéry nie prowadzi do zadnego celu; poprzez
linearno$¢, ktdra ulegla reorganizacji i rozbijana jest na szereg roz-
rzuconych po utworze fragmentéw; poprzez szereg samoistnych
momentdw czasowych; i wreszcie, poprzez czas wertykalny. To
ostatnie pojecie wydaje sie szczegdlnie adekwatne w stosunku do
wrazenia pionowego ruchu w przestrzeni, ktére opisywat Adling-
ton. Kramer wyjasnia pojecie czasu wertykalnego nastepujaco:

Frazy do niedawna przenikaly cala muzyke Zachodu (...) s3 ostatnia
pozostatoscig linearnoéci. Niekt6re nowe dzieta pokazuja jednak, ze
struktura fraz nie jest niezbednym sktadnikiem muzyki. W rezul-
tacie powstaje jedna teraZzniejszo$¢ rozciggnieta do czasu trwania
niezwyklych rozmiaréw, potencjalnie nieskoriczone ,teraz’, ktdre
mimo wszystko wydaje sie chwilg. Poczucie czasu w takiej muzyce
nazywam ,czasem pionowym” (Kramer, 1981, s. 549).

137


https://omp.academicon.pl/wa
https://doi.org/10.52097/acapress.9788362475810.119-144

Ewa Schreiber

Autor opisuje tez relacje miedzy wewnetrzna strukturg podob-
nych utworéw oraz ich przebiegiem czasowym. Przywodzi ona
na mysl zlozone struktury utworéw Ligetiego.

Kompozycje wertykalne nie s3 nieustrukturowane. Nieustrukturo-
wany jest raczej ich czasowy przeplyw. Niekt6re utwory wertykalne
wymagaja znaczgcej strukturyzacji w procesie kompozytorskim.
Inne odznaczajg sie duzg gestoscig warstw dzwiekowych, z niezli-
czonymi mozliwymi relacjami miedzy réwnoczesnymi warstwami.
Struktura jest jednak wertykalna, nie linearna (Kramer, 1981, s. 551).

Sam Ligeti w podobnych stowach méwi o swojej muzyce: ,To
muzyka, ktdra sprawia wrazenie, ze moglaby plyna¢ ciagle, tak
jakby nie miata poczatku ani kofca; to, co slyszymy, to wlasnie
fragment czegos, co rozpoczelo sie w wiecznodci i bedzie zawsze
nadal brzmie¢” (za: Humiecka-Jakubowska, 2013, s. 124).

Jesli odniesiemy powyZsze rozwazania do kognitywnej teorii
metafory, mozemy doj$¢ do wniosku, ze schemat wertykalnego
ruchu GORA-DOL moze ucielesniaé muzyczny uplyw czasu i zasty-
pi¢ typowy dla muzyki tonalnej schemat proar.

Justyna Humiecka-Jakubowska, zajmujaca si¢ muzyka sze-
$ciu awangardowych twércéw europejskich, takich jak: Karlheinz
Stockhausen (1928-2007), Gyérgy Ligeti, Luigi Nono (1924-1990),
Luciano Berio (1925-2003), Iannis Xenakis, czy Gérard Grisey,
podkresla, Ze mimo réznic dzielgcych ich poglady, taczy ich wspdl-
ne pojmowanie czasu muzycznego:

Niezaleznie od zindywidualizowanych postaw twérczych, muzyka
rozumiana jako czysty przeptyw zaklada eliminacje réznic wynika-
jacych ze stopniowania napie¢ i kulminacji, jest pozbawiona cech
powtarzalnosci lub podobienistwa przebiegéw dZzwiekowych oraz
quasi-melodycznych odcinkéw, a do jej zaistnienia w rzeczywisto$ci
stuchacza nie dochodzi poprzez odkrywanie jej zasad formalnych,
tylko poprzez uczestniczenie w bezposrednim akcie jej stawania
si¢ (Humiecka-Jakubowska, 2013, s. 87).
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Jak pokazuja badania Davida Metzera, mimo zmieniajacych
sie technik kompozytorskich pojmowanie czasu w kategoriach
przeplywu pozostato jednym z gléwnych obszaréw zaintereso-
wan twércéw na przetomie XX i XXI wieku. Metzer wymienia
przeptyw dzwiekowy (sonic flux) obok kategorii takich jak cisza
czy fragmentarycznoéé (Metzer, 2009). Kazda z nich oddziatu-
je na poczucie uptywu czasu. O ile cisza i fragmentarycznos¢é
dobrze opisuje muzyke Antona Weberna czy Luigiego Nona,
o tyle muzyka Ligetiego moze stuzy¢ za przyktad przeptywu
dZwiekowego. Mozna odnalez¢ go takze w muzyce Karlheinza
Stochkausena, Helmuta Lachenmanna, Kaiji Saariaho czy Olgi
Neuwirth (ur. 1968), cho¢ prekursorska byta w tym wzgledzie
tworczo$é Edgarda Varésea (1883-1965). Przeptyw dzwiekowy
cechuje cigglo$é, amorficznoéé i transformacja. Gdy brytyjski
kompozytor, Jonathan Harvey (1939—2012), wspominal po latach
swoje studia and muzyka elektroniczng w Princeton pod koniec
lat sze$¢dziesigtych, méwit w wywiadzie: ,Od tamtych czaséw
zawsze fascynowala mnie zmienna jako$¢ dZwieku. Gdy uzyjesz
do tego komputera, mozesz zamieni¢ cokolwiek w cokolwiek
(innego)” (Harvey, Jenkins, 2006, s. 224). Uwaga Harveya o moz-
liwosci zmiany ,czegokolwiek” w ,,cokolwiek innego” sugeruje, ze
przeptyw dZwiekowy jest nieprzewidywalny i nie podlega arbitral-
nym ograniczeniom. Dokonuje si¢ swobodnie, bez ukierunkowa-
nia na osiggniecie celu i moze rozgrywa¢ si¢ w wielowymiarowej
przestrzeni.

Podsumowanie

Cho¢ Ligeti przywigzywat duzg wage do tego, by postrzegano go
jako twérce odrebnego i autonomicznego, to jednak opisane wyzej
metafory moga by¢ reprezentatywne takze dla twérczoéci wielu
innych kompozytoréw. Wiodacy, a przynajmniej jedna z kluczo-
wych muzycznych kategorii podstawowych w drugiej potowie XX
wieku wydaje sie dZwiek, przy czym wraz z rozwojem technolo-
gii nagrywania i przeksztalcania dZwigku stal si¢ kategorig duzo
bardziej ztozong, niz bylo to w poprzednich epokach. Wazny
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okazuje si¢ nie tylko bardziej konkretny, zmyslowy opis materii
dZwiekowej, ale tez pojecie struktury, skupiajacej w sobie rézne
parametry dZwiekowe i pojmowanej jako sie¢ wzajemnych powig-
zatl. Dodajmy, ze struktura postrzegana jest zaréwno w makro-,
jak i mikroskali. Wynika to z mozliwoéci analizy i syntezy dZwie-
ku, pozwalajacej $ledzi¢ nawet jego najdrobniejsze parametry.

Odpowiadajgc na pytanie dotyczace schematéw wyobraZeni-
owych, mozna zaryzykowaé stwierdzenie, Ze schematy lezgce
u podstaw muzyki wspélczesnej nie s3 lub nie zawsze bywaja
schematami zycia codziennego. Wrecz przeciwnie, moga gene-
rowa¢ do$wiadczenia, do ktdérych na co dzieri nie mamy doste-
pu, a keére s3 jedynie domeng naszej wyobrazni. Swiadcza o tym
przywolane wyzej przyklady, w keérych m.in. czas do§wiadczany
jest w wymiarze wertykalnym, a podstawowe sily fizyczne, takie
jak sila grawitacji, wydaja sie nie obowigzywad.

Nasuwa sie tu wazne pytanie metodologiczne, czy metafory
muzyki XX wieku mozemy nadal uznawaé za metafory Zycia
codziennego? Przypomnijmy, Ze czotowi przedstawiciele kogni-
tywnej teorii metafory stosujg ja gléwnie w kontekscie muzyki
tonalnej. To z tonalnoscig wigze sie koncepcja ruchu muzycznego
wyrazana w pismach Eduarda Hanslicka (1825-1904) czy w teorii
analitycznej Heinricha Schenkera (1868—1935) przez pojecia takie
jak Bewegung (ruch) czy Zug (ciag) (por. Johnson, 2015, s. 269, 281).

OdpowiedZ na zadane wyzej pytanie moze by¢ dwojaka. Po
pierwsze, podazajac §ladami Spitzera, warto poswieci¢ wiecej
uwagi kategoriom muzycznym, ktére posrednicza miedzy ciele-
snymi schematami wyobraZeniowymi a metaforami pojeciowy-
mi. Analiza kategorii takich jak dZwiek, struktura czy przeplyw
dZzwiekowy pozwala lepiej zrozumieé, w jaki sposéb dokonuje sie
uciele$nienie muzyki wspétczesnej. Cze$é znanych schematéw
odnajdujemy tutaj w nowych konfiguracjach.

Po drugie, fakt, Ze muzyka wspélczesna jest stuchana, doswiad-
czanaiinterpretowana, a jej zwigzek z cielesno$cig wydaje sie nadal
bardzo silny’, moze prowadzi¢ do wniosku, Ze to nasze wyobrazenia

®  Na osobna uwage zas%uguje metafora gestu muzycznego, pojmowanego w kate-

goriach energetycznych, rozwijana m.in, przez Briana Ferneyhough, aw muzyce
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przestrzenno-ruchowe wykraczaja poza skatalogowane dotychczas,
podstawowe metafory Zycia codziennego. W $wiecie szybkiego poko-
nywania przestrzeni, w §wiecie wirtualnej rzeczywisto$ci i wszech-
obecnych mediéw wydaje sie to bardzo prawdopodobne. Doswiad-
czenia mieszczace si¢ w granicach naszej wyobraZni sg bogatsze,
niz my$leliémy, a muzyka pozwala nam odkry¢ ich potencjat.

Prawdopodobnie wlaénie to mial na my$li Mark Johnson, gdy
pisal, Ze metafory ruchu muzycznego to ,jedynie cze$¢ historii do
opowiedzenia. Wyczerpujacy opis zawieratby dodatkowe meta-
fory i metonimie oparte na dodatkowych trybach doswiadczania
ruchu i przyczynowosci” (Johnson, 2015, s. 280).

Czy w drugiej polowie XX wieku istnieje w muzyce jakas
wiodgca metafora zewnetrzna, kulturowa? Na to pytanie trudno
znalez¢ w tej chwili satysfakcjonujacg odpowiedZ. Juz wezedniejsze
badania pokazaly, ze dZwiek bywa pojmowany zaréwno w kate-
goriach obiektu, pejzazu, jak i organizmu (Schreiber, 2012). Kom-
pozytorzy przywigzuja przy tym duzg wage do wlasnych metafor,
aich wybér czesto pomaga nie tylko wskazaé tradycje, z jakiej sie
wywodz3, ale teZ wzmocni¢ argumenty w dyskusji z konkurentami®.

By¢ moze, co sugeruje Amy Bauer, do§wiadczenie muzyki
wspolczesnej czesto lepiej oddaja zloZzone amalgamaty pojeciowe
niz pojedyncze domeny Zrédiowe i docelowe. Sama refleksja kom-
pozytorska podsuwa tu liczne tropy, a uzupetniajg je obserwacje
kolejnych pokolen krytykéw muzycznych, badaczy i stuchaczy.
Samo bogactwo reakeji stuchowych wzrosto stosownie do nie-
zwyklej réznorodnosci otaczajacych nas dZwiekéw.

Jak pisat Brian Ferneyhough:

Wszystkie formy sztuki opierajg si¢ na ruchu ,w przéd i w tyt”
miedzy zmystowym konkretem i spekulatywng pragmatyks, im
bardziej wigc ,zlozonymi” przedmiotami dysponujemy, tym wiek-
szy podejmujemy §wiadomy wysilek dla uwzglednienia kontek-

polskiej przez Tadeusza Wieleckiego (ur. 1954).

W przypadku muzyki spektralnej taka role odegrata metafora dZwieku jako
Zywego organizmu przeciwstawiona pojmowaniu dZwieku jako ,martwego”
parametru w serializmie.

10
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stualnej struktury w opracowaniu nowych hipotetycznych modeli
(-..) (2005, s. 22).

Jedno jest pewne — muzyka drugiej potowy XX wieku w réw-
nym stopniu przemawia do metaforycznej wyobraZni, co muzyka
dawniejszych epok. Moze nawet te wyobraZnie poszerzaé, testo-
wac jej granice. I chocby z tego wzgledu jest godna uwagi.
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