Konteksty Pedagogiczne 1(8) /2017, 5. 77-90
doi: 10.19265,/KP.2017.01877
www.kontekstypedagogiczne.pl

Irena Burczyk
irena.burczyk@us.edu.pl
Uniwersytet Slaski w Katowicach

MuzYKA JAKO KOMUNIKAT

Wprowadzenie

Muzyka towarzyszy nam w zyciu codziennym w réznych sytuacjach. Stu-
chamy jej czgsto mimowolnie, nie zastanawiajac si¢ ani nie analizujac prze-
stania, jakie niesie. Komunikat moze by¢ przekazem emocji, znaczenia mysli,
idei, informacja o nas samych: , ku wnetrzu — wstuchujac si¢ we wlasna dusze
[...], pretekstem samopoznania i autokontemplacji [...] i ku zewngtrzu —
[stuchajac — [.B.] architektury dzwigkéw” (Kurek, Maliszewski, 2013, s. 33).

Omawiajac zagadnienie muzyki jako komunikatu, nie mozna pomina¢ jej
kontekstu sytuacyjnego. Na kontekst ten sktada si¢ sama muzyka z wczesniejsza
wiedza odbiorcy o niej, nastréj, emocje, nastawienie odbiorcy, jego doswiadcze-
nie muzyczne, reakcje innych stuchaczy na nia, reakeje afektywne, czyli emo-
cjonalne, oraz informacje o jej wartosci. Wszystkie te elementy maja wplyw na
sfer¢ poznawcza, zwigzana z dostarczaniem informacji (Jankowska, 2006).

Jezyk muzyczny

Znaczenia w muzyce stuchacz moze odebra¢ dzigki wiedzy, doswiadcze-
niu muzycznemu, znajac epizody, idiomy stylistyczne i konwencje. Przebiegi
dzwickowe nabieraja nowego znaczenia z innymi elementami i poprzez te
relacje implikuja nowy sens. Zwrécit na to uwage L.B. Meyer. Nie bez zna-
czenia jest percepcja, czyli odbiér muzyki, a co si¢ z nia wiaze, spostrzeganie
relacji pomigdzy przebiegami muzycznymi, identycznoscia, podobieristwem,
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wspotrzednoscia, podrzednoscia, transformacja. Percepcja, a dalej rozumie-
nie muzyki, organizacji percepcyjnej, zauwazenie nowosci, ztozonosci, hierar-
chicznej budowy, uchwycenie wertykalnosci i horyzontalnosci, a wigc warstw
i segmentéw, maja znaczenie w odbiorze komunikatu. W percepcji wazne sg
prawa rzadzace organizacja percepcyjna: prawo bliskosci, podobieristwa, syme-
trii i regularnosci, dobrej kontynuacji, domykania (Jordan-Szymariska, 1990).
Efekt kontrastu w wyniku zestawienia réznych wykonar utworu nie pozostaje
bez wplywu na jego postrzeganie i odbidr, a co za tym idzie — przekaz znaczert
i emocji. Uwzgledniajac ten kontekst, kazdorazowo mozemy nawet ten sam
utwor odbiera¢ inaczej, a w rezultacie — przekaz komunikatu moze by¢ inny.
Analogie w modelu lingwistycznej percepcji muzycznej polegaja na zdolnosci
czytania przez rozpoznawanie foneméw — tak melodia staje si¢ odpowiedni-
kiem zdania. Na zbiezno$¢ kompetencji lingwistycznych i muzycznych zwré-
cita uwage B. Jabloriska (2014). J.A. Sloboda zauwazyl, ze ,fakt uzywania
znacznikéw strukeuralnych sugeruje, ze przetwarzanie informacji muzycznych
moze by¢ analogiczne do przetwarzania jezyka mowy” (Shuter-Dyson, Ga-
briel, 1986, s. 248). Sylaby sa znacznikiem strukturalnym, gdyz z nich two-
rzymy stowa. Zaczgto tworzy¢ formuly niosace okreslone znaczenie muzyki:
z uniesieniem — glo$no, powoli, z blaskiem — szybko, z duzg liczba kwint
(Shuter-Dyson, Gabriel, 1986). R.H. Gundlach okreslit dwubiegunowosé¢
znaczen parametrow tempa i rytmu; ozywiony, zadowolony, z blaskiem prze-
ciwstawit godnemu, spokojnemu, przygnebionemu oraz delikatny, sentymen-
talny uznat jako opozycje stabego, niezdarnego, groteskowego. Wspotgraja
z nimi okreslenia: szybkie tempo, gladki rytm, duza glosnos¢ przeciwstawio-
ne szerokiemu ambitusowi melodii, wysokim dzwi¢ckom, tercjom, kwartom,
kwintom (Shuter-Dyson, Gabriel, 1986).

Znaczenie muzyki odbieramy przez tempo i wysoko$¢ dzwigku. Tempo
wolne to powaga, opanowanie, tagodnos¢, szybkie — szczgsliwo$é, radosé, pod-
niecenie, niepokdj. Dzwigki wysokie — nastréj zwawy, z humorem, niskie —
smutek, majestat, godnos$¢, powaga; tryb molowy — smutek, rozmarzenie,
sentymentalno$¢, durowy — rado$é, wesoto$¢. Dwuznacznosé elementow
nie jest niedoskonatoscia jezyka muzycznego (Shuter-Dyson, Gabriel, 1986).
Czynnikami majacymi kluczowe znaczenie dla odbioru sa tempo i rytm. Am-
bitus i kierunek melodii nie odgrywaja fundamentalnej roli.

D. Cooke postawit hipoteze o istnieniu ,formut podstawowych”, czyli
prostych szeregéw dzwickéw. Formuly podstawowe w liczbie 16 szeregéw to
proste melodie, ktére Cooke uznat za najcz¢dciej uzywane przez kompozytoréw
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na przestrzeni wiekéw. Warianty zwrotéw muzycznych wyrazane sg przez rytm,
harmonig, barwe, dynamike, fakture, agogike. Zwracano uwagg na to, ze
melodia jest czynnikiem trudnym do mierzenia, zdefiniowania, a co za tym
idzie — moze by¢ tylko elementem kodowania poznawczego. Prowadzi to jed-
nak do ustaleri, ze muzyka jest systemem komunikacji. Jezeli jest to system
komunikacji, czyli rodzaj kodu — jezyka, to ma réwniez skfadnie i znaczenia
(semantyke i syntaktyke oraz semiotyke — Klimas-Kuchtowa, 2004). Proces
sktadajacy si¢ na poznanie to réwniez percepcja, zapamietywanie, odbiera-
nie elementéw muzyki i przektadanie na tenze jezyk. Uwzgledni¢ nalezatoby
réwniez procesy zachodzace w niewerbalnym odbiorze informagji, jakimi sg
bodzce dzwickowe, i rol¢ mézgu. Muzyka jest systemem komunikacji migdzy
ludZzmi lub jezykiem, czyli kodem (Shuter-Dyson, Gabriel, 1986).

Wybrane rodki wyrazu muzycznego na przestrzeni wiekow

Jezyk muzyczny w ciagu wiekéw podlegat modyfikacjom. Przyczyniaty
si¢ do tego rézne $rodki wyrazu artystycznego, co miato wplyw na walory
brzmieniowe, a takze przekaz komunikatu. Jezyk muzyczny réznych epok
wykorzystuje kontrast dotyczacy réznych parametréw utworu oraz brzmienia
instrumentéw.

Aby mozliwe byto ustyszenie muzyki, potrzebna jest wezesniejsza ,,cisza be-
daca $rodkiem artystycznym w opozycji do dzwigku” (Popowski, 2016, s. 23).
Stosuje si¢ ja dla podkreslenia punktéw kulminacyjnych, w momentach
zwrotnych, dla trwania w doznaniu wrazenia. Jest cz¢scig narracji muzycznej,
aby muzyka nadal brzmiata w wyobrazni lub aby cisza byla petna oczekiwania
przed nastepujaca po niej muzyka. ,Cisza jest [...] praca wyobrazni stucha-
cza, w ktorej przebrzmiewaja [...] skumulowane watki wystuchanej muzyki
i ksztattujg si¢ oczekiwania dalszego ciagu jej narracji” (Popowski, 2016, s. 23).

U kompozytoréw okresu renesansu w muzyce zaznaczajg si¢ $rodki reto-
ryki muzycznej, czyli ,muzycznej przemowy” (Gwizdalanka, 2005, s. 119).
Pozwala ona na wywotanie u odbiorcy uczu¢ proponowanych przez tekst.
Muzyka kontrapunktyczna jest potraktowana jak retoryka. Zaz¢bianie si¢
odcinkéw w melodii daje zwarto$¢, pozbawia kontrastéw faktury lub brzmie-
nia. Niektére formy (madrygaly) charakteryzuje ,malarstwo dZzwigkowe”.
Poszczegblne stowa opisywane sa za pomoca odpowiednich rejestréw wyso-
kich lub niskich, wartoéci rytmicznych rozdrobnionych lub réwnej dtugo-
$ci, nasladowane sa westchnienia, okrzyki. J. Arcadelt (Gwizdalanka, 2005,

PRACE POGLADOWE



80 / IReNA Burczyk

s. 136) srodkami muzycznymi oddat ekspresje stowa: bdl, cierpienie, $mierc.
Sugestywno$¢ stéw i ich ekspresja byly umuzyczniona konwersacja, ktéra
uzyskiwano poprzez schromatyzowanie, deklamacyjna melodie, duze skoki
interwatowe. Tworzono w tym okresie ,,stowa muzyczne” (Gwizdalanka, 2005,
s. 138) przekazujace sit¢ wyrazu. Stosowano ilustracje dZzwickowa oddajaca
obrazy i odgtosy przyrody, np. $piew ptakéw. Symbolika dZzwickowa przejeta
z renesansu kontynuowana byta w baroku. Zjawisko muzyczne byto symbo-
lem stanu pozamuzycznego.

W baroku (monodia) znany byt postulat ,,mowa — panig harmonii” (Gwiz-
dalanka, 2005, s. 192). Muzyke uwazano za ,stowo ozywione dzwigkiem”
(Gwizdalanka, 2005, s. 212). Miata odmalowywa¢ afekty i by¢ ,,mowa dzwie-
kéw” (Gwizdalanka, 2005, s. 215). Formy emfatyczne, czyli wyrazowe, od-
zwierciedlaty afekty wyrazone $rodkami muzycznymi: nastgpstwa pétronéw,
skoki interwatowe, urozmaicenie przebiegéw diatonicznych duzym skokiem
interwatowym, chromatyka, stosowanie pauzy. Za pomoca odpowiednich
tonacji i instrumentéw réwniez przedstawiano afekty, np. modus dorycki —
wiare, frygijski — nadzieje, eolski — mitos¢, lidyjski — sprawiedliwo$é, mik-
solidyjski — sife, joriski — przezornos¢, hipereolski — umiarkowanie. Skfad
instrumentéw: wiara — 3 cynki, pozytyw; nadzieja — 3 viole dyskantowe; mi-
tos¢ — 3 skrzypiec dyskantowych, teorban; sprawiedliwo$¢ — 2 flety, instru-
menty smyczkowe; sita — 2 clarini, puzon; przezorno$¢ — 2 szatamaje, regat;
umiarkowanie — 2 piszczatki, harfa (Michels, 2003).

Afektywne tresci tekstéw wyrazano za pomoca odpowiedniego uzycia mu-
zycznych zwrotdw, figur, trybu, tonacji lub zmian artykulacji, pauzy, kierun-
ku linii melodycznej, czy tez dysonanséw, agogiki, rejestrow. Glos wokalny
podazal za rytmem mowy. Wazne stowa (np. gwiazda, milos¢, niebo, zie-
mia) przypadaly na mocne czgéci taktu. Dzwigki wysokie oznaczaly niebo,
niskie — pieklo. Wymieniano sze$¢ typéw afektu: zachwyt, mitos¢, nienawisé,
pozadanie, rado$¢, smutek. Figury, zwroty muzyczne uzywane byly w celu
przedstawienia tekstu lub namigtnosci, np.:

— nastgpstwo pottonéw — oddaje bél, cierpienie lub rozpacz;

— skok powyzej tercji w gorg lub w dét, najezeéciej o sekste — zawotanie,
okrzyk, ale réwniez blaganie, wybuch trwogi, gniewu, rozpaczy, eufo-
rycznej radosci;

—  interwal wznoszacy — zapytanie muzyczne nasladujace mowe;

— zaklécenie diatonicznego przebiegu melodii przez skok o duzy inter-
wal — wyrazanie smutku, bélu, zatosci, ktamstwa, fatszu;
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— zakfécenie naturalnego, diatonicznego przebiegu melodii przez chro-

matyke — zamilkniecie;

— pauza generalna — $mier¢, pustka;

— wielokrotne przerywanie melodii — najcz¢sciej powiazane z nastrojem

bélu, lamentu (wzdychanie, tgsknota za kims — Michels, 2003, s. 305).

W klasycyzmie stosowano ograniczenia $rodkéw formalnych, harmonicz-
nych, instrumentacyjnych. Przestrzegano reguty doboru tonacji A, D, C, F, d,
g, B, Es, c. Klasyczny ideat pickna spetniata harmonia, a wiodaca byta melo-
dia. Preferowano uzycie instrumentéw takich jak fortepian, skrzypce, klarnet.
Kontrast dotyczyt zaréwno formy cyklicznej, jak i zréznicowanego wyrazu
muzycznego (Michels, 2003). H. Riemann ujat to jako ,dyskursywny jezyk
dzwickowy” (za: Michels, 2003, s. 371).

Romantyzm kontynuowat wykorzystanie klasycznych gatunkéw. Nowy-
mi formami wypowiedzi muzycznej byty: miniatura fortepianowa, piesni ar-
tystyczna (E Schubert), poemat symfoniczny (F. Liszt), dramat muzyczny
(R. Wagner). Stowa, idee ulegly wysublimowaniu. Muzyka wypetniona byta
tre$ciami pozamuzycznymi, uczuciami, programem, idea. Pickno brzmienia
charakteryzowalo na pierwszym miejscu muzyke absolutna. Kompozycje wy-
korzystywaly chromatyzmy, chwiejne tonalnosci. Uzycie akordu ,tristanow-
skiego” u Wagnera stuzyto odzwierciedleniu uczu¢ mitosci, cierpienia, tgskno-
ty, spetnienia, $mierci i zbawienia. Wznoszenie i opadanie linii melodyczne;j
oddawato stany ducha. Tematy i motywy niebezpieczeristwa, natarczywosci,
goraczki wynikaly z bliskiego nastgpstwa interwatowego, chromatycznego po-
wtarzania i zwigkszania dynamiki. Rytmika pozostawata klasyczna o hierar-
chicznym ukladzie akcentéw. U L. van Beethovena czgsto pojawiat si¢ rytm
synkopy, u R. Schumanna — rytm punktowany, zestawienie podziatu dwu-
dzielnego z tréjdzielnym u J. Brahmsa. Preferowano brzmienia bliskie natury,
r6g, flet, wykorzystywano potege brzmienia orkiestry, chéru, u H. Berlioza —
dzwigk instrumentéw blaszanych: tuby, puzonu.

Impresjonizm na pierwszy plan wysuwal czynnik kolorystyczny wyrazajacy
si¢ przez nowy jezyk muzyczny, dtugo trwajace efekty dZzwigkowe, wybrzmiewa-
jace, przewazajacg dynamike piano, specyficzna artykulacje, tembr instrumentu,
$rodki wyrazu wykorzystujace fakture, materi¢ dzwigkowa, forme. Nastapito
wysuniecie na plan pierwszy barwy, jakosci brzmienia, zerwanie z monumental-
noscig obsady orkiestrowej na rzecz przejrzystej barwy uzyskanej solowa obsada,
wykorzystanie pentatoniki, skali catotonowej, trybéw modalnych. Rezygnowa-
no z centrum tonalnego, a co za tym idzie — z hierarchii dzwigkéw.
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C. Debussy, kompozytor impresjonizmu, w rozmowie z A. Giraud stwier-
dzil, ze ,muzyka zaczyna si¢ tam, gdzie stowo jest bezsilne [...] muzyka jest
tworzona dla niewyrazalnego” (Jarociriski, 1972, s. 137).

Wezesniejsze doswiadczenia w poszukiwaniu nowych brzmien skutkowa-
ty wzrostem znaczenia chromatyki, po akordzie , tristanowskim” nastgpowat
dysonans po dysonansie, napigcie harmoniczne zatem nie rozwigzywato sie,
lecz utrwalato si¢ napiecie na dtuzszym odcinku. Wystgpowaty barwne ,,plamy
dzwickowe” lub ,,plamy brzmieniowe” zamiast linearnej klarownosci, kontu-
ru linii melodycznej. Priorytetem byt nastréj, atmosfera, uczuciowe tlo jako
yniedookreslony impresjonizm” barwy (Michels, 2003, s. 515). Motyw poja-
wiajacy si¢ w coraz to nowych harmonizacjach powodowat rozcztonkowanie
na kilka motywéw o réznych kontrastowych jakosciach brzmieniowych. Sto-
sowano nowe sposoby gry, flazolety, tremola, gr¢ z ttumikiem, pizzicato, glis-
sando, arpeggio. Znaczenia nabrata obsada solowa w orkiestrze, harfa, czelesta,
gong, cala skala fortepianu, zestawienie skrajnych, ekstremalnych rejestréw,
réznice glo$nosei oscylowaly czgsto na poziomie piano i wynikaly réwniez
z brzmienia orkiestry.

Ekspresjonizm, kierunek bedacy w opozycji do impresjonizmu, pod wzgle-
dem podobienstwa nawiazywal do romantyzmu. Mozna w nim dopatrze¢ si¢
emocjonalnych aspektéw, a nawet ekstazy czy mistycyzmu. Punkt cigzkosci
przesunat si¢ ku bezposredniemu wyrazaniu przezy¢ subiektywnych ze swy-
mi skrajno$ciami, kontrastami, namigtnosciami. Na pierwszym planie, jesli
chodzi o $rodki wyrazu, sytuowaly si¢: atonalno$¢, emancypacja dysonansu,
chromatyzacja. Rytmike, fakture charakteryzowalo rozbicie metrorytmiczne.
Pojawity si¢ akordy wielodZzwigkowe, uszeregowania dzwigkéw skali catotono-
wej, naturalnym postgpem byt pétton, a nie szereg diatoniczny. U A. Skria-
bina mamy harmonike centrowa (Kowalska, 2001), akordy: ,skriabinowski”
lub ,,prometejski” (Kowalska, 2001), szczegélne brzmienie barw instrumen-
téw oraz rzadkie sposoby gry (tremola tuby i puzonéw w niskim rejestrze).
W' Poemacie ekstazy kompozytor uzyt akordu syntetycznego, rozbudowanego
aparatu orkiestrowego z organami i perkusja. Motywy zostaly opatrzone pro-
gramowymi komentarzami literackimi: ,motyw wzlotu”, ,,motyw marzenia”,
»motyw woli”, ,motyw ekstatycznej kulminacji rozkoszy” (Kowalska, 2001,
s. 559). Stosowanie Sprechgesang (mowy $piewanej) to wskazanie mozliwosci
ludzkiego glosu. Wystepuje ten zabieg u A. Schonberga w poemacie Kiig-
zycowy Pierror. Podstawa kolorystyki byta réznorodna barwa instrumentéw
potraktowana sukcesywnie, a nie symultanicznie przez sumowanie brzmienia.
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»Melodia barw dzwi¢kowych” (Klangfarbenmelodie) polegata u Schénberga na

zmianie barw w tym samym akordzie, wynikajacej ze zmiany instrumentéw.
Przy wszystkich parametrach, ktére sa istotne, melodia sprawiala wrazenie
»migotania” (Michels, 2003, s. 521). Dalszym etapem byta dodekafonia, czyli
réwnowazno$¢ i autonomia dzwigkdéw skali. Parametry dZzwigku réznicowano
i organizowano w serie.

Schénberg w kompozycjach wykorzystywal Sprechmelodie, czyli melodig
moéwiong lub recytatora (Sprecher — Kowalska, 2001). Przedstawiciel dode-
kafonii A. Webern jest tworcg ,idei amelodycznych” — , rozsypanych” ukta-
déw dzwigkowych lub pojedynczych dzwigkéw — punktéw (Kowalska, 2001).
W punktualizmie dzwigki sg przerywane pauzami, z odr¢bna dynamika i ar-
tykulacja, w ktérych poszczegélne cechy elementéw muzyki réznicuja sig.
Brzmienia izolowane to kontrast brzmienia dZzwigku z cisza. Nastgpuje sma-
kowanie, odbiér kazdego dzwicku osobno, jego waloréw brzmieniowych,
a muzyka przemawia za pomoca rozproszonych punktéw dzwickowych. Od-
biorca — stuchacz napotyka trudnosci ze wzgledu na $ledzenie watkéw rozpro-
szonych, czesto bez wspétbrzmien, dajacych wrazenie ,rozsypanych” w réz-
nych rejestrach z silnymi kontrastami. Nowym dos$wiadczeniem estetycznym
byta dla odbiorcy gra szmeréw zastgpujaca system dzwickowy, wprowadzenie
nieokreslonosci, przypadku, dziatanie losowe — czyli aleatoryzm. W aleatory-
zmie mamy do czynienia z przypadkowym doborem materiatu muzycznego,
ktéry obejmuje wysokos¢, rytmike, dynamike, instrumenty, architektonike
utworu. W niektérych kompozycjach dowolno$¢ dotyczy wyboru kolejnosci
kartek partytury, zaréwno przez dyrygenta, jak i instrumentalistéw — wyko-
nawcéw (Kowalska, 2001).

W muzyce XX w. problemem dla stuchacza moze by¢ skupienie uwagi,
emocji ze wzgledu na nowy jezyk diwigckowy. Muzyka XX w. wykorzystuje
inne, nowe zjawiska dla wyrazenia komunikatu, wynikajace z potrzeby, by
przekaz byt nowoczesny, oryginalny, z uzyciem nowych $rodkéw kompozy-
torskich. Nowosci poszukiwano w technice wykonawczej — nowe sposoby gry
na znanych juz instrumentach (drzewcem smyczka), tradycyjne formy w no-
wych brzmieniach, harmonice, melodyce, rytmice, barwie dZzwigku, struktu-
rze, formie. Nastapito wejscie w nowy $wiat dzwickéw muzyki elektroniczne;.
Przejmowano wykorzystanie instrumentéw z folkloru innych kultur, uzycie
nowych skal, myslenie serialne. Zamiast ujgcia motywiczno-tematycznego
stosowano punktualistyczne ujecie pojedynczego dzwicku. Kontrasty doty-
czyly pojeé: gesto — rzadko, jasno — ciemno, czyli gestosei faktury, nie zawsze
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barwy, w ujeciu horyzontalnym, a czgsto wertykalnym. G. Ligeti odrzucit
harmonig, ,zrezygnowal” z rytmiki w znaczeniu tradycyjnym (Atmospheres —
Michels, 2003, s. 551).

Muzyka XX w. to réwniez réznego rodzaju poszukiwania eksperymentalne,
takie jak: preparacja instrumentu przez metalowe prety, elementy papierowe
migdzy strunami fortepianu, gra bezposrednio na strunach fortepianu, wpro-
wadzanie nowych Zrédet dzwigku (naczynia kuchenne, kanistry samochodo-
we, stukot maszyn do pisania, plusk wody, odbiorniki radiowe nastawione na
rézne stacje — Kowalska, 2001). Nowe technologie wyznaczyty trend kom-
pozycji, opierajac si¢ na nagraniach dZzwigkéw naturalnych wykonanych za
pomoca mikrofonu. Okreslano je terminem muzyki konkretnej, P. Schaeffer
nazwat za$ ,, przedmiotami brzmieniowymi” (Kowalska, 2001, s. 614). Efekty
dzwigkowe, ktére nagrywano, to: strumien wody, szum wiatru, uderzenie
w metal, skrzypienie drzwi, halas maszyny, strzaly z karabinu, dudnienie me-
tra, $piew ptakéw, glos ludzki, szmery. W tym czasie réwnolegle zaczgto two-
rzy¢ muzyke w oparciu o dzwigk wytworzony przez generatory elektroniczne.
W zakres muzyki eksperymentalnej wchodzita muzyka na tasme. Pézniej po-
jawila si¢ muzyka komputerowa, w ktérej rola kompozytora ograniczala si¢
do wyboru regut wyjsciowych danych liczbowych, czyli parametréw dzieta
(Kowalska, 2001). Panujacy w muzyce XX w. sonoryzm skupiat si¢ przede
wszystkim na efekcie brzmienia materiatu dZzwigkowego. Do muzyki wkroczy-
ta mechanicznos¢ i motoryka. Oprécz wykorzystania nowego sposobu gry na
instrumentach, generowania dzwigku za pomoca urzadzen elektroakustycz-
nych i elektronicznych, przetwarzania za pomoca tych urzadzen dzwigkéw juz
istniejacych, zestawiania instrumentéw tradycyjnych z dZzwigkami urzadzen
elektroakustycznych i elektronicznych dodawano efekty wokalne, takie jak:
mowa, chrzakanie, chrapanie, syczenie, szept. Kompozytorzy uzywali réznych
$rodkdéw, m.in. wielodzwickdw, czyli klasterdw.

Kompozycje sonorystyczne wykorzystujg mowe, ktéra jest dzwigkiem (fo-
netyka) i znaczeniem (semantyka). Pierwszym kompozytorem, kedry uzywat
mowy w réznych odmianach — od niezrozumiatego dzwicku az po fragmenty
stow, okrzyki bélu, glosy wystawiajace Boga sktadajace si¢ na nowe wyda-
rzenie dzwigkowe — byt K. Stockhausen (Gesang der Jiinglinge im Feuerofen).
Ligeti wykorzystywat czysta fonetyke bez semantyki w sposob ironiczny, wir-
tuozowski (Aventures, Nouvelles Aventures). Postugiwal si¢ nieistniejacym jezy-
kiem, uzywat efektéw chuchania, krzyku, szeptu, mruczenia, gwizdu, bulgo-
tu, stekania. W ten sposéb chcial przekaza¢ emocje strachu, drwiny, histerii,
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namigtnosci, egzaltacji (Gwizdalanka, 2009). W innych utworach umieszczat
odgtosy klaksonéw samochodowych. L. Berio taczyl fonetyke i dzwigki in-
strumentalne w utworze Zhema (Omaggio a Joyce). Przetwarzat réwniez elek-
tronicznie mowe (Michels, 2003).

W postmodernizmie zaczeto wykorzystywaé cala skale srodkéw wyrazo-
wych, czyli dotychczasowy dorobek poprzednich epok ujety w nowym kon-
tekscie, przez skojarzenia, aluzje, cytaty, collage, czyli taczenie w utworze
muzycznym réznych technik i elementéw w nowym artystycznym ksztalcie
(Michels, 2003). Uwzglednienie cytatu moze by¢ mikrocytatem (elemen-
ty struktur tonalnych) i makrocytatem (rozpoznawalne fragmenty utwo-
ré6w). Cytatem byto wprowadzenie odniesienia, czyli umieszczenie tresci ze-
wnetrznej w utworze. Czgsto tradycyjne gatunki odczytywane byly na nowo,
z uwzglednieniem indywidualno$ci kompozytora.

Berio sztuke cytowania rozwinat, faczac elementy dzwickowe i fonetyczne
przez elektronicznie przetwarzang mowe. L. Nono wyrazal idee humanistycz-
ne, a nawet polityczne, za pomocg nowych srodkéw muzycznych.

»otowa zostaja podzielone sylabami miedzy chér jakby [...] unoszacy si¢ od
gloski do gloski, od sylaby do sylaby, jedna linia [...] — czasem ggstniejaca
w dzwicki” (Zawieszony spiew — Michels, 2003, s. 551).

Z ograniczeniem elementéw muzyki, materiatu muzycznego do krétkich,
prostych motywéw, czyli do tzw. muzyki repetycyjnej, mamy do czynienia
w ramach muzyki minimalistycznej. Jej przykladem moze by¢ kompozycja
S. Reicha Clapping Music, przeznaczona dla dwéch klaskajacych wykonaw-
céw (Kowalska, 2001). Oprécz aleatorycznych dziatan losowych — przypadku,
jezykiem J. Cage’a jest cisza w utworze Tacer 433”7, bedacym swoista prowo-
kacja (Michels, 2003). W innej kompozycji Cage poszukiwat dzwigkdw, prze-
twarzal je elektroakustycznie, dodawat gloski, grupy stéw w pieciu jezykach,
wykonujac je w réznych stylach: koloratura, jazz, glos dziecka, Sprechgesang
(Gwizdalanka, 2009).

Muzyka formg komunikatu w filmie, teatrze, reklamie

Specyfika muzyki filmowej polega na zlozonosci relacji, w jakie wchodzi
ona z obrazem, szmerami, dzwigkami akustycznymi (kroki, otwieranie drzwi),
stowem $ciezki dZzwigkowej. Filmowi niememu towarzyszyla improwizowana
muzyka grana na zywo. Mogta mie¢ charakter wewnatrzkadrowy lub poza-
kadrowy, gdy jej zrédta nie wida¢ byto na ekranie. Forma montazowa polega
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na zestawieniu réznorodnych fragmentéw muzycznych, ktére dopetniaja ob-
raz, stowo. Powstaje na uzytek filmu lub jest adaptowana sposréd juz istnie-
jacej, cho¢ czgsto nie odpowiada realiom stylistycznym jezyka, ktérym sie
postuguje. Obecno$¢ muzyki w filmie wnosi nowe tresci, wzbogaca znacze-
nia (Michels, 2003). Utwér adaptowany niesie okreslone tresci, czyli moze
je komunikowa¢. Niektére utwory wyzwalaja nawykowe, wyuczone reakeje
powstate w wyniku obcowania z muzyka w okreslonych warunkach. S3 to
swoiste ,hasta wywotawcze”, np. muzyka Chopina kojarzy si¢ z polskoscia,
hymn narodowy, Bogurodzica — odwoluja si¢ do skojarzen patriotycznych.
Znaczenie przejawia si¢ emocjonalnoscia, nastrojem muzyki. W kulturze eu-
ropejskiej skojarzenia moze wywota¢ muzyka zatobna, taneczna.

Muzyka pozwala orientowac¢ si¢ odbiorcy w przebiegu filmu przez swa frag-
mentarycznos$¢, motywy towarzyszace pojawiajace si¢ zawsze w tych samych
watkach fabularnych, dramaturgicznych. Przeplatanie motywéw sugeruje
zwiazek pomigdzy nimi lub przypominanie ich. Przywolanie tematéw mu-
zycznych pozwala odwotaé sig, nawigza¢ do znanych odbiorcy watkéw, nie
moéwiac o nich wprost lub nie pokazujac zwigzanych z nimi obrazéw. Mu-
zyka moze si¢ odwolywa¢ na zasadzie retrospekcji do wezesniejszych epok.
Utozsamiane z sytuacja, postacia badZ watkiem motywy muzyczne staja si¢
czgsto motywami przewodnimi. Muzyka wystepuje w filmach przyrodniczych
o charakterze krajobrazowym, w filmach o charakterze tanecznym (musica-
le) — wéwezas czynnik rytmiczny wysuwa si¢ na plan pierwszy. W komedii lub
filmach propagandowych muzyka funkcjonuje na zasadzie kontrastu w sto-
sunku do tresci obrazu lub stowa. Muzyka funkcjonujaca w okreslonej rzeczy-
wistoéci kulturowej jest z nig utozsamiana i mozna ja cytowaé dla zaprzeczenia
lub potwierdzenia ideologii. Wykorzystanie konkretnych przyktadéw muzyki
artystycznej z epoki w filmie uzasadnione jest odniesieniem do tych samych
estetyczno-filozoficznych przestanek.

Muzyka w teatrze pojawiata si¢ jako kompozycja muzyczna towarzysza-
ca spektaklowi teatralnemu, ilustrujaca stowo lub petnifa rol¢ dramatyczna,
gdzie lepiej niz stowo wyrazata emocje. Byta przywolywana dla stworzenia
odpowiedniego klimatu, tla, atmosfery — czasami obyczajowej, historycznej
czy patriotyczno-narodowej, dla skomentowania stéw i zdystansowania sig
wobec nich, podkreslenia lub uwypuklenia elementéw humorystycznych, be-
dac przerywnikiem w celu zmiany nastroju danej sceny. Na istniejacy mate-
riat dZzwickowy skfada si¢ zaréwno dzwick mowy, $piew, jak i efekty akustyczne,
dzwigki muzyczne. Przez okreSlenie ,teatr” mamy na mysli teatr dramatyczny,
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pantomime, balet, operg czy nawet teatr muzyczny wraz z musicalem, rewia,
operetka, wodewilem. W niektérych stowo ma przewage nad dzwigkiem lub
jest rbwnowazne, ale tez moga istnie¢ dzieta pozbawione stowa, jak w panto-
mimie czy balecie, gdzie muzyka dominuje. Muzyka zawsze zdolna byla do
przekazywania i pobudzania emocji. Uwazano ja nawet za stowo ozywione
dzwigkiem. Za pomoca srodkéw muzycznych odmalowywano pozamuzyczne
odglosy natury.

Muzyka w reklamie petni funkeje tha. W zaleznosci od zastosowanego
podktadu muzycznego informacja plynaca z reklamy ma wplyw na odbiér
zawartego w niej przekazu — komunikatu. Wplyw ten moze by¢ zwiaza-
ny z emocjami odbiorcy w stosunku do zastosowanej muzyki, z jego za-
angazowaniem. Taki komunikat albo wzmacnia emocje pozytywnie, albo
stanowi wyrazny dysonans, konkurujac lub przeciwstawiajac si¢ tresciom
(znaczeniom). Czasami ten dysonans migdzy trescig przekazu a muzyka jej
towarzyszaca skfania nas do zainteresowania si¢ informacja — trescia ptynaca
z komunikatu. Muzyka w reklamie to réwniez wszelkie uzyte dzwigki aku-
styczne, czyli odglosy przyrody ozywionej, nicozywionej, odgtosy urzadzen,
maszyn, przedmiotéw, mowa, szum, szmer. Zastosowana muzyka moze
wywolywa¢ skojarzenia o réznym wydzwigku, nawigzywaé do dziecinistwa,
mtodosci, ktére zazwyczaj pobudzajac wyobraznig, dajg pozytywne skoja-
rzenia. Whasciwe dopasowanie kompozycji muzycznej do reklamy wytwarza
sprzyjajace, dobre nawiazanie do reklamowanego produktu, muzyka moze
wrecz by¢ niezauwazona. Warstwa muzyczna na uzytek reklamy jest czesto
specjalnie tworzona badz dopasowuje si¢ juz istniejaca, czgsto artystyczna.
Takie wykorzystanie powoduje utozsamianie danego motywu muzycznego
lub utworu z produktem reklamowym. W spotach reklamowych produktéw
polskich dla podkreslenia ich rodzimosci, zwiazku z krajem, wykorzystuje
si¢ utwory o charakterze symbolicznym, wrecz patriotycznym, kompozyto-
réw polskich, np. fragmenty muzyki F. Chopina, zaznaczajac w ten sposéb
elementy polskosci. Czesto korzysta si¢ z muzyki o charakterze kultowym,
np. z fragmentéw $ciezki dzwickowej konkretnego filmu. Uzyta muzyka
wydobywa znaczenia kontekstu kulturowego materialu muzycznego znane
z poprzednich epok i powszechnie odczytywane jako afekty (bélu, cierpienia,
wzburzenia, namigtnosci, niepokoju, sielanki). Wszelkie dZzwigki akustyczne,
muzyka wlasciwie dobrana moga wspomaga¢ przekaz niesionego komunika-
tu i wptywad na jego odbiér i skuteczno$é. Przekaz bazuje na ogélnokulturo-
wym i subiektywnym odczuciu odbiorcy.
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Konkluzja

Muzyka i jezyk sa formami komunikatu ze zréznicowanym stopniem do-
okreslenia znaczeni. Zaréwno w muzyce, jak i w jezyku mamy do czynienia
z mozliwoscia licznych nowych sekwencji (Wysocka, 2007) czy tez kategorii
dzwigkowych taczonych w ciagi o réznej dtugosci i znaczeniu (Sloboda, 2002),
bedacych ,akustycznym strumieniem dzwigckéw” (Mika, 2007, s. 15). W jed-
nym i drugim spotykamy si¢ z semantyka oraz syntaktyka i semiotyka. I mu-
zyka, i jezyk maja charakter dZwigckowo-stuchowy (gtosowy). Uniwersalnosc,
specyfika, sukcesywno$¢ elementéw skladowych, ktére uwzgledniaja ogdlno-
ludzka zdolnoé¢ nabywania w tym zakresie kompetencji muzycznych i jezy-
kowych, charakteryzuja jezyk i muzyke (Klimas-Kuchtowa, 2004). Przekaz
informacji odbywa si¢ przez nadanie sygnatu — muzyke, ktéry zostaje odebra-
ny przez odbiorcg. Odkodowanie, czyli umiejetnosé wlasciwego odczytania
i zinterpretowania informacji moze przebiega¢ wowczas, jezeli istnieje znajo-
mo$¢ kodu komunikacyjnego (Lawrowska, 2013).

Diwick — podobnie jak stowo, [...] w przestrzeni niewyrazalnego — jest nos-
nikiem tradyqji i kultury [...], ludzkim obrazem historii [...]. Muzyka wy-
raza charakter miejsca i ludzi, przestrzeni, w ktdrej powstaje — jej pogranicz-
nosci. Stuchajac muzyki Obcego, oswajamy jego rzeczywistos¢ i czynimy ja
wsp6lna. Muzyka jest przestrzenia dialogu. (Kurek, Maliszewski, 2013, s. 31)
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MuzYKA JAKO KOMUNIKAT

Streszczenie: Artykul podejmuje problematyke muzyki jako komunikatu niewer-
balnego w procesie przekazywania wyrazu emocjonalnego i semantycznego. Autor-
ka, wychodzac od zagadnien zwiazanych z jezykiem muzyki, dokonuje przegladu
wybranych $rodkéw wyrazu muzycznego, ktérymi postugiwali si¢ kompozytorzy
na przestrzeni wieckéw. Zwraca uwagg na liczne podobieristwa na plaszczyznie
komunikacji obserwowalne w jezyku muzyki i jezyku werbalnym. Kilka refleksji
poswigca obecnoéci muzyki jako formy komunikatu w filmie, teatrze i reklamie.

Stowa kluczowe: jezyk muzyki, $rodki wyrazu muzycznego, komunikat muzycz-
ny, formy komunikatu muzycznego

Music As A MEessAGE

Summary: The following article focuses on the issue of music as a non-verbal
message in the process of transferring emotional and semantic expression. The
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author, starting from the issues related to the language of music, reviews the se-
lected means of musical expression that have been used by composers over the
centuries. Furthermore, she also draws attention to the numerous similarities
occurring in the space of communication observed in the language of music and
the verbal language. Some reflections presented within the paper are also devoted

to the presence of music as a form of message in film, theater and advertisements.

Keywords: language of music, means of musical expression, message, forms of
the musical message



