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Celemniniejszegoartykulujestoméwienierelacji,istotnejzpunktuwidzenia
projektu semiotyki egzystencjalnej, pomigedzy dwiema stronami ,,muzycz-
nego organizmu’: Moi, ktére reprezentuje ,wewnetrznos¢”, egzystencjalne
ego podmiotu, oraz Soi, odpowiadajace za to, co uwarunkowane spolecznie.
Eero Tarasti, twérca wspomnianej odmiany semiotyki, rozwazajac napie-
cie pomiedzy Moi i Soi, odwoluje sie do tradycji Kantowskiej, Heglowskiej,
Heideggerowskiej, jak tez do tradycji semiotyki francuskiej (Greimas),
tartusko-moskiewskiej (Lotman) i biosemiotyki (Uexkiill). Tworzy on za
posrednictwem poje¢ Moi i Soi modele uwzgledniajace przejscia od tego,
co jednostkowe, do tego, co wspdlnotowe (i odwrotnie), wpisujac problem
tworzenia i odbierania dynamicznych znakéw w szersza perspektywe rela-
cji podmiotu z wlasnym otoczeniem (Dasein, Umwelt) i z transcendencja.

Przyporzadkowujac Moi ciatu, a Soi formie, Tarasti podkresla, ze pierw-
sze z nich jest swoistg wigzka wrazen, podczas gdy drugie realizuje sie
w dziatalnosci dyskursywnej. Stad spoleczne Soi (,,siebie”) jest przestrze-
nig taczaca tworcéw, umozliwiajaca komunikacje pomiedzy nimi i wza-
jemne czerpanie ze swoich zasobdw. Egzystencjalne Moi (,mnie”) powo-
duje natomiast, ze dzielo sztuki nabiera cech wysoce indywidualnych,
idiomatycznych, nowatorskich. W zwiazku z tym to, co indywidualne i to,
co spoleczne wzajemnie si¢ pobudza i uzupelnia. Poniewaz Moi i Soi sta-
nowia przeciwstawne, cho¢ w pewnym sensie symetryczne strony ,,semio-
tycznej jazni”, to rowniez przynalezne im modalnosci (will, can, know,
must) wystepuja w obu przypadkach w dokladnie odwrotnej kolejnosci.
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Moim celem jest zrekonstruowanie koncepcji muzycznych Moi i Soi
przy uwzglednieniu niektérych filozoficznych i semiotycznych inspira-
cji Tarastiego, ktorym poswiecam pierwszg czes¢ pracy. Nastepnie prze-
chodze¢ do scharakteryzowania zasad Moi i Soi oraz relacji, jaka pomiedzy
nimi zachodzi. Kolejnym krokiem jest wprowadzenie biosemiotycznych
pojec stosowanych przez Tarastiego, czyli Ich-Ton i Dich-Ton, w celu omo-
wienia semiotycznej jazni w perspektywie napotykania przez podmiot
tego, co inne. Rekonstrukcja wszystkich wspomnianych poje¢ umozliwi
zaprezentowanie pracy wspolrzednych kwadratu semiotycznego w dzie-
le muzycznym, jak rowniez przywolanie dokonanego przez Rolanda
Barthes’a podzialu na geno-$piew i feno-$piew, w ktérym Tarasti rozpo-
znaje antecedencje wlasnego rozréznienia Moi i Soi.

1. Semiotyka egzystencjalna

Rozwdj semiotycznej $ciezki Tarastiego znaczony jest, jak on sam dekla-
ruje, szczegélnym momentem, w ktérym zdecydowat si¢ zabarwi¢ swo-
ja teorie dotad pomijanym przez semiotyke wymiarem egzystencjalnym®
i psychologicznym. O ile A Theory of Musical Semiotics (1994) jest dzielem
zamykajacym etap dociekan nad muzyka jako znakiem i mozliwosciami
jej poznania, o tyle w Existential Semiotics (2000) dochodzi do uformowa-
nia zreboéw semiotyczno-egzystencjalnej teorii rozumienia - w tym takze
teorii rozumienia dzieta muzycznego®.

1 Przymiotnik ,egzystencjalny” odnosi sig, jak pisze Tarasti, do momentu w zyciu lub
w akcie reprezentacji tegoz zycia, ,ktory jest bardziej znaczgcy niz inne, ktéry wyrdz-
nia sie¢ jako co$ nieomal transcendentalnego [...]. Zwykle tutaj ulega zatrzymaniu
codzienny bieg zdarzen [...]”. W muzyce takie egzystencjalne momenty odznacza-
ja sie ,szczegolna sila przekonywania”, jasniejac na tle pozostatych - E. Tarasti,
Semiotics of Classical Music. How Mozart, Brahms and Wagner Talk to Us, De Gruy-
ter Mouton, Berlin 2012, s. 455; jesli nie zaznaczono inaczej, ttumaczenie - M. K.

2 Te dwie fazy namystu nad sztuka dZwiekowg nie wykluczajg sie — pdzniejsza sta-
nowi rozwiniecie tej wczeéniejszej, ,przedegzystencjalnej”, jakkolwiek operuje juz
nowo wprowadzonymi narzedziami. W celu pelniejszego zapoznania si¢ z wczes-
na semiotyka muzyki Tarastiego warto siegnac po krytyczng prace Macieja Jabton-
skiego, w zakonczeniu ktoérej autor krétko charakteryzuje ogélny kierunek, w jakim
potocza sie pdzniejsze badania finskiego semiotyka (M. Jabtonski, Muzyka jako
znak. Wokét semiotyki muzyki Eero Tarastiego, Poznanskie Towarzystwo Przyjaciot
Nauk, Poznan 1999). Poniewaz koncepcja Moi i Soi pojawia si¢ u Tarastiego stosun-
kowo pdzno, niniejszy artykut bazuje gtéwnie na dwdch ostatnio opublikowanych
ksigzkach w jezyku angielskim: Semiotics of Classical Music (2012) oraz Sein und
Schein (2015).
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Maciej Jablonski, badacz semiotyki Tarastiego, okreslil ja mianem ,,teo-
rii poznania muzyki (a wlasciwie — muzykologicznego poznania muzyki)”?,
w ramach ktorej, po pierwsze, nadrzedna role w procesie kognitywnym
przyznaje sie interpretacji, a po drugie, sam ,,dyskurs muzyczny” traktuje
sie jako intencjonalny komunikat, cho¢ jawiacy sie¢ jako wywotujacy afek-
tywne doznania ,,dynamiczno-energetyczny fenomen”. Wiodacym proble-
mem w tak uksztaltowanej semiotyce jest kwestia kreacji jezyka, za pomo-
cg ktdrego bytoby mozliwym odzwierciedlenie wspomnianego fenomenu.
Aby interpretacja mogta faktycznie oddac¢ ztozono$¢ i dynamike muzycz-
nego fenomenu, sama musi by¢ wyposazona w odpowiednig strukture:
a mianowicie strukture modalng. Modalizacje, wyjasnia Jabtonski, stano-
wia ,,co$ w rodzaju katalizatora interpretacji. Dzigki nim staje si¢ ona pro-
cesem w stopniu wysoce kreatywnym, trybem najszczesliwiej oddajacym
dynamiczno$¢ muzyki”*.

Pytaniem, ktdre stopniowo sie u Tarastiego klaruje® i wybrzmiewa
w koncu w formule semiotyki egzystencjalnej, jest: ,jak przetozy¢ rezul-
taty poznania intuicyjnego na jezyk, nie niweczac przy tym specyficznej
niepowtarzalno$ci i wartosci tego poznania?”®. Odrzucajac ustalenia nie-
elastycznego strukturalizmu i krytycznie spogladajac na osiagniecia ,,kla-
sycznej” semiotyki (cho¢ jednocze$nie Tarasti w duzym stopniu wspiera sie
na elementach zaczerpnietych z tychze nurtéw, miedzy innymi na zaloze-
niu o znakowym fundamencie ontologiczno-epistemologicznym u Char-
lesa Sandersa Peirce’a oraz na modalnosci u Algirdasa Juliena Greimasa),
autor Sein und Schein decyduje si¢ na stworzenie nowego typu semiotyki,
takiego, ktory nie bedzie badal ,,przedmiotu” wylacznie ,,od zewnatrz” —
tak jakby podmiot doswiadczenia sytuowat sie stale w pozycji niezaanga-
zowanego obserwatora — ale takze ,,od wewnatrz”. To, ku czemu podmiot
dazy, moze by¢ w odmienny sposéb rozumiane: jako co$ kolektywne-
go (wartosci spoleczne, cele ponadindywidualne) lub idiolektycznego

3 M. Jablonski, dz. cyt., s. 152.
Tamze, s. 156.

5 Komentowany przez Jablonskiego tekst On the Paths of Existential Semiotics (zob.
E. Tarasti, Existential Semiotics, Indiana University Press, Bloomington 2000,
s. 3-16) ostatecznie sklania badacza do stwierdzenia, Ze w tre$ci wspomnianego
tekstu zawiera si¢ to, co byto antycypowane juz we wczeséniejszych pracach fin-
skiego semiotyka, cho¢ nie ,w tak dramatycznej manierze” (M. Jablonski, dz. cyt.,
s. 159).

6 Tamze.
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(»jako cecha indywidualnego, a przez to niepowtarzalnego przedmiotu”).
O ile wcze$niejsze semiotyki generalnie zajmowaly si¢ badaniem ,jedy-
nie warunkéw poszczegolnych znaczen, [o tyle] semiotyka egzystencjalna
analizuje zjawiska w ich unikalnosci. Bada znaki w ruchu i przeptywie”®.

Charakterystyka semiotyki egzystencjalnej nie moze oby¢ si¢ bez przy-
najmniej kilku odniesien do filozoficznych inspiracji Tarastiego’. Autor
Existential Semiotics czerpie bowiem nie tylko z ,klasycznej” semiotyki
(Peirce, Greimas, Jurij Lotman) oraz preznie rozwijajacej sie biosemioty-
ki (poczawszy od Jakoba Johanna von Uexkiilla i Thure’a von Uexkiilla),
lecz takze z klasycznej filozofii niemieckiej (Kant, Schelling, Hegel), her-
meneutyki Dasein (wczesny Heidegger) i egzystencjalizmu (Kierkegaard,
Sartre, Jaspers, Marcel). Na potrzeby niniejszego oméwienia wspomnijmy
krétko tylko o wybranych zapozyczeniach, ktére beda miaty istotne zna-
czenie w $wietle idei muzycznych zastosowan zasad Moi i Soi.

Korzeni egzystencjalnej semiotyki Tarasti upatruje u Kanta i Hegla,
ktorzy sa w jego ocenie ,,wielkimi zakulisowymi [behind-the-scenes] mysli-
cielami semiotycznymi”'®. Wprowadzenie przez Krytyke czystego rozumu
pojecia rzeczywisto$ci an sich zasygnalizowalo, zdaniem finiskiego semio-
tyka, kryzys reprezentacji: skoro idea przedstawienia opiera si¢ na zatoze-
niu zgodnosci pomigdzy znakiem a jego odniesieniem, to rodzi si¢ prob-
lem zwigzany z uwiklaniem sadu o oznaczanym przedmiocie w jezykowe
(strukturalne) zaposredniczenie'. Poglad ten znajdzie swojg kontynuacje
w zabarwionej metafizycznym mysleniem biosemiotyce Uexkiilla, przyj-
mujacej — do czego Tarasti bedzie nawigzywal - Ze organizm funkcjonuje
w ramach swojej wlasnej rzeczywistosci, w realnosci zwanej Ich-Ton, kto-
ra wyklucza wspdlny dla wszystkich §wiat: uniwersalng, powszechna die
Umwelt. Od Hegla z kolei Tarasti zapozycza dwie kategorie pochodzace
z jego Nauki logiki: an-sich-sein (byt-w-sobie) oraz fiir-sich-sein (byt-dla-
-siebie)'”. U Kanta rzecz sama w sobie (noumen) stata si¢ bytem trans-
cendentalnym, wymykajacym si¢ zasiggowi poznania; u Hegla z kolei byt
an sich jest czyms$ potencjalnym, jeszcze bez ,jawnie zdeterminowanego

7 Tamze, s. 161.

8 E. Tarasti, Sein und Schein. Explorations in Existential Semiotics, De Gruyter Mou-
ton, Berlin 2015, s. 4.

9 Kwestie swoich zapozyczen i zréznicowanych inspiracji Tarasti przejrzyscie wykta-
da np. w rozdziale pt. Existential Semiotics Today: Sein (Being) und Schein (Appea-
ring), [w:] tenze, Sein und Schein, dz. cyt., s. 3-38.

10 Tenze, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 14.

11 Tenze, Sein und Schein, dz. cyt., s. 55.

12 Zob. G. W. F. Hegel, Nauka logiki, t. 1, przel. A. Landman, PWN, Warszawa 1967.
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charakteru”, ktéry w pozniejszym etapie ,,bedzie aktualizowany jedynie
poprzez jego relacje z innymi rzeczami”'®. Stad tez pojecia an sich i fiir
sich s3 zarezerwowane odpowiednio dla potencjalnosci i aktualnosci, mar-
kujac pewna linie rozwoju takze dla czlowieka: od swiadomosci pierwot-
nej (Sartre’owskie bycie-w-sobie, étre-en-soi), jeszcze nieSwiadomej sie-
bie samej, ale wyposazonej w kinetyczng energie, do §wiadomosci siebie
(bycie-dla-siebie, étre-pour-soi), w ramach ktoérej dochodzi do rozpozna-
nia wlasnej tozsamosci. Aby przejs¢ do tej nastawionej na jednostke per-
spektywy, trzeba jednak wykonac ,,egzystencjalno-semiotyczny odwroét od
Hegla o sto osiemdziesiat stopni”*, to znaczy przeksztalci¢ z ducha kolek-
tywne an-sich-sein i fiir-sich-sein w jednostkowe an-mir-sein (bycie-we-
-mnie) i fiir-mich-sein (bycie-dla-mnie).

Ostatnig postacia, ktorg nalezy przywola¢ w kontek$cie zapozyczen
Tarastiego, jest Jacques Fontanille, autor ksigzki Soma et séma. Figures du
corps (2005). Dzieto to odnosi si¢ do cielesnej semiotyki, prezentujac roz-
nice pomiedzy Moi i Soi - kategoriami zaadaptowanymi przez Tarastiego
na potrzeby jego wlasnej semiotyki egzystencjalnej i umieszczonymi przez
niego w planie logiki Heglowskiej.

2. Moi i Soi

Fontanille pojmuje ciato dwojako. Po pierwsze, jako cialo, ktore jest ciatem
jako takim, ,centrum wszystkiego”, stawiajacym materialny opdr prze-
ciwko procesom semiotycznym, jak réwniez bedacym dla nich impulsem;
w tym sensoryczno-motorycznym wymiarze cialo jest ,punktem pod-
parcia doswiadczenia semiotycznego” i okreslamy je jako flesh lub cha-
ir'®. W drugim znaczeniu mamy do czynienia z cielesnym ciatem (fleshly
body), ktdre funduje tozsamos¢ i petni role nosnika Moi (Mnie, Me), pod-
czas gdy cialo jako takie podtrzymuje Soi (Siebie, Self)'°. Relacja, jaka Fon-
tanille ustanawia pomiedzy Moi i Soi w ramach swojej cielesnej semiotyki,
jest nastepujaca: Moi dostarcza Soi opdr badz impuls do tego, aby Soi za
jego posrednictwem czyms si¢ stalo; Soi natomiast zapewnia Moi refleksyj-
nos$¢, ktora pomaga temu drugiemu utrzymac si¢ w obrebie swoich wlas-
nych granic pomimo ciaglej przemiany. Podczas gdy Soi projektuje siebie

13 E. Tarasti, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 15. Na temat problemu znaku
u Kanta i Hegla zob. takze np. J. Simon, Filozofia znaku, przet. J. Merecki, Oficyna
Naukowa, Warszawa 2004, s. 71-77.

14 E. Tarasti, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 15-16.

15 Tamze, s. 16.

16 Tamze, s. 16-17.
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poprzez czynnosci dyskursywne, Moi stawia opOr przejrzystej semiozie,
»zmuszajac Soi do napotkania swojej wlasnej odmiennosci. Zatem oba s3
nieroztgczne™"’. Soi nie tylko magazynuje cielesng pamiec, ktdrej Zrodlem
jest Moi, ale tez ,nadaje forme sladom napiec¢ i pragnien” zamieszkalym
badZ wpisanym w cielesne, egzystencjalne ego*®.

Tarasti rozpoznaje pewna paralele pomiedzy czynionym przez
Fontanille’a rozréznieniem na Moi i Soi a Heglowskimi kategoriami an
sich i fiir sich. To, co w-sobie, wspodlgra bowiem z cielesnym ego, podczas
gdy to, co dla-siebie, przystaje do tozsamosci, stabilnosci oraz aspiracji,
ktore sg nakierunkowane na zewnatrz. Ta odpowiednio$¢ pozwala fin-
skiemu semiotykowi na operacje przeksztalcenia an-sich-sein (bycie-w-
-sobie) i fiir-sich-sein (bycie-dla-siebie) odpowiednio w an-mir-sein (bycie-
-we-mnie) i fiir-mich-sein (bycie-dla-mnie). Praca tych czterech logicznych
kategorii w kwadracie semiotycznym u Tarastiego zostanie jeszcze omo-
wiona w dalszej partii tekstu; na ten moment istotne jest, Ze to, co przyna-
lezy do poje¢ mir (mnie) lub mich (mnie, siebie), ,,dotyczy podmiotu jako
indywidualnej jednostki”, natomiast termin sich (si¢) ,bedzie zarezerwo-
wany dla spolecznego aspektu podmiotu™”. Dialektyka pomiedzy ,,mnie”
(Moi) i ,,siebie” (Soi) przeklada sie w istotny sposéb na dzialanie zasady
Ich-Ton Jakoba von Uexkiilla, odnoszacej si¢ w gruncie rzeczy do tozsamo-
$ci i indywidualnosci organizmu, ale tez przywolujacej aspekt zewnetrz-
nosci. Moi i Soi sa cz¢$ciami Ich-Ton: w Moi podmiot jawi si¢ jako swoista
wiazka wrazen, ,,podmiot jako taki”, w Soi z kolei podmiot jest tym, jak
postrzegaja go inni. Tym dwdém zantagonizowanym i zarazem dopelnia-
jacym si¢ stronom podmiotu Tarasti przypisuje wiec odpowiednio to, co
egzystencjalne i to, co spoleczne, innymi sfowy: to, co jednostkowe i to, co
wspolnotowe. Linia podziatu przebiega takze wzdluz tego, co ,organicz-
ne” i tego, co ,nieorganiczne, arbitralne i konwencjonalne”’. To wlasnie

17 Tamze,s. 17.

18 Scisle rzecz biorgc, Tarasti wyréznia cztery przypadki ,,bycia” w oparciu o zasady
Moi i Soi: Moil konstytuuje pierwotne cialo, energie kinetyczna, chora, odpowia-
dajac tym samym naszej ,chaotycznej i cielesnej egzystencji fizycznej”; Moi2 odno-
si si¢ do podmiotowosci, ktora poprzez edukacje, nawyki oraz interakcje z innymi
nabywa bardziej stabilnej tozsamosci; Moi3 (czyli Soi2) to osobowos¢ ,,podporzad-
kowana Soi, to znaczy praktykom spotecznym i instytucjom”; wreszcie Moi4 (czyli
Soil) odnosi si¢ do ,,abstrakcyjnie normatywnego aspektu naszego spoleczenstwa,
wspolnoty i kultury”. Tamze, s. 136-137.

19 Tamze,s. 17.

20 Tamze, s. 20.
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pomiedzy Moi a Soi wystepuje, twierdzi finski semiotyk, Kantowski prog
transcendentalny?’.

Jakie s3 konsekwencje tak zaprojektowanego dualizmu podmiotowego

dla problemu rozumienia dziela muzycznego? W uproszczonym, heury-
stycznym schemacie rzecz przedstawia si¢ nastepujaco: Moi kompozytora

(gteboka jazn) stanowi ,czyste Zrodlo idei

22 jako ze - mozna powiedzie¢ -

pozostaje ono, przynajmniej w poczatkowym etapie, niezalezne od wszel-
kich dyskursow czy kodéw semiotycznych; w tym znaczeniu Moi jest Scisle
egzystencjalne. Trwa ono jako otoczone sferg Soi: ,,t3 czescia ego, ktdra jest
spoteczna, kodowana i zwigzana ze wspdlnota”. Jako ze Moi i Soi s nieroz-
dzielne, skladajg si¢ one tacznie na ,,semiotyczng jazn” (the semiotic self)*,
w ktorej kumulujg sie ciata fizyczne i wirtualne. Dla potrzeb niniejszego
omodwienia sprobujmy jednak wyekstrahowac z podmiotu kolejno cielesne
»mnie” oraz spoleczne ,siebie”, tak aby uzyskac przejrzystos$¢ wzgledem rol,
jakie pelnig one w muzycznym fenomenie.

2.1. Moi

Swobodna realizacja (czy tez, powiedzielibysmy, ekspresja) siebie przez
czeg$¢ podmiotu zwang Moi nie wynika z dostatku modalnosci, lecz z ich
niedoboru badz ttumienia®®. Chodzi o modalnosci, ktére w przypadku
egzystencjalnego ,,mnie” wystepuja w takiej oto kolejnosci: will, can, know
i must. Will, czyli wola, jest dla Moi najwazniejsza, poniewaz ,wyraza ona
wewnetrzng presje, ktora napedza i stabilizuje kompozycje”?’. Druga
modalnos¢, can, jest ciele$nie zabarwiong moznoscia, ktérej odpowiada-
ja pojecia power lub pouvoir. Know w przypadku Moi wiaze sie z pamigcia
ciala, glebokim ego (,,le moi profond”): ,,Z pomoca pamieci Moi kompo-
zycja jako organizm «przypomina sobie», by tak rzec, swoje wczesniej-
sze rozwigzania podczas aktu wyrazania [enunciation]”?. Z kolei must
mozna w kontek$cie Moi rozumie¢ jako rodzaj wewnetrznego zobowig-
zania, przymusu: ,kto famie prawa Moi, ten ujarzmia lub tlumi wtasna
ekspresje”?’.

21
22

23

24
25
26
27

Tamze, s. 18.

Tamze, s. 20.

Pojecie to Tarasti zapozycza od Thomasa Sebeoka, zob. tenze, The Signs and Its
Masters, University of Texas Press, Austin 1979.

E. Tarasti, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 22.

Tamze.

Tamze, s. 23.

Tamze.
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W odniesieniu do modalnosci cielesnego ,,mnie” Tarasti rozwaza przy-
padek Friedricha Nietzschego jako kompozytora. Odnotowuje on, ze dzie-
ta muzyczne filozofa cierpig na swoisty niedobdr form kodyfikowanych
przez Soi, przez co ani will, ani know, ani tez can glebokiej jazni Nietzsche-
go nie moga rozwingc sie w nic znaczacego:

Chociaz wewnetrzna wola Nietzschego jest ogromna i wszedzie rozrzuca on
niemieckie oznaczenia wykonawcze, chociaz jego utwory uwydatniajg zasade
woli, chociaz ucieka si¢ on do programéw pozamuzycznych jak w Ermanarich
iinnych swoich dzietach, to ani jego ,,will”, ani jego ,,know”, anijego ,,can” nie
dochodzg do petnej realizacji; innymi stowy, modalnosci jego muzyki pono-
szg porazke w osigganiu kompletnosci. Brakuje im ,,must” Soi*®.

Zatem juz na tym etapie wiemy, ze cielesne, kinetyczne ,mnie” w kom-
pozycji muzycznej musi by¢ stabilizowane przez wspolnotowe kody i regu-
ty, za ktére odpowiada uspotecznione ,siebie”. Modalnosci Soi rozpo-
czynajg sie od ,przymusu’, a ich kolejnos¢ jest dokladnie odwrotna niz
w przypadku Moi, tak wiec: must, know, can i will.

2.2. Soi

O ile w Moi modalnos$¢ must przejawia sie¢ w wewnetrznej powinnosci
wyrastajacej z glebokiej jazni, o tyle w Soi przymus odnosi si¢ do ,nor-
matywnych form i struktur kompozycji”, realizowanych poprzez sty-
le muzyczne, techniki i tematy?. Oznacza to, na przyktlad, ze gdy kom-
pozytor klasyfikuje wlasne dzieto jako pewna forme¢ muzyczng (fuge,
symfonie, sonate), to rownoczes$nie naklada on na siebie zobowigzanie,
rodzaj zewnetrznego must. Druga modalnos¢ Soi, czyli know, to juz nie
pamie¢ ciala, lecz zjawisko przenikania do kompozycji muzycznej trans-
cendentnych wzgledem niej elementéw z ,,uniwersalnego magazynu into-
nacji” (the universal store of intonations)*® badz tez ,encyklopedii wie-
dzy” (przykladem czego moze by¢, pisze Tarasti, Beethovenowska Sonata

28 Tamze,s. 22.

29 Tamze, s. 23.

30 Pomyslodawcy idei ,magazynu intonacji” byl rosyjski muzykolog Boris Asafiew,
autor teorii intonacji. Intonacja oznacza u niego muzyczng jednostke — charaktery-
styczny element, ktérym moze by¢ motyw, interwal, barwa, akord, rytm itp. - ktéry
pelni w kulturze muzycznej role ,memorandum”. Innymi slowy, intonacja jest zna-
kiem muzycznym (odczuwa si¢ ja wraz z jakas$ emocja lub wartoscig) zapamietywa-
nym przez wspdlnote i utrzymywanym w zbiorowej pamieci, a wigc w ,,magazynie
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fortepianowa c-moll nr 32 op. 111, momentami stylizowana na barokowa
~uwerture francuska”). Modalnos¢ can stanowi o przyjmowaniu czy tez
wcielaniu okreslonych ,technik i zasobow”, za posrednictwem ktdérych
urzeczywistniane zostajg dwie modalnosci skrajne: must i will. Ta ostatnia
jest najistotniejszg dla Moi i najmniej wazna dla Soi: o ile wzgledem cieles-
nej jazni will stanowi co$ fundamentalnego, gdyz pochodzacego z najgleb-
szego rdzenia indywidualnej podmiotowosci, o tyle w kontekscie spolecz-
nym wola ma proweniencje¢ wspolna: ,,Jawi sie ona jako rodzaj zbiorowej
tesknoty, Zyczenia lub pragnienia w muzyce; na przyklad kiedy kompozy-
tor wyraza glos swojej spoteczno$ci™'.
Przyktadem formy muzycznej, w ktérej zasada Soi dominuje, jest fuga,
a to z racji tego, ze stanowi ona ,,$cisle kodowana technike muzyczng”, jest
»W sposob czysty strukturg komunikacji”** Tarasti stawia teze, ze wspot-
cze$nie fugi tworzone s przez ,marginalnych kompozytoréw”, przez
tworcow, ktorzy pragng za posrednictwem tej formy udowodnic, ze sg
zaznajomieni z muzycznym kanonem i ,,przynalezg do Wielkiej Tradycji”.
Wsréd wymienionych grup sa wiec mtodzi muzycy w stadium ksztalcenia,
w okresie, kiedy szczegdlnie wypada podporzagdkowywac si¢ muzycznemu
Soi i po prostu opanowac technike kontrapunktu; kompozytorzy ,,peryfe-
ryjni”, walczacy o akceptacje w ramach muzycznego ,centrum”, a przez
to podlegajacy ,,dominujacym sifom”; i wreszcie kobiety chcace poprzez
komponowanie fug ,,udowodni¢, ze potrafig pisa¢ muzyke réwnie dobrze
i profesjonalnie, jak mezczyzni”**. Przedstawione racje nie przeczg jednak
mozliwosci, ze i fuga bywa niekiedy ekspresja Moi, realizujac w ten sposdb
momenty egzystencjalne. Warunkiem tego byloby, na przyktad, postuze-
nie si¢ fugg jako czyms$ wiecej anizeli samg technika (cho¢by jako repre-
zentacja wartosci lub idei) badz tez ztamanie reguly zakazujacej umiesz-
czania w gtéwnych tematach fugi ,,piesniopodobne;j” (lied-like) melodii:

Na przyklad fuga w uwerturze Czarodziejskiego fletu Mozarta wykracza poza
zwykle rzemioslo, by reprezentowa¢ Wzniostos¢. Podobny moment ma miej-
sce w Fudze f-moll Haendla, gdzie pod koniec staje si¢ ona melodyjna i chwy-
ta sie niespodziewany przeblysk Moi kompozytora. Nawet ,klasycyzujacy”

intonacji”. Tarasti okre$la teori¢ Asafiewa mianem ,implicytnej semiotyki muzycz-
nej” (zob. tamze, s. 456).

31 Tamze.

32 Tamze, s. 19.

33 Tamze.
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Brahms nie byt w stanie okietzna¢ wybuchu melodyjno$ci w fudze zamykaja-
cej jego Wariacje na temat Haendla**.

Jak widzimy, nawet w $cistych, szczegélnie rygorystycznych formach
muzycznych, ktére na pierwszy rzut oka zdaja si¢ pozostawac w orbicie Soi,
prawdziwie twdrczy i wybitni kompozytorzy sa w stanie zawrzec co$ ze swo-
jej glebokiej jazni. Wymaga to jednak umiejetnego balansowania pomie-
dzy poszczegdlnymi modalno$ciami Moi i Soi. Bez tej rownowagi dzieta
okazuja si¢ niewiele warte. Mozna rzec, Ze napiecie pomiedzy cielesnym
»~mnie” a spotecznym ,,siebie” dziala dokladnie tak, jak przedstawia to pro-
sty komunikacyjny schemat nadawca-przekaz-odbiorca w ujeciu Lotma-
na®. Jesli nadawca i odbiorca postuguja sie wytacznie kodami nalezgcymi
do przestrzeni wspoélnej, nie maja oni sobie w istocie nic nowego do powie-
dzenia, multiplikujac jedynie w ten sposob znany im juz uprzednio sens
(przypadek braku Moi w dziele); jesli zas operuja tylko kodami spoza wspdl-
nej przestrzeni, brak im wtedy podstaw, by cokolwiek z kierowanego do sie-
bie przekazu zrozumie¢ (przypadek niezastosowania w sztuce zasady Soi).

2.3. Relacja pomiedzy Moi i Soi

Jednym z pytan, jakie Tarasti stawia w odniesieniu do relacji pomiedzy
Moi i Soi, jest to, czy zasada pierwszego z wymienionych zawsze przejawia
sie poprzez zasad¢ drugiego; innymi stowy, ,,[c]zy kompozytor musi, aby
by¢ zrozumiany, pisa¢ w ramach formy lub gatunku, ktdry juz jest akcep-
towany przez muzyczng wspdlnote? A moze niektére formy pochodza
bezposrednio od Moi?”*¢. Chociaz finiski semiotyk przyznaje, ze nie jest
w stanie udzieli¢ odpowiedzi w sprawie ostatniej kwestii, to wiele chyba
wyjasnia fakt, iz za przyklady stawia on gléwnie te dziefa lub formy, w kto-
rych zasady Moi i Soi ulegaja taczeniu. I Symfonia e-moll op. 39 Jeana Sibe-
liusa, napisana w stylu odwolujacym si¢ do Czajkowskiego, jest tego rodza-
ju utworem, w ktéorym kompozytor ,jednoczesnie stucha gloséw zaréwno
Moi, jak i Soi”*". Z kolei forma klasycznej sonaty wiedenskiej stanowi taka
konstrukcje, ktéra wysoce sprzyja wspolwystepowaniu obydwu zasad:
znormatywizowana faza ekspozycji, w ktdrej prezentowane sg dwa gltéwne,

34 Tamze.

35 Zob.]. Lotman, Kultura i eksplozja, przel. B. Zytko, Pafstwowy Instytut Wydawni-
czy, Warszawa 1999, s. 31-34.

36 E. Tarasti, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 20.

37 Tamze.
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skontrastowane ze sobg tematy, wpisuje si¢ we wspdlnotowe ,,siebie”; nato-
miast swobodna faza przetworzenia, kreujaca pole nie tylko dla rozwo-
ju tematycznego, ale takze potegowania ekspresji za posrednictwem har-
monicznych napie¢ i modulacji, jest odcinkiem, ktéry doskonale nadaje
sie do zdominowania przez egzystencjalne ,,mnie”. Takie nieskrepowane
postepowanie, twierdzi Tarasti, mozna zaobserwowac zwlaszcza u Wagne-
ra, ktdrego dzieta czesto rozpoczynaja si¢ od permanentnego przetworze-
nia, od ,,sfery Moi, wolnej od zewnetrznych przymuséw”, od norm narzu-
canych przez znaki egzogeniczne (zewnetrzne)®®. Gleboka jazn, jak juz
odnotowatam, dominuje takze w kompozycjach Nietzschego — do pewne-
go czasu sprzymierzenca Wagnera i wielkiego oredownika jego twoérczo-
$ci — jednak zdaniem Tarastiego ze szkodg dla muzyki:

Kompozycje muzyczne Friedricha Nietzschego wydaja si¢ by¢ zrodzone bez-
posrednio z Moi; nawet on byl zdumiony, gdy pézniej przyjrzal si¢ im z punk-
tu widzenia wlasnego, racjonalno-dyskursywnego Soi. To jedna z przyczyn,
dlaczego interesujace jest studiowanie takich kompozytoréw jak finski Jean
Sibelius, litewski Mikalojus Ciurlionis i amator Nietzsche, ktdrzy tworzg, by
tak rzec, poza tradycja. Bezpo$redni glos Moi przemawia w ich muzyce, pod-
czas gdy z punktu widzenia Soi muzyka ta moze by¢ nie do przyjecia®.

To, co wedlug tworcy semiotyki egzystencjalnej stanowi naped catej
historii muzyki, to transformacja Moi w Soi lub tez, inaczej méwiac, ,,staly
bunt Moi przeciwko wspdlnemu i konwencjonalnemu $wiatu Soi”*°. O ile
na wczesnym etapie rozwoju formy sonatowej to swobodna, ,chaotyczna”
faza przetworzenia bylta polem realizacji Moi, o tyle Wagner ustanowit
przetworzenie generalnie konstruktywna zasadg swoich dziel (stosowana
pozniej takze przez jego licznych epigondw), ostatecznie wiec przenoszac
prace cigglych przeksztalcen w sfere Soi. Do catkowitej dominacji owego
wspodlnego ,,siebie” w muzyce doprowadzilo zdaniem Tarastiego przejscie
z tonalno$ci w atonalno$¢, a nastepnie w serializm, gdzie — w skrajnych
przypadkach - parametryzowane sg jeszcze przed wlasciwym stadium
komponowania wszystkie elementy dziela muzycznego, co wlasciwie
w pelni wyklucza jakgkolwiek osobowg ekspresje i udaremnia twdrcze
tamanie regul. Pomimo tego, konstatuje finski semiotyk, nie jest mozli-
wym catkowite sttumienie Moi. Relacje obydwu zasad - jednostkowosci

38 Tamze.
39 Tamze,s. 22.
40 Tamze.
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i wspolnotowosci - ksztaltuje napigcie, swoista walka pomiedzy nimi, ale
tez wzajemne pobudzanie: ,[s]fera Soi wytwarza nieustanny opér wobec
bycia Moi. Odpowiednio do tego istnienie Moi przeszkadza komunikacji
w staniu sie wylaczng domeng lub jezykiem Soi”*'.

Obydwie zasady, zaréwno Moi, jak i Soi, odpowiadaja za proces tworze-
nia dziefa. Jakkolwiek istnieja formy, takie jak fuga, ktére za sprawg swo-
jego rygoru oferuja zdecydowang przewage wspolnemu ,,siebie”, to jednak
»jesli zapewni sie jej najdrobniejsza dawke ekspresji (w linii Mozarta, Beet-
hovena, Francka, Brahmsa), fuga bedzie zawiera¢ réwniez pewien poziom
Moi”**. W przeciwnym wypadku bedziemy mie¢ do czynienia z zestawem
klisz, zmanierowaniem, z ,artystyczng sytuacja das Man”*’.

Odwrotnie, istniejg tez formy spotykane na przykiad w aleatoryzmie,
formy muzycznych fantazji i improwizacje, ktére s3 do tego stopnia swo-
bodne, ze do ich istoty nalezy wigksza aktywno$¢ cielesnej jazni — aczkol-
wiek ,,Moi pozostawione catkowicie bez przewodnictwa jest najczesciej
bezradne™**.

3. Ich-Ton i Dich-Ton

Jak wynika z powyzszego, to, co spoleczne, jak réwniez to, co cielesne
(gleboko indywidualne) stanowi nieodzowne aspekty semiotyki dziela
muzycznego u Tarastiego. Razem skladajg si¢ one na Ich-Ton (Ja-Ton) —
quasi-kantowska kategori¢ zapozyczong od biologa Jakoba von Uexkiil-
la, oznaczajaca ,filtr, za pomoca ktdérego organizm przyjmuje lub odrzuca
znaki ze swojego $rodowiska”*>. W muzyce przeklada sie to na zaloze-
nie, ze kazde dzielo, kazdy kompozytor lub wykonawca jest wyposazony
w swoj specyficzny, odrebny idiolekt, we wlasny ,Ich-Ton”, ktory determi-
nuje styl poprzez dopuszczanie i odrzucanie okreslonych znakéw. Zaden
Ich-Ton nie jest, by tak rzec, monada bez okien; pozostaje on bowiem
w oddzialujacym otoczeniu Innego, Dich-Ton, to znaczy jeszcze jednego
podmiotowego organizmu, ktéry takze realizuje swoje wlasne Moi i Soi.
To, co stanowi spoleczng strone obydwu organizméw, umozliwia pomie-
dzy nimi cyrkulacje wszelkich idei, wartosci, intonacji itp.:

41 Tamze.

42 Tamze, s. 24.
43 Tamze, s. 25.
44 Tamze.

45 Tamze, s. 455.
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Punkt stycznosci, w ktérym jeden organizm Ich-Ton dotyka drugiego orga-
nizmu (Dich-Ton), lezy oczywiscie w sferze Soi. Tylko na tym poziomie jezyk
funkcjonuje jako skodyfikowany zbidr regul, ktory we wlasciwym sensie czy-
ni mozliwg komunikacje pomiedzy tymi organizmami*.

Ich-Ton, poza filtrowaniem, pelni jeszcze funkcje ,,modalizowania”
wszelkich zakldcajacych elementéw, to znaczy znakéw egzogenicznych
(exosigns). Sa to znaki docierajace z zewnatrz, wysylane przez inny orga-
nizm, ktére na drodze modyfikacji moga sta¢ si¢ znakami endogeniczny-
mi (endosigns), a wigc znakami wewnetrznymi, inkorporowanymi. Pro-
ces ten zresztg zachodzi takze w odwrotnym kierunku, kiedy to powstale
w umysle znaki endogeniczne podejmuja wysitek ,zamanifestowania sie
jako dostrzegalna rzeczywisto$¢, to znaczy jako znaki egzogeniczne”™’.

Tarasti kresli wiec wizj¢ dynamicznej przestrzeni semiotycznej, w kto-
rej znaki nie tylko nieustannie si¢ przemieszczaja, ale tez przeksztalcaja.
Cho¢ do momentu przyswojenia moga one jawic si¢ jako elementy prze-
szkadzajace, obce, stawiajace opor, to ich migracja jest mozliwa wylacznie
dzigki przestrzeni wspolnej dla Ich-Ton i Dich-Ton. Schemat tej komuni-
kacji Tarasti ilustruje takim oto diagramem®*®:

Organizm 1 = Ten sam Organizm 2 = Inny

Ich-Ton Dich-Ton

Moi

Powyzszy model dotyczy przypadku, w ktérym sfery Soi dwdch organi-
zmow (dziet lub kompozytoréw) w jakiej$ czesci zachodzg na siebie: ,,maja
co$ wspdlnego w formie prekodowanych systeméw znakéw na spotecz-
nym poziomie swoich ego”*’. Dziedzina spolecznego ,,siebie” funduje wiec
pomost pomiedzy Ich-Ton a Dich-Ton, gdzie Dich-Ton w relacji do Ich-Ton

46 Tamze, s. 21.
47 Tamze, s. 18.
48 Tamze.

49 Tamze, s. 19.
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niezmiennie pozostaje Innym, a niekiedy nawet czyms$ (kims) obcym,

»transcendentnym

»50

Pytanie, do ktérego moze prowokowac przedstawiona koncepcja, doty-

czy tego, czy mozliwa jest bezposrednia komunikacja pomiedzy sferami
Moi obydwu organizméw. Tarasti udziela tutaj dwojakiej odpowiedzi. Naj-
pierw pisze:

Tak, poniewaz niektérzy kompozytorzy moga by¢ ,,bratnimi duszami”, pomi-
mo niewplywania na siebie wzajemnie w zaden sposob na poziomie styli-
stycznym. Z drugiej strony obustronny wplyw moze pojawia¢ si¢ na pozio-
mie rozpoznawalnie podobnych stylow, strategii i tematéw muzycznych, lecz
bez konieczno$ci posiadania przez kompozytordéw czego$ wspolnego w sensie
wewnetrznym®'.

Nieco dalej jednak mozemy przeczytac:

Nie, przynajmniej w przewazajacej cze$ci. Moi musi najpierw przeksztalcié sie
w Soi wewnatrz swojego organizmu - ,,Ja” musi sta¢ si¢ ,Mna” [...] - zanim
jeden podmiot siggnie innego podmiotu.

Lecz zgodnie z tym, gdyby miedzy soba komunikowaty si¢ tylko Soi, to nigdy
nie bylibySmy pewni, czy to, co inni wyrazaja poprzez swoje gesty lub stowa,
autentycznie reprezentuje to, co $wiadomie zamierzajg. Intencja zawsze obej-
muje zar6wno Moi, jak i Soi*>.

Widzimy zatem, ze interakcja pomiedzy otoczeniem a organizmem -

czy jest nim kompozytor, czy dzielo muzyczne - stanowi proces zlozony
i wymaga pracy przeobrazen nie tylko w dynamicznej przestrzeni pomie-
dzy tym, co wlasne a tym, co inne (Ich-Ton i Dich-Ton), ale takze w obrebie
samego podmiotu (tworcy, odbiorcy) czy tez organizmu, jakim jest utwor
muzyczny. Ich-Ton jednostkowego dzieta determinuje, ktére ze znakow
egzogenicznych, naplywajacych z otoczenia (Umwelt), zostang zaakcep-
towane, a tym samym przeksztalcone w wewnetrzne, ,endosemiotyczne

byty

733, Modalnoscig, ktéra aktywnie uczestniczy w tej transformacji zna-

kow, jest know — jednak nie w sensie egzystencjalnej ,,pamieci ciala”, lecz
»wiedzy” odwolujacej sie¢ do wspdlnoty koddw; ,wiedzy”, ktora wpierw

Tamze.
Tamze.
Tamze, s. 21.
Tamze, s. 23.
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selekcjonuje elementy zamieszkujace transcendentny ,,uniwersalny maga-
zyn intonacji”, a nastgpnie przeksztalca je z egzo-znakéw w endo-znaki.
Oto jak Tarasti przedstawia ten proces na przyktadzie Beethovena®*:

Transcendencja (wszystkie wczesniejsze intonacje, style historyczne, idee...)
filtrowanie w: ¢ ¢ ¢

Soi = ta cze$¢ magazynu intonacji, ktora
zostala przyswojona przez Beethovena,
tj. co ustyszatl i czego nauczyt si¢ od
Bacha, Mozarta, Haendla,
Albrechtsbergera, Glucka...

filtrowanie w: ¢ ¢ ¢

Moi = wewnetrzna tozsamosé
Beethovena, jego kinetyczne
ego, chora, Ich-Ton

4. Kwadrat semiotyczny

Prezentacja egzystencjalnej semiotyki dzieta muzycznego, jakkolwiek
pobiezna, nie bytaby pelna bez odwotania si¢ do kwadratu semiotycznego
w wersji Tarastiego®. To w tym modelu zasada spolecznego Soi i zasada
egzystencjalnego Moi odstaniaja swoje pokrewienstwo z logicznymi kate-
goriami an-sich-sein i fiir-sich-sein, ktére u Tarastiego ulegaja transfor-
macji w an-mir-sein i fiir-mich-sein. Dzieki temu semioza przedstawiona
w kwadracie nie ogranicza si¢ do podmiotu zbiorowego (do Heglowskiego

54 Tamze,s. 24.

55 Pomystodawca idei kwadratu semiotycznego, w bezposrednim nawigzaniu do Ary-
stotelesa, byl A. J. Greimas, zob. A. Grzegorczyk, Niekartezjariskie wspotrzedne
w dzisiejszej humanistyce, Wyd. Naukowe UAM, Poznan 1995, s. 34, 35, 47-53.
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ducha), lecz uwzglednia tez podmiot jednostkowy. Oto jak prezentuje si¢

ow kwadrat®®:

bycie-we-mnie bycie-dla-mnie
an-mir-sein flir-mich-sein
(will) (can)
bycie-dla-siebie bycie-w-sobie
fiir-sich-sein an-sich-sein
(know) (must)

Z kolei w bezposrednim zastosowaniu do problemu dzieta muzycznego

kwadrat przedstawia sie nastepujgco®”:

pierwotna energia kinetyczna, muzyczna tozsamos¢,
chora, gesty pewne formy kinetyczne
(will) (can)

egzemplifikacja tematow, tematy, normy, formy
indywidualne rozwiazania, jako abstrakeyjne,
zastosowania, strategie wirtualne kategorie, style
(know) (must)

»Gora” kwadratu odnosi sie wiec do tego, co egzystencjalne, podczas gdy
»dot” do tego, co wspdlnotowe i uniwersalne. Model ten nie tylko wyod-
rebnia cztery ,logiczne przypadki”, lecz takze ukazuje ruch, jaki pomie-
dzy nimi nastepuje: ,,przeksztalcenie chaotycznego, cielesnego ego w ego

posiadajace tozsamos$¢, w ego, ktore staje sie znakiem dla siebie

»58

. Dopie-

ro tak ustabilizowane ,,ja” zdolne jest aktualizowa¢ wartosci i poprzez te
realizacj¢ potencjalnosci stawac si¢ znakiem dla innych: ,[n]a tym eta-
pie bycie-we-mnie i bycie-dla-mnie spotykaja «ciebie», Bycie-w-tobie

56 E. Tarasti, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 25.
57 Tamze,s. 27.
58 Tamze, s. 26.
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i Bycie-dla-ciebie; krotko mowigc, napotyka ono Innych”*’. Jak podkresla
Tarasti, za stwarzanym w ten sposob ,,spolecznym polem” ciggle przeswie-
ca $wiat wirtualnych norm i wartosci (,,magazyn intonacji”): ,,znaki, kto-
re nie staly sie jeszcze znakami dla nikogo”®’. Dlatego tez ruch wewnatrz
kwadratu przyjmuje ksztalt litery ,Z”: od will w lewym gérnym rogu do
can; nastepnie od can do know; na koniec od know do must; i na odwrot®.

Zdaniem Tarastiego ,klasyczna”, nieegzystencjalna semiotyka ogra-
nicza prace znakéw jedynie do pol wyznaczanych przez wspoélrzedne fiir-
-mich-sein 1 fiir-sich-sein, podczas gdy w jego kwadracie dwa pozostale
krance - an-mir-sein i an-sich-sein — z obydwu stron, jako przed-znaki
(pre-signs), otaczaja tak wasko pojmowang semiozg. Jesli do tej pory pro-
ces semiotyczny redukowano do znakéw czynnych (act-signs), w ktérych
wirtualna ,wartos¢, idea lub norma zostala «zaktualizowana» wewnatrz
Dasein”®, to ze szkoda dla przestrzeni transcendencji, bez ktorej nie spo-
sob zrozumie¢ procesu tworzenia i odbierania znakéw. Z racji tego, twier-
dzi Tarasti, analiza egzystencjalna, ktéra uwzglednia — oprécz znakéw
czynnych - zaréwno przed-znaki, jak tez interpretanty (post-signs), przyj-
muje charakter Kantowskiej analityki transcendentalne;.

5. Feno-$piew i geno-$piew

Nie wszystko, twierdzi Tarasti, da si¢ w muzyce sprowadzi¢ do tego, co
retoryczne, a wiec zaplanowane, wyuczone i obliczone na wywotanie okre-
$lonego efektu®. Jeéli mozna dokona¢ podzialu na kompozytoréw reto-
rycznych i nieretorycznych, to zdaniem finskiego semiotyka do tej pierw-
szej grupy nalezaloby zaliczy¢ twdércow ,ekstrawertycznych”, starajacych
sie z rozmyslem uzyskal ostentacyjny rezultat®®. Analogiczne rozrdznie-
nie, tym razem w odniesieniu do $piewakéw, pojawia si¢ w znanym szKki-
cu Ziarno glosu Rolanda Barthes’a, gdzie powolujac si¢ na zaproponowang
przez Julie Kristeve opozycje feno-tekstu i geno-tekstu®®, autor S/Z pro-
ponuje rozréznienie ,feno-spiewu” i ,,geno-$piewu”, pierwszemu z nich

59 Tamze.

60 Tamze.

61 Zob. diagramy ,,zemiczne” w: tenze, Sein und Schein, dz. cyt., s. 26-27.

62 Tenze, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 453.

63 Zob. Rhetoric and Musical Discourse, [w:] tamze, s. 271-300.

64 Za taki typ kompozytora Tarasti uznaje Wagnera. Zob. tamze, s. 300.

65 U Kristevej geno-tekst i feno-tekst odnosity si¢ do dwdch pozioméw tekstowych:
»Genotekst oznaczal w tym wypadku wilasnie éw proces nieskonczonego, przedje-
zykowego generowania znaczen (zanim jeszcze narodzi si¢ sens). Fenotekst zad
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przyporzadkowujac wystepy Dietricha Fischer-Dieskau, natomiast dru-
giemu - $piew Charlesa Panzéry.

Feno-$piew i geno-$piew odpowiadaja kolejno zasadom Soi oraz Moi,
a wiec temu, co daje sie uspoteczni¢ i zwerbalizowa¢, oraz temu, co nieko-
munikowalne i cielesne, stanowigce ,,materialnos¢ ciala”, ,,ziarno glosu™

Feno-$piew [...] obejmuje wszelkie zjawiska, wszelkie $lady objawiajace struk-
ture $piewanego jezyka, prawa gatunku, zakodowanej formy melizmatu,
idiolektu kompozytora, stylu interpretacji, krétko mowiac, wszystkiego, co
w wykonaniu stuzy komunikacji, reprezentacji, ekspresji [...]. Geno-$piew to
styszalno$¢ $piewajacego i mowigcego glosu, przestrzen, w ktorej znaczenia
ksztaltuja sie ,wewnatrz jezyka i w samej jego materialnosci”; to gra znacza-
cych obcych wzgledem komunikacji, reprezentacji (odczué), ekspresji; to ow
szczyt (badz podstawa) wytwarzania, gdzie melodia faktycznie przemierza
jezyk (nie to, co jezyk moéwi, lecz namietno$é jego dzwigkdw-znaczacych, liter),
gdzie melodia bada, w jaki sposdb jezyk pracuje, oraz utozsamia sie z tg pracg®®.

Interpretacje Fischer-Dieskau, pisze Barthes, sg absolutnie poprawne
z perspektywy feno-$piewu — odzwierciedlajg one semantyczng i liryczng
strukture piesni, a mimo to (a raczej wlasnie dlatego) nie hipnotyzuja, nie
dostarczaja rozkoszy, jouissance; ,tutaj to dusza towarzyszy piesni, a nie
cialo”. Sztuka Fischer-Dieskau jest nazbyt redukcyjnie ekspresywna, udra-
matyzowana, osobista (wyrazajaca uformowang tozsamos¢) i ,nigdy nie
wykracza poza kulture”®. U Panzéry dzieje si¢ wprost odwrotnie: stycha¢
»ziarno glosu”, cialo jako takie, ciato ,,nieposiadajace kulturowej identyfi-
kacji, «osobowo$ci»”®®. Jest zresztg symptomatyczne, zauwaza Barthes, ze
Fischer-Dieskau to artysta popularny, nagrywajacy w ilosciach masowych:

Jego sztuka, ekspresyjna, dramatyczna, uczuciowo jasna, dobrze odpowia-
da zadaniom klasy uérednionej. Kultura ta, okreslana przez liczbe stucha-
czy [...], chce sztuki, muzyki, pod warunkiem Ze s one jasne, ze ,,ttumacza’
emocje oraz reprezentuja znaczone (,,sens” poezji). To sztuka, ktora zaszcze-
pia rozkosz (redukujac ja do znanych i zakodowanych emocji) i jedna ze soba

>

okreélat juz gotowy tekst — fenomen o charakterze jezykowym” (A. Burzynska,
M. P. Markowski, Teorie literatury XX wieku, Znak, Krakow 2006, s. 332-333).
66 R. Barthes, Ziarno glosu, przet. J. Momro, ,,Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 231-232.
67 Tamze,s. 232.
68 Tamze,s. 231.
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podmiot oraz to, co w muzyce moze zosta¢ powiedziane [...] w sposéb opiso-
wy przez Szkole, Krytyke, Opinie. Panzéra nie nalezy do tej kultury®”.

Zdaniem Tarastiego rozréznienie kreslone przez Barthes’a moze funk-
cjonowac takze poza zasadniczo cielesng wokalnoscig. W miejsce przy-
ktadéw autora S/Z finski semiotyk proponuje umieéci¢ dwie odmienne
interpretacje Chopinowskiego Nokturnu b-moll nr 1 op. 9, gdzie pierwsze-
mu wykonaniu, autorstwa Artura Rubinsteina, przypisuje on feno-aspek-
towo$¢, natomiast drugiemu - Samsona Frangoisa — geno-aspektowos¢.
Analogicznie do Barthes'owskiej charakterystyki $piewu Fischer-Dieskau,
Tarasti upatruje u Rubinsteina silnego zakorzenienia w tym, co kulturowe:
tam bowiem ,,melodia byla interpretowana jako pozbawiona patetycznych
akcentow, z formg nokturnu jako podstaws, [z] podkresleniem langue””°.
Frangois natomiast jest w swej interpretacji podobny do Panzéry: ,,z wie-
loma patetycznymi akcentami [...] z duzg iloscig entropii i zaskoczenia,
urozmaiconym dotykiem [...], [z] podkresleniem parole””*.

Zanurzony w kulturowych kodach, stylu i wyuczonej ekspresji feno-
-aspekt muzyki koresponduje z zasada Soi, podczas gdy przetamujacy
kody, cielesny geno-aspekt wykonania znajduje swoje odzwierciedlenie
w egzystencjalnym Moi; stad tez, powiada Tarasti, semiotyke egzysten-
cjalng wraz z jej podzialem na dwie strony podmiotu traktowa¢ mozna
jako ,,przedtuzenie” teoretycznej propozycji Barthes’a’. Moi jest bowiem
»polem naszego cielesnego ego z jego kinetycznymi energiami i impulsa-
mi - to jest Barthesowskim geno-tekstem””?; z kolei Soi to sfera feno-teks-
tu, ,norm spolecznych jako zewnetrznych wymagan i wartosci narzuca-
jacych sie Moi, cielesnej egzystencji”’*. Roznica, jakg Tarasti podkresla
w odniesieniu do idei Barthes’a, sprowadza si¢ do tego, ze o ile autor S/Z
pojmowal geno-aspekt i feno-aspekt jako cechy ,ustalonego tekstu lub

69 Tamze, s. 233-234.

70 E. Tarasti, Sein und Schein, dz. cyt., s. 404.

71 Tamze. Zob. takze: tenze, A Theory of Musical Semiotics, Indiana University Press,
Bloomington 1994, s. 52.

72 Analogii do feno-$piewu i geno-$§piewu mozna dopatrzec si¢ w innym Barthes’ow-
skim rozréznieniu, jakie czyni on w odniesieniu do fotografii, mianowicie w podzia-
le na studium, ktére pozostaje w orbicie kultury, oraz na punctum, pochodzace
z jakiego$ zewnetrznego porzadku i naruszajace studium. Zob. R. Barthes, Swiatto
obrazu. Uwagi o fotografii, przel. ]. Trznadel, Aletheia, Warszawa 2008.

73 E. Tarasti, Sein und Schein, dz. cyt., s. 404.

74 Tamze.
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przedmiotu”, o tyle tworca semiotyki egzystencjalnej postrzega je jako
dwa odmienne ,,przypadki Bycia”.

Mozna skonstatowa’, ze wlasne uwrazliwienie na aspekt cielesnosci
w muzyce Tarasti zawdziecza w znacznym stopniu wlasnie Barthes'owi:

Cialo bylo [dla Barthes’a] calkowicie nieoswojonym, wywrotowym bytem,
czyms, czego ,ideologiaburzuazyjna” nie mogta w caloscipodporzadkowac|...]
zrédlem prawdziwego znaczenia lub przynajmniej zrédlem wierniejszym niz te
wynikajace ze spolecznie determinowanych kodéw. W tle majaczy zestawienie:
jednostka/spoteczenstwo, i nie ma watpliwoéci, po ktdrej stronie stat Barthes”.

Jeszcze jedng Barthes’'owska opozycja, na jaka powoluje sie Tarasti, jest
para pojec scriptible-lisible. Autor S/Z przyporzadkowywat ceche scrip-
tible tym tekstom, ktére poddaja sie analizie, ktére mozna ,,dzieli¢”, bada¢
pod katem kryteriow skladniowych, podczas gdy teksty lisible stanowia

»raczej fenomenalny, ciggly, procesualny przypadek, ktory potrzebuje
innego rodzaju analizy”’°. Kategoria lisible otwiera zatem droge semio-
tyce innego rodzaju niz semiotyka tradycyjna, nastawiona na ustabilizo-
wane znaki (act-signs). Odnosi si¢ ona do bardziej ,,pierwotnego” stanu
$wiadomosci, w ktérym obcowanie z tekstem (lub dzielem sztuki)”” nie
jest zorientowane na rozpoznawanie zwigzkow intertekstualnych (kul-
turowych), lecz na swoiste ,,przebywanie” w jego wnetrzu. Jak wyjasnia
Tarasti, ,,w tekscie, ktory jest tylko lisible, dazy si¢ do zapomnienia [...].
Czytamy, wstrzymujac oddech. Stuchamy jak gdyby zaczarowani. Ogla-
damy wpatrzonymi oczyma”’®, Kiedy jednak traktujemy tekst tak, jakby
byt scriptible, wowczas

przenosimy sie do kolejnego stopnia rzeczywisto$ci, w bardziej semiotyczna
$wiadomos$¢. Patrzymy na tekst ,,oczami” innego tekstu. Styszymy w jakim$

75 Tamze, s. 403.

76 Tamze, s. 402.

77 Wypada wspomnie¢ o roznicowaniu u Barthes’a tekstu i dzieta. O ile pozwalam
sobie tutaj traktowad pojecia ,tekstu” i ,,dzieta” synonimicznie, poniewaz intere-
suje mnie problem dzieta muzycznego, o tyle Barthes w odniesieniu do literatury
oddziela te dwie kategorie, by podkresli¢ przejécie od ,tradycyjnego” paradygmatu,
w ktérym postrzega sie utwor literacki jako statyczny i mimetyczny byt o ustalo-
nym sensie (,dzieto”), do nowego, procesualnego pojmowania literatury jako dyna-
micznej ,,praktyki wytwarzania” znaczen (,,tekst”). Zob. R. Barthes, Od dzieta do
tekstu, przel. M. P. Markowski, ,,Teksty Drugie” 1998, nr 6, s. 187-195.

78 E. Tarasti, Existential Semiotics, dz. cyt., s. 9.
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muzycznym fragmencie $lad Debussy’ego. Widzimy w tym czy innym obrazie
aluzje do Picassa. Czytamy w takiej czy innej frazie domieszke Proustowskiej
mémoire involontaire itd.”®

Nie zadne obiektywne kryterium, lecz zwrdcenie sie odbiorcy ku pro-
cesualnej ,terazniejszo$ci” wydarzajacego sie dziela przesadza wigc o tym,
ze utwor nabiera jakosci lisible. Tarasti podkresla jednak, ze aby tak si¢
stalo, niezbedny jest pewien warunek umiejscowiony po stronie dzieta,
a mianowicie jaki$ punkt zaczepienia, ,haczyk” (hook), peknigcie, ktére
nas ,,chwyci” i do ktérego ,przylgniemy”®’. W ocenie finiskiego semio-
tyka jest to takze fenomen retoryczny: wprawdzie nie figura badz trop,
ale co$, co przywoluje pewien szczegolny wymog stawiany méwcom, aze-
by wptywa¢ na stuchaczy poprzez ,,zwracanie uwagi, dostarczanie zna-
kow wykrzyknika, odstepstwa, a nawet tamanie norm”®'. Mozna zatem
skonkludowa¢, ze semiotyka egzystencjalna, wrazliwa na takie pekniecia
i niecigglosci, w przeciwienstwie do tradycyjnej semiotyki jest $wiado-
ma pewnej szczegdlnej, metodologicznej potrzeby, jaka jest dostrzeganie
w mowie i w muzyce nie tylko warstwy dyskursywnej czy tre$ciowej (reto-
ryczny logos), ale takze tego poziomu, na ktérym ,,co$” prekonceptualnie
dziala, przyciaga nasza uwage, a nawet do czego$ przymusza (retoryczny
pathos). Sam Tarasti jest przekonany, Ze odnowiona semiotyka, wyposazo-
na w bardziej zréznicowane i subtelne narzedzia, bedzie w stanie osiagna¢
poznanie tego osobliwego, wymykajacego si¢ wspolnocie wymiaru.

*

Stanowisko Tarastiego wzgledem idei reprezentacji i odpowiadajace;j jej
$ciezce badan, jaka jest metoda semiotyczna, mozna okresli¢ mianem
entuzjastycznego. Autor Existential Semiotics pozostaje w przekonaniu, ze
reprezentacja jako idea wcale nie znajduje si¢ w kryzysie, a wrecz odwrot-
nie: ,,obejmuje coraz bardziej subtelne zjawiska, a ich sens staje si¢ coraz
glebszy w obecnej fazie neosemiotyki, w fazie, w ktorej teraz zyjemy”**
Tarasti otwarcie pozycjonuje si¢ — tak jak Greimas — w kontrze do nurtu
postmodernistycznego, ktéremu przypisuje powatpiewanie, relatywizm
i uprzedzenie do tego, co wspdlnotowe i spoteczne. Tworcy ,,drugiej gene-
racji”, wywodzacy si¢ z tradycji semiotycznej, a wigc Barthes, Kristeva

79 Tamze, s. 10.

80 Tenze, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 285.
81 Tamze.

82 Tenze, Sein und Schein, dz. cyt., s. 68.
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czy Derrida, przejawiajg nieche¢ do teorii jako takiej, traktuja wartosci
jako wzgledne, akcentuja ,wewnetrzne konflikty postmodernistyczne-
go czlowieka”, ,chaos zamiast struktur”®’. Tymczasem, wedlug Tarastie-
go, cztowiek jest zanurzony w porzadkujacych kodach, stosuje si¢ do nich,
by z ich pomocg zblizy¢ si¢ do przedmiotu, ktérego pragnie; funkcjonuje
»W obrebie pewnych sytuacji i z nich czerpie wiedz¢ o sposobach «zdoby-
cia» przedmiotu”®*. Tym, co autor Sein und Schein usituje zaakcentowa’
w ramach semiotyki egzystencjalnej, jest moment inicjacji samego procesu
poznawczego, moment, w ktérym co$ przykuwa naszg uwage, ale jeszcze
nie posiadlo stabilnego znaczenia - stad analizowane przez niego przy-
padki w muzyce cze¢sto oscyluja wokot ,retorycznych”, wstrzgsajacych
i nieoczekiwanych sposobéw przyciagania®®. Zaczerpniety od Fontanille’a
i wkomponowany w logike Hegla podzial na jednostkowe Moi i spolecz-
ne Soi integruje Kantowska krytyke poznania jako wiedzy kategorialnie
zapos$redniczonej z egzystencjalnym wymiarem doswiadczenia, odpowia-
dajac w ten sposdb na wyrazang na rézne sposoby potrzebe rozumienia
muzyki zaréwno jako struktury, jak i jako prekodowanej procesualnosci.

Abstrakt

Muzyczne Moi i Soi w semiotyce egzystencjalnej Eero Tarastiego

Celem artykulu jest omdéwienie istotnego z punktu widzenia projektu semiotyki egzy-
stencjalnej napigcia pomiedzy dwiema stronami podmiotu: Moi, ja, ktére reprezentu-
je ,wewnetrzno$¢”, osobowos¢ twdrcy, oraz Soi, si¢, odpowiadajace za to, co spotecz-
nie uwarunkowane. Eero Tarasti, odwolujacy sie do tradycji kantowskiej, heglowskiej,
heideggerowskiej, jak i do tradycji semiotyki francuskiej (Greimas) i biosemiotyki
(Uexkiill), rozwaza relacje Moi i Soi szczegblnie w odniesieniu do muzyki, tworzac
modele uwzgledniajace przejscia od tego, co jednostkowe, do tego, co wspdlnotowe
(i odwrotnie), a takze wpisujac interesujacy go problem w szerszg perspektywe rela-
cji podmiotu z otoczeniem (Dasein, Umwelt) i transcendencja. Przyporzadkowujac
Moi cialu, a Soi formie, Tarasti podkresla, Ze pierwsze z nich jest swoista wigzka wra-
zen, podczas gdy drugie realizuje sie¢ w dziatalno$ci dyskursywne;j. Stad spoteczne Soi
jest przestrzenig taczaca tworcow, umozliwiajacg komunikacje pomiedzy nimi i wza-
jemne czerpanie ze swoich zasobow. Egzystencjalne Moi powoduje natomiast, ze dzie-
to nabiera cech wysoce indywidualnych, idiomatycznych, nowatorskich, umozliwia-
jac w ten sposob odbiorcom rozpoznanie go jako swoiscie charakterystycznego. To, co
indywidualne, i to, co spoteczne, wzajemnie sie uzupelniaja; zbytnia przewaga Moi nad

83 Tenze, Existential Semiotics, dz. cyt., s. 3.
84 M. Jabtonski, dz. cyt., s. 162.
85 Zob. E. Tarasti, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 286-300.
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Soi lub Soi nad Moi jawi si¢ Tarastiemu jako przeszkoda w tworzeniu dziela warto$-
ciowego i zrozumialego. Poniewaz Moi i Soi stanowig przeciwstawne, cho¢ w pewnym
sensie symetryczne strony ,semiotycznej jazni”, to réwniez ich modalno$ci (will, can,
know, must) wystepuja w obu przypadkach w doktadnie odwrotnej kolejnosci. W pra-
cy staram si¢ szerzej zrekonstruowac koncepcje muzycznych Moi i Soi, uwzgledniajac
rozmaite filozoficzne i semiotyczne inspiracje Tarastiego, jak réwniez odnoszac si¢ do
poruszonej przez autora Sein und Schein problematyki retoryki muzycznej, a wigc tego,
w jaki sposéb muzyka na nas dziala (i jak obja$nia to semiotyka). Na koniec przywotam
rozwazania na temat $piewu Rolanda Barthesa, ktére Tarasti odnosi do wlasnej teorii
Moi i Soi oraz rozszerza na sfere¢ muzyki instrumentalnej.

Stowa kluczowe: Eero Tarasti, semiotyka egzystencjalna, semiotyka muzyki, znaki
muzyczne, ziarno glosu

Abstract

Musical Moi and Soi in Eero Tarasti’s Existential Semiotics

The paper aims to examine the relationship between two sides of the “musical organ-
ism” - the Moi and the Soi - as formulated in Eero Tarasti’s existential semiotics. The
author of mentioned variation of semiotics creates, by means of the concepts of the Moi
and the Soi, models that have regard to shifts from the singular to the communal (and
the other way around). The Moi represents an “interiority”, the existential ego of sub-
ject, whereas the Soi corresponds to what is socially determined. The first is, therefore,
a specific bundle of sensations, while the second is realized in discursive activity. Hence
social Soi constitutes space connecting creators and makes communication between
them possible (and mutual deriving from each other as well). I begin by addressing
Tarasti’s philosophical and semiotic inspirations. Thereafter, I shift to describe the prin-
ciples of Moi and Soi and relation between them. Subsequently, I introduce biosemiot-
ical notions employed by Tarasti, i.e. the Ich-Ton and the Dich-Ton, in order to discuss
the semiotic self in terms of subject’s encounter with the Other. Examining of all men-
tioned concepts will allow to present a working of semiotic square’s coordinates with-
in a musical work, as well as to refer to Roland Barthes’ distinction between the geno-
text and the phenotext. Tarasti identifies this distinguishing with his own demarcation
between the Moi and the Soi.

Keywords: Eero Tarasti, existential semiotics, semiotics of music, musical signs, grain
of voice, phenotext, genotext
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