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Ewa Schreiber

Muzyka wobec doswiadczen przestrzeni i ruchu — miedzy metaforg
pojeciowq a percepcja

O poznawczych i estetycznych walorach przenosni pisze wielu wspétczesnych
badaczy. Sg wsrdd nich nie tylko literaturoznawcy, lecz takze filozofowie,
jezykoznawcy czy kulturoznawcy. Klasyczna definicja metafory wywodzi sie
z pism Arystotelesa i w pierwotnym znaczeniu okreslana byta w ramach poetyki
i retoryki. Jak jednak przekonuje Paul Ricoeur, juz w starozytnosci zagadnienia
zwigzane z metaforg stanowity czes¢ wiekszego systemu filozoficznego obejmu-
jacego logike, ontologie, epistemologie i estetyke’. Tworzenie udanych metafor
Swiadczyto o filozoficznej bystrosci umystu, a obrazowa sita przenosni wigzata
sie scisle z koncepcjg poetyckiej mimesis.

Dwudziestowieczne teorie metafory okazujg sie rownie pojemne. W interakcyj-
nej teorii metafory, ugruntowanej m.in. przez Maxa Blacka i Nelsona Goodmana
w latach 60. XX wieku, na pierwszy plan wysuwa sie semantyka i tworzenie
nowych, odkrywczych znaczen, a funkcja poznawcza przejawia sie w ksztatto-
waniu oryginalnej wizji rzeczywistosci. W teorii kognitywnej, stworzonej przez
George'a Lakoffa i Marka Johnsona na poczatku lat 80. XX wieku, przenosnia
zaczyna odgrywac istotng role podstawowej figury myslenia, ktéra umozliwia
pojmowanie jednej rzeczy w kategoriach innej. Metafora oddziatuje na myslenie
we wszystkich jego przejawach, ulega werbalizacji w mowie potocznej, jezyku
poetyckim czy naukowym. Witasnie dzieki wspdtczesnym teoriom metafory,
ktére uwydatnity szeroki zakres oddziatywania tej figury, nauka o niej stata sie
jedna z najbardziej intensywnie rozwijajgcych sie dyscyplin badawczych. Warto
podkresli¢, ze wymienione teorie pozostajg w scistym zwigzku z gtéwnymi nur-
tami filozoficzno-estetycznymi drugiej potowy XX wieku, czyli z fenomenologia,
hermeneutyka, semiotyka i kognitywistyka.

Poczawszy od lat 80. XX wieku, problematyka metafory przenika do muzyko-
logii. Proces ten przyczynia sie do przewartosciowania wielu poje¢ w ramach tej
dyscypliny, a zwigzki muzyki z omawiang figurg okazuja sie bogate i réznorodne.
Zwolennicy interakcyjnej teorii metafory interesujg sie przede wszystkim znacze-
niem muzycznym oraz relacjg muzyki i jezyka. Cze$¢ badaczy prébuje zastosowac
teorie metafory do zagadnien zwigzanych z muzyka: poczawszy od ujec analitycz-
nych (Roger Scruton), poprzez semiotyczne (Simone Mahrenholz, Craig Ayrey),
az po kognitywne (Lawrence Zbikowski, Janna Saslaw, Candace Brower, Steve

' P. Ricoeur, ,Between Rhetoric and Poetics: Aristotle”, w: tegoz, The Rule of Metaphor, przet.
R. Czerny i in., Routledge, London 1994.

103



104

Ewa Schreiber

Larson). Publikowane sg takze prace historyczne (gtéwnie poswiecone muzyce
barokowej, klasycznej i romantycznej) wskazujgce na uwarunkowania kulturowe,
ktére zadecydowaty o popularnosci wybranych metafor w przesztosci (Michael
Spitzer, Mark Evan Bonds). Zastosowania teorii metafory w muzykologii dotycza
najrézniejszych obszaréw: odréznienia zjawisk akustycznych od muzycznych i sta-
tusu poznawczego nauki o muzyce (Roger Scruton, Nicholas Cook), jezyka analizy
muzycznej (Naomi Cumming, Marion Guck), powstawania znaczen muzycznych
(Carl R. Hausman, Robert Hatten, Vladimir Karbusicky), ekspresji muzycznej (Donald
Ferguson, Nelson Goodman, Simone Mahrenholz). Bogata i ciggle poszerzajaca
sie literatura przedmiotu swiadczy o atrakcyjnosci i aktualnosci tematu?.

WSsrod najbardziej podstawowych metafor stosowanych do opisu muzyki
znajduja sie pojecia przestrzeni i ruchu. Zaréwno ich zrédta, jak i charakterystyka
bywaja jednak przedstawiane na rozmaite sposoby. Dla Rogera Scrutona ruch
i przestrzen muzyczna to metaforyczny i pozbawiony zwigzkéw z rzeczywistoscia
empiryczng intencjonalny twoér wyobrazni. Wedtug zwolennikéw kognitywnej
teorii metafory, pojecia przestrzeni i ruchu ugruntowane sg w codziennym
doswiadczeniu cielesnym. Autorzy, ktorzy kwestionujg przydatnos¢ podobnych
rozwazan, podkreslaja, ze méwienie o muzyce wymaga uwzglednienia zwig-
zanych z nig termindéw oraz ich historycznych przemian, a takze, ze do muzyki
wspodtczesnej stosuje sie szereg innych, bardziej przydatnych metafor. Jeszcze
inni odmawiajg pojeciom przestrzeni i ruchu statusu przenosni, argumentujac,
ze moga by¢ one rozumiane abstrakcyjnie lub tez jako dostowny element per-
cepcji. Ponizszy tekst jest probg wzajemnego skonfrontowania oraz krytycznej
analizy najwazniejszych koncepcji dotyczgcych obu poje¢, a zarazem wpisania
ich w szersza debate na temat percepcji muzyki.

Przestrzen muzyczna i ruch w koncepcji Rogera Scrutona

Jedng z najbardziej znanych koncepcji dotyczacych zwigzkdw muzyki z meta-
forg stworzyt brytyjski filozof, Roger Scruton®. Autor, mimo iz zaznajomiony
z najnowszymi teoriami przenosni*, w pierwszej kolejnosci powotuje sie na mysl
Arystotelesa. Postawa Scrutona swiadczy o tym, ze filozof interesuje sie raczej
klasycznym problemem niz jego wspoéiczesnymi sformutowaniami.

W estetyce Scrutona pojecie metafory znajduje sie w samym centrum roz-
wazan i pomaga znalez¢ odpowiedz na najbardziej podstawowe pytania.
W szczegolnosci pozwala zrozumied, co decyduje o specyfice doswiadczenia

2 W trakcie pracy nad tekstem ukazata sie monografia mojego autorstwa Muzyka i metafora. Kon-
cepcje kompozytorskie Pierre’a Schaeffera, Raymonda Murraya Schafera | Gérarda Griseya, Narodowe
Centrum Kultury, Warszawa 2012. Opisuje w niej zastosowanie metafor w mysli muzycznej i twdrczosci
trzech kompozytoréw drugiej potowy XX wieku. Problemy omawiane w niniejszym artykule poruszone
sg w rozdziale dotyczgcym wyobrazni metaforycznej w badaniach muzykologicznych.

3 R. Scruton przedstawia swojg koncepcje w ksigzkach: Art and Imagination. A Study in the Philosophy
of Mind, Methuen, London 1974, The Aesthetic Understanding. Essays in the Philosophy of Mind and
Culture, Methuen, London 1983 oraz The Aesthetics of Music, Oxford University Press, Oxford 1999.

4 W tekscie padajg nazwiska Nelsona Goodmana, Jacquesa Derridy, George'a Lakoffa i Marka Johnsona,
Marcusa B. Hestera, a takze Maxa Blacka. Tylko w tym ostatnim przypadku autor czyni uzytek z rozréznienia
na focus i frame, a w pozostatych wspomina o dokonaniach badaczy wytgcznie w charakterze dygresji.



Muzyka wobec doswiadczen przestrzeni i ruchu - miedzy metaforq pojeciowa a percepcja

muzycznego i co sprawia, ze styszymy pojedynczy dzwiek jako ton muzyczny®,
a szereg dzwiekéw — jako muzyke. Scruton odréznia bowiem dwa porzadki
zjawisk: dzwiekowych oraz muzycznych — i przekonuje, ze nie sg one tozsame,
cho¢ maja u podstaw to samo zjawisko akustyczne. Relacje miedzy dzwiekiem
i tonem muzycznym mozna poréwnac do tej, jaka zachodzi miedzy ciatem
i umystem. Zjawiska dZzwiekowe i muzyczne maja to samo podtoze, a zarazem
kazde z nich stanowi autonomiczng, zamknietg catos¢. Proces zachodzacy
w $wiadomosci odbiorcy utworu muzycznego przypomina wiec sytuacje,
w ktoérej szereg barwnych plam obrazu uktada sie w przedstawiong twarz czy
krajobraz. ,Jedno i to samo doswiadczenie odnosi sie do dzwieku, ale zarazem
do czegos, co nie jest i nie moze by¢ dzwiekiem — do zycia i ruchu, czyli muzyki”®.
W takich przypadkach, jak twierdzi Scruton, mamy do czynienia z ,,podwdjna
intencjonalnoscig”, bo odnosimy sie réwnoczesnie do dwdch réznych przed-
miotéw. Jeden z nich funkcjonuje tylko w naszej wyobrazni, drugi — w Swiecie
rzeczywistym. Odbidr dziet sztuki rézni sie od poznania w codziennym zyciu
tym, ze nie wymaga stosowania kryteriéw, ktére kierujg poznaniem rzeczywi-
stosci. Mysli nie potrzebujg weryfikacji, a percepcja — wiary w istnienie tego,
co postrzegane. ,,Wolnos$¢ proceséw myslowych wyobrazni — twierdzi Scruton
— przejawia sie (...) w dobrowolnym charakterze doswiadczen, ktére od nich
zaleza. Nie mozesz nakazac komus, by uwierzyt, ze ksiezyc jest zrobiony z sera,
ale mozesz mu kaza¢, by to sobie wyobrazit"”.

Przy opisie muzyki postugujemy sie szeregiem parametrow, takich jak rytm,
melodia czy harmonia. Fakt, ze potrafimy w ogéle moéwi¢ o muzyce, wynika
z doswiadczenia podwdjnej intencjonalnosci. ,,U Zzrédet naszego najbardziej
podstawowego pojmowania muzyki — pisze Scruton — lezy ztozony system
metafor, ktére nie sg prawdziwym opisem zadnego faktu materialnego. (...)
Metafora nie moze by¢ wyeliminowana z opisu muzyki, bo wyznacza inten-
cjonalny obiekt doswiadczenia muzycznego. Jesli tylko odrzucimy metafore,
przestaniemy opisywac doswiadczenie muzyki”®.

Przenosnie, o ktdrych méwi Scruton, nie sg przejawem dowolnosci wypo-
wiedzi. Zdaniem autora, sg one niezbywalne, bo decyduje o nich sam sposéb
odbierania muzyki. ,Nawet jesli metafory s zbedne, to tylko z tego trywialnego
powodu, ze nasz swiat mogtby nie zawiera¢ doswiadczenia muzycznego”® —
twierdzi filozof. Dodaje przy tym, ze taka prawidfowos¢ moze wynikac z samej

°> Autor wprowadza rozréznienie na dzwiek (sound) oraz ton (tone), stanowigcy cze$¢ wiekszej mu-
zycznej catosci. Ze wzgledu na to, ze w jezyku polskim stowo ton odnoszone jest najczesciej do akustyki
i tondw sinusoidalnych, trudno precyzyjnie oddac te réznice w polskim przekfadzie.

& ,One and the same experience takes sound as its object, and also something that is not and cannot
be sound - the life and movement that is music”, R. Scruton, The Aesthetics of Music, s. 96.

7, The freedom of imaginative thought-processes is manifested (...) in the voluntary character of
the experience that depend on them. You cannot command someone to believe that the moon is made
of cheese, but you can command him to imagine it”, por. R. Scruton, The Aesthetics of Music, s. 90.
O zwigzkach metafory i wyobrazni pisatam szerzej w artykule , Metafora i sita wyobrazni. Z problemdw
estetyki muzyki”, w: Res Facta Nova X (XIX) (2008).

8 ,(...) there lies, in our most basic apprehension of music, a complex system of metaphor, which is
the true description of no material fact (...) The metaphor cannot be eliminated from the description of
music, because it defines the intentional object of the musical experience”, tamze, s. 92.

9, If the metaphors are dispensable, it is only for the trivial reason that our world might not have
contained the experience of music”, tamze, s. 93.
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natury rozumu, ktéry sktania sie do porzadkowania dzwiekéw w zjawiska mu-
zyczne. To, co konstytuuje doswiadczenie muzyczne, to przede wszystkim ruch
i przestrzen muzyczna oraz wyobrazone, przyczynowe zwiagzki, ktére zachodza
miedzy jej elementami. Podobnie jak przestrzen i czas w filozofii Kanta stano-
wig warunek wszelkiego doswiadczenia, tak tez, zdaniem Scrutona, przestrzen
muzyczna i ruch umozliwiajg odbiér muzyki. ,Nie istnieje rzeczywista przestrzen
dzwiekow, a jedynie fenomen przestrzeni tonéw. Jest on wzorowany na feno-
menie przestrzeni naszej powszedniej percepcji — przestrzeni, w ramach ktorej
zdobywamy orientacje”°.

Wyobraznia sprawia, ze przenosimy pojecia ze Swiata rzeczywistego do
sfery intencjonalnej. Tracg one pierwotne, dostowne znaczenia i w nowym
kontekscie zyskujg status metafory. Przestrzen tondw zawiera podobne relacje
i parametry, co przestrzen, ktdéra nas otacza. Mowimy wiec o ruchach, ktoére
sie w niej odbywaja, o ,opadaniu” i ,wznoszeniu sie” melodii, o potozeniu
tonoéw w ,,wysokich” i ,niskich” rejestrach, o ,ciezarze” lub , lekkosci” brzmie-
nia. Rozpoznajemy takze sity przyciggania, odpychania oraz grawitacji, ktére
rzadza nastepstwem tonéw. Mimo to kazde z wymienionych stéw ma charak-
ter przenosni. Stuchajac melodii, nie $ledzimy ruchu jednego przedmiotu, lecz
taczymy w catos¢ szereg dzwiekéw o réznej wysokosci. Podobnie dzieje sie
w przypadku pionowego zespolenia sktadnikéw akordu, ktéry tworzy jednos¢
w ramach przestrzeni muzycznej.

Oryginalnos¢, a zarazem kontrowersyjnos¢ mysli Scrutona polega na tym, ze
muzyka pojmowana jest jako twoér wytacznie intencjonalny, wyobrazony, nie-
znajdujacy odzwierciedlenia w rzeczywistosci dzwiekowej. Z naukowego punktu
widzenia — przekonuje autor — nie ma réznicy miedzy pojeciem muzyki a pojeciem
zorganizowanego nastepstwa dzwiekéw, gdyz oba wyjasniajg i opisujg ten sam
aspekt rzeczywistosci. Pojecie muzyki nie dostarcza wiec zadnej alternatywnej
interpretacji faktéw materialnych; ujmuje tylko pewien rodzaj doswiadczenia.

Poglady Scrutona spotkaty sie z duzym zainteresowaniem wsrod badaczy.
Z jednej strony doceniono wiele jego spostrzezen, a przede wszystkim te doty-
czgce aktywnej postawy interpretacyjnej stuchacza'. Z drugiej strony, pojawity
sie jednak i liczne zarzuty'?. Po pierwsze, podkreslajac dobrowolny charakter
proceséw wyobrazni, autor nie pokazuje zadnych alternatyw wobec metafory
przestrzeni muzycznej i ruchu. W szczegélnosci unika nawigzan do konkretnych
teorii analitycznych, opartych na réznych, czesto bardzo odmiennych rodzajach
wyobrazen muzycznych. Wynika to w duzej mierze z jego sceptycznej postawy
wobec teorii muzyki oraz przekonania, ze analiza nie oddaje wrazen stuchowych'3.

10 There is no real space of sounds; but there is a phenomenal space of tones. It is modelled on
the phenomenal space of everyday perception — the space in terms of which we orientate ourselves”,
tamze, s. 75.

" Mysl Scrutona kontynuuja w tym zakresie teksty m.in. Michaela Spitzera oraz Nicholasa Cooka.

12 Szczegotowa polemike ze Scrutonem przeprowadzita Naomi Cumming w artykule ,,Metaphor in
Roger Scruton’s Aesthetics of Music”, w: Theory, Analysis and Meaning in Music, red. A. Pople, Cam-
bridge University Press, Cambridge 1994, s. 3-28. Autorka nawigzuje do pogladéw tego filozofa takze
w swej pozniejszej ksigzce The Sonic Self. Musical Subjectivity and Signification, Indiana University Press,
Bloomington-Indianapolis 2000, s. 49-52. Koncepcje Scrutona ocenia réwniez Michael Spitzer w ksigzce
Metaphor and Musical Thought, University of Chicago Press, Chicago 2004, s. 83-85.

13 Por. N. Cumming, ,Metaphor in Roger Scruton’s Aesthetics of Music”, s. 25.
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Teza o intencjonalnym statusie muzyki, odrézniajacym jg od materialnych zjawisk
akustycznych, zostatfa takze zakwestionowana. Scruton, ktéry powotuje sie na
kantowska teorie poznania, wykazuje réwnoczesnie przywigzanie do tradycji
empirycznej i logicznych rygoréw filozofii analitycznej. W jednoznacznym oddzie-
leniu muzyki od swiata materialnego przejawia sie stanowisko, w mysl ktérego
przedmioty materialne moga zostac opisane w sposéb dostowny i wiarygodny,
wolny od mylacych, podmiotowych kategorii poznawczych'. Naomi Cumming,
nawigzujac do pogladéw jezykoznawcéw kognitywnych, argumentuje, ze jezyk
jest w catosci produktem ludzkiego poznania i naktada okreslony porzadek na
Swiat materialny. Wyrazne oddzielenie jezyka dostownego i metaforycznego
nie jest w zadnym wypadku oczywiste, bo nawet w opisie, ktory uznajemy za
w petni obiektywny, czynimy uzytek z abstrakcyjnych kategorii poznawczych,
a takze czesto z wyrazen metaforycznych. Fakt, ze dang rzecz przedstawiamy
za pomocg metafor trudno zastepowalnych przez wyrazenia dostowne, nie
uprawnia nas do wniosku, ze ta rzecz nie istnieje'®. Zdaniem Cumming teza
o braku wyrazen dostownych w ramach dyskursu o muzyce sprawia, ze funkcja
poznawcza metafory traci swojg specyfike'e. Cokolwiek powiemy o muzyce,
bedzie miato charakter metafory. Takie ujecie sprawia, ze formalny i ekspresyjny
wymiar dzieta muzycznego zostaje zrownany — sprowadzony do tego samego
poziomu poznawczego.

Watpliwosci badaczy budzi réwniez sciste rozgraniczenie powszednich
proceséw poznawczych, majgcych na celu uzyskanie wiedzy o swiecie, od do-
Swiadczenia estetycznego, w ramach ktérego powstajg sady niewymagajace
weryfikacji. Autor nie stwierdza miedzy tymi sferami zadnego wzajemnego
oddziatywania i naraza sie w ten sposdb na zarzut izolowania metafory od jej
potencjalnych zrodet'.

Ci, ktoérzy krytykuja poglady Scrutona, twierdza, ze pojecie przestrzeni
muzycznej oraz sposob jej opisu wynikajg najczesciej z zatozen konkretnych
teorii analitycznych. Wyobrazenie takiej przestrzeni nie jest alternatywa wobec
powszednich doswiadczen cielesnych, lecz pozostaje z nimi $cisle zwigzane.

Czytajgc wywdd Scrutona, tatwo dostrzec, ze teorie analizy nie sg mu obce
i ze jest Swiadomy zwigzku metafor opisujacych muzyke z powszednimi ludz-
kimi doswiadczeniami. Mimo to autor wykazuje tendencje do redukowania
szczegotowych zagadnien, poniewaz nie oczekuje, ze utatwig mu one szukania
odpowiedzi na podstawowe pytania filozoficzne. Znaczenie koncepcji Scrutona
polega przede wszystkim na dostrzezeniu i zaakcentowaniu wagi problemu.
Filozoficzna, uogdlniajgca perspektywa jego tekstow jest w tym kontekscie
zarazem wadg i zaletg. Odrzucone marginesy myslowe znajdujg sie w centrum
zainteresowania badaczy muzyki, a jednak tak szerokie sformutowanie zagad-
nienia metafory nalezy w literaturze muzykologicznej do rzadkosci. To wtasnie
dyskusyjna propozycja Scrutona sprowokowata muzykologéw do polemiki
i uzupetnienia pominietych watkdéw.

4 Tamze, s. 8.

5 Tamze, s. 9.

6 Tamze, s. 22.

7M. Spitzer, Metaphor and Musical Thought, s. 83.
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Muzyczne metafory pojeciowe. Perspektywa kognitywna

Dla wiekszosci muzykologow piszacych o metaforze zwigzek muzyki z ludzkim
doswiadczeniem okazuje sie kluczowy. Recepcja wspotczesnych teorii przenosni
dowodzi jednak, ze sam ten zwigzek moze by¢ badany bardzo odmiennymi
metodami. Zwolennicy interakcyjnej teorii interesujg sie przede wszystkim
ekspresjg, znaczeniem muzycznym oraz relacjg muzyki i jezyka, natomiast
kognitywisci koncentrujg sie na zagadnieniach kategoryzacji rzeczywistosci,
proceséw myslowych oraz zaleznosci miedzy ciatem i umystem. Jeden z gtow-
nych zwolennikéw kognitywnej teorii metafory, Lawrence Zbikowski'®, uwaza,
ze w teorii muzyki znajdujg zastosowanie dwa wazne procesy, ktére nie tylko
pomagaja w interpretacji utworoéw, lecz takze ksztattujg samo pojecie muzyki.
Pierwszy z nich to rzutowanie metaforyczne (cross-domain mapping), zwigzane
z klasyczna wersjg kognitywnej teorii metafory. Drugi to stapianie pojeciowe
(conceptual blending), czyli proces opisywany w rozszerzonej wersji tej teorii.

Szukajac klucza do poszczegdlnych pojec, jezykoznawcy gromadzg pokrewne
wyrazenia metaforyczne i odtwarzajg faczace je schematy myslowe. Rekonstruk-
cja takiego schematu pozwala dotrze¢ do wyjsciowej przenosni pojeciowej,
ktéra daje poczatek licznym jezykowym wyrazeniom metaforycznym. Metafore
pojeciowa uzyskuje sie przez operacje myslowa, polegajaca na rzutowaniu
dwéch domen pojeciowych, domeny Zzrédtowej na domene docelowa, ktérych
podstawg rzutowania sg tzw. schematy wyobrazeniowe (image schemata)'®
okreslane jako powracajace, dynamiczne wzorce przedpojeciowego doswiad-
czenia zmystowo-ruchowego. Do tak rozumianych schematéw nalezg, m. in.
wzorce orientacji przestrzennej: GORA-DOL, PRZOD-TYt, CENTRUM-PERYFERIE,
a takze schemat POJEMNIKA implikujacy zawieranie sie jednej rzeczy w drugiej,
czy schemat DROGI, zwigzany z pokonywaniem danego odcinka w przestrzeni
w okreslonym celu.

Rzutowanie metaforyczne umozliwia tgczenie muzyki z pojeciami pochodza-
cymi z innych dziedzin, przede wszystkim z doswiadczeniami znanymi z zycia
codziennego. Wynikiem takiego rzutowania jest np. pojmowanie dzwiekdéw
jako wysokich i niskich w ramach metafory pojeciowej: RELACJE MIEDZY WY-
SOKOSCIAMI D2WIEKC)W SA RELACJAMI W PIONOWEJ PRZESTRZENI?®. U jej
podstaw tkwi wertykalny schemat wyobrazeniowy GORA-DOL (verticality
schema). Zgodnie z tzw. zasada inwariancji, przenoszenie schematu z jednej

'8 Do najwazniejszych tekstéw Zbikowskiego naleza: ,,Metaphor and Music Theory. Reflections from
Cognitive Science”, w: Music Theory Online IV (1998) nr 1, , Conceptual Models and Cross-Domain
Mapping. New Perspectives on Theories of Music and Hierarchy”, w: Journal of Music Theory XLI (1997)
nr 2 oraz ,Metaphor and Music”, w: The Cambridge Handbook of Metaphor and Thought, red. R. W.
Gibbs Jr., Cambridge University Press, Cambridge 2008.

9 Obok pojecia ,,schematéw wyobrazeniowych” w przektfadach polskojezycznych pojawiajg sie
.schematy obrazowe” i ,,schematy pojeciowe”. W niniejszym tekscie przyjmuje ttumaczenie uzyte
w ksigzce Olafa Jakela, Metafory w abstrakcyjnych domenach dyskursu. Kognitywno-lingwistyczna analiza
metaforycznych modeli aktywnosci umysfowej, gospodarki i nauki, przet. M. Banas, B. Drag, Universitas,
Krakow 2003. Wydaje sie ono najbardziej adekwatne, bo wykazuje zwigzek z filozofig Kanta i uzywanym
przez niego pojeciem wyobrazni.

20 | M. Zbikowski, Conceptualizing Music. Cognitive Structure, Theory, and Analysis, Oxford Uni-
versity Press, Oxford 2002, s. 66.
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domeny na drugg nie powoduje zmian najwazniejszych cech struktury obu
domen. Zaréwno przestrzen, jak i zakres czestotliwosci stanowia kontinua,
ktére moga zostac podzielone na szereg nieciagtych elementéw, punktéow badz
wysokosci dzwiekow. O przydatnosci wspomnianej metafory decyduje fakt, ze
pozwala ona na moéwienie o przebiegu wysokosci dzwiekéw w kategoriach
linearnych i umozliwia poszerzanie parametrow muzycznych na przestrzen
trzy- lub czterowymiarowsa. Pionowy wymiar muzyki posiada swojg graficzng
reprezentacje w postaci notacji?'. Zdaniem Zbikowskiego to wtasnie notacja
muzyczna, pozwalajaca na wizualizacje i utrwalenie dZzwieku, przyczynita sie do
uksztattowania metafory przestrzennej??. Wyjasnia ona obecnos¢ figur retorycz-
nych obrazujacych wznoszenie czy opadanie. Rézne typy relacji przestrzennych,
takie jak wyznaczanie osi symetrii oraz centralnego punktu przestrzeni, obecne
sq takze w teorii harmonii opisywanej przez Rudolfa Louisa i Ludwiga Thuille?.
Kazda teoria wymaga uporzadkowania zjawisk muzycznych, a rzutowanie meta-
foryczne utatwia wprowadzenie takiego porzadku dzieki przejrzystej strukturze
schematéw wyobrazeniowych.

W innych kulturach muzycznych wysokosci dzwiekdw moga by¢ pojmowane
za pomoca odmiennych metafor. Plemie Kaluli w Papui Nowej Gwinei opisuje
melodie w kategoriach przeptywu wodospadu. Na Bali i na Jawie relacje miedzy
wysokosciami dzwiekoéw sg okreslane w kategoriach wielkosci, a w dorzeczu
Amazonki (plemie Suya) — w kategoriach wieku?*.

.Specyficzne rzutowanie, wybrane w ramach tradycji dyskursu na temat
muzyki — podsumowuje autor — odzwierciedla nie tyle absolutng strukture
muzyczng, co szerszg praktyke kulturowa, w ktdrej zakorzeniona jest muzyka
i jej rozumienie: rzutowanie odzwierciedla modele pojeciowe wazne dla kul-
tury. Rzutowania miedzy domenami stosowane w ramach jakiej$ teorii muzyki
sq zatem czyms$ wiecej niz zwykta ciekawostka — sg tak naprawde kluczem do
zrozumienia muzyki jako bogatego tworu kultury, ktéry zaréwno konstruuje
doswiadczenie kulturowe, jak i sam jest przez nie konstruowany”?®,

Stapianie pojeciowe to bardziej ztozony proces, ktéry sprawia, ze w wyobrazni
tworza sie nowe struktury pojeciowe. Nie uczestniczg juz w nim domeny poje-
ciowe, ale przestrzenie mentalne. Obszerne zasoby wiedzy zostajg zastgpione
niewielka iloscig pojec przydatnych do doraznych celéw poznawczych. Na prze-
strzenie wejsciowe?® (input spaces) sktadaja sie informacje pochodzace z réznych

21 Tamze, s. 67.

22 Tamze, s. 72. O roli przestrzeni w notacji muzycznej pisze takze John Sloboda. Por. J. Sloboda,
.Chapter 3: The Uses of Space in Music Notation”, w: tegoz, Exploring the Musical Mind. Cognition,
Emotion, Ability, Function, Oxford University Press, Oxford 2005, s. 43-69.

23 L. M. Zbikowski, Conceptualizing Music, s. 75.

24 Tamze, s. 67-68.

25 The specific mapping chosen within a tradition of discourse about music reflects not so much
absolute musical structure as it does the broader cultural practice within which music and its understanding
are embedded: mapping reflect the conceptual models that are important to culture. The cross-domain
mappings employed by any theory of music are thus more than simple curiosities — they are actually key
to understanding music as a rich cultural product that both constructs and is constructed by cultural
experience”. Tamze, s. 72.

26 Ttumaczenie oraz objasnienie termindw zwigzanych z teorig stapiania pojeciowego podaje za:
B. Lewandowska-Tomaszczyk, ,, Konstruowanie znaczen i teoria stapiania”, w: Kognitywizm w poetyce
i stylistyce, red. G. Habrajska, J. Slésarska, Universitas, Krakéw 2006, s. 1011.
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domen kognitywnych. Przestrzen generyczna (generic space) zawiera wspolne
dla nich struktury, natomiast przestrzen stopiong (blended space) wypetniaja
wybrane elementy struktur wejsciowych, ktére tworza nowa, tzw. emergentna
(emergent structure) strukture wytoniong w wyniku ich stopienia. W teorii sta-
piania respektowana jest zasada inwariancji, gdyz wspodlng strukture przestrzeni
wejsciowych reprezentuje przestrzen generyczna. Natomiast jednokierunkowos¢
rzutowania, podkreslana w klasycznym sformutowaniu teorii kognitywnej,
traci na znaczeniu, bo wszystkie przestrzenie mentalne wzajemnie na siebie
oddziatuja. Operacje mentalne dokonywane na przestrzeniach to: kompozycja
(composition) — polegajaca na zestawieniu pojec lub relacji z réznych przestrzeni
mentalnych; dopetnianie (completion) — sprawiajace, ze w nowo powstajacej
strukturze potwierdzamy obecnos$¢ elementéw wczesdniejszej, petnej struktury;
ostatnig operacjg jest elaboracja (elaboration), dzieki ktorej nastepuje coraz
bardziej szczegdtowe odwzorowanie danego elementu w strukturze stopionej
i uaktywnienie zwigzanych z nimi skojarzen?’.

Odréznienie metafory pojeciowej od jezykowej w teorii kognitywnej stuzy
przede wszystkim temu, by pokaza¢, ze jezyk to tylko jeden ze srodkéw mani-
festowania metafory. Zbikowski rowniez wykazuje tendencje do podkreslania
roli pojec i procesow mentalnych kosztem problemoéw zwigzanych z jezykiem.
Dylematy dotyczace wzajemnych relacji muzyki i jezyka nie pojawiajg sie wiec
w ogodle w jego tekscie. Autor twierdzi, ze konstruowanie przestrzeni mental-
nych nie zawsze musi wigzac sie z wypowiedziami jezykowymi i moze stanowic
jedynie reakcje na muzyke?s.

Teoria kognitywna sktania wielu badaczy do wnikniecia w strukture najbardziej
podstawowych metafor zwigzanych z muzyka. W centrum zainteresowania auto-
réw takich jak Candace Brower, Steve Larson czy Janna Saslaw znalazty sie wtasnie
problemy czasu i przestrzeni muzycznej rozumianych jako pojecia, ktore ksztattujg
sie pod wptywem doswiadczen cielesnych. Przedmiotem analizy s z jednej strony
metafory pojeciowe, a z drugiej — tkwigce u ich podstaw przedpojeciowe schematy
wyobrazeniowe. W tym przypadku materiat ilustrujgcy omawiane zjawiska zostaje
zawezony do repertuaru klasyczno-romantycznego lub muzyki popularnej. Szcze-
godlne znaczenie zyskuje system dur-moll i zasady harmonii funkcyjne;.

Steve Larson wspoélnie z Markiem Johnsonem rozréznia trzy podstawowe
metafory pojeciowe, ktére wptywaja na konceptualizacje czasu muzycznego?°.
Wszystkie opierajg sie na doswiadczeniu ruchu w przestrzeni i powoduja, ze
myslimy o muzyce w podobnych kategoriach. Doswiadczamy ruchu wtedy, gdy
obserwujemy poruszajace sie obiekty, kiedy sami poruszamy sie po nieruchomym
krajobrazie lub tez czujemy, ze sity wprawiajg w ruch nasze ciato®. Pierwsza

27 Por. tamze, s. 13-14. Barbara Lewandowska-Tomaszczyk, korzystajac z anglojezycznej literatury przed-
miotu, dodaje do tych trzech operacji takze kompresje (compression), polegajaca na scistym powigzaniu
pojec, najczesciej poprzez relacje przyczynowo-skutkowe, Zbikowski nie korzysta jednak z tego pojecia.

28 Tamze, s. 82.

29 M. Johnson, S. Larson, ,Something in the Way She Moves — Metaphors of Musical Motion”, w:
Metaphor and Symbol XVIII (2003), nr 2, s. 63-84.

30 Te réznorodnos¢ odzwierciedla takze dualna metafora czasu. Czas postrzegamy albo jako rucho-
my obiekt, albo jako odcinek, ktory sami przemierzamy. Por. G. Lakoff, ,The Contemporary Theory of
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z wymienionych sytuacji odzwierciedla metafora poruszajacej sie muzyki, druga
—krajobrazu muzycznego, trzecig -muzyki jako poruszajacej sie sity. Wszystkie
trzy metafory, jak podkreslajg autorzy, stosowane sg do opisu muzyki tonalnej
oraz jazzu i muzyki popularne;j.

Przenosnia poruszajacej sie muzyki wyraza sie w przeswiadczeniu o tym,
ze kolejne odcinki utworu poruszajg sie wzgledem nieruchomego stuchacza,
przyblizajg sie do niego, przebiegaja w okreslonym tempie itp. Odpowiadajg
jej wyrazenia jezykowe takie jak ,zbliza sie repryza” czy ,smyczki wtasnie zwal-
niaja”3'. Jesli potraktujemy utwor jako krajobraz, po ktorym przemieszcza sie
stuchacz, woweczas lokalizacja odbiorcy utozsamiana bedzie z fragmentem,
ktéry wiasnie brzmi. Stad wynikajg sformutowania takie jak ,, dochodzimy do
kody” albo , teraz wchodzi trzeci gtos”. Odbiorca moze by¢ nie tylko wedrow-
cem w krajobrazie muzycznym, lecz takze jego obserwatorem. Ta ostatnia
pozycja najlepiej charakteryzuje analize muzyczna. Obserwacja dokonuje sie
z dystansu, a do przemierzania i poznawania krajobrazu wystarczy wyobraz-
nia. tatwiej z tej perspektywy przedstawia¢ utwor jako obiekt o okreslonych
cechach, ktére mozna mierzy¢, analizowac, ujmowac z réznych perspektyw32.
| wreszcie, metafora sit poruszajgcych muzyke ma swoje podstawy w spostrze-
zeniu, ze przebieg utworu dokonuje sie wedtug podobnych prawidtowosci jak
te, ktére rzadzga realng przestrzenia. ,,Bezwtadnos¢” polega na sktonnosci do
kontynuacji tych samych schematéw dzwiekowych. ,Grawitacja” to tendencja
do opadania melodii, natomiast ,,magnetyzm"” sprawia, ze niestabilny stopien
skali rozwigzuje sie na stopien stabilny. Muzyka rozumiana jako efekt dziatania
sit moze nas ,wciggac”, ,prowadzi¢”, ,poruszac”, ,kotysac” itp.*

Na pytanie, czy ruch w muzyce nalezy uznac za realny, autorzy odpowiada-
ja, ze jego status jest taki sam, jak status naszych wyobrazen o uptywajacym
czasie. Doswiadczenie dzwiekéw, podobnie jak doswiadczenie czasu, okazuje
sie bogate i pojemne — zalezne od ludzkich umiejetnosci porzagdkowania oraz
interpretowania zjawisk34.

Janna Saslaw zajeta sie poszukiwaniem schematéw wyobrazeniowych w teo-
rii modulacji harmonicznych sformutowanej przez Hugo Riemanna®. Termin
kadencja (Schluss) oznacza w niej zarbwno zamkniecie, jak i zakonczenie.
Kadencja rozumiana jako zamkniecie oddziela jeden odcinek muzyczny od
drugiego, a jej wyobrazenie opiera sie na schemacie POJEMNIKA, ktory odgra-
nicza obszar wewnetrzny od zewnetrznego. Z kolei zakonczenie to docelowy
punkt pewnego procesu, ktéry najlepiej ilustruje schemat DROGI. W zalezno-
$ci od pokonywanej odlegtosci, tj. od liczby akordéw w kadencji i stopnia ich

Metaphor”, w: Metaphor and Thought, red. A. Ortony, Cambridge University Press, Cambridge 1993,
s. 216-218.

31 M. Johnson, S. Larson, dz. cyt., s. 69-71.

32 Tamze, s. 71-73.

3 Tamze, s. 74-75.

34 Tamze, s. 77-78.

3 ). Saslaw, ,Forces, Containers, and Paths. The Role of Body-Derived Image Schemas in the Concep-
tualization of Music”, w: Journal of Music Theory XL (1996), nr 2, s. 217-243. Podstawg badan autorki
jest traktat Riemanna Systematische Modulationstheorie als Grundlage der musikalischen Formenlehre
wydany w 1887 roku. Z niego pochodzg wszystkie cytaty stuzace jako jezykowy dowdd zastosowania
danej metafory.
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pokrewienstwa z tonacjg gtdwng, droga moze by¢ dtuga lub krétka. Te relacje
obrazuje schemat BLISKO-DALEKO?®. Cata droga przebyta w ramach zamkniete-
go ciggu harmonicznego ma ksztatt kotowy, poniewaz rozpoczyna sie i konczy
tym samym akordem, tonikg. Symetryczne relacje miedzy akordami wynikajgce
z dualizmu harmonicznego sg efektem oddziatywania schematu ROWNOWAGI
oraz schematu GORA-DOL?’. Wreszcie z pojeciem modulacji faczy sie schemat
SILY. Riemann zaktada istnienie sity, ktéra utrzymuje przebieg harmoniczny
w tonacji gtéwnej, natomiast modulacja, oddalajac akordy od tonacji, dziata
przeciwko tej sile®.

Pomijajac 0gdlng przydatnos¢ schematéw, wynikajacg z ich przejrzystosci
i sugestywnosci, Saslaw przekonuje, ze wybér kazdego z nich zostat podykto-
wany szczegblnymi wzgledami. | tak na przyktad wybér schematu POJEMNIKA
wynika z faktu, ze zarowno kadencje, jak i tonacje postrzegane sg jako zbiory
pewnych jednostek lub funkgji, a tonika petni funkcje domykajaca ten zbidr°.
Z kolei schemat DROGI nadaje sie do opisu modulacji czy kadencji, bo wystepuje
w niej zaréwno okreslony punkt wyjscia, jak i okreslony cel, natomiast akor-
dy przejsciowe traktowane s3 jako stadia prowadzace do celu®®. Rozwazania
Saslaw sg przejawem znacznie ogdlniejszego przekonania, ze konceptualizacja
kazdej abstrakcyjnej struktury wymaga stosowania termindw przestrzennych?'.
Za kazdym razem, gdy analizujemy i przedstawiamy utwér jako pewna hierar-
chiczna strukture, okaze sie ona efektem metaforycznej projekcji schematow
wyobrazeniowych, wynikajacych z naszych cielesnych interakcji z otoczeniem.

Candace Brower podijeta probe analizy piesni Du bist die Ruh Franciszka Schu-
berta, pokazujac, jak schematy wyobrazeniowe wptywajg na odbiér melodyki,
harmonii i struktury fraz*?. Autorka odwotuje sie m.in. do schematéw CYKLU,
POJEMNIKA, ROWNOWAGI, CENTRUM-PERYFERIA, DROGI, taczac ten ostatni
schemat z postulatami analizy harmonicznej Heinricha Schenkera®. Przy opisie
melodyki korzysta takze z pojec sity bezwtadnosci i grawitacji uzywanych przez
Larsona*t. Szczegotowy charakter rozwazan Brower wynika przede wszystkim
z faktu, ze badaczka ujmuje schematy w sposéb bardziej dynamiczny niz Saslaw.
Pokazuje, jak naktadaja sie na siebie wzajemnie, przeobrazajg i wyznaczaja
kolejne stadia dtuzszej narracji muzycznej.

Proby przenoszenia zatozen jezykoznawstwa kognitywnego do muzykolo-
gii spotykaja sie z rozmaitymi reakcjami. Z jednej strony badania kognitywne
przywracaja cielesny wymiar znaczenia muzycznego, z drugiej — usuwaja z za-
kresu badawczego wiele innych probleméw, zwtaszcza estetycznych. Bezpo-
srednie przektadanie metafor i schematéw znanych z jezyka potocznego na

36 Tamze, s. 222.
37 Tamze, s. 223.
38 Tamze, s. 229.
39 Tamze, s. 227.
40 Tamze, s. 230.

4 Autorka powotuje sie na tzw. hipoteze uprzestrzennienia formy wysuwang przez Lakoffa. Por.
tamze, s. 236.

42 C. Brower, , A Cognitive Theory of Musical Meaning”, w: Journal of Music Theory, XLIV (2000),
nr2,s.323-379.

43 Tamze, s. 340.

4 Tamze, s. 334.
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doswiadczenie muzyczne moze wydawac sie mechaniczne i powierzchowne.
Mankamentem badan kognitywnych jest tez fakt, ze wbrew postulatom o uni-
wersalnym charakterze schematéw, dotyczg one gtéwnie muzyki tonalnej.
Czes¢ badaczy twierdzi, ze korzystanie z metod kognitywnych wymaga po-
gtebionej wiedzy na temat historii muzyki i kultury muzycznej. Inni uznaja, ze
eksperymenty dotyczace percepcji stuchowej przynosza bardziej miarodajne
wyniki niz analiza wyrazen jezykowych. W tym ostatnim przypadku zwigzek
muzyki z doswiadczeniem cielesnym okazuje sie jednak bardziej dostowny niz
to zaktadaja jezykoznawcy.

Konteksty historyczne i psychoakustyczne

Podstawowe znaczenie metafory ruchu w pojmowaniu czasu muzycznego zostato
zakwestionowane przez Roberta Adlingtona®. Autor przyznaje, ze na méwienie
0 muzyce w kategoriach ruchu wptywajg potoczne wyobrazenia zwigzane z cza-
sem i postrzeganiem zmian. Argumentuje jednak, ze nie jest to ani niezbedna,
ani nawet najwazniejsza metafora, ktéra opisuje odbidr muzyki. Tekst Adlingtona
pozostaje ciekawym przyktadem krytycznej recepcji kognitywnej teorii metafory.
Autor przyjmuje za jezykoznawcami, ze pojecia ksztattowane sg przez schematy
utrwalone w doswiadczeniu cielesnym. Pokazuje jednak, ze metafory wystepujace
w jezyku potocznym nie muszg adekwatnie opisywac muzyki. W szczegélnosci
metafora ukierunkowanego, jednostajnie uptywajacego czasu, mimo ze przydat-
na w zyciu codziennym, nie nadaje sie do opisu wszystkich zjawisk muzycznych.
W przeciwienstwie do tego, co twierdzi czes¢ kognitywistéw, czas muzyczny
nie jest odmiang czasu rozumianego potocznie. Odbieramy go w inny sposéb
i jego opis wymaga innych kategorii*®. Dominacja standardowej metafory czasu
jako ruchu wynika jedynie z naszych przyzwyczajen jezykowych, tymczasem
doswiadczenie stuchowe wywotuje raczej caty , kalejdoskop metaforycznych wy-
obrazen”. Istnieje oczywiscie wiele utworéw, zwtaszcza tych skomponowanych
w systemie dur-moll, sugerujgcych ukierunkowany ruch, ale muzyka wspoétczesna
nasuwa juz szereg innych skojarzen. Naleza do nich metafory Swiatta i ciemnosci,
napiecia i odprezenia, ciezaru i lekkosci, ciepta i zimna. Materiat muzyczny ilu-
strujacy uzycie tych metafor to utwory Claude’a Debussy’ego, Gydrgy Ligetiego,
Gyorgy Kurtaga, Elliotta Cartera i Kaiji Saariaho. Zdaniem Adlingtona zatozenie,
ze wszelkie procesy czasowe sa ruchem i ze ruch pozostaje warunkiem kazdej
zmiany, to wprowadzanie zbednej metafory wyzszego rzedu, ktéra nie znajduje
potwierdzenia w doswiadczeniu stuchowym®. Wysuwajac taki argument, autor
posrednio podwaza takze koncepcje Scrutona, w ktorej ruch jest koniecznym
warunkiem odbierania nastepstw dzwiekowych jako tonéw.

Zupetnie inne stanowisko przedstawia Eric Clarke, ktéry przekonuje, ze ruch
W muzyce nie jest arbitralnie wprowadzanym terminem ani nawet metafora,

4 R. Adlington, ,,Moving Beyond Motion: Metaphors for Changing Sound”, w: Journal of the Royal
Musical Association, CXXVIII (2003), s. 297-318.

46 Tamze, s. 300.

47 Tamze, s. 309.
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ale wynika ze szczegdlnych wtasnosci percepcji stuchowej*®. Autor polemizuje
przy tym raczej z koncepcja Scrutona niz z pogladami kognitywistéw i odrzuca
teze, w mysl ktérej doswiadczenie ruchu w muzyce ma zupetnie inny status
niz doswiadczenie ruchu w realnej przestrzeni®®. Fakt, ze ruch w utworze
muzycznym jest fikcyjny, nie musi wcale oznacza¢, ze to jedynie metafora,
symbol czy analogia®®. Na poparcie swego twierdzenia autor przytacza argu-
menty zwigzane z analizg sceny stuchowej (auditory scene analysis). Analiza
ta polega na segregowaniu i grupowaniu sygnatéw dzwiekowych w spdjne,
niosace okreslong informacje strumienie i wydarzenia. Powotujac sie na pogla-
dy Bregmana, Clarke zaznacza, ze analiza sceny stuchowej stanowi podstawe
bardziej konwencjonalnych i wyrafinowanych konstrukcji poznawczych, moze
jednak obejmowac nawet ztozone cechy i procesy wielkoskalowe>®'. Powszech-
nos¢ tego typu analizy sprawia, ze trudno wyznaczy¢ granice miedzy natura
i kulturg, w szczegolnosci oddzieli¢ odbiér muzyki od percepcji odgtoséw zycia
codziennego. Clarke inspiruje sie koncepcja wirtualnych zrédet dzwieku, stwo-
rzong przez analogie do obrazu czy obiektu wirtualnego®. Postuluje, ze tak
jak niektore typy informacji akustycznej znamionujg rzeczywisty ruch, tak tez
zmienne uktady artykulacji, barwy, dynamiki i wysokosci dzwieku moga opisywac
ruch w wirtualnej przestrzeni. ,,Skoro w powszednim swiecie dzwieki okreslaja
(miedzy innymi) ruchowa charakterystyke swoich zrédet — pisze autor — to jest
nieuniknione, ze dzwieki muzyczne bedg takze okreslaty ruchy i gesty, zaréw-
no realne ruchy i gesty swoich witasciwych zrédet fizycznych (...) jak i fikcyjne
ruchy i gesty wirtualnego srodowiska, ktére wytwarzajg”>>. Wrazenie ruchu
wywotywane przez muzyke przybiera dwojaka postad: sugeruje samodzielny
ruch stuchacza albo ruch obiektéw zewnetrznych wzgledem niego. O tym, ktdre
z tych wrazen dominuje w odbiorze, decyduje zasada akustyki srodowiska. Jesli
odrebne zrédta dzwieku sg skorelowane (tak jak w monodii czy homofonii),
woéwczas stuchaczowi wydaje sie, ze porusza sie miedzy nieruchomymi zrédta-
mi, jesli natomiast rézne zrédta dzwieku zmieniajg potozenie wzgledem siebie
i odbiorcy (np. w utworach polifonicznych), przypomina to ruch zewnetrznych
obiektéw>*. Autor przytacza przyktady zaczerpniete m.in. z Wozzecka Albana
Berga i Kwintetu smyczkowego C-dur Wolfganga Amadeusza Mozarta (KV 515),
w ktérych zmiany dynamiki, instrumentacji czy faktury wywotujg sugestywne
odczucie ruchu. Clarke zaznacza réwnoczesnie, ze ciggle brakuje szczegétowych
badan empirycznych, ktére moga w petni zweryfikowa¢ jego idee. Na uwage

4 E. Clarke, ,Meaning and the Specification of Motion in Music”, w: Musicae Scientiae, V (2001),
nr2,s.213-234.

4 Tamze, s. 216-217.

%0 Tamze, s. 222.

51 Tamze, s. 219-220.

52 Pojecie wirtualnego zrédta dzwieku wprowadzit do muzykologii Stephen McAdams w swej
rozprawie doktorskiej Spectral Fusions, Spectral Spectral Parsing and the Formation of Auditory Image
(Stanford University 1984).

5 (...) since sounds in the everyday world specify (among other things) the motional characteristics
of their sources, it is inevitable that musical sounds will also specify movements and gestures, both the
real movements and gestures of their actual physical production (...) and also the fictional movements
and gestures of the virtual environment which they conjure up”, E. Clarke, dz. cyt., s. 222.

% Tamze, s. 223.
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zastuguje chodby to, w jaki sposdb reakcje ruchowe, wywotywane przez muzyke
u stuchaczy, wspétdziatajg z odczuciem ruchu w wirtualnej przestrzeni.

Podobnie jak pojecie ruchu w muzyce, tak tez pojecie przestrzeni muzycznej
nie wywotuje zgodnych interpretacji wsrod muzykologdéw. Cumming przekonuije,
ze przestrzen muzyczna nie musi by¢ wcale traktowana jako metafora. Autorka
kieruje swa polemike pod adresem Scrutona, jej argumenty godza jednak po-
srednio takze w kognitywne ujecia przestrzeni muzycznej. Zdaniem Cumming,
pojecie przestrzeni bywa rozumiane w sposéb bardziej abstrakcyjny, jak ma to
miejsce np. w matematyce, gdzie przestrzen stuzy do konceptualizacji abstrak-
cyjnych miar. Przy takiej interpretacji abstrakcyjna skala wysokosci dzwiekow
decyduje o identyfikacji danego tonu, a ruch to synonim zmiany zachodzacej
w ramach tej przestrzeni. Przenoszenie pojec ze sfery wizualnej i ruchowej do
stuchowej nie jest przy tym w ogdle konieczne, a zastosowanie metafory z pew-
noscia by tego wymagato. Zdaniem autorki psychologia poznawcza wydaje sie
zresztg lepszym narzedziem do badania tego zjawiska niz analiza jezyka, jakiego
uzywamy w odniesieniu do muzyki®.

Michael Spitzer zaznacza, ze wiasciwe rozumienie wielu kategorii muzycznych
wynika nie tyle z metaforycznego rzutowania kategorii wobec nich zewnetrz-
nych, ile ze wzajemnego rzutowania jednych kategorii muzycznych na drugie®®.
Autor zaktada przy tym, ze, podobnie jak w jezyku, prostsze kategorie muzyczne
rzutowane sg na bardziej abstrakcyjne i ztozone. Badacz przytacza dwie teorie
przestrzeni tonalnej i omawia zachodzgce miedzy nimi relacje. Przestrzen wyso-
kosci (pitch-space) zostata skodyfikowana przez Freda Lerdahla, ma jednak diuga
tradycje w nauce harmonii, natomiast przestrzen neo-Riemannowska opiera sie
na reinterpretacji teorii harmonii stworzonej przez Hugo Riemanna. Przestrzen
wysokosci blizsza jest muzyce, w ktérej przewazaja zjawiska diatoniczne. Jej
hierarchicznosc¢ i centralizacja, a takze przewidywalny charakter wielu nastepstw
harmonicznych, wywotujg skojarzenia z wtasciwosciami realnej, fizycznej prze-
strzeni®. Przestrzen neo-Riemannowska lepiej nadaje sie do opisu zjawisk harmo-
nicznych zwigzanych z postepujacg chromatyka. Ma ona bardziej abstrakcyjng,
matematyczna postac i uwydatnia przede wszystkim rownorzednos¢ akordéw oraz
ich wzajemne transformacje®®. Uwzglednienie obu tych przestrzeni w wymiarze
diachronicznym pokazuje, ze w muzyce nastapit proces abstrahowania kategorii
zwigzanych z systemem tonalnym>. Wywaéd Spitzera zostat zilustrowany analiza
Preludium E-dur Fryderyka Chopina, w ktérym, jak pokazuje autor, wspotistniejg
dwa odrebne modele przestrzeni muzycznej — wysokosciowy i neo-Riemannowski®®.
Artykut Spitzera potwierdza spostrzezenie Cumming, ze parametry przestrzeni
muzycznej mogg by¢ rozumiane w sposéb abstrakcyjny. Jego tekst pozostaje
réwnoczesnie cennym przykiadem spéjnego powigzania zagadnien z zakresu
teorii muzyki i analizy harmonicznej z perspektywa historyczna.

% N. Cumming, ,Metaphor in Roger Scruton’s Aesthetics of Music”, s. 11-12.

% M. Spitzer, , The Metaphor of Musical Space”, w: Musicae Scientiae VII (2003), nr 1, s. 101-120.
57 Tamze, s. 107.

%8 Tamze, s. 108.

% Tamze, s. 103.

50 Tamze, s. 111-113.
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Podsumowanie

Fakt, ze problemem ruchu i przestrzeni muzycznej zajmuja sie zaréwno filozo-
fowie, jezykoznawcy, jak i muzykolodzy, stanowi wazny wkfad do rozwazan
o interdyscyplinarnosci, jej mozliwosci i ograniczeniach przy opisie muzyki. Dla
filozofow wazna jest perspektywa uogédlniajgca, przyznajaca autonomiczny
status doswiadczeniu muzycznemu. W przypadku zwolennikéw kognitywnej
teorii metafory kluczowg role petni aparat badawczy, stosowany pierwotnie
do analizy metafor pojeciowych manifestujacych sie w jezyku. Do opisu utwo-
réw muzycznych uzywane sg wiec te same schematy, ktore stuzg do analizy
jezyka potocznego. Dla muzykologdw istotna staje sie specjalistyczna wiedza,
kwestionujgca wiele uogolnien i skrétow myslowych. Uwzglednienie kontekstu
historycznego, tacznie z muzykg dawng i najnowsza, znajomosc abstrakcyjnych
termindw wywodzacych sie z teorii muzyki, a rownoczesnie wiedza na temat
specyfiki proceséw stuchowych wptywaja na odmienne — dostowne lub czysto
abstrakcyjne — rozumienie ruchu i przestrzeni muzycznej.

Jesli przyja¢, ze dyskusja wokét pojec ruchu i przestrzeni skupia w sobie
podstawowe problemy zwigzane z odbiorem muzyki, wowczas mozna dojs¢
do wniosku, ze percepcja muzyczna nie ma jednej, scisle okreslonej charakte-
rystyki. Jawi sie raczej jako ztozone, wielowymiarowe zjawisko, ksztattujgce sie
na styku pojec¢ i doswiadczenia cielesnego, percepcji i wyobrazni oraz tego, co
konkretne i abstrakcyjne.

Konfrontowanie odmiennych, czasem przeciwstawnych perspektyw po-
znawczych wydaje sie w tej sytuacji cenniejsze niz zaniedbywanie jednej z nich
na korzys¢ drugiej. Wtasnie dlatego tak wazne okazuje sie pojecie metafory:
figury, ktéra posredniczy miedzy odlegtymi kontekstami i przywraca im utra-
cong jednos¢.

Ewa Schreiber: Music and the Experience of Space and Movement. Between
Conceptual Metaphor and Perception

Since the 1980s, the cognitive theory of metaphor has strongly influenced
many musicologists. The followers of the interactionist approach are mainly
interested in musical meaning and the relations between music and language.
Those scholars, who follow the cognitive theory of metaphor concentrate on
the categorization of reality and the relations between mind and body.

The concepts of space and movement rate among the most elementary
metaphors used in music description. However, both their understanding and
genesis is presented in different ways. Roger Scruton states that the metaphors
of musical movement and space are intentional products of imagination, devoid
of any empirical elements. According to the followers of cognitive linguistics
(Candace Brower, Steve Larson, Janna Saslaw), metaphors of space and move-
ment are grounded in everyday bodily experience.

The authors who question the functionality of such research stress that dealing
with music requires special terminology and the knowledge about its historical
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transformations (Michael Spitzer). They also state that contemporary music is
described by different and more adequate metaphors (Robert Adlington). Other
scholars, on the contrary, do not define these concepts as metaphors and argue
that they can be understood as either abstract terms (Naomi Cumming) or the
actual elements of perception (Eric Clarke).

The debate on the concepts of space and movement reveals the music
perception as a complex phenomenon, formed between the concrete and the
abstract, between the bodily experience and the verbal description.



