
Anna Bro˝ek

O emocjach i nastrojach w muzyce

1. Tak zwany j´zyk muzyczny

Cz´sto spotkaç si´ mo˝na z twierdzeniem, ̋ e muzyka jest j´zykiem. Twierdze-
nie to – wzi´te literalnie i generaliter – trudno uznaç za prawdziwe. Jednà
z podstawowych funkcji j´zyka jest konstatowanie faktów i komunikowanie
przekonaƒ, a to dokonuje si´ za poÊrednictwem zdaƒ. Takich funkcji nie mogà
spe∏niaç utwory muzyczne, nie wyst´pujà w nich bowiem zdania sensu stricto.

Mówi si´ jednak cz´sto, ˝e muzyka jest wyjàtkowym j´zykiem: j´zykiem
emocji i nastrojów. To twierdzenie – potraktowane jako metafora – mo˝na
obroniç. Utwory muzyczne i ich cz´Êci sà bowiem zwiàzane z ludzkimi prze-
˝yciami – w szczególnoÊci z emocjami i nastrojami1 – pewnymi relacjami se-
miotycznymi.

Zanim rozwa˝´ zagadnienie, czy – a jeÊli tak, to w jaki sposób – emocje
i nastroje przejawiajà si´ w muzyce, przedstawi´ pewne preliminaria ontolo-
giczne i semiotyczne, niezb´dne do poprawnego postawienia tego zagad-
nienia.

2. Preliminaria ontologiczne

2.1. Terminem „utwór muzyczny” nazywa si´ przedmioty co najmniej
dwóch rodzajów: wytwory czynnoÊci kompozytorów (tj. obiekty mentalne)
lub wytwory czynnoÊci wykonawców (tj. ciàgi realnych dêwi´ków). Pierwsze
nazwijmy „utworami-ideami”, drugie – „utworami-konkretyzacjami”.
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1 Terminów „emocja”, „nastrój” i „uczucie” u˝ywa si´ – nie tylko w kontekÊcie muzycznym
– w podobnym i nie doÊç okreÊlonym znaczeniu. Na dok∏adnà analiz´ znaczeƒ tych wyra˝eƒ i ich
eksplikacj´ nie ma tu miejsca. Ogranicz´ si´ tylko do podania ich ogólnikowej charakterystyki i paru
przyk∏adów. Otó˝ emocjami sà np. radoÊç, tkliwoÊç, smutek, strach, z∏oÊç; sà one krótkotrwa∏ymi
reakcjami na jakiÊ bodziec. Nastrojem jest np. entuzjazm i melancholia, sà to prze˝ycia w∏aÊciwie
nieskierowane na ˝aden obiekt, i niekoniecznie wywo∏ane czynnikiem zewn´trznym (np. cz´sto
zwiàzane z tzw. charakterem osoby, która jest podmiotem nastroju). Uczuciami sà np. mi∏oÊç i przy-
jaêƒ – prze˝ycia relatywnie d∏ugotrwa∏e, nakierowane na okreÊlony podmiot (a mianowicie na inne-
go cz∏owieka). Kiedy si´ mówi o zwiàzku muzyki z prze˝yciami, mo˝na zajmowaç si´ tylko jej zwiàz-
kiem z emocjami lub nastrojami – nie zaÊ z uczuciami. Utwór muzyczny wyra˝a uczucie chyba tylko
w tym sensie, ̋ e wyra˝a emocje i nastroje towarzyszàce danemu uczuciu. Muzyka nie w y w o ∏ u j e
równie˝ uczuç (scharakteryzowanych jak wy˝ej). Mo˝e ona co najwy˝ej pobudzaç uczucia poÊred-
nio: poprzez wzbudzanie emocji i wywo∏ywanie nastrojów. Z tego powodu b´d´ pos∏ugiwa∏a si´
dalej wy∏àcznie terminami „emocja” i „nastrój”. 
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Utwór-idea, tj. korelat prze˝yç kompozytora – a wi´c pewien przedmiot
intencjonalny – kodowany jest w partyturze, która (z ontologicznego punk-
tu widzenia) jest pewnà rzeczà. Na podstawie partytury wykonawca2 re-
konstruuje (mentalnie) ide´ kompozytorskà, a nast´pnie jà (realnie) kon-
kretyzuje. S∏uchanie ciàgu realnych dêwi´ków, stanowiàcych konkretyzacj´,
wywo∏uje w s∏uchaczach pewne wra˝enia s∏uchowe. Na podstawie tych
wra˝eƒ mogà oni dokonaç w∏asnej (mentalnej) rekonstrukcji idei kompozy-
torskiej; powstaje wtedy kolejny przedmiot intencjonalny3.

2.2. Powstawaniu kompozycji w umyÊle kompozytora towarzyszà rozma-
ite prze˝ycia. Poza prze˝yciami o charakterze konstrukcyjno-intelektualnym
sà wÊród nich rozmaite emocje i nastroje. Owe emocjonalno-nastrojowe (nie-
raz bardzo ̋ ywe) prze˝ycia – stajà si´ cz´sto wa˝nym impulsem twórczym (co
poÊwiadczajà liczne wyznania autobiograficzne kompozytorów).

Podobnie jest z prze˝yciami wykonawcy. W konkretyzowanie idei kom-
pozytorskiej wk∏ada on pewnà prac´ intelektualnà, ale towarzyszà jej na
ogó∏ równie˝ rozmaite prze˝ycia emocjonalno-nastrojowe.

Emocje i nastroje sà tak˝e udzia∏em osoby s∏uchajàcej konkretyzacji. Sà
one reakcjà na s∏yszane dêwi´ki i ich uk∏ady. Tak˝e i tu emocjonalno-nastro-
jowy sk∏adnik reakcji jest „spleciony” ze sk∏adnikiem intelektualnym – skàd-
inàd ró˝nym zapewne u poszczególnych s∏uchaczy.

2.3. W∏asnoÊci utworu-konkretyzacji rozpadajà si´ na dwie grupy. Do
pierwszej grupy nale˝à w∏asnoÊci „ideopochodne”. Sà to w∏asnoÊci, które
kompozytor zaplanowa∏ i które zakodowa∏ w partyturze, nale˝à do nich
przede wszystkim pewne w∏asnoÊci strukturalne (resp. formalne) i w∏asnoÊci
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2 Dla uproszczenia mówiç b´d´ tu o wykonawcy – w liczbie pojedynczej. Wykonawcà mo˝e byç
solista, zespó∏ lub orkiestra. Sytuacja, w której wykonawcà jest wi´cej ni˝ jeden cz∏owiek, sprawia
dodatkowe trudnoÊci badaczowi zajmujàcemu si´ analizà sytuacji muzycznej; nad tà sprawà nie b´-
d´ si´ tu jednak zatrzymywa∏a. 

3 Wszystkie czynnoÊci, o których mowa, a wi´c komponowanie, zapisywanie kompozycji, czy-
tanie partytury, realizowanie partytury i s∏uchanie realizacji, bywajà ze sobà silnie sprz´gni´te. Roz-
wa˝my na przyk∏ad czynnoÊç komponowania i czynnoÊç zapisywania. Jest niemo˝liwe – jeÊli nie
logicznie, to na pewno „praktycznie” – aby d∏u˝szy utwór (np. symfonia) powsta∏ w umyÊle kom-
pozytora w ca∏oÊci przed rozpocz´ciem zapisywania. Z kolei odczytywanie partytury u wykonawcy
sprz´gni´te jest najcz´Êciej z wykonywaniem. Muzyk na ogó∏ odczytuje partytur´ przy instrumen-
cie, realizujàc jej fragmenty. Zdarza si´ te˝, ˝e gra utwór z nut w ca∏oÊci a vista. Wykonawca jest
poza tym niemal zawsze podmiotem trzeciej czynnoÊci: s∏uchania.
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nabudowane nad w∏asnoÊciami strukturalnymi. Do drugiej grupy nale˝à
w∏asnoÊci utworów-wykonaƒ, które nie sà przez utwór-ide´ wyznaczone:
partytura ich nie determinuje. Mówiàc obrazowo, w∏asnoÊci pierwszej gru-
py przys∏ugujà wykonaniom t a k ˝ e  ze wzgl´du na czynnoÊci kompozyto-
ra, w∏asnoÊci grupy drugiej – t y l k o  ze wzgl´du na czynnoÊci wykonawcy.
Podobnie jest – mówiàc nieprecyzyjnie – z emocjonalno-nastrojowymi
„sk∏adnikami” utworu muzycznego. Jedne z jego cz´Êci sà ideo-pochodne:
odpowiedzialna jest za nie bowiem tylko idea kompozytorska, a nie – spo-
sób jej konkretyzacji. Inne – zale˝à w∏aÊnie od wykonawcy i od sposobu kon-
kretyzacji idei.

JeÊli emocje lub nastroje kompozytora i wykonawcy przejawiajà si´
w utworze muzycznym, to mamy do czynienia z sytuacjà, w której utwór-
-konkretyzacja jest z n a k i e m  zarówno prze˝yç kompozytora, jak i wyko-
nawcy. Trzeba pami´taç, ̋ e znakiem – a wi´c noÊnikiem treÊci – mo˝e byç je-
dynie przedmiot spostrzegalny. Utwory-idee nie sà wi´c same w sobie
noÊnikami treÊci dla nikogo – z wyjàtkiem samego twórcy; dla innych mogà
staç si´ przedmiotami znaczàcymi jedynie poprzez konkretyzacj´ w wykona-
niu – i to w∏aÊnie dzi´ki temu, ˝e pewne w∏asnoÊci wykonania sà ideo-po-
chodne.

3. Preliminaria semiotyczne

3.1. Semiotycy wyodr´bniajà ró˝ne typy znaków i ró˝ne funkcje semiotycz-
ne, które sà przez znaki spe∏niane.

Znaki dzieli si´ m.in. na sygna∏y i symptomy. Pierwsze to znaki, które po-
siadajà Êwiadomego nadawc´. Sygna∏em jest np. wyciàgni´ta na powitanie
r´ka, ostrzegawczy znak drogowy ustawiony przy jezdni, czy dzwonek
w szkole zapowiadajàcy przerw´. Symptomem z kolei jest np. czerwona wy-
sypka jako znak choroby, ∏zy jako znak smutku, czy krzyk jako znak strachu.
Granica mi´dzy symptomami a sygna∏ami niekiedy si´ zaciera: niektóre zna-
ki, pierwotnie symptomatyczne, z czasem stajà si´ u˝ywanymi Êwiadomie
sygna∏ami.

Inny podzia∏ znaków – to podzia∏ na sygnifikatory i symbole. Sygnifika-
tor to przedmiot, który jest znakiem czegoÊ ze wzgl´du na wi´ê rzeczowà,
w szczególnoÊci przyczynowà lub quasi-przyczynowà. I tak, Êlad na piasku
jest sygnifikatorem przechodzàcego cz∏owieka, a czyjeÊ zmarszczone czo∏o
– sygnifikatorem niezadowolenia. Symbol to przedmiot, który jest znakiem
czegoÊ na mocy konwencji, a wi´c bez wzgl´du na ewentualnà wi´ê rzeczo-
wà z tym, do czego si´ odnosi. Symbolami sà np. wyra˝enia j´zykowe i zna-
ki drogowe. Granica mi´dzy sygnifikatorami a symbolami jest p∏ynna. Nie-
kiedy konwencjonalizacji ulegajà znaki, których wi´ê z korelatami by∏a
pierwotnie niekonwencjonalna4.
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4 Np. odgrodzenie w∏asnego terytorium z sygnifikatora przekszta∏ci∏o si´ z czasem w konwen-
cjonalnà granic´. Podobnà histori´ ma – przynajmniej wed∏ug niektórych lingwistów – tak˝e j´zyk
naturalny.
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Niezale˝ny od podzia∏u znaków na sygnifikatory i symbole jest podzia∏
znaków na ikoniczne i nieikoniczne. Te pierwsze sà znakami swoich korela-
tów dzi´ki podobieƒstwu (pod jakimÊ wzgl´dem) do owych korelatów.
Znaki ikoniczne bywajà sygnifikatorami (gdy fundamentem wi´zi z korela-
tami jest wi´ê rzeczowa) lub symbolami (gdy fundamentem ich wi´zi z ko-
relatami jest konwencja). Odbicie b∏yskawicy w tafli jeziora jest jego iko-
nicznym sygnifikatorem, ale znak drogowy ostrzegajàcy przez zakr´tem
jest ikonicznym symbolem. Z kolei czyjÊ portret malowany przez artyst´ jest
symbolem osoby malowanej, ale „mechaniczna” fotografia – ikonicznym
sygnifikatorem.

Pomijam tu na razie kwesti´ bli˝szej charakterystyki relacji podobieƒ-
stwa – kluczowej w teorii znaków ikonicznych; powróc´ do niej póêniej.

3.2. Dany przedmiot jest znakiem czegoÊ, gdy spe∏nia jakàÊ funkcj´ se-
miotycznà – semantycznà lub pragmatycznà.

Do funkcji semantycznych – pe∏nionych przez znak wobec swoich kore-
latów – nale˝à: desygnowanie, konotowanie i konstatowanie. Funkcje te sà
dobrze opisane tylko dla znaków j´zykowych i to jedynie pewnych typów:
funkcja desygnowania i konotowania dla nazw, a funkcja konstatowania
– dla zdaƒ.

I tak – desygnatem nazwy ‘N’ jest przedmiot x taki, ˝e prawdà jest, i˝ x
jest N-em (resp. N-owy). Funkcj´ desygnowania mogà jednak – jak si´ wyda-
je – pe∏niç tak˝e znaki pozaj´zykowe, jednak˝e tylko takie, które sà symbola-
mi. JeÊli bowiem nie ma konwencji, na której opiera si´ przyporzàdkowanie
znaku jego korelatowi, to trudno opisaç funkcj´ desygnowania w oderwa-
niu od u˝ytkownika znaku. Konotacja danej nazwy jest, mówiàc w uprosz-
czeniu, zbiorem w∏asnoÊci, które ∏àcznie przys∏ugujà wszystkim i tylko desy-
gnatom tej nazwy.

Funkcj´ konstatowania spe∏niajà zdania – stwierdzajàc zachodzenie
pewnych stanów rzeczy (zgodnie lub niezgodnie z rzeczywistoÊcià).

Do funkcji pragmatycznych spe∏nianych przez znaki wobec ich u˝ytkow-
ników (nadawców i odbiorów) nale˝y przede wszystkim wyra˝anie (ekspre-
sja). Dany znak wyra˝a pewne prze˝ycie jego u˝ytkownika (w szczególnoÊci
nadawcy), gdy znak ten jest objawem (scil. symptomem) owego prze˝ycia.
Emocje i nastroje mogà byç przy tym „obecne” w znaku tych emocji i nastro-
jów bàdê z udzia∏em ÊwiadomoÊci nadawcy, bàdê bez jej udzia∏u5. 

Dalej – do funkcji pragmatycznych zalicza si´ niekiedy tak˝e ewokowa-
nie, tj. wzbudzanie w kimÊ poprzez pewne dzia∏anie okreÊlonych prze˝yç.
Nie jest jednak do koƒca jasne, czy ewokowanie jest funkcjà semiotycznà
sensu stricto, a wi´c pewnà funkcjà jakichÊ przedmiotów wzi´tych j a k o
znaki. Za∏ó˝my bowiem, ˝e grzmot podczas burzy wywo∏uje w kimÊ strach.
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5 Tradycyjnie przyjmuje si´, ˝e wskazane wy˝ej podzia∏y znaków sà podzia∏ami zale˝nymi:
wÊród sygna∏ów wyst´pujà zarówno sygnifikatory, jak i symbole; wszystkie symptomy sà zaÊ sygni-
fikatorami. Wydaje si´ jednak, ̋ e niektóre ludzkie zachowania mogà byç zinterpretowane jako zna-
ki b´dàce symptomami emocji – ale wykorzystanymi jako symbole. Zdarza si´ niekiedy, ˝e Êwiado-
mie (intencjonalnie) chcemy wyraziç swoje prze˝ycie. Tak dzieje si´ w∏aÊnie w wypadku twórczoÊci
artystycznej.
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O ile wolno powiedzieç, ˝e ów strach (przy pewnych za∏o˝eniach) jest zna-
kiem burzy, o tyle nie uznamy raczej grzmotu za znak strachu: grzmot mo˝e
byç co najwy˝ej z i n t e r p r e t o w a n y  jako znak (tu: sygnifikator) czegoÊ,
co wywo∏uje strach (np. burzy).

W koƒcu – wyró˝nia si´ w semiotyce funkcj´ mimetycznà, spe∏nianà
przez znaki ikoniczne (podobne do swych korelatów). Zauwa˝my znowu, ̋ e
mimetycznoÊç (scil. ikonicznoÊç) nie jest odmianà ˝adnej z wymienionych
wy˝ej funkcji semiotycznych, lecz jest wykorzystywana bàdê aby coÊ wska-
zaç (czyli wspó∏wyst´puje z desygnowaniem), bàdê aby wyraziç (czyli zwià-
zana jest z ekspresjà), bàdê aby wzbudziç (czyli spe∏niana jest „przy okazji”
ewokowania). Relacja podobieƒstwa zachodzàca mi´dzy znakiem a jego ko-
relatem jest wszak niezale˝na od relacji konstytuujàcych symbole, sygnifika-
tory, symptomy i sygna∏y – chocia˝ mo˝e ka˝dà z tych relacji „wspó∏konsty-
tuowaç”. Niezauwa˝anie tego prowadzi nieraz do nieporozumieƒ, których
tu postaram si´ uniknàç.

4. Emocje i nastroje wyra˝ane w muzyce i wywo∏ywane przez muzyk´

4.1. Zastanówmy si´ teraz, jakie rodzaje znaków spotykamy w muzyce6 i ja-
kie funkcje semiotyczne sà spe∏niane przez utwory muzyczne i ich poszcze-
gólne cz´Êci.

Po pierwsze, utwór muzyczny bywa znakiem prze˝yç kompozytora. Mo-
gà si´ one przy tym przejawiaç w jego kompozycji z g o d n i e  z jego wolà,
b e z  niej, bàdê w b r e w  niej.

Weêmy kompozytora tworzàcego pewnà ide´-kompozycj´. Za∏ó˝my, ˝e
c h c e  on wyraziç w niej pewne swoje prze˝ycia, np. radoÊç, t´sknot´ lub
rozpacz. Komponuje on swój utwór tak, aby odbiorca realizacji dêwi´kowej
jego idei „zrozumia∏”, uchwyci∏, co kompozytor prze˝ywa∏. W takiej sytuacji
kompozytor chce, aby jego dzie∏o sta∏o si´ s y g n a ∏ e m  jego prze˝yç.

OczywiÊcie z ró˝nych powodów mo˝e mu si´ to nie udaç: kompozytor
mo˝e u˝yç „z∏ych” Êrodków do wyra˝enia swoich prze˝yç albo nieudana mo-
˝e byç realizacja akustyczna idei. W∏asnoÊci „ideopochodne” mogà byç w re-
alizacji akustycznej „zamazane” w takim stopniu, ˝e ulega „zamazaniu” za-
planowana przez kompozytora – a nabudowana nad dêwi´kowà strukturà
– nadwy˝ka emocjonalno-nastrojowa. èród∏a tego „zamazania”, czyli nie-
adekwatnej interpretacji idei, mogà byç co najmniej trzy. Po pierwsze, mo˝e
byç tak, ̋ e wykonawca nie odczyta∏ intencji kompozytora (gdy˝ np. obdarzo-
ny jest za ma∏à wra˝liwoÊcià). Po drugie, mo˝e okazaç si´, ˝e wykonanie nie
udaje si´ wbrew intencji wykonawcy, np. na skutek jego tremy. Po trzecie
– chocia˝ idea jest dobrze zarysowana i zrealizowana adekwatnie, s∏uchacz
jest za ma∏o „wyrobiony” i nie jest w stanie w∏aÊciwie odczytaç intencji kom-
pozytora.
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6 Pomijam tu – z oczywistych wzgl´dów – znaki sk∏adajàce si´ na partytur´. Ich szczegó∏owà
analiz´ zawiera praca magisterska S. Âcibiora Funkcje semiotyczne notacji muzycznej (IF UW, War-
szawa 2004). 
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Sytuacj´, w której kompozytor c h c e  wyraziç swoje prze˝ycia w kom-
pozycji, trzeba odró˝niç od sytuacji, w której wyra˝ane sà one w niej mimo-
wolnie. JeÊli kompozytor wyra˝a swoje prze˝ycia w utworze mimowolnie, to
jego utwór jest t y l k o  s y m p t o m e m  jego prze˝yç.

Zauwa˝my, ̋ e w tym drugim wypadku – kiedy prze˝ycia wyra˝ane sà mi-
mowolnie – ich prze˝ywanie musi byç czasowo zwiàzane z momentem
skomponowania utworu7. Czasowy zwiàzek odgrywa natomiast mniejszà
rol´ przy ekspresji Êwiadomej, gdy˝ celowa ekspresja mo˝e np. dotyczyç
emocji lub nastrojów dawno prze˝ytych i tylko przypominanych.

4.2. Zadaniem wykonawcy jest zasadniczo jak najwierniejsze odczytanie
idei kompozytora i jak najdoskonalsze jej skonkretyzowanie. Wykonawca
powinien domyÊliç si´ tak˝e, jakie emocje lub nastroje kompozytorskie sà
w utworze Êwiadomie bàdê nieÊwiadomie zawarte. Jego zadaniem jest za-
prezentowanie idei wraz z ukrytymi w nich emocjami i nastrojami8.

Na czym polega owo prezentowanie kompozytorskich emocji i nastro-
jów? Jak mo˝e do niego dochodziç? Mówi si´ zazwyczaj, ̋ e nie wystarczy tu
po prostu „odegranie” zapisanych nut. Niektórzy uwa˝ajà, ˝e wykonawca
powinien umieç wzbudziç w sobie prze˝ycia podobne do prze˝yç kompozy-
tora, gdy˝ tylko wtedy oddaç je mo˝e wiernie.

Zauwa˝my przy tym, jak wiele trudnoÊci teoretycznych przynosi taka sy-
tuacja, która skàdinàd jest codziennoÊcià wykonawcy.

Po pierwsze, trudno powiedzieç, na czym polegaç ma owo podobieƒ-
stwo emocji i nastrojów – wzbudzonych w sobie przy okazji konkretyzowa-
nia idei przez wykonawc´ – do pierwotnych prze˝yç kompozytora. W ogóle
ustalenie warunków zachodzenia relacji podobieƒstwa mi´dzy prze˝yciami
dwóch ró˝nych osób jest sprawà najcz´Êciej beznadziejnà. Jedyne, co mo˝e
zrobiç wykonawca, to domyÊlaç si´, co by czu∏, gdyby mia∏ skomponowaç
wykonywany w∏aÊnie utwór muzyczny.

Po drugie, nie∏atwym zadaniem jest te˝ wzbudzanie w sobie emocji i na-
strojów na zawo∏anie – zw∏aszcza w tak obcià˝ajàcej psychik´ sytuacji, jakà
jest np. wykonywanie recitalu przed publicznoÊcià. Aby nauczyç si´ prze-
zwyci´˝aç powstajàce w takiej sytuacji napi´cia, wykonawca powinien pod-
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7 Inna sprawa, ̋ e dane prze˝ycie bywa nieraz impulsem do rozpocz´cia pracy nad dzie∏em, ale
rzadko towarzyszy mu z równà ̋ ywoÊcià przez ca∏y okres komponowania – który cz´sto bywa doÊç
d∏ugi. Trzeba te˝ wziàç pod uwag´ fakt, ˝e komponowaniu towarzyszy zazwyczaj niema∏y wysi∏ek
intelektualny, który w naturalny sposób „t∏umi” prze˝ycia emocjonalno-nastrojowe. 

8 Por. wywód A. Ch´çki-Gotkowicz: „Wykonawca, b´dàc pierwszym odbiorcà swojej interpre-
tacji, winien zdawaç sobie spraw´ z potencja∏u ekspresywnego obecnego w zale˝noÊciach pomi´-
dzy poszczególnymi dêwi´kami, ich uk∏adem wertykalnym i horyzontalnym. Odkrywajàc utwór
muzyczny najpierw «dla siebie», wykonawca konfrontuje swoje prze˝ywanie dzie∏a ze znaczenia-
mi ekspresywnymi partytury. Trudno przesàdzaç, który z elementów decydujàcych o statusie arty-
stycznym wykonawcy odgrywa w tym procesie wa˝niejszà rol´: wra˝liwoÊç, poczucie dobrego
smaku czy umiej´tnoÊç analizy tekstu muzycznego. Wspó∏istnienie tych elementów daje szans´
stworzenia oryginalnej interpretacji, opierajàcej si´ na takim doborze Êrodków wyrazu, który wyni-
ka z logiki struktur formalnych utworu, a jednoczeÊnie sprawia wra˝enie naturalnej, przezroczystej
narracji”. Por. A. Ch´çka-Gotkowicz, „Ekspresja wykonawcy a treÊci ekspresywne dzie∏a muzyczne-
go. Konflikt czy symbioza”, w: Filozofia muzyki. Studia, red. K. Guczalski, Musica Iagellonica, Kra-
ków 2003, s. 313.

O emocjach i nastrojach w muzyce



czas çwiczenia ustaliç i zapami´taç, jakimi Êrodkami potrafi wywo∏aç taki
efekt dêwi´kowy, jaki uzyskuje przy autentycznym prze˝ywaniu danych
emocji lub nastrojów. Dzi´ki temu w czasie koncertu, gdy emocjami i nastro-
jami nie da si´ zazwyczaj spokojnie kierowaç, mo˝e ju˝ zdaç si´ na sam inte-
lekt i odpowiednie Êrodki wykorzystaç „na ch∏odno”.

Zauwa˝my, ˝e wykonawca mo˝e przy okazji konkretyzowania idei kom-
pozytora wyra˝aç pewne w∏asne prze˝ycia – ró˝ne od prze˝yç kompozytor-
skich. Chocia˝ (wiem o tym m.in. z w∏asnej praktyki wykonawczej) naj∏atwiej
jest wykonywaç wzruszajàco utwory-idee (potencjalnie) wzruszajàce,
a ch∏odno – utwory-idee (potencjalnie) „ch∏odne”, mo˝na graç „ch∏odno”
utwór (potencjalnie) wzruszajàcy lub wzruszajàco – utwór (potencjalnie)
„ch∏odny”. Podstawowym zadaniem wykonawcy jest jednak zdanie sprawy
z zamierzeƒ kompozytora (po udanym odczytaniu z partytury jego intencji)
– w tym adekwatne oddanie wyra˝anych przez niego prze˝yç. Miarà talentu
wykonawcy jest takie dobranie w∏asnej emocjonalno-nastrojowej nadwy˝ki,
aby nie zniszczy∏a ona w wykonaniu oryginalnego przekazu emocjonalnego
ukrytego w partyturze9.

Pami´tajmy przy tym, ˝e prze˝ycia wykonawcy – podobnie jak prze˝ycia
kompozytora – mogà byç wyra˝ane w utworze równie˝ zgodnie z jego wo-
là, mimowolnie lub wbrew woli; mogà wi´c byç albo sygna∏ami albo symp-
tomami jego prze˝yç.

4.3. Rozwa˝my teraz bli˝ej kwesti´ ewokowania, czyli wzbudzania emo-
cji i nastrojów przez muzyk´. Prze˝yç s∏uchacza utwór wyra˝aç nie mo˝e,
mo˝e jednak w s∏uchaczu ró˝ne prze˝ycia wywo∏ywaç. Emocje i nastroje
mogà byç ewokowane przez dany utwór z woli kompozytora (tj. byç ideo-
-pochodne) lub wykonawcy (tj. byç nie-ideo-pochodne) – bàdê te˝ niezale˝-
nie od ich ch´ci.

Za∏ó˝my, ̋ e kompozytor chce, aby jego utwór (w konkretyzacji) wywo∏y-
wa∏ w s∏uchaczu pewne prze˝ycia. Sam – piszàc dany utwór – wcale nie mu-
si odpowiednich emocji i nastrojów prze˝ywaç, wystarczy, ˝e w i e ,  jak je
wywo∏ywaç. Podobnie jak w wypadku wyra˝ania i z analogicznych powo-
dów – zabieg ewokowania mo˝e si´ powieÊç lub nie. Nieudana ewokacja
mo˝e byç wynikiem êle dobranych Êrodków, mylnej interpretacji wykonaw-
cy bàdê muzycznego niewyrobienia s∏uchacza.

Odbiorca utworu muzycznego jest wi´c w nast´pujàcej sytuacji: s∏ucha
pewnych uk∏adów dêwi´kowych, stanowiàcych konkretyzacj´ idei kompo-
zytorskiej. To, co s∏yszy to wytwory czynnoÊci kompozytora i wykonawcy.
W tym, co s∏yszy, mogà byç wyra˝ane – Êwiadomie lub nieÊwiadomie – pew-
ne prze˝ycia kompozytora i wykonawcy. Wreszcie – to, co s∏yszy, mo˝e
w nim pewne prze˝ycia wywo∏ywaç.
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9 Tak pisze o tym A. Ch´çka-Gotkowicz: „Mimo ˝e w interpretacji utworu pojawia si´ na ogó∏
spontaniczna dà˝noÊç do «wyra˝enia siebie», która nadaje wykonaniu rys indywidualizmu, to wy-
daje si´, ˝e w dojrza∏ej interpretacji ulega ona modyfikacji, przystosowaniu do w∏asnoÊci wykony-
wanego dzie∏a. (…) To w∏aÊnie kszta∏towana przez wykonawc´ materia dzie∏a wymaga nieustanne-
go wzajemnego dope∏niania si´ subiektywnych idei wykonawcy i treÊci ekspresywnych zawartych
w utworze muzycznym”. Por. A. Ch´çka-Gotkowicz, „Ekspresja wykonawcy…”, op. cit., s. 319.
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4.4. Nasuwa si´ tu wàtpliwoÊç, czy wyra˝anie emocji i nastrojów da si´
w rzeczywistoÊci oddzieliç od ich ewokowania. Problematyczne mo˝e si´
wydawaç m.in. to, czy kompozytor lub wykonawca jest w stanie zarazem
Êwiadomie (w jednym utworze czy jego fragmencie) jedne emocje lub na-
stroje wyra˝aç a inne – ewokowaç. Okazuje si´ jednak, ̋ e zdarzajà si´ utwo-
ry jak gdyby dwuwarstwowe: to, co ewokujà, przykrywa wyra˝ane prze˝y-
cia, ale ich nie zamazuje. Dobrym przyk∏adem by∏yby tu niektóre utwory
Dymitra Szostakowicza – na zewnàtrz trzymajàce si´ ograniczeƒ doktrynal-
nych, narzuconych przez totalitarny re˝im, ale zarazem od wewnàtrz – jak
wolno sàdziç na podstawie biografii kompozytora – wyra˝ajàce tragiczne
prze˝ycia kompozytora tworzàcego w zniewolonym kraju.

Inna wàtpliwoÊç dotyczy tego, czy s∏uchacz jest w stanie oddzieliç
w kompozycji to, co wyra˝ane, od tego, co ewokowane. W codziennych sy-
tuacjach, w których mamy do czynienia z wyra˝aniem i wzbudzaniem emocji
i nastrojów, ale niezwiàzanych z twórczoÊcià artystycznà, podobne wàtpli-
woÊci nie powstajà. RadoÊç na co dzieƒ wyra˝a si´ Êmiechem, smutek – p∏a-
czem, z∏oÊç – krzykiem. Podmiot tak wyra˝anych prze˝yç jest ∏atwo identyfi-
kowalny i tylko niekiedy dochodzi do zbie˝noÊci wyra˝anych i ewokowanych
w taki sposób prze˝yç (mówi si´ wtedy, ̋ e wyra˝ane prze˝ycia „udzielajà si´”
osobie towarzyszàcej). Inaczej jest w muzyce. Najcz´Êciej chyba zdarza si´
tak, ˝e emocje i nastroje wyra˝ane i ewokowane w utworze – to emocje lub
nastroje podobne: ˝e utwór wyra˝ajàcy np. radoÊç jest zarazem zdolny ra-
doÊç ewokowaç i jà rzeczywiÊcie ewokuje. Ta ostatnia okolicznoÊç sprzyja po-
niekàd wykonawcy. Wszak jest on przy okazji wykonywania – s∏uchaczem
w∏asnej konkretyzacji. Zbie˝noÊç wyra˝ania i ewokowania na pewno u∏atwia
mu adekwatny przekaz emocjonalno-nastrojowego sk∏adnika idei.

5. UniwersalnoÊç emocji i nastrojów w muzyce

5.1. Przeciwko przedstawionym wy˝ej poglàdom – ˝e „treÊç” muzyki polega
na ekspresji lub ewokowaniu emocji i nastrojów – przytacza si´ od dawna
wiele argumentów.

Rozwa˝my najpierw ekspresj´. Z jednej strony wielu kompozytorów –za-
pewne zw∏aszcza epoki romantycznej – deklarowa∏o otwarcie, ˝e ich utwo-
ry sà wyrazem ich prze˝yç, a kompozycje – odbiciem ich ˝ycia10. Z drugiej
strony – cz´stokroç fakty historyczne zaprzeczajà temu, by kompozytorzy
wyra˝ali w utworach swoje prze˝ycia. Owszem, przepe∏nione ̋ alem kompo-
zycje Chopina wyra˝ajà jego rzeczywisty ̋ al. Jednak˝e ju˝ np. Mozart nieraz
komponowa∏ swoje „radosne” utwory w czasie, w którym jego udzia∏em by-
∏y zupe∏nie inne jakoÊciowo prze˝ycia. Poza tym sà utwory, w których obec-
ne sà ró˝ne, skrajnie nieraz rozbie˝ne emocje i nastroje (weêmy opery,
w których muzyka charakteryzuje postaci i obrazuje ich prze˝ycia). Wiado-
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10 Ró˝norodne przejawy obecnoÊci twórcy w dziele muzycznym omawia np. M. Tomaszewski:
„Momenty autobiograficzne, autoekspresyjne i autorefleksyjne dzie∏a muzycznego”, w: Filozofia
muzyki. Studia, op. cit., s. 13–26.
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mo, ˝e owe ró˝ne prze˝ycia nie mogà byç wyrazem prze˝yç jednej osoby
w danym czasie.

Podobnie jest z ewokacjà. Owszem, trudno zaprzeczyç, ˝e utwory mu-
zyczne wywo∏ujà w nas emocje, niekiedy bardzo silne, i ˝e niekiedy wpra-
wiajà nas w okreÊlony nastrój bàdê pot´gujà stan, w którym ju˝ jesteÊmy.
Jednak˝e nie zawsze przecie˝, gdy s∏uchamy „radosnych” utworów muzycz-
nych, odczuwamy radoÊç, nawet jeÊli wiemy, ˝e jest ona w nich w jakiÊ spo-
sób zawarta. Trzeba tu bowiem wyraênie odró˝niç prze˝ywanie radoÊci wy-
wo∏ane przez utwór muzyczny od przekonania, ˝e utwór muzyczny ma
radoÊç wyra˝aç lub ewokowaç. Zgódêmy si´, ˝e jesteÊmy nieraz sk∏onni
przyznaç, ˝e dany utwór muzyczny jest, jak to si´ mówi, radosny – analo-
gicznie smutny, dostojny, pe∏en ̋ alu – chocia˝ sami ani nie czujemy owej ra-
doÊci, obcujàc z nim, ani nie mamy prawa przypuszczaç, ˝e radoÊç – czy te˝
smutek, dostojeƒstwo, ̋ al – sà w nim wyra˝ane. Przekonanie o tym, ̋ e dany
utwór muzyczny jest noÊnikiem jakiejÊ emocji lub nastroju to co innego ni˝
rzeczywiste odczuwanie tej emocji lub nastroju.

5.2. Zagadnienia emocjonalno-nastrojowych znaczeƒ muzyki nie mo˝na
wi´c sprowadziç po prostu do ekspresji lub ewokacji. Na czym wobec tego
polega obecnoÊç emocji i nastrojów w muzyce?

Przypomn´ jeszcze raz, ˝e gdy mowa o tym, ˝e t a  s a m a  emocja lub
t e n  s a m  nastrój sà lub mogà byç wyra˝ane lub wywo∏ywane przez ró˝ne
podmioty – to owà to˝samoÊç nale˝y rozumieç cum grano salis. Emocje i na-
stroje ró˝nych podmiotów porównywaç jest bardzo trudno, gdy˝ bezpoÊred-
ni dost´p poznawczy mamy tylko do emocji i uczuç w∏asnych. O tym, ̋ e ktoÊ
inny prze˝ywa emocj´ lub nastrój jakoÊciowo podobne do mojego, mog´ do-
wiedzieç si´ jedynie na podstawie ich zewn´trznych przejawów (i ewentual-
nej relacji s∏ownej samego zainteresowanego). Wiadomo zaÊ, jak wiele wàt-
pliwych za∏o˝eƒ trzeba przyjàç, dokonujàc interpretacji cudzych zachowaƒ.

Nazwijmy emocje i nastroje prze˝ywane przez danà osob´ w okreÊlonym
czasie odpowiednio – „emocjami i nastrojami partykularnymi”. Zarówno
prze˝ycia wyra˝ane przez kompozytora i wykonawc´, jak te˝ prze˝ycia ewo-
kowane w s∏uchaczu, to w∏aÊnie prze˝ycia partykularne. Powiemy, ˝e jeÊli
kompozytor wyra˝a w utworze muzycznym np. ˝al, a jego utwór wzbudza
˝al w s∏uchaczu, to partykularny ˝al kompozytora i partykularny ˝al s∏ucha-
cza podpadajà pod ten sam, jeden ̋ al uniwersalny11.

Otó˝ jestem sk∏onna broniç (dyskusyjnej zapewne) tezy, ˝e muzyczne
znaki emocji i nastrojów odnoszà si´ zarówno do emocji i nastrojów party-
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11 Analogiczne rozró˝nienie zachodzi mi´dzy wszystkimi w∏asnoÊciami i relacjami partykularny-
mi i uniwersalnymi. Mamy np. wiele czerwieni partykularnych (np. czerwieƒ tego-oto jab∏ka, tej-oto
kropli krwi czy tych-oto korali) i jednà czerwieƒ uniwersalnà, pod którà podpadajà wszystkie czer-
wienie partykularne. Zagadnienia zwiàzane z w∏asnoÊciami partykularnymi i uniwersalnymi oma-
wiam m.in. w ksià˝ce Principia musica. Logiczna analiza terminologii muzycznej, Wydawnictwo Na-
ukowe Semper, Warszawa 2006. Inna sprawa, ˝e ustalenie kryterium podpadania partykulariów
pod odpowiednie universale w wypadku emocji lub nastrojów jest trudniejsze ni˝ np. w wypadku
spostrzegalnych w∏asnoÊci partykularnych (takich jak czerwieƒ) i odpowiadajàcych im w∏asnoÊci
uniwersalnych. K. Guczalski pisze: „Skoro uznajemy, ˝e znaczenia muzyki le˝à w dziedzinie treÊci
psychicznych, to z samej swej natury nie jest to sfera w pe∏ni intersubiektywnie dost´pna: ka˝dy 
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kularnych (gdy wyra˝ajà bàdê wzbudzajà takie partykularne emocje lub na-
stroje), jak te˝ do emocji i nastrojów uniwersalnych. Metaforycznie mo˝na
powiedzieç, ˝e partykularne emocje i nastroje twórców i wykonawców wy-
ra˝ane w muzyce „obiektywizujà si´” i „uniwersalizujà”. Emocjonalno-na-
strojowa zawartoÊç muzyki jest przy tym (dodajmy – dla cz∏onków jednej
kultury) czytelna i jasna.

Tak o odpowiednioÊci struktur emocjonalno-nastrojowych i struktur mu-
zycznych pisze Marian Prze∏´cki:

„Istnieje pewna sta∏a odpowiednioÊç mi´dzy uk∏adami dêwi´kowymi a stanami emocjo-
nalnymi nadajàca tym uk∏adom – zarówno poszczególnym motywom i tematom, jak i ca-
∏ym utworom – okreÊlonà jakoÊç uczuciowà. Âwiadczyç o tym mo˝e uderzajàca zgodnoÊç
opisów owych jakoÊci, formu∏owanych przez muzykalnych s∏uchaczy, w szczególnoÊci
– przez fachowych muzykologów. JakoÊç uczuciowa danego uk∏adu dêwi´kowego, jego
zabarwienie emocjonalne wydajà si´ nierozerwalnie zwiàzane z jego muzycznà formà,
wyznaczone bezpoÊrednio przez jego dêwi´kowy kszta∏t”12.

Powiemy wi´c, ˝e utwory muzyczne lub ich fragmenty odnoszà si´ do
uniwersalnych emocji i nastrojów niezale˝nie od tego, czy przy okazji utwo-
ry te wyra˝ajà jakieÊ emocje i nastroje partykularne, i czy takie emocje i na-
stroje partykularne sà przez nie wzbudzane.

5.3. Dzi´ki przyj´ciu hipotezy, ̋ e utwory muzyczne odnoszà si´ do emo-
cji i nastrojów uniwersalnych, mo˝emy wyt∏umaczyç jeszcze jeden fakt.

Otó˝ nie ulega wàtpliwoÊci, ̋ e ró˝ne utwory-konkretyzacje tych samych
utworów-idei miewajà ró˝nà zawartoÊç emocjonalno-nastrojowà – zw∏asz-
cza, ˝e dodatkowym czynnikiem modyfikujàcym t´ zawartoÊç jest ekspresja
wykonawcy.

„Ró˝ne wykonania jednego dzie∏a mogà mieç ró˝ne jakoÊci wyrazowe, a wi´c ró˝ne zna-
czenia. Nie mo˝emy ich zatem traktowaç jako j e d n e g o  symbolu, jako ró˝nych egzem-
plarzy czy realizacji t e g o  s a m e g o  symbolu. To z kolei oznacza, ˝e to nie utwór mu-
zyczny, a jego poszczególne wykonania powinny byç traktowane jako symbole muzyczne
z ró˝nymi, choç mo˝e zbli˝onymi znaczeniami. (…) Jak wyjaÊniç pozornà paradoksalnoÊç
takich wniosków – przecie˝ jesteÊmy przyzwyczajeni sàdziç, ˝e dzie∏o muzyczne i jego
znaczenie pochodzà od kompozytora, ̋ e to ostatnie jest w samym dziele zawarte, ̋ e jest
to˝same w ró˝nych wykonaniach itd.?”13.
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z nas ma w introspekcji, w doÊwiadczeniu wewn´trznym bezpoÊredni dost´p jedynie do swych w∏a-
snych prze˝yç, a tylko ograniczony i poÊredni – do sfery prze˝yç innych. Nie wydaje si´ wi´c mo˝liwe
wyró˝nienie w tej sferze jakiegokolwiek elementu, który móg∏by s∏u˝yç za powszechnie obowiàzujà-
cy kamieƒ probierczy, jako kryterium rozstrzygni´cia, czy dwa zdarzenia akustyczne – w szczególno-
Êci dwie ró˝ne realizacje jednej frazy muzycznej – majà to samo znaczenie. Inaczej mówiàc, poniewa˝
znaczenia muzyki – inaczej ni˝ znaczenia j´zyka – nie sà intersubiektywnie dost´pne, nie dysponuje-
my w muzyce kryterium rozstrzygania o to˝samoÊci znaczeƒ”. Por. K. Guczalski, „O niej´zykowym
charakterze muzyki”, w: Filozofia muzyki. Studia, op. cit., s. 105–106. Wydaje si´ jednak, ˝e trudno-
Êci zwiàzane z przedmiotami spostrzeganymi w ekstraspekcji i z przedmiotami dost´pnymi tylko in-
trospekcyjnie – ró˝nià si´ tylko stopniem. Ostatecznie podanie kryterium posiadania takiego samego
wra˝enia czerwieni przez dwa ró˝ne podmioty jest chyba niemal równie trudne jak podanie kryte-
rium odczuwania takiej samej emocji lub takiego samego nastroju. 

12 M. Prze∏´cki, „Metafizyczna treÊç muzyki”, w: idem, O rozumnoÊci i dobroci, Wydawnictwo
Naukowe Semper, Warszawa 2003, s. 224. 

13 K. Guczalski, „O niej´zykowym charakterze muzyki”, op. cit., s. 106, 108.
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ParadoksalnoÊç znika, gdy potraktuje si´ emocje i nastroje obecne
w muzyce w∏aÊnie jako prze˝ycia uniwersalne. To, ˝e jesteÊmy sk∏onni przy-
pisywaç danym utworom-ideom ustalonà zawartoÊç emocjonalno-nastrojo-
wà, mimo ich ró˝nych konkretyzacji, jest w∏aÊnie zwiàzane z uniwersalno-
Êcià treÊci tych utworów-idei.

5.4. Zdaj´ sobie spraw´, ˝e hipoteza o odnoszeniu si´ muzyki do emocji
i nastrojów uniwersalnych, partykularnych jest niewystarczajàco uzasadnio-
na – chocia˝ t∏umaczy ona wiele faktów dotyczàcych zwiàzków muzyki
z emocjami i nastrojami. Na poparcie tej hipotezy odwo∏am si´ jeszcze do
pewnej analogii mi´dzy znaczàcymi elementami muzyki (tj. utworami mu-
zycznymi i ich fragmentami) a wyra˝eniami j´zykowymi. Wiele wyra˝eƒ j´zy-
ka – naturalnego i naukowego – spe∏nia dwojakà funkcj´ referencyjnà: od-
nosi si´ w jeden sposób do przedmiotów partykularnych (mianowicie
desygnuje te przedmioty), a w inny sposób do pewnych uniwersaliów (mia-
nowicie – jak to nazywam – „denominuje” te uniwersalia)14. Wydaje si´, ˝e
podobnie jest ze znakami muzycznymi. Inna funkcja semiotyczna (tym ra-
zem – pragmatyczna) ∏àczy je z partykularnymi prze˝yciami twórców i od-
biorów, a inna – z emocjami i nastrojami uniwersalnymi.

Zauwa˝my poza tym, ˝e np. wyra˝enie „czerwony” odnosi si´ do wielu
przedmiotów czerwonych i u˝yjemy go na okreÊlenie wielu partykularnych
doznaƒ czerwonoÊci. Wyra˝eniem „czerwony” pos∏ugujemy si´ jednak,
wcale nie doÊwiadczajàc aktualnie wra˝enia czerwonoÊci. Byç mo˝e podob-
nie jest z muzykà. Symbole muzyczne15 odnoszà si´ do wielu partykularnych
emocji i nastrojów – wyra˝anych emocji lub nastrojów twórców i ewentual-
nie wzbudzonych emocji lub nastrojów s∏uchaczy. Mo˝na jednak pos∏ugi-
waç si´ symbolami muzycznymi, a wcale danej emocji ani nastroju nie prze-
˝ywaç.

6. Muzyka jako „obraz” emocji i nastrojów

6.1. Zastanówmy si´ teraz, na czym polega obecnoÊç partykularnych i uni-
wersalnych emocji i nastrojów w muzyce.

Tworzywem muzyki sà dêwi´ki, którym przys∏ugujà cztery muzyczne
w∏asnoÊci: wysokoÊç, d∏ugoÊç, g∏oÊnoÊç i barwa. Muzyka wyra˝a i wywo∏uje
emocje i nastroje – w∏aÊnie poprzez dêwi´ki, w∏asnoÊci dêwi´ków, uk∏ady
dêwi´ków i w∏asnoÊci tych uk∏adów, czyli poprzez ró˝ne elementy muzycz-
ne. Za pomocà tych elementów emocje i nastroje sà w utworach muzycz-
nych i m i t o w a n e .

Od dawna próbowano bli˝ej scharakteryzowaç pole wchodzàcej tu
w gr´ relacji imitowania. Poczàtkowo sàdzono, ˝e kompozytorzy naÊladujà
po prostu naturalne dêwi´ki, za pomocà których ludzie wyra˝ajà swoje
emocje i nastroje.

58

�

14 Por. A. Bro˝ek, Principia musica…, op. cit., zw∏aszcza rozdzia∏ 9.
15 Jeszcze raz podkreÊlam, ̋ e chodzi tu  o m u z y k ´, a nie  o n o t a c j ´  muzycznà. Por. przy-

pis 8.
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„Podobnie jak malarz naÊladuje kszta∏ty i kolory, tak te˝ kompozytor naÊladuje tony, ak-
centy i westchnienia, modulacje g∏osu, wreszcie – wszystkie dêwi´ki i pomoce, w których
sama natura wyra˝a swe uczucia i pasje”16.
„Muzyka imituje akcenty g∏osu, wyra˝a lamenty, okrzyki bólu lub radoÊci, groêby, j´ki”17.

Dopiero póêniej zauwa˝ono, ˝e do przeciwdziedziny relacji imitowania
nale˝à nie tylko naturalne objawy imitowanych prze˝yç, ale i same te prze-
˝ycia. Edward Hanslick – uwa˝any zresztà za czo∏owego przeciwnika ∏àcze-
nia muzyki z emocjami i nastrojami – przyznawa∏, ˝e utwory muzyczne mo-
gà odwzorowywaç tempo i dynamik´ emocji i nastrojów.

„Muzyka potrafi wybornie naÊladowaç ruch fizyczny. Potrafi poruszaç si´ szybko lub wol-
no, cicho lub g∏oÊno, pot´gowaç si´, s∏abnàç. Ruch jednak jest tylko w∏asnoÊcià uczucia,
nie samym uczuciem”18.

Chocia˝ jednak introspekcyjnym faktem jest to, ˝e przynajmniej niektó-
rzy twórcy, wykonawcy i s∏uchacze utworów muzycznych o d c z u w a j à
podobieƒstwo mi´dzy elementami muzycznymi i czynnikami psychicznymi,
to nadal dalecy jesteÊmy od satysfakcjonujàcej a n a l i z y  aspektów, pod
którymi muzyka jest zdolna imitowaç emocje i nastroje.

6.2. Martwy punkt, w którym utkn´∏a wspomniana analiza, bierze si´
prawdopodobnie stàd, ̋ e j´zyk takiej analizy musia∏by nolens volens wywo-
dziç si´ z j´zyka naturalnego, a ten jest wyraênie zbyt ubogi by uchwyciç ró˝-
norodnoÊç prze˝yç, które tu wchodzà w gr´: ma na nazwanie bogactwa
emocji i nastrojów tylko kilka prostych okreÊleƒ, a gdy ich brakuje – pos∏ugu-
je si´ metaforami.

Odwo∏ajmy si´ raz jeszcze do Mariana Prze∏´ckiego:

„Emocje (obecne w muzyce) (…) obejmowaç mogà ca∏à skal´ ludzkich uczuç i nastrojów,
nie wy∏àczajàc uczuç negatywnych: smutku, bólu, grozy czy ̋ a∏oby. Ten zwiàzek sprawia,
˝e muzyka stanowi niedoÊcigniony Êrodek wyrazu dla ró˝nych emocjonalnych stanów
i procesów – nieporównywalnie bogatszy od wszelkich Êrodków j´zykowych. Zamiast nie-
wielkiej w gruncie rzeczy liczby okreÊleƒ s∏ownych, dysponuje nieograniczonà ró˝norod-
noÊcià struktur dêwi´kowych, z których ka˝da «definiuje» jej ju˝ tylko w∏aÊciwà jakoÊç
uczuciowà. Powa˝na radoÊç Bacha – to coÊ innego ni˝ beztroska radoÊç Rossiniego, a «˝al
Chopinowski» – ma bodaj tyle odcieni, ile jest utworów Chopina – w ka˝dym przybiera
postaç swoistà”19.
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16 J.B. Dubouis, Réflexions critique sur la poesie, Paris 1745, s. 435 (cyt. za: E. Fubini, Historia es-
tetyki muzycznej, Musica Iagellonica, Kraków 1997, s. 183).

17 J.-J. Rousseau, „Rozprawa o pochodzeniu j´zyków”, w: Europejskie êród∏a myÊli estetyczno-
-literackiej polskiego OÊwiecenia, oprac. T. Kostkiewiczowa i Z. Goliƒski, Wydawnictwo Naukowe
Semper, Warszawa 1997, s. 534–547.

18 E. Hanslick, O pi´knie w muzyce, przek∏. S. Niewiadomski, Wydawnictwo M. Arcta, Warsza-
wa 1903, s. 14.

19 M. Prze∏´cki, „Metafizyczna treÊç muzyki”, op. cit., s. 225. Podobne przekonania wyra˝a∏
Kant: „Bo jakkolwiek przemawia ona za pomocà samych tylko czuç (bez poj´ç), a tym samym nie
pozostawia jak poezja, niczego, co nale˝a∏oby jeszcze przemyÊleç, to przecie˝ wzrusza ona umys∏
w sposób bardziej ró˝norodny, a chocia˝ tylko przemijajàcy, to jednej g∏´biej”. Por. I. Kant, Krytyka
w∏adzy sàdzenia, przek∏. i oprac. J. Ga∏ecki, Paƒstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1966,
s. 252.
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Byç mo˝e wyjÊciem z impasu by∏oby przyj´cie za∏o˝enia, ˝e muzyka
t r a f n i e  naÊladuje nasze prze˝ycia – i dokonanie opisu imitowanych prze-
˝yç w odpowiednio zmodyfikowanym j´zyku analizy muzycznej.

Za∏o˝enie takie nie jest nierealistyczne.
Przecie˝ niekiedy wiemy, jakie emocje i nastroje sà w muzyce, choç ich

wcale – s∏uchajàc tej muzyki – nie prze˝ywamy. Po prostu w i e m y,  co
w muzyce jest. Niekiedy wiemy te˝, ˝e kompozytor imituje w muzyce emo-
cje i nastroje bardzo ró˝ne od emocji i nastrojów, które w momencie kom-
ponowania nie sà jego udzia∏em. W i e m y  np., ˝e Mozart skomponowa∏,
b´dàc na skraju rozpaczy, pe∏nà werwy i radoÊci Symfoni´ Jowiszowà. On
po prostu potrafi∏ werw´ i radoÊç muzykà imitowaç.

*  *  *

Zbierzmy na zakoƒczenie krótko to, co w Êwietle powy˝szych rozwa˝aƒ
jest poza dyskusjà.

Mi´dzy utworami muzycznymi a emocjami i nastrojami zachodzà za-
równo relacje symptomatyczne i sygna∏owe, jak i relacje sygnifikujàce i sym-
boliczne.

Bywajà wi´c utwory muzyczne (lub ich fragmenty), których zwiàzek
z odpowiednimi emocjami i nastrojami jest symptomatyczny: emocje i na-
stroje wyra˝one w tych utworach sà nieintencjonalnym skutkiem prze˝yç ich
twórców. Sà jednak utwory muzyczne (lub ich fragmenty), w których obec-
noÊç takich, a nie innych emocji lub nastrojów ma piecz´ç pe∏nej Êwiadomo-
Êci i intencji kompozytorów i wykonawców. Bywajà takie utwory muzyczne,
których emocjonalne i nastrojowe znaczenia nie sà oparte na ˝adnej kon-
wencji. Sà jednak i takie wypadki, w których nie ulega wàtpliwoÊci, ̋ e mamy
do czynienia z symbolami20.

Po prostu niekiedy pewne imitowane symptomy funkcjonujà jako sygna-
∏y, a pewne sygnifikatory konwencjonalizujà si´ i zaczynajà funkcjonowaç ja-
ko symbole.

On Emotions and Moods in Music

An assumption that music is a language – taken literally – is false. But the as-
sumption that music is a language of moods and emotions – taken meta-
phorically – possesses a true interpretation, because it happens that musical
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20 Na owà konwencjonalizacj´ zwraca uwag´ S. Langer, piszàc: „Je˝eli muzyka ma jakieÊ zna-
czenie, jest ono semantyczne, a nie symptomatyczne. (…) Je˝eli muzyka ma jakàÊ treÊç emocjonal-
nà, ma jà w tym samym sensie, w jakim j´zyk «ma» swojà treÊç poj´ciowà – symbolicznie. Muzyka
nie jest przyczynà uczuç ani lekarstwem na nie (…)”. Por. S. Langer, Nowy sens filozofii, przek∏.
A.H. Bogucka, Paƒstwowy Insytut Wydawniczy, Warszawa 1976, s. 324. Pewnego potwierdzenia
hipotezy o symbolicznym zwiàzku mi´dzy emocjami a muzykà dostarcza te˝ skonstruowany
przez D. Cooke’a s∏ownik emocji muzycznych. Por. D. Cooke, The Language of Music, Oxford Uni-
versity Press, London 1959.
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pieces and their parts are arguments of certain semiotic relations. The pro-
blem of musical semiotics is analysed on the basis of selected ontological
and semiotic distinctions. 

It is claimed that emotions and moods are expressed or evoked by mu-
sic. Expression and evocation are traditionally classified as pragmatic func-
tions. But moods and emotions denoted by music are not always sympto-
matic. A special kind of iconicity gives grounds for the relation between
music and its semiotic correlates. It happens that symptoms imitated by mu-
sic start to function as signals. Natural signs become conventional symbols.
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