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Do powtdrnego rozwazenia kwestii przydatnosci kate-
gorii izotopii w analizie i interpretacji muzyki zainspi-
rowata mnie dyskusja, jakg zainicjowal Nicolas Meets,
stronnik francuskiej strukturalistycznej semiotyki
muzycznej, jako obozu anty-Tarastiowskiego, podczas
14" International Congress on Musical Signification
w Cluj (2018)*. Zwroécit uwage na mozliwos¢ rozréz-
nienia, takze w sytuacji muzyKki, izotopii semantycznej
(isotopie sémantique) i izotopii planu wyrazania (iso-
topie de lexpression), powolujac sie na prace Frangois
Rastiera. Jesli uznamy, ze muzycznym odpowiedni-
kiem jezykowego planu wyrazania (signifiant) sg cechy
struktury dzieta muzycznego, czyli zasady organizacji
materialu dzwickowego w zakresie wysokosciowym,
czasowym i przestrzennym, ponadto pewne wlasciwo-
$ci skladni i formy muzycznej, to czy takie rozréznie-
nie izotopii ma zastosowanie w przypadku kompozycji
Krauzego ijaki w ogole jest potencjal tego rozdwojenia
izotopii w praktyce analizy dziela muzycznego? Tej
kwestii dotycza niniejsze rozwazania. Stawiam teze,
ze Rastierowskie kategorie izotopii planu wyrazania

' Po raz pierwszy zajetam sie tg problematyka w artykule Izo-
topia semantyczna i jej zastosowanie w badaniach nad orientalizmem
muzycznym — mozliwosci i ograniczenia, ,, Aspekty Muzyki” 2011 t. 1,
s. 181-202. Niniejszy artykut podejmuje jeden z watkéw mojego re-
feratu wygloszonego podczas konferencji w Cluj: Arabesque de Zyg-
munt Krauze: la quéte du sens musical et I'isotopie sémantique.
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jako ,warunki gramatyczno$ci” wypowiedzenia (con-
ditions de grammaticalité) mogg mie¢ zastosowanie
jedynie w odniesieniu do szczegdlnych przypadkow
technik kompozytorskich, ktére sa wypowiedzeniami
w systemowych ,,jezykach muzycznych”.

IZOTOPIE W SEMIOTYKACH
OGOLNYCH

Izotopia jest jedna z kluczowych kategorii w semiotyce
ogolnej. Na grunt jezykoznawstwa zaszczepit jg Algir-
das J. Greimas, ktéry postuzyl sie nig do postawienia
problemu koherencji tekstualnej w ramach badan nad
tekstem narracyjnym, krystalizujac, poczawszy od
1966 roku, autorska teorie semantyki strukturalnej?.
Pierwotnie zdefiniowat izotopie¢ jako ,redundantng
wiazke kategorii semicznych™, nastepnie szerzej -
jako ,redundantny zestaw kategorii semantycznych,
umozliwiajacy jednolite odczytanie tekstu™. Dopusz-
czal mozliwo$¢ ustanawiania izotopii obejmujacej

2 Por. A.J. Greimas, Sémantique structurale: recherche et métho-
de, Paris 1966.

3 Zob. AJ. Greimas, Les relations entre la linguistique structurale
et la poétique, ,La Revue Internationale des Sciences Sociales” 1967
t.19nr 1,s. 12 [przel. R.S.].

* A.J. Greimas, Du sens. Essais sémiotiques, Paris 1970, s. 188.
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calos¢ tekstu, pod warunkiem semantycznej nad-
miarowosci mniej lub bardziej ztozonych jednostek
znaczenia usytuowanych w selekcyjnie ograniczonym
kontekscie. W pierwotnym znaczeniu byla to zatem
wylacznie izotopia semantyczna — ustalana w planie
tresci/zawartosci (plan de contenu), czyli pojec (si-
gnifié). Stanowita metodologiczne narzedzie stuzace
odbiorcy komunikatu (interpretatorowi tekstu) do
rozwigzywania wieloznaczno$ci tego komu-
nikatu (tekstu/dyskursu).

Sugestie co do mozliwosci rozszerzenia izotopii
do planu wyrazania sformulowal juz Greimas, jed-
nak to Francois Rastierowi przypisuje sie wlasciwe
rozréznienie tych dwoch typow relacji izotopicznych.
Dopiero w jego teorii semiotycznej izotopia podnie-
siona zostala do roli strategicznej koncepcji interpre-
tacyjnej. Jej ustanawianie nie byto juz uwarunkowa-
ne ,nadmiarowoscig” semantyczng — miano izotopii
zyskiwala ,kazda iteracja jednostki jezykowej™. Do
rozbudowanej systematyki, bedacej rozwinieciem
watkow teorii Louisa Hjelmsleva®, Rastier wlaczyt
zaréwno izotopie planu tresci, obejmujace wszystkie
jezykowe jednostki znaczenia, jak i planu wyrazania
(plan dexpression), czyli izotopie na poziomie mate-
rialnych nosnikow znakdw. Oto pogladowy, klasyczny
przyktad izotopii planu wyrazania zaczerpniety - za
Michelem Arrivé” — z powiesci Les jours et les nuits
(Dni i noce) Alfreda Jarryego:

Nosocome. — En mil huit cent... mil huit cent mille... vers...
vil milliards de verres...
Pyast. — Mille vibriards de verres de montre.®

Niestety nie istnieje polski przeklad tej powies-
ci, jednak nawet czytelnik nieznajacy jezyka fran-
cuskiego moze zauwazy¢ ,,dzwigkowe” konwergencje
miedzy poszczegdlnymi leksemami tego wypowiedze-
nia. Michel Arrivé, jezykoznawca specjalizujacy si¢
w semiotycznych analizach tekstow Alfreda Jarryego,
tak komentuje owe relacje: ,pewne elementy tego

> F Rastier, Systématique des isotopies, [w:] Essais de sémiotique
poétique, red. A.]. Greimas et al., Paris 1972, s. 82.

¢ Czyli tzw. kopenhaskiej szkoly strukturalistycznej.

7 M. Arrivé, Pour une théorie des textes poly-isotopiques, ,Langa-
ges” 1973 t. 8 nr 31 (Sémiotiques textuelles), s. 55.

8 A. Jarry, Les jours et les nuits: roman dun déserteur, Paris
1897, s. 222, wydanie dostepne na: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k9921454.texteImage (dostep: 30.05.2020).

dyskursu sg wylacznie pakietami fonemdw, ktérych
wytwarzanie moze by¢ opisane jedynie na pozio-
mie izotopii planu wyrazania™. Dotyczy¢ mialoby
to m.in. stowa vil, ktdre ,,zostalo wytworzone przez
wspotwystepowanie fonemu v zapozyczonego od v-ers
i grupy fonemow -il zapozyczonych od m-il”*°. Doda¢
nalezy, ze w wyniku tych strukturalnych zapozyczen
wypowiedzenie jezykowe (literackie) Jarryego jawi sie
jako niegramatyczne: vil milliards de verres przymiot-
nik vil (‘nikczemny’) jest w liczbie pojedynczej, zatem
niezgodnie z liczbg mnoga stowa milliards (‘miliardy’).

Nie mniej istotne jest rozpoznanie reguly tej
swoistej gry stow w powiesci Jarryego. Sprowadza si¢
ona do rytmizowanej repetycji homoniméw, a doktad-
niej homofonéw — vers (‘ku’) / verres (‘szklanki,
‘szkto’), mil (‘tysiac’ lub ‘patka’) / mille (‘tysieczny’
lub ‘mnostwo’):

mil huit cent mille... vers... vil milliards de verres....

Regula ta wspotwystepuje z zasadg anagramaty-
czng (przestawianiem liter): vil milliards / mille vibri-
ards, przy czym stowo vibriards nie istnieje w jezyku
francuskim, ale jest oczywiste, Ze mamy tu do czynie-
nia z kontaminacjg stowa milliards przez fonem v, oraz
ze fonemy br daja si¢ wyodrebni¢ jako przypadkowe
elementy niewiadomego pochodzenia. Izotopia czy-
li spojnos¢ w planie wyrazania jest tu niejako syste-
mowo zabezpieczona dzieki mozliwosci weryfikacji
poszczegdlnych jednostek jezykowych ze stownikiem
i gramatyka jezyka (francuskiego).

Warto na koniec zwrdci¢ uwage na kluczows dla
naszych rozwazan kwestie: ot6z mozliwos¢ orzeka-
nia o istnieniu izotopii planu wyrazania jest w tym
emblematycznym przykladzie wspierana niemozno-
$cig ustalenia izotopii semantycznej. W planie tresci
mamy bowiem do czynienia z wypowiedzeniem, kto-
rego sens jest rozpoznawalny jako ,,bezznaczeniowy”,
dlatego wlasnie odczytanie spdjnosci przenosi si¢
na poziom zewnetrznych form dzwiekowych i gra-
ficznych znaku. Cho¢ ponizsza préba ,,dostownego”
tlumaczenia fragmentu dialogu postaci z powiesci
autora Kréla Ubu oczywiscie nie oddaje subtelnosci
strukturalnych zwigzkéw miedzy fonemami tekstu
oryginalnego, moze jednak pogladowo uzmystawiac
(bez)sens dialogu z powiesci Jarryego:

° Ibidem.
10 Tbidem.
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»Nosocome — W tysiagc osiemset... tysigc osiemset ty-
sigc... okoto... osigta miliardéw o kolo...
Pyast — Tysiac oliardow w o kolo zegarka”"!

Konkludujgc: z przedstawionego przykladu wy-
nika, Ze Rastierowska izotopia planu wyrazania jest
dla jezykoznawcow-semiotykow alternatywag — gwoli
$cistosci dodajmy, ze rozlaczng - izotopii semantycz-
nej, tj. spojnosci znaczeniowej w warstwie znakow
konstruujacych sens:

isotopie sémantique - isotopie de lexpression

IZOTOPIE W SEMIOTYCE MUZYCZNE]

Wiréd semiotykéw muzyki nie ma zgody co do ro-
zumienia wielu poje¢ przejmowanych z teorii po-
szczegolnych semiotykow-jezykoznawcdw na réznych
etapach ich krystalizacji, a w trwajacym w zasadzie
do dzi$ procesie samokonstytuowania sie dyscypliny
powracaja dyskusje wokdl metodologii i problemow
wynikajacych z nieautonomiczno$ci narzedzi anali-
zy semiotycznej dzieta muzycznego. Izotopia zostata
nie tylko stosunkowo szybko i fatwo przetranspo-
nowana do muzykologicznego dyskursu, ale zaczeto
ja eksploatowa¢ jako pojecie bardzo uzyteczne, bo
niezwykle pojemne. Eero Tarasti rozumial izotopig
jako ,,zbior elementarnych kategorii semantycznych,
ktore - dzigki redundancji - gwarantuja [sic!] kohe-
rentne i zestrojone odczytanie tekstu™'?. Nie tylko
utozsamil izotopie in toto z izotopia semantyczna,
ale zamienil Greimasowska ,,mozliwo$¢” na ,,gwaran-
cje”*. W swojej praktyce interpretacyjnej nie zawsze
jednak respektowal 6w warunek redundancji, a poje-
cie izotopii stosowane przez niego w odniesieniu do
bardzo wielu réznych aspektow czy elementéw dzie-
fowych, a takze pozadzietowych, ulegto metaforyzacji
i swoistej uniwersalizacji. Izotopiag moze by¢ niemal
wszystko i wszedzie: zaréwno jedno$¢ tematyczna,

""" A. Jarry, Les jours et les nuits..., op. cit. [przet. R.S.].

12 E. Tarasti, Some Peircean and Greimasian Concepts as Applied
to Music, [w:] The Semiotic Web 1988, red. T. Sebeok, J. Umiker-Se-
beok, Amsterdam-Berlin-New York 1989, s. 304. Za: M. Jablonski,
Muzyka jako znak. Wokét semiotyki muzyki Eero Tarastiego, Poznan
1999, s. 74.

U Greimasa: ,redundantny zestaw kategorii semantycznych,
ktéory umozliwia jednolite odczytanie..” [podkr. R.S.] — zob.

przyp. 4.

koherencja strukturalna, gatunek i forma, cechy fak-
tury, narracji i dramaturgii, jako wlasciwosci dys-
kursu muzycznego, jak i ,,heteronomiczne kategorie
tematyczne (toposy)”, ,kategorie semantyczne umoz-
liwiajgce [...] jednolite odczytanie danej kompozycji
(np. patetyczno$¢, bajkowosé¢, mistycznosé, pasto-
ralno$¢, tragicznosé, egzotycznos$é, demonicznosé,
magicznos$¢)”, nazywane ,,mitycznymi semami badz
mitemami™, a takze, w ramach projektu semiotyki
egzystencjalnej, pozamuzyczne sytuacje-izotopie (tzw.
»izotopie decyzyjne”), np. reguly spoleczne, wzo-
ry i sytuacje historyczne, egzystencjalne ($mier¢/zy-
cie), komunikacyjne (auto- lub allokomunikacyjne),
sytuacje wladzy, sytuacje i doswiadczenia religijne,
sytuacje zwigzane z zaspokajaniem glodu, sytuacje
wyboréw moralnych'®.

Odcinajac sie¢ od takiego naduzywania izotopii,
Jean-Pierre Bartoli postulowal powrdt do pierwszych
strukturalistyczno-semiotycznych koncepcji jej ro-
zumienia w ujeciu Greimasa, ktore odnosily sie do
poziomu najprostszych jednostek konstytutywnych
danego wypowiedzenia i warunku iteracji'’. Swoje
propozycje sformulowat w celu zastosowania ich do
analizy egzotyzmu muzycznego, a w szczegolnosci
figur egzotyzacji orientalnej w muzyce francuskiej
XIX wieku (w utworach wokalno-instrumentalnych
Georgesa Bizeta, Léo Delibes’a, Féliciena Davida, ale
takze czysto instrumentalnych, np. Leopolda von
Meyera). Orzekt, iz muzyczny egzotyzm jest ,,syste-
mem semiotycznym”" i jako taki stanowi ,,doskona-
I3 ilustracje koncepcji izotopii™®, przy zalozeniu, iz
»funkcjonowanie izotopiczne” to takie, na podstawie
ktorego ,wiemy, Ze termin polisemiczny jest uzyty
w jednym z wielu swoich znaczen, z wylaczeniem in-
nych™. Jako emblematyczny przyktad podat sekunde
zwigkszona: nabiera ona sensu (znaczenia) egzotycz-
nego i staje si¢ ,,semem orientalnym” tylko w miare
tego, jak jej funkcjonowanie w tonalnym kontekscie
harmonicznym jest zamaskowane i pod warunkiem,
ze jej obco$¢ jest zaakcentowana przez inne ,,jednostki

4 Zob. M. Jabtonski, Muzyka jako znak..., op. cit., s. 74.

15 Za: ibidem, s. 162.

' J.-P. Bartoli, Propositions pour une définition de lexotisme mu-
sical et pour une application en musique de la notion d’isotopie séman-
tique, ,Musurgia” 2000 t. 7 nr 2, s. 70.

17 Ibidem, s. 62.

18 Tbidem, s. 68.

19 Tbidem, s. 67.
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allochtoniczne”. Zaliczal do nich np. puste (quasi-bur-
donowe) kwinty, rytmy asymetryczne w kontekscie
utrwalonej pulsacji periodycznej czy figuracje melo-
dyczne (tzw. bogata melizmatyke). Stwierdzit, Ze je$li
pojedyncze jednostki znaczenia zostang usytuowane
w okreslonym kontekscie, zwerbalizowanym w ty-
tule, warstwie stownej czy komentarzu odkompo-
zytorskim, sugerujacym lokalizacje czy jakiekolwiek
odniesienia do realnego czy wyobrazonego Orientu,
i ponadto dolagcza do nich inne jednostki znaczenia
podobnie ukierunkowanego, ich potencjal wyobco-
wania zostanie aktywowany i stang si¢ egzosemami
lub egzosememami®. Na tej zasadzie, jego zdaniem,
odbiorca wytworzy obraz dzwiekowy ewokowanej
kultury muzycznej: niejednoznaczno$¢ semantyczna
zostaje zniesiona dzieki polaczeniu wielu jednostek,
ktére ,wchodzac w relacje pomiedzy soba, aktywuja
sem «muzyka orientalna»”?.

Propozycja Bartoliego, cho¢ tak skoncentrowana
na elementach struktury dziela muzycznego - poje-
dynczych interwalach, melice, cechach rytmiki czy
faktury - dotyczy planu tresci. Mowa jest w niej
o znaczeniach odnoszacych si¢ w pierwszym rzedzie
do rzeczywistosci niemuzycznej Orientu, tj. do loka-
lizacji geograficznej, historycznej, obyczajowej czy
kulturowej w ogdle, czyli de facto nie do neutralnej
egzotyki jako takiej. Poza tym nie chodzi tu o rozpo-
znawanie zwigzkow z systemami dzwiekowymi, czy
tropienie kompozytorskich cytatow z jakiegokolwiek
orientalnego autentyku, tylko o odkodowanie przez
odbiorce/interpretatora kompozytorskich sposobow
komunikowania orientalno$ci muzycznej czegos, co
orientalne w swej dZzwiekowosci nie jest, jak np. styn-
na ,orientalna sekunda zwiekszona”. Trzeba w tym
miejscu doda¢, ze opisany przez Bartoliego mikro-
-system egzotyzacji orientalnej moze dziata¢ jedynie
w ramach makrosystemu harmonicznego dur-moll,
swoistej ,gramatyki” tonalnosci funkcyjnej, i wylacz-
nie dzigki orientalizacji sprowadzonej do werbaliza-
cji znaczen orientalizujacych, nadawanych figurom
dzwigkowym ,nieznaczacym orientalnie”

» Bartoli uzywa tych poje¢ zamiennie, przeciwstawiajac im idio-
semy lub idiosememy. Zob. ibidem, passim.

! J.-P. Bartoli, Esquisse dune chronologie des figures rhétoriques
de lexotisme orientaliste francais au XIX® siécle, [w:] La musique entre
France et Espagne: Interactions stylistiques 1870-1939, red. L. Jambou,
Paris 2004, s. 201-213.

Pojecie izotopii jest w wigkszo$ci prac muzyko-
logicznych uzywane z powolaniem na Tarastiowska
praktyke interpretacyjna, bywa takze faczone z kate-
gorig narracji. W tym duchu np. Fabienne Desquilbe
interpretuje oper¢ Orfeo Claudia Monteverdiego®,
wychodzac od jednej z pdzniejszych Tarastiowskich
definicji izotopii zwigzanej z ,,polami znaczeniowymi”
irozumianej jako ,,glebokie struktury znaczenia, ktore
gwarantujg wewnetrzna koherencje dzieta muzyczne-
go %, Proponuje wyrdznienie w analizowanym dziele
wielu wspdlistniejacych, niekiedy opozycyjnych, izo-
topii, m.in. izotopi¢ pastoralna, religijng, infernalna,
bi-izotopie zalobng i meki, bi-izotopie pastoralng
i szczedcia oraz dwie izotopie typowo barokowe: izo-
topie Alegorii i izotopie triumfu i chwaly**. Okresla
nastepnie izotopie dominujgce i determinujace, akt po
akcie. Podstawa przypisywania poszczegdlnych izoto-
pii do fragment6w opery jest wylacznie tekst libretta
i jego walory literackie, a muzyka, ktéra przypada
na okreélone fragmenty tekstu, jest konwencjonalnie
opisywana. W konkluzji pojawia si¢ stwierdzenie, ze
Orfeusz jest dzielem polidyskursywnym, a jego natura
jest intersemiotyczna. Trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze
w takim uzyciu izotopie przypominaja ,,charaktery”
Constantina Florosa, zwlaszcza te o proweniencji
wokalnej®.

ZYGMUNTA KRAUZEGO
LANGUEI PAROLE?

Wracajac do postulatu Nicolasa Meeusa i powsta-
tego w 1983 roku utworu Zygmunta Krauzego na
fortepian i zespot instrumentalny, nalezaloby ustali¢

2 F Desquilbe, Les techniques de la narration aux origines de
lopéra: isotopies et strategies narratives dans 'Orfeo de Claudio Monte-
verdi. Projet dune approche interdisciplinaire de la naissance de lopéra
en Italie, [w:] Musical Semiotics in Growth, red. E. Tarasti, P. Forsell,
R. Littlefield, Bloomington 1986, s. 437-450.

# Ibidem, s. 441. Z powolaniem na: E. Tarasti, Analyse sémiotique
dun prélude de Debussy: La terasse des audiences du claire de lune,
»Analyse musicale” 1989 t. 16, s. 67-74.

* Ibidem.

» Zob. koncepcja charakteréw przedstawiona w jego pracy po-
$wieconej Mahlerowi (C. Floros, Gustav Mahler, t. 11, Mahler und die
Symphonik des 19. Jahrhunderts in neuer Deutung, Wiesbaden 1977),
najszerzej w polskiej muzykologii wykorzystana w pracach R.D.
Golianka - do analizy kwartetéw smyczkowych Szostakowicza oraz
w studium poswigconym muzyce programowe;.
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podstawowg kwestie: jesli Rastierowskim warunkiem
moznosci orzekania o istnieniu (lub nie) izotopii pla-
nu wyrazania jest ,gramatycznos$¢” konkretnego wy-
powiedzenia/wyslowienia si¢ (parole), to do jakiego
»stownika” i jakiego zbioru regut odnies¢ materialne
noséniki znakéw w Arabesque Zygmunta Krauzego?
W tym przypadku nie istnieje system znakow (lan-
gue) pozwalajacy na weryfikacje poprawnosci ,,lek-
sykalnej” czy ,,gramatycznej” tego wypowiedzenia
czy kryterium odrézniania jednostek muzycznych
sensownych (jako odpowiednikéw monemoéw, czyli
stow) 1 pozbawionych sensu (fonemdow)?.

Nawet istotniejsze jest pytanie: jakie znaczenie
dla poszukiwania sensu muzycznego interesujacego
nas dzieta majg proby rozréznienia w nim izotopii
planu wyrazania i izotopii planu zawartosci/tresci,
jesli przyznamy za Hansem H. Eggebrechtem, Ze sens
muzyczny jest sam w sobie bezpojeciowy, ale wyma-
ga werbalizacji, czyli pojeciowego ujecia w innym
niz on sam ,jezyku’”. W kontekscie tych (moich)
zmagan z postulatem Nicolasa Meeusa przekonujace
jest stwierdzenie Umberto Eco, ze w gruncie rzeczy
chodzi o to, by uczyni¢ z izotopii pojecie ,wygodne
w uzyciu”®® w praktyce interpretacyjnej, nie naraza-
jac sie jednak na ryzyko nadinterpretacji odczyty-
wanego dyskursu. Z tych pragmatycznych pobudek
Eco zweryfikowal przydatnos¢ izotopii (tout court)
i zredefiniowal® ja jako ,spdjno$¢ interpretacyjng”
na réznych poziomach procesu interpretacji’*®. Za

% Ale np. mozna uznaé, ze kompozytorskie wypowiedzenie
w jezyku dodekafonicznym byloby weryfikowalne z systemowg teorig
dodekafonii.

¥ Eggebrecht twierdzi: ,Werbalizowanie ujmuje sens muzyczny
pojeciowo [...], doprowadza muzyke do pojeciowego poznania jej
bezpojeciowego sensu”. H.H. Eggebrecht, Uwagi o metodzie analizy
muzycznej, przel. M. Stanilewicz, ,Res Facta” 1973 t. 7, s. 45.

# Ibidem.

¥ Zob. U. Eco, Opera aperta — Forma e indeterminazione nel-
le poetiche contemporanee, Milano 1962 (pierwsze polskie wydanie:
idem, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspdtcze-
snych, przel. J. Gatuszka [i in.], Warszawa 1973).

% Ktérg mozna ustanawia¢ na dwoch poziomach w procesie
interpretacji: na poziomie dyskursywnym — zdaniowym lub po-
nadzdaniowym — i narracyjnym (badz odnoszacym sie do gleb-
szych poziomow tekstu). U. Eco, Lector in fabula. Wspdtdziatanie
w interpretacji tekstow narracyjnych, przel. P. Salwa, Warszawa 1994,
s. 136. Wprowadzone przez Eco rozréznienie izotopii z dysjunkcja
paradygmatyczng i izotopii z dysjunkcja syntagmatyczng odpowiada
podzialowi na izotopie pionowe i poziome w ujeciu Rastiera, omo-
wionym przez C. Kerbrat-Orecchioni, Problématique de lisotopie,
»Linguistique et Semiologie” 1976 t. 1, s. 24-25.

kluczowy ruch otwierajacy kazdej interpretacji, po-
czyniony w ramach wspoéldzialania tekstowego, tj.
pragmatyczny®', uznal ustalenie topiku (nie zawsze
tozsamego z tematem), czyli ustalenie ,,bycia-o-czyms”
(aboutness) danego tekstu®.

IZOTOPIE, INTENTIO AUCTORIS
I INTENTIO OPERIS

Interesujaca nas kompozycja sklada si¢ z nastepstwa
siedmiu oddzielonych ciszg segmentow, zewnetrznie
kontrastujgcych pod wzgledem materiatu, faktury
i ekspresji, tworzacych konstrukcje quasi-rondowag
z powracajacym blokiem inicjalnym, ktéry zamyka
makroforme. Poszczegdlne segmenty sg wewnetrznie
jednorodne materialowo, permanentnie wariabilne -
fakturalnie i brzmieniowo, eksponuja (kazdy na swoj
sposdb) ruch niejako w czystej postaci — nie rozwi-
jajacy sie, a jedynie wypelniajacy czas muzyczny fluk-
tuacja zdarzen muzycznych. Wszechobecne sg figury
ornamentalne (zob. przykl. 1), ktdre nie majg jednak
funkcji dekoratywnej, a esencjalng dla akeji muzycz-
nej. Dobér materialu wysokosciowego i jego upo-
rzagdkowanie podlega generalnie zasadzie struktura-
lizmu interwalowego, pojawiaja si¢ akordy tercjowe
w uktadach poliakordowych, tworzacych atrakcyjne
brzmieniowo, niuansowo zmienne bloki dzwiekowe
(poza preparowanymi dzwiekami fortepianu ampli-
fikowanego wyrdzniajg si¢ dlugo wybrzmiewajace
pasma dzwigkowe melodii - zob. przykt. 2). Znalez¢é
mozna kilka przyktadéw symetrii, czy bardziej ztozo-
nych postaci konstruktywizmu na poziomie skladni,
jednak dominuje ksztaltowanie quasi-improwizacyjne.
Sa tez sekwencje aleatoryczne (niedookreslenie ma-
terialu wysoko$ciowego i tempa), jednak wylacznie
w partii fortepianu (zob. przykl. 3). Eksponowane
figury meliczne majg ksztalt (melos) zgeometryzo-
wany, czesto quasi-symetryczny, cho¢ zwykle jedynie
,w przyblizeniu”, poniewaz rozwijane sg swobodnie,
jakby ad libitum, jednak w sposdb kontrolowany za-
pisem partyturowym.

3 Mowa tu o tzw. wspoldzialaniu tekstowym, czyli dziataniu
czytelnika (interpretatora) wywolanym przez tekst. U. Eco, Lector in
fabula..., op. cit., s. 148.

32 To okre$lenie T.A. van Dijka. Za: U. Eco, Lector in fabula...,
op. cit., s. 133.
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Przykl. 1. Z. Krauze, Arabesque, t. 79-82.

Przykl. 3. Z. Krauze, Arabesque, t. 70 (+ 1’30”),
partia fortepianu. O piome do  cadtwra . about 1130
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Choc¢ obsada moze sugerowa¢ nawigzanie do ga-
tunku koncertu fortepianowego, parti¢ fortepianu
moze jednak wykonywac takze perkusista. Kompozy-
tor wymaga od wykonawcy umiejetnoéci wydobycia
dzwigkdw bezposrednio ze strun za pomocg kamie-
ni i metalowych pretdw, bez uzycia klawiatury, z za-
stosowaniem techniki, ktorg wypracowal wczeéniej
w kompozycji Stone Music (1972) na fortepian pre-
parowany. Nie $wiadczy to jednak o niepoprawnosci
»wystowienia si¢” kompozytora w gatunku koncertu
(fortepianowego), tylko o twdrczej kontynuacji tra-
dycji na prawach licentia poetica.

Mozna uznad, ze dzielo/tekst muzyczny ,,przema-
wia” do czytelnika/interpretatora swojg wewnetrzng
koherencja tekstowa/muzyczng (ktdrg jednak trzeba
rozpoznaé, poniewaz moze by¢ latentna). Trudnosc¢,
na ktorg napotyka analityk Arabesque Krauzego, po-
lega na tym, Ze cechy struktury muzycznej wydaja sie
taczy¢ przeciwienstwa, jakby oscylujac na krawedzi
»pomiedzy” dwoma biegunami. Ta specyficzna tekto-
nika generuje state wewnetrzne napiecie miedzy roze-
drgang statycznoscig a spetryfikowang ruchliwoscia,
miedzy niekonczacym sie ruchem i pozornym bezru-
chem elementdw konstytuujacych zdarzenia muzycz-
ne. Hipotezg, co do topiku tego muzycznego dyskursu,
mozna wprawdzie oprze¢ na zadeklarowanych przez
kompozytora bezposrednich inspiracjach malarstwem
unistycznym Wladystawa Strzeminskiego, jednak izo-
topia ta jest w stanie zapewni¢ spdjnos¢ odczytania
jedynie w zakresie cech, ktore stojg niejako w sprzecz-
nosci z zalozeniami unizmu w malarstwie. Zalozenia
estetyczne i formalne tej awangardowej koncepcji
malarstwa abstrakcyjnego lat dwudziestych ubiegtego
wieku to bowiem: organiczna jednos¢ (jednolitos¢)
obrazu, brak napie¢ formalnych i ekspresyjnych, brak
kontrastow miedzy figurg a ttem, brak hierarchiza-
¢ji waznosci poszczegdlnych elementéw kompozy-
cyjnych®, brak wyeksponowania strefy centralnej,
brak dynamiki kompozycyjnej, ptaskos¢ kompozycji,
jednorodnos¢ kolorystyczna i fakturalna, catkowi-
te wypelnienie powierzchni mikromotywami kon-
strukcyjnymi. Praktyczna realizacja tej teoretycznej

 Jak ujal aksjomat teorii Strzeminskiego J. Szerszenowicz, ,,kaz-
dy centymetr kwadratowy obrazu winien mie¢ taka sama funkcje
i wazno$¢ w budowie catosci”. Idem, Unizm i sensualizm w muzyce
Zygmunta Krauze, [w:] Zygmunt Krauze. Unizm i sensualizm |Unism
and sensualism, red. J. Szerszenowicz, £.6dz 2015, s. 60.

idei przez samego Strzeminskiego, w jego cyklu Kom-
pozycji unistycznych z lat 1924-1934, niemal od po-
czatku niejako przeczyla teoretycznym zalozeniom,
z powodu wprowadzania figur ,,rytmizowanych” i hie-
rarchizowanych w celu wywolania efektu ,wypukto-
$ci”, rekompensujgcego wrazenie ,,zapadania si¢” pla-
skich obrazéw. Przyktadowo, Kompozycja unistyczna
nr 12 (il. 1) jest wprawdzie kolorystycznie jednorod-
na, catkowicie i jednolicie wypelniona podobnymi,
powtarzajacymi sie motywami ,relieféw” z grubiej
naniesionej farby, tworza one jednak dynamiczne,
jakby ruchliwe figury, Kompozycja unistyczna nr 14
(il. 2) przypomina wypukla w centrum plaskorzezbe,
a nr 11 — imitacje faktur lub przedmiotéw.
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Iustr. 1. W. Strzeminski, Kompozycja unistyczna nr 12.

Jeszcze z innego powodu topik ,,unistyczne ana-
logie malarsko-muzyczne” wymagalby jednak do-
pelnienia: ze wzgledu na ,kontaminacj¢” srodkami
techniki sonorystycznej, eksponujacymi kolorystycz-
ne/brzmieniowe bogactwo tworzywa muzycznego.
Dopiero zlozona, dualistyczna izotopia: unizm/sensu-
alizm, thumaczy sens swoistego zintegrowania srodkéw
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kompozytorskich tak réznych: strukturalnie i genetycz-
nie. Trzeba jednak mie¢ $wiadomo$¢, ze na poziomie
narzedziowym interpretacji bazujacej na tym topiku,
w ramach koniecznej aktualizacji dyskursywnej (zna-
czeniowej)** w werbalizowaniu sensu muzycznego -
aby ,,co$ moglo sta¢ sie czym$” - do wykorzystania
pozostaja w zasadzie jedynie metafory.

Tustr. 2. W. Strzeminski, Kompozycja unistyczna nr 14.

Uprawomocniong strategia interpretacyjng do za-
stosowania w przypadku Arabesque Zygmunta Krau-
zego mogloby by¢ podazanie za zwerbalizowanymi
intencjami kompozytora. Izotopia pierwszego wyboru
bylaby wowczas ,,orientalizujaca arabeskowo$¢”, skoro
sam kompozytor tak skomentowal okolicznosci po-

wstania utworu i jego warstwe materialowa:

Komponowalem Arabeske w Paryzu. Tam $wiat arabski
jest bliski i obecny na co dzien. W utworze nawiazuje do tego
$wiata nie tylko przez zawila melodi¢ o charakterze ornamen-
talnym, ale réwniez poprzez dziwny, niezwykly dzwiek strun
fortepianu przypominajacy arabski instrument santir®.

** Tbidem, s. 145.

* Komentarz do plyty: Utwory na orkiestre: Serenade (1998);
Piano Concerto No. 2 (1996); Arabesque (1983), Polskie Radio PRCD
118, 1998.

Czy jednak jest mozliwe, by stuchacz rozpoznat
orientalizm, a dokfadniej arabizm, bez tych sugestii
kompozytorskich? Inaczej rzecz ujmujgc, czy sam
plan wyrazania, czyli czyste formy dzwigkowe i par-
tyturowy zapis, pozwolilby na ustalenie takiej isotopie
de lexpression? Przeciez, po pierwsze, technika wy-
konawcza, podobnie jak jej rezultaty brzmieniowe,
sg analogiczne do tych emblematycznych dla Stone
Music z 1972 roku i to podobienistwo, wrecz tozsa-
mos¢ srodkow techniki instrumentalnej deklaruje sam
kompozytor. Po drugie, santur® nie jest instrumentem
o tak odrebnym, swoistym brzmieniu jak np. saron
z indonezyjskiego gamelanu. To instrument iranski
i indyjski, z grupy chordofonéw, a dokladniej instru-
ment strunowy uderzany nalezgcy do rodziny cytr,
tak jak cymbaly spotykane w Europie, czy yangki na
Dalekim Wschodzie. Same efekty preparacji fortepia-
nu, bez odniesienia konstrukcji muzycznej do ma-
teriatu lub cech struktury muzyki arabskiej, czy bez
uzycia $rodkéw konwencjonalnej egzotyzacji orien-
talnej, nie sa zdolne sta¢ sie muzycznym nosnikiem
orientalnosci jako wspomnianej przez kompozytora
»dziwno$ci” — egzotycznodci. Jesli chodzi o melike
i melos, zaréwno ornamentalnej linii melodycznej
zapisanej w partiach instrumentéw smyczkowych
(zob. przykt. 2), jak sinusoidalnego, tremolowego czy
tremolandowego zarysu figur niedookreslonych w za-
kresie meliki i rytmiki w aleatorycznej partii fortepia-
nu (zob. przykl. 3), trudno byloby sformulowac, dla
konsekwencji interpretacyjnej, rozsagdne argumenty
pozwalajace na ustalenie izotopii orientalnej (arab-
skiej) dla wszystkich dziet Krauzego, w ktorych to
wlasnie obfitos¢ i funkcja motywéw ornamentalnych
dajg asumpt do méwienia o skrystalizowanym ,,stylu
ornamentalnym” jako emblematycznym dla kompo-
zytora juz poczawszy od roku 1960%.

A zatem, albo mozna potraktowaé Arabeske jako
przyklad tak glebokiego wptywu zastyszanej w Pary-
zu muzyki arabskiej, ze jego najlepszym dowodem
jest brak na to dowodu (cho¢ z kolei nie wiemy, czy
kompozytor miat mozliwos$¢ zapoznania sie w Paryzu
ztradycyjna, autentyczng muzykg arabska), albo mozna

* To bardziej rozpowszechniona nazwa tego instrumentu, inne
to: santir, santour, santoor, santir.

3 Zob. P. Strzelecki, Krauze Zygmunt, [hasto w:] Kompozytorzy
polscy 1918-2000. 11. Biogramy, red. M. Podhajski, Gdansk-Warsza-
wa 2005, s. 465.
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nie sugerowac si¢ intencjami kompozytora — tym, co
kompozytor ,.chcial zrobi¢”, tylko odda¢ glos samemu
dzietu. Wiele wskazuje na to, ze orientalno$¢ Arabeski
jest kwestig intentio auctoris, ale sa to jedynie intencje
autora empirycznego. Uznajac, za Eco, ze intencje Au-
tora Modelowego sg tozsame z intentio operis, mamy
szanse odkry¢ w tej kompozycji jeszcze wiele. Obiecu-
jacym i wartym ustalenia wykltadnikiem topiku bytaby
z pewnoscig arabeska jako kategoria muzyczna, czy
kategoria estetyczna — namyst nad tym pojeciem ma
juz swoja tradycje badawcza®®. Odniesienie specyficz-
nej odrebnosci kompozycji Krauzego do arabeski jako
transdyscyplinarnego paradygmatu kreacji artystycznej
to temat zastugujacy na odrebne studium.
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SUMMARY
Renata Skupin

Isotopies in the Practice of Analysing
a Musical Composition, on the Example
of Arabesque by Zygmunt Krauze

The aim of the paper is to reconsider the question of usefulness of
the category of isotopy in semiotic analysis of a musical composition,
on the example of Zygmunt Krauze’s Arabesque (1983) for prepared
piano and instrumental ensemble. Adopting a suggestion by Nico-

las Meeus, the author undertakes an attempt to transpose Rastier’s
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differentiation between semantic isotopy and isotopy of the plane of
expression (isotopie de lexpression) into analysis of music. Following
Michel Arrivé, she presents a model example of isotopic relations in
the plane of expression (signifiant) from the novel Les jours et les nuits
(Days and Nights) by Alfred Jarry, and finds that isotopy of the plane
of expression is for linguistic semioticians an alternative to semantic
isotopy in providing cohesiveness in the layer of signs that construct
meaning. She then discusses the extent of application of isotopy in
music semiotics and draws attention to the semantic capacity of this
category in Eero Tarasti’s theory and interpretive practice, where it
undergoes metaphorisation and a kind of universalisation. She also
refers to the proposal of Jean-Pierre Bartoli to use isotopy in analysing
Orientalistic exoticism, which constitutes an example of a return to
the level of the simplest constitutive units and the condition of their
iteration, i.e., to the structuralistic-semiotic conceptions of isotopy in
the approach of Greimas. Moving on to an analysis of Krauze’s com-
position, the author puts forward the view that Rastier’s categories of
isotopy of the plane of expression as ,,conditions of grammaticality”
(conditions de grammaticalité) of an utterance can only apply to specific
cases of compositional techniques which are utterances in systemic
»musical languages”, and this condition is not met in the case of the
work analysed. The argumentation presented in the article is based
on an analysis of particular features of the organisation of the sound
material, the texture and syntax of Arabesque, as well as references to
the composer’s claim to have been inspired by the mystical paintings
of Wiadystaw Strzeminski and the oriental connotations of arabesque-
ness in music. In seeking the musical meaning of Krauze’s Arabesque

the author focuses on identifying its intentio operis.

Keywords
semantic isotopy, isotopy of the plane of expression, semiotics of mu-

sic, Arabesque, Krauze Zygmunt, Strzeminski Wiadystaw
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