Ewa Schreiber

Metafora jako figura muzyczna
Przeglad stanowisk

Problematyka metafory zaczeta budzi¢ rosngce zainte-
resowanie muzykologébw pod koniec lat 80. XX wieku.
Sprzyjata temu coraz wieksza popularno$¢ badan interdy-
scyplinarnych oraz kolejne zwroty metodologiczne w hu-
manistyce, m.in. zwrot lingwistyczny', semiotyczny i ko-
gnitywny. W analizie systeméw jezykowych, znakowych
czy pojeciowych metafora odgrywa bardzo wazng role,
w konsekwencji cze$¢ badaczy uznata jg takze za jedno
z kluczowych pojeé muzykologii?.

Pojecie metafory nie tylko przenika do badan muzykolo-
gicznych, dostarczajgc szeregu nowych punktéw odniesie-
nia, ale takze znaczaco wptywa na podstawy metodologicz-
ne catej dyscypliny. Prowadzi do przewarto$ciowania wielu
termindéw muzykologicznych, prowokuje liczne watpliwosci
i pytania. Przyczynia si¢ m.in. do nowego odczytania rozpo-
wszechnionych podziatéw na analize i interpretacje, struk-
ture i ekspresje oraz na to, co muzyczne i pozamuzyczne.
Pozwala wreszcie uchwyci¢ z innej perspektywy historie
mysli 0 muzyce oraz wypowiedzi teoretykdw czy krytykow.

T Zwrot lingwistyczny w filozofii przyczynit sie do zainteresowania problemami jezyka i ko-
munikacji. Byty one podejmowane m.in. w ramach filozofii analitycznej, a pdzniej takze struktu-
ralizmu i poststrukturalizmu. Szeroki zakres problemoéw zwigzanych ze zwrotem lingwistycznym
przedstawia antologia tekstéw pod redakcjg Richarda Rorty’ego, The Linguistic Turn. Essays
in the Philosophy of Mind, Chicago 1967. Wsrdd autorow artykutdw znalezli sie takze teoretycy
metafory — Max Black oraz Paul Henle.

2 Swiadczy o tym m.in. fakt, ze metafora znalazta sie wérdd kluczowych poje¢ muzykologicznych
wymienionych w brytyjskim leksykonie: Musicology. The Key Concepts, red. D. Beard, K. Gloag, Lon-
don 2005, s. 107-109. Wiekszo$¢ haset wymienionych w leksykonie to pojecia ogélnohumanistyczne.
Taki wybor moze Swiadczy¢ o tym, ze zwigzki muzykologii z innymi dziedzinami humanistyki pozo-
stajg dla autorow bardziej istotne niz specjalistyczne terminy wyksztatcone w ramach tej dyscypliny.

97



W literaturze muzykologicznej najczesciej dokonywane sg proby dostosowania istnie-
jacych teorii metafory do specyfiki zagadnien zwigzanych z muzyka. Badania historyczne,
podejmowane nieco rzadziej, majg na celu wskazanie metafor, ktére petnity wazng role
w wybranych epokach historii muzyki®. Wypowiedzi na temat muzyki, takze te, ktére opie-
rajg sie na teoriach analizy muzycznej, to jeden z najwazniejszych przedmiotéw badan
zwigzanych z metaforg. Sledzenie dyskursu o muzyce, a nie samych utworéw, dla wielu
muzykologéw wydaje sie jednak odejsciem od podstawowego rozumienia muzykologii
jako nauki skupionej na dziele i jego analizie. Cze$¢ badaczy zastanawia sie wiec, czy
pojecie metafory moze sta¢ sie narzedziem analizy i czy mozna wskaza¢ odpowiednik
tego zjawiska w muzyce. Pytanie o metafore w muzyce wywotuje skrajnie rozne odpowie-
dzi. Przede wszystkim dlatego, ze zaktada ono analogie miedzy kontekstem werbalnym
i niewerbalnym, a takze wigze sie z problematycznym statusem znaczenia muzycznego.

Jak zauwaza Krzysztof Guczalski, wiele poje¢ zaczerpnietych z innych dziedzin
— takich jak semiotyka, lingwistyka czy teoria literatury — i stosowanych w analizie mu-
zycznej, zbyt mocno odbiega od zwigzanych z nimi intuicji: ,Nieraz mozna odnies¢
wrazenie, Zze sg muzyce na site narzucane i niewiele wyja$niajg, a czasem z kolei, aby
je dopasowac i uczyni¢ przydatnymi, bezwiednie sie je przeksztatca, przypisujgc im
zmienione de facto znaczenia, sugerujgc jednak, ze ciggle mamy do czynienia z orygi-
nalnymi pojeciami wyjsciowymi™. W kontekscie podobnych uwag, analiza stownictwa
opisujgcego muzyke wydaje sie bezpieczniejsza i mniej narazona na zarzuty metodolo-
giczne, bo nie wykracza poza sfere jezyka. Z drugiej strony, jak przekonuje Leo Treitler,
takze ten typ rozwazan, nawet jesli poprawny metodologicznie, moze okaza¢ sie mato
interesujacy, zwlaszcza w sytuacji, gdy wszelkie jakosciowe terminy opisujgce muzyke
zostang zaklasyfikowane jako metaforyS. Wedtug Treitlera najbardziej typowe dla tej
sztuki, a dla badacza najbardziej intrygujace sa wtasnie efekty metaforyczne zachodza-
ce w samej muzyce. Omawiajac kontrastujace tematy Il czesci Tria Es-dur Franciszka
Schuberta, Treitler podkresla, ze ,muzyka zyskuje znaczenie poprzez zestawienie wy-
raznie roztgcznych, a nawet niekompatybilnych sfer, wytwarzajgc efekt metaforyczny
potezniejszy od jakiegokolwiek, ktdry mégtbym sobie wyobrazi¢ w jezyku. Metafora jest
zwyklym Zroédtem znaczenia muzyki w jej wtasnej dziedzinie, tak jak jest nim dla jezy-
ka w jego dziedzinie™. Co wiecej, metafory muzyczne oddziatujg na nas tak silnie, ze
wrecz ,warto rozwazy¢, czy ekspresyjny efekt metafory nie jest muzyczny™.

Sceptycyzm wyrazany przez Guczalskiego podzielajg réwniez inni badacze. Juz
w latach 80. XX wieku Steven C. Krantz dokonat krétkiego przegladu wszystkich zna-

3 Badania historyczne dotyczg gtéwnie epok, ktérych poetyka muzyczna i podioze estetycz-
ne zostaty juz dos¢ gruntownie przebadane: baroku, klasycyzmu oraz romantyzmu. Por. M.E.
Bonds, Wordless Rhetoric. Musical Form and the Metaphor of the Oration, Cambridge, Mas-
sachusetts 1991; M. Spitzer, Metaphor and Musical Thought, Chicago 2004; B. Zon, Music and
Metaphor in Nineteenth Century British Musicology, Aldershot 2000.

4 K. Guczalski, Indeks, ikona, metafora i metonimia w muzyce, ,Muzyka” 2005, t. L, nr 1, s. 31.

5 Por. L. Treitler, Language and the Interpretation of Music, w: Music and Meaning, red.
J. Robinson, Ithaca-London 1997, s. 41.

6 ,The music gains meaning by bringing together recognizably disjunct or even incompat-
ible realms, producing as powerful a metaphoric effect as any that | can think of in language.
Metaphor is as normal a source of meaning for music in its own domain as it is in language in its
domain.” Ibidem, s. 48.

7 It is worth considering that the expressive effect of metaphor is musical.” Ibidem, s. 49.
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nych mu teorii metafory®, podkreslajac, ze najbardziej interesuje go wystepowanie me-
tafory w muzyce, a nie méwienie o muzyce za pomocg metafor. Przejmujac podziat
zaproponowany przez Maxa Blacka, autor rozpatruje kolejno substytucyjng, poréwna-
niowg oraz interakcyjng teorie metafory® i dochodzi do wniosku, ze zadna z nich nie
moze zosta¢ w uzasadniony sposéb odniesiona do muzyki. Trudno$ci, jakie pojawiajg
sie przy probach takiego odniesienia, wynikajg przede wszystkim z faktu, ze teorie me-
tafory pozostajg $cisle uzaleznione od witasciwosci jezyka.

W przypadku teorii substytucyjnej i poréwnaniowej problem stanowi oddzielenie
znaczenia dostownego i metaforycznego. Jesli poszukiwa¢ w muzyce odpowiednikow
znaczen jezykowych, wéwczas, jak twierdzi Krantz, trzeba zatozy¢ istnienie znaczenia
dostownego, ktére mogtoby zosta¢ odrdéznione od znaczenia metaforycznego. Poszuki-
wanie znaczenia dostownego w muzyce pozbawionej tekstu, tytutu czy programu spra-
wia jednak duze trudnosci. Najtatwiej bytoby uznaé, ze muzyka odnosi sie dostownie do
siebie samej, wéwczas mogtaby metaforycznie odnosi¢ sie do czego$ poza nig. Jednak
nawet taka hipoteza nie rozwigzuje problemu, bo muzyka nie tyle odnosi sie do swoich
cech, tak jak stowo odnosi sie do swojego znaczenia, co je eksponuje, ukazuje w spo-
so6b bezposredni. Co wiecej, oszczednos$c¢ logiczna nakazywataby rezygnacje z zakta-
dania, ze istniejg jakies poziomy odniesienia tam, gdzie zazwyczaj nie sg one dostrze-
gane. W jezyku istnieje wiec taki poziom odniesienia, ktérego w muzyce brakuje™.

Problematyczna okazuje sie relacja podobienstwa poje¢ zestawianych w ramach
metafory, odgrywajgca wazng role w teorii porownaniowej. Poszukujgc odpowiednikow
tej relacji w kontekscie muzyki, Krantz przywotuje pojecie znakéw ikonicznych. Znaki
ikoniczne odwzorowujg wybrane elementy rzeczywisto$ci pozamuzycznej', nie wia-
domo jednak, czy kazdy z nich zastuguje na miano metafory. W kontekstach pozamu-
zycznych istnieje caty szereg znakow (takich jak mapy czy obrazkowe znaki drogowe),
ktore opierajg sie na podobienstwie, a mimo to nie sg metaforami. Trudno okresli¢, jak
dokona¢ podobnej selekcji znakéw w ramach muzyki'2.

8 S. C. Krantz, Metaphor in Music, ,Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1987, t. XLV, nr
4, s. 351-360.

¢ W mysl teorii substytucyjnej metafora jest efektem zastgpienia wyrazenia dostownego réwno-
waznym wyrazeniem metaforycznym. W klasyfikacji Blacka szczegolny przypadek teorii substytucyj-
nej stanowi teoria poréwnaniowa, ktéra gtosi, ze wypowiedz metaforyczna moze zosta¢ zastgpiona
rownowaznym dostownym poréwnaniem. Por. M. Black, Metafora, tum. J. Japola, Pamietnik Lite-
racki” 1971, t. LXII, nr 3, s. 217-234. Warto zaznaczy¢, ze w pdzniejszych wersjach tego podziatu
teoria poréwnaniowa i substytucyjna czesto traktowane sg roztacznie. Por. m.in. A. Okopien-Stawin-
ska, Metafora, w: Stownik terminéw literackich, red. J. Stawinski, Wroctaw-Warszawa-Krakéw 2002.
Zgodnie z teorig interakcyjng metafora powstaje w wyniku konfrontacji dwoch przedmiotow i wza-
jemnego oddziatywania implikacji skojarzeniowych, ktore wigzg sie z kazdym z nich. W tym ujeciu
metafora prowadzi do powstawania nowych znaczen i nie poddaje sie dostownej parafrazie. Tworca-
mi interakcyjnej teorii metafory sg m.in. lvor Armstrong Richards, Max Black oraz Nelson Goodman.

0 S.C. Krantz, op. cit., s. 352-353.

" Krantz powotuje sie na ksigzke Wilsona Cokera, Music and Meaning, New York 1972. Po-
dziat znakdw na indeksy, ikony i symbole pochodzi od Charlesa Sandersa Peirce’a i spotyka sie go
czesto w semiotyce muzycznej, por. m.in. M. Jabtonski, Muzyka jako znak, Poznan 1999, s. 84.

2. S.C. Krantz, op. cit.,, s. 355. Analogiczne watpliwosci wyraza Guczalski, ktéry twierdzi,
ze podobienstwo nie wystarczy do tego, by méwi¢ o metaforze. Nalezy uwzglednic¢ takze inne
konstytutywne cechy tej figury retorycznej, w szczegélnosci przeciwstawienie znaczenia dostow-
nego i metaforycznego. Por. K. Guczalski, op. cit., s. 35-36.
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W przypadku teorii interakcyjnej watpliwosci budzi wyodrebnienie domen znacze-
niowych konfrontowanych ze sobg w ramach metafory. Przenos$nie jezykowe wyma-
gajg wprawdzie interpretaciji, ale jest to interpretacja jednego, odrebnego, okreslonego
przedmiotu w kategoriach innego. Dzieto muzyczne interpretujemy w do$¢ dowolnych,
czasem bardzo odmiennych kategoriach. Niektére z tych interpretacji mogg by¢ bar-
dziej przekonujgce, inne mniej, ale nie ma kryterium, ktére mogtoby decydowac o po-
prawnosci i wytgcznosci ktorejkolwiek z nich'.

Mimo Ze wnioski Krantza sg sceptyczne, autor przyznaje, ze uznanie zdania ,mu-
zyka jest metaforg” za przeno$nie prowadzi do ciekawych spostrzezen. Jesli potraktu-
jemy to zdanie jako metafore porownaniowg'4, wowczas zauwazamy, ze muzyka pod
pewnymi wzgledami przypomina metafore, bo moze co$ przedstawiac i podkresla¢ po-
dobienstwo miedzy strukturami muzycznymi a przedstawianym obiektem. Je$li zdanie
.,muzyka jest metaforg” bedziemy rozpatrywac jako metafore interakcyjng, okaze sie,
ze stowo ,metafora” modyfikuje znaczenie terminu ,muzyka”’. Muzyka, podobnie jak
metafora, jest subtelna, przedstawia swoj przedmiot w niepowtarzalny sposob, wyma-
ga od stuchacza wyobrazni, a jej znaczenie zalezy w duzej mierze od kontekstu kultu-
rowego's.

Artykut Krantza streszcza kontrowersje, jakie budzg sie w zwigzku z zastosowa-
niem pojecia metafory do muzyki. Gtéwnym postulatem tekstu jest stosowanie w es-
tetyce muzyki jasno sprecyzowanych pojec¢. Zgodnie z rozumowaniem autora, poje-
cie metafory w muzyce nie spetnia takich wymagan. Z drugiej strony, rozumowanie to
zawiera szereg zafozen, ktdére nie muszg by¢ podzielane przez wszystkich badaczy.
W mysl tych zatozeh metafora pozostaje w pierwszej kolejnosci zjawiskiem jezykowym,
a kazde stowo ma ustalone, dostowne znaczenie, ktére mozna przeciwstawi¢ znacze-
niom metaforycznym. Robert Hatten, prébujac odeprzec¢ krytyke semiotyki muzycznej,
w tym takze pojecia metafory w muzyce, argumentuje, ze koncepcja znaczenia ule-
gta przewartosciowaniu w jezykoznawstwie. W zwigzku z tym argument, ze muzyka
nie jest albo tez bardzo rzadko bywa referencjalna we wczesniejszym, obiektywnym
sensie, traci swg moc, jesli przyjmiemy, ze znaczenia majg bogata, ztozong strukture
i réwnie ztozony sposob powstawania®. Zdaniem Lawrence’a Zbikowskiego, zwolen-
nika kognitywnej teorii metafory, silny zwigzek wczesniejszych teorii z filozofig jezy-
ka zadecydowat o braku konstruktywnych wnioskéw zwigzanych z metaforg w ramach
muzykologii'”.

W $wietle tych uwag twierdzenie, ze pojecie metafory odnosi sie do muzyki tylko
metaforycznie, staje sie mniej oczywiste. Wydaje sie zrozumiate, ze metafora w mu-
zyce bedzie przejawia¢ sie inaczej niz w jezyku i ze stosowanie tego pojecia wymaga
sprecyzowania, ktore sposréd elementow przenosni stang sie przedmiotem rozwazan.

3 S. C. Krantz, op. cit., s. 356.

' Piszgc o ,metaforze poréwnaniowej”, Krantz najwyrazniej podziela poglady Maxa Blacka,
ktory nie rozpatruje teorii metafory jako konkurencyjnych w petnym tego stowa znaczeniu, ale
twierdzi, ze istniejg mniej lub bardziej oryginalne przenosnie. W ramach teorii interakcyjnej roz-
patrywane sg tylko te ostatnie.

5 S.C. Krantz, op. cit., s. 359.

6 R.S. Hatten, Metaphor in Music, w: Musical Signification. Essays in the Semiotic Theory
and Analysis of Music, red. E. Tarasti, Berlin-New York 1995, s. 373.

7 Zob. L.M. Zbikowski, Metaphor and Music, w: The Cambridge Handbook of Metaphor and
Thought, red. R. W. Gibbs Jr., Cambridge 2008, s. 505.
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To, czy pojecie metafory w swym uogdlnionym sensie bedzie miato przekonujgcy zwig-
zek z pierwowzorem, zalezy jednak od wielu czynnikdéw, dlatego kazda z prob jego
stosowania zastuguje na osobne rozpatrzenie.

Badacze, ktorzy, podobnie jak Treitler, uznajg metafore za nieodzowny element
muzyki, probujg szukaé¢ przekonujgcych sposobow uzasadnienia tej tezy. Ich rozumo-
wanie przebiega dwuetapowo. W pierwszej kolejnosci autorzy decydujg, ktére sposrod
najistotniejszych elementéw modelu metafory nadajg sie do opisu konstrukcji niewer-
balnych. Nastepnie probujg wskazaé te wtasciwosci muzyki, ktére mozna nazwaé za
pomoca wybranych elementéw modelu.

Carl R. Hausman podkresla, ze méwienie o metaforze w kontekstach niewerbalnych
uwydatnia ich podobienstwo do kontekstéw werbalnych kosztem istotnych réznic. Juz
sam fakt takiej selekcji moze wywota¢ krytyke. Kluczowe wydaje sie jednak to, czy mo-
del metafory pozwala uchwycic cos, co w przeciwnym wypadku nie zostatoby dostrzezo-
ne i nazwane'®. Zdaniem Hausmana ,znaczenie” nalezy pojmowac jako kategorie duzo
szerszg niz tylko sposéb rozumienia stébw w komunikacji werbalnej. Pojecie to obejmuje
wszelkie préby poszukiwania zrozumiatosci w ludzkim do$wiadczeniu. Znaczenia nie-
werbalne nie sg wiec sztuczng konstrukcjg, utworzong przez analogie do znaczen wer-
balnych, wrecz przeciwnie — sg czym$ bardziej fundamentalnym niz znaczenia stow'®.
W kazdej sztuce odnajdujemy i opisujemy podstawowe jednostki znaczeniowe, wtasnie
one pozwalajg na stosowanie modelu metafory w odniesieniu do poszczegoinych dziet.

Korzystajgc z interakcyjnej teorii metafory, Hausman dokonat wyboru trzech najwaz-
niejszych cech tej figury. Zaliczyt do nich obecnos¢ dwdch obiektow, wytworzone miedzy
nimi napiecie oraz integracje®. Zdaniem autora wszystkie trzy cechy mozna odnies¢ do
niewerbalnych kontekstow sztuki: malarstwa przedstawiajgcego i abstrakcyjnego oraz
muzyki. Zazwyczaj odbiorca potrafi wyodrebni¢ i wskaza¢ w dziele pewne obiekty: jed-
nostki znaczeniowe, takie jak symbole w malarstwie, tematy czy motywy w muzyce itp.
Napiecie wynika z tego, ze poszczegolne elementy, same w sobie wyposazone w okre-
$lone wiasciwosci, wchodzg we wzajemne zaleznosci, ktére modyfikujg ich role. Integra-
cja, w przeciwienstwie do syntezy, nie polega na petnym zjednoczeniu tych elementéw,
lecz na ich wspétdziataniu przy jednoczesnym zachowaniu odrebnego charakteru. W mu-
zyce, inaczej niz w malarstwie, wszystkie wymienione wiadciwosci ujawniajg sie w prze-
biegu czasowym, ta réznica nie wptywa jednak znaczaco na przydatno$¢ modelu?'.

Przyktad metafory muzycznej wybrany przez autora pochodzi z ostatniej czesci IX
Symfonii Beethovena?. Hausman traktuje poszczegolne tematy jako obiekty wchodza-
ce w interakcje. Podkresla, ze napiecie tworzy sie przede wszystkim poprzez konfron-
tacje powracajgcego tematu gtébwnego z innymi tematami pochodzgcymi z poprzednich
czesci symfonii, a takze z otwierajgcq ostatnig cze$¢ gwattowng ,fanfarg’. Rozwigza-

8 C.R. Hausman, Metaphor and Art. Interactionism and Reference in the Verbal and Non-
verbal Arts, Cambridge 1991, s. 118.

® Teza o pierwszenstwie znaczen niewerbalnych wzgledem znaczen werbalnych gtoszona
byta m.in. przez R.G. Collingwooda czy Benedetto Croce. Jest ona takze wspoinym elementem
licznych, roéznigcych sie pod innymi wzgledami teorii znaczenia, m.in. tych, ktére wywodzg zna-
czenia z czynnikow do$wiadczeniowych i psychologicznych oraz tych, ktdre utozsamiajg znacze-
nia ze sposobem uzycia stoéw. Por. Ibidem, s. 120.

20 |bidem, s. 137.

2" Ibidem, s. 155.

22 |bidem, s. 156-157.
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nie wytworzonego w ten sposéb napiecia dokonuje sie w kohcowej odzie. Badacz po-
Swieca w swej ksigzce wiecej uwagi sztukom plastycznym, by¢é moze dlatego podany
przyktad muzyczny okazuje sie dos¢ ogolnikowy. Brakuje w nim charakterystyki tema-
tow, fatwiej tez mowic o licznych napigciach miedzy tematami niz o obecno$ci dwéch
obiektéw wchodzacych w interakcje, nie wiadomo doktadnie, na czym polega integra-
cja konfrontowanych wczesniej elementow. Cenne wydajg sie przede wszystkim uwagi
Hausmana na temat funkcjonowania metafory w kontekstach niewerbalnych i wyod-
rebnienie ogolnych cech metafory, natomiast w bardziej szczegétowych kwestiach war-
to uzupetni¢ jego tezy spostrzezeniami muzykologow.

Analizg metaforycznych efektow w muzyce zajeli sie m.in. Vladimir Karbusicky oraz
Robert Hatten. Mimo odmiennych stanowisk wzgledem semiotyki muzycznej, obaj au-
torzy dochodzg do podobnych spostrzezen. Vladimir Karbusicky sceptycznie odnosi sie
do pojecia ,znaczenia muzycznego”. Zatozenie, ze muzyka funkcjonuje podobnie jak je-
zyk, nie ma jego zdaniem wystarczajgcych przestanek, wprost przeciwnie, samo pojmo-
wanie muzyki jako jezyka mozna uzna¢ za powszechnie akceptowang metafore?®. Autor
probuje wskaza¢ w muzyce zjawiska analogiczne do metafory, robi to jednak wytgcznie
po to, by udowodni¢, ze nalezg one do wyjgtkow. Zdaniem Karbusickiego, metafora to
przeniesienie znaczenia oparte z jednej strony na podobienstwie desygnatow zestawio-
nych ze sobg pojec¢, z drugiej — na selekgcji ich wybranych cech. Estetyczne i poznawcze
oddziatywanie metafory polega na jednoczesnym dostrzeganiu identyfikacji i odmien-
nosci konfrontowanych poje¢?*. W muzyce nie mamy do czynienia z pojeciami, lecz
z formutami. Metafora wymagataby wiec takiej konstrukcji, w ktérej wykorzystuje sie
podobienstwo formut muzycznych i selekcje ich cech. By zilustrowac te teze, Karbusic-
ky podaje dosy¢ osobliwy przyktad. Wiedenski pianista kabaretowy buduje nowy utwor,
przeplatajac kolejne takty Marzenia Schumanna fragmentami Humoreski Dworzaka.
Obie miniatury majg wspolne cechy, nie tylko pod wzgledem struktury, ale takze sen-
tymentalnego nastroju. Z ich potgczenia powstaje nowa jakos¢ formalna i wyrazowa.
Ociezata nostalgia, znamionujgca ewolucje melodyczng Marzenia, dzieki oddziatywaniu
tanecznego rytmu Humoreski zostaje wzbogacona o zywiotowe, pogodne elementy?.

Karbusicky wymienia inne od Hausmana wtasciwosci jako najistotniejsze dla meta-
fory?®, a w opisanym przez siebie przykfadzie akcentuje raczej inwencje pianisty niz za-
biegi interpretacyjne odbiorcy. Z drugiej strony, podany przyktad mégtby zostaé z powo-
dzeniem opisany w proponowanych przez Hausmana kategoriach wzajemnego napiecia
i integracji dwoch obiektéw. Warto podkresli¢, ze Karbusicky, odcinajgc sie od semantyki
muzycznej i postulujgc wyltgcznie analize formut, nie rezygnuje z identyfikowania mu-
zycznych kategorii wyrazowych. Wiaénie taka analiza, oparta na wyrazowej interpretac;ji
formut muzycznych, postuzyta do opisu metafory zwolennikom semiotyki muzyczne;.

Marta Grabocz w studium po$swieconym muzyce Franciszka Liszta?” omawia przy-
padki, w ktérych dochodzi do stopienia dwdch muzycznych kategorii semantycznych.

% Zob. V. Karbusicky, ‘Signification in Music’: A Metaphor?, w: The Semiotic Web, red.
T. Sebeck, J. Umiker-Sebeck, Berlin 1986, s. 431-434.

2 |bidem, s. 435.

% |bidem, s. 436.

2 Autor nie powotuje sie wprost na zadng teorie metafory, ale w swoim tekscie nawigzuje do
pogladéw Paula Ricoeura i Nelsona Goodmana.

27 M. Grabocz, Morphologie des oeuvres pour piano de Liszt, Budapest 1986.
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Prowadzi ono do powstania kategorii wyzszego rzedu, np. potgczenie wymowy religij-
nej z pastoralng tworzy nadrzedng wzgledem nich kategorie ,panteizmu”. Obserwacje
Grabocz pomogty Robertowi Hattenowi wykazaé, ze metafora muzyczna jest zjawiskiem
duzo czestszym i bardziej znaczacym, niz utrzymywat Karbusicky. Hatten, podobnie jak
Treitler, uwaza, Ze lepiej ograniczy¢ to pojecie do najbardziej adekwatnych zjawisk, niz
oddawac przy jego pomocy problemy wynikajgce z metajezykowej roli stowa wzgledem
muzyki i z roznicy miedzy tymi dwoma $rodkami przekazu. Metafory uzyte Swiadomie
do opisu muzyki zastugujg wprawdzie na badanie, nie warto jednak uznawac¢ wszyst-
kich ekspresyjnych znaczeh muzycznych za przenoéne tylko dlatego, ze wymagajg
stownej parafrazy®. Przestrzegajac przed podobnymi uogélnieniami, Hatten oddziela
tzw. korelacje, a wiec wspotwystepowanie pewnych elementéw muzycznych i wtasciwej
im ekspresiji, od tropdw muzycznych, powstajgcych wéwczas, gdy dwie rézne korelacje
zestawione razem tworzg trzecie znaczenie?. Autor, postugujac sie ogélnym pojeciem
Lropu™®, zaznacza, ze metaforyczne efekty w muzyce to ,tylko jeden ze sposobodw,
w jaki kompozytorzy uprawiajg tworczg gre na ustalonych znaczeniach ekspresyj-
nych”3'. Wéréd tropéw muzycznych mozna odnalez¢ metafory, w ktérych przejawia sie
tworczy potencjat typowy dla tej figury. Korelacje sg rozpoznawalne przez kompetent-
nego stuchacza, natomiast metafory wywotujg poczucie nowosci, wymagajg od odbior-
cy reorganizacji dotychczasowej wiedzy i wiekszego wysitku interpretacyjnego.

Autor wymienia cechy znamionujgce najbardziej udane przenosnie jezykowe, ko-
rzystajgc przede wszystkim z interakcyjnej teorii metafory32. Metafory w jezyku powsta-
ja dzieki zestawieniu dwoéch roztgcznych, czasem sprzecznych domen znaczeniowych
w akcie orzekania. Cechuje je nowe znaczenie, wywotane przez interakcje dwoch da-
nych wczesniej znaczen33.

Rozwigzania zaproponowane przez Hattena pod pewnymi wzgledami przypomina-
ja tezy Hausmana, cho¢ ten ostatni nie postugiwat sie og6ing kategorig ,tropu”. Tropy
metaforyczne w muzyce powstajg poprzez zestawienia dwoch korelacji. Zestawienie to
musi przeczy¢ oczekiwaniom stylistycznym i dokonywac sie w ramach miejsca, ktére
petni w utworze okre$long funkcje (np. poczatku lub zakonczenia) albo w ramach pro-
cesu muzycznego. Interakcja obu korelacji prowadzi do powstania kategorii interpreta-
cyjnej wyzszego rzedu?.

Przyktady podane przez Hattena pochodzg z twérczosci Ludwika van Beethovena,
przy czym badacz poswieca najwiecej miejsca finatowi Sonaty fortepianowej A-dur op.

% R.S. Hatten, op. cit., s. 377.

29 |bidem, s. 375-376.

% Przyktady tropéw muzycznych, w tym ironii, omawiane sg takze w ksigzkach Hattena: Mu-
sical Meaning In Beethoven. Markedness, Correlation and Interpretation, Bloomington-Indianap-
olis 1994 oraz Interpreting Musical Gestures, Topics and Tropes: Mozart, Beethoven, Schubert,
Bloomington-Indianapolis 2004.

31 Metaphor-like troping is only but one of the ways the composers creatively play upon es-
tablished expressive meanings”, R.S. Hatten, Metaphor in Music..., op. cit., s. 388.

32 Autor, zaznajomiony z kognitywng teorig metafory, podkres$la jej role w przewarto$ciowa-
niu pogladoéw na temat znaczenia, ale nie korzysta bezposrednio z jej osiggnie¢. Samo oddziele-
nie korelacji (porownanych do ,martwych metafor”) oraz tropéw ujawnia typowg dla interakcyjnej
teorii metafory selekcje najbardziej oryginalnych przenosni.

% R.S. Hatten, Metaphor in Music..., op. cit., s. 379.

3 |bidem, s. 388.
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101. W ostatniej czesci sonaty w jednym temacie dochodzi do interakc;ji trzech r6znych
typow tematycznych i fakturalnych®: heroicznego i ,uczonego” (t. 1-4) oraz pastoralne-
go (t. 5-8), tymczasem normy stylistyczne sktaniajg stuchacza do oczekiwania jedno-
litej wyrazowo catosci. Jak wyjasnia Hatten, potgczenie stylu heroicznego z pastoral-
nym, ktéry w tej sonacie zostat skojarzony z jako$ciami duchowymi (m.in. wdziekiem
i prostotg), prowadzi do powstania nowej kategorii wyrazowej, jakg jest wewnetrzne,
duchowe zwyciestwo®®. Dany trop moze stac¢ sie trwatym, tworczo rozwijanym sktadni-
kiem utworu, Hatten wskazuje wigec na kolejne przyktady interakcji miedzy elementem
pastoralnym i heroicznym w zakonczeniu sonaty. Ich wspotwystepowanie w kontek-
Scie catej czesci utwierdza wszechogarniajgcg réznorodnos¢ finatu, typowa dla poznej
tworczosci Beethovena. Wskazujgc na inne uzycia tego tropu, autor przywotuje finat IX
Symfoni®’, co potwierdza, ze intuicje Hausmana byty trafne.

Hatten méwi o tropach przypominajgcych metafory i na podstawie jego wywodu
trudno do konca oddzieli¢ charakterystyke obu pojeé. Autor odroznia tylko tropy stabsze
od silniejszych. Pierwsze, dzieki zestawieniu dwdch korelacji, prowadzg do powstania
ich prostej syntezy, drugie — do interakcji korelacji i nowego znaczenia®®. Doktadno$¢
analizy rekompensuje brak $cistego rozgraniczenia poje¢. U Hattena wazng role odgry-
wa rozpatrywanie indywidualnych przypadkdw, oparte na dokfadnej znajomosci catego
utworu, a nawet catego kontekstu tworczosci kompozytora. Jego uwagi dowodzg, ze,
tak jak poeci czesto ujawniajg typowy dla siebie sposéb obrazowania, tak tez kompo-
zytorzy wykorzystujg tropy muzyczne zgodnie ze swojg indywidualng poetyka.

Charakterystyka metafor muzycznych powoduje dalsze trudnosci, gdy w konkret-
nym przypadku trzeba znalez¢ odpowiedz na pytanie, co oznacza interakcja dwdch
czytelnych wyrazowo korelacji. Prébujgc okreslié nowe, powstajgce znaczenia Hatten
czesto podaje wyrazenia w cudzystowach, tak jakby chciat sie od nich zdystansowac.
Wydaje sie sugerowac czytelnikowi, ze ujmuje tylko w przyblizony sposéb co$, co wy-
myka sie jednoznacznej interpretacji. Z jednej strony muzyczne subtelnosci wyrazowe
trudno odda¢ za pomocg stow, a z drugiej zderzenie dwdch znaczen w ramach meta-
fory zmusza do wykroczenia poza logike. Nie istnieje zaden ustalony sposéb wyprowa-
dzania nowego znaczenia z dwoch wczesniej okreslonych znaczen. Dlatego metafora
w muzyce, podobnie jak w jezyku, zawsze niesie ze sobg ryzyko interpretacyjne®.

Tworzenie nowych, nieprzewidywalnych znaczen moze dokonywac sie takze na
pograniczu roznych Ssrodkéw przekazu. My$l te rozwingt Nicholas Cook, ktéry zastoso-
wat model metafory do analizy muzycznych multimediow*. Mimo ze autor skupia sie
na omawianiu nowoczesnych form przekazu, takich jak reklamy telewizyjne, wideoklipy
czy filmowe realizacje oper, rozumie pojecie muzycznych multimediow bardzo szeroko.
Zalicza do nich piesni, opere, film, a nawet okladki ptytowe. Muzyka tak naprawde ni-
gdy nie jest ,sama”, stwierdza Cook, kwestionujgc idee muzyki absolutnej. Cata kultura
muzyczna okazuje sie nieodzownie multimedialna, a problem konfrontacji odmiennych

% Autor postuguje sie klasyfikacjg typdw fakturalnych i tematycznych (tzw. topics) wystepu-
jacych w kompozycjach w stylu klasycznym. Klasyfikacja pochodzi z ksigzki Leonarda Ratnera
Classic Music: Expression, Form and Style, New York 1980.

% R.S. Hatten, Metaphor in Music..., op. cit., s. 383.

37 |bidem, s. 385.

38 |bidem, s. 381.

3 |bidem, s. 388

40 N. Cook, Analysing Musical Multimedia, Oxford 1998.
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mediéw wynika juz z samej praktyki moéwienia o muzyce. Zdaniem Cooka znaczenie
muzyki nie jest czym$ ustalonym, stanowi raczej potencjat, ktéry podlega negocjacjom
w okreslonym kontekscie*!, dlatego badania multimediow okazujg sie najbardziej odpo-
wiednim obszarem rozwazania znaczenia muzycznego.

Autor powotuje sie na eksperymentalne badania Sandry Marshall i Annabel Cohen,
ktére dowodza, ze na percepcje multimedidéw oddziatuje zasada przypisywania wta-
snosci jednego medium drugiemu. Jes$li podobienstwo strukturalne $ciezki dzwiekowe;j
i obrazu przykuwa uwage do pewnej cechy filmu, wowczas cecha ta zostaje skojarzo-
na z catym szeregiem innych cech muzyki*?. Z tego powodu jesteSmy np. sktonni przy-
pisywac bohaterom filmu stany emocjonalne wyrazane przez muzyke. Badacze filmu
z reguty poszukiwali wspolnej podstawy, ktéra tgczy oba media: jakosci duchowych
(Wasilij Kandinsky), emoc;ji (Siergiej Eisenstein) czy gestéw (Hanns Eisler), tymcza-
sem, jak pisze autor, ,relacja miedzy muzyka i obrazami ma dynamiczny, procesualny
charakter, przechodzacy od roéznicy na jednym poziomie do podobiefAstwa na innym”™3,
Specyfike tej relacji najlepiej oddaje model metafory, w ktérym podobiefAstwo stanowi
jedynie punkt wyjscia dla interakcji dwoch odrebnych znaczen. ,Metafora dostarcza
modelu dwustronnej interakcji wspdtmiernosci i heterogenicznosci, podobienstwa i réz-
nicy™* — pisze Cook. Uwzglednienie zmiennego stopnia podobienstwa i réznicy pozwo-
lito autorowi wyodrebni¢ trzy podstawowe modele multimediéw, oparte na wzajemnym
dopasowaniu, dopetnianiu lub sprzecznosci przekazoéw medialnych?®,

O tym, ze idea metafory nie byta catkiem obca wczesnym badaczom filmu, $wiad-
czy m.in. teoria montazu. Zdaniem Eisensteina montaz ma w sobie tworczy potencjat,
bo nie polega na zwyktym nastepstwie scen, lecz daje w rezultacie nowg jako$¢, rozng
od kazdego z elementéw rozpatrywanych osobno. Niektérzy (w tym sam Eisenstein)
poszerzali to pojecie o tzw. montaz wertykalny, ktéry powstaje na skutek potgczenia
dzwieku i obrazu“®.

Cook powotuje sie na najbardziej podstawowe sformutowania kognitywnej teo-
rii metafory, nie poSwieca im zresztg w swym wywodzie zbyt wiele miejsca*’, dlatego
Lawrence Zbikowski proponuje, by uzupehic¢ jego postulaty o po6zniejsze sformutowa-
nia tej teorii*®. Szczegdlne znaczenie zyskuje w nich zjawisko amalgamacji pojecio-

41 Ibidem, s. 23.

42 |bidem, s. 69.

4 The relationship between music and pictures has a dynamic, processive character, pass-
ing from difference at one level of similarity at another”. Ibidem, s. 67.

44 Metaphor provides a model for the two-way interaction of commensurability and hetero-
geneity, similarity and difference.” Ibidem, s. 81.

4 Ibidem, s. 99.

4 |bidem, s. 84-85.

47 Zob. Ibidem, s. 70. W jezykoznawstwie kognitywnym metafora definiowana jest nie jako
figura jezykowa, lecz myslowa i pojeciowa. Metafora powstaje poprzez rzutowanie tzw. zrodtowe;j
domeny pojeciowej na domene docelowg, a tym samym — pojmowanie jednej rzeczy w katego-
riach innej. Jezykoznawcy gromadzg pokrewne wyrazenia metaforyczne i odtwarzajg tgczace je
schematy mys$lowe. Rekonstrukcja takiego schematu pozwala dotrze¢ do wyjsciowej metafory
pojeciowej, ktora daje poczatek licznym jezykowym wyrazeniom metaforycznym. Tworcami ko-
gnitywnej teorii metafory sg m.in. George Lakoff, Mark Johnson, Mark Turner i Gilles Fauconnier.

4 .M. Zbikowski, Music Theory, Multimedia and the Construction of Meaning, ,Intégral’
2002/2003, t. XVI/XVII.
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wej (conceptual blending), zwanej takze integracjg pojec¢*. Zdaniem Zbikowskiego in-
tegracja pojeciowa w bardziej adekwatny sposob opisuje wspotdziatanie mediéw, bo
dwie domeny pojeciowe — zrodtowa i docelowa, zostajg zastgpione przez liczniejsze
i bardziej dorazne przestrzenie mentalne. O ile domena pojeciowa to obszerny korpus
wiedzy, o tyle przestrzen mentalna pojmowana jest jako niewielki zaséb poje¢ wytwo-
rzony na cele doraznego dziatania lub rozumienia. Ograniczenia wynikajace z jedno-
kierunkowosci metaforycznego rzutowania poje¢ ustepujg miejsca dwukierunkowej in-
terakcji miedzy przestrzeniami. Dzieki temu, Ze integracja poje¢ pozwala na opis howej
przestrzeni mentalnej, ktéra powstaje w wyniku stopienia konfrontowanych przestrzeni,
efekt wzajemnego oddziatywania i przenikania sie mediéw moze zosta¢ zanalizowany
z wiekszg doktadnoscig®. Poza tym proponowane przez Cooka modele multimediow,
oparte na stopniu podobienstwa i réznicy obu srodkow przekazu, tatwo ujg¢ w struktury
sieci przestrzeni mentalnych, spotykane w literaturze przedmiotu®'.

Postulaty Zbikowskiego wydajg sie przekonujgce. Biorgc pod uwage fakt, ze zja-
wisko integracji pojeciowej jest bardziej ztozone i ma znacznie szerszy zasieg niz me-
taforyczne rzutowanie poje¢, nalezy sie jednak zastanowi¢, na ile wprowadzenie no-
wego watku uzupetnia, a na ile kwestionuje pierwotny zamyst Cooka. W $wietle uwag
Zbikowskiego pojmowanie metafory jako rzutowania dwéch odrebnych domen moze
okazac sie zbyt uproszczonym, a przynajmniej mato efektywnym modelem do analizy
ztozonych interakcji multimedialnych.

U podstaw wszystkich referowanych wyzej poglagdéw znalazty sie zatozenia inte-
rakcyjnej lub kognitywnej teorii metafory oraz przekonanie, ze mowienie o przeno$ni
W muzyce powinno opierac sie w jakims stopniu na uwzglednieniu znaczenia muzycz-
nego. Odmienng perspektywe badan zaproponowat Craig Ayrey®2. Autor ten interesu-
je sie przede wszystkim tradycjg strukturalng i poststrukturalng. Wymienia nazwiska
Romana Jakobsona czy Claude Lévi-Straussa, ale takze Rolanda Barthesa, Jacqu-
esa Derridy i Paula de Mana. W jezykoznawstwie strukturalnym, zapoczatkowanym
przez Ferdinanda de Saussure’a i rozwijanym przez Romana Jakobsona, elementy
tradycji retorycznej, wywodzacej sie od Arystotelesa, zyskujg $cisty, spolaryzowany
ksztatt®®. Metafora staje sie elementem jednej z typowych dla przedstawicieli struktu-
ralizmu dychotomii. Obok metonimii stanowi jeden z dwoéch kluczowych tropéw styli-

4 M. Turner, G. Fauconnier, Conceptual Integration and Formal Expression, ,Journal of
Metaphor and Symbolic Activity” 1995, t. X, nr 3.

%0 Jako przyktad Zbikowski podaje scene burzy z Die gliickliche Hand Arnolda Schénberga,
analizowang rowniez w ksigzce Cooka. Za tzw. przestrzen generyczna, tworzacg wspolne pod-
toze konfrontowanych przestrzeni mentalnych, autor uznaje pojecie ,burzy”. Do integrowanych
przestrzeni zalicza charakterystyke muzyki, efektow Swietlnych, akcji dramatycznej i wskazowki
sceniczne, opisuje rowniez rezultat ich stopienia. L.M. Zbikowski, Music Theory, Multimedia...,
op. cit., s. 264.

51 |bidem, s. 265.

52 C. Ayrey, Debussy’s Significant Connections: Metaphor and Metonymy in Analytical Meth-
od, w: Theory, Analysis and Meaning in Music, red. A. Pople, Cambridge 1994, s. 127-151.

% O zwigzkach z tradycjq retoryczng $wiadczy m.in. fakt, ze w jezykoznawstwie struktural-
nym metafora wigzana jest z podobienstwem znakoéw i z podstawieniem jednego znaku w miej-
sce drugiego. Ricoeur twierdzi takze, ze uprzywilejowanie pojecia znaku w semiotyce prowa-
dzi do uznania metafory za zjawisko zwigzane raczej z pojedynczym stowem niz zdaniem. Por.
P. Ricoeur, The Rule of Metaphor, przet. R. Czerny i in., London 1994, s. 207.
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stycznych. Pojecia metafory i metonimii nie opisujg jednak tylko figur poetyckich, ale
takze inne, bardziej ogoine aspekty jezyka. Kazda z figur charakteryzuje najwazniej-
sze operacje zestawiania znakéw: metafora — selekcje znakéw opartg na ich podo-
bienstwie, metonimia — kombinacje opartg na przylegtosci znakéw. Z metaforg wigze
sie paradygmatyczny wymiar jezyka, opisujacy relacje miedzy znakami w systemie,
z metonimig — wymiar syntagmatyczny, ukazujacy linearny porzgdek znakéw w ra-
mach wypowiedzi®*.

Przyjmujgc na wstepie podstawowe rozréznienia strukturalne, akceptowane przez
przedstawicieli semiotyki muzycznej, Ayrey zmierza w kierunku ukazania ich niewy-
starczalnosci i nieadekwatnosci w kontek$cie konkretnego utworu. Autor proponuje,
by zajg¢ sie muzykg Debussy’ego, ktdéra zazwyczaj wymyka sie Scistym metodom
analizy. Przedstawia analize wstepu do Peleasa i Melizandy Debussy’ego, dokonang
przez Nicolasa Ruweta, a nastepnie poddang rewizji przez Jeana Jacquesa Nattie-
za. Obaj muzykolodzy postugujg sie metodg analityczng, polegajacg na segmentaciji
utworu i ukazaniu relacji tgczacych najmniejsze, niepodzielne elementy struktury mu-
zycznej. Relacje przedstawione sg na dwoéch prostopadtych osiach. O$ wertykalna,
utozsamiona z wymiarem paradygmatycznym, sktada sie z identycznych lub podob-
nych jednostek podstawowych, powstajgcych w wyniku repetycji lub przeksztatcen. O$
horyzontalna ukazuje relacje syntagmatyczne, a wiec nastepstwo kolejnych motywéw
muzycznych. Ayrey, korzystajgc z tez Jakobsona, moéwi o relacjach metaforycznych
w zwigzku z wymiarem paradygmatycznym i o relacjach metonimicznych w zwigzku
z wymiarem syntagmatycznym. Omawiajgc analize Ruweta, uwzgledniajac zmiany
wprowadzone przez Nattieza oraz wtasne spostrzezenia, autor proébuje pokazac, ze
w wielu wypadkach roznica miedzy powtérzeniem danej jednostki lub jej wariantem,
a wprowadzeniem odmiennego materiatu okazuje sie bardzo ptynna®. | tak np. czes¢
jednostek traktowanych jako nowe mozna z powodzeniem uznac¢ za kolejng wersje po-
jawiajgcych sie wczesniej motywow, natomiast powierzchowne podobienstwo czasami
pocigga za sobg na tyle istothe zmiany, ze prowadzi do powstania nowej catosci. Ayrey
podkresla przy tym, Ze analiza dotyczy jedynie melodyki preludium, a na uwage zastu-
guja takze inne czynniki dzieta, w szczegolnosci harmonika®.

Komentujgc rezultaty analizy, autor stwierdza, ze tam, gdzie Debussy stosuje swo-
bodng gre, polegajgcq na przenikaniu sie podobienstwa i réznicy, muzykolodzy poszu-
kujg koniecznych, jednoznacznych zwigzkéw w ramach struktury muzycznej®. Dlate-
go w muzykologii, podobnie jak w jezykoznawstwie, nalezy jeszcze raz przemyslec
i przeformutowac podstawowe pojecia, takie jak ,jezyk” czy ,struktura”’. Podazajac za
postulatami poststrukturalistédw, Ayrey proponuje uzycie pojecia ,retoryki’, odréznio-
nej od jezyka oraz ,dyskursu”, odr6znionego od struktury®®. Jego zdaniem oba pojecia
w wiekszym stopniu uwzgledniajg twérczy, zywy i wieloznaczny charakter wypowiedzi
muzycznej.

5 Zob. R. Jakobson, Dwa aspekty jezyka i dwa typy zaktdcen afatycznych, przet. L. Zawa-
dowski, w: idem, W poszukiwaniu istoty jezyka, t. 1, Warszawa 1989.

5% W kwestii szczegotow analitycznych zob. graficzne przedstawienie analizy oraz stowny
komentarz do niej: C. Ayrey, op. cit., s. 139-147.

56 [bidem, s. 148.

57 Ibidem, s. 151.

58 |bidem, s. 134.
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Wydaje sie, ze analiza Ayreya, ktéry przejmuje zatozenia strukturalne, w najwiek-
szym stopniu wykracza poza intuicje wigzane z metaforg w potocznym mysleniu®.
Z drugiej strony, uogoélniong charakterystyke tej figury stworzyli jezykoznawcy, a muzy-
kolodzy tylko przejeli zaproponowany wczesniej model. Mozna oczywiscie argumento-
wac, ze czym innym jest abstrahowanie pewnych cech jezyka, a czym innym zatoze-
nie, ze witasnie te cechy pozwalajg na adekwatny opis muzyki. Tym, co tgczy ostatniego
autora ze wszystkimi wspomnianymi wczeéniej badaczami, jest przekonanie, ze sama
krytyka jezyka analizy pozostaje niewystarczajgcg odpowiedzig na wspotczesne wy-
zwania analizy muzycznej. Krytyke jezyka nalezy zawsze konfrontowac¢ z badaniem
utwordw, do ktorych sie on odnosi.

Jak pokazuje lektura przywotanych tekstéw, wybor istotnych elementow mode-
lu metafory zalezy w duzej mierze od przyjetej teorii. Inaczej dokonajg go zwolennicy
teorii interakcyjnej (Hausman, Hatten), inaczej kognitywnej (Cook, Zbikowski), jeszcze
inaczej osoby przywigzane do strukturalnych ujec tej figury (Ayrey). Kluczowe wydaje
sie przy tym pytanie Hausmana: czy model metafory wnosi do analizy muzyki co$, co
w innym przypadku nie zostatoby uwydatnione?

Omawiane przyktady pokazujg, ze model ten skiania do wydzielania i precyzyjnego
okre$lania elementéw utworu, dostrzegania ich dynamicznej relacji oraz wyodrebniania
réznych poziomow interpretacji dzieta: poczynajgc od prostych znaczehh muzycznych,
a konczac na kategoriach, ktére powstajg w wyniku ich zderzenia.

Ocena, czy metafora w muzyce to jeszcze metafora, czy raczej, jak sugerowali
Karbusicky i Krantz, metafora metafory, oparta na selekcji cech tego pojecia i umiesz-
czeniu ich w nowym kontek$cie, zalezy w duzej mierze od przyjetej perspektywy ba-
dawczej. Dla jednych zmodyfikowane rozumienie poje¢ pochodzacych z innych dzie-
dzin humanistycznych bedzie nieunikniong konsekwencjg interdyscyplinarnosci. Dla
innych — ryzykownym zabiegiem negujgcym zrozumiato$¢ i naukowy charakter pojecia,
a przede wszystkim — nieuwzgledniajgcym specyfiki muzyki.

Ewa Schreiber Summary

Metaphor As a Musical Figure. Overview of Opinions

The text is an attempt to present, confront and critically analyse the opinions concerning the use
of the concept of metaphor with reference to music. Sceptical opinions stem from the conviction
that the notion of metaphor is strictly connected with qualities of language (Krzysztof Guczalski,
Steven C. Krantz). The advocates of such notion try to point out such elements of metaphor that

% \Wiasnie ujecia strukturalne, w mysl| ktérych metaforyczne znaczenia muzyki oparte sg na
zasadzie podobienstwa, a metonimiczne na zasadzie przylegtosci, staty sie przedmiotem krytyki
Guczalskiego. Por. K. Guczalski, op. cit., s. 35-36.
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can also describe the qualities of music. Each of the scholars reckons some other features of this
figure to be most significant. The authors demonstrate also great dependence from a selected
theory of metaphor and from the context of studies: semantics (Carl R. Hausman, Robert Hat-
ten), cognitive linguistics (Nicholas Cook, Lawrence Zbikowski) or structuralism (Craig Ayrey).
Referring the elements of metaphor to music adopts various forms depending on the authors’
opinions on the issue of musical meaning. In each of the mentioned cases the key question
remains, that is whether the model of metaphor introduces into the analysis of music something
that, in other situation, couldn’t be made apparent.





