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AKADEMIA MuzycznA w KRAKOWIE

Metafora ruchu i jej urzeczywistnienie
w muzyce przestrzennej XX wieku

Abstract

The Metaphor of Movement and Its Materialisation in the Spatial
Music of the 20th Century

The article concerns the issue of experiencing spatial music. While discuss-
ing movement and space in music, Bohdan Pociej draws attention to two
types of the spatiality of a musical work: the “inner” and “outer” spatiality.
The first one comes from the nature of the sound material and the inter-
action of elements, it stays in the sphere of impressions, metaphors. The
second one involves the physical parameters and the actual performance
of the piece. The author notes that the works of composers of the 20th
century tend to break through from the internal space, transforming it into
the external one. The issue of the body as a centre is present in the works
of Edmund Husserl, Yi-Fu Tuan, Edward Hall, and others. The metaphor of
movement — concerning language and music — has become the subject of
cognitive science. In the context of spatial music, the metaphorical level is
combined with the physical level. During the performance of a composi-
tion, the listener may be have various relations with sound sources but
always locates them concerning the location of their own body, which they
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treat as the centre. The two basic types of outer spatiality - the perspective
of the observer and the perspective of the participant - correspond to the
types of understanding of the metaphor of movement in music (internal
spatiality) proposed by Steve Larson and Mark Johnson.
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Przestrzen w muzyce ma wiele pozioméw i znaczen. Termin ten -
w réznorodnym rozumieniu — odnajdziemy tam, gdzie mowa o kon-
kretnych kompozycjach, ich zapisie lub wykonaniach, w pismach
krytycznych i pracach naukowych o charakterze historycznym lub
analitycznym, a takze w mysli teoretycznej, filozoficznej i estetycz-
nej wszystkich epok, od starozytnosci po wspoélczesnosét. Mowiac
jednak o samym dziele muzycznym - rozwazanym w ontologicznej
pelni, z uwzglednieniem wszystkich stadiéw jego istnienia? - po-
jecie przestrzeni czesto ustgpuje miejsca innym, bardziej szczego-
fowym: przestrzennos$¢ oraz muzyka przestrzenna. Przestrzennos¢
moze dotyczy¢ zaréwno samej materii muzycznej utworu, jak i czysto
fizycznych aspektéw jego wykonania. Taki podzial sugeruje Bohdan
Pociej, méwiac o przestrzennosci wewnetrznej i zewnetrznej dzieta
muzycznego?. Pierwszy rodzaj dotyczy sytuacji, gdy

1 W jednej z nowszych pozycji w polskiej literaturze zwigzanych z problemem prze-
strzeni w muzyce Katarzyna Szymanska-Stulka opisuje m.in. zjawiska z dziedziny
techniki muzycznej (np. polichéralnos¢ szkoly weneckiej, hoketowy efekt echa),
poprzez jej znaczenia symboliczne i metaforyczne (np. rozproszone wielodzwieki,
skrajne rejestry), az po koncepcje filozoficzno-estetyczne (np. pitagorejska muzyka
sfer). Por. K. Szymaniska-Stutka, Idea przestrzeni w muzyce, Uniwersytet Muzyczny
Fryderyka Chopina, Warszawa 2015.

2 Stadia koncepcji, realizacji, percepcji i recepcji — zgodnie z zalozeniami interpre-
tacji integralnej Mieczystawa Tomaszewskiego. Por. M. Tomaszewski, Nad analizg
i interpretacjg dzielta muzycznego. Mysli i doswiadczenia, ,Teoria Muzyki. Studia.
Dokumentacje. Interpretacje” 2016, nr 8-9, s. 420.

3 B.Pociej, O przestrzennosci dzieta muzycznego, ,Muzyka” 1967, nr 1, s. 74. Krzysztof
Szwajgier rozwaza rézne stopnie muzycznej przestrzennoséci ze wzgledu relacje
panujgce pomiedzy elementami dziela muzycznego. Pociejowska ,,przestrzen-
no$¢ wewnetrzna’ odpowiada stopniowi pasywnosci z klasyfikacji Szwajgiera
(przestrzenno$¢ jest wowczas cechg podrzedna, np. przy imitacji tematu w ko-
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[...] muzyka wywoluje w nas nieodparte wyobrazenie przestrzeni realnej.
Utwoér muzyczny ukonstytuuje si¢ w naszej percepcji jako swego rodzaju
przedmiot przestrzenny, posiadajacy swoje rozmiary, dlugoéé, szerokos,
wysoko$¢, objetosé, gestosé, brytowatosé, glebie, perspektywe; [...]. Kiedy
stuchamy utworu lub go czytamy czy wykonujemy, wowczas do statyczno-
-objetosciowych wrazen przedmiotu przestrzennego dolacza si¢ réwniez
przeciez przestrzenne, wrazenie ruchu twordéw dzwiekowych, jego szybko-

$ci, rodzaju, kierunku®.

Po przeciwnej stronie sytuuje si¢ przestrzennos$¢ zewnetrzna,
»Zwigzana z wykonaniem dzieta muzycznego i usytuowaniem tego
wykonania w przestrzeni realnej”?, charakterystyczna dla tzw. muzyki
przestrzennej. W praktyce oznacza to utwory, w ktérych intencja
kompozytora bylo fizyczne rozmieszczenie Zrédet dzwigku, zaréwno
w obrebie sceny, jak i poza nig: przelamanie tradycyjnego uktadu
i wyjscie do stuchaczy, otoczenie ich lub umiejscowienie migdzy wy-
konawcami (lub gtosnikami).

Przyjmijmy zatem na poczatku rozréznienie na te dwa podstawo-
we rozumienia przestrzennosci w muzyce, ktére scharakteryzowac
mozna za pomoca opozycji: metaforyczne — dostowne, wyobrazone -
rzeczywiste, opisywalne - mierzalne. Te dwa odmienne i wyraznie
od siebie oddzielone $wiaty wydaja si¢ jednak zbiega¢ w jednym
punkcie — w czlowieku, stuchaczu; w tym, jak percypuje i rozumie
muzyke przez pryzmat doswiadczenia wlasnej cielesnosci. Zbadanie
tej tezy stanowi pierwszy cel artykulu - z pomoca przyjda tu filo-
zoficzne, antropologiczne i kognitywne koncepcje, ktére poruszaja
problem ciala jako centrum. Drugim celem jest rozwinigcie i uza-
sadnienie intuicji, ktorag Bohdan Pociej zaznacza na samym koncu
swego szkicu. Pisze on, ze jedng z kardynalnych cech przestrzennej
koncepcji nowej muzyki stanowi

lejnych grupach instrumentalnych wrazenie ruchu powstaje ,,przy okazji’). Za$
»zewnetrzna® obejmowalaby dwa kolejne stopnie: aktywno$¢ (przestrzenno$é
jako element réwnorzedny, np. technika polichéralna lub rozmieszczenie zespotu
na scenie) oraz autonomig (przestrzennosc jako element dominujacy, np. otacza-
nie stuchacza lub przemieszczanie si¢ wykonawcéw, gdy inne elementy sa temu
podporzadkowane). Por. K. Szwajgier, Muzyka przestrzenna, ,,Forum Musicum”
1973, Nr 15, S. 36—48.

4 B.Pociej, O przestrzennosci..., dz. cyt., s. 73.

5 Tamze, s. 74.
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daznoé¢ do przetamania wewnetrznej przestrzeni muzycznej i przetworzenia
jej w intensywnie rozszerzang przestrzen zewnetrzna [...] poprzez rozszerza-
nie ,$ciany dzwiekowej” (przestrzenne ugrupowanie wykonawcéw na estra-
dzie), rozprzestrzenianie Zrodet dzwigku, az do otoczenia stuchacza muzyka
ze wszystkich stron, umieszczenia go, niby w $rodku kuli, w przestrzennym

centrum utworu®.

Owo ,,przetworzenie” mozna zaobserwowa¢ na bardzo konkret-
nych przykladach: przechodzac od poziomu metafor (rozpatrywa-
nych w perspektywie kognitywnej) do poziomu fizycznej przestrzeni
w utworach kompozytoréw dwudziestowiecznych.

Ciato jako centrum

Odchodzac na chwile od zagadnien bezposrednio zwigzanych z muzyka,
sprobujmy odpowiedzie¢ na pytanie, jakie znaczenie moze mie¢ ludzkie
cialo i przestrzen dla naszego postrzegania, rozumienia i ksztattowania
otoczenia, w ktérym zyjemy. Odbieranie przestrzeni w kontekscie do-
$wiadczen cielesnych stalo si¢ w XX wieku obiektem zainteresowania
wielu dziedzin humanistyki. Istotne dla poruszanego tematu watki
pojawiaja si¢ u roznych autordéw, przedstawicieli odmiennych dyscyplin,
zar6wno z obszaru filozofii (m.in. pragmatyzm, fenomenologia, estetyka
srodowiskowa), jak i nauk spolecznych (antropologia kulturowa, geo-
grafia humanistyczna, proksemika, ekologia, socjologia i psychologia
przestrzeni). Nie roszczgc sobie praw do przedstawienia wyczerpujacego
opisu problematyki, ktéra skupia si¢ na zagadnieniach ciala, przestrzeni,
miejsca i doswiadczenia, mozna jednak w odniesieniu do niej zaryso-
wa¢é pewien wyjsciowy obraz, ktéry pozwoli lepiej zrozumie¢ kwestie
przestrzennos$ci w muzyce.

W tym celu warto wyj$¢ od rozwazan nad problemem cielesnosci
u Edmunda Husserla, ktdre znajdujemy juz w wyktadach Ding und Raum
wygloszonych na poczatku XX wieku, a opublikowanych w1973 roku. Ciato
rozumie on jako z jednej strony fizyczny obiekt (Korper), z drugiej za$ jako

6 Tamze, s. 78. Pociej w poZniejszej czeéci artykulu stosuje zdefiniowane weze-
$niej pojecia ,przestrzenno$¢ wewnetrzna/zewnetrzna” do$¢ niekonsekwentnie.
Czasem zamiast ,,przestrzenno$¢” uzywa okreélenia ,przestrzen wewnetrzna/
zewnetrzna” — nalezy je jednak rozumie¢ jako synonimiczne.
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nosénik ,,ja’, lokalizacje wlasnych wrazen i odczué, zywe ciato (Leib). Dzigki
temu stanowi ono staly punkt odniesienia dla naszej percepcji, doswiad-
czenia przestrzeni — jest centrum, punktem zerowym (Nullpunkt), ,;w sto-
sunku do ktérego ukazuja si¢ wszystkie relacje przestrzenne, wyznacza
[ono] prawo ilewo, przéd i tyl, gore i dot”7. Dla wszystkiego, co zmienne
iruchome, nasze wiasne ciato stanowi staly punkt orientacji — nawet jesli
samo sie porusza. Pole percepcyjne jest zawsze od niego zalezne: ruch cia-
ta pociaga za sobg natychmiastowq zmiane percepcji kierunkow i relacji
z otoczeniem®. Marek Pokropski, analizujgc zwigzki miedzy rozumieniem
cielesnosci w mysli fenomenologicznej (E. Husserl, M. Merleau-Ponty?)
i w kognitywistce (szczegolnie w koncepcji poznania uciele$nionego??),
zauwaza takze, ze:

[...] cialo jako punkt orientacyjny samo jest ,,$lepa plamka” ukladu. Nie znaj-
duje si¢ ani po prawej, ani po lewej stronie, ani blizej, ani dalej, moja prawa
reka nie jest blizej mnie niz prawa noga. Ani cialo jako calo$¢, ani jego czgs¢

nie mogga zatem zosta¢ okreslone przestrzennie jak inne postrzegane obiekty'*.

Tymczasem geograf humanistyczny Yi-Fu Tuan, wychodzac od istnie-
jacych zalezno$ci pomigdzy budowa ludzkiego ciata a postrzeganiem kie-
runkoéw i przestrzeni, bada ich historycznie i kulturowo uwarunkowane
znaczenia. Orientacje gora—dot faczy z postawa czlowieka: pionowa (wy-
prostowang, pelng godnosci) lub pozioma (lezaca, pokorng) oraz z jego
budowg (glowa jako najwyzszy i najwazniejszy element). Podobnie jest
przy podziale na przéd-tyt: przestrzen z przodu obejmujemy wzrokiem,
jest jasna, pelna, twarz cztowieka budzi szacunek, naturalnym ruchem
jest kroczenie w przod, w przyszios¢, ku celom — podczas gdy tyt jest

7 E. Husserl, Ding und Raum. Vorlesungen 1907, w: Husserliana: Edmund Husserl
Gesammelte Werke, t. 16, red. U Claesges, Martinus Nijhoff, Den Haag 1973, s. 80.
Edward Casey dostrzega tutaj powrét do kantowskiej intuicji, méwiacej, ze trzy
podstawowe wymiary przestrzenne sg zakorzenione w ludzkim ciele i stano-
wig podstawe orientacji, zob. E. Casey, The fate of Place. A philosophical History,
University of California Press, Berkeley-Los Angeles—London 1998, s. 217.

8 E.Husserl, Ding und Raum, dz. cyt., s. 80.

Por. E. Husserl, Ding und Raum, dz. cyt., M. Merleau-Ponty, Fenomenologia per-
cepcji, ttum. M. Kowalska, J. Migasiniski, Aletheia, Warszawa 2001.

10 Por. E Varela, E. Thompson, E. Rosch, The Embodied Mind, MIT Press, Cambridge
MA 1993.

11 M. Pokropski, Ciato. Od fenomenologii do kognitywistyki, ,,Przeglad Filozoficzno-
Literacki” 2011, nr 4, s. 135.
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ciemny, znajduje si¢ poza zasiegiem wzroku i wigze z ruchem wstecz,
z przeszto$cig!2. Warto zwrdci¢ uwage, ze te dwa przypadki charakte-
ryzuje asymetria wzgledem budowy ludzkiego ciata, tymczasem prawa
ilewa strona czlowieka s niemal identyczne. Tuan pisze, ze:

ludzie nie popelniajg pomylek, jesli chodzi o pozycje pionowa lub pozioma
albo tyt i przéd. Latwo natomiast myla prawa i lewa strone ciata oraz wyni-
kajacy z nich podzial przestrzeni. W naszym doswiadczeniu [...] tyl i przod

maja znaczenie podstawowe, natomiast prawa i lewa strona — drugorzedne'?.

Dlatego tez inne beda znaczenia, jakie przywigzujemy do danych
kierunkdw, taczac je we wspolnych obszarach. Gora, przod i prawa
strona oznaczaja boskos¢, sacrum, niebo, to, co jasne, dobre i dosko-
nale - ich przeciwienstwa kojarzone s ze sferg profanum, ziemia lub
piektem, $miercig i ciemnoscig!4.

Zdaniem Tuana, tak rozumiane kategorie przekiadajg si¢ na to, jak
czlowiek tworzy i organizuje przestrzen wokot siebie — co wida¢ w ele-
mentach konstrukeji wnetrz, architekturze czy rozplanowaniu urbani-
stycznym. Wysokos¢ nadaje znaczenie obiektom i obszarom: naturalne
wzniesienia lub stworzone reka ludzka podwyzszenia (cokoty, stopnie,
piedestaly) przeznaczone s3 dla rzeczy i budynkéw waznych, wyrdz-
nionych, prestizowych lub $wietych'>. Podobne traktujemy kategorie
centrum, ktéra ponadto silnie zwigzana jest z orientacja w przestrzeni
wzgledem siebie oraz miejsca przebywania. Centrum to ,,ja’, moje cialo,
ale takze moje najblizsze otoczenie: przestrzen, w ktdrej si¢ znajduje,
zyje (dom, miasto, kraj). Co ciekawe, kategoria centrum nie zawsze
determinuje to, co centralnie — w sensie fizycznym - umiejscowione, ale
raczej to, co jest dla nas w jakis sposob wazne lub zostalo wyréznione.

Zardéwno pomieszczenia, jak i miasta maja czgsto swoje strony przednia i tyl-
na - pisze Tuan. — Pokoje najczesciej mebluje si¢ niesymetrycznie: ich geo-
metryczny $rodek nie stanowi centrum wnetrza. Centrum bawialni moze na

przyklad stanowi¢ kominek umieszczony w koncu pokojute.

12 Y.-F Tuan, Space and Place: The Perspective of Experience, University of Minnesota
Press, Minneapolis 1977, s. 51-70.

13 Tamze, s. 61.

14 Tamze, s. 51-70.

15 Tamze, s. 55.

16 Tamze, s. 59.
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Z kolei Edward Hall zwraca uwagg takze na role czynnikéw kine-
stetycznych w postrzeganiu otoczenia'”. Nasz odbiér danej przestrzeni
bedzie zdeterminowany tym, jakie daje ona mozliwosci poruszania sig:
podluzny korytarz wydaje si¢ ciasny dlatego, ze ogranicza swobode ru-
chu naszego ciata, za§ kwadratowy pokéj — nawet o identycznej objetosci
- bedziemy juz uwaza¢ za przestronny. Roéwniez odlegtosci okreslamy
w stosunku do siebie, do swojego ciala: ,,ja” jestem ,,tutaj”, podobnie jak
»t0, za$ ,ty” i ,tam” sg juz dalej, lecz nie tak daleko, jak ,,on” czy ,,oni”*s.
W tych zaleznosciach réwniez zaznacza si¢ przenoszenie dostownego
sensu poje¢ (odnoszacego si¢ do relacji fizycznych) na ich znaczenie
niedostowne, metaforyczne. ,,«Odleglos¢» oznacza stopien dostepnosci,
a takze stopien zainteresowania. [...] «Moéwili$my o tym i tamtym, ale —
niestety — przewaznie o tamtym». Sfowo «tamto» najwyrazniej sugeruje
tematy konwersacji zaréwno odlegle, jak i trywialne™*°.

Przytoczone powyzej watki i koncepcje podkreslaja role i znaczenie
cielesnego doswiadczenia w percepcji przestrzeni. Co wigcej, w relacji
czlowiek (cialo) — przestrzen (otoczenie) zauwazy¢ mozna réwniez
co$ w rodzaju sprzezenia zwrotnego. Z jednej strony odbieramy i ro-
zumiemy otaczajaca rzeczywisto$¢ przez pryzmat wlasnej cielesnosci,
z drugiej - tworzac i organizujac przestrzen wokot nas, sami nadajemy
jej podobne cechy??. Zaleznos$ci zachodzace na tej linii sg réwnie silne,
co skomplikowane. Jednak czy ma to jakies konsekwencje w stosunku
do muzyki? Okazuje sie, ze istotne — zaréwno na poziomie metafo-
rycznym, jak i w odniesieniu do przestrzeni rzeczywistej. Uswiadamia
nam to casus muzyki przestrzennej, w ktérej znaczenia nabiera fizyczne
umiejscowienie stuchacza wzgledem zrodta dzwieku — do tej kwestii
jeszcze powrdce. Na razie jednak przyjrzyjmy si¢ pewnym myslowym
przyzwyczajeniom dotyczacym przestrzeni, ktére znajdujg odzwier-
ciedlenie w jezyku.

17 E. Hall, Ukryty wymiar, ttum. T. Holéwka, Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1978, s. 75.

18 Y.-F. Tuan, Space and Place..., dz. cyt., s. 67.

19 Tamze, s. 66-67.

20 Przytaczane w tekscie koncepcje i zalezno$ci odnosza si¢ przede wszystkim do
kultury i mieszkancédw starego kontynentu. Nalezy mie¢ na uwadze, ze nawet
jesli wiele z nich jest $ciéle zwigzanych z uniwersalnym ukladem ludzkiego ciata,
to zaleze¢ mogg takze od uwarunkowan historycznych, kulturowych, tradycji,
przekonan religijnych lub geograficznego potozenia. W odmiennych kulturach,
plemionach czy cywilizacjach te zjawiska moga by¢ postrzegane inaczej.
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Ruch metaforyczny

»Wsrdd najbardziej podstawowych metafor stosowanych do opisu
muzyki znajdujg sie pojecia przestrzeni i ruchu™! - zauwaza Ewa
Schreiber, analizujac koncepcje dotyczace zwiazkéw muzyki z przeno-
$nig. Wérod nich znalez¢ mozna ujecia kognitywne, ktére bezposrednio
tacza pojecia przestrzeni i ruchu z doswiadczeniem cielesnym. Badanie
spolecznych i kulturowych znaczen, jakie tworzg sie pomiedzy cztowie-
kiem a otoczeniem, zajmuje kognitywistow mniej niz przytaczanych
wyzej przedstawicieli antropologii kulturowej. Zdecydowanie bardziej
interesuje ich przebieg proceséw myslowych i sposob dziatania umystu
czlowieka w odniesieniu do jego ciala.

Ciekawe w omawianym kontekscie bedg wnioski dotyczace funkcjo-
nowania metafor, wypracowane na gruncie lingwistyki kognitywnej —
zwré¢my uwage na jeden konkretny przyktad. Mark Johnson i George
Lakoft zauwazajg, ze pojecie ruchu $cisle wiaze si¢ z pojeciem czasu,
rozpatrywanym przez pryzmat codziennych doswiadczen cielesnych.
Analizujac metafore ,,czas to przedmiot ruchomy”?2 zauwazaja istnie-
nie dwoch sposobéw konceptualizacji czasu, w ktérych:

1. czas si¢ porusza, a my stoimy (méwimy np. ,nadszed! czas
dzialania...”, ,dawno minal czas, kiedy...”) lub

2. my sie poruszamy, a czas stoi (np. ,idziemy przez lata’, ,,zbli-
zamy sie do konca roku”).

W obu przypadkach postrzeganie czasu jest zakorzenione w do-
$wiadczeniu: ruch istnieje w odniesieniu do nas (fizycznego umiejsco-
wienia naszego ciala w przestrzeni), wazny jest takze jego kierunek -
z przeszlosci (tyl) ku przyszlodci (przéd)?:.

Steve Larson i Mark Johnson podejmuja ten problem w odniesieniu
do czasu i przestrzeni w muzyce. Uwazajg oni, ze ludzkie rozumienie mu-
zycznego ruchu jest calkowicie metaforyczne oraz ze wyplywa z naszych
podstawowych doswiadczen fizycznego ruchu wlasnego ciata w codzien-
nym zyciu?4. Analizujg trzy najwazniejsze metafory ruchu w muzyce:

21 E. Schreiber, Muzyka wobec doswiadczen przestrzeni i ruchu - miedzy metaforg
pojeciowg a percepcjg, ,Sztuka i Filozofia” 2012, nr 40, s. 104.

22 G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w naszym zyciu, tham. T.P. Krzeszowski, Panistwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1998, s. 64.

23 Tamze, s. 64-67.

24 M. Johnson, S. Larson, Something in the Way She Moves - Metaphors of Musical
Motion, ,Metaphor and Symbol” 2003, nr 2, s. 63-84.
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1. ,poruszajaca si¢ muzyka’ - sytuacja, w ktdrej sami pozostaje-
my nieruchomi, ale obserwujemy to, co si¢ porusza: odcinki
utworu, frazy muzyczne, kolejne partie itd. (méwimy np. ,,zbli-
za si¢ kolejna czg$¢”, ,wchodzi trzeci glos”),

2. ,muzyczny krajobraz” — my sami przemieszczamy si¢ po nie-
ruchomym krajobrazie (np. ,dochodzimy do kody”, ,teraz
przyspieszamy”),

3. »muzyka jako poruszajaca sila” — dotyczy poczucia, ze jakie$
sily wprawiaja nasze ciato w ruch, mieszczg si¢ tutaj tez pojecia
bezwladnosci, grawitacji, przyciagania itp. (np. ,muzyka nas
wciaga, prowadzi, porusza”).

Za pomocy takich okreslen - jakze czesto uzywanych w mowie po-
tocznej, w tekstach publicystycznych czy pracach naukowych - dajemy
wyraz temu, co Pociej nazywal przestrzennosciag wewnetrzng dzieta
muzycznego?®. Zauwazmy, ze pierwsze dwa warianty sg zupelnie ana-
logiczne do metaforycznego opisywania czasu, o ktérym pisali Lakoft
i Johnson. Wida¢ wyraznie réwniez zwigzek owych poje¢ - muzyka
trwa w czasie (jest uwazana za sztuke czasowg), czas za$, przynajmniej
w naszym jezyku i sposobie myslenia, implikuje ruch oraz przestrzen.
Larson i Johnson podkreslajg jednak, Ze wspomniane wyzej metafory
odnoszg si¢ przede wszystkim do muzyki klasycznej, tonalnej. W niej
wladnie osiggna¢ mozna bardzo bezposrednie skojarzenia z ruchem
w przestrzeni, poprzez np. roznicowanie barwy dzwieku, dynamiki,
agogiki, faktury, ale takze $rodki polifoniczne: imitacyjne wchodze-
nie kolejnych gloséw, progresje harmoniczna?®. Nawet jesli melodia
wznosi si¢ lub opada, a ciche akordy wydaja si¢ pochodzi¢ gdzie$
z oddali, gromkie za$ otacza¢ nas ze wszystkich stron - pozostajemy
w sferze metafor, posrod ktorych kognitywisci rozpoznaliby takie
schematy wyobrazeniowe (image schemata) jak géra—dot, przoéd-tyl,
centrum-peryferie czy schemat drogi. Zgodnie z tg koncepcja, muzyke
poznajemy i rozumiemy przez pryzmat ruchowych i przestrzennych
doswiadczen cielesnych.

25 B. Pociej, O przestrzennosci..., dz. cyt., s. 74.

26 W tych elementach Krzysztof Szwajgier widzi wczesne przejawianie si¢ idei
uprzestrzennienia dzwigkow. Por. K. Szwajgier, Muzyka przestrzenna..., dz. cyt.,
S.36-37.
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Urzeczywistnienie metafory ruchu

Przestrzen - nie ta metaforyczna, ale rzeczywista, fizyczna - doszla
w pelni do glosu w muzyce XX wieku. Badanie mozliwosci przestrzen-
nej dystrybucji dzwigkéw, réznorodnych podzialéw i rozmieszczenia
wykonawcow, a takze eksperymenty z przestrzenia w muzyce elek-
troakustycznej znajdziemy w twdrczosci takich kompozytorow jak
Bela Bartok, Charles Ives, Henry Brant, Edgard Varese, Karlheinz
Stockhausen, Pierre Boulez, John Cage, Raymond Murray Schafer
i wielu innych?’. Siegajac po wyjsciowe rozrdznienie Pocieja, bedziemy
tu mowic o przestrzenno$ci zewnetrznej dzieta muzycznego?®.

Tym, co znaczgco r6zni muzyke przestrzenng od innych (o trady-
cyjnym rozmieszczeniu wykonawcéw wzgledem publicznosci), jest do-
warto$ciowanie perspektywy stuchacza. Wiele zalezy od tego, w jakiej
sytuacji przestrzennej zostaje on postawiony. Ustaliliémy wcze$niej, jak
duze znaczenie odgrywa do$wiadczenie wlasnej cielesnosci w kontekscie
percepcji otaczajacej nas przestrzeni i ruchu. Odbiorca podczas uczestni-
czenia w koncercie zwigzany jest dodatkowo pewnymi, uksztattowanymi
przez tradycje muzyki klasycznej przyzwyczajeniami stuchowymi, na
ktére z kolei wptynat znaczaco model budowania sal koncertowych
i oper, rozpowszechniony w drugiej potowie XIX wieku?®. Stuchacz zaj-
muje miejsce na widowni, jest odseparowany od innych w taki sposéb,
by nic nie zakldécalo czystego widoku na scen¢ ani dobrego odbioru
dzwiekoéw z niej dochodzacych. Przestrzen zaprojektowana jest tak, by
zapewni¢ mu mozliwo$¢ jak najpelniejszej kontemplacji muzyki - muzy-

27 Historyczno-problemowe ujecia muzyki przestrzennej i Zrédet jej powstania
znalez¢ mozna m.in. w pracach: M.A. Harley, Space and Spatialization in
Contemporary Music: History and Analysis, Ideas and Implementations, McGill
University, Montreal 1994; K. Szymanska-Stulka, Idea przestrzeni..., dz. cyt.;
R. Zvonar, A History of Spatial Music, ,,eContact!” 2005, nr 7.4, https://www.
econtact.ca/7 4/zvonar spatialmusic.html [dostep: 15.05.2020].

28 Na marginesie warto zaznaczy¢, ze ,,przestrzenno$¢ zewnetrzna’, jako cecha zwigza-
na z wykonaniem konkretnego utworu, nie wyklucza oczywiscie ,,przestrzennosci
wewnetrznej”. Ta druga - jako bardziej uniwersalna — charakterystyczna jest dla
muzyki w ogdle. Nadal sa to jednak dwa rézne poziomy, ktére dzieli wyrazna
granica zwigzana z obecnoscig aspektu fizycznego: w pierwszym przypadku mamy
do czynienia bezposérednio z przestrzenia fizyczng, w drugim - nie.

29 Por. R. Sennett, The Fall of the Public Man, Penguin, London 2002; C.B. Small,
Musicking: The Meanings of Performing and Listening, Wesleyan University Press,
Hanover-London 1998.
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ki dochodzacej zawsze z tego samego miejsca, z przodu. Samo podwyz-
szenie sceny ma znaczenie symboliczne, zgodne z tym, jak postrzegamy
kategorie gora oraz wysoko$¢ — faczymy je z tym co wazne, prestizowe,
przesycone znaczeniem, $wiete. Wszystko to sprawia, ze to wlasnie scene
zwyklismy traktowa¢ jako centrum w odbiorze utworéw klasycznych.
Tymczasem w muzyce przestrzennej wiele z tych przyzwyczajen zostaje
przetamanych. Dzwieki mogg dociera¢ do nas z réznych stron: z przo-
du, z tylu itd., zmienia¢ moze si¢ ich kierunek, polozenie, odlegtos¢
wzgledem nas. Muzyka nie zawsze bedzie tez wykonywana z miejsca
podwyzszonego: wykonawcy schodzg z estrady, otaczaja publiczno$¢ lub
mieszajg si¢ z jej cztonkami. Scena przestaje by¢ naturalnym centrum,
gléwnym i jedynym punktem odniesienia. Centrum staje si¢ nasze wia-
sne cialo. Dopiero w muzyce przestrzennej, w réznych jej odmianach,
zachodzi przesuniecie punktu ciezkosci na stuchacza, jego perspektywe
ijego ciato, w odniesieniu do ktdrego percypuje i doswiadcza muzyki.

Muzyka przestrzenna jest tym szczegdlnym przypadkiem, w kto-
rym tylko rzeczywiste uczestniczenie w koncercie pozwala w petni jej
dos$wiadczy¢, za$ poznanie jej w sposodb posredni (np. z nagran lub
partytury) z koniecznosci bedzie fragmentaryczne i zdeformowane,
bo pozbawione aspektu przestrzennego. Z tych wzgledéw utwory
przestrzenne nalezy rozwazaé w kontekscie sytuacji ich wykonania
oraz zalezno$ci przestrzennych, jakie zachodza pomiedzy stucha-
czem a wykonawcg?°. Sprobujmy wigc rozwazy¢ rozne przypadki:
zaleznie od kompozycji stuchacz moze znajdowac si¢ w roznej relacji
ze zrédlem dzwigku, moze poruszac sie lub pozostawa¢ w miejscu.
Rozbudowana, cho¢ do$¢ techniczng klasyfikacje przestrzennych
uktadéw proponuje Maria Anna Harley??, jako jedno z kryteriow
wymieniajac statyczno$¢/mobilno$¢ wykonawcdw oraz publicznosci.
Pozwala ono spojrze¢ na sytuacje¢ wykonania z perspektywy stuchacza
i podkresla dodatkowo znaczenie fizycznego ruchu w przestrzeni.
Mamy zatem trzy gléwne sytuacje:

30 W dalszej czgéci postugiwac sie bede przykltadami z muzyki instrumentalnej, ze
wzgledu na mozliwo$¢ pokazania pewnych zjawisk w przyktadach nutowych - stad
okreslenie ,wykonawca”. Analogiczne rozwazania sg aktualne rowniez dla muzyki
elektroakustycznej, w ktdrej miejsce instrumentalistéw zajmuja gto$niki.

31 Autorka bierze pod uwage takie aspekty jak: rodzaj obsady wykonawczej, liczbe
wykonawcow, rodzaj dzwigku (akustyczny, elektroakustyczny), miejsce wyko-
nania (sala koncertowa, otwarta przestrzen itp.). Por. M.A. Harley, Space and
Spatialization..., dz. cyt., s. 210-211.
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1. Zarowno stuchacze, jak i wykonawcy nie poruszajg sie.
2. Stuchacze nie poruszajg sie, ale wykonawcy sg w ruchu.
3. Sluchacze poruszajg sig, za$§ wykonawcy nie®2.

Wszystkie wymagaja komentarza. W muzyce przestrzennej (cho-
ciaz nie tylko) najcze$ciej spotkamy pierwszy przypadek: publicznosé¢
pozostaje w jednym miejscu, wykonawcy réwniez sa statycznie umiej-
scowieni w konkretnych punktach rzeczywistej przestrzeni (np. na
scenie lub woko! widowni). Méwigc $cisle, w tej sytuacji nie mamy do
czynienia z fizycznym ruchem zrédla dzwieku, jednak czgsto mozemy
odnosi¢, nawet bardzo sugestywne, wrazenie ruchu struktur dzwie-
kowych. Nie jest to réwniez ruch rozumiany czysto metaforycznie.
Jesli dzwigki (a takze frazy, motywy, gesty) dochodzg do nas z réz-
nych lokalizacji, ale posiadaja pewne cechy wspolne (np. barwowe,
fakturalne) lub s3 odpowiednio skorelowane (np. za pomocg zmian
dynamicznych), to zgodnie z zasadami psychologii postaci bedzie-
my je percepcyjnie taczy¢ w wigksze calosci?. Taka calo$¢ posiada
wowczas nie tylko okreslony czas trwania, barwe, harmonig itd., ale
réwniez konkretny kierunek lub trajektorie przestrzenng. Zmiany
poszczegdlnych parametrow dzwieku moga dodatkowo potegowac
wrazenie przemieszczania si¢ w przestrzeni. Zjawisko to chyba naj-
trafniej okresli¢ mozna mianem iluzji ruchu.

Przeanalizujmy to na konkretnych przyktadach. Iluzj¢ ruchu moz-
na osiaggna¢ za pomocy odpowiednich technik kompozytorskich przy
udziale co najmniej dwoch oddalonych od siebie wykonawcéw. Do
stworzenia rodzaju ,,przestrzennego kanonu” wystarczy juz samo dy-
namiczne cieniowanie w roznych partiach, jesli posiadaja one podobny
material dzwiekowy. Spojrzmy na przyktad z Continuum Kazimierza
Serockiego na sze$ciu perkusistow w rozmieszczeniu przestrzennym.
W srodkowej czesci segmentu 14 (utwor nie posiada taktéw) mozemy
zaobserwowac ten efekt w kolejnych, zachodzacych na siebie wejsciach

32 Harley w swojej klasyfikacji opisuje cztery przypadki, uzupetniajac powyzsze
zestawienie o sytuacje, w ktdrej zaréwno wykonawcy, jak i publiczno$¢ mogg si¢
porusza¢. W praktyce kompozytorskiej ma to miejsce niezmiernie rzadko (cho¢
zdarza si¢ — przyktadem moze by¢ utwor pt. :: Karola Nepelskiego z 2016 roku).
Natomiast w rozwazanym tu kontekscie okaze sig, ze biorac pod uwage perspektywe
odbiorcy, czwarta sytuacja wymieniana przez Harley ma bardzo zblizony charakter
do ostatniego opisanego przypadku.

33 A. Jordan-Szymanska, Percepcjia muzyki [w:] Wybrane zagadnienia z psychologii
muzyki, red. M. Mantuszewska, H. Kotarska, WSIP, Warszawa 1990, s. 132-150.
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perkusistow (2 - 5 - 6 — 4) grajacych tremolo na talerzu (przyklad 1).
Przestrzenne rozmieszczenie wykonawcdw wokat publicznosci sprawia,
ze znajdujacy sie posrodku stuchacz bedzie taczyl te cztery wejscia w ca-
to$¢ - jeden gest, ktdry przebiega po okreslonej trajektorii (diagram 1).

Przyktad 1. Kazimierz Serocki, Continuum, fragment segmentu 14

(D

(6)F——(5)

<3>\/ (4)

(2)

Diagram 1. Rozmieszczenie wykonawcoéw w Continuum Kazimierza Serockiego
oraz przestrzenna trajektoria ruchu tremola na talerzach

Te ide¢ przestrzennych trajektorii iluzorycznego ruchu dzwie-
kéw tworcy dwudziestowieczni wykorzystywali szczegélnie czesto
w utworach przestrzennych, w ktorych zrédta dzwieku rozmieszczone
s3 w taki sposdb, by otacza¢ stuchacza. Przyktadowo, w skompo-
nowanym na podobng do Continuum obsade i uklad przestrzenny
utworze Le Noir de I'Etoile (1989-1990) Gérarda Grisey’a®4, technika

34 Oba utwory zostaty skomponowane specjalnie dla wybitnego zespotu wykonaw-
stwa muzyki wspdlczesnej Les Percussions de Strasbourg.
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ta wykorzystywana zostaje na szeroka skale. Kompozytor umiejetnie
operuje zageszczeniem fakturalnym, czasem trwania i dynamika
kolejnych struktur, tworzac zwielokrotnione, przebiegajace w roz-
nych kierunkach spiralne konstrukcje dzwigkowe. Iluzja ruchu jest
bardzo wyrazista, stuchacz znajduje si¢ w samym centrum zmiennego
i dynamicznego wiru.

Jednak iluzja ruchu moze pojawi¢ si¢ rowniez tam, gdzie nie ma
zadnych zmian dynamicznych, jak w utworze Hoketus (1976) Louisa
Andriessena na dwie grupy, kazda zlozong z pigciu identycznych
instrumentow. W partyturze czytamy, ze oba zespoly majg utrzymy-
waé dokladnie to samo brzmienie i glosno$¢, a podczas wykonania
powinny by¢ oddalone od siebie tak bardzo, jak to tylko mozliwe.
Kompozytor sigga tu z jednej strony po czternastowieczna techni-
ke hoketowa, z drugiej zas po redukcyjne zalozenia minimalizmu.
Nieregularne, naprzemienne wejscia wielodzwigkéw dwoch bliznia-
czych grup tworzg wrecz namacalne wrazenie ruchu, mechanicznej
gry, odbijania wspétbrzmien (przyklad 2). Stuchacz nie musi przeby-
wa¢ dokladnie pomiedzy dwoma zespotami, zeby méc dostrzec iluzje
ruchu na plaszczyznie prawa-lewa strona. Nawet zajmujac miejsce
wérod publicznoéci, bedzie odbieral te zaleznosci w stosunku do
orientacji wlasnego ciala, ktére réwniez w tym przypadku stanowi
gléwny punkt odniesienia.

Przyktad 2. Louis Andriessen, Hoketus, t. 1-5

We wszystkich powyzszych przyktadach, zaréwno stuchacze, jak
i muzycy nie poruszajg si¢ w trakcie wykonania. Rozwazmy teraz dwa
kolejne przypadki, w ktérych przemieszczaé moze sie zrédlo dzwieku
(2.) lub stuchacz (3.).
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W praktyce kompozytorskiej s3 one nieco rzadsze i z roznych wzgle-
déw nieco bardziej problematyczne. Oba znajdujemy w tworczosci
Iannisa Xenakisa. W utworze Eonta (1964) na zespdt kameralny stucha-
cze tradycyjnie zasiadaja na widowni, wykonawcy zajmujg miejsca na
scenie, jednak niektdrzy z nich (dwie trabki oraz trzy puzony) podczas
gry na instrumencie beda zmienia¢ swoje polozenie: obracaja si¢ wo-
kot wlasnej osi (co powoduje przede wszystkim efekt zmiany barwy),
przemieszczajg po scenie lub miedzy rzedami publicznosci. W tym
i podobnych przypadkach stuchacz zostaje postawiony w pozycji ob-
serwatora, sam pozostajac w okreslonym miejscu do$wiadcza ruchu
dzwigku, ktéry zachodzi w przestrzeni fizycznej. Okazuje si¢ jednak,
ze w gre moga wowczas wchodzi¢ nie zawsze pozadane elementy per-
formatywne, co sprawia, ze jako$ci czysto muzyczne przesuwajg si¢ na
dalszy plan. Problemami mogg sta¢ si¢ rowniez ograniczenia natury
praktycznej: trudnosci wykonawcze zwigzane z nienaturalnoscia gry
podczas ruchu, a takze koniecznos¢ upraszczania partii ze wzgledu na
problemy z synchronizacja itd. Jak zauwaza sam kompozytor

problem polega na tym, ze ruch wykonawcy na estradzie zyskuje walor akeji
teatralnej. Ponadto dzwigk poruszajacy si¢ z predkoscia idacego czlowieka
nie okazuje si¢ w efekcie zbyt interesujacy. Gdyby udato si¢ przekonaé¢ muzy-
kow zeby biegali grajac, wynik mogtby okaza¢ si¢ ciekawszy. Z taka sytuacja
nie mialem jednak nigdy do czynienia. Wiekszosci wykonawcéw nie odpo-
wiada gra nawet w trakcie powolnego przemieszczania sig, totez otrzymac tg

droga wrazenie ruchu dzwigku jest bardzo trudno?s.

Tymczasem w kompozycji Xenakisa Terretektorh (1965-1966) na
orkiestre to stuchacze - nie wykonawcy — maja mozliwo$¢ porusza-
nia si¢ w trakcie wykonania. Instrumentali$ci zostaja rozmieszczeni
na planie kola w réwnomierny, ,,quasi-stochastyczny”3¢ sposdb:
umiejscowienie kazdego z nich jest dokladnie zaplanowane, cho¢
uktad sprawia wrazenie przypadkowosci (przykiad 3). Zgodnie z in-
tencja kompozytora, przed koncertem stuchacze powinni otrzyma¢

35 1. Xenakis, Music, Space and Spatialization: Iannis Xenakis in Conversation with
Maria Anna Harley, nieopublikowany zapis rozmowy przeprowadzonej przez
autorke 25 maja 1992 roku w Paryzu, za: M.A. Harley, Przestrzenny ruch déwigku
u Xenakisa, ,Muzyka” 1998, nr 4, s. 118.

36 1. Xenakis, Formalized Music. Thought and Mathematics in Composition, Pendragon
Press, New York 1992, s. 236.
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bezglo$nie dzialajace skladane krzesta, aby mdc swobodnie porusza¢
si¢ lub usig$¢ w dogodnym miejscu wewnatrz okregu3’. W tym przy-
padku zmienia si¢ charakter do§wiadczenia odbiorcy - z obserwatora
staje si¢ uczestnikiem.
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Przyktad 3.lannis Xenakis, Terretektorh, rozmieszczenie wykonawcéw i publicznosci

Na zakonczenie warto podkresli¢ pewne zalezno$ci. W dwéch wy-
mienionych przed chwilg sytuacjach, zwiazanych z fizyczng przestrze-
nig w muzyce, dostrzec mozna wyrazne analogie do wspomnianych
wyzej sposobow metaforycznego opisu muzyki (metafory ruchu we-

37 Podczas wykonywania tego utworu ze wzgledéw praktycznych czgsto wprowadza
sie dla stuchaczy nieruchome siedzenia, pozbawiajac ich dodatkowego wymiaru
doswiadczenia i sprowadzajac sytuacje do przypadku pierwszego - iluzji ruchu.



Karolina Dabek, Metafora ruchu i jej urzeczywistnienie...

dlug Lakoffa i Johnsona) oraz - idac krok dalej - do metafory czasu,
jako obiektu pozostajacego w ruchu (wedtug Larsona i Johnsona).
Przyjrzyjmy si¢ ponizszemu zestawieniu (tabela 1):

Metafory czasu Metafory ruchu Muzyka przestrzenna

jako ruchomego obiektu w muzyce

Lakoff, Johnson Larson, Johnson

lluzja ruchu:
stuchacze i wykonawcy
nie poruszajg sie

Perspektywa obserwatora:
stuchacze nie poruszaja
sie, ale wykonawcy sg

w ruchu

Czas porusza si¢, a my Poruszajaca sie
stoimy muzyka
(,nadszedt czas, aby...") (,zbliza sie kolejna
czesc...")

My sie poruszamy, a czas Muzyczny krajobraz | Perspektywa uczestnika:

stoi (,dochodzimy do Stuchacze poruszaja sie,
(,zblizamy sie do konca kody...") za$ wykonawcy nie
tygodnia...")

- Muzyka jako -

poruszajaca sita
(,muzyka nas wcia-

ga..)
- - - -
v v
~przestrzennos¢ Jprzestrzennos¢
wewnetrza” zewnetrzna”

dzieta muzycznego

dzieta muzycznego

Tabela 1. Urzeczywistnienie metafory ruchu w muzyce przestrzennej

W utworach przestrzennych XX wieku zauwazy¢ mozna zjawiska
bezposrednio nawigzujace do sensu jezykowych okreslen, ktérych
uzywamy do opisu muzyki, a ktére sg zaposredniczone poprzez do-
$wiadczenie wlasnej cielesnosci. Dotyczy to dwoch sytuaciji, w ktérych
stuchacz albo jest obserwatorem ruchomego krajobrazu muzycznego
(sam pozostaje w miejscu, jak gdyby poza tym, co si¢ wydarza — ob-
serwuje to, co porusza si¢ w jego otoczeniu), albo sam przemieszcza
sie po tym krajobrazie (jednoczesnie uczestniczy w tym, co go otacza).
Kazda z nich odpowiada innemu rodzajowi metafor: dotyczacych
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konceptualizacji czasu oraz tych uzywanych do opisu muzyki (wiersze
zaznaczone s3 kolorem szarym). Zjawisko, ktore zauwazyl Pociej, mo-
wigc o przetworzeniu wewnetrznej przestrzennosci w zewnetrzng3s,
mozemy w kontekscie powyzszych rozwazan nazwac urzeczywistnie-
niem metafory ruchu w muzyce przestrzennej XX wieku, przejsciem od
jezykowych okreslen w strong przelamania ich metaforycznej niedo-
stownosci. By¢ moze potencjal uprzestrzennienia dzwigku, wprawienia
go w ruch, nie tylko lezy w samej naturze muzyki, ale tez skrywa si¢
w naszym sposobie mowienia, my$lenia i doswiadczania.

38 B. Pociej, O przestrzennosci..., dz. cyt., s. 74.
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