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Streszczenie

Wsrdéd dziet zakwalifikowanych przez Umberto Eco jako otwarte szczegdlne
miejsce zajmuja wytwory artystyczne reprezentujace sposob istnienia faczony
przez niego z kategoria otwarcia drugiego stopnia, zarezerwowana dla dziet fi-
zycznie domknietych, ktére zostaty zdefiniowane przez wioskiego semiotyka
jako zrédta przekazéw o strukturze wieloznaczne;j.

W niniejszych rozwazaniach podjeto prébe okreslenia cech takich utworéw na
podstawie przestanek zawartych w Dziele otwartym Eco, uwzgledniajac istnie-
nie stosunku percepcyjnego dzieto—odbiorca determinowanego przez wta-
sciwosci strukturalne przekazu artystycznego. Dzigeki temu mozliwe stato sie
okreslenie, jakie czynniki sprzyjaja wzmocnieniu jednoznacznosci przekazu
muzycznego, a tym samym — na zasadzie przeciwiefistwa w stosunku do niej -
opis okolicznosci prowadzacych do zwiekszenia jego wieloznacznosci.

Category of ambiguity of the musical message in the light
of Umberto Eco’s open work concept

Abstract

Among the works classified by Umberto Eco as open, a special place is taken by
the artistic works representing the way of existence connected with the category
of the openness of the second degree, reserved for physically closed works. Such
works were defi nedby the Italian semiotician as sources of transmissions of am-
biguous structure.

In the article, attempts were made to determine the characteristics of such works
on the basis of the propositions from Eco’s Open Work, taking into account the ex-
istence of the perceptual work-recipient relationship determined by the structur-
al properties of the artistic transmission. Thereby, it became possible to determine
what factors foster the unambiguity of the musical message and, by means of con-
trast, the description of circumstances leading to its increased ambiguity.



Umberto Eco wyrdznit trzy typy wytwordw artystycznych zastugujacych na mia-
no otwartych. Zdecydowana wiekszos¢ z kompozycji muzycznych przywotanych
na kartach Dzieta otwartego zostata zakwalifikowana przez niego jako reprezentuja-
ca pierwszy z nich, do ktérego naleza tak zwane dzieta w ruchu. Eco nie przytoczyt
jednak zadnego tytutu utworu muzycznego, jaki moégtby spetnia¢ warunki otwar-
cia pierwszego stopnia, definiujagcego drugi typ tego rodzaju dziet. Podobng posta-
we autor Imienia R6Zy zajat wobec otwarcia drugiego stopnia, a wiec otwarcia trze-
ciego typu. Co prawda, zasygnalizowat mozliwos¢ jego zaistnienia w muzyce, nie
podajac konkretnych przyktadéw dziet posiadajacych takie wiasciwosci, a dostar-
czajac jedynie kontrprzyktadu zaczerpnietego z Menuetu g-moll (BWV 115) Johan-
na Sebastiana Bacha z Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach, zawierajacego struk-
tury dzwiekowe okreslone przez Eco jako jednoznaczne (por. Eco 1994: 177). Celem
dziet opisywanych przez kategorie otwarcia drugiego stopnia jest bowiem dostar-
czenie ,przekazow o strukturze wieloznacznej” (Eco 2008: 153). Watek ten zostanie
podjety i rozwiniety w niniejszych rozwazaniach, stawiajacych sobie za cel okresle-
nie, ktére czynniki sprzyjajag wzmocnieniu jednoznacznosci przekazu muzycznego,
a tym samym wskazanie - na zasadzie przeciwienstwa w stosunku do niej — okolicz-
nosci prowadzacych do zwiekszenia wieloznacznosci uksztattowan dzwiekowych.
Nie ma to jednak nic wspdlnego z zagadnieniem tak zwanych topoi muzycznych, od-
noszonych do okreslonych figur muzyczno-retorycznych, funkcjonujacych w ramach
paradygmatu wspoélnego dla muzyki barokowej, klasycznej i wczesnoromantycznej,
wywodzacegdo sie z renesansowej idei imitazione della natura, a tym bardziej z pro-
blemem obecnosci tresci literackich w muzyce programowej (por. Mianowski 2004:
31-32). Rozwazania podejmowane w kontekscie koncepcji otwarcia drugiego stop-
nia stworzonej przez Eco uwzgledni¢ musza przede wszystkim stosunek percepcyj-
ny dzieto—odbiorca uwarunkowany przekazem muzycznym, skupiajac sie na jego
wilasciwosciach strukturalnych i materiatowych (por. Eco 1994: 21). Prébujac zdefinio-
wac te relacje, Eco odwotat sie miedzy innymi do pojecia redundancji, zaczerpnie-
tego z teorii informacji, adekwatnego do opisu zjawisk jezykowych, ale tez muzycz-
nych, biorgc pod uwage istnienie miedzy nimi analogii zasugerowanych przez niego.
Pojecie to wymaga szerszego przedstawienia, jednak wczes$niej warto bardziej szcze-
gotowo scharakteryzowad dzieta odniesione przez wtoskiego semiotyka do kazdej
z trzech wyréznionych wyzej kategorii i w ten sposéb ukaza¢ specyfike sposobu ist-
nienia taczonego tylko z jedna z nich.

Do dziet w ruchu Eco zaliczyt miedzy innymi: stynna Ksiege Stéphane’a Mallarmégo,
ruchome rzezby (mobile) Alexandra Caldera, budynek Wydziatu Architektury Uni-
wersytetu w Caracas w Wenezueli, wybrane dzieta sztuki uzytkowej oraz postweber-
nowskie kompozycje muzyczne z lat pie¢dziesigtych ubiegtego wieku, jak: lil Sona-
ta fortepianowa Pierre'a Bouleza, Klavierstiick XI Karlheinza Stockhausena czy Scambi
Henriego Pousseura. Miedzy tworcg i interpretatorem dzieta w ruchu ustanowiona
zostaje relacja, w ktoérej zacieraja sie granice pomiedzy polami aktywnosci kazdego
znich. Artysta z wkasnej woli zrzeka sie wéwczas odpowiedzialnosci za ksztattowanie



formy swojego utworu na rzecz wykonawcy lub odbiorcy. Dochodzi miedzy nimi do
wspotpracy bezposredniej, ingerujacej w materialng postaé przedmiotu artystycz-
nego. Umozliwia to wewnetrzna mobilnos¢ tego rodzaju form, sprawiajaca, ze uktad
elementéw tworzacych ich strukture nie jest juz zdeterminowany. Dzieta w ruchu sg
bowiem fizycznie nieukonczone - sg zatem dzietami otwartymi sensu stricto (por. Eco
1994: 23-56).

Wspomniana Ksiega autorstwa Mallarmégo miata sktada¢ sie z zeszytéw zawiera-
jacych oddzielne kartki z tekstem. Francuski pisarz zaktadat mozliwos¢ dowolnego
przestawiania ich i zestawiania, zachowujacego sens niezaleznie od kolejnosci, w ja-
kiej zostaty utozone przez czytelnika. Rzezby Alexandra Caldera — nie bez powodu
okreslane jako mobile - réwniez posiadajg zdolnos¢ przeksztatcania swej postaci.
Ruchome sa réwniez ptyty, z ktérych zbudowano pomieszczenia zajmowane przez
Wydziat Architektury Uniwersytetu w Caracas, dzieki czemu wewnetrzna struktura
budynku uczelni moze by¢ nieustannie modyfikowana dla celéw edukacyjnych. Po-
dobne wiasciwosci wykazujg zarowno projektowane wspoéfczesnie skladane fotele
i lampy, jak i mebloscianki ztozone z segmentéw dajacych sie przestawiad i zestawiac
na rozmaite sposoby. Z kolei w /Il Sonacie fortepianowej Bouleza mobilnos¢ struktu-
ralng wykazuje zwlaszcza jej czes¢ inicjalna, zanotowana na dziesieciu kartkach tak,
by pianista mogt nimi manipulowac jak fiszkami, samodzielnie ustalajac kolejnos¢
nastepstwa poszczegolnych odcinkéw utworu. Tego samego wymaga od niego Kla-
viersttick XI Stockhausena, gdzie dodatkowo moze zadecydowac o tym, ktére z dzie-
wietnastu grup dzwiekowych, zapisanych nieregularnie na arkuszu papieru, zostang
przez niego powtdrzone, a ktére pominiete. Strukture kombinatoryczng posiada tez
Scambi - utwor elektroniczny okreslony przez Pousseura jako ,nie tyle utwér, co pole
mozliwosci, zaproszenie do wyboru” (Eco 1994: 23). Realizator Scambima do dyspozy-
¢ji szesnascie fragmentéw muzycznych, ktére moze zestawia¢ na rozmaite sposoby,
zaréwno sukcesywnie, jak i symultanicznie. Zadna z tych kompozycji nie jest zatem
zdeterminowana w odniesieniu do wykonania, a kazda realizacja nadaje im unikato-
wa forme, czy tez — jak okreslit ja John Cage — morfologie ciggtosci (Cage 2010: 228).
Forma tego typu utwordéw jest zmienna, mimo ze w szczegétach nadal zdetermino-
wana (Paja-Stach 1992: 27). W przypadku Scambi Eco uwzglednit tez mozliwos$¢ udzia-
tu stuchacza w procesie ksztattowania przebiegu utworu muzycznego pod warun-
kiem zastosowania urzadzenia, ktére pozwolitoby odbiorcy na samodzielny, zgodny
z jego indywidualng wrazliwoscia, montaz ruchomych elementéw strukturalnych
kompozycji, nagranych wczesniej na tasmie magnetycznej (por. Eco 1994: 24).

Drugi i trzeci typ otwarcia reprezentuja dzieta zachowujace sztywna strukture,
a wiec ukonczone i fizycznie domkniete. Charakterystyczna dla nich jest koniecz-
nos¢ intelektualnego i percepcyjnego zaangazowania sie odbiorcy, taczonego przez
Eco z koncepcjg poznania sformutowang przez psychologéw transakcyjnych. Zgod-
nie z zatozeniami owej koncepcji postrzegania nie nalezy sprowadzac do biernej re-
cepcji rzeczywistosci oraz elementéw skfadajacych sie na nia, jakie mogtyby znalez¢



w podmiocie swoje odbicie. Kazdy akt percepcyjny okazuje sie zjawiskiem otwar-
tym na interwencje psychiczne podmiotu, reagujacego i jednocze$nie oddziatuja-
cego na bodzce docierajace do niego, zaposredniczone przez narzady zmystow, ale
tez - przez strukture wspomnien doswiadczen percepcyjnych nabytych wczesniej,
ktéra jest cechg indywidualng jazni kazdego cztowieka (Eco 2008: 166-168, 171). Te
same bodZce wzbudza¢ moga rézne reakcje — sposéb, w jaki zostang zinterpretowa-
ne, determinujg osobiste dyspozycje jednostki. Postrzeganie jest zatem ,procesem
otwartym na wiele rozwigzan” (Eco 2008: 170). W procesie transakgji psychologicznej
wilasne schematy poznawcze, uksztattowane przez wczesniejsze akty percepcyjne,
projektowane sa przez odbiorce wrazen na blizej nieokreslone pole bodzcéw (bo ta-
kim okazuje sie ono dla podmiotu), co pozwala mu na podjecie aktywnosci konstruk-
cyjnej zmierzajacej do zasymilowania przedmiotu przezen percypowanego. Granice
istniejace pomiedzy podmiotem i przedmiotem (a wiec réwniez — jak to miato miej-
sce w przypadku dziet w ruchu - pomiedzy polami aktywnosci odbiorcy i twércy
dzieta sztuki) zacierajg sie, a liczba interpretacji danej konfiguracji bodZzcéw moze
by¢ nieskoriczona (Eco 2008: 169, 183; Binkowski 2016: 254). Albowiem - jak zaktada-
ja psycholodzy transakcyjni — ,podmiot nie jest zdeterminowany przez przedmiot”
(Eco 2008: 171).

Zdaniem Eco model postrzegania rzeczywistosci wytaniajacy sie z tych zatozen doty-
czy kazdego dzieta sztuki i kazdego udanego doswiadczenia estetycznego, co starat
sie opisac przy pomocy kategorii otwarcia pierwszego stopnia, tagczonej przez niego
zwtaszcza z sytuacjami, w ktérych wazna role odgrywa bagaz kulturowy stanowia-
cy istotng cze$¢ wyposazenia poznawczego jednostki ludzkiej, wzbogacany przez jej
kolejne percepcje estetyczne. Do otwarcia pierwszego stopnia dochodzi miedzy in-
nymi w tradycyjnie rozumianej poezji, albowiem znak jezykowy jest réwniez polem
bodzcow, uzytym w jezyku poetyckim estetycznie. Eco podzielit przy tym przebieg
procesu odbioru dziet wierszowanych na kolejne fazy. Najwieksza role odgrywaja tu
faza pierwsza i druga, wyzwalajace reakcje tancuchowa, teoretycznie nieskoriczonga,
ztozona z faz nastepnych, sktadajacych sie na doswiadczenie formy wytworu arty-
stycznego (por. Eco 1994: 77-81). Estetyczna organizacja bodzcow wyklucza jednak-
ze mozliwo$¢ wylacznie referencyjnego odczytywania znaczen denotowanych przez
wyrazenia stanowigce tres¢ wiersza, dlatego w pierwszej fazie ich postrzegania:

[...] znaki tacza sie wedle nawykéw zakorzenionych we wrazliwosci odbiorcy (ktére, cho¢
nazywamy je gustem, sa rodzajem kodu, historycznie usystematyzowanego). A wiec bodz-
ce, potaczone przez rym, metrum, skonwencjonalizowane proporcje, przez ustalone odnie-
sienie do tego, co realne, co prawdopodobne, co ,zgodne z przyjeta opinig” albo ,odpo-
wiadajace zwyczajom stylistycznym” — tworza w sumie swoistg nierozerwalng catos¢, ktérej
odbiorca nie moze dzieli¢. Nie wolno mu izolowa¢ poszczegdlnych zwiazkéw, musi uchwy-
ci¢ w catosci przestanie, jakie mu przekazuje dane wyrazenie. Ale to sprawia, ze jego sens
jest nie jednoznaczny, lecz wieloznaczny i wiasnie z tej racji pierwsza faza procesu poznaw-
czego budzi w nas zaréwno pewien rodzaj zadowolenia, jak i niedosytu (Eco 1994: 79).



Wieloznacznos¢ przekazu poetyckiego przyswojonego w pierwszej fazie odbioru
wiersza przywotuje wspomnienia doswiadczen przesztych i stwarza przestrzen dla
ich projekdji:

Druga faza odbioru obejmie zatem owe reminiscencje, ktére beda wspotdziata¢ ze zna-
czeniami wytonionymi w drugim kontakcie. Te za$ beda sie rézni¢ od znaczen powstatych
w wyniku pierwszego kontaktu, gdyz ztozonos¢ bodzca estetycznego sprawia, ze ten po-
nowny odbidr dokonuje sie zinnej perspektywy, wedtug nowej hierarchii bodzcéw. Zwra-
cajac ponownie nasza uwage na zespo6t bodzcéw, wydobedziemy na pierwszy plan te
znaki, ktére uprzednio zauwazylismy mimochodem, i odwrotnie. W akcie transakcyjnym,
ktdry faczy bagaz wczesniejszych doswiadczen i system znaczen powstatych w drugiej fa-
zie oraz system powstaty w pierwszej fazie (przy czym ten ostatni pojawia sie jako przy-
pomnienie, jako ,echo”), ksztattuje sie gtebsze znaczenie wyrazenia. Im bardziej proces
poznania sie komplikuje, tym mniej komunikat poczatkowy - jakikolwiek jest i z czegokol-
wiek jest zbudowany - zuzywa sie, tym bardziej sie odradza, otwiera na wcigz nowe ,lek-
tury” (Eco 1994: 80).

Istniejg jednak dzieta, w ktérych uwzglednienie proceséw psychicznych opisywa-
nych przez psychologow transakcyjnych wydaje sie zamierzone, ktére petnia funk-
Cje epistemologicznej metafory wobec zaproponowanego modelu rzeczywistosci.
To wiasnie dla nich Eco zarezerwowat kategorie otwarcia drugiego stopnia (por. Eco
2008: 128, 170-171, 181). W trakcie stuchania muzyki pozwala ono melomanom ,od-
biera¢ materiat dZzwiekowy na rozmaite sposoby”, natomiast odbiorcy malarstwa
daje do dyspozycji ,rozmaite kierunki odczytania obrazu” (Eco 2008: 128). Kategoria
otwarcia drugiego stopnia zaktada wiec istnienie intencji wielorakiego odbioru tre-
Sci artystycznych zawartych w samym dziele sztuki. Mozna tu zatem méwi¢ o funda-
mentalnej wieloznacznosci przekazu artystycznego, uzyskanej dzieki jego zdolno-
sci do nieustannego wytwarzania nowych relacji wewnetrznych, otwierajacej dzieto
na rozmaite interpretacje (Eco 2008: 51, 96, 128). Zrodzone tym samym bogactwo
informacyjne zostato okreslone przez Eco jako warto$¢ mierzona liczbg ,mozliwych
wyboréw, dajacych sie wyodrebni¢ na ptaszczyznie komunikatu oznacznika” (Eco
1994: 120). Eco przeciwstawit te wartos¢ redundancji: maksymalna informacja ozna-
cza woéwczas minimalng redundancje. Informacja okresla zatem stopien niedoprecy-
zowania danego przekazu, natomiast redundancja - pozwala zwiekszy¢ jego jedno-
znacznos¢ (Eco 2008: 183; Zatuski 2000: 75).

Przyktadu wprowadzenia redundancji do systemu komunikacyjnego dostarcza sy-
tuacja przywotana przez Eco, w ktérej do stworzenia elementarnego kodu oraz ko-
munikatéw zgodnych z jego regufami zostaje wykorzystany obwdd elektryczny
oraz podfaczona do niego lampka wraz z ptywakiem unoszacym sie na powierzchni
wody znajdujacej sie w zbiorniku retencyjnym. Osiggniecie przez nia stanu alarmo-
wego powoduje wzniesienie sie ptywaka na odpowiednig wysokos¢, a w rezultacie —
zamkniecie obwodu elektrycznego i zapalenie lampki. Dopoki poziom alarmowy
wody nie zostanie przekroczony, dopéty lampka pozostaje zgaszona. Prostota kodu



stwarza jednak ryzyko podatnosci catej instalacji na zaktécenia oraz niebezpieczen-
stwo wprowadzenia do kanatu informacyjnego dodatkowych, niepozadanych zna-
czen. Obwdd elektryczny moze by¢ uszkodzony. Istnieje tez ryzyko braku dopty-
wu pradu do obwodu z zewnatrz. W obu wypadkach lampka nie zapali sie, co wcale
nie musi oznaczaé¢, ze poziom wody w zbiorniku nie osiagnat jeszcze stanu alarmo-
wego (por. Eco 1994: 92). By wiec zachowac jednoznacznos¢ przekazu i uchroni¢ go
przed znieksztatceniami (w omawianym przyktadzie s one rezultatem braku dopty-
wu pradu do lampki spowodowanym przez rézne czynniki), Eco zaleca wprowadze-
nie do kodu elementéw redundancji przez podwojenie komunikatu — na przyktad
przez podfaczenie do tej samej instalacji elektrycznej drugiej lampki, ktéra zapalata-
by sie tylko wtedy, gdy lampka uzywana dotad jest wytaczona, wskazujac stan wody
nizszy od alarmowego. Pomimo zwiekszenia stopnia skomplikowania przyjety kod
nie uwzglednia sytuacji, w ktérej obie lampki swiecg lub obie sg zgaszone, co moze
Swiadczy¢ o awarii instalacji, w kazdym razie pozwala odrézni¢ znaczenia oczekiwa-
ne od niepozadanych. Okazuje sie jednak, ze w celu unikniecia usterki mogacej spo-
wodowac zapalenie sie lampki pierwszej — zamiast drugiej — lub odwrotnie korzystne
bytoby ponowne wprowadzenie redundancji przez podwojenie komunikatu juz raz
podwojonego, a w rezultacie — wykorzystanie czterech lampek zamiast dwéch. Za-
palenie pierwszej i trzeciej lampki wskazywatoby wéwczas, ze w zbiorniku retencyj-
nym zachowany zostaje bezpieczny poziom wody, natomiast zagaszenie ich i zapale-
nie w zamian lampek: drugiej i czwartej Swiadczytoby o przekroczeniu tego poziomu
(por. Eco 1994: 92-93).

Kazdy naddatek tresci stuzacy jej wzmocnieniu, a przez to zwiekszeniu skuteczno-
$ci komunikacyjnej, zastuguje na miano redundancji, wystepujacej réwniez w jezyku
- przede wszystkim jako pochodna podstawowych zasad: ortograficznych, grama-
tycznych czy syntaktycznych, okreslajacych jego reguty jako kodu. Dzieki nim docho-
dzi do wprowadzenia, potwierdzenia oraz utrwalenia tadu jezykowego, ustanawiaja-
cego relacje (réwniez logiczne), ktérych stopien dookreélenia pozwala na przykfad
odgadna¢, jaki wyraz wystapi w danym fragmencie tekstu, oraz sprecyzowac for-
me tego wyrazu na podstawie jego kontekstu. To, co pojawia sie wczesniej, pozwa-
la czytelnikowi przewidziec¢ to, co nastapi pézniej i dokonczy¢ zdanie: ,Dzi$ mija ko-
lejna rocznica katastrofy smolenskiej, od ktorej mineto juz siedem ...” (por. Poptawski
2004: 246). Do obecnosci redundancji w jezyku przyczynia sie tez interpunkcja. Jej
dziatanie jest z kolei wzmacniane przez przyjete konwencje zapisu — na przyktad te,
ktdéra nakazuje, by po postawieniu kropki konczacej zdanie rozpocza¢ zdanie nastep-
ne wielka literg, co tez prowadzi do powstania pewnego nadmiaru i jest dziataniem
dodatkowym, wzmacniajagcym znaczenie samej kropki jako znaku interpunkcyjnego.
Na poziomie bardziej elementarnym czynnikiem zwiekszajagcym stopien redundan-
¢ji komunikatu jezykowego jest obecnos¢ samogtosek, wzmacniajacych jednoznacz-
nos¢ stéw i potwierdzajacych ich znaczenie, ktére mozliwe jest do odczytania juz na
podstawie spoétgtosek wchodzacych w ich sktad (Eco 2008: 137-139). Precyzja jezyko-
wa wynika zatem z ,uprzednio ustalonych zasad organizacji, zasad, do ktérych sie raz



po raz odwotujemy na skutek powtarzania sie dajgcych sie przewidzie¢ elementéow”
(Eco 1994: 175).

Do wprowadzenia elementu redundancji do komunikacji jezykowej dochodzi réw-
niez w sytuacji, gdy funkcjonariusz policji, przekazujac za pomoca krétkofaléwki in-
formacje dotyczace wylegitymowanej przez siebie osoby, literuje jej imie, nazwisko
i adres, by unikna¢ pomyiki po stronie centrali, jaka mogtyby spowodowac zaréw-
no zaktécenia wystepujace w potaczeniu radiowym, jak i wada wymowy policjan-
ta. Redundancja zostanie zwiekszona, gdy czynnosci literowania towarzyszy¢ bedzie
wypowiadanie wyrazéw rozpoczynajacych sie kolejnymi gtoskami, wchodzacymi
w sktad stow zawartych w przekazywanych przez policjanta danych osobowych (np.
»a jak Anna, b jak Barbara, itd.”). Uzyskany w ten sposob stopien redundancji moze
by¢ podniesiony przez dokfadne okreslenie, jakie stowo odpowiada danej literze (wy-
starczajace jest wowczas wypowiedzenie tylko tego stowa, np.: ,Alpha, Bravo, Char-
lie, itd.”), jak to ma miejsce w wypadku alfabetu fonetycznego ICAO, opracowane-
go w latach piec¢dziesiatych ubiegtego wieku przez Organizacje Miedzynarodowego
Lotnictwa Cywilnego i przejetego pézniej przez NATO. Alfabet ICAO tworzy system,
w ktérym wysoki stopien redundancji podniesiono jeszcze bardziej dzieki ustaleniu
zasady, zgodnie z ktéra w zadnym z dowolnie wybranych dwdch i wiecej stéw wyste-
pujacych w tym alfabecie nie moze wystapic taka sama sylaba. Dzieki temu mozliwe
stato sie jednoznaczne zrozumienie komunikatu nawet wtedy, gdy do odbiorcy do-
cieraja tylko jego fragmenty.

Eco zwrécit uwage na urzeczywistnienie tadu, do jakiego dochodzi w muzyce opartej
na systemie dur-moll, gdzie precyzyjny ksztatt oraz jednoznacznos¢ harmoniczna ukta-
doéw dzwiekowych i relacji zachodzacych pomiedzy nimi sg pochodnga redundancji wy-
ptywajacej przede wszystkim z zasad gramatyki tonalnej, tworzacej uktad odniesien
i sprecyzowanych stosunkéw, implikujacy nastepstwa wspoétbrzmien, ktére - tak jak
to miato miejsce w przypadku jezyka — mozna odtworzy¢ na podstawie ich kontekstu.
Jednak - jak zauwaza Witold Rudzinski — jednoznacznos¢ uksztattowan muzycznych
podkreslana jest nie tylko przez tonacje oraz sposéb opracowania harmonicznego da-
nego przebiegu dzwiekowego, ale tez przez czynnik metro-rytmiczny, jak dzieje sie
w przywotanym przez niego Preludium A-dur op. 27 nr 7 Fryderyka Chopina (rys. 1), za-
wierajacym muzyczne odpowiedniki wizualnych uktadéw spoistych jednoznacznych,
nazywanych przez gestaltystow formami dobrymi (por. Rudzinski 1987: 131).

Do podniesienia poziomu redundancji przyczynia sie tu réwniez faktura homofo-
niczna oraz budowa okresowa dzieta. Skontrastowanie melodii (figura) wzgledem
akordowego akompaniamentu (tto) nadaje jej funkcje pierwszoplanowa i konstytu-
uje jg jako odrebng catos¢. Ze wzgledu na swa wyrazistos¢ melodia zachowuje jed-
nolitos¢ nawet wtedy, gdy zostanie transponowana do innej tonacji. Z kolei budowa
okresowa kompozycji muzycznej, syntetyzujac i silnie integrujac jej elementy sktado-
we w jasno okreslonym, symetrycznym porzadku taktowym, pozwala stworzy¢ za-
mkniete uksztattowania dZzwiekowe zakoriczone kadencja, traktowana jako rodzaj
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Rys. 1. Fryderyk Chopin, Preludium A-dur, op. 27, nr 7
Zrédto: http://pl.cantorion.org/music/133/Prelude-No.-7-Original-version [dostep: 1.11.2017].

znaku interpunkcyjnego. Konstrukcja tego rodzaju, ztozona z segmentdéw o jasno za-
rysowanych cezurach, réwniez jest zorganizowana w sposéb hierarchiczny. Dodat-
kowy kontrast wprowadza relacja zachodzaca pomiedzy poprzednikiem i nastepni-
kiem, wytwarzajaca polaryzacje energetyczno-tonalng (por. Demska-Trebacz 2005:
99, 123-129).

Formy dobre - jak twierdzit Eco — uzyskuje sie zatem przez wprowadzenie maksy-
malnej redundancji (minimalnej informacji), co w wypadku Preludium A-dur Chopina
oznacza rowniez wprowadzenie hierarchii strukturalnej, bedacej skutkiem uwypukle-
nia czy tez doprecyzowania ksztattu danego przebiegu dzwiekowego przez uczynie-
nie go elementem nadrzednym, podstawowym, istotnym (figura), dominujagcym nad
pozostatymi elementami tworzacymi wraz z nim pewng konfiguracje, ktére tym sa-
mym zyskuja status elementéw podrzednych (tto) (Eco 1994: 154; Rudzinski 1987: 127).
Tego samego nie mozna jednak powiedzie¢ o tak zwanych niejednoznacznych ukta-
dach spoistych (dwoistych, troistych, wieloznacznych), pozwalajacych przyja¢ wobec
siebie wiecej niz jeden punkt widzenia, co — zdaniem Eco - jest mozliwe wtasnie dzieki
opisanej przez psychologéw transakcyjnych zdolnosci podmiotu do dokonywania per-
cepcyjnych modyfikacji i korektur w informacjach niesionych przez bodzce dostarcza-
ne przez zmysty (Eco 2008: 170). Efekt niejednoznacznosci osigga sie przede wszystkim
przez zrobwnowazenie relacji zachodzacych pomiedzy figurg i ttem, utrzymywanych



w stanie nierozwigzywalnego napiecia. W tego rodzaju uktadach zaden z elementéw
nie dominuje nad pozostatymi, tak jak biata waza ze stynnego rysunku z podreczni-
kéw do psychologii nie dominuje nad dwiema czarnymi twarzami widzianymi z profilu
(i vice versa), tworzacymi wraz z nig dwuznaczny ukfad nieodwracalny.

Zrédto: http://mathworld.wolfram.com/
Gobletlllusion.html [dostep: 1.11.2017].

Rysunek 2 moze by¢ interpretowany dwojako, wymagajac od osoby przygladajacej
sie mu przyjecia dwéch trybow postrzegania, wykluczajacych sie nawzajem i wyste-
pujacych naprzemiennie. Zaréwno waza, jak i twarze posiadaja cechy figury i tfa (por.
Rudzinski 1987: 127-129). O funkgji, jaka beda petni¢, zadecyduje odbiorca posiadaja-
cy swobode wyboru aspektu obrazu, na ktérym skupi swojg uwage.

Rudzinski zwraca uwage na wystepowanie podobnych zjawisk w muzyce, przywo-
tujac pierwsze, jednogtosowe przeprowadzenie tematu fugi z Preludium i fugi a-moll
(BWV 543) Johanna Sebastiana Bacha, gdzie po wyraZnie zarysowanym motywie czo-
towym nastepuje rozwiniecie tematu ztozone wytacznie z figuracji szesnastkowych.
Jednolitos¢ jego przebiegu - utworzonego przez nastepstwo jednakowych warto-
sci rytmicznych, krétszych o potowe od czasu trwania jednostki metrycznej — niwe-
luje mozliwos¢ regularnego akcentowania wybranych impulséw dzwiekowych przez
ich wydtuzenie, jakie mogtoby dostarczy¢ wyrazistego punktu odniesienia, zgodnego
z tokiem metrycznym. Poczucie tego ostatniego zostaje w ten sposéb ostabione. Tym
samym powstata chwiejnos¢ rytmiczna, bedaca rezultatem zréwnowazenia pierwot-
nego poczucia iktusu i jego przesuniecia o wartos¢ szesnastki. Do ustanowienia nie-
jednoznacznej relacji zachodzacej pomiedzy figura a ttem - analogicznej do stosun-
ku, jaki zachodzit pomiedzy biata waza i dwiema czarnymi twarzami na przywotanym
wyzej rysunku — moze przyczyni¢ sie juz czynnik rytmiczny (Rudzinski 1987: 131-132).

Zrédto: Demska-Trebacz M., 2005: 100.



Eco przypisuje jednak najwieksze znaczenie gramatyce tonalnej, requlujacej sposéb
organizacji ukladow dzwiekowych wystepujacych w kompozycjach Bacha, albowiem
- co potwierdza réwniez Rudzinski — juz relacje zachodzace pomiedzy stopniami da-
nej skali durowej czy molowej sg wystarczajaco jasno okreslone, by stanowi¢ catos¢
wyrazistg i jednoznaczna (Rudzinski 1987: 131). Eco uwazal, ze sg one, tak jak wszel-
kie formy dobre, na tyle precyzyjne i oczywiste, ze nie wymagaja od odbiorcy po-
dejmowania jakiejkolwiek aktywnosci interpretacyjnej, przeciwstawiajac twoérczosci
lipskiego kantora muzyke serialng Antona Weberna. Przekaz zawarty w utworach au-
striackiego dodekafonisty jest bowiem na tyle wieloznaczny, ze wyklucza uprzywi-
lejowanie wybranych kierunkéw rozwoju toku dzwiekowego kosztem pozostatych,
wywofane cigzeniem wszystkich dzwiekéw skali ku jednemu centrum tonalnemu
(Eco 1994: 178-179; 2008: 165). Podobne wtasciwosci zostaty przez Eco przypisane
malarstwu informel:

[...] tu rzeczywiscie znaki uktadajg sie niczym konstelacje, w ktérych zwiagzki strukturalne
nie s3 od poczatku jednoznacznie okreslone; w ktérych nieokreslonos¢ znaku nie sprowa-
dza sie (jak u impresjonistdw) ostatecznie do potwierdzenia réznicy miedzy forma i ttem,
gdyz samo tto staje sie tematem obrazu (temat obrazu staje sie za$ ttem jako mozliwos¢
ciagtej metamorfozy) (Eco 1994: 163-164).

Eco nie dostarczyt zadnego przyktadu utworu Weberna ilustrujgcego zaktadany przez
niego stan rzeczy. Mozna sie zatem tylko domysla¢, ze obnizenie stopnia redundan-
¢ji przekazu muzycznego zostato utozsamione przez wtoskiego semiotyka z wyko-
rzystaniem catego materiatlu dodekachordalnego oraz z destabilizacjg tworzywa
dzwiekowego, spowodowang przez likwidacje odniesien funkcyjnych, co w rezulta-
cie pozwolito zupetnie zniwelowaé, charakterystyczne dla systemu dur-moll, napie-
cie istniejagce pomiedzy podstawg harmoniczng i warstwg melodyczng kompozycji
muzycznej, uwarunkowane przez cigzenia tonalne (por. Gotab 1987: 18-23, 92). Uzy-
skana w ten sposob catkowita autonomia i rGwnowaznos$¢ kazdego ze sktadnikéw
skali chromatycznej, a w konsekwencji prymat struktury nad materiatem, doprowa-
dzity do sytuacji, w ktérej niemozliwe okazato sie ustanowienie relacji nadrzednosci
i podrzednosci wybranych elementéw przebiegu dZzwiekowego (a wiec jednoznacz-
nego okreslenia, co petni w nim funkgcje figury, a co tta), co wydaje sie by¢ warunkiem
powstania stosunku percepcyjnego istniejagcego miedzy dzietem i jego odbiorca fa-
czonego przez Eco z kategorig otwarcia drugiego stopnia, opisujaca dzieta, ktérych
celem stata sie wieloznacznos¢.
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