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Roland Barthes

Rasch*

nie ma nic bardziej oczywistego
niz ten fragment, ktory gdzies czytatem:
Musices seminarium accentus,
akcent jest kuzniq melodii.
Diderot

Prawde méwiac w Kreislerianach Schumanna' nie styszg zadnej nuty, zadne-
go tematu, zadnego szkicu, zadnej gramatyki, Zadnego sensu, nie stysze niczego,
co pozwolitoby mi odtworzy¢ zrozumiala strukturg dzieta. Stysze jedynie uderze-
nia: stysze to, co bije w ci(dzi)ele** , czym bije cialo, lub inaczej, bijace ciato.

Tak oto styszg cialo Schumanna (a on z catg pewno$cia miat ciato, i to jakie!
Jego cialo bylo tym, czego mial w nadmiarze):

w pierwszej Kreislerianie to cialo tworzy kiebek, a potem tka,

w drugiej rozciaga sig; a potem si¢ budzi: kluje, stuka, ponuro migoce,
w trzeciej napreza sig 1 powigksza: aufgeregt,

w czwartej mowi, wypowiada, kto$ si¢ wypowiada,

w piatej ostudza zapatl, urywa, drzy, wznosi si¢ biegnac, Spiewajac,
dudniac,

w szostej mowi, sylabizuje, mowa wznosi si¢ do $piewu,

w siddme;j stuka, uderza,

w Osme;j tanczy, ale tez zaczyna grzmie¢, wymierzaé uderzenia.

Mowi sig, ze Schumann pisat krotkie utwory, poniewaz nie potrafil ich rozwi-
jac. Jest to krytyka represyjna — odrzuca sie to, czego nie potrafi si¢ robié.

Prawde mowiac jest raczej tak: ciato Schumannowskie nie utrzymuje sie¢ w jed-
nym miejscu (wielki defekt retoryczny). Nie jest to cialo posredniczace. Z posred-
nictwa bierze czasem gest, a nie postawg, nieskonczone trwanie, delikatne osiada-
nie. Jest to cialo popgdowe, ktore popycha i odpycha sig, przechodzi na co$ innego
—mysli o czyms innym. Jest to ciato odrzucone (upojone, roztargnione i jednocze-
$nie petne gwaltowno$ci). Wiasnie stad wynika pozqdanie (zachowajmy sens fi-
zjologiczny tego stowa) w intermezzo.

Intermezzo, ktére pojawia si¢ w catym dziele Schumanna, nawet tam, gdzie
dany epizod nie jest nazwany, nie pelni funkcji oddzielajacej, ale przemieszcza-
jaca. Jest ono takim czujnym kucharzem-znawca, ktory przeszkadza dyskursowi
czerpaé, gestnieé¢, rozciagaé sig, wejs¢ poprawnie w kulturg rozwinigcia. Inter-
mezzo jest odnowionym dzialaniem (podobnie jak wszelka wypowiedz), dzigki
ktéremu cialo porusza si¢ i zakioca szmer artystycznego stowa. Na granicy sa tyl-
ko intermezzi: to, co przerywa, jest z kolei przerywane i tak dalej, od nowa.
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Mozna powiedziec¢, ze intermezzo jest epickie (w takim sensie, jaki nadat temu
stowu Brecht). Za pomoca irupcji ruchéw glowa, ciato przystepuje do rozbioru
(doprowadza do kryzysu) dyskursu, ktdry, pod przykrywka sztuki, probuje si¢ pro-
wadzi¢ poza nim, pomijajac je.

Druga K. zaczyna si¢ scena rozciagniecia (a); a potem cos (intermezzo 1) zaczy-
na nagle zstgpowac po schodach tonéw (b). Czy chodzi o kontrast? Bardzo zrgcznie
byloby tak powiedzie¢. W ten sposdb mozna by zdjaé pokrycie struktury paradyg-
matycznej, odnalez¢ semiotyke muzyczna, te, ktéra wytania sens opozycji jedno-
stek. Ale czy ciato zna przeciwienstwa? Kontrast jest prostym stanem retorycznym.
Mnogie, zatracone, oszotomione ciatlo Schumannowskie zna tylko (w kazdym razie
tutaj) rozszczepienie. Ono sig nie konstruuje, ale raczej bezustannie si¢ rozchodzi,
w zaleznosci od akumulacji przerw. O sensie ma tylko to niejasne pojecie (nieja-
snos$¢ moze by¢ istota struktury), ktore nazywa sie znaczacoscia [signifiance** *).
Nastepstwo intermezzéw nie pelni funkcji uruchamiajacej mowe kontrastow, ale
raczej dopelniajaca promieniujace pisanie, ktore staje si¢ blizsze przestrzeni malo-
wanej, niz tancuchowi mowionemu. Muzyka, przynajmniej na tym poziomie, jest
obrazem, a nie mowa, w ten sposob kazdy obraz promieniuje zrytmizowanymi na-
cigciami prehistorii w kadrach komiksu. Tekst muzyczny nie narasta (przez kontra-
sty lub wzmocnienia), ale wybucha: jest to ciagle big-bang.
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Nie chodzi o stukanie pigscia do drzwi, na wzér domniemanego przeznacze-
nia. Trzeba, by to bifo wewnatrz ciata, w skroniach, w seksie, w brzuchu, pod skora,
bezposrednio od wewnatrz tego emocjonalnego ciata, ktére nazywa si¢ — przez
metonimig i antyfrazg jednocze$nie — ,,sercem”. ,,Bicie” — to dziatanie samego
serca (nie ma innych ,,uderzen” poza uderzeniami serca), cos, co si¢ wytwarza
w tym paradoksalnym miejscu ciata, centralnym i przesunigtym, ptynnym i kurcz-
liwym, popgdowym i moralnym. Ale jest to réwniez stowo emblematyczne dwéch
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jezykéw: lingwistyki (w przyktadzie gramatycznym ,,Piotr bije Pawla”) i psycho-
analizy (,,Dziecko jest bite”).

Uderzenie Schumannowskie jest wzburzone, ale jest tez zakodowane (przez
rytm i tonacjg). Dzieje sig tak, poniewaz narastanie uderzen trzyma si¢ pozorie
w granicach jezyka rozumnego, ktory przemyka zwyczajnie niedostrzezony (jak
mozna sadzi¢ na podstawie interpretacji Schumanna), lub raczej nie moze decydo-
wac o tym, czy te uderzenia sa cenzurowane przez wigkszo$¢, ktora nie chce ich
stysze¢ albo tez wywotane przez halucynacje tylko jednego cztowieka, ktory nie
styszy niczego oprocz nich. Dostrzegalna jest tu sama swuktura paragramu: jakis
wtorny tekst jest styszalny, ale na granicy, podobnie jak u de Saussure’a, ktory stu-
chajac wierszy anagramatycznych mowik: jestem jedynym, kto je styszy. Zatem wy-
daje sig, ze tylko my sami, Yves Nat i ja (ze o$mielg sig tak rzec) styszymy wspaniate
uderzenia sidédmej K. (c). Ta niepewnos¢ (lektury i stuchania) stanowi wlasnie sta-
tus tekstu Schumannowskiego zebranego sprzecznie w nadmiarze (wyraznie wyni-
kajacym z halucynacji) 1 w uniku (ten sam tekst moze by¢ grany banalnie). W termi-
nach metodologicznych mozna by powiedzie¢ (lub powtorzy¢): w tekscie nie ma
modelu. I to nie dlatego, ze jest ,,wolny”, ale dlatego, ze jest ,,zr6znicowany”.

Uderzenie — cielesne i muzyczne — nie musi nigdy by¢ znakiem znaku: akcent
nie jest ekspresywny.

Interpretacja jest wylacznie mozliwoscia czytania anagramoéw tekstu Schu-
mannowskiego, wylonienia sieci akcentéw spod retoryki tonalnej, rytmicznej,
melodycznej. Akcent jest prawda muzyki, wobec ktorej wypowiada sig kazda in-
terpretacja. U Schumanna (na mdj gust) uderzenia sg grane az nazbyt nie$mialo.
Cialo, ktore je zawtaszcza, niemal zawsze jest ciatem bezwolnym, poskromionym,
wymazanym przez lata Konserwatorium lub kariery, lub prosciej mowiac, przez
przecigtno$c¢, obojgtnos¢ interpretatora. Gra on akcent (uderzenie) jak prosta ce-
chg retoryczna. Zatem wirtuoz popisuje si¢ banalnoscia swego wilasnego ciala,
ktore jest niezdolne do ,,bicia” (tak jak to czyni Rubinstein). Nie jest to kwestia
sity, ale namigtnosci: to ciato musi bi¢, a nie pianista (wyczuli to Nat i Horowitz).
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W planie uderzen (w sieci anagramatycznej), kazdy stuchacz egzekwuje to,
co styszy. Zatem istnieje miejsce tekstu muzycznego, gdzie znosi sig¢ wszelkie roz-
réznienie pomigdzy kompozytorem, interpretatorem a stuchaczem.

Rozkoszny powro6t uderzenia, takie bytoby pochodzenie oklepanego refrenu.

Uderzenie moze przyjac taka badz inng figure, ktora niekoniecznie jest figura
gwaltownego akcentu wyrazajacego wzburzenie. Jednak zadna figura, jakakol-
wiek by byla, skoro pochodzi z porzadku przyjemnosci, nie moze by¢ okreslona
romantycznie (nawet i przede wszystkim, jesli proponuje ja muzyk romantyczny).
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Nie mozna powiedzie¢, ze ta oto figura jest wesota lub smutna, mroczna lub rado-
sna, itd. Precyzja, dystynkcja figury jest powigzana, nie ze stanami duszy, ale z sub-
telnymi ruchami ciata, z calg zroznicowang kinestezja, z histologiczng morg two-
rzacg ciato, ktore sig urzeczywistnia. Trzecia K. na przyktad nie jest ,,0zywiona”
(molto animato), jest ,,wzniesiona” (aufgeregt), podniesiona, napigta, naprg¢zona,
mozna by powiedzie¢ — co znaczy to samo — Ze postgpuje ona zgodnie z nastgp-
stwem drobnych naciagnig¢ krwi, jakby, za kazdym naktuciem co$ sig¢ zmniejsza-
o, wzburzato, rozcienczato, jakby cata muzyka umieszczata si¢ w krotkim przy-
ptywie pochodzacym z przetykajacego gardta (d).
(@

Zatem trzeba nazwac uderzenie czymkolwiek, co na krotko porusza tg lub inna
cze$¢ ciata, nawet jesli to poruszenie wydaje sig przybiera¢ romantyczne formy uspo-
kojenia. Uspokojenie — w kazdym razie w K. — jest zawsze rozciggnieciem: ciato
rozciaga sig, rozluznia sig, rozszerza si¢ do skrajnej formy (rozciagac si¢ — to osiagac
granice jakiego$ wymiaru, jest to wiasnie gest ciata niezaprzeczalnego, ktore odzy-
skuje samo siebie). Czy istnieje rozciagnigcie bardziej pozadane, (co bylo widac)
niz to drugiej K. (e)? Wszystko tu wspotdziata: forma melodyczna, harmonia, tutaj
wstrzymujaca (poprzez zatrzymanie na septymie dominanty) i dalej przez rozsze-
rzenie linii dysonanséw (f). Czasem nawet cialo zwija si¢ w motek, by moc sig po-
tem lepiej rozwina¢: w drugiej K. (g) lub w fatszywym intermezzo trzeciej K., kto-
rego dlugie rozciagnigcie zaczyna si¢ roznicowac — rozwija¢ lub rozluznia¢ sig? —
ciato od poczatku pobudzone, pochlonigte, odciagniete, (h).

Co robi ciato, w chwili, gdy co§ wypowiada (muzycznie)? Schumann odpo-
wiada na to pytanie tak: moje ciato uderza, moje ciato zbiera sig¢ w sobie, eksplo-
duje, rozcina sig, wyrywa, lub przeciwnie i bez uprzedzenia (to jest sens intermez-
zo, ktore przybywa zawsze jak zfodzief), rozciaga sig, delikatnie tka (takie
arachneanskie intermedium pierwszej K.) (i). I czasem nawet — dlaczego nie? —
mowi, deklamuje, rozdziela swoj glos: mowi, ale niczego nie wypowiada, bo kiedy
tylko stowo — lub jego substytut instrumentalny — staje sig¢ muzyczne, przestaje
by¢ lingwistyczne, a staje si¢ cielesne. Nigdy nie mowi nic innego jak tylko to:
moje ciato wchodzi w stan stowa: quasi parlando (j oraz k).

Quasi parlando (siegam do jednej Bagateli Beethovena): to ruch ciala, ktore
bedzie mowic. To quasi parlando organizuje ogromng cz¢$¢ dzieta Schumannow-
skiego, wykracza daleko poza dzieto $§piewane (ktore, paradoksalnie, moze w ni-
czym nie uczestniczy¢). Instrument (fortepian) moéwi, niczego nie wypowiadajac,
tak jak ghuchoniemy, ktéry zmusza do czytania na swojej twarzy calej nieartykuto-
wanej mocy swego stowa. Wszystkie te quasi parlando, ktore znaczg tak wiele

88



dziet fortepianowych, pochodza z kultury poetyckiej. Tym, co poeci dali Schu-
mannowi, wigcej by¢ moze niz ich wiersze, jest gest gtosu. Ten gtos méwi po to,
by wypowiedzie¢ tylko miarg (metrum), ktéra pozwala mu istnie¢ — wyjs$¢ — jak
signifiant.
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Takie sa figury ciala (,somatemy”), ktorych splot ksztaltuje znaczaco$¢ mu-
zyki (w czego nastgpstwie juz nie gramatyka, a wigc skonczona semiologia mu-
zyczna wywodzaca si¢ z analizy profesjonalnej — ustalenie i utozenie ,,tematow”,
»czastek”, ,,fraz” — podejmuje ryzyko przejscia obok ciata; uktady kompozycyjne
sa obiektami ideologicznymi, ktérych sens polega na anulowaniu ciata).

Nie zawsze udaje mi si¢ nazwac te figury ciala, ktore sg figurami muzyczny-
mi. Bowiem do tej operacji konieczna jest duza zdolno$¢ metaforyczna (jak mogt-
bym wyrazi¢ cialo inaczej niz przez obrazy?), a tej zdolno$ci moze to tu, to tam mi
zabrakna¢. To mng wstrzasa, ale nie odnajduje wiasciwej metafory. Tak oto dzieje
si¢ w piatej K., ktorej epizod (raczej zdarzenie) mnie przesladuje, ale nie potrafie
przeniknac tajemnicy cielesnej. To si¢ we mnie wpisuje, ale nie wiem gdzie, z ktd-
rej strony, w ktorej czgsci ciata i mowy (1)? Jako ciato (jako moje ciato), tekst
muzyczny jest podziurawiony ubytkami. Walczg o to, aby potaczy¢ si¢ z mowa,
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z nazywaniem: Krolestwo za stowo! Ach, gdybym umial pisa¢! Muzyka bylaby
wigc tym, co walczy z pisaniem.
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Skoro tryumfuje pisanie, to zastgpuje ono nauke, niezdolna do odtworzenia
ciata. Dokladna jest tylko metafora. Wystarczy jedynie by¢ pisarzem, aby moc
odda¢ te muzyczne byty, te cielesne chimery, w sposéb catkowicie naukowy.

»Dusza”, ,,uczucie”, ,,serce” sa romantycznymi nazwami ciala. W tekscie ro-
mantycznym wszystko staje sie jasniejsze, jezeli thumaczy si¢ wylewny, moralny
termin przez slowo cielesne, popgdowe — i nie ma w tym zadnej szkody: muzyka
romantyczna jest ocalona w chwili, kiedy wraca do niej ciatlo — w chwili, kiedy,
wilasnie poprzez nia, cialo wraca do muzyki. Przywracajac ciato tekstowi roman-
tycznemu, wyprostowujemy lekture ideologiczna tego tekstu, bo ta lektura, po-
chodzaca z opinii potocznej, zawsze przeksztaica (to gest wszelkiej ideologii) ru-
chy ciata w ruchy duszy.

0

l‘.

Klasyczna semiologia zupehnie nie interesowata si¢ desygnatem; bylo to moz-
liwe (i bez watpienia konieczne), skoro w artykutowanym teks$cie istnieje zawsze
ostona signifie. Ale w muzyce, a wigc w polu znaczacosci, a nie w systemie zna-
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kéw, nie mozna pomina¢ desygnatu, bo desygnatem jest tu ciato. Ciato przechodzi
do muzyki wylacznie poprzez signifiant. Ten pasaz — ta transgresja — czyni z mu-
zyki szalenstwo —1 to nie tylko z muzyki Schumanna, ale z kazdej muzyki. Muzyk
w odroznieniu od pisarza jest zawsze szalencem (a pisarz nie moze nigdy nim by¢,
bo jest skazany na sens).

A czym staje sig system tonalny w semantyce ciata muzycznego, w tej ,,sztu-
ce uderzen”, ktdra jest w istocie muzyka? Wyobrazmy sobie w tonacji dwa sprzecz-
ne polozenia (a jednak wspoétdziatajace). Z jednej strony, caty aparat tonalny jest
wstydliwa ostona, iluzja, maska mayi, krotko méwiac jezykiem przeznaczonym do
wyartykutowania ciala, nie zgodnie z jego uderzeniami (jego wlasnymi podziata-
mi), ale zgodnie ze znana organizacja, ktora odbiera podmiotowi mozliwos¢ unie-
sienia. Z drugiej strony, przeciwnie — lub dialektycznie — tonacja staje si¢ przebie-
glym stuga uderzen, ktére probuje oswoi¢ na innym poziomie.

Oto kilka ,,ushug”, ktore $wiadczy ciatu tonacja. Przez dysonans pozwala ude-
rzeniuy, to tu, to tam ,,dzwigczec”, ,.ku¢”. Przezmodulacj¢ (i zmiang tonacji), moze
ona uzupetnia¢ figure uderzenia, nada¢ mu jego specyficzna forme: tworzy to kie-
bek, mowi pierwsza K., ale to rozrasta si¢, tym bardziej, jesli wraca si¢ do zrodta,
z ktorego to wyszto (m). Wreszcie (by pozostaé przy tekécie Schumannowskim),
tonacja daje ciatu najmocniejsza, najbardziej stala sposréd figur onirycznych:
wchodzenie (badz schodzenie) po schodach. Jak wiadomo istnieje drabina tonéw,
a przemierzajac taka drabing (wedtug bardzo zréznicowanych nastrojéw), ciato
zyje w zadyszce, po$piechu, pozadaniu, niepokoju, zaslepieniu, narastaniu orga-
zmu, itd. (n).

Tonacja moze ostatecznie petni¢ funkcje akcentowq (uczestniczy w struktu-
rze paragramatycznej tekstu muzycznego). Skoro system tonalny zanika (obec-
nie), t¢ funkcje przejmuje inny system, system brzmien. Brzmienie (sie¢ barw
brzmieniowych) zapewnia ciatu cale bogactwo jego ,,uderzen” (dzZwigczenia, prze-
sunigcia, odbicia, migotania, zaglebienia, rozproszenia, etc.). To ,,uderzenia” —
jedyne elementy strukturalne tekstu muzycznego — tworza transhistoryczna cia-
glos¢ muzyki, bez wzgledu na system (sam absolutnie historyczny), ktérym wspiera
si¢ uderzajace ciato po to, aby si¢ wypowiedziec.

Oznaczenia poszczegodlnych czgsci, ichnastroju sa przewaznie sptaszczone przez
jezyk wiloski (presto, animato, itd.), ktory jest tu kodem czysto technicznym. Odda-
ne w innym jezyku (oryginalnym lub nieznanym), stowa muzyki odstaniaja drama-
turgie ciata. Nie wiem czy Schumann byt pierwszym muzykiem, ktéry opisywat
swoje teksty w jezyku narodowym (tego rodzaju informacji po prostu brak w histo-
riach muzyki), ale mysleg, ze wtargnigcie jezyka macierzystego do tekstu muzyczne-
go jest waznym faktem. Pozostanmy przy Schumannie (me¢zczyznie dwoch kobiet —
dwoch matek? — z ktorych pierwsza §piewata, a druga, Clara, najwidoczniej data mu
potoczyste stowo: sto piesni w roku 1840, roku jego Slubu). Ot6z wtargnigcie Mut-
tersprache do zapisu muzycznego, to naprawde zadeklarowane odrodzenie ciala,
jakby na progu melodii ciato odkrywalo sig, taczylo si¢ w podwdjnej glebi uderze-
nia i mowy, jakby jezyk macierzysty, przez wzglad na muzyke, zajmowat miejsce
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chdra (termin zapozyczony przez Julig Kristeva**** z Platona): stowo-wskazowka
dla wykonawcy kumuluje, zbiera w sobie znaczacos$¢.
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Przeczytajcie i postuchajcie kilku stow Schumannowskich, starajcie si¢ do-
strzec wszystko, co méwi ciato (nie ma to nic wspolnego z jakimkolwiek ruchem
metronomicznym):

Bewegt: co$ wilacza sie w ruch (wcale nie za szybko), co$§ przesuwa si¢ bez
celu, jak ruszajace si¢ gatezie, jak szumiace poruszenie ciata,

Aufgeregt: co$ si¢ budzi, podnosi sig, wznosi si¢ (jak maszt, ramig, glowa),
co$ pobudza, co$ drazni (i ewidentnie: co$ si¢ napreza),

Inning: kierujecie si¢ ku samemu dnu wnetrza, zbieracie si¢ ponownie na
granicy tego dna, wasze cialo zamyka si¢ w sobie, ginie wewnatrz siebie
samego, w swoim wiasnym §wiecie,

Ausserst inning: odczuwacie siebie samych w stanie granicznym; pod napo-
rem wewnetrzno$ci, wnetrze odwraca sig, jakby bylo na krancu zewnetrza
wnetrza, ktore, jednak nie jest zewngtrzem,

Aussert bewegt: to porusza, dziata tak mocno, Ze mogtoby pekna¢, —ale nie peka,
Rasch: szybko$¢ regulowana, doktadnos$¢, doktadny rytm (przeciwny do
pospiechu), szybki krok, zaskoczenie, ruch weza w listowiu.

Rasch: wedtug edytoréw oznacza: Zywy, szybki, (presto). Przeciez nie jestem
Niemcem i w obliczu tego jgzyka obcego mam do dyspozycji jedynie oglupiajacy
stuch, dodaje tu prawde signifiant. Dzieje si¢ tak, jakby odjeto mi jaka$ czesc
ciala, jakby zostala ona wyrwana przez wiatr, bicz, ku miejscu doktadnego, lecz
nieznanego rozproszenia.

W swoim stynnym tekscie Benveniste? przeciwstawia sobie dwa systemy zna-
czenia: semiotyke, porzadek znakow artykulowanych, z ktérych kazdy ma jakis$
sens (taki jest jezyk naturalny) i semantyke, porzadek dyskursu, ktérego zadna
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cze$¢ nie jest sama w sobie znaczaca, cho¢ catos¢ jest obdarzona znaczacos$cia.
Muzyka, méwi Benveniste, nalezy do semantyki (a nie do semiotyki), skoro dzwieki
nie sg znakami (zaden dzwigk, sam w sobie, nie ma sensu), zatem, mowi dalej
Benveniste, muzyka jest jezykiem, ktory ma sktadnie, ale nie ma semiotyki.

To, czego Benveniste nie mdwi, ale czemu by¢ moze by sig nie sprzeciwiatl, to
fakt, ze znaczaco$¢ muzyki, w sposob o wiele bardziej wyrazny niz znaczenie lin-
gwistyczne, jest przeniknigta pozadaniem. Zastosujmy zatem inny sposob mysle-
nia. W przypadku Schumanna, na przyklad, kolejno$¢ uderzen jest rapsodyczna
(istnieje tkanina, zszywanie intermezzow): sktadnia Kreislerianow jest skltadnig
patchworku. Cialo, jesli tak mozna powiedzie¢, gromadzi swoje zapasy, znacza-
co$¢ daje im upust, ale tez odbiera suwerenno$¢ pewnej ekonomii, ktora sama sig
niszczy; zatem wchodzi ona w zakres semanalizy lub, inaczej mowiac, w zakres
wtornej semiologii, semiologii ciata w stanie muzyki. Tylko semiologia pierwotna
radzi sobie, jesli moze, z systemem nut, gam, tonéw, akordéw i rytmow. Tym, co
chcieliby$my dostrzec i $ledzié, jest klgbowisko uderzen.

Poprzez muzyke latwiej zrozumie¢ Tekst jako znaczaco$¢.

Przelozyt Adam Dziadek
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' Op. 16 (1838).
® E. Benveniste: Problémes de linguistique générale. Paris 1974. T. 2, s. 43-66.
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Timajos. Przet. P. Siemek. Warszawa 1986, s. 67—-68. — przyp. ttum.



