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Metafora w doÊwiadczeniu dzie∏a muzycznego. 
Wokó∏ koncepcji Rogera Scrutona 

„Metafory nie da si´ usunàç z opisu muzyki, ponie-
wa˝ okreÊla ona przedmiot intencjonalny doÊwiad-
czenia estetycznego. Usuwajàc metafor´, przestaje-
my opisywaç doÊwiadczenie muzyki”1.

Zastanawiajàc si´ nad doÊwiadczeniem estetycznym muzyki oraz dzie∏a mu-
zycznego, napotyka si´ zazwyczaj dwa problemy2. Jednym z nich jest problem
opisu samego doÊwiadczenia, innym – znaczenia dzie∏a muzycznego, a wi´c
treÊciowego uj´cia dzie∏a muzycznego jako przedmiotu doÊwiadczenia. Oba
zwiàzane sà z j´zykiem i mo˝liwoÊciami j´zykowego wyra˝ania, a tak˝e po-
Êrednio z metaforà. Metafory w j´zyku opisujàcym muzyk´ oraz doÊwiadcze-
nie muzyczne stanowià najcz´stszy Êrodek wyrazu, jak równie˝ nieustajàce
êród∏o nieporozumieƒ. Problem metafory jako Êrodka wyrazu w opisie oraz
– jak si´ jeszcze oka˝e – w rozumieniu dzie∏a muzycznego, staje si´ tak˝e jed-
nym ze sposobów ustosunkowania si´ do ogólnych problemów badawczych
w estetyce muzycznej, takich jak problem komunikatywnoÊci dzie∏a, do-
Êwiadczenia estetycznego oraz j´zyka muzycznego. AktualnoÊç samego
zagadnienia metaforycznego znaczenia muzyki jest widoczna równie˝ w od-
niesieniu do coraz cz´Êciej podnoszonych zarzutów oddalania si´ potoczne-
go rozumienia muzyki (tj. percepcji konkretnego s∏uchacza i jej opisu) od teo-
rii muzyki uznawanej w dalszym ciàgu za podstaw´ oceny, interpretacji,
krytyki dzie∏a muzycznego.

W przedstawianej pracy proponuj´ zastanowiç si´ nad pewnymi aspekta-
mi tak zarysowanego problemu metafory w opisie i rozumieniu dzie∏a mu-
zycznego w nawiàzaniu do koncepcji metaforycznego przeniesienia Rogera
Scrutona. Koncepcja przedstawiona przez brytyjskiego filozofa w pracy The
Aesthetics of Music postuluje przemyÊlenie funkcji, jakà metafory pe∏nià
w opisie oraz percepcji dzie∏a muzycznego. Autor wskazuje na kategorie oraz
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1 „The metaphor cannot be eliminated from the description of music, because it defines the in-
tentional object of the musical experience. Take the metaphor away and you cease to describe the
experience of music”. R. Scruton, The Aesthetics of Music, Oxford University Press, Oxford 1999,
s. 92. Przek∏. w∏asny tak˝e dalej, o ile nie podaj´ inaczej.

2 Wst´pna wersja tego tekstu by∏a podstawà referatu wyg∏oszonego przez autork´ na mi´dzy-
narodowej konferencji „Filozofia muzyki” w Krakowie w 2002 roku.
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poj´cia, które warunkujà estetyczny odbiór muzyki. Zachowujàc podstawo-
we elementy klasycznej estetyki muzycznej (zarówno te majàce swoje êród∏o
w europejskiej teorii muzyki, jak i te zwiàzane bezpoÊrednio z tradycjà refe-
rencjalnoÊci znaczenia muzyki), koncepcja przedstawiona przez Scrutona czy-
ni koniecznà redefinicj´ samego fenomenu muzyki zarówno z punktu widze-
nia doÊwiadczenia, jak i z punktu widzenia spo∏ecznego znaczenia muzyki;
redefinicj´ powa˝nie ingerujàcà w przyzwyczajenia i przekonania s∏uchaczy.

I.

„Uciekamy si´ do metafor nie dlatego, ˝e muzyka
stanowi analogi´ dla innych rzeczy, ale dlatego, ˝e
metafora opisuje w∏aÊnie to, co s∏yszymy, gdy s∏y-
szymy dêwi´ki jako muzyk´”3.

Podstawowa teza w koncepcji metaforycznego rozumienia muzyki Rogera
Scrutona, uj´ta jest ju˝ w powy˝szym cytacie. To twierdzenie o konstytutyw-
nej dla doÊwiadczenia dzie∏a muzycznego roli metafory. Po pierwsze, meta-
fora nie ogranicza si´ do nazywania elementów dzie∏a muzycznego, ale opi-
suje sam proces doÊwiadczania (s∏yszenia) dzie∏a. Po drugie – rozumiana
jako szczególny rodzaj przeniesienia ze sfery wyobraêni na sfer´ doÊwiad-
czania – stanowi podstaw´ i fundament zjawiska, które nazywamy muzykà.

W swojej koncepcji Scruton rozwa˝a zarówno wyra˝enia metaforyczne
u˝ywane jako cz´Êç opisu dzie∏a muzycznego (dotyczy to wszelkich obrazo-
wych okreÊleƒ dzie∏a muzycznego4), jak i metaforyczne wyra˝enia pojawiajà-
ce si´ w procesie odbioru dzie∏a muzycznego. Obie odmiany metafory stano-
wià wa˝ne elementy przedstawianej tu teorii estetycznej. Scruton korzysta
z Arystotelesowskiego rozumienia metafory jako zast´powania jednego wy-
ra˝enia przez drugie, b´dàce do tego pierwszego w pewnej relacji (podo-
bieƒstwo, hierarchia). Jest to „zamierzone zastosowanie terminu lub wyra˝e-
nia do rzeczy, o której wiadomo, ˝e go nie egzemplifikuje”5. W polskim
t∏umaczeniu Poetyki autorstwa Henryka Podbielskiego odnoÊny fragment
mówi o przeniesieniu „nazwy jednej rzeczy na innà: z rodzaju na gatunek,
z gatunku na rodzaj”6. Scruton nie proponuje nowego rozumienia czy te˝
uÊciÊlenia rozumienia metafory. Uznaje jà natomiast za ten w∏aÊnie element
j´zyka figuratywnego, który zwraca naszà uwag´ na rol´ wyobraêni w proce-
sach rozumienia dzie∏ sztuki. Mo˝na by powiedzieç, ˝e za pomocà metafory
dokonuje si´ przeniesienia z jednego kontekstu – centralnego, który nadaje
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3 „To describe it we must have recurse to metaphor, not because music resides in an analogy
with other things, but because the metaphor describes exactly what we hear when we hear sounds
as music”. R. Scruton, The Aesthetics of Music, op. cit., s. 96.

4 Tutaj równie˝ mo˝na si´ spieraç, które z u˝ytych okreÊleƒ sà metaforyczne, a które nie. Ale ist-
nieje niewàtpliwie wiele takich okreÊleƒ, które wi´kszoÊç odbiorców uzna∏aby za metafory. Mówie-
nie o dziele muzycznym, ̋ e jest melancholijne, mo˝e byç tego dobrym przyk∏adem. 

5 „A deliberate application of a term or phrase to somethings that is known not to exemplify it”.
R. Scruton, The Aesthetics of Music, op. cit., s. 80.
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poj´ciu lub nazwie sens – na inny, poboczny. Co istotniejsze, to przeniesienie
ma cel, jak zauwa˝a autor, i to cel istotny dla u˝ytkownika j´zyka7. Celem tym
jest byç mo˝e w∏aÊnie odnalezienie podobieƒstwa lub pokrewieƒstwa tam,
gdzie na pierwszy rzut oka nie jest ono widoczne. Na tym polega zresztà si∏a
j´zyka figuratywnego: przybli˝a rzeczy od siebie odleg∏e i tworzy zwiàzki
tam, gdzie ich wczeÊniej nie by∏o8. Zwiàzki, o których mowa, nie mogà byç
sta∏e ani oczywiste. Pozostajà one w sferze doÊwiadczenia i wyobraêni, i tyl-
ko tam nastàpiç mo˝e weryfikacja metafory. Udana metafora wymaga szcze-
gólnego wysi∏ku wyobraêni ze strony odbiorcy, narzuca mu nowy sposób
myÊlenia. Podstawowym zadaniem metafory literackiej, a tak˝e tym, co jà
uzasadnia, jest – jak mówi Scruton – dzielenie si´ doÊwiadczeniem.

„Intencjà mówiàcego jest sprawiç, bym dzieli∏ z nim doÊwiadczenie, które pchn´∏o go do
tego opisu: doÊwiadczenie widzenia i reagowania na danà rzecz w sposób zasugerowa-
ny przez innà”

9
.

To w∏aÊnie przeniesienie – fuzja doÊwiadczeƒ lub podwójna intencjonal-
noÊç – stanowi bardzo istotny element teorii estetycznej autora.

„W doÊwiadczeniu estetycznym nasze zmys∏y zanurzone sà w wyglàdach rzeczy, które fa-
scynujà nas, a co bardziej znaczàce, êród∏a tej fascynacji tkwià w nas samych. (…) Czasami
jednak koncentrujàc si´ na wyglàdzie jednej rzeczy, mog´ przyglàdaç si´ z równà uwagà
wyglàdowi innej i moja odpowiedê przenosi si´ z drugiej na pierwszà. Zaczynam wibrowaç
w sympatii dla obu jednoczeÊnie. W ten sposób dokonuje si´ mi´dzy nimi po∏àczenie – po-
∏àczenie realne w moich odczuciach, lecz jedynie wyobra˝one w samych rzeczach”10.

Nale˝a∏oby byç mo˝e postawiç pytanie, skàd si´ biorà metafory w od-
biorze dzie∏a muzycznego i jakà pe∏nià tam rol´. Czy metafora jest po prostu
w∏aÊciwa opisowi muzyki, jak sàdzi Bohdan Pociej, wzbogaca doznania od-
biorcy, czy mo˝e to j´zyk dos∏owny jest bezsilny wobec sfery muzyki?

„JeÊli zaÊ o metafor´ chodzi, to jest to przecie˝ dziedzina z muzykà zwiàzana, w której jej
sta∏e wyst´powanie nie podlega kwestii. (…) to sama muzyka z istoty swej najbardziej po-
budza metafor´. A przyczyny tego pobudzenia sà dwie: urzeczenie, fascynacja muzykà
– pobudzenie inwencji poetyckiej czy pseudopoetyckiej; poczucie niemo˝noÊci, bezsilno-
Êci j´zyka rzeczowego, precyzyjnego poj´ciowo”11.
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6 Arystoteles, Poetyka, przek∏. H. Podbielski, Ossolineum, Wroc∏aw 1983, ks. XXI, s. 76.
7 „This act of transference has a purpose for us, a role in a language game, to use Wittgenste-

in’s idiom”. R. Scruton, The Aesthetics of Music, op. cit., s. 82.
8 Ibidem, s. 83.
9 „The intention of the speaker is to bring me to share the experience that prompts his descrip-

tion: the experience of seeing and responding to one thing in terms suggested by another”. Ibidem,
s. 85.

10 „In aesthetic experience our senses are saturated by the appearences of things, which take
on a fascination that is especially significant, in that its origin lies in us. (…) Sometimes, howe-
ver, I can concentrate on the appearance of one thing, while attending equally to the appearance of
another, and in my response to the second is transferred to the first. I came to vibrate in sympathy
with both simultaneously. I thereby make a connection between them – a connection that is real in
my emotions, but only imagined in the objects themselves”. Ibidem, s. 86.

11 B. Pociej, „Muzyka a metafora”, w: Studia o metaforze, red. M. G∏owiƒski, Ossolineum, Wro-
c∏aw 1983, t. II, cyt. za M. Jab∏oƒski, „Przemoc metafory”, Res Facta 2003, nr 6, s. 315.
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Istnieje równie˝ inna metaforycznoÊç muzyki, na którà zwracajà uwag´ za-
równo Roger Scruton, jak i Nicholas Cook. MetaforycznoÊç ta bierze si´
z podporzàdkowania indywidualnych doÊwiadczeƒ akustycznych oczekiwa-
niom, poj´ciom, relacjom – jest ona rezultatem oddzia∏ywania teorii muzyki.
W sferze muzyki okreÊleniami metaforycznymi sà nie tylko okreÊlenia takie
jak „smutne tony”, „szeroka fraza”, „melancholijny g∏os”, ale tak˝e podsta-
wowe terminy z zakresu teorii muzyki. Wyra˝eniami metaforycznymi sà
okreÊlenia wysokoÊci dêwi´ków: niskie, wysokie, sugerujàce ich przestrzen-
ne rozmieszczenie, oraz wyra˝enia sugerujàce przemieszczanie si´ dêwi´-
ków, czyli ruch muzyczny (dêwi´ki stojàce, dêwi´ki chodzàce), co stanowi
podstaw´ teoretycznego systemu muzycznego oraz baz´ dla ka˝dego nie-
mal analitycznego opisu muzyki. Dêwi´ki muzyczne w skali oraz interwa∏y
traktuje si´ jako elementy sta∏e, które mo˝na transponowaç, odwracaç i Êle-
dziç ich przemieszczenia w czasie. W tym sensie metaforyczny charakter ma-
jà wszelkie teorie muzyki opisujàce i tworzàce jednoczeÊnie struktury, takie
choçby jak relacje harmoniczne (mam tutaj na myÊli np. „dêwi´ki prowadzà-
ce”, „rozwiàzanie na tonice” lub „modulacje” jako elementy systemu zale˝-
noÊci wraz z przypisanymi im wartoÊciami). Podobnie samo przedmiotowe
ujmowanie muzyki – jak przekonuje Nicholas Cook – mówienie o przedmio-
cie i jego okreÊlonych w∏asnoÊciach tam, gdzie mamy do czynienia z rozgry-
wajàcym si´ w czasie procesem – stanowi rodzaj metaforycznego ujmowa-
nia muzyki12. Zwrócenie uwagi na metaforycznoÊç pewnych okreÊleƒ nie ma
jednak na celu usuni´cia ich z dziedziny muzyki (co nie wydaje si´ zresztà
mo˝liwe) ani nawet „przeskalowania” wartoÊci pewnych elementów syste-
mu muzycznego. Analiza sposobu, w jaki mówimy o doÊwiadczeniu muzyki
i o samym dziele muzycznym, uÊwiadamia nam, zdaniem Scrutona, nie tyl-
ko z∏o˝one funkcje metaforycznych okreÊleƒ w systemie muzycznym, ale
tak˝e funkcj´ tych okreÊleƒ w percepcji muzyki, a nawet – podstawowy me-
chanizm samej percepcji muzyki.

II.

W swojej teorii Scruton bazuje na rozpoznaniu faktu rozbie˝noÊci pomi´dzy
tym, c z e g o  s ∏ u c h a m y  w sensie przedmiotowym (fizycznie okreÊlony
dêwi´k jako „materialna” podstawa doÊwiadczenia), a tym, j a k  s ∏ u c h a -
m y  w sensie przypisywania dêwi´kom okreÊlonych w∏asnoÊci i relacji, któ-
re, chocia˝ podstawowe dla doÊwiadczenia muzyki, nie majà jednak nic
wspólnego z fizycznie badanym dêwi´kiem. Wed∏ug Scrutona s∏uchanie
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12 Por. N. Cook, „Wyimaginowany przedmiot”, w: idem, Muzyka, przek∏. M. ̧ uczak, Prószyƒski
i S-ka, Warszawa 2000. Zob. tak˝e idem, Music, Imagination and Culture, Oxford University Press,
Oxford 1990. Dla Cooka formalny opis dzie∏a muzycznego ma zawsze charakter metaforyczny – ma
on nawet charakter metafizyczny – chocia˝by dlatego, ̋ e nieÊwiadomy jego znaczenia s∏uchacz nie
mo˝e go równie˝ us∏yszeç. O niespójnoÊci systemu muzycznego Êwiadczy równie˝ fakt, ˝e pewne
elementy dzie∏a (np. harmoniczny przebieg lub zastosowana technika kompozytorska) stajà si´ po-
wodem uznania wartoÊci danego dzie∏a, o którym mo˝e on przeczytaç w ksià˝eczce programowej,
choç sam nie mo˝e ich uchwyciç w procesie s∏uchania.
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muzyki to proces, który sam w sobie zapoÊredniczony jest przez poj´cia mu-
zyczne. Jednak oba systemy: system zale˝noÊci dêwi´kowej oraz system teo-
retyczny okreÊlajàcy zjawisko muzyki sà mocno osadzone w kulturze. Oba
spójnie wyznaczajà to, co nazywamy muzykà.

Scruton zak∏ada, ˝e rozumienie dzie∏a muzycznego dokonuje si´ za
pomocà kategorii, które z samym dzie∏em – rozumianym jako proces aku-
styczny – mogà mieç niewiele wspólnego, a jednak okreÊlajà je na zasadzie
metaforycznego przeniesienia. Twierdzi równie˝, ˝e w rozumieniu dzie∏a
muzycznego s∏uchacz odwo∏uje si´ do przestrzennych i czasowych okreÊleƒ,
które w odniesieniu do fenomenu muzyki muszà byç uznane za metafory.
Metaforà jest wobec tego mówienie o „wznoszeniu si´” dêwi´ku, podobnie
jak o „opadaniu” linii melodycznej, o „pe∏nym akordzie” itd. Metaforyczny
charakter muzyki i doÊwiadczenia muzycznego w rozumieniu Scrutona bie-
rze si´ z zapoÊredniczenia poj´ciowego naszych akustycznych doÊwiadczeƒ.
To poj´ciowe zapoÊredniczenie wià˝e si´ przede wszystkim z przestrzenny-
mi i czasowymi kategoriami u˝ywanymi w opisie i s∏u˝àcymi do rozpozna-
wania dzie∏a. Metaforyczne przeniesienie polega zatem na „filtrowaniu” s∏y-
szanych dêwi´ków przez konkretne poj´cia i relacje, tak by tworzy∏y one
spójnà (choç jeszcze nieokreÊlonà) ca∏oÊç muzycznà. Scruton mówi w The
Aesthetics of Music o czterech „warunkach” doÊwiadczania muzyki, p∏ynà-
cych z aplikacji metaforycznych kategorii do fenomenu dêwi´kowego: o s∏y-
szeniu tonów (hearing tones), s∏yszeniu ruchu (hearing movement), s∏ysze-
niu rytmu (hearing rhythm) oraz s∏yszeniu harmonii (hearing harmony).

Wed∏ug Scrutona rozumienie (understanding) w kontekÊcie odbioru
muzyki to rodzaj s∏uchania (musical understanding is a form of hearing13),
ws∏uchiwania si´ – powiedzielibyÊmy po polsku – pod warunkiem, ˝e ca∏y
proces dokonuje si´ ze wzgl´du na dzie∏o muzyczne, a nie jakiÊ inny ukryty
cel (hearing music as music)14. Zatem proces s∏yszenia sam w sobie stanowi
ju˝ rozumienie muzyki. Rozumienie to jest z kolei szczególnym rodzajem ro-
zumienia intencjonalnego, które wed∏ug Scrutona jest w∏aÊciwe ka˝dej
sztuce. W przypadku dzie∏a muzycznego, tak jak w przypadku innych dzie∏
sztuki, rozumienie dokonuje si´ w czasie trwania doÊwiadczenia estetyczne-
go, które jest faktem bezpoÊrednim i subiektywnym. W samym doÊwiadcze-
niu nale˝y tak˝e poszukiwaç znaczenia dzie∏a. Znaczenie dzie∏a jest bowiem
immanentnie zawarte w doÊwiadczeniu i jedynie poprzez doÊwiadczenie es-
tetyczne muzyki mo˝emy ujàç to, co chcielibyÊmy okreÊliç jako znaczenie
dzie∏a muzycznego. W konsekwencji znaczenie muzyczne nie stanowi nicze-
go, co da∏oby si´ okreÊliç za pomocà s∏ów.

„Ka˝de dzie∏o coÊ znaczy, ale ˝adnego nie da si´ oddzieliç od jego znaczenia i ˝adne po-
j´cia nie sà w stanie oddaç tego, co ono znaczy. Znaczenie estetyczne jest niewys∏owione,
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13 Por. „Analytical Philosophy and the Meaning of Music”, The Journal of Aesthetics and Art Cri-
ticism 1987, t. 46, s. 169.

14 Scrutonowi chodzi oczywiÊcie o wyeliminowanie tych szczególnych przypadków, kiedy s∏u-
chamy muzyki, aby np. dowiedzieç si´ czegoÊ o czasach, w których powsta∏a lub zapoznaç si´ ze
stanem nagraƒ w danym okresie.
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zaÊ próba uczynienia go wys∏owionym stanowi redukcj´ wyra˝ania do przedstawiania
i co za tym idzie – prowadzi do utraty z pola widzenia istoty tego, czym jest sztuka”15.

Innymi s∏owy, znaczeniem dzie∏a jest samo jego s∏uchanie przy za∏o˝eniu
okreÊlonej intencji, tego mianowicie, ˝e s∏ucha si´ ze z r o z u m i e n i e m .
JednoczeÊnie znaczenie to zasadza si´ na czymÊ jeszcze – na byciu poruszo-
nym przez dzie∏o, sprowokowanym do odpowiedzi na nie. Zarówno do-
Êwiadczenie estetyczne, jak i rozumienie dzie∏a opiera si´ w koncepcji Scru-
tona na emocjonalnej, sympatycznej odpowiedzi na dzie∏o, o której b´dzie
mowa w dalszej cz´Êci artyku∏u.

III.

Metaforyczne przeniesienie dotyczy zatem konkretnych zdolnoÊci prze-
kszta∏ceƒ w percepcji dzie∏a muzycznego okreÊlajàcych specyfik´ muzyczne-
go s∏yszenia. To, czego doÊwiadczamy to wspomniane ju˝ cztery elementy
percepcji muzyki: s∏yszenie ruchu, melodii, tonu oraz rytmu. S∏yszenie ruchu
to, jak si´ przyjmuje, postrzeganie poszczególnych dêwi´ków jako czasowo
ze sobà zwiàzanych, co umo˝liwia s∏uchajàcemu podà˝anie za linià melo-
dycznà kompozycji, postrzeganie frazy muzycznej, a wreszcie podà˝anie za
tematem i rozwojem melodycznym jako takim. Teoretycznie najwa˝niejszym
elementem poznania muzyki jest jednak s∏yszenie tonów – podstawowy
i nieodzowny element rozpoznawania i rozumienia, a co za tym idzie, este-
tycznego doÊwiadczania dêwi´ków jako muzyki. Muzyka jako forma arty-
stycznej dzia∏alnoÊci cz∏owieka rozpoczyna si´ od tonu. Ton – tak jak to rozu-
mie i przedstawia Scruton – to zjawisko, któremu mo˝na przypisaç
ró˝norodne cechy – jasnà lub ciemnà barw´, g∏´bokie lub p∏ytkie brzmienie,
czystoÊç, pewnoÊç, moc, dynamik´, napi´cie, kierunek itd. Ton oddzia∏uje na
nas swoimi w∏aÊciwoÊciami ponad tym, co mo˝emy o nim powiedzieç jako
o dêwi´ku fizycznym (tj. fali dêwi´kowej o okreÊlonej cz´stotliwoÊci i czasie
trwania). Ton w sensie Êcis∏ym jest to s∏yszalny i komunikowalny kszta∏t, jaki
dêwi´k jako zjawisko fizyczne przybiera w danej kulturze. Ton jest tak wa˝-
nym elementem rozumienia muzyki, poniewa˝ od niego w zasadzie wszyst-
ko si´ rozpoczyna. Ton jest ju˝ od razu elementem okreÊlonym ze wzgl´du
na swoje oddzia∏ywanie. Drugim co do wa˝noÊci elementem, uznawanym
za najwa˝niejszy w wielu klasycznych ju˝ dzisiaj filozoficznych koncepcjach
muzyki, który jednak sam nie decyduje o uznaniu fenomenu za muzyczny,
jest oczywiÊcie ruch. Ton, szczególnie w odniesieniu do cechy „wysokoÊci”
dêwi´ków, oraz ruch wspólnie tworzà coÊ, co Scruton nazywa przestrzenià
muzycznà16. S∏yszenie tonów przeciwstawione jest s∏yszeniu dêwi´ków
o okreÊlonej wysokoÊci (tonom przys∏ugujà cechy takie jak np. barwa, nasy-
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15 „Every work has a meaning; but no work can be severed from its meaning, and no concepts
can capture what it means. Aesthetic meaning is real but ineffable. To attempt to make it effable, is
to reduce expression to representation, and therefore to lose sight of the essence of art”. R. Scruton,
The Aesthetics of Music, op. cit., s. 143.

16 Wymienione przeze mnie elementy systemu muzycznego zale˝à równie˝ od przyj´cia za∏o-
˝enia o linearnoÊci muzyki, gdzie kszta∏towanie materia∏u muzycznego (dêwi´ków) dokonuje si´ 
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cenie, g∏´bia). S∏yszenie rytmu umo˝liwia percepcj´ grup rytmicznych, wzo-
rów rytmicznych, wreszcie tego, co nazywamy ogólnie rytmem, a co wy-
maga zauwa˝enia dwóch przeciwstawnych tendencji w muzyce: równo-
miernoÊci i nierównomiernoÊci. Ostatnim z wymienionych elementów jest
s∏yszenie harmonii przeciwstawione tutaj scaleniu dêwi´ków w akordzie,
bez wyró˝niania funkcji i znaczenia poszczególnych dêwi´ków wobec ca∏o-
Êci skali (a w∏aÊciwie danego systemu harmonicznego). Dwa pierwsze z wy-
mienionych elementów – s∏yszenie ruchu oraz s∏yszenie tonów – stanowià
podstaw´ dla dwóch kolejnych; percypowanie rytmu jest nadbudowane na
s∏yszeniu ruchu, podobnie jak s∏yszenie harmonii nie jest mo˝liwe bez s∏y-
szenia tonów. Wszystkie te cztery elementy odwo∏ujà si´ do dwóch wymia-
rów, które wed∏ug Scrutona muzyka posiada w sensie estetycznym – wymia-
ru przestrzennego i czasowego17.

Podstawowe rozró˝nienie, o czym ju˝ by∏a mowa, dotyczy dêwi´ków
i tonów. Nie jest muzykà ani dêwi´k, który rozbrzmiewa, ani tym bardziej
zjawisko fali dêwi´kowej z jej akustycznymi uwarunkowaniami. Muzykà
jest zespó∏ tonów, który nas porusza. Muzykà jest, jak mówi Scruton, od-
powiedê na dêwi´k. To, co okreÊlamy mianem muzyki to, w∏aÊciwie rzecz
ujmujàc, interpretacja s∏yszalnego zjawiska przypisujàca mu szczególne
w∏asnoÊci poprzez przyporzàdkowanie elementów ze sfery wyobraêni ele-
mentom ze sfery fizycznej. To w∏aÊnie zapewnia s∏uchaczowi metaforyczne
przeniesienie.

Wed∏ug Scrutona, s∏uchajàc muzyki, s∏yszymy nie pojedyncze dêwi´ki,
pasa˝e, ale zawsze pewnà ca∏oÊç, kszta∏t, uczucie. S∏yszàc melodi´, s∏yszymy
dêwi´ki, które jà tworzà, ale melodia – w∏aÊnie pewien „kszta∏t”, a tak˝e
„ruch”, który odkrywamy w dêwi´kach – powoduje, ˝e dêwi´ki te sà ju˝ dla
nas zwiàzane z danà melodià – o n e  s à  t à  m e l o d i à18. Przy czym istotne
sà tutaj nie tyle nawyki i psychologiczne prawid∏a okreÊlajàce sposób per-
cepcji muzyki, ale fakt, ̋ e sà to nawyki i prawid∏a wynikajàce z kultury, która
jest domenà cz∏owieka. PrzestrzennoÊç i czasowoÊç muzyki jest tym, co wy-
rywa jà z materialnej podstawy dêwi´kowej i osadza w sferze wyobraêni.
S∏uchacz rozpoznaje relacje, które dotyczà ju˝ nie samych dêwi´ków, ale te-
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poprzez odniesienie ich relatywnej pozycji do poczàtku lub koƒca dzie∏a oraz od ∏àczenia pewnych
sekwencji dêwi´ków w ca∏oÊci, którym nast´pnie przypisuje si´ okreÊlone funkcje w ca∏oÊci dzie∏a.

17 Scruton w swoich analizach odwo∏uje si´ bezpoÊrednio do Kanta i jego rozwa˝aƒ na temat
poznawczych wymiarów Êwiata (odpowiednio przestrzeni i czasu), a tak˝e przyjmuje takie rozumie-
nie poznania, w którym jest ono uzale˝nione od poj´ç, tak˝e trudno si´ oprzeç wra˝eniu, ̋ e wyró˝-
nione przez Scrutona elementy poznania muzyki pozostajà w pewnej zale˝noÊci od Kantowskich
form naocznoÊci zmys∏owej, przeformu∏owanych tutaj w rodzaj form naocznoÊci drugiego rz´du.
Jednak sprowadzenie systemu Scrutona do kantyzmu by∏oby nadmiernym uproszeniem, zw∏aszcza
˝e autor czerpie w jeszcze wi´kszym stopniu z brytyjskiej tradycji idealistycznej tj. z R.G. Colling-
wooda oraz przeformu∏ownej przez niego tradycji empirycznej D. Hume’a. Por. R. Scruton, „Under-
standing Music”, w: Aesthetics and the Philosophy of Art. The Analytic Tradition. An Anthology,
red. P. Lamarque, S.H. Olsen, Oxford University Press, Oxford 2004, s. 448–464.

18 Chocia˝ te procesy dotyczà nie tylko muzyki, ale ka˝dego dzie∏a, a tak˝e s∏yszenia w ogóle,
o ile przyjmiemy za sensowne analizy psychologii muzycznej i psychologii Gestalt. W muzyce sà one
ÊciÊle powiàzane z umiejscowieniem przestrzennym i czasowym dêwi´ków, a wi´c z osadzeniem ich
na tle konkretnego, czasowo i przestrzennie opisanego systemu odniesieƒ.
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go, co s∏yszymy, gdy odbieramy dêwi´ki jako muzyk´19. Mówiàc jeszcze ina-
czej, w przypadku muzyki to, co s∏yszymy, odbieramy poprzez poj´cia, które
metaforycznie ujmujà treÊci naszego doÊwiadczenia dêwi´kowego jeszcze
w trakcie s∏uchania. S∏yszymy wi´c nie poszczególne, niezale˝ne od sobie
dêwi´ki, ale tony, barwy, ich nasycenie, konsonanse lub dysonanse, s∏yszymy
tak˝e szybki lub wolny rytm, wyró˝niamy napi´cia, okreÊlamy kierunek,
a wreszcie scalamy naszà wizj´ w kszta∏t melodii, w schemat rozwoju mate-
ria∏u melodycznego, czy te˝ skoƒczonego przebiegu harmonicznego. To, co
wydaje si´ oczywiste dla ka˝dego s∏uchacza muzyki, zostaje podporzàdko-
wane tutaj dodatkowo teorii podwójnego s∏yszenia. S∏yszenie np. melodii
w dêwi´kach okreÊla Scruton jako podwójne s∏yszenie – termin przeniesiony
z dziedziny sztuk plastycznych (seeing as). W sensie ogólnym poj´cia i termi-
ny muzyczne zmieniajà doÊwiadczenie muzyki poprzez powo∏ywanie do ist-
nienia elementów takich, jak relacje i jakoÊci – stanowiàc to, co Scruton na-
zywa uporzàdkowaniem (organization). W∏aÊciwsze by∏oby byç mo˝e
mówienie w tym przypadku o organizacji, ale nie ma wàtpliwoÊci, ˝e ca∏oÊç
dêwi´kowa, jakà s∏yszymy ulega nie tylko przemianie, ale i uporzàdkowaniu.
To w∏aÊnie poj´ciowe uporzàdkowanie – drugiego stopnia – jest dla Scruto-
na fundamentem doÊwiadczenia estetycznego muzyki.

IV.

Metafora w koncepcji Scrutona umo˝liwia s∏uchaczowi odpowiedê na dzie-
∏o muzyczne. Odpowiedê t´ okreÊliç mo˝na jako rodzaj wewn´trznego po-
ruszenia, jako odnalezienie w sobie emocjonalnej albo ekspresyjnej odpo-
wiednioÊci wobec struktury dzie∏a. Metaforyczne przeniesienie stanowi
narz´dzie doÊwiadczania dzie∏a muzycznego prowadzàce do fuzji doÊwiad-
czeƒ, które umo˝liwia s∏uchaczowi estetycznà odpowiedê na dzie∏o.

W opisie doÊwiadczenia estetycznego muzyki Scruton pos∏uguje si´
poj´ciem podwójnej intencjonalnoÊci (double intentionality) zwiàzanym
z intencjonalnym rozumieniem, które wed∏ug niego charakteryzuje rozu-
mienie sztuki. Autor mówi tu o wymianie doÊwiadczeƒ na poziomie su-
biektywnym20. Wed∏ug Scrutona w doÊwiadczeniu dzie∏a muzycznego
mamy do czynienia z tzw. podwójnym widzeniem (seeing as), a w tym
przypadku – z podwójnym s∏yszeniem. Chodzi o umiej´tnoÊç rozpozna-
wania z∏o˝onych ca∏oÊci w elementach prostych, których jednak nie traci
si´ z oczu. Umiej´tnoÊç ta jest przy tym nie tylko podstawà odpowiedzi
estetycznej, ale szczególnà umiej´tnoÊcià zwiàzanà z rozwojem w∏adzy
wyobraêni uwolnionej – chcia∏oby si´ dodaç – od swoich podstawo-
wych, praktycznych funkcji. Dostrzegajàc podobizn´ ludzkiej twarzy
w plamach barwnych na obrazie nie przestajemy dostrzegaç plam barw-
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19 „Sounds do not move as music does (…). Nor are they organized in a spacial way, nor do they
rise or fall” („Dêwi´ki nie poruszajà si´ w odró˝nieniu od muzyki (…) nie sà one równie˝ przestrze-
nie zorganizowane, nie wznoszà si´, ani nie opadajà”), por. R. Scruton, The Aesthetics of Music, op.
cit., s. 93.

20 Ibidem, s. 86–87.
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nych i kszta∏tów, z których twarz ta si´ wy∏ania21. JednoczeÊnie, o ile do-
chodzi do ukonstytuowania si´ postrzeganego kszta∏tu np. melodii „wi-
dzianej” w przypadkowo us∏yszanych dêwi´kach, staje si´ on podstawà
naszych sàdów. Symetria tego zabiegu poj´ciowego jest do pewnego
przynajmniej stopnia jednostronna. Percypowane dêwi´ki sà odtàd zwià-
zane ze sobà szczególnà relacjà – bycia elementami melodii.

W przypadku muzyki analogia do „widzenia jako” odnosi si´ w pierw-
szym rz´dzie do samego metaforycznego przeniesienia. W przypadku muzy-
ki to, co s∏yszymy, s ∏ y s z y m y  p o p r z e z  wyra˝enia metaforycznie ujmujà-
ce treÊç naszego doÊwiadczenia dêwi´kowego, ale zarazem s∏yszymy same
dêwi´ki. Po d w ó j n e  s ∏ y s z e n i e  – w przypadku muzyki s∏yszenie jednej
rzeczy w drugiej – umo˝liwia w∏aÊnie metaforyczne przeniesienie, które
zmienia znaczenie tego, do czego si´ odnosi i nadaje sens muzyczny, temu co
s∏yszane. W sensie ogólnym poj´cia i terminy muzyczne zmieniajà doÊwiad-
czenie muzyki implikujàc istnienie elementów takich, jak relacje, jakoÊci itd.,
w jeszcze innym sensie metaforycznoÊç poznania muzycznego umo˝liwia
s∏uchaczowi „rozpoznanie” jakoÊci zwiàzanych nie tyle z muzykà, co z ˝y-
ciem. Jak mówi Scruton, w muzyce s∏uchacz rozpoznaje nie tylko relacje i sto-
sunki, ale tak˝e – a mo˝e przede wszystkim – ludzkie emocje. Emocje, które
towarzyszà ˝yciu cz∏owieka sà rzutowane na zjawisko muzyki. W przypadku
muzyki s∏yszenie smutku w utworze muzycznym podobne jest do rozpozna-
wania postaci cz∏owieka na obrazie22. To zdanie, które sformu∏owa∏ Scruton
w Art and Imagination, proponuj´ poddaç tu krótkiej analizie. Mo˝na je prze-
cie˝ rozumieç na kilka sposobów. Po pierwsze, mo˝na by sàdziç, ˝e s∏yszenie
smutku w muzyce jest równie niezb´dnym elementem rozpoznawania mu-
zyki, co rozpoznawanie kszta∏tów w malarstwie przedstawiajàcym, z czego
mo˝na by wyciàgnàç nie do koƒca uprawniony wniosek, ̋ e muzyka jest sztu-
kà przedstawiajàcà emocje. Albo te˝ mo˝na by sàdziç, ˝e ekspresywnoÊç
muzycznà zawartà lub te˝ rozpoznawalnà na poziomie melodycznym uwa˝a
Scruton za podstawowà cech´ muzyki. JeÊli przyjàç t´ drugà mo˝liwoÊç, na-
suwa si´ tutaj analogia z teorià zaproponowanà przez Petera Kivy w pracy
Music Alone, gdzie mowa jest o konturze melodii jako o noÊniku ekspresji
muzycznej23. Wreszcie, mo˝na by sàdziç, ˝e rozpoznawanie uczuç stanowi
wed∏ug autora The Aesthetics of Music po prostu jeden z elementów do-
Êwiadczenia estetycznego muzyki. W tym ostatnim przypadku dzieje si´ tak
nie dlatego, ̋ e muzyka szczególnie si´ do tego nadaje, ale poniewa˝ stanowi
element ˝ycia intencjonalnego – ˝ycia, które odciska si´ tak˝e w muzyce.
Przyjmujàc za Scrutonem, ˝e w przypadku muzyki mamy do czynienia ze
sztukà nieprzedstawiajàcà, a zatem z ekspresjà, a nie reprezentacjà, nale˝y
odrzuciç pierwszà mo˝liwoÊç interpretacyjnà – ˝e „muzyczne s∏yszenie smut-
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21 R. Scruton, Art and Imagination: A Study in the Philosophy of Mind, Methuen & Co, Lon-
don 1974, s. 108, 110 i nast.

22 Dok∏adnie zdanie to brzmi: „¸atwo spostrzec, ̋ e «s∏yszenie smutku w muzyce» jest w du˝ym
stopniu formalnie analogiczne do «widzenia cz∏owieka w obrazie»”. [„It is easy to see that, in a gre-
at many ways, ‘hearing the sadness in music’ is formally analogous to ‘seeing the man in the pictu-
re’”]. R. Scruton, Art and Imagination, op. cit., s. 121.
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ku” jest s∏yszeniem wyobra˝onego smutku24. Dopiero teraz widaç zwiàzek
podwójnego s∏yszenia albo s ∏ y s z e n i a  j a k o  z podwojonà intencjonalno-
Êcià, która wed∏ug Scrutona charakteryzuje wszelkie doÊwiadczenie sztuki.

Bodêcem dla u˝ycia metafory jest ch´ç przekazania doÊwiadczenia, któ-
re si´ prze˝y∏o lub zasugerowania mo˝liwoÊci prze˝ycia takiego doÊwiad-
czenia25. Wspomniana fuzja doÊwiadczeƒ lub podwojona intencjonalnoÊç
wià˝e si´ z tymi dwiema rzeczami. Po pierwsze z kontekstem, a w∏aÊciwie
kontekstami wyra˝enia, które zostajà u˝yte metaforycznie (np. „melancho-
lijnie leniwe pasa˝e Preludium a-moll op. 28 F. Chopina”); tym, w którym za-
zwyczaj pojawiajà si´ wyra˝enia melancholijny i leniwy, oraz tym, w którym
zazwyczaj s∏yszymy Preludium a-moll op. 28 F. Chopina. Po drugie, z samym
doÊwiadczeniem, które umo˝liwi∏o taki opis dzie∏a i wówczas ta w∏aÊnie fu-
zja wyobraêni, intencji opisujàcego i nawyku j´zykowego rozumienia umo˝-
liwia dopiero odbiorcy w∏aÊciwe doÊwiadczenie dzie∏a. Muzyka jest zjawi-
skiem intencjonalnym uchwytnym dzi´ki wyobraêni (m e t a f o r y c z n e m u
p r z e n i e s i e n i u ) na pod∏o˝u dêwi´ków, w którym jednak indywidualne,
subiektywne doÊwiadczenie odkrywa innà intencjonalnoÊç albo nawet ca∏y
Êwiat intencjonalnoÊci.

Na tym w du˝ej mierze polega Scrutonowska koncepcja sympatii26 jako
odpowiedzi na ˝ycie wyobra˝one w muzyce. Jest to tak˝e wyjÊcie poza per-
spektyw´ pierwszej osoby i afirmacja wspólnoty.

„Muzyka jest przedmiotem intencjonalnym doÊwiadczenia, które staje si´ udzia∏em jedy-
nie istot racjonalnych i jedynie za poÊrednictwem wyobraêni. Aby jà opisaç musimy si´
uciekaç do metafor nie dlatego, ˝e muzyka stanowi analogi´ dla innych rzeczy, ale dlate-
go ̋ e metafora opisuje w∏aÊnie to, co s∏yszymy, gdy s∏yszymy dêwi´ki jako muzyk´”27.

Muzyka, czyli nasze s∏yszenie muzyki, opiera si´ na metaforycznym po-
strzeganiu ruchu oraz na przestrzennym umiejscowieniu tonów – twierdzi
Scruton – polega na rozpoznawaniu relacji, które nie dotyczà ju˝ dêwi´ków,
ale tego, co s∏yszymy, gdy s∏yszmy dêwi´ki jako muzyk´28. Wià˝e si´ z tym
trudnoÊç opisania ontologicznego statusu dzie∏a muzycznego.

36

�

23 Por. P. Kivy, Music Alone. Philosophical Reflections on Purely Musical Experience, Cornell Uni-
versity Press, Cornell 1990.

24 Naomi Cumming w swoim opracowaniu koncepcji Scrutona nie dostrzega tego przesuni´-
cia, twierdzàc, ˝e ca∏y wysi∏ek intelektualny autora – a przede wszystkim koncepcja metafory w do-
Êwiadczeniu muzyki – sprowadza si´ do wzmocnienia ekspresji muzycznej. Por. N. Cumming „Me-
taphor in Roger Scruton’s aesthetics of music”, w: Theory, Analysis and Meaning in Music, red.
Anthony Pople, Cambridge University Press, Cambridge 1994. 

25 R. Scruton, The Aesthetics of Music, op. cit., s. 85.
26 Scrutonowskie poj´cie sympathy t∏umacz´ jako sympati´ zgodnie z sugestià autora, który ma

na myÊli równoleg∏oÊç, bycie razem, wspólnot´ raczej ni˝ wspó∏czucie. Por. The American Heritage
Dictionary (wyd. elektroniczne).

27 „Music is the intentional object of an experience that only rational beings can have, and on-
ly through the exercise of imagination. To describe it we must have recurse to metaphor, not becau-
se music resides in an analogy with other things, but because the metaphor describes exactly what
we hear when we hear sounds as music”. R. Scruton, The Aesthetics of Music, op. cit., s. 96.

28 „Dêwi´ki nie znajdujà si´ w ruchu tak jak muzyka (…) nie sà równie˝ zorganizowane prze-
strzennie, nie wznoszà si´ ani nie opadajà” [„sounds do not move as music does (…) Nor are they
organized in a spacial way, nor do they rise or fall”]. Ibidem, s. 93.
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„Nie mo˝emy oczekiwaç, aby teoria ontologii muzycznej zda∏a spraw´ z tego, czym jest
intencjonalny przedmiot s∏yszenia. JeÊli zb∏àdzi tam, gdzie spotykamy indywidua muzycz-
ne, to b´dzie to Êwiat metafor – Êwiat rzeczy, które nie istniejà i nie mogà istnieç. JeÊli po-
zostanie w Êwiecie dêwi´ków, wówczas mo˝e jedynie wyznaczyç uk∏ady dêwi´kowe, któ-
re umo˝liwiajà doÊwiadczenie muzyczne. Trzeciej mo˝liwoÊci nie ma”29.

V. W uchu s∏uchacza…

Byç mo˝e najbardziej interesujàcym elementem estetyki muzycznej Scruto-
na jest koncepcja doÊwiadczenia estetycznego odniesionego do muzyki. Po-
jawia si´ tutaj inne zupe∏nie u˝ycie metafory, wcià˝ – mo˝na powiedzieç
– metafory muzycznej. Dla okreÊlenia doÊwiadczenia estetycznego Scruton
pos∏uguje si´ metaforà taƒca. Taniec stanowi dla niego archetyp doÊwiad-
czenia estetycznego, a szczególnie doÊwiadczenia estetycznego muzyki.
W∏aÊnie taniec wymaga jednoczeÊnie bezpoÊredniego zaanga˝owania
i wspó∏dzia∏ania. Taƒczenie stanowi doÊwiadczenie czysto subiektywne,
a zarazem oparte najcz´Êciej na pewnej okreÊlonej, choç jak najbardziej ela-
stycznej konwencji. Podobnie jak doÊwiadczenie estetyczne muzyki, do-
Êwiadczenie taƒca nie podlega weryfikacji w kategoriach dobra i z∏a (tj. do-
brego czy z∏ego taƒczenia). Czy mo˝na dowieÊç komuÊ, ˝e niew∏aÊciwie
odpowiada na muzyk´, której s∏ucha, ˝e taƒczy niezgodnie ze… standar-
dem? Byç mo˝e tak – Êwiadczyç mo˝e o tym nie tylko historia taƒca klasycz-
nego, ale powszechne doÊwiadczenia nieudanych „wyst´pów” na taƒcach
czy dyskotekach. Czy jednak nie wydaje si´ to absurdalne, sprzeczne z pod-
stawowym rozumieniem tego, co nazywamy taƒcem – a wi´c spontanicznej
i bezpoÊredniej odpowiedzi na muzyk´? Gwarantem zrozumienia w taƒcu
b´dzie zawsze subiektywne poczucie s∏uchacza-tancerza, jego zaanga˝o-
wanie w doÊwiadczanie muzyki. Stàd taniec wydaje si´ najbardziej subiek-
tywnym doÊwiadczeniem przynale˝noÊci i jednoczeÊnie odpowiednioÊci.
Zwróçmy uwag´, ˝e kroki, których uczy si´ tancerz, jego ruchy, gesty, obro-
ty, przejÊcia, wszystko to nie mia∏oby sensu, gdyby on sam nie odczuwa∏ od-
powiednioÊci swoich kroków, ich dopasowania do muzyki. Bez wzgl´du na
to, czy mówimy o taƒcu konwencjonalnym, improwizowanym, spontanicz-
nym czy artystycznym, warunkiem b´dzie tutaj wewn´trzne poczucie odpo-
wiednioÊci. Byç mo˝e zresztà, ambiwalencja wynikajàca z niesprowadzalno-
Êci do siebie tych w∏aÊnie elementów i zasad budowy taƒca (konwencji
i odpowiednioÊci z jednej strony, a spontanicznoÊci i bezpoÊrednioÊci z dru-
giej) jest równie˝ tym, co charakteryzuje estetycznà odpowiedê na dzie∏o
w koncepcji Scrutona.

Przede wszystkim jednak analogia mi´dzy tanecznà lub wokalnà odpo-
wiedzià na muzyk´ a estetycznà odpowiedzià na muzyk´ i dzie∏o muzyczne
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29 „(…) we should not expect a theory of musical ontology to give us account of the intentional
object of hearing. If it strays into the world where the music individual is encountered, it is the world
of metaphor – of things that do not and cannot exist. If it stays in the world of sound, then it can do
no more than specify the sound patterns that make the musical experience available. There is no
third possibility (…)”. Ibidem, s. 117.
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wskazuje tak˝e na kilka wa˝nych aspektów doÊwiadczenia estetycznego.
Podstaw´ doÊwiadczenia stanowià doznania zmys∏owe, subiektywne i zja-
wiskowe, których interpretacja wymaga natychmiastowej odpowiedzi
– w taƒcu – ruchu. W doÊwiadczeniu, podobnie jak w taƒcu, uczestnicy
kreujà w∏asnà przestrzeƒ. Muzyka wymaga afirmacji bardziej ni˝ rozumie-
nia, poniewa˝ obszarem jej „w∏adania” nie jest j´zyk ani wiedza, ale poczu-
cie wspólnoty, uto˝samienie. Mo˝na by zwróciç uwag´ na poj´cie sympatii
czy sympatycznej odpowiedzi, którego u˝ywa Scruton dla okreÊlenia odpo-
wiedzi s∏uchacza30. Podobnie jak w odpowiedzi na gest, którego znaczenia
nie rozumiemy, podejmujemy decyzj´ odpowiedzenia swoim w∏asnym ge-
stem, zak∏adajàc, ˝e znaczenie gestu mieÊci si´ w granicach znanych zacho-
waƒ i odczuç ludzkich. Odpowiedê estetyczna na dzie∏o muzyczne stanowi
zarazem naÊladowanie tego, co s∏yszymy i projekcj´ w∏asnych oczekiwaƒ.
Co wi´cej, odpowiedê estetyczna nie musi koniecznie zyskaç wyrazu (w ge-
Êcie czy s∏owie), jest ona jednak podstawowym elementem doÊwiadczenia.

I tu dochodzimy do istotnego zagadnienia, a mianowicie do zwiàzku
sztuki i doÊwiadczenia estetycznego z kulturà i rytua∏em. Jest to ostatni ele-
ment koncepcji brytyjskiego filozofa, który chcia∏abym omówiç w tej pracy.
Kultura stanowi dla Scrutona oczywistà podstaw´ i zaplecze dla pojmowa-
nia sensu muzyki. Poj´ciem, którym pos∏uguje si´ Scruton dla wyjaÊnienia
tego zwiàzku, jest „rytua∏”31. Rytua∏ wedle Scrutona stanowi manifestacj´
i jednoczeÊnie – jako instytucja – okazj´ dla przejawienia si´ i umocnienia
wi´zi wspólnotowej. W tym sensie pe∏ne uczestnictwo w obrz´dach, czy to
religijnych, czy te˝ tradycyjnych, np. agrarnych, realizuje poczucie wspólno-
ty (przynale˝noÊci wspólnotowej). W doÊwiadczeniu estetycznym, zdaniem
Scrutona, realizuje si´ to samo poczucie wspólnoty, pod warunkiem, ˝e
udzia∏ w doÊwiadczeniu ma charakter pe∏ny (oparty na spontanicznym
uczestnictwie, ale realizujàcy odpowiedê na dzie∏o). W doÊwiadczeniu este-
tycznym odpowiedê ta ma taki sam charakter jak rozumienie przez kogoÊ
spoza wspólnoty wyznaniowej tego, co ma miejsce we wspólnocie podczas
jej obrz´dów przy za∏o˝eniu, ̋ e wyobra˝a on sobie (tak jak uczestnik prze˝y-
wa) te same treÊci32. Chodzi wi´c tutaj o analogi´, a nie o odtworzenie.

To z kolei prowadzi do zrozumienia tego, czym jest muzyka jako przed-
miot naszego doÊwiadczenia. Czym zatem jest? Muzyka stanowi system
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30 W interpretacji Scrutona sympathetic response jest rozumiane jako niekoniecznie zwiàzane
z uczuciem, ale za to zwiàzane z wyjÊciem poza w∏asnà subiektywnoÊç, w∏asne „ja”. Jest to przede
wszystkim otwarcie si´ na intencjonalnoÊç. „Our response to music is a sympathetic response: a re-
sponse to human life, imagined in the sounds we hear”. Oraz „Sympathy is not merely a matter of
feeling things. There are sympathetic actions and sympathetic gestures. (…) I respond to another’s
gestures, m o v e  w i t h  h i m , or i n  h a r m o n y  w i t h  h i m ,  without seeking to change his
predicament or to share his burden”. Ibidem, s. 355 (podkreÊlenia – M.S.). 

31 B. Watson, „Backwoods Musicology: Roger Scruton’s Aesthetics of Music”, Radical Philoso-
phy 2000, t. 99. „Scruton usi∏uje usprawiedliwiç sytuacj´ aktualnà (…) chodzenia na koncerty mu-
zyki powa˝nej jako komuni´ wiecznych wartoÊci”. [Scruton seeks to justify an actuality (…) classical
concert-going as communion with eternal values].

32 Por. R. Scruton, „DoÊwiadczenie estetyczne a kultura”, przek∏. P. Mróz, w: Estetyka w Êwiecie:
wybór tekstów, red. M. Go∏aszewska, t. III, Uniwersytet Jagielloƒski, Kraków 1991, s. 112–113.
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wzajemnych odniesieƒ i relacji wyznaczanych ka˝dorazowo przez doÊwiad-
czenie akustyczne. DoÊwiadczenie to jest samo – jak twierdzi Scruton
– wczeÊniej wyznaczone i wspó∏konstytuowane przez kultur´, w której ̋ yje-
my. Stàd muzyka stanowi to, co s∏yszymy, ale te˝ to, jak s∏yszymy. Jest ona
dzie∏em ludzkiej kultury, a szczególnie dzie∏em twórczej wyobraêni. Jako
system wzajemnych odniesieƒ muzyka by∏aby przede wszystkim zjawiskiem
subiektywnym i jednostkowym, zale˝nym od doÊwiadczenia, jako system
relacji osadzony w kulturze czy te˝ w kulturowo wyznaczonym doÊwiad-
czeniu, by∏aby muzyka system w systemie. Pojawia si´ wobec tego taka
alternatywa: albo muzyka to system w systemie, gdzie jeden system dupli-
kuje drugi, albo w∏aÊnie t∏amsi ten drugi, narzucajàc s∏uchaczowi warstw´
poj´ç i okreÊleƒ, które nie muszà si´ wcale odnosiç do potwierdzanego em-
pirycznie doÊwiadczenia jednostkowego, albo – jak chce Scruton – to, co
kulturowe poprzedza samo doÊwiadczenie, tak jak poj´cie muzyki poprze-
dza jednostkowe doÊwiadczenie muzyki, a zatem oba systemy sà ÊciÊle
wspó∏zale˝ne.

W koncepcji Scrutona podstaw´ i fundament zjawiska, które nazywamy
muzykà stanowi szczególny twórczy rodzaj intelektualnego usystematy-
zowania, które rozpoczyna si´ ju˝ na poziomie rozpoznania tonu muzycz-
nego. Jest to metaforyczne przeniesienie ze sfery wyobraêni na sfer´ do-
Êwiadczenia, o którym Scruton sàdzi, ˝e jest niezb´dne dla poznawania
i rozumienia muzyki. Umiej´tnoÊç s∏yszenia muzyki, podobnie jak mo˝liwoÊç
doÊwiadczania muzyki zale˝na jest od mo˝liwoÊci dokonania metaforyczne-
go przeniesienia33.

W odpowiedzi na dzie∏o – zauwa˝a Scruton – odbiorca wprowadza se-
ri´ gestów, które zyskujà znaczenie poprzez odwo∏anie do idei wspólnoty,
którà przywo∏ujà. Scruton mówi tutaj o przy∏àczaniu si´ (joining in) jako
o przy∏àczaniu si´ do grupy lub wspólnoty, a jednoczeÊnie porównuje je do
wspólnego taƒca (joining in the dance). Charakteryzujàc doÊwiadczenie es-
tetyczne autor The Aesthetics of Music porównuje wspólne odczuwanie
i komunikowanie si´ (communion) jako element spajajàcy doÊwiadczenie
dzie∏a okreÊlonego rytua∏u np. do uczestnictwa w obrz´dzie religijnym (au-
tor daje przyk∏ad nabo˝eƒstwa w KoÊciele rzymskokatolickim). Czy jednak
taki sformalizowany ceremonia∏ religijny, wybrany tutaj doÊç nietrafnie ja-
ko przyk∏ad rytua∏u, jest rzeczywiÊcie tym, czego szukamy w doÊwiadcze-
niu estetycznym dzie∏a muzycznego?

Jako cechy wspólne dla doÊwiadczenia estetycznego i ceremonia∏u reli-
gijnego Scruton wymienia: niewyczerpywalnoÊç, odnawialnoÊç, uczestnic-
two/wi´ê ze wspólnotà, przynale˝noÊç, skupienie na przedmiocie doÊwiad-
czenia i oderwanie od Êwiata zewn´trznego. Podstawowà ró˝nicà jest
kwestia bezinteresownoÊci i bezcelowoÊci. Przywo∏ujàc Kantowskie katego-
rie Scruton próbuje zachowaç je dla doÊwiadczenia estetycznego i jednocze-
Ênie utrzymaç analogi´ z rytua∏em.
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33 Por. R. Scruton, „Understanding Music”, w: Contemplating Music. Source Readings in the
Aesthetics of Music, red. R. Katz, C. Dahlhaus, Pendragon Press, Stuyvesant 1987, s. 247.
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VI.

Podsumowujàc referowanie koncepcji Scrutona, chcia∏abym zwróciç uwag´
na trudnoÊci zwiàzane z szerszà wizjà sztuki, którà przyjmuje autor. Krytyka
przedstawionej przeze mnie koncepcji doÊwiadczenia muzyki mog∏aby za-
sadzaç si´ na jej za∏o˝onym intelektualizmie oraz idealizmie, do którego
zresztà autor si´ nie przyznaje. Poniewa˝ jednak Scruton pos∏uguje si´ po-
j´ciem podwójnego s∏yszenia nie tylko w odniesieniu do doÊwiadczenia
muzyki, ale równie˝ w odniesieniu do samej materii muzycznej, aspekt sys-
temowego rozpoznania nie przyt∏acza do koƒca dêwi´kowego wymiaru
muzyki. Dêwi´kowy charakter muzyki zostaje doceniony nie tylko jako t∏o
dla rozgrywajàcych si´ procesów, ale te˝ z punktu widzenia fakturalnych
i sonorystycznych aspektów dzie∏a. Nale˝y pami´taç, ̋ e koncepcja Scrutona
przyznaje bardzo wa˝nà rol´ wyobraêni oraz intencjonalnoÊci. Zarówno po-
znanie, jak i doÊwiadczenie dzie∏a wymagajà pos∏ugiwania si´ poj´ciami; za-
sadzajà si´ na rozró˝nieniach i organizacji, jakà materii dêwi´kowej zapew-
niç mo˝e jedynie praca intelektu. Jednak takà samà, jeÊli nie wa˝niejszà, rol´
odgrywa przecie˝ wyobraênia. Zarówno wyobraênia, jak i intencjonalnoÊç
– za∏o˝ona w doÊwiadczeniu – umo˝liwiajà dopiero „us∏yszenie muzyki”. Co
wi´cej – przy ca∏ej pieczo∏owitoÊci, z jakà Scruton wyjaÊnia koniecznoÊç po-
s∏ugiwania si´ poj´ciami, doÊwiadczenie muzyki pozostaje sferà niewyja-
Ênionà i niezdefiniowanà.

Kwestià zasadniczà wydaje mi si´ natomiast co innego. DoÊwiadczenie
estetyczne rozumiane jako doÊwiadczenie dzie∏a sztuki nastawione jest na
ciàg∏e zbawianie si´ i na tym polega jego niewyczerpywalnoÊç, podczas gdy
uczestnicy ceremonii religijnej – którego to przyk∏adu jako rytua∏u kulturo-
wego u˝ywa Scruton – wracajà do koÊcio∏a w∏aÊnie dlatego, ˝e nie zostali
jeszcze zbawieni.

Metaphor in Experience of Musical Work. Account of Roger Scruton’s Theory

Author analyses Roger Scruton’s theory of metaphorical transfer outlined in
his The Aesthetics of Music. Tone and a special kind of listening constitute
the main elements of music in Scruton’s music aesthetics. It is through the li-
stening experience, one in which physical sound changes into musical tone,
that music comes into being. The change – Scruton argues – takes place
when spatial and time metaphors are employed to describe and name what
we listen to. Author further examines Scruton’s theory, his concept of meta-
phor and metaphorical transfer and also his account of experience of music
understood as an experience of double intentionality. In conclusions, author
argues that Scruton’s account of music is inspirational and phenomenologi-
cally true even if – author feels – it fails to explain what is really unique in the
listening experiences of music.
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