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. Muzyka - dzieto, intencja, wydarzenie?

Ross P. Cameron

Nie ma obiektéw, ktore bytyby utworami muzycznymi’

Wydaje sie, ze dzieta muzyczne nie sg przedmiotami materialnymi i ze sg
tworzone przez kompozytorow — ale abstraktéw nie sposéb stworzy¢. W tym
artykule przedstawiam teorie ontologiczng, ktéra pozwala zachowac intuicje
kreacjonistyczng bez opowiadania sie za ontologig wytwarzalnych abstraktéw
i bez utozsamiania dziet muzycznych z przedmiotami materialnymi. Twierdze,
ze cho¢ fundamentalna ontologia nie zawiera dziet muzycznych, to twierdzenia
egzystencjalne o nich pozostaja prawdziwe. Opieram sie na metaontologicznym
pogladzie, ze zdanie ,a istnieje” nie zobowigzuje do uznania istnienia bytu, ktory
bytby a. Poglad ten ilustruje na przyktadzie problemu posagu i gliny. Twierdze, ze
moja ontologia muzyki przewyzsza konkurencyjne teorie swojg oszczednoscia.

Rozwazmy trzy tezy:
1. Utwory muzyczne sg tworzone.
2. Utwory muzyczne sg przedmiotami abstrakcyjnymi.
3. Nie mozna stworzy¢ przedmiotéw abstrakcyjnych.
Cho¢ kazdej z nich towarzyszy silna intuicja, to razem prowadzg do sprzecznosci.
Levinson uwaza teze (1) za zasadnicza w dowolnej analizie dziet muzycz-
nych. Powiada:

[Postulat kreatywnosci] jest najmocniej ze wszystkich zakorzenionym przekonaniem dotyczacym
sztuki. Nie istnieje, prawdopodobnie, idea bardziej zasadnicza niz ta, ze sztuka to sfera, w ktorej
tworzy sie nowe rzeczy — nowe dzieta sztuki... Mniemanie, ze artySci wnoszg cos nowego do
tego Swiata... jest ideg wartg uratowania za wszelka cene?.

Cho¢ mozliwe, ze Levinson wyolbrzymia te przestanki?, to istotnie nietfa-
two odrzuci¢ postulat kreatywnosci — myslimy, ze kompozytorzy tworza co$

' Pierwodruk: British Journal of Aesthetics, Vol. 48 (3)/2008, ss. 295-314.

2 ). Levinson, ,What a Musical Work Is”, w: Journal of Philosophy, nr 1, 1980, ss. 5-28.

3 Por. ss. 112-119 w: P. Kivy, ,Platonism in Music: A Kind of Defense”, w: Grazer philosophische
Studien, Vol. 19, 1983, ss. 109-129.
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nowego, a nie, ze jedynie zwracajg naszg uwage na to, co istniato od zawsze.
Twierdzenie, ze Dziewigta symfonia Beethovena istniata przed Beethovenem
brzmi absurdalnie.

O tezie (2) wystarczy powiedzie¢, ze — przyjmujac dominujacy poglad o zu-
petnosci podziatu przedmiotéw na abstrakcyjne i materialne — jesli utwory
muzyczne nie sg abstraktami, to muszg by¢ materialne. Jakimi materialnymi
obiektami mogtyby by¢? Czy mogga to by¢ partytury? Nie. Partytura to kawatek
papieru i atrament; partytur nie styszymy, a ich istnienie jest przypadkowe
wobec istnienia dziet. (Czytelnik moze podnosi¢ obiekcje co do utozsamiania
partytury z arkuszem papieru, na ktérym jest zapisana. W takim wypadku by-
taby abstrakcyjnym typem, a jego egzemplarzem bytby zapisany papier. Jednak
utozsamianie dziet z abstrakcyjnym typem-partyturg nie rozwigzuje problemu.)
Czy utwér moze by¢ zamystem kompozytora na temat tego, jak powinien by¢
wykonywany? Nie. Mysli nie sposéb ustysze¢, cho¢ utwory — (czasami) tak. Czy
utwor moze by¢ wykonaniem albo suma wszystkich swoich wykonan? Nie.
Mowi sie, ze dzieto muzyczne zostato wykonane wiecej niz raz; wykonania sa
wykonaniami dziefa, a nie nim samym?®. Wymienione przedmioty to najlepsze
propozycje na materialne dzieta, a wiec nieodpowiednios¢ tych utozsamien
to argument przeciw reifikacji dziet muzycznych. Zatem, jesli istniejg dziefa
muzyczne i jesli nie sg przedmiotami materialnymi, to odnajdziemy je wsréd
abstraktow.

Teze (3) uzasadnia intuicja moéwigca, ze akt tworzenia jest zwigzkiem przy-
czynowym, a wiec jedynie rzeczy, ktére moga sta¢ w zwigzkach przyczynowych
moga by¢ tworzone. Rzeczy abstrakcyjne nie znajduja sie w takich zwigzkach
— nie moga ani wywierac skutkéw, ani nie mozna na nie wywiera¢ wptywu.
Zatem nie sposéb stworzy¢ abstrakcyjnych rzeczy.

Teze (3) mozna probowac podwazy¢. Caplan i Matheson pokazuja, jak
zobowigzania ontologiczne ptynace z innych teorii mogg wptynac na poglad
o tworzeniu abstraktow®. Mozna, na przyktad, twierdzi¢, ze ilekro¢ tworzymy
pojedynczy przedmiot materialny, tworzymy réwniez singleton zawierajacy ten
przedmiot. Mozna réwniez uznad, ze ilekro¢ sprawiamy, ze po raz pierwszy
zachodzi stan rzeczy F, stwarzamy tym samym ceche F. To jednak kontrower-
syjne pomysty. Jestem sktonny wzig¢ strone Dodda® i uzna¢, ze przedmiotéw
abstrakcyjnych nie mozna stworzy¢ i — jako konsekwencje tego pogladu - ze
jesli abstrakcyjny przedmiot a istnieje w dowolnej chwili, to a istnieje od zawsze.

W taki sposéb formutujemy trzy intuicyjne, cho¢ sprzeczne tezy. Jedng nalezy
odrzucic. Literatura przedmiotu podpowiada odrzucenie (1) lub (3) — teza (2)
jest niemal” powszechnie przyjeta. Tak dochodzimy do skrajnych stanowisk:

4 Ograniczam sie, jak juz sie w tej dyskusji przyjeto, do analizowania dziet zachodniej muzyki kla-
sycznej. Nie powinno sie zaktadac, ze poglady, ktérych bronie w tym artykule, dajg sie rozszerzy¢ na inne
dzieta muzyczne, a tym bardziej nie na dzieta sztuki w ogdle.

> B. Caplan, C. Matheson, ,,Can a Musical Work be Created?”, w: British Journal of Aesthetics, Vol.
44(2), 2004, ss. 113-134.

6 Por. ss. 431-432 w: J. Dodd, ,,Musical Works as Eternal Types”, w: British Journal of Aesthetics,
Vol. 40, 2000, ss. 424-440; oraz s. 397 w: tegoz, ,Defending Musical Platonism”, w: British Journal of
Aesthetics, Vol. 42, 2002, ss. 380-402.

7 Sa teorie, ktdére utozsamiajg dzieta muzyczne z przedmiotami materialnymi. Por. m.in. B. Caplan,
C. Matheson, ,,Defending Musical Perdurantism”, w: British Journal of Aesthetics, Vol. 46, 2006, ss. 59-69.
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stanowiska Dodda, przekonanego o eternalizmie abstraktéw i odrzucajacego
komponowalne dzieta i do stanowiska Levinsona® zachowujacego postulat
kreatywnosci poprzez przyjecie ontologii, w ktérej mozna wytwarzac abstrakty
i w ktérej z niektdrymi z nich utozsamia sie dzieta muzyczne.

Sam chce zaproponowac inne rozwigzanie. Twierdze, ze poprawnie rozu-
miane tezy (1)-(3) nie sg sprzeczne. Sadze, ze zaangazowanych w te debate
filozoféw sktoniono do przyjecia nieprawdziwych przestanek co do tego, jakie
zdania nalezy gtosi¢ w metafizyce — to czesty, ale zgubny btad ontologéw —
w rezultacie czego nadmiernie komplikujg swoje ontologie. Istnieje intuicyjny
i prosty obraz krajobrazu ontologicznego, w ktérym kazda z tez (1)-(3) mozna
prawdziwie wypowiedziec.

Rozpocznijmy od spojrzenia na inng dziedzine, w ktérej filozofowie, opierajac
sie na mylnej refleksji na temat jezyka, ktérym sie postuguja, sa zwodzeni,
a w efekcie zmuszeni do niepotrzebnego komplikowania swoich ontologii.
Spoéjrzmy na przypadek posagu i gliny.

Zatézmy, ze mamy bryte gliny uformowang w posag. Czym jest ten posag?
Gruda gliny? Nie. Gruda istniata nim istniat posag. Posag zostat stworzony przez
rzezbiarza; a glina — nie. Jedno z mozliwych rozwigzan® podpowiada, ze posag
stanowi czes¢ wtasciwg grudy gliny. Posag jest fuzjg wszystkich tych czesci
czasowych grudy gliny, ktére majg ksztatt posagu. Posag jest czescig wtasciwag
grudy gliny, poniewaz czesci te sg podzbiorem witasciwym czesci czasowych
grudy. Zgodnie z druga mozliwoscia' — przemawiajgca do tych, ktérzy nie
przepadaja za czesciami czasowymi i preferujg teorie endurantystyczne - po-
sag nie jest ani identyczny z gruda gliny, ani nie jest jej czescig, lecz jest przez
grude konstytuowany.

Obie odpowiedzi majg stabe strony. Teoria perdurantystyczna postuluje
swiat zbudowany z tak niestychanych rzeczy, jak obiekty, ktére zaczynajg ist-
nie¢ w dzisiejsze potudnie i przestajg w kolejne, a zajmuja te samg przestrzen,
ktéra zajmuje Czytelnik w tym czasie. Z teorii konstytuowania wynika, ze dwa
numerycznie nietozsame przedmioty mogg catkowicie zachodzi¢ na siebie cza-
soprzestrzennie. Nie sposéb w petni uwierzy¢ zadnej z powyzszych propozycji.

Niezadowolenie z tych dwu mozliwosci zmusza do szukania prostszych od-
powiedzi. Jedna z nich gtosi twierdzenie, ze ‘jest posagiem’ to jedynie predykat
sortalny tak jak ‘jest dzieckiem’. Zgodnie z tym pogladem, ktérego broni Michael
Ayers'!, posag jest tozsamy z gruda, lecz jedynie chwilowo i przygodnie, tak jak

Uwazam te analizy za niesatysfakcjonujace. W tym artykule (z braku miejsca na bardziej rozbudowany
argument) zaktadam, ze jesli istniejg dzieta muzyczne, to sg one przedmiotami abstrakcyjnymi.

8 Tamze.

° Por. m.in. T. Sider, Four-Dimensionalism: An Ontology of Persistence and Time, Oxford University
Press, 2011.

1% Por. m.in. J. J. Thomson, , The Statue and the Clay”, w: Nods, Vol. 32(2), 1998, ss. 149-173.

" Por. M. Ayers, ,Individuals Without Sortals”, w: Canadian Journal of Philosophy, Vol. 4(1), 1974,
ss. 113-148.
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cztowiek moze by¢ dzieckiem przez jakis czas, ale wraz z dorastaniem — przestaje
nim by¢. Stabym punktem takiej analizy jest to, ze wiele zdroworozsadkowych
twierdzen o bryle okazuje sie fatszywe. Lepiej bytoby odnalez¢ teorie spetnia-
jaca zdroworozsadkowe intuicje bez popadania w egzotyczne ontologie teorii
perdurantystycznych lub teorii konstytuowania.

Takg wiasnie teorie pragne zaproponowac'?. Mniemam, ze problem lezy
w zatozeniu, iz zdroworozsgdkowe twierdzenia o posagu i bryle gliny zobo-
wigzuja ontologicznie do uznania istnienia takich rzeczy, jak bryta gliny i posag.
Wyrzeknijmy sie takich zobowiagzan. Wszystko, co istnieje to mieszanina (endu-
rujacych) prymitywnych czastek'® zaaranzowanych na jeden sposéb w pewnej
chwili i — w wyniku intencjonalnych dziatan — na inny sposéb w drugie;j.

Zgodnie z tym pogladem nie ma niczego, co bytoby posagiem. W pewnym
sensie zatem zaprzeczam istnieniu posagow. Moze sie zdawac (i przypuszczam,
ze jest to powod, dla ktérego mozna przeoczy¢ proste ontologie), ze taki poglad
przeczy zdrowemu rozsadkowi, cho¢ wcale tak nie jest. Powinnismy zatozy¢,
ze zdanie ,istniejg posagi’’ jest prawdziwe i pytac, jaki musi by¢ swiat, aby to
zdanie byto prawdziwe. Czy swiat musi zawiera¢ pewien rodzaj przedmiotow
— posagi — by sprawic, ze zdanie ,,istnieja posagi'’ jest prawdziwe? Twierdze, ze
nie'. Wystarczy, by istniaty pewne przedmioty, ktére przez przynajmniej jakis
czas (i z powodu intencjonalnego dziatania) s uksztattowane na podobienstwo
posagu.

Poréwnajmy méj poglad z pogladem van Inwagena'®. Zgadzam sie z van
Inwagenem co do tego, jak swiat jest zbudowany. Wszystko, co istnieje to
zaaranzowane w pewien sposob czgstki. Van Inwagen uznaje, ze z tego po-
gladu wynika fatszywos¢ zdan istnieja posagi’’ i ,.istniejg bryty gliny’’ (chociaz
domagaja sie one uznania, gdy czastki uktadajag sie w sposéb przypominajacy
posag lub bryte gliny). Takie pogwatcenie zdrowego rozsadku bytoby kosztow-
ne i nie sadze, ze powinnismy sie na nie zgadza¢. Musimy jedynie zaprzeczy¢

12 Filozofem, ktérego poglady na ten temat sg mi najblizsze jest John Heil. Por. rozdz. 16 w: tegoz,
From an Ontological Point of View, Oxford University Press 2003; oraz E. Barnes, R. Cameron, ,A Criti-
cal Study of John Heil's From an Ontological Point of View", w: SWIF Philosophy of Mind Review, 6(2),
2008, ss. 22-30.

'3 Referuje swoja teorie z punktu widzenia nihilisty jedynie dla prostoty. Istnieje wiele alternatywnych
punktéw widzenia, ktére daja sie pogodzi¢ z moja teorig. Jesli Czytelnik nie chce zobowigzywac sie do
uznania istnienia czastek, moze, na przyktad, utrzymywac, ze istnieje przedmiot ztozony, tutaj: trwajaca
w czasie bryta gliny. W takim wypadku moja teoria wyjasnia, ze weryfikatorem zdania , posag istnieje”
jest wyrzezbiona w pewien sposéb bryta gliny. Jak podaje w gtéwnej czesci tego artykutu, w takim
wypadku obserwacja, ze zdanie ,istnieje posag” byto fatszywe, a teraz jest prawdziwe, nie zobowigzuje
do pogladu, ze powstat nowy przedmiot. Ksztatt bryty gliny nie weryfikowat zdania ,,istnieje posag”, ale
teraz — na skutek rzezbienia — ksztatt bryty gliny sprawia, ze zdanie ,istnieje posag” jest prawdziwe. Jest
tak nie dlatego, jak twierdzi Ayers, ze bryfa gliny jest przez pewien okres swojej egzystencji posagiem. Nie
moze tak by¢, poniewaz posag nie istniat przed wyrzezbieniem. Musimy zaprzeczy¢ istnieniu posagow,
ale zaakceptowac istnienie bryt gliny oraz przyja¢ poglad, ze prawdziwos¢ twierdzen egzystencjalnych
0 posagach nie zobowigzuje do uznania istnienia posagdw, a jedynie bryt gliny o pewnym ksztafcie
(utworzonym przez intencjonalne akcje inteligentnych agentéw). Swoj wykfad kontynuuje zgodnie
z zatozeniem ontologii czastek, niech jednak Czytelnik nie zaktada, ze przedstawiana teoria zmusza do
przyjecia lub jest spdjna jedynie ze wspomniang ontologia.

4 Mozliwos¢ zachodzenia prawdziwosci twierdzen egzystencjalnych o X-ach bez zobowigzan ontolo-
gicznych do przedmiotow, ktére bytyby X-ami rozwijam w: , Truthmakers and Ontological Commitment”,
w: Philosophical Studies, nr 1, 2008, ss. 1-18.

> P.van Inwagen, Material Beings, Cornell University Press 1990.
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prawdziwosci tych twierdzen, ktérych prawdziwos¢ zobowigzywataby nas do
uznania istnienia posagéw i grud gliny. A im zaprzeczam. Te zdania sa praw-
dziwe — dostownie prawdziwe — ale ich prawdziwos¢ zobowigzuje jedynie do
uznania istnienia czastek zaaranzowanych w ,taki-a-taki” sposéb. Nalega¢, ze
prawdziwos¢ tych zdan zobowigzuje do zaakceptowania istnienia posagéw i bryt
gliny, to jak konstruowac ontologie z jezyka — to btad, ktérego pragne uniknad.

Czesto podczas omawiania ontologii van Inwagena pojawia sie pytanie:
dlaczego nie dos¢ rzec, ze posagi to mieszaniny czastek zaaranzowane na
ksztaft posagow? Odpowiedzig na to pytanie, naturalnie, jest obserwacja, ze
utozsamienie posagu z mieszaning zaaranzowanych w pewien sposoéb czastek
prowadzitaby do uznania konstytuowania za tozsamos¢ — twierdzenia, ze wielos¢
rzeczy moze byc¢ tozsama z jednym przedmiotem: tym, ktéry konstytuuja. Van
Inwagen, jak i wiekszos¢ filozoféw, odrzuca konstytuowanie jako tozsamos¢'e.
Mozna jednak sformutowac¢ odpowiedz, ktéra nie wymaga sprowadzania relagji
konstytuowania do tozsamosci. Nie nalezy odpowiadac¢, ze czastki uformowane
W posag sg posagiem, ale ze zdania o posagach sg prawdziwe, gdy czastki sg
uformowane w posagi'’.

Moze sie to wydawac absurdalne. Twierdze, ze zdanie ,,istniejg posagi’’ jest
prawdziwe i zarazem zaprzeczam istnieniu posagoéw. Czy sobie zaprzeczam?
Zachodzi tutaj pewna trudnos¢, ale polega ona jedynie na trudnosci w sformu-
towaniu teorii. Formutuje twierdzenie o tym, w jaki sposob jezyk taczy sie ze
Swiatem — twierdzenie o tym, jaki musi by¢ swiat, aby wspomniane zdania byty
prawdziwe. Nie mam, niestety, innego narzedzia do przedstawienia tej teorii niz
jezyk, ktérego dotyczy. To oczywiste, ze gdy metajezyk jest taki sam jak jezyk
przedmiotowy, to aby zdanie ,p’ byto prawdziwe, swiat musi by¢ taki, ze p. Nie
dajmy sie jednak zwies¢, ze nie ma nic istotniejszego w relacji jezyk-swiat niz to,
ze ,p’ jest prawdziwe, poniewaz p. Od tej chwili uzywajmy ttustego druku do
opisywania zasadniczych cech swiata. Gdy pisze ttustym drukiem, to nie bedzie
to zdanie po polsku, lecz zdanie w jezyku ontologicznym — jezyku, ktérego nalezy
uzywac do opisu swiata takiego, jakim jest w istocie®. A zatem, to oczywiste, ze
P’ jest prawdziwe wtedy i tylko wtedy gdy p. To, ze ,p’ jest prawdziwe wtedy
i tylko wtedy, gdy p trywialnie prawdziwe nie jest. Cytowane zdanie zapisane

6 P. van Inwagen, ,,Composition as Identity, Philosophical Perspectives”, w: Logic and Language,
nr8, 1994, ss. 207-220.

7 Musimy pamieta¢, ze nawet jesli zdanie jest prawdziwe z powodu X-éw, to nie musi by¢ prawdziwe
tylko z powodu X-éw. Zdania mogg mie¢ wiele weryfikatoréw. Cho¢ zdanie ,, posag istnieje” jest praw-
dziwe z powodu mieszaniny czastek (X-6w) zaaranzowanych w posag, to to samo zdanie mogtoby by¢
prawdziwe z powodu innej mieszaniny innych czastek zaaranzowanych w posag. To wyjasnia, dlaczego
posag mogtby by¢ zbudowany z mniejszej ilosci materii, pomimo ze w zbiorze X-6w nie moze zabraknagc
zadnego X-a. Nie trzeba przy tym wskazywad przedmiotu, ktory jest posagiem i jest czyms$ ponad tylko
X-ami, a wystarczy przyznac, ze X-y to niejedyny weryfikator twierdzenia egzystencjalnego o posagu.

18 M&j zamyst jest pod pewnymi wzgledami podobny do metody Ciana Dorra w ,, There are No Abstract
Objects”, w: J. Hawthorne, T. Sider, D. Zimmerman, Contemporary Debates in Metaphysics, Blackwell
Publishing, 2008. Por. réwniez C. Dorr, ,What We Disagree About When We Disagree About Ontology”,
w: Fictionalism in Metaphysics, red. M. Kalderon, Oxford University Press, 2005, ss. 234-286. Rozréznienie,
ktére czynie pomiedzy twierdzeniami w jezyku naturalnym a twierdzeniami w jezyku ontologicznym,
jest cokolwiek podobne do rozréznienia Davida Chalmersa pomiedzy zwyczajnymi a ontologicznymi
twierdzeniami egzystencjalnymi w , Ontological Anti-Realism”, w: Metametaphysics: New Essays on the
Foundations of Ontology, red. D. Chalmers, D. Manley, R. Wasserman, Oxford University Press.

11



12

Ross P. Cameron

jest po polsku, natomiast to w ttustym druku jest zdaniem ontologicznym,
a wiec zasada opuszczenia cudzystowia nie znajduje zastosowania.

Naturalnie, zdanie ,,istniejg posagi’’ jest prawdziwe, ilekro¢ tylko istniejg
posagi. To oczywiste. Stad jednak nie wynika dlaczego to zdanie jest prawdzi-
we. Uzywanie zdania w jezyku przedmiotowym, ktére jest tylko wspomniane,
nie unaocznia tego, co sprawia, ze to zdanie jest prawdziwe. Twierdze, ze
zdanie ,istniejg posagi’’ jest prawdziwe i ze nie istniejg posagi. Nie popadam
w sprzecznos$¢, bo wygtaszam zdania w dwu réznych jezykach. ,Istnieja po-
sqqgi’’ jest prawdziwe, poniewaz istniejg elementy zaaranzowane w posagi
(w wyniku intencjonalnych dziatan). Taki poglad nie przeczy zdrowemu roz-
sadkowi, poniewaz zdrowy rozsadek podpowiada jedynie, ze istniejg posagi,
a nie, ze istniejg posagi. (W ogdle nie ma w jezyku ontologicznym twierdzen
egzystencjalnych, ktére wynikatyby z ogétu wierzen zdroworozsagdkowych. To
nie znaczy, ze nic nas nie ogranicza w wyborze prawdziwych twierdzen jezyka
ontologicznego — zasadnicza budowa $wiata winna zachowac prawdziwos¢ jak
najwiekszej ilosci zdroworozsadkowych twierdzen jezyka naturalnego. A zatem,
skoro prawdziwe zdania w jezyku ontologicznym opisujg zasadniczg strukture
Swiata, to to co gtosimy w jezyku ontologicznym jest ograniczone zdroworoz-
sadkowym rozumieniem prawd.)

Nastepny przyktad moze okaza¢ sie bardziej pomocny. Rozwazmy spor
o0 szczegdlne pytanie o kompozycje (SCQ)' van Inwagena: kiedy grupa dowolnych
przedmiotéw komponuje inny przedmiot??° Duza czes¢ tego sporu zasadza sie
na watpliwosci, czy powinnismy utrzymywacd prawdziwos¢ twierdzen egzysten-
cjalnych o przedmiotach ztozonych. tatwo zauwazy¢, ze jesli jestesmy zmuszeni
do zaakceptowania prawdziwosci twierdzen egzystencjalnych o przedmiotach
ztozonych, to mereologiczny nihilizm — odpowiedz na SCQ, wedle ktérej nic nigdy
niczego nie komponuje — okazuje sie fatszywy. Taki poglad wyznaje van Inwagen,
ktory przeczac istnieniu krzeset i stotéw, pozostaje zaangazowany w problem
ukazania, w jaki sposéb twierdzenia egzystencjalne moga by¢ utrzymywane,
nawet jesli okazujg sie dostownie fatszywe?'. Uzquiano, na przyktad, kwestionuje
ontologie van Inwagena ujawniajgc problem parafrazy zdan o przedmiotach
ztozonych w zdania o wielosci prymitywnych czastek?.

Ten spér jest niewiele wiecej niz zastong dymna. Nihilizm mereologiczny nie
powinien by¢ rozumiany jako teza o tym, ktére zdania sq prawdziwe. Nihilizm
to twierdzenie, ze swiat w swojej fundamentalnej budowie zawiera jedynie
przedmioty proste. To doktryna méwiaca, ze nie istniejg przedmioty ztozone
i jako taka jest sprzeczna z twierdzeniem, ze istniejg przedmioty ztozone, ale
nie z twierdzeniem, ze istnieja przedmioty ztozone. Pytanie, , ktére zdania jezyka
przedmiotowego sg prawdziwe, jesli Swiat jest taki, jakim opisuja go nihilisci?”,
okazuje sie nietrywialne. Nie wystarczy przeciez stwierdzi¢, ze wszystkie zdania
o przedmiotach ztozonych sg fatszywe. Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, musimy
sie zastanowic, co sprawia, ze te zdania sg prawdziwe. MoZzliwe, ze Swiat musi

19 Special Composition Question (przyp. thum.).

20 P van Inwagen, Material Beings.

21 Tamze.

22 G. Uzquiano, ,Plurals and Simples”, The Monist, 87(3), 2004, ss. 429-451.
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zawierac przedmioty ztozone, aby byto prawdga, ze, powiedzmy, istnieje rzecz,
ktéra jest suma mereologicznag a, b i c. Jesli sie z tym zgodzi¢, to prawdziwosc
zdania ,,istnieje suma a, b i ¢"’ zachodzitaby wtedy, gdy istnieje suma a, b i c.
Lecz, by¢ moze, aby uprawdziwi¢ zdanie ,istnieje suma a, b i ¢"’, wystarczy,
by swiat zawierat a, b i c. W takim przypadku zdanie ,istnieje suma a, b i ¢’
moze by¢ prawdziwe, nawet gdy nie istnieje suma a, b i c, lecz tylko istnieja
a, b i c. Jesli tak, to nihilizm mereologiczny — doktryna, ktéra méwi, ze istnieja
jedynie przedmioty proste — okazuje sie spdjna z twierdzeniami egzystencjal-
nymi o przedmiotach ztozonych wyrazonymi w jezyku potocznym, poniewaz
dla dowolnego zbioru przedmiotédw moze istnie¢ suma jego elementéw, nawet
jesli nihilista poprawnie opisuje budowe $wiata. Z tego wtasnie powodu sadze,
ze van Inwagen popetnit btgd podporzagdkowujgc swojg ontologie teorii para-
frazowania zdan. Organicyzm van Inwagena nie powinien by¢ rozumiany jako
twierdzenie, ze jedynie zywe organizmy s przedmiotami ztozonymi, ale jako
twierdzenie, ze jedynie zywe organizmy sa przedmiotami ztozonymi. Tak
sformutowane twierdzenie da sie pogodzi¢ z literalng prawda zdan o istnieniu
krzeset i stotéw (nie da sie jedynie pogodzi¢ z twierdzeniami o istnieniu krzeset
i stotéw), a zatem nie ma potrzeby parafrazowania tych zdan.

Niepotrzebnie komplikujemy swoje ontologie przez refleksje o tym, w jaki
sposob opisujemy swiat. Mowimy, ze Dawid Michata Aniofa istnieje, ale nie
chcemy powiedzied, ze istniat w XV wieku. Z tego wnioskujemy, ze jest cos, co
istnieje teraz, a nie istniato wczesniej, a skoro marmur, z ktérego zostat wyrzez-
biony istniat w XV wieku, to wyciggamy wniosek, ze Dawid nie jest tozsamy
Z marmurem.

To wszystko prawda, tak dfugo jak rozwazamy, ktére zdania sq prawdziwe.
~Dawid Michata Aniofa istnieje’’ to prawda. ,Dawid Michata Aniota istniat w XV
wieku’’ to fatsz, a ,jest pewna rzecz (mianowicie Dawid Michata Aniota), ktéra
istnieje teraz, a nie istniafa jeszcze w XV wieku'’ to prawda. To trzy prawdziwe
obserwacje o jezyku. Popetniamy jednak btad, twierdzac, ze zdania te klaruja
nam sytuacje ontologiczng. Zajmujac sie ontologia, szukamy fundamentalnego
budulca swiata. Niepodobna odnalez¢ go w pospolitych zdaniach bez refleksiji,
co te zdania uprawdziwia.

Niech bedzie mi wolno poczyni¢ w tym momencie dygresje i odpowiedzie¢
na mozliwy zarzut. Powiedziatem, ze gdy zajmujemy sie ontologia, to jestesmy
zainteresowani fundamentalnymi elementami swiata i ze posagi takimi fun-
damentalnymi elementami nie sg. Ktos moze oponowac, ze ,alez oczywiscie
jednym zagadnieniem jest to, co istnieje fundamentalnie, ale kolejnym — to, co
istnieje simpliciter. Nawet jesli posagi nie sg fundamentalnym budulcem swiata,
to jednak ciggle musimy stawi¢ czota pytaniu o to, czym sg!”’

Filozofowie, ktérzy rozrézniajg ontologie na fundamentalne i niefunda-
mentalne, wprowadzajg rozréznienie w domenie przedmiotéow, ktérym przy-
stuguje istnienie. W tym sensie zarzut ten jest zasadny: ontolog powinien
zajmowac sie wszystkim, co istnieje, a wiec i tym, co fundamentalne i tym, co
niefundamentalne. Nie to mam jednak na mysli, méwiac ,fundamentalny”.
Gdy moéwie o ontologii fundamentalnej, méwie o wszystkim, co istnieje. Gdy
moéwie o ontologii fundamentalnej, to méwie o wszystkim, co jest w zasiegu
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zainteresowan ontologa. Zatem gdy moéwie, ze posagi nie sa fundamentalne,
to nie chce powiedzie¢, ze przystuguje im istnienie, ale s3 mniej interesujace od
tych rzeczy, ktére naraz istniejg i sa fundamentalne, lecz chce powiedzie¢, ze
posagi nie wystepuja w naszej ontologii. Uzywam terminu , fundamentalny”’,
poniewaz, jak juz wspomniatem, trudno jest sformutowac teorie oddzielajaca
prawdziwos¢ twierdzen egzystencjalnych od ich zobowigzan ontologicznych. Gdy
twierdze, ze posagi istniejg, ale nie s fundamentalne, to twierdze, ze posagi
nie istnieja, ale jednak zdanie ,,posagi istnieja"’ jest prawdziwe. Zatem ontolog
nie powinien interesowac sie ontologia posagoéw, bo posaggom nie przystuguje
zadne istnienie. W jezyku polskim wystepujg prawdziwe zdania o istnieniu
posagoéw, ale ontolog (qua ontolog) zupetnie nie musi sie tym przejmowac.

Powracajgc do zasadniczej kwestii, nie wystarczy zauwazy¢, ze ,Dawid Mi-
chatfa Aniofa istnieje’’ jest teraz zdaniem prawdziwym, ale nie byto takie w XV
wieku, by wywnioskowa¢, ze zaszta jakas zmiana w domenie istniejacych
rzeczy, gdy Michat Aniot wyrzezbit Dawida. Musimy najpierw zapytac, jaki
musi by¢ swiat, aby zdanie ,Dawid Michata Aniota istnieje’’ byto prawdziwe.
Mozliwe, ze musi istniec rzecz, ktora jest Dawidem Michata Aniota. Jesli tak,
to skoro zdanie to zmienia sie z fatszywego w prawdziwe w chwili, gdy Michat
Aniot rzezbit, to jego rzezbienie wywotato zmiane w tym, co istnieje. Jednak
moze na Swiecie wcale nie musi by¢ przedmiotu, ktéry jest Dawidem Michata
Aniota, aby zdanie ,,Dawid Michata Aniofa istnieje’’ byto prawdziwe. Mozliwe,
ze wystarczy, by istniaty obiekty uporzadkowane w pewien sposéb przez Mi-
chata Aniota. Moze prawdziwos¢ zdania ,,Dawid Michata Aniota istnieje’” nie
wymaga, aby Dawid Michata Aniofa istniat, a jedynie by istniaty fragmenty
marmuru uporzadkowane (przez Michata Aniota) w Dawidowy sposéb.
W takim wypadku nie zaszta zadna zmiana w zbiorze istniejacych rzeczy przed
wyrzezbieniem Dawida i po, a zmienito sie jedynie uporzadkowanie pewnych
przedmiotow, ktore istniejg przez caty czas.

Sadze, ze w ten sposéb ontologiczny krajobraz najwierniej odzwierciedla to,
co dyktuje zdrowy rozsgdek. Nie musimy uciekac sie do czesci czasowych ani
konstytuowania. To che¢ odnalezienia czegos, co bytoby posagiem, doprowa-
dzifa nas do teorii perdurantystycznej i teorii konstytuowania, ale to byta slepa
uliczka. Nie musi by¢ zadnego posagu, bysmy mogli powiedzie¢, ze sg posagi;
muszg jedynie byc¢ elementy, ktére (w chwili wypowiedzi) s uksztattowane jak
posagi. Nic nie zaczyna istnie¢ w chwili wyrzezbienia, a mozemy powiedziec,
ze nie byto posagu, a posag jest. Muszg jedynie by¢ rzeczy, ktére jeszcze przed
chwilg nie byty uksztattowane w posag.

Powr6¢my do ontologii dziet muzycznych. Tak, jak zaprzeczam, ze istniejg obiek-
ty, ktore sq posagami, tak i zaprzeczam, ze istniejg obiekty tozsame z dzietami
muzycznymi. Nie przecze jednak zdrowemu rozsadkowi. Wygtaszanie tej tezy
nie zobowigzuje mnie do muzycznego eliminatywizmu, tak jak poprzednie tezy
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nie zobowigzujg mnie do eliminatywizmu odnosnie do posaggéw. Nie-elimina-
tywizm muzyczny albo posagowy wymaga jedynie, aby istniaty posagi i dzieta
muzyczne. | w to wierze. Nie sadze jednak, by na swiecie musiaty by¢ obiekty,
ktore sg posagami lub dzietami muzycznymi, aby uprawdziwi¢ te zdania.
Zdrowy rozsadek dyktuje, ze istniejg dzieta muzyczne. Moja teoria zaprzeczy
zdrowemu rozsgdkowi tylko, jesli jest tak, ze na Swiecie muszg by¢ przedmioty
tozsame z dzietami muzycznymi, aby zdanie ,istniejg dzieta muzyczne' byto
prawdziwe. A tego nie twierdze. Do uprawdziwienia tego zdania wystarcza
przedmioty, ktére w czasie wypowiedzi petnig pewna role. Zdrowy rozsadek
podpowiada, ze istniejg dzieta muzyczne. Zgoda. Zwyczajnie nie zgadzam sie
z twierdzeniem, ze istniejq dzieta muzyczne. A zatem pracowanie nad ontologia
muzyki i préba odnalezienia przedmiotéw tozsamych z dzietami muzycznymi to
pomytka. Ontologia zajmuje sie tym, co jest fundamentalne, a dzieta muzyczne
fundamentalne nie s3.

Sadze, ze to abstrakcyjne struktury dzwiekowe petnia role dziet muzycznych.
Nie oznacza to, ze abstrakcyjne struktury dzwiekowe sg dzietami muzycznymi.
Nie sg, bo kazda struktura dzwiekowa istniata nim pojawity sie jakiekolwiek
zywe istoty. Nie mozemy tez rzec, ze dzieta muzyczne to sumy czesci czasowych
struktur dzwiekowych, poniewaz nie chcemy, by struktury dzwiekowe miaty czesci
czasowe. Dzieta muzyczne nie sg tez w pewnych nawet chwilach konstytuowa-
ne przez struktury dzwiekowe, poniewaz nie istnieje relacja konstytuowania.
Préba identyfikacji dziet muzycznych z tak zawitymi i nienaturalnymi bytami, jak
sumy mereologiczne struktur dzwiekowych i momentéw, w ktérych struktury
te odgrywaja role dziet — to juz niewatpliwie przejaw desperacji.

Wreszcie, nie mozna nawet powiedzie¢, ze abstrakcyjne struktury dzwiekowe
sq dzietami w pewnych chwilach, ktére to chwile s3 wtasciwym podzbiorem
catego czasu ich egzystencji. Taka odpowiedz bytaby analogiczna do stanowiska
Ayersa wobec przedyskutowanego powyzej problemu posagu i gliny, stano-
wiska w skrocie i uproszczeniu méwiacego, ze ,,dzieto muzyczne' to predykat
sortalny, ktéremu chwilami odpowiadajg abstrakcyjne struktury dzwiekowe.
Z takiej teorii wynikatoby, ze dzieta muzyczne istnieja przed aktem kompozycji,
poniewaz przedmioty, ktore (teraz) sa tymi dzietami, istniaty przez caty czas. Tak
by¢ nie moze — dzieto muzyczne nie istnieje, nim nie zostanie skomponowane.

Nie powinnismy zatem szukad rzeczy, ktérg utozsamimy (niech to bedzie
przez caty okres trwania albo tylko jego czes¢) z dzietem muzycznym. Zamiast
tego, powinnismy pyta¢, co takiego sprawia, ze istniejg dzieta muzyczne. Jaki
musi byc¢ swiat, bysmy odnalezli w nim dzieta muzyczne? Uwazam, ze na $wiecie
wecale nie musi by¢ bytéw, ktére (czasem lub zawsze) sg dzietami muzycznymi,
aby zdanie ,istniejg dzieta muzyczne' byto prawdziwe, tak samo jak na $wie-
cie nie musi by¢ posagéw, aby uprawomocni¢ zdanie ,istniejg posagi’’. Tak
jak zdanie ,istnieja posagi’’ jest uprawdziwione nie przez zmiane w domenie
istniejacych przedmiotéw, ale przez zmiane sposobu, w ktéry przedmioty te
sq uporzadkowane (j. nie przez powotanie nowego bytu-posagu, lecz przez
zmiane relacji zachodzacych pomiedzy rzeczami, ktére juz w Swiecie wystepu-
ja); tak i zdanie ,istniejg dzieta muzyczne' uprawdziwiajg nie nowe istnienia
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(dzieta muzyczne), ale zmiany wtasnosci pewnych istniejgcych rzeczy — zmiany
wiasnosci abstrakcyjnych struktur dzwiekowych.

Zatem, aby na naszym swiecie byty dzieta muzyczne, wystarczy — postuluje —
by pewna odwiecznie?? istniejaca struktura dzwiekowa zostata wskazana przez
kompozytora, ktory zapisuje wskazdéwki, co do jej wykonania. Nie ma rzeczy,
ktora jest Dziewigtg symfonig Beethovena. Istnieje pewna struktura, ktéra
Beethoven nauczyt nas wykonywac, a egzemplarze ktérej stychac, ilekro¢ ludzie
stuchajag Dziewigtej symfonii.

Powinno juz by¢ jasne, w jakim sensie kieruje sie intuicjg kreacjonistyczna.
Zgadzam sie, ze zdanie ,Beethoven stworzyt dzieto muzyczne, gdy skompo-
nowat Dziewigtg symfonie' jest literalnie prawdziwe. Zaprzeczam jednak, ze
uznanie prawdziwosci tego zdania zobowigzuje nas do przyznania, ze nasza
ontologia sie powiekszyta, gdy Beethoven symfonie skomponowat. Nie musimy
poszukiwac zadnego fundamentalnego bytu, ktéry zaczat istniec.

To z powodu dziatalnosci kompozytoréw zdanie ,istniejg dzieta muzyczne”
jest prawdziwe (gdyby nie byli komponowali, to zdanie nie bytoby prawdzi-
we). Zdanie to nie byto prawdziwe, nim pojawity sie inteligentne stworzenia
komponujace muzyke. ,Akt kompozycji”’, ktérego podejmuje sie kompozy-
tor, sprawia, ze zdania egzystencjalne o dzietach muzycznych przemieniajg
sie z fatszywych w prawdziwe, lecz — $cisle méwiagc — ten akt nie polega na
powotywaniu nowego bytu. Kompozytorzy nie tworzg nowych bytéow; oni
sprawiaja, ze istniejgce obiekty zaczynajg petnic role dziet muzycznych - role,
ktorej nie petnity przed kompozycja. Pomimo to, jest pewien sens, w ktorym
kompozytorzy sg twércami — to dzieki nim mozemy powiedziec, ze jest dzieto
muzyczne, ktérego wczesniej nie byto. Nie powinnismy tylko da¢ sie zwies¢, ze
obserwacja ta zobowiazuje nas do uznania nowego bytu. Prawdziwos$¢ zdania
.jest obiekt, ktory teraz jest dzietem muzycznym, ale nie istniat jeszcze przed
chwilg"” nie wymaga, aby byt obiekt, ktéry teraz jest dzietem muzycznym,
ale nie istniat jeszcze przed chwila. Wymaga jedynie, aby byt obiekt, ktory
teraz petni role dzieta muzycznego, a nie petnit jej jeszcze przed chwila.
W ten sposéb prawdziwosc — literalna prawdziwos¢ — intuicji kreacjonistycz-
nej nie zobowigzuje nas do dopuszczania do naszej ontologii wytwarzalnych
przedmiotow abstrakcyjnych.

Niech bedzie mi wolno odpowiedzie¢ na kolejny mozliwy zarzut. Twierdze, ze nie
musimy powotywac nowych bytéw, aby wyttumaczy¢, w jaki sposéb powstajg dzieta
muzyczne, bo wystarczy — wedtug mojej teorii — by kompozytor wskazat wiecznie
istniejgcq strukture dzwiekow jako swoje dzieto. Moze sie zdawad, ze rozwigzanie
to przeformufowuije jedynie poczatkowy problem. Czy wspomniane ,wskazanie” to
nie inny rodzaj relacji przyczynowej, w ktérej miatyby stac abstrakcyjne przedmioty?

Ot6z, nie. Gdy kompozytor wskazuje strukture dzwiekowsa, to nic z nig nie
robi. W strukturze nie zachodzi zadna faktyczna?* zmiana. Nie ma powodu

3 (Czy dzieta muzyczne istniejg wiecznie czy poza czasem (atemporalnie)? Nie sgdze, by to miato
znaczenie dla kogokolwiek, kto mysli o dzietach muzycznych jako przedmiotach abstrakcyjnych. Wspomne
jednak o tym rozréznieniu ponizej.

24 W przeciwienstwie do zmiany pozornej (Cambridgowskiej) zmiana faktyczna jest zmiang we-
wnetrznych cech przedmiotu. Zmiana pozorna to taka ,zmiana”, jak na przyktad spadek z bycia moim
ulubionym przedmiotem na bycie na drugiej pozycji w rankingu moich ulubionych przedmiotéw.
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sqdzi¢, ze gdy kompozytor wskazuje jakas strukture, to struktura ta wchodzi
w relacje przyczynowo-skutkowa.

Z podobnych powoddéw nie nalezy przejmowac sie przypisywaniem cech
czasowych — takich jak cecha petfnienia roli dzieta muzycznego — tym abstrak-
cyjnym przedmiotom. Rozwazmy nastepujaca obiekcje:

Zamiast twierdzi¢, ze abstrakcyjne struktury dzwiekowe sg wieczne, nalezatoby powiedzie(,
ze sq pozaczasowe. Jesli ich istnienie nie zalezy od zadnego materialnego przedmiotu, to nie
istniejg one w czasie i przestrzeni. Nie jest wiec tak, ze istniejg w kazdej chwili, a raczej — istniejg
poza czasem. Gdy cos$ istnieje poza czasem, to nie mozna temu przypisywaé czasowych cech,
poniewaz posiadanie czasowej cechy, to posiadanie tej cechy w pewnych chwilach raczej niz
w innych. Przedmiot moze posiadac¢ ceche w pewnym momencie, jesli istnieje on w czasie.
Abstrakcyjne struktury dzwiekowe nie istniejg w czasie i nie moga, zatem, mie¢ w czasie cech,
a wiec nie moga miec cech czasowych.

Zgadzam sie, ze aby A posiadato pewng ceche wewnetrzng w pewnej chwi-
li, A musi istnie¢ w tej chwili, a zatem zgadzam sie i z tym, ze przedmiotéw
atemporalnych nie mozna poddac zadnej faktycznej zmianie. Jednak ja nie
przypisuje faktycznej zmiany abstrakcyjnym strukturom dzwiekowym, a tyl-
ko pozorng zmiane zewnetrzng. Zmiana ta nie zachodzi w strukturze, lecz
w konkretnej relacji swiata do tej struktury. Cata ta zmiana zalezy od tego, czy
intencjonalny agent w konkretnym sSwiecie wskaze te strukture, i nie widze
zadnego powodu, by twierdzi¢, ze struktura musi istnie¢ w czasie, aby by¢
wskazana w pewnych chwilach, a w innych nie. Skoro wskazujgcy — kompo-
zytor — w czasie istnieje, to ta pozorna ,,zmiana’’ w strukturze jest spojna z jej
atemporalng egzystencja. Postulowanie struktur dzwiekowych wskazywalnych
przez kompozytorow jest nie bardziej watpliwe, niz postulowanie atemporal-
nych liczb odnoszacych sie do liczby planet w Ukfadzie Stonecznym, a w in-
nych juz nie. Nie ma zmiany w atemporalnym bycie. Zachodzi tylko zmiana
w relacji faktycznie zmieniajgcego sie Swiata przedmiotow materialnych do
tego atemporalnego bytu.

Problemem, przed ktérym moja teoria faktycznie staje, to problem dostepu
epistemicznego kompozytoréw do struktury dzwiekdéw. Skoro struktury nie
moga sta¢ w zwigzkach przyczynowo-skutkowych, to w jaki sposéb kompozy-
torzy je poznaja? W jaki sposéb je analizujg? Nie rozwigze tu tego problemu.
Moge jedynie pokazaé, ze nie jestem jedynym filozofem, ktdry przed nim staje.
Levinson (jak kazdy, kto utozsamia dzieta muzyczne ze strukturg dzwiekow)
ma réwnie silne powody co ja, by uzna¢, ze kompozytorzy potrzebujg wgladu
w strukture. Mamy wiec wspolny problem. Konkurencyjne teorie stajg jednak
przed wiekszg iloscig zarzutéw, a zatem powinnismy przyja¢ mojg analize?®.
W ogodle, problem ten nie ogranicza sie do ontologii muzyki — filozof matema-
tyki musi odpowiedzie¢ na pytanie: w jaki sposéb uczymy sie o liczbach, skoro
(prawdopodobnie) nie mogg na nas oddziatywa¢? Cokolwiek powie sie w filozofii
matematyki, bedzie miato zastosowanie w ontologii muzyki.

% Sa i teorie, ktore tej stabosci nie wykazuja, jak na przyktad teorie uznajace dzieta muzyczne za przed-
mioty materialne. Jak wspomniatem (patrz. przyp. 7), przedstawie obiekcje do tych teorii przy innej okazji.
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v

Powrdé¢my do poczatku. Trzy tezy, od ktérych wyszlismy, to:

1. Utwory muzyczne sg tworzone.

2. Utwory muzyczne sg przedmiotami abstrakcyjnymi.

3. Nie mozna stworzy¢ przedmiotéw abstrakcyjnych.

Cho¢ wszystkie sg intuicyjne, to naraz sg wzajemnie sprzeczne. Rozwigzanie,
ktére proponuje, wykazuje, ze tak postawiony problem tez (1)-(3) to ekwiwo-
kacja. Intuicja motywuje (1) i (2), ale to, co wspiera (3) to juz ontologia. (3)
jest umotywowane mysla, ze przedmioty abstrakcyjne nie wchodzg w relacje
przyczynowe i stad nie moga uczestniczy¢ w akcie kompozycji. To twierdzenie
opisuje fundamentalng strukture swiata, a wiec nie jest zdaniem jezyka potocz-
nego, a pochodzi z jezyka ontologicznego (3*):

3*. Nie mozna stworzy¢ przedmiotow abstrakcyjnych.

(3*) jest prawdziwe. Jesdli nasza ontologia zawiera przedmioty abstrakcyjne,
to sg one przedmiotami, ktdre istniejg wiecznie (a moze atemporalnie, ale na
pewno nie powstajq). Jednak prawdziwosc¢ (3*) jest spéjna z fatszywoscig (3),
bo (3) jest rzeczywiscie fatszywe. Fundamentalna struktura swiata zezwala na
wygtaszanie takich prawdziwych twierdzen. Nie dochodzimy do sprzecznej
trojki, poniewaz (1) i (2) sg prawdziwe, podczas gdy (3) jest fatszywe. To (3%)
jest prawdziwe, a jego prawdziwos¢ jest sprzeczna z koniunkgjg (1%) i (2%).

1*. Utwory muzyczne sa tworzone.

2*, Utwory muzyczne sg przedmiotami abstrakcyjnymi.

Nadal nie ma powodéw do niepokoju, jako ze (1*) i (2*) sg fatszywe, bo nie
ma dziet muzycznych. W ten sposéb unikamy sprzecznosci i zachowujemy
wszystkie intuicje, ktére zdawaty sie do tej sprzecznosci prowadzic.

Moja teoria uznaje (1) tylko w tym sensie, w jakim (1) powinno by¢ uznane.
Teoria wyjasnia, ze to prawda, ze Dziewigta symfonia Beethovena istnieje teraz,
ale nie istniata, nim Beethoven jg skomponowat. Podobnie, moja teoria uznaje (2)
tylko w takim poprawnym sensie, bo zdanie ,,dzieta muzyczne sg przedmiotami
abstrakcyjnymi’’ jest prawdziwe, poniewaz przedmioty, ktére petnia role dziet
muzycznych sg przedmiotami abstrakcyjnymi — strukturami dzwiekowymi. Nie
sg one jednak utozsamiane z dzietami muzycznymi. Nic nie jest utozsamianie
(nawet chwilowo) z dzietem muzycznym w mojej teorii, a jednak w pewnym
sensie mozemy powiedzie¢, ze dzieta muzyczne sq przedmiotami abstrakcyj-
nymi; to jest w tym sensie, w ktérym mozemy tez powiedzie¢, ze posagi sa
przedmiotami materialnymi. Ten sens jest podyktowany tym, ze cho¢ nic nie
jest dzietem muzycznym ani posagiem, to jednak rzeczy, ktére uprawdziwiajg
zdania ,istnieja dzieta muzyczne” i , istniejg posagi’’ sa, kolejno, abstrakcyjne
i materialne. Teza (3) jest, zgodnie z mojq teoria, fatszywa, zaprzeczam bowiem,
ze istniejg motywacje skfaniajace do przyjecia (3). Gdy odnosimy sie do rozwa-
zan ontologicznych, by argumentowac przeciw stwarzalnosci abstraktow, to
budujemy argument o fundamentalnej budowie swiata, a wiec bronimy (3*), nie
(3), a (3*) jest, w mojej teorii, prawdziwe. W ten sposdéb moja teoria zachowata
intuicje kryjace sie za trzema pierwotnymi tezami, ktére zdawaty sie sprzeczne.
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Ponadto, moja teoria opiera sie na prostszej i bardziej intuicyjnej ontologii
i dlatego twierdze, ze jest znakomitsza od wszystkich konkurencyjnych teorii.

Drugi sprzeciw, ktéry podnosi Levinson, nie opiera sie na odejsciu od intuigji
kreacjonistycznej. Sprzeciw odnosi sie do utozsamienia dzieta muzycznego
z dzwiekowa strukturg. Moja teoria unika tego zarzutu, bez potrzeby kompli-
kowania ontologii w sposéb Levinsonowski. Druga obiekcja Levinsona mowi,
ze jesli dzieta muzyczne sg strukturami, to dwu kompozytoréw nie mogtoby
skomponowa¢ dwu utworéw zbudowanych z tych samych dzwiekéw. Taki
przypadek jest jednak mozliwy, a wiec utozsamienie musi by¢ btedne?®. Pisze on:

Dzieto o strukturze identycznej z Ksiezycowym Pierrotem Schonberga z 1912 roku, ale skompono-
wane przez Richarda Straussa w roku 1897 bytoby estetycznie odmienne od dzieta Schonberga.
Nazwijmy go , Ksiezycowym pierrotem**’. Jako dziefo Straussa, czerpatby z Niemieckiego requiem
Brahmsa, bytby wspotczesny Nokturnom Debussego i zostatyby odebrany jako nastepny krok
w rozwoju Straussa po Tako rzecze Zaratustra. Jako taki bytby bardziej groteskowy, nieoczeki-
wany, bardziej przygnebiajacy, a nawet bardziej upiorny niz dzieto Schénberga?.

Jesli te dzieta maja rézne cechy, to, zgodnie z prawem Leibniza, muszg by¢
numerycznie rézne. A zatem, skoro przejawiajg identyczng strukture, to struk-
tura nie moze byc identyczna z dzietem.

Zgadzam sie catkowicie, ze przedstawiony problem to doskonaty powéd, aby
powstrzymac sie od tego utozsamienia. Szczesliwie, w mojej teorii ten problem
nie zachodzi. W kontrfaktycznej sytuacji, ktérg nakresla Levinson, twierdzitbym,
ze to, co uprawdziwia zdanie ,,KsieZzycowy pierrot istnieje’’ to fakt, ze Schénberg
wskazat pewng strukture dzwiekowsq i zapisat instrukcje jej wykonania. Twier-
dzitbym réwniez, ze to, co uprawdziwia zdanie , Ksiezycowy pierrot* istnieje"’
to fakt, ze Strauss wskazat dokfadnie te samg strukture i zapisat instrukcje jej
wykonania. Jako ze nie utozsamiam dzieta z jego struktura, nie jestem zmuszony
do twierdzenia, ze obaj skomponowali to samo dzieto. (Sugeruje rowniez, ze
cokolwiek uprawdziwia zdanie ,Schénberg = Strauss’’, uprawdziwia zarazem
zdanie ,,Ksiezycowy pierrot = Ksiezycowy pierrot*” — najprawdopodobniej sami
Schoénberg i Strauss'’.)

Ta sama struktura odgrywa role Ksiezycowego pierrota i Ksiezycowego pier-
rota*. To zaden problem, poniewaz nie ma prawa, ktére moéwi, ze jesli a petni
funkcje Xi funkcje Y'i jesli zdanie , X jest F"’ jest prawdziwe, to prawdziwe musi
by¢ réwniez zdanie .Y jest F"'.

W zrozumieniu tego twierdzenia moze nam poméc szersze spojrzenie na
literature ontologiczng. Gabriel Uzquiano stawia pytanie, czym s zgromadzenia
takie jak Sad Najwyzszy Stanéw Zjednoczonych i w jakiej stoja relacji do swoich
cztonkéw?8. Pierwsza mysl jest taka, ze (obecny) Sad Najwyzszy to zbior jego
(obecnych) sedziéw. Na to Uzquiano wskazuje, ze wszyscy ci sedziowie (w tym
samym swiecie i w tym samym czasie) mogliby by¢ cztonkami innej instytucji
o innych kompetencjach. Pisze on:

%6 ], Levinson, dz. cyt., ss. 10-14.

27 Tamze, s. 11.

28 @G. Uzquiano, ,The Supreme Court and the Supreme Court Justices: A Metaphysical Puzzle”, w:
Nods, Vol. 38, 2004, ss. 135-153.

19



20

Ross P. Cameron

Zatézmy, ze Senat Stanéw Zjednoczonych nominuje wszystkich sedziéw Sadu Najwyzszego na
cztonkdw Komisji ds. Etyki Sedziowskiej i ponadto, ze nikt inny nie zasiada w tej komisji. A za-
tem, w pewnej chwili, zbior cztonkow Sadu Najwyzszego jest identyczny ze zbiorem cztonkow
Komisji ds. Etyki Sedziowskiej, a jednak ich kompetencje i dziatania sg rézne — czasem moga
nawet by¢ sobie przeciwne.

Jesli Sad Najwyzszy Stanéw Zjednoczonych jest zbiorem sedziéw, to Komi-
sja ds. Etyki Sedziowskiej jest zbiorem swoich cztonkéw. Jesli cztonkowie sg
identyczni, to, przez ekstensjonalnos¢ zbioréw, Sad Najwyzszy staje sie iden-
tyczny z Komisja. A jednak nie mogg one by¢ identyczne, bo maja odmienne
kompetencje i zadania, a wiec, przez prawo Leibniza, sg numerycznie rézne.
Z tego powodu, grupy nie moga by¢ utozsamiane ze zbiorami swoich cztonkoéw.
(Analogia pomiedzy rozumowaniem Uzquiano i Levinsona jest tutaj oczywista.)

Zgadzam sie z Uzquiano, ze przedstawiony argument to dobry powdéd, aby
nie utozsamia¢ Sadu Najwyzszego ze zbiorem jego sedzidw, ale nie zgadzam sie
z wnioskiem, ze istnieje rzecz, ktéra jest Sgqdem Najwyzszym i ktérg konstytuuje
zbioér sedziow w sposdb podobny do tego, w jaki glina konstytuuje posgg?°.
Zdaje mi sie, ze Uzquiano popetnia btad, gdy zaktada, ze istnieje pewna rzecz,
ktéra jest Sgdem Najwyzszym. Nie sadze, bysSmy byli zmuszeni dopuszczac do
naszej ontologii takie twory, by uprawdziwi¢ zdanie ,,w Stanach Zjednoczonych
dziata Sad Najwyzszy"'. To, co uprawdziwia to zdanie, to nie pojedynczy byt, ktéry
mozna utozsami¢ z Sadem Najwyzszym, ale zbiér ludzi, ktérzy petnig pewna
funkcje — funkcje sedzidéw Sadu Najwyzszego. Zatem , Istnieje Sad Najwyzszy
Stanéw Zjednoczonych' jest prawdziwym zdaniem jezyka polskiego, ale ,Istnieje
Sad Najwyzszy Stanéw Zjednoczonych'' nie jest prawdziwym twierdzeniem
ontologicznym. To pierwsze zdanie jest prawdziwe w jezyku polskim, poniewaz
istniejg ludzie petniagcy funkcje Sadu Najwyzszego°. Analogicznie, to, co
sprawia, ze istnieje Komisja ds. Etyki Sedziowskiej, to nie pojedynczy byt, ktéry
mozna zidentyfikowac jako Komisje ds. Etyki Sedziowskiej, a to, ze s3 pewni
ludzie, ktérzy petnig pewnga funkcje — zajmuja sie etyka sedziowska.

Sad Najwyzszy i Komisja nie powinny by¢ utozsamianie ze zbiorem swoich
cztonkédw. Nie powinny by¢ utozsamianie z niczym. Nic nie jest Sgdem Najwyz-
szym i nie ma rzeczy, ktéra bytaby Komisja. Sa jedynie ludzie, ktérzy petnig wiele
funkcji. Osoba a moze petni¢ funkcje prezydenta Stanéw Zjednoczonych oraz
funkcje Swietego Mikotaja w szkole opodal. Prezydent Stanéw Zjednoczonych
bedzie cztowiekiem o wielkiej wiadzy, podczas gdy Swiety Mikotaj — nie. a ma
wiadze qua prezydent; a qua Mikotaj wtadzy nie ma, nie oznacza to jednak, ze
postulujemy dwa oddzielne byty: prezydenta i Mikotaja. Podobnie, sedziowie
Sadu Najwyzszego maja pewne kompetencje qua sedziowie Sadu Najwyzsze-
go, a pewnych praw nie majg qua cztonkowie Komisji. Nie ma w tym zadnej
zagadki, a iluzja jej istnienia jest spowodowana myleniem spraw ontologii ze
sprawami jezyka. Pomytka jest pomysleé, ze skoro méwimy ,,Sad Najwyzszy

29 Tamze, ss. 148-150.

30 Albo cos$ podobnego. Przytoczone twierdzenie moze nie by¢ poprawnym twierdzeniem ontolo-
gicznym, skoro tylko okaze sie, ze fundamentalnie nie ma zadnych ludzi. Pozostaje w mocy argument, ze
twierdzenie ontologiczne, ktérego prawdziwos¢ wyjasnia prawdziwosc zdania ,,Istnieje Sad Najwyzszy”,
nie wymaga istnienia bytu, ktory jest Saqdem Najwyzszym.
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ma prawo do X", ale nie ,,Komisja ma prawo do X", to musi istnie¢ pewien byt
w naszej ontologii, ktéry jest Sqdem Najwyzszym i ktéry jest r6zny od Komisji.
To pochopne. Musimy zbada¢, jaki musi by¢ swiat, aby zdania ,, Sad Najwyzszy
ma prawo do X"’ i ,Komisja nie ma prawa do X"’ byty prawdziwe. By¢ moze na
Swiecie muszg istnie¢ byty z pewnymi prawami, z ktérych jeden jest Sgdem Naj-
wyzszym; a drugim, o innych uprawnieniach, jest Komisja ds. Etyki Sedziowskiej
i — byc¢ moze — tylko w takim wypadku zmuszeni jesteSmy przyznac przez prawo
Leibniza, ze mamy do czynienia z dwoma réznymi obiektami. Ale, by¢ moze,
jak sugeruje, nie potrzebujemy dwu réznych przedmiotdéw, aby zdania ,Sad
Najwyzszy ma prawo do X"’ i ,,Komisja nie ma prawa do X"* byty prawdziwe. By¢
moze wszystko, czego potrzebujemy, to jedynie zbiorowisko ludzi (a moze tylko
mieszanina atoméw uporzadkowanych na ksztaft ludzi), ktére zmienia swoje
wilasnosci tak, ze zdanie ,ci ludzie maja prawo do X" jest czasem prawdziwe,
a czasem fatszywe. W jaki sposdb fundamentalna ontologia uprawdziwia te
zdania, to pytanie, na ktére nie dam petnej odpowiedzi, poniewaz zalezy ona od
pogladow, na temat ktérych nie chce sie teraz wypowiadad. Morat na dzisiaj jest
taki, ze ontologia nie musi zawiera¢ oddzielnych przedmiotéw o odmiennych
cechach, aby wspomniane zdania byty prawdziwe.

Powracajac do sedna dyskusji, podkreslam, ze nie ma najmniejszego powodu,
aby jedna struktura dzwiekowa nie mogta petni¢ dwojakiej funkcji Ksiezyco-
wego pierrota i Ksiezycowego pierrota*. Wskazanie jednej i tej samej struktury
przez obu kompozytoréw skutkuje prawdziwoscia twierdzen egzystencjalnych
o obu dzietach.

Struktura dzwiekowa nie powinna by¢ identyfikowana z zadnym z dzief.
(Zaden przedmiot nie powinien by¢ identyfikowany z jakimkolwiek dzietem!)
W swojej funkgcji jako Ksiezycowy pierrot*, struktura dzwiekowa jest bardziej
groteskowa, nieoczekiwana i przygnebiajaca niz w swojej funkgji jako Ksiezycowy
pierrot. Nie pojawia sie zadna sprzecznos¢, tak jak nie pojawia sie sprzecznosc
w twierdzeniu, ze w swojej prezydenckiej funkcji a ma wieksza wtadze niz gdy
petni role Mikotaja.

Nie nalezy tego rozréznienia rozumiec tak, jakoby istniaty dwa aspekty jed-
nej struktury dZzwiekowej — pierwsza bardziej groteskowa (i tak dalej), a druga
— mniej. Nie nalezy tez tego rozumie¢, jakoby istniaty dwie cechy: cecha bycia
przygnebiajgcym-jako-Ksiezycowy-pierrot* i przygnebiajgcym-jako-Ksiezyco-
wy-pierrot, ktorg struktura posiada i ktérej struktura nie posiada. To bytoby
kwestionowane i niepotrzebne rozbudowywanie ontologii na poziomie cech
lub na poziomie przedmiotéw. Gtownym celem mojej teorii jest dopuszczenie
prawdziwosci zdan ,Ksiezycowy pierrot* jest przygnebiajacy’’ i ,,Ksiezycowy
pierrot nie jest przygnebiajgcy’’ bez postulowania tych dwu bytéw, z ktérego
pierwszy wykazuje ceche bycia przygnebiajacym, a drugi tej cechy nie wykazuje
i bez postulowania dwu cech: bycia przygnebiajacym-jako-Ksiezycowy-pierrot*
i przygnebiajacym-jako-Ksiezycowy-pierrot, ktére jeden byt by naraz posiadat
i ktérych by nie posiadat. To bytoby odczytywanie ontologii z jezyka.

Oto, co sie dzieje wedtug mojej teorii: pewna struktura istnieje wiecznie (lub
atemporalnie). Ta struktura (nigdy) nie jest dzietem muzycznym, a wiec (nigdy) nie
jest identyczna z Ksiezycowym pierrotem lub Ksiezycowym pierrotem*. Struktura
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nie jest réwniez rodzajem przedmiotu posiadajgcego cechy estetyczne, a wiec
nie jest (nigdy) przygnebiajgca. Struktura zostaje wskazana przez Schénberga
i ta czynnos¢ sprawia, ze Ksiezycowy pierrot istnieje. Ta sama struktura zostaje
wskazana przez Straussa i tym samym powstaje Ksiezycowy pierrot*. Te dwa
fakty, tgcznie z pewnymi faktami o historii swiata do momentu kompozyciji,
uprawdziwiajg znowu pewne fakty o estetycznych cechach Ksiezycowego
pierrota i Ksiezycowego pierrota* — te fakty, ze m.in. Ksiezycowy pierrot* jest
bardziej przygnebiajacy od Ksiezycowego pierrota. To wszystko, co sie dzieje i to
wszystko, do czego musimy sie zobowigzac. Nie ma potrzeby komplikowania
naszej ontologii przez zobowigzanie sie do uznania istnienia przedmiotoéw, kté-
re bytyby dzietami muzycznymi lub cechami estetycznymi, poniewaz istnienie
fundamentalnych elementéw swiata i elementarnych cech to wszystko, czego
potrzebujemy do uprawdziwiania zdan o dzietach muzycznych i ich cechach.
Za wszystko inne (tgcznie ze sferg estetyczng i jej cechami) przysztoby nam
zapfacic¢ ontologiczng cene.

Vv

Wykazatem, mam nadzieje, ze moja teoria unika sformutowanych przez Levin-
sona probleméw wynikajacych z utozsamiania dziet muzycznych ze strukturami
dzwiekow. Jest spdjna z intuicjg kreacjonistyczng oraz unika zarzutu z prawa
Leibniza. Co wiecej, sadze, ze moja ontologia okazuje sie oszczedniejsza od
ontologii Levinsona. Podczas gdy ja zobowiazuje sie do uznania istnienia abs-
trakcyjnych struktur dzwiekowych, materialnych wykonan, mysli i intencji kom-
pozytoréw, Levinson musi zobowigzac sie do tego samego, a ponadto jeszcze
do dodatkowej kategorii przedmiotéw abstrakcyjnych, ktére powstajag na skutek
ludzkiej dziatalnosci. To prawda, ze moja teoria nie daje zadnej odpowiedzi na
zarzut o epistemicznym dostepie kompozytorow do struktur dzwiekowych, ale
nie odpowiada na niego ani teoria Levinsona, ani teoria utozsamiajaca dziefa
muzyczne ze strukturami dzwiekéw, a wiec przynajmniej nie jestem pod tym
wzgledem gorszy. Ostatecznie, bilans kosztéw ontologicznych przemawia za
mojg propozycja®'.

Przekiad Michat Nakoneczny

Komentarz ttumacza

Poza streszczeniem problemu i jego rozwigzania, tekst ten domaga sie ko-
mentarza do przynajmniej dwu istotnych punktéw — ttumaczenia i zawartosci
merytorycznej — z czego pierwszy wynika bezposrednio z drugiego.

31 Podziekowania za krytyczne dyskusje kieruje do Elizabeth Barnes, Johna Heila, Andrew McGonigal,
Aarona Meskina, Robbie Williams i anonimowego recenzenta.



Nie ma obiektow, ktore bytyby utworami muzycznymi

Zdecydowatem o zatytutowaniu tego artykutu ,,Nie ma obiektéw, ktére bytyby
utworami muzycznymi’’ zamiast mniej karkotomnego i - jak mogtoby sie zdawac
— bardziej intuicyjnego ,,Nie ma dziet muzycznych’’ albo nawet , Dzieta muzycz-
ne nie istnieja’’ Swiadomie i z powododw, ktore chce w komentarzu wytozy¢.

Ontolog muzyki skonfrontowany z problemem komponowalnosci dziet mu-
zycznych rozumianych jako przedmioty abstrakcyjne ma do swojej dyspozycji
dwa sposoby na unikniecie sprzecznosci. Po pierwsze, (i fatwiej) moze wyprzec
sie jednej z trzech intuicji. Moze twierdzi¢, ze dzieta muzyczne to byty, ktére
istniejg wiecznie lub atemporalnie, a wiec wcale nie s3 komponowane. Moze
utozsamiac¢ dzieta muzyczne z przedmiotami materialnymi. W koncu, moze
argumentowad, ze przedmioty abstrakcyjne wcale nie unikajg wchodzenia
w relacje przyczynowo-skutkowe, a wiec mozna je tworzyc.

Drugi sposob, bardziej skomplikowany i podejrzany, to odrzucenie funda-
mentéw, na ktérych problem sie opiera. Cameron obiera wiasnie te strategie
— zamiast odrzuci¢ jedna z tez, uznaje, ze zdania te nie sg sprzeczne.

Problematyczna sprzecznosc opiera sie na uznaniu wszystkich trzech tez za
(uzywajac terminologii van Inwagena) twierdzenia metafizyczne, to jest twierdze-
nia wypowiadane bez zamierzonego ograniczenia zasiegu, rozumiane literalnie
i zawierajace pojecia wystarczajgco ogoélne. Twierdzenia metafizyczne, nato-
miast, (przenosimy sie teraz do postulatu Quina) o postaci ,pewne przedmioty
tego rodzaju sg takie-a-takie’’ zobowigzujg ontologicznie do uznania istnienia
przedmiotéw danego rodzaju. Niewatpliwie zatem, tak predko jak Cameron
wygtasza zdanie ,,utwory muzyczne sg tworzone' albo ,,utwory muzyczne sg
obiektami abstrakcyjnymi”’, albo nawet tylko ,,Schénberg skomponowat Ksiezy-
cowego Pierrota w 1912 r."" z sitg postulowang przez van Inwagena i w duchu
Quinowskiej doktryny zobowigzan ontologicznych, zobowigzuje sie do uznania
istnienia obiektow, ktore bytyby dzietami muzycznymi.

W tym artykule®? Cameron stosuje definicje van Inwagena jedynie do czesci
twierdzen charakteryzujgcych dzieta muzyczne, a postulat Quine’a odrzuca
w cafosci. Czesciowe odrzucenie , metafizycznosci’’ twierdzen wygtaszanych
przez filozoféw muzyki jest widoczne w twierdzeniu, ze teza pierwsza i druga
nie sq tezami metafizycznymi, a jedynie zdroworozsgdkowymi intuicjami. Nie
wygtaszamy twierdzen, ze ,,utwory muzyczne sg tworzone'' i ,,utwory muzyczne
sg obiektami abstrakcyjnymi’’ w sposdb wystarczajaco ogolny (bo ich uzasadnie-
nia nie pochodzg z ontologii), by spetniaty one warunki van Inwagena. Jedynie
zdanie ,,Nie mozna stworzy¢ obiektdw abstrakcyjnych’ opisuje fundamentalng
strukture sSwiata i jest przez to twierdzeniem metafizycznym.

Jeszcze drastyczniejsze odejscie Camerona od ortodoksyjnej metodologii me-
tafizyki to odrzucenie zasady zobowigzania ontologicznego Quine'a w catosci.
W jej zastepstwo Cameron proponuje koncepcje zobowigzan ontologicznych
wynikajacych jedynie z teorii uprawdziwiania. Zgodnie z nig, dowolna teoria
zobowigzuje do uznania istnienia jedynie tych przedmiotéw, ktére muszg ist-
nie¢, aby zdania tej teorii byty prawdziwe. Te dwie teorie mogg by¢ blizniaczo

32 Por. m.in. R. Cameron, , Truthmakers and ontological commitment: or how to deal with complex
objects and mathematical ontology without getting into trouble”, w: Philosophical Studies, nr 1, 2008.
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podobne w swoich konsekwencjach (cho¢ uzasadnienie zobowigzan w sensie
Quine’owskim ptynie z ontologii, a drugich — z jezyka), za sprawg postulatu
Armstronga, ze jednym z uprawdziwiaczy zdan o formie ,x istnieje’ musi by¢
x. W takim wypadku zobowigzania ontologiczne ptynace z jednej teorii beda
takie same w obu koncepcjach zobowigzania ontologicznego. Jednak Cameron
odrzuca i postulat Armstronga, a na jego miejsce proponuje teorie, w ktérej
zdania ,.x istnieje’’ mogg by¢ prawdziwe za sprawg przedmiotéw innych niz x.

Za pomoca tak radykalnych i nieintuicyjnych ruchéw Cameron ucieka od
zobowigzania ontologicznego do uznania istnienia przedmiotéw ztozonych
w mereologiczny nihilizm, jednoczesnie rezerwujac sobie prawo do wygtasza-
nia tez o przedmiotach, ktére inni filozofowie uznajg za ztozone. Uwaza wiec,
ze mozna prawdziwie wypowiadac sie o dzietach muzycznych, postulowac ich
istnienie i analizowac ich estetyczne wartosci, twierdzac, ze ich funkcje petniag
fundamentalne czastki zaaranzowane w pewien sposéb. Czastki te nie tworza
jednak przedmiotow ztozonych ani nie mozna z nimi utozsamia¢ dziet.

Wobec powyzszego, jasne juz powinno by¢, dlaczego nalezy ttumaczy¢,
ze ,nie ma przedmiotow, ktore bytyby dzietami muzycznymi’’, bo faktycznie
— w teorii Camerona — nie ma zadnego przedmiotu (ani zbioru przedmiotéw
czy tez przedmiotu ztozonego), ktory bytby dzietem muzycznym, a nie ,nie
ma dziet muzycznych'’, co statoby w bezposredniej sprzecznosci z dowolnym
twierdzeniem o pojedynczym dziele lub o dzietach w ogdle.

Nie sposdb skrytykowac ani nawet objasnic¢ wszystkich trudnosci, jakie czytel-
nik moze napotkac podczas lektury artykutu Camerona w zwieztym komentarzu.
Przedstawione mysli powinny jednak wystarczy¢ jako wstep bronigcy wartosci tego
tekstu. Jak staratem sie pokaza¢, odrzucenie argumentacji Camerona na gruncie jej
sprzecznosci z metodami wprowadzonymi przez van Inwagena, Quine’a i Armstron-
ga (jakkolwiek szeroko te metody sg przyjete i stosowane) bytoby przedwczesne.

Nie oznacza to, naturalnie, ze nie mozna sformutowac innych obiekgcji. Nie jest
na przykiad jasne, czy Cameron faktycznie unika radykalnego neo-Carnapianizmu
Hirsha*. Cho¢ Cameron jasno sie od tej koncepcji odsuwa, to jednak zdaje sie
przemycac przynajmniej dwa sensy stowa "istnie¢’ —istnie¢ jako fundamentalny
przedmiot ontologii, czyli tak, jak — wedtug Camerona - istnieja prymitywne
czastki; i istnie¢ dzieki temu, ze zaaranzowane w pewien sposdb czastki petnig
okreslong funkcje, a jednak nie by¢ tozsamym z zadnym przedmiotem (gdzie
przedmiot moze byc¢ rozumiany tak liberalnie jak u Quina), czyli tak, jak istnieja
dzieta muzyczne. Ta ekwiwokacja niefortunnie zbliza teorie Camerona do rela-
tywizacji predykatu istnienia u Hirsha. Rozwiniecie tej i formutowanie innych
obiekcji to jednak zadanie na obszerniejszy samodzielny tekst.

Ross P. Cameron: There are No Things That are Musical Works

Works of music do not appear to be concrete objects; but they do appear to
be created by composers, and abstract objects do not seem to be the kind of

3 E. Hirsch, ,,Quantifier variance and realism”, w: Philosophical Issues, nr 12, 2002.



Nie ma obiektow, ktore bytyby utworami muzycznymi

things that can be created. In this paper | aim to develop an ontological position
that lets us salvage the creativity intuition without either adopting an ontology
of created abstracta or identifying musical works with concreta. | will argue
that there are no musical works in our ontology, but nevertheless the English
sentences we want to hold true are literally true. | rely on a meta-ontological
view whereby ‘a exists’ can be true without committing us to an entity that
is a. This meta-ontological view is illustrated by its application to the familiar
example of the statue and the clay. | argue that my account of musical ontology
fares better on the balance of costs and benefits than its rivals.
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Pomiedzy partyturg a wykonaniem.
O ktopotach z tozsamoscia dzieta muzycznego raz jeszcze

Czego wiasciwie stuchamy i co styszymy, stuchajgc muzyki? Prosty akt refleksji
nad naszym sposobem médwienia o niej podpowiada nam jasno: stuchamy
tego wtasnie mazurka Chopina, tej a nie innej fugi Bacha, konkretnej sonaty
Mozarta. Ustyszawszy nieznany wczesniej utwér muzyczny, pytamy ,co to
jest?”, oczekujac, jako wtasciwej odpowiedzi na to pytanie, wymienienia na-
zwiska kompozytora i podania nazwy utworu. Uznajemy i akceptujemy fakt,
iz specyficzne dla muzyki dziefa sztuki — tak, jak sa nimi obrazy dla malarstwa
czy wiersze dla poezji — nie sg nam dostepne bezposrednio, jak, przynajmniej
pozornie, ich przywotane wtasnie odpowiedniki, ale potrzebujg odtworzenia
przez muzyka. Ze to wykonanie moze by¢ lepsze lub gorsze, umozliwia¢ blizszy
kontakt z utworem lub go utrudnia¢, utwierdza¢ nas w naszym dotychczasowym
jego rozumieniu albo ujawniac jego niedostrzezone przez nas dotad fragmenty,
czy tez ukazywac go w catosci niejako ,,z innej strony”. Zarazem jednak jestesmy
przekonani, ze w tych wszystkich wykonaniach dane jest nam to samo dziefo.

Cho¢ z faktem, iz w ten witasnie sposdb myslimy i méwimy o muzyce — jako
odbiorcy, wykonawcy czy kompozytorzy — trudno dyskutowad, jest on mniej
oczywisty niz sie nam czesto wydaje. Roman Ingarden, obrawszy go za punkt
wyjscia swojej rozprawy o dziele muzycznym, konczy jg przyznaniem, iz pojecie
to nie daje sie sensownie uscisli¢, choé lezacych u jego zrodet przeswiadczen nie
mozna tez uznac po prostu za ztudne'. Celem niniejszego artykutu takze nie jest
ich zasadnicze zakwestionowanie — fakt, iz sq one kluczowe dla naszej kultury
muzycznej (i takimi sie staty na dtugo przed prébami sformalizowanego, filozo-
ficznego ujecia dzieta muzycznego), dostarcza im wystarczajgcej legitymizacji.
Chciatbym natomiast poda¢ w watpliwos¢ jego oczywistos¢, a takze ukazac
korzysci, jakie moze to przynies¢ dla niektérych obszaréw naszego myslenia
i méwienia o muzyce. Okaze sie tez, ze bez wspomnianego zafozenia, czynio-
nego w analizach Ingardena, mogg one prowadzi¢ do nieco innych konkluzji.

Dogodnym punktem wyijscia dla tak zarysowanego przedsiewziecia moze
byc¢ konstatacja, iz nakreslony powyzej zesp6t przekonan panuje od niedawna
—w porownaniu do czasu trwania kultury europejskiej. Muzykologowie na ogot
zgadzaja sie, iz lezace u jego podstaw pojecie ,utworu” jako specyficznego
dla muzyki dzieta sztuki, istniejgcego niezaleznie od jego zmiennych wykonan,

' R. Ingarden, ,Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci”, w: tegoz, Studia z estetyki, PWN,
Warszawa 1966, t. Il
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uksztattowato sie ostatecznie pod koniec XVIII wieku?. Co dziato sie wczesniej?
Ujecie, ktore chciatbym tu przywota¢, charakterystyczne jest dla zycia mu-
zycznego epoki bezposrednio poprzedzajacej wspomniany moment — a wiec
w przyblizeniu dla czaséw baroku az do poczatkéw klasycyzmu — z jej opartg
na odwoftaniach do retoryki estetykg ,,mowy dzwiekdéw" i teorig afektéw. Do-
minujgcy sposob myslenia okresli¢é mozna jako , funkcjonalne” ujecie utworu
— miat on by¢ srodkiem do wywotania w audytorium okreslonych uczu¢ badz
ilustracjg tresci zawartych w tekscie literackim?. Temu z ducha retorycznemu
ukierunkowaniu na efekt towarzyszyto zgota inne rozumienie rél kompozytora
i wykonawcy (przede wszystkim brak ich scistego oddzielenia), a takze funkgcji
zapisu nutowego (partytury). Wszystko to miato stuzebny charakter nawet nie
wobec muzyki, ale wobec wrazenia, jakie miata wywrzed na stuchaczu. Party-
tura nie mogta, jak dzisiaj, petni¢ funkcji normatywnej wzgledem wykonania,
byto wrecz odwrotnie: jesli wykonawca uznawat, iz w jakims$ punkcie mozna ja
zmieni¢, i dzieki temu uzyskad lepszy efekt, poprawiat jg lub uzupetniat. Stad
naktadanie sie i krzyzowanie funkcji kompozytora i wykonawcy, zapozyczenia,
parodie i transkrypcje. Partytura mogta zaréwno jak najdoktadniej odwzoro-
wywac wykonanie, jak i stanowic¢ zaledwie jego ,,szkic” czy ,przyktad”*. Choc
poszczegdlne utwory potrafity nieraz wywalczy¢ sobie status ,dziet”, zwykle
ich zycie byto krétkie: pisane na konkretng okazje, po wykonaniu odchodzity
w niepamie¢; jesli kompozytor byt w danym przypadku szczegélnie zadowolony
z uzyskanego efektu, czesto wykorzystywat materiat muzyczny jako podstawe
do innej kompozycji. Kluczowym pojeciem dla 6wczesnego funkcjonowania
muzyki byto — wedtug Richarda Taruskina - raczej ,,wydarzenie” (act) niz ,,dzie-
to" czy ,tekst">.

Z perspektywy filozoficznej to starsze ujecie sprawia znacznie mniej proble-
moéw — za muzyczne dzieto sztuki uznaje sie tu realnie rozbrzmiewajacg muzyke.
Zostaje ona stworzona niejako w dwéch fazach: najpierw jako zapisana przez
kompozytora partytura (mozna jg w tym ujeciu nazwac , pétproduktem”),
a dopiero potem jako urzeczywistnione przez wykonawce na jej podstawie
kompletne dzieto sztuki — przedmiot percepcji estetycznej. Jednoczesnie przy-
jecie takiego schematu funkcjonowania muzyki nie wyklucza bynajmniej tego,
ze jakosci okreslone przez partyture moga by¢ decydujace dla ksztattu ostatecz-
nego rezultatu artystycznego, ze powstate jako rozwiniecie tej samej partytury
~muzyczne dzieta sztuki” moga przejawiac¢ rodzinne podobienstwo, nies¢ ze
sobg ten sam ,,sens” czy te same ,tresci” — jakkolwiek rozumielibysmy te stowa
na gruncie muzyki.

Niech zarysowana powyzej koncepcja postuzy nam zatem do zakwestiono-
wania tego, co dotagd wydawato sie oczywiste. Sprébujmy dokonac pewnego

2 Najpetniejsze ujecie tematu w: L. Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the
Philosophy of Music, Oxford University Press 1992.

3 Nie byta to oczywiscie jedyna koncepcja — warto chociazby przypomniec idee ,,muzyki uczonej”,
catkowicie abstrahujacg od wykonawczej konkretyzacji utworu — to ona jednak odgrywata dominujaca role.

4 0 roznych funkcjach partytury przed rokiem 1800 por.: J. Butt, Playing with history: the historical
approach to musical performance, Cambridge University Press 2002, rozdz. III.

> R. Taruskin, ,Text and Act”, w: tegoz, Text and Act. Essays on Music and Performance, Oxford
University Press 1995.
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myslowego eksperymentu, i zastanowic sie, czy rzeczywiscie cos nam przeszkadza
stucha¢ muzyki jako po prostu muzyki — piekna rozbrzmiewajacych dzwiekéw.
W oderwaniu od swiadomosci tego, ze kto inny jg napisat, a kto inny zagrat,
od przekonania, ze ma ono jaki$ ,sens” niezalezny od jej wykonawczej reali-
zacji, wreszcie od pytania, czy dane nam bedzie kiedykolwiek ustyszec te sama
muzyke raz jeszcze. Za punkt wyjscia obierzemy zatem nastepujgce pytania:
na ile dokonane przez Ingardena rozréznienie utworu i wykonania ma sens
na gruncie adekwatnej percepcji estetycznej muzyki? Czy nieznajomosc¢ naszej
europejskiej praktyki muzycznej — nieswiadomos¢ tego, iz przed wystuchiwanym
wykonaniem utwor zostat zapisany przez kompozytora w postaci partytury —
uniemozliwia lub zaktoca jego estetyczny odbidr? A jesli nie, co z tego wynika?
Czy w petni odpowiada rzeczywistosci to, ze méwimy o ,odtwarzaniu” wczedniej
zapisanego utworu muzycznego w formie wykonania, a nie o partyturze jako
swoistym ,, poétprodukcie” w stosunku do kompletnego dzieta sztuki, jakim jest
rozbrzmiewajgca w naszych uszach muzyka?

Zacznijmy wiec od postawienia podstawowego pytania — czego wtasciwie
doswiadczamy, stuchajac muzyki? Przyjecie analiz Ingardena pozwala nam
oming¢ etap odpowiedzi takich jak: ,styszymy fale dzwiekowe rozchodzace
sie w powietrzu” czy ,styszymy sekwencje dzwiekdw o okreslonej wysokosci,
barwie i dtugosci trwania” i przejs¢ od razu do tego, co nazywa ,tworami
dzwiekowymi” czy ,,muzycznymi” — pewnych styszalnych ,,przedmiotéw”, ,,pod
kazdym wzgledem w petni ukwalifikowanych”®. Te twory — motywy, melodie,
akordy itd. — s3 podstawowymi sktadnikami percypowanej przez stuchacza
muzyki, realnie w tej percepcji obecnymi. Poszczegdlne dzwieki danego akordu
czy melodii przeciwnie — uchwytne sg dopiero w percepcji analitycznej, rozbi-
jajacej zrédtowo odbierang integralnos¢ tych, jak okresla je Ingarden, ,,jakosci
postaciowych”. Natomiast nad bezposrednio odbieranymi ,, przedmiotami stu-
chowymi”, ktére tworzg wieksze struktury, nadbudowujg sie opisywane przez
Ingardena ,, niedzwiekowe momenty dzieta muzycznego” — muzyczny ruch,
struktura czasowa, jakosci emocjonalne. Nie rozstrzygam oczywiscie w tym
miejscu, czy te ostatnie naprawde przynaleza do ,,dzieta muzycznego”, ktérego
istnienie w obrebie percepcji muzyki wzieliSmy przeciez w nawias. Jak przyjmu-
jemy bowiem za Ingardenem, , niedZzwiekowe momenty dzieta muzycznego”
sg nadbudowane nad ,,tworami dzwiekowymi” i przez nie sg wyznaczane,
totez wigzace beda dla nich wnioski, jakie przyjmiemy w odniesieniu do tych
ostatnich. Podczas percepcji ,przedmioty stuchowe” jawig sie nam zatem jako
obiekty w petni okreslone — inaczej méwigc, przystugujg im konkretne jakosci:
melodyczne, rytmiczne, harmoniczne, agogiczne itd. Te jakosci nie sa odreb-
nymi, autonomicznymi zjawiskami obecnymi w obrebie styszanej muzyki, ale
stanowiag wiasnie jakosci przystugujace percypowanym tworom dzwiekowym,
wyodrebniane z nich wtérnie, w akcie abstrakgcji.

Czy ten opis umozliwia wyodrebnienie cech danego w wykonaniu dziefa
muzycznego od elementéw ,dodanych” w okreslonej realizacji? Czy rzeczy-
wiscie jest tak, jak twierdzi Ingarden - iz, stuchajagc muzyki , w nastawieniu

6 R. Ingarden, dz. cyt., s. 240-243.
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estetycznym”, stuchacz niejako ,,wytuskuje utwér w jego wtasnym uposazeniu
z concretum ,danego wykonania”, a wtedy ,,dzieto wystepuje jako przedmiot
percepcji estetycznej” 7?

Najistotniejszy argument przeciwko tezie Ingardena zostat juz przedstawiony.
W percepcji muzyki elementy jej uposazenia ,,wykonawczego" — concreta jej
dynamiki, barwy dZzwieku, niuanse agogiczne czy artykulacyjne — nie sa odbie-
rane jako samodzielne zjawiska, lecz jako wtasnosci przynalezne przedmiotom
stuchowym, wyznaczanym ogolnie przez zapis nutowy: motywom, frazom,
akordom itd. Stuchacz nie odbiera osobno danego zwrotu melodycznego i,
powiedzmy, gwattownosci z jakg zostat wykonany — styszy pewien integralny
przedmiot stuchowy, ten wtasnie, ktéry cechuje sie ,,gwattownoscia”.

Nietrudno zauwazy¢, ze mimo wszystko dokonatem pewnego podziatu,
przyznatem, iz ,,odkompozytorskie” wtasnosci muzyki — struktura melodyczna,
harmoniczna itd. — wyznaczaja pewien ,ksztatt” tworéw dzwiekowych, podczas
gdy ,, wykonawcze" tylko je dookreslajg. Wydawatoby sie, iz tego wtasnie rozréz-
nienia szukamy: te pierwsze tworzg, metaforycznie rzecz ujmujac, ,,substancje”
odbieranego przedmiotu estetycznego — linie melodyczne, harmonie, bardziej
ztozone struktury itd. — pozwalajacg na identyfikacje tego wtasnie, a nie innego
utworu, pomimo jego zmiennych, wykonawczych ,,przypadtosci”.

Kwestia ta nie jest jednak tak oczywista. Po pierwsze, méwimy w istocie
o dwoch réznych porzadkach, ktére tylko w pewnym stopniu pokrywaja sie.
Z jednej strony odrézni¢ mozna to, co nazwatem ,substancja muzyczna”
(a wiec to, co mozliwe do zapisania pozbawionym oznaczen dynamicznych,
artykulacyjnych, agogicznych czy ekspresyjnych pismem nutowym) od jej ,,przy-
padtosci” (dynamiki, agogiki, artykulaciji, itd.), z drugiej zas — ,, wykonawcze”
i ,odkompozytorskie” cechy realnie brzmigcej muzyki. Pierwsze rozréznienie
dotyczy jakosci realnie obecnych w muzyce, drugie — ich pochodzenia, ktérego
znajomosci przez odbiorce nie mozna zaktadac¢ z géry. Mozna podac kilka dal-
szych argumentéw przeciwko utozsamianiu tych dwaéch rozréznien. ,,Substancja
muzyczna"” jest obecna w wykonaniu utworu muzycznego w ten sam sposéb, co
w improwizacji. Z drugiej strony, kompozytorzy z reguty pozostawiajg réwniez
wskazoéwki dotyczace wtasnie ,, przypadtosciowych”, wykonawczych aspektow
realizacji utworu — cho¢ sg one zawsze og6lne w stosunku do ich konkretyzacji.

Pomimo zasadnosci tych wstepnych zastrzezen, uznac trzeba, iz zywe odczucie
substancjalnosci, dajmy na to, konkretnej melodii, w stosunku do zmiennych
detali jej wykonania — jej ,,przypadtosci” — jest nieusuwalnym faktem naszego do-
Swiadczania muzyki, zastugujgcym na gtebsze rozwazenie. Tozsamos¢ obecnych
w muzyce struktur rytmiczno-tonalnych okazuje sie niezalezna od konkretnej
wysokosci sktadajacych sie na nie dzwiekéw, odchylen rytmicznych czy zmien-
nego tempa. Trudno zaprzeczy¢, ze na gruncie muzyki tonalnej styszymy pewne
melodyczno-harmoniczno-rytmiczne ,,co” poprzez agogiczne, dynamiczne czy
artykulacyjne ,,jak"”. Wspomniana juz niezalezno$¢ ,co” od konkretnych ,,jak”
najblizszg analogie znajduje na gruncie semiotyki — rzeczywiscie, trudno oprzec
sie wrazeniu, iz dajace sie zapisa¢ nutami struktury melodyczne czy harmoniczne

7 Tamze, s. 227.
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wyznaczajg pewne ,znaczenie” brzmigcej muzyki. Uzywam tu cudzystowu,
gdyz, chociaz struktury te styszymy jako ,,znaczace” ze wzgledu na ich miejsce
posréd innych elementow muzyki, nie posiadajg one referencji tak, jak dzieje
sie to w jezyku. Nie stanowig one znakéw odnoszacych do rzeczywistosci ,,po-
zamuzycznej”, ani nie przekazuja tresci pojeciowych. Zrédtem ich znaczacego
charakteru jest fakt, iz tworza one warstwe jakosci wychodzacych poza swoj
akustyczny substrat, podobnie jak sens stéw wykracza poza ich brzmienie. Sq one
jakosciowe, w odréznieniu od dajacych sie ujac ilosciowo cech ich akustycznego
podfoza, i cechuje je charakterystyczna dla znakéw ograniczona niezaleznos¢ od
materialnego substratu. Dang grupe rytmiczng identyfikujemy bowiem jako ,te
samga” niezaleznie od drobnych odchylen od metronomicznego wykonania czy
réznicy tempa. Podobnie jest z wysokosciami dZzwiekdw i strukturami tgczacymi
oba te elementy: frazami, motywami i dtuzszymi liniami melodycznymi, a takze
z wspotbrzmieniami harmonicznymi. Carl Dahlhaus na tej podstawie kwestio-
nuje teze Ingardena o jednowarstwowosci muzyki — nadbudowane nad tym,
co czysto brzmieniowe, okreslane przez zwigzki tonalne i strukture rytmiczna
»Zhaczenie” muzyki spetnia wszystkie kryteria ,, warstwy"” w znaczeniu nadanym
temu pojeciu przez polskiego fenomenologa. Ta warstwa ,,rytmiczno-tonalna”
okazuje sie wysuwac na plan pierwszy w wyznaczaniu tozsamosci brzmigcej
muzyki, doktadnie tak samo, jak w ujeciu Ingardena warstwa znaczen wysuwa
sie przed warstwe brzmien w wiekszosci dziet literackich.®

Z pozoru oczywista wydaje sie teza, iz to ta struktura dzwiekowa, ktérg
wczesniej metaforycznie okreslitem jako ,,substancje muzyczng”, a ktérg, jak
sie okazuje, uzna¢ nalezy za odrebng, , rytmiczno-tonalng”, warstwe brzmia-
cej muzyki, decyduje o rozpoznaniu w stuchanej muzyce tego wiasnie, a nie
innego utworu. To zjawisko bowiem, cho¢ dotychczasowy wywéd od niego
abstrahowat, lezy u zrédtfa przeswiadczenia o istnieniu niezmiennego w czasie
i danego nam w wykonaniach ,dzieta muzycznego”.

Niemniej, cho¢bysmy chcieli uznaé te warstwe za ,, warstwe znaczen”, znacze-
nie muzyki to jeszcze nie sama muzyka. | chocbysmy przyjeli najradykalniejsza
postac¢ doktryny ,,mowy dzwiekéw", analogiag muzyki jako sztuki zawsze bedzie
wiasnie ,mowa"” — a wiec wypowiadane stowa, nie zapisany tekst. Struktura
rytmiczno-tonalna jest tylko ,rdzeniem” percypowanego przedmiotu este-
tycznego, rdzeniem, ktéry niejako domaga sie konkretnej realizacji i dopiero
W niej osigga swojg stricte estetyczng postac. Powraca tutaj wspomniana juz
kwestia: w percepcji muzyki dane s3 nam konkretne przedmioty stuchowe,
a okolicznos¢, iz decydujace o ich tozsamosci cechy dadzg sie wyodrebnic jako
oddzielna warstwa, a nawet wyabstrahowac¢ na podobienstwo , tekstu”, w ni-
czym nie zmienia faktu, iz ich ,znaczenie” ukazuje sie dopiero w akustycznej

8 Dahlhaus w innym miejscu kwestionuje te ,,jednowarstwowos¢” réwniez ze wzgledu na analogiczng
mozliwos¢ rozréznienia funkgji zabiegu interpretacyjnego od jego akustycznego substratu (mowilibysmy
zatem o trzech warstwach) — nie rozwija jednak tej koncepcji. Teza ta wydaje mi sie mniej oczywista,
w szczegolnosci ze wzgledu na fakt, iz sens danego zabiegu wykonawczego — np. odchylenia od me-
tronomicznie rozumianego rytmu czy dynamicznego wyprofilowania frazy — jest scisle zwigzany z jego
okreslonym ksztattem — w jezyku semiotyki méwilibysmy tu o znaku ikonicznym, a nie schematycznym.
C. Dahlhaus, Estetyka Muzyki, przet. Z. Skowron, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa
2007, s. 95.
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konkretyzacji (umiejetnosc¢ cichego czytania partytury nie jest kontrargumen-
tem, gdyz opiera sie na umiejetnosci tworzenia wyobrazen stuchowych na
podstawie zapisu nutowego). O wartosci estetycznej danej realizacji decyduje
wiasnie wykonawcze dookreslenie, nie majace charakteru ,,wartosci dodanej”,
ale interpretacji, ,oddania sprawiedliwosci” zapisanym nutom.

Doswiadczanie muzyki mozna zatem poréwnac do oglagdania przedstawienia
teatralnego: wydaje sie, ze gdy stuchamy stéw wypowiadanych ze sceny, zasad-
niczym przedmiotem naszej percepcji nie jest tekst ,,wytuskiwany” z interpretacji
aktorskiej. Tym, co odbieramy, jest pewna rzeczywistos¢ (czy sytuacja) wyzna-
czana przez ten tekst, ktéra moze sie uobecnic dzieki jego konkretyzacji w grze
aktorskiej. Nie moéwie tu o ,tresci” czy ,znaczeniu” dramatu, ale o ewokowanej
w przedstawieniu sytuacji wypowiadania stéw przez uobecniang przez aktora
postac. Sytuacja ta nie tylko jest bogatsza od ,,suchego”, zapisanego tekstu
o istotny wymiar, lecz takze, co wazniejsze, cechuje sie petna integralnoscig
(przy dobrej grze aktorskiej). Tekst w stosunku do niej jest pewnym ,,abstrak-
tem”. Przedmiot percepcji estetycznej widzow spektaklu konstytuowany jest
przez znaczenie tekstu wespot ze sposobem wypowiadania go i catoksztattem
zachowania aktora, jednak rozréznienie miedzy tymi elementami jest wtérne
wzgledem bezposrednio odbieranej wewnetrznej jednosci przedstawienia —
~Wypowiedz" jest pierwotng cafoscig wzgledem ,tekstu”. Gra aktorska nie jest
uzupetnianiem — czytaniem ,tekstu” i dodawaniem do niego ,interpretacji”.
Jest rekonstrukcja konkretnej sytuacji na podstawie jej tekstowego ,,abstraktu”.
To samo mozna powiedzie¢ o dobrze wykonywanej muzyce, cho¢, oczywiscie,
mozliwos¢ budowania podobnych analogii ma swoje granice.

Twierdzenia, do ktérych doszlismy powyzej, potwierdza réwniez praktyka
kompozytorska. Ot6z nietrudno zaobserwowac dazenie twoércéw do przekra-
czania granicy pomiedzy muzycznym ,,co” i ,jak” — do mozliwie doktadnego
dookreslenia szczegétéw wykonania. Co najciekawsze, historycznie rzecz uj-
mujac, nasilanie sie tej tendencji zachodzi réwnolegle z wyksztatcaniem sie
wspodiczesnego pojecia , dzieta muzycznego”, a nawet, jak sie wydaje, stanowi
czesc tego procesu. W tym samym czasie obserwujemy réwniez pojawianie sie
zjawisk, ktérych muzyczny sens zalezy od czynnikéw zaliczanych dotychczas
do drugorzednych, wykonawczych jakosci — jak usamodzielnienie kolorystyki
brzmieniowej w symfonice XIX-wiecznej. W tych przypadkach (impresjonizm)
wrecz podporzadkowano funkcjom wykonawczym czynniki dotychczas zaliczane
do ,substancjalnych” — harmonii czy rytmu. Wydaje sie zatem, ze koncepcja
utworu muzycznego jako kompletnego dzieta sztuki — a nie tylko ,,szkicu” pozo-
stawionego do wykonczenia wykonawcy, jak w epokach wcze$niejszych — zawiera
w sobie nieosiggalny postulat ,,zakodowania” w partyturze realnego, w petni
okreslonego przedmiotu estetycznego — tego, co nazywamy ,,wykonaniem”.

Jak wida¢, wychodzac od doswiadczenia estetycznej percepcji muzyki, jedy-
nym dajgcym sie stwierdzi¢ ,rozwarstwieniem”, mogacym sie pretendowac do
wyznaczania granicy pomiedzy ,,utworem” a ,,wykonaniem” na gruncie realnie
rozbrzmiewajacej muzyki, jest obecnos¢ , struktury dzwiekowej”, nazwanej
przeze mnie ,,substancja muzyczna": uporzadkowania materii muzycznej w sys-
temie tonalnym i w porzadku rytmicznym. Te ,strukture dzwiekowga"” nazywam
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»Substancjg muzyczna” — jest to uporzadkowane materii muzycznej pod wzgle-
dem tonalnym i rytmicznym. Jak jednak zostato pokazane, rozgraniczenie to ani
nie daje sie przeprowadzi¢ na gruncie percepcji estetycznej muzyki — gdyz owej
»Substancji muzycznej” mozna przyznac co najwyzej status warstwy w obrebie
integralnego przedmiotu estetycznego — ani nie pokrywa sie z podziatem na
jakosci nadane przez kompozytora i te pochodzace od wykonawcy.

Wydaije sie, iz nieuniknionym jest konflikt powyzszych wnioskéw z mocno
ugruntowanym przeswiadczeniem o istnieniu niezmiennego dzieta muzycz-
nego, danego nam jako ,,to samo” za posrednictwem réznych — lepszych czy
gorszych —wykonan.. Okreslona partytura (cho¢ nie tylko nig — nie naleza do niej
wskazowki dynamiczne, artykulacyjne itd.) warstwa rytmiczno-tonalna rzeczy-
wiscie wyznacza jego muzyczne ,znaczenie”, na podstawie ktérego okreslone
wykonanie identyfikowane jest jako ,,ten sam” utwor, cho¢ przedmioty rzeczy-
wiscie dane nam w percepcji estetycznej taczy jedynie pewne ,podobienstwo
rodzinne”. Nie znosi to réwniez zasygnalizowanego wczesniej problemu: cho¢
warstwa rytmiczno-tonalna jest podstawag wspomnianej identyfikacji, czesto
niektére z konstytutywnych cech dzieta — jak instrumentacja dla XIX-wiecznej
symfoniki — pozostajg poza jej obrebem. Rozpoznajemy symfonie Brahmsa
w wyciagu fortepianowym jako ,,ten sam” utwor, nawet jesli nie jest to postac,
w jakiej sktonni bylibysmy jej stucha¢.

Co natomiast wydaje sie pewne, to fakt, iz koncepcje dzieta muzycznego
mozna ,,wzig¢ nawias”, nie ryzykujac pominiecia zadnego z istotnych momentéw
percepcji estetycznej muzyki. Dla adekwatnego, estetycznego odbioru mazurka
Chopina obojetne jest, czy stuchacz wie, iz jego twdrca i grajacy na fortepianie
muzyk to dwie rézne osoby, a ten sam mazurek w tym samym momencie moze
wykonywac wielu innych pianistéw, i czy potrafi rozgraniczy¢ ,,czynnik wyko-
nawczy” od tych cech brzmigcej muzyki, ktére sg jednoznacznie i obiektywnie
zapisane w partyturze.

Nie sposéb oczywiscie pomina¢ milczeniem kilku zastrzezen, jakie dajg sie
postawic¢ powyzszej tezie. Czy nasze zdolnosci percepcji muzyki (nasz , aparat
odbiorczy”) nie sq uwarunkowane kulturowo, przez taki a nie inny ksztatt naszej
praktyki muzycznej? Czy nie jest tak, iz gwarantowana przez nig mozliwos¢ wie-
lokrotnego wystuchania tego samego utworu pozwala wnikna¢ w jego strukture
gtebiej, niz bytoby to mozliwe przy jednorazowym wystuchaniu dzieta? Czy
nakierunkowanie na percepcje tego samego , dzieta muzycznego” w licznych
wykonaniach nie sprzyja koncentracji na muzycznym ,tekscie” z pominieciem
~Wykonawczych” cech muzyki? Czy nie potrafimy doceni¢ stuchanego po raz
pierwszy utworu pomimo miernego wykonania, ani nie dostrzegamy niedocia-
gnie¢ wykonawczych w utworze znanym?

Jesli chodzi o pierwsza kwestie, wydaje sig, iz jest ona relatywna, w pewnym
sensie ,techniczna”, a na pewno nie dotyczy zagadnienia ,,czystej” percepcji
muzyki. Osiggnieta poprzez wielokrotne stuchanie tego samego utworu zdolnos¢
odbioru czy to ztozonej konstrukgji polifonicznej, czy skomplikowanej struktury
formalnej, daje sie pdzniej stosowac réwniez do utwordéw styszanych po raz
pierwszy. Co dla jednego stuchacza bedzie mozliwe dopiero po wielokrotnym
wystuchiwaniu utworu, inny, bardziej wytrawny, osiagnie przy pierwszym
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kontakcie z nim — zdolnos¢ jego ,,rozumienia” nigdy nie jest catkowita. Nawet
jesli w rzeczywistosci trudno sobie wyobrazi¢ wyksztatcenie ,,aparatu odbior-
czego” dostosowanego do percepcji ztozonej struktury dzieta muzycznego
w oderwaniu od europejskiej kultury muzycznej, z punktu widzenia logiki trudno
znalez¢ powod, dla ktérego miatoby to by¢ niemozliwe.

Jesli natomiast chodzi o rozmaite przypadki réznicowania cech ,,wykonania”
i ,utworu” w trakcie stuchania, to mozna wykaza¢, iz wszystkie one powstajg
wskutek dezintegracji estetycznej percepcji muzyki. Najwyrazniej widac to w sy-
tuacji, gdy w rozbrzmiewajacej muzyce, ktérej do tej pory stuchalismy , dla niej
samej”, pojawia sie nagle cos, co nas razi, pewien rozdzwiek, ktéry kaze nam
skupi¢ sie na jej ,wykonawczym"” aspekcie. Istotnie, dochodzi tu do rozbicia
integralnego, bezrefleksyjnego przezycia estetycznego, a odbior zaczyna by¢
zaposredniczony. Wyodrebnione zostaje ujecie ,,muzycznego tekstu” (bedacego,
jak sie rzekto, abstraktem w stosunku do realnie rozbrzmiewajacej muzyki) i ocena
jego konkretyzacji jako nieodpowiadajacej tkwigcej w nim potencjalnie wartosci
estetycznej. Tak jest oczywiscie w przypadku percepcji utworu stuchanego po
raz pierwszy — nie ulega watpliwosci, ze w przypadku wielokrotnie stuchanych
utworow funkcjonuje pewna uwewnetrzniona przez odbiorce , wiasna po-
stac¢” dzieta muzycznego, wyksztatcona wczesniej na podstawie wartosciujgcej
percepcji wielu wykonan utworu. Ingarden pisze réwniez o wytwarzaniu sie
Lintersubiektywnego przedmiotu estetycznego” jako pewnego korelatu takich
jednostkowych mnieman czy ,wewnetrznych konkretyzacji partytury”, charak-
terystycznego dla catego spoteczenstwa danego obszaru w danym czasie. Nie
da sie zaprzeczy¢, iz takze w ten sposoéb ,,dzieto muzyczne” moze sie uobecniac.
Skoro uznalismy juz istnienie warstwy , rytmiczno-tonalnej” (odbieranej przez
nas jako nosnik tozsamosci utworu) oraz mozliwos¢ jej wyabstrahowania (jako
lezacego u podstaw brzmigcej muzyki , tekstu”), nie mozna catkowicie wyklu-
czy¢ uznania jej za funkcjonujgce samodzielnie dzieto sztuki, konkretyzujace
sie jedynie w Swiadomosci odbiorcy, poza wykonaniem — tak jak w przypadku
tekstu literackiego. Podobnie fakt, iz na gruncie przedstawienia teatralnego tekst
nie poddaje sie wyodrebnieniu bez rezygnacji z jakosci nadawanych podczas
percepcji spektaklu jako integralnego przedmiotu estetycznego, nie wyklucza
funkcjonowania go jako samodzielnego, kompletnego dzieta literackiego. Nie
sposob zaprzeczyd, iz realne percepcje muzyki balansujg pomiedzy ,,czystym”
doswiadczeniem estetycznym a odbiorem zaposredniczonym przez uprzednio
istniejacg w odbiorcy wizje konkretyzacji dzieta — wazne jest natomiast, aby
uswiadomi¢ sobie zrédtowosc tego pierwszego, ktore warunkuje powstanie
~wewnetrznych konkretyzacji” dzieta, samo natomiast doskonale sie bez nich
obywa.

Co wiecej, wydaje sie jednak, iz w przypadku muzyki owe ,, wewnetrzne
konkretyzacje” nie stanowig przedmiotu estetycznego w tym sensie, co realne
wykonanie. Wystarczajagcym dowodem na to jest oczywista niemozliwos¢ zasta-
pienia nimi kontaktu z ,,.zywa"” muzyka, tak jak pamieciowe opanowanie wiersza
uniezaleznia nas od zawierajgcego go tomiku. Cho¢ Dahlhaus ujmuje tonalna
strukture utworu jako ,znaczenie”, zaraz potem dodaje: ,to witasnie przede
wszystkim réznice miedzy zapisanym tekstem i akustycznym przedstawieniem

33



34

Jakub Chachulski

— niuanse dynamiki i artykulacji, a takze agogiczne modyfikacje rytmu — kon-
stytuuja muzyczny sens, pojmowany na podobienstwo jezyka”®. Aby unikna¢
wewnetrznej sprzecznosci wypowiedzi wybitnego muzykologa zrozumie¢
nalezy te stowa jako wskazanie granicy wspomnianej juz analogii, jaka mozna
przeprowadzi¢ pomiedzy muzyka i mowa: cho¢ odbieramy rytmiczno-tonalna
strukture dzwiekowg jako nosnik ,,znaczenia” muzyki, ujawnia je ona dopiero
w wykonaniu, ktore jest nie tylko prostym rozbrzmiewaniem zapisanych nut,
lecz takze wykonawczg interpretacja, niejako wydobywajaca sens utworu. Jest
wiec zupetnie inaczej niz w przypadku tekstu, ktéry obywa sie bez nadania mu
formy wydarzenia. Zdefiniowana bowiem przez Ingardena ,,warstwa brzmien”
dziefa literackiego dotyczy akustycznych jakosci immanentnie tkwigcych w je-
zyku, nie ,interpretacji” w sensie analogicznym do muzycznego - ta staje sie
niezbedna dopiero wtedy, gdy traktujemy tekst literacki jako surowiec teatral-
nego przedstawienia. Dlatego wydaje sie pozbawione podstaw moéwienie
o ,wewnetrznych konkretyzacjach” jako o przedmiotach estetycznych w tym
samym sensie, w jakim sg nimi wykonania — jak czyni to Ingarden.

Wyszedtszy od wykonawczego procesu interpretacji, zarysowane powyzej
watpliwosci mozna uzupetni¢, wskazujgc na pewne cechy relacji partytura —
wykonanie. Czy na pewno utwoér muzyczny mozna jakkolwiek utozsamic z tym,
co obiektywnie i jednoznacznie zapisane w partyturze? Ujecie takie opiera sie
na przeswiadczeniu, ze w obliczu ré6znorodnosci wykonan wiarygodnym prze-
kazem utworu jest wiasnie zapis kompozytorski, jednoznacznie wyznaczajacy
schematycznos¢ ,,dziefa muzycznego”. W realizacji kazdego niemal szczegotu
jest natomiast dopuszczany okreslony zakres swobody interpretacyjnej — wy-
stepuja ingardenowskie ,,miejsca niedookreslenia”, uzupetniane przez twoérczy
wktad wykonawcy.

Na pozér rzeczywiscie wyglada to w ten sposdb. Partytura, za pomocg umow-
nego systemu znakow, okresla wysokosci dzwiekdéw i czas ich trwania, daje
takze informacje o przewidzianej przez kompozytora instrumentacji, dynamice,
artykulacji itp. Zapis taki wyznacza zespdt jakosci, jakie musza by¢ zrealizowa-
ne, abysmy mogli powiedzie¢, iz to ten wtasnie utwor zostat wykonany — to
natomiast, co nie jest okreslone w partyturze, pozostaje w gestii wykonawcy.
Wydaje sie jednak, iz pomija sie tu istotne cechy pracy interpretacyjnej, na-
rzucajac jej uproszczony schemat dwufazowego procesu — najpierw realizacja
jednoznacznych instrukcji partytury, potem indywidualny wkfad wykonawcy.
Tymczasem wykonawcze dookreslenie kazdego elementu partytury nie tylko
musi w pewien sposob wynikac z samych jego cech (to jest oczywiste nawet dla
zwolennikéw dyskutowanego ujecia), lecz takze, z pewnego punktu widzenia,
moze by¢ uznane za bezposrednie odczytanie zapisu nutowego.

Rozwazmy najpierw przypadek szczegolny — sytuacje, gdy wykonawca bierze
na warsztat utwor o niktej zawartosci czynnika indywidualnego, ktérego mu-
zyczny sens nie wykracza poza konwencje okreslonego stylu. Muzyk blisko z nim
zaznajomiony bezposrednio odnosi wéwczas poszczegdlne elementy partytury
(zespoty nut odpowiadajgce motywom, frazom czy wiekszym catosciom) do

9 C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, Co to jest muzyka?, przet. D. Lachowska, PIW, Warszawa 1992, s. 171.
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konkretnych zjawisk muzycznych — powtarzalnych, ,,ogranych” zwrotéw cha-
rakterystycznych dla danego stylu. Chociaz sa to stereotypowe, konwencjonalne
frazy, niewatpliwie sg to takze w petni dookreslone ,,przedmioty stuchowe" —
ujecie, w ktérym muzyk odczytuje ,,obiektywnie dane” o wysokosci dzwiekdéw
i dtugosci ich trwania, a potem tworczo je dookresla, okazuje sie tutaj catkowicie
chybione. W doswiadczeniu muzyka zatem poszczegdlne grupy nut ,,znaczg”
wprost swoj styszalny rezultat artystyczny. Co ciekawe, nie znaczy to, ze czynnik
indywidualnosci wykonawcy jest w tym przypadku nieobecny — dla stuchacza
moze by¢ on nawet bardzo wyrazny — jest on jednak catkowicie niezamierzony,
a proces interpretacji daje sie bez reszty ujac¢ jako odczytywanie tekstu. Te sytuacje
poréwnac mozna znowu do czytania na gtos (czy tez po prostu wypowiadania)
tych samych stéw przez réznych ludzi — réznice w sposobie wypowiedzenia
tekstu nie musza byc¢ skutkiem jego odmiennego rozumienia, ani tym bardziej
checi zabarwienia go jakimkolwiek czynnikiem indywidualnym. W takim ujeciu
JJezyk”, w jakim napisana jest partytura, nie daje sie juz okresli¢ jako Scisty
i jednoznaczny, zas ona sama nie wydaje sie ,,instrukcjg” czy ,.algorytmem”, po-
zwalajacym na otrzymywanie okreslonego efektu niezaleznie od wczesniejszego
posiadania wyobrazenia o rezultacie jej interpretacji. Jezyk partytury okazuje
sie blizszy jezykowi naturalnemu, zaktadajagcemu u odczytujacego uprzednia,
bezposrednia znajomos¢ desygnatéw poszczegdlnych znakéw. Po przyjeciu
okreslonego klucza interpretacyjnego stylu okreslone elementy partytury re-
prezentujg dla wykonawcy w petni skonkretyzowane ,,przedmioty stuchowe”.

Czy da sie powyzsze ujecie uogolni¢ na proces interpretacji wszystkich
utwordw, szczegdlnie tych stanowigcych kanon programéw koncertowych,
ktérych posta¢ wykracza daleko poza uwarunkowania stylow historycznych czy
kompozytorskich? W tym przypadku z pewnoscig nie mozna juz méwic o tym,
ze wykonawca uprzednio w petni zna ,jezyk partytury”. Wydaje sie jednak, iz
w toku pracy nad utworem muzyk zyskuje podobny stopien pewnosci o tym,
ze znaczenie zapisu nutowego jest jednoznacznie okreslone, ze odsyta on do
takiego wtasnie, a nie innego, konkretnego przedmiotu estetycznego. Mowili-
Smy wczesniej, iz struktura dzwiekowa (rytmiczno-tonalna), cho¢ jest nosnikiem
muzycznego ,znaczenia” (czy ,quasi-znaczenia”), dla jego petnej prezentacji
potrzebuje wykonawczej interpretacji. Tymczasem badajac sprawe z perspektywy
procesu interpretacji przeprowadzanej przez muzyka okazuje sie, ze jest ona
nie tyle ,,wymyslana”, co ,,odkrywana"” czy ,,odnajdywana” w partyturze. Jest to
swoisty paradoks: z jednej strony dopiero wykonawcza ,,ingerencja”, pozornie
odksztatcajgca jednoznaczny zapis nutowy, pozwala przeméwic partyturze,
z drugiej — te ingerencje jawia sie wykonawcy jako podyktowane wtasnie przez
muzyczny ,tekst”. Wyczerpujacy opis procesu, ktéry z punktu widzenia wyko-
nawcy jest odczytaniem partytury, dotarciem do jej najgtebszego sensu, a dla
zewnetrznego obserwatora jawi sie raczej jako jej twoércze dookreslenie, jest
wyzwaniem, na podjecie ktérego z oczywistych wzgledéw nie ma tu miejsca.
Wydaje sie jednak jasne, ze przezwyciezenie wspomnianego paradoksu wyma-
ga rezygnacji z prob ujecia stosunku pomiedzy partytura i wykonaniem przy
pomocy prostych, jednokierunkowych relacji — ,, wyznaczania” wykonania przez
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partyture i ,,dookreslania” tego schematu przez wykonawce'™. W rzeczywistosci
w strukturze procesu wykonawczego odczytywania partytury odnajdujemy ruch
kotowy, nasuwajacy oczywiste skojarzenia z hermeneutycznym ujeciem procesu
rozumienia. Kofowos¢ ta polega (w nieuniknionym uproszczeniu) na przeplataniu
sie w pracy interpretacyjnej ruchu od partytury do wykonania i od wykonania do
partytury. Kazda, nawet artystycznie mierna czy automatyczna realizacja zapisu
nutowego sprawia, ze w akustycznej konkretyzacji w pewnym stopniu odstania
sie muzyczny sens partytury, co pozwala z kolei na jej petniejsze odczytanie
przez wykonawce. W rezultacie owoc tego procesu coraz bardziej odrywa sie
od schematu wyznaczanego przez partyture i przybiera posta¢ konkretnego,
integralnego przedmiotu estetycznego, ktérego warstwa brzmieniowa — z punktu
widzenia zewnetrznego obserwatora stanowigca wytwor wykonawecy — nie tyle
zostata wytworzona na podstawie muzykologicznej analizy partytury, ile ,,naro-
sta” wokoét niej, na podobienstwo zjawisk $wiata organicznego. Ujecie zapisu
partytury jako ,instrukcji” czy przypisanie jej okreslonego znaczenia ma sens
jedynie w odniesieniu do poczatkowej, przedwstepnej fazy pracy interpretacyj-
nej. P6Zniej nastepuje zarysowana powyzej rekonstrukcja estetycznego sensu
wskazowek zawartych w partyturze (mozna by tu méwié réwniez o dotarciu
do ,intencji kompozytorskiej”, cho¢ bytoby to z wielu powodéw problema-
tyczne).W momencie zrozumienia, czemu wtasciwie te wskazéwki maja stuzy¢,
ich literalny” sens przestaje mie¢ jakiekolwiek znaczenie. W tym miejscu z po-
wodzeniem mozna powrdéci¢ do analogii z przedstawieniem teatralnym: cho¢
punktem wyjscia jest odczytanie tekstu przez aktora, punktem dojscia ma by¢
rekonstrukcja implikowanej przez tekst konkretnej sytuacji — komunikacji (czy
ekspresji jezykowej) danej postaci dramatu, w ktérej znika rozwarstwienie na
tekst i wykonanie. Warunkiem doskonatosci gry aktorskiej jest zas petna inte-
gralnos¢ ukazywanej postaci — tego kto méwi, co mowi i jak mowi.

Wydaje sie zatem, iz rowniez w obrebie doswiadczenia wykonawcow nie ma
miejsca na sciste rozréznienie utwoér — wykonanie. Proces odczytania partytury,
jak zarysowano powyzej, to w istocie swoiste uwewnetrznienie dzieta muzycz-
nego, w rezultacie ktérego przybiera ono dla wykonawcy postac konkretnego
przedmiotu estetycznego. Mozna zatem powiedzie¢, iz wfasciwym i pefnym
odczytaniem partytury jest nie tyle samo dzieto, rozumiane jako Ingardenowski
»~schemat”, ile wykonanie — czy tez, ze to w wykonaniu ujawnia sie jej petne
znaczenie. Nie ulega zatem watpliwosci, iz niezaleznie od tego, czy za punkt
wyjscia analizy obierzemy intencje kompozytora, czy proces interpretacyjny, dzieto
muzyczne uznac trzeba za zapisane w partyturze nie jako ,twér schematycz-
ny” Ingardena, ale jako w petni dookreslony przedmiot estetyczny. Oczywiscie
w tym ujeciu problematyczny staje sie sam ,,jezyk” czy ,kod"” zapisu, skoro dla
kazdego wykonawcy to ,znaczenie” bedzie nieco inne.

Stad przydatne moze okazac¢ sie przedstawienie wykonawczej interpretacji
partytury w kategoriach hermeneutyki, o czym mysl nasunat juz kolisty ruch

10 Relacje te Dahlhaus opisuje jako ,dialektyke utrwalania i emancypacji”, a o jej historycznym
rozwoju pisze dalej: ,Im bardziej wszechstronny i pedantyczny stawat sie zapis muzyki, tym mocniej
podkreslano niezaleznos¢ wykonawcy. Starano sie utrwali¢ niezapisywalne i zarazem trwano przy tezie
o jego irracjonalnosci”. C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, dz. cyt., s. 172.
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odnaleziony w strukturze tego procesu. Ujecie to ma jedng zalete nie do prze-
cenienia — pozwala zaakceptowac réznorodnos¢ interpretacji (wykonan) bez
catkowitej rezygnacji z koncepcji ,wiernosci dzietu” (werktreue) — z mozliwosci
kwalifikacji wykonan jako dobrych lub ztych, czy przynajmniej lepszych lub
gorszych. Dla wspoéiczesnej hermeneutyki filozoficznej wtgczenie perspektywy
(,horyzontu”) interpretatora w proces rozumienia jest podstawowym faktem
~doswiadczenia hermeneutycznego”!". Rozumienie powstaje jako rezultat ,sta-
piania sie” tych dwéch horyzontéw — ,horyzontu czytelnika” z ,, horyzontem
tekstu” — a jego owocem jest odnalezienie znaczenia interpretowanego tekstu
w kontekscie konkretnej sytuacji, w jakiej przemawia. ,, Tekst jest rozumiany tylko
wtedy, gdy jest kazdorazowo rozumiany inaczej.”'> Méwiac inaczej, ,petne”
czy ,wtasciwe” rozumienie jest zawsze rozumieniem ,ukonkretnionym”, czyli,
jak rzecz ujmuje Gadamer, zawierajgcym w sobie ,,zastosowanie”. Odpowiada
to Scidle tezie gtoszacej, ze wilasciwym i pefnym odczytaniem partytury jest
konkretny, integralny przedmiot estetyczny — wykonanie', ktére w takim ujeciu
(cho¢ brzmi to moze paradoksalnie) w pewnym sensie utozsamia sie z utwo-
rem. Nie do utrzymania okazuje sie stanowisko, ze , styszymy tylko wykonanie,
a nie sam utwor"”.

*k%*

Gdyby na podstawie powyzszych refleksji przyszto mi formutowac witasng
teorie dzieta muzycznego, musiatbym w tym miejscu przyznaé, iz zadanie to
wydaje sie niewykonalne — podobnie jak czyni Roman Ingarden w ostatnim
rozdziale swojej rozprawy. Cho¢ w toku rozwazan zmodyfikowatem jego
ujecie percepcji muzyki i zdecydowanie popartem stanowisko uznajace jej (co
najmniej) dwuwarstwowos¢, zapytany o ,dzieto muzyczne” tozsame ze soba
samym pomimo réznorodnosci wykonan, podobnie jak on zmuszony bytbym
przyznad, ze pojecie to — tak jak funkcjonuje ono w naszej kulturze — nie daje
sie sensownie ujednoznacznic.

Ja jednak nie o ,,dzieto muzyczne” pytatem, ale o funkcjonowanie muzyki jako
takiej, o role wykonawcy i partytury — a przede wszystkim o to, czego wiasciwie
stuchamy. Nie szukam uzasadnienia dla filozoficznej koncepgji ,utworu muzycz-
nego” jako specyficznego dla muzyki dzieta sztuki — wrecz przeciwnie, staram
sie odpowiedzie¢ na pytanie, na ile daje sie ona zakwestionowac, i czy moze to
przynies¢ pewne korzysci naszej praktyce muzycznej. W tym celu wzigtem w na-
wias kluczowe dla funkcjonowania naszej kultury muzycznej przeswiadczenie,
ze za posrednictwem réznych wykonan stuchamy tego samego, niezmiennego
.dzieta muzycznego”. Dazytem do sprawdzenia, jak z tego punktu widzenia
przedstawia sie estetyczna percepcja muzyki. Uzupetnitem moje rozwazania
pewnymi spostrzezeniami dotyczacymi procesu interpretacji partytury.

" H. G. Gadamer, Prawda i metoda, przet. B. Baran, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2004, s. 420.

2 Tamze, s. 422.

13 Powyzsze uwagi dotyczace mozliwosci hermeneutycznego ujecia wykonawczej interpretacji par-
tytury trudno uznac za co$ wiecej niz wstepne zasygnalizowanie problemu domagajgcego sie znacznie
obszerniejszego opracowania.
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Za prawdziwoscia filozoficznej koncepcji ,,dzieta muzycznego” przemawia
wprawdzie istotna przestanka — to, ze ,,substancja muzyczna” okreslona par-
tytura wyznacza ksztatt w petni skonkretyzowanego przedmiotu estetycznego,
w stopniu pozwalajgcym méwic o tozsamosci ,,dzieta muzycznego” w réznych
jego wykonaniach, dane jest nam w doswiadczeniu nie mniej wyraznie, niz
inne cechy percepcji muzyki, o ktérych byta tu mowa. Okazato sie jednak, iz
przeswiadczenie to, przyjete za pewnik, przystania inne istotne aspekty opisy-
wanej rzeczywistosci: po pierwsze, catkowita autonomie i absolutng nadrzed-
nos¢ estetyczng , realnie rozbrzmiewajacej muzyki” — a wiec wykonania — nad
wszelkimi innymi sposobami funkcjonowania dzieta muzycznego, po drugie
— fakt, iz powstaje ona nie poprzez jakiekolwiek ,, dookreslanie schematu”, ale
jako owoc rozumiejgcego odczytania partytury przez wykonawce (nawet jesli
proces wyzwala artystyczng indywidualnos¢ wykonawcy w stopniu uniemozli-
wiajacym moéwienie o identycznosci powstatych na gruncie tej samej partytury
przedmiotow estetycznych).

Spostrzezenia te stawiajg pod powaznym znakiem zapytania jeden istotny
punkt ujecia Ingardena, ktére poza tym pozostaje komplementarnym do mojego
—bo wychodzacym z innych zatozen — ale uprawnionym opisem funkcjonowa-
nia muzyki. Mozliwym do zakwestionowania okazuje sie pojecie utworu jako
~tworu schematycznego”. Wydaje sie, iz nic takiego nie istnieje, a wprowadze-
nie takiej koncepcji wiecej zaciemnia niz wyjasnia. , Twér schematyczny” nie
jest zamierzony przez kompozytora, ktéry zapisujac utwor w formie partytury
».ma na mysli” w petni skonkretyzowany przedmiot estetyczny. Nie jest tez
bynajmniej podstawa pracy interpretacyjnej wykonawcy, ktéra od poczatku za
cel stawia sobie odstoniecie — czy rekonstrukcje — tegoz ukrytego pod nutami,
nie dajacego sie zapisac ,muzycznego sensu”. Nie istnieje on réwniez w zaden
sposéb w obrebie konkretyzacji dzieta — przedmiotu percepcji estetycznej. Kon-
sekwentne uzywanie pojecia schematu zaktada dopuszczenie petnej dowolnosci
wykonawczej w zakreslonych przez niego granicach, co przeczy powszechnemu
doswiadczeniu: pewne interpretacje odbieramy zwykle jako blizsze tkwigcemu
w partyturze ,sensowi” niz inne. W istocie jest to rezygnacja z estetycznego
charakteru tego pojecia. Wydaje sieg, iz chociaz 6w ,,twor schematyczny” po-
jawia sie jako jedyna mozliwa odpowiedz na konsekwentnie stawiane pytanie
o jedno i to samo, niezmienne dzieto muzyczne, w istocie stanowi pewien
konstrukt myslowy, nie wystepujacy realnie w zadnym procesie sktadajacym sie
na praktyke muzyczna. Konstrukt ten pozwala unikng¢ koniecznosci przyzna-
nia, iz w tym przypadku rzeczywistos¢ wymyka sie jednoznacznym ujeciom: iz
utwor petnie swojego ,estetycznego sensu” otrzymuje dopiero w wykonaniu,
wykraczajgcym poza to, co jednoznacznie zapisane w partyturze, a zarazem, iz
ta konkretyzacja ma charakter interpretacji — zrozumienia muzycznego , tekstu”
i podporzadkowania sie mu. Te mienigcg sie, trudng do uchwycenia nature relacji
partytura — wykonanie nastepujgco opisuje Carl Dahlhaus:

.Ujecia stosunku miedzy zanotowana kompozycjg a akustycznym przedsta-
wieniem moga by¢ wiec nie tylko rézne, ale wrecz przeciwstawne. Muzyczny
tekst jest wprawdzie w zamysle zawsze, lub prawie zawsze, srodkiem do celu,
jaki stanowi wykonanie, w ktérym to, co napisane, prezentuje sie w dzwiekowej
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postaci, zamiast pozostac wytgcznie tekstem — przedmiotem muzycznej lektury.
Zarazem jednak wykonanie jawi sie jako srodek przedstawienia tekstu, ktéremu
powinno sie podporzadkowad i »uzmystowié« jego znaczenie”'.

Najnowsza historia nauk scistych — szczegélnie fizyki teoretycznej — dostarcza
nam co najmniej kilku przyktadow sytuacji, gdy natura rzeczywistosci okazywata
sie wymykac jednoznacznym ujeciom. Powstawaty wtedy komplementarne teorie,
na gruncie pojeciowym sprzeczne, ktére dopiero wspdlnie dawaty adekwatny
obraz rzeczywistosci. Wymykat sie on co prawda kazdej z nich z osobna, lecz
miescit sie gdzies ,pomiedzy nimi”. Wiele wskazuje na to, ze z podobng sytuacja
mamy do czynienia na gruncie problemu ,dzieta muzycznego”. Wiemy, czym
jest zapis nutowy kompozycji — partytura, podstawa pracy interpretacyjnej wy-
konawcy. Wiemy, czym jest jej realizacja — autonomiczny, skonczony przedmiot
estetyczny, realnie rozbrzmiewajgca muzyka, ktdra moze stac sie przedmiotem
naszego przezycia estetycznego. Wydaje sie nam nawet, ze wiemy, czym jest
istniejgce niezaleznie od uptywu czasu ,dzieto muzyczne”, lecz trudno bytoby
nam sie obronic¢ przed zarzutem, iz méwimy tu tylko o naszym wyobrazeniu czy
korelacie wielu styszanych wykonan. Prawdziwa natura ,dzieta muzycznego”
pozostaje przed nami zakryta, nieuchwytna, rozpostarta miedzy tymi biegu-
nami. Gdy, jak Ingarden, szukamy niezmiennej ,,tozsamosci” dzieta muzyczne-
go, zdaje sie ono zbliza¢ do partytury (czy, scislej moéwiac, Ingardenowskiego
~schematu”), gdy pytamy o w petni okreslony obiekt estetyczny — rzeczywisty
obiekt naszej kontemplacji — odnajdujemy go raczej w wykonaniu. W kazdym
jednak przypadku préba generalizacji danego ujecia na catos¢ naszego zycia
muzycznego prowadzi do nierozwigzywalnych sprzecznosci'.

W powszechnej sSwiadomosci przewaza oczywiscie poglad, od ktérego wy-
szedt Ingarden — uznanie naszego nieusuwalnego doswiadczenia tozsamosci
dzieta muzycznego, objawiajacego sie poprzez réznorodnos¢ wykonan. W toku
rozwazan wysunatem pewne propozycje wyjasnienia tego fenomenu, poprzez
uznanie istnienia w opartej na systemie tonalnym muzyce europejskiej ,,warstwy
rytmiczno-tonalnej”, odbieranej przez stuchacza jako wyznaczajaca zasadnicze
zreby muzycznego sensu wykonywanego utworu — warstwy okreslanej przez
partyture i stad bedacej gwarantem tozsamosci dzieta muzycznego. Zarazem
jednak okazato sie, iz warstwa ta jest estetycznie niesamodzielna w stosunku

4 C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, dz. cyt., s. 171.

15, Dzieto muzyczne” w znaczeniu: funkcjonujace na przestrzeni wiekow dzieto sztuki, ktéremu
skfonni bysmy byli przypisa¢ konkretne jakosci estetyczne, oraz , wykonanie” w znaczeniu: realnie roz-
brzmiewajaca muzyka, a wiec autonomiczny przedmiot estetyczny, stanowig pare ,poje¢ komplemen-
tarnych” w sensie, jaki nadat temu pojeciu Carl Friedrich von Weizsacker. Caty problem mozna wtedy
opisac z satysfakcjonujgca scistoscia, oddzielajac od siebie rézne znaczenia poje¢ ,, wykonanie” i ,utwor”.
Pojecie wykonania w ,,silnym” znaczeniu (jak zdefiniowane powyzej) — jest ,,kompatybilne” — uzywajac
zargonu informatykow — jedynie z estetycznie obojetnym pojeciem utworu jako ,,schematu”, ,surowca”,
z ktérego powstat. Z kolei pojeciu utworu muzycznego w ,,silnym” znaczeniu odpowiada pojecie wyko-
nania jako ,,odtworzenia” tegoz istniejacego obiektywnie dzieta — pojecie paralizujace dla wykonawstwa
i zafatszowujace istote estetycznej percepcji muzyki. Ponadto pierwsza para poje¢ odpowiada starszej,
.docelowe]” koncepcji powstawania muzyki (kompozycja i wykonanie jako kolejne etapy tego samego
procesu), druga XIX-wiecznej koncepgji ,Werktreue”. Zgodnie z ujeciem Weizséckera poje¢ komplemen-
tarnych (tutaj par poje¢, a takze komplementarnych teorii funkcjonowania muzyki) nie mozna stosowac
jednoczesnie, choc¢ zarazem nie mozemy zrezygnowac z zadnego z nich. (C. F. von Weizsacker, Jednos¢
przyrody, przet. K. Napidrkowski i in., PIW, Warszawa 1978).

39



40

Jakub Chachulski

do petnego przedmiotu estetycznego, jakim jest rozbrzmiewajgca muzyka.
Dzieje sie tak nie tylko dlatego, ze potrzebuje ona konkretyzacji akustycznej dla
swojej estetycznej prezentacji, lecz takze ze znacznie wazniejszego powodu.
Mianowicie warstwa ta, wzieta sama dla siebie, stanowi jedynie pewien abstrakt
w stosunku do integralnosci realnie rozbrzmiewajacej muzyki, ktéra nie moze
by¢ z niego zrekonstruowana poprzez mechaniczne zastosowanie regut, ale
przez proces hermeneutyczny, z koniecznosci wiaczajgcy w siebie wrazliwosé
muzyczng wykonawcy. Stad prébe uscislenia naszej intuicji istnienia niezmien-
nego ,dzieta muzycznego” poprzez uznanie go za twoér schematyczny uznad
trzeba za catkowicie chybiong, a nawet — za wyraz obecnego w naszym mysleniu
powaznego ,.zachwiania rownowagi”, zapoznania estetycznej nadrzednosci
realnie rozbrzmiewajacej muzyki nad muzycznym ,,tekstem”.

Taki stan rzeczy bedzie oczywiscie tatwo zrozumiaty, jesli uswiadomimy sobie
wyjatkowos¢ fenomenu muzyki europejskiej, w ktérej podstawowe dla wszel-
kich przejawéw sztuki dzwiekow proste elementy melodyczne czy rytmiczne,
w kulturach dawniejszych (i pozaeuropejskich) bedace najczesciej domeng
bezposrednich, czesto ocierajacych sie o irracjonalnos¢ emocji, postuzyty za
surowiec dla ztozonych konstrukcji polifonicznych i porzadkujacych rozlegte
odcinki czasu struktur formalnych, urzeczywistniajacych owa niezwyktg synte-
ze racjonalnego porzadku z bezposrednia ekspresjg, przez wielu uznawana za
najwyzszy wytwor kultury europejskiej. Czy jednak ,zrozumiaty” znaczy ,ak-
ceptowalny”? Zadajac sobie takie pytanie wchodzimy na grzaski grunt — kwe-
stionowanie ksztattu naszych praktyk kulturowych w oparciu o analize zjawisk
wyrostych na ich gruncie wydawacd sie moze ryzykownym zajeciem. Szerokie
rozumienie kultury nie umozliwia jednak jej utozsamienia z tym, co konwen-
cjonalne czy umowne. To za$, co estetyczne stanowi niewatpliwie jedna z jej
sfer, ktore — przynajmniej w swoich szczytowych osiggnieciach — przekraczajg
wasko rozumiane ,,uwarunkowania kulturowe”. Z tego powodu nie wahamy
sie stosowacd pojecia ,dzieta muzycznego” do powstatych przed czasem jego
obowigzywania utworéw Machauta, Palestriny, Monteverdiego, a tym bardziej
blizszego nam Jana Sebastiana Bacha, przekonani, iz ujmujac je w historycznie
im obcych kategoriach, nie popetniamy bfedu, lecz oddajemy sprawiedliwos¢
ich obiektywnej wartosci. Podobnie, jesli znajdujemy ku temu powody na
gruncie czystej estetyki, nie powinnismy tez chyba obawiac¢ sie kwestionowa-
nia naszych witasnych praktyk i przeswiadczen, zwtaszcza, ze bezpodstawnym
bytby poglad, ze nasz odziedziczony po czasach romantyzmu sposéb myslenia
pod kazdym wzgledem przewyzsza ujecia wczesniejsze. Zrodet zbyt wielu
negatywnych zjawisk obecnych w naszym zyciu muzycznym z powodzeniem
szuka¢ mozna, metaforycznie rzecz ujmujac, witasnie w przesunieciu sie na-
szych poszukiwan nieuchwytnego ,,dzieta muzycznego”, ukrytego pomiedzy
partyturg a wykonaniem, w poblize tej pierwszej. Ujecie wykonawstwa jako
L~wiernej realizacji partytury” — a nie jako dziatalnosci nastawionej w pierwszym
rzedzie na estetyczny rezultat — rodzi gorzkie owoce na catym obszarze edukac;ji
muzycznej. Muzykologiczne badania , dzieta muzycznego” zdecydowanie zbyt
czesto skupiaja sie na analizie partytury, pozbawionej jakiegokolwiek odniesie-
nia do jego estetycznego znaczenia, jaki w zamierzeniu kompozytora niesie.



Pomiedzy partyturg a wykonaniem. O ktopotach z tozsamoscia dzieta muzycznego raz jeszcze

Wiedzione podobnymi zatozeniami préby opisu wykonawstwa stajg sie z kolei
odnotowywaniem takt po takcie tzw. ,wktadu wykonawczego”, rozumianego
jako odstepstwa od literalnie rozumianej partytury. Konkurencyjne tendencje
metodologiczne dostrzec mozna na gruncie hermeneutycznego nurtu muzy-
kologii, uznajgcego jatowos¢ koncentracji badan na ,obiektywnych danych
partytury”. Rozwijali go wielokrotnie cytowany w tej pracy Carl Dahlhaus czy
Hans Heinrich Eggebrecht, a w Polsce Mieczystaw Tomaszewski, Leszek Polo-
ny czy Maria Piotrowska. Nie doczekano sie jednak analogicznego podejscia
badawczego do wykonawstwa muzyki — metody, ktéra uznataby koniecznosc
poprzedzenia proby wyodrebniania wkfadu muzyka w zaistniate dzieki niemu
dzieto opisem i interpretacjq integralnego przedmiotu estetycznego, jakim jest
wykonanie. Pogtebionych badan wymagataby z kolei odpowiedz na pytanie, czy
nie mamy obecnie do czynienia z dominacjg odbioru muzyki zaposredniczonego
przez ,intersubiektywne wizje konkretyzacji utworu” nad ,,czystym” doswiad-
czeniem estetycznym. Zastanowienia domaga sie rowniez natura zwigzku tego
zjawiska z problemem tozsamosci ,dzieta muzycznego”. Wiele bowiem zdaje
sie wskazywac na istnienie zaréwno wspomnianego zjawiska, jak i zwigzku.

Moze wiec przywotane na poczatku naszych rozwazan, przedklasyczne
ujecie muzyki w kategoriach raczej ,wydarzenia” niz ,dziefa'®, przypomniane
niedawno na gruncie dyskusji o wykonawstwie muzyki dawnej, nie zastuguje
na odrzucenie do lamusa przebrzmiatych idei, ani na zamkniecie w murach mu-
zycznego muzeum Historically Informed Performance. By¢ moze jego powazne
przemyslenie jest szansg na odswiezenie i ozywienie wielu naszych zwigzanych
z muzyka praktyk. Cho¢ nie oddaje ono sprawiedliwosci funkcjonowaniu dziet
muzycznych jako tekstéw kultury, wspottworzacych nasze europejskie dziedzic-
two, przypomina ono o tym, ze to wtasnie wykonanie jest wtasciwym sposo-
bem istnienia i prezentowania sie dzieta muzycznego. Jest celem, do ktérego
prowadzg zaréwno czynnosci wykonawecze, jak i kompozytorskie. Natomiast
ujmowanie go jako jednorazowego , wydarzenia” moze czasami lepiej przystuzyc
sie jego estetycznej percepcji niz zaktadane z géry szukanie w nim znanego juz
.dzieta” — szczegdlnie w sytuacji, gdy skutkuje to prébami rozrézniania tego,
co ,wykonawcze" od tego, co ,kompozytorskie”, rozbijajacymi integralnos¢
doswiadczenia estetycznego. By¢ moze w swietle niemozliwosci filozoficznego
uscislenia pojecia ,,dzieta muzycznego”, przyznanie temu, co nazywamy zwy-
kle ,wykonaniem"”, statusu podstawowego dla muzyki dzieta sztuki, mozna
by nawet zaakceptowad jako komplementarng teorie muzyki, dajgca lepsze
podstawy filozoficzne pod badanie wielu kwestii zwigzanych z wykonywaniem
i percepcjg muzyki.

16 Sformutowania Richarda Taruskina, por. pierwszg czes¢ niniejszego artykutu.
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Jakub Chachulski: Between the Score and the Rendition. On Difficulties With
Identity of Musical Work of Art Once Again

According to the common knowledge, specifically musical work of art — as
a poem for the poetry or a canvas for the painting — is created and notated by
a composer. From this viewpoint the performance has much lower significance,
it is a dependent, secondary phenomenon, reproducing of composer’s concept.
This standpoint is strongly supported by musicological researching practice,
focusing on musical composition and disregarding performance issues, and has
received its complete philosophical background in Roman Ingarden’s thought.
It has also important implications for describing the performance practice, ap-
preciating capturing artistic means applied by performer in relation to work’s
features notated in the score.

This distinction between composer’s and performer’s contribution, however,
is not necessarily present in perception of music, and if even, it is rather histori-
cally or culturally determined factor or a result of deliberately taken analytic
attitude. Especially, it remains outside the aesthetical perception which captures
the sounding music as an artwork. In such a perception the music appears as
the integral whole, with no mark of any split into “work” and “performance”.
From this viewpoint, recognizing the performance as “reproducing of the work”
is no more justified than considering the composition as a “raw material” in
the relation to the final aesthetic result.

The article discusses the relation of the both standpoints on the ground
of aesthetical perception of music, considering also historical determinations
(especially the development of the “musical work” concept) and demonstrates
superiority of the latter as a theoretical background for description and val-
uation of the musical performance. It also shows the aporetical character of
the issue — mutual irreducibility of the both standpoints and their foundations
on different kind of argumentation: description of specific features of XIX-XX
century European musical culture for the first, and analysis of pure experience
of music for the second view.
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Koncepcja formy muzycznej Borisa Asafiewa — miedzy estetykg Marksa
a filozofia muzyki Hegla

1. Wstep

Boris Wtadimirowicz Asafiew i jego dziatalnos¢ naukowa sg w Polsce stosunko-
wo mato znane. Z pewnoscig jedng z przyczyn takiego stanu rzeczy jest fakt,
ze prace rosyjskiego muzykologa nie zostaty przettumaczone na jezyk polski.
W rodzimej literaturze z zakresu teorii muzyki czy muzykologii mozna znalez¢
zaledwie wzmianki na temat Asafiewa i nieliczne odwotania do jego tekstow.
Na arenie miedzynarodowej jest z kolei znany gtéwnie dzieki swojej teorii
intonacji, charakterystycznej dla muzycznej mysli rosyjskiej. Brakuje niestety
solidnego opracowania jego koncepcji formy muzycznej, ktorg przedstawit
w swoim najstynniejszym dziele Forma muzyczna jako proces. Ta dwutomowa
praca obejmuje swojg tematykg wszystkie aspekty formy muzycznej, poczawszy
od warunkow jej istnienia, poprzez wewnetrzng strukture i nature funkcjono-
wania, az po warunki jej percypowania przez odbiorce. W Formie muzycznej
jako procesie autor prezentuje rézne (cho¢ wzajemnie powigzane) podejscia do
zagadnienia muzycznego procesu i jego spotecznej manifestacji. W powstatym
w 1930 r. pierwszym tomie pracy autor ktadzie nacisk gtéwnie na wyjasnienie
dynamicznego charakteru formacji muzycznej. W zakres tej tematyki wchodzi
problem dialektycznej natury dzieta muzycznego, rozumianej jako wspofistnienie
przeciwienstw i ich wzajemne oddziatywanie. Jak zauwaza James Robert Tull,
Asafiew stara sie tam odpowiedzie¢ przede wszystkim na pytanie, w jaki sposéb
i za pomoca jakich srodkéow forma muzyczna funkcjonuje jako byt w ruchu’.

Zagadnienie dialektyki formy muzycznej oraz kwestia usytuowania dzieta mu-
zycznego w kontekscie zjawisk spotecznych zostaty zainspirowane koncepcjami
Marksa. Niemniej ograniczenie analizy Formy muzycznej jako procesu jedynie do
rozpatrywania jej w kontekscie marksizmu bytoby niekorzystnym uproszczeniem
koncepcji Asafiewa. Sam autor bowiem niejednokrotnie powotuje sie na Hegla,
co $wiadczy o tym, ze spuscizna tego wielkiego mysliciela byta mu bliska.

W swoim artykule skupie sie na dwdch niezwykle waznych aspektach koncep-
¢ji Asafiewa: formie muzycznej jako zjawisku dialektycznym oraz jako zjawisku

1 Z kolei w drugim tomie (1947) w miejsce pytania ,jak?"” pojawia sie pytanie: dlaczego forma
muzyczna jest forma dynamiczna? Asafiew ttumaczy ten fakt poprzez koncepcje intonacji muzycznej.
J. R. Tull, BV Asafiev’s Musical form as a process: translation and commentary, Dissertation, Ohio State
University 1976, s. 144-145.
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socjologicznym. Pierwszy watek dotyczy opisu wewnetrznej struktury formy
muzycznej, drugi zas — sposobu jej funkcjonowania w $wiadomosci odbiorcy.

2. Forma muzyczna jako zjawisko dialektyczne

Pojecie dialektyki zostaje wprowadzone przez Asafiewa juz we wstepie:

proces muzycznego formowania to proces dialektyczny. Nie moze by¢ inny. Forma nie jest
abstrakcja?.

Pojawia sie ponownie przy okazji refleksji nad procesem muzycznego
formowania:

kazde dane potfaczenie dzwiekdw moze byc¢ rozpatrywane w aspekcie dwdch wspoétrzednych oraz
w kontekscie wspotdziatania rytmiczno-tektonicznych (lub konstrukcyjnych) i intonacyjno-dy-
namicznych zasad formowania. Catoksztatt zaréwno tych zjawisk, jak i wczesniej ukazanych
sit, dziatajgcych wewnatrz cigzen tonalnych (...), pozwala rozpatrywad proces formowania sie
muzyki jako proces dialektyczny, z ustawicznym wspétistnieniem przeciwienstws?.

Przeanalizujmy zatem rozumienie dialektycznosci procesu formotwérczego
przez Asafiewa, a nastepnie odniesmy te koncepcje do filozofii Hegla.

2.1. Zrédto dialektyki procesu formotwoérczego: ruch

Zagadnienie dialektyki procesu formotworczego $cisle wigze sie ze zjawiskiem
ruchu. Na okreslenie wszelkiego muzycznego ruchu Asafiew wprowadza po-
jecie ,stanu chwiejnej réwnowagi”, ktéry przedstawiany jest jako zbior sit,
niezaleznie od tego, czy rozpatrywany jest catosciowo, czy w poszczegdlnych
momentach skfadajacych sie na niego. Sformutowanie to opisuje akt formo-
wania, rozpostarty pomiedzy pierwszym bodzcem dzwiekowym a zamykajaca
formuta koncowa. Autor stwierdza, ze badanie bodZzcow stymulujgcych ruch
muzyczny i rozpatrywanie ich z punktu widzenia historii muzyki bezsprzecznie
prowadzi do wniosku, ze ruch ten jest dialektyczny:

prowadzona z historycznego punktu widzenia analiza ujawnienia sie stymulatoréw muzycznego
ruchu i energii ruchu wskazuje na konieczno$¢ rozpatrywania tego ruchu jako procesu dialek-
tycznego, w ktérym tendencja do osiggania stanu rownowagi zostaje niejako zakwestionowana
poprzez dazenie do oddalenia momentu, w ktérym ta rbwnowaga ma nastapic*.

2 Ttumaczenie wtasne na podstawie: npoyecc My3bikanbHO20 popMoBaHuUsA — npoyecc dudnekmuyeckud.
OH He moxem 6bimb uHelM. Dopma — He abcmpakyuA. B. W. Asafiew, MyssikaneHas popma kak npouecc
(Forma muzyczna jako proces), focynapcTBeHHOE My3blKasnibHoe n3gaTenbcTso (Panstwowe Wydawnictwo
Muzyczne), Leningrad 1963, s. 22-23. (Wszystkie dalej cytowane fragmenty Formy muzycznej jako procesu
w tekscie gtownym beda podawane w ttumaczeniu wiasnym, w przypisie za$ w wersji oryginalnej.)

3 Kkaxooe 0aHHoe conpsixxeHUe moHO8 MOXem paccmampusamacs 8 08yx KOOPOUHAMAX U ewje 8 niaHe
83aumodelicmeus pumMmMo-meKmoHUYecKUX (UIU KOHCMPYKMUBHbIX) U UHMOHAYUOHHO-OUHAMUYECKUX
nNpuHYyHNOo8 hopmosaHus. CoBOKYNHOCMb KaK SMuX AesieHull, Mak u paHee yKasaHHbix 0eticmayiowux 8Hympu
OaHHbIX 1a008bIX MA20MeHUl cus (...), N038ansgem paccmampusame NPOUECC hoPMOBAHUSA My3bIKU KAK NPOUECC
duanekmuyeckuli c NOCMOAHHbLIM COCyWecmeosaHuem npomugononoxHocmed. B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 57.

4 Umak, usyyeHue npoageHUs CMUMY/I08 My3blKa/IbHO20 08UXEHUSA U SHepauu 08UXEHUSA 8 UCmopuu
Dpa3suUMUA My3blKU yKa3biedem HA HEO6XOOUMOCMb paccmMampugame 3mo 08UXeHUe Kak ouasekmudeckul
npouecc, 8 KOMopoM MeHOeHYUA K pAasHOBECUID 0OHOBPEMEHHO O0Cnapusaemcs Ha MeHee CUIbHbIM
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Szczegotowq analize dialektycznego procesu formowania muzyki Asafiew
zawart w rozdziale dziewiatym pt. Dialektyka muzycznego ksztattowania. Na-
stepstwo i rownoczesnosc. Forma stajgca sie i forma krystalizujaca sie. Konstruk-
¢ja utworu muzycznego jest, wedtug rosyjskiego mysliciela, oparta na rytmie
zmiany kontrastujacych elementéw, ktére wspolnie tworzg dynamiczny tancuch
dzwiekéw. Bodzce stymulujace powstawanie muzyki poznajemy jedynie dzieki
ujmowaniu nieustannych relacji miedzy kontrastujgcymi ze sobg kompleksami:
kompleksem-teza i kompleksem-antyteza. Zatem dzieto muzyczne jest catoscig
poznawang w ruchu — sktadajg sie nan poszczegélne momenty, dialektycznie
odnoszgce sie do siebie nawzajem.

Wedtug Asafiewa faktem o wielkiej wadze jest to, ze kazdy moment przej-
$cia od tezy do antytezy zostaje odebrany przez stuchacza dwojako. Podczas
pierwszej prezentacji utworu zmiana ta jawi sie jako kontrast pomiedzy nimi.
Jednak przy kolejnym wystuchaniu, kiedy zaskakujace zestawienie zostato juz
,oswojone” przez odbiorce, teza i antyteza stajg sie jednoscig, ktérg mozna
przeciwstawic zjawisku nastepujgcemu po niej. Z tezy i antytezy powstaje zatem
kompleks bedacy ,,kompleksem-teza"” dla kolejnego momentu utworu. Ten za$s
staje sie antyteza. Kompleks-teza i antyteza, jako potgczenie przeciwienstw,
przeksztatcajg sie w synteze w procesie intonacji (czyli ujawnienia dzieta dla
odbiorcy). Ponowne potaczenie zjawisk dzwiekowych tworzy z kolei nowe ze-
stawienie (kompleks) i nowa synteze itd.

2.2. Zrédto dialektyki procesu formotwoérczego: harmonia

Kiedy muzyka zaczyna brzmie¢, juz pierwszy dzwiek angazuje stuch w percep-
cje ciggu relacji miedzy dzwiekami. W dalszym procesie postrzegania odbiorca
wychwytuje tancuch komplekséw dzwiekowych — kolejne kompleksy zostaja
potaczone w synteze z nastepujacymi po nich. Asafiew podaje za przyktad
prostg modulacje z C-dur do G-dur:

C-G-C-D-G (stopnie: L:V:I=1V:V:I)

Proces modulacyjny rozpoczyna sie wraz z trzecim akordem, ktéry petni
dwie funkcje: toniki poprzedniej tonacji i subdominanty nowej. W potaczeniu
z nastepujgcg po nim dominantg i tonikg nowej tonacji, powstaje zwrot ka-
dencyjny w G-dur, ktéry ,,syntetyzuje” wszystkie stopnie w catej formule. Po-
szczegolne ogniwa zostajg zjednoczone i tworzg catos¢, ktéra moze nastepnie
by¢ odbierana przez stuchacza jako element kontrastujacy z poprzedzajacym ja
fragmentem lub z nim harmonizujacy. Niezaleznie od tego, catos¢ ta powinna
dla nastepujacych po niej komplekséw stanowi¢ bodziec inicjujgcy dalszy ruch.
W procesie rozwoju fancucha intonacji nieustannie zmieniaja sie funkcje, jakie
petnig poszczegdlne jego cztony. Na przyktad, w stosunku do poprzedzajgcych
ja intonacji kadencja moze jawic sie jako gwaftowne zahamowanie, w stosun-
ku zas do nastepnego stadium jako uspokajanie ruchu dzwiekéw, miejscowa

T
cmpemieHueM K 0modasieHuto MOMeHMa HacmynsieHusl paeHO8ecus, a ¢ HUM U NOJIHOU Kpucmanauzayuu
OaHHelx coomHoweHud. B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 58.
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koncentracja. Z kolei wszystkie wystepujgce w utworze kadencje posrednie
wydaja sie podporzadkowane tej finatowe;j.

Jesli przyjmiemy nastepujace oznaczenia poszczegélnych faz danej formuty:
i — initium (impuls, rozpoczecie ruchu, bodziec poczatkowy), m — motus (pewne
wewnetrzne ztozone stadium ruchu) oraz t — terminus (zamkniecie ruchu), a takze
jesli wezmiemy pod uwage nieustanne przesuniecia funkcji pefnionych przez
poszczegoblne fazy, mozna wyobrazi¢ sobie przebieg rozwoju poszczegdlnych
stadiéw utworu w formie schematu:

IIM:T = iim:t (= 0): m:t (= i): m:t (= i): m:t, itd.

2.3. Zasada podobienstwa i zasada kontrastu

Asafiew dopatruje sie dialektyki rowniez w bardziej ogélnym zjawisku muzycz-
nym. Wyréznia on bowiem dwie podstawowe zasady formotworcze: zasade
podobienstwa i zasade kontrastu. W oparciu o nie tworzone sg dwa rodzaje
form muzycznych. Na zasadzie podobienstwa zbudowane sg, zdaniem Asa-
fiewa, przede wszystkim formy wariacyjne oraz imitacyjne (sposrod ktoérych
najwyzszy poziom rozwoju osiaggneta fuga). Forma, ktérej podstawe stanowi
zasada kontrastu, jest przede wszystkim allegro sonatowe (forma sonatowa).
Z rozwazan Asafiewa mozna wyprowadzi¢ wniosek, ze to wtasnie ona najpetniej
ukazuje dialektyczny charakter muzyki. Ten wyjgtkowy status forma sonatowa
(zwtaszcza klasyczna) zawdziecza nie tylko triadycznemu uktadowi: ekspozycja
(teza) — przetworzenie (antyteza) — repryza (synteza), lecz takze historycznym
okolicznosciom jej wzmozonego rozwoju.

2.4. Koncepcja Asafiewa w kontekscie filozofii Hegla

Sformutowana przez Asafiewa koncepcja procesu muzycznego formowania moze
przypomina¢ marksistowskg negacje negacji, jednak bardziej zasadne wydaje
sie wywiedzenie Asafiewoskiej dialektyki bezposrednio od Hegla. Nalezy mie¢
swiadomos¢, ze ani Marks, ani Engels (ani tym bardziej Lenin) nie pisali wprost
o zagadnieniach zwigzanych z muzyka czy z jakakolwiek inng dziedzing sztuki,
a spuscizna Hegla obejmuje trzy tomy Estetyki, w ktorych filozof zaprezentowat
systemowe ujecie swoich pogladéw na ten temat. O wptywie pism Hegla na
mysl Asafiewa wspomniata m.in. Elena M. Ortowa, autorka wstepu do Formy
muzycznej jako procesu:

Oddziatywanie Hegla [na Asafiewa — przyp. M. R.], a w szczegélnosci jego Wykfaddw z estety-
ki, w ktérych — jak wiadomo — réwniez i sztuce muzycznej zostaje poswiecona znaczaca czes¢
rozwazan, byto bardzo silne®.

Warto zatem w tym miejscu przypomnie¢ pokrotce poglady Hegla na muzyke.
Hegel uznawat jg za jedna z najwyzszych form sztuki pod wzgledem mozliwosci
wyrazenia uczud i emocji. Za jej posrednictwem czynione jest to w sposéb o wiele

"

> bosnee 21y60kuM 6bis10 8030elicmaue lezenis u, 8 HacmHocmu, e20 «Jlekyul No scmemuke», 8 KOMOopbIX,
KaK U38eCMHO, CneyuasbHO paccmampusaemcs U My3bikasibHoe uckyccmeo. E. M. Orfowa, ,WccaenoBarme
Acadesa MysbikanbHas dopma Kak npouecc” (Omdwienie Formy muzycznej jako procesu Asafiewa), w:
B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 6.
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bardziej subtelny i zré6znicowany niz w obrebie pasywnych sztuk wizualnych
(architektury, rzezby, malarstwa). Dzieki swojej dynamicznej naturze muzyka,
zdaniem Hegla, moze przedstawi¢ nie tylko pojedynczy moment emocjonalny,
lecz takze doswiadczenia uczuc i ich rozwéj (muzyka jest ,,idealnym przejawem
psychicznosci”®). Jest ona sztukg istniejgcg w czasie, a nie w przestrzeni, dlate-
go tez podstawa jej jednosci jest pojawianie sie. Stymuluje to jej dialektyczng
nature, immanentng wobec ludzkiej sSwiadomosci. Hegel rozpatrywat elementy
muzyki takie jak: napiecie, akcent, wariacje rytmiczne, interakcje dysonansu
i konsonansu — wszystko to traktujac jako abstrakcyjne, lecz widoczne, odbicie
ludzkich doswiadczen i kondycji. Podobne ujecie tych zagadnien znalez¢ moz-
na u Asafiewa, co uwidacznia jego inspiracje myslag Hegla. Muzyka, zdaniem
niemieckiego filozofa, to wybitnie ludzki fenomen, a dzwieki wydawane przez
cztowieka sg czystg ekspresjg wewnetrznego Ja:

Zniesienie czynnika przestrzennego polega tu wiec na tym, ze pewien okreslony zmystowy
materiat rezygnuje ze swego spokojnego zewnetrznego istnienia i przechodzi w stan ruchu,
a mianowicie w tego rodzaju stan drgania w sobie, ze kazda czastka trzymajacego sie razem
ciafa nie tylko zmienia swoje miejsce, ale tez dazy do powrotu do swego poprzedniego poto-
zenia. Rezultatem tego wibrujacego drgania jest ton — materiat muzyki’.

Muzyka, jako sztuka uczucia, ma odmienng tres¢ niz sztuki wizualne:

Trescig muzyki jest moment podmiotowy w sobie samym, a wyrazenie go nie prowadzi do
powstania jakiejs przestrzennie trwatej przedmiotowosci, lecz swym niepowstrzymanym wol-
nym zanikaniem zaswiadcza, ze jest tylko wypowiedzig, ktéra zamiast posiadacd jakies trwate
istnienie dla siebie samej, ma swoje oparcie w czynniku wewnetrznym i podmiotowym, i ktorej
zadaniem jest istnie¢ tylko dla podmiotowej strony wewnetrznej®.

Przy okazji omawiania szczego6lnych wtasciwosci muzycznych srodkéw
wyrazu, Hegel zwraca uwage na specyfike relacji miedzy poszczegélnymi to-
nami. Slad tych rozwazan odnajdujemy w przytoczonej wyzej analizie procesu
muzycznego formowania Asafiewa. U Hegla ton zyskuje znaczenie muzyczne
dopiero po jego wtaczeniu w szereg stosunkéw z innymi tonami. Pozostawanie
w okreslonej relacji do nich nadaje mu jego rzeczywisty okreslonos¢ oraz te
wszystkie wtasciwosci, ktére stanowig o jego przeciwstawieniu sie innym to-
nom lub o harmonizowaniu z nimi. Zadaniem stuchacza jest wychwycenie tych
odniesien. Analizujgc ujmowanie muzycznej tresci, Hegel podkresla znaczenie
przeciwienstw w odniesieniach miedzy tonami:

tony stanowig w sobie samych totalnos¢ réznic, ktére moga rozszczepiac sie i faczy¢ w najrozma-
itsze formy bezposrednich wspotbrzmien, istotnych przeciwienstw, sprzecznosci i zaposredniczen.
Tym przeciwienstwom i potgczeniom, tej réznorodnosci ich ruchow i przejsé, ich pojawiania sie
i rozwijania, ich walki, rozwigzywania sie i zanikania, odpowiada w sposdb dalszy lub blizszy za-
réwno wewnetrzna natura takiej czy innej tresci, jak i wewnetrzna natura uczué, w formie ktérych
serce i dusza trescig taka wtadaja, tak iz tego rodzaju stosunki tonalne, ujete i uksztattowane
w ten adekwatny sposdb, dajg nam zywy wyraz tego, co jako okreslona tresc istnieje w duchu®.

& Por. W. F. Hegel, Estetyka, przet. J. Grabowski i A. Landman, PWN, Warszawa 1967, t. lll, s. 158.
7 Tamze, s. 157-158.

8 Tamze, s. 160.

9 Tamze, s. 179-180.
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Rozwazania Hegla na temat relacji miedzy tonami opieraja sie na koncepg;ji
triady, tj. uktadzie teza — antyteza — synteza. Jest on esencjg procesu formotwor-
czego u Asafiewa (uktad (i:m:t) = i: m:t itd.). Tak zwane prawo dialektyczne
Hegel uznawat za naczelne prawo logiki, a dzieki jego pofaczeniu z przekonaniem
o tozsamosci mysli i bytu — z prawa dialektyki uczynit powszechne prawo bytu.
Sprzecznosc jest u Hegla najgtebszg naturg rzeczywistosci, rozwéj zas swiata
ma charakter triadyczny: cata rzeczywistos¢ przechodzi od tezy do antytezy,
z przeciwienstw powstaje synteza, ktéra z kolei staje sie tezg i napotyka swoja
antyteze, ktéra neguje poprzednig synteze.

Jesli chodzi o muzyke, dialektyczny charakter ma chociazby jej sposob od-
dziatywania na stuchacza. Zdaniem Hegla potega muzyki jest sitg elementarna,
a wiec tkwigcg w tonie, ktéry angazuje podmiot w odbiér dzieta muzycznego,
a zarazem pobudza go do dziatania. W zwigzku z tym wnetrze podmiotu
pozostaje w relacji do czasu, warunku zaistnienia muzyki. Czas jest idealng
negatywng czynnoscia: unicestwia statyczne trwanie rozciggtosci i redukuje ja
do pojedynczego punktu czasowego (, teraz”, [tzt). Punkt czasowy natychmiast
okazuje sie swojg wtasng negacjg, poniewaz skoro tylko sie pojawi, zostaje
zniesiony, zanegowany: przechodzi w kolejny moment. , Teraz” zjawia sie
zatem wraz ze swym zniesieniem. Nie dochodzi jednak do petnego podmioto-
wego zjednoczenia pierwszego punktu czasowego z nastepnym, pozostaje on
w catej swej zmiennosci zawsze tym samym — pewnym ,teraz”. Ton przenika
nasza jazn, poniewaz to czas pozwala mu muzycznie zaistnie¢. Czas tonu jest
zarazem czasem podmiotu.

Dialektyka tonu muzycznego przejawia sie w sposobie artystycznego postu-
giwania sie nim. Hegel wyréznia dwa momenty jego wykorzystania:

1. czas - sfera, do ktorej przynalezy ton; ogdlne, abstrakcyjne podtoze, przed
jego fizyczng aktualizacja;

2. brzmienie - realna réznica tonéw, zaréwno pod wzgledem ich zmystowego
odczucia, jak i ich wzajemnych relacji jako czesci catosci.

Jezeli 6w ,,czas” przyjmiemy za teze, a ,,brzmienie” za jego antyteze, syntezg
okaze sie moment trzeci:

3. dusza, ktéra ozywia tony, tworzy z nich ,wolng, zaokraglong catos¢”'°
i nadaje duchowy wyraz ich ruchowi w czasie oraz realnemu brzmieniu.

W zwigzku z omoéwionymi momentami, triadyczng konstrukcje odnalez¢
mozemy w:

1. momentach trwania i ruchu w czasie — koniecznosci pomiaru czasu (Zeit-
mass) taktu i rytmu;

2. melodii, ktéra oparte na zasadach harmonii i taktu , krélestwo tonéw" scala
w ,,zywy, wolny duchowy wyraz"".

3. konkretnym czasie trwania okreslonych w swym dzwieku tonéw. Réznice
miedzy nimi tworza kolejng triade, konstytuujacg zjawisko harmonii. Sg
to rdéznice:

a. jakosci zmystowego materiatu, ktérego drgania sq Zrédtem tonéw;

0 Tamze, s. 193.
" Tamze, s. 194.
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b. ilosci jednoczesnych drgan w ciggu tej samej jednostki czasu;
c. pomiedzy wspotbrzmigcymi, przeciwstawionymi sobie i zaposredni-
czonymi tonami.

W dialektycznym ujeciu muzyki, jako sztuki zespalajacej sie z trescig ducho-
wa, podkreslona zostaje rola melodii, ktéra jest syntezg taktu (teza) i harmonii
(antyteza). Nie dziwi zatem fakt, ze zainspirowany Heglem Asafiew traktuje
w Formie muzycznej jako procesie elementy horyzontalne muzyki (czyli wtasnie
melodyke) jako najbardziej naturalne i ekspresyjne. Melodyjnos¢ zyskuje u Asa-
fiewa status jakosci nadrzednej, zaréwno w przypadku mowy, jak i w przypadku
ciggtosci wokalnej w muzyce. Przy analizie warstwy horyzontalnej muzyki, Asa-
fiew postuguje sie terminem melos, ktéry obejmuje jakosci oraz funkcje formacg;ji
melodycznej. Sama melodia jest jedynie jednym z aspektéw melosu — podobnie
jak sg nimi prowadzenie gtoséw czy postep harmoniczny.

W nawiazaniu do ogdlnej koncepcji dialektyki Hegla i przekonania o tym,
ze sprzecznos$¢ stanowi najgtebszg strukture rzeczywistosci, Asafiew zwraca
uwage na dialektyke wystepujaca na poziomie elementéw dzieta muzycznego.
Dopetnieniem schematu (i:m:t) = i: m:t, itd., obrazujgcego generalne zasady
rzadzace procesem formowania sie muzyki, sa rozwazania dotyczace czynni-
kow rytmiczno-konstrukcyjnych, ktére wspottworzg zjawisko ,,stanu chwiejnej
réwnowagi”.

3. Forma muzyczna jako zjawisko socjologiczne

W analizie koncepcji formy muzycznej Asafiewa, jej wewnetrznej struktury
i sposobu funkcjonowania pod postacig posredniczacego pomiedzy twoérca
i odbiorca dzieta muzycznego, nie mozna pomina¢ przedstawienia wptywu, jaki
na mysl rosyjskiego muzykologa wywarta filozofia Marksa. Jak wspomniatam
wczesniej, trudno jest méwic o ,estetyce marksistowskiej”, gdyz jej wyodreb-
nienie jako osobnej dyscypliny stanowi problem. Marks i Engels nie stworzyli
spojnego systemu estetycznego, ich zas uwagi na temat sztuki pojawiaty sie
na marginesie rozwazan ekonomicznych i filozoficznych. Estetyke marksistow-
skg mozna jedynie rekonstruowac¢ w oparciu o dzieta klasykéw tego pradu,
stosujac zatozenia jego metodologii do badan zjawisk sztuki. W obrebie tego
rekonstruowanego stanowiska muzyke, tak jak kazdg inng sztuke, traktuje sie
jako czes¢ spotecznej nadbudowy, warunkowanej bazg ekonomiczna. Marksizm
rozpatrywat spoteczne uwarunkowanie zaréwno formy, jak i tresci dziet sztuki.
Pod wzgledem tresci muzyka byta przedstawiana jak kazdy inny jezyk, ktory
stuzy komunikacji ze spoteczenstwem dzieki umozliwianiu przekazywania
okreslonych znaczen.

Filozofia marksistowska w muzykologii i teorii muzyki podejmowata przede
wszystkim problem odzwierciedlania rzeczywistosci w muzyce. Trudnos¢ (czy
wrecz niemozliwosc) scistego okreslenia, czym jest znaczenie w muzyce i jak
sie ono ujawnia, istotnie komplikowato wychwytywanie zwigzkéw miedzy baza
a nadbudowg oraz okreslanie sposobu, w jaki materiat dZwiekowy ucielesnia
potrzeby spoteczne. Problemy te podjat m.in. Bolestaw Jaworski oraz wtasnie
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Boris Asafiew. Rosyjski muzykolog czynit to przy pomocy wprowadzonego po-
jecia intonacji, rozpatrywanej na kilku ptaszczyznach - jako wyraz szczegélnych
wiasciwosci grupy etnicznej, narodu lub pojedynczego cztowieka. Koncepcja
ta czerpata z leninowskiej teorii odbicia. Intonacja u Asafiewa petnita funkcje
czynnika posredniczacego miedzy jednostka a spoteczenstwem. Z tego punktu
widzenia kazda muzyka jawi sie jako programowa, o ile przez to okreslenie
rozumiemy fakt odzwierciedlania rzeczywistosci. Jak pisze Lissa, utwory pro-
gramowe i nieprogramowe (w klasycznym rozumieniu tych terminéw) réznia
sie miedzy sobg jedynie co do stopnia, a nie jakosci."?

Widac zatem wyraZnie, ze watek socjologiczny scisle taczy sie z teorig intonacji
muzycznej — my skupimy sie jednak na tym pierwszym zagadnieniu.

3.1. Spojrzenie Asafiewa na dzieto muzyczne w kontekscie mysli Karola Marksa

Mysl Marksa jest facznikiem pomiedzy filozofig Hegla a koncepcjg Asafiewa.
Marksistowska orientacja Asafiewa jest widoczna przede wszystkim w ujeciu
formy muzycznej jako procesu dialektycznego oraz w analizie jej socjologicznych
uwarunkowan. Oméwiwszy jej dialektyczny charakter, przyjrzymy sie teraz jej
socjologicznej teorii przedstawionej przez Asafiewa. Czerpie ona bezposrednio
z mysli Marksa. Asafiew niejednokrotnie tgczy refleksje z zakresu socjologii
muzyki z zagadnieniem intonacji muzycznej, ktére wymaga odrebnej analizy.

Forma muzyczna jako zjawisko zdeterminowane spotecznie daje sie poznac przede wszystkim
jako forma (rodzaj, sposéb i srodek) spotecznego ujawnienia sie muzyki w procesie intonowa-
nia: czy bedzie to skrystalizowany schemat allegra sonatowego, system kadencji czy formuty
uszeregowan dzwiekoéw — za wszystkim tym kryje sie diugotrwaty proces wyszukiwania, od-
krywania i dostosowywania najlepszych srodkéw do najprzystepniejszego wyrazenia, tj. takiej
intonacji, ktéra za pomoca form muzykowania zostataby najproduktywniej przyswojona przez
otaczajace srodowisko™.

Aby mozliwie najdokfadniej ujg¢ relacje koncepcji Asafiewa do marksizmu,
warto zebrac podstawowe zatozenia estetyki tego nurtu. Mozemy wyodrebni¢
trzy podstawowe kregi zagadnien estetyki marksistowskiej'*: historyzm sztuki,
jej mimetycznos¢ oraz swoisto$¢ zagadnien estetycznych. Wszystkie te zagad-
nienia tgczy ogdlne zatozenie o powigzaniu faktéw estetycznych z rozwojem
spoteczno-historycznym. Cata kulture, a wraz z nig zjawiska estetyczne, Marks
ujmuje jako wytwor cztowieka, powstaty i rozwijajacy sie w ramach dialek-
tycznego procesu spoteczno-historycznego. Zjawiska estetyczne nie réznia sie
niczym od pozostatych form swiadomosci spotecznej pod tym wzgledem, ze
sq uwarunkowane przez fakty spoteczno-ekonomiczne, przy czym zaleznosci

.

12 7. Lissa, ,Teoria odbicia a estetyka muzyczna”, w: Materiaty do studiow i dyskusji z zakresu teorii
i historii sztuki, krytyki artystycznej oraz metodologii badari nad sztukg, PIW, Warszawa 1950, s. 129-130.

13- My3biKanbHasa hopma Kak aasseHue coyuansHo demepmMuHUPOBAHHOe npexde 8ce2o N03HAeMcs KaK
¢opma (8ud, cnocob u cpedcmeo) coyuanbHO20 06HAPYXeHUA My3bIKU 8 NPOYecce UHMOHUPOBAHUsA: bydem
JIU MO OKPUCMAIIU308ABLIASACA CXeMAd COHAMHO20 aJifieepo, Unu cucmema KadaHcos, unu opmysisl 1008
U 38yKOpAO08 — 3a 8CeM 3MUM Kpoemcs 0numesibHelli NpoUecc Hawynbl8aHus, UCKaHud u npucnocobaeHud
Hausyywux cpedcme 0118 Haubosee «0oX004UB020« BbIPAXKEHUS, M.e. MAK08020 podd UHMOHAYUL, Komopbie
yceauganuce bl OKpyxatoweli cpedoli yepes (hopmbl My3UyUPOBAHUSA B03MOXHO NpodykmueHee. B. W.
Asafiew, dz. cyt., s. 21.

4 Por. S. Pazura, Marks a klasyczna estetyka niemiecka, Ksigzka i Wiedza, Warszawa 1967, s. 7-8.
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te maja ztozony charakter. Elementami posredniczacymi w oddziatywaniu bazy
spoteczno-ekonomicznej na sztuke sg przede wszystkim ideologia oraz zblizone
zjawiska z zakresu psychologii spotecznej. Dzieki relacjom pomiedzy zjawiskami
estetycznymi a innymi formami swiadomosci spotecznej, dzieta sztuki moga
petni¢ istotne funkcje spoteczno-wychowawcze. Ponadto fakty estetyczne roz-
wijajq sie takze dzieki prawidtowosciom swoistym dla swej dziedziny i sg zalezne
m.in. od tradycji estetycznej, wchodzacej w sktad dziedzictwa kulturowego.
Nietrudno jest znalez¢ wypowiedzi Asafiewa odpowiadajgce wyzej wymienio-
nym pogladom w Formie muzycznej jako procesie. Autor wielokrotnie zwraca
uwage na spofeczne uwarunkowanie recepcji i rozumienia muzyki, a takze ,,przy-
swajania intonacji”. Juz we Wstepie do Formy muzycznej jako procesu czytamy:

Forma — to nie tylko konstrukcyjny schemat. Forma, badana za pomoca stuchu, czasami przez
kilka pokolen, tj. z koniecznosci odkrywana spotecznie (inaczej — jak i gdzie mogta by sie skry-
stalizowac?) — to organizacja (zgodne z okreslonymi zasadami roztozenie w czasie) materiatu
muzycznego, inaczej méwiac, organizacja ruchu muzycznego, bowiem nieruchomy materiat
muzyczny nie istnieje. Naturalnie, zasady tej organizacji nie sg zasadami indywidualnej swia-
domosci, lecz zasadami spotecznymi. Wyrastaja one z praktycznych potrzeb, srodowisko je
przyswaja i wybiera te najistotniejsze. Owe praktyczne potrzeby poszerzajg swoj zakres w mia-
re rozwoju kultury: od intonacji, utrwalonych w tym czy innym srodowisku w celach czysto
utylitarnych (sygnalizacja, pierwotna magia i medycyna itd.), po moment, gdzie muzyka siega
juz do ztozonych potaczen dzwiekowych z wyraznym rozgraniczeniem ich funkgji i staje sie
obiektem przyjemnosci estetycznej, jednak i na tym etapie zaden gatunek muzyki nie utrzyma
sie, jesli nie zostanie przyswojony spofecznie, jesli wiasciwe mu srodki wyrazu nie sg rezultatem
spotecznego wyboru i jego dalszych wariantdéw. Czym sg w muzyce tzw. dzieta klasyczne i cate
okresy klasycyzmu, jesli nie okresami twodrczosci, w ktérych organizacja materiatu osigga taki
poziom zrozumienia i powszechnego obowigzywania w odbierajgcym tg twdrczosc srodowisku,
ze zasady i formy tej organizacji wyznaczaja kierunek i stajg sie prawem dla wielu przysztych
pokolen, a komponowana wedtug tego prawa muzyka zyskuje status wzorca'.

Kilka akapitow dalej Asafiew podkresla nieprzypadkowosc uzycia danych po-
taczen dzwiekowych w utworze, ktéra wynika ze swoistego doboru spotecznego:

Forma jako proces i forma jako skrystalizowany schemat (dokfadniej: konstrukgja) to dwie strony tego
samego zjawiska: organizacji ruchu spotecznie uzytecznych (wymownych) potgczen dzwiekowych'.

> Qopma - He MosbKO KOHCmMpykmueHaa cxema. ®opma, nposepsemas HA CJyX, UHo20a
HeCKOTbKUMU NOKOJIEHUAMU, M.e. HenpeMeHHO COYUasIbHO 0BHApyXeHHAs (UHAaYe — KaK u 20e oHa Mo2/a
66l OKPUCMANIU308AMBCA), — Op2AHU3AYUA (3KOHOMepPHOe pachpedesieHue 80 8peMeHU) My3bIKa/TbHO20
Mamepuana, uHade 2080p#, 0P2aHU3AUUA My3bIKA/IbHO20 08UXeEHUS, UBO HENOOBUXHO20 MY3bIKA/TbHO20
mamepuana 80obuie Hem. EcmecmeeHHo, Ymo NPUHYUNGI 3MoUl Op2aHU3aUUU — NPUHYUNGI He UHOUBUOYATbHO20
CO3HAHUSA, d NPUHYUNLI COYUabHble. OHU 8bIPACMAlOM U3 pnakmuyeckux nompe6Hocmed, cpedad ux yceausaem,
om6upaem Haubosee Heobxodumele. [I[pakmuyeckue nompebHocmu pazodsuz2alom ceou pamku no mepe
passuMus Kysbmypbl: om UHMOHAYUU, 3aKpenuswuxcsa 8 mol Usu UHoU cpede 8 cusly HenocpedcmeeHHO
ymusumapHeix yesnel (CuzHanu3ayus, nep8obbimHas Mazus u MeouyuHd u.m.o.), My3biKa 80cX00UM 00 C/I0OXKHBIX
38yKOCOuYemaHuli co Cmpoaum pasepaHudeHuem ux GyHKYul — U cmaHosumca 06xeKmMoM 3cmemu4ecKozo
HACNIAXOHUSA, HO U HA 3MOM Nymu HU 00UH 8UO My3bIKU He 8bIXUBAEM, €C/IU OH He YCBOeH COYUAbHO, ecu
cpedcmea 8bipaxeHus, npucyujue OaHHOMY 8udy, He npedcmassiam cobol pe3y1bMamos coyuanbHo20
om6opa u 0asbHeliWux 8apuaHMos 3mux 0aHHbIX. Hem ABAIOMCA 8 My3blKe MAK HA3bIBAeMble KiiaccudecKue
npou3ssedeHus U yesibie Sn0XU KAAaccuyu3md, Kak He pepuodamu meopyecmad, Ko20a opeaHu3ayus Mamepuana
docmuzaem makoul cmeneHu NOHAMHOCMU U 0653amesibHoCMu 0718 8ocpnuHUMaroweli cpeodbl, 4mo NPUHYUNbI
3mol op2aHu3ayuu u popmsl ee cmaHosamcs 0anexko enepeo, 0715 HECKOIbKUX NOKOIeHUU, HOpMAamueHbIMU,
a meopumas Ha 3moli 6ase My3sika cuumaemcs obpasyosou. B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 22.

6 Qopma Kak npoyecc u popma Kak OKpUCMaAsnIu308aswidaca cxema (8epHee: KOHCMpPYKYus) — 0e
CMOPOHbLI 00HO20 U MO20 Xe ABJIeHUA: OP2aHU3AUUU OBUXEHUS COUUAIbHO NOJIE3HbIX (BbIPA3UMESbHbIX)
3gykocouemarud. B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 23.
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Na kolejnych stronach Wstepu Asafiew formutuje teze o istnieniu pewnych
stuchowych upodoban, uwarunkowanych spotecznie, historycznie i kulturowo.
Konfrontacja tego , intonacyjnego zapasu”'” odbiorcy z nieznanym mu wcze-
$niej utworem powoduje okreslone reakcje. Dzieki interakcji dzieta muzycznego
i umystu stuchacza, zaopatrzonego w spotecznie uwarunkowane sktonnosci
i preferencje, ksztattuje sie forma muzyczna jako proces nieustannego $cierania
sie tego, co nowe z tym, co juz przyswojone:

Zapamietywanie muzyki, przy jej statym uptywie i koniecznosci ciggtego poréwnywania jed-
nakowych i niejednakowych intonacji, zaktada obecnos¢ w swiadomosci cztowieka (cztowieka
danej epoki, srodowiska i okresu czasu) pewnej sumy od dawna krystalizujacych sie potgczen
dzwiekowych (,,intonacyjny zapas”). U jednego cztowieka suma ta jest wieksza, u innego mniejsza,
jednak, ogdlnie rzecz biorac, kazda epoka i kazda warstwa spoteczna posiada n intonacji, na
tyle utrwalonych w swiadomosci, ze stuchanie utworoéw, w ktorych wspoétdziatanie nawykowych
potfaczen dominuje nad wspétdziataniem nienawykowych, daje wiekszg przyjemnos¢, niz od-
bior muzyki, w ktorej przewazaja intonacje jeszcze nie przyswojone i dla przyswojenia ktérych
konieczna jest aktywnosé¢ poznawcza na wysokim poziomie. W takich przypadkach proces
poréwnywania tozsamego i r6znego materiatu z koniecznosci komplikuje sie, przy pierwszym
kontakcie (pierwszym wystuchaniu) kazde nieprzyswojone zdarzenie muzyczne jawi sie nie tylko
jako zaburzenie réwnowagi elementdw, lecz jako szum, chaos czy brak formy. Przy kolejnych
odstuchaniach zarysowuja sie kontury: rozumienie muzyki rozpoczyna sie od zapamietywania
potaczen blizszych naszemu poznaniu i poréwnywania ich z tymi mniej znanymi. Odbiér pro-
wadzi do przyswojenia sobie formy (co wcale nie znaczy, ze stuchacz powinien zna¢ nazwy form
— schematéw i je rozrézniac: rzecz w tym, aby rozpozna¢ porzadek, prawidtowos¢ roztozenia
pofaczen dzwiekowych, ktérego podstawa, jak juz powiedzielismy, jest zapas utrwalonych
w $wiadomosci intonacji; bez nich, tzn. w obcym dla danego srodowiska systemie intonacji,
trudno rozumie¢ muzyke — co zachodzi gdy np. Hindus czy Chifczyk stucha muzyki europejskiej
i odwrotnie, kiedy Europejczyk stucha muzyki innych kultur). Kiedy przyzwyczajamy sie do danej
muzyki, odbiér potaczen dzwiekowych zachodzi niejako na mocy inercji, zas energia potrzebna
do ,wstuchiwania sie” w muzyke przeksztaica sie w czyste delektowanie sie muzyka'®.

Asafiew w swojej analizie idzie dalej. Dostrzega problemy zwigzane z zalezno-
$cig recepcji muzyki od stopnia profesjonalnego don przygotowania. Cho¢ proces
odbioru muzyki przebiega inaczej u zawodowego muzyka niz u amatora, obaj
muszg zmierzy¢ sie z tym samym zadaniem — uchwyceniem jednosci w wielosci.

"

7 Tamze, s. 33.

'8 3anomuHaHue My3bIKU Npu ee NOCMOAHHOU MeKy4ecmu u Npu Heo6xo0UMOCMU NOCMOAHHO20
CpaBHUBAHUS MOXOeCMBeHHbIX U HEMOXOeCmeeHHbIX URMOHAYuUt npednosiazaem Haau4ue 8 CO3HAHUU Yesoeeka
0aHHoU 3noxu, cpedbl U OaHHO20 OMpe3Ka 8peMeHU HekomopoU CyMMbl U30A8HA OKPUCMAIIU308ABLUUXCA
38yK0ocouYemMaHuli (<UHMOHAUUOHHbIU 3andc»). Y 00H020 Yenogeka ux 60s1buie, y 0py2020 MeHbUIE, HO 8 UesTIOM
Ka»0as 3noxa u Kaxobili knacc 06;1adaem n'HbIM YUCSIOM UHMOHAYUL, HACMOJIbKO YCMOABWUXCA 8 CO3HAHUU,
4mo csywaHue npousgedeHuli, 8 KOMopbIx 83aumodelicmaue NPUBbIYHbIX COYemMaHuti 0OMUHUpyem Hao
Henpusbl4yHbIMU, docmassisem yoosoibcmaue 60/blue, YeM 80cnpusmue My3biKu, 8 Komopol npeobnadarom
UHMOHAYUU ewe He yCBOeHHbIe U 01181 yCBOEHUS KoOmOpoU HYXHA KpaliHe NO8bIUEHHAs 0esmeIbHOCMb CO3HAHUA.
lpoyecc cpasHUBAHUA MOXOeCMBeHHO20 U HEMOX0ecmeeHH020 Mamepuasnd 8 MAkux C/1y4asx HeCOMHeHHO
YCITIOXHAEMCA, U NPM NEPBOM C/TyWaHUU 8CAKAA HENPUBLIYHAA My3bIKa Npedcmasifiemcs CO3HAHUIO yxe He
MOJIbKO KaK 0CMpo Heycmol4ugoe pasHoBecue 371eMeHMo8, ee CoCMasalouiux, d Kak CnioWwHOU Wym U Xaoc
u 6ecghopmeHHocmb. [pu NOBMOPHbIX CYWAHUSAX BbIACHAIOMCA 04ePMAHUA: NOHUMAHUE My3bIKU Ha4YUHAemcsa
€3anoMUHaHuUsA coomHoweHud, 6osiee 3HaKOMbIX CO3HAHUIO, U UX CPABHUBAHUA C MeHee 3HakombiMu. Om6op
npusoduUM K yc8oeHuto hopmbl (4mo 808Ce He 03HAYdem, Ymo C/Iyuiamesib 00/IKeH 3HaMb Ha38aHUSA (POPM-CXeM
U Ux paznu4ams: 010 8 yc8oeHUU pacnopaoKd, 3aKOHOMepHOCMU pacnpedesieHus 38yKocoyemanud, 8
0CHOBe Yez20, Kak Bbl10 CKA3aHo, npednosiaeaemcs 3andc 8 CO3HAHUU Yxe yCMOoABWUXCA UHMoHayudl; 6e3
HUX, M.e. Haxo0Acb 8 Yyx0ol daHHOU cpede UHMOHAUYUOHHOU cucmeme, mpyoHO «<NOHUMAMb» My3bIKYy, Ymo
U npoucxodum, ko20a UHOYC UaU Kumaey, cJiyuiaem esponelickyro My3slKy U, 06pamHo, esponeuy, — My3biKy
yyxO0bIX eMy Kysiemyp). Ko20a k My3biKe npugeikarom, mo 8ocnpuamue 38yKoco4emanuti npoucxooum yxe no
UHEepYuU U 3Hepaus «8C/TyWUBAHUA» Nepexooum 8 cmaodulo «<HAC/IaXX0eHUs» My3bIKOU.
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Muzyk — profesjonalista i przecietny stuchacz réznia sie od siebie tylko tym, ze pierwszy
posiada w swoim umysle o wiele wiecej gotowych, wyraznie usystematyzowanych relacji
dzwiekowych, podczas gdy przecietny stuchacz ma ich mniej i wystarczajace jest dla niego
kierowanie sie stuchowymi nawykami i poznawanie oddzielnych elementéw, nie zas badanie
ich jako catosci. Jednakze uprzedzenie wobec nowosci nie jest mniejsze u profesjonalistow
(w poréwnaniu ze zwyktymi mitosnikami muzyki). Czesto nawet sie zwieksza z powodu
niezdolnosci do wejscia w cudzy tok myslenia, do ktérego profesjonalista nie przywykt — az
w takim stopniu osadzaja sie i dziataja w jego umysle (niejako obezwtadniajac go) przyswo-
jone (na drodze muzyczno-profesjonalnej praktyki) normy i formuty, dotyczace potaczen
dzwiekowych i wszelkich zmian'.

W kontekscie kulturowych i spotecznych uwarunkowan intonacji muzycz-
nych, tkwigcych w umysle kazdego z nas, szczegélne zadanie stoi przed kom-
pozytorem, ktéry formujac dzieto muzyczne, musi by¢ nie tylko swiadomy ich
istnienia, lecz takze (a moze przede wszystkim) umiec je przezwyciezy¢, wyjsc
poza ustalone schematy:

Inercja lub aktywnos¢ w twodrczosci kompozytorskiej zalezy od takiego wyboru miedzy tkwigcymi
pasywnie w pamieci potgczeniami, od dawna przyswojonymi (twdrczos¢ po najmniejszej linii
oporu polega na tworzeniu kombinacji i wariantéw relacji dzwiekowych, do ktérych stuch jest
przyzwyczajony), a tym jeszcze ,,nie przezwyciezonych materiatem”, miedzy zupetnie racjonalnie
uzasadnionymi powigzaniami dzwiekéw a (jak na razie) niewyjasnionymi, jawigcymi sie jako
irracjonalne, odkryciami i nowymi perspektywami?.

Konkludujac poglady Asafiewa na dzieto muzyczne jako obiekt zanurzony
W rzeczywistosci, warto przytoczy¢ fragment, w ktérym te przemyslenia splatajg
sie z problematyka formy i tresci. Asafiew krytykuje ten dualistyczny podziat
wiasnie w oparciu o stwierdzenie istnienia w umysle kazdego cztowieka form
.pierwotnych”.

To formalistyczne podejscie do zagadnienia odegrato niezwykle szkodliwg role, oddzieliwszy
forme od intonacji, i doprowadzito do absurdu dualizm formy i tresci, pomijajac fakt, ze mu-
zyka, jako czuciowo bezposrednie poznanie swiata, uzewnetrznia swoj materiat w formach
ruchu, zorganizowanych przez ludzkg wiedze i umiejetnosci (technika sztuki). (...) Cztowiek
naszych czasow moze nawet nie podejrzewac istnienia gam i nie studiowad ,elementarnej
teorii” muzyki, a jednak pierwotne zestawienia dzwiekéw (a tu juz mozna moéwic o formach)
wchodzace w skfad europejskiego systemu muzycznego, zapadty w jego pamiec¢ i umyst na
drodze doswiadczenia w odbiorze muzyki — czy to w domu, czy na ulicy, na koncercie, w kinie

19 My3seikaHm-cpeyuanucm u pa0ogol c/iywamess pasaudaromcs 0pye om opy2a mossko 8 mom
OMHOWeHUU, YMO y Nepsozo 8 CO3HAHUU 20pa300 60/1bWUL 3aNac 20mMosbix, CMpPO20 CUCMeMamu3upO8aHHbIX
38YKOCOOMHOWEHUU, M0o20d Kak y pA008020 C/Tywamess Ux MeHbuUle, U OH Yalje 8ce20 y008/1emeopAaemcs mosibko
NPpUBLIYHBIMU C/TyXOB8bIMU HABLIKAMU U y3HABAHUEM 0mOesibHbIX MOMEHMO8, a He obweli (hyHKUUOHAIbHOU
ux cesAsu. CmeneHb npedybexxoeHus K HOBOMY, OOHAKO, meM CaMbIM He yMeHbwdemcs y cneyuanucmos 8
CpasHeHUU ¢ MoJIbKO JIlobumenamu My3wviku. Hepedko oHa daxke noseluidemcs y HUX U3-3a HeCNocobHocmu
NPOHUKHYMb 8 Yy 0bIl U HenpusblYHbIL CK/1A0 MbIUIEHUSA: HACMOJILKO 8/1CMHO 8 UX CO3HAHUU ocedarom u
0Oesialom e20 UHEPMHbIM NPOYHO YCBOEHHbIE 8 MYy3bIKA/IbHO-NPOpEeCCUOHATbHOU NPAKMUKe NpUBsbIYHbIE HOPMbI
u hopmysibl 38yKocouemaruti u nepecmaHo8ok. OOHA Nocs1e008amesibHOCMb HeU3bexHO 8bi3bisaem Opyayio, u
8CAKAA HEOXUOAHHOCMb NPOPECCUOHAITbHBIM CYXOM OUWYUIaemcs KaK pe3Koe HapyuleHue 3aKOHOMEPHOCMU.
B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 33.

2 YlHepmHOCMb UNU AKMUBHOCMb 8 KOMNO3UMOPCKOM Meopyecmae 3a8ucum om makozo 8si6opa
Mex0y NaccusHo NpebbisarowUMU 8 NAMAMU, U30a8HA YyCBOEHHbIMU COYeMAaHUAMU (MBopYecmMe0 No AUHUU
HaumeHbWe20 CoNpoMus/ieHUs 8ce20a NOKOUMCA Ha KOMOUHUPOB8AHUU 8 npocmeliluux 8apuaHmMax npusbIYHsIX
CJ/IyXy coomHowlieHul), U euje «He npeo00sIeHHbIM MAMEPUANOM«, MeXOY 8POJIHE PAYUOHAIbHO 060CHOBAHHBIMU
conpsxKeHUAMU 38yK08 U 00 Nopbl 00 8peMeHU He0bBACHUMbIMU, KaXyWUMUCA UPPAYUOHAIbHBIMU, HAXOOKaMU
U Hogblmu nepcnekmusamu. Tamze, s. 33.
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czy w restauracji — i on, sam tego nie bedac swiadomym, odczuwa emocjonalne dziatanie
muzyki tylko poprzez jej formy?'.

Istotng kategorig w estetyce marksistowskiej jest tak zwany ,, zmyst estetycz-
ny"”. Warunkuje go rozwdj pracy spotecznej, rozumianej jako praktyczno-po-
znawcze opanowanie rzeczywistosci. Proces opanowania rzeczywistosci ma
zaroéwno charakter subiektywny, jak i obiektywny. Wigze sie on z oswajaniem
przez cztowieka zastanej rzeczywistosci przyrodniczej i spofecznej. Wartosci
estetyczne jednak wykazujg wobec niego autonomie. Stanistaw Pazura wy-
mienia cechy charakterystyczne zjawisk estetycznych zaproponowane przez
Marksa??: autotelicznos¢, niepraktycznosé czy autylitarnosé (przeciwstawianie
sie przezyciom powigzanym z praktyczno-zmystowym poznaniem swiata) oraz
ateoretycznosc¢ (przeciwstawianie sie doznaniom czysto intelektualnym). Zda-
niem Pazury autonomia zjawisk estetycznych jest jednak wzgledna — zjawiska
estetyczne

nie stanowig faktéw izolowanych od zasadniczych zadan i celéw cztowieka. Przeciwnie, petnig
one doniostg funkcje spoteczno-wychowawcza, zwigzang przede wszystkim z ich globalnym
i harmonijnym charakterem. Bowiem globalnos¢ i harmonia struktury psychicznej cztowieka
stanowia zaréwno warunek przezy¢ estetycznych, jak i podstawowa ceche petnej osobowosci
ludzkiej. | odwrotnie — przezycia estetyczne sg istotnym elementem rozwijajgcym te podsta-
wowe przymioty petnego cztowieka. Cztowiek jest takze, czy raczej winien stac sie i staje sie
w procesie rozwoju spotecznego homo aestheticus?.

W estetyce marksistowskiej istotna role petni réwniez dialektyka, za pomoca
ktorej wyjasniany jest przebieg rozwoju zjawisk estetycznych. Zwigzany jest on
m.in. z procesami alienacji i dezalienacji. Marks stawia teze o negatywnym wpty-
wie ustroju kapitalistycznego na kulture artystyczng — ustroju, ktéry powoduje
alienacje artysty, jego dzieta oraz jego odbiorcy. Kapitalizm sprzyja komercjalizacji
sztuki, przez ktdrg zanikajg wiezi miedzy tworcag a odbiorcg, wymagania zas
estetyczne catego spotfeczenstwa zostajg obnizone. Zagadnienie alienacji sztuki
nie zostato jednak podjete przez Asafiewa w Formie muzycznej jako procesie.

4. Podsumowanie
Pogtebione studia nad Formg muzyczng jako procesem Borisa Asafiewa prowadza

do stwierdzenia ztozonosci tytutowej koncepcji i jej uwiktania w zagadnienia
nierzadko wykraczajace poza Scistg teorie muzyki. Wprawdzie w niniejszym

"

21 Omo ¢popmanucmckoe npedcmassieHue cbl2pdsio KpaliHe 8pedHyto posb, omoesnus opmy om
UHMOHaAyuu, u 0oseso 00 abcypda Oyanu3m hopMbl U COOEPXKAHUSA, MUHYA hakm, 4mo My3blKa KaK 4y8CMeeHHO
HenocpedcmaeHHOe NO3HAHUE MUPA eCmb 06HAPYXeHUe Mamepuasna 8 (hopmax 08UXKeHUs, Op2aHU308AHHbIX
4es108€4eCKUM CO3HaHUeM U yMmeHueM (mexHUKa Uckyccmaa). (...) lopoxaHuH Haweli 5noxu Moxem 808ce He
N0003pesams o Cywecmeo8aHuU 2aMM U He U3y4dmb «31eMeHMAapHol meopuu» My3biKU, HO NePBUYHO-OCHOBHbIe
38YKOCOOMHOWeEHUS (a 3mo yxe ¢hopMbi) esponelickoli My3bIKaibHOU cUCMeMbl 3aNasu 8 e20 CO3HAHUe U e20
namame u3 onbima 80cnpuAMUSA My3biKu — 6y0b mo doma, Ha y/iuye, 8 KOHYepMe, UsU 8 KUHO, UJTU 8 pecmopaxe,
— U OH, Cam Mo20 He N0003pesas, UCNbLIMblBaem 3MOUUOHAIbHOe 8030elicmaue My3blKU MOJIbKO Yepes ee
¢opmer. B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 60.

22 Por. S. Pazura, dz. cyt., s. 78-80.

3 Tamze.
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artykule mysl rosyjskiego muzykologa zostata zaledwie zarysowana, jednak
nawet tak skrotowe przedstawienie ujawnito ujecie czterech wymiaréw formy
muzycznej. Asafiew rozwaza jg bowiem jako zjawisko dialektyczne, energetyczne
oraz socjologiczne, a takze umozliwianie jej poznania przez intonacje.

Whprawdzie szerzej oméwiono jedynie perspektywy dialektyczng oraz socjo-
logiczna, niemniej nalezy podkresli¢, ze wszystkie cztery uzupetniajg sie wza-
jemnie i sg ze sobg powigzane w tak wielkim stopniu, ze jest wrecz niemozliwe
zupetne ich odseparowanie i osobne potraktowanie. Mozna tez wykaza¢, ze
koncepcja dialektyczna w szczegdlny sposéb taczy sie z koncepcja energetyczna,
a socjologiczna — z intonacyjna.

Co wynika z pierwszego ze wspomnianych zwigzkéw? W jego swietle for-
ma muzyczna przedstawia sie jako swoisty konglomerat sit, ktére znajduja
sie w ,stanie chwiejnej rownowagi”, dialektycznym napieciu. Dialektycznie
powigzane, kontrastujgce ze sobg zjawiska, tworza swego rodzaju rytm,
wedtug ktérego konstytuuje sie forma muzyczna. Forme muzyczng poznaje-
my wtasnie dzieki wychwytywaniu relacji, w jakich pozostajg kompleks-teza
i kompleks-antyteza. Dzieto muzyczne jako catos¢ mozemy pozna¢ w petni
tylko w ruchu. Co wiecej — Asafiew konstruuje koncepcje formy, zaktadajac
jego celowosc. Forma muzyczna staje sie zatem obiektem dynamicznym, jej za$
wielowymiarowa analiza dokonywana jest przy pomocy terminéw z dziedziny
mechaniki (w czym Asafiew podaza sladem Kurtha). Totez naczelng kategoria,
taczaca dialektyke przebiegu dzieta z czasowym charakterem muzyki, jest
u Asafiewa ruch muzyczny.

Zestawmy teraz watki socjologii muzyki z koncepcja intonacyjng. Forma
muzyczna w tym ujeciu jest zjawiskiem zdeterminowanym spotecznie (jedno
z naczelnych haset marksizmu gtosi wszak, ze baza ekonomiczno-spoteczna
warunkuje nadbudowe kultury). Ujawnia sie ona dzieki intonacji. Odpowiednia
intonacja muzyczna to taka, ktéra moze zostac jak najproduktywniej i naj-
skuteczniej przyswojona przez odbiorcow, tj. odpowiada na potrzeby swoich
czasow. Asafiew pisze:

zasady tej organizacji [tj. organizacji formy — przyp. M. R.] nie sa zasadami indywidualnej
Swiadomosci, lecz zasadami spotecznymi. Wyrastajg one z praktycznych potrzeb, srodowisko
je przyswaja i wybiera te najistotniejsze?t.

Zdaniem Asafiewa kazda epoka posiada swéj ,intonacyjny zapas”, czyli zestaw
uwarunkowanych spotecznie, historycznie i kulturowo upodoban. ,Intonacyjny
zapas”, jako to, co juz przyswojone, zostaje przeciwstawiony muzyce nowej,
jeszcze niezaakceptowanej przez umyst stuchacza. Miedzy nowg intonacja i po-
siadajgcym swoje spoteczne uwarunkowania i preferencje aparatem odbiorczym
stuchacza toczy sie wieczna walka ,,przyswojonego” z ,,nieprzyswojonym®. Jest
to sytuacja dialektyczna, w jej bowiem efekcie z przeciwienstw wyksztatca sie
synteza: to, co byto nowe, staje sie czescig intonacyjnego zapasu i w przysztosci

"

24 [IpuHyuNsl 3Mou op2aHu3ayuU — NPUHYUNLI He UHOUBUOYATbHO20 CO3HAHUSA, d NPUHYUNGI COYUATTbHYIE.
OHu sblpacmaiom u3 pnakmuuyeckux nompebHocmed, cpeda ux yceausaem, ombupaem Haubosiee Heobxo-
dumere. B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 22.
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bedzie juz jako ,to, co przyswojone” opozycjg wobec ,tego, co nowe". Re-
zultatem dialektycznego ruchu jest zas forma muzyczna jako proces — proces
polegajacy na nieustannej walce.

Na zakonczenie podkreslamy odrebnos¢ koncepcji Asafiewa wzgledem
wszelkich ,,architektonicznych” (jak je nazywa Asafiew) uje¢ formy muzycznej.
Wydaije sie, ze celem Asafiewa byto nie tylko ujecie w stowa swojej wizji formy
muzycznej, lecz takze (a moze przede wszystkim) sformutowanie pewnego postu-
latu badawczego, wzywajgcego wszystkich (teoretykéw muzyki, muzykologow,
kompozytoréw, wykonawcédw, a nawet stuchaczy-amatoréw) do spojrzenia na
forme muzyczng w inny sposéb, niz robita to m.in. szkota Riemanna. Niechaj
konkluzjg bedzie cytat z Asafiewa:

Stoi teraz przed nami zadanie omoéwienia jednej z najprostszych i najoczywistszych réznic
miedzy formalnym, abstrakcyjno-architektonicznym ujeciem formy muzycznej jako niemego
schematu poza intonacyjnym zjawiskiem, a nauka o formie jako procesie, caty czas odczu-
wanym i sprawdzanym za pomocg stuchu. Pojecie formy, jako krystalizujagcego sie w Swia-
domosci procesu formowania muzyki, tym samym nie zanika, lecz uzupetnia sie i wzbogaca.
Zgtebianie wytacznie relacji przestrzennych (wspétdziatanie symetrycznych i asymetrycznych
elementdw konstrukcyjnych) bez dostrzegania wzajemnego cigzenia intonacyjnego, tj. samego
aktu formowania muzyki, daje jedynie obraz wykoncypowanych, postrzeganych wzrokowo
podziatéw rytmicznych. Takie ujecie oddziela formy-schematy od samej muzyki i tworzy prze-
pas¢ miedzy zywa mowg muzyczng a jej formami. Wyglada to tak, jakby owa zywa mowa
muzyczna miata wypetnia¢ architektoniczne, gotowe i nieskazitelne formy-schematy tak jak
woda i wino naczynia réznych rozmiaréw; podczas gdy sama muzyka moze doskonale istnieé
bez jakichkolwiek schematéw?.

Marta Rendecka: Boris Asafiev's Concept of Musical Form — Between Marxist
Aesthetics and Hegel’s Philosophy of Music

In his main work — Musical Form as a Process — Asafiev discusses all aspects
of musical form: its conditions of existence, its internal structure, its ways of
functioning, the conditions for its perception, etc. Influenced by Hegel and
Marx, Asafiev studies the dialectical nature of musical form (the coexistence
of and the interaction between contrasting elements) and musical process.
Asafiev finds the origins of these dialectics in twzo phenomena: motion and
harmony. In his analysis of the first phenomenon, Asafiev introduces the idea
of “the state of unsteady balance” to describe musical motion. It appears to
be a set of contrasting forces. It is in fact a dialectical process. Every musical
construct is built according to certain rhythm, determined by changes of con-
trasting phenomena. The dialectical nature of the forming process is revealed
also by harmony and its influence on the listener. When music starts to play,
our hearing is engaged to perceive relations between sounds from the very first
sound. Later in the process of perception, the listener grasps the sequence of
sound complexes, where one complex is “incorporated” into another (synthesis).
Although Asafiev’s concept of music-forming process may resemble the Marx’s

% B. W. Asafiew, dz. cyt., s. 136-137.
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“negation of the negation”, it seems adequate to trace it back to Hegel and his
ideas contained in Aesthetics.
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. 0 odbiorze dzieta muzycznego

Justyna Humiecka-Jakubowska

Implementacja strategii twoérczych a percepcyjne oczekiwanie stuchacza’

Relacja cztowiek—-muzyka lapidarnie sugeruje rozlegty i ztozony kontekst re-
fleksji o muzyce jako celu podejmowania szeregu dziatan i decyzji zwigzanych
z realizacjg procesu tworczego przez kompozytora (implementacja strategii
tworczych) oraz/lub jako zrodle formowania sie reprezentacji mentalnych
w czasie jej odbioru przez stuchacza (percepcja stuchacza). Koniunkcyjne/alter-
natywne nakreslenie kontekstow jest wynikiem mozliwosci dokonania wyboru
ukierunkowania refleksji miedzy wskazang przez relacje kompozytor-dzieto
muzyczne—stuchacz a wskazang przez relacje kompozytor—-dzieto muzyczne
(badz dzieto muzyczne—stuchacz).

Niniejsze rozwazania sg proba uwzglednienia wptywu tzw. czynnika ludz-
kiego zaréwno na etapie powstawania muzyki, jak i na etapie jej odbioru. Jest
to orientacja badawcza wpisujgca sie w najnowsze tendencje; opozycyjne do
tych, ktére sktaniajg sie do ,bezosobowego” traktowania dzieta muzycznego
Listniejgcego niezaleznie od pamieci czy wyobrazni brzmieniowej cztowieka"?
i zakorzenionych w dominujacej w XX wieku filozofii neopozytywistyczne;j.
Czynnik ludzki, charakteryzowany m.in. przez pamiec i wyobraznie brzmienio-
wa cztowieka, determinuje nie tylko proces komponowania muzyki, lecz takze
jej percepcje. Obserwacje i analizy tych dwoch ludzkich czynnosci (tworzenia
i poznawania), ktérych wspolnym przedmiotem dziatan jest muzyka, dostarczaja
nam wiedzy na temat mechanizmoéw i praw rzagdzacych procesami psychicznymi
oraz zachowaniami cztowieka. Mimo ze systematyczne gromadzenie wiedzy
empirycznej na wyzej wspomniane tematy ma swoj poczatek w zainicjowanej
w ten sposéb w XIX wieku samodzielnej dyscyplinie naukowej — psychologii,
wczesniej bedacej jedng z wielu dziedzin filozofii, to dynamiczny rozwdj tej
nauki sprawit, ze obecnie mozemy konfrontowac wiele teorii, definicji pojec
czy tez kryteriow klasyfikacji, majacych na celu uprawomocnienie naukowe
i zobiektywizowanie wiedzy o ludzkich procesach psychicznych. Zdajac wiec
sobie sprawe z istnienia wielu mozliwosci rozumienia i wyjasniania procesow

' Praca naukowa finansowana ze srodkéw na nauke w latach 2009-2011 jako projekt badawczy
NN105134737.

2 Por. A. Jarzebska, ,,0 relacjach miedzy cztowiekiem a muzyka. Z problemdw analizy i interpretacji
muzyki”, w: Res Facta Nova 7 (16) 2004, s. 113-125, 115.



Implementacja strategii tworczych a percepcyjne oczekiwanie stuchacza

psychicznych, charakteryzujacych postawe twoércy wobec dzieta muzycznego
i postawe odbiorcy wobec stuchanej muzyki, w tej refleksji sg zastosowane tylko
wybrane stanowiska badawcze w odniesieniu do psychologicznego kontekstu
tworzenia muzyki i psychologii poznania dzieta muzycznego.

Niezaleznie od istniejgcych teorii percepcji®* powszechnie przyjmuje sie,
ze jest ona prostym procesem poznawczym — co oznacza, ze nie musi
wchodzi¢ w konfiguracje z innymi elementarnymi procesami psychicznymi
— ktory dokonuje sie automatycznie, czyli bez Swiadomosci i kontroli osoby
percypujacej. Wynikiem dziatania percepcji jest uformowanie sie w umysle
perceptora reprezentacji mentalnych, okreslanych mianem spostrzezen; stad
czesto termin ,, percepcja” stosuje sie zamiennie z terminem ,,spostrzeganie”.
Spostrzezenia, przyjmujgc posta¢ obrazowg, sg dynamiczne w swej naturze
i ulegajag modyfikacjom pod wptywem trwatych reprezentacji mentalnych
takich jak pojecia czy schematy poznawcze, a takze pod wptywem wczesniej
nagromadzonej wiedzy. Zanim obiekt (przedmiot) percepcji uzyska swa
mentalng reprezentacje w umysle perceptora, musi nastapic caty szereg pro-
cesOw poznawczych, stad percepcja w rzeczywistosci jest pewnym zbiorem
proceséw psychicznych.

U podstaw kazdej muzyki lezg dZzwieki muzyczne, ktore sq wywotane falg
akustyczna rozchodzacg sie w osrodku sprezystym z czestotliwoscig mieszczaca
sie w zakresie od 16 Hz do 20 kHz*, niezaleznie od ich impulsowego czy tez
stacjonarnego charakteru. DZzwieki, stanowiace dla stuchacza zréznicowane
wielkoscig parametréow fizycznych bodzce dystalne®, w bezposrednim kon-
takcie z narzgdem stuchu przeksztatcajg sie w bodzce proksymalne i od tego
momentu ich fizyczne parametry (m.in. czestotliwos¢, natezenie, czas trwa-
nia, widmo) ulegaja licznym modulacjom i transformacjom®. Modyfikowanie
fizycznych parametréw odbywa sie poza progiem swiadomosci perceptora
i jest determinowane jego neurofizjologicznymi uwarunkowaniami. To sub-
cepcyjne przetwarzanie bodzcéw proksymalnych stanowi faze tzw. percepc;i

3 Teorie spostrzegania dotyczg réznych aspektéw tego procesu. Starsze koncepcje, jak teoria aso-
cjacjonistyczna czy postaciowa, odpowiadajg na pytanie o wzajemne zaleznosci pomiedzy wrazeniami
i spostrzezeniami, koncentrujgc swoje rozwazania na problemie prymatu catosci lub czesci w procesie
percepcji. Koncepcje te noszg nazwe teorii strukturalnych. Teorie modeli i teorie cech poszukuja odpo-
wiedzi na pytanie, w jaki sposob rozpoznajemy obiekt w polu percepcyjnym, sam zas proces recepcji
sensorycznej raczej ich nie zajmuje. Sa one nazywane teoriami identyfikacji obiektow. Najpetniej proces
spostrzegania opisujg koncepcja obliczeniowa i koncepcja ekologiczna, wskazujgc w nieco odmienny
sposob na dwukierunkowy (oddolny i odgdrny) charakter procesu spostrzegania”. E. Necka, J. Orze-
chowski, B. Szymura, Psychologia poznawcza, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2006, s. 299.

4 Wskazany przedziat czestotliwosci odpowiada zjawiskom akustycznym, ktére sg styszalne przez ludzki
system stuchowy i dlatego, niezaleznie od swego charakteru, sa one okreslane jako dzwieki muzyczne.

> Sa to bodzce znajdujace sie poza organizmem stuchacza i oddziatujgce na jego narzady zmystowe.
Por. T. Maruszewski, Psychologia poznania, Gdanskie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 2001, s. 32.

6 Szerzej zagadnienia modulacji i transformacji fizycznych parametréw dzwiekdéw s3 omdwione
w takich pracach, jak np.: B. C. Moore, Hearing, Cambridge, Mass. 1995; tenze, An Introduction to the
Psychology of Hearing, 5™ edition, Emerald Group Publishing Ltd, London 2003; A. Morawiec-Bajda,
L+Anatomia i fizjologia narzadu stuchu”, w: Narzad stuchu, jego funkcjonowanie i mozliwosci percepcji
elementow muzycznych. Materiaty z Sesji Naukowej (29-30 listopada 2001), oprac. red. M. Grajter,
Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw, tédz 2002, s. 11-24; ). Humiecka-Jakubowska, Scena
stuchowa muzyki dwudziestowiecznej, Rhytmos, Poznan 2006, s. 23-40; J. O. Pickles, An Introduction
to the Physiology of Hearing, 3 edition, Academic Press, London 2008.
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bezposredniej’, ktéra prowadzi do powstania wrazen stuchowych w formie
zakodowanych impulséw nerwowych. Trzeba pamieta¢, ze ,sposéb kodowa-
nia informacji przez system stuchowy jest zréznicowany u kazdego stuchacza,
poniewaz kazdy system stuchowy musi znalez¢ niejako indywidualny sposéb
sktadania reprezentacji uzytecznej dla pézniejszych proceséw mentalnych”®. Jak
podkreslajg psychoakustycy owe podprogowo zaistniate wrazenia stuchowe,
ksztattowane ,przez sume bodzcow dzwiekowych odbieranych w okreslonym
czasie, nazywa sie obrazem stuchowym lub obrazem dzwiekowym™9. Istotnym
etapem ciggu proceséw psychicznych, sktadajacych sie na percepcje muzyki,
jest odkodowanie impulséw nerwowych, ktére doprowadza do powstania
spostrzezenia. Rozpoznawanie, organizowanie, syntetyzowanie i nadawanie
znaczen wrazeniom stuchowym wywotuje powstanie reprezentacji percepcyj-
nej stuchanej muzyki. Przyblizony powyzej przebieg percepcji muzyki (a takze
percepcji w ogodle), prowadzacy do powstania spostrzezenia, charakteryzuje
przebieg proceséw oddolnych, czyli odbiér informacji (bodzcéw proksymal-
nych) przez narzady zmystu i ich analizowanie angazujace wyzsze pietra uktadu
nerwowego (z korg mézgowa wtacznie).

Udziat proceséw pamieciowych, ktére kierujg poszukiwaniem i interpretacja
wrazen stuchowych, przeksztatca proces spostrzegania w procesy odgoérne.
Jakkolwiek zapis muzyki, reprezentujacej dany styl muzyczny, jest niezmienny,
to percepcja tej muzyki w miare uptywu czasu zmienia sie. Wynika to stad, ze
w naszym codziennym zyciu jestesmy poddani oddziatywaniu ogromnej ilosci
bodzcéw zmystowych, a natura wyposazyta nas w umiejetnos¢ uzyskiwania
kontroli nad takimi informacjami. Percepcyjne zachowanie stuchacza przebiega
wedtug okreslonego standardu. Stuchajac po raz pierwszy nieznanej muzyki,
odbiorca stara sie skojarzy¢/dopasowac jej materiat ze swoimi uprzednimi per-
cepcyjnymi doswiadczeniami stuchowymi, ktérych efekty zgromadzit w swej
pamieci diugotrwatej w postaci schematéw poznawczych. Jesli takie skojarzenie/
dopasowanie nie powiedzie sie, wowczas stuchacz poszukuje nowych wzoréw
dla docierajgcych do niego informacji. Poniewaz pojemnos¢ pamieci krotko-
trwatej jest ograniczona do mniej wiecej statej ilosci jednostek percepcyjnych,
a ograniczenie to nie zalezy od ilosci informacji zawartych w kazdej jednostce
percepcyjnej’®, wobec tego ilos¢ informacji, ktére mogg by¢ przechowywane
w tej pamieci, jest uzalezniona od sposobu formowania z nich wzoru percep-
cyjnego przez stuchacza. Jesli w czasie Swiadomego stuchania muzyki stuchacz
rozpoznaje wzér (obraz dzwiekowy), wowczas zmniejsza sie ilos¢ jednostek per-
cepcyjnych wymagajacych dalszego rozpatrzenia. Informacje, ktére pierwotnie
zajmowaty kilka percepcyjnych jednostek, w miare nabywanych doswiadczen
stuchowych wzorowane sg w mniejszg ilos¢ jednostek, a przestrzen w pamieci

7 R. J. Sternberg, Psychologia poznawcza, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 2001,
s. 128.

8 J. Humiecka-Jakubowska, , Sprawozdania”, w: Muzyka, 4 (219) 2010, s. 82-94, 88.

9 A. Miskiewicz, Wysokosc, gfosnosc i barwa — badanie wymiaréw wrazeniowych dzwiekéw mu-
zycznych, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 2002, s. 15.

10 G. A. Miller, ,,The Magic Number Seven, Plus or Minus Two: Some Limits on Our Capacity for
Processing Information”, w: The Psychology of Communication: Seven Essays, red. G. A. Miller, Basic
Books, Baltimore 1969, s. 14-44, 36.
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krétkotrwatej staje sie dostepna dla dodatkowych informacji. W ten sposéb,
z czasem zmienia sie percepcja wielokrotnie doswiadczanej tej samej muzyki.

Wzory (obrazy dzwiekowe), powstate z dzwiekdw stuchanej muzyki, pozwa-
laja stuchaczowi wyciggna¢ wnioski o strukturach muzycznych stanowigcych
ich podstawe i wywotanych tymi dzwiekami. Jednak wnioskowaniu towarzyszy
zawsze jakas niepewnos¢, ktéra dotyczy nie tylko percypowanego fragmentu
stuchanej muzyki, lecz takze sposobu reprezentowania go w pamieci. Percepcja
jest inferencyjnym, wielopoziomowym, niepewnym procesem, w ktérym okre-
$lone wzory wydaja sie bardziej prawdopodobne niz inne. Dzi$ juz wiemy, ze
swoiste mentalne reprezentacje tych prawdopodobienstw sg przyczynga takich
istotnych fenomenéw muzycznych, jak: zaskoczenie, napiecie, oczekiwanie,
ktére to fenomeny sg statymi sktadnikami percepcji muzyki'.

Gdy Alexander Gottlieb Baumgarten w XVIII wieku uzyt stowa ,estetyka”
na okreslenie nauki o wiedzy uzyskiwanej za pomoca zmystéw, nie moéwito sie
woéwczas 0 nauce zajmujacej sie tzw. sytuacjg estetyczng'?, ktéra swym zasie-
giem obejmuje nie tylko wiedze uzyskiwang za pomocag zmystow, lecz takze
wiedze o: tworcy, procesie tworczym, dziele sztuki, odbiorcy, procesie percepgji
sztuki czy wreszcie wartosciach estetycznych. Zadanie tak pojmowanej estetyki
polega na zanalizowaniu relacji miedzy konstytutywnymi sktadnikami sytuacji
estetycznej. Jednym z istotniejszych z jej elementdw jest przezycie estetyczne,
ktore bezposrednio odzwierciedla relacje miedzy odbiorca a wartoscig estetyczna
swiadomie obserwowanego obiektu percepcji'®. Przezycie estetyczne przejawia
sie W poczuciu przyjemnosci, poruszeniu emocjonalnym czy intelektualnym
wywotanymi wobec przedmiotu estetycznego, ktdry z kolei stanowi swoiste
wyobrazenie odbiorcy o dziele (jego reprezentacje mentalng). Aby uaktywnito
sie przezycie estetyczne, musi w bezposrednim kontakcie nastgpi¢ percepcja
estetyczna dzieta — potocznie okreslana jako ,,swoiste rozumienie” czy ,,sposob
odczytania”. W psychologii poznawczej pojecie ,percepcji” (spostrzegania)
jako podstawowego mechanizmu tworzenia doswiadczenia psychicznego jest
terminem zasadniczym. Jego zastosowanie do sytuacji estetycznej wskazuje na
przyznanie poznaniu (tradycyjnie pozaestetycznemu) szczegdlnej roli w este-
tycznym doswiadczeniu dzieta™.

Najczesciej jednak przezycie estetyczne jest wigzane z odczuwaniem przy-
jemnosci estetycznej. Znamienne w tej kwestii wydaje sie stwierdzenie Clau-
de’a Lévi-Straussa, ktory w kontekscie dzieta muzycznego uwaza, ze ,,Przyjemnosé
estetyczna rodzi sie z wielosci pobudzen i momentéw wytchnienia, oczekiwan
zawiedzionych lub spetnionych z nadmiarem — wielosci wynikajacej z wyzwan,
jakie niesie dzieto, ktére budzi zarazem przeciwstawne poczucie, iz proby, jakim

" D. Temperley, Music and Probability, Mass.: MIT Press, Cambridge 2007, s. 3.

12 Por. M. Gotaszewska, Zarys estetyki. Problematyka, metody, teorie, PWN, Warszawa 1986.

3 Tamze, s. 296.

14 ,Doswiadczenie wspdtczesnych sztuk w tradycyjnych kategoriach estetyki: rozkoszy pieknem,
delektowania sie jakosciami estetycznymi dzieta, jest niewystarczajgce. Coraz silniej dzieta sztuk zgta-
szaja poznawcze aspiracje i sugerujg dyskursywnos¢, ktéra wypowiedziataby przedmiot poznania, jaki
jest punktem odniesienia dla pobudzonej przez dzieto wyobrazni estetycznej. Intelektualizm estetyczny,
orientujgcy sie na walory poznawcze dziet sztuk, ma za zadanie estetycznie rekonstruowaé owe aspi-
racje, upatrujagc w nich jednga z najistotniejszych przestanek doniostosci artystycznej”. Por.: J. Baranski,
Intelektualizm estetyczny, http://nowakrytyka.pl/spip.php?article87 (data dostepu: 15 sierpnia 2011).
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nas poddaje, sa nie do przebycia”'>. Proponowana tu ,,geneza” przyjemnosci
estetycznej oraz — powszechne — uwzglednienie jej szczegélnej roli (obok poru-
szenia emocjonowanego oraz intelektualnego) w przezyciu estetycznym, znajduja
takze szczegolne miejsce w interdyscyplinarnej refleksji kognitywnej. Wyrazem
takiego stanowiska badawczego jest teoria ITPRA sformutowana przez Davida
Hurona'®. Przedstawiajac klasyfikacje wielu fenomendw psychicznych i opisujac
szereg psychologicznych mechanizmoéw oraz sposobéw ich oddziatywania na
cztowieka, teoria ta stwarza mozliwos¢ zrozumienia, w jaki sposéb stuchacze
formuja zwigzane z muzyka oczekiwania i jak moga one wyjasni¢ powstawanie
ich ré6znych emocjonalnych odpowiedzi/reakcji. Czynnik emocjonalnych zacho-
wan stuchacza — szeroko komentowany i wyjasniany przez Hurona - jest takze
uwzgledniony w zacytowanej powyzej ,genezie” przezycia estetycznego, a to
z kolei prowokuje do wiaczenia teorii ITPRA do refleksji o estetycznej percepc;ji
muzyki. Lévi-Strauss uwaza takze, ze ,(...) Emocja muzyczna ptynie doktadnie
stad, iz w kazdym momencie kompozytor ujmuje lub dodaje mniej lub wiecej
niz oczekuje tego stuchacz na podstawie wzoru, ktéry, jak mu sie wydaje, moze
odgadnac”'’. Warto w tym miejscu przypomnieé, ze niemal p6t wieku temu
wskazywano juz na fakt, ze gtéwna emocjonalna zawartos¢ muzyki wyrasta
wiasnie z oczekiwania'®. Obecny stan wiedzy pokazuje, ze zaréwno biologiczne,
jak i kulturowe bodzce oddziatujg na subiektywne doswiadczenia stuchacza
percypujacego muzyke, a takze sprawiajg, ze doswiadczenia te — zwykle — staja
sie zrédtem odczuwanej przez stuchacza przyjemnosci z obcowania z muzyka.
W teorii ITPRA rozwazane sg problemy dotyczace sposobu reprezentowania
oczekiwania na poziomie mentalnym oraz problemy zwigzane z ré6znicg miedzy
wrodzonymi a wyuczonymi reprezentacjami. Pewne ,wzory obiektywnego $wia-
ta""® mozna opisac poprzez niedoskonate w swej istocie, wyuczone heurystyki
wykorzystywane dla jego przewidywania, a takze poprzez qualia®®, ktérych
doswiadczamy, gdy jestesmy w stanie uchwycic¢ sens obiektywnej rzeczywisto-
sci. Jesli zdolnos¢ ,,uchwycenia sensu obiektywnej rzeczywistosci” powigzemy
ze zdolnoscia do ,,sposobu odczytania” czy tez ,,swoistego rozumienia” dzieta
muzycznego, to problemy rozwazane w teorii ITPRA obejmujg swym zasiegiem
takze kwestie odnoszace sie do percepcji estetycznej. Zaproponowany w teorii
system reakcji emocjonalnych wywotanych oczekiwaniami wobec percypowanej
rzeczywistosci jest powigzany z ich — odmienng dla kazdego systemu reakgji
— .biologiczng funkcjg”?'. System reakcji emocjonalnych uwzglednia zaréwno
odczucia, ktére pojawiaja sie przed zaistnieniem oczekiwanego/nieoczekiwanego

15 C. Levi-Strauss, Le cru et le cuit (Mythologiques 1), Plon, Paryz 1964, s. 25, cyt. za: E. Fubini, Historia
estetyki muzycznej, przet. Z. Skowron, Wydaw. Musica lagellonica, Krakéw 2002, s. 483.

16 Wyktadnie teorii ITPRA (skrét pochodzi od stéw: Imagination-Tension-Prediction-Reaction-Appra-
isal) zawiera monografia Davida Hurona zatytutowana Sweet Anticipation. Music and the Psychology of
Expectation, Mass.: MIT Press, Cambridge 2006.

17 C. Lévi-Strauss, dz. cyt.

'8 Por. L. B. Meyer, Emotion an Meaning in Music, The University of Chicago Press, Chicago 1956,
wyd. polskie pt. Emocja i znaczenie w muzyce, przet. A. Buchner, K. Berger, Krakéw 1974.

9 D. Huron, dz. cyt., s. viii.

20 Poprzez qualia rozumiane jest tu charakterystyczne subiektywne lub fenomenologiczne , odczucie”
pewnego doswiadczenia. Por. tamze, s. 418.

21 Tamze, s. 15.
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zdarzenia, jak i odczucia ujawniajgce sie po jego zaistnieniu (takze niezaleznie
od tego, czy byto ono oczekiwane czy tez nie). Biologiczna funkcja ,,odpowiedzi
wyobrazni” (imagination response) polega na prowokowaniu takich zachowan
cztowieka, by w przysztosci zwiekszy¢ prawdopodobienstwo uzyskania korzyst-
nych dla niego efektéw, a wiec takze, aby zwiekszy¢, np. prawdopodobienstwo
doznawania satysfakcjonujacych go przezy¢ estetycznych. ,,Przyjemnosc¢ este-
tyczna” rodzaca sie ,,(...) z wielosci pobudzen i momentéw wytchnienia (...)"
ma swéj bezposredni odpowiednik w biologicznej funkgji ,,odpowiedzi napie-
cia” (tension response). Przygotowujac stuchacza na zblizajgce sie zdarzenie,
dostosowuje ona jego stan pobudzenia i uwagi oraz dopasowuje adekwatny
poziom niepewnosci wobec bliskiego rezultatu. W kontekscie eksplikacji teorii
ITPRA satysfakcjonujace przezycie estetyczne jeszcze bardziej wigze sie z biolo-
giczna funkcja ,,odpowiedzi prognozy/przewidywania” (prediction response),
ktéra, w przypadku zgodnosci percepcyjnych przewidywan z rezultatem per-
cepcji stuchacza, na poziomie psychosomatycznym ,nagradza” stuchacza, co
zwykle obserwujemy w odczuwaniu swoistego wytchnienia i ogdélnego stanu
zadowolenia. Z mniej satysfakcjonujgcymi przezyciami estetycznymi wigze sie
biologiczna funkcja ,,odpowiedzi reakcji” (reaction response), wystepujaca
w przypadku zaistnienia najgorszej z mozliwych sytuacji percepcyjnych, czyli
catkowitego braku zgodnosci pomiedzy oczekiwaniami stfuchacza a rezultatem
sytuacji percepcyjnej. Czeste pojawianie sie tego typu reakcji w czasie percepcji
danego dzieta muzycznego moze niektérych odbiorcéw doprowadzi¢ nawet do
jego negatywnej oceny estetycznej, co oczywiscie nie dyskredytuje tej muzyki
w powszechnym odbiorze (to kwestia subiektywnej oceny danego stuchacza,
ktéra — o czym trzeba pamietac — jest determinowana jego neurofizjologicz-
nymi uwarunkowaniami oraz doswiadczeniami percepcyjnymi i kontekstem
kulturowym). Percepcji estetycznej nie brak takze elementu aksjologicznego.
Biologiczna funkcja ,,odpowiedzi oceny” (appraisal response) jest neurologicznie
ztozona ocena koncowego rezultatu percepcyjnego, polegajgca na negatyw-
nym/pozytywnym wzmocnieniu reakgcji stuchacza. Ten typ reakcji sprawia, ze
np. pozytywnie wartosciowana percepcja estetyczna danej muzyki prowokuje
stuchacza, ktéry dokonat takiej oceny, do wielokrotnego ponawiania swych
doswiadczen z tym konkretnym utworem. Warto takze uswiadomic sobie, ze
pozytywna wartos¢ ,odpowiedzi przewidywania” nie musi implikowac pozy-
tywnej wartosci ,odpowiedzi reakcji i oceny”.

Stuchacz moze odczuwac niepewnosc w czasie stuchania konkretnej muzyki,
ktdra jest w stanie odnosic sie do przewidywania zaréwno tego ,,co sie zdarzy”,
jak i tego ,kiedy to sie zdarzy”. Nie zawsze te niepewnosci wystepujg tacznie.
Stuchacza moze wiec zaskoczy¢, i zdarzenie stuchowe per se, i wytgcznie moment
jego ujawnienia sie w percypowanym utworze. Niepewnosci percepcyjne mogg
tez dotyczy¢ kwestii przewidywania miejsca wystgpienia zdarzenia percepcyjnego
oraz przyczyny zaistnienia konkretnego zdarzenia. Sg to jednak oczekiwania,
ktore aktywujg bardziej wyspecjalizowane operacje mentalne. Oczekiwanie
o lokalizacji zdarzenia dzwiekowego wiaze sie z innymi fizjologicznymi struktu-
rami umystu niz oczekiwanie ,,dlaczego sie co$ wydarzy”, ktére w swej naturze
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uruchamia fizjologiczne struktury umystu zwigzane ze sSwiadomym mysleniem,
a wiec ze ztozonym procesem mentalnym.

Eksperymentalne paradygmaty wykorzystywane do charakterystyki oczekiwan
stuchacza potwierdzajg dwie ogdlne zasady dotyczace oczekiwania: po pierwsze,
zgodnos¢ rezultatu percepcyjnego z oczekiwaniem poprawia zdolnos¢ dalszego
Sledzenia, percypowania i przetwarzania zdarzen stanowigcych podstawe rezul-
tatu percepcyjnego; po drugie, istnieje bezposredni wptyw wyzszego poziomu
mentalnego przetwarzania (jak oczekiwanie) na efektywnos¢ nizszego poziomu
sensorycznego przetwarzania (jak prég styszalnosci dla sledzenia dzwieku)?2.
Warto tez podkresli¢, ze tempo proceséw mentalnych, ktore jest jedng z cech
oczekiwania, zwieksza sie przy oddziatywaniu bodzcéw oczekiwanych przez
stuchacza. Tak wiec ,,swoiste rozumienie” dzieta nastepuje szybciej, gdy dzieto
»~zawiera” w oczekiwanym ,,momencie i miejscu” oczekiwane przez stuchacza
struktury dZzwiekowe.

W tym miejscu niniejszej refleksji warto skierowac¢ uwage na problemy
zwigzane z procesem tworczym. Nie chodzi tu o nakreslenie — choc¢by przegla-
dowe — charakterystyki procesu tworzenia jako czynnosci angazujacej ztozone
procesy na wyzszych poziomach mentalnego przetwarzania, ale o wskazanie
najistotniejszych cech wyrézniajgcych proces kreacji okreslonej grupy kom-
pozytoréw. Swiadomie nie zostanie tu wprowadzone okre$lenie ,, pokolenie
kompozytoréw”, do tej bowiem grupy zalicza sie twércow reprezentujgcych
trzy generacje. Mimo oczywistych i istotnych réznic w pojmowaniu kreacji
dzwiekowej per se oraz w wyborze strategii twérczej, inspiracje twdrcze grupy
kompozytoréw powojennej awangardy charakteryzuje dominacja pierwiastka
intelektualnego. Enrico Fubini zauwaza wrecz, ze ,,Mozna tez czesto odniesc
wrazenie, iz ich kompozycje powstajg w atmosferze polemik i stuzg jak gdyby
uzasadnianiu przyjetych stanowisk teoretycznych (...)"%. Na marginesie warto
dodag, ze jest to postawa znamienna dla catej sztuki wspoéiczesnej. W innym
miejscu Fubini konstatuje ,,(...) iz muzyka powojennej awangardy, tzw. szkoty
postwebernowskiej lub darmsztadzkiej, powstawata raczej pod wptywem impul-
sow krytycznych, filozoficznych czy estetycznych niz czysto muzycznych (...)"%.
Nie dziwi wiec fakt, ze w spusciznie kompozytoréw szkoty darmsztadzkiej?

22 Tamze, s. 41-57.

2 Por. E. Fubini, dz. cyt., s. 474-475.

24 Tamze, s. 474.

2 Szkote darmsztadzka reprezentujg kompozytorzy, ktérych zréznicowane strategie tworcze i indy-
widualne postawy wywodza sie ze wspolnej ideologii muzycznej, majacej swoje zrodto we wspdlnym
dziedzictwie kulturowym i filozoficznym. Dla tej grupy twdrcéw postacig autorytatywnga stat sie Anton
Webern, o czym — na przykfad — swiadczg znamienne stowa Pierre’a Bouleza zapisane w jego artykule pt.
Schénberg est mort z 1952 roku, podkreslajace koniecznos¢ tworczego zainteresowania sie muzyka raczej
Weberna niz Schénberga, ,(...) w ktérego dzietach forma wytania sie bezposrednio z danego materiatu”.
Cyt. za: Z. Skowron, Teoria i estetyka awangardy muzycznej drugiej pofowy XX wieku, Wydawnictwo
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 1989, s. 271. Ten fakt sprawit, ze o kompozytorach, ktérzy
dostrzegajac geniusz Weberna, twdrczo rozwijali jego mysl, zaczeto méwic jak o kompozytorach szkoty
postwebernowskiej. Rozwijajac, modyfikujac i propagujac swoje idee, spotykali sie od lat 1948-1949
niemal regularnie w czasie Letnich Kurséw Nowej Muzyki, organizowanych w Darmstadcie, co ttumaczy
alternatywne okreslenie tej grupy kompozytorow mianem szkoty darmsztadzkiej. Nalezy zauwazy¢, ze
w latach siedemdziesigtych ubiegtego wieku, po szczegdlnie intensywnej dziatalnosci szkoty, jej aktyw-
nos¢ jakby ostabta.
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mozna odnalez¢ niemal tylez samo dziet muzycznych, co programéw, teorii
dotyczacych stosowanego warsztatu kompozytorskiego czy jezyka muzycznego,
pism deklarujacych przyczyny wyboru okreslonych zasad, swoistych ,, poetyk
tworzenia” czy tez manifestéw. Tworcy czesto w réwnym stopniu poswiecajg
miejsce samej muzyce oraz dziedzinom pozaartystycznej aktywnosci intelek-
tualnej, ktére majac scjentystyczny rodowdd — co trzeba podkresli¢ — silnie
determinujg wybor postawy twérczej kompozytora. Mozna tez zaobserwowac
niespotykana wczesniej tendencje do tworzenia konkretnego dzieta muzycznego
jako egzemplifikacji deklarowanych zasad czy strategii twérczych?®. Jest to wiec
sytuacja, w ktdrej teoria muzyki (i to teoria formutowana przez samego twérce)
niejako poprzedza zaistnienie samej muzyki. Konsekwencjg tego stanu rzeczy
jest pojawiajaca sie konieczno$¢ poznania i zrozumienia nie tylko danego dzieta
muzycznego, lecz takze eksplikacji jego dotyczacych a formutowanych przez
samego tworce. Czesto kompozytorzy sugerujg dany typ interpretacji dzieta
i oferuja zawite analizy swych nowych kompozycji.

Ta troska o catosciowe poznanie danego dzieta — zaréwno na poziomie teorii,
stanowigcej jego fundament intelektualny, jak i na poziomie samej muzyki — wigze
sie z okreslonym rozumieniem relacji pomiedzy kompozytorem a stuchaczem.
Kompozytor oczekuje aktywnej postawy stuchacza, ktéremu tworzona muzyka
ma , dostarczy¢” nie tylko przyjemnosci i poruszy¢ go emocjonalnie, lecz takze
—a moze przede wszystkim — w petni zaangazowac go intelektualnie. Jesli zaan-
gazowanie stuchacza w odbiér danego dzieta muzycznego bedzie prowadzito
wrecz do utozsamienia sie z kreowanym przez kompozytora swiatem, woéwczas
mozliwe bedzie catkowite zrozumienie tego dzieta.

W tym miejscu pojawia sie intuicja, iz percepcja estetyczna muzyki tworzo-
nej przez kompozytoréw szkoty postwebernowskiej ,wymusza” na odbiorcy
przyjecie takiej postawy, ktérg okresla sie mianem intelektualizmu estetycz-
nego. Wynika to z samej istoty wspomnianego intelektualizmu estetycznego,
ktory ,,(...) uznaje roszczenie poznawcze dzieta sztuki jako doniosty walor
estetyczny, co oznacza, ze wytwor sztuki o tyle jest dzietem, jesli jest doniosty
estetycznie, a o tyle doniosty, jesli pobudza naszg wyobraznie, ktéra kieruje
nas ku poznaniu; jakosci estetyczne dzieta sg srodkiem wyrazu tej dominanty;
poznawcze aspiracje dlatego sg walorem dzieta sztuki, poniewaz sztuka posiada
swoj przedmiot poznania, ktérego wypowiedzenie jest rowniez jej koniecznym
warunkiem estetycznego istnienia (...)"?’. Autor cytowanej tu charakterystyki
istoty intelektualizmu estetycznego zwraca rowniez uwage na fakt, ze bardziej
radykalne podejscie opisywanego stanowiska estetycznego moze nawet przy-
pisywac jakosciom estetycznym nieistotna role w doswiadczeniu estetycznym
dzieta, nieistotng do tego stopnia, ze mozliwe jest ich pominiecie. Oznacza
to, ze w pewnych sytuacjach estetycznych range dzieta faczy sie z wartoscig
wypowiedzianej w nim mysli, ktérg odbiorca dzieta sztuki uswiadamia sobie

% |stotnym elementem mysli kompozytordw, ujawnianych w pismach i artykutowanych w licznych
wywiadach, ktore sg takze pewnym novum ich dziatalnosci artystycznej, jest umieszczanie konkretnych
wskazéwek dla wykonawcéw ich dziet.

27 Por. J. Baranski, dz. cyt.
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dzieki swoistej grze wyobrazni, u podstaw ktérej — z kolei — lezg jakosci czysto
zmystowe (w przypadku muzyki s nimi cechy wrazeniowe struktur muzycz-
nych)?®. Jakosci zmystowe sg autonomiczne i nie naleza do osiggnietego w danej
konwencji artystycznej sposobu przedstawiania. W tym kontekscie doznanie
estetyczne wobec takiej muzyki, w ktérej dominujg jakosci zmystowe jako
jedyne dostepne poznawczo, odnosi sie do zestandaryzowanej reakcji na te
jakosci w ramach historycznej konwencji kulturowej, okreslajgcej kulturowy
wiasnie sens percypowanej muzyki. Jesli stuchacz akceptuje gtéwne elementy
standardow wyobrazeniowych zakorzenionych kulturowo, to wywotuje swoiste
upodobanie — nie uswiadamiajac sobie nawet jego regut — do danej muzyki,
co nie przeszkadza w doznawaniu estetycznej przyjemnosci z obcowania z nia.
Z perspektywy stuchacza rézne style i rodzaje muzyczne wymagajg zréznico-
wanych zestawow stuchowych oczekiwan i dlatego stylistyczne wskazowki
muszg by¢ identyfikowane bardzo szybko. Stad prawidtowe rozpoznawanie,
interpretacja i rozumienie stylu lub rodzaju muzycznego - jako ztozone procesy
poznawcze — sg dziataniami swiadomymi i nie powstajg automatycznie.
Muzyka — jak kazde dzieto sztuki — jest efektem okreslonej praktyki artystycz-
nej i jej percepcja estetyczna wynika z artystycznych konwencji przedstawiania
oraz strategii tworczych, ktore sg odpowiedzialne za sposéb istnienia muzyki
jako dzieta sztuki, umozliwiajac jej doswiadczenie, interpretacje i rozumienie.
W przypadku kompozytoréw szkoty postwebernowskiej obserwuje sie takie
dziatania, ktére prowadza bezposrednio do swiadomosci indywidualnego
stuchacza, stawiajac przed nig zadania jednoczenia, formowania i swobodne-
go organizowania tego, co dostarcza percepcja ich muzyki. Jest to wynikiem
odejscia od dotychczasowych konwencji przedstawiania celem adaptacji inte-
lektualnych, czesto scjentystycznych, podstaw ksztattowania muzyki. Nieza-
leznie od istotnych réznic w indywidualnych ,poetykach” i teoriach muzyki,
kompozytorzy podzielajg szczegdlne zainteresowanie w traktowaniu dzwieku
muzycznego (w rozumieniu wszelkich zjawisk akustycznych mieszczacych sie
w zakresie mozliwosci percepcji przez ludzki system stuchowy) jako wartosci
absolutnej, a przez to samowystarczalnej w swym istnieniu fizycznym. Dzwie-
ki nie muszg juz by¢ ,,zniewolone” przez jakiekolwiek przyporzadkowania
formalne. Sg zrbwnowazone w swej fizycznej naturze, co oznacza, ze zaden
z parametrow fizycznych determinujacy cechy wrazeniowe (m.in.: czas trwania,
wysokos¢, gtosnosc czy barwe) nie uzyskuje szczegdlnego znaczenia. Ponadto
wspomnianych kompozytoréw faczy pojmowanie czasu jako szeregu momen-
tow, z ktérych kazdy jest autonomicznym bytem, niezaleznie od tego, co dany
moment poprzedzatfo i co po nim nastepuje. Rozumienie muzyki jako czystego
przeptywu, badanie relacji miedzy czestotliwosciag i czasem trwania dzwieku,
rozszerzanie jednej chwili, utworzenie kontinuum zbudowanego na niekonczacej
sie mikro-transformacji, sg to wspdlne cechy wielu réznych strategii twérczych.

28 Trzeba jednak w tym miejscu wyraznie podkresli¢, ze wraz z postepem badan psychoakustycznych
i coraz petniejsza wiedzg na temat przezy¢ emocjonalnych, stabilizuje sie poglad, ze jakosci czysto zmy-
stowe (w odniesieniu do muzyki sg to, np.: wysokos¢ dzwieku czy barwa dzwieku) nalezy traktowac jako
jakosci estetyczne. Swiadczg o tym badania empiryczne, w ktérych badanym stuchaczom demonstruje sie
bodzce dzwiekowe zréznicowane jakosciami zmystowymi — cechami wrazeniowymi i zadaniem badanych
osbb jest dokonanie ocen waloréw estetycznych prezentowanych bodzcow dzwiekowych.
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Warto tez wskazac za Fubinim, ze ,,Powojenna awangarda wnosi (...) catkiem
odmienng koncepcje sztuki, do ktdrej nie przystajg juz ani tradycyjne kategorie
estetyczne ani tradycyjne przekonanie, iz sztuka i filozofia, tworczosc i krytyka
stanowig odrebne pola aktywnosci. Pierwsza i podstawowa zmiana perspektywy,
jaka mieli na celu awangardowi kompozytorzy, polegata na wtaczeniu do dzieta
sztuki postaw krytycznych wspolnych wszystkim formom sztuki (...) Chodzito
raczej o poszukiwanie zmierzajace jednoczesnie w dwéch kierunkach, o ekspe-
rymenty z materiatem dzwiekowym oraz o krytyczne i filozoficzne wyjasnienie
tych poszukiwan, ktére byly prowadzone w praktyce”?°.

W niniejszej refleksji wskazane sa tylko wybrane ,,mysli kompozytorskie”
oraz ich konkretyzacje ukazujace sie w przyktadowych implementacjach stra-
tegii tworczych. Jednak juz z tego materiatu mozna wnioskowaé, ze muzyka
przed pojawieniem sie awangardy powojennej jest swoistym jezykiem i posia-
da okreslona forme oraz strukture, natomiast muzyka kompozytoréw szkoty
darmsztadzkiej stanowi czysty akt, nie ulega sformalizowaniu, tylko ,staje sie” na
biezgco. Brak odwotan do tradycyjnej koncepcji formy i jej wzorcédw nie oznacza,
ze muzyka ta nie posiada chocby takich ,,punktéw granicznych” jak poczatek
i koniec. Jesli tradycyjnie rozumiang forme utozsamia sie z makrostrukturg, to
nie oznacza to, ze muzyka postwebernistow nie ma struktury. Istotnym novum
jest tu traktowanie struktury pozakonwencjonalnie i nietradycyjnie, co ma
swoje swiadectwo w powszechnym dla tej grupy kompozytoréw przekonaniu,
ze struktura pochodzi od samego materiatu dzwiekowego.

Szczegdblne zaangazowanie kompozytoréw w poszukiwanie, odkrywanie
i badanie nowych — w kontekscie tradycji twdrczej — swiatéw dzwiekowych
sprawito, ze czesto siegali i adaptowali na te potrzeby wiedze pozamuzyczna.
Oczywiscie pierwsza faza dokonywania wyboréw byta kierowana intuicjg. Huron
podkresla wrecz, ze zdaniem niektérych kompozytoréw ,(...) to raczej intuicja niz
wiedza dostarcza podstaw dla artystycznej kreacji”3*°. Nie umniejszajgc w zaden
sposéb znaczeniu intuicji w tworzeniu muzyki, trzeba zauwazy¢, ze nie stanowi
ona bazy dla swobody artystycznej lub kreatywnej innowacji. Istotng role w ich
zapewnieniu petfni wiedza o wspdtczesnych narzedziach, ktérych dostarcza-
ja rézne dyscypliny nauk scistych. Przy stosowaniu wspoétczesnych narzedzi,
wspomagajacych realizacje koncepcji tworczej, efekt implementacji strategii
twoérczych zalezy od etapu procesu kreacji, na ktérym intuicja uzyskuje szcze-
golne znaczenie oraz od rodzaju zaadaptowanej wiedzy. Pojawiajg sie tu dwa
zasadnicze przypadki; pierwszy — cho¢ wcale nie musi by¢ dominujagcym — gdy
kompozytor, kierujgc sie intuicjg wspomagang jego doswiadczeniem w obco-
waniu ze swiatem dzwiekowym, tworzy struktury muzyczne, a wizja brzmienia
tych struktur (wedtug psychologii poznawczej odpowiada jej obraz dzwiekowy)
pojawiajaca sie w czasie komponowania, nabiera okreslonych ksztattéw w jego
wyobrazeniu; drugi — gdy intuicja wspomaga poszukiwanie nowych narzedzi do
przeprowadzenia okreslonych operacji na materiale dzwiekowym. W tym drugim

29 Por. E. Fubini, dz. cyt., s. 488.
30 (...) itis intuition rather than knowledge that provides the foundation for artistic creation”. Cyt.
za: D. Huron, dz. cyt., s. ix.
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przypadku jej rola ogranicza sie do selekcji specyficznych narzedzi i procedur,
a po jej spetnieniu formowany jest obraz struktury muzyczne;.

Karlheinz Stockhausen — uwazany za ,,0jca” szkoty darmsztadzkiej — podobnie
do wielu kompozytoréw jego i nastepnego pokolenia , postwebernistow”, swoje
doswiadczanie ,,wszechogarniajgcego swiata dzwiekowego"?' rozpoczat od
muzyki serialnej. Mimo stosowania wielu réznych strategii twoérczych, zawsze
centralne miejsce w jego rozwazaniach i komponowanej muzyce zajmowata
kwestia dbatosci o rownowage miedzy spekulacjg a intuicja. Konsekwencja
takiego stanowiska jest koncepcja wykorzystywania wszystkich sktadnikéw
dowolnej ilosci konstytutywnych elementéw muzyki w taki sposéb, by nadac
im réwng wage w kompozycji. Dla osiggniecia tego celu Stockhausen widziat
koniecznos¢ znalezienia réwnomiernej skali, ktorej stosowanie sprawitoby, ze
zaden krok nie bytby wiekszy niz inny32. W takim dziataniu kompozytor upatrywat
»~duchowy i demokratyczny stosunek do swiata”*. Technika serialna w ujeciu
Stockhausena polega na punktualistycznej idei tworzenia muzyki, zgodnie z ktéra
kazdy dzwiek jest traktowany jako najwieksza jednostka podlegajgca ksztatto-
waniu. Wysoki stopien zmian nastepujacych przy przejsciu z dzwieku na dzwiek
stanat na drodze do formowania sensorycznych jednostek. Stad najbardziej
dominujgce charakterystyczne cechy grupy dzwiekéw byty w technice serialnej
ustalone wtasnie przy pomocy serii. Wprowadzenie przez Stockhausena pauzy
do utworéw opartych na technice serialnej spowodowato, ze miedzy dwoma
zdarzeniami dzwiekowymi powstawata ,pusta przestrzen” o specyficznym
profilu brzmieniowym. Nastepnym krokiem w tej strategii byto zdefiniowanie
i realizacja kompozycji grupowej (Gruppenkomposition), ktéra podkreslata
akustyczne jakosci ,,fragmentowanych” kompleksow serialnych. W ten sposob
izolowane brzmienia postepowaty (poruszaty sie) zgodnie z zasadami kombi-
natoryki. Teoretyczng bazg powyzszej strategii byta koncepcja proporcji czasu
(Zeitproportionen), w swietle ktérej Stockhausen objasniat wszystkie muzyczne
parametry dzwieku (cechy wrazeniowe) — proporcje czasu trwania, aspekty rytmu,
wysokosci, barwy czy dynamiki. Kompozytor eksplikowat, ze ,,Styszymy zmiany
w polu akustycznym: cisza-brzmienie-cisza lub brzmienie-brzmienie; a miedzy
tymi zmianami mozemy wyréznic interwaty czasowe o réznorodnej wielkosci.
Te interwaty czasowe mogga by¢ nazwane fazami... Nasza percepcja zmystowa
dzieli akustycznie percypowane fazy na dwie grupy: méwimy o czasie trwania
i wysokosciach (...)"34. Przyktadem implementacji tej, zaledwie tu przyblizonej,

31, Jedyne rozwigzanie, ktére ma dzi$ jakakolwiek perspektywe, polega na tym, aby nie uznawac
procesu muzycznego za tabu, i zbadac raczej mozliwosci otwarcia wszechogarniajacego swiata dzwieko-
wego, co jest — oczywiscie — logicznym wnioskiem”. Sa to stowa kompozytora wypowiedziane w czasie
konferencji, ktéra odbyta sie w Rzymie w 1967 roku. Cyt. za: E. Fubini, dz. cyt., s. 496.

32 ). Cott, Stockhausen: Conversations with the Composer, Simon and Schuster, New York 1973, s. 101.

3 It's a spiritual and democratic attitude toward the world”. Cyt. za: tamze.

34 We hear alterations in an acoustic field: silence-sound-silence, or sound-sound; and between the
alterations we can distinguish time-intervals of varying magnitude. These time-intervals may be called
phases... Our sense-perception divides acoustically-perceptible phases into two groups; we speak of
duration and pitches (...)". Por.: K. Stockhausen, ,,...How Time Passes..."”, w: Die Reihe 3, 1959, 10-40,
s. 10, ttum. ang. C. Cardew (,Musical Craftmanship”). Oryginalny tekst niemiecki jest przedrukowany
w: K. Stockhausen, Texte zur elektronischen und instrumental Musik 1, ,Aufsatze 1952-1962 zur The-
orie des Komponierens”, wydanie i stowo wstepne D. Schnebel, Kolonia, Verlag M. DuMont Schauberg
1963, s. 99-139.
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strategii tworczej jest Kontra-Punkte (1952-53) na 10 instrumentéw, utwor,
ktory — tak jak wszystkie pozostate — Stockhausen szczeg6towo skomentowat?®.
To dzieto reprezentuje transformacje punktualistycznego materiatu w ,,grupy”,
przejscie z abstrakcyjnego, konceptualnego porzadku, ktéry zasadniczo jest
statyczny, w stuchowo organizowane dynamiczne kontinuum. Mozna wyréznié
odcinki o mniej lub bardziej rozproszonych ,,punktach”, wymieniajace sie z od-
cinkami o bardziej stanowczym melodycznym kontrapunkcie. Sg one okreslone
przez zmiany w tempie, przy czym podstawowa miara wynoszaca MM=120 (na
przemian z sze$cioma innymi tempami, ktére facznie tworzg niekompletng skale
tempa) sprawia, ze bardziej spdjne elementy muzyki sg powigzane. W utworze
mozna znalez¢ relacje serialne, ktére odnoszg sie do wysokosci, metrum i czasu
trwania. Punktualistyczna atematyczna serialna muzyka Kontra-Punkte nie sta-
nowi dla stuchacza problemu percepcyjnego, cho¢ — zgodnie z teorig Hurona
— jest tu zastosowana strategia kompozytorska, w ktérej seria wysokosci zostaje
organizowana po to, by udaremni¢ zdolnos¢ stuchacza do wywnioskowania
jakiegokolwiek centrum tonalnego (contratonal strategy). Wobec wnioskow
ptynacych z teorii ITPRA mozna stwierdzi¢, ze stuchacz uczy sie kontekstowych
lub warunkowych prawdopodobienstw wystapienia sasiadujgcych lub wspdtwy-
stepujacych ze sobg zdarzen dzwiekowych. Wskazéwka kontekstowa (context
clue) jest niezwykta lub dystynktywna cechg, ktdra dostarcza informacje o tym,
jakie schematy poznawcze — wsréd kilku innych zmagazynowanych w pamieci
stuchacza — nalezy wykorzystac¢ w okreslonej sytuacji percepcyjnej. Warunkowe
prawdopodobienstwa moga by¢ wywotywane przez pewng ilos¢ uprzednich
zdarzen, ktérych doswiadczanie ma wptyw na postrzeganie kolejnych. Wedtug
Hurona ich miarg jest tzw. czestotliwos¢ warunkowa (contingent frequency),
czyli prawdopodobienstwo jakiegos$ zdarzenia dzwiekowego dane ukazaniem
sie pewnego innego zdarzenia. Oba rodzaje prawdopodobienstw sg tu pod-
stawg oczekiwan co do przebiegu catego utworu, a zatem sg podstawa jego
percepcyjnej organizacji. Wobec tego mozna stwierdzi¢, ze percepcja estetyczna
Kontra-Punkte daje stuchaczowi satysfakcjonujgce przezycia estetyczne, na
podstawie bowiem nieustannie odnawianej wewnetrznej logiki, kazdy frag-
ment kompozycji bedzie wyzwalat stuchacza z jego biernego stanu i pozwoli
mu uczestniczy¢ w $ledzeniu catosciowego przebiegu muzyki.

Wsrod wielu strategii twoérczych Stockhausena — ktére mogtyby stanowid
oddzielne, obszerne studium jego mysli, teorii i twérczosci — warto zatrzy-
mac sie na refleksji o idei okreslanej przez kompozytora jako ,formuta” (For-
mel). Pojawienie sie tej koncepcji stanowi pewien punkt zwrotny w twdérczosci

3, The work is in one movement. Six different timbres are employed: flute-bassoon, clarinet-bass
clarinet, trumpet-trombone, piano, harp, violin-violoncello (three characteristically differing types of wind
instrument, in pairs, and three types of stringed instrument with struck, plucked, and bowed strings
respectively). These six timbres are resolved into one, that of the piano (struck strings). One by one the
trumpet, trombone, bassoon, violin, bass clarinet, harp, cello, and flute drop out. Six different loudness
levels (ppp-sfz) likewise reduce one by one to pp. Great differences between very short and long durations
are gradually eliminated, leaving closely related middle values (semiquaver, triplet semiquaver, dotted
semiquaver, quint semiquaver, etc.). Out of the opposition between vertical and horizontal tone-rela-
tionships emerges a two-voice, monochrome counterpoint”. Por.: K. Stockhausen, Texte zu eigenen
Werk, zur Kunst Anderer, Aktuelles 2, ,Aufsatze 1952-1962 zur musikalischen Praxis”, wydanie i stowo
wstepne: D. Schnebel, Kolonia, Verlag M. DuMont Schauberg 1964, s. 20-21.
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Stockhausena, wyznacza moment odejscia od twdrczosci bazujgcej na technice
serialnej. Od chwili pojawienia sie, idea ,formuty” byta obecna niemal we
wszystkich kompozycjach, cho¢ najczesciej nie stanowita wytgcznego elementu
strategii tworczej obranej dla konkretnego utworu. Gtéwna zasada takiej mu-
zyki jest jej wielokierunkowos¢. Oczywiscie troska o prawidtowe zrozumienie
istoty ,,formuty” prowokowata kompozytora do jej wyjasnienia®. Profil formuty
zawiera kilka parametréw, mozna by powiedzie¢, ze formuta obejmuje rézne
segmenty, poréwnywalne z ré6znymi ,cztonkami ludzkiego ciata”. Poczatko-
wa formuta jest melodyczno-rytmiczng struktura, z ktérej wyprowadzone sa
wszystkie zasadnicze cechy dzieta, generujace jego obraz dzwiekowy, a takze
ich superpozycje oraz sumy. Jej konstrukcja powinna by¢, z jednej strony, dos¢
prosta, by pozostata wyrazista; z drugiej — dostatecznie bogata we wzajemne
zwiagzki, aby byta zdolna generowad spéjne i muzycznie interesujgce wieksze
struktury. W efekcie, kazdy z poziomdéw organizacji utworu musi by¢ swego
rodzaju ,rozrostem” formuty — ,,rozrostem” o dwoch autonomicznych typach;
prostym (rozwoj) i ztozonym (Stockhausen okresla ten typ jako swoistg imbryka-
¢je). Kompletne wyjasnienie implementacji formuty i realizacji utworu, ktérego
fundament ona tworzy, mozna znalez¢ np. w odniesieniu do Jubildum (1977)
na orkiestre czy tez Inori (1973-74) na jednego lub dwoch solistéw (mimow-
-tancerzy) i orkiestre®’. W przypadku chocby Inori oryginalna posta¢ formuty
trwa okoto jednej minuty i jest podzielona na pie¢ segmentéw. Jej projekcja
obejmuje troche ponad godzine muzyki. W ramach formuty z Inori pojawia
sie trzynascie réznych wysokosci (poza dwiema, powtérzonymi na koncu),
a kazda z nich posiada swoje wtasne tempo, specyficzng intensywnos¢, barwe
brzmienia i gesty modlitwy. Mim-tancerz wykonuje gesty modlitwy synchro-
nicznie z muzyka realizowang przez orkiestre. Istotng cechg tej kompozycji jest
obecnos¢ organicznego procesu wzrostu, postepujacego ciggle, bez pauz, przy
czym formuta kieruje tym procesem (cho¢ kompozycja sktada sie z pieciu cze-
$ci). Kazda z wydzielonych czesci rozwija, we wspomnianym wyzej kontinuum,
okreslony element muzyki (rytm, intensywnos¢, melodie, harmonie i polifonie).
Pomijajgc dalsze szczegoty techniczne tego utworu, nalezy zauwazy¢, ze Inori
charakteryzuje pogodzenie postepu muzycznego dyskursu z logika percepcji, przy
réwnoczesnym umozliwieniu do swobodnego rozwoju modeli, ktére wynikaja
z formuty. Z perspektywy psychologii poznawczej w takim przypadku pamiec
musi ,na nowo ztozy¢ wydarzenia dzwiekowe" w statej dialektyce miedzy wy-
darzeniami juz razem powigzanymi a wydarzeniami ciggle ,, przeplatajgcymi sie”
miedzy soba. Dtugie cisze miedzy kazda nowa sytuacjg percepcyjng pozwalaja

36 The formula is more than a leitmotif or a psychological profile, more than a theme that can be
developed further or a generative series: the FORMULA is the matrix and plan of the micro- and mac-
ro-form, while, at the same time, it is the psychic shape and the image of the vibrations of a supra-mental
manifestation”. Por.: K. Stockhausen, Texte zur Musik 1977-1984: Komposition 5, ,Multiformale Music”,
wydanie i stowo wstepne Ch. von Blumréder, Kolonia, Verlag M. DuMont Schauberg 1989, s. 667.

37 Por.: Tekst programu, napisanego w grudniu 1977 roku, do koncertu w Hans-Rosbaud-Studio
w Baden-Baden, w czasie ktorego 3 lutego 1978 roku pierwszy raz wykonano Jubildum, a orkiestrg
symfoniczng dyrygowat sam Stockhausen. O formule do /nori, we wstepie do partytury, kompozytor
napisat: , The ur-gestalt — the formula — of INORI is, at the same time, the form scheme of the large
form,” and, ,all measurements and relationships in the large form are a projection of the ur-gestalt”.
Por.: K. Stockhausen, Inori, Kiirten, Stockhausen-Verlag 1983, s. xx.
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pamieci za kazdym razem ,,odbudowad” mentalng reprezentacjg bezposrednio
poprzedzajacego doswiadczenia percepcyjnego i dokonad jego syntezy z catoscia
utworu od jego poczatku. Ostatecznie gestosc¢ zauwazalnych informacji wzrasta
z kazda nastepng czescia, co jednak nie wywotuje dezorientacji percepcyjnej.
Poza réznymi typami pamieci, przewidywania warunkowe o Inori moga takze
powstawac z odmiennych reprezentacji mentalnych. Jest to spowodowane réz-
nicami w doktadnosci stosowanych przez stuchaczy heurystyk przewidywania.
W kontekscie teorii ITPRA mozna wnioskowac, ze percepcja Inori i zwigzane
Z nig przezycie estetyczne w sposdb szczegdlny pozostajg uzaleznione od pa-
mieci echoicznej i epizodycznej®®. Sytuacja percepcyjna towarzyszgca stuchaniu
omawianego utworu aktywuje przede wszystkim system ,,odpowiedzi prognozy/
przewidywania” (prediction response) i jego funkcje biologiczne. Percepcje tej
muzyki organizuje wszechobecny tzw. efekt przewidywania (prediction effect),
bedacy tendencjg do doswiadczania przewidywanych obrazéw dzwiekowych
jako pozytywnych, a nieprzewidywalnych jako negatywnych.

Wsrod wielu strategii tworczych Luigiego Nono (jednego z reprezentantéw
drugiego pokolenia kompozytoréw szkoty darmsztadzkiej) wyréznia sie szcze-
go6lne uwrazliwienie na wymiar przestrzenny muzyki, ktéremu kompozytor
przypisywat nie tyle role elementu estetycznego w muzyce, ile traktowat go
jako funkcjonalny srodek stuzgcy do przekazywania stuchaczom okreslone;j
tresci (message). Nono wierzyt, ze wspodtczesna mu technologia dostarcza
zaréwno nowych mozliwosci w instrumentacji muzyki, jak i stanowi nowa
technike muzyczng zdolng wzbogaci¢ wspodiczesne utwory o element potrzebny
do tego, by za jego pomocg wywrze¢ wptyw na wspdtczesng rzeczywistosé®.
Przyktadem takiego impulsu twérczego moze by¢ La Fabbrica llluminata z 1964,
kompozycja wyrazajaca potepienie dla kapitalistycznego wyzysku. Na tasmie
zgromadzono réznorodny materiat dzwiekowy (odgtosy maszyn i pracujacej
fabryki w Genui, gtosy pracownikéw oraz wstepnie nagrane partie soprano-
we — zardwno mowione, jak i Spiewane). Ten materiat zostat przestrzennie
zaaranzowany z wykorzystaniem czterech kanatéw transmisji w porzadku po-
zwalajacym odwzorowad stuchaczowi oryginalng przestrzen dzwiekowg fabryki.
Spoteczny wymiar opisanej tu strategii miat obudzi¢ w stuchaczu swiadomos¢
problemoéw spotecznych zwigzanych z warunkami pracy robotnikéw. Mozna
wiec przypuszczac, ze w tym przypadku percepcja estetyczna utworu taczy
sie z wartosciami etycznymi, a oczekiwania stuchacza ksztattujg sie dynamicz-
nie. Szczegdlne uwrazliwienie Nono na postrzeganie swiata dZzwiekowego®

38 Najogolniej rzecz ujmujac, pamiec echoiczna jest krétkotrwata pamiecia sensoryczng, ktéra wra-
zenia dzwiekowe utrzymuje przez okoto sekunde, a pamie¢ epizodyczna jest pamiecig autobiograficzng,
a wiec takg, ktéra magazynuje poszczegdlne zdarzenia z przesztosci.

39 To przekonanie wigze sie z charakterystyczng dla Nono postawa podkreslajacg koniecznos¢ spo-
tecznego zaangazowania sie kompozytora w biezacg rzeczywistosc.

40 W wywiadzie z 3 grudnia 2000 roku w Rzymie z Olivier Mille powiedziat m.in.: ,(...) types of
sounds, types of (sound) arrival and departure like this kind of ostinato you hear from a very distant
siren... sometimes when it's foggy you hear the bells from the various islands. Like a constant ‘dong,
dong’ which creates endless magical sound-fields... this leads to the need to develop one's listening
skills to a much higher level in order to catch even these sounds... there’s variety of sounds and variety of
qualities... and the combination, the composition in space, on the water, of walls and reverberations...
this, in my opinion, creates a way of thinking music that is totally different from ‘technical music’ or
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sprowokowato kompozytora do wzbogacenia doswiadczen i wiedzy w zakresie
akustyki i muzyki elektroakustycznej w Experimentalstudio der Heinrich-Stro-
bel-Stiftung des Sudwestfunks we Fryburgu. Te doswiadczenia znalazty swa
implementacje w dziele zajmujgcym w twoérczosci kompozytora szczegdlne
miejsce — operze z 1984 roku, Prometeo. Tragedia dell’ascolto. Znamienny
podtytut opery — , Tragedia stuchania” — sugeruje estetyczny i strategiczny cel
kompozycji. Fabularny przebieg dzieta oraz przyczynowo-skutkowy rozwdéj akeji
dramatycznej jest tu zastgpiony obrazami dzwiekowymi, u podstaw ktdrych
leza rozbudowane strategie projekcji i transformacji szeroko rozumianego
materiatu dzwiekowego (fragmentaryczny tekst stowny oddziatuje przede
wszystkim fonemicznie, a nie semantycznie, natomiast brzmienia instrumen-
talne formujg szeroki wachlarz wzoréw powierzchniowych: od ostrych, punk-
towych klasteréw do oddynamizowanych uktadéw linearnych). Makrostruktura
tego utworu tworzy wielowarstwowg catos¢, w ktérej stuchacz postrzega
nagromadzenie lub rozrzedzenie r6znorodnych wzoréw powierzchniowych,
dystrybuowanych w przestrzeni wysokosciowo-czasowej na zasadzie kontrastu
vs. zgodnosci, kontinuum vs. rozcztonkowania. Nono w swojej refleksji nad
brzmieniem w muzyce wyréznit dwa typy mobilnosci dzwieku: wewnetrzny
— ktéry odnidst do percypowanych rzeczywistych zmian w dzwieku gene-
rowanym bezposrednio na instrumencie oraz wynikajgcych z zastosowane;j
techniki gry i odlegtosci zrédta dzwieku od mikrofonu, a takze zewnetrzny
— bedacy efektem wzmocnien dzwieku, stosowania tzw. live electronic (zywa
muzyka elektroniczna), a przede wszystkim wynikajacy z projekcji dzwieku
w przestrzeni w czasie jego konkretnej realizacji. Obydwa rodzaje mobilnosci
dzwieku sg tez wykorzystane w Prometeo... Nawigzujgc do teorii przestrzeni
dzwiekowej Hermanna von Helmholtza, Nono podkreslat, ze postrzeganie
przestrzeni w czasie stuchania muzyki opiera sie na opdznieniu fazy percy-
powanych dzwiekéw i w tym sensie wigze sie z czasem. Przestrzen naszego
srodowiska, ktéra moze by¢ ,odczytana” przez jej ulotne ujrzenie, wymaga
w czasie stuchania muzyki okreslonego trwania i dlatego jej rozumienie okazuje
sie bardziej skomplikowanym sktfadnikiem obrazu dZzwiekowego. Wspomniane
powyzej strategie twoércze aktywuja u stuchacza oczekiwania, ktére teoria IT-
PRA klasyfikuje jako ,zgodne z rzeczywistoscia” (veridical) oraz ,dynamiczne”
(dynamic). Stuchacz tylko w niewielkim stopniu moze formowac¢ oczekiwania
.schematyczne” (schematic) czy tez ,Swiadome” (conscious), gdyz mentalna
reprezentacja muzyki Nono, nawet w przypadku doswiadczonego stuchacza,
nie wynika z jego ogdélnej wiedzy o tym, w jaki sposéb zdarzenia dzwiekowe
typowo sie rozwijaja. Percepcja estetyczna takiej muzyki determinowana jest
systemami reakcji ,,oceny” i , przewidywania”, u podstaw ktérych znajduja
sie obrazy dzwiekowe ksztattowane z cech wrazeniowych stuchanej muzyki.

Chociaz lannis Xenakis odwiedzit Darmstadt tylko w 1972 roku, to jego po-
stawa artystyczna w petni wpisuje sie w wizje i tendencje bliskie kompozytorom
postwebernowskim. Hotdujac intelektualnej genezie procesu twoérczego, Xenakis

‘academic music’ and (requires) a true perception of music as an element of life, of the ear, of the soul...
that magic... the true mystery of this Venetian space (...)", Wenecja, Archiwum Luigi Nono.
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tworzyt muzyke bezposrednio wykorzystujgc pochodzace z probabilistyki*!
narzedzia matematyczne. Punktem wyjscia dla jego idei byto przekonanie,
ze stuchacz percypujacy muzyke serialng doswiadcza tylko jej statystycznych
aspektow i dlatego lepsza strategia w ksztattowaniu struktur muzycznych bytoby
postugiwanie sie logika probabilistyczng*?. Xenakis twierdzit, ze komponowa-
nie muzyki z wykorzystaniem matematycznej logiki i narzedzi nalezy wigzad
z ,(...) nadrzedna potrzebg rozwazania dzwieku/brzmienia i muzyki jako zasobu
o0 ogromnym potencjale, w ktérym wiedza o prawach mysli oraz strukturowane
kreacje mysli moga znalez¢ catkowicie nowe medium materializacji”4. Chodzi
tu o zastosowanie strategii, ktorej implementacja strukturowataby muzyke we-
dtug logiki stochastycznej. Zwrécenie sie do nauki, konkretnie do matematyki,
byto wyrazem — zaobserwowanej przez kompozytora — potrzeby osiggniecia
uniwersalizmu strukturalnego i abstrakcji. Jednak, co charakterystyczne, Xenakis
nie traktowat siebie jako naukowca, twierdzit wrecz, ze nauki $ciste sa dla niego
zaledwie narzedziem do zrealizowania — juz ze swej natury nienaukowych -
twérczych idei i aspiracji. Wedtug kompozytora jego idee zrodzity sie z intuicji,
ktéra rozumiat jako pewien rodzaj wizji**. Wprawdzie matematyczne i symbo-
liczne prekompozycyjne zasady nie sg bezposrednio odnajdywane w muzyce
Xenakisa, to jednak z pewnoscig stanowig one podstawe dla jej intelektualnej
konstrukgcji. Implementacja takiej strategii twérczej zaktada stosowanie proba-
bilistycznych/stochastycznych praw do tworzenia makrostruktury dzieta oraz
do dystrybuowania w nim dzwiekéw. Do biezacego rozmieszczenia dzwiekdw,
ukazywania sie fraz i ustanowienia czaséw trwania poszczegolnych dzwiekéw,
kompozytor korzystat takze z matematycznej teorii zbioréw, a ponadto metody
okreslonej przez Xenakisa jako arborescencyjna czy tez z teorii sita (sieve), ktore
taczyt z zasadg ,,ztotego podziatu/proporcji”. Celem doktadniejszego uchwycenia
istoty jego strategii tworczych nalezatoby rowniez wskaza¢, ze w kompozycjach
stochastycznych rézne aspekty muzycznego brzmienia (np. wysokos¢, poziom
dynamiczny czy barwa) sg traktowane autonomicznie, a do ich organizacji Xe-
nakis wykorzystywat dystrybucje prawdopodobienstwa. W ten sposdb kazdy
aspekt byt opracowywany indywidualnie, a rezultaty tych manipulacji mogty
by¢ na nowo zintegrowane w celu uformowania muzycznej konstrukcji. Mu-
zyka stochastyczna polega na indeterminizmie, natomiast struktury muzyczne,
konstruowane w oparciu o matematyczng teorie grup, organizujg uprzednio

41 ,In 1954, | introduced probability theory and calculus in musical composition in order to control
sound masses both in their invention and in their evolution. This inaugurated an entirely new path in
music, more global than polyphony, serialism or, in general, ‘discrete’ music [...] But the laws of probability
that | use are often nested and vary with time which creates a stochastic dynamics which is aesthetically
interesting”. Por.: |. Xenakis, Formalized Music: Thought and Mathematics in Music, Pendragon Press,
Nowy Jork 1992, s. 255-256.

42 Wedtug Hurona, najnowsze eksperymenty — obszernie przez niego relacjonowane — potwierdzajg
wytaniajace sie — zdaniem Autora — przyzwolenie dla wiedzy statystycznej (statistical learning). Por.: D.
Huron, dz. cyt., s. 59-72.

4 (...) the overriding need to consider sound and music as a vast potential reservoir in which
a knowledge of the laws of thought and the structured creations of thought may find a completely new
medium of materialization”. Por.: I. Xenakis, dz. cyt., s. ix.

4 Scientific thought is only a means with which to realize my ideas, which are not of scientific
origin. These ideas are born of intuition, some kind of vision”. Por.: B. A. Varga, Conversations with lannis
Xenakis, Faber and Faber, London 1996, s. 47.
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zdeterminowane elementy wedtug okreslonego porzadku. Teoria grup w muzyce
Xenakisa stuzy, przede wszystkim, do strukturowania zbioréw permutowanych
elementow, ktérymi moga by¢ wysokosci, czasy trwania, sposoby artykulacji
czy rejestry. Przez stosowanie teorii sita (sieve) kompozytor prébowat osiggngc
strukturalny uniwersalizm. Wedtug Xenakisa teoria ta pozwala na rekonstru-
owanie wszystkich istniejacych skal po to, aby méc ,,wymyslaé” nowe. W tym
kontekscie nalezy jg traktowacd jako metode tworzenia serii wysokosci lub
rytméw w oparciu o formute* dziatajacq jak rodzaj filtra, dzieki ktéremu sa
tworzone struktury symetryczne*. Natomiast idea arborescencji umozliwia
komponowanie metodg odnoszacy sie do przyczynowosci, powtarzalnosci
i konsekwentnej zmiany, w wyniku czego muzyka nie traci jednak swej ciggtosci.
Idea ta zrodzita sie z przekonania Xenakisa o tym, ze jakakolwiek krzywa moze
.Sie reprodukowac”, co prowadzi ostatecznie do uzyskania ksztattu krzaka lub
drzewa (czyli ksztattu arborescencyjnego). Ksztatt wynikajacy z reprodukgji,
w dalszym etapie stosowanej strategii, umieszcza sie w przestrzeni wysokosci i/
lub czasu. Xenakis dopuszczat tez jego transformacje w muzyce poprzez rotacje
(uwzgledniajac mozliwosci rotacji pod dowolnym katem), inwersje, retrogra-
dacje lub ich kombinacje®.

Efekt implementacji wyzej wspomnianych strategii mozna przesledzi¢ m.in.
w Evryali z 1973 roku, kompozycji fortepianowej, w ktérej Xenakis po raz pierw-
szy zastosowat arborescencje. Osiem gtosow konstytuujgcych brzmienie tego
utworu, czesto prowadzonych w najwyzszym i najnizszym rejestrze fortepianu,
kompozytor rozmiescit w partyturze na czterech systemach jednoczesnie, stosujac
polifoniczng technike prowadzenia gtosu. Arborescencja — bazowa struktura
utworu — oraz ,,ztoty podziat” determinujg rézne wzory powierzchniowe Evryali.
Sa nimi: fala (ukazujaca sie, gdy wszystkie gtosy poruszajg sie w tym samym
kierunku), blok (tworzony przez statyczne akordy, ktérych obecnos¢ nagle
zatrzymuje ,,przeptyw"” arborescengji lub fal) oraz rozproszone w przestrzeni
wysokosciowo-czasowej dzwieki i momenty ciszy. Charakter stosowanych tu
arborescengji nie jest stabilny we wszystkich fragmentach utworu. W Evryali
pojawiajg sie odcinki z zaréwno dtuzszymi, bardziej gestymi i skomplikowanymi
arborescencjami, jak i z krétszymi odznaczajacymi sie prostsza konstrukcja. Na-
tomiast bloki s tworzone z akordow, ktére sktadaja sie z gtoséw o dzwiekach:
nieregularnie pojawiajacych sie lub pominietych oraz statych, ale ze zmienio-
nym rytmem. Krotkie frazy powstajg z dzwiekdw rozproszonych lub woéwczas,
gdy poszczegolne gtosy oraz catosciowe struktury nie tworzg form opisanych
powyzej. W ten sposdb wzory powierzchniowe sg rezultatem stosowania regut
niezaleznych od logicznych zasad struktury bazowej.

4 Koncepcja tworzenia ,serii wysokosci lub rytméw” przy zastosowaniu ,formuty” przez Xenakisa,
mimo zbieznosci termindw, nie ma nic wspdlnego z powyzej charakteryzowang koncepcjg tworzenia
Jserii” i ideg ,,formuty” Stockhausena.

4 In music, the question of symmetries (spatial identities) or of periodicities (identities in time) plays
a fundamental role at all levels: from a sample in sound synthesis by computers, to the architecture of
a piece. It is thus necessary to formulate a theory permitting the construction of symmetries which are
as complex as one might want, and inversely, to retrieve from a given series of events or objects in space
or time the symmetries that constitute the series. We shall call these series ‘sieves’”. Por.: |. Xenakis, dz.
cyt., s. 268.

47 Por.: B. A. Varga, dz. cyt., s. 88-89.
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Rozwazajac efekt percepcyjny Evryali, trzeba pamietad, ze kontrast w muzyce
ma ogromny wptyw na ksztattowanie sie mentalnych reprezentacji stuchowych
utworu. Istnieje wiele sposobéw na jego wywotanie. W przypadku utworu
Xenakisa istotna jest Swiadomos¢ kazdej polifonicznej linii. Doktadne per-
cypowanie jednego gfosu, a nastepnie jeszcze innego czy tez, ostatecznie,
dodawanie jednego gtosu ponad innym okazuje sie tu wazne ze wzgledu na
fakt, ze struktura polifoniczna w utworze Xenakisa nie jest konstruowana
w konwencji pianistycznej tylko jest budowana matematycznie. W obrazie
dzwiekowym tak skomponowanej muzyki formuje sie, m.in. tzw. melodia
chimeryczna (chimeric melody)*, dla ktérej podstawg tworzenia sie sq se-
kwencje wysokosci wynikajace z pofgczenia np. dwéch réznych melodycz-
nych ,,gatezi drzewa"”. Powtarzane dZzwieki w ramach blokéw akordowych
takze nie wykazujg regularnej organizacji, ktéra mogtaby by¢ percypowana
dzieki muzycznej intuicji, ale sa konstruowane matematycznie. Odnosnie do
oczekiwan powstajgcych w czasie stuchania Evryali mozna takze zauwazy¢
aktywowanie sie biologicznej funkcji ,,odpowiedzi napiecia”, ujawniajace sie
bezposrednio przed oczekiwanym zdarzeniem. Opédznienie oczekiwanego
zdarzenia ma wptyw na przedtuzenie okresu napiecia. Taki efekt da sie osia-
gnac¢ za pomocy zwyktych pauz, stosujac wolniejsze tempo lub za pomoca
stopniowego spowolnienia przebiegu dZzwiekowego. Gdy zdarzenie w koncu
pojawi sie, woéwczas u stuchacza czesto zwieksza sie poczucie przyjemnosci.
Wydtuzenie okresu napiecia to taki element strategii kompozytorskiej, ktéry
wywoftuje najwiekszy efekt, gdy wzér powierzchniowy jest bardzo stereo-
typowy lub wrecz banalny. Wystepujgce w utworze powtdrzenia prowadza
do efektu przewidywania, ale moga rowniez u stuchacza spowodowac nie-
Swiadome przyzwyczajenie wobec percypowanych zdarzen dzwiekowych lub
nawet swiadome nimi znudzenie. Wynika stad, ze jakiekolwiek naruszenie
oczekiwania wobec przysztych zdarzen dzwiekowych prowadzi do takiego
zjawiska percepcyjnego, ktore Huron okresla jako kontrastowa wartoscio-
wosc¢ (contrastive valence, wartosciowos$¢ rozumiang tu jako pozytywna
lub negatywng jakos¢ emoc;ji)*?, cho¢ rowniez moze wywotac u stuchacza
negatywne emocje ujawniajace sie poprzez irytacje.

Stad zbyt duza niezgodnos¢ miedzy oczekiwaniami stuchaczy wobec utworu
a ich biezagcymi doswiadczeniami percepcyjnymi aktywuje ,,odpowiedz oceny”
(appraisal response), w wyniku ktérej stuchacz traktuje przebieg dzwiekowy
Evryali jako ,,dziwny” i stopniowo zaczyna oczekiwac zdarzen nieoczekiwanych.
W ujeciu Hurona jest to tzw. oczekiwanie paradoksalne (paradoxical expecta-
tion)*. Wszystkie wyzej wspomniane efekty sg ksztattowane w bezposrednim
doswiadczeniu percepcyjnym, skutkiem czego stuchacz ksztattuje dynamiczne
oczekiwania (dynamic expectation)>' wobec muzyki, podporzadkowane jedynie
stochastycznym ekspozycjom.

4 Por.: D. Huron, dz. cyt., s. 411.

49 Contrastive valence — a conjecture that the hedonic value of an experience is amplified when
preceded by a contrasting hedonic state”. Por. tamze, s. 412.

%0 Tamze, s. 417.

51 Tamze, s. 413.
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W Hermie z 1961 roku na fortepian solo gtéwna strategig tworczg Xenakisa
jest zastosowanie teorii sita. Traktujac wszystkie dzwieki wydobywane na stan-
dardowej klawiaturze fortepianu jako uniwersalny zbiér wysokosci, kompozytor
tworzy z nich trzy podzbiory wysokosci, ktére nastepnie poddaje okreslonym
transformacjom matematycznym. Xenakis stosuje typowe dziatania algebra-
iczne na zbiorach (suma, iloczyn, réznica czy dopetnienie zbioréw), wzajemne
zwigzki miedzy zbiorami (np. réwnosc) a takze reguty logiki matematycznej (np.
implikacja). Jak sam wskazuje w przedmowie do utworu ,caty utwoér ma by¢
odtworzony bez akcentéw, a kreski taktowe maja stuzy¢ jedynie jako podziat
w czasie">2. Poszczegdlne wysokosci ukazuja sie losowo bez preferencji co do
wyboru rejestru, a w wymiarze czasowym kazda z wysokosci pojawia sie w przy-
padkowo przypisanym jej momencie czasu. Wprowadzenie stochastycznych
procedur ma na celu zapewnic¢ taki efekt kompozycyjny, by nie powstawaty
jakiekolwiek wzory melodyczne czy harmoniczne. Zbiory wysokosci w Hermie
odzwierciedlajg dwa réwnania zamieszczone na ostatniej stronie partytury
utworu. Natomiast podstawowy plan formalny tej kompozycji bazuje na dys-
trybucji zbiorow w dwéch ptaszczyznach, przy czym kazda z nich reprezentuje
wyzej wspomniane rownanie i dzieli sie na dwa odmienne poziomy dynamiczne.

Jednakze nawet doswiadczony stuchacz nie jest w stanie percepcyjnie uchwy-
ci¢ duzego harmonicznie amorficznego zbioru wysokosci, poddawanego jedynie
stochastycznej ekspozycji. Herma jest przyktadem takich dziatan kompozytora,
ktore prowadza do pewnej sprzecznosci miedzy techniczng strong strategii
tworczej a jej percepcyjnym efektem, czyli obrazem dzwiekowym. W kontekscie
teorii ITPRA mozna wskaza¢ na kilka specyficznych efektow percepcyjnych, ak-
tywujacych sie w mentalnej organizacji powstajgcych obrazéw dzwiekowych.
Przede wszystkim swiadome stuchanie Hermy prowadzi do ksztattowania sie
oczekiwan zgodnych z rzeczywistoscia (veridical expectation), czyli takich, ktore
wynikajg z wiedzy o poznanej wczesniej sekwencji zdarzen dzwiekowych. Sa
to oczekiwania powigzane z pamiecig epizodyczng. Ponadto percepcja utworu
wywotuje rodzaj statystycznego uczenia sie (statistical learning). Jego podstawg
jest czestotliwos¢ pojawiania sie poszczegdlnych zdarzen dzwiekowych lub
sita korelacji dwodch lub wiecej zdarzen. Stuchacz doznaje ponadto przeczucia
(premonition), czyli dalekosieznego uczucia przewidywania. Stochastyczne
procedury udaremniajg takze stuchaczowi mozliwos¢ wydedukowania jakiej-
kolwiek regularnosci metrycznej (contrametric strategy). Percepcja estetyczna
tego utworu odnosi sie wiec gtéwnie do poruszenia emocjonalnego i intelek-
tualnego stuchacza.

Powyzsza refleksja o percepcji muzyki i jej percepcji estetycznej oczywiscie nie
wyczerpuje problematyki. Ledwo naszkicowane implementacje tylko wybranych
strategii moga jednak potwierdzi¢ teze o istnieniu $cistego zwigzku miedzy
percepcja estetyczng muzyki a catym szeregiem mechanizméw poznawczych,
ktére — w efekcie stosowania konkretnych strategii tworczych przez kompo-
zytorow — uaktywniaja sie w czasie jej stuchania. Wydaje sie, ze kompozytorzy

2 The whole piece is to be played without accents, the bar-lines serving merely as division in time”.
Por.: I. Xenakis, Herma, Boosey & Hawkes, London 1967.
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.postwebernowscy” mieli sSwiadomos¢, iz swojg muzyka ,,fundujg” stuchaczom
powazne wyzwanie i pewnie dlatego tak skrupulatnie dbali tez o jej poznanie
pozadzwiekowe.

Justyna Humiecka-Jakubowska: Implementation of Creative Strategies and Per-
ceptive Listener’s Expectation

Conscious listening to music requires its perception, which in psychology is
characterised as a certain set of psychic processes, that lead to the recognition,
organize, synthesize and impart meanings of an auditively perceptible sound
shapes. They result from the composer’s auditory representations, which in
turn reflect his thoughts about the musical work and influence the shape of the
perceptual representations arising in the mind of the listener. There is a direct
correlation between the physical musical material — in nature — and psychic
processes induced at the time of the creation of music by composer and present
also in the listener. Composers of Darmstadt School often took the attitude of
scientists. The understanding of music as a pure flow, the researching of con-
nection between frequency and duration of sound, the expanding one moment,
the creation a continuum built on endless micro-transformations, these are
characteristics of their wide range of different creative strategies. This favours
the creation of complex auditory images. Aesthetic perception takes place in
direct contact with the music and it relies on “the way of reading”, “the peculiar
understanding” of the musical work. In the case of music created in Darmstadt
School, “the way of reading” is hampered by the variability of auditory imag-
es and the consequently hindered categorisation and schematisation, which
constitute a problem for the listener per se, but they do not effect negatively
on the forming of the mental representation of a given work in the composer’s
mind. If the composer’s mental representations of the configuration of the
auditory ideas and the listeners’ mental representations of the configuration of
the sound images are largely similar, then we can speak of a similarities in “the
peculiar understanding” of the musical work. One can be linked the different
creative strategies and the certain types of listener’s expectation, arising at the
time of music listening to.

(4
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Specyficzno$¢ doswiadczenia muzyki tonalnej w Swietle wspétczesnych
pogladéw na adaptacyjnos¢ muzyki'

Dla wielu ludzi doswiadczenie muzyki wydaje sie mie¢ szczegolny charakter
nieporéwnywalny z zadng inng forma poznania ludzkiego. Owo poczucie
wyjatkowosci wigze sie by¢ moze z nieodtgcznym przezyciem emocjonalnym
towarzyszacym stuchaniu i wykonywaniu muzyki. Jego intensywnos¢ — nierzadko
potaczona z réznymi formami reakcji afektywnej? — w skrajnych przypadkach
moze prowadzi¢ do odmiennych stanéw swiadomosci, podobnie jak podczas
przezywania zjawiska rytmicznego porwania®. A moze poczucie szczegélnosci
zawdzieczamy wrazeniu muzycznej narracyjnosci, ktére pozbawione jest jednak
wyraznych odniesien do znaczen podobnych do tych, jakie przekazywane sg za
pomocg mowy, co powoduje, ze nie potrafimy poréwnac tego doswiadczenia
z zadnym innym. Ponadto wydaje sie, ze wrazenie narracyjnosci towarzyszace stu-
chaniu muzyki w pewien sposéb uzaleznione jest od zgodnosci danego przebiegu
muzycznego z okreslonymi regutami organizacyjnymi?, ktérych niedotrzymanie
pocigga za sobg intuicyjne poczucie btedu, podobnie jak w przypadku ztamania
regut gramatycznych w jezyku ojczystym®. Wrazenia tego nie da sie poréwnacd
z doswiadczeniem zadnej ze sztuk wizualnych, cho¢ muzyka w tradycji Zachodu
traktowana jest bez watpienia takze jako rodzaj sztuki. Do prawdopodobnych
przyczyn wrazenia wyjatkowosci doswiadczenia muzycznego mozna réwniez
zaliczy¢ specyficzny i silny zwigzek muzyki z ruchem. Wszystkie wymienione
tu intuicje zdaja sie, co wiecej, odnosic¢ nie tyle do zjawisk lokalnych — ograni-
czonych swym zasiegiem geograficznym, kulturowym, czy historycznym — ile
globalnych, stanowiacych rodzaj ogélnoludzkich wtasnosci przezycia muzyki.

Muzyka, a przynajmniej niektére aspekty zjawisk ujmowanych w jezykach
indoeuropejskich tym terminem®, jest obecna we wszystkich znanych dzis kultu-

! Projekt zostat sfinansowany ze Srodkéw Narodowego Centrum Nauki nr NN105 010140.

2 Chyba najbardziej powszechng forma takiej reakcji sg dreszcze zaswiadczane nie tylko relacjami
stuchaczy, lecz takze badaniami rejestrujgcymi zmiany fizjologiczne towarzyszace stuchaniu wybranych
przez osoby badane szczegdlnie dla nich przyjemnych fragmentéw muzycznych (por. np. A. J. Blood, R. J.
Zatorre, ,Intensely pleasurable responses to music correlate with activity in brain regions implicated with
reward and emotion”, w: Proceedings of the National Academy of Sciences, 98, 2001, s. 11818-11823).

3 ). Becker, Deep Listeners: Music, Emotion, and Trancing, Indiana University Press, Bloomington
2004, s. 127-129.

4 F Lerdahl, R. Jackendoff, A Generative Theory of Tonal Music, MIT Press, Cambridge 1983.

> Por. N. Chomsky, O naturze i jezyku, przet. J. Lang, Wydawnictwo Axis, Poznan 2005, tytut oryg.
On Nature and Language, (2002), s. 9-27; S. Pinker, The Language Instinct, Allen Lane, London 1994.

6 Nieprzektadalnos¢ pojecia ‘muzyka’ oraz brak odpowiednikéw tego terminu w wielu jezykach byty
czesto kluczowymi argumentami zwolennikdw relatywnej koncepcji muzyki (por. np. C. Dahlhaus, H. H.
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rach’. Fakt ten oraz wiedza na temat istotnego miejsca muzyki w zyciu wiekszosci
spoteczenstw pozwolity traktowad niektére przejawy aktywnosci muzycznej jak
przyktady ludzkich uniwersaliow?. Sugestie, jakoby muzyka mogta by¢ obok
religii czescig natury ludzkiej®, pojawity sie nawet w srodowisku etnomuzyko-
logéw, ktére zwykle sktonne jest podkresla¢ odmiennosc i nieprzystawalnosc
zjawisk kulturowych obserwowanych wsréd réznych etnoséw. Takze trudnosci
z ustaleniem poczatkéw muzyki oraz niezwykle stare swiadectwa obecnosci
instrumentéw muzycznych w spotecznosciach ludzkich plejstocenu'® skierowaty
uwage badaczy na mozliwe naturalne zrédta muzykalnosci cztowieka. Whrew
powszechnie panujgcemu przekonaniu jakoby muzyka byta jednym z wielu
wynalazkéw ludzkosci, najpierw w srodowisku przyrodnikéw, a pdzniej takze
humanistéw zaczeto poszukiwac swiadectw przemawiajgcych za tezg o ada-
ptacyjnym charakterze muzyki''. Prawdziwosc tej tezy pozwolitaby na uznanie
wymienionych wczesniej intuicji o specyficznosci doswiadczenia muzycznego
za prawomocne.

Wedtug psychologéw ewolucyjnych, nawigzujacych do licznych ustalen naj-
pierw etologii cztowieka'?, a pozniej niestusznie okrytej ztg stawa socjobiologii?,
liczne specyficznie ludzkie powszechne zachowania i skfonnosci interpretowac
nalezy jako wynik istnienia pewnych wrodzonych wtasnosci poznawczych
umystu cztowieka uksztattowanych, podobnie jak szereg specyficznie ludz-
kich cech fizycznych, w trakcie procesu specjacji Homo sapiens'*. W ramach
dominujacego dzi$ pogladu o modutowej organizacji umystu'> owe wrodzone
wiasnosci mozliwe sg dzieki istnieniu modutow mézgowych wyspecjalizowa-
nych w przetwarzaniu okreslonych rodzajow informacji. Cho¢ kwestia zakresu

Eggebrecht, Co to jest muzyka?, przet. D. Lachowska, PIW, Warszawa 1992, tytut oryg. Was ist Musik?
(1985)) gtoszacej, ze muzykg moze byc wszystko, co tylko dana kultura, grupa spoteczna czy srodowisko
ludzkie uzna za muzyke (S. Brown, B. Merker, N. L. Wallin, ,,An Introduction to Evolutionary Musicolo-
gy”, w: The Origins of Music, red. N. Wallin, B. Merker, S. Brown, MIT Press, Cambridge 2000, s. 3-24).

7 W. Suppan, Der musizierende Mensch. Eine Antropologie der Musik, Schott, Mainz — London —
New York — Tokyo 1984, s. 155.

8 D. E. Brown, Human Universals, McGraw-Hill, New York 1991; D. E. Brown, ,,Human Universals”,
w: The MIT Encyclopedia of the Cognitive Sciences, red. A. R. Wilson, F. C. Keil, Cambridge University
Press, Cambridge-London 1999, s. 382-384.

° J. Blacking, How musical is man?, University of Washington Press, Seattle 1973.

10 7Za najstarsze, niebudzace watpliwosci instrumenty muzyczne uwaza sie dzis kosciane flety znalezione
na terenie obecnych Niemiec (F. d’Errico, Ch. Henshilwood, G. Lawson, et al., ,Archaeological Evidence
for the Emergence of Language, Symbolism, and Music-An Alternative Multidisciplinary Perspective”, w:
Journal of World Prehistory, 17/1, 2003, s. 1-70).

' Por. J. Roederer, , The search for a survival value of music”, w: Music Perception, 13, 1984, s. 350-56;
P. M. Gray, B. Krause, J. Atema, et al., , The Music of Nature and the Nature of Music”, w: Science, 291(5),
2001, s. 52-54; B. G. Levman, , The Genesis of Music and Language”, w: Ethnomusicology, 36/2, 1992,
s. 147-70; G. Miller, ,,Evolution of Human Music through Sexual Selection”, w: The Origins of Music,
red. N. Wallin, B. Merker, S. Brown, MIT Press, Cambridge 2000, s. 329-360; S. J. Mithen, The Singing
Neanderthals: the Origins of Music, Language, Mind and Body, Harvard University Press, Cambridge
2006; I. Peretz, ,The Nature of Music from a Biological Perspective”, w: Cognition, 100, 2006, s. 1-32.

12|, Eibl-Eibesfeldt, Der vorprogramierte Mensch: das Ererbte als bestimmender Faktor im menschlichen
Verhalten, Orion-Heimreiter Verlag, Kiel 1985.

3 E. O. Wilson, Sogjobiologia, przet. M. Sieminski, Zysk i S-ka, Poznan 2000, tytut oryg. Sociobiology.
The New Synthesis (1975).

4 ). Tooby, L. Cosmides, ,The Psychological Foundations of Culture”, w: The Adapted Mind: Evolu-
tionary Psychology and the Generation of Culture, red. J. Barkow, L. Cosmides, J. Tooby, Oxford University
Press, New York 1992, s. 19-136.

> ). A. Fodor, The Modularity of Mind, MIT Press, Cambridge 1983.
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wptywu czynnikéw genetycznych na ksztattowanie poszczegdlnych modutow
jest obecnie przedmiotem licznych dyskus;ji'é, to specjalizacja niekt6rych ob-
szarbw mdzgowia w przetwarzaniu okreslonych cech bodzcéw nie budzi dzis
watpliwosci. Problem genezy owej specjalizacji nabiera jednak szczegdlnego
znaczenia, kiedy przedmiotem rozwazan staje sie kwestia adaptacyjnosci zja-
wiska, bedacego czesciag kultury cztowieka.

Dobrym przyktadem tego problemu jest kwestia adaptacyjnosci jezyka natural-
nego. Popularna dzis$ teza o istnieniu tzw. ,instynktu jezykowego”"?, czyli zestawu
wrodzonych zdolnosci do nabywania i postugiwania sie jezykiem naturalnym pocigga
za soba twierdzenie, ze jezyk stanowi biologiczng adaptacje naszego gatunku. Na
poparcie tej tezy przywotuje sie obserwacje genetycznie uwarunkowanych deficytow
jezykowych — ré6znych odmian afazji'é, istnienie tzw. ,,mézgowego narzagdu mowy"” —
obszaréw moézgowia wyspecjalizowanych w przetwarzaniu bodzcow jezykowych’,
istnienie okreséw krytycznych w nabywaniu przez dzieci umiejetnosci jezykowych?
oraz wiele innych. Z perspektywy jednak obserwowanej réznorodnosci jezykéw
Swiata wiele elementéw jezyka cechuje sie specyfika kulturows i zalezy wytacznie
od miedzypokoleniowej wymiany informacji kulturowej. Ow komponent kulturo-
wy stanowi niewatpliwie rodzaj wynalazku danej grupy spotecznej, decydujgcego
o specyfice jezyka narodowego czy grupy jezykdéw i powoduje, ze jezyki w istotnym
stopniu réznia sie miedzy sobg. Mimo ogromnej réznorodnosci jezykdw, przynalez-
nos¢ danego zjawiska do kategorii jezyka naturalnego nie budzi zadnej watpliwosci.
Wszystkie jezyki stuzg komunikacji, posiadaja czasowniki, rzeczowniki, rzadzg sie
regutami gramatycznymi itd. Rozpoznanie jezyka jako zjawiska nalezacego do jed-
nej kategorii nie jest zresztg zadaniem wytacznie teoretycznym, zarezerwowanym
dla refleksji naukowej. Kazde zdrowe dziecko, jesli tylko ma kontakt z méwigcymi
dorostymi?!, dyskryminuje intuicyjnie fonemy jezyka ojczystego, a jego umyst nie
ma wiekszych trudnosci z rozpoznaniem, ktdre dzwieki otoczenia sg mowa, ktére
za$ nie. Swiadczy to niewatpliwie o uniwersalnosci i specyfice jezyka naturalnego,
ktére sq efektem istnienia skomplikowanej sieci interakcji pomiedzy informacja
genetyczng rozwijajacego sie dziecka i docierajgcg do jego uktadu nerwowego
informacjq kulturowa.

Czy muzyka, podobnie jak jezyk naturalny, nalezy do tego rodzaju zjawisk? Czy
mozemy zaryzykowac stwierdzenie, ze specyficznos¢ doswiadczenia muzycznego

1 Por. A. Karmiloff-Smith, ,,Modularity”, w: The MIT Encyclopedia of the Cognitive Sciences, red.
R. Wilson, F. Keil, The MIT Press, Cambridge 1999, s. 558-560; E. Jablonka, M. J. Lamb, Evolution in
Four Dimensions: Genetic, Epigenetic, Behavioral, and Symbolic Variation in the History of Life, The MIT
Press, Cambridge 2005.

17°S. Pinker, The Language Instinct.

'8 K. E. Watkins, N. F. Dronkers, F. Vargha-Khadem, ,,Behavioural Analysis of an Inherited Speech and
Language Disorder: Comparison with Acquired Aphasia”, w: Brain, 125, 2002, s. 452-464.

9 N. Chomsky, dz. cyt.

20 Tamze.

21 Ze wzgledu na wystepowanie tzw. okreséw krytycznych w nabywaniu jezyka ojczystego, dla roz-
woju okreslonych umiejetnosci jezykowych konieczny jest kontakt dzieci z osobami méwigcymi. Znanych
jest kilka przyktadéw dzieci, ktore nie byty poddane ekspozycji zadnego jezyka, wsrdd nich przypadek
Genie, ktéra w 1960 r. zostata uwieziona w wieku 20 miesiecy przez swojego psychopatycznego ojca
i przetrzymywana w catkowitej izolacji przez 10 lat czy przypadek zyjagcego samotnie w lesie w poczatkach
XIX wieku Victora, schwytanego w wieku 12 lub 13 lat (J. E. Dowling, The Great Brain Debate. Nature
or Nurture?, Princeton University Press, New Jersey 2004, s. 64).
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jest poréwnywalna ze specyficznoscig doswiadczenia jezyka? Wydaje sie, ze mimo
wielu réznic, muzyka pod wieloma wzgledami przypomina jezyk naturalny. Poza
wspomniang juz powszechnoscig tej sztuki, podobnie jak w przypadku mowy,
dzieci zdajg sie w sposob intuicyjny rozpoznawaé muzyke i czesto angazuja
sie spontanicznie w $piew oraz aktywnos¢ ruchowg w odpowiedzi na niektore
bodZce muzyczne. Co wiecej juz u kilkudniowych niemowlat obserwuje sie pre-
ferencje wobec niektérych cech muzycznych takich jak konsonanse??. Wprawdzie
nie ustalono do tej pory istnienia okreséw krytycznych?? dla zadnych zdolnosci
muzycznych?*, w rozwoju muzycznym cztowieka zaobserwowano jednak pewna
sekwencyjnos¢ nabywania okreslonych umiejetnosci, stanowiaca, jak sie wydaje,
regute rozwojowa?>. Podobnie jak w przypadku jezyka, spostrzezono odrebnos¢
przetwarzania przez uktad nerwowy cztowieka niektérych wtasnosci muzycz-
nych takich jak: tonalnos¢, kontur melodyczny, interwaty wysokosciowe, rytm
czy zjawiska metryczne?®. Rozpoznano nawet analogiczne do afazji wrodzone
zaburzenia poznawcze zwigzane z przetwarzaniem bodZzcéw muzycznych —
amuzje?’. Pojawity sie tez w literaturze naukowej liczne scenariusze ewolucji
zdolnosci muzycznych u cztowieka, wskazujace na mozliwe korzysci ewolucyjne,
jakie niesie ze sobg posiadanie tych zdolnosci®.

Niestety w dotychczasowej dyskusji nad adaptacyjnoscia muzyki brakuje
precyzyjnej odpowiedzi na pytanie, ktére zjawiska traktowane sg jako muzyka,
a ktére — nie. Z punktu widzenia wspoétczesnego przedstawiciela kultury Zachodu,
wsrdd zjawisk nazywanych muzyka znajduja sie jednogtosowe piosenki, mu-
zyka instrumentalna, spiew wielogtosowy, muzyka na instrumenty perkusyjne
o nieustalonej wysokosci dzwieku, techno, spiewy stadionowe, niektére formy
melorecytacji, chorat, rap, r6zne odmiany muzyki pozaeuropejskiej, kompozycje
artystyczne zbudowane z dzwiekéw takich jak np. odgtosy zucia gumy? czy
pitowania drewna, a nawet, w skrajnym przypadku z ciszy*°. Réznorodnos¢
wszystkich tych zjawisk podaje w watpliwos¢ sugerowang naturalng jednos¢
muzyki, podobnga do jezykowej. O ile kazda mowa sktada sie z fonemoéw, ktérych
cechami dystynktywnymi sg wtasnosci barwowe dzwieku, o tyle nie wszystkie

22 N. Masataka, ,,Preference for Consonance over Dissonance by Hearing Newborns of Deaf Parents
and of Hearing Parents”, w: Developmental Science, 9(1), 2006, s. 46-50.

3 E. McMullen, J. R. Saffran, ,,Music and Language: A Developmental Comparison”, w: Music
Perception, 21/3, 2004, s. 289-311.

24 Wyjatek stanowi tu tzw. stuch absolutny — zdolnos¢ polegajaca na identyfikacji konkretnej kategorii
wysokosci dzwieku na podstawie przechowywanego w pamieci dfugotrwatej wzorca lub wzorcédw tych
kategorii przypisanych do nazw obowigzujgcych w danym systemie muzycznym. Zdolnos¢ ta z perspek-
tywy ewolucyjnej nie moze traktowana by¢ jednak jako zdolno$¢ muzyczna, poniewaz systemy muzyczne
o precyzyjnie okreslonych bezwzglednych wysokosciach dzwieku i przypisanych im niezmiennych nazwach
majg zbyt krétka historie liczong w setkach, a nie dziesigtkach tysiecy lat, aby traktowac ten czynnik
kulturowy jako istotny element selekcyjny w procesie ewolugji.

% E. McMullen, J. R. Saffran, dz. cyt.

%6 |, Peretz, M. Coltheart, ,Modularity of music processing”, w: Nature Neuroscience, 6, 2003,
s. 688-691.

27 1. Peretz, J. Ayotte, R. J. Zatorre, et al., ,Congenital Amusia: A Disorder of Fine-Grained Pitch
Discrimination. Case Study”, w: Neuron, 33, 2002, s. 185-191.

28 Por. np. S. Brown, , The Musilanguage Model of Music Evolution”, w: The Origins of Music, red.
N. Wallin, B. Merker, S. Brown, The MIT Press, London 2000, s. 271-300; S. J. Mithen, dz. cyt.

29 Np. kompozycja Dietera Schnabla, Maulwerke fir Artikulationsorgane und Reproduktionsgerate.

30 Przyktadem jest tu stynna juz dzi$ kompozycja Johna Cage 4'33".
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wymienione tu przyktady zjawisk muzycznych zbudowane sg z dZzwiekéw
o strukturze harmonicznej, umozliwiajacej umystom stuchaczy nadanie im ka-
tegorii wysokosci, co zwykle kojarzone jest z muzyka. Aby mozna byto uznad
jakas ceche zjawiska za warunek konieczny i wystarczajgcy wiaczenia tego
zjawiska do jednej kategorii — w tym wypadku kategorii ,,muzyka” — cecha ta
musiataby by¢ zaréwno wspodlna dla wszystkich ,, przedstawicieli” tej kategorii,
jak i charakterystyczna wytacznie dla tej kategorii. Zatem samo wykorzystanie
dzwieku jako budulca muzyki nie spetnia tych kryteriéw, poniewaz z dzwiekéw
zbudowane sg takze inne wytwory cztowieka niebedace muzyka, takie jak:
ptacz, smiech czy wreszcie wspomniana mowa. Rozpoznanie dzwieku przez
nasz uktad poznawczy nie wystarcza wiec do kategoryzacji tego bodzca jako
muzycznego. Popularna definicja muzyki jako ,,sztuki dzwieku"3' jest zatem nie-
wystarczajaca dla podjetych tu rozwazan. Takze organizacja dzwiekdéw w czasie
w wymienionych przyktadach muzyki jest tak ré6zna, ze nie moze by¢ podstawa
rozpoznania zjawiska jako ,muzyka” przez nasz umyst.

Podobnie trudno dowies¢ jednorodnosci funkcjonalnej wszystkich zjawisk
nazywanych muzyka. Podczas gdy kazdy jezyk naturalny stanowi rodzaj mie-
dzyludzkiego sposobu porozumiewania sie*?, nie sposdb wskazac¢ na podobng
specyficzng funkcje wszystkich wymienionych wczesniej zjawisk. W tradycji
zachodniej chcemy czesto wprawdzie traktowa¢ muzyke jako rodzaj sztuki.
Wydaje sie zatem oczywiste, ze kazda muzyka powinna stuzy¢ dostarczaniu
przezy¢ estetycznych i artystycznych. Nawet jesli by uzna¢, ze przezycia este-
tyczne i artystyczne wywotywane przez muzyke majg jakags muzycznie specy-
ficzng postac, co pozwolitoby uznac estetyczng funkcje muzyki za podstawowe
kryterium muzycznosci, okazuje sie, ze nie wszystkie przyktady muzyki zdajg sie
wypetniac¢ to kryterium. Trudno przeciez przyznac status dzieta sztuki dostar-
czajacego przezyc¢ artystycznych czy estetycznych $piewom stadionowym czy
ré6znym formom spontanicznej aktywnosci muzycznej towarzyszacym spotkaniom
towarzyskim. Ich funkcja jest z pewnoscig zgota inna. Podobnie komunikacyjny
charakter wspomnianych spiewéw stadionowych i dziet muzyki awangardowej
wydaje sie catkowicie inny. Nie kazda muzyka okazuje sie wiec sztuka®, dlatego
wszelkie ustalenia dotyczace biologicznej adaptacyjnosci sztuki nie mogg by¢
pomocne w ustaleniu kryteriow muzycznosci. Rozpoznanie muzyki bez takich
~wewnetrzno-muzycznych” kryteriéw wydaje sie przeciez niemozliwe. Jak za-
tem radzi sobie z tym zadaniem nasz umyst? Czy potrzebuje do tego zadania
jakichs dodatkowych informacji niezawartych w docierajgcym do niego bodzcu?

Czy zatem mozliwe jest rozpoznanie muzyki bez odwotania sie do kontekstu
wykonania, czy wiedzy o genezie danego zjawiska? Innymi stfowy, czy stuchanie
muzyki rézni sie czyms od stuchania dzwiekéw otoczenia? Czy doswiadczenie
muzyki jest specyficzne z perspektywy naturalistycznej? Oczywiscie, chcac zacho-
wac kompletnos¢ wskazanej listy przyktadéw muzycznych, musimy odpowiedzie¢

31 B. Nettl, ,Music”, w: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, red. S. Sadie, Vol. 17,
2ed., New York 2001, s. 425-437.

32 F Grucza, ,Jezyk, ludzkie wiasciwosci jezykowe, jezykowa zdolno$¢ ludzi”, w: Czfowiek w per-
spektywie ujec biokulturowych, red. J. Piontek, A. Wiercinska, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan
1993, s. 151-174, 153.

3 P Podlipniak, ,,Musical Universals and the Ontological Unity of Music”, w druku.
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na te pytania przeczgco. Przywotywane przez zwolennikdéw adaptacyjnosci
muzyki argumenty sugeruja jednak, ze przynajmniej w czesci wymienionych
tu zjawisk komponent naturalny odgrywa istotng role. Na tyle istotng, ze nie
mozna poréwnac tych zjawisk z jakimkolwiek kulturowo specyficznym wyna-
lazkiem nawet tak dzi$ powszechnym jak pismo. Swiadomos¢ tej istoty niesie
ze sobg wazne konsekwencje zaréwno dla sporu o adaptacyjnos¢ muzyki, jak
i dla twierdzen o tym, czym muzyka jest, a w konsekwencji takze dla kwestii
specyficznosci doswiadczenia muzycznego.

Na pytanie o adaptacyjnos¢ muzyki mozliwe wydaja sie trzy odpowiedzi:

1) Twierdzaca — muzyka jest biologiczng adaptacja Homo sapiens®*. W tym
przypadku nie wszystko to, co nazywamy muzyka, jest muzyka rozumiang,
jako ogolnoludzki fenomen a specyficznos¢ jej doswiadczenia zalezy od tego,
ktérej ,,muzyki” stuchamy. Stuchajac muzyki-adaptacji angazujemy specyficzne
mechanizmy poznawcze uksztattowane w drodze doboru naturalnego. Dla
naszego umystu bodzce tego rodzaju maja charakter szczegdlny, podobnie jak
dzwieki mowy. Stuchajac jednak muzyki, w ktérej brakuje cech charakterystycz-
nych dla muzyki-adaptacji, dziatanie naszego umystu nie rézni sie specjalnie
od stuchania otoczenia.

2) Przeczaca — muzyka nie jest adaptacjg, a wszystko to, co nazywamy
muzykga jest ,efektem ubocznym” ewolucji*>, kompozycjg produktéw réznych,
wybranych przez dana kulture zdolnosci, stanowigcych odrebne adaptacje
i powstatych dzieki korzysciom ewolucyjnym, jakie dajg te zdolnosci w ramach
innych, niemuzycznych aktywnosci cztowieka. Ewentualna powszechnos¢ pew-
nych cech muzycznosci jest skutkiem wyjatkowej roli, jakg wynalazek muzyki
zaczat odgrywad w spoteczenstwie cztowieka®®. W tym przypadku wymienione
tu przyktady muzyki stanowityby jedng kategorie jedynie na mocy umowy spo-
tecznej, a doswiadczenie muzyki nie miatoby charakteru specyficznego.

3) Przeczaca — muzyka jako jednorodne zjawisko nie jest adaptacjg, ale
niektére ze zdolnosci wykorzystywanych w muzyce sg adaptacjami, ktérych
ewolucyjne korzysci zwigzane sg ze zjawiskami specyficznymi wytgcznie dla tych
zdolnosci i obecnymi w niektorych wymienionych tu przyktadach muzyki. W tej
sytuacji kategoria ,muzyka” jest przypisana do réznych zjawisk na mocy umowy
spotfecznej, ale niektére elementy obserwowane w czesci zjawisk nazywanych
muzyka stanowig nienazwane spojne zjawisko o charakterze naturalnym. Do-
Swiadczenie muzyki bytoby wtedy specyficzne pod warunkiem, ze w stuchanej
muzyce obecne bytyby wspomniane adaptacyjne elementy.

Ktéra z tych odpowiedzi jest prawdziwa? Majgc swiadomos¢ ciggle jeszcze
spekulacyjnego charakteru dyskusji o adaptacyjnosci muzyki, nietatwo bytoby
uznac ktéragkolwiek z tych odpowiedzi za rozstrzygajgcg. Wiele z obserwacji po-
zwala jednak przypuszcza¢, ze w przypadku wiekszosci muzyk obecne sq pewne
specyficzne elementy adaptacyjne. Pierwszy z nich nalezy wigza¢ ze szczegdlng
zdolnoscia cztowieka do synchronizacji dzwiekowo-ruchowej. Zdolnos¢ ta, choc
wykorzystywana czasami w celu koordynacji pracy, np. dla utrzymania synchronizagji

34 |. Peretz, dz. cyt.; S. Mithen, dz. cyt.; D. J. Levitin, This is Your Brain on Music, Dutton, New York 2006.
35 S. Pinker, How the Mind Works, Norton, New York 1997.
36 A. D. Patel, Music, Language and the Brain, Oxford University Press, Oxford, New York 2008.
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wiostowania, gtéwnie jest uzywana podczas tanca z muzyka, ktéry podobnie jak
sama muzyka nalezy do zjawisk wystepujacych we wszystkich znanych kulturach.
Poniewaz element ruchowy stanowi nieodtgczny aspekt doswiadczenia muzycz-
nego®’, zdolno$¢ do synchronizacji dzwiekowo-ruchowej prawdopodobnie jest
odpowiedzialna za istnienie zjawiska pulsu muzycznego. O szczegolnie bliskiej relacji
tej zdolnosci z muzyka swiadczg wyniki badan wskazujace, ze ludzie lepiej radza
sobie z zadaniami na synchronizacje, gdy maja sie synchronizowac z izometrycznymi
bodzcami muzycznymi niz z dzwiekami metronomu czy bodzcami wzrokowymiz2.

Zdolnos¢ ta okazuje sie réwniez ciekawa z ewolucyjnego punktu widzenia.
Cztowiek to jedyny zyjacy gatunek naczelnych, ktéry zostat nig obdarzony, co
sugeruje, ze musiafa odgrywac jakas istotng role w rozwoju naszego gatunku.
Zdolnos¢ do synchronizacji dZzwiekowo-ruchowej zaobserwowano wprawdzie
takze u niektorych gatunkéw papug®. Nasz wspdlny przodek z tymi ptakami
zyt jednak ponad 300 milionéw lat temu®, zdolnos¢ ta musiata wiec wyewo-
luowac u papug w sposéb niezalezny. Taka konwergentna ewolucja wskazuje
na podobne przyczyny selekcji danej cechy, a poniewaz aktywnos¢ dzwiekowa
papug trudno uzna¢ za muzyke, sugeruje to niemuzyczne pochodzenie zdol-
nosci do synchronizacji dzwiekowo-ruchowej takze u cztowieka*'. Nie da sie
zaprzeczy¢, ze ludzie na catym swiecie spontanicznie angazujg sie w synchro-
nizacje z bodzcami muzycznymi, a muzyka oparta na pulsie jest obserwowana
we wszystkich znanych nam kulturach muzycznych. Istnieje jednak tez muzyka
o tzw. rytmie swobodnym, w ktérej puls muzyczny jest nieobecny, nie mozna
wiec traktowac go jako kryterium muzycznosci. Powszechnos¢ tego zjawiska
podkresla natomiast jego naturalny charakter. By¢ moze zatem puls muzyczny
jest jednym z adaptacyjnych elementéw obecnych w muzyce?

Odrebny problem stanowi oczywiscie kwestia wartosci przystosowawczej
zwigzanej ze zdolnoscia do synchronizacji dzwiekowo-ruchowej czy muzyczno-
-ruchowej. Jednym z mozliwych wyjasnien moze by¢ odwotanie sie do wartosci
przystosowaweczej, jaka niesie ze sobg umiejetnosc konsolidacji przedstawicieli
gatunkoéw spotecznych, do jakich niewatpliwie zalicza sie cztowiek*2. Zwigzek
z tg funkcjg sugeruje fakt silnej i specyficznej reakcji emocjonalnej doswiadcza-
nej u oséb synchronizujacych swoje ruchy z muzyka*. Synchronizacja ruchowa

37 Jak wskazujg badania, nawet pozornie nieruchomy podmiot stuchajacy muzyki wykazuje aktyw-
nos¢ licznych obszaréw moézgowia, przetwarzajacych informacje motoryczng (P. Janata, S. T. Grafton,
.Swinging in the Brain: Shared Neural Substrates for Behaviors Related to Sequencing and Music”, w:
Nature Neuroscience, 6/7, 2003, s. 682-687).

3 E.W. Large, ,,On Synchronizing Movements to Music”, w: Human Movement Science, 19, 2000,
s. 527-566.

3% Np. u papug kakadu (fac. Cacatua galerita eleonora) A. D. Patel, J. R. Iversen, M. R. Bregman,
I. Schulz, ,Experimental Evidence for Synchronization to a Musical Beat in a Nonhuman Animal”, w:
Current Biology, 19, 2009, s. 827-830.

40 M. S.Y. Lee, T. W. Reeder, J. B. Slowinski, R. Lawson, ,Resolving Reptile Relationships: Molecular
and Morphological Markers”, w: Assembling the Tree of Life, red. J. Cracraft, M. J. Donoghue, Oxford
University Press, New York 2004, s. 451-467.

4 A. D. Patel, dz. cyt.

42 M. Ridley, The Origins of Virtue: Human Instincts and the Evolution of Cooperation, Penguin
Books Ltd., London 1997.

4 @G. L. Clore, J. R. Huntsinger, ,,How Emotions Inform Judgment and Regulate Thought”, w: Trend’s
in Cognitive Sciences, 11, 2007, s. 393-399.
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z przebiegiem muzycznym o jednostajnym pulsie prowadzi ponadto czesto do
zjawiska tzw. ,,muzycznego rytmicznego porwania”4. Zjawisko to, obserwowane
w licznych kulturach muzycznych, polega na synchronizacji gestéw, dziatania mie-
$ni, oddechow oraz czynnosci elektrycznej uktadu nerwowego u oséb wspodlnie
tanczacych, spiewajacych lub jedynie stuchajacych muzyki. Poza odczuwaniem
intensywnych emocji, rytmiczne porwanie prowadzi czesto do doswiadczenia
odmiennych stanéw swiadomosci oraz rewitalizacji i dobrego samopoczucia®.
Tak silna reakcja emocjonalna zwigzana z aktywnoscig muzyczng wskazuje na
istotnos¢ tego rodzaju aktywnosci dla przetrwania. Z kolei specyficznos¢ reak-
¢ji emocjonalnej na synchronizacje z muzyka sugeruje, ze zdolnosci zwigzane
z synchronizacjg dzwiekowo-ruchowa mogty zosta¢ wyselekcjonowane wtasnie
dzieki wykorzystywaniu ich w aktywnosci muzycznej*.

Réwnie powszechnym zjawiskiem co puls muzyczny jest tonalnosc rozumia-
na tutaj w ogdlnym sensie jako zjawisko polegajace na przypisywaniu zrézni-
cowanej waznosci poszczegoélnym kategoriom wysokosci dzwieku w danym
przebiegu muzycznym#’. Owo zréznicowanie waznosci dzwiekdédw osiggane
jest zwykle przez rézng czestos¢ wystepowania danych wysokosci w przebiegu
muzycznym. Pewna role odgrywa tez umiejscowienie uprzywilejowanych, czyli
wazniejszych dzwiekéw w istotnych miejscach przebiegu muzycznego, takich
jak mocne czesci taktu w przypadku muzyki metrycznej czy poczatki i konce
fraz muzycznych. Poniewaz dzwieki wazniejsze w danej hierarchii tonalnej nie
wyrozniajg sie zadnymi odmiennymi wtasnosciami fizycznymi a wrazenie relacji
tonalnych zalezy od kontekstu muzycznego, zjawisko tonalnosci ma charakter
wytacznie poznawczy i w sensie ontologicznym bytuje jedynie w umystach
ludzkich?®. Tonalnos¢ tak rozumiana jest cecha charakterystyczng zdecydowanej
wiekszosci muzyki na catym sSwiecie. Jednym z szczegdlnych zjawisk stuzacych
utrwalaniu relacji tonalnych jest obserwowane w wielu kulturach muzycznych
zjawisko burdonu, polegajace na utrzymywaniu w jednym z gtoséw ciagtego
dzwieku o jednej wysokosci.

Brak tonalnosci dotyczy jedynie muzyki pozbawionej dzwiekéw o okreslonej
wysokosci oraz czesci twdrczosci dwudziestowiecznej powstatej w tradycji arty-
stycznej kultury Zachodu tzw. muzyki atonalnej. W muzyce tej twércy w sposéb
celowy starajg sie unikna¢ wrazenia relacji tonalnych przez stosowanie dwuna-
stodzwiekowej serii, ktérej naczelng zasadg konstrukcyjna jest zakaz powtarzania
w ramach serii ktéregokolwiek z dzwiekéw dwunastostopniowej skali pottonowej
w systemie rGwnomiernie temperowanym. Brak tonalnosci moze by¢ tez osiggany
przez szereg innych zabiegdw polegajacych na specyficznej organizacji wysokosci
muzycznych w czasie tak, aby unikna¢ spéjnosci w przebiegu wysokosciowym
lub na skutek rezygnacji z kategorii wysokosci dzwiekéw jako tworzywa prze-
biegu muzycznego. Tego rodzaju muzyka odznacza sie ograniczonym zasiegiem

4 ang. musical rhythmic entrainment, J. Becker, dz. cyt.

4 Tamze.

4 S. Mithen, dz. cyt.

47 B. Snyder, Music and Memory. An Introduction, The MIT Press, Cambridge 2001, s. 256.

4 D. Huron, Sweet Anticipation: Music and the Psychology of Expectation, Cambridge University
Press, Cambridge 2006, s. 143.
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obejmujacym zaledwie waskie elity kultury muzycznej Zachodu i mimo prawie
stuletnich wysitkdéw zmierzajacych do jej upowszechnienia, nie zyskata jak do-
tad szerokiej popularnosci. Zamiast tego w swiecie Zachodu — kolebce muzyki
atonalnej — obserwuje sie dominacje tonalnej muzyki rozrywkowej oraz wzrost
popularnosci w srodowiskach melomanéw zaréwno historycznej muzyki arty-
stycznej opartej na tradycyjnym tonalnym jezyku muzycznym, jak i kompozycji
wspodiczesnych odwotujgcych sie do réznych form tonalnosci. Taki stan rzeczy
sugeruje, ze zjawisko tonalnosci moze mie¢ gtebokie naturalne przyczyny w ist-
nieniu wrodzonych preferencji cztowieka do poszukiwania w bodZcach ztozonych
z dzwiekdéw o strukturze harmonicznej relacji tonalnych.

Faktycznie, wydaje sie, ze umiejetnos¢ rozpoznawania w muzyce relagji
tonalnych nabywa sie w sposéb intuicyjny i bezwysitkowy, podczas gdy nauka
rozpoznawania interwatéw muzycznych bez odniesienia tonalnego wymaga
$wiadomego wysitku i zmudnych ¢wiczen przez wiekszos¢ ludzi. Nie oznacza to
oczywiscie, ze ta pierwsza jest rownoznaczna z umiejetnoscig nazywania relacji
tonalnych, zarezerwowanej dla oséb wyksztatconych muzycznie. Intuicyjnosc
umiejetnosci rozpoznawania w muzyce tych relacji polega na ocenie popraw-
nosci przebiegu muzycznego. Okazuje sie, ze dla wiekszosci zdrowych oséb bez
jakiejkolwiek edukacji muzycznej rozpoznanie w przebiegu muzycznym dzwieku
tonalnie obcego jest zadaniem nieprzysparzajagcym wiekszych trudnosci®®. Wiele
wskazuje na to, ze tego rodzaju zadania poznawcze mozliwe sg dzieki istnieniu
odrebnego wyspecjalizowanego modutu mézgowego®. Poniewaz jednak jak
dotad brakuje miarodajnych interkulturowych badan mézgowej organizacji
przetwarzania relacji tonalnych, szczegdlnie takich angazujgcych osoby wycho-
wane w kulturach muzycznych, w ktérych melodia nie jest tak eksponowanym
elementem muzycznym jak w tradycji zachodniej, pytanie o to, czy organizacja
mozgowa przetwarzania tonalnosci jest efektem dziatania czynnikéw wrodzo-
nych, czy wytacznie wptywu doswiadczenia osobniczego pozostaje otwarte®'.
Inng przyczyna watpliwosci co do ewolucyjnych zrédet tonalnosci sg trudnosci
ze znalezieniem adaptacyjnej funkgji tej zdolnosci®2.

Podobnie jednak jak w wypadku zdolnosci do synchronizacji dzwiekowo-
-ruchowej, niektére wspoiczesne badania sugeruja, ze tonalnos¢ moze odgry-
wac pewne funkcje istotne dla przetrwania jednostki. Takze w tym wypadku
wskazowka jest silna emocjonalna reakcja powstajgca u oséb uczestniczacych
w zbiorowych wykonaniach muzycznych. To wtasnie ona, towarzyszaca ché-
rzystom podczas Spiewania przebiegéw tonalnych, jest by¢ moze przyczyna
obserwowanego wzrostu dobrego samopoczucia u spiewakéw chéralnych
w nastepstwie $piewania w chorze®. Obserwacja ta stanowi cenng wskazéwke:

4 |. Peretz, J. Ayotte, R. J. Zatorre, et al., dz. cyt.

0 |. Peretz, M. Coltheart, dz. cyt.

> R. Turner, A. A. loannides, ,Brain, Music and Musicality: Inferences from Neuroimaging”, w:
Communicative Musicality: Exploring the Basis of Human Companionship, red. C. Trevarthen, S. Malloch,
Oxford University Press, Oxford 2009, s. 147-182, 164.

52 Ph. Ball, The Music Instinct: How Music Works and Why We Can’t Do Without It, Oxford University
Press, Oxford-New York 2010, s. 81.

5 M. Sandgren, ,Evidence for Strong Immediate Well-Being Effects of Choral Singing — with More
Enjoyment for Women than for Men"”, w: Proceedings of the 7th Triennial Conference of European
Society for the Cognitive Sciences of Music, 2009, s. 475-479.
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zbiorowe $piewy, ktére w wielu kulturach opieraja sie na umiejetnosci rozpozna-
wania relacji tonalnych i adekwatnej ekspresji wokalnej, moga stanowi¢ jeden
z waznych elementéw wspomagajgcych proces konsolidacji grup ludzkich. Warto
podkresli¢, ze istotnym sktadnikiem wiekszosci takich spiewow jest intuicyjne
tonalne dopasowywanie sie 0séb spiewajacych do wysokosci dzwiekéw wyko-
nywanych przez $piewajacych wspoéttowarzyszy. Mozliwe zatem, ze zdolno$¢ do
rozpoznawania relacji tonalnych wyksztatcita sie u ludzi dzieki presji selekcyjnej
zwigzanej wtasnie z konsolidacja grupy.

Innym wyjasnieniem wartosci przystosowawczej muzyki jest informowanie
o jednosci grupy*. Takze ta funkcja moze byc¢ zwigzana nie tyle z muzyka, jako
dowolnym zestawem sktadnikéw, ile raczej z takimi jej cechami, jak puls muzycz-
ny i tonalnos¢. Im bardziej spdjne jest pod wzgledem wypetniania regut danej
organizacji tonalnej wykonanie muzyczne, tym pewniej swiadczy to o dtugim
wspolnym doswiadczeniu wykonawcédw, a zatem ich konsolidacji. Inng ciekawa
funkcja tonalnosci, ktéra mogtaby w pewnych okolicznosciach zwiekszac¢ szanse
przetrwania osobnikéw posiadajacych zdolnosci do rozpoznawania relacji tonal-
nych jest wspomaganie pamieci. O ile fatwiej nauczy¢ sie stéw piosenki w po-
réwnaniu z tekstem bez muzyki. Po dzi$ dzieh w kulturach pierwotnych muzyka
w potaczeniu ze stowem stuzy jako narzedzie mnemotechniczne, a informacje
przekazywane w piesniach z pokolenia na pokolenie, takie jak na przyktad zrédta
pokarmu czy sposoby leczenia choréb, maja czesto kluczowe znaczenie dla prze-
trwania. Wszystkie wymienione tu hipotetyczne przyczyny powstania zdolnosci
do analizy relacji tonalnych i synchronizacji dzwiekowo-ruchowej nie musza by¢
traktowane jako alternatywne, poniewaz kazda z presji selekcyjnej mogta dziatac
tu niezaleznie. Cho¢ trudno jest dzis zweryfikowa¢ jednoznacznie prawdziwos¢
tych scenariuszy, sa one jednak na tyle prawdopodobne, ze gtéwny argument
w sporze o adaptacyjnos¢ muzyki, czyli brak wartosci przystosowawczej z nig
zwigzanej, nie ma juz takiej mocy jak jeszcze przed trzydziestu laty.

Jesli zatem element adaptacyjny pod postacig specyficznych zdolnosci wy-
korzystywanych wytgcznie w aktywnosci muzycznej stanowi cze$¢ mentalnego
wyposazenia wszystkich zdrowych ludzi, co moze nam to powiedziec o specyfice
doswiadczenia muzyki? Zaktadajac, ze jestesmy obdarzeni przez nature czyms
w rodzaju tonalnego i tanecznego ,,instynktu”, juz od wczesnych etapow roz-
Woju nasze systemy poznawcze poszukujg w bodzcach cech umozliwiajacych
rozwiniecie umiejetnosci synchronizacji z muzyka i rozpoznawania charaktery-
stycznych dla muzyki obecnej w kulturze, w ktérej wzrastamy, relacji tonalnych.
Oczywiscie stopien rozwoju tych umiejetnosci oraz ich specyfika zalezg od
naszego otoczenia. Dla wiekszosci przedstawicieli kultur plemiennych aktyw-
nos¢ muzyczna okazuje sie czyms zupetnie naturalnym. Muzyka towarzyszy
im w codziennych czynnosciach, a kazdy przedstawiciel danej spotecznosci
uczestniczy w zbiorowych tancach i spiewach. Tego rodzaju presja spoteczna
powoduje, ze wspomniane ,,instynkty” prowadzg do rozwoju zaréwno czynnych,
jak i biernych umiejetnosci muzycznych.

% E. H. Hagen, G. A. Bryant, ,Music and Dance as a Coalition Signaling System”, w: Human Nature,
14/1, 2003, s. 21-51.
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Takze w cywilizacjach, ktére charakteryzujg sie wysoka specjalizacjg i podzia-
tem rél spotecznych miedzy ludzmi, jak ma to miejsce w dzisiejszym Swiecie
Zachodu, duza czes$¢ spoteczenstwa angazuje sie w amatorskg aktywnos¢
muzyczng réznego rodzaju. Majac jednak dzis do dyspozycji caty wachlarz do-
stepnych na wyciggniecie reki zrédet nagran muzycznych i korzystajac z grona
muzykow-fachowcéw — ludzi, ktérych umysty poswiecone sg wykonywaniu
zadan muzycznych przez zdecydowanie wiekszg czes¢ czasu w poréwnaniu
z przecietnymi cztonkami spoteczenstwa — rozwoj umiejetnosci muzycznych,
takze tych zwigzanych ze wspomnianymi ,instynktami”, wydaje sie dos¢ zr6z-
nicowany. Dla wielu z nas stuchanie muzyki staje sie gtéwng i czesto jedyna
forma zaangazowania naszych muzycznych zdolnosci poznawczych. Ciggle
umniejszana rola umuzykalnienia w systemach edukacji, wraz z przeswiadcze-
niem o wyjatkowosci uzdolnien muzycznych i traktowaniem muzyki wytgcznie
jako uswieconego dzieta sztuki, ktére nalezy kontemplowa¢ w skupieniu,
najlepiej siedzac nieruchomo w sali koncertowej, powstrzymujac wszelkie
reakcje motoryczne, przyczyniajg sie do zahamowania rozwoju czynnych
umiejetnosci muzycznych.

Bez wzgledu jednak na te réznice kulturowe w stopniu rozwoju umystow
muzycznych wydaje sie, ze adaptacyjny charakter niektérych zdolnosci wykorzy-
stywanych w percepcji muzyki powoduje, ze nasze jej doswiadczenie rézni sie
w zasadniczy sposob od stuchania dZzwiekéw otoczenia czy mowy. Warunkiem
wszakze tej specyfiki jest obecnos¢ w percypowanych bodzcach muzycznych
elementéw angazujacych nasze zdolnosci do rozpoznawania relacji tonalnych
i organizacji czasu muzycznego w odniesieniu do pulsu muzycznego. Kluczowa
role w doswiadczeniu bodZzcéw zmiennych w czasie odgrywajg przewidywania
dotyczace nastepujacych po sobie zdarzen. Mozna powiedzie¢, ze jest to naczel-
na zasada dziatania percepcji oparta na ciagtym konfrontowaniu utrwalonych
w pamieci kategorii z cechami percypowanych bodzcéw>®. Wiele wskazuje na
to, ze przewidywania co do struktury przebiegu muzycznego budowane przez
nasze umysty w oparciu o elementy tonalne i odniesienia do pulsu muzycznego
majg szczegolny charakter. W przypadku muzyki pozbawionej tych elementéw,
przewidywania te nie r6znia sie prawdopodobnie znaczaco od tych tworzonych
podczas uwagowego stuchania otoczenia®®.

Dzieki badaniom neuroobrazowym przetwarzania muzyki, w ktérych wy-
korzystuje sie jako bodzce fragmenty muzyki tonalnej oraz dla poréwnania
tzw. ,, dzwieki niemuzyczne”, wiadomo, ze przetwarzanie tych fragmentéw
angazuje dodatkowe obszary mézgowia nieaktywne podczas stuchania dzwie-
kowych bodzcéw kontrolnych®’. Sugeruje sie ponadto, ze wtasnos$¢ ta nie ma
charakteru etnocentrycznego®®. Poniewaz wiele wspotczesnych kompozycji

> D. L. Medin, C. Aguilar, ,Categorization”, w: The MIT Encyclopedia of the Cognitive Sciences, red.
R. Wilson, F. Keil, The MIT Press, Cambridge 1999, s. 104-106.

%6 Oczywiscie waznym czynnikiem jest tu wczesniejsza znajomos¢ danych bodzcow dzwiekowych.
Im lepsza jest znajomos¢ okreslonej sekwencji dzwiekdw (posiadanie w pamieci schematu tej sekwencji),
zarowno stanowigcej czes¢ otaczajacego nas tta akustycznego, jak i kompozycji muzycznej, tym tatwiej
jest tworzy¢ przewidywania danego przebiegu dzwiekowego.

> R. Turner, A. A. loannides, dz. cyt., s. 163.

% Tamze.
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sktada sie z dzwiekéw podobnych do wspomnianych bodzcéw kontrolnych,
mozna przypuszczad, ze takze ich doswiadczenie r6zni sie od doswiadczenia
muzyki tonalnej, cho¢ dla petnego zrozumienia procesu percepcji tych réz-
nych rodzajow muzyki potrzebne sg dalsze badania. Oczywiscie na pojecie
doswiadczenia sktada sie z pewnoscig wiele innych proceséw poznawczych
zwigzanych na przyktad z aktywnoscig skojarzeniowg. Tym niemniej analiza
struktury przebiegu dzwiekowego stanowi, jak sie wydaje, wazny element
procesu poznawczego muzyki. Zaktadajagc zatem, ze nasze doswiadczenie
muzyki tonalnej rézni sie w tym jednym aspekcie od doswiadczenia muzyki
pozbawionej elementoéw tonalnych, méwienie o specyfice tego doswiad-
czenia zostaje w petni uzasadnione. Odrebng kwestig pozostaje natomiast
pytanie: na ile doswiadczenie tej drugiej jest blizsze doswiadczeniu innych
dziet sztuki, czy moze odznacza sie takg specyficznoscia, ze wyznacza od-
rebna kategorie. W Swietle przedstawionych tu przestanek mozna jednak
przypuszczad, ze proces stuchania przez cztowieka rézni sie w zaleznosci od
tego, czy stuchamy mowy, muzyki zawierajgcej elementy tonalne lub/i opar-
tej na odniesieniu do pulsu muzycznego czy innych dzwiekéw, a réznice te
majg zrédta ewolucyjne.

Piotr Podlipniak: The Specificity of Tonal Music Experience in the Light of the
Contemporary Understanding of Music Adaptability

A traditional understanding of music as the ‘art of sounds’ suggests that
every music experience consists in the same cognitive mechanisms, which
are used during the processing of any sound stimuli. However, the last two
decades have been marked by a heated debate about the possibility of un-
derstanding music as a biological adaptation of Homo sapiens. One of the
most crucial issues in this debate is the existence of heritable brain modules
responsible for processing music stimuli. The existence of such cognitive
specialization necessitates differentiating between music and other sound
stimuli. However, this task seems to be unrealizable due to avant-garde move-
ments which emerged in the music of the 20™-century. Namely, avant-garde
musicians compose music without any pitch and metro-rhythmic orders —
features which are processed in separate domain-specific brain modules.
The debate about music adaptability causes a range of doubts related to the
specificity of music experience. If music really were a biological adaptation,
one would have to divide human experience of the ‘art of sounds’ into two
categories. The one which is music-specific and the other which does not
particularly differ from listening to environment. This kind of experiential
dichotomy would indicate duality of music phenomena which are present in
the contemporary culture. The vast majority of music would be built of the
following two components: the ‘adaptive’ one and the ‘inventive’ one. The
former would emerge spontaneously in all music cultures and it would be
processed by music-specific cognitive mechanisms. The latter would depend
on composers’ imagination and human creativity. A part of the avant-garde
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music, however, would be deprived of the ‘adaptive’ component. Therefore,
experiencing this kind of music would not involve the distinction between
music-specific listening and listening to environmental sounds.
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Przedmiot intencjonalny w kontekscie procesu twoérczego’

Proces artystyczny rozcigga sie od impulsu,
poprzez szkice do ukoriczonego dziefa.
Luigi Pareyson

Rozpocznijmy rozwazania od ujecia dzieta sztuki muzycznej jako przedmiotu
intencjonalnego w rozumieniu Romana Ingardena?. Jest ono bytem wysoce
ztozonym, efektem wspdlnego oddziatywania licznych czynnikéw, takich jak
intencja tworcy, proces tworzenia, zapis nutowy, wykonanie i przedmiot este-
tyczny. Mamy wiec do czynienia z potgczeniem dwdch proceséw psychicznych:
tworzenia i odbioru, z jednym przedmiotem materialnym w dwu postaciach
(brzmienie dzieta i jego zapis) i z jednym procesem realnym — wykonaniem.
W wyniku wspotdziatania wszystkich powyzszych elementéw mozemy obcowad
z jedynym w swoim rodzaju wytworem estetycznym — muzycznym przedmiotem
intencjonalnym. Intersubiektywny przedmiot czysto intencjonalny sam w sobie
jest specyficznym bytem, jedynie osadzonym w swej realnej podstawie, czyli
w fundamencie bytowym (fizycznos¢ brzmienia i zapisu). Przedmiot estetyczny,
ktéry konstytuuje sie w odbiorze, jest inny dla kazdego stuchacza, catkowicie
subiektywny. W sumie mamy wiec do czynienia z nad wyraz skomplikowana
sytuacja.

Tak przestawia sie dzieto w pewnym uproszczeniu. Na catosciowy obraz
jego sytuacji estetycznej wptywaja tez bowiem niewatpliwie — w mniejszym lub
wiekszym stopniu — rekopisy autora, nagrania ptytowe, réznorodnos¢ interpre-
tacji. Samo wykonanie jest réwniez zjawiskiem niezwykle ztozonym, na ktérego
ksztatt oddziatujg muzycy i ich instrumenty, sale koncertowe oraz publicznos¢.
Trudno przy tym orzec, ktére z wymienionych elementéw (i na ile) wchodza
w skfad samego przedmiotu intencjonalnego lub sg z nim zwigzane, a ktére
sg catkowicie niezalezne od niego. Czy, na przyktad, elementem przedmiotu

! Tekst ten jest rozwinieciem i kontynuacjg trzech moich kolejnych wystapien, w ktorych krytykowatem
koncepcje muzycznego przedmiotu intencjonalnego Romana Ingardena: (1) Rzeczy, ktdrych forma jest
w duszy, referat wygtoszony na | Kongresie Estetyki w Polsce Wizje i re-wizje, Krakdéw 2006 (druk: Wizje
i re-wizje. Wielka Ksiega Estetyki w Polsce, red. K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2007, s. 325-330);
(2) ,,Pozadzwiekowy materiat dzieta muzycznego” — XXXIV Ogdlnopolska Konferencja Estetyczna Materia
sztuki, Krakdw 2008 (druk: Materia sztuki, red. M. Ostrowicki, Universitas, Krakow 2010, s. 413-423); (3)
.Muzyczny przedmiot intencjonalny w ponowoczesnej putapce” — VIII Ogdlnopolski Zjazd Filozoficzny,
Warszawa 2008 (druk: Sztuka i Filozofia, nr 36/2010, s. 32-40). Cato$¢ ukaze sie w tomie ,,Ponowoczesna
putapka. Pytania o kondycje dzisiejszej sztuki i estetyki”, w Wydaw. UMFC (w druku).

2 R. Ingarden, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, PWM, Krakéw 1973.
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intencjonalnego jest czysto brzmieniowa warstwa dzieta (w oderwaniu od
fal akustycznych)? Czy sg jego skifadnikiem takze graficzne znaki dzwiekéw
w partyturze, a moze ich sens? Czy naleza don ,,mysli” muzyczne, ktére czyta
sie ,miedzy wierszami” lub znaczenie ruchéw dyrygenta? W petnym obrazie
dzieta muzycznego mamy do czynienia nie tylko z samym utworem, lecz takze
z catym poteznym i skomplikowanym zbiorem proceséw, zjawisk i przedmiotow
w nim i dookota niego. | juz sama ztozonos¢ tej catosci prowadzi do intuicji, ze
cos$ jedynego musi stanowic¢ zasadnicze jadro dzieta jako takiego, to, do czego
wszystkie pozostate elementy nas odsytajg. Co zatem jest tym centrum dzieta,
wokot ktérego nadbudowuije sie cata reszta?

W gruncie rzeczy dzietfo samo w sobie jest abstraktem, zas realnie mamy
do czynienia — jak stusznie zauwazyta Maria Gotaszewska® — z ,,sytuacjg este-
tyczng"4. To sformutowanie z jednej strony jest znacznie bardziej operatywne
teoretycznie niz pojecie ,,przedmiotu intencjonalnego”, z drugiej zas, oprécz
samego dzieta obejmuje rowniez pokazny kompleks przedmiotéw i wydarzen
réznorodnych ontycznie i socjologicznie. Dlatego tez ujecie to — podobnie jak
Ingardenowa koncepcja przedmiotu czysto intencjonalnego — prowokuje, by
poszukiwa¢ owego zasadniczego jagdra w postaci samego, czystego dzieta
sztuki.

Znoéw zapytajmy zatem: co mogtyby by¢ uznane za samo dzieto lub przynaj-
mniej jego trzon, za 6w sworzen taczacy cafq , sytuacje” w catos¢, za owo sedno
poza wszelkimi pomocniczymi czy dookolnymi bytami? Co mozna by uznac za
ow istotny zwornik wszelkich elementéw i momentéw dziefa i jaka wéwczas
bytaby jego ,tozsamosc¢”? Nie jest wcale oczywiste, czy wyabstrahowane, czyste
brzmienie muzyki nalezy do samego przedmiotu intencjonalnego, a ruchy dyry-
genta sg tylko przejawem sytuacji estetycznej o funkcji organizacyjnej. Dzwiek
jest przeciez zalezny od tych ruchéw, wynikajgcych z ,,muzycznych mysli”, kté-
re czesto sq zawarte ,,miedzy wierszami” w partyturze. Sytuacja bytowa tych
wszystkich sktadnikéw jest nader ztozona, niejasna i niepewna.

Koncepcja Ingardena bynajmniej nie rozwigzuje wspomnianych probleméw.
Mozna by nawet powiedziec, ze autor zrecznie omija kluczowy problem tozsa-
mosci. Czy to, co wedtug niego nalezy do przedmiotu czysto intencjonalnego,
moze scali¢ sie w pewien jednolity byt (,,podmiot swojej zawartosci”)? Czy
przedmioty materialne, wydarzenia realne i procesy psychiczne mozna zespoli¢
w jeden spéjny organizm i nazwac go dzietem sztuki? Czy mozna, co jeszcze
bardziej watpliwe, wydziela¢ z niego przedmiot czysto intencjonalny o rzekomo
specyficznym statusie ontologicznym, pozostawiajac catg reszte na uboczu? Jako
li tylko otoczke owej ,sytuacji”? A czym jest ,sytuacja” zubozona o wyabstra-
howany przedmiot czysto intencjonalny? Czy wéwczas znika dzieto? W gruncie
rzeczy mozna by sadzi¢, ze przedmiot intencjonalny to tylko wyselekcjonowany,
najistotniejszy, czysto spekulatywny aspekt sytuacji estetycznej, ktory nie ujmuje
dzieta w catej jego ztozonosci i ogolnym intersubiektywnym funkcjonowaniu.

3 M. Gotaszewska, Swiadomos¢ piekna. Problemy genezy, funkdji, struktury i wartosci w estetyce,
PWN, Warszawa 1970.

4 Lub — wg sformutowania Berleanta — z , polem estetycznym” (A. Berleant, Prze-myslec estetyke,
przet. M. Korusiewicz, T. Markiewka, Universitas, Krakéw 2007).
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W gruncie rzeczy w analizie Ingardena przedmiot intencjonalny sam w sobie
jest dziwnym bytem ztozonym z twordéw (warstw) réznych ontycznie — po czesci
idealnych, po czesci psychicznych (a moze nawet materialnych — brzmienie) -
i jako taki nie powinien w zasadzie mie¢ racji petnej odrebnosci ontologiczne;j.
Przedmiot intencjonalny jest raczej swoistym modusem pogranicza, ktéry co
prawda poddaje sie r6znym interpretacjom, lecz nie przestaje budzi¢ zastrzezen.

Etap intencji: impuls i zamiar

Wyjdzmy od sytuacji zyciowej. Kompozytor wchodzi do swego gabinetu i naraz
nieoczekiwanie wpada mu pomyst do gfowy: juz wie, jak zacza¢ symfonie kofa-
cacg sie od dawna w jego duszy — oto poruszyta go wtasnie intencja (,,wirtual-
na"). Trzeba zatem usigs$¢, by zapisa¢ muzyczng mysl, artysta rozglada sie wiec
za krzestem i siada; tym samym pojawita sie w nim druga, od razu spetniona
intencja (,aktualna”) — zeby usigs¢. Intencje te sg podobne, sygnalizujg potrzebe,
dajac impuls do dziatania, sg takze trudne do zanalizowania i zréznicowania.
Z pewnoscig jednak dzieli je ich przedmiot.

Niektorzy wykorzystuja te sytuacje i powiadajg tak: krzesto, nawet najzwy-
klejsze, takze bedzie dzietem sztuki, jezeli na przyktad jego wykonawca lub
wiasciciel aktem intencji uzna je za takowe. Gdyby — wedtug pogladu Danto®
— Andy Warhol umiat karton Brillo powota¢ do istnienia samg intencjg, bytby
cudotworca. Jednak skoro jakis rzemieslnik karton Brillo wykonat, a Warhol tylko
swojg intencja czyni z kartonu dzieto sztuki, to by¢ moze przywtaszcza sobie
cudzy wytwor, a milionowe tantiemy za intencje Warhola nalezatoby wreczy¢
rzemiesInikowi — lub co najmniej przeznaczy¢ je do podziatu zaleznie od wktadu
pracy. W tym wypadku nieporozumienie wynika z przyjecia, po pierwsze, ze
dzieto sztuki jest wytworem intencji, a po drugie, ze kazdy przedmiot moze
zostac uznany za dzieto sztuki dzieki intencji artysty. W konsekwencji przedmio-
tem intencjonalnym mogtaby by¢ kazda rzecz, w stosunku do ktérej objawia
sie jakas intencje. Krzesto albo symfonia. Jezeli jednak dzieto sztuki (czy jego
pozamaterialny ksztatt) okreslamy mianem przedmiotu intencjonalnego, przez
samo to pojecie czynimy sprawe niejasng.

Wré¢my do momentu, gdy nasz kompozytor jeszcze nie usiadt na swoim
krzesle. Ma on zamiar w swoim gabinecie rozpocza¢ prace, odczuwa wewnetrzng
potrzebe wygodnego usadowienia sie, rozglada sie za krzestem i zniecierpli-
wionym gestem wyraza intencje przyjecia pozycji siedzgcej. Spostrzega w kacie
krzesto, przedmiot swojej intencji. Czy z tego powodu krzesto staje sie przedmio-
tem intencjonalnym? Oczywiscie, ze nie! Wiec dlaczego ma nim by¢ symfonia?
Czy dlatego, ze kompozytor nie znajdzie jej w kacie pokoju, tylko ,, w gtowie”,
stworzy jg sam? Czy w takim razie krzesto jest przedmiotem intencjonalnym
stolarza? Nie jest. Wiec moze symfonia ma by¢ przedmiotem intencjonalnym
dlatego, ze stolarz wykonat krzesto z drewna, a symfonia powstaje ,,z niczego”?

5 A. C. Danto, Swiat sztuki. Pisma z filozofii sztuki, przet. L. Sosnowski, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakéw 2006.
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Nie powstaje z niczego! Powstaje z talentu i umiejetnosci kompozytora, a resz-
ta — jak i w wypadku krzesta — to konwencjonalne formy i budulec. Réznica
pomiedzy krzestem i symfonig jest jednak zasadnicza. Polega ona na tym, ze
krzesto, nawet najbardziej wymysine, zawsze jednak w mniejszym stopniu be-
dzie dzietem stolarza niz konwencji. Z dzietem sztuki jest odwrotnie: musi by¢
—w znacznie wiekszym stopniu niz konwencji — dzietem tworcy. Im wiekszy jest
ten indywidualny, niepowtarzalny, osobisty wktad tworcy, tym dzieto staje sie
oryginalniejsze. Krzesto zbyt oryginalne nie bytoby rzecza szczegélnie pozadana.

Jak wida¢ z analizowanego przyktadu, nie wystarczy intencja, by stworzy¢
dzieto, i nie wystarcza okreslenie , przedmiot intencjonalny”, by wyrazi¢ od-
miennos¢ dzieta sztuki od innych wytwordw.

Intencjonalnosc jest wiec pewng wewnetrzng postawg cztowieka, prowadza-
cg do wszelkiego aktu, w tym i tworczego. Nie wytacznie w dziedzinie sztuki,
w kazdej dziedzinie, ale takze i w zakresie sztuki. W zasadzie akt intencjonalny
pojawia sie we wnetrzu cztowieka zawsze, kiedy budzi sie w nas potrzeba
uczynienia czegokolwiek. Nie zawsze rezultatem tego aktu jest pojawienie sie
odpowiedniego do intencji przedmiotu. Krzesto po prostu wycigga sie z kata,
symfonie trzeba napisac. A to zasadnicza réznica, ktérej tymczasem w zadnym
razie nie sygnalizuje okreslenie ,, przedmiot intencjonalny”.

Poza psychika nie ma w ogdle — jak sie wydaje — niezaleznej sfery bytow
intencjonalnych. lluzja jest mysl, ze jakikolwiek ,przedmiot intencjonalny” czy
wirtualny powstatby bez udziatu realnosci. Ingarden doskonale zdawat sobie
z tego sprawe, osadzajac przedmiot czysto intencjonalny na jego bytowym
fundamencie. Czysto intencjonalng geneze mogtby mie¢ wytacznie byt psy-
chiczny (i ja ma: potrzebe) lub wirtualny (i tez jg ma: wizje). Jednak czerpanie
przez intencje czy jej nastepstwa jakichkolwiek idei, wzoréw czy materiatow
ze Swiata transcendentnego wystarcza, zeby powotany do istnienia przedmiot
byt choc¢ czesciowo zalezny zaréwno od sfery idealnej, jak i od realnej. Wszyst-
ko bowiem bez wyjatku czerpie z transcendentnej rzeczywistosci, cho¢ czesto
inaczej zestawia zapozyczone motywy. To jednak za mato, by uzna¢ catkowita
samodzielnos¢ bytowa przedmiotu intencjonalnego czy wirtualnego. Psychiczna
sfera intencjonalna zalezy od sfery realnej (materialnej) i od sfery idealnej (wirtu-
alnej), a takze nalezy do nich przynajmniej czesciowo, nie jest zatem faktycznie
niezalezna, nie jest odrebnym, samoistnym (,,czystym”) bytem.

Etap koncepcji: sedno dzieta

Kazdego dnia przez swiadomos¢ przewijaja sie zapewne tysigce intencji, spo-
srod ktorych realizowanych bywa zwykle niewiele. Nas tutaj interesuje jednak
tylko ten typ intencji, ktéry powotuje do istnienia dzieta sztuki (muzycznej).
Czy dzieje sie to jednak jedynie dzieki intencji? Jest ona zaledwie rodzajem psy-
chicznego impulsu, od ktérego prowadzi droga bardzo daleka do stworzenia
czegokolwiek. Pierwotny impuls to niewatpliwie punkt wyjscia: wewnetrzna
potrzeba i idacy za nig Swiadomy zamyst artysty. Dopiero p6Zniej pojawiajg sie
przemyslenia, rozwazanie i wybor sposobow dziatania, wreszcie decyzja. Stad
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etapem szczegdlnie waznym dla powstania dzieta sztuki nie wydaje sie bynaj-
mniej sama intencja (poza jej geneza etyczng), ale wewnetrzne opracowanie
ostatecznej koncepcji dzieta w umysle artysty.

Przy tworzeniu koncepcji uruchomione zostaja: intelekt, wyobraznia, fantazja,
marzenie — jest to faza pracy spekulatywnej i wirtualnej. Kiedy koncepcja wydaje
sie gotowa, nastepuje na jej podstawie etap materialnej realizacji przedmiotu.
Koncepcja wirtualna nie jest zapewne nigdy ostatecznie zamknieta i niezmienna,
cho¢ w momencie rozpoczecia pracy manualnej musi by¢ na tyle dojrzata, by
artysta mogt na jej podstawie zabrac sie do materialnej obrébki wstepnej wersji
dzieta. W trakcie pracy koncepcja podlega dalszym modyfikacjom. Niemnigj
faza jej formufowania jest catkowicie oderwana od samej intencji: ten etap
twodrczosci nie urzeczywistnia sie w postaci momentu impulsu, lecz w dtugo-
trwatym, petnym przemyslen procesie ksztattowania planu. Sama intencja nie
wystarczy do rozpoczecia pracy nad realng postacig dzieta — w chwili podjecia
decyzji o podjeciu dziatan pewne zarysy catej koncepcji muszg juz by¢ gotowe.

Koncepcja jest swego rodzaju wewnetrznym, uformowanym, swiadomo-
Sciowym bytem, wystarczajgcym, by na jego podstawie wytworzy¢ materialny
przedmiot, ktdry bedzie niejako realnym, autorskim prawykonaniem. Potem
twoérca moze wykonywad duplikaty, nieco zmienione wersje, wtasnoreczne
kopie czy repliki (w wypadku dziet plastycznych) etc., czyli réwnie oryginalne
byty, ktére beda tak niemal wysoko cenione jak pierwowzoér — zawsze wyzej
niz kopie i nasladownictwa wykonywane przez innych mistrzéw. Czym jest ten
wewnetrzny byt, wzor jeszcze niezrealizowany w materii (stowie, dzwieku, ob-
razie, brazie, budynku itp.), lecz juz istniejgcy w umysle artysty? Jest to rodzaj
wizji artystycznej, wewnetrznego opracowania przysztego dzieta, ktéry juz
w zasadzie jest kompletnym, cho¢ materialnie jeszcze nieistniejacym dzietem,
petnym artystycznym przedmiotem, juz istniejgcym, cho¢ dopiero — czysto
wirtualnie. Rzadko sie zdarza — sg jednak i takie wypadki — ze tworzenie dziefa
w ostatecznym materiale stanowi catkowitg improwizacje; w jednych sztukach
bywa to czestsze (muzyka), w innych jest catkiem wykluczone (architektura®).

Ta wewnetrzna koncepcja jest zatem gotowa, juz wykonana, powazng pracg
artystyczna. Po niej nastepuje jeszcze jedynie przeniesienie wizji w materiat,
uksztattowanie jej realnej, namacalnej postaci wedtug wirtualnego wzoru.
W pordéwnaniu z tg powazng praca, wykonang wewnetrznie, z wytworzeniem
owej idealnej koncepcji, sama intencja jest mato znaczacym impulsem. Znacznie
juz wiekszym od intencji wysitkiem jest przeniesienie koncepcji w materiat, ale
z kolei polega ono tylko na fizycznym odwzorowaniu gotowej wizji, na rze-
mieslniczej sprawnosci, wirtuozerii; fizycznym, ale odwotujgcym sie oczywiscie
do warsztatowego mistrzostwa. Czemu wiec koncowe dzieto, uformowane
w substancji materialnej, ma sie zwa¢ przedmiotem intencjonalnym? Jest to
raczej przedmiot wirtualny, przejawiajacy sie’ poprzez posta¢ materialna, czy

® Niektore tego typu realizacje, podejmowane eksperymentalnie, bynajmniej nie sg zadnym dzietem
architektonicznym (co tatwe do zauwazenia). Za ich przyktad moze postuzy¢ kosciét przy ul. Rozbrat
w Warszawie.

7 W zblizony sposdb , przedmiot intencjonalny”, czyli samo dzieto przejawiajace sie w materialnej
rzeczy, traktuje Martin Seel w: Estetyka obecnosci fenomenalnej, przet. K. Krzemieniowa, Universitas,
Krakéw 2008.
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tez materialna realizacja przedmiotu wirtualnego. Przeciez juz w swiadomosci
autora dzieto jest artystycznie uksztattowane, mimo ze wirtualne — takie, ktére
jeszcze nie zostato zanotowane, namalowane czy odkute.

Gdybysmy zechcieli teraz wyszczegélnione etapy powstawania dziefa sztuki
uszeregowac¢ wedtug waznosci, nalezatoby na pierwszym miejscu postawic
koncepcje twodrczg, zaraz po niej jej realizacje w materii, intencje (poznawcza
oczywiscie, nie moralna) zas uzna¢ za najmniej istotng. Nalezy wiec podkresli¢,
ze dzieto jako takie powstaje w umysle artysty wraz z koncepcja; przedtem jako
takiego dzieta nie ma, potem zas istnieje juz realnie. Na etapie intencji dzieto
jawi sie dopiero niejasno, jako przynalezne odlegtej przysztosci. Skoro intencjo-
nalnos¢ odgrywa w jego ksztattowaniu tak nieznaczng role, czemu jego jadro
ma sie zwac przedmiotem intencjonalnym? Wydaje sie, ze o takim przesadnym
podkreslaniu roli intencjonalnosci nie decyduje nic innego, jak tylko zwyczajowo
przyjeta fenomenologiczna terminologia, ktéra nowe drogi rozwoju badan nad
sztuka podaja w watpliwosd.

W sumie zatem w procesie powstawania dzieta mamy do czynienia z przy-
najmniej trzema réznymi ontologicznie porzadkami. Intencja artysty nalezy do
porzadku psychicznego, koncepcja do porzadku wirtualnego, materialne zas
wykonanie do porzadku realnego. Tak zwany przedmiot intencjonalny musiatby
wiec faczy¢ w jednym zjawisku, przynajmniej genetycznie i fragmentarycznie,
wszystkie te trzy porzadki — bytby zadziwiajgcg ontologicznie efemeryda.

Etap realizacji

.Nie ma dzieta bez zamiaru, ale to, co w dziele jest dzietem sztuki, zalezy tylko i wy-
tacznie od wykonania i dopiero wykonanie ukazuje sie artyscie”® — twierdzit Alain.

Pytanie, ktory z wyzej wyszczegdlnionych etapow jest w procesie powstawania
dzieta najwazniejszy, nie jest dobrze postawione, odpowiedz zalezy bowiem
od punktu widzenia. Mozna sadzi¢ na przyktad, ze mimo przedstawionych
argumentow, istotniejszy od wirtualnej koncepcji jest etap ostatni, bo — jak
sqdzi wielu — bez przedmiotu realnego nie ma dzieta sztuki, baza materialna
stanowi podstawe bytowa dzieta (Ingarden®). Szczegélnie jesli nie zgadzamy
sie, by koncepcje, czyli byt wirtualny (psychiczny badz idealny — mozna go
rozmaicie nazywac, rozpatrujac z réznych punktéw widzenia), traktowac jako
wystarczajgcg podstawe istnienia catego dzieta. Na takie jej uprzywilejowanie
nie wyraziliby zgody materialisci ani realisci. Tymczasem jednak wytworzenie
nowego oblicza ,,wirtualnosci” pociggneto za sobg koniecznos¢ zaniku starych
do niej uprzedzen. W praktyce wirtualnej bowiem idealna sfera swiata znow
ogromnie zyskuje na znaczeniu, zaréwno ontologicznym, jak i estetycznym,
cho¢ w nowej, elektronicznej postaci.

Wiemy juz, ze intencja jest tylko punktem wyjscia, niewnoszacym decydujgcych
cech do projektowanego bytu. To szersza idea dzieta, pomyst, wizja artysty, a wiec

8 Alain, Préliminaires a I’Esthétique, cyt. za: G. Picon, Panorama mysli wspdiczesnej, wybor i oprac.
R. Caillois, Libella, Paryz 1967, s. 336.
9 R. Ingarden, dz. cyt., s. 44.
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to wszystko, co skrétowo nazywamy koncepcja, jest jego jadrem, zasadniczym
trzonem catosci. Przedstawia ona petny wirtualny materiat, tres¢ przysztego arty-
stycznego tworu. Jest to oczywiscie byt idealny. Nazwanie go ,,platonskim” bytoby
jednak naduzyciem, nie chodzi bowiem o abstrakcyjng, wieczng idee, ktérg mozna
dopasowac do niezliczonej liczby réznych realizacji, lecz o indywidualng koncepcje,
zrealizowang nastepnie w konkretnym dziele. Wirtualne dzieta cztowieka mozna
traktowac jako platonskie tylko w bardzo ogélnym, najszerszym sensie; we wspot-
czesnegj filozofii Nicolaia Hartmanna koncepcja trzystopniowo ustrukturyzowanego
ducha niewatpliwie precyzyjniej systematyzuje tego rodzaju twory'.

Na etapie materialnej realizacji istniejgcej juz koncepcji dzieta, to przede
wszystkim forma zostaje ostatecznie dopracowana. Tre$¢ zebrano i utozono
wczesniej; kiedy artysta realizuje dzieto jako materialny przedmiot, forma be-
dzie nieco inna w kazdej jego namacalnej wersji, opartej na tej samej tresci.
Dotyczy to kolejnych wersji tego samego przedstawienia w obrazie, w rzezbie
czy w symfonii. Jedynie w przypadku utworu muzycznego etap ostatecznego
uksztattowania formy zostaje przesuniety na proces interpretaciji.

Koncepcja twércza, etap posredni w procesie powstawania dzieta sztuki,
moze wiec zostac wielokrotnie, nieco odmiennie zrealizowana przez tego same-
go artyste. Jesli tylko koncepcja nie zostaje zmieniona, powstajg réozne wersje
tego samego dzieta. W dziele muzycznym jednak sama koncepcja jest jawnie
niewykonczona, ma w sobie — jak trafnie zauwaza to Ingarden — momenty
niedookreslone', ktére realizowane sq dopiero w wykonaniu. Zapis nutowy
zatem bytby doktadnym oddaniem schematu koncepcji, ktéra kazdorazowo
zmienia sie poprzez realizacyjng konkretyzacje. Mozna by uzna¢, ze wszystkie
ostateczne wykonania, oparte na jednej i tej samej koncepcji (jednym zapisie),
nie s réznymi dzietami, lecz tylko innymi realizacjami'?, ktére dzieki niej tacza
w swoistg rodzine (w rozumieniu Wittgensteina'®). Natomiast z punktu widze-
nia radykalnego konstruktywizmu, ktéry zakfada istnienie tylu swiatdw, ilu jest
obserwatoréw (ludzi)'¥, mozna by przyja¢, ze tyle jest dziet, ilu odbiorcow i ile
odbioréw. Niemniej takie rozstrzygniecie niebywale mnozy byty, co powoduje
liczne, wytuszczane wczesniej trudnosci. Pewna dwoistosc jest zatem w tej sytu-
acji nieuchronna, a status ontologiczny koncepcji dzieta sztuki zawsze zapewne
bedzie mniej lub bardziej zblizony do bytu idealnego.

Jednak przypadek muzyki jest wyjgtkowy — zapis nutowy jest bowiem w mia-
re dokfadnym materialnym odzwierciedleniem wirtualnej koncepcji, podczas

19 N. Hartmann, Das Problem Des Geistigen Seins. Untersuchungen zur Grundlegung Der Geschichts-
philosophie Und Der Geisteswissenschaften, Walter de Gruyter, Berlin 1962.

" R. Ingarden, dz. cyt., s. 51, 81.

12 Tu podejmuje watek mojej dyskusji z Krzysztofem Guczalskim, ktdra rozwija sie z tekstu na
tekst: K. Guczalski, Znaczenie muzyki, znaczenia w muzyce, Wydaw. Musica lagellonica, Krakéw 1999;
K. Lipka, ,Rzeczy, ktérych forma jest w duszy”, w: Wizje i re-wizje — K. Guczalski, ,,O niejezykowym
charakterze muzyki”, w: Filozofia muzyki. Studia, red. K. Guczalski, Wydaw. Musica lagellonica, Krakéw
2003; K. Lipka, Utopia urzeczywistniona, Wydaw. UMFC, Warszawa 2009; i niniejsza wypowiedz, mam
nadzieje, ostateczna.

3 L. Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, przet. B. Wolniewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2004.

4 Por.: J. Mitterer, Tamta strona filozofii. Przeciwko dualistycznej zasadzie poznania, przet. M. tuka-
siewicz, Oficyna Naukowa, Warszawa 1996, s. 83 (dyskusja z H. Maturang).
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gdy na przyktad odkuta rzezba — juz nie. Rzezbiarz moze, podobnie jak muzyk,
wykonac wiele zblizonych materialnych wersji dzieta wedtug jednej i tej samej
egzystujacej wirtualnie w jego gtowie koncepcji. Ale tylko w muzyce przybiera
ona realng forme materialng zapisu, ktory jest z jednej strony najblizszy jej pier-
wotnej wersji, a z drugiej strony niemal rownie bliski realizacji, czyli kazdemu
posréd mnogosci rozmaitych wykonan.

Jeszcze inaczej kwestia ta przestawia sie w malarstwie. Malarz wykonuje
najpierw rysunek, ktéry moze by¢ podstawag wielu nieco odmiennych obrazéw.
Jednak szkic jest juz sam w sobie dzietem sztuki, podczas gdy zapis nutowy nie.
W malarstwie etap posredni, koncepcja w zapisie pomocniczym, nie wystepuje,
o ile nie jest nig rysunek (szkic malarski uznaje sie zazwyczaj za jedna z wersji sa-
mego dzieta). W architekturze sprawa znéw wyglada odmiennie: odreczne plany
budowlane majg nature dwoista: sg dokfadnie zapisang koncepcja (a nie tylko
rysunkowym szkicem), ale same w sobie takze moga by¢ dzietem sztuki. Z tego
punktu widzenia jest to sytuacja posrednia pomiedzy malarstwem a muzyka.

Chociaz wydaje sie jasne, ze baza materialna stanowi podstawe realnosci
dziefa sztuki, w refleks;ji filozoficznej o sztuce znaczenie przedmiotu realnego
blednie — zajmuje sie nim chetniej historia sztuki, a w filozofii estetyka. Filozofie
sztuki interesuje raczej metafizyczna ,reszta”, w ktorej lezy wartos¢ dziefa. Istota
dzieta sztuki (czyli to, co fenomenologia nazywa wtasnie ,,przedmiotem czysto
intencjonalnym”) jest bowiem bytem metafizycznym i cho¢ musi by¢ oparta na
materialnym fundamencie (daje nam o sobie zna¢ za posrednictwem material-
nego przedmiotu czy tez przejawia sie w nim (Seel’)), to jednak dochodzi do
gtosu gtédwnie poza nim, w warstwie jego wewnetrznej tresci. Forma zajmuje
sie estetyka, filozofia sztuki poszukuje zas metafizycznej tresci na podstawie
analizy i hermeneutycznej interpretaciji.

Przedmiot, ktéry powstat materialnie w wyniku catego procesu twdérczego
(na poczatku niewatpliwie wirtualnego), sam w sobie nie jest wiec bytem inten-
cjonalnym, lecz realnym, posiadajagcym pewien duchowy, artystyczny tadunek
— wirtualng koncepcje — oraz metafizyczne jadro, zawierajace tres¢ duchowa,
w tym nosniki wartosci (Ingarden nazywa je jakosciami wartosci'®).

Mozna rozjasnic to zjawisko w jeszcze inny sposéb. Kazdy istniejacy wytwor
cztowieka — nie tylko dziefa sztuki — ma, poza forma i materia, tres¢. Nie moze
bowiem istnie¢ przedmiot jej pozbawiony. Przedmiot sktada sie zatem nie tylko
z materii i formy, lecz takze z tresci. Nie zawsze musi by¢ ona empirycznie oczywista
albo ewidentnie metafizyczna, czasem moze by¢ ujmowana z punktu widzenia
pragmatyki, jako funkcja. Jesli rozpatrujemy taki przedmiot jak krzesto, powiemy,
ze jego materig jest drewno, jego forma jest dostosowana do sylwetki siedzagcego
cztowieka, jego zas tres¢ mozna sprowadzi¢ do funkgji: krzesto stuzy do siedzenia.
Innej tresci krzesto nie ma — jest rbwnoznaczna z jego przeznaczeniem.

Ot6z dzieto sztuki jest takim przedmiotem, ktérego gteboka tres¢ nie wy-
czerpuje sie w jego funkcji. Musi ona natrafi¢ na indywidualnego ducha i w nim
obudzi¢ che¢ do zrozumienia i interpretacji.

15 M. Seel, dz. cyt.
'® R. Ingarden, dz. cyt., s. 135.
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Wirtualnos¢: byt ponadetapowy

Wiasciwie wszelkie rzeczy wykonane przez cztowieka sg na swoj sposéb in-
tencjonalne. Cata kultura jest intencjonalna, gdyz kazdy jej element wziat sie
z potrzeby i z powotujacej go do istnienia intencji twoérczej wykonawcy. Ge-
nezg kazdego, bez wyjatku — nawet najzwyczajniej uzytkowego, przedmiotu
jest zatem (1) intencja, ktéra stanowi bodziec do wymyslenia (2) koncepcyjnej
wizji wirtualnej, a ta z kolei stuzy za wzér powstaniu (3) rzeczy materialnej.
Tak byto w czasach dawnej wirtualnosci: kazde dzieto sztuki istniato wirtualnie
juz przed swa materializacjg. Wirtualnos¢ nowej generacji nie wyczerpuje sie
w sferze idealnej, jaka byta w stadium poprzednim'. Wéwczas mozna byto
sqdzi¢, ze kazde dzieto sztuki jest — lub przynajmniej w swej fazie koncepcyjnej
byto — przedmiotem po czesci wirtualnym i ze wchodzi ona w sktad kazdego
w zasadzie elementu cywilizacji, a szczegdlnie tego zwanego intencjonalnym.

Obecnie sfera wirtualna nie jest juz wytacznie wizjonerska, fantastyczna, tylko
stanowi — jak trafnie ujat to Michat Ostrowicki'® — wyspecjalizowana wirtualng
realis, gdzie kazde dzieto moze zosta¢ widzialnie, elektronicznie zrealizowane.
Nie staje sie przez to jednak przedmiotem materialnym, a zarazem nie przestaje
by¢ przedmiotem intencjonalnym. Takie dzieto elektroniczne w dalszym ciggu
stanowi czystg koncepcje, z jednej strony kompletng, z drugiej otwartg na
zmiennos¢, powotana do istnienia w wirtualnej (niematerialnej) rzeczywistosci.
Mozna by zaryzykowac twierdzenie, ze intencjonalny przedmiot wirtualny nowej
generacji blizszy jest istocie intencjonalnosci niz ten dawny, fenomenologiczny,
czyli tradycyjne dzieto sztuki wykonane realnie.

Rzeczywistos¢ wirtualna jest bowiem nie tylko sferg bytéw elektronicznie
idealnych, lecz takze jest polem konkretnych dziatan, poligonem doswiadczalnym
kazdej wirtualnej koncepcji, laboratorium bytéw imaginacyjnych, ktére moga
by¢ tam poddawane manipulacjom (symulacjom) czy nabierac¢ specyficznie ,,no-
wej” wirtualnej substancji. Ta nowa rzeczywistos¢ zatem ujawnita i ostatecznie
udowodnita niejasnos¢ bytowa dawnego ,,przedmiotu intencjonalnego”.

W tej sytuacji wydaje sie, ze pojecie przedmiotu intencjonalnego do reszty
stracifo swoj sens. By¢ moze zachowuje go nadal dla tworéw wirtualnych starej
generacji, ale w zasadzie wymaga ponownych analiz i przemyslen. Jednoczesnie
pokrewnos¢ (takze artystyczna) rzeczywistosci wirtualnej i sfery realnej nie budzi
chyba watpliwosci. Nowa wirtualnos¢ ma obok cech idealnych, réwniez zasadnicze
znamiona realnosci: dostepnos¢ zmystowsq i mozliwosc postrzegalnych przemian.

Wedtug mnie, nie jest mozliwe, by w swiecie elektro-wirtualnym dawny
~przedmiot intencjonalny”, dzi$ w zasadzie przezytek przedsieciowej kultury,
mogt by¢ uznawany za samoistny byt, czy nawet operatywne pojecie. Rzeczy-
wistos¢ wirtualna nowej generacji sama ma geneze intencjonalng, kazdy jej
poszczegolny sktadnik i twér wyrdst z intencjonalnosci. Zatem jest ona tam
podstawga kazdej bez wyjatku sytuacji, czyli oznacza wszystko i nic, tracgc tym
samym sens.

7 Tym zagadnieniem zajmuje sie doktadniej w ostatnim rozdziale ksigzki ,Ponowoczesna putapka”
(w druku).
8 M. Ostrowicki, Wirtualne realis. Estetyka w epoce elektronicznej, Universitas, Krakéw 2006.
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Etos: odpowiedniosc¢ i kondensacja

Dzieta sztuki zbudowane sa, tak jak wszelkie zwykte przedmioty, z tresci, mate-
riatu i formy. Jednak aby przedmiot faktycznie byt dzietem sztuki, kazdy z tych
trzech podstawowych elementéw musi ulec odpowiednim modyfikacjom,
zgodnym z pewnymi obostrzeniami.

.Jak we wszystkich dzietach cztowieka — stwierdza Hegel — tak i w sztuce,
rzeczg rozstrzygajaca jest tres¢”'. Zacznijmy zatem od niej. Artysta w swej pracy
tworczej zwykle to od jej nakreslenia wychodzi. Zdarzaja sie oczywiscie muzyczni
geniusze, ktérzy w natchnieniu spontanicznie tworzg niezbyt dopracowane
koncepcyjnie utwory, jednak historia sztuki uczy, ze wielkie dzieta sa zwykle
gruntownie przemyslane. Tres¢ stanowi jadro tego, co artysta ma swiatu do
przekazania. Mysl wypowiadana jest w stowach, obrazy sq uymowane w dzietach
plastycznych, w muzyce zawarte sg wizje dzwiekowe. O prawdziwej wielkosci
dziefa swiadczy niemozliwos¢ wyrazenia jego tresci za pomocg innego medium
niz tego wybranego przez jego twoérce. Pomyst, by opowiedzie¢ stowami tresc
sonaty fortepianowej, jest tak samo niedorzeczny, jak préba przekazania tresci
noweli dzietem architektonicznym. Zadanie artysty polega na tym, zeby znalez¢
forme i materiat najodpowiedniejsze z mozliwych dla przekazania zamierzonej
tresci. | mamy gotowe rozstrzygniecie problemu. Na niczym innym artyzm nie
polega. Reszta zalezy od tego, kim jest artysta i w jakim stopniu opanowat warsz-
tat. Jedni tworzg dzieta uduchowione i subtelne, inni dziwaczne lub trywialne
— zaréwno jedni, jak i drudzy mogg by¢ doskonali w obrebie wtasnego stylu.

Cata tajemnica sztuki zawiera sie wiec w koniecznosci dobrania najwtasciw-
szych form i materiatu do zamierzonej tresci. Nie dotyczy ona zadnych innych
bytéw poza dzietami sztuki. Stolarz moze zrobi¢ krzesto takie lub inne, jedno
bedzie warte drugiego albo tez bedzie od niego lepsze, czy tez bedzie wrecz
krzestem doskonatym. O zadnym meblu nie mozna jednak powiedzie¢, ze jego
materiat i forma zostaty dostosowane do tresci (funkgji) w sposéb najdoskonalszy
z mozliwych — bytoby to absurdalne i wrecz smieszne. Krzesto najdoskonalsze
z mozliwych! Oczywiscie, sg stolarze, o ktérych powiemy: ,,ten rzemieslnik to ar-
tysta!”. | nazwiemy go ebenistg. Owszem, istnieje sztuka uzytkowa czy rzemiosto
artystyczne. Bezsensowne bytoby jednak rozpatrywanie krzesta analogicznie do
symfonii, poniewaz rzeczy te sa niewspotmierne i nieporéwnywalne. Moze sie
zdarzy¢ oczywiscie symfonia znacznie gorsza od krzesta (nawet przecietnego),
nie istnieje jednak zadna dziedzina mysli teoretycznej, w obrebie ktérej mozna
by rozsadnie rozwaza¢ oba te przedmioty jednoczesnie. Nie dlatego, ze dla
symfonii despektem bytoby poréwnanie z krzestem, lecz dlatego, ze nie ma dla
nich wspélnego miernika wartosci czy uzytecznosci. Prosze, jaki Swiat jest prosty!

Niestety, okazuje sie wcale nie taki prosty... Poszczegélne sktadniki kazdego
przedmiotu wystepujg w nim bowiem w réznej kondensacji. Oznacza to, ze
(pozostanmy przy poprzednim przyktadzie) w postaci skondensowanej dosko-
natego krzesta na plan pierwszy musi wybijac sie jego funkcja, czyli specyficznie
pojmowana tres¢. Jezeli forma lub materiat bedg bardziej skondensowane niz

9 G. W. F. Hegel, Wykfady o estetyce, przet. ). Grabowski, A. Landman, PWN, Warszawa 1964-1967,
t.2,s.293.
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funkcjonalnos¢, na krzesle bedzie sie zZle siedzie¢; w skrajnym wypadku nie
bedzie sie dato na nim usig$¢ w ogdle. Woéwczas krzesto to bytoby zapewne
dzietem sztuki nowoczesnej (jak stynne tézko Rauschenberga??). Takie krze-
sto miatoby w sobie — jakby to orzektf Ingarden — zbyt mato krzestowatosci.
Dzieto sztuki to taki przedmiot, w ktérym szczegdlnej kondensacji muszg
zosta¢ poddane wszystkie trzy sktadniki: tres¢, forma i budulec. Jednoczesnie
kondensacja kazdego z nich musi by¢ odpowiednio dostosowana do dwdch
pozostatych. Czym jest ta odpowiednios$¢, to jest wiasnie tajemnica artysty,
tajemnicy dziefa, tajemnica sztuki. Czasem tajemnica geniuszu. Intuicja mu
to podpowiada, a empiria weryfikuje. Nieodpowiednios¢ od razu daje o sobie
zna¢ pewnym wewnetrznym peknieciem w dziele. Odpowiednios¢ natomiast
wprawia odbiorce w zachwyt.

Tylko dzieto sztuki musi charakteryzowac sie odpowiednig kondensacja
wszystkich tych trzech zasadniczych sktadnikéw. | odwrotnie, ich odpowiednia
kondensacja daje nam odczu¢, ze mamy wiasnie do czynienia z dzietem sztuki.
Tylko dzieki temu w dzietach sztuki — jak powiada Martin Seel — ,prezentacja
$wiata dokonuije sie jako autoprezentacja”?'. W jaki sposéb mozemy to odczu¢?
Oczywiscie wyfacznie przy pomocy intuicji. Teoria jest rzeczg wspaniata, lecz tylko
wspiera intuicje. Bez intuicji artystycznej nie mozna by¢ artysta, teoretykiem,
krytykiem sztuki ani prawdziwym odbiorca czy mitosnikiem sztuk.

Powyzszy problem nieco inaczej, ale podobnie w istocie rzeczy, ujmuje Martin
Seel: ,Dzieta sztuki sg przedstawieniami konstelacyjnymi. Konstelacyjnymi sa
te przedstawienia, ktérych sens taczy sie z niemozliwym do substytuowania
(niezastepowalnym przez zadng inng kombinacje elementéw) rozwinieciem
ich tworzywa”?2, To, co nazywam odpowiednioscig i kondensacja, jest niczym
innym, jak tylko , niezastepowalnoscia przez zadna inng kombinacje elementow”.
Wydaje mi sie jednak, ze moje ujecie jest o tyle petniejsze, o ile podkreslona
w nim zostaje nie kombinacja elementéw (co jest poniekad oczywiste), lecz
ich identyfikacja oraz intensyfikacja ich wzajemnego zespolenia. ,Sztuka jest
kondensacja rzeczywistosci” — napisat Ernst Cassirer?,

Krzysztof Lipka: Intentional Object in the Context of the Creative Process

Roman Ingarden’s concept of intentional object requires an enlarging or even
a complete reconstruction in the area of music. Recognizing a work of music
as an intentional object, we subject it, in its entirety, to the author’s intention.
This obscures many more important stages of the creative process, such as
coming up with the concept, its realization and giving the work its important
axiologic features. In the entire creative process, the intention is the least im-
portant; a work of art is created because of an inner need and not because of
a desire to create.

20 Por.: A. C. Danto, dz. cyt., s. 38.

21 M. Seel, dz. cyt., s. 137.

22 Tamze, s. 116.

23 Cyt. za: T. Gadacz, Historia filozofii XX wieku, Znak, Warszawa 2009, t. 2, s. 202.
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The most important element of the creative process is working out in detail
the entire concept of the work, while during the stage of its realization, modeling
of the work’s ethos in line with the concept takes place. This is being done by
condensation and setting up reciprocal relevance of transcendentals: beauty,
goodness, truth which are assigned to each important elements of the work:
form, content, material. Of course, in this modeling of the ethos of a work of
music, an artist’s intuition plays the main role.

Art’s biggest secret consists of the task in which — as per the above possi-
bilities — the planned contents are completed with the most appropriate other
two elements: material and form. This is a problem which does not occur in
any other types of existence.
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Muzyka wobec doswiadczen przestrzeni i ruchu — miedzy metaforg
pojeciowq a percepcja

O poznawczych i estetycznych walorach przenosni pisze wielu wspétczesnych
badaczy. Sg wsrdd nich nie tylko literaturoznawcy, lecz takze filozofowie,
jezykoznawcy czy kulturoznawcy. Klasyczna definicja metafory wywodzi sie
z pism Arystotelesa i w pierwotnym znaczeniu okreslana byta w ramach poetyki
i retoryki. Jak jednak przekonuje Paul Ricoeur, juz w starozytnosci zagadnienia
zwigzane z metaforg stanowity czes¢ wiekszego systemu filozoficznego obejmu-
jacego logike, ontologie, epistemologie i estetyke’. Tworzenie udanych metafor
Swiadczyto o filozoficznej bystrosci umystu, a obrazowa sita przenosni wigzata
sie scisle z koncepcjg poetyckiej mimesis.

Dwudziestowieczne teorie metafory okazujg sie rownie pojemne. W interakcyj-
nej teorii metafory, ugruntowanej m.in. przez Maxa Blacka i Nelsona Goodmana
w latach 60. XX wieku, na pierwszy plan wysuwa sie semantyka i tworzenie
nowych, odkrywczych znaczen, a funkcja poznawcza przejawia sie w ksztatto-
waniu oryginalnej wizji rzeczywistosci. W teorii kognitywnej, stworzonej przez
George'a Lakoffa i Marka Johnsona na poczatku lat 80. XX wieku, przenosnia
zaczyna odgrywac istotng role podstawowej figury myslenia, ktéra umozliwia
pojmowanie jednej rzeczy w kategoriach innej. Metafora oddziatuje na myslenie
we wszystkich jego przejawach, ulega werbalizacji w mowie potocznej, jezyku
poetyckim czy naukowym. Witasnie dzieki wspdtczesnym teoriom metafory,
ktére uwydatnity szeroki zakres oddziatywania tej figury, nauka o niej stata sie
jedna z najbardziej intensywnie rozwijajgcych sie dyscyplin badawczych. Warto
podkresli¢, ze wymienione teorie pozostajg w scistym zwigzku z gtéwnymi nur-
tami filozoficzno-estetycznymi drugiej potowy XX wieku, czyli z fenomenologia,
hermeneutyka, semiotyka i kognitywistyka.

Poczawszy od lat 80. XX wieku, problematyka metafory przenika do muzyko-
logii. Proces ten przyczynia sie do przewartosciowania wielu poje¢ w ramach tej
dyscypliny, a zwigzki muzyki z omawiang figurg okazuja sie bogate i réznorodne.
Zwolennicy interakcyjnej teorii metafory interesujg sie przede wszystkim znacze-
niem muzycznym oraz relacjg muzyki i jezyka. Cze$¢ badaczy prébuje zastosowac
teorie metafory do zagadnien zwigzanych z muzyka: poczawszy od ujec analitycz-
nych (Roger Scruton), poprzez semiotyczne (Simone Mahrenholz, Craig Ayrey),
az po kognitywne (Lawrence Zbikowski, Janna Saslaw, Candace Brower, Steve

' P. Ricoeur, ,Between Rhetoric and Poetics: Aristotle”, w: tegoz, The Rule of Metaphor, przet.
R. Czerny i in., Routledge, London 1994.
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Larson). Publikowane sg takze prace historyczne (gtéwnie poswiecone muzyce
barokowej, klasycznej i romantycznej) wskazujgce na uwarunkowania kulturowe,
ktére zadecydowaty o popularnosci wybranych metafor w przesztosci (Michael
Spitzer, Mark Evan Bonds). Zastosowania teorii metafory w muzykologii dotycza
najrézniejszych obszaréw: odréznienia zjawisk akustycznych od muzycznych i sta-
tusu poznawczego nauki o muzyce (Roger Scruton, Nicholas Cook), jezyka analizy
muzycznej (Naomi Cumming, Marion Guck), powstawania znaczen muzycznych
(Carl R. Hausman, Robert Hatten, Vladimir Karbusicky), ekspresji muzycznej (Donald
Ferguson, Nelson Goodman, Simone Mahrenholz). Bogata i ciggle poszerzajaca
sie literatura przedmiotu swiadczy o atrakcyjnosci i aktualnosci tematu?.

WSsrod najbardziej podstawowych metafor stosowanych do opisu muzyki
znajduja sie pojecia przestrzeni i ruchu. Zaréwno ich zrédta, jak i charakterystyka
bywaja jednak przedstawiane na rozmaite sposoby. Dla Rogera Scrutona ruch
i przestrzen muzyczna to metaforyczny i pozbawiony zwigzkéw z rzeczywistoscia
empiryczng intencjonalny twoér wyobrazni. Wedtug zwolennikéw kognitywnej
teorii metafory, pojecia przestrzeni i ruchu ugruntowane sg w codziennym
doswiadczeniu cielesnym. Autorzy, ktorzy kwestionujg przydatnos¢ podobnych
rozwazan, podkreslaja, ze méwienie o muzyce wymaga uwzglednienia zwig-
zanych z nig termindéw oraz ich historycznych przemian, a takze, ze do muzyki
wspodtczesnej stosuje sie szereg innych, bardziej przydatnych metafor. Jeszcze
inni odmawiajg pojeciom przestrzeni i ruchu statusu przenosni, argumentujac,
ze moga by¢ one rozumiane abstrakcyjnie lub tez jako dostowny element per-
cepcji. Ponizszy tekst jest probg wzajemnego skonfrontowania oraz krytycznej
analizy najwazniejszych koncepcji dotyczgcych obu poje¢, a zarazem wpisania
ich w szersza debate na temat percepcji muzyki.

Przestrzen muzyczna i ruch w koncepcji Rogera Scrutona

Jedng z najbardziej znanych koncepcji dotyczacych zwigzkdw muzyki z meta-
forg stworzyt brytyjski filozof, Roger Scruton®. Autor, mimo iz zaznajomiony
z najnowszymi teoriami przenosni*, w pierwszej kolejnosci powotuje sie na mysl
Arystotelesa. Postawa Scrutona swiadczy o tym, ze filozof interesuje sie raczej
klasycznym problemem niz jego wspoéiczesnymi sformutowaniami.

W estetyce Scrutona pojecie metafory znajduje sie w samym centrum roz-
wazan i pomaga znalez¢ odpowiedz na najbardziej podstawowe pytania.
W szczegolnosci pozwala zrozumied, co decyduje o specyfice doswiadczenia

2 W trakcie pracy nad tekstem ukazata sie monografia mojego autorstwa Muzyka i metafora. Kon-
cepcje kompozytorskie Pierre’a Schaeffera, Raymonda Murraya Schafera | Gérarda Griseya, Narodowe
Centrum Kultury, Warszawa 2012. Opisuje w niej zastosowanie metafor w mysli muzycznej i twdrczosci
trzech kompozytoréw drugiej potowy XX wieku. Problemy omawiane w niniejszym artykule poruszone
sg w rozdziale dotyczgcym wyobrazni metaforycznej w badaniach muzykologicznych.

3 R. Scruton przedstawia swojg koncepcje w ksigzkach: Art and Imagination. A Study in the Philosophy
of Mind, Methuen, London 1974, The Aesthetic Understanding. Essays in the Philosophy of Mind and
Culture, Methuen, London 1983 oraz The Aesthetics of Music, Oxford University Press, Oxford 1999.

4 W tekscie padajg nazwiska Nelsona Goodmana, Jacquesa Derridy, George'a Lakoffa i Marka Johnsona,
Marcusa B. Hestera, a takze Maxa Blacka. Tylko w tym ostatnim przypadku autor czyni uzytek z rozréznienia
na focus i frame, a w pozostatych wspomina o dokonaniach badaczy wytgcznie w charakterze dygresji.
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muzycznego i co sprawia, ze styszymy pojedynczy dzwiek jako ton muzyczny®,
a szereg dzwiekéw — jako muzyke. Scruton odréznia bowiem dwa porzadki
zjawisk: dzwiekowych oraz muzycznych — i przekonuje, ze nie sg one tozsame,
cho¢ maja u podstaw to samo zjawisko akustyczne. Relacje miedzy dzwiekiem
i tonem muzycznym mozna poréwnac do tej, jaka zachodzi miedzy ciatem
i umystem. Zjawiska dZzwiekowe i muzyczne maja to samo podtoze, a zarazem
kazde z nich stanowi autonomiczng, zamknietg catos¢. Proces zachodzacy
w $wiadomosci odbiorcy utworu muzycznego przypomina wiec sytuacje,
w ktoérej szereg barwnych plam obrazu uktada sie w przedstawiong twarz czy
krajobraz. ,Jedno i to samo doswiadczenie odnosi sie do dzwieku, ale zarazem
do czegos, co nie jest i nie moze by¢ dzwiekiem — do zycia i ruchu, czyli muzyki”®.
W takich przypadkach, jak twierdzi Scruton, mamy do czynienia z ,,podwdjna
intencjonalnoscig”, bo odnosimy sie réwnoczesnie do dwdch réznych przed-
miotéw. Jeden z nich funkcjonuje tylko w naszej wyobrazni, drugi — w Swiecie
rzeczywistym. Odbidr dziet sztuki rézni sie od poznania w codziennym zyciu
tym, ze nie wymaga stosowania kryteriéw, ktére kierujg poznaniem rzeczywi-
stosci. Mysli nie potrzebujg weryfikacji, a percepcja — wiary w istnienie tego,
co postrzegane. ,,Wolnos$¢ proceséw myslowych wyobrazni — twierdzi Scruton
— przejawia sie (...) w dobrowolnym charakterze doswiadczen, ktére od nich
zaleza. Nie mozesz nakazac komus, by uwierzyt, ze ksiezyc jest zrobiony z sera,
ale mozesz mu kaza¢, by to sobie wyobrazit"”.

Przy opisie muzyki postugujemy sie szeregiem parametrow, takich jak rytm,
melodia czy harmonia. Fakt, ze potrafimy w ogéle moéwi¢ o muzyce, wynika
z doswiadczenia podwdjnej intencjonalnosci. ,,U Zzrédet naszego najbardziej
podstawowego pojmowania muzyki — pisze Scruton — lezy ztozony system
metafor, ktére nie sg prawdziwym opisem zadnego faktu materialnego. (...)
Metafora nie moze by¢ wyeliminowana z opisu muzyki, bo wyznacza inten-
cjonalny obiekt doswiadczenia muzycznego. Jesli tylko odrzucimy metafore,
przestaniemy opisywac doswiadczenie muzyki”®.

Przenosnie, o ktdrych méwi Scruton, nie sg przejawem dowolnosci wypo-
wiedzi. Zdaniem autora, sg one niezbywalne, bo decyduje o nich sam sposéb
odbierania muzyki. ,Nawet jesli metafory s zbedne, to tylko z tego trywialnego
powodu, ze nasz swiat mogtby nie zawiera¢ doswiadczenia muzycznego”® —
twierdzi filozof. Dodaje przy tym, ze taka prawidfowos¢ moze wynikac z samej

°> Autor wprowadza rozréznienie na dzwiek (sound) oraz ton (tone), stanowigcy cze$¢ wiekszej mu-
zycznej catosci. Ze wzgledu na to, ze w jezyku polskim stowo ton odnoszone jest najczesciej do akustyki
i tondw sinusoidalnych, trudno precyzyjnie oddac te réznice w polskim przekfadzie.

& ,One and the same experience takes sound as its object, and also something that is not and cannot
be sound - the life and movement that is music”, R. Scruton, The Aesthetics of Music, s. 96.

7, The freedom of imaginative thought-processes is manifested (...) in the voluntary character of
the experience that depend on them. You cannot command someone to believe that the moon is made
of cheese, but you can command him to imagine it”, por. R. Scruton, The Aesthetics of Music, s. 90.
O zwigzkach metafory i wyobrazni pisatam szerzej w artykule , Metafora i sita wyobrazni. Z problemdw
estetyki muzyki”, w: Res Facta Nova X (XIX) (2008).

8 ,(...) there lies, in our most basic apprehension of music, a complex system of metaphor, which is
the true description of no material fact (...) The metaphor cannot be eliminated from the description of
music, because it defines the intentional object of the musical experience”, tamze, s. 92.

9, If the metaphors are dispensable, it is only for the trivial reason that our world might not have
contained the experience of music”, tamze, s. 93.
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natury rozumu, ktéry sktania sie do porzadkowania dzwiekéw w zjawiska mu-
zyczne. To, co konstytuuje doswiadczenie muzyczne, to przede wszystkim ruch
i przestrzen muzyczna oraz wyobrazone, przyczynowe zwiagzki, ktére zachodza
miedzy jej elementami. Podobnie jak przestrzen i czas w filozofii Kanta stano-
wig warunek wszelkiego doswiadczenia, tak tez, zdaniem Scrutona, przestrzen
muzyczna i ruch umozliwiajg odbiér muzyki. ,Nie istnieje rzeczywista przestrzen
dzwiekow, a jedynie fenomen przestrzeni tonéw. Jest on wzorowany na feno-
menie przestrzeni naszej powszedniej percepcji — przestrzeni, w ramach ktorej
zdobywamy orientacje”°.

Wyobraznia sprawia, ze przenosimy pojecia ze Swiata rzeczywistego do
sfery intencjonalnej. Tracg one pierwotne, dostowne znaczenia i w nowym
kontekscie zyskujg status metafory. Przestrzen tondw zawiera podobne relacje
i parametry, co przestrzen, ktdéra nas otacza. Mowimy wiec o ruchach, ktoére
sie w niej odbywaja, o ,opadaniu” i ,wznoszeniu sie” melodii, o potozeniu
tonoéw w ,,wysokich” i ,niskich” rejestrach, o ,ciezarze” lub , lekkosci” brzmie-
nia. Rozpoznajemy takze sity przyciggania, odpychania oraz grawitacji, ktére
rzadza nastepstwem tonéw. Mimo to kazde z wymienionych stéw ma charak-
ter przenosni. Stuchajac melodii, nie $ledzimy ruchu jednego przedmiotu, lecz
taczymy w catos¢ szereg dzwiekéw o réznej wysokosci. Podobnie dzieje sie
w przypadku pionowego zespolenia sktadnikéw akordu, ktéry tworzy jednos¢
w ramach przestrzeni muzycznej.

Oryginalnos¢, a zarazem kontrowersyjnos¢ mysli Scrutona polega na tym, ze
muzyka pojmowana jest jako twoér wytacznie intencjonalny, wyobrazony, nie-
znajdujacy odzwierciedlenia w rzeczywistosci dzwiekowej. Z naukowego punktu
widzenia — przekonuje autor — nie ma réznicy miedzy pojeciem muzyki a pojeciem
zorganizowanego nastepstwa dzwiekéw, gdyz oba wyjasniajg i opisujg ten sam
aspekt rzeczywistosci. Pojecie muzyki nie dostarcza wiec zadnej alternatywnej
interpretacji faktéw materialnych; ujmuje tylko pewien rodzaj doswiadczenia.

Poglady Scrutona spotkaty sie z duzym zainteresowaniem wsrod badaczy.
Z jednej strony doceniono wiele jego spostrzezen, a przede wszystkim te doty-
czgce aktywnej postawy interpretacyjnej stuchacza'. Z drugiej strony, pojawity
sie jednak i liczne zarzuty'?. Po pierwsze, podkreslajac dobrowolny charakter
proceséw wyobrazni, autor nie pokazuje zadnych alternatyw wobec metafory
przestrzeni muzycznej i ruchu. W szczegélnosci unika nawigzan do konkretnych
teorii analitycznych, opartych na réznych, czesto bardzo odmiennych rodzajach
wyobrazen muzycznych. Wynika to w duzej mierze z jego sceptycznej postawy
wobec teorii muzyki oraz przekonania, ze analiza nie oddaje wrazen stuchowych'3.

10 There is no real space of sounds; but there is a phenomenal space of tones. It is modelled on
the phenomenal space of everyday perception — the space in terms of which we orientate ourselves”,
tamze, s. 75.

" Mysl Scrutona kontynuuja w tym zakresie teksty m.in. Michaela Spitzera oraz Nicholasa Cooka.

12 Szczegotowa polemike ze Scrutonem przeprowadzita Naomi Cumming w artykule ,,Metaphor in
Roger Scruton’s Aesthetics of Music”, w: Theory, Analysis and Meaning in Music, red. A. Pople, Cam-
bridge University Press, Cambridge 1994, s. 3-28. Autorka nawigzuje do pogladéw tego filozofa takze
w swej pozniejszej ksigzce The Sonic Self. Musical Subjectivity and Signification, Indiana University Press,
Bloomington-Indianapolis 2000, s. 49-52. Koncepcje Scrutona ocenia réwniez Michael Spitzer w ksigzce
Metaphor and Musical Thought, University of Chicago Press, Chicago 2004, s. 83-85.

13 Por. N. Cumming, ,Metaphor in Roger Scruton’s Aesthetics of Music”, s. 25.
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Teza o intencjonalnym statusie muzyki, odrézniajacym jg od materialnych zjawisk
akustycznych, zostatfa takze zakwestionowana. Scruton, ktéry powotuje sie na
kantowska teorie poznania, wykazuje réwnoczesnie przywigzanie do tradycji
empirycznej i logicznych rygoréw filozofii analitycznej. W jednoznacznym oddzie-
leniu muzyki od swiata materialnego przejawia sie stanowisko, w mysl ktérego
przedmioty materialne moga zostac opisane w sposéb dostowny i wiarygodny,
wolny od mylacych, podmiotowych kategorii poznawczych'. Naomi Cumming,
nawigzujac do pogladéw jezykoznawcéw kognitywnych, argumentuje, ze jezyk
jest w catosci produktem ludzkiego poznania i naktada okreslony porzadek na
Swiat materialny. Wyrazne oddzielenie jezyka dostownego i metaforycznego
nie jest w zadnym wypadku oczywiste, bo nawet w opisie, ktory uznajemy za
w petni obiektywny, czynimy uzytek z abstrakcyjnych kategorii poznawczych,
a takze czesto z wyrazen metaforycznych. Fakt, ze dang rzecz przedstawiamy
za pomocg metafor trudno zastepowalnych przez wyrazenia dostowne, nie
uprawnia nas do wniosku, ze ta rzecz nie istnieje'®. Zdaniem Cumming teza
o braku wyrazen dostownych w ramach dyskursu o muzyce sprawia, ze funkcja
poznawcza metafory traci swojg specyfike'e. Cokolwiek powiemy o muzyce,
bedzie miato charakter metafory. Takie ujecie sprawia, ze formalny i ekspresyjny
wymiar dzieta muzycznego zostaje zrownany — sprowadzony do tego samego
poziomu poznawczego.

Watpliwosci badaczy budzi réwniez sciste rozgraniczenie powszednich
proceséw poznawczych, majgcych na celu uzyskanie wiedzy o swiecie, od do-
Swiadczenia estetycznego, w ramach ktérego powstajg sady niewymagajace
weryfikacji. Autor nie stwierdza miedzy tymi sferami zadnego wzajemnego
oddziatywania i naraza sie w ten sposdb na zarzut izolowania metafory od jej
potencjalnych zrodet'.

Ci, ktoérzy krytykuja poglady Scrutona, twierdza, ze pojecie przestrzeni
muzycznej oraz sposob jej opisu wynikajg najczesciej z zatozen konkretnych
teorii analitycznych. Wyobrazenie takiej przestrzeni nie jest alternatywa wobec
powszednich doswiadczen cielesnych, lecz pozostaje z nimi $cisle zwigzane.

Czytajgc wywdd Scrutona, tatwo dostrzec, ze teorie analizy nie sg mu obce
i ze jest Swiadomy zwigzku metafor opisujacych muzyke z powszednimi ludz-
kimi doswiadczeniami. Mimo to autor wykazuje tendencje do redukowania
szczegotowych zagadnien, poniewaz nie oczekuje, ze utatwig mu one szukania
odpowiedzi na podstawowe pytania filozoficzne. Znaczenie koncepcji Scrutona
polega przede wszystkim na dostrzezeniu i zaakcentowaniu wagi problemu.
Filozoficzna, uogdlniajgca perspektywa jego tekstow jest w tym kontekscie
zarazem wadg i zaletg. Odrzucone marginesy myslowe znajdujg sie w centrum
zainteresowania badaczy muzyki, a jednak tak szerokie sformutowanie zagad-
nienia metafory nalezy w literaturze muzykologicznej do rzadkosci. To wtasnie
dyskusyjna propozycja Scrutona sprowokowata muzykologéw do polemiki
i uzupetnienia pominietych watkdéw.

4 Tamze, s. 8.

5 Tamze, s. 9.

6 Tamze, s. 22.

7M. Spitzer, Metaphor and Musical Thought, s. 83.
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Muzyczne metafory pojeciowe. Perspektywa kognitywna

Dla wiekszosci muzykologow piszacych o metaforze zwigzek muzyki z ludzkim
doswiadczeniem okazuje sie kluczowy. Recepcja wspotczesnych teorii przenosni
dowodzi jednak, ze sam ten zwigzek moze by¢ badany bardzo odmiennymi
metodami. Zwolennicy interakcyjnej teorii interesujg sie przede wszystkim
ekspresjg, znaczeniem muzycznym oraz relacjg muzyki i jezyka, natomiast
kognitywisci koncentrujg sie na zagadnieniach kategoryzacji rzeczywistosci,
proceséw myslowych oraz zaleznosci miedzy ciatem i umystem. Jeden z gtow-
nych zwolennikéw kognitywnej teorii metafory, Lawrence Zbikowski'®, uwaza,
ze w teorii muzyki znajdujg zastosowanie dwa wazne procesy, ktére nie tylko
pomagaja w interpretacji utworoéw, lecz takze ksztattujg samo pojecie muzyki.
Pierwszy z nich to rzutowanie metaforyczne (cross-domain mapping), zwigzane
z klasyczna wersjg kognitywnej teorii metafory. Drugi to stapianie pojeciowe
(conceptual blending), czyli proces opisywany w rozszerzonej wersji tej teorii.

Szukajac klucza do poszczegdlnych pojec, jezykoznawcy gromadzg pokrewne
wyrazenia metaforyczne i odtwarzajg faczace je schematy myslowe. Rekonstruk-
cja takiego schematu pozwala dotrze¢ do wyjsciowej przenosni pojeciowej,
ktéra daje poczatek licznym jezykowym wyrazeniom metaforycznym. Metafore
pojeciowa uzyskuje sie przez operacje myslowa, polegajaca na rzutowaniu
dwéch domen pojeciowych, domeny Zzrédtowej na domene docelowa, ktérych
podstawg rzutowania sg tzw. schematy wyobrazeniowe (image schemata)'®
okreslane jako powracajace, dynamiczne wzorce przedpojeciowego doswiad-
czenia zmystowo-ruchowego. Do tak rozumianych schematéw nalezg, m. in.
wzorce orientacji przestrzennej: GORA-DOL, PRZOD-TYt, CENTRUM-PERYFERIE,
a takze schemat POJEMNIKA implikujacy zawieranie sie jednej rzeczy w drugiej,
czy schemat DROGI, zwigzany z pokonywaniem danego odcinka w przestrzeni
w okreslonym celu.

Rzutowanie metaforyczne umozliwia tgczenie muzyki z pojeciami pochodza-
cymi z innych dziedzin, przede wszystkim z doswiadczeniami znanymi z zycia
codziennego. Wynikiem takiego rzutowania jest np. pojmowanie dzwiekdéw
jako wysokich i niskich w ramach metafory pojeciowej: RELACJE MIEDZY WY-
SOKOSCIAMI D2WIEKC)W SA RELACJAMI W PIONOWEJ PRZESTRZENI?®. U jej
podstaw tkwi wertykalny schemat wyobrazeniowy GORA-DOL (verticality
schema). Zgodnie z tzw. zasada inwariancji, przenoszenie schematu z jednej

'8 Do najwazniejszych tekstéw Zbikowskiego naleza: ,,Metaphor and Music Theory. Reflections from
Cognitive Science”, w: Music Theory Online IV (1998) nr 1, , Conceptual Models and Cross-Domain
Mapping. New Perspectives on Theories of Music and Hierarchy”, w: Journal of Music Theory XLI (1997)
nr 2 oraz ,Metaphor and Music”, w: The Cambridge Handbook of Metaphor and Thought, red. R. W.
Gibbs Jr., Cambridge University Press, Cambridge 2008.

9 Obok pojecia ,,schematéw wyobrazeniowych” w przektfadach polskojezycznych pojawiajg sie
.schematy obrazowe” i ,,schematy pojeciowe”. W niniejszym tekscie przyjmuje ttumaczenie uzyte
w ksigzce Olafa Jakela, Metafory w abstrakcyjnych domenach dyskursu. Kognitywno-lingwistyczna analiza
metaforycznych modeli aktywnosci umysfowej, gospodarki i nauki, przet. M. Banas, B. Drag, Universitas,
Krakow 2003. Wydaje sie ono najbardziej adekwatne, bo wykazuje zwigzek z filozofig Kanta i uzywanym
przez niego pojeciem wyobrazni.

20 | M. Zbikowski, Conceptualizing Music. Cognitive Structure, Theory, and Analysis, Oxford Uni-
versity Press, Oxford 2002, s. 66.
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domeny na drugg nie powoduje zmian najwazniejszych cech struktury obu
domen. Zaréwno przestrzen, jak i zakres czestotliwosci stanowia kontinua,
ktére moga zostac podzielone na szereg nieciagtych elementéw, punktéow badz
wysokosci dzwiekow. O przydatnosci wspomnianej metafory decyduje fakt, ze
pozwala ona na moéwienie o przebiegu wysokosci dzwiekéw w kategoriach
linearnych i umozliwia poszerzanie parametrow muzycznych na przestrzen
trzy- lub czterowymiarowsa. Pionowy wymiar muzyki posiada swojg graficzng
reprezentacje w postaci notacji?'. Zdaniem Zbikowskiego to wtasnie notacja
muzyczna, pozwalajaca na wizualizacje i utrwalenie dZzwieku, przyczynita sie do
uksztattowania metafory przestrzennej??. Wyjasnia ona obecnos¢ figur retorycz-
nych obrazujacych wznoszenie czy opadanie. Rézne typy relacji przestrzennych,
takie jak wyznaczanie osi symetrii oraz centralnego punktu przestrzeni, obecne
sq takze w teorii harmonii opisywanej przez Rudolfa Louisa i Ludwiga Thuille?.
Kazda teoria wymaga uporzadkowania zjawisk muzycznych, a rzutowanie meta-
foryczne utatwia wprowadzenie takiego porzadku dzieki przejrzystej strukturze
schematéw wyobrazeniowych.

W innych kulturach muzycznych wysokosci dzwiekdw moga by¢ pojmowane
za pomoca odmiennych metafor. Plemie Kaluli w Papui Nowej Gwinei opisuje
melodie w kategoriach przeptywu wodospadu. Na Bali i na Jawie relacje miedzy
wysokosciami dzwiekoéw sg okreslane w kategoriach wielkosci, a w dorzeczu
Amazonki (plemie Suya) — w kategoriach wieku?*.

.Specyficzne rzutowanie, wybrane w ramach tradycji dyskursu na temat
muzyki — podsumowuje autor — odzwierciedla nie tyle absolutng strukture
muzyczng, co szerszg praktyke kulturowa, w ktdrej zakorzeniona jest muzyka
i jej rozumienie: rzutowanie odzwierciedla modele pojeciowe wazne dla kul-
tury. Rzutowania miedzy domenami stosowane w ramach jakiej$ teorii muzyki
sq zatem czyms$ wiecej niz zwykta ciekawostka — sg tak naprawde kluczem do
zrozumienia muzyki jako bogatego tworu kultury, ktéry zaréwno konstruuje
doswiadczenie kulturowe, jak i sam jest przez nie konstruowany”?®,

Stapianie pojeciowe to bardziej ztozony proces, ktéry sprawia, ze w wyobrazni
tworza sie nowe struktury pojeciowe. Nie uczestniczg juz w nim domeny poje-
ciowe, ale przestrzenie mentalne. Obszerne zasoby wiedzy zostajg zastgpione
niewielka iloscig pojec przydatnych do doraznych celéw poznawczych. Na prze-
strzenie wejsciowe?® (input spaces) sktadaja sie informacje pochodzace z réznych

21 Tamze, s. 67.

22 Tamze, s. 72. O roli przestrzeni w notacji muzycznej pisze takze John Sloboda. Por. J. Sloboda,
.Chapter 3: The Uses of Space in Music Notation”, w: tegoz, Exploring the Musical Mind. Cognition,
Emotion, Ability, Function, Oxford University Press, Oxford 2005, s. 43-69.

23 L. M. Zbikowski, Conceptualizing Music, s. 75.

24 Tamze, s. 67-68.

25 The specific mapping chosen within a tradition of discourse about music reflects not so much
absolute musical structure as it does the broader cultural practice within which music and its understanding
are embedded: mapping reflect the conceptual models that are important to culture. The cross-domain
mappings employed by any theory of music are thus more than simple curiosities — they are actually key
to understanding music as a rich cultural product that both constructs and is constructed by cultural
experience”. Tamze, s. 72.

26 Ttumaczenie oraz objasnienie termindw zwigzanych z teorig stapiania pojeciowego podaje za:
B. Lewandowska-Tomaszczyk, ,, Konstruowanie znaczen i teoria stapiania”, w: Kognitywizm w poetyce
i stylistyce, red. G. Habrajska, J. Slésarska, Universitas, Krakéw 2006, s. 1011.

109



110

Ewa Schreiber

domen kognitywnych. Przestrzen generyczna (generic space) zawiera wspolne
dla nich struktury, natomiast przestrzen stopiong (blended space) wypetniaja
wybrane elementy struktur wejsciowych, ktére tworza nowa, tzw. emergentna
(emergent structure) strukture wytoniong w wyniku ich stopienia. W teorii sta-
piania respektowana jest zasada inwariancji, gdyz wspodlng strukture przestrzeni
wejsciowych reprezentuje przestrzen generyczna. Natomiast jednokierunkowos¢
rzutowania, podkreslana w klasycznym sformutowaniu teorii kognitywnej,
traci na znaczeniu, bo wszystkie przestrzenie mentalne wzajemnie na siebie
oddziatuja. Operacje mentalne dokonywane na przestrzeniach to: kompozycja
(composition) — polegajaca na zestawieniu pojec lub relacji z réznych przestrzeni
mentalnych; dopetnianie (completion) — sprawiajace, ze w nowo powstajacej
strukturze potwierdzamy obecnos$¢ elementéw wczesdniejszej, petnej struktury;
ostatnig operacjg jest elaboracja (elaboration), dzieki ktorej nastepuje coraz
bardziej szczegdtowe odwzorowanie danego elementu w strukturze stopionej
i uaktywnienie zwigzanych z nimi skojarzen?’.

Odréznienie metafory pojeciowej od jezykowej w teorii kognitywnej stuzy
przede wszystkim temu, by pokaza¢, ze jezyk to tylko jeden ze srodkéw mani-
festowania metafory. Zbikowski rowniez wykazuje tendencje do podkreslania
roli pojec i procesow mentalnych kosztem problemoéw zwigzanych z jezykiem.
Dylematy dotyczace wzajemnych relacji muzyki i jezyka nie pojawiajg sie wiec
w ogodle w jego tekscie. Autor twierdzi, ze konstruowanie przestrzeni mental-
nych nie zawsze musi wigzac sie z wypowiedziami jezykowymi i moze stanowic
jedynie reakcje na muzyke?s.

Teoria kognitywna sktania wielu badaczy do wnikniecia w strukture najbardziej
podstawowych metafor zwigzanych z muzyka. W centrum zainteresowania auto-
réw takich jak Candace Brower, Steve Larson czy Janna Saslaw znalazty sie wtasnie
problemy czasu i przestrzeni muzycznej rozumianych jako pojecia, ktore ksztattujg
sie pod wptywem doswiadczen cielesnych. Przedmiotem analizy s z jednej strony
metafory pojeciowe, a z drugiej — tkwigce u ich podstaw przedpojeciowe schematy
wyobrazeniowe. W tym przypadku materiat ilustrujgcy omawiane zjawiska zostaje
zawezony do repertuaru klasyczno-romantycznego lub muzyki popularnej. Szcze-
godlne znaczenie zyskuje system dur-moll i zasady harmonii funkcyjne;.

Steve Larson wspoélnie z Markiem Johnsonem rozréznia trzy podstawowe
metafory pojeciowe, ktére wptywaja na konceptualizacje czasu muzycznego?°.
Wszystkie opierajg sie na doswiadczeniu ruchu w przestrzeni i powoduja, ze
myslimy o muzyce w podobnych kategoriach. Doswiadczamy ruchu wtedy, gdy
obserwujemy poruszajace sie obiekty, kiedy sami poruszamy sie po nieruchomym
krajobrazie lub tez czujemy, ze sity wprawiajg w ruch nasze ciato®. Pierwsza

27 Por. tamze, s. 13-14. Barbara Lewandowska-Tomaszczyk, korzystajac z anglojezycznej literatury przed-
miotu, dodaje do tych trzech operacji takze kompresje (compression), polegajaca na scistym powigzaniu
pojec, najczesciej poprzez relacje przyczynowo-skutkowe, Zbikowski nie korzysta jednak z tego pojecia.

28 Tamze, s. 82.

29 M. Johnson, S. Larson, ,Something in the Way She Moves — Metaphors of Musical Motion”, w:
Metaphor and Symbol XVIII (2003), nr 2, s. 63-84.

30 Te réznorodnos¢ odzwierciedla takze dualna metafora czasu. Czas postrzegamy albo jako rucho-
my obiekt, albo jako odcinek, ktory sami przemierzamy. Por. G. Lakoff, ,The Contemporary Theory of
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z wymienionych sytuacji odzwierciedla metafora poruszajacej sie muzyki, druga
—krajobrazu muzycznego, trzecig -muzyki jako poruszajacej sie sity. Wszystkie
trzy metafory, jak podkreslajg autorzy, stosowane sg do opisu muzyki tonalnej
oraz jazzu i muzyki popularne;j.

Przenosnia poruszajacej sie muzyki wyraza sie w przeswiadczeniu o tym,
ze kolejne odcinki utworu poruszajg sie wzgledem nieruchomego stuchacza,
przyblizajg sie do niego, przebiegaja w okreslonym tempie itp. Odpowiadajg
jej wyrazenia jezykowe takie jak ,zbliza sie repryza” czy ,smyczki wtasnie zwal-
niaja”3'. Jesli potraktujemy utwor jako krajobraz, po ktorym przemieszcza sie
stuchacz, woweczas lokalizacja odbiorcy utozsamiana bedzie z fragmentem,
ktéry wiasnie brzmi. Stad wynikajg sformutowania takie jak ,, dochodzimy do
kody” albo , teraz wchodzi trzeci gtos”. Odbiorca moze by¢ nie tylko wedrow-
cem w krajobrazie muzycznym, lecz takze jego obserwatorem. Ta ostatnia
pozycja najlepiej charakteryzuje analize muzyczna. Obserwacja dokonuje sie
z dystansu, a do przemierzania i poznawania krajobrazu wystarczy wyobraz-
nia. tatwiej z tej perspektywy przedstawia¢ utwor jako obiekt o okreslonych
cechach, ktére mozna mierzy¢, analizowac, ujmowac z réznych perspektyw32.
| wreszcie, metafora sit poruszajgcych muzyke ma swoje podstawy w spostrze-
zeniu, ze przebieg utworu dokonuje sie wedtug podobnych prawidtowosci jak
te, ktére rzadzga realng przestrzenia. ,,Bezwtadnos¢” polega na sktonnosci do
kontynuacji tych samych schematéw dzwiekowych. ,Grawitacja” to tendencja
do opadania melodii, natomiast ,,magnetyzm"” sprawia, ze niestabilny stopien
skali rozwigzuje sie na stopien stabilny. Muzyka rozumiana jako efekt dziatania
sit moze nas ,wciggac”, ,prowadzi¢”, ,poruszac”, ,kotysac” itp.*

Na pytanie, czy ruch w muzyce nalezy uznac za realny, autorzy odpowiada-
ja, ze jego status jest taki sam, jak status naszych wyobrazen o uptywajacym
czasie. Doswiadczenie dzwiekéw, podobnie jak doswiadczenie czasu, okazuje
sie bogate i pojemne — zalezne od ludzkich umiejetnosci porzagdkowania oraz
interpretowania zjawisk34.

Janna Saslaw zajeta sie poszukiwaniem schematéw wyobrazeniowych w teo-
rii modulacji harmonicznych sformutowanej przez Hugo Riemanna®. Termin
kadencja (Schluss) oznacza w niej zarbwno zamkniecie, jak i zakonczenie.
Kadencja rozumiana jako zamkniecie oddziela jeden odcinek muzyczny od
drugiego, a jej wyobrazenie opiera sie na schemacie POJEMNIKA, ktory odgra-
nicza obszar wewnetrzny od zewnetrznego. Z kolei zakonczenie to docelowy
punkt pewnego procesu, ktéry najlepiej ilustruje schemat DROGI. W zalezno-
$ci od pokonywanej odlegtosci, tj. od liczby akordéw w kadencji i stopnia ich

Metaphor”, w: Metaphor and Thought, red. A. Ortony, Cambridge University Press, Cambridge 1993,
s. 216-218.

31 M. Johnson, S. Larson, dz. cyt., s. 69-71.

32 Tamze, s. 71-73.

3 Tamze, s. 74-75.

34 Tamze, s. 77-78.

3 ). Saslaw, ,Forces, Containers, and Paths. The Role of Body-Derived Image Schemas in the Concep-
tualization of Music”, w: Journal of Music Theory XL (1996), nr 2, s. 217-243. Podstawg badan autorki
jest traktat Riemanna Systematische Modulationstheorie als Grundlage der musikalischen Formenlehre
wydany w 1887 roku. Z niego pochodzg wszystkie cytaty stuzace jako jezykowy dowdd zastosowania
danej metafory.
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pokrewienstwa z tonacjg gtdwng, droga moze by¢ dtuga lub krétka. Te relacje
obrazuje schemat BLISKO-DALEKO?®. Cata droga przebyta w ramach zamkniete-
go ciggu harmonicznego ma ksztatt kotowy, poniewaz rozpoczyna sie i konczy
tym samym akordem, tonikg. Symetryczne relacje miedzy akordami wynikajgce
z dualizmu harmonicznego sg efektem oddziatywania schematu ROWNOWAGI
oraz schematu GORA-DOL?’. Wreszcie z pojeciem modulacji faczy sie schemat
SILY. Riemann zaktada istnienie sity, ktéra utrzymuje przebieg harmoniczny
w tonacji gtéwnej, natomiast modulacja, oddalajac akordy od tonacji, dziata
przeciwko tej sile®.

Pomijajac 0gdlng przydatnos¢ schematéw, wynikajacg z ich przejrzystosci
i sugestywnosci, Saslaw przekonuje, ze wybér kazdego z nich zostat podykto-
wany szczegblnymi wzgledami. | tak na przyktad wybér schematu POJEMNIKA
wynika z faktu, ze zarowno kadencje, jak i tonacje postrzegane sg jako zbiory
pewnych jednostek lub funkgji, a tonika petni funkcje domykajaca ten zbidr°.
Z kolei schemat DROGI nadaje sie do opisu modulacji czy kadencji, bo wystepuje
w niej zaréwno okreslony punkt wyjscia, jak i okreslony cel, natomiast akor-
dy przejsciowe traktowane s3 jako stadia prowadzace do celu®®. Rozwazania
Saslaw sg przejawem znacznie ogdlniejszego przekonania, ze konceptualizacja
kazdej abstrakcyjnej struktury wymaga stosowania termindw przestrzennych?'.
Za kazdym razem, gdy analizujemy i przedstawiamy utwér jako pewna hierar-
chiczna strukture, okaze sie ona efektem metaforycznej projekcji schematow
wyobrazeniowych, wynikajacych z naszych cielesnych interakcji z otoczeniem.

Candace Brower podijeta probe analizy piesni Du bist die Ruh Franciszka Schu-
berta, pokazujac, jak schematy wyobrazeniowe wptywajg na odbiér melodyki,
harmonii i struktury fraz*?. Autorka odwotuje sie m.in. do schematéw CYKLU,
POJEMNIKA, ROWNOWAGI, CENTRUM-PERYFERIA, DROGI, taczac ten ostatni
schemat z postulatami analizy harmonicznej Heinricha Schenkera®. Przy opisie
melodyki korzysta takze z pojec sity bezwtadnosci i grawitacji uzywanych przez
Larsona*t. Szczegotowy charakter rozwazan Brower wynika przede wszystkim
z faktu, ze badaczka ujmuje schematy w sposéb bardziej dynamiczny niz Saslaw.
Pokazuje, jak naktadaja sie na siebie wzajemnie, przeobrazajg i wyznaczaja
kolejne stadia dtuzszej narracji muzycznej.

Proby przenoszenia zatozen jezykoznawstwa kognitywnego do muzykolo-
gii spotykaja sie z rozmaitymi reakcjami. Z jednej strony badania kognitywne
przywracaja cielesny wymiar znaczenia muzycznego, z drugiej — usuwaja z za-
kresu badawczego wiele innych probleméw, zwtaszcza estetycznych. Bezpo-
srednie przektadanie metafor i schematéw znanych z jezyka potocznego na

36 Tamze, s. 222.
37 Tamze, s. 223.
38 Tamze, s. 229.
39 Tamze, s. 227.
40 Tamze, s. 230.

4 Autorka powotuje sie na tzw. hipoteze uprzestrzennienia formy wysuwang przez Lakoffa. Por.
tamze, s. 236.

42 C. Brower, , A Cognitive Theory of Musical Meaning”, w: Journal of Music Theory, XLIV (2000),
nr2,s.323-379.

43 Tamze, s. 340.

4 Tamze, s. 334.
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doswiadczenie muzyczne moze wydawac sie mechaniczne i powierzchowne.
Mankamentem badan kognitywnych jest tez fakt, ze wbrew postulatom o uni-
wersalnym charakterze schematéw, dotyczg one gtéwnie muzyki tonalnej.
Czes¢ badaczy twierdzi, ze korzystanie z metod kognitywnych wymaga po-
gtebionej wiedzy na temat historii muzyki i kultury muzycznej. Inni uznaja, ze
eksperymenty dotyczace percepcji stuchowej przynosza bardziej miarodajne
wyniki niz analiza wyrazen jezykowych. W tym ostatnim przypadku zwigzek
muzyki z doswiadczeniem cielesnym okazuje sie jednak bardziej dostowny niz
to zaktadaja jezykoznawcy.

Konteksty historyczne i psychoakustyczne

Podstawowe znaczenie metafory ruchu w pojmowaniu czasu muzycznego zostato
zakwestionowane przez Roberta Adlingtona®. Autor przyznaje, ze na méwienie
0 muzyce w kategoriach ruchu wptywajg potoczne wyobrazenia zwigzane z cza-
sem i postrzeganiem zmian. Argumentuje jednak, ze nie jest to ani niezbedna,
ani nawet najwazniejsza metafora, ktéra opisuje odbidr muzyki. Tekst Adlingtona
pozostaje ciekawym przyktadem krytycznej recepcji kognitywnej teorii metafory.
Autor przyjmuje za jezykoznawcami, ze pojecia ksztattowane sg przez schematy
utrwalone w doswiadczeniu cielesnym. Pokazuje jednak, ze metafory wystepujace
w jezyku potocznym nie muszg adekwatnie opisywac muzyki. W szczegélnosci
metafora ukierunkowanego, jednostajnie uptywajacego czasu, mimo ze przydat-
na w zyciu codziennym, nie nadaje sie do opisu wszystkich zjawisk muzycznych.
W przeciwienstwie do tego, co twierdzi czes¢ kognitywistéw, czas muzyczny
nie jest odmiang czasu rozumianego potocznie. Odbieramy go w inny sposéb
i jego opis wymaga innych kategorii*®. Dominacja standardowej metafory czasu
jako ruchu wynika jedynie z naszych przyzwyczajen jezykowych, tymczasem
doswiadczenie stuchowe wywotuje raczej caty , kalejdoskop metaforycznych wy-
obrazen”. Istnieje oczywiscie wiele utworéw, zwtaszcza tych skomponowanych
w systemie dur-moll, sugerujgcych ukierunkowany ruch, ale muzyka wspoétczesna
nasuwa juz szereg innych skojarzen. Naleza do nich metafory Swiatta i ciemnosci,
napiecia i odprezenia, ciezaru i lekkosci, ciepta i zimna. Materiat muzyczny ilu-
strujacy uzycie tych metafor to utwory Claude’a Debussy’ego, Gydrgy Ligetiego,
Gyorgy Kurtaga, Elliotta Cartera i Kaiji Saariaho. Zdaniem Adlingtona zatozenie,
ze wszelkie procesy czasowe sa ruchem i ze ruch pozostaje warunkiem kazdej
zmiany, to wprowadzanie zbednej metafory wyzszego rzedu, ktéra nie znajduje
potwierdzenia w doswiadczeniu stuchowym®. Wysuwajac taki argument, autor
posrednio podwaza takze koncepcje Scrutona, w ktorej ruch jest koniecznym
warunkiem odbierania nastepstw dzwiekowych jako tonéw.

Zupetnie inne stanowisko przedstawia Eric Clarke, ktéry przekonuje, ze ruch
W muzyce nie jest arbitralnie wprowadzanym terminem ani nawet metafora,

4 R. Adlington, ,,Moving Beyond Motion: Metaphors for Changing Sound”, w: Journal of the Royal
Musical Association, CXXVIII (2003), s. 297-318.

46 Tamze, s. 300.

47 Tamze, s. 309.
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ale wynika ze szczegdlnych wtasnosci percepcji stuchowej*®. Autor polemizuje
przy tym raczej z koncepcja Scrutona niz z pogladami kognitywistéw i odrzuca
teze, w mysl ktérej doswiadczenie ruchu w muzyce ma zupetnie inny status
niz doswiadczenie ruchu w realnej przestrzeni®®. Fakt, ze ruch w utworze
muzycznym jest fikcyjny, nie musi wcale oznacza¢, ze to jedynie metafora,
symbol czy analogia®®. Na poparcie swego twierdzenia autor przytacza argu-
menty zwigzane z analizg sceny stuchowej (auditory scene analysis). Analiza
ta polega na segregowaniu i grupowaniu sygnatéw dzwiekowych w spdjne,
niosace okreslong informacje strumienie i wydarzenia. Powotujac sie na pogla-
dy Bregmana, Clarke zaznacza, ze analiza sceny stuchowej stanowi podstawe
bardziej konwencjonalnych i wyrafinowanych konstrukcji poznawczych, moze
jednak obejmowac nawet ztozone cechy i procesy wielkoskalowe>®'. Powszech-
nos¢ tego typu analizy sprawia, ze trudno wyznaczy¢ granice miedzy natura
i kulturg, w szczegolnosci oddzieli¢ odbiér muzyki od percepcji odgtoséw zycia
codziennego. Clarke inspiruje sie koncepcja wirtualnych zrédet dzwieku, stwo-
rzong przez analogie do obrazu czy obiektu wirtualnego®. Postuluje, ze tak
jak niektore typy informacji akustycznej znamionujg rzeczywisty ruch, tak tez
zmienne uktady artykulacji, barwy, dynamiki i wysokosci dzwieku moga opisywac
ruch w wirtualnej przestrzeni. ,,Skoro w powszednim swiecie dzwieki okreslaja
(miedzy innymi) ruchowa charakterystyke swoich zrédet — pisze autor — to jest
nieuniknione, ze dzwieki muzyczne bedg takze okreslaty ruchy i gesty, zaréw-
no realne ruchy i gesty swoich witasciwych zrédet fizycznych (...) jak i fikcyjne
ruchy i gesty wirtualnego srodowiska, ktére wytwarzajg”>>. Wrazenie ruchu
wywotywane przez muzyke przybiera dwojaka postad: sugeruje samodzielny
ruch stuchacza albo ruch obiektéw zewnetrznych wzgledem niego. O tym, ktdre
z tych wrazen dominuje w odbiorze, decyduje zasada akustyki srodowiska. Jesli
odrebne zrédta dzwieku sg skorelowane (tak jak w monodii czy homofonii),
woéwczas stuchaczowi wydaje sie, ze porusza sie miedzy nieruchomymi zrédta-
mi, jesli natomiast rézne zrédta dzwieku zmieniajg potozenie wzgledem siebie
i odbiorcy (np. w utworach polifonicznych), przypomina to ruch zewnetrznych
obiektéw>*. Autor przytacza przyktady zaczerpniete m.in. z Wozzecka Albana
Berga i Kwintetu smyczkowego C-dur Wolfganga Amadeusza Mozarta (KV 515),
w ktérych zmiany dynamiki, instrumentacji czy faktury wywotujg sugestywne
odczucie ruchu. Clarke zaznacza réwnoczesnie, ze ciggle brakuje szczegétowych
badan empirycznych, ktére moga w petni zweryfikowa¢ jego idee. Na uwage

4 E. Clarke, ,Meaning and the Specification of Motion in Music”, w: Musicae Scientiae, V (2001),
nr2,s.213-234.

4 Tamze, s. 216-217.

%0 Tamze, s. 222.

51 Tamze, s. 219-220.

52 Pojecie wirtualnego zrédta dzwieku wprowadzit do muzykologii Stephen McAdams w swej
rozprawie doktorskiej Spectral Fusions, Spectral Spectral Parsing and the Formation of Auditory Image
(Stanford University 1984).

5 (...) since sounds in the everyday world specify (among other things) the motional characteristics
of their sources, it is inevitable that musical sounds will also specify movements and gestures, both the
real movements and gestures of their actual physical production (...) and also the fictional movements
and gestures of the virtual environment which they conjure up”, E. Clarke, dz. cyt., s. 222.

% Tamze, s. 223.
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zastuguje chodby to, w jaki sposdb reakcje ruchowe, wywotywane przez muzyke
u stuchaczy, wspétdziatajg z odczuciem ruchu w wirtualnej przestrzeni.

Podobnie jak pojecie ruchu w muzyce, tak tez pojecie przestrzeni muzycznej
nie wywotuje zgodnych interpretacji wsrod muzykologdéw. Cumming przekonuije,
ze przestrzen muzyczna nie musi by¢ wcale traktowana jako metafora. Autorka
kieruje swa polemike pod adresem Scrutona, jej argumenty godza jednak po-
srednio takze w kognitywne ujecia przestrzeni muzycznej. Zdaniem Cumming,
pojecie przestrzeni bywa rozumiane w sposéb bardziej abstrakcyjny, jak ma to
miejsce np. w matematyce, gdzie przestrzen stuzy do konceptualizacji abstrak-
cyjnych miar. Przy takiej interpretacji abstrakcyjna skala wysokosci dzwiekow
decyduje o identyfikacji danego tonu, a ruch to synonim zmiany zachodzacej
w ramach tej przestrzeni. Przenoszenie pojec ze sfery wizualnej i ruchowej do
stuchowej nie jest przy tym w ogdle konieczne, a zastosowanie metafory z pew-
noscia by tego wymagato. Zdaniem autorki psychologia poznawcza wydaje sie
zresztg lepszym narzedziem do badania tego zjawiska niz analiza jezyka, jakiego
uzywamy w odniesieniu do muzyki®.

Michael Spitzer zaznacza, ze wiasciwe rozumienie wielu kategorii muzycznych
wynika nie tyle z metaforycznego rzutowania kategorii wobec nich zewnetrz-
nych, ile ze wzajemnego rzutowania jednych kategorii muzycznych na drugie®®.
Autor zaktada przy tym, ze, podobnie jak w jezyku, prostsze kategorie muzyczne
rzutowane sg na bardziej abstrakcyjne i ztozone. Badacz przytacza dwie teorie
przestrzeni tonalnej i omawia zachodzgce miedzy nimi relacje. Przestrzen wyso-
kosci (pitch-space) zostata skodyfikowana przez Freda Lerdahla, ma jednak diuga
tradycje w nauce harmonii, natomiast przestrzen neo-Riemannowska opiera sie
na reinterpretacji teorii harmonii stworzonej przez Hugo Riemanna. Przestrzen
wysokosci blizsza jest muzyce, w ktérej przewazaja zjawiska diatoniczne. Jej
hierarchicznosc¢ i centralizacja, a takze przewidywalny charakter wielu nastepstw
harmonicznych, wywotujg skojarzenia z wtasciwosciami realnej, fizycznej prze-
strzeni®. Przestrzen neo-Riemannowska lepiej nadaje sie do opisu zjawisk harmo-
nicznych zwigzanych z postepujacg chromatyka. Ma ona bardziej abstrakcyjng,
matematyczna postac i uwydatnia przede wszystkim rownorzednos¢ akordéw oraz
ich wzajemne transformacje®®. Uwzglednienie obu tych przestrzeni w wymiarze
diachronicznym pokazuje, ze w muzyce nastapit proces abstrahowania kategorii
zwigzanych z systemem tonalnym>. Wywaéd Spitzera zostat zilustrowany analiza
Preludium E-dur Fryderyka Chopina, w ktérym, jak pokazuje autor, wspotistniejg
dwa odrebne modele przestrzeni muzycznej — wysokosciowy i neo-Riemannowski®®.
Artykut Spitzera potwierdza spostrzezenie Cumming, ze parametry przestrzeni
muzycznej mogg by¢ rozumiane w sposéb abstrakcyjny. Jego tekst pozostaje
réwnoczesnie cennym przykiadem spéjnego powigzania zagadnien z zakresu
teorii muzyki i analizy harmonicznej z perspektywa historyczna.

% N. Cumming, ,Metaphor in Roger Scruton’s Aesthetics of Music”, s. 11-12.

% M. Spitzer, , The Metaphor of Musical Space”, w: Musicae Scientiae VII (2003), nr 1, s. 101-120.
57 Tamze, s. 107.

%8 Tamze, s. 108.

% Tamze, s. 103.

50 Tamze, s. 111-113.
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Podsumowanie

Fakt, ze problemem ruchu i przestrzeni muzycznej zajmuja sie zaréwno filozo-
fowie, jezykoznawcy, jak i muzykolodzy, stanowi wazny wkfad do rozwazan
o interdyscyplinarnosci, jej mozliwosci i ograniczeniach przy opisie muzyki. Dla
filozofow wazna jest perspektywa uogédlniajgca, przyznajaca autonomiczny
status doswiadczeniu muzycznemu. W przypadku zwolennikéw kognitywnej
teorii metafory kluczowg role petni aparat badawczy, stosowany pierwotnie
do analizy metafor pojeciowych manifestujacych sie w jezyku. Do opisu utwo-
réw muzycznych uzywane sg wiec te same schematy, ktore stuzg do analizy
jezyka potocznego. Dla muzykologdw istotna staje sie specjalistyczna wiedza,
kwestionujgca wiele uogolnien i skrétow myslowych. Uwzglednienie kontekstu
historycznego, tacznie z muzykg dawng i najnowsza, znajomosc abstrakcyjnych
termindw wywodzacych sie z teorii muzyki, a rownoczesnie wiedza na temat
specyfiki proceséw stuchowych wptywaja na odmienne — dostowne lub czysto
abstrakcyjne — rozumienie ruchu i przestrzeni muzycznej.

Jesli przyja¢, ze dyskusja wokét pojec ruchu i przestrzeni skupia w sobie
podstawowe problemy zwigzane z odbiorem muzyki, wowczas mozna dojs¢
do wniosku, ze percepcja muzyczna nie ma jednej, scisle okreslonej charakte-
rystyki. Jawi sie raczej jako ztozone, wielowymiarowe zjawisko, ksztattujgce sie
na styku pojec¢ i doswiadczenia cielesnego, percepcji i wyobrazni oraz tego, co
konkretne i abstrakcyjne.

Konfrontowanie odmiennych, czasem przeciwstawnych perspektyw po-
znawczych wydaje sie w tej sytuacji cenniejsze niz zaniedbywanie jednej z nich
na korzys¢ drugiej. Wtasnie dlatego tak wazne okazuje sie pojecie metafory:
figury, ktéra posredniczy miedzy odlegtymi kontekstami i przywraca im utra-
cong jednos¢.

Ewa Schreiber: Music and the Experience of Space and Movement. Between
Conceptual Metaphor and Perception

Since the 1980s, the cognitive theory of metaphor has strongly influenced
many musicologists. The followers of the interactionist approach are mainly
interested in musical meaning and the relations between music and language.
Those scholars, who follow the cognitive theory of metaphor concentrate on
the categorization of reality and the relations between mind and body.

The concepts of space and movement rate among the most elementary
metaphors used in music description. However, both their understanding and
genesis is presented in different ways. Roger Scruton states that the metaphors
of musical movement and space are intentional products of imagination, devoid
of any empirical elements. According to the followers of cognitive linguistics
(Candace Brower, Steve Larson, Janna Saslaw), metaphors of space and move-
ment are grounded in everyday bodily experience.

The authors who question the functionality of such research stress that dealing
with music requires special terminology and the knowledge about its historical
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transformations (Michael Spitzer). They also state that contemporary music is
described by different and more adequate metaphors (Robert Adlington). Other
scholars, on the contrary, do not define these concepts as metaphors and argue
that they can be understood as either abstract terms (Naomi Cumming) or the
actual elements of perception (Eric Clarke).

The debate on the concepts of space and movement reveals the music
perception as a complex phenomenon, formed between the concrete and the
abstract, between the bodily experience and the verbal description.
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Trudnos¢ muzyki powaznej jako wspoétczesna préba inicjacyjna

Podziat na spoteczenstwa , pierwotne” i ,,cywilizowane” od dawna nie jest juz
w antropologii pewnikiem. Przeciwnie: wydaje sie, ze gtebokie przekonanie
0 naszej wtasnej racjonalnosci przeciwstawionej irracjonalizmowi Obcego
samo okazuje sie mitem'. Wszystko wskazuje wiec na to, ze nadszedt czas, by —
zgodnie zreszta z klasycznymi postulatami antropologii — narzedzia wyostrzone
dzieki analizie obcosci wykorzystac¢ do lepszego poznania nas samych. Pora na
mitologiczna analize Zachodu.

W humanistyce ostatnich dziesiecioleci nie brak natchnionych tg myslg ba-
daczy kultury. Wypatrujgc barbarzyncéw znacznie blizej niz ich poprzednicy,
mysliciele ci przyjmuja, ze myslenie mityczne wcale w naszym spoteczenstwie
nie zanikto. W poszukiwaniu , wspoétczesnej mitologii” poszczegélni autorzy
kierujg uwage ku reklamie (Jean Baudrillard?), telewizyjnym idolom (Umberto
Eco®) czy obdarzonym szczegdlng nosnoscig znaczeniowa przedmiotom zycia
codziennego (Roland Barthes?*). Mimo réznorodnosci tych projektow za kazdym
razem ,,mysl nieoswojona” okazuje sie wiec domeng kultury masowej — to w niej
badacze odnalez¢ pragng ,, wspoétczesnego dzikiego” z jego logika totemicz-
nych klasyfikacji i pragnieniem partycypacji mistycznej®. Na tym tle wyréznia
sie samotny gtos Mircei Eliadego, ktéry na marginesie Aspektéw mitu zwraca
uwage na réwnie mitologizujacy charakter kultury wysokiej:

Jesli chodzi o kwestie mitologii wspotczesnych elit, chcielibysmy ograniczy¢ sie tylko do kilku
uwag. Przede wszystkim nalezy podkresli¢ — zwlaszcza w stosunku do dziet sztuki wspotczesnej
— zbawienng funkgcje, jaka spetnia «trudnosé». Jesli elita pasjonuje sie Finnegans Wake, muzyka
atonalng czy taszyzmem, to miedzy innymi dlatego, ze dziefa tego rodzaju stanowig $wiat zamkniety
i hermetyczny, do ktérego mozna przenikna¢ jedynie za cene przezwyciezenia niestychanych trud-
nosci, poréwnywalnych z prébami inicjacyjnymi w spotecznosciach archaicznych i tradycyjnych®é.

! Waznymi pracami z ostatnich lat poruszajagcymi wprost kwestie ,europejskiego mitotworstwa”
w postrzeganiu ,ludéw pierwotnych” sg m.in.: A. Kuper, Wymyslanie spofeczenstwa pierwotnego.
Transformacje mitu, przet. T. Sieczkowski, A. Dabrowska, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego,
Krakéw 2009 oraz G. Obeyesekere, Apoteoza kapitana Cooka. Europejskie mitotwdrstwo w rejonie
Pacyfiku, przet. W. Usakiewicz, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2007.

2 ). Baudrillard, Spofeczenstwo konsumpcyjne, jego mity i struktury, przet. S. Krélak, Sic!, Warszawa
2006.

3 U. Eco, Podziemni bogowie, przet. J. Ugniewska, P. Salwa, Czytelnik, Warszawa 2007.

4 R. Barthes, Mitologie, przet. A. Dziadek, Wydawnictwo KR, Warszawa 2000.

> Por. krytyka elitaryzmu w badaniach nad kulturg masowa: D. Strinati, Wprowadzenie do kultury
popularnej, przet. J. Burszta, Zysk i S-ka, Poznan 1998.

6 M. Eliade, Aspekty mitu, przet. P. Mréwczynski, Wydawnictwo KR, Warszawa 1998, s. 185. Gtos
Eliadego pozostaje wiasciwie osamotniony, jesli bierzemy pod uwage szeroko rozumiane ,,badania nad
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A zatem wedtug Eliadego ,sztuka wysoka”, w szczegdlnosci zas wspodicze-
sna muzyka powazna, mogtaby petnic role wspélnototwodrczg analogiczng do
rytuatow przejscia w spotecznosciach pierwotnych. Jesli wierzy¢ rozpoznaniom
stynnego teoretyka religii, to wtasnie tu tworzytaby sie specyficzna ,,mitologia”
wspotczesnych elit, oparta na kategorii trudnosci. Oznaczatoby to, ze zaréwno
cechy formalne dzieta, jak i towarzyszacy mu dyskurs krytyczny, maja na celu
intencjonalne ,utrudnianie” percepcji, co ma uczynic je bardziej wartosciowym.

Taka interpretacja wspotczesnej muzyki powaznej pozwolitaby usytuowac ja
w kontekscie dobrze rozpoznanych przez filozofie i antropologie fenomenéw
L~ukrywania sensu”. Czy faktycznie percepcja estetyczna wspodiczesnego dzieta
sztuki przypomina rytuaty inicjacyjne wraz z ich skomplikowanym systemem
przygotowan i wtajemniczen? Jak w kontekscie tej analogii jawig sie role artysty,
krytyka i stuchacza? Jak kategoria trudnosci, zreinterpretowana dzieki ,,analizie
mitologicznej”, jawitaby sie w Swietle rozpowszechnionych obecnie paradygmatéw
badawczych: estetyki instytucjonalnej czy pragmatycznej? Czy filozof badajacy
estetyke sztuki wspodiczesnej nie staje sie do pewnego stopnia mitologiem?

Kategoria trudnosci w $wietle krytyki muzycznej

Rozpocznijmy od analizy przypadku, ktéry w wyrazisty sposéb ukazuje centralne
miejsce kategorii trudnosci we wspotczesnej krytyce muzycznej. Oto w lutym
1998 r., podczas Swiatowego Forum Ekonomicznego w Davos, Julian Lloyd
Webber (wiolonczelista pochodzacy ze stynnej kompozytorskiej rodziny Lloyd
Webberéw) wygtosit przemoéwienie, ktére doprowadzito do furii brytyjska
(i Swiatowa) krytyke muzyczna. Zmniejszajaca sie publicznos¢, katastrofalny
poziom sprzedazy ptyt, a nawet spadek zainteresowania nauka gry na instru-
mentach — wszystko to, wedtug Lloyda Webbera, rezultat prowadzenia okreslonej
Lpolityki estetycznej” wewnatrz swiata samych muzykéw. W opinii prelegenta
.Czterdziesci lat szalenstwa” (okres dominacji awangardy muzycznej od lat
czterdziestych do osiemdziesigtych) zaowocowato ,,odwrdceniem sie muzyki
plecami do publicznosci”:

Nagle akceptowane stato sie jedynie pisanie w jednym stylu. Kompozytorzy, ktérzy podazali za
logicznym rozwojem muzyki wielkich mistrzéw, byli coraz bardziej dyskredytowani i wysmiewani
przez nowych fihrerow ukfadu muzyki klasycznej, dla ktorych tonalnos¢ i harmonia staty sie
brzydkimi stowami’.

Lloyd Webber powtarza w ten sposéb nienowe juz rozpoznanie, gtoszace,
ze awangarda objeta we wtadanie gtéwny nurt wielkiej zachodniej tradycji
muzycznej, lecz nie podbita serc masowej publicznosci®. Dominacja kierunkow

kulturg”. Na terenie literaturoznawstwa bowiem analiza mitologiczna sztuki wysokiej ma bogatg i do-
brze ugruntowang tradycje (por. E. Mieletinski, Poetyka mitu, przet. J. Dancygier, PIW, Warszawa 1981).

7 ). Lloyd Webber, My Challenge to the Media, przedruk w internetowej wersji ,,Daily Telegraph”,
http://www.telegraph.co.uk/culture/4711960/My-challenge-to-the-media.html (data dostepu: 1.12.2012).

8 Takze to rozpoznanie zastuguje na szerszg analize, jako by¢ moze jeden z mitow wspotczesnej krytyki
muzycznej. Na przyktad analiza statystyczna (ilosci prapremier, wykonan, obejmowanych w akademiach
muzycznych katedr itp.) pokazuje, ze nawet w latach 50. i 60. serializm nie byt nurtem dominujagcym
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odchodzacych od tonalnosci czy tez zwyczajnie ,, przyjemnej dla ucha” melodyj-
nosci i harmonii ma wedtug niego wrecz charakter spisku: nikomu nie podoba sie
wspoéiczesna muzyka, lecz podziw dla niej narzucajg potezne instytucje, wsréd
ktérych dominujaca role petnia media i zwigzana z nimi krytyka muzyczna®.

Naturalnie na reakcje na tak postawione zarzuty nie trzeba byto dtugo czekac.
W imieniu awangardy muzycznej Webberowi odpowiedziat na tamach ,New
York Book Review" pianista i historyk muzyki Charles Rosen'®. Jego argumentacja
moze sie wydac zaskakujgca, Rosen nie neguje bowiem podstawowego zarzutu
Webbera, jakim jest trudnosc i niedostepnosc¢ wspoétczesnej muzyki powaznej,
lecz czyni z niego atut; konsekwentnie i wprost moéwi o trudnosci dzieta sztuki
jako jego podstawowej cesze konstytutywnej.

Jednak smak jest kwestig woli, moralnych i spotecznych decyzji. Biorac stynny przyktad z tradycji
modernistycznej w literaturze: jestesmy przekonani, ze Ulisses Joyce'a jest trudnym arcydzietem,
lecz prébujemy go czytaé, petni determinacji, by¢ moze aby udowodni¢ nasza kulturalng wyz-
szos¢ przez fakt jego docenienia. Po poczatkowym poczuciu odrzucenia dla wiekszosci ksigzki,
ktérego doznaje znaczna czes$é czytelnikow, wiekszosci z nas ostatecznie udaje sie wyciggnac
wielkg przyjemnosc¢ z jej lektury. Podobnie w historii muzyki od Bacha po wspétczesnos¢, dzieki
wielokrotnemu stuchaniu nauczylismy sie kocha¢ muzyke, ktéra poczatkowo wprowadzata
nas w zakfopotanie lub nawet odrzucata. Zawsze znajdzie sie jednak megaloman krytyk lub
amator, ktory jest przekonany — i z tego przekonania dumny - ze jest niewinnym chtopcem,
ktory widzi, ze cesarz jest nagi''.

Rosen stwierdza wrecz, ze ,,trudnos$¢ wspdtczesnej muzyki zostata juz wynie-
siona z poziomu problemu do rangi mitu”'2. Krytyke dziet za to, ze sg trudne,
amerykanski pianista okresla mianem ,$miesznego resentymentu”, Webbera
zas z niesmakiem poréwnuje z pewna pania, ktéra zapytata go podczas wy-
ktadu o Boulezie i Carterze: ,Panie Rosen, czy nie sadzi pan, ze obowigzkiem
kompozytora jest pisa¢ muzyke, ktorg publiczno$¢ moze zrozumied?”. Zamiast
zadania zrozumiatosci ze strony kompozytoréw, Rosen wskazuje na wyzwanie
pracy interpretacyjnej, jaka dzieto wspotczesne stawia przed odbiorcg. Wymaga
ona jednak cierpliwosci, odpowiedniego wyksztatcenia, nastawienia i sytuacji
odbioru:

Trudnos¢ wspotczesnej muzyki jest powazniejsza niz trudnos¢ malarstwa wspofczesnego gtdéwnie
dlatego, ze mozna obejrze¢ obraz w kilka sekund, podczas gdy trzeba przesiedzie¢ tak dtugo,
jak dtugo trwa dzietfo muzyczne'.

w kategoriach ilosciowych. Zarazem jednak poczucie jego dominacji wyrazane jest zaskakujgco zgodnie
zarowno przez zwolennikdw, jak i krytykow tego nurtu. Por. J. N. Strauss, The Myth of Serial ,Tyranny” in
the 1950s and 1960s, ,The Musical Quarterly”, Vol. 83, No. 3, s. 301-343. (Strauss przytacza zaréwno
liczne opinie teoretykdw i krytykdw stwierdzajace fakt dominacji serializmu w amerykanskiej muzyce
badanego okresu, jak i dane ilosciowe przeczace temu stwierdzeniu, co pozwala mu okresli¢ , tyranie
serializmu” jako mit wspdtczesnej estetyki muzycznej.)

9 Takie stanowisko pojawia sie wspodtczesnie nie tylko na gruncie publicystyki, lecz takze estetyki na-
ukowej. Przyktadem moze by¢ tu radykalna wersja estetyki instytucjonalnej reprezentowana przez p6znego
Bourdieu, a zwtaszcza przez Jeana Baudrillarda (por. J. Baudrillard, Spisek sztuki oraz Przed koricem).

10 Ch. Rosen, Who Is Affraid of Avant-garde?, ,New York Book Review"” 14.05.1998, wyd. interne-
towe na: http://www.nybooks.com/articles/archives/1998/may/14/whos-afraid-of-the-avant-garde/ (data
dostepu: 1.12.2012).

" Tamze.

2 Tamze.

3 Tamze.
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W oparciu o podjecie badZ odmdwienie trudu interpretacji, Rosen przeciw-
stawia dwie grupy ludzi: lubigcych ,tatwa muzyke” i mitosnikéw muzyki powaz-
nej, ktérych trudnos¢ nie przeraza, a nawet przeciwnie — inspiruje i zachwyca.
tatwa muzyka nikogo nie zirytuje, ale i w nikim nie wzbudzi pasji. Natomiast
w przypadku Schonberga czy Bouleza ,,by¢ moze wiekszos¢ mitosnikdéw muzyki
wolataby nigdy nie stuchac ich dziet, istnieje jednak takze znaczaca liczebnie
mniejszos¢, ktora fanatycznie [passionately] pragnie wykonywac i stuchac ich
utwordw" 4,

Co wiecej, Rosen — wbrew tezom Webbera o radykalizmie, rewolucyjnosci
awangardy — twierdzi, ze tak byto zawsze. Trudnos¢ jako kategoria percepc;i
estetycznej towarzyszyta najwybitniejszym kompozytorom na przestrzeni catej
historii muzyki: zapominamy dzis, ze Hasse byt wsréd wspotczesnych popular-
niejszy od niefatwego Glucka, Mozart (przyktad klasyczny po sztuce Schaffera
i filmie Formana) stawiat ,,za duzo nut”, a trudnosci w wykonywaniu i stuchaniu
Beethovena obrosty wrecz legenda. Wedtug Rosena wielko$¢ kompozytorow
mozna zatem doceni¢ dopiero z perspektywy historycznej i to wtasnie wéweczas,
kiedy zdamy sobie sprawe z faktu, jak trudni byli dla swych wspotczesnych.
Z tego punktu widzenia to wtasnie twdrcy awangardy jawia sie jako kontynu-
atorzy wielkiej tradycji klasycznej, a kategoria trudnosci, wynikajaca z zasta-
pienia elementu konwencjonalnego indywidualnym pierwiastkiem twérczym,
okazuje sie nie probg odstraszenia publiki, lecz — przeciwnie - jej przyciagniecia
i zachwycenia przez dostarczenie czego$ wyjatkowego:

Trudno$¢ wspdtczesnej muzyki [...] czesto przypisywana jest naiwnie intencji artysty, by dzieto
swoje skierowac wytacznie do profesjonalistéw, odmawiajac znizenia sie do poziomu masowej
publicznosci. Jest doktadnie przeciwnie: kompozytorzy, artysci i pisarze zawsze pragneli maso-
wego sukcesu, lecz na swych wtasnych warunkach. Webern stwierdzit kiedys, ze ma nadzieje
ustyszed listonosza gwizdzacego sobie cigg dwunastotonowy podczas roznoszenia poczty,
wiedziat jednak, ze jest to marzenie utopijne’.

Rosen konczy swoj esej intrygujgcym stwierdzeniem, wskazujagcym, ze nie
chodzi tu jednak o publike w ogdle — widownie mediéw masowych, o ktérej
marzyt Lloyd Webber — lecz o pewng okreslong grupe stuchaczy:

Musimy stwierdzi¢, ze zasadniczo publicznos¢ woli trudng muzyke, ktéra zmusza nas do
stuchania z petng koncentracjg i uwaga. A przynajmniej tego wiasnie chce niewielka publika
gteboko oddana muzyce klasycznej®.

Widzimy stad, ze poglad na kategorie trudnosci rézni sie w zaleznosci od
przyjetego stanowiska w obrebie socjologii muzyki, okreslajacej sytuacje stu-
chania oraz — przede wszystkim — publicznos¢. W ,,rozumieniu unifikujgcym”,
za jakim opowiada sie Lloyd Webber, trudnosc dzieta okazuje sie wada, podczas
gdy w ,rozumieniu ekskluzywnym" Rosena jest ona zaletg. Natrafiamy w ten
sposodb na szereg zagadnien zwigzanych z niejasnym statusem samej tej kate-
gorii. Okazuje sie bowiem, ze trudnosc¢, zawarta w dziele i towarzyszacej mu

T
4 Tamze.
> Tamze.
6 Tamze.
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teorii determinujacej percepcje, projektuje okreslone kategorie
odbiorcow. Istnieje wiele wspétczesnych studidow dobitnie ukazujacych,
w jaki sposob rzeczywistos¢ spoteczna ksztattuje dzieta sztuki. Tymczasem
w omawianym przypadku nie sposoéb nie ulec wrazeniu, zetodzieto ksztaft-
tuje rzeczywistos¢ spotecznga, dopuszczajac jednych do grona
wybrancéw, innych zas odrzucajgc w sposéb catkiem dostowny.

Sytuuje to pojecie trudnosci na przecieciu skomplikowanej sieci domen. Po
pierwsze, jest to kategoria estetyczna przynalezna immanentnie okreslone-
mu dzietu — wszak wyprowadzona zostata bezposrednio z analizy utworéw
muzycznych oraz towarzyszacego im dyskursu krytycznego. Po drugie, jest to
takze kategoria z porzadku psychologii doswiadczenia czy odbioru, zwigzana
jest bowiem z okreslong pracg interpretacyjng dokonujaca sie po stronie od-
biorcy (tak indywidualnego, jak i grupowego). Po trzecie, trudnos¢ pozostaje
kategoria socjologiczna, gdyz kompetencja estetyczna (,,smak”) jest rzutowana
na strukture spoteczna, wskutek czego ksztattuje sie model, ktoéry za Pierrem
Bourdieu okresli¢ mozemy mianem ,,systemu dystynkcji”’”’. Fundamental-
nym zagadnieniem estetycznej analizy rozpoznanej
kategorii trudnosci wydaje sie wiec ustalenie za-
leznos$ci pomiedzy jej funkcjonowaniem na trzech
ptaszczyznach: tekstu (dzieta), praktyki spotecznej
(odbioru) oraz struktury spotecznej (klasyfikacja
publicznos$ci poprzez dystynkcje).

Ztozonos¢ badanego zjawiska zacheca, by poszukac lepiej rozpoznanych
w humanistyce fenomendw, ktére wykazywatyby analogiczny charakter. W tym
kontekscie interesujace wydaje sie podgzenie za sugestig zawartg w przytoczonej
we wstepie wypowiedzi Eliadego, ktdra — w sposdb metaforyczny — pojawia
sie takze w analizowanym dyskursie krytycznym: by¢ moze warto zupetnie
powaznie potraktowad rozpoznanie trudnosci wspdiczesnej muzyki powaznej
jako ,struktury mitycznej”.

Kategoria proby inicjacyjnej w mitach i obrzedach przejscia

Nie trzeba przyjmowac od razu radykalnej wersji rytualizmu, zakiadajacej bezpo-
srednig geneze wszelkich mitdw z wczesniejszych praktyk ceremonialnych, by uznaé
gteboki zwigzek mitu i rytuatu. Najwiekszym potencjatem analitycznym wydaje
sie obdarzone podejscie, ktoére prezentuje wielu dwudziestowiecznych badaczy,
traktujace rytuat jako forme przejawiania sie mitu w dzia-
taniu.Ztej perspektywy sam mit bytby jak gdyby mapg czy partyturg rytuatu,
umozliwiajacg jego poprawne odprawienie, przeprowadzajaca uczestnikdw krok
po kroku przez obrzedowa droge i objasniajacg sens ceremonii. Taka wzajemna
relacja szczegodlnie czytelna pozostaje w odniesieniu do mitéw i rytuatéw o cha-
rakterze inicjacyjnym, ktoére Eliade zestawia z muzykg wspotczesna.

'7 Por. P. Bourdieu, Dystynkgja. Spofeczna krytyka wiadzy sadzenia, przet. P. Bitos, Wyd. Naukowe
Scholar, Warszawa 2005.
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Opowiesci o straszliwych prébach, z jakimi musza mierzy¢ sie inicjowani,
stanowiag niepowtarzalng ozdobe literatury antropologicznej. Badacze z lu-
boscig wymieniajg wieszanie na hakach, gtodzenie, okaleczanie, odurzanie
narkotykami czy wielodniowe samotne wyprawy w najbardziej nieprzyjaznych
terenach. Pomimo niezwyktej réznorodnosci tych tortur powtarza sie pewien
schemat, czytelnie obecny zaréwno w samym rytuale, jak i w towarzyszacych
mu mitach. Chodzi mianowicie o napotkanie niepokonalnych trudnosci i pozor-
ne niepodotanie im. Taka porazka stanowi zarazem paradoksalne zwyciestwo,
realizujgce sie poprzez smier¢ inicjacyjna, prowadzacg do zmartwychwstania
w nowej postaci'®. Dopiero znalezienie sie ,na krawedzi” pozwala uzyskac ,, sta-
tus liminalny”, ktory klasyczni badacze zjawiska zgodnie uznajg za niezbedny
warunek wytagczenia z dawnej wspdlnoty i przytagczenia do nowej®.

Schemat ten, zaréwno w obrzedach, jak i mitach bohaterskich, opiera sie na
kategoriip r 6 b y 2° — odnajdujemy tu tréjelementowy model tekst — praktyka
— struktura. Mit bohaterski poprzedza i usprawiedliwia rytuat — los herosa sta-
nowi prefiguracje ludzkiej doli, a przeszkody, jakie napotyka on na swej drodze,
stajg sie paradygmatycznym wzorcem proby inicjacyjnej?'. Zarazem préba, jakiej
poddawany jest kandydat, zalezy od natury grupy, do ktérej aspiruje. W innym,
lecz niesprzecznym zas rozumieniu — charakter préby projektuje tozsamos¢
grupy. Przyjrzyjmy sie kilku wybranym przyktadom. Stosownym wyzwaniem
dla wojownika bedzie samotne pokonanie wroga lub dzikiej bestii?2. W inicjacji
szamana, ktéry ma leczy¢ choroby i posredniczy¢ pomiedzy réznymi planami
rzeczywistosci, reinterpretacji w kategorii proby podlega¢ moga jego wiasne
ciezkie doswiadczenia chorobowe czy otarcie sie o Smierc¢®. Wtasciwa préba dla
kaptana, powiernika pamieci, bedzie z kolei w kulturze oralnej biegta znajomos¢
kanonu, w kulturze pisma zas — zdolnos$¢ do jego poprawnej interpretacji?*; za
inicjacyjng prébe mozna tez uzna¢ medytacje nad mandala, jakiej dokonujg
adepci tantryzmu?®. Widzimy wiec, ze w ramach préby inicjacyjnej doswiad-
czenia trwogi, bélu lub intelektualnego wyzwania zostajg zreinterpretowane
jako przezycia o charakterze religijnym czy wrecz mistycznym, prowadzace do
zerwania ze starg wspélnota i tozsamoscig, by mozliwe stato sie odrodzenie do
nowej roli. W ten sposdb poprzez inicjacyjne wyzwanie mit, rytuat i struktura
spotfeczna stajg sie homologicznymi systemami, w ramach ktérych w trzech

'8 Por. M. Eliade, Iniciagja, obrzedy, stowarzyszenia tajemne, przet. K. Kocjan, Znak, Krakéw 1997, s. 44.

9 Por. V. Turner, Proces rytualny. Struktura i antystruktura, przet. E. Dzurak, PIW, Warszawa 2010.

20 Liczne proby, jakim musi poddac sie bohater, oraz ich reinterpretacje w Swietle zwigzkéw z ob-
rzedami przejscia przedstawia Joseph Campbell (por. J. Campbell, Bohater o tysigcu twarzy, przet. A.
Jankowski, Zysk i S-ka, Poznan 1997, szczegdlnie s. 79-94).

2O zwigzku mitu z rytuatem inicjacyjnym por. m.in. E. Mieletinski, dz. cyt., s. 280-285.

22 M. Eliade, Inicjacja, obrzedy, s. 120-121.

2 Tamze, s. 133; por. takze J. S. Wasilewski, Podréze do piekiet. Rzecz o szamariskich misteriach,
Ludowa Spotdzielnia Wydawnicza, Warszawa 1985.

24 ). Assmann, Pamiec kulturowa. Pismo, zapamietywanie i polityczna tozsamos¢ w cywilizacjach
zachodnich, przet. A. Kryczynska-Pham, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2008.

25 By¢ moze pod wieloma wzgledami medytacja nad mandala jako , obiektem estetycznym” stanowi
najblizsza analogie dla interpretacji muzyki wspotczesnej w kategorii obrzeddw przejscia. Poprzez diugo-
trwaty namyst nad formg mandali adept odbywa podréz przez strukture swiata, w wyniku ktérej doznaje
oswiecenia i poznaje organizujace go zasady. Por. J. S. Wasilewski, dz. cyt., s. 202-208.
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réznych kodach (za pomoca narracji, dziatania?® i dystynkcji spotecznej) wyraza
sie jedna wazna dla danej spofecznosci prawda.

W muzyce wspodiczesnej elementy te wydaja sie obecne w sposéb czytelny
wiasnie poprzez kategorie trudnosci. Osobliwie przypomina ona szczegoélny
rodzaj inicjacji zwigzanej z uczestnictwem we wspoélnotach tajemnych, kultach
misteryjnych czy cechach i grupach zawodowych?’. Granica pomiedzy dwoma
wspolnotami (i dwoma tozsamosciami) zostaje tu bowiem ustanowiona poprzez
przeciwstawienie ,wtajemniczonych”, ktorzy przeszli prébe, ,,ogétowi”, ktory
nie dostapit jej lub nie sprostat. Préba zas, stanowigca warunek wywyzszenia,
a wiec podniesienia statusu, czesto opiera sie paradoksalnie — jak w chrztach
morskich czy zakowskich otrzesinach — na skrajnym ponizeniu i upokorzeniu?®.

Podsumowujac, mozna wiec stwierdzi¢, ze kategoria préby, a wiec specyficznie
interpretowanej trudnosci, stanowi podstawe mitow i rytuatéw zwigzanych z ob-
rzedami przejscia i scala w znaczaca catosc trzy wskazane wezesniej warstwy. Na
ptaszczyznie mitu préba okazuje sie kategorig narracyjna, kluczowym elementem
konstrukcji pewnego tekstu czy fabuty; na ptaszczyznie rytuatu préba wyznacza
ramy okreslonej praktyki (ceremonialne przezwyciezenie trudnosci); a na ptasz-
czyznie klasyfikacji spotecznej proba (czy raczej: dostgpienie jej i sprostanie wy-
zwaniu) pozwala oddzieli¢ od siebie ,wtajemniczonych” i ,,niewtajemniczonych”.

Muzyka, mit, rytuat

Prawomocne wykorzystanie dobrze zbadanego zjawiska mitéw i obrzedéw
przejscia dla wyjasnienia problematycznego fenomenu trudnosci w muzyce
wymaga ustalenia natury pokrewienstwa miedzy muzyka, mitem i rytuatem.
Refleksja podazajaca tropem tej analogii ma w humanistyce tak bogatg tradycje,
ze niezbedne wydaje sie przywotanie przynajmniej trzech najwazniejszych jej
nurtéw, ktére (nieco umownie) okresli¢ mozna jako: witalistycznego, symboli-
stycznego i strukturalistycznego.

26 Ow najtrudniejszy do uchwycenia kod, ktéry mozna by okresli¢ mianem ,sensomotorycznego”,
a wiec zwigzanego ze specyficznym sprzezeniem doznania i dziatania, wydaje sie z naszego punktu
widzenia szczegdlnie interesujacy. Jego rola i mechanizmy pozostajg wcigz stosunkowo stabo zbadane,
mimo iz nie ulega watpliwosci kluczowa rola ,dziatania” w religijnosci zaréwno , pierwotnej” (trans sza-
manski, kolektywny taniec), jak i wspdtczesnej (procesje czy mechanicznie powtarzane litanie). Szczegoélnie
interesujgce wydaje sie tu zjawisko specyficznej materializacji wartosci, ktéra staje sie
.podatna na dziatanie” dzieki utozsamieniu jej z fizycznym nosnikiem. Wyrazisty przyktad stanowi¢ moze
.cudowna woda" towarzyszgca czesto miejscom objawien, pozwalajgca wiernym na catkiem dostowne,
fizyczne zaczerpniecie ze zrédta sacrum. Podobnie wydaje sie funkcjonowac , $wiete stowo” wazne nie
tylko jako znak, lecz takze, a nawet przede wszystkim, jako materialna obecnos¢ sfery sacrum. Od badan
nad ,stowem Swietym” krok juz tylko do rozlegtej, a wcigz niezbadanej dziedziny , Swietego dzwieku”.
tgczy on w sobie transowa, wszechogarniajgca obecnosé drgan, pierwotne rytmy biologiczne, lecz
takze — poprzez piesn — przywotuje nasycone semantyka stowo, a poprzez taniec zaprasza do aktywne-
go wspdtudziatu. Taki ,dzwiek swiety”, rozumiany wiasnie jako sacrum sensomotoryczne, znajdziemy
w religiach ,,najpierwotniejszych” (przyktadem jest niezwykte znaczenie czuryngi w spotecznosci Abory-
genow), ,klasycznych” (od perfekeji apollinskiego hymnu po szat bachicznego tanca) czy wspotczesnych
(reprezentowany z jednej strony przez zniewalajacg potege koscielnych organdw, z drugiej zas przez
orgiastyczny zywiot nocnych klubdéw).

27 Por. A. Van Gennep, Obrzedy przejscia, przet. B. Biaty, PIW, Warszawa 2006, s. 84-126.

28 Por. V. Turner, dz. cyt., s. 171-173.
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*k*

Za czotowych przedstawicieli witalizmu, ujmujacego zwigzek mitu i muzyki
w perspektywie filozofii zycia, uznac¢ niewatpliwie nalezy Richarda Wagnera
i Friedricha Nietzschego. Oczywiscie relacje tych dwdch niezwyktych osobowosci
— nawet dotyczace wytgcznie wspdlnej ,,pracy nad mitem” — sg ztozone i wielo-
etapowe. Niemnigj istnieje kilka niezaprzeczalnych punktéw wspdlnych, ktére
pozwalaja, bez wiekszego chyba naduzycia, uczynic¢ z Nietzschego rzecznika nie
tylko wtasnej, lecz takze Wagnerowskiej wizji zwigzku mitu z muzyka. Obydwu
autorom zalezy bowiem na stworzeniu (czy odtworzeniu) mitéw w epoce ich
kryzysu, zwigzanego z triumfem racjonalizmu i Weberowskim ,,odczarowaniem
Swiata”. W obliczu ,wyczerpania sie jezyka” jedynym narzedziem zdolnym do
tego wydaje sie muzyka®.

Zgodnie z Nietzscheanskim modelem dwdch pierwiastkdw kultury, apollinski
w tresci mit stanowi osnowe dla dionizyjskiej muzyki, tacznie z nig tworzac
rytuat tragedii, ktérego wyrazem staje sie dla Nietzschego (szczegdlnie w poz-
niejszym okresie twdrczosci) taniec3’. Zatem wedtug autora Narodzin tragedii
Apollo, wraz ze swym principium individuationis, postuguje sie jezykiem,
podczas gdy Dionizos, znoszac indywidualnos¢ poprzez muzyke, odpowiada
za pierwiastek ekstatyczny i sensomotoryczny rytuatu. Jest to zaskakujaco
zgodne z rozpoznaniami rytualistycznych badan nad mitem, w mysl ktérych
inicjacja wymaga wspotistnienia w rytuale dwoch sprzecznych pierwiastkow
— zniesienia osobowosci i stworzenia osobowosci. Sam Nietzsche nierzadko
postuguje sie jezykiem intrygujgco bliskim stownikowi szamanizmu, jak na
przyktad woéwczas, gdy powiada, ze muzyka pozwala cztowiekowi ,przytozyé
ucho niejako do sercowej komory woli swiata"?'. Wskazuje w ten sposéb na
znaczenie mitu, muzyki i rytuatu w ksztattowaniu wizji obdarzonego sensem
kosmosu. Obok wymiaru indywidualnego i kosmicznego mit ma takze swoj
wymiar spoteczny, gdyz ,,bez mitu jednak traci wszelka kultura swa zdrowg
twdrcza moc naturalng”*2. ,Mit muzyczny” petni zatem jednoczesnie trzy
funkcje: przemienia stuchacza oraz tworzy obdarzony sensem kosmos przyrod-
niczy i spoteczny. W ten sposéb, jak podsumowuje Rudiger Safranski, wedtug
Wagnera i Nietzschego ,,mity odpowiadaja (...) na wielkie milczenie przyrody
i na erozje sensu w spoteczenstwie’33,

*k*

29 Por. R. Safranski, Nietzsche. Biografia mysli, przet. D. Stroinska, Czytelnik, Warszawa 2003, s. 87-114.

30 Whrew opinii autoréw podkreslajacych kolejne ,,.zwroty” w mysli Nietzschego, ekstatyczny taniec
Zaratustry ma bowiem wszystkie cechy ,dytyrambicznego, orgiastycznego tanca” z Narodzin tragedii.
Por. F. Nietzsche, Narodziny tragedii, przet. L. Staff, Zielona Sowa, Krakéw 2004, s. 91: , Tragedia wstawia
miedzy powszechng wazno$¢ swej muzyki a po dionizyjsku wrazliwego stuchacza wzniosty symbol, mit,
i budzi w nim pozor, jak gdyby muzyka byfa tylko najwyzszym $rodkiem przedstawienia dla ozywienia
plastycznego mitu”.

31 F Nietzsche, dz. cyt., s. 92.

32 Tamze, s. 99.

3 Por. R. Safranski, dz. cyt., s. 91.
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Symbolistyczng interpretacje zwigzkéw mitu i muzyki wyraza najpetniej Su-
sanne K. Langer w inspirowanej Filozofig form symbolicznych Ernsta Cassirera
pracy Nowy sens filozofii. Langer wychodzi w swych rozwazaniach na temat
zwigzku mitu i muzyki od klasycznego pytania dwudziestowiecznej estetyki: ,,Co
odréznia dzieto sztuki od «zwyktego» artefaktu?”34. Langer, wiasnie w oparciu
o analizowanga tu nieche¢ publicznosci, jaka wywotuje wspdiczesna muzyka,
powazna i odrzuca teorie o uniwersalnej przyjemnosci zmystowej, ktéra miataby
stanowi¢ podstawe dla definicji sztuki:

Obecnie jednak, kiedy kazdy umie czytaé, moze zwiedzaé muzea i stucha¢ muzyki powaznej —
przynajmniej w radiu, opinie mas na temat sztuki staty sie faktem i okazato sie, ze wielka sztuka
nie jest bezposredniag przyjemnoscig zmystowa. Gdyby tak byto, przemawiataby, podobnie jak
ciasto czy koktajle, zaréwno do niewyksztatconych, jak i wyrobionych gustow?>.

Langer odnajduje w muzyce ekspresje czystej formy pozbawionej bagazu
figuratywnosci. Dzieki temu muzyka wywiera¢ moze na stuchacza okreslony
wptyw somatyczny, ktéry przybliza ja do obrzedéw przejscia®. Dlatego tez
muzyka zostaje rozpoznana przez autorke Nowego sensu filozofii jako jedna
z ,form symbolicznych” o wysokim stopniu podobienstwa do mitu. Obydwie
te formy wykraczajg poza jezyk, wyrazajac nie to, co konkretne, lecz to, co
~wieczne, nieskonczone i idealne”?’. Sens muzyki — podobnie jak sens mitu —
nigdy nie jest staty i z gory zdeterminowany:

Muzyka bowiem ma wszystkie znaki rozpoznawcze symbolizmu z wyjatkiem jednego: istnienia
jakiej$ ustalonej konotacji. Jest ona forma, ktéra jest zdolna do konotacji, znaczenia zas, do
ktérych daje sie sprowadzi¢, sg artykulacjami uczuciowych, zyciowych, zmystowych przezyc.
Ale jej sens nie jest nigdy stafy3®.

Muzyka, podobnie jak mit, stanowi wiec przyktad , niespetnionego symbolu”,
realizujgcego w petni akt ekspresji, ale nie wyrazenie tresci: ,Jej zyciem jest arty-
kulacja, nie zas wypowiadanie sgdéw; ekspresyjnos¢, a nie ekspresja”>°. Stad tez
w catym swoim tekscie Langer podkresla, ze utwér muzyczny rzuca stuchaczowi
wyzwanie, jakim jest odczytanie go czy zrozumienie. Zarazem jednak odczytanie
takie ma bardziej charakter podjecia préby niz zwyczajnej egzegezy tekstu. Dlatego
wiasnie Langer moze — uznajac kluczowy charakter kwestii odczytania — zarazem
sprzeciwiac sie muzyce programowej i wszelkim formom hermeneutycznego ob-
jasniania dzieta przez przypisywanie mu tresci jezykowej, pogardliwie okreslajgc
takie formy nazbyt dostownej semantyzacji jako ,kule dla inwalidéw".

Poniewaz, jak twierdzi Langer, , nastréj moze opisac tylko sytuacja, ktéra go
wywotuje”4' — muzyka okazuje sie raczej ,,sytuacjg” niz ,,opisem sytuacji”. W ten

34 S. K. Langer, Nowy sens filozofii. Rozwazania o symbolach mysli, obrzedu i sztuki, przet. H. Bo-
gucka, PIW, Warszawa 1976, s. 306.

35 Tamze, s. 308.

36 Por. tamze, s. 316-317.

37 Tamze, s. 329.

38 Tamze, s. 353.

39 Tamze, s. 354.

40 Por, tamze, s. 357-358.

41 Tamze, s. 355.
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sposdb muzyka moze zosta¢ odczytana jako ,,forma symboliczna” zacierajaca
granice miedzy przedmiotem opisu a opisem, miedzy rzeczg a symbolem. Jako
taka okazuje sie przejawem , $wiadomosci mitycznej”: ,,Muzyka jest mitem na
temat naszego zycia wewnetrznego — mtodym, zywotnym i petnym znaczenia
mitem, nowym objawieniem”42,

*k*

Strukturalistyczna interpretacja zwigzku muzyki i mitu zawarta jest w stynnej
przedmowie do pierwszego tomu Mythologiques Claude’a Lévi-Straussa. Po-
miedzy mitem a muzyka dostrzega on — co nie stanowi zapewne zaskoczenia
— paralele strukturalng, ktéra nakazuje w obydwu formach ekspresji poszukiwac
.drogi posredniej miedzy stosowaniem mysli logicznej a postrzeganiem estetycz-
nym“43. Dlatego wtasnie Lévi-Strauss zamierza wykorzysta¢ muzyke jako klucz
do zrozumienia mitéw, korzystajac z Wagnerowskiego odkrycia, ze ,struktura
mitéw odstania sie za pomocg partytury”#4. Reinterpretacja mitéw za pomoca
muzyki, ktéra dokonata sie w Pierscieniu Nibelunga, byta wiec wedtug autora
Mythologiques mozliwa dzieki szeregowi podobienstw pomiedzy jezykiem mitu
i jezykiem muzyki, z ktérych , kazdy na swéj sposéb wykracza poza ptaszczyzne
jezyka artykutowanego, a przy tym, tak jak on wymaga, w opozycji do malar-
stwa, wymiaru czasowego, by sie przejawic"4.

Punktem wyjscia jest zatem czas jako medium, w ktérym realizuja sie obydwie
te formy ekspresji. Lévi-Strauss dostrzega jednak w micie i muzyce struktury
wielowymiarowe, ktére oprécz fundamentalnej osi nastepstw (narracyjnych
badz melodycznych) posiadajg takze ,, wymiar pionowy”, jakim w przypadku
mitu sa jednostki sensu, w przypadku muzyki natomiast zwigzki harmoniczne?.
Muzyka i mit wykazujg ponadto podobienstwo w ,dostosowaniu dwéch sia-
tek” — wewnetrznej (biologicznej) i zewnetrznej (konwencjonalnej). Stuchaniu
muzyki towarzyszy (nieswiadome) zestawianie jej z naturalnymi rytmami ciata,
lecz zarazem podporzadkowana jest ona konwencji, ktéra wyznacza odréznienie
dzwieku muzycznego od niemuzycznego (klasycznym przyktadem moze by¢ tu
stréj temperowany eliminujacy elementy znajdujace sie pomiedzy stopniami
skali dwunastotonowej). Dlatego tez muzyka, podobnie jak mit, obrazuje funda-
mentalng opozycje ,natury” i, kultury”, dzieki czemu stuzy¢é moze za narzedzie
inicjacji z pierwotnej biologii w swiat wtasciwych danej spotecznosci norm.

Zaréwno muzyka, jak i mit, mozliwe sa dzieki ciggtemu napieciu miedzy
nastepstwem wyznaczanym przez konwencje (,,tak by¢ powinno”) a niepew-
noscig zwigzang z jej ztamaniem. Stad wtasnie, co szczegdlnie interesujgce
w perspektywie prowadzonych tu rozwazan, rodzi sie mozliwosc¢ istnienia
mitycznej przeszkody i muzycznej trudnosci.

42 Tamze, s. 360.

4 C. Lévi-Strauss, Surowe i gotowane, przet. M. Falski, Aletheia, Warszawa 2010, s. 21.

4 Tamze, s. 22.

4 Tamze.

4 Model ten zostat rozbudowany i czytelnie opisany przez Edmunda Leacha, analizujacego wykonanie
utworu muzycznego jako metafore przebiegu rytualnego (por. E. Leach, Kultura i komunikowanie, przet.
M. Buchowski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, s. 59-62).
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Emocje muzyczne rodzg sie wiasnie dlatego, ze w kazdym momencie kompozytor ujmuje badz
dodaje mniej lub wiecej, niz spodziewa sie stuchacz. [...] Przyjemnos$¢ estetyczna rodzi sie z tej
wielokrotnosci poruszen i zatrzyman, oczekiwan zawiedzionych i wynagrodzonych ponad
oczekiwanie, jest rezultatem wyzwan niesionych przez dziefo.
Ale stwarza tez poczucie, ze poddaje nas sprawdzianom
nie do pokonania, gdy jednoczesnie szykuje sie, by do-
starczy¢ nam cudownie nieprzewidzianych srodkow do ich
szczesliwego przebycia. [podkr.— M. N.]J¥

Lévi-Strauss porusza takze kwestie kluczowego dla nas zwigzku miedzy mu-
zyka, mitologig i strukturag spoteczng. Muzyka i mit sg — jako konkretne teksty —
partykularnymi formami ekspresji (mimo ze mit nie ma autora), zarazem jednak
poruszaja kolektywne elementy struktur mentalnych (sg przezywane wspélnie,
a nawet wspoélnotowo): ,,u tych, ktérzy ich stuchajg, muzyka i mitologia po-
ruszaja wspolne struktury mentalne”#. W ten sposéb ,uczestniczac w micie”
i ,uczestniczac w muzyce” jednostka dziata zawsze jako cztonek okreslonej
wspolnoty, a obydwie formy partycypacji stanowig wspdlnotowy rytuat.

*k*

W swietle wszystkich trzech koncepcji widzimy wiec, ze muzyke mozna umie-
$ci¢ obok mitu w szeregu badanych przez antropologie fenomenéw ,,ukrywa-
nia sensu”, takich jak pytyjska przepowiednia, labirynt czy zagadka. Sg one
przeszkoda, lecz zarazem wyzwaniem rzuconym odbiorcy, zapraszajagcym go
do rozswietlenia mroku i odkrycia tego, co zakryte*. Jest to rodzaj charakte-
rystycznej proby, przed ktéra staje bohater mityczny (zagadka Sfinksa, labirynt
Minotaura), a zarazem podstawa rytuatu, dzieki ktérej — w ramach okreslonego
podzielanego przez wspdlnote kodu — wytwarza sie trudnos¢, stanowigca wy-
zwanie dla poddawanego inicjacji. Muzyka, analogicznie do mitu, zarysowuje
.topologie rytuatu”. Podobnie jak mapa ,,swietych miejsc” odwiedzanych pod-
czas podrézy inicjacyjnej, muzyka wyznacza scenariusz dziatania, ktéry spetnia
sie w ceremonii. Uzbrojeni w narzedzia analizy mitologicznej mozemy teraz
powrdcic¢ do estetycznego badania kategorii trudnosci, zadajagc ponownie nur-
tujace nas od poczatku pytania o zwigzek miedzy ptaszczyzng tekstu, dziatania
i struktury spotecznej.

Estetyczna analiza kategorii trudnosci

Przyjrzyjmy sie kategorii trudnosci z punktu widzenia dwoch paradygmatow
popularnych we wspotczesnych badaniach nad sztuka: estetyki instytucjonalnej
i pragmatycznej. Zobaczymy, ze w perspektywie dokonanych wyzej klasyfikacji
pierwszy z tych nurtéw akcentuje szczegdlne znaczenie struktury spotecznej,
podczas gdy drugi skupia sie na praktykach odbioru. By¢ moze wiec interpretacja

47 C. Lévi-Strauss, dz. cyt., s. 24.

“8 Tamze, s. 33.

4 Por. G. Colli, Narodziny filozofii, przet. S. Kasprzysiak, Oficyna Literacka, Krakoéw 1994, s. 25-30,
52-50.
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dzieta muzycznego w kategoriach mitu i rytuatu pozwolitaby na pogodzenie,
a przynajmniej zblizenie do siebie, obydwu stanowisk?

*x*

Estetyka instytucjonalna podsuwa nam pytanie o ramy dyskursu poprzedzajgce
dzieto. Zgodnie ze znanymi rozpoznaniami Arthura C. Danto zrozumienie okre-
$lonej teorii sztuki prowadzi nas do uznania pewnych przedmiotéw za dzieta
sztuki i — w konsekwencji — stwarza dopiero mozliwos¢ ich estetycznego doce-
nienia®. Z naszej perspektywy szczegolnie interesujgca wydaje sie podgzajaca
tym tropem refleksja Pierre’a Bourdieu, ktory podkresla znaczenie nabywania
takich kompetencji jako czynnika klasyfikacji spotecznej. ,,Wstret do fatwizny”,
o ktérym pisze w Dystynkcji, stanowi widomy wyznacznik przynaleznosci do
okreslonej grupy, ktéra wigze siezrownolegtym postrzeganiem
klasyfikacji estetycznej i klasyfikacji spoftecznej.
Upodobanie znajdowane w okreslonych dzietach sytuuje nas we wspélnocie
~swoich”, ktérzy rozkoszujg sie takg samg muzyka, a zarazem w opozycji do
~obcych”, ktérzy maja inny gust czy — z perspektywy silnie uwewnetrznionych
norm — wrecz brak gustu.

Negacja rozkoszy nizszej [...] konstytuujaca kulturalne sacrum zawiera w sobie afirmacje wyz-
szosci tych, ktdérzy umiejg zadowoli¢ sie przyjemnosciami wysublimowanymi, wyrafinowanymi,
bezinteresownymi, niestuzacymi niczemu, dystyngowanymi, niedostepnymi zwyktym profanom.
Fakt ten sprawia, ze sztuka i konsumpcja artystyczna sg przeznaczone do petnienia, czy nam
sie to podoba, czy nie i niezaleznie od tego, czy mamy tego swiadomos¢, spotecznej funkgji
uprawomocniania réznic spotecznych®"

Mamy tu zatem do czynienia z sytuacja analogiczng do badanej przez Lévi-
-Straussa logiki mitycznej. ,Spoteczenstwa pierwotne” postugujg sie rzeczami,
ktére sg fatwe do klasyfikacji (pozywienie, zwierzeta, rosliny), by za ich pomoca
dokonac opisu struktury spotecznej, ustanawiajgc konwencjonalng analogie
miedzy dwoma systemami®2. W perspektywie analizy mitologicznej , instytu-
cjonalny” charakter estetyki przypomina wiec logike klasyfikacji totemicznych.
Z tym ze dostrzezenie paraleli miedzy mitem i muzyka zwraca naszg uwage na
jeszcze jeden istotny fakt, czesto pomijany przez estetykdéw ze szkoty Danto.
Otdz ,spotecznosci pierwotne” obieraly za narzedzie swej klasyfikacji scisle
okreslone przedmioty, dlatego ze — jak pisze Lévi-Strauss — byty one ,dobre
do myslenia”®3. Analiza strukturalna mitu i rytuatu opiera sie na wyjasnieniu,
w jaki sposob odniesione do siebie wzajem rzeczy okazujg sie wygodnymi na-
rzedziami klasyfikacji. Tymczasem estetyka instytucjonalna wydaje sie czesto
zaniedbywad przedmioty na rzecz towarzyszacego im dyskursu. To prawda,
ze — jak podkresla Bourdieu — trzeba dysponowac stosownym kodem, by

%0 Por. A. C. Danto, ,Dzieto sztuki a zwykte przedmioty”, w: tegoz, Swiat sztuki. Pisma z filozofii
sztuki, przet. L. Sosnowski, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2006.

1 P. Bourdieu, Dystynkcja. Spofeczna krytyka wiladzy sadzenia, przet. P. Bitos, Wydawnictwo Naukowe
Scholar, Warszawa 2006, s. 16.

52 Por. C. Lévi-Strauss, Mys| nieoswojona, przet. A. Zajgczkowski, Wydawnictwo KR, Warszawa 2001.

5 Por. C. Lévi-Strauss, Uwertura, w: tegoz, Surowe | gotowane.
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zrozumied, a zatem docenié, to, co sie widzi lub styszy5. Ow kod jednak nie
bierze sie znikad! Bourdieu zauwaza, ze zdobywa sie go przez edukacje, ale
ta edukacja moze dokonac sie jedynie za posrednictwem samych dziet. Tak jak
rytuat stanowi forme inicjacji w myslenie mityczne, uprawomocniajgc wigzaca
sie z nim klasyfikacje spoteczng, tak przyjecia w poczet ,, wtajemniczonych” we
wspobiczesng muzyke dostgpi¢ mozna jedyniepodejmujac wyzwanie
rzucone przez dzieto.Oczywiscie inicjowany w obydwu przypadkach
przeprowadzany jest przez rytuat dzieki pomocy opiekunéw, zdobytej wczesniej
.wiedzy tajemnej” i wielu innym srodkom. Nie zmienia to jednak faktu, ze
zdobycie kompetencji kazdorazowo dokonuje sie poprzez aktywne spotkanie
z rzeczywistoscig przedmiotowa.

*k*%

Z kolei w obrebie estetyki pragmatycznej kluczowa kategorig jest doswiadczenie®.
Badania nad kulturowym funkcjonowaniem mediéw uswiadomity w petni zna-
czeniesytuacji odbioru dlatresci danego komunikatu. Zamiast analizy
malarstwa badacze z kregu tzw. visual culture zajmuja sie analizg patrzenia na
malarstwo, a zamiast zwyczajnej analizy powiesci — bada sie praktyki lekturowe.
Wobec tego nie jest niczym zaskakujacym wskazanie analizy , praktyk stuchania”
jako warunku wstepnego studiow nad estetyka percepcji muzycznej. Ponownie
stajemy tu wobec zagadnienia klasyfikacji spotecznej, gdyz rézne modele per-
cepcji wiazg sie z roznymi gatunkami muzycznymi, a takze z réznymi typami
stuchaczy. Interesujacy nas tutaj odbiorcy wspoétczesnej muzyki powaznej wy-
daja sie stac¢ na stanowisku Theodora W. Adorno, ktéry wskazywat, ze jedynie
ucho znawcy jest uchem wtasciwym oraz ze tylko ,stuchanie analityczne” czy
.Krytyczne"” moze by¢ uznane za petnowartosciowe.

Waznym narzedziem, pozwalajagcym na przezwyciezenie tej perspektywy
estetycznej, wyraznie zakorzenionej w jednym gatunku muzycznym, jest teoria
praktyk stuchania Oli Stockfelta. Twierdzi on, ze charakterystyczna dla wspét-
czesnosci wszechobecnosé muzyki wytworzyta w kazdym z nas zesp6t kompe-
tencji pozwalajacych na odnajdywanie sie w ramach réznych sytuacji odbioru.
Dopiero na tle tej ,,uniwersalnej” kompetencji moze wytworzy¢ sie uczestnictwo
w ,mnigj lub bardziej sprofilowanych subkulturach z nieco bardziej wyspecja-
lizowanym jezykiem muzycznym”>6. Kazdy gatunek muzyczny ma zatem kilka
Lkonstytutywnych dla siebie srodowisk, kilka sytuacji stuchania”. Paradoksalnie
to wiasnie ,sposoby stuchania” czesto pozwalajg nam wtérnie definiowac
gatunki muzyki®’. Mozna sie wrecz pokusi¢ o stwierdzenie, ze to, jak wyglada
publicznos¢ i gdzie sie znajduje, stanowi pewniejszy wyznacznik gatunkowy niz
elementy dzieta muzycznego. W dobie postmodernizmu frak przeciwstawiony

>4 Por. P. Bourdieu, dz. cyt., s. 10-11.

> Por. J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, przet. A. Potocki, Ossolineum, Wroctaw 1975.

6 Q. Stockfelt, Odpowiednie sposoby stuchania, przet. J. Kutyta, w: Kultura dzwieku. Teksty o muzyce
nowoczesnej, red. C. Cox, D. Warner, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010, s. 121. Przy czym wydaje sie,
ze definicja gatunkdw opiera sie na wybranych cechach dystynktywnych, lecz nie na petnej klasyfikacji.
Jest to raczej definicja negatywna wobec , tego, czego sie stucha”, niz pozytywne opisanie ram gatunku.

57 Tamze, s. 122.
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irokezowi wydaje sie dystynkcjg stabilniejszg niz opozycja tonalne — atonalne.
Oznacza to, ze ,,zrozumienie” danego utworu muzycznego wymaga odnale-
zienia sie w sytuacji, ktérg Stockfelt nazywa ,stuchaniem odpowiednim” dla
danego gatunku®. Nastawienie na trudnos$¢, gotowos¢ do
podjecia wyzwania bedg tu wiec uprzednie wobec
ich napotkania.

Rzeczywiscie, spojrzenie na przykiad na , dziefa otwarte” Cage’a przez pry-
zmat analizy praktyk stuchania pozwala w pozornym zaprzeczeniu istotowych
cech muzyki powaznej odnalez¢ jej apoteoze. Usuniecie melodii, rytmu a nawet
elementarnej przewidywalnosci na rzecz czystego , wydarzenia muzycznego”
zwraca uwage stuchaczy na sam proces stuchania jako ceremonii. Wzmaga tym
samym konieczno$¢ natezenia uwagi i poczucie uczestnictwa w czyms$ niezwy-
ktym. Jak zauwaza Umberto Eco, w ten sposdb ustanowiony zostaje nowy typ
relacji miedzy artystg a odbiorca, Swiadczacy zarazem o ,nowym etapie kultury”:

Jednakze ten nowy typ relacji miedzy artystq i odbiorcg otwiera w istocie nowy etap kultury:
Poetyka dzieta w ruchu, a takze w jakiejs mierze poetyka dzieta «otwartego», ustala nowy
rodzaj stosunkéw miedzy artystq i publicznoscia, nowy mechanizm percepgji estetycznej, nowy
stosunek miedzy kontemplacja i korzystaniem z dzieta sztuki. Dzieki niej dzieto sztuki zdobywa
nowa pozycje w spotfeczenstwie®.

.Dzieto otwarte” okazuje sie tym samym symbolem naszych czaséw i wta-
Sciwej im niepewnosci, niezdeterminowania, w obliczu ktérego ,,odbiorca musi
sam budowac swoj system relacji” za pomoca materiatu muzycznego®°.

Estetyka pragmatyczna, ktérej przedstawiciele wzbudzajg kontrowersje
wiasnie konsekwentnym znoszeniem opozycji pomiedzy ,sztuka wysoka”
a ,kulturag masowa"”, stanowi wiec paradoksalnie poreczne narzedzie do ana-
lizy ,,dystynkcji”®'. Réznica modeli doswiadczenia (a wiec w strukturze sytuacji
odbioru jako wydarzenia) moze by¢ potraktowana jako klucz zréznicowania
zaréwno dziet, jak i ich odbiorcéw. Stawienie czota trudnosci lub jej unikanie
(a moze, na co zapewne nalegatby Richard Shusterman, wybér pomiedzy
réznymi typami trudnosci) jest wiec rownolegtg cechg dystynktywna tekstow,
praktyk i grup spotecznych.

Podsumowanie. Sztuka wysoka jako wspétczesny mit

Analiza estetyczna, dokonana z perspektywy dominujacych pradow wspét-
czesnych badan nad sztuka, potwierdza rozpoznania analizy mitologicznej.

8 Stockfelt stwierdza wrecz, ze ,Analiza gatunku muzycznego czy danego dzieta nalezagcego do
jakiego$ gatunku musi zawiera¢, a nawet obra¢ za punkt wyjscia analize stuchania odpowiedniego do
tego wtasnie gatunku [...] oto warunek mozliwosci analizy «prawidfowo rozumianego» utworu mu-
zycznego”. (Tamze, s. 125)

%9 U. Eco, Dziefo otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspotczesnych, przet. A. Gatuszka
i inni, Czytelnik, Warszawa 1973, s. 52.

50 Tamze, s. 53.

1 Najstynniejszym przyktadem tego jest zapewne Piekna sztuka rapowania Richarda Shustermana
(przet. A. Chmielewski, w: tegoz, Estetyka pragmatyczna. Zywe piekno i refleksja nad sztuka, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1998).
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Muzyka faktycznie ma (lub przynajmniej moze mie¢) charakter ,,wspdlnotowego
rytuatu”, ktéry kontynuujacy badania Lévi-Straussa Edmund Leach okredlit jako
.praktyke kolektywnego poszukiwania znaczenia”®2.

Muzyka stawia przed nami wyzwania, wciaga stuchacza w wielopoziomo-
wa gre miedzy indywidualnym a spotecznym. Jakakolwiek trudnos¢ mozliwa
jest jedynie w odniesieniu do wczesniej przyjetego ,,poziomu zero” — stanu
semiotycznej entropii. Wyzwanie pojawia sie wtasnie dlatego, ze pewne ele-
menty dzieta muzycznego stanowig odstepstwo od tego, czego oczekujemy.
Warunkiem odbioru pewnego elementu jako , trudnego” jest wiec wczesniejsze
uczestnictwo w podzielanym przez okreslong wspdlnote systemie domysinego
uksztattowania dzieta, a zarazem gotowos¢ na zanegowanie obowiagzujacego
wzorca. Pozostaje to prawda nawet w przypadku na pozér , prywatnego”
obcowania z muzyka. W swietle rozpoznan mitologdéw stwierdzi¢ mozemy, ze
ilekro¢ wiaczamy iPoda, by delektowac sie w samotnosci muzyka przez stuchaw-
ki, stuchamy jej jako cztonkowie okreslonej wspoélnoty i — w jakis sposéb — cata
wspolnota uczestniczy z nami w akcie stfuchania. Nawet najbardziej intymny akt
muzycznej kontemplacji w perspektywie analizy mitologicznej okazuje sie wiec
praktyka spoteczng. Mit i muzyka spetniajg sie i spotykaja w kolektywnym dzia-
taniu o charakterze rytualnym. Mozna wiec powiedzied¢, ze mit
i muzyka (wspodlnie bagdz dwoma drogami) prowadza
do dziatania, ktére staje sie narzedziem przemiany
inicjacyjnej, tworzacej okreslong strukture spoteczna
dzieki mechanizmowi wytaczenia.

Potwierdzamy tym samym przytoczone na wstepie rozpoznanie Eliadego
i zgodzic sie musimy z innymi jego stowami:

W gruncie rzeczy fascynacja wieloznacznoscig czy wrecz niezrozumiatoscia dziet sztuki Swiadczy
o istnieniu pragnienia odkrycia nowego, dotad ukrytego i nieznanego, sensu Swiata i egzystendji
ludzkiej, Marzymy o tym, aby dostgpic «wtajemniczenia», dotrze¢ do utajonego sensu wszystkich
«oryginalnych» eksperymentow, ktére na pierwszy rzut oka nie majg ze sztuka nic wspolnego®.

Wspotczesna muzyka powazna, poprzez kategorie trudnosci, petni role ob-
rzedu inicjacyjnego, ktéry ma wyzwoli¢ stuchacza z przynaleznosci do masy.
W perspektywie analizy mitycznej zatem, estetyczna kategoria trudnosci w per-
cepcji muzyki jawi sie jako wspoétczesna trawestacja proby inicjacyjnej, a prze-
zywanie sytuacji odbioru jako rytuatu pozwala na klasyfikacje ludzi
za pomocg utworow muzycznych.

*k*

Zapewne podobnej analizie mozna by poddac takze inne gatunki muzyczne,
wraz z towarzyszacg im spoteczng klasyfikacjg oraz praktykami stuchania. By¢
moze okazatoby sie wéwczas, ze kazda z nich przeprowadza stuchacza przez
pewnga inicjacje, chod nie zawsze trudnosc bytaby jej zasadniczym wyzwaniem.

62 Por. E. Leach, dz. cyt., s. 62.
6 M. Eliade, Aspekty mitu, s. 186.



Trudnos$¢ muzyki powaznej jako wspdtczesna proba inicjacyjna

Jesli przyja¢ — co wydaje sie zatozeniem rozsadnym — ze kategorie préb inicja-
cyjnych przypominajg do pewnego stopnia klasyfikacje gier dokonang przez
Rogera Caillois, to ,inicjacja przez wyzwanie” (paralelna do agonu) okazataby sie
tylko jednym z mozliwych modeli rytuatu przejscia obok inicjacji przez odurzenie
(ilinx), przypadek (alea) czy nasladownictwo (mimicra)%*. Wydaje sie propozy-
Cja kuszaca (chod wykraczajgcg dalece poza ramy prezentowanego tu szkicu)
przeprowadzenie w tym duchu swoistej typologii ,muzycznych inicjacji”, ktéra
.przechodzacemu prébe” melomanowi z filharmonii przeciwstawitaby ,,odu-
rzonego dzwiekami” mitosnika techno, ,,nasladujacego idoli” fana muzyki pop
czy ,zdajacego sie na los” zwyczajnego radiostuchacza. W takiej perspektywie
kazda subkultura muzyczna jawitaby sie jako fascynujacy system mitologiczny,
taczacy wierzenia, praktyki rytualne i stratyfikacje spoteczng. Wobec tej wizji
nie sposdéb nie zgodzi¢ sie z natchnionymi Wagnerem i Nietzschem stowami
Rudigera Safranskiego:

Ten, kto z walkmanem siedzi w metrze albo biega po parku, zyje w dwoch swiatach. W apollin-
skim Swiecie jedzie lub biegnie, w dionizyjskim — stucha. Muzyka uspotecznita akt transcendencji,
uczyniwszy go sportem dla mas. Dyskoteki i sale koncertowe sg katedrami dnia dzisiejszego.
[...] Muzyka tworzy nowe wspdlnoty, przenosi w inny stan, otwiera inny byt. Przestrzen stu-
chania jest w stanie zamkna¢ sie wokét jednostki, Swiat zewnetrzny czynigc niewidzialnym,
ale na innej ptaszczyznie muzyk faczy przeciez stuchajacych. Moga oni zamienic sie w monady
pozbawione okien, ale nie sg samotni, gdy rozbrzmiewa w nich to samo. Muzyka umozliwia
spoteczng koherencje gtebi w warstwie swiadomosci, ktéra kiedys nazywano «mityczng»®.

Marcin Napiérkowski: Difficulty of Classical Music as a Contemporary Trial of
Initiation

The text analyzes the category of ‘difficulty’ in contemporary critical discourse.
It appears that it is rooted simultaneously in three different fields: it describes
some immanent qualities of the music piece; it is a characteristic of an act of
perception; and it is a tool of social stratification separating ‘the initiated’,
who have understood the piece, from ‘the rest’. This phenomenon resembles
some well-analyzed trials of initiation, where, by facing some artificial danger,
and experiencing the difficulty, a disciple proves that he is ready to become
a member of a certain group.

6 Por. R. Caillois, Gry i ludzie, przet. A. Tatarkiewicz, Oficyna Wydawnicza Volumen, Warszawa 1997.
Typologia gier Caillois wydaje sie mocno ugruntowana w jego badaniach nad mitem, co uprawomocnia
nieco wysunietg tu roboczo propozycje.

8 R. Safranski, dz. cyt., s. 107.
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Na tropach przygéd mowy, muzyki i ciata:
sensualny dyskurs Pascala Quignarda’

.Z cata pewnoscig trudno jest w przystepny sposob przedstawi¢ mysl, ktéra
przystepna nie jest”? — pisze Dominique Rabaté we wstepie do monografii
poswieconej wspdtczesnemu francuskiemu pisarzowi, Pascalowi Quignardowi.
To wyznanie ujawnia zasadniczy ktopot, z ktérym musi sobie poradzi¢ kazdy
komentator dziet autora Nocy seksualnej. Jak bowiem pisac klarownie o twércy,
ktory lubuje sie w niejasnosciach, a nawet czyni z nich cos na ksztatt artystycz-
nego srodka wyrazu? Niefatwo zamieni¢ w precyzyjny, analityczny jezyk mysl
naznaczong paradoksem. Trudno tez porzadkowac refleksje zamknietg w dziele
wielowymiarowym i ztozonym, w ktérym nieustannie spotyka sie slady daw-
nych i aktualnych lektur Quignarda — ,,czytelnika bulimicznego”, jak nazywa go
Rabaté. Na ten problem zwraca réwniez uwage Krzysztof Rutkowski, ttumacz
Quignarda i bodaj najwiekszy polski znawca jego twodrczosci: ,,Pascal Quignard
wielokrotnie przypominat, ze niechetnie zwie sie pisarzem. Woli wystepowacd
jako lektor, jako ktos, kto wigcza nowa wypowiedz do ciggu wypowiedzi
odczytywanych, kto nawigzuje rozmowe z ksigzkami, z Ksiega, z Biblioteka">.

Woystarczy przypomnie¢, ze od 1970 do 1994 roku Quignard byt lektorem
w wydawnictwie Gallimarda. Z tej profesjonalnej dziatalnosci czytelniczej zro-
dzifo sie nie tylko wiele przektadow tekstéw antycznych, lecz takze inspiracji,
ktére do dzi$ ozywiaja opowiesci francuskiego autora. On sam wyznaje w Zyciu
sekretnym:

Staram sie napisac ksiazke, o ktdrej marze, czytajac. Bezgranicznie podziwiam to, czego proé-
bowali Montaigne, Rousseau, Stendhal, Bataille. Oni taczyli mysl, zycie, fikcje, wiedze, jakby
szto o jedno ciato*.

Jednak aby ksigzka, o ktérej marzy autor mogta trafi¢ do czytelnika z inne-
go kregu jezykowego, musi sie z nig wczesniej zmierzy¢ ttumacz. ,(...) trudno
jest w przystepny sposéb przedstawi¢ mysl, ktéra przystepna nie jest...”> Pod

! Niniejszy artykut jest rozszerzong i zmieniong wersjg referatu wygtoszonego podczas Il Polskiego
Kongresu Estetyki, ktéry odbyt sie we wrzesniu 2010 roku w Wyzszej Szkole Psychologii Spotecznej
w Warszawie.

2 D. Rabbaté, Pascal Quignard: étude de I'oeuvre, Bordas, Paris 2008, s. 10.

3 K. Rutkowski, Pascal Quignard: Scribo: Taciturio, postowie ttumacza Seksu i trwogi Pascala Qui-
gnarda, Czytelnik, Warszawa 2002, s. 195.

4 P.Quignard, Zycie sekretne, przet. K. Rutkowski, Vesper, Poznan 2006, s. 224.

> D. Rabbaté, dz. cyt., s. 10.
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ta uwagg Rabaté podpisatby sie niemal kazdy, kto prébowat ttumaczyc¢ dzieto
Quignarda (i tym samym zostat skonfrontowany z koniecznoscig przektadu
tekstu nieprzektadalnego). Do najwiekszych putapek czyhajacych na ttumacza
nie naleza tu jedynie wysublimowane gry stowne. Wyzwaniem jest chocby
melodyka Quignardowskiej francuszczyzny, gdyz pobrzmiewa w niej mowa
starozytnych retoréw. Czytajac te proze, styszy sie gtos, ktéory moéwi w ciszy,
ale rezonuje w kontinuum czasu opowiesci. Niekiedy trzeba teksty Quignarda
ustysze¢ wielogtosowo, niczym partyture, a kiedy indziej trzeba p6js¢ tropem
obrazu, ktérego istnienie sugeruje nam tekst. Ta umuzyczniona i zabarwiona
barokowym swiatfocieniem proza domaga sie odwaznego ttumacza/interpreta-
tora. Jednak wirtuozowskie zaciecie i wrazliwe ucho nie wystarcza, gdy zabraknie
wyczulenia na niebezpieczenstwa ptyngce z pokusy odejscia od zrddta tekstu.
Trudnosci komentatora i ttumacza ksigzek Quignarda stajg sie tez udziatem
czytelnikow. Tym, co ich tgczy jest z pewnoscig fascynacja dzietem. Budzi ono
respekt i dziata na odbiorce niczym spojrzenie mitycznej Meduzy. Trzeba w tym
miejscu dodac, ze motyw fascynacji, ktéra pcha ofiare ku tajemnicy i zarazem
paralizuje ja, jest wyraznie obecny w twérczosci Quignarda. Najwyrazniej jed-
nak, strategia Meduzy staje sie tez jednym z wyrafinowanych srodkéw wyrazu,
ktérymi postuguje sie autor.

W strone zrodta

Pragnienie, czesto nieokreslone lub niewyrazalne, ekstaza, przerazenie, cisza — to
tylko niektére hasta stale obecne w rozwazaniach na temat tego, co widzialne
(obrazy), styszalne (muzyka), wypowiadalne (mowa). Juz na tym etapie nalezy
jednak poczyni¢ zastrzezenie, ze widzialne, styszalne, wypowiadalne to tylko
preteksty do postawienia zasadniczego pytania o sens. Nie pytano chyba dotad
Quignarda o jego ulubione stowo, ale wszystko wskazuje na to, ze jest nim
wtasnie sens. Warto dodac¢, ze ,,Sens” to nazwa miasta w Burgundii, w kt6-
rym pisarz zamieszkat w 1996 roku, gdy zerwat wiekszo$¢ spotecznych wiezi
i odkad, jak wyznat, wytacznie czyta i pisze. Francuskie stowo le sens wskazuje
zaréwno na to, co racjonalne (kierunek, cel, znaczenie), jak i na to, co cielesne
(zmyst). Tylko w milczeniu, powtarza wielokrotnie Quignard, objawia sie sens.
Pisanie bierze na siebie ciezar sensu, a ponadto, uspokaja mowe, redukuje nad-
miar, ogranicza sie do tego, co udzwignie pismo. Dyskurs Quignarda okazuje
sie podwajnie sensualny: poszukujacy przedjezykowego poczatku, witalnego
zrédta, a zarazem wyznaczajacy kierunek mysli i drazacy sens. Odwotujaca sie
do dzwiekow, jezyka i wizualnosci refleksja francuskiego autora wymaga od
czytelnika przede wszystkim oswojenia sie ze specyficznym, chwilami afory-
stycznym tokiem narracji. Dopiero pokonanie tego, co Quignard sam nazwat
Jtechnicznym zaktopotaniem wzgledem fragmentow” (une géne technique a
I’égard des fragments) pozwala czytelnikowi zadomowic¢ sie w opowiesci, dos¢
czesto zrywajacej z linearnoscig wywodu. Jego Mafe traktaty stanowig nie tylko
studium, lecz takze wizytéwke tego wtasnie stylu, w ktérym bez watpienia osia-
gnat mistrzostwo. Komentatorzy dziet Quignarda zauwazaja, ze gietkosc takiej
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formy narracji w pewien sposéb ufatwia mu pisanie o tym, co i tak pozostaje
niewyrazalne. A ,niewyrazalne” (ineffable) to jeden ze znakéw szczegdlnych
tego autora. Pokawatkowana, rwana narracja pojawiajgca sie nawet w powie-
$ci, podkresla niemoznos¢ snucia w petni przewidywalnej, racjonalnej refleksji
na temat tego, co przekracza granice rozumu. Wie o tym kazdy, kto poza
Quignardem czytat chocby Bataille’a. Gdy rzecz dotyczy transgresji, sacrum,
Smierci i erotyzmu, to styl fragmentaryczny moze okazac sie dla pisarza jedynym
mozliwym wyborem. Trudno bowiem spodziewac sie, ze wywdd tego rodzaju
bedzie podporzadkowany regutom wynikania. Fragmentarycznos¢ narracji
nie stanowi jedynej osobliwosci stylu autora Mafych traktatow. Duzo trudniej
przychodzi oswojenie sie z Quignardowskim upodobaniem do enigmatycznosci,
neologizmow, wyszukanych figur retorycznych czy z ciggtymi poszukiwaniami
zrédtowego znaczenia stéw. Quignard to czujny czytelnik. Dlatego tez sam
wymaga od swojego czytelnika pilnego $ledzenia sygnalizowanych przez tekst
tropéw. Czesto prowadzg one ku starozytnosci, co wigze sie z bogatymi do-
$wiadczeniami Quignarda jako ttumacza Likofrona i komentatora Ajschylosa.
Jego czytelnik powinien by¢ uczniem, ktéry niezawodnie zapamietuje raz po-
dang lekcje. Jezeli czytalismy Owidiusza, nie zdziwi nas wcale poczatek Lekgji
muzyki Quignarda i zawarta tam sugestia, ze cztowiek pochodzi od zaby. Bez
zdziwienia przyjmiemy tez opowiadanie Gfos utracony, w ktérym, zgodnie ze
zwyczajem autora, nie pojawia sie zaden przypis, ale wiadomo, ze zrozumienie
opowiadania w duzej mierze zalezy od tego, czy (i na ile) pamietamy poczatek
Lekcji muzyki®.

Aby zrozumiec zrédto, z ktérego czerpie Quignard, wystarczy przesledzic
jego biografie. Matka pisarza pochodzita z rodziny filologow klasycznych, pro-
fesoréow Sorbony, ojciec zas — z rodziny muzycznej, co umocowafo Quignarda
zaréwno w tradycji lingwistycznej, jak i artystycznej. Uczyt sie gry na organach
i wiolonczeli, przez kilka lat studiowat tez rysunek. Ostatecznie ukonczyt studia
filologiczne i filozoficzne, a jako uczen Emmanuela Lévinasa przygotowywat
rozprawe doktorskg na temat Statutu jezyka w refleksji Henri Bergsona. Wy-
darzenia maja 1968 roku przerwaty jego dziatania naukowe i praca doktorska
nigdy nie zostata ukonczona. Wtedy wtasnie uczen Lévinasa oznajmit mistrzowi,
ze porzuca aktywnos¢ badawcza na rzecz muzyki. Wrécit do rodzinnego Ance-
nis, by po ojcu przejac¢ posade organisty. Niedtugo pozniej powstat pierwszy,
znany esej krytyczny Quignarda, poswiecony mitosnemu poematowi La Délie
XVI-wiecznego tworcy, Maurice'a Scéve'a. Odtad Quignard nieodmiennie
powraca do muzyki, choc¢ jego pisarstwo zasadniczo koncentruje sie wokot
mowy i jezyka. Za tg sktonnoscia nie kryja sie jedynie eksperymenty zwigzane
z ekspresyjnymi mozliwosciami stowa, cho¢ czytelnik moze odnies¢ wrazenie,
ze Quignard wiasnie te mozliwosci nieustannie sprawdza w praktyce. Jest to
raczej namyst nad relacjami faczacymi jezyk z tym, co stawia mu opér, poniewaz
nie daje sie wyartykutowaé¢. Wéwczas z pomoca przychodzi Quignardowi to,
co dzwiekowe, i to, co wizualne.

5 P.Quignard, ,La voix perdue”, w: Pascal Quignard: la mise au silence, red. A. Marchetti, Ch. Vallon,
Seyssel 2000, s. 7-34.
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Obrazy, ktoére siejg cisze

. Trzy etapy — pisze Quignard o ideale malarstwa antycznego — wyrazaja droge
od widzialnego ku niewidzialnemu. Malarstwo nasladuje najpierw to, co widzial-
ne, nastepnie —piekno, w koncu nasladuje to tes psyches ethos (ethos psyche,
moralny wyraz duszy, jej stan w chwili przelomowej). Jak wyrazi¢ niewidzialne
przez widzialne?"” OdpowiedzZ na to pytanie Quignard wyczytuje z obrazow,
ktére sg fundamentem wielu jego opowiesci. Tak jest w przypadku dziet zna-
nych polskiemu czytelnikowi: Seksu i trwogi oraz Nocy seksualnej®. Twierdzenie,
ze obrazy ilustrujg tam tekst lub ze tekst znajduje w nich dopetnienie, bytoby
jednak sporym uproszczeniem. W ukonczonym w 1980 roku traktacie O zwigz-
kach, ktére nie zachodzg miedzy tekstem a obrazem Quignard podkresla, ze
ilustrowanie tekstu zabija stowa (la mise en images tue les mots), zabiera im
to, co w nich abstrakcyjne, gdy usituje je przywroci¢ wymiarowi fizycznemu.
Traktat zaczyna sie od nastepujacej opowiastki:

Gustaw Flaubert przeméwit szorstko do wydawcy, (...) ktory nalegat, by pewna jego powiesé
ukazata sie w edycji ilustrowanej: llustracja jest antyliteracka. Chce pan, by jakis pierwszy lepszy
imbecyl narysowat to, czego ja za wszelka cene nie chciatem pokazac?°®

W tym samym traktacie czytamy: ,Nie istnieje wiez pomiedzy tekstem a ob-
razem (...) Pismo — jak kazdy srodek ekspresji — nie chce ulegac¢ transpozycji,
a znaki istniejg w nim po to, by zastapic¢ obiekt, ktérego juz nie ukazujg i ktéry
zniknat. Wtasciwoscig znakéw pisma jest to, ze nie pokazuja tego, co oznacza-
ja; one znacza, panuja w nieukazywalnym (ils regnent dans I'immontrable)"°.

Rola obrazéw, ktérymi z upodobaniem postuguje sie autor, wykracza poza
prostg reprezentacje. Jezeli obrazy ,, przemawiajg” do czytelnika, to nie dzieki
mimetycznosci, ale w sposéb duzo bardziej wyrafinowany: przez nieobecnosc
rzeczy''.

Okazuje sie jednak, ze obraz jest dla Quignarda nie tylko autonomicznym
(bo niedajacym sie przetransponowac do rejestru pisma) sposobem ekspresji,
lecz takze bywa etapem przedstownym. Wiele jego ksigzek miato swoj poczatek
w mysleniu obrazami (Seks i trwoga — freski rzymskie, Noc seksualna — setki
reprodukgji dziet sztuki Wschodu i Zachodu od starozytnosci po wspofczesnosc).
Poplamiony herbatg rekopis Wszystkich porankdw swiata zdobi wykonany reka
autora rysunek przedstawiajacy karafke wina i andruty. Nawigzuje on do obrazu
jednego z ulubionych malarzy Quignarda, Lubina Baugin. Ten wizualny detal,
zarowno w ksigzce, jak i w wyrezyserowanym przez Alaina Corneau filmie, jest

7 P. Quignard, Seks i trwoga, przet. K. Rutkowski, Czytelnik, Warszawa 2002, s. 28.

8 Tenze, Noc seksualna, przet. K. Rutkowski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2008.

 Tenze, Sur les rapports que le texte et Iimage n’entretiennent pas, traktat VII, Petits traités |,
Gallimard, Paris 1997, s. 131.

0 Tamze, s. 131-132.

" Por. tenze, La nuit et le silence, Flohic, Paris 1995, esej poswiecony Georgesowi de la Tourowi.
O milczacych obrazach Quignarda pisze w swojej najnowszej ksigzce Tomasz Swoboda. Zastanawiajac
sie nad tym, czy Pascal Quignard jest duchowym spadkobiercg Georgesa Bataille’a, dokonuje on wnikli-
wej analizy Quignardowskiego sposobu patrzenia i widzenia. Materiatem poréwnawczym sa dla autora
Bataillowskie tzy Erosa i Noc seksualna Quignarda. Por. T. Swoboda, Historie oka. Bataille, Leiris, Artaud,
Blanchot, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010, s. 263-274.
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elementem taczacym swiat realny i nadprzyrodzony. llekro¢ w tekscie i filmie
pojawiaty sie andruty i wino, bohater opowiesci, Monsieur de Sainte Colombe,
spotykat sie z duchem zmartej zony. Na marginesie warto przypomnie¢, ze postac
Lubina Baugina pojawia sie we Wszystkich porankach swiata wowczas, w scenie,
podczas ktorej mistrz i uczen obserwujg malujacego artyste. Dla Marina Marais
jest to niecodzienna lekcja muzyki:

— Postuchaj pan, jaki dzwiek wydaje pedzel pana Baugin.
Zamkneli oczy i stuchali malowania. Potem pan de Sainte-Colombe powiedziat:
— Nauczytes sie techniki smyczka'2.

Czytelnik, ktéry chce w petni chtong¢ poetyke Wszystkich porankdéw swiata,
powinien — poza twoérczoscig Lubina Baugina — przestudiowa¢ takze obrazy
Georgesa de la Toura. Cho¢ ten malarz, w przeciwienstwie do Baugina, bezpo-
$rednio nie pojawia sie w opowiadanej historii, to ona sama jest przesycona
Swiattem i cieniem jego obrazow. Tak jak ptomien swiecy oswietla postaci na ma-
lowidtach twércy Magdaleny czuwajacej, tak i milczacy bohaterowie Quignarda
tylko niekiedy wychodza z cienia wtasnej tajemnicy. Cien i Swiatto zamieniaja
sie rolami, by to, co ukryte i zastoniete wyrazato wiecej od tego, co oczywiste.

Rehabilitacja drobiazgu

Quignard znajduje w obrazie przyczynek do opowiesci; moze nim by¢ karafka
z winem i andruty, pojedynczy gest a nawet ,nic”. Francuskie stowo rien, ktérego
poczatkdéw autor szuka w tacinskim res, zyskuje status stowa-rzeczy i staje sie
godne uwagi. Opowies¢ pozwala na rehabilitacje drobiazgu, na zatrzymanie
w czasie detalu wspomnienia, snu, wyobrazenia i tego, co pozostaje wtasciwie
niewyrazalne. Pismo zyskuje dostep do rzeczy umykajacej, potrafi jg zatrzymac
w doznaniu, ilekro¢ koncentruje sie na detalu lub celebruje chwile. Te wyrazi-
stos¢ szczegdtu wida¢ w tych fragmentach narracji, ktére poprzedzaja nagty
zwrot akcji. Dzieje sie tak chociazby w ksigzce Bukszpanowe tabliczki Aprone-
nii Aviti"*. Zanim dojdzie tam do roztaczenia kochankéw, Quignard pokazuje,
jakby w powiekszeniu, wybrane kadry ich ostatniej mitosnej nocy. Ogranicza
sie przy tym do uzycia czasu przesztego niedokonanego, ktéry zatrzymuje
trwanie mijajacych zdarzen. Gdy o Swicie bohaterka zostaje sama, z czutosciag
analizuje juz nie tylko miniong noc, lecz takze swéj stan ducha. Ekstremalne
nasycenie, ktore, jak pisze autor, data jej mitosna unia z kochankiem, pozwala
Apronenii delektowac sie wspomnieniem nocy, mimo ze odeszta w przesztosc
wraz z pianiem koguta. Dominique Rabaté, autor wspominanej juz monografii
poswieconej Quignardowi, podkresla, ze ten zabieg ,,nadaje opisowi spowol-
nione i zmystowe tempo. Kazda czynnos¢ wydaje sie trwac nieco dtuzej, istnie¢
jakby sama dla siebie, oddzielona od innych”'4,

12 P Quignard, Wszystkie poranki swiata, przet. K. Szezynska-Mackowiak, Proszynski i S-ka, War-
szawa 1997, s. 36.

13 Tenze, Les tablettes de buis d’Apronenia Avitia, Gallimard, Paris 2002, s. 42-43.

4 D. Rabaté, dz. cyt., s. 105.
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Charakterystyczne dla Quignarda umitowanie szczegdtu upodabnia go nie-
kiedy do mysliwego, ktéry z drobiazgu wyprowadza wiedze o tropionym celu.
W postowiu do Seksu i trwogi ttumacz Quignarda pisze:

towy wymagajg od mysliwego nie tylko wytezonej czujnosci, energii, predkosci, zwinnosci,
doswiadczenia, nosa. Jednym z warunkdéw powodzenia jest umiejetnos¢ skrywania sie. towi
sie w pofcieniu, z ukrycia, w zaczajeniu, w wyczekiwaniu, w przykucu, nieostrozne wychyniecie
mysliwego na swiatfo naraza go na smiertelne niebezpieczenstwo'.

Moze wtasnie dlatego najdogodniejszym momentem dla Quignardowskich
towdw wydaje sie noc, zwtaszcza ze jego gtéwnym celem jest odnalezienie
obrazéw brakujacych i zakazanych.

Chce zrobi¢ krok w kierunku Zrédta trwogi przejmujacej ludzi, kiedy mysla, kim byli, zanim ich
ciata poczety rzucac cien. Jesli fascynacje poprzedza brakujacy obraz, to przed obrazem jest
cos jeszcze: noc. Zagtebiam sie w te noc czernig barwiaca te strony'®.

Tak pisze Quignard w przedmowie do Nocy seksualnej. Kto trzymat w rekach
te ksiege-album, ten wie, ze autor prowadzi tam podwadjng gre: obrazem i wy-
taniajgcym sie z niego stowem. Z czerni kartek wyptywa biel liter. W ciemnosci
rysuje sie sens. Noc seksualna opowiada o obrazie poprzedzajgcym narodziny. Ta
pierwsza z nocy stanowi jeden z Quignardowskich fantazmatéw nieobecnosci.
Trudno méwic o tym, w czym nie uczestniczymy jako aktywne podmioty; szcze-
golnie trudno moéwi¢ o tajemnicy poczatku i o Smierci. To w ciemnosci poczatku
i konca zaznacza sie réznica, a nawet przepas¢ miedzy stowem a rzecza. Dlatego
Quignarda nie interesuje podejmowanie prob nazywania rzeczy niepoznanych.
Zbliza sie do nich dyskretnie, dzieki ciszy pisma. Brakujgce obrazy sg poza
zasiegiem mowy, skoro — rodzac sie — jeszcze nie jestesmy jej uzytkownikami,
a umierajac — wymykamy sie jej na dobre.

Uszy nie maja powiek

Zmystem, ktory jako pierwszy budzi sie w ciemnosciach poczatku jest stuch.
W ciemnej toni nocy macicznej bylismy ksztattowani przez dZzwieki docierajace
do nas z ciata matki (bicie serca, oddech, krazenie krwi) i brzmienia swiata
zewnetrznego, w tym takze stowa, ktore tez byty dla nas dzwiekami, zanim
obciagzyt je sens. Z tego powodu, wobec dzwiekdéw jestesmy najbardziej bez-
bronni. Nie potrafimy zamkna¢ na nie uszu, tak jak zamykamy oczy na widok
niechcianych obrazéw. ,,Uszy — pisze Quignard w Nienawisci do muzyki — nie
maja powiek”". To wiasnie niemoznos¢ ucieczki przed niechcianymi dzwiekami
okazuje sie jedng z przyczyn nienawisci do muzyki. Autor jako advocatus diaboli
atakuje muzyke, ktorej jest i byt oddany przez cate zycie. Widzi w niej zywiof, gdy
siega do jej mitycznych prapoczatkéw (Boutes, 2008, La haine de la musique,

> K. Rutkowski, dz. cyt., s. 196.
6 P.Quignard, Noc seksualna, s. 11.
7 Tenze, La haine de la musique, Gallimard, Paris 1996, s. 105.
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1996). Widzi tez w niej konkurencje dla stowa, ilekro¢ podkresla, ze stanowi
ona czyste i wolne od refleksji doznanie. Wreszcie, dostrzega w niej sposob na
odnalezienie wtasnej tozsamosci i ujawnienie gtosu wewnetrznego. Ten gtos,
cho¢ najsilniej wybrzmiewa w muzyce (Le nom sur le bout de la langue, 1993,
La lecon de musique, 1987, Tous les matin du monde, 1991), moze przeméwié
takze przez pismo.

.Pisa¢ to mowic milczac”, twierdzi Quignard. Pisanie jest uwolnieniem stéw,
ktore rosng w milczacym ciele. Piszacy odstania wtasng cielesnos¢, ilekroc
piszac, odwazy sie by¢ prawdziwy, a wiec bezbronny, wtasciwie nagi. Efekt
pisania, le corps littéraire, wytania sie z doznanych emocji, przebytych rozmow,
przesnionych snéw i czesto ma swédj poczatek w ciemnosci nocy. Wiekszos¢
0s6b piszacych wtasnie wtedy odnajduje potrzebng do tej czynnosci cisze i sa-
motnosc¢. Pisanie, zdaniem Quignarda, jest czynnoscig samotniczg, wyptywa
z milczenia, zupetnie jakby milczenie wobec Swiata musiato znalez¢ sekretne
ujscie w pisaniu (wedle tej zasady powstaje przeciez wiekszos¢ pamietnikow).
Co bowiem robi¢, skoro tajemnicy nie wolno nikomu powierzy¢, a milczenie
zaczyna sprawiac¢ milczacemu fizyczny bol? Osobliwg podpowiedz przynosi
scena z filmu Wong Kar Waia Spragnieni mitosci. Ten, kogo dreczy trzymany na
uwiezi sekret, powinien znalez¢ drzewo, wycigé w nim dziure i do niej wyszeptad
tajemnice. A nastepnie zalepic dziure ziemig. Te samga funkcje u Quignarda petni
pismo, w ktérym wypowiada niewypowiadalne, liczac na to, ze czytelnik nie
tyle zachowa, ile przechowa tajemnice, a moze nawet zechce zgtebic jej sens.

Pragnienie milczenia

Projekt Quignarda opiera sie na paradoksie. Z jednej strony, autor chce, by
narracja zamieszkiwata czas w jego totalnosci, zapewniajac, ze jego tréjwy-
miarowos¢ istnieje w opisywanym przezen doswiadczeniu. Z drugiej strony,
fantazmatem Quignarda jest to, co bezpowrotnie utracone (,,wszystkie poranki
Swiata mijajg bezpowrotnie”). Przestrzenig spotkania ,,utraconego” i , teraz” sg
pamiec i muzyka. Pismo nie sprawdza sie jako metoda na odnalezienie minionego
i w tym sensie projekt Quignarda okazuje sie antyproustowski. Pismo skazuje
na wygnanie, uzmysfawia doswiadczenie straty; jezeli jest poszukiwaniem, to
tylko takim, w ktérym nie ma szansy na odnalezienie utraconego ani tez na-
dziei na jego powrét. Mimo tej wady, pismo przewyzsza mozliwosci skazanej
na niekompletnos¢ mowy. Rodzi sie z selekcji stowa i jest jego poszukiwaniem.
Temu doswiadczeniu Quignard poswieca ksigzke Imie na koncu jezyka. ,Miec
cos$ na koncu jezyka” (avoir un mot au bout de la langue) to doznawac udreki
poszukiwania stowa, przy jednoczesnym odczuwaniu jego bliskosci, a moze
nawet nieuchronnosci. Zdaniem Quignarda, to doswiadczenie jest przypomnie-
niem stanu pierwotnej ciszy, jezykowej nocy, w ktérej kazdy cztowiek byt kiedys
pograzony. Gdybysmy zachowali w pamieci dzieciecy stan ,, braku jezyka”, by¢
moze rozwigzalibysmy zagadke réznicy miedzy stowem a rzecza. Dlatego wtasnie,
jak pisze autor, ,,stowo na koncu jezyka jest nostalgia za tym, czego jezyk nie
moze uchwyci¢”. Dodaje: ,,stowo na koncu jezyka uswiadamia nam, ze mowa nie
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jest dla cztowieka czynnoscig automatyczna. Nie jesteSmy stworzeniami, ktore
moéwia tak, jak widzg"'®. Tym rozwazaniom towarzyszy sugestywny opis niemal
cielesnej udreki tego, kto szuka stowa. Cisza wokot niego jakby pecznieje. Ciato
jest napiete i wyczekujace. Stowo odnalezione przynosi ulge, rozluznia miesnie
i przywraca spokojny oddech. Poetyckie natchnienie oddaje stan przeciwny do
opisywanej udreki. Poezja to zdaniem Quignarda jedyny przypadek quasi-cie-
lesnej rozkoszy, ktérg stowa sprawiajg piszgcemu. Poeta ptynie wersem bez
odczuwania oporu materii. ,,Aby stworzy¢ definicje wiersza, trzeba by¢ moze
powiedzie¢ po prostu: wiersz jest przeciwienstwem stowa na koncu jezyka”'°.
Poezja to stowo darowane oraz jedyny, uprzywilejowany sposéb méwienia i pi-
sania, wolny od udreki. (W tej uwadze ukrywa sie dodatkowa wskazéwka dla
czytelnikdw Quignarda. Jesli przygode z jego dzietem rozpoczniemy od przyjecia
zatozenia, ze mamy do czynienia z tekstem poetyckim, to unikniemy sporéw
0 sprzecznosci zawarte w jego ksigzkach. Ponadto bez trudu usprawiedliwimy
tez eksces, ktéry zamieszkuje jego stowa, a przede wszystkim pozwolimy sie
prowadzi¢ przez rytm i melodie tekstu.)

Co decyduje o wejsciu w Swiat pisma? Niedostatki mowy i pragnienie milcze-
nia. Quignard jakby swiadomie popetnia co$ w rodzaju petitio principi: pismo
jest dla niego ratunkiem przed niedostatkami zywej mowy. Literatura godzi sie
na udreke niemoznosci nazwania rzeczy. Piszacy ucieka w ten rodzaj cierpienia,
traktujac jg jak mniejsze zto. Pismo ratuje przed mowa. Quignard wspomina
w swoich ksigzkach o epizodach afazji, ktore opisuje gtownie w kontekscie
doswiadczenia straty (odejscie ukochanej opiekunki) i mtodzienczego buntu
(tajemnicze zamilkniecie w wieku 16 lat). Identyfikuje je jako momenty deter-
minujgce w wyborze pisarskiego powotania. Odejscie ukochanej osoby sprawia,
ze jej imie staje sie stowem uwiezionym w tesknigcym ciele. ,, To witasnie cisza
mojego ciata posiadata te moc, by przywrécic jg [utracong osobe] do istnienia.
Nie pisatem z powodu zachcianki, przyzwyczajenia, woli czy z racji profes;ji.
Pisatem, aby przetrwac. Pisatem, bo to byt jedyny sposéb, aby méwi¢ milczac™?.

Doswiadczenie straty nieodwracalnej znajduje ukojenie nie tylko w ciszy
pisma. Muzyka to druga metoda obrony przed ktopotami z istnieniem w cieniu
doswiadczenia straty. Gtéwna postac¢ Wszystkich porankdw swiata, Monsieur
de Sainte Colombe, jest naznaczona szczegdlng postacia niepetnosprawnosci
werbalnej. Po stracie ukochanej zony staje sie ponurym milczkiem: albo prze-
mawia poétstéwkami, glosem zdtawionym, albo krzyczy w ataku furii. Osunieciu
sie w samotnos$¢ i muzyke towarzyszy dotkliwa postac¢ stownej niemocy, swoista
maladresse verbale, niezrecznos¢, ktdra uniemozliwia bohaterowi komunikacje
ze Swiatem. Jedynym Zrédtem tej komunikacji pozostaje muzyka. Quignard
sugeruje, ze moze trzeba porzuci¢ mowe, by pozyska¢ muzyke. Podobna nauka
ptynie z wczesniejszej ksigzki Quignarda, La lecon de musique, w ktérej mtody
Marin Marais wyrzucony z chéru w okresie mutacji, tracgc swoj chtopiecy gtos,
a tym samym — tgcznos¢ ze swoim poczatkiem: sopranowym gtosem matki,

'® Tenze, Le nom au bout de la langue, Gallimard, Paris 2004, s. 57.
9 Tamze, s. 73.
20 Tamze, s. 62.
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dziecinstwem i jego przedstownymi strategiami komunikacji ze Swiatem — czuje
sie zdradzony przez wiasne dojrzewajace ciato. Utracony na zawsze gtos, za-
stapiony najpierw dziwacznym beczeniem, a potem obco brzmigcym basem,
domaga sie jakiejs protezy, srodka, w ktérym bohater odnajdzie swéj dzwiekowy
$wiat. Znajduje go w brzmieniu violi da gamba. To dzieki Marais wiola kréluje
w baroku. Quignard, wierny zapisom kronikarskim, podkresla, ze to Marin
Marais rozszerzyt mozliwosci tego instrumentu tak, by nasladowat wszystkie
fioritury i odcienie gfosu ludzkiego. Fikcja literackg pozostaje opowiesc o tym,
ze wiola stata sie ratunkiem dla muzykalnego mtodzienca. Kompozycja Gfosy
ludzkie, w ktérej wiola nasladuje poruszony emocja gtos, staje sie dzwiekowym
obrazem tego, co mtody Marais miat utraci¢ bezpowrotnie.

Gtos u Quignarda stanowi faczniki miedzy tym, co jezykowe, niosgce sens,
a tym, co czysto sensualne i cielesne; miedzy werbalnym komunikatem i ciatem,
z ktérego (lub do ktérego) ptynie komunikat. Autor wielokrotnie przypomina,
ze zanim stalismy sie istotami jezykowymi, wyczuwalismy intencje zakodowana
w gtosie i gescie. Zdaniem Quignarda mowa, jezyk ojczysty czy obcy, na zawsze
oddala nas od Zrodta, poczatku ksztattowania sie sensu, ktéry instynktownie
wyczuwa in-fans. Jest on co prawda pozbawiony mowy, ale za to obdarowany
witalna sitg, jakiej juz nigdy potem, jako istota jezykowa, mie¢ nie bedzie.

Stowo ostateczne

Cielesne jest tez samo doswiadczenie muzyki. W jednym z najciekawszych Qui-
gnardowskich opiséw zostaje ono przyréwnane do utraty kontroli nad wtasnym
ciatem. Stuchanie jest zgodg na bycie niesionym przez nurt, jest jak rzucenie sie
do wody. Stuchacz to ptywak-nurek. Z takim opisem spotykamy sie w ksigzce
Boutés z 2008 roku. Dwanascie lat po Nienawisci do muzyki ukazuje sie opowiesc
o zanurzeniu w dzwiekach, w ktorej pisarz anonsuje, ze to ostatnia jego ksigzka
poswiecona tej tematyce. Zaznacza, ze kresli w niej stowo ostateczne, czyli swoistg
muzyczng ,mowe koncowa". Trudno w to uwierzy¢, czytelnicy Quignarda zdazyli
sie juz bowiem przyzwyczai¢ do roli muzyki w jego ksigzkach: dat jej prymat nad
obrazem i mowa, a nawet uczynit z niej co$ na ksztatt filozofii pierwszej. Jesli
wierzymy, ze w ksigzce Boutés Quignard rzeczywiscie wypowiada sie na temat
muzyki po raz ostatni, to powinnismy te wypowiedz potraktowac jak testament.

Bohaterem opowiesci jest mtodzieniec o imieniu Boutés, ktéry ulegt Spiewo-
wi Syren i rzucit sie do morza. To nie byta decyzja, ale odruch. Zestrojenie sie
z odwiecznym basso continuo wody, wyzwolenie od przyciggania ziemskiego,
przyjemna redukcja czy nawet utrata wagi ciata, zgoda na to, by by¢ niesionym
przez nurt. Tak mozna opisac¢ zaréwno doswiadczenie tego, kto rzuca sie do
wody, jak i Quignardowskie zanurzenie w muzyce. Figure ptywaka, ktéry oddaje
swoje ciato nurtowi muzyki, mozna zobaczy¢ na sarkofagu w piwnicy matego
muzeum w Paestum. To z tego antycznego malowidta Quignard wywiédt opo-
wies¢ o swoim bohaterze. Przeciwstawit te posta¢ Orfeuszowi i Odyseuszowi,
ktorzy w interpretacji autora uosabiajg racjonalne podejscie do Spiewu Syren.
Rozsgdny Orfeusz nie dat im sie zaskoczy¢. Jak podaje przytaczany przez
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Quignarda Apollonius z Rodos, jego bronig w muzycznym pojedynku z Syrenami
byta kitara, w ktérej struny energicznie uderzat plektronem. Quignard komentuje,
ze to, co ludzkie i wykalkulowane odniosto zwyciestwo nad tym, co zwierzece,
prymitywne. Trudno nawet nazwac to zwyciestwem, skoro Orfeusz nie stuchat
muzyki Syren, lecz zagtuszat jg. Dlatego tez Quignard zdaje sie gardzi¢ meto-
da Orfeusza. Ttumaczy fragment poematu Argonautica, w ktérym Apollonios
z Rodos dostarcza mu argumentéw przeciwko grajgcemu na kitarze muzykowi.
Ot6z Apollonios z Rodos sugeruje, ze Orfeusz dokonat czegos$ w rodzaju mu-
zycznego gwattu. Uzyt sity, ktéra zdominowata $piew Syren. Quignard gotéw
jest postrzegad te scene szerzej i zobaczy¢ w niej metafore walki pierwiastka
meskiego (virile) z pierwiastkiem zenskim. Rozsagdkiem wobec czarownego $piewu
wykazat sie takze Odyseusz, ktéry jako jedyny smiertelnik stuchat i przetrwat,
ale tylko dlatego, ze byt przywigzany do masztu todzi. Potraktowat $piew Syren
z nalezytg ostroznoscig. Boutes nie zachowat sie tak roztropnie, bo jego serce
.ptoneto pragnieniem stuchania” i sterowato jego dziataniami. Quignard zdaje
sie pochwalac¢ takg postawe wobec sztuki. Stuchac¢ prawdziwie to oddac sie
dzwiekom — oto jedna z kluczowych mysli ostatniej muzycznej ksigzki Quignarda.
Mozna doda¢, ze podobnie bywa z lekturg: czytaé prawdziwie to ptyna¢ z nurtem
tekstu. W obu przypadkach, stuchania muzyki i lektury, liczy sie ufne oddanie,
brak asekuracji, porzucenie bezpiecznego, analitycznego dystansu. Zanurzenie
w muzyce jest jednak bardziej zmystowe; ,,muzyka niczego nie przedstawia, nie
od-wzorowuje; ona od-czuwa (La musique ne re-présente rien: elle re-sent)"?".
Dlatego tez oddanie sie jej moze by¢ totalne i moze wykraczaé poza rozumienie.

Powotujac sie na Apolloniosa z Rodos, autor Boutés glosi, ze sg dwa rodzaje
muzyki: pierwsza jest zatraceniem, druga, ludzka i uporzadkowana, byta bronig
rozwaznego Orfeusza; tylko ona umozliwia powrdt z nurtu dzwiekéw do nurtu
zycia. Jednak tylko pierwsza siega tego, czego nigdy nie dotknie mysl. ,,Muzyka —
pisze Quignard — mysli tam, gdzie mysl sie leka. (...) Dlaczego muzyka potrafi wejs¢
w gfab bélu? Bo w nim mieszka (La ou la pensée a peur, la musique pense (...)
Pourquoi la musique est-elle capable d’aller au fond de la douleur? Car elle y git)""?2.

Muzyka u Quignarda jest ciemng tonig. W niej nalezy dopatrywac sie nie
tylko kresu, lecz takze nocy sprzed narodzin. Wracamy tu do punktu wyjscia,
do dzwiekéw styszanych jeszcze w tonie matki, do dzwiekéw wczesniejszych
od obrazow i stéw. Nurek przypomina o obrazie nocy macicznej. Nieostrozny,
podlegty pierwotnemu instynktowi Boutés rzuca sie do wody, by powrdcic
tam, skad przybyt. Ta poruszajaca opowies¢ doskonale nadaje sie na efektowne
zamkniecie historii muzyki wedfug Quignarda. To w muzyce i przez muzyke
Boutés odnajduje swoj przedjezykowy poczatek i swoje zroédto. Laczy sie z nim,
czyli tagodzi tesknote za wyrazeniem niewyrazalnego, za powrotem do tego,
co minefo bezpowrotnie. Nie ma tu happy endu ani nadziei na terapeutyczng
moc dzwiekoéw. W tak jednostronnej wizji muzyki tkwi pewna stabos¢, ktorej
nie wybacza sie Quignardowi-erudycie, cho¢ usprawiedliwia sie jg w przypadku
Quignarda-poety. Ot6z uczonemu mozna by zarzuci¢, ze ignoruje fakty, gdy

21 P Quignard, Boutes, Galilée, Paris 2008, s. 21.
22 Tamze, s. 19.

143



144

Anna Checka-Gotkowicz

zapomina o uzdrawiajacej mocy muzyki. Takg forme krytyki serwuje Quignardo-
wi autor filozoficzno-muzykologicznego traktatu Laltération musicale, Bernard
Seve. W rozdziale poswieconym zwigzkom muzyki z cielesnoscia, zarzuca
autorowi ,,nienawisci do muzyki”, ze nie dostrzega pozytywnego, muzycznego
potencjatu, ktéry stuchaczowi przynosi wyzwolenie, ukojenie. Zarzut ten mozna
oczywiscie uznac za bezzasadny, bo wyptywa spoza systemu, ktérym operuje
Quignard-artysta. Dla niego muzyka doskonale sprawdza sie w roli tajemnicy
i zZrédta zatracenia. Poetycki projekt mrocznych poszukiwan tego, co mineto
bezpowrotnie, potrzebuje takiej enigmatycznej sojuszniczki. Inny zarzut (cze-
sciowo zwigzany z poprzednim) mégtby sprowadzac sie do tego, ze Quignard
rezygnuje z licznych trudnosci, dzielac muzyke jedynie na dwa rodzaje: ludzka,
wykalkulowana i pierwotna, zywiotowa. Nie trzeba ttumaczy¢, dlaczego pojscie
tropem Apolloniosa z Rodos skazuje czytelnikdw na ogromne uproszczenie.
Quignard kaze im wybierac: albo zatracenie (i taniec na linie nad przepascia),
albo zimna, abstrakcyjng dzwiekowa arabeske. , Ktérej muzyce stuzysz?” —
zdaje sie nas pytac autor. Uproszczenie polega na sprowadzeniu nieobjetego
bogactwa muzyki do prostej alternatywy. A przeciez muzyka nie jest tylko albo
ludzka i zwierzeca, albo nieokietznana i wykalkulowana, lecz takze w ogromnej
wiekszosci godzi tego rodzaju przeciwienstwa. Bywa bowiem zarazem racjo-
nalna i irracjonalna, apolinska i dionizyjska, gdyz dialektyka wpisana jest w jej
nature. Quignard jednak brnie w skrajnosci i formutuje radykalne sady pewnie
dlatego, ze ich retoryczna moc jest porazajaca. | na tym miedzy innymi polega
uwodzicielska gra, ktérg autor prowadzi z czytelnikiem. Sfowa Quignarda pe-
tryfikuja odbiorce niczym Meduza, budza sprzeciw, bulwersuja, lecz z jakiegos
powodu nie mozna przestac ich czytad.

Jezeli historia Boutés miataby nam postuzy¢ do sklasyfikowania Quignardow-
skiej wizji muzyki (i szerzej — sztuki), to mozna by postrzegac jg jako koncepcje
emocjonalistyczno-sensualistyczng. Jednak proby tego rodzaju klasyfikacji sg obce
samemu Quignardowi, ktéry zachowuje bezpieczny dystans wobec wszelkich
metodologii i systemoéw. A skoro tak, to wpisywanie twérczosci autora Boutes
w ramy jakiejkolwiek znanej teorii estetycznej bytoby duza niefrasobliwoscia.
Nie mamy tu bowiem do czynienia z chtodnym, teoretycznym namystem nad
sztuka, cho¢ trzeba przyznaé¢, ze Quignard wielokrotnie wypowiada sie o niej jako
uczony poszukiwacz jej zrédet. Czesciej jednak przemawia z gtebi doswiadcze-
nia, ktére przed czytelnikiem otwiera estetyczno-metafizyczny wymiar. | na tym
polega wyjatkowos¢ tego artystycznego projektu myslenia o sztuce i egzystenc;ji.

Anna Checka-Gotkowicz: In Pursuit of Speech, Music and Body adventures: Sen-
sual Discourse of Pascal Quignard

The article below is a reconstruction of these connections between language,
image and music, which in Quignard’s output reveal a unique, sensual aspect
of experiencing art. Through this experience, the subject reaches the mystery

23 B. Seve, Altération musicale ou Ce que musique apprend au philosophe, Seuil, Paris 2002, s. 148.
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of its own origin, eroticism and death. A starting point for the author is the
presentation of the biographical context of the French writer’s output. Against
this background, there appear analyses of Quignard’s key issues, such as the
expressive potential of speech or the precedence of music over the visual and
the verbal. The purpose of the article is to show the novelty of Quignard'’s
perception of art and existence. The artistic character of his writing precludes
putting him into the framework of any specific methodology or philosophical
system. However, there is no doubt that Quignard’s work can be recognized as
an inspiring reading for aestheticians, cultural studies experts and all sensitive
recipients of art.
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»Mechaniczny $piew Maldorora” — specyfika doswiadczenia
muzyki industrialnej

Maldoror jako postac pojeciowa muzyki industrialnej

Maldoror, bohater piesni Lautrémonta, jest uosobieniem rozczarowania za-
stang rzeczywistoscig i wiecznym kontestatorem. Dzieki tym cechom, posta¢
ta inspirowata surrealistow, a pdzniej takze twércéw muzyki industrialnej,
takich jak zespoty Nurse With Wound i Current 93. Muzyka tego gatunku od
momentu swych narodzin wyrazata sprzeciw wobec regut zycia spoteczenstwa
konsumpcyjnego. W artykule ujawnie filozoficzne podtoze postawy Maldorora,
ktoére stanowi takze o specyfice doswiadczenia muzyki industrialnej. Okreslam
je mianem filozofii destrukcji. Moim celem jest przedstawienie mechanicznego
Spiewu Maldorora, jej postaci pojeciowej, jako reprezentanta modelu doswiad-
czania utworéw muzyki industrialnej. Takze ich cykl zycia bowiem przebiega
od apoteozy destrukcji do specyficznie pojetego witalizmu. Celem artykutu jest
oddanie filozoficznej ekspresji doswiadczenia muzyki industrialnej.

Bohater Lautrémonta za posrednictwem piesni o surrealistycznej metaforyce
i wizyjnym oniryzmie wyraza swdj stosunek do otaczajgcego $wiata. Przepetnio-
ne sg one goryczg, rozczarowaniem, egzystencjalng pustka, nihilizmem, okru-
cienstwem, potepieniami ludzkosci. Piesni Maldorora to teatr tortur, w ktérym
zaden z aktoréw nie jest wolny od cierpienia. Bohater, ktérego portret wytania
sie z utwordw francuskiego poety, jest wewnetrznie rozdarty, wyniosle antypa-
tyczny. Nie wpasowuje sie w normy narzucane przez spoteczenstwo. Maldoror
to outsider, ktory, podobnie jak Zaratustra, przeklina zaktamanie powszedniosci,
a za najwiekszych wrogéw ma konsensualnos¢ i zmyst wspélny. Wbrew swej
nazwie, filozofia destrukcji? nie jest jednak jedynie apoteozg rozktadu i znisz-
czenia. Maldoror w pewnym momencie cyklu swego zycia zaczat bowiem je
afirmowac — jego kolejne piesni ukazuja, jak przechodzit od stanéw nienawisci,

! Rafat lInicki jest stypendysta Fundacji im. Adama Mickiewicza w roku 2012.

2 Jako ze pierwiastek niszczenia dominuje w niej nad tym twoérczym (zaréwno pod wzgledem wa-
runku inicjujgcego doswiadczenie muzyki industrialnej, jak i proporcji), méwie tutaj jednak o ,filozofii
destrukgji”. Tym niemniej roztozenie akcentow w filozoficznym kontekscie muzyki industrialnej jest kwestig
przyjetej perspektywy. Te relacje mozna bowiem tatwo odwrécic, poprzez skojarzenie chaosu zgrzytow
i dzwiekow z twdrczoscia, natomiast sfery rytmu, organizacji i normy — z destrukcjg prymarnego chaosu,
bedacego podstawg doswiadczenia muzyki.
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niecheci i mizantropii ku akceptacji wtasnej kondycji oraz egzystencji innych.
Filozofia destrukcji doprowadzita go zatem do afirmacji wartosci.

W niniejszym artykule Maldoror® (,jaki wstret budzi wymawianie tego
imienia!”4) bedzie funkcjonowac jako posta¢ pojeciowa filozofii destrukgji.
Gilles Deleuze oraz Felix Guattari twierdzg, ze kazda filozofia musi miec
swojg postac pojeciowa®, a wiec pewien antropomorficzny prototyp, ktory
pozwalatby na jej identyfikacje, a takze ucielesniatby jg w pewnym podmio-
towym wzorze zachowania i istnienia. Mozliwo$¢ przypisania roli idealnego
stuchacza i twoércy muzyki industrialnej Maldororowi pozwala na prowadzenie
niniejszych rozwazan w perspektywie fenomenologii eksperymentalnej oraz
na odczytanie jej w sposéb egzystencjalny. Intensywnos$¢ doswiadczenia
utwordw tego gatunku jest dla niego najistotniejsza. Nie tyle prowokuje ono
stuchacza do wykonywania redukcji ejdetycznych, ile powoduje rozmycie
granic pél poznania fenomenologicznego. Jednak dlatego, ze wykorzysty-
wanie i gloryfikowanie réznorodnych postaci chaosu jest szczegdlng cecha
charakterystyczng muzyki industrialnej, fazy jej doswiadczania nie poddaja
sie linearnemu uporzadkowaniu.

Moim celem nie jest zatem ilustrowanie Piesni Maldorora muzykg industrial-
ng ani tez nadawanie Maldororowi kontekstu stechnicyzowanego srodowiska
produkujacego przemystowy hatas. Chciatbym raczej przyblizy¢ fenomen
mechanicznego $piewu tej postaci pojeciowej. Ujawnia sie ona w muzyce
industrialnej na poty abstrakcyjnie, na poty konkretnie. Abstrakcyjnie, dotyczy
bowiem jej filozoficznego podtoza, konkretnie natomiast — poprzez aktualiza-
cje wielosci wirtualnych doswiadczen w przezyciach stuchacza. Ta dwoistos¢
nie wystarcza jednak do opisania struktury odbioru i oddziatywania muzyki
industrialnej. ,,Mechaniczny $piew Maldorora” ,pustoszy” bowiem przezy-
cia odbiorcy — zostajg one doprowadzone do ekstremum, ktére odpowiada
skrajnej radykalnosci tej muzyki. Dzieki temu ich czysto sensoryczny charakter
zostaje przekroczony, a stuchajgcy otwiera sie na doswiadczenie wartosci tran-
scendentnych. Przestrzen, w jakiej dokonuje sie to przekroczenie, okreslam
mianem pola ejdetycznego.

Muzyka industrialna moze sie jawi¢ jako filozoficzna ze wzgledu na jej to-
talny wptyw na stuchacza. Nie sposéb oprzec sie jej, miedzy innymi z powodu
natarczywosci i agresywnosci dzwieku, ktéry wydaje sie chcie¢ wymusic per-
cepcje, afekt, a takze mysli. Ta cecha determinuje zaréwno odbiér, jak i sposéb
tworzenia tej muzyki. Wrazenie chaosu, uzyskiwane przez muzyka i wywoty-
wane w stuchaczu, jest kluczowe w opisie rzeczywistosci. Chaos znajduje sie
podczas wejscia i podczas wyjscia, stanowi poczatek i koniec, jest probierzem

3 Maldoror nigdy nie jest jeden — zadna z jego tozsamosci nie jest na tyle autonomiczna, zeby wyparta
pozostate. W Piesniach Maldorora jest to uchwycone miedzy innymi poprzez zmiany perspektywy narracji
(pomiedzy pierwszoosobows i trzecioosobowa). Maldororéw jest wielu, a sposrod nich prawdziwym
— ten, ktdérego jazn przejawia sie ze schizoanalityczng intensywnoscig. Analogicznie, nie ma jednego
sposobu doswiadczania muzyki industrialnej, wtasciwego dla jej praformy.

4 C. de Lautrémont, Piesni Maldorora i poezje, przet. M. Zurowski, Wydawnictwo Mireki, Krakdw
2004, s. 151.

°> Por. G. Deleuze, F. Guattari, Co to jest filozofia?, przet. P. Pienigzek, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2000, s. 71-97.

147



1438

Rafat Ilnicki

relacji wewnatrzswiatowych. Muzyke industrialng mozna wprawdzie rozwazac
jako schizofoniczna® czy tez chaofoniczng, jednak przedstawienie jej w kontek-
Scie filozofii destrukcji tworzy inny jej wizerunek. Chaos przejawia sie w nigj
jako niszczenie pewnego obrazu wspoélnego — obrazu mysli, ktéry powstat
w konkretnych spoteczno-kulturowych warunkach, jako pewna uniwersalnos¢
wspotdzielona przez uzytkownikéw danej kultury.

Proponuje zatem uczyni¢ z Maldorora postac pojeciowa filozofii kryjgcej
sie za muzyka industrialng — aktywnie jg przezywajacg, tworzacg ja, bedaca
jej uosobieniem, w zaleznosci od interpretowanego aspektu doswiadcze-
nia ,mechanicznego spiewu”. Pojecie ,,mechanicznego $piewu” Maldorora,
stanowigcego symboliczne podsumowanie najwazniejszych cech bohatera,
odnosi sie do sytuacji, gdy przezywane przez bohatera stany egzystencjalne
odpowiadaja istocie muzyki industrialnej. Maldoror zaréwno $piewa w sposob
mechaniczny, jak i jest poddawany mechanizmowi mechanicznego $piewu od
zewnatrz. Ta podwéjnosc oddaje charakter podstawowego egzystencjalnego
sprzezenia zwrotnego pomiedzy estetycznym doswiadczeniem muzyki a jego
reprodukowaniem przez posta¢ pojeciowg. Ta egzystencjalna petla ukazuje
nam, dlaczego uniwersum znaczen i doswiadczen estetycznych catkowicie
izoluje jednostke, tworzy swoistg Leibnizjariskg monade, posiadajacg pewne
ciagte wtasciwosci i percepcje. Muzyka industrialna jest jednak ufundowana
na nietozsamosci, ciggtym przerywaniu serii doswiadczenia i podwazaniu tego
uniwersum. Dzieje sie tak, poniewaz atakuje ona przyzwyczajenie, wymaga
rezygnacji ze schematéw odbioru rzeczywistosci, uwarunkowanych przez
zmyst wspolny.

0Ogdlna charakterystyka muzyki industrialnej

Podczas ogolnego opisywania muzyki industrialnej nalezy pamietac, ze jest
to nurt wyjatkowo heterogoniczny, w ktérym wspétistnieje wiele odmien-
nych praktyk artystycznych. Odniesienia do poszczegdlnych gatunkéw oraz
wykonawcéw muzyki industrialnej zastapie ekspresjg filozoficznego tta do-
$wiadczenia muzyki industrialnej, do ktorej cech charakterystycznych mozna
z pewnoscig zaliczyé: programowg amelodyjnos¢, arytmicznos¢, nieustajace
remiksowanie, petle i powtorzenia. W aranzacjach wykorzystywane sg dzwieki
monotonne, szorstkie i agresywne: odgtosy przemystowe (szczegoélnie pra-
cujgcych maszyn), krzyki, fragmenty przemowien, zdekontekstualizowane
cytaty z innych utworoéw. Artysci uzywaja wszelkich instrumentoéw, takze tych
skonstruowanych specjalnie w celu osiagniecia okreslonego efektu. A daza
oni przede wszystkim do prezentacji podtoza filozoficznego swej twérczosci
— checi destrukcji zmystu wspolnego.

6 ,Schizofonie” rozumiem tak jak Murray R. Schafer. Tomasz Misiak parafrazuje jego koncepcje na-
stepujaco: ,Schizofonia jest bowiem efektem sytuacji, w ktérych zacieraja sie czy wrecz znikaja korelacje
pomiedzy wrazeniami stuchowymi a zrodtem dzwieku”, w: T. Misiak, ,,Schizofonia. Szalenstwo z dzwieku
ptynace?”, Rita Baum 2006, nr 10, s. 113.
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Przewartosciowanie chaosu i cztowieka

Na poczatku artykutu zaznaczytem, ze filozofia destrukcji postuluje niszcze-
nie sfery konsensualnej, czyli obszaru powszedniego doswiadczania, obrazu
mysli” wspdlnego cztonkom okreslonej wspolnoty kulturowej. Jego destrukcja
prowadzi do nihilizmu lub tez do stworzenia nowego obrazu (czy obrazéw)
mysli. Niezaleznie od efektu, podstawa doswiadczenia muzyki industrialnej
pozostaje chaos. Poprzez skrajne przezywanie sensoryczne, jednostka, ktorej
udziela sie wrazenie chaosu, ma wyzwoli¢ sie spod tyranii zmystu wspélnego.
Wspotczesnie sktadaja sie nan: konformizm, konsumpcjonizm, biernos¢, bez-
refleksyjnos¢, automatyzm zachowywania sie wedtug norm narzucanych przez
biopolityczng wtadze marketingu w jej réznych aktualizacjach i przebraniaché.
Obraz mysli jest sferg tagodzenia, wygtadzania, opanowywania i zarzadzania
chaosem. Maldoror przynalezy do przestrzeni pierwotnego beztadu, jeszcze nie
zneutralizowanego przez zbiorowe wyobrazenia - dlatego tez odczuwa obcos¢
wzgledem innych ludzi, ale tez tesknote za podobnymi sobie, czerpigcymi do-
Swiadczenie z tego samego zrédta.

Umyst najwiekszego cztowiek nie jest tak zalezny, aby ulegat zmaceniu od
byle jakiego ,,Hatasu”, ktdry sie rozlega opodal niego. Nie trzeba milczenia dziat,
aby pogmatwac jego mysli. Nie trzeba szelestu choragiewki, skrzypu krazka.
Mucha nie rozumuje dobrze w tej chwili. Cztowiek brzeczy jej koto uszu. To
dos¢, aby jg uczynié niezdolng do roztropnego myslenia. Jesli chce, aby zdotata
odkry¢ prawde, przepedze to zwierze, ktére trzyma w szachu jej rozum, maca
te potezng inteligencje wiadnaca krélestwami®.

To cztowiek zagtusza mysli swiata, zaburza porzadek przyrody. Maldoror
nie jest wprawdzie ucielesnieniem uprzemystowienia, lecz jego mechaniczny
$piew uniemozliwia funkcjonowanie innym stworzeniom. Wytragcone z oswo-
jonego automatyzmu, nie mogg one wspdtistnie¢ we wspdlnym im obrazie
mysli — Maldoror zagtusza i przerywa potaczenie mysli innych z ich zrédtem,
zmystem wspolnym.

Niemniej to wtasnie Maldoror jest ludzki'® — przeklinany rodzaj cztowieczy
jest pograzony w strasznym snie, uzaleznieniu, ktére wypacza jego pierwot-
ng kondycje. Maldoror opisuje istoty, ktére przezywaja bol, ale nie potrafig
cierpie¢, sq zmuszone do istnienia, ale nie wiedzg, dlaczego zostaty do niego
powotane. Okreslenie Maldorora ludzkim — to pierwsze przewartosciowanie
cztowieczenstwa. Triumf Maldorora, wotajgcego , Ziscity sie moje pragnienia
i nie nalezatem juz do ludzkosci! Tak to zrozumiatem i moja rados$¢ nie znata

7 Por. G. Deleuze, Réznica i powtdrzenie, przet. B. Banasiak, K. Matuszewski, Wydawnictwo KR,
Warszawa 1997, rozdz. Obraz mysli.

8 Automatyzm muzyki industrialnej jest paradoksalny, jej podstawowa figurg jest bowiem powtorzenie
(szczegolnie jest to widoczne w gatunkach takich jak noise, martial industrial czy ritual ambient), ktore
ma sprowokowa¢ podmiot do dziatania. Proces aktywnego stuchania ma doprowadzi¢ do pewnego
chaosestetycznego witalizmu. Muzyka industrialna jest nie tyle ttem, ile wyzwaniem stawianym odbior-
cy. Efekt ten jest wywierany poprzez zastosowanie w konstrukgji utworéw dzwiekéw nietypowych, na
ktérych nie mozna nie skupi¢ uwagi.

° C. de Lautrémont, dz. cyt., s. 182-183.

10 W przeciwienstwie do ludzi, ktorzy sg jednoznacznie i nieodwoftalnie Zli. Por. tamze, s. 68-69, 81.
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granic”", jest jednak tylko pozorny. Szczescie wynikajgce z przewartosciowania
wszelkich wartosci jest putapka samozadowolenia, Nietzscheanskich przepasci
i potworow. Przewartosciowanie okazuje sie pozorne.

Przeszkoda w powodzeniu aktu transgresji nie jest buta czy inna wtasciwos¢
psychologiczna, ale jego paradoksalnos¢. Jesli Maldoror jest w stanie pomysle¢
co$, co wykracza poza zmyst wspdlny, to tym samym przekracza on fizyczne,
psychiczne i duchowe mozliwosci cztowieka. Czy jednak moze stac sie czyms
wiecej niz cztowiekiem? Przewartosciowanie cztowieczenstwa poprzez doswiad-
czenie estetyczne nieodmiennie prowadzi do ,cztowieka” jako uniwersalnego
odniesienia. Rzecz ma sie podobnie w przypadku przewartosciowania chaosu.
Wielokrotnie przepracowywany i oswajany w doswiadczeniu muzyki industrial-
nej, staje sie porzadkiem — tworzg sie uniwersalne wzory jego przezywania.
Niszczenie zmystu wspolnego staje sie reguta, poniewaz wiadomym jest efekt,
nieznane natomiast sa $rodki jego realizacji. Rados¢ z przekroczenia tego, co
ludzkie, zostaje pomylona z euforig zmiany jednego zmystu wspdlnego na inny.
Nadcztowieczenstwo, elitaryzm stanowig powazne zagrozenie dla powodzenia
projektu Maldorora.

Jesli ktos pragnie przekraczac cztowieczenstwo, musi wcigz ponawiac akty
transgresji. Kazdy z nich ustanawia bowiem kolejng granice ludzkich mozliwosci,
ktéra musi takze zostac przekroczona — proces ten nie ma konca. Poddanie sie
coraz silniejszym srodkom ekspresji muzyki industrialnej umozliwia przekraczanie
tego, co ustalone — ludzkie, znane, powszechne. Poprzez radykalne doswiad-
czenie sensoryczne, kontestator musi zatem zniszczy¢ wszystko. Nawet jesli
nie moze przekroczy¢ wtasnej egzystencji, dazy do odrzucenia idei ludzkosci
jako aspektu wtasnego doswiadczenia estetycznego. Takze ono przeciez jest
uwarunkowane filozoficznie.

Wprawdzie ,,Maldororéw” jest wielu, nie znaczy to jednak, ze sq oni Tym
Samym. Fakt wspolnotowego charakteru percepcji muzyki, jej rozproszenie
posrod Maldororéw, nie pocigga za sobg ich unifikacji.

Ontologia egzystencjalnego hatasu

Podstawowa metodg muzycznego uprawiania filozofii destrukgcji jest pierwotny
i stale obecny dysonans'. Dysonans brzmienia powoduje dysonans w obrazie
mysli, jego stopniowy rozpad i niszczenie. W jego miejsce pojawia sie inna jakos¢,
ktora wypiera go i stale destabilizuje, burzac przedustawng harmonie bytu.
Podazajac tropem fenomenologii eksperymentalnej, pytamy o dzwiek
mysli: o to, w jaki sposéb muzyka wptywa na nie, ksztattuje warunki ich

" Tamze, s. 185.

2 Martin Heidegger rozumiat dziefo sztuki jako pewng usensawniajaca catos¢, ktéra harmonizuje
byt i bycie poprzez zaposredniczenie w godnych zaufania narzedziach. W moim ujeciu doswiadczenia
muzyki industrialnej, mamy do czynienia z radykalna, niedialektyczng opozycjg tej koncepcji. Martin
Heidegger nie chciaf stworzy¢ zadnej postaci pojeciowej — w tym kontekscie znamienne sg stowa Gillesa
Deleuze’a, ktéry na pytanie, kim jest, odpowiedziat, ze na pewno nie zwolennikiem Heideggera. Nie
jest nim réowniez Maldoror, ktéry doswiadcza potwornego, nieludzkiego hatasu. Jest on podstawa jego
egzystowania, a nie jego zaprzeczeniem.
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powstania oraz kiedy je zagtusza. Dla muzyki industrialnej podstawg jest
wzglednie harmonizowany humanizacjg chaos. Jest on wobec niej na tyle
niezalezny, aby mogt zostac¢ wtasciwie doswiadczony. Pozostaje tez na tyle
plastyczny, by umozliwi¢ subiektywne oswojenie przez stuchacza. Tymcza-
sem jednak czesto nic nie stycha¢ badz dochodzi do gtosu sam obraz mysli,
konsensualny konstrukt. Maldororowi bliskie jest szaleAstwo, nieobecnosc
dzieta — jakkolwiek zawsze osadzona w szczerosci ontycznego hatasu. Tur-
kot maszyn, jako urzadzen ontologicznych, zagtusza bycie, wyraza to, co
najbardziej powszednie.

Obraz mysli z koniecznosci zakorzeniony jest w pismie i mowie. Dialektyczny
zwigzek pismiennosci i oralnosci gwarantuje stabilnos¢ bytu, ktéry odnajduje
sie w swoich domostwach, logocentrycznych, sensorycznych krajobrazach.
Odbiorca muzyki industrialnej znajduje sie zas w otoczeniu audiowirtualnym,
gdzie ontologia ufundowana jest raczej na dzwieku, niz na stowie. Muzyka
ta jest performatywna — nie poddaje sie redukgcji do li tylko elementu tfa. Jesli
stanowi czes¢ otoczenia, to zawsze aktywnie, intensywnie oddziatujac. Hafas,
zagtuszanie stajg sie ttem naszej wspoétczesnej egzystencji i tworzg chaos bycia
wypierajacy logocentryzm. Wszyscy jesteSmy zmuszani do czestego wystu-
chiwania ,mechanicznego $piewu Maldorora” i nigdy nie pozostajemy nan
obojetni. Nie oznacza to, ze egzystencjalny rumor czyni z nas entuzjastéw
muzyki industrialnej. Wrecz przeciwnie — bywa odczytywany jako zagrozenie
dla mysli, jej zaktécanie. Cisza, wolnos¢ od wszelkiego przemystowego zgietku,
jest przywilejem sensorycznej izolacji. Dalekiej Maldororowi, kontynuujagcemu
swoj mechaniczny $piew.

Gdy jestesmy w otoczeniu audiowirtualnym, docieraja do nas z zewnatrz oraz
z wewnatrz czesto nierozréznialne bodzce: szumy, efekty masowego uprzemy-
stawiania egzystencji... Niemniej osoby je odbierajace nie ulegaja sensorycznej
indyferencji. Doznania stuchowe nie zlewaja sie — i przez to nie neutralizuja sie.
Nastepuje raczej zamiana wnetrza na zewnetrze, a nie zniesienie rozrdznienia
tych dwoch miejsc. Instalacja egzystencjalnego hatasu umozliwia manipulo-
wanie relacjg porzadku i chaosu, co pozwala na doswiadczanie rzeczywistosci
w zupetnie odmienny sposéb. Twoércy muzyki industrialnej pokazuja, ze hatas
nigdy nie jest obojetny, niewinny — wprowadzajg go do sfery jednostkowego
i zbiorowego doswiadczenia, by osiggna¢ zamierzony cel.

Podobnie Maldoror — wyraza siebie poprzez hatas i krzyk, techniczne media
muzyki industrialnej. Ukazuje to, co wewnetrzne — podstawe stabilnosci relacji
miedzy porzadkiem i chaosem, zinternalizowany zmyst wspdlny. Spiewajac,
uzewnetrznia to, co ukryte w gtebi. Jego wnetrze zatem pozostaje przetaczalne
z zewnetrzem. Ciggta destabilizacja subiektywnosci, jakg przezywa Maldo-
ror, ugruntowuje chaos jako fundament egzystencjalnego hatasu. Mozliwos¢
substytucji wnetrza i zewnetrza jest istotg terapeutycznego wptywu'® muzyki
industrialnej. Charakterystyczne dla zewnetrza hatas, bolesny szum zostajg

13 Maldoror ujmuje to w nastepujacy sposob: ,Zastepuje melancholie odwaga, zwatpienie pewno-
dcig, rozpacz nadzieja, ztosliwos¢ dobrocig, sceptycyzm wiarg, skargi poczuciem obowiagzku, sofizmaty
chtodnym spokojem i pyche skromnoscig”, C. de Lautrémont, dz. cyt., s. 256.
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wymienione na estetyzowane technicznie zaktdécenia'. Poprzez mechaniczny
$piew, Maldoror jest zdolny do manipulacji wtasng subiektywnoscia.

Chaontycznos¢

Podczas gdy podstawg doswiadczenia sensorycznego w muzyce industrialnej
jest chaos, ptaszczyzng uporzadkowania (i tym samym neutralizacji) hatasu jest
zmyst wspoélny. Chaontycznos¢ jest egzystencjalnym efektem wstuchiwania sie
w ,mechaniczny spiew Maldorora”. Bycie, ktére za podstawe funkcjonowania
przyjmuje chaos, radykalnie rézni sie od tego opartego na zmysle wspdlnym,
poniewaz ciaggle i celowo destabilizuje siebie. Wprawdzie nie sposéb zy¢ bez
nawykéw, niemniej w pewnych sferach naszej egzystencji przyzwyczajenia te
mozna poddawac krytyce, podwazac. Wyzwala¢ sie spod ich wiadzy. W tych
dziataniach pomocng jest muzyka industrialna, ktérej doswiadczanie jest istotnym
elementem cafosci praktyk zyciowych. Poprzez jej transgresyjng site, podmiot
uzyskuje wglad w te obszary wtasnego funkcjonowania, ktére sq zaprogra-
mowane przez zmyst wspdlny. Wpisane w bycie ,,mechaniczne piesni” oraz
kontekst przemystowego otoczenia sktadaja sie na chaontycznos¢, ktéra moze
by¢ doswiadczana z r6zng intensywnoscia.

. Stysze w oddali przeciggte krzyki niezmiernego bdélu”'. Muzyka industrialna
nie jest ani tatwa, ani przyjemna. Jej odbior jest trudny — czesto bolesny. Jej tworcy
zwykle ignoruja zasady harmonii, do ktérych przyzwyczajajg bardziej popularne
gatunki muzyki. Nie oznacza to jednak, ze industrial musi by¢ wyrafinowany.
Kolaz dzwiekéw przemystowych czesto nie wywotuje uczucia wzniostosci,
a jedynie przyttoczenia i zmeczenia. Te wrazenia wspomagajg egzystencjalng
chaontycznos¢ w jej réznych natezeniach, dzieki ktérym nastepuje rozstrojenie
bycia, a takze umozliwione zostaje jego ponowne zestrojenie w oparciu o nia.

Apteka Maldorora
(Anty)muzyka'® industrialna jest pewnym szczegélnym projektem spoteczno-

-kulturowym. Filozofia destrukcji przeciwstawia sie przede wszystkim nieskre-
powanemu i bezrefleksyjnemu afirmowaniu rzeczywistosci — zwtaszcza kultury

4 Roman Bromboszcz pisze o estetyce zaktdcen, ktorej podstawg jest teoria szumdw. Por. R. Brom-
boszcz, Estetyka zaktdcen, Wydawnictwo Naukowe Wyzszej Szkoty Nauk Humanistycznych i Dzienni-
karstwa, Poznan 2010.

5 C. de Lautrémont, dz. cyt., s. 84.
czosci rozrywkowej, a takze od kompozycji posiadajgcych wyrazng strukture rytmiczna. Jedli ,muzyka”,
to zorganizowane dzwieki, ,antymuzyka” oznacza zaréwno destabilizacje organizacji dzwiekow, jak i jej
brak. Tak nakreslona ontologia muzyki sprowadza sie do wyrdznienia relacji w parze wspotokreslajgcych
sie pojec¢ chaosu i porzadku. Antymuzyka oznacza chaos (nieskonczone predkosci hiperréznicowania
i hiperzanikania) jako podstawe jej tworczego doswiadczania. Ontologia muzyki wymusza pewng on-
tologie doswiadczania $wiata chaosu — ma ono destabilizowac zaprogramowane przez spoteczenstwo,
konsensualnie wtadze poznawcze cztowieka, tak aby mogt ,wyjs¢ poza nie”. Zasadg chaosu jest tran-
scendowanie poza dokse (oczywistos¢, ktdrg dzi§ mozemy uznac za produkt marketingu — Urdokse), nie
oferuje on jednak zadnej episteme, tylko ciagta i pogtebiajaca sie destabilizacje.
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masowej. Jednoczesnie jednak Maldoror wyznaje: ,,Szukatem duszy podobnej
do mojej i nie mogtem znalez¢. Penetrowatem wszystkie zakatki ziemi, ale moja
wytrwatos¢ byta daremna. Nie mogtem jednak zy¢ samotnie. Potrzebowatem
kogos, kogo by nie odstreczat méj charakter; potrzebowatem kogos, kto miatby
te same poglady co ja""’. Potrzebuje on towarzysza, pragnie ufundowac alter-
natywny zmyst wspélny. W swietle przytoczonego fragmentu, jego nienawisc¢
do innych ludzi okazuje sie jedynie pozorna. Analogiczna sytuacja ma miejsce
w kregu kultury muzyki industrialnej, ktéra skupia indywidua rzekomo nieza-
interesowane zadnymi formami wspdlnotowosci. Wprawdzie twoércy muzyki
industrialnej czesto podejmujg tematy dehumanizacji, anihilacji i niecheci do
tego, co ,ludzkie”'®, miedzy innymi poprzez wykorzystanie estetyki nazizmu'®,
jednak ich ukryta intencja jest poszukiwanie nowej ludzkiej wrazliwosci.

Totez zabiegi zagtuszania, poddania podmiotu wptywowi ,nieludzkich”
dzwiekéw-szumoéw, majg odniesc pozytywny, terapeutyczny skutek?. Poprzez
swg mechanicznosc i szorstkos¢, muzyka industrialna domaga sie prawdziwego
humanizmu. Otwiera mozliwos¢ nowej problematyzacji wspolnotowosci. Uka-
zuje, ze spoteczenstwo konsumpcyjne totalnie manipuluje warunkami istnienia,
zaréwno zbiorowego, jak i indywidualnego — za posrednictwem uprzemysto-
wienia produktow i ustug (takze pod postaciami oferowanymi przez przemysty
pamieci?' oraz przemysty egzystencjalne??). Dzieki temu doswiadczenie muzyki
industrialnej ma niedialektycznie doprowadzi¢ do absolutnej dehumanizacji pod-
miotu (w sferze ideac;ji), tak by mogt on na nowo ksztattowac wtasne jestestwo,
podtug wiasnej woli i w sposéb nieograniczony kulturowg dezindywiduacja.
Ten proces jest paradoksalny i nieskonczony, istotg bowiem doswiadczenia
muzyki industrialnej jest sprzecznos¢, nieredukowalna réznica wymykajgca sie
wszelkim prébom estetycznego oswojenia.

7 C. de Lautrémont, dz. cyt., s. 130.

18 Kochasz swoja rodzine? My nie. Dla nas s oni tylko miesem” — stowa te padajg na poczatku
utworu Fleisch zespotu Phosgore. Stowa te doskonale mégtby wypowiedzie¢ Maldoror, wyrazaja one
bowiem ekstatyczng wrecz nieche¢ do ludzkosci.

19 Wigze sie ono czesto z posadzeniem zespotdw je stosujgcych o faszyzm czy kryptofaszyzm. Ko-
niecznie jednak nalezy podkresli¢ fakt, ze tylko niektore z tych grup faktycznie sympatyzuja z nazizmem.
Mimo to stanowi on watek przewodni twdrczosci wiekszosci zespotdw tzw. wojennego industrialu (ang.
.martial industrial”) takich jak Feindflug, Von Thronsthal czy Psychic TV. Jesli Maldoror miatby znalez¢
swojg estetyczng inkarnacje w jakiejkolwiek postaci nie-czfowieczenstwa, to mogtyby nig by¢ zbrodnie
nazistowskie — stanowig przykfad absolutnego upadku cztowieka i dowod jego mozliwosci. Pamigtajmy
tez, ze faszyzm byt w podobny sposéb wykorzystany przez Gillesa Deleuze’'a oraz Felixa Guattariego,
ktdrzy twierdzili przewrotnie, ze kazdy chce by¢ faszysta. , Faszysta” symbolizuje w tej wypowiedzi proces
zniewalania, ktéry wiasnie podczas drugiej wojny Swiatowej przybiera swojg najskrajniejsza forme. Dla
muzyki industrialnej jest charakterystyczna wiasnie ekstremalnos¢ jej doswiadczania, podczas ktérego
maja miejsce procesy deformagji, hiperbolizowania, znieksztatcania, zaszumiania, zagtuszania oraz
transgresji poza wszelkie normy estetyczne i spoteczne.

20 Tylko witalista moze odczuwac tesknote za brakiem witalizmu.

21 Pojecie Bernarda Stieglera stosowane m.in. w: B. Stiegler, Technics and Time 2: Disorientation,
przet. S. Barker, Stanford University Press, Stanford 2008.

22 Rozwijam to pojecie, by ukazad, ze uprzemystowieniu podlega cata egzystencja. Taka intuicje po-
dziela Stiegler, jednak ja w przeciwienstwie do niego twierdze, ze ten proces dokonuje sie w totalnosci,
w ktérej podziat na pamie¢, informacje, komunikacje przestaje by¢ istotny. Produktem tej totalnosci
jest bowiem catos¢ egzystencji rozumianej jako program doswiadczenia. Oznacza to jeszcze wiekszg
radykalizacje stylow zycia, ktére wskutek przemiany w style bycia (w fazie industrialnej), przechodzg do
styléw uzywania programoéw doswiadczenia (w fazie biotechnosystemowej).
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Terapia przez destrukcje i absolutng dehumanizacje ma zawsze prowadzi¢
do aktywizacji sit podmiotowych. ,Prace” muzyki industrialnej mozna poréw-
na¢ do swiadomego zapominania tego, co oczywiste. Zapominam, poniewaz
niszcze to, co pamietam. Niszcze po swojemu, zanim zdazy to uczyni¢ zmyst
wspolny, narzucajgcy swoje panowanie mojemu byciu. Moje bycie jest jednak
zbyt rozstrojone, zeby poddato sie temu procesowi. Jest juz ono chaontyczne.
Stuchanie muzyki industrialnej ma przyblizy¢ inne swiaty mozliwe, $wiaty cha-
osu, nieustrukturyzowane inaczej, niz przez wyobraznie odbiorcéw?3. Kazdy
z nich na wiasna reke aktualizuje swojg chaontycznos¢. Doswiadczenie muzyki
industrialnej jest podtgczaniem sie do zrédfa chaosmosu — swiata stawania sie
chaosu, ciggtego obalania obrazu mysli i budowania nowego na jego zgliszczach.

Mechaniczny $piew Maldorora

Zmiana muzyki wptywa na sposoéb odbioru, ktéry nigdy nie jest Tym Samym.
Jej doswiadczenie nie poddaje sie uniwersalizacji, przeniesieniu na poziom ob-
razu mysli. Przeciwnie, ciggle powoduje jego samozniszczenie i rekonstrukcje
W innej postaci.

Maldoror, jako posta¢ pojeciowa, ujawnia sie w naszej codziennosci. Po-
zwala on styszed¢ otaczajaca rzeczywistos¢ uprzemystowionego miasta jako
muzyke industrialng — w ten sposéb fragmentaryczna chaontycznos¢ wdziera
sie do naszego sensorycznego doswiadczenia. Ten rodzaj jej odbioru sprawia,
ze oswajanie sie z ,,nieludzkimi” dZzwiekami staje sie przezyciem estetycznym,
muzyka zas industrialna, jako szum uprzemystowienia, zostaje wtaczona w za-
kres podstawowych ludzkich przezy¢. Maldoror kontynuuje swojg mechaniczng
piesn, a jego ,rozdzierajace krzyki"?* towarzysza naszej egzystenc;ji.

Rafat lInicki: ,,Maldoror’s Mechanical Singing” — On the Experience of Industrial
Music

In this article, Maldoror serves as a conceptual personae of the experience of
industrial music; an experience which cannot be reduced merely to the sensory
experience of mechanically generated noise. The article presents the outline of
a theory grounded in the listener’s being — the listener is constantly subjected
to “chaotic sounds” which, by design, destroy the image of his thought. Con-
sequently, industrial music is interpreted in terms of chaonticity — a chaotic
reality that replaces images of thought. The main purpose of this interpreta-
tion is to show the therapeutic value of industrial music, which might seem
paradoxical since experimental phenomenology is contrary to the philosophy

2 Hermeneutyka w jej standardowej postaci nie moze zosta¢ zastosowana. Muzyka industrialna
powoduje bowiem zawieszenie uwarunkowan kulturowych, co prowadzi do ich zniszczenia. Efekt ten
zostaje uzyskany dzieki przyporzadkowaniu dzwiekom nowych senséw, sensdéw-szumdw, uniewaznia-
jacych znaczenia zwykle im nadawane.

24 C. de Lautrémont, dz. cyt., s. 82.
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of destruction in the area of existential practice. The therapeutic value would
lie in the ability of industrial music to reconstitute being itself in new images
of thought based on chaonticity.
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Stephen Davies, Themes in the Philosophy of Music, Oxford University
Press, 2003, pp- 296

Davies’ “Themes in the Philosophy of Music” is one of the few publications that
tackle the problem of the ontology of musical works. This book is a compila-
tion of essays that amount to a systematic and almost complete exposition of
current issues in the philosophy of music, but it can also be read as a historical
account of the author’s education, the process of forming his ideas and shift-
ing interests. In this article | introduce the author’s profile and follow his latest
book as faithfully and closely as if for an extended review to put his arguments
in a wider context of currently open debates and to evaluate how it does for
an opinionated sketch of the current state of the art in metaphysics of music.

Stephen Davies got his Ph.D. from the Birkbeck College, University of Lon-
don in 1976 and the first two publications (“The Expression of Emotion in
Music” in 1980 and “Is Music a Language of the Emotions?” in 1983) come
from chapters of his doctoral dissertation. In that time numerous papers were
devoted to topics of the relationship between emotions and music and of the
expressiveness of music. The most prominent thought of that period was the
persona theory of music. The theory hypothesised that the person who feels
the emotions expressed by music is an imaginary persona, while the listener
only follows the progression of the musical piece as a representation of both
mental and physical actions and feelings of the mentioned persona. Davies’
“Contra the Hypothetical Persona in Music” is an extensive, two-fold argument
against that theory. First, Davies claims that his previous accounts of musical
expressiveness might still be preferred over the persona theory. We cannot be
certain, he says, whether all attentive listeners share such (persona) visualisa-
tions. Second, Davies doubts whether the musical work itself is rich enough in
features to accommodate all the possible ‘imagined narratives.’

The first part of the book about expression is closed by “Philosophical Per-
spectives on Music’s Expressiveness” — a systematic overview of positions within
the discussion on music’s expressiveness.

In mid 1980s, Davies focused mainly on the topic of representation and
nature of musical works. “Transcription, Authenticity, and Performance” and
“Authenticity in Musical Performance” come from this period. The main question
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motivating these two articles was the enquiry into the conditions for authen-
tic performances of scored works. The author limits his input to clarifying the
balance between two opposing forces: first, the restrictions imposed by the
work on what could be done by the transcriber or performer, and, second, the
freedom essential to the creative and interpretative functions played by those
two. Yet, there is more in these bits then advertised. They can be read as short
expositions of metaphysical theses on the identity criteria for musical works.
Originally, these two papers were presumably the first on their subjects written
by a philosopher.

Davies is one of the clear-headed musicologists, who deny that John Cage’s
4’ 33" is a musical work on the condition that “the contents of performances
of Cage’s piece are the sounds that otherwise would be ambient to those
performances (which is the way Cage most often characterises it)” (p. 5). It is
not to deny that 4’ 33" is a piece of art. Davies makes an essential criterion for
an entity to be a musical work out of the just mentioned conditional (musical
work’s parameters must establish that sounds made outside count as ambient).
4’ 33" falls short of that criterion and might well be a piece of art, but not
a piece of music.

While fierce to the composers and their works, the author develops a forgiving
and accessible theory of listeners’ appreciation of musical works. The optimistic
message of “Attributing Significance to Unobvious Musical Relationships” is that
the familiarity with all the technicalities, knowledge of music theory, history of
music or academic studies are not absolutely required for the listener to appre-
ciate what she is hearing. Listening carefully is all one might need. Having said
what is not necessary in order to appreciate a piece of music, Davies presents
the positive requirements for fullest comprehensions that are not commonly
accepted. In “Musical Understanding and Musical Kinds” he says that the
acquaintance with previous musical pieces which had shaped the one being
appreciated (or its ‘historical relatives’ as he calls the related works in chapter
1) together with familiarity with the conventions of the epoch is postulated
as crucial for full understanding of a musical piece of art. The overall image
of music appreciation under Davies’ theories prioritises historical knowledge
about the author and the piece over insight into the mathematical structure
of the score. Thus defined ‘appreciation’ is clearly opposed to ‘interpretation’
of the work (“The Multiple Interpretability of Musical Works") which in turn
does involve scrutiny of how individual formal features of the work contribute
to create a coherent whole.

Every philosophical discussion should start with ontological justifications in
favour of the existence of the disputandum and be followed by a metaphysical
analysis of the structure of the entity in question. Davies does just that. After
playful and rather introductory analysis of Cage’s 4’ 33" (with especially frisky
and playful introduction to the first chapter) and after postulating just one of
all the necessary conditions for a piece of art to be a musical work, the author
continues to a full-fledged ontological discussion that lies at the heart of all
questions for any metaphysician. The most prominent essay in the book, “On-
tologies of Musical Works" is one of the two original, previously unpublished
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articles. It is divided into three sections, with the first one presenting a systematic
overview of possible positions in the ontology of music, while the second is
Davies’ own account of the metaphysical structure of musical works. The third
part recapitulates central theses of the paper.

First, Davies claims that he adopts ontological vocabulary from the discussion
of natural kinds but in fact the distinctions he employs to account for the status
of musical works date way back in time and are definitely more universal. The
image Davies sketches divides philosophers of music into two exclusive and
mutually hostile camps — the nominalists and the realists about musical works.
Working in tempo allegro, he only mentions the linguistic irreducibility argu-
ment against class-nominalism. Here, somewhat more extensive and serious
discussion of the possible varieties of nominalistic stands as well as a direct
analog of the fictionalism position from the debate on universals is called for.

Fortunately, the realistic position is investigated more scrupulously. Davies
is not afraid of the contemporary distinctions within analytic ontology and
straightforwardly claims that musical works are abstract entities and proceeds
to investigate whether they are abstract particulars or abstract universals. He
mentions transcendental (Platonic) and innate (Aristotelean) version of realism
about universals and works out the implications of both theories for musical
works. Finally, he discusses the theory of musical works as kinds, with idealism
and action-type theory as its subtypes. The author places himself in the camp
advocating for musical works as socially prescribed sound-event kinds.

Davies' overview of the current theories, while entertaining and truthful, is
substantially lacking. Among the contemporary theorists he enumerates and
discusses are Goodmand’s theory of properly formed instances (and his argu-
ment for note-for-note accuracy of instances of one musical work); and Currie’s
theory of artworks as action types, but nowhere, at least in this volume,’ can we
find any reference to Levinson's theory of musical works as tuples of sound and
performance-means as indicated by the composer. This is especially worrying for
two reasons. First, Levinson’s account of musical works is (most deservedly) one
of the most cited theories in the contemporary debate on ontology of music.
The theory enjoys more than 100 citations since its publication in 1980, which
stands out in the pace of discussions in peer-reviewed philosophical journals,
especially in fields as not popular as metaphysics of music. Also, statistics aside,
Levinson'’s article is one of the hardly any papers that propose a fully worked
out (yet, controversial) ontology of musical works.

Second, Davies is clearly aware of Levinson’s contribution to the philosophy
of music, as he cites him while discussing the necessary conditions for being
a musical work (“John Cage’s 4’ 33": Is It Music?'' p. 22); the connection be-
tween ontology of musical works and the authenticity of performance (“The
Ontology of Musical Works and the Authenticity of their Performances,” p. 60);

' Davies presents a long critical discussion of Levinson’s view in his (2001). There Davies postulates
that his own theory encompasses the views of Webster (who characterizes musical works as thin parti-
culars) and Levinson (advocating for thick particulars) but escapes the vainglory of aspiring for the title
of the one true theory. Davies grimly concludes that ,no theory is true of all musical works, not even for
all musical works created for live performance” (p. 43).
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and mentions him while arguing against hypothetical emotionalism (“Contra
the Hypothetical Persona in Music,” p. 157). Thus, why Levinson'’s theory of
ontology of musical works is left out, remains a mystery.

Last on this section, little is said about the on-going debate on the creatability
and perdurantist against endurantist views on the existence of musical works.?

In the second and third sections, Davies puts forward his own theory for
ontology of musical works. He claims that musical works are socially constructed
entities with ‘historical relatives’ as a central key to their appreciation. He al-
lows for changes in form and substance for musical pieces by adopting socially
relative criteria for type-inclusion: “What can and cannot be specified as part
of a musical work depends on when and where that specification is made, and
changes in the relevant constraints are affected as much by technology and
society as by what might be dubbed ‘purely musical’ parameters” (p. 40). Sub-
sequently, he argues for four entailments following form the main thesis: first,
the possibility of creating (rather than ‘finding’ or ‘discovering’) musical pieces;
second, the historicity of musical works and of today’s listeners not entailing
that works of the past are inaccessible; third, the social constructedness and
relative criteria for what it means to be a musical work does not entail evolving
identity (not to be mistaken with significance) of a musical work; and fourth,
that there is no privileged socio-historical position from which to appreciate
and understand any musical work.

These thoughts are extended in “The Ontology of Musical Works and the
Authenticity of their Performances”. As the publisher promises in the colophon,
Davies argues that reducing musical works into a single category is less justified
then postulating a number of categories for their rendition. In essence, Davies puts
forward two extremes® of ontological accounts dependent on the function of the
musical work. The first one, the ‘thin in properties’ extremum, analyses musical works
as “sound structures of rhythmically articulated notes, or a relationship between
notes, or some combination of these two” (p. 65). All the musical pieces that do
demand a fixed instrumentation count as ‘thin.” This account is characteristic to
scores of earlier periods. Machaut’'s Messe de Nostre Dame is a piece for which the
authenticity of its performance is not a function of the instrumentation.

On the opposite end of the spectrum, we may find the ‘thick in properties’
pieces. To those, the instrumentation as well as all the other features specified
by the composer are essential to the authenticity of their performance, and
so to their identity. One of Mahler’s symphonies could not be performed with
instruments different from those originally planned. Here, obviously, accounting
for musical works in terms of abstract sound structures is not enough.

A clear trend in support of this distinction is visible in the history, says Davies.
Musical works are getting ‘thicker’ over time. Finally, the author sees a distinction

2 See The British Journal of Aesthetics issues from 2000 to 2008 with Dodd (2000), Predelli (2001),
Sharpe (2001), Dodd (2002), Trivedi (2002), Caplan and Matheson (2004) and published after Davies:
Caplan and Matheson (2006), Cameron (2008), and Caplan and Matheson (2008).

3 This theory is a direct analog of the distinction between ‘thick’ and ‘thin particulars’ among
substratum theorists. See, Armstrong (1989, p. 60) for the theory and, among others, Sider (2006) for
a complete but accessible commentary.
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between pieces for performance (presumably, ‘thin’) and for playback (electronic
pieces in the second group of ‘thick’ works).

| do not find this metaphysical analysis entirely satisfying for the reasons of
parsimony and completeness. First, postulating a continuum of ontologies for
musical works seems the very least economical way of formalising their nature.
Second, should ontologies of musical works admit of degree, the author still
failed to look into their common parts. Obviously, there must be an ultimate
nature common to all the music, to account for calling them ‘musical works,’
even as in ‘thin musical works’ or ‘thick musical works’.

The second of the two previously unpublished essays, “What is the Sound of
One Piano Plummeting?” punchlines the whole collection with a Zen-sounding
yet in fact a very troubled and grievous question of instrument torture. Having
gone through the questions of ontological status of musical works and their
performances and questions about music’s expressiveness and appreciation,
the author wonders why witnessing abuse of musical instruments causes the
spectators to feel distress. While this is the least philosophical bit of the whole
book (and a “personal note”, as he summarises the chapter in the introduction)
it introduces the author as a seriously involved musicologist, rather then a de-
tached armchair-philosopher, and the whole chapter is even more elucidating
as to the author’s character than the very first sentences of the book: “I studied
philosophy in order to write about music. It was as simple as that".

As | stated at the beginning, the book might be read in a number of ways,
but should it serve as a systematic exposition of state of the art in philosophy
of music, it might be advisable to revise the structure of the book, especially
order of the chapters in the future editions. Readers who would like to go
through Davies’ positions on ontology, performance, expression and apprecia-
tion of music would need to employ more caution and insight then just blindly
following the chapter order or relying on the table of contents. The remark
on the unhelpfulness of the table of contents holds also for a positive surprise
within the book. There is more for the interested ontologist then the table
suggests. “Transcription, Authenticity, and Performance” and “Authenticity in
Musical Performance” are in fact metaphysical enquiries into the identity criteria
of musical works, while they are not introduced as such by the author in the
introduction and are not placed in the section on ontology.

On the last critical note, one can safely add metaphysicians to the intended
readership of students and scholars of aesthetics, art theory, and musicology.
The book is accessible to theorists of music and art as well as to aestheticians
and philosophers alike. Davies’ swift and easy to follow yet philosophically
engaging writing makes it accessible for newcomers into the field and inter-
esting for experts, some of which will enjoy insider-jokes like comparing the
pace at which a philosophical argument is presented to a tempo allegro. The
book definitely meets the publisher’'s hype, describing it as “the best shorter
writings of a leading figure in current aesthetics”.
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Kultura dzwieku. Teksty o muzyce nowoczesnej, wybor i redakcja
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Czy mozna méwic o przefomie audytywnym we wspdtczesnej kulturze? Christoph
Cox i Daniel Warner — wyktadowcy w Hampshire College w USA — odpowiadaja
twierdzgco na to pytanie i w ramach odpowiedzi prezentujg czytelnikom zredago-
wang przez siebie antologie tekstow poswieconych muzyce najnowszej. Kultura
dzwieku. Teksty o muzyce nowoczesnej to swoista , historia ucha” uwikfanego
w rozmaite, bo nie tylko czysto muzyczne, przygody z dzwiekiem. Ksigzka,
ktéra ukazata sie jako dotowany przez Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego
podrecznik akademicki, otwiera nowa serie , Terytoria Muzyki” planowanga przez
gdanskie wydawnictwo stowo/obraz terytoria i Fundacje 4.99. Pomystodawca
tego projektu, Michat Libera, zapowiada we Wstepie, ze celem serii ma by¢
prezentacja tekstow ukazujgcych nowe relacje miedzy dzwiekiem i polityka,
widzeniem i technologia, obrazem i natura, stuchaniem i spoteczenstwem.
Kultura dzwieku jest ksigzka niegrzeczng. Zaprezentowana w niej historia
muzyki najnowszej nie zostata wcale spisana wytgcznie przez reprezentujgcych
dyskurs akademicki teoretykéw, filozoféw muzyki i muzykologéw, poza nimi
bowiem w ksigzce zabierajg gfos nie tylko wykonawcy i kompozytorzy, lecz takze
didzeje, dziennikarze czy producenci muzyczni. Dzieki temu, ksigzka stanowi
metodologiczny, swiatopoglagdowy i stylistyczny wielogtos, w ktérym obok
manifestéw gtéwnych przedstawicieli muzycznej awangardy pobrzmiewaja
wypowiedzi przedstawicieli popkultury. Na Kulturze dZzwieku zawiedzie sie ten
czytelnik, ktory szukatby w niej obrony idiomu muzycznosci i akademickich
analiz najnowszych dziet muzycznych. Zebrane w niej teksty dotykajg problemu
dzwieku jako takiego (niekiedy nawet dotyczg one dzwieku jako odmuzycznio-
nego bodzca) i ukazujg zjawisko poszerzania granic muzyki. Ta perspektywa
kaze zrewidowa¢ dotychczasowe poglady na temat sposobéw doswiadczania
dzwiekdw. Muzyka jako beneficjentka i zarazem ofiara rewolucji technologicznej
przestaje by¢ obiektem kontemplacji w przestrzeni sali koncertowej; zamiast
tego staje sie ,towarem”, na dodatek, stosunkowo tatwo dostepnym. Bywa
juz nie tylko gtéwnga figurg naszej percepcji, lecz takze jej przyjemnym badz
irytujgacym ttem. W obszar muzycznosci wchtfaniane sg szmery, hatasy, jej ma-
terig bywa tez réznie modelowana cisza i dzwieki przypadkowe. To wszystko
wiemy juz od dawna. Nie zawsze jednak mamy odwage wplatac te zagadnienia
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do dyskursu o muzyce, jak czynig to Cox i Warner, nie stronigc od ujawniania
zwigzkéw miedzy muzyka a badaniami socjologicznymi i kulturoznawczymi.
Redaktorzy Kultury dZzwieku podzielili antologie na dwie czesci. Pierwsza po-
$wiecona jest teoriom poszerzania granic myslenia o muzyce i jej doswiadczania,
druga zas takim muzycznym praktykom, jak tworzenie dzieta otwartego, mu-
zyka eksperymentalna, muzyka improwizowana, minimalizm, kultura didzejska
czy muzyka elektroniczna. W obu czesciach wypowiadajg sie stawy ze swiata
muzyki (m.in. John Cage, Edgar Varese, Glenn Gould, Michel Nyman, Steve
Reich czy Karlheinz Stockhausen) i wielkie umysty humanistyczne (ws$réd nich
Jacques Attali czy Umberto Eco). Jedna z wielu mozliwych sSciezek interpretacji
tych wypowiedzi jest poszukiwanie w nich, z jednej strony, entuzjazmu wobec
.Przygdd ucha”, z drugiej zas obaw zwigzanych z agresjg audiosfery.
Sprébujmy wstuchac sie w wybrane motywy tego dwugtosu.

Fascynacja Goulda

Tym, co nieodwracalnie zmienito kulture stuchania sa media elektroniczne
i nagrania. Ich entuzjastg byt legendarny pianista, Glenn Gould, ktéry w ese-
ju Perspektywy nagran z 1966 roku przepowiada rychty koniec koncertéw
i gtosi pochwate sklejania fragmentéw tasmy w imie dazenia do wykonawczej
perfekcji. ,Jako interpretator i posrednik, stuzacy zaréwno publicznosci, jak
i kompozytorowi — pisze Gould - wykonawca zawsze byt kim$ posiadajgcym
specjalistyczng wiedze o wykonaniu lub realizacji zapisanych symboli dzwieko-
wych. Czesciowe chocby wejscie w role montazysty jest wiec catkowicie zgodne
z takim doswiadczeniem. W sposob nieunikniony zatem funkcje wykonawcy
i montazysty zaczynajg na siebie nachodzi¢"'. Gould wydaje sie zafascynowa-
ny tym przemoznym poczuciem wtadzy, jakg daje wykonawcy kontrola nad
montazem. Nie przekonujg go argumenty tych przeciwnikéw ,,manii sklejania”,
ktérzy poréwnujg uzaleznionego od technologicznych sztuczek wykonawce do
kopisty czy fatszerza. ,,Gdy nienaruszalne niegdys prawa wykonawcy mieszajg
sie z zadaniami montazysty i kompozytora, syndromu van Meegerena nie spo-
s6b juz przywotad w trybie oskarzenia; staje sie on raczej adekwatnym opisem
estetycznej kondycji naszych czaséw. Rola fatszerza, nieznanego twércy nieau-
tentycznych débr, jest emblematyczna dla kultury elektronicznej. Gdy odda sie
cze$c jego umiejetnosciom, zamiast pietnowac jego pazernos¢, sztuka stanie sie
prawdziwie integralng czescig naszej cywilizacji”?. O ile jednak przez ten fragment
przemawia Gould jako budzacy pewien niepokdj, szalony eksperymentator, to
W jego eseju pojawiaja sie tez dowody na postrzeganie roli artysty na sposob
stuzebny. Jedna z tesknot dzisiejszego stuchacza jest, zdaniem Goulda, nama-
calna bliskos¢ dzwieku, ktérg mogag mu zapewnié nagrania. Stuchacz pragnie
rozkoszowac sie ,,akustykg bezposredniej i neutralnej obecnosci; taka, z ktérg

' G. Gould, ,Perspektywy nagran”, w: Kultura dzwieku. Teksty o muzyce nowoczesnej, wybor i re-
dakcja Ch. Cox, Daniel Warner, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010, s. 156.
2 Tamze, s. 159.
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mamy do czynienia na co dzien w naszych domach”3. Wykonawca gosci wiec
w jego domu, a nagranie pozwala odbiorcy na nieograniczone powtarzanie
przyjemnosci wstuchiwania sie w ulubiong interpretacje. Na dodatek wszyscy
sq szczesliwi: wykonawca oddaje publicznosci produkt ,,skonczony”, wolny od
niechcianych btedéw, a stuchacz delektuje sie nagraniem w komfortowych wa-
runkach. Gould nie poprzestaje jednak na wychwalaniu doraznej przyjemnosci
stuchania. Podkresla, ze dzieki nagraniom ,,w miejsce sporadycznych, najczesciej
niewiernych wykonan koncertowych mszy Palestriny lub chansons Josquina —
lub ktoregokolwiek z odosobnionych utworéw, ktére uznawano dotychczas
za przystepne i ktore nie wydawaty sie zbyt razgco przedtonalne — archiwisci
stworzyli nowa perspektywe dla historii muzyki”4. O wyborze repertuaru, kto-
ry stuchacz poznaje dzieki nagraniom, nie decyduje juz sam wykonawca, ale
i muzykolog. Archiwistyczna misja nakazuje jednak wykonawcom szczegdlng
starannos¢ dziatania; ,dzieki temu moze wybrac¢ pewien utwér, gruntownie
go zanalizowac i zbada¢, a wiec na wzglednie krétki czas uczyni¢ go istotng
czescig swojego zycia”>.

Trzeba jednak pamietad, ze — jak piszg Cox i Warner we Wprowadzeniu do
rozdziatu Muzyka w dobie (re)produkcji elektronicznej — gest Goulda miat swoje
pierwowzory w rocku i popie. ,Jak tylko wykonawcy rockowi odkryli magie
studia nagran, wystepy na zywo staty sie co najwyzej symulacjg nagrania.
O ile tradycja klasyczna oparta sie temu zjawisku, a rock i pop zajety wobec
niego pozycje ambiwalentng, o tyle nowe gatunki muzyczne zakorzenione
w elektronice przyjety go z otwartymi ramionami. Disco, dub, hip-hop, house,
techno — wszystkie zaczynajg sie od prébek uzytych do budowy poszczegdlnych
utworow kawatkéw nagranego dzwieku”®. A stad juz blisko do remiksu, a tym
samym do zmiany postrzegania autora i samego dzieta. Nic wiec dziwnego,
ze wraz z tymi przemianami w $wiecie nagran pojawiajg sie coraz ciekawsze
kazusy dla specjalistéw z zakresu prawa autorskiego.

Pitagorejska zastona

Nieco inny rodzaj fascynacji technika nagraniowa pojawia sie w refleksji tworcy
muzyki konkretnej, Pierre’a Schaeffera, ktéry opisuje nowy sposob doswiadcza-
nia dzwieku. To wtasnie nowe technologie (radio, fonograf) umozliwiaja, jego
zdaniem, dokonanie fenomenologicznej redukgji, dzieki czemu dzwieki, jako
objets sonores, uniezalezniaja sie od swego zrédta. W Kulturze dzwieku pojawit
sie przektad tego rozdziatu Schaefferowskiego opus magnum, Traité des objets
musicaux, w ktérym autor wprowadza pojecie stuchania akuzmatycznego.
~Akuzmatycy — pisze Schaeffer, powotujac sie na stownik Larousse’a - to sto-
wo bedace okresleniem uczniéw Pitagorasa, ktorzy przez piec lat stuchali jego
wyktaddéw ukryci za zastong, nie widzac go i zachowujac bezwzgledna cisze.

3 Tamze, s. 153.
4 Tamze.

> Tamze, s. 154.
6 Tamze, s. 150.
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Poniewaz mistrz kryt sie przed ich wzrokiem, do uczniéw docierat sam jego
gtos. To wtasnie do tego doswiadczenia inicjacyjnego prébujemy sie odwotag,
proponujac pojecie akuzmatyki”’. Wspotczesnie, funkcje zastony sprawuja radio
i ptyty, ktére stawiaja stuchacza wobec niewidocznego dzwieku. Zamiast wiec
dociekad przyczyn dzwieku, zamiast szuka¢ ustalonych przez konwencje zna-
czen muzycznych, odbiorca Schaeffera odkrywa czystg, dzwiekowa mozliwosc.
| zaczyna stuchad ,nowym uchem”, wolny od warunkowania instrumentalnego
i kulturowego wtasnie dzieki owej zastonie magnetofonu, ktéra tworzy nowe
warunki dla obserwacji loséw dzwieku.

Tesknota za ciszg

Niekiedy jednak wspotczesny odbiorca teskni za innego rodzaju zastong, taka,
ktéra w sposéb radykalny mogtaby wyzwoli¢ go od przymusu stuchania. Przymus
stuchania jest bowiem duzo bardziej dokuczliwy od przymusu patrzenia: nie
sposéb przeciez odseparowac sie od atakujgcych ucho dzwiekdw niechcianych.
Bolesnosc¢ tego doswiadczenia ujawnia sie zwtaszcza wtedy, gdy w roli dZzwie-
kowej tortury pojawia sie lubiana przez nas muzyka, ktéra wlewa sie w nasze
uszy w niestosownych okolicznosciach. Na agresje audiosfery sktadajg sie jednak
takze inne bodzce akustyczne, ktére czesto z muzyka nie maja wiele wspdl-
nego, lecz wptywaja na nasze ogolne przesilenie stuchowe. Jednym z esejow
poswieconych tesknocie za wyzwoleniem od tego dzwiekowego zniewolenia
jest tekst Marka Slouki (autora ksigzki War of the Worlds: Cyberspace and the
High-Tech Assault on Reality, felietonisty ,,Harper’s Magazine”), ktory analizuje
wspotczesny pejzaz dzwiekowy. Dobrem, ktérego autor bezowocnie szuka w tym
pejzazu, jest element majacy ,w pewnym sensie podstawowe znaczenie dla
zycia”, gdyz jest ,,emocjonalnym odpowiednikiem wegla”®. Tym deficytowym
dobrem jest cisza.

.Ci z nas, ktérzy mieszkaja na uprzemystowionym Zachodzie, schwytani
w sidta dzwieku, muszg dzi$ poruszacd sie posrdd nieharmonijnego krajobrazu
dzwiekowego o niezliczonej ilosci kanatéw. Jak radioodbiornik, ktéry nie moze
ztapac czestotliwosci, kultura chtoszcze nas wolno krazagcymi bitami i bajtami,
z ktorych kazdy niesie swoja czastke emocjonalnego i historycznego kontekstu:
reklame ustyszang mimochodem w korku, fatszywie bijacg na alarm prognoze
pogody, wybuch ttumionego $miechu, potowe refrenu. Pager przerywa wykfa-
dy, kazania, spektakle i pogrzeby. Nowe piosenki zaczynaja sie, nim skoncza
sie poprzednie, jak gdyby miaty nas ustrzec przed mozliwoscig ciszy”®. Slouka
twierdzi, ze nie do konca zdajemy sobie sprawe z agresji dzwieku; wcigz méwimy
natomiast o zartocznosci obrazu. A skoro nie ma stuchowego odpowiednika
powieki (o czym w kontrowersyjnej ksigzce Nienawis¢ do muzyki wspomina
takze francuski pisarz Pascal Quignard), skoro styszymy nawet przez sen, to
niemal nieustannie musimy znosi¢ stuchowe odpady naszej epoki.

7 P. Schaeffer, ,Akuzmatyka”, w: Kultura dzwieku, s. 106-107.
8 M. Slouka, ,Nastuchujac ciszy: uwagi o zyciu stuchowym”, w: Kultura dzwieku, s. 64-65.
9 Tamze, s. 65.
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.Nie miejcie ztudzen - przestrzega Slouka — dzwiek bedzie dominowat. Swiat
stuchowy, cho¢ bardziej subtelny niz ten, ktéry odciska sie na naszej siatkéwce,
jest bardziej inwazyjny, trudniej go powstrzymac. Drwi z naszych sanktuaridow
w sposob, w jaki nigdy nie mogtoby swiatto. Jesli moj sasiad postanowi umy¢
samochdd pod oknem mojego gabinetu, co czesto mu sie zdarza, moge opuscic
zaluzje, by unikng¢ nieciekawego widoku jego pryszczatego siedzenia, zeby
jednak sttumi¢ dzwiek jego stereo, musze zabi¢ hatas hatasem™1°.

Sami jesteSmy sobie winni, skoro to my wypetniamy swiat dzwiekiem.
A szczeg6lng wine za nieroztropne postugiwanie sie dzwiekami ponoszg ich
architekci, czyli muzycy i inni przedstawiciele swiata , kultury dzwieku”. Oni tez
stajg sie pierwszymi ofiarami braku ciszy.

Akustyczna ekologia

Jednym z pionieréw walki o cisze poprzez oczyszczenie krajobrazu stuchowego
jest kanadyjski kompozytor i teoretyk R. Murray Schafer. Na poczatku lat sie-
demdziesigtych opublikowat szereg artykutéw poswieconych zanieczyszczeniu
audiosfery. Powotat organizacje badawczg World Soundscape Project, ktora
zwracatfa uwage na problem higieny srodowiska dzwiekowego, i zapoczatko-
wat tym samym dziatalno$¢ ruchu ekologii akustycznej. W Kulturze dzwieku
polski czytelnik znajdzie jego tekst pt. Muzyka srodowiska. W tym eseju autor
wyjasnia znaczenie jednego z emblematycznych dla jego wypowiedzi terminéw:
schizofonii. Ma on oznaczaé rozszczepienie pomiedzy naturalnym dzwiekiem
i jego elektroakustycznym odtworzeniem, a takze, sygnalizowac powigzane
z nim odczucie niepokoju. Przyczyna tego schorzenia jest prosta: do schizofonii
prowadzi naduzywanie dobrodziejstw technologii. ,,O0d momentu wynalezie-
nia elektroakustycznych urzadzen do przekazu i gromadzenia dzwieku kazde
brzmienie, bez wzgledu na to, jak jest nikte, moze by¢ wzmocnione i emito-
wane w swiat lub tez utrwalone na tasmie badz ptycie dla przysztych pokolen.
Oddzielilismy dzwiek od wytwarzajacego go zrédta. Odarlismy zwigzki z ich
naturalnej oprawy, dajac im spotegowang i niezalezng egzystencje. Na przyktad
dzwiek wokalny nie wigze sie juz z ustami, z ktérych pochodzi, ale moze by¢
dowolnie odtwarzany w jakimkolwiek miejscu na ziemi”™.

A zatem teoretyczny postulat oddzielenia dzwieku od jego zrédta w praktyce
ukazuje niebezpieczne oblicze. ,, Bohater jednego z opowiadan Borgesa — do-
powiada Schafer — leka sie luster, gdyz pomnazajg one ludzi. To samo mozna
by powiedzie¢ o radioodbiornikach. Tak jak krzyk ogtasza niebezpieczenstwo,
tak gtosnik komunikuje niepokoj”'2.

A zatem dzwiek, nawet ten swiadomie wpisywany w obszar kultury, wymyka
sie spod kontroli tych, ktérzy uwazaja sie za jego inzynierow. Dokonuje sie przy
tym dos¢ zaskakujaca zamiana rél pomiedzy hatasem i ciszg. Ta druga, jako to-
war deficytowy, zyskata site razenia, ktérg utracit oswojony przez wspotczesne

0 Tamze, s. 65-66.
" R. Murray Schafer, ,Muzyka srodowiska”, w: Kultura dzwigku, s. 58.
2 Tamze.
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ucho hatas. Trudna do uzyskania cisza przeraza, by¢ moze wiec obserwowana
dzi$ tak czesto ucieczka w chaos dzwiekdw jest, paradoksalnie, ucieczka przed
tym, co budzi podswiadomy lek juz nie na poziomie estetycznym, ale egzysten-
cjalnym. Jak twierdzi Toru Takemitsu, ,lek przed cisza nie jest niczym nowym.
Cisza spowija ciemny $wiat Smierci. Bywa, ze cisza przepastnego wszechswiata
wisi nad nami, ogarniajgc nas. Istnieje gteboka cisza narodzin, spokojna cisza,
gdy Smierc¢ zabiera nas z powrotem. Czyz sztuka nie byta buntem istoty ludzkiej
przeciwko ciszy? Poezja i muzyka powstawaty, gdy cztowiek po raz pierwszy
wydat z siebie dZzwiek, opierajac sie ciszy” .

W btedzie bytby ten, kto biorgc do rak Kulture dzwieku, spodziewatby sie, ze
jej rolg jest wytacznie porzadkowanie wiedzy na temat réznorodnych nurtéw
muzyki najnowszej. Ta ksigzka moze by¢ wykorzystana nie tylko jako pomoc dy-
daktyczna dla studentow muzykologii, kulturoznawstwa, filozofii czy kierunkow
artystycznych. Pytania, ktére jej lektura prowokuje, okazujg sie nieobojetne dla
kazdego humanisty i takiego obserwatora swiata kultury, ktéry prébuje okresli¢
swoje wiasne miejsce posrod jej przemian.

13 T. Takemitsu, Confronting Silence: Selected Writings, Berkeley 1995, s. 17, cyt. za: Kultura dzwie-
ku,s. 22.
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