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Woprowadzenie

Czym jest muzyka oraz wjakisposdb wplywa na zycie spoteczneiindywidu-
alne? Jak rozumiemy dzwieki i czym sg one dla stuchajacych, a takze w jaki
sposob tworza to, co nazywamy muzyka? Jakie relacje facza muzyke, pozna-
nie i byt? Te pytania towarzyszyly mysélicielom od starozytnosci i towarzy-
sz3 stuchaczom, twércom i wykonawcom muzyki dzisiaj. Zadawane w inny
sposob, przy pomocy nowych kategorii, poje¢, obrazéow i metafor, stano-
wig podstawe filozoficznego namystu nad muzyka i praktyka muzyczna.
Wykraczajac poza pojecie i sad dotyczacy pigkna, wzniostosci, przedstawia-
nia oraz symbolizowania, a takze przeksztalcajac owe pojecia i poszerzajac
znacznie ich zakresy, pytania te stanowig zasadniczy trzon filozofii muzyki.

Wksigzce Cotojestmuzyka?(wydaniepolskie 1992)' Carl DahlhausiHans
Heinrich Eggebrecht zwrdcili uwage na to, ze muzyka, tak réznie rozumia-
naitlumaczona wréznych praktykach i obszarach kulturowych, nie tworzy
spojnego systemu. Nie ma jednej muzyki w innym niz trywialny sensie. Ist-
nieja natomiast rozne tradycje i praktyki, w ktorych dzwigk, rytm czy fraza
traktowane sg jako wspoélzalezne i stuchane jako calos¢. Dahlhaus nalegat:

kategoria ,,muzyka”, wedle ktorej wydziela sie ze ztozonych kulturowych pro-
cesOw pewne elementy, okreslajac je jako ,,swoiscie muzyczne”, jest abstrakeja,
(...) ktdrej dokonuje sie tylko w pewnych kulturach®

i dalej:

Motywem, ktéry legt u podstaw idei ,jednej” muzyki — wynikajacej z idei
»jednej” historii — byta klasyczna utopia czlowieczenistwa®.

1 C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, Co to jest muzyka, przet. D. Lachowska, Warszawa
1992.

2 Tamze,s. 19.

3 Tamze,s. 23.
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Problem nie polega jednak na poszukiwaniu esencji czy ideatu wspol-
nego wielu réznym kulturom (,wszelkie myslenie o muzyce kieruje sie
ostatecznie ku pytaniu, co to jest muzyka”*), ale na nieustannych proé-
bach podporzadkowania jednych praktyk drugim. W namysle nad muzy-
ka mysliciele wykraczajg nieustannie poza to, co styszane oraz poza to, co
obecne w danej praktyce, nie tylko w teorii, ale i daleko poza nig, siggajac do
zrddel, inspiracji oraz konsekwencji i znaczen kultury muzycznej i samej
muzyki. Poszukujac zrédlowych, funkcjonalnych lub strukturalnych
punktow zaczepienia dla muzyki, a wreszcie budujac nowe jej rozumienie.

Filozofia muzyki wypracowatla do tej pory wiele drég dochodzenia do
muzyki dla nas oraz muzyki w ogéle, burzac przy okazji rozumienie tego -
a na pewno nim wstrzasajac — czym jest muzyka lub jak byta postrzegana.
Drogi te s3 tak rézne, ze czesto trudno w nich odkry¢ jedno$¢ mysli lub
zalozy¢ tozsamosc¢ lezacych u ich podstaw przekonan. Jednak wtasnie ta
réznorodno$¢ sposobow poszukiwania osnowy muzycznej stanowi boga-
ctwo dziedziny i decyduje o jej potencjale.

Wiasnie z zalozenia, Zze do muzyki prowadzi w réwnym stopniu ogél-
ne jej poznawanie oraz pojedyncze, indywidualne, kazdorazowo inne jej
doswiadczanie, jak réwniez tworzone przy tym znaczenia, zrodzila si¢
niniejsza ksigzka. Zawiera ona teksty, ktére w réznym stopniu dotykaja
tych obszaréw badania muzyki oraz proponujg ich indywidualne rozwi-
niecia. Poznajemy, dos§wiadczamy i odczytujemy znaczenia muzyki dzie-
ki narzedziom filozoficznym wywodzacym sie z réznych obszaréw filozo-
fii - z refleksji ogolnej oraz tej inspirowanej przez wybranego mysliciela,
trend lub kierunek. W efekcie proponowany tom stanowi zbiér wyraznie
zroznicowanych tekstow, ktdre eksplorujg rézne $ciezki odnoszenia si¢ do
muzyKki i jej badania, siegajac zaréwno do konkretnych dziel muzycznych,
jakido ogolnych idei filozoficznych, a takze probleméw i nurtéw filozoficz-
nych oraz historycznych. Rozwazania podnoszace kwestie ogélne, meto-
dologiczne oraz zagadnienia teoretyczne prezentujg narzedzia potrzeb-
ne do poznania i zrozumienia znaczen odnajdywanych w poszczegélnych
dzietach muzycznych oraz umozliwiajg teoretyczne rozwazania wokoét
muzyki jako calosci, a takze odrebnych elementéw muzycznej praktyki.
Poprzedzaja one bardziej praktyczna cz¢s¢ monografii, w ktérej doswiad-
czenie, analiza oraz rozumienie dziela stanowi gtéwng tres¢ przedstawia-
nych tekstéw. Jest jednak oczywiste, ze ani poznania, ani do$wiadczenia,
ani znaczenia muzyki nie da si¢ oddzieli¢ od siebie w sposéb czytelny.

4 Tamze,s. 34.
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Zapraszamy czytelnika do przyjecia zaproponowanego podzialu na
obszary badan jako sugestii w kontekscie filozofii muzyki rozumianej
mozliwe najszerzej. Tak jak poznanie nadbudowane jest nad doswiadcze-
niem, tak samo znaczenie dziela muzycznego nadbudowane jest zarow-
no nad doswiadczeniem, jak i nad poznaniem oraz stanowi element ich
obu. Obszar badania i interpretowania muzyki, ktéry przedstawia pro-
ponowana monografia, rozposciera si¢ pomiedzy historig a filozofig, mie-
dzy pojeciem a praktyka, problemem a okresleniem tego problemu. Teksty
takie jak Magdaleny Krasinskiej Muzyczne Moi i Soi w semiotyce egzysten-
cjalnej Eero Tarastiego przyblizaja wybrane nurty badawcze (tu semioty-
ka egzystencjalna Tarastiego) i oferuja gltebszy namyst nad muzyka jako
przedmiotem filozoficznego badania. Z kolei w tekscie Marioli Kokow-
skiej O fenomenologicznym doswiadczaniu muzyki mamy do czynienia
z ujeciem fenomenologicznym. W pracy Bogumily Miki O reprezentacyj-
nych mozliwosciach muzyki. Kilka uwag z perspektywy XXI wieku pojawia
sie jeden z najwazniejszych w dziejach estetyki muzycznej problem repre-
zentacji w muzyce, ujety w perspektywie jego aktualnosci i zywotnosci.
Wreszcie w tekscie Krzysztofa Lipki Muzyka - milos¢ - kosmos omawiane
jest tradycyjne ujecie filozofii muzyki, a ona sama przedstawiona zostaje
w perspektywie metafizycznej. Jak méwi autor, ,motyw bliskosci struktur
muzycznych i kosmicznych nie jest niczym nowym”.

Zbior przynosi teksty, w ktérych autorzy ukazuja do§wiadczanie muzy-
ki jako do$wiadczenie emocjonalne, artystyczne lub metafizyczne. Leszek
Lorent (Stanistaw Moryto — Carmina Crucis. Perkusyjne medytacje Meki
Pariskiej) oraz Malgorzata Grajter (Oratorium Chrystus na Gorze Oliwnej
w kontekscie estetyki Schillera) odwotuja si¢ do konkretnych dziel muzycz-
nych i filozoficznych, Jakub Kopaniecki (Muzyczne persony Madonny)
interpretuje ikone muzyki popularnej, Aleksandra Chmielewska zas (Abs-
trakcja malarska a abstrakcja dzwigkowa w dzietach Wasyla Kandy#skiego
i Arnolda Schoenberga) podejmuje temat abstrakcji pomiedzy dziedzina-
mi sztuk. Ujecia teoretyczne stanowig wsparcie dla poszukiwan znaczenia
w dzietach muzycznych. Sg to zaréwno ujecia nowe, eksplorujace wspodt-
czesne elementy rozumienia tworczosci muzycznej w teks$cie Ewy Skar-
dowskiej Nowe ujecia procesu twérczego w muzyce. Wewnetrzna polemi-
ka miedzy zatozeniami estetycznymi a teraZniejszq rzeczywistoscig kryzysu
lub Michata Sottysika Refleksje Henryka Mikotaja Géreckiego wokot teks-
tow Michata Hellera, jak i takie, w ktérych dziefa stanowia sposob czy tez
pretekst rozszerzenia uwagi na cala epoke, styl lub forme, jak np. w tek-
$cie Dominiki Zamary Mitos¢ i filozofia: LEraclito amoroso Barbary Stro-
zzi czy Malgorzaty Gamrat Opus 14 Hektora Berlioza: sztuka, Zycie artysty
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i filozofia egzystencjalna Ereo Tarastiego. Jak kazda proba ujecia ludzkiej
mysli w postaci sztywnych ram lub etykiet, zaproponowany tutaj podziat
jest umowny, a takze, jak fatwo mozna dostrzec, niekoniecznie spdjny ani
wyczerpujacy. Tym bardziej zachecamy czytelnika do tego, aby propo-
nowane przez nas teksty traktowa¢ przede wszystkim jako indywidual-
ne propozycje. Mozna je zatem czyta¢ w innej konfiguracji niz zapropo-
nowana lub zupelnie osobno. To juz zalezy od czytelnika, jego potrzeb,
wyobrazni, sposobu poznawania i poszukiwania odpowiedzi na stawiane
w filozofii muzyki pytania. Niezaleznie od uktadu tresci kazdy z tekstow,
osobno czy tez w polaczeniu z innymi, przyniesie czytelnikowi, jak sadzi-
my, satysfakcje z postawionych pytan, zadan poznawczych oraz ujmowa-
nych muzycznych zjawisk.

Swiatowe trendy w badaniach filozofii muzyki wydajg sie zbyt szerokie,
by je ogarna¢ jednym, panoramicznym spojrzeniem. Nie ulega watpliwo-
$ci, ze dziedzina filozofii muzyki wciaz nie doczekala si¢ w Polsce wielu
prac ani szkot badawcezych - poza kilkoma samotnymi badaczami trudno
mowic o polskiej szkole filozofii muzyki, tak jak moéwi si¢ o polskiej szkole
semiotycznej. Niniejsza monografia stanowi odpowiedz na zapotrzebowa-
nie na przyblizenie waznych w filozofii muzyki nurtéw oraz pokazanie ich
praktycznego zastosowania, jak réwniez oryginalnych pomystow autorow,
ktérzy wychodzac od filozoficznej refleksji, docieraja do nowych, wezesniej
niedostrzeganych obszaréw muzyki, jej znaczen oraz mozliwych interpre-
tacji i doswiadczania, a ktéry bez udziatu filozofii by¢ moze nie bytby moz-
liwy z takg intensywnoscia i glebia.

Malgorzata Gamrat
Malgorzata A. Szyszkowska
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Muzyka - kosmos - mitos¢

Krzysztof Lipka

barataria@wp.pl

Wszystko pozostaje w stuzbie i postuszenstwie wobec Kosmosu - i ziemia,
imorze, islonce, i reszta gwiazd, i rosliny, i zwierzeta na ziemi. Postuszne jest

mu réwniez nasze ciato (Epiktet).

Muzyka to co$ kosmicznego. Bez milosci natury nie ma podstawy dla pasji

muzycznej (Emil Cioran).

Rozpoczne cytatem z Hanslicka:

1

Duchowa zawarto$¢ wigze w duszy stuchacza pigkno muzyki ze wszystkimi
innymi ideami wielkimi i pigknymi. Muzyka oddziatuje nan nie wylacznie
i nie absolutnie przez piekno sobie tylko wlasciwe, lecz zarazem jako dzwie-
kowe odwzorowanie wielkich ruchéw kosmicznych. Dzieki gtebokim i tajem-
nym powinowactwom danym z natury, znaczenie dzwiekéw o wiele przerasta
same tylko dzwieki i w dziele ludzkiego talentu zawsze pozwala nam zarazem
odczu¢ pierwiastek nieskoficzonosci. Poniewaz elementy muzyki: dzwiek, ton,
rytm, site, stabos$¢ - znalez¢ mozna w caltym wszechswiecie, w muzyce odnaj-
duje cztowiek wszech$wiat caty”.

E. Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen, Leipzig 1854, Repr. Darmstadt 1965, s. 104.
Fragment nieobecny w polskim tlumaczeniu S. Niewiadomskiego (Warszawa 1903),
[cyt. za:] C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, thum. A. Buchner, War-
szawa 1988, s. 321-330; podaje cytowane tamze (w przyp. 1, s. 328) brzmienie orygi-
nalne: ,,Dieser geistige Gehalt verbindet nun auch im Gemiit des Hérers das Schone
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Fragment ten, ktéry na skutek krytyki autor usunal juz z drugiego
wydania swego dziela Vom Musikalisch-Schonen, wskazuje wyraznie na to,
ze podkreslanie czystego formalizmu teorii Hanslicka mija sie z prawda®.
Jak wida¢, Hanslick przyktadal duzg wage do zwigzkéw muzyki z natu-
ra, zwlaszcza w wymiarze kosmicznym. Piekno natury nie musialo by¢
dla muzyka czyms styszalnym, by mogl je przedstawi¢ w swym dziele.
W przytoczonym cytacie odzywa si¢ stynna pitagorejsko-boecjanska teo-
ria, okreslana w skrécie jako harmonia mundi; przy calej postepowosci
stanowisko Hanslicka zawiera ten archaiczny element i tym samym nawig-
zuje do licznych podobnych przekonan, w tym takze Keplera i Newtona.
A wbrew wszelkim sceptykom - sama kwestia w dalszym ciaggu pozostaje
otwarta, gdyz stanowcze twierdzenie, ze przytoczona opinia Hanslicka nie
ma nic wspdlnego z prawda, jest rbwnie niepowazne, jak opinia przeciwna.

Powyzszy sad Hanslicka to co$ wigcej niz symbol i alegoria, jest to
odniesienie do nieznanej, a przeczuwanej rzeczywistosci, co do ktorej
w skali makro nie mozna wykluczy¢ pewnych, cho¢ niewatpliwie speku-
latywnych, paralel czy analogii. O ile w $redniowieczu im ufano, o tyle
w mysleniu nowoczesnym, nawet catkiem odrzucajac pokrewienstwo
harmonii sfer i harmonii muzycznej, trudno twierdzi¢, ze w sumie nie
odzwierciedlaja one razem, kazda na swdj sposéb, pewnych ogdlnych,
a wciaz nieznanych prawidtowosci wyrazanych przez wspoélne przejawy:
déwigk, ton, rytm, sile, stabos¢.

W przytoczonej opinii Hanslicka dochodzi do glosu ukryte poza teks-
tem potezne uczucie. W mistycznym gescie estetyk i esteta sktada w tych
stowach hotd muzyce, kosmosowi i nadrzednemu bytowi laczacemu muzy-
ke z kosmosem - Stworzycielowi i Aktowi Stworzenia. Wielki formalista
estetyki muzycznej pokazuje si¢ zatem w pelni romantykiem. Osobiscie

der Tonkunst mit allen andern grossen und schonen Ideen. Thm wirkt die Musik
nicht bloss und absolut durch ihre eigenste Schonheit, sondern zugleich als tonen-
des Abbild der grossen Bewegungen im Weltall. Durch tiefe und geheime Naturbe-
ziehungen steigert sich die Bedeutung der Tone hoch tiber sie selbst hinaus und lasst
uns in dem Werke menschlichen Talents immer zugleich das Unendliche fiihlen.
Da die Elemente der Musik: Schall, Ton, Rhythmus, Starke, Schwiche im ganzen
Universum sich finden, so findet der Mensch wieder in der Musik das ganze Uni-
versum”.

2 Podczas sesji Muzyka i filozofia I, UMFC, 22 maja 2013 r., Krzysztof Guczalski
wyglosil referat pod tytulem: Czy Eduard Hanslick byt formalistg?, w ktérym udo-
wadnial nieprawomocnos¢ sadu o purystycznym formalizmie Hanslicka. Przyto-
czonego tutaj fragmentu pierwszego wydania Vom Musikalisch-Schonen nie podat
jednak jako jednego z argumentow.

3 Por. ]. James, Muzyka sfer, ttum. M. Godyn, Krakow 1996, s. 104.
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jednak chetniej postrzegam wspominanego autora jako metafizyka, trak-
tujacego proponowang wiez czysto intelligibilnie, to znaczy jako niewat-
pliwie istniejaca, lecz niepodlegajaca badaniu.

Harmonia kosmiczna to nie wylacznie czysta spekulacja, lecz zapewne
przede wszystkim wyraz naszych tesknot. Przypomina Alicja Kuczynska*:

Wazne staje si¢ wiec juz samo zmyslowe, artystyczne ukazanie wyrazu nostal-
gii za nieskonczong przestrzenig. Istnienia pewnych rzeczy mozemy si¢ jedy-
nie domyslac.

W gruncie rzeczy tak ujety w slowa przez Hanslicka motyw blisko-
$ci struktur muzycznych i kosmicznych nie jest niczym nowym. Pomija-
jac mityczne stawy, czyli Hermesa Trismegistosa, Zaratustre i Orfeusza,
to od Pitagorasa, Platona, Cycerona, Sekstusa Empiryka, przez Klemensa
Aleksandryjskiego, Kasjodora, Boecjusza, Augustyna, Tomasza z Akwinu,
przez Ficina, Pica della Mirandole, Campanelle do co najmniej Athana-
siusa Kirchera, Keplera i Newtona zwigzek ten jest podkreslany i podtrzy-
mywany. Natomiast watek Iaczacy za pomocg muzyki z kosmosem nasze
uczucia jest motywem rzadszym i wyptywajacym w dziejach naszej mysli
tylko od czasu do czasu, a przy tym jak gdyby bez pelnej §wiadomosci wagi
problemu, ktora jest - jak postaram sie wykaza¢ — niemala.

A zatem ab ovo. Muzyka - co prawda niejako avant la lettre — pojawia
sie juz w samym akcie stworzenia. Na poczgtku byto Stowo. Bég wypowie-
dzial Stowo i stal sie $wiat. Jezeli wierzy¢ etiopskiemu tekstowi gnosty-
ckiemu Lelefa Sedek, stowem tym bylto Boskie Imi¢ podane w nie catkiem
co prawda czytelnym brzmieniowo tetragramie JHVH®. Tak czy inaczej
nie byl to akt stworzenia ex nihilo, to bylo stworzenie ze Stowa. Jezeli ,,na
poczatku bylo stowo”, to oznacza, ze na poczatku byl sens i bylo brzmie-
nie; sens — element logosu, brzmienie - zaczyn zmystowego dzwieku. Sto-
wo zawiera dwa skladniki, pojecie i dzwiek. W takiej kolejnosci pojecie
jest pierwsze wedlug porzadku stwarzajacego, dzwiek wedtug porzadku
stwarzanego. Dzwigk jest nosnikiem pojecia i zarazem sygnaltem dla stwo-
rzonego, ze akt zostal dokonany. Tak muzyka zwiastuje Ducha. Pojecie
reprezentuje Logos, dzwigk — zmysty. Pojecie — mysél, dzwiek — wrazenie.

4 A.Kuczynska, U Zrédet ponowoczesnej fascynacji epokg przestrzeni, [w:] Czas prze-
strzeni, red. K. Wilkoszewska, Warszawa 2008, s. 179.

5 Por. N. Drury, Musik - Pforte zum Selbst, Briicke zum Kosmos. Anwen-
dungsmoglichkeiten in Meditation und gelenkter Phantasie, aus dem Englischen
tibersetzt von C. Bendner, Freiburg im Breisgau 1975, s. 25.
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Bez brzmienia kontakt z duchem nie bylby dla stworzonego mozliwy. Ale
w Slowie s3 jednym. A zatem na poczatku byt zwigzek Logosu i zmystu.
Pojecie nalezy do mowy, dzwigk do muzyki. Na poczatku wigc byl zwig-
zek mowy i muzyki, sensu i ekspresji. Logosu i uczucia. Twierdzi R. Mur-
ray Schafer:

Na znajdujacej si¢ w tek$cie Utriusque Cosmi Historia Roberta Fludda ilustra-
cji, zatytutowanej Strojenie swiata ziemie tworzy korpus instrumentu, na kto6-
rym boska reka rozpina i stroi struny.

»Musimy jeszcze raz sprobowac odnalez¢ tajemnice tego stroju” — doda-
je autor®. Zdaniem Athanasiusa Kirchera Bdg jest stroicielem ludzkich
dusz”.

Styszalem niegdy$ - relacjonuje John Locke - jak pewien nieprzecigtnie
uzdolniony muzyk z calg powaga poréwnywal siedem dni pierwszego tygo-
dnia Ksiag Mojzeszowych do nut muzycznych, jak gdyby stamtad wzieta byta
miara i sposob stworzenia §wiata. Rzeczg niemalego znaczenia jest uchro-
ni¢ umyst od takiej jednostronnosci; mysle, ze najlepiej to uczyni¢, dajac mu
wlasciwy i zgodny z rzeczywistoscia widok na caly §wiat uchwytny mysla;
bedzie wtedy mogt zobaczy¢ porzadek, gradacje i piekno calosci i uwzgled-
ni¢ rézne dziedziny réznych nauk w nalezytym porzadku, wedle uzyteczno-
$ci kazdej z nich®.

Mowiac wszak o jednostronnosci, Locke nie wyklucza przynajmniej
czegsciowych zastug muzyki w samym akcie stworzenia, a — jak mozna by
po ostatnich stowach tego fragmentu sadzi¢ — wrecz zacheca do ich, co
prawda bardziej racjonalnego, rozbudowania.

W roku 1859 Friedrich Hebbel mial dziwny sen, ktéry jednym zda-
niem opisal w Dzienniku. Snil mu sie flecista, ktéry gral, a wydobyte prze-
zen dzwieki wirowaly wokét jego gtowy i zamienialy si¢ w gwiazdy. Heb-
bel nie sadzil przy tym chyba, gdyz tego nie zanotowal, ze tak powstat
swiat. Jednak oczywiste, ze 6w flecista byt Bogiem, a zatem caly $wiat

6 R. Murray Schafer, Muzyka srodowiska, ttum. D. Gwizdalanka, ,,Res Facta” 1982,
nr9,s. 291.

7 J.James, dz. cyt., s. 143.

8 J.Locke, Rozwazania dotyczgce rozumu ludzkiego, t. 2, thum. B. J. Gawecki, Warsza-
wa 1955, s. 546.
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powstal z melodii, z muzyki, przy czym nie bez zasadnosci wystepuje tu
sen, odzwierciedlenie naszych emocji.

O ile pierwszg potowe zdania Ciorana: ,,Muzyka jest ostateczng emana-
cja wszechswiata...” — chetnie bym potraktowal jako fakt, to jednak druga
jego cze$é: .. .tak jak Bog jest ostateczng emanacjg muzyki”® - uwazam
juz tylko za niezbyt lotna poezje.

Mysl stworzenia $wiata z dzwigkdéw pojawia sie jeszcze u Tolkiena jako
muzyka Ainuréw:

...z przeplatajacych si¢ i nieustannie zmiennych melodii wzbily si¢ harmonijne
dzwieki i poptynely poza zasieg stuchu w glebie i wysokoéci, wypetnity prze-
strzen [...], przelaly sie przez jej granice; Muzyka i echa Muzyki rozlegty sie
w Pustce, az przestata by¢ pustka. [...] Wtedy Iluwatar przeméwil: [...] Poka-
ze wam teraz wszystko, co wyspiewaliscie, aby$cie zobaczyli swoje dzieto.

Wedlug Tolkiena zatem mozliwy jest przektad brzmienia na obraz,
gdyz s zaposredniczone przez uczucie.

Z dzwigku tworzacego $wiat, poczatkowego Stowa stopniowo wyloni-
ta sie muzyka. Muzyka, bedaca na poczatku, juz w stowie, powstata — jak
nic innego - réwnoczesnie z samym kosmosem i stad jej wymiar kosmicz-
ny, natomiast wymiar emocjonalno-etyczny - na skutek powigzania ze
stworzeniem $wiata i czlowieka - przedostal si¢ na grunt muzyki, a za jej
posrednictwem w kosmos. Ta intuicja bliska byta juz starozytnym, u kto-
rych w porzadku kosmicznym milos$¢ i nienawis¢ pojawiaja sie skutkiem
antropomorficznego pojmowania bytu.

Arystoteles tak relacjonuje poglad Empedoklesa: ,,do trzech elemen-
tow [wczesniej wymienianych, czyli wody, ognia i powietrza Empedo-
kles] dodal czwarty - ziemie. Trwajg one [cztery elementy] wiecznie i nie
powstaly, ale w wigkszej lub mniejszej ilosci taczg sie w jednos¢ i znowu
z jednosci si¢ rozdzielaja” (Metafizyka). ,Empedokles twierdzi, ze $wiat
jest z koniecznosci tak zbudowany, iz Milo$¢ i Nienawi$¢ na przemian nim
rzadzg”. (Arystoteles, Fizyka) I dalej:

Jako pierwiastki we wlasciwym tego stowa znaczeniu, ktére tamte wprawiajg
w ruch, [wystepuja zdaniem Empedoklesa] Milos¢ i Niezgoda. Raz taczy je ze

9 E. Cioran, Swigci i tzy, ttum. I. Kania, Warszawa 2003, s. 80.
10 J. R. R. Tolkien, Ainulindale. Muzyka Ainuréw, ttum. M. Skibniewska, Warszawa
2004, s. 11-13.
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soba Milo$¢, raz odrzuca od siebie Niezgoda, tak ze w rzeczywisto$ci Empe-
dokles przyjmuje sze$¢ elementow'.

Nalezy podkresli¢, ze milo$¢ i nienawis$¢ pojawily sie réwnocze$nie

z wprowadzeniem przez Empedoklesa ziemi jako czwartego zywiolu,
miloé¢ i nienawis¢ jako nieodlaczna ziemska kwintesencja. Mysl ta, ze
energig tworcza swiata jest milos¢, przetrwala przynajmniej do Bergso-

na

"2, Tatarkiewicz wskazuje tendencje, jakiej od czasow starozytnych ule-

galy stopniowo zwiazki milosci z kosmosem.

Trubadurzy uduchowili pojecie mitoéci, pojeli jego potrzebe duchowg, a $red-
niowieczni filozofowie, uczniowie Pseudo-Dionizego, uczynili z niej potege
kosmiczna, pojeli ja jako site ksztaltujacg swiat i prowadzacg do Boga. Dan-
te poszedt ich §ladem. ,,Milos$¢, co wprawia w ruch stonce i gwiazdy” - to sa
ostatnie stowa Boskiej komedii*>.

W dalszych stuleciach idea harmonii kosmosu zostala oczywiscie

zaadaptowana do potrzeb chrzescijaniskiego pojmowania rzeczywisto$ci.
W XVII wieku Charles d’Assoucy wpad! na pomyst, ze Bog kieruje swia-
tem za pomocg kosmicznego klawesynu:

Wszystkie cze$ci, sktadajace si¢ na wielkie Uniwersum, sg strunami, ktore
Bog rozciagnat na nieskonczonej machinie $wiata i — cho¢ sa rozmaitej natu-
ry i przeciwnych jakosci — doskonale nastroit. [...] [Ta] wielka harmonig, tym
ogniem, ktérym rozpalil Stonice i Gwiazdy i ktory wcigz plonie w Jutrzence
Bog obdarza $wiatlem Ziemie i otwiera brame radosci i jasno$ci catego Uni-
wersum',

Charles Fourier, praktyczny marzyciel, wychodzi natomiast z nastepu-

jacego zalozenia:

11

12

13
14

Wybrane teksty z historii filozofii, Filozofia staroZytna Grecji i Rzymu, opr. J. Lego-
wicz, Warszawa 1968, s. 93-95.

Por. H. Bergson, Dwa Zrédta moralnosci i religii, ttum. P. Kostylo, K. Skorulski, Kra-
kéw 2007.

W. Tatarkiewicz, Estetyka sredniowieczna, Wroctaw-Krakow 1960, s. 320.

C. Coypeau Sieur d’Assoucy, Les Pensées de Monsieur Dassoucy dans le Saint-Office
de Rome, [w:] LArt de la musique, réd. G. Bernard, Paris 1961, fragm. Le Clavessin
du monde, s. 70; ttum. wt. K. L.
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Gdyby planety nie byly wytworami zywymi i obdarzonymi funkcjami, zna-
czyloby to, ze Bog jest przyjacielem lenistwa. [...] Zadza jest jedyna bronig
Boga®.

Ten utopista uwaza, ze zywe ciala niebieskie wchodza ze sobg w stosun-
ki erotyczne za posrednictwem aromatéw'® i tym sposobem Fourier oka-
zuje si¢ prekursorem wspolczesnej teorii feromondéw. Milos¢ uprawiana
w zrytmizowanej ewolucji doskonali ciala (takze) niebieskie, a dwanascie
podstawowych namigtnosci, czyli tyle co dZzwiekow w oktawie, stanowi
kosmiczng klawiature, z ktdrej wydobywa si¢ symfonia bytu. Z kombi-
nacji tej dwunastki Fourier, przez stopniowanie, pedantycznie uklada tak
przez siebie nazwane drzewo namietnoséci, wykwitle z zaleznych od nich
az o$miuset dziesigciu réznych ludzkich charakterow, wéréd ktérych licz-
ba dzwigkow decyduje o zlozonosci. Ich tony moga podlega¢ kombina-
cjom na zasadzie brzmien orkiestry, od charakteréw najprostszych, o kto-
rych decyduje dzwigk pojedynczy, az do struktur grupujacych wszystkie
mozliwe uklady razem. Tak powstaje regulowana przez Boga cykloida
namie¢tnosci, w ktorej poszczegdlnym figurom geometrycznym, skojarzo-
nym z typem ciala niebieskiego, zostaje przyporzadkowane odpowiednie
uczucie. Interesujaca nas milo$¢ zwigzana jest z elipsg i planetami stonc.
Milo$¢ zostaje przewyzszona jedynie przez zwiazang z kotem i bezposred-
nio ze stoncami przyjazn'’.

Nie jest dla mnie jasne dlaczego, ale tak czy inaczej utopiscie nalezy
sie za te gradacje szacunek. Skadingd mozna zatowa¢, ze Paul Hindemith
w swej Die Harmonie der Welt, gdzie wystepuja personifikacje planet, nie
wyciagnal muzycznych wnioskéw z erotyczno-emocjonalnej doktryny
Fouriera.

Warto zastanowi¢ si¢ chwile nad zrédtami pomystéw Fouriera, nie
majac oczywiscie zadnej gwarancji, ze utopista owe zrodta znal. Wyda-
je sie, ze cykloida namigtnosci, sktadajaca sie ze wszystkich dzwigkow

15 Théorie des quatre mouvements, [w:] C. Fourier, Oeuvre complétes, t. 1, Paris 1841,
s. 126, 221, [cyt. za:] A. Sikora, Fourier, Warszawa 1989, s. 30, 62.

16 C. Fourier: Zarodki cial niebieskich sg sktadane i hodowane na Drodze Mlecznej |...];
sg ptodzone podczas kopulacji amoralnej planet, ktére kopulujg ze sobg lub ze swo-
im Storicem. [...] Stwierdzitem takze, Ze planeta jest ciatem androgynicznym, majg-
cym dwie plcie i funkcjonujgcym jako samiec w czasie kopulacji bieguna pétnocne-
go, a jako samica - w czasie kopulacji bieguna potudniowego, [cyt. za:] A. Sikora, dz.
cyt., s. 222-223.

17 A. Sikora, dz. cyt,, s. 64, 81-85, 161, 162, 177.
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w oktawie, nawigzuje do koncepcji Platona, ktéry w micie o Erze rozwija
taki oto obraz:

Swiatto wigze calg obracajaca sie kule. A miedzy koficami napiete jest Wrze-
ciono Koniecznosci, ktore wszystkie kule obraca. [...] Tam, u gory, na kazdym
kregu chodzi Syrena obracajaca si¢ razem z nimi i wydaje jeden glos, jeden
ton. Wszystkie razem, a jest ich osiem, tworzg jeden harmonijny akord"®.

Takie wtasnie akordy, zlozone ze wszystkich dzwiekow skiadowych
skali, spotykamy dopiero u Skriabina".

Z kolei kombinacyjny pomyst o§miuset dziesieciu réznych charakterow
Fouriera przypomina wcze$niejsze, nieco podobne rozwigzanie kosmicz-
ne XVII-wiecznego poety, Eryciusa Puteanusa, ktory wykazal, ze tekst jed-
nego wiersza hymnu do Matki Boskiej jezuity Bernarda van Bauhuysena
(Tot tibi sunt dotes, Virgo, quit sidera coelo) mozna przeobrazac na tysigc
dwadziescia dwa rézne sposoby, to jest na tyle, ile gwiazd znano w owych
czasach®.

Natomiast polaczenie muzyki, zapachéw i kosmosu pojawilo sie przed
Fourierem juz u Campanelli:

[...] dwudziestu czterech kaptandw, o poinocy, w poludnie, rano i wieczo-
rem, czyli cztery razy dziennie, $piewa psalmy Bogu; ich obowigzkiem jest
obserwowa¢ gwiazdy [...] Spiewaja hymny do mitosci, madrosci i wszelkiej
cnoty [...]

[...] zamykaja tego, komu gwiazdy grozg nieszcze¢$ciem, w bialym pokoju,
opryskanym wonnosciami i octem rézanym, zapalaja siedem $wiec z wosku
zmieszanego z aromatami, czynia radosng muzyke i prowadzg wesote rozmo-
wy, aby rozegna¢ zarodki zarazy, przez powietrze przedostajace sie z nieba®".

Z wlasnej fantasmagorii Fourier wyciaga dwa wnioski; pierwszy oczy-
wisty, ze - jak pisze Adam Sikora - ,prawdziwa harmonia nie polega na

18 Platon, Paristwo, t. 2, ttum. W. Witwicki, Warszawa 1994, s. 218-219.

19 Por. K. Lipka, Rozktad harmoniki funkcyjnej we wczesnym etapie twérczosci forte-
pianowej Aleksandra Skriabina, pr. mgr., Instytut Muzykologii UW, 1979, maszy-
nopis.

20 M. Praz, Studies in Seventeenth-Century Imagery, Roma 1964, s. 21.

21 T. Campanella, Miasto Storica, thum. L. i R. Brandwajnowie, Warszawa 1994, s. 76,
95.
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monotonii i jednostajnosci, ale na réznorodnosci i syntezie wszystkich
tondéw” oraz drugi nieco zaskakujacy, ze ,nasze namigtnosci odgrywa-
ja pierwsza po Bogu role w ruchu wszech$wiata”??. To drugie oczywiscie
sugeruje, ze ludzkie uczucia bynajmniej nie sg jedynie biernym odwzoro-
waniem kosmicznych schematdéw, jak chcial cho¢by pédzniejszy Hanslick.
Dalej Fourier:

Czlowiek faczy si¢ w harmonicznej zgodnosci z tonem najwyzszym, kto-
rym jest Bég. Zgodnie z tym prawem uczestniczymy nieuchronnie w boskiej
potedze i wspdtpracujemy z Bogiem bezposrednio w zawiadowaniu wszech-
$wiatem. [...] Caly system ruchu uleglby zafalszowaniu, gdyby ton krancowo
niski - czlowiek - nie sprawowal w pelni wspoétkierownictwa z tonem kran-
cowo wysokim — Bogiem. Kazde pogwalcenie tego prawa pozbawiloby ruch
fundamentalnego wezta i zasialo gruntowna niedorzecznos$¢ w dziele kreacji.
[...] Cho¢by jeden instrument wydajacy falszywe dzwigki, niezgodne z tona-
cja, zakldca gre calej orkiestry. Tak samo dzieje sie¢ we wszechswiecie, gdzie
popsucie jednego z tondw psuje relacje miedzy wszystkimi®>.

Ta atrakcyjna mysl tez jednak bynajmniej nie jest nowa, cho¢ nalezy
watpi¢, czy Fourier mogl napotkac jej pierwotne zrédlo. Otéz w starozyt-
nych Chinach podczas obrzedu préby stroju za najmniejszy falsz karano
$miercig odpowiedzialnego kaptana, wierzac, ze bledne nastrojenie moze
wywola¢ kataklizm na skale wszechswiata. Ten chinski watek byt jednym
z ulubionych motywoéw, czesto przytaczanych przez mojg Mistrzynie,
Zofig Lisse. Ale i Stary Testament moéwi o karaniu, cho¢ nie tak srogim, za
mylne podanie muzycznych sygnatéw dwdch wskazanych do tego przez
Boga trab (proroctwo Ezechiela).

Zdaniem Fouriera ciata niebieskie sg:

wyposazone w pie¢ zmystow: wzroku, stuchu, powonienia, smaku i dotyku
[...] w stopniu znacznie doskonalszym niz my?**.

Pomyst ten moglby si¢ nam wyda¢ nieco ekstrawagancki, lecz niespo-
dziewanie w sukurs przychodzi Fourierowi p6zniejszy koncept Gustawa
T. Fechnera, ktéry wyluszcza Tadeusz Czezowski:

22 A. Sikora, dz. cyt., s. 85, 162.
23 Tamze,s. 211-213.
24 Tamze,s. 219.
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Ziemia widzi oczami wszystkich zyjacych na niej istot, ktére widza, i my$li
mozgiem wszystkich zyjacych na niej istot, ktére mysla. W ten sposéb prze-
prowadza Fechner paralelizm psychofizyczny przez caly wszech$wiat, docho-
dzac do $wiadomosci systemow slonecznych i ostatecznie do swiadomosci
wszech§wiatowej Ducha Bozego®.

Jezeli zatem sprobujemy pociagna¢ te intrygujaca mysl, to trzeba dodag,
ze ziemia stucha uszami wszystkich istot styszacych i komponuje muzyke
za posrednictwem talentu wszystkich istot komponujacych.

John Locke, $ladem Arystotelesa, zadal pytanie:

Czy czlowiek, gdyby Bog go postawit u kranca bytéw cielesnych, nie mogtby
wyciggna¢ reki poza swe ciato??

Odpowiedziat na to Wolter:

Ot6z ramie to musi by¢ jeszcze w czystej przestrzeni, gdyz nie znajduje si¢
przeciez w nicoéci®’.

Jeszcze lepiej odpowiedziata znana dawna ilustracja, na ktérej pewien
wesolek macha rekg poza firmamentem pelnym gwiazd. Czlowiek w swo-
ich fantazjach, modlitwach, marzeniach zawsze pragnat pomacha¢ reka
gdzie$ w nieskonczonosci. Takim wiasnie gestem w ostatnich czasach
postal w przestrzen miedzygwiezdna swoje zywe uczucia w sensie real-
nym, dosfownym i materialnym; wystrzelit w kosmiczng dal gotowy utwdr,
Ode do radosci. Rola muzycznego i emocjonalnego pioniera w kosmosie
przypadla i w tym zakresie, cho¢ zaocznie, znowu Beethovenowi. To jesz-
cze jeden nowatorski krok ostatniego z klasykéw wiedenskich, tym razem
totalny, ostateczny, postawiony w ponadludzkim wszech$wiecie po to jak
gdyby, by da¢ namacalny dowdd jednej z najsmielszych w XX wieku filo-
zoficznych teorii. Zadna inna muzyka nie dokonataby tego z odpowiednia,
tak uniwersalng, i$cie kosmiczng oryginalnoscia i silg.

Karl Popper uwaza mianowicie, ze muzyka klasyczna jest najdoskonal-
szym osiggnieciem zachodniej kultury, tym jedynym, co powinno po nas
pozosta¢ bezwarunkowo. Z drugiej strony tenze filozof twierdzi, ze ludz-
kos¢ wnosi w caloksztalt wszech§wiata nieobecng w nim bez czlowieka

25 T. Czezowski, O metafizyce, jej kierunkach i zagadnieniach, Kety 2004, s. 57.
26 J.Locke, dz. cyt., t. 1, 5. 228-229.
27 Tamze, s. 22.
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nowy jakos¢, to wlasnie, co Popper nazywa trzecim $wiatem: mysl, nauke,
sztuke, filozofie, ten niespodziewany, nieprzewidziany przez byt element,
naddatek bez czlowieka niemozliwy do zaistnienia. O ile jednak wiem,
Popper nigdy nie powigzal tych dwoch mysli ze soba; sprébujmy to zrobi¢
za niego. Ot6z muzyka odkrywa przed nami co$ wigcej i co$ innego niz
pozostale sztuki, nauka czy filozofia, odslania 6w wyraz Schopenhauero-
wej woli i wlasnie dlatego jest w naszej kulturze w specyficzny sposdb rze-
czywiscie szczegdlnie wazna: muzyka wnosi we wszechswiat nasze zywe
i bezposrednie, cho¢ zakodowane w dzwigkowej strukturze, wewnetrzne
przezycia i doznania, a przede wszystkim nasze uczucia, zachwyt, rados¢,
milos¢. Zatem potwierdzila si¢ intuicja Platona: muzyka polaczyta dusze
$wiata w calos¢.

Co za$ do harmonii mundi, to wciaz jeszcze wszystko przed nami. Jak
zapowiada Campanella:

W najblizszym czasie oczekuje sie wynalezienia [...] rogéw stuchowych; dzie-
ki nim mozna bedzie [...] stysze¢ harmonie niebios®®.

Tego najblizszego wynalazku oczekujemy z niecierpliwoscia.

Abstrakt
Muzyka - kosmos - milo$¢

Muzyka nawigzuje wiez z kosmosem; jest to istotowa wiez strukturalna. Lecz muzy-
ke tworzy czlowiek i nasgcza jg wlasnymi emocjami. Dzigki muzyce cztowiek wchodzi
wiec w inng, nowa relacje z kosmosem. Relacja ta jest zatem nie tylko badawcza, eksplo-
ratywna, zabobonna czy intelektualna, ale dzigki muzyce takze staje si¢ emocjonalna,
intymna, artystyczna. Czlowiek zawsze wysylal muzyke w kosmos w swoich fantazjach,
modlitwach, marzeniach, ale w XX wieku uczynil to takze w postaci realnej - wystrzelit
w kosmiczng dal gotowy utwor. Rola pioniera przypadta w tym zakresie znowu, cho¢
zaocznie, Beethovenowi. To jeszcze jeden zwigzek ostatniego z klasykéw wiedenskich
zbytem, zwigzek tym razem totalny, ostateczny, wkraczajacy we wszechswiat jak gdyby
po to, by da¢ namacalny dowdd teorii Poppera, ze kultura wnosi w byt niespodziewany
element, bez cztowieka niemozliwy do zaistnienia.

Stowa kluczowe: muzyka, kosmos, mitos¢, Empedokles, Platon, Fourier, Popper

28 T. Campanella, dz. cyt., s. 90.
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Abstract

Music - cosmos - love

Music makes ties with the cosmos; it is an essential and structural bond. However, music
is made by man, who pours into it his own emotions. Because of music, man enters into
a new relationship with the cosmos. Relation, which is not only exploratory, scientific,
intellectual, or superstitious but thanks to music, it is emotional, intimate, and artis-
tic. Man always sent music into the cosmos in his phantasies, prayers, and dreams, but
in the twenty century, it happened in reality. The man shut a ready musical work into
faraway cosmic space. The pioneering role in this matter was given again, although in
absentia, to Beethoven. It is one more tie of the last Viennese classic with existence, the
total relation, final and entering the cosmos as if to prove to Popper’s claim that culture
thrusts into being an element of surprise, without which human existence is impossible.

Keywords: music, cosmos, love, Empedocles, Plato, Fourier, Popper
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Celemniniejszegoartykulujestoméwienierelacji,istotnejzpunktuwidzenia
projektu semiotyki egzystencjalnej, pomigedzy dwiema stronami ,,muzycz-
nego organizmu’: Moi, ktére reprezentuje ,wewnetrznos¢”, egzystencjalne
ego podmiotu, oraz Soi, odpowiadajace za to, co uwarunkowane spolecznie.
Eero Tarasti, twérca wspomnianej odmiany semiotyki, rozwazajac napie-
cie pomiedzy Moi i Soi, odwoluje sie do tradycji Kantowskiej, Heglowskiej,
Heideggerowskiej, jak tez do tradycji semiotyki francuskiej (Greimas),
tartusko-moskiewskiej (Lotman) i biosemiotyki (Uexkiill). Tworzy on za
posrednictwem poje¢ Moi i Soi modele uwzgledniajace przejscia od tego,
co jednostkowe, do tego, co wspdlnotowe (i odwrotnie), wpisujac problem
tworzenia i odbierania dynamicznych znakéw w szersza perspektywe rela-
cji podmiotu z wlasnym otoczeniem (Dasein, Umwelt) i z transcendencja.

Przyporzadkowujac Moi ciatu, a Soi formie, Tarasti podkresla, ze pierw-
sze z nich jest swoistg wigzka wrazen, podczas gdy drugie realizuje sie
w dziatalnosci dyskursywnej. Stad spoleczne Soi (,,siebie”) jest przestrze-
nig taczaca tworcéw, umozliwiajaca komunikacje pomiedzy nimi i wza-
jemne czerpanie ze swoich zasobdw. Egzystencjalne Moi (,mnie”) powo-
duje natomiast, ze dzielo sztuki nabiera cech wysoce indywidualnych,
idiomatycznych, nowatorskich. W zwiazku z tym to, co indywidualne i to,
co spoleczne wzajemnie si¢ pobudza i uzupelnia. Poniewaz Moi i Soi sta-
nowia przeciwstawne, cho¢ w pewnym sensie symetryczne strony ,,semio-
tycznej jazni”, to rowniez przynalezne im modalnosci (will, can, know,
must) wystepuja w obu przypadkach w dokladnie odwrotnej kolejnosci.
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Moim celem jest zrekonstruowanie koncepcji muzycznych Moi i Soi
przy uwzglednieniu niektérych filozoficznych i semiotycznych inspira-
cji Tarastiego, ktorym poswiecam pierwszg czes¢ pracy. Nastepnie prze-
chodze¢ do scharakteryzowania zasad Moi i Soi oraz relacji, jaka pomiedzy
nimi zachodzi. Kolejnym krokiem jest wprowadzenie biosemiotycznych
pojec stosowanych przez Tarastiego, czyli Ich-Ton i Dich-Ton, w celu omo-
wienia semiotycznej jazni w perspektywie napotykania przez podmiot
tego, co inne. Rekonstrukcja wszystkich wspomnianych poje¢ umozliwi
zaprezentowanie pracy wspolrzednych kwadratu semiotycznego w dzie-
le muzycznym, jak rowniez przywolanie dokonanego przez Rolanda
Barthes’a podzialu na geno-$piew i feno-$piew, w ktérym Tarasti rozpo-
znaje antecedencje wlasnego rozréznienia Moi i Soi.

1. Semiotyka egzystencjalna

Rozwdj semiotycznej $ciezki Tarastiego znaczony jest, jak on sam dekla-
ruje, szczegélnym momentem, w ktérym zdecydowat si¢ zabarwi¢ swo-
ja teorie dotad pomijanym przez semiotyke wymiarem egzystencjalnym®
i psychologicznym. O ile A Theory of Musical Semiotics (1994) jest dzielem
zamykajacym etap dociekan nad muzyka jako znakiem i mozliwosciami
jej poznania, o tyle w Existential Semiotics (2000) dochodzi do uformowa-
nia zreboéw semiotyczno-egzystencjalnej teorii rozumienia - w tym takze
teorii rozumienia dzieta muzycznego®.

1 Przymiotnik ,egzystencjalny” odnosi sig, jak pisze Tarasti, do momentu w zyciu lub
w akcie reprezentacji tegoz zycia, ,ktory jest bardziej znaczgcy niz inne, ktéry wyrdz-
nia sie¢ jako co$ nieomal transcendentalnego [...]. Zwykle tutaj ulega zatrzymaniu
codzienny bieg zdarzen [...]”. W muzyce takie egzystencjalne momenty odznacza-
ja sie ,szczegolna sila przekonywania”, jasniejac na tle pozostatych - E. Tarasti,
Semiotics of Classical Music. How Mozart, Brahms and Wagner Talk to Us, De Gruy-
ter Mouton, Berlin 2012, s. 455; jesli nie zaznaczono inaczej, ttumaczenie - M. K.

2 Te dwie fazy namystu nad sztuka dZwiekowg nie wykluczajg sie — pdzniejsza sta-
nowi rozwiniecie tej wczeéniejszej, ,przedegzystencjalnej”, jakkolwiek operuje juz
nowo wprowadzonymi narzedziami. W celu pelniejszego zapoznania si¢ z wczes-
na semiotyka muzyki Tarastiego warto siegnac po krytyczng prace Macieja Jabton-
skiego, w zakonczeniu ktoérej autor krétko charakteryzuje ogélny kierunek, w jakim
potocza sie pdzniejsze badania finskiego semiotyka (M. Jabtonski, Muzyka jako
znak. Wokét semiotyki muzyki Eero Tarastiego, Poznanskie Towarzystwo Przyjaciot
Nauk, Poznan 1999). Poniewaz koncepcja Moi i Soi pojawia si¢ u Tarastiego stosun-
kowo pdzno, niniejszy artykut bazuje gtéwnie na dwdch ostatnio opublikowanych
ksigzkach w jezyku angielskim: Semiotics of Classical Music (2012) oraz Sein und
Schein (2015).
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Maciej Jablonski, badacz semiotyki Tarastiego, okreslil ja mianem ,,teo-
rii poznania muzyki (a wlasciwie — muzykologicznego poznania muzyki)”?,
w ramach ktorej, po pierwsze, nadrzedna role w procesie kognitywnym
przyznaje sie interpretacji, a po drugie, sam ,,dyskurs muzyczny” traktuje
sie jako intencjonalny komunikat, cho¢ jawiacy sie¢ jako wywotujacy afek-
tywne doznania ,,dynamiczno-energetyczny fenomen”. Wiodacym proble-
mem w tak uksztaltowanej semiotyce jest kwestia kreacji jezyka, za pomo-
cg ktdrego bytoby mozliwym odzwierciedlenie wspomnianego fenomenu.
Aby interpretacja mogta faktycznie oddac¢ ztozono$¢ i dynamike muzycz-
nego fenomenu, sama musi by¢ wyposazona w odpowiednig strukture:
a mianowicie strukture modalng. Modalizacje, wyjasnia Jabtonski, stano-
wia ,,co$ w rodzaju katalizatora interpretacji. Dzigki nim staje si¢ ona pro-
cesem w stopniu wysoce kreatywnym, trybem najszczesliwiej oddajacym
dynamiczno$¢ muzyki”*.

Pytaniem, ktdre stopniowo sie u Tarastiego klaruje® i wybrzmiewa
w koncu w formule semiotyki egzystencjalnej, jest: ,jak przetozy¢ rezul-
taty poznania intuicyjnego na jezyk, nie niweczac przy tym specyficznej
niepowtarzalno$ci i wartosci tego poznania?”®. Odrzucajac ustalenia nie-
elastycznego strukturalizmu i krytycznie spogladajac na osiagniecia ,,kla-
sycznej” semiotyki (cho¢ jednocze$nie Tarasti w duzym stopniu wspiera sie
na elementach zaczerpnietych z tychze nurtéw, miedzy innymi na zaloze-
niu o znakowym fundamencie ontologiczno-epistemologicznym u Char-
lesa Sandersa Peirce’a oraz na modalnosci u Algirdasa Juliena Greimasa),
autor Sein und Schein decyduje si¢ na stworzenie nowego typu semiotyki,
takiego, ktory nie bedzie badal ,,przedmiotu” wylacznie ,,od zewnatrz” —
tak jakby podmiot doswiadczenia sytuowat sie stale w pozycji niezaanga-
zowanego obserwatora — ale takze ,,od wewnatrz”. To, ku czemu podmiot
dazy, moze by¢ w odmienny sposéb rozumiane: jako co$ kolektywne-
go (wartosci spoleczne, cele ponadindywidualne) lub idiolektycznego

3 M. Jablonski, dz. cyt., s. 152.
Tamze, s. 156.

5 Komentowany przez Jablonskiego tekst On the Paths of Existential Semiotics (zob.
E. Tarasti, Existential Semiotics, Indiana University Press, Bloomington 2000,
s. 3-16) ostatecznie sklania badacza do stwierdzenia, Ze w tre$ci wspomnianego
tekstu zawiera si¢ to, co byto antycypowane juz we wczeséniejszych pracach fin-
skiego semiotyka, cho¢ nie ,w tak dramatycznej manierze” (M. Jablonski, dz. cyt.,
s. 159).

6 Tamze.
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(»jako cecha indywidualnego, a przez to niepowtarzalnego przedmiotu”).
O ile wcze$niejsze semiotyki generalnie zajmowaly si¢ badaniem ,jedy-
nie warunkéw poszczegolnych znaczen, [o tyle] semiotyka egzystencjalna
analizuje zjawiska w ich unikalnosci. Bada znaki w ruchu i przeptywie”®.

Charakterystyka semiotyki egzystencjalnej nie moze oby¢ si¢ bez przy-
najmniej kilku odniesien do filozoficznych inspiracji Tarastiego’. Autor
Existential Semiotics czerpie bowiem nie tylko z ,klasycznej” semiotyki
(Peirce, Greimas, Jurij Lotman) oraz preznie rozwijajacej sie biosemioty-
ki (poczawszy od Jakoba Johanna von Uexkiilla i Thure’a von Uexkiilla),
lecz takze z klasycznej filozofii niemieckiej (Kant, Schelling, Hegel), her-
meneutyki Dasein (wczesny Heidegger) i egzystencjalizmu (Kierkegaard,
Sartre, Jaspers, Marcel). Na potrzeby niniejszego oméwienia wspomnijmy
krétko tylko o wybranych zapozyczeniach, ktére beda miaty istotne zna-
czenie w $wietle idei muzycznych zastosowan zasad Moi i Soi.

Korzeni egzystencjalnej semiotyki Tarasti upatruje u Kanta i Hegla,
ktorzy sa w jego ocenie ,,wielkimi zakulisowymi [behind-the-scenes] mysli-
cielami semiotycznymi”'®. Wprowadzenie przez Krytyke czystego rozumu
pojecia rzeczywisto$ci an sich zasygnalizowalo, zdaniem finiskiego semio-
tyka, kryzys reprezentacji: skoro idea przedstawienia opiera si¢ na zatoze-
niu zgodnosci pomigdzy znakiem a jego odniesieniem, to rodzi si¢ prob-
lem zwigzany z uwiklaniem sadu o oznaczanym przedmiocie w jezykowe
(strukturalne) zaposredniczenie'. Poglad ten znajdzie swojg kontynuacje
w zabarwionej metafizycznym mysleniem biosemiotyce Uexkiilla, przyj-
mujacej — do czego Tarasti bedzie nawigzywal - Ze organizm funkcjonuje
w ramach swojej wlasnej rzeczywistosci, w realnosci zwanej Ich-Ton, kto-
ra wyklucza wspdlny dla wszystkich §wiat: uniwersalng, powszechna die
Umwelt. Od Hegla z kolei Tarasti zapozycza dwie kategorie pochodzace
z jego Nauki logiki: an-sich-sein (byt-w-sobie) oraz fiir-sich-sein (byt-dla-
-siebie)'”. U Kanta rzecz sama w sobie (noumen) stata si¢ bytem trans-
cendentalnym, wymykajacym si¢ zasiggowi poznania; u Hegla z kolei byt
an sich jest czyms$ potencjalnym, jeszcze bez ,jawnie zdeterminowanego

7 Tamze, s. 161.

8 E. Tarasti, Sein und Schein. Explorations in Existential Semiotics, De Gruyter Mou-
ton, Berlin 2015, s. 4.

9 Kwestie swoich zapozyczen i zréznicowanych inspiracji Tarasti przejrzyscie wykta-
da np. w rozdziale pt. Existential Semiotics Today: Sein (Being) und Schein (Appea-
ring), [w:] tenze, Sein und Schein, dz. cyt., s. 3-38.

10 Tenze, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 14.

11 Tenze, Sein und Schein, dz. cyt., s. 55.

12 Zob. G. W. F. Hegel, Nauka logiki, t. 1, przel. A. Landman, PWN, Warszawa 1967.
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charakteru”, ktéry w pozniejszym etapie ,,bedzie aktualizowany jedynie
poprzez jego relacje z innymi rzeczami”'®. Stad tez pojecia an sich i fiir
sich s3 zarezerwowane odpowiednio dla potencjalnosci i aktualnosci, mar-
kujac pewna linie rozwoju takze dla czlowieka: od swiadomosci pierwot-
nej (Sartre’owskie bycie-w-sobie, étre-en-soi), jeszcze nieSwiadomej sie-
bie samej, ale wyposazonej w kinetyczng energie, do §wiadomosci siebie
(bycie-dla-siebie, étre-pour-soi), w ramach ktoérej dochodzi do rozpozna-
nia wlasnej tozsamosci. Aby przejs¢ do tej nastawionej na jednostke per-
spektywy, trzeba jednak wykonac ,,egzystencjalno-semiotyczny odwroét od
Hegla o sto osiemdziesiat stopni”*, to znaczy przeksztalci¢ z ducha kolek-
tywne an-sich-sein i fiir-sich-sein w jednostkowe an-mir-sein (bycie-we-
-mnie) i fiir-mich-sein (bycie-dla-mnie).

Ostatnig postacia, ktorg nalezy przywola¢ w kontek$cie zapozyczen
Tarastiego, jest Jacques Fontanille, autor ksigzki Soma et séma. Figures du
corps (2005). Dzieto to odnosi si¢ do cielesnej semiotyki, prezentujac roz-
nice pomiedzy Moi i Soi - kategoriami zaadaptowanymi przez Tarastiego
na potrzeby jego wlasnej semiotyki egzystencjalnej i umieszczonymi przez
niego w planie logiki Heglowskiej.

2. Moi i Soi

Fontanille pojmuje ciato dwojako. Po pierwsze, jako cialo, ktore jest ciatem
jako takim, ,centrum wszystkiego”, stawiajacym materialny opdr prze-
ciwko procesom semiotycznym, jak réwniez bedacym dla nich impulsem;
w tym sensoryczno-motorycznym wymiarze cialo jest ,punktem pod-
parcia doswiadczenia semiotycznego” i okreslamy je jako flesh lub cha-
ir'®. W drugim znaczeniu mamy do czynienia z cielesnym ciatem (fleshly
body), ktdre funduje tozsamos¢ i petni role nosnika Moi (Mnie, Me), pod-
czas gdy cialo jako takie podtrzymuje Soi (Siebie, Self)'°. Relacja, jaka Fon-
tanille ustanawia pomiedzy Moi i Soi w ramach swojej cielesnej semiotyki,
jest nastepujaca: Moi dostarcza Soi opdr badz impuls do tego, aby Soi za
jego posrednictwem czyms si¢ stalo; Soi natomiast zapewnia Moi refleksyj-
nos$¢, ktora pomaga temu drugiemu utrzymac si¢ w obrebie swoich wlas-
nych granic pomimo ciaglej przemiany. Podczas gdy Soi projektuje siebie

13 E. Tarasti, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 15. Na temat problemu znaku
u Kanta i Hegla zob. takze np. J. Simon, Filozofia znaku, przet. J. Merecki, Oficyna
Naukowa, Warszawa 2004, s. 71-77.

14 E. Tarasti, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 15-16.

15 Tamze, s. 16.

16 Tamze, s. 16-17.
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poprzez czynnosci dyskursywne, Moi stawia opOr przejrzystej semiozie,
»zmuszajac Soi do napotkania swojej wlasnej odmiennosci. Zatem oba s3
nieroztgczne™"’. Soi nie tylko magazynuje cielesng pamiec, ktdrej Zrodlem
jest Moi, ale tez ,nadaje forme sladom napiec¢ i pragnien” zamieszkalym
badZ wpisanym w cielesne, egzystencjalne ego*®.

Tarasti rozpoznaje pewna paralele pomiedzy czynionym przez
Fontanille’a rozréznieniem na Moi i Soi a Heglowskimi kategoriami an
sich i fiir sich. To, co w-sobie, wspodlgra bowiem z cielesnym ego, podczas
gdy to, co dla-siebie, przystaje do tozsamosci, stabilnosci oraz aspiracji,
ktore sg nakierunkowane na zewnatrz. Ta odpowiednio$¢ pozwala fin-
skiemu semiotykowi na operacje przeksztalcenia an-sich-sein (bycie-w-
-sobie) i fiir-sich-sein (bycie-dla-siebie) odpowiednio w an-mir-sein (bycie-
-we-mnie) i fiir-mich-sein (bycie-dla-mnie). Praca tych czterech logicznych
kategorii w kwadracie semiotycznym u Tarastiego zostanie jeszcze omo-
wiona w dalszej partii tekstu; na ten moment istotne jest, Ze to, co przyna-
lezy do poje¢ mir (mnie) lub mich (mnie, siebie), ,,dotyczy podmiotu jako
indywidualnej jednostki”, natomiast termin sich (si¢) ,bedzie zarezerwo-
wany dla spolecznego aspektu podmiotu™”. Dialektyka pomiedzy ,,mnie”
(Moi) i ,,siebie” (Soi) przeklada sie w istotny sposéb na dzialanie zasady
Ich-Ton Jakoba von Uexkiilla, odnoszacej si¢ w gruncie rzeczy do tozsamo-
$ci i indywidualnosci organizmu, ale tez przywolujacej aspekt zewnetrz-
nosci. Moi i Soi sa cz¢$ciami Ich-Ton: w Moi podmiot jawi si¢ jako swoista
wiazka wrazen, ,,podmiot jako taki”, w Soi z kolei podmiot jest tym, jak
postrzegaja go inni. Tym dwdém zantagonizowanym i zarazem dopelnia-
jacym si¢ stronom podmiotu Tarasti przypisuje wiec odpowiednio to, co
egzystencjalne i to, co spoleczne, innymi sfowy: to, co jednostkowe i to, co
wspolnotowe. Linia podziatu przebiega takze wzdluz tego, co ,organicz-
ne” i tego, co ,nieorganiczne, arbitralne i konwencjonalne”’. To wlasnie

17 Tamze,s. 17.

18 Scisle rzecz biorgc, Tarasti wyréznia cztery przypadki ,,bycia” w oparciu o zasady
Moi i Soi: Moil konstytuuje pierwotne cialo, energie kinetyczna, chora, odpowia-
dajac tym samym naszej ,chaotycznej i cielesnej egzystencji fizycznej”; Moi2 odno-
si si¢ do podmiotowosci, ktora poprzez edukacje, nawyki oraz interakcje z innymi
nabywa bardziej stabilnej tozsamosci; Moi3 (czyli Soi2) to osobowos¢ ,,podporzad-
kowana Soi, to znaczy praktykom spotecznym i instytucjom”; wreszcie Moi4 (czyli
Soil) odnosi si¢ do ,,abstrakcyjnie normatywnego aspektu naszego spoleczenstwa,
wspolnoty i kultury”. Tamze, s. 136-137.

19 Tamze,s. 17.

20 Tamze, s. 20.
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pomiedzy Moi a Soi wystepuje, twierdzi finski semiotyk, Kantowski prog
transcendentalny?’.

Jakie s3 konsekwencje tak zaprojektowanego dualizmu podmiotowego

dla problemu rozumienia dziela muzycznego? W uproszczonym, heury-
stycznym schemacie rzecz przedstawia si¢ nastepujaco: Moi kompozytora

(gteboka jazn) stanowi ,czyste Zrodlo idei

22 jako ze - mozna powiedzie¢ -

pozostaje ono, przynajmniej w poczatkowym etapie, niezalezne od wszel-
kich dyskursow czy kodéw semiotycznych; w tym znaczeniu Moi jest Scisle
egzystencjalne. Trwa ono jako otoczone sferg Soi: ,,t3 czescia ego, ktdra jest
spoteczna, kodowana i zwigzana ze wspdlnota”. Jako ze Moi i Soi s nieroz-
dzielne, skladajg si¢ one tacznie na ,,semiotyczng jazn” (the semiotic self)*,
w ktorej kumulujg sie ciata fizyczne i wirtualne. Dla potrzeb niniejszego
omodwienia sprobujmy jednak wyekstrahowac z podmiotu kolejno cielesne
»mnie” oraz spoleczne ,siebie”, tak aby uzyskac przejrzystos$¢ wzgledem rol,
jakie pelnig one w muzycznym fenomenie.

2.1. Moi

Swobodna realizacja (czy tez, powiedzielibysmy, ekspresja) siebie przez
czeg$¢ podmiotu zwang Moi nie wynika z dostatku modalnosci, lecz z ich
niedoboru badz ttumienia®®. Chodzi o modalnosci, ktére w przypadku
egzystencjalnego ,,mnie” wystepuja w takiej oto kolejnosci: will, can, know
i must. Will, czyli wola, jest dla Moi najwazniejsza, poniewaz ,wyraza ona
wewnetrzng presje, ktora napedza i stabilizuje kompozycje”?’. Druga
modalnos¢, can, jest ciele$nie zabarwiong moznoscia, ktérej odpowiada-
ja pojecia power lub pouvoir. Know w przypadku Moi wiaze sie z pamigcia
ciala, glebokim ego (,,le moi profond”): ,,Z pomoca pamieci Moi kompo-
zycja jako organizm «przypomina sobie», by tak rzec, swoje wczesniej-
sze rozwigzania podczas aktu wyrazania [enunciation]”?. Z kolei must
mozna w kontek$cie Moi rozumie¢ jako rodzaj wewnetrznego zobowig-
zania, przymusu: ,kto famie prawa Moi, ten ujarzmia lub tlumi wtasna
ekspresje”?’.

21
22

23

24
25
26
27

Tamze, s. 18.

Tamze, s. 20.

Pojecie to Tarasti zapozycza od Thomasa Sebeoka, zob. tenze, The Signs and Its
Masters, University of Texas Press, Austin 1979.

E. Tarasti, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 22.
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W odniesieniu do modalnosci cielesnego ,,mnie” Tarasti rozwaza przy-
padek Friedricha Nietzschego jako kompozytora. Odnotowuje on, ze dzie-
ta muzyczne filozofa cierpig na swoisty niedobdr form kodyfikowanych
przez Soi, przez co ani will, ani know, ani tez can glebokiej jazni Nietzsche-
go nie moga rozwingc sie w nic znaczacego:

Chociaz wewnetrzna wola Nietzschego jest ogromna i wszedzie rozrzuca on
niemieckie oznaczenia wykonawcze, chociaz jego utwory uwydatniajg zasade
woli, chociaz ucieka si¢ on do programéw pozamuzycznych jak w Ermanarich
iinnych swoich dzietach, to ani jego ,,will”, ani jego ,,know”, anijego ,,can” nie
dochodzg do petnej realizacji; innymi stowy, modalnosci jego muzyki pono-
szg porazke w osigganiu kompletnosci. Brakuje im ,,must” Soi*®.

Zatem juz na tym etapie wiemy, ze cielesne, kinetyczne ,mnie” w kom-
pozycji muzycznej musi by¢ stabilizowane przez wspolnotowe kody i regu-
ty, za ktére odpowiada uspotecznione ,siebie”. Modalnosci Soi rozpo-
czynajg sie od ,przymusu’, a ich kolejnos¢ jest dokladnie odwrotna niz
w przypadku Moi, tak wiec: must, know, can i will.

2.2. Soi

O ile w Moi modalnos$¢ must przejawia sie¢ w wewnetrznej powinnosci
wyrastajacej z glebokiej jazni, o tyle w Soi przymus odnosi si¢ do ,nor-
matywnych form i struktur kompozycji”, realizowanych poprzez sty-
le muzyczne, techniki i tematy?. Oznacza to, na przyktlad, ze gdy kom-
pozytor klasyfikuje wlasne dzieto jako pewna forme¢ muzyczng (fuge,
symfonie, sonate), to rownoczes$nie naklada on na siebie zobowigzanie,
rodzaj zewnetrznego must. Druga modalnos¢ Soi, czyli know, to juz nie
pamie¢ ciala, lecz zjawisko przenikania do kompozycji muzycznej trans-
cendentnych wzgledem niej elementéw z ,,uniwersalnego magazynu into-
nacji” (the universal store of intonations)*® badz tez ,encyklopedii wie-
dzy” (przykladem czego moze by¢, pisze Tarasti, Beethovenowska Sonata

28 Tamze,s. 22.

29 Tamze, s. 23.

30 Pomyslodawcy idei ,magazynu intonacji” byl rosyjski muzykolog Boris Asafiew,
autor teorii intonacji. Intonacja oznacza u niego muzyczng jednostke — charaktery-
styczny element, ktérym moze by¢ motyw, interwal, barwa, akord, rytm itp. - ktéry
pelni w kulturze muzycznej role ,memorandum”. Innymi slowy, intonacja jest zna-
kiem muzycznym (odczuwa si¢ ja wraz z jakas$ emocja lub wartoscig) zapamietywa-
nym przez wspdlnote i utrzymywanym w zbiorowej pamieci, a wigc w ,,magazynie
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fortepianowa c-moll nr 32 op. 111, momentami stylizowana na barokowa
~uwerture francuska”). Modalnos¢ can stanowi o przyjmowaniu czy tez
wcielaniu okreslonych ,technik i zasobow”, za posrednictwem ktdérych
urzeczywistniane zostajg dwie modalnosci skrajne: must i will. Ta ostatnia
jest najistotniejszg dla Moi i najmniej wazna dla Soi: o ile wzgledem cieles-
nej jazni will stanowi co$ fundamentalnego, gdyz pochodzacego z najgleb-
szego rdzenia indywidualnej podmiotowosci, o tyle w kontekscie spolecz-
nym wola ma proweniencje¢ wspolna: ,,Jawi sie ona jako rodzaj zbiorowej
tesknoty, Zyczenia lub pragnienia w muzyce; na przyklad kiedy kompozy-
tor wyraza glos swojej spoteczno$ci™'.
Przyktadem formy muzycznej, w ktérej zasada Soi dominuje, jest fuga,
a to z racji tego, ze stanowi ona ,,$cisle kodowana technike muzyczng”, jest
»W sposob czysty strukturg komunikacji”** Tarasti stawia teze, ze wspot-
cze$nie fugi tworzone s przez ,marginalnych kompozytoréw”, przez
tworcow, ktorzy pragng za posrednictwem tej formy udowodnic, ze sg
zaznajomieni z muzycznym kanonem i ,,przynalezg do Wielkiej Tradycji”.
Wsréd wymienionych grup sa wiec mtodzi muzycy w stadium ksztalcenia,
w okresie, kiedy szczegdlnie wypada podporzagdkowywac si¢ muzycznemu
Soi i po prostu opanowac technike kontrapunktu; kompozytorzy ,,peryfe-
ryjni”, walczacy o akceptacje w ramach muzycznego ,centrum”, a przez
to podlegajacy ,,dominujacym sifom”; i wreszcie kobiety chcace poprzez
komponowanie fug ,,udowodni¢, ze potrafig pisa¢ muzyke réwnie dobrze
i profesjonalnie, jak mezczyzni”**. Przedstawione racje nie przeczg jednak
mozliwosci, ze i fuga bywa niekiedy ekspresja Moi, realizujac w ten sposdb
momenty egzystencjalne. Warunkiem tego byloby, na przyktad, postuze-
nie si¢ fugg jako czyms$ wiecej anizeli samg technika (cho¢by jako repre-
zentacja wartosci lub idei) badz tez ztamanie reguly zakazujacej umiesz-
czania w gtéwnych tematach fugi ,,piesniopodobne;j” (lied-like) melodii:

Na przyklad fuga w uwerturze Czarodziejskiego fletu Mozarta wykracza poza
zwykle rzemioslo, by reprezentowa¢ Wzniostos¢. Podobny moment ma miej-
sce w Fudze f-moll Haendla, gdzie pod koniec staje si¢ ona melodyjna i chwy-
ta sie niespodziewany przeblysk Moi kompozytora. Nawet ,klasycyzujacy”

intonacji”. Tarasti okre$la teori¢ Asafiewa mianem ,implicytnej semiotyki muzycz-
nej” (zob. tamze, s. 456).

31 Tamze.

32 Tamze, s. 19.

33 Tamze.
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Brahms nie byt w stanie okietzna¢ wybuchu melodyjno$ci w fudze zamykaja-
cej jego Wariacje na temat Haendla**.

Jak widzimy, nawet w $cistych, szczegélnie rygorystycznych formach
muzycznych, ktére na pierwszy rzut oka zdaja si¢ pozostawac w orbicie Soi,
prawdziwie twdrczy i wybitni kompozytorzy sa w stanie zawrzec co$ ze swo-
jej glebokiej jazni. Wymaga to jednak umiejetnego balansowania pomie-
dzy poszczegdlnymi modalno$ciami Moi i Soi. Bez tej rownowagi dzieta
okazuja si¢ niewiele warte. Mozna rzec, Ze napiecie pomiedzy cielesnym
»~mnie” a spotecznym ,,siebie” dziala dokladnie tak, jak przedstawia to pro-
sty komunikacyjny schemat nadawca-przekaz-odbiorca w ujeciu Lotma-
na®. Jesli nadawca i odbiorca postuguja sie wytacznie kodami nalezgcymi
do przestrzeni wspoélnej, nie maja oni sobie w istocie nic nowego do powie-
dzenia, multiplikujac jedynie w ten sposob znany im juz uprzednio sens
(przypadek braku Moi w dziele); jesli zas operuja tylko kodami spoza wspdl-
nej przestrzeni, brak im wtedy podstaw, by cokolwiek z kierowanego do sie-
bie przekazu zrozumie¢ (przypadek niezastosowania w sztuce zasady Soi).

2.3. Relacja pomiedzy Moi i Soi

Jednym z pytan, jakie Tarasti stawia w odniesieniu do relacji pomiedzy
Moi i Soi, jest to, czy zasada pierwszego z wymienionych zawsze przejawia
sie poprzez zasad¢ drugiego; innymi stowy, ,,[c]zy kompozytor musi, aby
by¢ zrozumiany, pisa¢ w ramach formy lub gatunku, ktdry juz jest akcep-
towany przez muzyczng wspdlnote? A moze niektére formy pochodza
bezposrednio od Moi?”*¢. Chociaz finiski semiotyk przyznaje, ze nie jest
w stanie udzieli¢ odpowiedzi w sprawie ostatniej kwestii, to wiele chyba
wyjasnia fakt, iz za przyklady stawia on gléwnie te dziefa lub formy, w kto-
rych zasady Moi i Soi ulegaja taczeniu. I Symfonia e-moll op. 39 Jeana Sibe-
liusa, napisana w stylu odwolujacym si¢ do Czajkowskiego, jest tego rodza-
ju utworem, w ktéorym kompozytor ,jednoczesnie stucha gloséw zaréwno
Moi, jak i Soi”*". Z kolei forma klasycznej sonaty wiedenskiej stanowi taka
konstrukcje, ktéra wysoce sprzyja wspolwystepowaniu obydwu zasad:
znormatywizowana faza ekspozycji, w ktdrej prezentowane sg dwa gltéwne,

34 Tamze.

35 Zob.]. Lotman, Kultura i eksplozja, przel. B. Zytko, Pafstwowy Instytut Wydawni-
czy, Warszawa 1999, s. 31-34.

36 E. Tarasti, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 20.

37 Tamze.
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skontrastowane ze sobg tematy, wpisuje si¢ we wspdlnotowe ,,siebie”; nato-
miast swobodna faza przetworzenia, kreujaca pole nie tylko dla rozwo-
ju tematycznego, ale takze potegowania ekspresji za posrednictwem har-
monicznych napie¢ i modulacji, jest odcinkiem, ktéry doskonale nadaje
sie do zdominowania przez egzystencjalne ,,mnie”. Takie nieskrepowane
postepowanie, twierdzi Tarasti, mozna zaobserwowac zwlaszcza u Wagne-
ra, ktdrego dzieta czesto rozpoczynaja si¢ od permanentnego przetworze-
nia, od ,,sfery Moi, wolnej od zewnetrznych przymuséw”, od norm narzu-
canych przez znaki egzogeniczne (zewnetrzne)®®. Gleboka jazn, jak juz
odnotowatam, dominuje takze w kompozycjach Nietzschego — do pewne-
go czasu sprzymierzenca Wagnera i wielkiego oredownika jego twoérczo-
$ci — jednak zdaniem Tarastiego ze szkodg dla muzyki:

Kompozycje muzyczne Friedricha Nietzschego wydaja si¢ by¢ zrodzone bez-
posrednio z Moi; nawet on byl zdumiony, gdy pézniej przyjrzal si¢ im z punk-
tu widzenia wlasnego, racjonalno-dyskursywnego Soi. To jedna z przyczyn,
dlaczego interesujace jest studiowanie takich kompozytoréw jak finski Jean
Sibelius, litewski Mikalojus Ciurlionis i amator Nietzsche, ktdrzy tworzg, by
tak rzec, poza tradycja. Bezpo$redni glos Moi przemawia w ich muzyce, pod-
czas gdy z punktu widzenia Soi muzyka ta moze by¢ nie do przyjecia®.

To, co wedlug tworcy semiotyki egzystencjalnej stanowi naped catej
historii muzyki, to transformacja Moi w Soi lub tez, inaczej méwiac, ,,staly
bunt Moi przeciwko wspdlnemu i konwencjonalnemu $wiatu Soi”*°. O ile
na wczesnym etapie rozwoju formy sonatowej to swobodna, ,chaotyczna”
faza przetworzenia bylta polem realizacji Moi, o tyle Wagner ustanowit
przetworzenie generalnie konstruktywna zasadg swoich dziel (stosowana
pozniej takze przez jego licznych epigondw), ostatecznie wiec przenoszac
prace cigglych przeksztalcen w sfere Soi. Do catkowitej dominacji owego
wspodlnego ,,siebie” w muzyce doprowadzilo zdaniem Tarastiego przejscie
z tonalno$ci w atonalno$¢, a nastepnie w serializm, gdzie — w skrajnych
przypadkach - parametryzowane sg jeszcze przed wlasciwym stadium
komponowania wszystkie elementy dziela muzycznego, co wlasciwie
w pelni wyklucza jakgkolwiek osobowg ekspresje i udaremnia twdrcze
tamanie regul. Pomimo tego, konstatuje finski semiotyk, nie jest mozli-
wym catkowite sttumienie Moi. Relacje obydwu zasad - jednostkowosci

38 Tamze.
39 Tamze,s. 22.
40 Tamze.
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i wspolnotowosci - ksztaltuje napigcie, swoista walka pomiedzy nimi, ale
tez wzajemne pobudzanie: ,[s]fera Soi wytwarza nieustanny opér wobec
bycia Moi. Odpowiednio do tego istnienie Moi przeszkadza komunikacji
w staniu sie wylaczng domeng lub jezykiem Soi”*'.

Obydwie zasady, zaréwno Moi, jak i Soi, odpowiadaja za proces tworze-
nia dziefa. Jakkolwiek istnieja formy, takie jak fuga, ktére za sprawg swo-
jego rygoru oferuja zdecydowang przewage wspolnemu ,,siebie”, to jednak
»jesli zapewni sie jej najdrobniejsza dawke ekspresji (w linii Mozarta, Beet-
hovena, Francka, Brahmsa), fuga bedzie zawiera¢ réwniez pewien poziom
Moi”**. W przeciwnym wypadku bedziemy mie¢ do czynienia z zestawem
klisz, zmanierowaniem, z ,artystyczng sytuacja das Man”*’.

Odwrotnie, istniejg tez formy spotykane na przykiad w aleatoryzmie,
formy muzycznych fantazji i improwizacje, ktére s3 do tego stopnia swo-
bodne, ze do ich istoty nalezy wigksza aktywno$¢ cielesnej jazni — aczkol-
wiek ,,Moi pozostawione catkowicie bez przewodnictwa jest najczesciej
bezradne™**.

3. Ich-Ton i Dich-Ton

Jak wynika z powyzszego, to, co spoleczne, jak réwniez to, co cielesne
(gleboko indywidualne) stanowi nieodzowne aspekty semiotyki dziela
muzycznego u Tarastiego. Razem skladajg si¢ one na Ich-Ton (Ja-Ton) —
quasi-kantowska kategori¢ zapozyczong od biologa Jakoba von Uexkiil-
la, oznaczajaca ,filtr, za pomoca ktdérego organizm przyjmuje lub odrzuca
znaki ze swojego $rodowiska”*>. W muzyce przeklada sie to na zaloze-
nie, ze kazde dzielo, kazdy kompozytor lub wykonawca jest wyposazony
w swoj specyficzny, odrebny idiolekt, we wlasny ,Ich-Ton”, ktory determi-
nuje styl poprzez dopuszczanie i odrzucanie okreslonych znakéw. Zaden
Ich-Ton nie jest, by tak rzec, monada bez okien; pozostaje on bowiem
w oddzialujacym otoczeniu Innego, Dich-Ton, to znaczy jeszcze jednego
podmiotowego organizmu, ktéry takze realizuje swoje wlasne Moi i Soi.
To, co stanowi spoleczng strone obydwu organizméw, umozliwia pomie-
dzy nimi cyrkulacje wszelkich idei, wartosci, intonacji itp.:

41 Tamze.

42 Tamze, s. 24.
43 Tamze, s. 25.
44 Tamze.

45 Tamze, s. 455.
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Punkt stycznosci, w ktérym jeden organizm Ich-Ton dotyka drugiego orga-
nizmu (Dich-Ton), lezy oczywiscie w sferze Soi. Tylko na tym poziomie jezyk
funkcjonuje jako skodyfikowany zbidr regul, ktory we wlasciwym sensie czy-
ni mozliwg komunikacje pomiedzy tymi organizmami*.

Ich-Ton, poza filtrowaniem, pelni jeszcze funkcje ,,modalizowania”
wszelkich zakldcajacych elementéw, to znaczy znakéw egzogenicznych
(exosigns). Sa to znaki docierajace z zewnatrz, wysylane przez inny orga-
nizm, ktére na drodze modyfikacji moga sta¢ si¢ znakami endogeniczny-
mi (endosigns), a wigc znakami wewnetrznymi, inkorporowanymi. Pro-
ces ten zresztg zachodzi takze w odwrotnym kierunku, kiedy to powstale
w umysle znaki endogeniczne podejmuja wysitek ,zamanifestowania sie
jako dostrzegalna rzeczywisto$¢, to znaczy jako znaki egzogeniczne”™’.

Tarasti kresli wiec wizj¢ dynamicznej przestrzeni semiotycznej, w kto-
rej znaki nie tylko nieustannie si¢ przemieszczaja, ale tez przeksztalcaja.
Cho¢ do momentu przyswojenia moga one jawic si¢ jako elementy prze-
szkadzajace, obce, stawiajace opor, to ich migracja jest mozliwa wylacznie
dzigki przestrzeni wspolnej dla Ich-Ton i Dich-Ton. Schemat tej komuni-
kacji Tarasti ilustruje takim oto diagramem®*®:

Organizm 1 = Ten sam Organizm 2 = Inny

Ich-Ton Dich-Ton

Moi

Powyzszy model dotyczy przypadku, w ktérym sfery Soi dwdch organi-
zmow (dziet lub kompozytoréw) w jakiej$ czesci zachodzg na siebie: ,,maja
co$ wspdlnego w formie prekodowanych systeméw znakéw na spotecz-
nym poziomie swoich ego”*’. Dziedzina spolecznego ,,siebie” funduje wiec
pomost pomiedzy Ich-Ton a Dich-Ton, gdzie Dich-Ton w relacji do Ich-Ton

46 Tamze, s. 21.
47 Tamze, s. 18.
48 Tamze.

49 Tamze, s. 19.
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niezmiennie pozostaje Innym, a niekiedy nawet czyms$ (kims) obcym,

»transcendentnym

»50

Pytanie, do ktérego moze prowokowac przedstawiona koncepcja, doty-

czy tego, czy mozliwa jest bezposrednia komunikacja pomiedzy sferami
Moi obydwu organizméw. Tarasti udziela tutaj dwojakiej odpowiedzi. Naj-
pierw pisze:

Tak, poniewaz niektérzy kompozytorzy moga by¢ ,,bratnimi duszami”, pomi-
mo niewplywania na siebie wzajemnie w zaden sposob na poziomie styli-
stycznym. Z drugiej strony obustronny wplyw moze pojawia¢ si¢ na pozio-
mie rozpoznawalnie podobnych stylow, strategii i tematéw muzycznych, lecz
bez konieczno$ci posiadania przez kompozytordéw czego$ wspolnego w sensie
wewnetrznym®'.

Nieco dalej jednak mozemy przeczytac:

Nie, przynajmniej w przewazajacej cze$ci. Moi musi najpierw przeksztalcié sie
w Soi wewnatrz swojego organizmu - ,,Ja” musi sta¢ si¢ ,Mna” [...] - zanim
jeden podmiot siggnie innego podmiotu.

Lecz zgodnie z tym, gdyby miedzy soba komunikowaty si¢ tylko Soi, to nigdy
nie bylibySmy pewni, czy to, co inni wyrazaja poprzez swoje gesty lub stowa,
autentycznie reprezentuje to, co $wiadomie zamierzajg. Intencja zawsze obej-
muje zar6wno Moi, jak i Soi*>.

Widzimy zatem, ze interakcja pomiedzy otoczeniem a organizmem -

czy jest nim kompozytor, czy dzielo muzyczne - stanowi proces zlozony
i wymaga pracy przeobrazen nie tylko w dynamicznej przestrzeni pomie-
dzy tym, co wlasne a tym, co inne (Ich-Ton i Dich-Ton), ale takze w obrebie
samego podmiotu (tworcy, odbiorcy) czy tez organizmu, jakim jest utwor
muzyczny. Ich-Ton jednostkowego dzieta determinuje, ktére ze znakow
egzogenicznych, naplywajacych z otoczenia (Umwelt), zostang zaakcep-
towane, a tym samym przeksztalcone w wewnetrzne, ,endosemiotyczne

byty

733, Modalnoscig, ktéra aktywnie uczestniczy w tej transformacji zna-

kow, jest know — jednak nie w sensie egzystencjalnej ,,pamieci ciala”, lecz
»wiedzy” odwolujacej sie¢ do wspdlnoty koddw; ,wiedzy”, ktora wpierw

Tamze.
Tamze.
Tamze, s. 21.
Tamze, s. 23.
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selekcjonuje elementy zamieszkujace transcendentny ,,uniwersalny maga-
zyn intonacji”, a nastgpnie przeksztalca je z egzo-znakéw w endo-znaki.
Oto jak Tarasti przedstawia ten proces na przyktadzie Beethovena®*:

Transcendencja (wszystkie wczesniejsze intonacje, style historyczne, idee...)
filtrowanie w: ¢ ¢ ¢

Soi = ta cze$¢ magazynu intonacji, ktora
zostala przyswojona przez Beethovena,
tj. co ustyszatl i czego nauczyt si¢ od
Bacha, Mozarta, Haendla,
Albrechtsbergera, Glucka...

filtrowanie w: ¢ ¢ ¢

Moi = wewnetrzna tozsamosé
Beethovena, jego kinetyczne
ego, chora, Ich-Ton

4. Kwadrat semiotyczny

Prezentacja egzystencjalnej semiotyki dzieta muzycznego, jakkolwiek
pobiezna, nie bytaby pelna bez odwotania si¢ do kwadratu semiotycznego
w wersji Tarastiego®. To w tym modelu zasada spolecznego Soi i zasada
egzystencjalnego Moi odstaniaja swoje pokrewienstwo z logicznymi kate-
goriami an-sich-sein i fiir-sich-sein, ktére u Tarastiego ulegaja transfor-
macji w an-mir-sein i fiir-mich-sein. Dzieki temu semioza przedstawiona
w kwadracie nie ogranicza si¢ do podmiotu zbiorowego (do Heglowskiego

54 Tamze,s. 24.

55 Pomystodawca idei kwadratu semiotycznego, w bezposrednim nawigzaniu do Ary-
stotelesa, byl A. J. Greimas, zob. A. Grzegorczyk, Niekartezjariskie wspotrzedne
w dzisiejszej humanistyce, Wyd. Naukowe UAM, Poznan 1995, s. 34, 35, 47-53.
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ducha), lecz uwzglednia tez podmiot jednostkowy. Oto jak prezentuje si¢

ow kwadrat®®:

bycie-we-mnie bycie-dla-mnie
an-mir-sein flir-mich-sein
(will) (can)
bycie-dla-siebie bycie-w-sobie
fiir-sich-sein an-sich-sein
(know) (must)

Z kolei w bezposrednim zastosowaniu do problemu dzieta muzycznego

kwadrat przedstawia sie nastepujgco®”:

pierwotna energia kinetyczna, muzyczna tozsamos¢,
chora, gesty pewne formy kinetyczne
(will) (can)

egzemplifikacja tematow, tematy, normy, formy
indywidualne rozwiazania, jako abstrakeyjne,
zastosowania, strategie wirtualne kategorie, style
(know) (must)

»Gora” kwadratu odnosi sie wiec do tego, co egzystencjalne, podczas gdy
»dot” do tego, co wspdlnotowe i uniwersalne. Model ten nie tylko wyod-
rebnia cztery ,logiczne przypadki”, lecz takze ukazuje ruch, jaki pomie-
dzy nimi nastepuje: ,,przeksztalcenie chaotycznego, cielesnego ego w ego

posiadajace tozsamos$¢, w ego, ktore staje sie znakiem dla siebie

»58

. Dopie-

ro tak ustabilizowane ,,ja” zdolne jest aktualizowa¢ wartosci i poprzez te
realizacj¢ potencjalnosci stawac si¢ znakiem dla innych: ,[n]a tym eta-
pie bycie-we-mnie i bycie-dla-mnie spotykaja «ciebie», Bycie-w-tobie

56 E. Tarasti, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 25.
57 Tamze,s. 27.
58 Tamze, s. 26.
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i Bycie-dla-ciebie; krotko mowigc, napotyka ono Innych”*’. Jak podkresla
Tarasti, za stwarzanym w ten sposob ,,spolecznym polem” ciggle przeswie-
ca $wiat wirtualnych norm i wartosci (,,magazyn intonacji”): ,,znaki, kto-
re nie staly sie jeszcze znakami dla nikogo”®’. Dlatego tez ruch wewnatrz
kwadratu przyjmuje ksztalt litery ,Z”: od will w lewym gérnym rogu do
can; nastepnie od can do know; na koniec od know do must; i na odwrot®.

Zdaniem Tarastiego ,klasyczna”, nieegzystencjalna semiotyka ogra-
nicza prace znakéw jedynie do pol wyznaczanych przez wspoélrzedne fiir-
-mich-sein 1 fiir-sich-sein, podczas gdy w jego kwadracie dwa pozostale
krance - an-mir-sein i an-sich-sein — z obydwu stron, jako przed-znaki
(pre-signs), otaczaja tak wasko pojmowang semiozg. Jesli do tej pory pro-
ces semiotyczny redukowano do znakéw czynnych (act-signs), w ktérych
wirtualna ,wartos¢, idea lub norma zostala «zaktualizowana» wewnatrz
Dasein”®, to ze szkoda dla przestrzeni transcendencji, bez ktorej nie spo-
sob zrozumie¢ procesu tworzenia i odbierania znakéw. Z racji tego, twier-
dzi Tarasti, analiza egzystencjalna, ktéra uwzglednia — oprécz znakéw
czynnych - zaréwno przed-znaki, jak tez interpretanty (post-signs), przyj-
muje charakter Kantowskiej analityki transcendentalne;.

5. Feno-$piew i geno-$piew

Nie wszystko, twierdzi Tarasti, da si¢ w muzyce sprowadzi¢ do tego, co
retoryczne, a wiec zaplanowane, wyuczone i obliczone na wywotanie okre-
$lonego efektu®. Jeéli mozna dokona¢ podzialu na kompozytoréw reto-
rycznych i nieretorycznych, to zdaniem finskiego semiotyka do tej pierw-
szej grupy nalezaloby zaliczy¢ twdércow ,ekstrawertycznych”, starajacych
sie z rozmyslem uzyskal ostentacyjny rezultat®®. Analogiczne rozrdznie-
nie, tym razem w odniesieniu do $piewakéw, pojawia si¢ w znanym szKki-
cu Ziarno glosu Rolanda Barthes’a, gdzie powolujac si¢ na zaproponowang
przez Julie Kristeve opozycje feno-tekstu i geno-tekstu®®, autor S/Z pro-
ponuje rozréznienie ,feno-spiewu” i ,,geno-$piewu”, pierwszemu z nich

59 Tamze.

60 Tamze.

61 Zob. diagramy ,,zemiczne” w: tenze, Sein und Schein, dz. cyt., s. 26-27.

62 Tenze, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 453.

63 Zob. Rhetoric and Musical Discourse, [w:] tamze, s. 271-300.

64 Za taki typ kompozytora Tarasti uznaje Wagnera. Zob. tamze, s. 300.

65 U Kristevej geno-tekst i feno-tekst odnosity si¢ do dwdch pozioméw tekstowych:
»Genotekst oznaczal w tym wypadku wilasnie éw proces nieskonczonego, przedje-
zykowego generowania znaczen (zanim jeszcze narodzi si¢ sens). Fenotekst zad
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przyporzadkowujac wystepy Dietricha Fischer-Dieskau, natomiast dru-
giemu - $piew Charlesa Panzéry.

Feno-$piew i geno-$piew odpowiadaja kolejno zasadom Soi oraz Moi,
a wiec temu, co daje sie uspoteczni¢ i zwerbalizowa¢, oraz temu, co nieko-
munikowalne i cielesne, stanowigce ,,materialnos¢ ciala”, ,,ziarno glosu™

Feno-$piew [...] obejmuje wszelkie zjawiska, wszelkie $lady objawiajace struk-
ture $piewanego jezyka, prawa gatunku, zakodowanej formy melizmatu,
idiolektu kompozytora, stylu interpretacji, krétko mowiac, wszystkiego, co
w wykonaniu stuzy komunikacji, reprezentacji, ekspresji [...]. Geno-$piew to
styszalno$¢ $piewajacego i mowigcego glosu, przestrzen, w ktorej znaczenia
ksztaltuja sie ,wewnatrz jezyka i w samej jego materialnosci”; to gra znacza-
cych obcych wzgledem komunikacji, reprezentacji (odczué), ekspresji; to ow
szczyt (badz podstawa) wytwarzania, gdzie melodia faktycznie przemierza
jezyk (nie to, co jezyk moéwi, lecz namietno$é jego dzwigkdw-znaczacych, liter),
gdzie melodia bada, w jaki sposdb jezyk pracuje, oraz utozsamia sie z tg pracg®®.

Interpretacje Fischer-Dieskau, pisze Barthes, sg absolutnie poprawne
z perspektywy feno-$piewu — odzwierciedlajg one semantyczng i liryczng
strukture piesni, a mimo to (a raczej wlasnie dlatego) nie hipnotyzuja, nie
dostarczaja rozkoszy, jouissance; ,tutaj to dusza towarzyszy piesni, a nie
cialo”. Sztuka Fischer-Dieskau jest nazbyt redukcyjnie ekspresywna, udra-
matyzowana, osobista (wyrazajaca uformowang tozsamos¢) i ,nigdy nie
wykracza poza kulture”®. U Panzéry dzieje si¢ wprost odwrotnie: stycha¢
»ziarno glosu”, cialo jako takie, ciato ,,nieposiadajace kulturowej identyfi-
kacji, «osobowo$ci»”®®. Jest zresztg symptomatyczne, zauwaza Barthes, ze
Fischer-Dieskau to artysta popularny, nagrywajacy w ilosciach masowych:

Jego sztuka, ekspresyjna, dramatyczna, uczuciowo jasna, dobrze odpowia-
da zadaniom klasy uérednionej. Kultura ta, okreslana przez liczbe stucha-
czy [...], chce sztuki, muzyki, pod warunkiem Ze s one jasne, ze ,,ttumacza’
emocje oraz reprezentuja znaczone (,,sens” poezji). To sztuka, ktora zaszcze-
pia rozkosz (redukujac ja do znanych i zakodowanych emocji) i jedna ze soba

>

okreélat juz gotowy tekst — fenomen o charakterze jezykowym” (A. Burzynska,
M. P. Markowski, Teorie literatury XX wieku, Znak, Krakow 2006, s. 332-333).
66 R. Barthes, Ziarno glosu, przet. J. Momro, ,,Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 231-232.
67 Tamze,s. 232.
68 Tamze,s. 231.
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podmiot oraz to, co w muzyce moze zosta¢ powiedziane [...] w sposéb opiso-
wy przez Szkole, Krytyke, Opinie. Panzéra nie nalezy do tej kultury®”.

Zdaniem Tarastiego rozréznienie kreslone przez Barthes’a moze funk-
cjonowac takze poza zasadniczo cielesng wokalnoscig. W miejsce przy-
ktadéw autora S/Z finski semiotyk proponuje umieéci¢ dwie odmienne
interpretacje Chopinowskiego Nokturnu b-moll nr 1 op. 9, gdzie pierwsze-
mu wykonaniu, autorstwa Artura Rubinsteina, przypisuje on feno-aspek-
towo$¢, natomiast drugiemu - Samsona Frangoisa — geno-aspektowos¢.
Analogicznie do Barthes'owskiej charakterystyki $piewu Fischer-Dieskau,
Tarasti upatruje u Rubinsteina silnego zakorzenienia w tym, co kulturowe:
tam bowiem ,,melodia byla interpretowana jako pozbawiona patetycznych
akcentow, z formg nokturnu jako podstaws, [z] podkresleniem langue””°.
Frangois natomiast jest w swej interpretacji podobny do Panzéry: ,,z wie-
loma patetycznymi akcentami [...] z duzg iloscig entropii i zaskoczenia,
urozmaiconym dotykiem [...], [z] podkresleniem parole””*.

Zanurzony w kulturowych kodach, stylu i wyuczonej ekspresji feno-
-aspekt muzyki koresponduje z zasada Soi, podczas gdy przetamujacy
kody, cielesny geno-aspekt wykonania znajduje swoje odzwierciedlenie
w egzystencjalnym Moi; stad tez, powiada Tarasti, semiotyke egzysten-
cjalng wraz z jej podzialem na dwie strony podmiotu traktowa¢ mozna
jako ,,przedtuzenie” teoretycznej propozycji Barthes’a’. Moi jest bowiem
»polem naszego cielesnego ego z jego kinetycznymi energiami i impulsa-
mi - to jest Barthesowskim geno-tekstem””?; z kolei Soi to sfera feno-teks-
tu, ,norm spolecznych jako zewnetrznych wymagan i wartosci narzuca-
jacych sie Moi, cielesnej egzystencji”’*. Roznica, jakg Tarasti podkresla
w odniesieniu do idei Barthes’a, sprowadza si¢ do tego, ze o ile autor S/Z
pojmowal geno-aspekt i feno-aspekt jako cechy ,ustalonego tekstu lub

69 Tamze, s. 233-234.

70 E. Tarasti, Sein und Schein, dz. cyt., s. 404.

71 Tamze. Zob. takze: tenze, A Theory of Musical Semiotics, Indiana University Press,
Bloomington 1994, s. 52.

72 Analogii do feno-$piewu i geno-$§piewu mozna dopatrzec si¢ w innym Barthes’ow-
skim rozréznieniu, jakie czyni on w odniesieniu do fotografii, mianowicie w podzia-
le na studium, ktére pozostaje w orbicie kultury, oraz na punctum, pochodzace
z jakiego$ zewnetrznego porzadku i naruszajace studium. Zob. R. Barthes, Swiatto
obrazu. Uwagi o fotografii, przel. ]. Trznadel, Aletheia, Warszawa 2008.

73 E. Tarasti, Sein und Schein, dz. cyt., s. 404.

74 Tamze.
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przedmiotu”, o tyle tworca semiotyki egzystencjalnej postrzega je jako
dwa odmienne ,,przypadki Bycia”.

Mozna skonstatowa’, ze wlasne uwrazliwienie na aspekt cielesnosci
w muzyce Tarasti zawdziecza w znacznym stopniu wlasnie Barthes'owi:

Cialo bylo [dla Barthes’a] calkowicie nieoswojonym, wywrotowym bytem,
czyms, czego ,ideologiaburzuazyjna” nie mogta w caloscipodporzadkowac|...]
zrédlem prawdziwego znaczenia lub przynajmniej zrédlem wierniejszym niz te
wynikajace ze spolecznie determinowanych kodéw. W tle majaczy zestawienie:
jednostka/spoteczenstwo, i nie ma watpliwoéci, po ktdrej stronie stat Barthes”.

Jeszcze jedng Barthes’'owska opozycja, na jaka powoluje sie Tarasti, jest
para pojec scriptible-lisible. Autor S/Z przyporzadkowywat ceche scrip-
tible tym tekstom, ktére poddaja sie analizie, ktére mozna ,,dzieli¢”, bada¢
pod katem kryteriow skladniowych, podczas gdy teksty lisible stanowia

»raczej fenomenalny, ciggly, procesualny przypadek, ktory potrzebuje
innego rodzaju analizy”’°. Kategoria lisible otwiera zatem droge semio-
tyce innego rodzaju niz semiotyka tradycyjna, nastawiona na ustabilizo-
wane znaki (act-signs). Odnosi si¢ ona do bardziej ,,pierwotnego” stanu
$wiadomosci, w ktérym obcowanie z tekstem (lub dzielem sztuki)”” nie
jest zorientowane na rozpoznawanie zwigzkow intertekstualnych (kul-
turowych), lecz na swoiste ,,przebywanie” w jego wnetrzu. Jak wyjasnia
Tarasti, ,,w tekscie, ktory jest tylko lisible, dazy si¢ do zapomnienia [...].
Czytamy, wstrzymujac oddech. Stuchamy jak gdyby zaczarowani. Ogla-
damy wpatrzonymi oczyma”’®, Kiedy jednak traktujemy tekst tak, jakby
byt scriptible, wowczas

przenosimy sie do kolejnego stopnia rzeczywisto$ci, w bardziej semiotyczna
$wiadomos$¢. Patrzymy na tekst ,,oczami” innego tekstu. Styszymy w jakim$

75 Tamze, s. 403.

76 Tamze, s. 402.

77 Wypada wspomnie¢ o roznicowaniu u Barthes’a tekstu i dzieta. O ile pozwalam
sobie tutaj traktowad pojecia ,tekstu” i ,,dzieta” synonimicznie, poniewaz intere-
suje mnie problem dzieta muzycznego, o tyle Barthes w odniesieniu do literatury
oddziela te dwie kategorie, by podkresli¢ przejécie od ,tradycyjnego” paradygmatu,
w ktérym postrzega sie utwor literacki jako statyczny i mimetyczny byt o ustalo-
nym sensie (,dzieto”), do nowego, procesualnego pojmowania literatury jako dyna-
micznej ,,praktyki wytwarzania” znaczen (,,tekst”). Zob. R. Barthes, Od dzieta do
tekstu, przel. M. P. Markowski, ,,Teksty Drugie” 1998, nr 6, s. 187-195.

78 E. Tarasti, Existential Semiotics, dz. cyt., s. 9.
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muzycznym fragmencie $lad Debussy’ego. Widzimy w tym czy innym obrazie
aluzje do Picassa. Czytamy w takiej czy innej frazie domieszke Proustowskiej
mémoire involontaire itd.”®

Nie zadne obiektywne kryterium, lecz zwrdcenie sie odbiorcy ku pro-
cesualnej ,terazniejszo$ci” wydarzajacego sie dziela przesadza wigc o tym,
ze utwor nabiera jakosci lisible. Tarasti podkresla jednak, ze aby tak si¢
stalo, niezbedny jest pewien warunek umiejscowiony po stronie dzieta,
a mianowicie jaki$ punkt zaczepienia, ,haczyk” (hook), peknigcie, ktére
nas ,,chwyci” i do ktérego ,przylgniemy”®’. W ocenie finiskiego semio-
tyka jest to takze fenomen retoryczny: wprawdzie nie figura badz trop,
ale co$, co przywoluje pewien szczegolny wymog stawiany méwcom, aze-
by wptywa¢ na stuchaczy poprzez ,,zwracanie uwagi, dostarczanie zna-
kow wykrzyknika, odstepstwa, a nawet tamanie norm”®'. Mozna zatem
skonkludowa¢, ze semiotyka egzystencjalna, wrazliwa na takie pekniecia
i niecigglosci, w przeciwienstwie do tradycyjnej semiotyki jest $wiado-
ma pewnej szczegdlnej, metodologicznej potrzeby, jaka jest dostrzeganie
w mowie i w muzyce nie tylko warstwy dyskursywnej czy tre$ciowej (reto-
ryczny logos), ale takze tego poziomu, na ktérym ,,co$” prekonceptualnie
dziala, przyciaga nasza uwage, a nawet do czego$ przymusza (retoryczny
pathos). Sam Tarasti jest przekonany, Ze odnowiona semiotyka, wyposazo-
na w bardziej zréznicowane i subtelne narzedzia, bedzie w stanie osiagna¢
poznanie tego osobliwego, wymykajacego si¢ wspolnocie wymiaru.

*

Stanowisko Tarastiego wzgledem idei reprezentacji i odpowiadajace;j jej
$ciezce badan, jaka jest metoda semiotyczna, mozna okresli¢ mianem
entuzjastycznego. Autor Existential Semiotics pozostaje w przekonaniu, ze
reprezentacja jako idea wcale nie znajduje si¢ w kryzysie, a wrecz odwrot-
nie: ,,obejmuje coraz bardziej subtelne zjawiska, a ich sens staje si¢ coraz
glebszy w obecnej fazie neosemiotyki, w fazie, w ktorej teraz zyjemy”**
Tarasti otwarcie pozycjonuje si¢ — tak jak Greimas — w kontrze do nurtu
postmodernistycznego, ktéremu przypisuje powatpiewanie, relatywizm
i uprzedzenie do tego, co wspdlnotowe i spoteczne. Tworcy ,,drugiej gene-
racji”, wywodzacy si¢ z tradycji semiotycznej, a wigc Barthes, Kristeva

79 Tamze, s. 10.

80 Tenze, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 285.
81 Tamze.

82 Tenze, Sein und Schein, dz. cyt., s. 68.
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czy Derrida, przejawiajg nieche¢ do teorii jako takiej, traktuja wartosci
jako wzgledne, akcentuja ,wewnetrzne konflikty postmodernistyczne-
go czlowieka”, ,chaos zamiast struktur”®’. Tymczasem, wedlug Tarastie-
go, cztowiek jest zanurzony w porzadkujacych kodach, stosuje si¢ do nich,
by z ich pomocg zblizy¢ si¢ do przedmiotu, ktérego pragnie; funkcjonuje
»W obrebie pewnych sytuacji i z nich czerpie wiedz¢ o sposobach «zdoby-
cia» przedmiotu”®*. Tym, co autor Sein und Schein usituje zaakcentowa’
w ramach semiotyki egzystencjalnej, jest moment inicjacji samego procesu
poznawczego, moment, w ktérym co$ przykuwa naszg uwage, ale jeszcze
nie posiadlo stabilnego znaczenia - stad analizowane przez niego przy-
padki w muzyce cze¢sto oscyluja wokot ,retorycznych”, wstrzgsajacych
i nieoczekiwanych sposobéw przyciagania®®. Zaczerpniety od Fontanille’a
i wkomponowany w logike Hegla podzial na jednostkowe Moi i spolecz-
ne Soi integruje Kantowska krytyke poznania jako wiedzy kategorialnie
zapos$redniczonej z egzystencjalnym wymiarem doswiadczenia, odpowia-
dajac w ten sposdb na wyrazang na rézne sposoby potrzebe rozumienia
muzyki zaréwno jako struktury, jak i jako prekodowanej procesualnosci.

Abstrakt

Muzyczne Moi i Soi w semiotyce egzystencjalnej Eero Tarastiego

Celem artykulu jest omdéwienie istotnego z punktu widzenia projektu semiotyki egzy-
stencjalnej napigcia pomiedzy dwiema stronami podmiotu: Moi, ja, ktére reprezentu-
je ,wewnetrzno$¢”, osobowos¢ twdrcy, oraz Soi, si¢, odpowiadajace za to, co spotecz-
nie uwarunkowane. Eero Tarasti, odwolujacy sie do tradycji kantowskiej, heglowskiej,
heideggerowskiej, jak i do tradycji semiotyki francuskiej (Greimas) i biosemiotyki
(Uexkiill), rozwaza relacje Moi i Soi szczegblnie w odniesieniu do muzyki, tworzac
modele uwzgledniajace przejscia od tego, co jednostkowe, do tego, co wspdlnotowe
(i odwrotnie), a takze wpisujac interesujacy go problem w szerszg perspektywe rela-
cji podmiotu z otoczeniem (Dasein, Umwelt) i transcendencja. Przyporzadkowujac
Moi cialu, a Soi formie, Tarasti podkresla, Ze pierwsze z nich jest swoista wigzka wra-
zen, podczas gdy drugie realizuje sie¢ w dziatalno$ci dyskursywne;j. Stad spoteczne Soi
jest przestrzenig taczaca tworcow, umozliwiajacg komunikacje pomiedzy nimi i wza-
jemne czerpanie ze swoich zasobow. Egzystencjalne Moi powoduje natomiast, ze dzie-
to nabiera cech wysoce indywidualnych, idiomatycznych, nowatorskich, umozliwia-
jac w ten sposob odbiorcom rozpoznanie go jako swoiscie charakterystycznego. To, co
indywidualne, i to, co spoteczne, wzajemnie sie uzupelniaja; zbytnia przewaga Moi nad

83 Tenze, Existential Semiotics, dz. cyt., s. 3.
84 M. Jabtonski, dz. cyt., s. 162.
85 Zob. E. Tarasti, Semiotics of Classical Music, dz. cyt., s. 286-300.
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Soi lub Soi nad Moi jawi si¢ Tarastiemu jako przeszkoda w tworzeniu dziela warto$-
ciowego i zrozumialego. Poniewaz Moi i Soi stanowig przeciwstawne, cho¢ w pewnym
sensie symetryczne strony ,semiotycznej jazni”, to réwniez ich modalno$ci (will, can,
know, must) wystepuja w obu przypadkach w doktadnie odwrotnej kolejnosci. W pra-
cy staram si¢ szerzej zrekonstruowac koncepcje muzycznych Moi i Soi, uwzgledniajac
rozmaite filozoficzne i semiotyczne inspiracje Tarastiego, jak réwniez odnoszac si¢ do
poruszonej przez autora Sein und Schein problematyki retoryki muzycznej, a wigc tego,
w jaki sposéb muzyka na nas dziala (i jak obja$nia to semiotyka). Na koniec przywotam
rozwazania na temat $piewu Rolanda Barthesa, ktére Tarasti odnosi do wlasnej teorii
Moi i Soi oraz rozszerza na sfere¢ muzyki instrumentalnej.

Stowa kluczowe: Eero Tarasti, semiotyka egzystencjalna, semiotyka muzyki, znaki
muzyczne, ziarno glosu

Abstract

Musical Moi and Soi in Eero Tarasti’s Existential Semiotics

The paper aims to examine the relationship between two sides of the “musical organ-
ism” - the Moi and the Soi - as formulated in Eero Tarasti’s existential semiotics. The
author of mentioned variation of semiotics creates, by means of the concepts of the Moi
and the Soi, models that have regard to shifts from the singular to the communal (and
the other way around). The Moi represents an “interiority”, the existential ego of sub-
ject, whereas the Soi corresponds to what is socially determined. The first is, therefore,
a specific bundle of sensations, while the second is realized in discursive activity. Hence
social Soi constitutes space connecting creators and makes communication between
them possible (and mutual deriving from each other as well). I begin by addressing
Tarasti’s philosophical and semiotic inspirations. Thereafter, I shift to describe the prin-
ciples of Moi and Soi and relation between them. Subsequently, I introduce biosemiot-
ical notions employed by Tarasti, i.e. the Ich-Ton and the Dich-Ton, in order to discuss
the semiotic self in terms of subject’s encounter with the Other. Examining of all men-
tioned concepts will allow to present a working of semiotic square’s coordinates with-
in a musical work, as well as to refer to Roland Barthes’ distinction between the geno-
text and the phenotext. Tarasti identifies this distinguishing with his own demarcation
between the Moi and the Soi.

Keywords: Eero Tarasti, existential semiotics, semiotics of music, musical signs, grain
of voice, phenotext, genotext
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Kwestie doswiadczenia estetycznego w wymiarze sztuki muzycznej poja-
wiajg sie w $wietle dyskusji dotyczacej sSwiadomosci istnienia réznic w spo-
sobie postrzegania i istnienia granic ludzkiego rozumienia. Dostepnos¢
rzeczywisto$ci poznawczej pozwala na uwzglednienie przedmiotu reali-
zmu lub idealizmu, ktére gromadzg sie na byciu rzeczga ,,sama w sobie” lub
pojawiaja si¢ w zaleznosci od $wiata umystu. Problemem istnienia $§wiata
zewnetrznego (tego, co poza podmiotem postrzegajagcym zmystami)' jest
dzielenie sie perspektywa rozwazan nad realizmem epistemologicznym
i idealizmem. Polemiki mig¢dzy realizmem a idealizmem majg charakter
pogladowy i motywowane s3 przekonaniami myslicieli.

Zakres poznania

Zagadnienie zakresu poznania sprzyja angazowaniu si¢ w pewna dziedzi-
ne przedmiotu dotyczaca umystu, gdzie w rozmyslaniach (refleksji filozo-
ficznej?) rozwija si¢ motyw zdolnosci cztowieka do poznawania obiektow
transcendentnych. Jesli umyst jest w stanie je pozna¢, nalezy skierowac
refleksje na realizm epistemologiczny, jesli nie — jest to idealizm epistemo-
logiczny, wystepujacy w dwojakiej formie, jako: a) epistemologiczny imma-
nentny idealizm - zakladajac, ze umyst moze si¢ pozna¢ tylko wlasne

1 S. Judycki, Realizm i idealizm: struktura problemu, ,,Analiza i egzystencja” 2009,
nr9,s. 7-34.
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doswiadczenia; b) epistemologiczny transcendentalny idealizm - zaklada-
jac, ze umyst moze poznac tylko wlasne struktury i konstrukcje®.

Realizm epistemologiczny odwoluje si¢ do istnienia niezaleznie od $wia-
domosci podmiotu, ktéra moze by¢ dostepna poprzez poznanie. Episte-
mologiczny transcendentalny realizm rozpoznaje formy zmyslowosci
(Kant), ktére sg sposobami wlaczania wrazen i aktywnosci sensorycznej
oraz przyznania, ze §wiat jest tymczasowa i przestrzenng forma, w kto-
rej pewne obszary rzeczywistosci zewnetrznej (rzeczywiste obiekty) sa
poznawalne.

W epistemologicznym immanentnym idealizmie (subiektywnym, feno-
menalizmie) - okreslanym przez sfere psychologiczng (zwiazana z przezy-
ciami osob) lub sferg antropologiczna (zwigzang z wlasciwosciami osob),
$wiat zewnetrzny jest doswiadczany jako tres$¢ strumienia §wiadomo-
$ci przynaleznej do danego bytu (Kartezjusz). Immanentny obiekt® jest
wewnetrznym doswiadczeniem psychologicznym, istniejacym w $wia-
domosci. Fenomenologia zawiera odniesienia do koncepcji metafizycz-
nej, ktora wykorzystuje tzw. zasade immanencji (fac. immanere, tj. pozo-
stajacy wewnatrz), ktora jest przeciwienstwem zasady transcendencji (Yac.
transcendens, tj. przekraczajacy co$; istnienie na zewnatrz, poza czyms;
wykraczanie poza granice). Zasada immanencji jest rozumiana jako opar-
cie si¢ na wlasnej $wiadomosci i funkcjonowanie w sferze swiadomosci,
czyli w nawigzaniu do refleksji o charakterze celowym i stanowi najwyz-
szy poziom istnienia®. Immanencja oznacza zasadniczo, ze zasada dzia-
tania $wiata lezy w nim samym. Sfera immanentna to sfera doswiadczen
psychologicznych, wrazen, spostrzezen, pomysiow, emocji i mysli dotycza-
cych obserwacji zmystowych. Koncepcja immanencji przywotuje skojarze-
nia z epistemologicznym immanentnym idealizmem®, zgodnie z ktérym
umyst moze poznac tylko wlasne doswiadczenia, podczas gdy doswiadcza-
nie (wewnetrzne) to poznawanie wlasnych doswiadczen (np. samowiedza,
$wiadomo$¢ ego)®. Zagadnienie immanencji porusza problematyke pozna-

2 1. Kant, Krytyka czystego rozumu, t. 1, thum. R. Ingarden, PWN, Warszawa 2010.

3 A. Chudzinski, Koncepcja przedmiotu immanentnego Brentana, ,Kwartalnik filo-
zoficzny” 2000, nr 28, s. 5-31.

4 E. Lévinas, Transcendencja i pojmowalno$é, thum. B. Baran, [w:] Transcendencje.
Teksty filozoficzne, Krakow 1986, s. 119.

5  G. Berkeley, Traktat o zasadach ludzkiego poznania, w ktérym poddano badaniu
glowne przyczyny bledéw i trudnosci w réznych dziedzinach wiedzy oraz podstawy
sceptycyzmu, ateizmu i niewiary, thum. J. Salamon, Krakéw 2006.

6 E.Hume, Traktat o naturze ludzkiej, t. 1, ttum. C. Znamierowski, Fundacja Alethea,
Warszawa 2005.
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nia, ktora odnosi si¢ do pojecia bytu w kontekscie tego, czy poznajacy jest
w stanie pozna¢ cokolwiek, co nie jest w obszarze uwagi i do§wiadczenia
psychologicznego. Problematyka rozpoznawania granic (np. transcenden-
tnych) taczy sie z rozwazaniami majagcymi na uwadze problem: czy istota,
ktdéra poznaje siebie, jest w stanie pozna¢ istniejace naprawde obiekty, czy
raczej struktury mentalne.

W epistemologicznym transcendentalnym idealizmie — $wiat jest
doswiadczany jako konstrukt pochodzacy ze swiadomosci bardziej niz
indywidualnej, okreslonej jako swiadomos¢ transcendentna. Obiekt trans-
cendentny — jest obiektem zewnetrznym w $wietle §wiadomosci i nie jest
doswiadczeniem psychologicznym, ale dobrze przemys$lanym w kontekscie
konstrukeji umystu, ktéry tak naprawde nie istnieje. Swiadomo$¢, bedaca
przedmiotem uwagi fenomenologii, okresla si¢ jako transcendentng — jesli
podmiot jest obecny w $wiecie, a jego czyny sa procesami psychologiczny-
mi ulegajacymi naturalnej, psychologicznej lub transcendentalnej reflek-
sji”. I tak na przyklad, transcendentna $§wiadomo$¢ okresla pewien zespot
form zmyslowych i prawidlowosci intelektu, dostepnych a priori (tj. nie-
zaleznie od do$wiadczenia). U I. Kanta forma zmystowosci jest tzw. naocz-
nos¢, czyli zdolno$¢ odbiorczosci, ktorg trzeba dysponowac, aby okresli¢
pewna wiladze bezposredniego ogladania przedmiotéw (np. czas i prze-
strzen). Naoczno$¢ pobudzona przez formy intelektu (np. kategorie, moz-
liwe sady) moze prowadzi¢ do bezposredniego poznania danego zjawiska,
ktdre stanowi nieokreslony przedmiot ogladu empirycznego. Kategorie
jako pierwotne formy pojeciowe stanowig dla Kanta kryterium zaistnienia
dos$wiadczenia, a wladza rozpoznawania za pomocg tzw. schematéw trans-
cendentalnych, wystepujacych na poziomie faczenia tresci danych i naocz-
nosci, jest potrzebna do zajscia pelnego doswiadczenia. Epistemologiczny
transcendentalny idealizm porusza aspekt poznania gtebi umystu, jednak
rozpoznania poznawcze nie odzwierciedlajg $wiata, a jedynie strukture
umystu (Kant). Podziat sadéw dokonany przez Kanta na kategorie: a) ana-
lityczny; b) syntetyczny (zjawisko ma swojg przyczyne), a zwlaszcza na sad
uzyskany na podstawie: c) a priori (niezaleznie od do$wiadczenia; pojecia
sa warunkiem doswiadczenia); d. a posteriori (na podstawie doswiadcze-
nia), powoduje, Ze poznanie ma miejsce w dwoch podstawowych znacze-
niach: niezaleznie od calego doswiadczenia lub jest przeprowadzane na
podstawie doswiadczenia.

7 E.Husserl, Medytacje kartezjariskie z dodaniem uwag krytycznych Romana Ingarde-
na, przet. A. Wajs, PWN, Warszawa 1982.
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Podejscie historyczne jako refleksja niemieckiego filozofa, I. Kanta,
dotyczaca ujmowania roli doswiadczania rzeczy w przestrzeni oraz roli
poje¢, jaka pelnig w aktach, stanach percepcyjnych odnoszacych si¢ do
obiektdw w przestrzeni w poznaniu empirycznym, oparte jest na zasadzie
poprzedzania szeregu wyjasnien we wspolczesnych dyskusjach epistemo-
logicznych. Roztrzgsanie Kanta o wyposazeniu cztowieka w hierarchicz-
ny zbidr struktur a priori jest istotne dla $wiata, aby moglo mie¢ ono dla
niego znaczenie w aspekcie transcendencji. Kantowskie korzenie trans-
cendencji uobecnionej w idealizmie, ktora jest podstawa fenomenologii
Husserla, prowadza do polemiki ze skrajnym racjonalizmem i empiry-
zmem, a w konsekwencji — do scalenia poznania rozumowego z doswiad-
czeniem empirycznym. Kant pisze: ,Transcendentalnym nazywam wszel-
kie poznanie, ktdre zajmuje si¢ w ogéle nie tyle przedmiotami, ile naszym
sposobem poznawania przedmiotéw, o ile sposdb ten ma by¢ a priori moz-
liwy”. Transcendentalno$¢ u Kanta jest poznawaniem, ktore nie odnosi si¢
bezposrednio do ,rzeczy samej”, lecz do szczegdlnego sposobu poznawa-
nia epistemicznej dostepnosci a priori, pozostawiajac za sobg to, co empi-
ryczne. Zmienno$¢ doswiadczanych fenomenéw i przedmioty nie sa Zréd-
tem bezustannej zasadnosci praw, lecz s3 nimi raczej struktury poznawcze
podmiotu, ktéry doswiadcza relacji z poznawanym przedmiotem. Wpro-
wadzone przez Kanta rozréznienie na podmiot transcendentalny (ja logicz-
ne, ja czyste lub kategorialne), tj. istniejacy poza doswiadczeniem, i na
podmiot empiryczny (ja ogladajace w czystych formach naocznosdci zmy-
stowej), ktéory u Hume’a oznacza unifikujacg wigzke wrazen - jest pew-
ng analogia do podziatu na kategorie umyst - cialo. Obecnos¢ podmiotu
transcendentalnego (istniejacego poza $wiatem) pozwala przypuszczac,
ze w tym, co empiryczne dla podmiotu, moze si¢ ujawni¢ $wiadomos¢
doswiadczania i percypowania wrazen. Teoretyczny konstrukt podstaw
czlowieczenstwa jest bazg ustanowienia podmiotu poznania. Husserl
zasugeruje po mysli Kanta, ze fundamentalny charakter do§wiadczenia
warunkujg akty, procesy psychiczne (tzw. noesis, tj. skupianie uwagi, przy-
wolywanie wspomnien) oraz percepcja kazdego przedmiotu lub zjawi-
ska (tzw. noema, tj. mysli, pamieé, obrazy, emocje), okreslana przez pod-
stawowg $wiadomos¢, co pozwala transcendentalnie konstruowa¢ swiat.

Fenomenologia w paradygmacie muzycznym
(doswiadczenie muzyczne)

Fenomenologia w paradygmacie muzycznym pochyla si¢ nad kontekstem
doswiadczenia muzycznego i funkcjonuje w fenomenologicznych nurtach:
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metodologii, epistemologii, praktyki, psychologii (muzyki), antropologii.
Filozoficzna refleksja podejmuje wiele kategorii zagadnien, wydzielajac
miejsce w epoce nowozytnej terminowi autonomia. Kartezjusz zestawia
pojecie autonomii z kategorig podmiotu, gdyz sadzi, iz wiedzy nie nale-
zy poszukiwaé w $wiecie istnienia rzeczy zewnetrznych (przedmiocie),
lecz w cztowieku (podmiocie). Podmiot uzyskujacy niezaleznos¢ (logicz-
ny, czyli ,czysty rozum?”; estetyczny, czyli ,rozum praktyczny”; etyczny,
czyli ,wladza sadzenia”) ,opiera si¢ na samym sobie” i nadaje sens temu,
co zawiera si¢ w tym, co duchowe. Podejmowane przez Kanta trzy watki
probleméw — wiedza, sztuka i moralnos$¢ — stanowig poczatek ukonstytu-
owania sie¢ idei autonomii sztuki. Na tym tle sytuuja si¢ dyskusje na temat
muzyki i jej autonomicznego charakteru (tzw. muzyka absolutna)®, wska-
zujac na roznice w pojmowaniu muzycznych doswiadczen. Odniesienie
sztuki do nieskonczonosci, obecne w rozwazaniach Kanta, prowadzi do
swego rodzaju pomijania zagadnien zwigzanych ze zlozonoscia percep-
cyjnych doswiadczen estetycznych. W zamian stanowig punkt wyjscia do
stawiania pytania o relacje postrzegania zmyslowego — w tym percepcji
muzycznej — wzgledem pojecia rozumu i duchowej wzniostosci doswiad-
czanej w muzycznym ogromie dziela. Niejednokrotnie estetyke Kanta
przyjmuje si¢ jako przejaw i osobliwe dos§wiadczenie idei piekna, co prowa-
dzi do emancypacji sztuki ,,bezposredniego upodobania”. Doswiadczenie
idei logiki w sztuce muzycznej stoi w sprzecznosci z estetyka i/lub filozofig
piekna, prowadzac do istnienia obok siebie nurtu muzyki wskazujacej na
brak w niej wlasnoéci autonomicznych (np. muzyka programowa)’.
Fenomenologia jest nauka humanistyczna, ktéra skupia si¢ na bada-
niu istoty struktury umystu podmiotu. Zakltada wiec fakt , posiadania
siebie” i ,,bycia sobg” przez podmiot. Majac to na uwadze, mozna przy-
puszczad, iz umyst jest zanurzony w doswiadczeniu - zaréwno same-
go siebie, jak i otaczajacego $wiata. Sama refleksja nad doswiadczeniem
czyni ja przejawem do$wiadczenia, podczas gdy systematyczny i bezwa-
runkowy jego opis moze przysparzac¢ znaczacych trudnosci lub moze
pozostawa¢ nie do przeprowadzenia. Podejmowanie tematu badania
bezposredniego doswiadczenia jest nadal kwestig otwarta — wymagaja-
cg prob realizacji. Tymczasem wydaje sie, ze ludzkie doswiadczenie jest

8 Muzyka absolutna (Yac. absolutus, czyli niezalezny) - to okreslenie muzyki pozba-
wionej tre$ci pozamuzycznej. Jest przeciwienstwem muzyki programowe;.

9  Muzyka programowa - to rodzaj muzyki o tre$ci pozamuzycznej. Tre$¢ ta wskazana
jest przez tytul lub program utworu programowego. Jej przeciwienstwem jest muzy-
ka absolutna.
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zwigzane z kontekstem. Usilujac autentycznie dotkna¢ tego, co rzeczywi-
ste, mozna sprobowac doswiadczy¢ sztuki. Zasady transcendencji i imma-
nencji, lezace u podstaw badania wlasnych przezy¢ podmiotu w zwiaz-
ku ze sztuka, zakotwiczaja duchowos¢ w relacji do wlasnej fizycznosci
i pozwalaja na identyfikacje przeciwstawnych form tego samego fenome-
nu w dziele muzycznym. W odniesieniu do doswiadczenia estetycznego
w postaci sztuki muzycznej immanencja wyraza si¢ w kategoriach muzy-
ki czysto instrumentalnej (absolutnej lub autonomicznej), ktéra nie ma
podtekstow pozamuzycznych. Mimo to utwory muzyczne posiadajg pew-
ne odniesienia do $wiata, lecz przyjmuja szczegolng forme oraz postugu-
ja si¢ swoistym jezykiem przekazu. Fundamentalna refleksja filozoficzna
nad granicami poznania odnosi si¢ do kontekstu dzieta muzycznego, kt6-
re wystepuje w relacji podmiotu i pojawiajacego si¢ w nim do$wiadczenia
muzycznego. Szerokie przemyslenia o sztuce muzycznej i jej sposobach
doswiadczania obejmuja zasadnicze plaszczyzny granic poznania dzie-
ta muzycznego, ktére mozna odczytywa¢ w nastepujacych kategoriach:
a) ontologicznych — podejmuje zagadnienie tego, co jest Zrédlem i przed-
miotem poznania; b) epistemologicznych — okresla zakres poznawanych
jakosci dziela i jego metody analizy; c) aksjologicznych — okresla zagadnie-
nia analizy znaczen i wartosci identyfikowanych w muzyce, ktére wyste-
puja w stanie rzeczy o charakterze kulturowym'’. U podloza tych przemy-
slen lezg pytania o to, gdzie potencjalnie zaczyna i konczy si¢ poznawanie
dzieta muzycznego: czy na jego niezaleznym bycie, ktéry bywa poddawa-
ny stanowczej ocenie, czy na substancji lub esencji, czy na tresci znacze-
niowej tworzywa muzycznego. Fenomenologiczne podejscie do muzyki
stara si¢ zrozumie¢ fenomeny muzyczne odnos$nie tego, jak objawiaja si¢
odbiorcy i jaki jest sposdb istnienia tej sztuki. Probuje znalez¢ odpowiedz
na temat tego, jakie s3 warunki nieodwotalne i wystarczajace, aby dany
przedmiot uzna¢ za dzielo lub doswiadczenie muzyczne. Dyskusja nad
kwestiami zwigzanymi z estetyka muzyczna, ktéra obejmuje m.in. zagad-
nienie doswiadczenia, przezycia i kreowania warto$ci w sferze objasnien
artystycznych - odpowiada na skfonno$¢ humanistéw do zatrzymywa-
nia swej uwagi na sferze aisthesis i sferze bezposredniego doswiadczenia
(zmystowego). Istniejaca réznorodnos$¢ natury fenomendw, w tym dziela
muzycznego opartego na dos§wiadczeniu muzycznym, wspéttworzy spe-
cyfike estetycznych doswiadczen w systemie relacji do sfery: ,,Ja”, ,Inny”,
tworca, material dZzwiekowy, wykonanie, odbiorca, wartosci estetyczne

10 M. Gotlab, Spor o granice poznania dzieta muzycznego, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2012, s. 16-17.
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i ich medium, wzgledy spoleczne, neurobiologiczne. Fenomenologia ma
do dyspozycji wiedze o opisie modelu doswiadczania sztuki, ktory wiaze
estetyczng reprezentacje ze sposobem, w jaki czlowiek doznaje utrzymy-
wania nieuchwytnych przedmiotéw, przechowuje je w pamieci lub rzutuje
w wyobrazni. Pojecie dziefo, definiowane przez Heideggera jako ,,zdarze-
nie” wylaniajace sie z unikatowej i nieprzewidywalnej rzeczy'', wpisuje sie
w dyskurs fenomenologiczny na temat mozliwo$ci dostrzegania bogactwa
aspektow istnienia kategorii prezentujacych doswiadczenie oraz uobecnia-
jacych je podmiotéw i przedmiotéw (tzw. przedmioty estetyczne, przed-
mioty idealne).

Szczegdlna obecnos¢ muzyki w dyskursie fenomenologicznym suge-
ruje, ze jest ona zwigzana z dwojakim funkcjonowaniem kategorii: z opi-
sem utworéw muzycznych pojawiajacych sie¢ w sposob otwarty fenome-
nologicznie (np. R. Ingarden, A. Schiitz)'* badz z klasyfikowanym opisem
fenomenologicznym. Kreacja i percepcja sztuki muzycznej jest odpowied-
nig, cho¢ specyficzng podstawa fenomenologicznych rozwazan w kon-
tekscie estetycznych wrazen i do§wiadczen muzycznych, niekoniecznie
ogniskujac uwage wylacznie na analizie skladnikéw dzieta muzyczne-
go. Refleksyjne zaangazowanie si¢ w aspekty dos§wiadczenia muzycznego
wymaga poszukiwania relacji miedzy: dzietem muzycznym (obiekt posia-
dajacy wlasciwg sobie charakterystyke), procesem twdrczym (ztozony pro-
ces i uklad czynnosci podmiotu, kreujacego obiekt — intencjonalny, lub
dzielo w sensie abstrakcyjnym lub konkretnym - wykonanie) a percep-
cjg dzieta muzycznego (sfera modalnosci zmystowych, doznawania i prze-
zywania zlozonej organizacji dzwiekdw, ujawniajacych si¢ w wymiarze
wertykalnym i horyzontalnym). Warto wspomnie¢, ze podmiotowos¢
w estetyce i sytuacji estetycznej stosuje sie¢ do doswiadczenia estetyczne-
go w odniesieniu do kategorii tworzenia, odbioru i analizy dziela este-
tycznego. Wybidrcze siegniecie do ujecia estetyki R. Ingardena prowadzi
do przypuszczenia, iz bez doswiadczenia estetycznego (np. muzycznego)
odniesionego do dziela (muzycznego) nie mozna w petni méwic o cato-
ksztalcie percepcji doswiadczenia estetycznego, prowadzacego do ujawnie-
nia sie warto$ci estetycznej (np. w postaci przezycia jakosci styszalnych)*.

11 T. Zaluski, Sztuka jako ontologiczny eksperyment, ,,Estetyka i Krytyka” 2011, nr 21
(2), s. 193-194.

12 A. Schiitz, Problem racjonalnosci w $wiecie spotecznym, thum. B. Jablonska, [w:] ten-
ze, O wieloci Swiatow. Szkice z socjologii fenomenologicznej, Nomos, Krakéw 2008,
s. 111-129.

13 R.Ingarden, O zagadnieniu percepcji dzieta muzycznego, [w:] tenze, Przezycie, dzie-
to, wartos$¢, Krakow 1966.
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Nadanie przez epistemologiczny namyst odrebnego sposobu istnie-
nia podmiotowosci i §wiata prowadzi do poszukiwania tresci poznaw-
czej doswiadczenia w dwojaki sposéb: przez oddzielenie si¢ w nim od
doswiadczania siebie i subiektywnych percepcji podmiotu niezaleznie od
niego (doznanie wewnetrzne, samodo$wiadczanie) badz przez wlaczenie
sie w mozliwo$¢ poznania istniejagcego wewnatrz podmiotu poznajace-
go i zaleznie od niego. Pierwotny, ontologiczny sens pojecia obiektywno-
$ci, odnoszacy si¢ do przedmiotu i jego wlasnosci, po jego przetworze-
niu zyskal kwalifikacje do przeciwdziatania subiektywizacji poznawczego
doswiadczenia (jakimi sg np. konstrukty teoretyczne) przez tzw. obiekty-
wizacje, czyli zastosowanie naukowej metody, w ktorej istotnymi zabie-
gami s3: problem badawczy, hipoteza, eksperyment, narzedzia pomiaru
i sformulowany na koniec wniosek. Z uptywem czasu i zmian pojmowa-
nie estetycznego doswiadczania sztuki muzycznej skupia sie na biegunach
widzenia miedzy tym, co subiektywne a tym, co obiektywne. Trend, okre-
slony jako psychologiczne myslenie o sztuce muzycznej (np. teoria muzyki
psychoenergetycznej)'* ukierunkowanej na psychologie muzyki i fenome-
nologie muzyki (np. M. Geiger; F. Kaufmann), pojawia si¢ jako biegun mie-
dzy skrajnosciami. Traktuje sie wiec dzielo sztuki jako idealng egzystencje
(jako$ciowo; ponadindywidualna, np. logiczng) badz egzystencje rzeczy-
wistg. Niezaleznie od tych réznic, mozna przypuszczaé, iz doswiadcze-
nie estetyczne w sztuce muzycznej jest rodzajem intencjonalnego zrozu-
mienia, ktore polega na przekonaniu o jego naturze estetycznej i pozwala
odrozni¢ zwykle jakosci od estetyki (np. odglosy natury od muzyki). Dzie-
to sztuki muzycznej jako byt intencjonalny (twoércy, artysty) jest przed-
miotem estetycznym zawierajacym w sobie fundament bytowy (partytura;
fizyczny zapis materiatu dzwigkowego w postaci nosnika CD). Pojawia si¢
ono u odbiorcy w procesie konkretnej percepcji, wyrazonej pod postacia
przezycia estetycznego®. W ujeciu R. Ingardena przezycie to moze przyjaé
forme: emocji wstepnych i zajecia postawy estetycznej; procesu percepcji
jakosciowej struktury dzieta przez konkretyzacje przedmiotu estetycz-
nego badz przezycia wartosci estetycznych wykreowanego przedmiotu —
jako emocjonalna odpowiedz na nie. Rozumienie przezycia muzycznego
przez Ingardena prowadzi do utozsamiania go z tworzonym w ludzkiej
swiadomosci przedmiotem estetycznym, ktdrego nie sposdb ukonsty-
tuowac jako co$ rzeczywistego. Stuchajac dzieta muzycznego, odbiorca
dookresla go i wypetnia tre§ciami i warto$ciami zgodnymi z wlasnym

14 C. Stumpf, Tonpsychologie, t. 1-2, S. Hirzel, Leipzig 1883-1890.
15 R.Ingarden, O poznawaniu dziela literackiego, PWN, Warszawa 1978, s. 183.
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doswiadczeniem intelektualno-emocjonalnym oraz wyobraznia, w kto-
rej jest dostepny przedmiot estetyczny. Teza Ingardena, sprowadzona do
stwierdzenia o jednowarstwowosci dziata muzycznego, a oprotestowana
przez C. Dahlhausa jako ograniczajaca mozliwo$¢ wystepowania war-
stwy ,znaczeniowej” w muzyce'®, pozwala kierunkowac¢ refleksje o ,,jako-
$ci emocjonalnej” na problem istnienia znaczenia w muzyce jako odnie-
sienie do czego$ poza nig samg i usytuowania go w sferze aksjologii dziela.
Dla Ingardena sztuka muzyczna nie przynalezy do sfery psychicznej, lecz
istnieja w niej jako$ci poréwnywalne z zyciem emocjonalnym czlowieka,
z czym wyraznie dyskutuje Z. Lissa, pochylajac si¢ nad zjawiskami psy-
chicznymi zachodzacymi w czlowieku'”. Zdolnoé¢ do doznawania prze-
zy¢ estetycznych i emocji w kontekscie do§wiadczenia muzycznego jest
mozliwa dzieki umiejetnosci organizowania formy muzycznej wilaczaja-
cej w obszar uwagi komponenty, jakimi sa dostowne postrzeganie badz
przedstawiona percepcja. Wspomniane formy percepcji s3 wbudowane
w do$wiadczenie muzyczne, wspolistniejgc ze sobg zupelnie niezaleznie'®.

Réznorodnos¢ sposobéw rozumienia i traktowania zastosowan muzy-
ki przyczynia si¢ do powstania wielu badan nad fenomenologia muzyczna,
dla ktérej poszukuje sie podstaw metodologicznych. Srodowisko muzycz-
ne opiera swoja metodologie na mysli fenomenologicznej Husserla, jed-
nak filozofowie wspottworza status fenomenologiczny na zasadzie nieza-
leznosci, budujac wlasne konstrukty teoretyczne. W pierwszej potowie lat
20. XX wieku wystepuje silne akcentowanie obecnosci zagadnien z zakre-
su fenomenologii estetyki'®, tworzac z nich warto$¢ dodang dla znaczenia
mysli filozoficznej. Fenomenologia bierze udzial w tworzeniu paradygma-
tu muzykologii, definiowanego jako pewien rodzaj estetycznego sposobu
postrzegania muzyKki, tj. analitycznie i/lub calo$ciowo, traktujac wrazenia
i doswiadczenia muzyczne jako metodologiczne wsparcie dla pojawiaja-
cych si¢ koncepcji. Fenomenologiczne podejscie do muzyki koncentruje
sie na ogdlnej wiedzy metodologicznej, wskazujac muzyke jako czynnik
formujacy obszar ludzkiego doswiadczania w sferze audialnej. Husserl jest
uwazany za prekursora fenomenologii postrzeganej jako metoda naukowa
odmienna od doswiadczenia i zjawisk psychologicznych, wykorzystujaca

16 C. Dahlhaus, Estetyka muzyki, ttum. Z. Skowron, Warszawa 2007, s. 102.

17 Z. Lissa, Szkice z estetyki muzycznej, Krakow 1965, s. 23-29.

18 R. Scruton, Understanding Music. Philosophy and Interpretation, Continuum UK,
London 2009, s. 43.

19 M. Geiger, The Significance of Art. A Phenomenological Approach to Aesthetics,
Center for Advanced Research in Phenomenology & University Press of America,
Washington, D. C. 1986, s. 3-16.
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co$ innego niz doswiadczenie. Fenomenologia to sposdb spojrzenia na
rzeczywisto$¢, ktory polega na poznaniu tego, co istnieje. Majac jednak
na uwadze do$wiadczenie przez ujawnienie si¢ wielu rodzajow obiektow,
podlega opisowi i wyrdznia jego wlasciwosci®®. Dzieki fenomenologicz-
nym redukcjom, doswiadczenie (wewnetrzne i zewnetrzne), w tym takze
muzyczne, jest traktowane jako zjawisko w sensie eidetycznym. Doswiad-
czenie dotyczy istoty czego$ - zjawiska, klasy zjawisk, przedmiotéw, a wiec
moze prowadzi¢ $wiadomo$é¢ do idealizacji przedmiotow>'. W koncepcji
fenomenologicznej wlasnego autorstwa Husserl wyrdznil w percepcji prze-
biegow dzwiekowych przestrzennos¢ i czasowos¢ muzyczng, ktdrg roz-
patrywano w fazach: utrzymywania wrazen doswiadczanych w danym
momencie w pamieci oraz przewidywania wrazen, ktére dopiero musza
mie¢ miejsce®’. Na przestrzeni lat pojawiaja si¢ takze koncepcje fenome-
nologii muzycznej przeciwne psychologii, w tym dziela sztuki i estety-
ka emocji. Fenomenologiczne podejscie do sztuki muzycznej opiera sig
w pewnej mierze na kwestii natury percepcji estetycznej, rozumianej jako
umiejetnos¢ dostosowania percepcji do wymagan obiektu. Orientacja
mysli o muzycznym idealizmie (muzyka absolutna), postrzeganiu obiektu
estetycznego, o tym, co powoduje powstanie smaku (gustu) artystyczne-
go, podkreslaniu strony subiektywnej sytuacji estetycznej — nie jest two-
rzeniem prawdziwego obiektu estetycznego. Jego natura odwotuje si¢ do
intuicji w sensorycznej formie poznania, ktdra zbliza obiekt estetyczny do
ideatu (absolutu)®’.

W nurcie muzykologicznej fenomenologii podejmowane sa proby inte-
gracji poje¢ zwiazanych z idealizmem i formalizmem struktur muzycz-
nych, bez pomijania kwestii oparcia ich na doswiadczeniu empirycznym.
Fenomenologia, ktora podejmuje probe przywrdcenia wartosci faktycznej
wiedzy o doswiadczeniach zmystowych, na ktére powoluje si¢ sztuka, wia-
cza w zakres swych zainteresowan doswiadczenie estetyczne i specyfike
istnienia dziel sztuki (muzycznej). Inspiracja fenomenologicznych rozwa-
zan muzykologicznych staje si¢ intuicja, wspdtzawodniczac z przejawami

20 E.Husserl, Medytacje kartezjariskie..., dz. cyt., s. 38-79, 299-303.

21 Tenze, La idea de la fenomenologia, trad. L. Marin, ed. F. D. F Espafia, Madrid 1950,
s. 92.

22 Z. Skowron, Muzyka - jej struktura, przezycie i przestanie. W kregu dociekan
muzyczno-estetycznych Zofii Lissy, [w:] Z. Lissa. Wybér pism estetycznych, red.
K. Wilkoszewska, Universitas, Krakow 2008, s. 10.

23 W. Conrad, Der dsthetische Gegenstand, ,,Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft” 1908, t. 3, nr 1, s. 71-118, https://doi.org/10.11588/diglit.3433.4;
nr 4, s. 469-511, https://doi.org/10.11588/diglit.3433.24.



O fenomenologicznym doswiadczaniu muzyki 55

dialektyki dedukcyjnej lub indukcyjnej. Odejscie sztuki od mozliwosci
siegania ,,poza siebie” i ukierunkowanie si¢ w strone materiatu zmysto-
wego, jakim jest doswiadczenie (pozornej lub braku) organizacji dzwigku,
prowadzi do do$wiadczen muzycznych okreslanych jako muzyka nieinten-
cjonalna (np. muzyka atonalna, dodekafonia, seria itp.)**. Estetyczny efekt
akustyczny nowej muzyki*®, nakierowany na sama dzwiekowos¢ dzieta
i nowe zasady odrzucajace tonalnos¢, a nie na tresci pozamuzyczne istnie-
jace ,poza nim”, rozszerza teorie pokrewne fenomenologii (np. E. Kurth,
H. Mersmann) o koncepcje uwzgledniajace ,,strukture dzieta muzyczne-
go, ktdora wspoltworzy w XX wieku projekcja skladnika pola czasowe-
go w przestrzeni. Ten aspekt przeklada si¢ odpowiednio na muzyczne
doswiadczenie, jakie otwiera si¢ przed wewnetrznym §wiatem przedmiotu
estetycznego, bedacego ,,$wiatem samym w sobie” i siega w nim po chwi-
lowy impuls, bodziec czy site sprawcza. Subiektywne podejscie w fenome-
nologii do relacji tworca — odbiorca w kontekscie dzieta muzycznego obec-
nego w koncepcji tzw. nowej muzyki przedstawia H. Mersmann. Estetyka
stosowana, oparta na fenomenologii H. Mersmanna, uwzglednia pojecie
tzw. sil muzycznych, ktére trwaja w utworze muzycznym pod postacia
»tektoniki” swoistego bytu. Osobliwoscia jego koncepcji jest uznanie moz-
liwosci, ze centralnymi no$nikami doswiadczenia form, struktury i tresci
dziata muzycznego sg elementy muzyczne, okreslane jako czynniki: mate-
rial, elementy, przedmiot, ksztalt, tres¢, styl i ekspresja. H. Mersmann
wskazuje, Ze estetyka muzyczna probuje uchwyci¢ rézne idee wywodza-
ce sie z estetyki ogolnej badz z mysli filozoficznej. Jego system estetyczny,
uksztaltowany przez opozycje miedzy tym, co psychologiczne a tym, co
fenomenologiczne prowadzi go do fenomenologicznych podstaw estety-
ki muzycznej w sluzbie badania dziela muzycznego. To jednak nie prze-
szkadza mu w kazualnym korzystaniu z terminologii psychologicznej
i odwotywaniu si¢ do jakosci psychologicznych. Warto zatem wspomniec,
ze H. Mersmann zdefiniowal fenomenologie podejscia psychologicznego
i hermeneutycznego®®. Proba znalezienia zasad, na ktorych istnieje $wiat
(istnienie tj. $wiadomos¢ struktury; odbicie i to, co odzwierciedlajace;

24 D. Plav$a, Intentionality in Music, ,International Review of the Aesthetics and
Sociology of Music” 1981, t. 12, nr 1, s. 65-74.

25 Nowa muzyka - termin, ktéry powstat w 1919 r. dla okreélenia réznych nurtéw
kompozytorskich w zachodnioeuropejskiej muzyce XX w. (1910 r. - do dzisiaj).
Dzieli si¢ na dwa etapy: nowoczesnos$¢ (do II wojny $wiatowej) i radykalizm (do
wspoélczesnosci).

26 H. Mersmann, Zur Phdnomenologie der Musik, ,, Zeitschrift fiir Asthetik und allge-
meine Kunstwissenschaft” 1925, t. 19, nr 1-4, s. 372-388.
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istnienie muzyczne) stanowi przestrzen rozwazan filozofii, zwanej onto-
logig. Z dominujacych motywdéw rozwazan neopozytywizmu i psycholo-
gii lat 30. XX wieku wylania si¢ potencjal polskiej filozofii sztuki - inten-
cjonalnos$ci, w tym natury przezywania w teorii R. Ingardena, rozwinietej
przez przedstawicieli polskiej szkoty filozofii klasycznej*”. Fenomenologia
niesie okreslone wartosci, ktoérych - za Husserlem - mozna poszukiwac
w dziele muzycznym i znaczeniu muzycznym. Sens znaczenia muzycznego
opiera si¢ kilku czynnikach: a) celowosci; b) rozréznieniu trzech segmen-
tow relacji: miedzy autorem, wykonawca a odbiorcg dzieta muzycznego;
¢) powtdrnym rozpoznawaniu subiektywnego doswiadczenia; d) bada-
niu tymczasowosci §wiadomosci muzycznej. Perspektywa fenomenolo-
giczna staje si¢ pomocna w opisie znaczenia prostych elementéw doswiad-
czania ekspresji muzycznej, ktore odnosza si¢ do dzwieku i jego rezultatu
w odniesieniu do estetyki muzycznej.

Fenomenologia w Swietle psychologii muzyki

Dyskusje na temat fenomenologicznego przebiegu badan powracaja do
modelu testow psychologicznych - metoda jakosciowa lub ilosciows.
Badanie subiektywnego doswiadczania $wiata jest uznawane za kluczo-
wy kierunek badan nad fenomenologiczng $wiadoma psychologia (takze
narracjg o niej), w ktorej zyje jednostka. Przyznaje, Zze w fenomenologii
doswiadcza i nadaje sens (obecny w dziedzinie sztuki muzycznej), maja
kluczowe znaczenie w kontekscie doswiadczenia i sposobu poznania go,
zwlaszcza jej zastosowan terapeutycznych. Analiza doswiadczenia bada-
nej osoby odbywa si¢ w kontekscie uwarunkowan spoleczno-kulturowych
przy udziale jakosci poprzez badanie metody subiektywnej perspektywy
podmiotu, ktéra uzupelniaja perspektywy obiektywizujace subiektywne
doswiadczanie podmiotu. Miedzy innymi psychologia muzyki wykorzy-
stuje tego rodzaju metody. Rozumiane sg one jako badanie doswiadczenia
zaréwno zachowan zwigzanych z muzyka, w ktérych doswiadczenie doty-
czy szeregu procesow i zjawisk percepcyjnych, jak i natury poznawczej
i emocjonalnej pojawiajacych sie podczas aktywnosci muzycznej. Zacho-
wanie to wigze si¢ z szerokim zakresem dziatan - poczawszy od zachowan
tworcow dziela sztuki muzycznej, wykonawcow i stuchaczy az po skompli-
kowane zachowania spoleczne, wyprowadzane w sytuacjach spofecznych.
Zakladajac, ze psychologia bada ludzka psychike i uczenie si¢ muzyki, to

27 A. P. Bator, Intencjonalnos¢ sztuki. Relacje miedzy fenomenologicznym a tomistycz-
nym ujeciem problemu, red. A. Moczydtowski, Typogry 2004.
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psychologia muzyki zajmuje sie relacja miedzy tymi dwoma zjawiskami®®.
Sztuka (muzyczna), tj. bycie doswiadczeniem estetycznym, jest dziataniem
psychologicznym i przedmiotem badan, w ktoérych zachowana jest wier-
no$¢ idei przyczynowosci. Przez umiejscowienie muzyki w sferze swia-
domosci, osadzenie jej pod wzgledem fizyki i zaleznosci od woli w moz-
gu (np. neuropsychologia®’) mozna ja ulokowac w sferze §wiadomosci. Za
sprawa neuroestetyki, ktdra jest dyscypling kognitywna majacg na celu
naukowe wyjasnianie zjawisk konstytuujacych percepcje (poznanie) dzie-
ta sztuki (muzycznej), muzyka moze by¢ obiektem poszukiwan neuro-
biologicznych podstaw do$wiadczen estetycznych. Odbieranie muzyki na
réznych poziomach - §wiadomym i/lub nie§wiadomym - zbliza zagadnie-
nie do$wiadczenia muzycznego do odrebnych paradygmatéw subdyscy-
plin psychologii: psychologii swiadomosci i/lub psychologii nieswiadomo-
sci (psychologia glebi). Szerokie rozwijanie zalozen teoretycznych opartych
na odrebnych paradygmatach $wiadomosci i nie§wiadomosci wychodzi
od zrédet odmiennie rozumianej istoty zjawisk natury psychicznej. To
wymaga podejmowania szeregu interdyscyplinarnych rozwazan, realizo-
wanych w wielu podejsciach, np. filozoficznym, psychologicznym (takze:
psychologii muzyki, muzykoterapii), neurobiologicznym, antropologicz-
nym itd. Jedno z najstarszych i najdonioslejszych pytan o to, czym jest
swiadomos¢ i gdzie przebiega granica miedzy tym, co $wiadome a tym, co
nie$wiadome, jest stawiane przez istoty doswiadczajace wlasnego istnienia.
W psychologii muzyki refleksja nad relacja muzyki i cztowieka przyjmuje
posta¢ obserwacji i badania naukowego, ktére skupia uwage na wplywie
muzyki na sfere psychiczng czlowieka we wszelkich jej aspektach. Per-
cepcja i doswiadczanie muzyki obejmuje szereg dyscyplin badawczych,
niezwigzanych bezposrednio z psychologia: neuroestetyke, muzykologie,
filozofig, teorig¢ sztuki. Postrzeganie muzyki w procesie stuchania odbywa
sie w zwigzku z wieloma procesami umyslowymi, np. mysleniem, $wia-
domoscia, nieswiadomoscia, pamigcia, analizg, synteza, skojarzeniami,
wyobraznig, kreatywnoscia, afektem, zmystowoscia i fizjologia. Doswiad-
czenie muzyczne dotyczy percepcji stuchowej i odbywa sie w wielu katego-
riach: jakosci afektywnych, poznawczych, behawioralnych, asocjacyjnych,
komunikacyjnych, rozwojowych, terapeutycznych, socjologicznych. Zakta-
dajac, ze podstawa percepcji i/lub recepcji doswiadczenia muzycznego jest

28 1. Gagim, Dimensiunea psihologicd a muzicii, Descrierea CIP a Bibliotecii Nationale
a Romaéniei, Editura TIMPUL, IASI 2003, s. 15.

29 D. Lloyd, The Music of Consciousness: Can Musical Form Harmonize Phenomeno-
logy and the Brain?, ,,Constructivist Foundations” 2013, t. 8, nr 3, s. 324-331.
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wieloptaszczyznowos¢, kwestie doznan estetycznych w wymiarze sztu-
ki ujawniajg si¢ w $wietle dyskusji dotyczacej réznic w sposobie postrze-
gania muzyki i poziomu $wiadomosci. Pamigtajac o postrzeganiu muzy-
ki, jej doswiadczanie przez stuchacza wigze si¢ z funkcjonowaniem osoby
na réznych poziomach $§wiadomosci, ktére mozna odnosi¢ do $wiado-
mosci poznawczej w aspekcie przetwarzania informacji i jest dwojakie-
go rodzaju: tajemnicg lub faktem (znajduje si¢ w dziedzinie §wiadomosci
istnienia faktéw)*’. Oprocz tego mamy do czynienia z fenomenologiczna
swiadomoscig zwigzang z aktualnie dos§wiadczanym momentem, ktory
moze by¢ otwarty lub ukryty®'. Naszkicowane wybidrczo motywy odno-
szg si¢ do zagadnien percepcji w koncepcjach estetycznych na przyklad
J.-P. Sartre’a, R. Ingardena (1893-1970) czy Z. Lissy (ekspresja muzyczna,
przezycie muzyczne), ktérg mozna zaliczy¢ do kategorii psychologicznych
jako aspektu koncepcji dos$wiadczenia muzycznego®.

Zrozumienie percepcji ma wielostronne wyniki w zaleznosci od kon-
tekstu teoretycznego. W kontekscie postrzegania muzyki przenoszacej
doswiadczenie czlowieka odnoszace sztuke muzyczng do kategorii psy-
chologicznych, jako czg$¢ dwdch zachowan zwigzanych z doswiadczaniem
estetycznym, mozna opisa¢ jako estetyczne doznanie psychologiczne®® lub
doswiadczenie muzyczne®®. Doswiadczenie muzyczne ze swym percep-
cyjnym charakterem estetycznym pozwala rozpoznawac obecnos¢ sztuki
muzycznej i poznawaé dzielo w stanach mentalnych i wolicjonalnych pod-
miotu doswiadczajacego dzieta tworcy (oryginal, pierwowzdr) i jego wyko-
nania (zrédlo doswiadczenia estetycznego). Ogolna refleksja nad doswiad-
czaniem dziela muzycznego jako przedmiotu analizy moze zawiera¢
kategorie dwojakiego rodzaju metod: a) opisowej — to metoda analizy opi-
su jakosci (np. procesualizm, pragmatyzm, strukturalizm), ktéra ma da¢
wewnetrzng, tj. endogeniczng interpretacje w kierunku analizy i pochodzi
od uniwersalnych zasad humanistycznych; lub b) standaryzowanej - to

30 E. Husserl, Idee fenomenologii i fenomenologicznej filozofii, ks. 2, Warszawa 1974,
s. 203-208; por. M. Drwiega, Cialo czlowieka. Studium z antropologii filozoficznej,
Krakow 2005, s. 114.

31 M. Gazzaniga, The Social Brain, Basic Books, New York 1985.

32 P. D. Werner, A. J. Swope, F. J. Heide, The Music Experience Questionnaire: Deve-
lopment and correlates, ,,The Journal of Psychology” 2006, t. 140, nr 4, s. 329-345.

33 Z.Lissa, O wielowarstwowosci kultury muzycznej, Sbornik Prace Filozofickie Facul-
ty Brnenskie University, Brno 1965, s. 8-9.

34 Tamze,s. 329-345.
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metoda empiryczna z pomiarem, ktéra ma da¢ obiektywnag interpretacje
zjawiska przy uwzglednianiu analiz (pochodzi z regut nauki)*>.

Estetyczne doswiadczenia muzyczne - podejscie jakoSciowe

Podejscie jakodciowe (opisowo-interpretacyjne) jest jednym ze sposobdw
opisu rzeczywistosci doswiadczanej przez czlowieka. Zastanawiajac si¢
nad ustaleniem jego wielowymiarowej natury, ktéra powinna by¢ niere-
dukowalna, dochodzi si¢ do wniosku, ze metody jakosciowe maja na celu
badanie i poglebianie analizy znaczen oraz poszukiwanie sensu i intencji
w zapisanych faktach psychologicznych i obserwowanych. Postrzeganie
sztuki muzycznej znajduje si¢ w obszarze, w ktérym zjawiska i mecha-
nizmy zwigzane ze znaczeniem muzycznym, rzeczywistoscia symbolicz-
ng i uznaniem przez byt poprawnosci procesu tworzenia i odkrywania
znaczen pojawiaja sie na podstawie indywidualnych (subiektywnych) i/
lub spotecznych doswiadczen, ktore sg $cisle zwigzane z kontekstem zycia
osoby. Odkrywanie $wiata znaczen pojawiajacych si¢ w muzyce, postrze-
ganych w kontekscie autora lub odbiorcy i jego opisu, stuzy humani-
stycznemu odkrywaniu wielowymiarowych prawd o czltowieku oraz jego
doswiadczenia (muzycznego).

Estetyczna koncepcja R. Ingardena moze stanowi¢ jeden z przyktadow
podejscia jakosciowego do zagadnienia doswiadczenia muzycznego, ktére
osadzone jest w perspektywie historycznej. Ingarden majac na mysli dzieto
muzyczne, nawigzuje do problematyki percepcji. Odnosi si¢ ona do jakosci
okreslonych w dziele estetycznym i do konkretyzacji dziela, przejawiajace-
go si¢ poprzez akt wykonania oraz powstawania do§wiadczenia muzyczne-
go podczas odbioru stuchacza. Percepcja ta nazywana jest przez Ingardena
doswiadczeniem estetycznym. Identyfikowana w dziele muzycznym jako
dzwigki i skfadniki niebrzmieniowej natury (czyli idealne jakosci), ktore
moga w procesie integracji tworzy¢ spojna konstrukcyjnie calo$¢. Pozna-
nie pelnej postaci dzieta muzycznego podczas doswiadczenia estetyczne-
go wydaje sie u Ingardena raczej niemozliwe, bo jak mozna ostatecznie
poznac jakos¢ ,idealng”, kiedy istnieja niezrownane i nieporéwnywalne
granice poznania? Wedlug Ingardena doswiadczanie cztowieka wigze si¢
ze sposobem istnienia utworu muzycznego jako §wiadomosci - zamknie-
tej w ramach tymczasowosci i kulturowosci*®. Poza dzwiekiem utworu

35 M. Golab, Spdr o granice poznania dzieta muzycznego, dz. cyt., s. 53-56.
36 Z. Lissa, Nowe szkice z estetyki muzycznej, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Kra-
kéw 1975, s. 8.
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muzycznego znajduja sie elementy stanowigce nadbudowe z czysto aku-
stycznego materiatu (indywidualnego, niepowtarzalnego). Konstytuuja go:
a) tymczasowa organizacja; b) ruch (tj. przebieg dzwiekow w dostepnej dla
nich przestrzeni muzycznej); c¢) schematy formalne (elementy dzwiekowe:
frazy, motywy muzyczne, ktdre sg powtarzalne); d) jako$¢ emocjonalna;
e) przedstawianie uczu¢ autorowi lub kontrahentowi; f) przedstawianie
motywow; g) warto$¢ waloréw estetycznych i waloréw wartosci estetycz-
nych. Uzupelnia je zawarty obszar komponentéw dzwickowych dzie-
fa muzycznego: wzér melodyczny, rytmika, harmonia, tempo muzyczne,
kolory (barwa) i dynamika®’. Badajgc zawarto$¢ idei i czystych mozliwosci,
Ingarden rozpatruje dzieto muzyczne jako intencjonalne domniemania
aktow tworczych autora dzieta oraz adekwatnie percepcyjnych odbiorcy
stuchajacego wykonanie dzieta, powolanego jako jednos¢ bytu istniejaca
w wystarczajacy sposob oraz fundamentalny przedmiot poznania. Idea-
lizm obecny w stanowisku Ingardena wyraza si¢ jako teza o stosunku bytu
miedzy $§wiatem i jego komponentami a czystg swiadomoscig. Nawiazujac
w swych rozwazaniach do metody transcendentalnej, Ingarden prowadzi
swa mys$l o doswiadczeniu estetycznym w kierunku idealizmu wystepuja-
cego w metafizyce. Dyskusja nad Ingardenowska teza o jednowarstwowo-
$ci dziela muzycznego jest przyczynkiem do ukonstytuowania si¢ termi-
nu jakos¢ emocjonalna okreslajacego stany mentalne zwigzane z emocjami
(np. wzruszenie, upojenie, podniecenie, zaspokojenie), w jakich moze znaj-
dowac¢ sie podmiot. Zgodnie z tym, co zaklada Ingarden, stany te sg osa-
dzone w muzyce ,samej”, ktéra wyznaczaja wlasnosci ,tworéw dzwigko-
wych”, a nie stany stuchacza i kompozytora dziefa. Stanowi to fundament
dla powstania i rozwoju mysli aksjologicznej przez rozdzielenie tego, co
jest trescig pozamuzyczng od tego, co jest immanentne muzyce — ekspresji,
otwierajac droge badaczom do badania ekspresji dzieta muzycznego, czyli
istotnego aspektu doswiadczenia muzycznego i samej muzyki.

Z kolei estetyczng koncepcje Zofii Lissy mozna podac jako inny przy-
ktad podejscia jakosciowego, ktére ukonstytuowane jest na gruncie mysli
polskiej. Podzial rozumienia wielowarstwowej struktury kultury muzycz-
nej u Lissy (1975) na dwie podstawowe warstwy: a) tre§¢ wyobrazni kom-
pozytoréw, organizowanie §wiadomosci stuchaczy (produkcja muzyczna)
oraz b) $wiadomos¢ odbiorcéw muzyki (konsumpcja muzyczna) — prowa-
dzi do rozwazan na temat postrzegania muzyki w procesach zwigzanych
z psychologia spoleczng i psychologia Gestalt (Sloboda, 1985), ktdra przyj-
muje zasady grupowania styszanych dzwiekow, dzieki czemu wypowiedz

37 R.Ingarden, Spor o istnienie swiata, t. 1, PWN, Warszawa 1987, s. 188.
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muzyczna moze uchwyci¢ forme przez odbiorce®®. Termin przezycie
muzyczne wystepujace w koncepcji Z. Lissy rozumiane jest jako estetyczne
doswiadczenie oparte na formie, strukturze muzycznej i procesie. Z. Lissa
odwoluje si¢ w nim do odbierania wrazen dzwiekowych i ich réznicowa-
nia; maja by¢ one substytutem przedstawien muzycznych i ujawniac jako-
$ci muzyczne bedace podbudowa dla nadbudowanej reakcji estetycznej.
Jego procesualizowanie zbliza ja do koncepcji czasu muzycznego Husserla.
Tworzac pewna integralnos¢ i stanowigc podstawe nadbudowy emociji este-
tycznych stuchacza, cztery wymiary obejmuja to doswiadczenie: 1. Wra-
zenie — na ktore sktadaja sie elementy muzyczne typu: harmonia (pozio-
my dzwiekéw), dynamika i kolory (kolory tonalne); 2. Reprezentacje — na
ktore sklada si¢ kompleksowy pokaz dzwigkdw, zawierajacy schematy;
3. Emocje - na ktére skladajg si¢ intencje skupione wokdt obszaru zwigza-
nego ze stowem struktur dzwiekowych; 4. UmysIne - zjawiska muzyczne sg
wyznaczane przez struktury dzwigkowe kierowane przez intencje odbiorcy.

Zauwazajac koncepcje tzw. przezycia estetycznego autorstwa Z. Lis-
sy, mozna znalez¢ pewng analogie do zakorzenionej w psychologii
postaci lat miedzywojennych XX wieku koncepcji przezycia sferyczne-
go (Spherenerlebnis)*. Nie od dzi$ wiadomo, ze dzwigk wptywa na stan
psychiczny stuchacza. Wedlug zaltozen tej koncepcji osobie o danej wraz-
liwosci i kompetencjach, doswiadczajacej takiego przezycia, przypisuje
sie zdolno$¢ bezblednego okreslenia sfery, do jakiej przenosi ja muzyka
juz po wystuchaniu kilku dzwigkéw lub taktow. Sfere te mozna dookre-
$li¢ za pomocg rozpoznawania kategorii charakteryzujacej utwor, ktora
tworzy swoistg i spdjng calo$¢ i mozna jg nazwac na przyklad pastoralna,
sakralng itp. Te spdjnos¢ dziela muzycznego ujawniang w przezyciu sfe-
rycznym mozna rozumie¢ jako wielowarstwowe zjawisko, doswiadczane
w akcie stuchania — w relacji z wieloma réznymi aspektami doswiadczenia
muzycznego oraz przy udziale innych czynnikéw, jak np. percepcja, wyob-
razeniowe konceptualizacje tworcy lub stuchacza.

Pomijajac kwestie przezycia sferycznego, wiadomo, iz wartos$¢ przypi-
sana do dzieta muzycznego wigze go z posiadaniem wartosci materialnych,
tonalnych, sktadniowych, znaczeniowych. Wéwczas jest immanentna. Na
dodatek jest subiektywna - transcendentna, relacyjna. Istnieje w interakcji

38 E. Galinska, Metodologiczne podstawy analizy stylu komunikacji muzycznej, ,,Prze-
glad Psychologiczny” 2004, t. 47, nr 4, s. 327-344.

39 M. Tomaszewski, Aspekty dzieta muzycznego i jego kategorie fundamentalne. Reko-
nesans, [w:] Analiza dzieta muzycznego: historia - theoria - praxis, t. 2, red. A. Gra-
nat-Janki, Akademia Muzyczna i Stowarzyszenie Polskich Artystéw Muzykow,
Wroclaw 2012, s. 15-25.
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tworcy z odbiorcg. W procesie poznawania doswiadczenia muzycznego
w twdrczoéci kompozytora biorg udzial rézne poziomy kontekstéw: obiek-
tywne i subiektywne oceny i wartosci w sensie psychologicznym (réwno-
waga miedzy tym, co intelektualne a tym, co emocjonalne) czy socjologicz-
nym (podobienstwo zrozumienia tego samego przez wielu czlonkéw danej
spofecznosci). Sztuka muzyczna odbywa sie na ré6znych poziomach rzeczy-
wisto$ci, ktora istnieje we wzajemnych relacjach: fizycznej (zjawisko aku-
styczne), psychicznej (jest powigzana z bytami mentalnymi, ze schematami
myslowymi obecnymi w partyturze, stanami emocjonalnymi i afektem),
komunikacyjnej (metajezyk dzwiekowy), behawioralnej (zachowanie stu-
chaczy i wykonawcéw). Ujawniany w badaniach jako$ciowych nad sztuka
muzyczng niepokdj poznawczy przynosi historycznie istotne pojecia, doty-
czgce muzyki — musica mundana, musica humana, musica instrumentalis,
spherical music, musica universalis itd. Okazuje si¢, Ze $wiat jest niemozli-
wy do poznania do konca, a jego obraz i obraz sztuki staje sie przez to bar-
dziej skomplikowany i tajemniczy, trudny do objecia ludzkim rozumem.
To sprawia, ze w opisie rzeczywistosci nadal nalezy czego$ poszukiwac.

Nurt badan jako$ciowych nad sztuka muzycznag uzupelnia refleksja
nad estetycznym doswiadczaniem z punktu widzenia metodologii badan
ilosciowych, ktore sg opracowywane na wydziale psychologii (muzyki)
réwnolegle i niezaleznie od siebie.

Doswiadczenie muzyczne - podejscie ilosciowe: reakcje na muzyke

Heterogeniczny charakter rzeczywistosci, jego zlozono$¢ i réznorodnos¢
jakosciowa, przypisana takze zagadnieniom w kontekscie relacji cztowiek -
sztuka muzyczna, moze podlega¢ uzupelniajgcemu spojrzeniu przez pry-
zmat metod iloSciowych (wyjasniajacych fakty), typowych dla technik
operacjonalizacji*® zjawisk i ich pomiaru. Temat estetycznego do$wiad-
czenia muzycznego pojawia sie¢ w praktyce spoleczno-kulturowej, terapeu-
tycznej, w kontekscie psychologicznym oraz muzykoterapii, stajac si¢ ele-
mentem codziennego zycia. W ujeciu ilosciowym psychologiczny kontekst
kwestii emocjonalnych reakcji na muzyke jest utrwalony w aspekcie indy-
widualnych profili osobistych odbiorcy, pozostajacych w interakeji z oto-
czeniem zewnetrznym. Tworzy go we wspolczesnej psychologii muzyki
narzedzie pomiaru (ilosciowego), czyli Kwestionariusz Doswiadczenia
Muzycznego (KDM) (ttumacz J. Kantor-Martynuska). Kwestionariusz ten

40 Operacjonalizacja zmiennych polega na zdefiniowaniu poj¢¢ poprzez odniesienie
ich do konkretnych operacji, w wyniku ktérych uzyskamy wiedze o zmiennych.
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stanowi wersje skrocong (MEQ)*!, czyli dotyczy metodologii ilo$ciowe-
go badania do$wiadczenia muzycznego. Struktura narzedzia oparta jest
na pojeciach, ktore autorzy skali MEQ opisuja jako podskale narzedzia
KDM (ang. MEQ): 1. zaangazowanie w zycie muzyczne — oznacza aspekt
muzycznego przezywania danej osoby, ktéry stanowi o sytuowaniu w cen-
trum wszystkich dzialan wlasnych zwigzanych z zainteresowaniem muzy-
ka; 2. innowacyjne umiejetnosci muzyczne — okreslaja aspekt doswiad-
czenia muzycznego, ktdry jest przywracany do zdolnosci do tworzenia
motywow muzycznych i zdolnosci do niezaleznego uczestnictwa w wyste-
pach muzycznych; 3. integracyjna rola muzyki - nazwa podkresla popu-
laryzacje do$wiadczenia w kategoriach wychowania przez muzyke, ktéra
jest dobrze dopasowana do relacji (spolecznej) z innymi; 4. reaktywnos¢
emocjonalna wobec muzyki (tj. reakcje afektywne) — oznacza sfere emo-
cjonalnej i duchowej reakcji na muzyke; 5. reaktywnos¢ behawioralna
wobec muzyki - termin ten okresla zachowania w odpowiedzi na muzyke
(np. reakcje motoryczne, taniec, kotysanie sie wraz z muzyka, zawodzenie
i nucenie); 6. pozytywny wplyw na psychike — wskazuje na efekty psycho-
aktywne (uspokajajace, energetyzujace, integrujace).

Modelowe doswiadczenie sztuki muzycznej przedstawione z perspek-
tywy psychologicznej** podkresla warto$¢ doswiadczenia subiektywnego,
odnoszac je do dziedziny mentalnego doswiadczenia ré6znorodnych tresci —
dalekiej od idei absolutyzmu (muzyka), ale zwigzanej z praktycznym opi-
sem postrzegania siebie i wlasnej reakcji na muzyke. Patrzac z perspektywy
R. Ingardena, obecne w kwestionariuszu KDM ilo$ciowe ujecie doswiad-
czenia muzycznego w aspekcie dzieta sztuki (muzycznej) nie jest ani mate-
rialne i psychiczne, ani doskonate, lecz wigze si¢ z charakterem przedmio-
tu zorientowanego na wyniki. To znaczy, ze pochodzi od czystego obszaru
mysélenia (jak metafizyka). Czlowiek doswiadczajacy muzyki w podejéciu
R. Ingardena jest przedmiotem myslenia teoretycznego, a jego oceny war-
tosci sa wskaznikiem referencji do specyfikacji abstrakeji. Sztuka jest jed-
nak daleka od odzwierciedlania realnego $§wiata — obiektywizowania war-
tosci czysto duchowych i umozliwiania ich przetrwania. Muzyka — no$nik
znaczen i medium stymulujgce ludzkie doswiadczenia, w badaniu psy-
chologicznym poszukuje podmiotowych relacji ze $wiatem spotecznym
(z zewnatrz w stosunku do bytu) i relacji podmiotu ze sobag (wewnetrz-
nie w stosunku do siebie). Stanowi zatem odrebng i szczegdlng przestrzen,

41 P. D. Werner, A. J. Swope, F. J. Heide, The Music Experience Questionnaire: Deve-
lopment and correlates, dz. cyt.
42 Tamze.
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pojawiajaca sie w otoczeniu niejasnosci i wielu interpretacyjnych mozli-
wosci jej postrzegania. Dzieki percepcji i doswiadczeniom estetycznym
dziela muzycznego istnieje mozliwos¢ wprowadzenia innych wymiaréw
rzeczywistosci i odniesienia do jej pelniejszego kontaktu®’. Oprocz funk-
cji estetycznej muzyka moze spetnia¢ inne funkcje w ludzkim doswiadcze-
niu: poznawcze, emocjonalne, terapeutyczne, komunikacyjne, identyfika-
cyjne, symboliczne i funkcjonalne**. Uznanie specyficznego charakteru
estetycznego ludzkiego doswiadczenia w psychologicznym kontekscie
zewnetrznych zjawisk spotecznych, opartych na dziele sztuki i kreowa-
niu kultury przez zakonczenie go w ludzkim dyskursie na temat cato-
$ciowego doswiadczenia, wydaje sie teoretycznie niemozliwe bez muzyki.

Fenomenologiczna praktyka muzykoterapii

Estetyka pragmatyczna®, ktéra w swojej analizie odwoluje sie do do$wiad-
czenia estetycznego w postaci sztuki (muzycznej), zawiera wlasng prob-
lematyke rozumienia sztuki jako do$wiadczenia codziennego zycia*®.
W tego rodzaju podejsciu ujecia psychologicznego do estetyki rzeczy-
wiscie istnieje kontrowersja, ktora zaklada istnienie faktu (np. stucha-
nie), bez udziatu atrybutéw odbiorcy, dzialanie modyfikujace przedmiot
doznan estetycznych, w tym emocji. Krotkoterminowe i dlugoterminowe
cechy osoby stuchajacej muzyki, ktére pojawiajg sie w kontekscie sytua-
cyjnym, zawierajg pozamuzyczne odniesienia do muzyki, na ktdrg rea-
guje sie emocjonalnie. Muzyka jest subiektywnie postrzegana jako cos,
co nalezy zatrzymac w sobie, co pozwala okresli¢ wlasne doswiadczenie
w kategoriach krdotkoterminowej reakcji psychologicznej na jej wptyw.
Elementy myslenia wywodzace si¢ z estetyki psychologicznej, dotyczace
badania doznan estetycznych muzyki (przetlomu XIX i XX wieku), prze-
nikaja do teorii i praktyki terapeutycznej, zaangazowanej w kontakt czto-
wieka z muzyka. Sztuka muzyczna, wykorzystywana w procesie leczni-
czym od wiekow, jest zasadniczym i istotnym komponentem wspolczesnej
muzykoterapii. Dziedzina muzykoterapii bogata w swoiste paradygmaty,

43 K. Green, The Deweyan Growth Metaphor and the Problem of Sufficiency, ,Educa-
tional Theory” 1976, nr 26, s. 355-365.

44 W. Panek, Wiedza o kulturze, ,Wotomin” 2005, s. 144-156.

45 R. Shusterman, Estetyka pragmatyczna. Zywe pigkno i refleksja nad sztukg, przel.
A. Chmielewski i in., Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1998.

46 J. Dewey, Sztuka jako doswiadczenie, przel. A. Potocki, Ossolineum, Wroctaw 1995.
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a ksztaltujaca relacje miedzy czlowiekiem a muzyka?’, faczy wielowy-
miarowo$¢ obszaréw badania doznan estetycznych i pozwala czerpac ze
wszystkich aspektow ludzkiego doswiadczenia. Tworzac watek dla proce-
su majacego na celu odzyskanie i poprawe samopoczucia, pozwala odkry¢
na nowo wymiary sztuki w doswiadczeniu ksztaltowanym na przestrze-
ni wiekéw i uczestniczy¢ w okreslonych rodzajach wrazen. Fenomeno-
logiczna perspektywa muzykoterapii aktywnie funkcjonuje w zakresie
jakosciowym (idiograficznym)*® i ilosciowym (pomiar metody testowej)*’,
w odniesieniu do doswiadczenia klinicznego. Szereg technik (np. Portret
Muzyczny, PM, E. Galinskiej, Guided Imagery and Music, GIM/BMGIM,
H. Bonny, metoda mobilnej rekreacji muzycznej, MMRM, M. Kieryta) sto-
suje si¢ podczas sesji muzykoterapii do badania wiedzy uzyskanej dzie-
ki wgladowi lub do$wiadczeniu w kontakcie miedzy stronami. Bedzie to
jeden ze sposobow odkrywania aspektow $wiata, ze §wiadomoscia, ze
fenomenologia muzyki §wietnie zna ztozonos¢ ludzkiego doswiadczenia
(np. pojecia: poczucie zdumienia, wzniostos¢, zachwyt, muzyczne sac-
rum), w ktérym czlowiek, egzystencjalny projekt osadzony w przeszlo-
$ci, rozwija sie w kierunku przyszlosci®®. Podstawa teoretyczna oparta
jest na filozofii Merleau-Ponty’ego, proba integracji swiata i indywidu-
alnych doswiadczen jest odniesieniem do podjecia dziatan terapeutycz-
nych zwigzanych z improwizacja w muzykoterapii i edukacji muzycznej
probka do interpretacji wcielonego doswiadczenia w kategoriach pojecia
Dalcroze Eurhythmics™. My$l Jaques’a-Dalcroze’a opiera si¢ na argumen-
tach, Ze $wiat muzyczny i my jestesmy znani dzieki inteligentnemu rozpo-
znaniu po zdolnosciach wlasnego ciata i doswiadczeniach, ktére sa tacz-
nikiem muzyki i ruchu. W procesie muzykoterapii ukierunkowanej na
fenomenologie przyjmuje si¢ domniemanie wskazujgce na istot¢ zmian —
wskazywanie ludziom aktywnosci i dziatan (np. stuchanie, improwizacja,

47 T. Natanson, Wstep do nauki o muzykoterapii, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroclaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1979.

48 E. Galinska, Doswiadczenia urazowe i ich terapia metodg portretu muzycznego (PM),

»Psychoterapia” 2003, nr 1 (124), s. 19-40.

49 Taz, Muzyka jako nosnik cech cztowieka - Muzyczny Test Tozsamosci (MTT), ,Prze-
glad Psychologiczny” 2008, t. 51, nr 4, s. 423-441; M. Kokowska, Doswiadczenie
muzyczne w regulacji nastroju, ,Polskie Forum Psychologiczne” 2017, t. 22, nr 1,
5. 90-115.

50 M. Merleau-Ponty, What is phenomenology?, [w:] The Merleau-Ponty reader, eds.
T. Toadvine, L. Lawlor, trans. C. Smith, Northwestern University Press, Evan-
ston, IL 2007, s. 55-68.

51 E.Jaques-Dalcroze, Method of Eurhythmics. Rhythmic movement, t. 1, Novello & Co,
London 1920.
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ruch, gra na instrumentach, dyskusja terapeutyczna), ktére rozpoznajg na
wielu poziomach do$wiadczenia intra- i interpersonalnego: polisensorycz-
nym, komunikacyjnym, semantycznym, syntaktycznym, strukturalnym
i pragmatycznym. Sztuka muzyczna w procesie leczniczym moze stano-
wi¢ klucz do wyzwalania zmienionych standéw §wiadomosci, wzbudzania
rezonansu emocjonalnego, stymulowania wyobrazen i ostabiania mecha-
nizméw obronnych stuchacza oraz umozliwia pelniejsze zaglebienie sie
w wewnetrzny i/lub zewnetrzny $wiat jego doswiadczen w relacji terapeu-
tycznej. Jesli przyjmiemy, ze muzyka znajduje si¢ na granicy miedzy $wia-
tem wewnetrznym a zewnetrznym podmiotu, to terapeutyczny potencjal
muzyki i jej znaczenie pochodzg od jej istoty, ktora potencjalnie jest prze-
stanka, ze Iaczy te obydwie, swoiste sfery ludzkich doswiadczen.

Pewna cze¢$¢ dziatan o charakterze muzykoterapeutycznym odsy-
ta si¢ do procedur opisu i analizy (np. improwizacja), zapoczatkowanej
przez zjawisko fenomenologiczne, tj. odzwierciedlajace istote doswiad-
czenia. Ten rodzaj procedury dziala jako jeden z przykladéw. Procedura
wedlug G. Trondalen obejmuje dziewieé etapéw terapii®®. Sa to: 1. kon-
tekst, w ktérym wyjasnia si¢ historie zycia osoby (osobisty, spoleczny, bio-
logiczny i leczenie); 2. otwarte stuchanie - w tym: a) stuchanie impro-
wizacji jako stabilnej, powtarzanej kilkakrotnie calo$ci, pozwalajacej na
wydobycie doswiadczenia mentalnego, emocji i znaczenia; b) stuchanie
wlasnej muzyki plynacej z ciata zapewnilo badaczowi aspekt swiadomo-
$ci cielesnej osoby testowej; 3. etap konstrukcyjny, po ktérym nastepu-
je: a) opis profilu graficznego dzwieku oraz odbiér dynamiki i glosnosci
jego doswiadczenia; b) analiza strukturalna dzwieku i muzyki w czasie
(analogia: model muzyczny analizy strukturalnej, SMMA D. Grocke’a)
z graficznym odpowiednikiem (score; poziom strukturalny, kody i zwia-
zek muzyki); 4. etap semantyczny — zawiera opis struktur muzycznych
wykonanych przez komentarze osoby (gesty, mowa, metafory); b) kon-
centracja na symbolach muzycznych w celu odkrycia znaczenia interak-
cji muzycznej miedzy osoba w terapii a muzyka-terapeuta moze stac sie
metaforg $wiata; 5. krok pragmatyczny - poszukiwanie efektéw improwi-
zacji muzycznej; 6. otwarte stuchanie — obejmuje stuchanie improwizacji;
7. stuchanie doswiadczen ptynacych z ciala - muzyka ma zapewni¢ muzy-
koterapeucie wglad w glebszy wymiar improwizacji; 8. macierz fenomeno-
logiczna - syntetyczne podsumowanie poprzednich etapéw analizy pod
katem trzech elementéw: a) muzyki; b) potencjalnego znaczenia muzyki;

52 G. Trondalen, ,,Significant Moments” in music therapy with young persons suffering
from Anorexia Nervosa, ,Music Therapy Today” 2005, t. 6, nr 3, s. 396-429.
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¢) mozliwego wplywu improwizacji na osob¢ poddang procesowi muzy-
koterapii; 9. metadyskusja — jest opisowa i werbalna (na koniec), fenome-
nologiczne streszczenie procesu terapii.

Sesje muzykoterapii (np. w ujeciu psychodynamicznym), proces sym-
bolizacji i znaczenia tresci muzycznych (np. w ujeciu poznawczym) biora
udzial w spontanicznym zglebianiu poczucia doswiadczenia psychiczne-
go (w tym: estetycznego), mechanizméw i tematéw dzialania podmio-
tu. Odnosza si¢ do zycia osoby, w zaleznos$ci od preferowanego gatunku
muzykoterapii, réznorodnych procedur i komunikacji z osobg, ktora jest
na terapii (np. Muzyczne lustro, technika kolazu muzycznego, Imaginab-
le Form w odpowiedzi na muzyke)>. Wszystkim rodzajom terapeutycz-
nego wplywu na ludzi towarzyszy perspektywa jakosciowa (np. metoda
idiograficzna) i ilosciowa (metoda badawcza oparta na parametrach licz-
bowych), potwierdzajaca korzysci obu form. Wspoélpracuje si¢ z nig na
biezgco z mysla o nowej technologii, aby ulepszy¢ muzyczne narzedzia
terapeutyczne do analizy improwizacji, oparte na metodzie kreacyjnej
autorstwa P. Nordofta i C. Robbinsa (Nordoff-Robbins; Music Analysis
System)®*. Metoda Nordoff-Robbins nalezy do aktywnych form muzyko-
terapii, ktorej podstawa oddzialywania w relacji terapeutycznej z pacjen-
tem (indywidualnie lub grupowo) jest improwizacja. Muzyczny i kreatyw-
nie spontaniczny charakter sesji terapeutycznych jest nagrywany na tasme,
a nastepnie opisywany, analizowany i weryfikowany. Opis sesji zawiera
aspekt ilo$ciowy i jako$ciowy, ujmujac caly proces terapeutyczny w kate-
goriach przejrzystej obserwacji umozliwiajacej prace badawcza. Koncepcji
i podejs¢ do procesu terapeutycznego w muzykoterapii jest wiele. Korzy-
stajac z dobrodziejstw tradycji fenomenologicznej, historyczno-muzykolo-
giczno-estetycznej oraz psychologiczno-terapeutycznej osadzonej w czasie,
muzykoterapia odwoluje si¢ do zasobéw muzycznego dziela sztuki i este-
tycznych doswiadczen ludzi zaréwno w kontakcie z jego wieloznacznos-
cig, jak i z przejawami dostepnych stuchaczowi aspektéw percepcji i sta-
néw mentalnych.

53 E. Galinska, Le portrait musical: une méthode d’harmonisation de la structure
du moi chez des patients névrotiques, ,La Revue de Musicothérapie (Paris)” 1998,
s. 3-21.

54 T. Eerola, P. Toiviainen, MIDI Toolbox MATLAB. Tools for Music Research, Univer-
sity of Jyvaskyld, Finland 2004, s. 6-8.
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Konkluzja

Zanim dzielo sztuki (muzycznej) zostanie przedmiotem poznania w imig
poznawczej rzeczywisto$ci, dobrze jest uczyni¢ je przedmiotem doswiad-
czenia w aspekcie estetycznym i doznac jego obecnosci samej w sobie oraz
w dyskursie fenomenologicznym. Umiejetnos¢ ksztaltowania swiadomo-
$ci doswiadczenia estetycznego plynacego ze sztuki muzycznej nie deter-
minuje, ktére wartosci w dyskursie na jej temat s3 wazne: sieganie dalej
w kierunku fenomenologii, czystej mysli filozoficznej, estetyki muzyki
czy raczej psychologii (muzyki) i muzykoterapii — tworzenie wielu mysli,
obserwacji i tresci emocjonalnych do specyfiki zagadnien, ktére nalezy
podjac. Kontekst doswiadczenia estetycznego stanowi wyzwanie przeciw-
ko probie zrozumienia rozleglych perspektyw zawartych w ideach i kon-
cepcjach, ktore sytuuja postrzeganie sztuki muzycznej i dzieta muzycznego
w kategoriach doswiadczen opartych na logice filozoficznej lub dowodach
empirycznych. Metoda fenomenologiczna odnosi si¢ do bezposredniego
postrzegania, a mozliwos¢ doswiadczenia empirycznego, inspirujgca i two-
rzaca alternatywe dla koncepcji opartych na danych i pomiarze, wplywa
na podstawowe kierunki filozoficzne. Dzigki swoim metodom opisywania
roznych dziedzin - sztuki, estetyki, ontologii sztuki, nauk spotecznych
i humanistycznych - metoda fenomenologiczna jest jedng z propozycji
badawczych, ktére sa pochodng procesu ludzkiego mys$lenia na podsta-
wie postawy refleksyjno-kontemplacyjnej. Fenomenologiczne nastawienie
badawcze wymaga swoistych sposobow dzialania i procedur zdobywania
naocznego wgladu w fenomen. Perspektywa fenomenologiczna stosowana
w polaczeniu ze sztuka otwiera przestrzen do cigglego poznawania stanow
i procesow mentalnych, analizy i opisu tego, w jaki sposob prezentowane
jest doswiadczenie estetyczne sztuki muzycznej. Niekiedy z zestawienia
i przegladu niektorych perspektyw mozna dazy¢ do pewnych uszczegoéto-
wien lub uogélnien w opisie perspektyw, ktore zaczynaja si¢ od wewnetrz-
nego doswiadczenia, dopowiedzianego przez zakres teorii i hipotez, a jed-
nak odzwierciedlajg granice istnienia i sposoby bycia. Wywodzac si¢ od
subiektywnego nurtu idealistycznego zatozonego przez Husserla, feno-
menologia wspiera refleksje sformulowang stowami: ,nie ma przedmiotu
bez podmiotu” uobecnionego przez estetyczne doswiadczenie muzyczne.
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Abstrakt

O fenomenologicznym do$wiadczaniu muzyki

Celem artykutu jest przedstawienie zagadnien zwigzanych z do§wiadczeniem estetycz-
nym sztuki muzycznej w kontekscie wybranych zalozen teoretycznych fenomenologii.
Kluczowym zadaniem jest pokazanie réznych perspektyw rozumienia natury i sposobu
dos$wiadczania muzyki. W opisie podejmowane s zagadnienia: granice wiedzy, feno-
menologiczne do§wiadczenie muzyki, mysl fenomenologiczna (muzykologia, psycholo-
gia i antropologia), penetracja od mys$li filozoficznej po psychologie (muzyki) i muzyko-
terapie. Refleksje na temat jako$ciowo-ilo§ciowego podejscia do doswiadczenia sztuki
muzycznejuzupelniajarozwazanianatematpercepcjimuzykiidoswiadczen estetycznych.

Slowa kluczowe: doswiadczenie estetyczne, fenomenologia, muzyka, muzykoterapia,
psychologia

Abstract

About the phenomenological experiencing the music

This paper aims to present issues related to the aesthetic experience of musical art in
the context of selected theoretical assumptions of phenomenology. The key task is to
show different perspectives of understanding the nature and way of experiencing music.
The description deals with the following issues: limits of knowledge, phenomenological
experience of music, phenomenological thought (musicology, psychology, and anthro-
pology), penetration from philosophical thought to (music) psychology, and music ther-
apy. Reflections on the qualitative-quantitative approach to the experience of musical
art are complemented by considerations of music perception and aesthetic experience.

Keywords: aesthetic experience, phenomenology, music, music therapy, psychology
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W 1963 roku niemiecki socjolog Alphons Silbermann w swej stawnej ksigz-
ce Sociology of Music napisal: ,muzyka jest zasadniczo zjawiskiem spo-
tecznym, z uwagi na to, ze jest wytworem ludzkiej dziatalnosci oraz forma
komunikacji pomiedzy kompozytorem, interpretatorem oraz stuchaczem™.
Powyzsza definicja faczy zatem wyraznie spoleczny wymiar muzyki z jej
(tj. sztuki dzwigku) komunikacyjng funkcja. Muzyka rozumiana w kate-
goriach nosnika okreslonych znaczen i symboli, komunikatora tresci,
zaposredniczajaca komunikacje miedzyludzka jest szczegolnie interesu-
jaca dla badaczy kultury, socjologdw oraz etnomuzykologéw czy semio-
tykéw. Wszyscy oni bowiem przyjmuja, Ze muzyka przynalezy do kultu-
ry symbolicznej i podlega nieustannej interpretacji w obiegu spotecznym.

Niniejszy tekst traktuje wlasnie o reprezentacyjnych mozliwosciach
muzyki - postrzeganych z réznych perspektyw badawczych. Tekst nie pre-
tenduje jednak bynajmniej do calosciowego ujecia tematyki, nie jest tez
systematyczng relacja z lektur dotyczacych zagadnieniu reprezentacji. Sta-
nowi raczej wybdr kilku stanowisk m mmetodologicznych, ktére analizu-
jac sposoby komunikacji migedzyludzkiej, odnoszg sie do reprezentacyjnych

1 A. Silbermann, The Sociology of Music, Londyn 1963, s. 38, [cyt. za:] B. Jablonska,
O spotecznym charakterze muzyki. Szkic socjologiczy, ,Pogranicze. Studia spoleczne”
2018, t. 34, s. 114, https://www.doi.org/10.15290/pss.2018.34.07.
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mozliwosci muzyki, tym samym udzielajac jej ,zewnetrznego” pozadzwie-
kowego wsparcia.

Punktem wyjscia dla rozwazan niech bedg stanowiska wybranych filo-
zoféw muzyKki.

Muzyka - sztuka ,czystego dZzwiekowego wzoru”

Brytyjski filozof Roger Scruton nalezal do naukowcéw akceptujacych
wylgcznie autoteliczne jako$ci muzyki. Wedtug niego bowiem muzyka jest
zdolna do wyrazania emocji, kreowania dramatu lub podkreslania znacze-
nia ceremonii, ale jako sztuka abstrakcyjna nie odznacza si¢ potencjatem
zdolnym do reprezentowania $wiata. Reprezentacja jest wlasnoscia, ktora
nie przynalezy muzyce®. Autor zakwestionowal analogie tworzone miedzy
malarstwem a muzyka stuzace dowodzeniu reprezentacyjnych mozliwo-
$ci tej drugiej. Jesli bowiem fragmenty obrazu nabywajg status reprezen-
tacji dopiero w kontekscie dostarczonym przez jego calo$¢, to w muzyce
dodanie kontekstu zwykle niczego ,nadal nie precyzuje pod wzgledem
reprezentacji”’. Rozumienie muzyki polega jednak nie na poznaniu jej
reprezentacyjnego kontekstu, ale na uchwyceniu tematycznych, harmo-
nicznych i strukturalnych relacji panujacych w jej obrebie®. ,,Przez muzyke
nic innego nie moze by¢ reprezentowane procz samych dzwiekow: dzwiek
moze by¢ styszany tylko jako dzwiek, nie zas jako co$ innego” — pisze Scru-
ton’. I dodaje, ze w kompozycjach muzycznych, ktére przeciez sktadajq sie
z samych dzwiekoéw, zanika zasadnicza réznica miedzy medium reprezen-
tacji i przedmiotem reprezentowanym. Objawia sie za to tendencja do izo-
morficznosci ich obu®.

Do podobnych wnioskéw doszedt amerykanski filozof Kendall Wal-
ton w 1994 roku przy okazji rozwazan nad rolag wyobrazni w doswiadcze-
niu muzycznym. Badacz podkreslal wyraznie, iz mozliwosci reprezenta-
cyjne muzyki s3 odmienne od mozliwosci malarstwa czy literatury. Cho¢
muzyka jest sztuka ekspresyjna, to jednak nie tworzy ona wlasnego $wia-
ta fikcyjnego, $wiata przedstawieniowego (jak potrafig to uczyni¢ malar-
stwo czy literatura). Emocje wywolywane przez sztuke dzwiekow nie ist-
nieja bowiem w oderwaniu od konkretnych oséb, ktdre je przezywajg. To

2 R.Scruton, Representation in Music, ,Philosophy” 1976, t. 51, nr 197, s. 273.
3 Tamze, s. 276.
4 Tamze, s. 280.
5 Tamze,s. 278.
6 Tamze,s. 283.
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odbiorcy obdarzaja muzyke uczuciami (np. podniecenia, ekstazy), ekspre-
syjnoscig. Zatem to do$wiadczenia stuchaczy, a nie sama muzyka, stwa-
rzajg $wiat fikcyjny. W odroéznieniu od obrazu, ktérego przedstawieniowy
obiekt istnieje niezaleznie od intencji odbiorcy, w muzyce brak zaangazo-
wania i ekspresywnych intencji stuchacza pozbawia utwor jakiejkolwiek
reprezentacji: muzyka to wowczas ,,po prostu dzwieki””.

Jeden z najznamienitszych myslicieli wspoélczesnych, profesor filozo-
fii na Rutgers University w New Jersey — Peter Kivy — réwniez nie pomija
w swych tekstach reprezentacyjnych mozliwosci muzyki®. Kivy uwaza, iz
muzyka ,,w przeciwienstwie do innych sztuk — ma charakter par excellen-
ce nieprzedstawieniowy’ i nazywa ja nawet sztuka ,czystego dZzwiekowe-
go wzoru”'% Nie stroni jednak od rozwazan na temat mozliwosci zaist-
nienia reprezentacji w muzyce. Wiecej, dokonuje rozréznienia na dwa jej
typy: obrazowa i strukturalna. Reprezentacja obrazowa w muzyce stano-
wi przykiad analogii do reprezentacji w sztukach wizualnych (w muzyce
bylaby to wigc reprezentacja zjawisk akustycznych: dzwiekéow cztowieka
lub natury, np. $§piewu ptakow), ktéra na ogoét jednak musi by¢ wspoma-
gana dodatkowymi sygnatami (np. tytulem), by by¢ rozpoznang. Repre-
zentacja strukturalna dotyczy natomiast zjawisk innych niz dzwigkowe,
~totez zawsze musi by¢ wspomagana, by nadac kierunek poszukiwaniom
sensow”! (przyktadem moze by¢ muzyka programowa wspomagana tytu-
tem). Oba typy reprezentacji majg zatem charakter dodatkowy, dostrze-
gany dzigki wsparciu tekstu $piewanego lub programu znajdujacego sie
u podstaw muzyki. Jako struktura czysto dzwigkowa muzyka nie moze

7 K. Walton, Listening with Imagination: Is Music Representational?, ,The Journal
of Aesthetics and Art Criticism”, winter 1994, t. 52, nr 1, The Philosophy of Music,
s. 47-61.

8 P. Kivy, Sound and Semblance: Reflections on Musical Representation, Princeton
University Press, Princeton 1984; P. Kivy, Music Alone: Philosophical Reflections
on the Purely Musical Experience, Cornell University Press, Ithaca 1990; P. Kivy,
The Fine Art of Repetition. Essays in the Philosophy of Music, Cambridge University
Press, Cambridge-New York 1993; P. Kivy, Authenticities: Philosophical Reflections
on Musical Performance, Cornell University Press, Ithaca 1995; P. Kivy, New Essays
on Musical Understanding, Oxford University Press, Oxford 2001; P. Kivy, Intro-
duction to Philosophy of Music, Oxford University Press, Oxford 2002.

9 G. Wierzbinska, Peter Kivy, ,Introduction to philosophy of music”, Oxford 2002,

»Sztuka i Filozofia” 2010, nr 36, s. 168.

10 P. Kivy, Is Music an Art?, ,The Journal of Philosophy” 1991, nr 88, s. 553.

11 Por. M. Wasilewska-Chmura, Przestrze# intermedialna literatury i muzyki: muzyka
jako modeli i tworzywo w szwedzkiej poezji péZnego modernizmu i neoawangardy,
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2011, s. 189.
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opowiadac¢ historii'’>. Magdalena Wasilewska-Chmura sytuuje stanowisko
Kivy’ego ,gdzies pomiedzy postulowana przez Igora Strawinskiego kon-
cepcja muzyki jako «formy dzwigczacej w ruchu» a Schonbergowska wizja

muzyki jako wyrazu uczud i idei”".

Reprezentacja przez muzyke w perspektywie intermedialnej

Teorie Kivy’ego odnoszaca si¢ do reprezentacji w muzyce wprowadzi¢ moz-
na w perspektywe intermedialng Wernera Wolfa'*. Teoria ta — bedgc pro-
pozycja kontekstualna, powstala w rezultacie rozwoju gatunkéow audiowi-
zualnych - dostarcza mozliwosci nowego spojrzenia na tradycyjne formy
artystyczne. Cechy pojedynczych utworéw uznawane bowiem za margi-
nalne w ujeciu kanonicznym moga w perspektywie intermedialnej nabie-
ra¢ nowego znaczenia i wskazywac tendencje rozwoju kultury. Wolf podej-
mujac zagadnienia muzycznosci literatury, wypracowal typologie relacji
intermedialnych, znajdujaca zastosowanie zaréwno dla nowych technolo-
gii medialnych, jak i dla badan zorientowanych historycznie. Perspektywa
intermedialna przeniosta réwniez punkt cigzkosci z pytan ukierunkowa-
nych na dzielo w strong pytan o kontekst kulturowy.
Wasilewska-Chmura, odwolujac si¢ do teorii Wolfa i podejmujac tema-
tyke intermedialnosci, przypomina, ze w historii estetyki zagadnienie zna-
czenia muzyki i jej specyficznej semantyki nieustannie przecina si¢ z prob-
lematyka reprezentacji'®. Arystotelesowska teoria mimesis, wedle ktorej
»~wyréznikiem i podstawowq zasadg sztuk jest zdolno$¢ nasladowania, roz-
nice za$ dotyczg $rodkéw (medium), przedmiotéw i sposobéw™, zostata
w pewnym sensie doprecyzowana przez Kivy’ego wskazujacego, ze media -
takie jak muzyka czy malarstwo — nie sa naturalne, lecz podporzadkowa-
ne konwencjom'. Muzyka ma wiecej mozliwoéci reprezentacji niz tyl-
ko nasladowanie,a ,reprezentacje muzyczne wymagaja wiecej
informacji i nie muszg si¢ odnosi¢ do podobienistwa brzmienia™'.

Do zjawisk poza akustycznych odsylajg para-teksty (tytuly, program
literacki), a ,reprezentacja opiera si¢ na analogii opisu, ktéry ma punkty

12 G. Wierzbinska, dz. cyt., s. 166.

13 Tamze, s. 168.

14 'W. Wolf, The Musicalization of Fiction: A Study in the Theory and History of Inter-
mediality, Amsterdam-Atlanta 1999.

15 M. Wasilewska-Chmura, dz. cyt., s. 81.

16 Tamze, s. 81.

17 Tamze,s. 81.

18 Tamze, s. 82.
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wspdlne dla muzyki i obiektu reprezentacji”*®. Kinetyczna natura muzyki

okazala sie przydatna w historii muzyki dla rozwinigcia konceptualnych
metafor muzycznych, skodyfikowany system figur muzycznych ulozyt si¢
z czasem w swoisty stownik sztuki dZwieku, a konwencjonalne skojarzenia
dzwiekowe niosg ze sobg konkretne sensy. Konotacje zewnetrzne muzycz-
nej reprezentacji bazuja zatem w pewnym stopniu na wyobrazni czlowie-
ka i na cechach jego natury psychofizycznej, a czesciowo na konotacjach
kulturowych?®’.

Wasilewska-Chmura zwraca tez ponadto uwage na dwie kolejne kate-
gorie muzycznej reprezentacji: reprezentacje wewnetrzne i reprezenta-
cje notacyjne. Reprezentacje wewnetrzne uznaje za najistotniejsze,
a sytuuje tu zaréwno motywy czy tematy, ktére w obrebie utworu progra-
mowego pelnig swoistg role kreatoréw lub bohateréw muzycznej akeji, jak
i odniesienia do innych utwordw (tzw. relacje intra-medialne), np. poprzez
cytaty muzyczne, aluzje, zapozyczenia czy stylizacje. Pisze wreszcie:

Szersze rozumienie reprezentacji wewnetrznych dotyczytoby wszelkiej tech-
niki wariacyjnej oraz pracy przetworzeniowej, w ktdrej relacje struktur sa
inherentne dla utworu, nie odsylajac ani do ,,innej” muzyki, ani do rzeczywi-
stoéci pozamuzycznej®'.

Reprezentacje notacyjne wyrazaja sie poprzez relacje miedzy zapi-
sem nutowym i semantyka tekstu, ,wykorzystuja para-jezykowy (arbi-
tralny i konwencjonalny) system, literowych oznaczen dzwiekéw”*?, dla-
tego nie mozna ich uzna¢ za czysta forme reprezentacji. Metaforycznie
rzecz ujmujac, to ,,tzw. muzyka dla oka, ktérg mozna raczej odczytac, niz
ustyszed”?.

Wasilewska-Chmura zestawia wreszcie teorie na temat muzycznej repre-
zentacji z teoriami dotyczacymi emocji i znaczenia w muzyce, wyrdzniajac
trzy nadrzedne typy znaczen: 1. autoreferencjalne (w obrebie utworu lub
calego uniwersum muzyki), a wiec intramedialne; 2. ekspresyjne; 3. kono-
tacyjne pozamuzyczne, uwarunkowane kulturowo lub psychologicznie®*.

19 Tamze, s. 82.

20 Tamze, s. 82-83.

21 Tamze, s. 83.

22 Tamze, s. 83.

23 Tamze, s. 83. M. Wasilewska-Chmura pisze tez: LZrédlem analogii jest rowniez
w tym wypadku parafraza werbalna i gra stéw odwotujaca si¢ do bardziej lub mniej
skonwencjonalizowanych wyobrazen”, tamze, s. 83.

24 Tamze, s. 84.
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W podsumowaniu swoich rozwazan na temat reprezentacji w muzyce
autorka zauwaza, iz reprezentacja taka jest zwykle reprezentacja wspoma-
gang; znaczenie w muzyce jest tym samym ,,postrzegane jako kontekstu-
alne, autoreferencjalne i funkcjonalne”®, ten modus znaczenia w muzyce
nie mozna uznac za typowy.

Muzyka reprezentujaca siebie i innych

Kwestia reprezentacji poprzez muzyke jest istotnym watkiem w badaniach
etnomuzykologicznych i semiotycznych. Jak przypomina Amerykanin
Philip V. Bohlman?’, etnomuzykolodzy badaja muzyke po to, by dowie-
dzie¢ si¢ czego$ wiecej o jej kulturowych kontekstach, o ideologii i poli-
tyce, o sposobach funkcjonowania jezyka, o pici i seksualnosci, o iden-
tyfikacji kulturowej matych grup spolecznych i najbardziej wptywowych
nacji. ,Muzyka reprezentuje zaréwno siebie, jak i innych” - pisze Bohl-
man®’. Dla etnomuzykolog6w istotnym jest tez, czy i w jaki sposdéb muzy-
ka zmienia wymiar, ktdry reprezentuje - czy go wzbogaca, czy zubaza®®.
Bohlman wyrdznia dwie grupy praktyk i jakosci powiazanych z muzyczna
reprezentacjg. Pierwsza obejmuje jakosci, poprzez ktére muzyka reprezen-
tuje sama siebie (takie jak dzwiek, znak, struktura). Druga grupa wskazu-
je na wymiar zewnetrzny w stosunku do muzyki, reprezentowany przez
nig (np. wladza, historia, zmysty)*. Reprezentacyjne mozliwosci muzyki,
uznane za wielorakie, i jej ztozone atrybuty inspiruja etnomuzykologow
(takich jak Margaret J. Kartomi, Steven Feld, William P. Malm, Thomas
Turino, Anthony Seeger, Marina Roseman, Gilbert Rouget, Kristina Nel-
son i sam Philip V. Bohlman) do stawiania kolejnych pytan i poszerzania
pdl badawczych®.

25 Tamze, s. 84.

26 P. V. Bohlman, Music as Representation, ,,Journal of Musicological Research” 2005,
t. 24, nr 3-4, s. 205.

27 Tamze, s. 206.

28 Tamze, s. 210.

29 Tamze, s. 210.

30 Por. M. J. Kartomi, Music and Trance in Central Java, ,Ethnomusicology” 1973,
t. 17, nr 2, s. 163-208; M. J. Kartomi, Lovely When Heard from Afar: Mandailing
Ideas of Musical Beauty, [w:] Five Essays on the Indonesian Arts, ed. M. J. Kartomi,
Monash University, Clayton, Australia 1981, s. 1-14; M. J. Kartomi, On Concepts
and Classifications of Musical Instruments, University of Chicago Press, Chicago
1990; M. J. Kartomi, Indonesian-Chinese Oppression and the Musical Outcomes in
the Netherlands East Indies, [w:] Music and the Racial Imagination, ed. R. Radano,
P. V. Bohlman, University of Chicago Press, Chicago 2000, s. 271-317; M. J. Kartomi,



O reprezentacyjnych mozliwosciach muzyki... 79

Reprezentacja stanowi rowniez zagadnienie kluczowe dla semioty-
kow. Jak dowodzi Eero Tarasti (finski muzykolog, semiotyk muzyki, filo-

zof, pianista i thumacz) w tek$cie Reprezentacja w semiotyce®®, cala historia

semiotyki , koncentruje sie wokdt kwestii reprezentacji i jej artykulacji”*?,

bo podstawowe mechanizmy semiotyczne opieraja si¢ wlasnie na zasta-
pieniu jednego przedmiotu drugim, czyli na reprezentacji’>’. Przywotanie
nazwisk tak wybitnych badaczy jak: Charles S. Peirce, Ferdinand de Saus-
sure, Winfried N6th, John Deely, Michel Foucault, Jurij Lotman, Thomas
A. Sebeok, Umberto Eco, Solomon Marcus - i zreferowanie ich wkladu
w rozwoj semiotyki (a takze wlasnej teorii semiotyki egzystencjalnej Tara-
stiego) stuzy egzemplifikacji glownej tezy wywodu. Choc¢ finski badacz nie
pisze w tym konkretnym tekscie o mozliwoséciach reprezentacji w muzy-
ce (nie pisze bowiem o semiotyce muzyki, ale o semiotyce ogdlnej), to
wszyscy, ktorzy znaja jego muzykologiczne dokonania, doskonale zdaja
sobie sprawe, jak wypracowane narzedzia semiotyczne stuza za podsta-
we jego analiz wybranych partytur muzyki XIX i XX wieku**. W nich za$
zagadnienie reprezentacji muzycznej powraca wielokrotnie. Tarasti pod-
kresla tez w konkluzji artykulu, ze w fazie neosemiotyki (w ktoérej to fazie

Tabut: A Shi’a Ritual Transplanted from India to Sumatra, [w:] Nineteenth and Twen-
tieth Century Indonesia: Essays in Honour of Professor ]. D. Legge, ed. D. P. Chan-
dler, M. C. Ricklefs, Centre of Southeast Asian Studies, Monash University, Clayton,
Australia 1986, s. 141-162; S. Feld, Sound and Sentiment: Birds, Weeping, Poetics,
and Song in Kaluli Expression, University of Pennsylvania Press, Philadelphia 1990;
W. P. Malm, Six Hidden Views of Japanese Music, University of California Press,
Berkeley 1986; T. Turino, Structure, Context, and Strategy in Musical Ethnography,
»Ethnomusicology” 1990, t. 34, nr 3, s. 399-412; A. Seeger, Why Suyd Sing: A Musi-
cal Anthropology of an Amazonian People, University of Illinois Press, Urbana 2004;
M. Roseman, Healing Sounds from the Malaysian Rainforest: Temiar Music and
Medicine, University of California Press, Berkeley 1991; G. Rouget, Music and Tran-
ce: A Theory of the Relations between Music and Possession, University of Chicago
Press, Chicago 1985; K. Nelson, The Art of Reciting the Qur’an, University of Texas
Press, Austin 1985; Ethnicity, Identity and Music: The Musical Construction of Place,
ed. M. Stokes, Berg Publishers, Oxford 1994; P. V. Bohlman, World Music: A Very
Short Introduction, Oxford University Press, Oxford 2002, s. 88-110; P. V. Bohlman,
Music and the Racial Imagination, eds. R. Radano, P. V. Bohlman, University of Chi-
cago Press, Chicago 2000.

31 E. Tarasti, Reprezentacja w semiotyce, ,,Teoria muzyki. Studia, Interpretacje. Doku-
mentacje” 2014, nr 4, s. 9-30.

32 Tamze,s. 13.

33 Tamze,s. 9.

34 Wnikliwy i erudycyjny wglad w ten obszar dal przed laty Maciej Jabtonski w pracy
Muzyka jako znak: wokét semiotyki muzyki Eero Tarastiego (PTPN, Poznan 1999).
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obecnie Zyjemy) reprezentacja nabiera coraz wiekszej wagi, faczac w sobie
coraz wiecej subtelnych zjawisk, a Zywotnos¢ idei reprezentacji wzrasta®.

Muzyka jako reprezentacja porzadku spotecznego i sfery publicznej

Socjologom zainteresowanym badaniem kultury dzwieku reprezentacyj-
ne mozliwosci muzyki stuzg zgola innym celom. Réznego typu muzyka
reprezentowa¢ moze dla nich rézne sposoby organizacji zycia koncerto-
wego. Samuel Gilmore badajacy symboliczny interakcjonizm poszuki-
wal wzorcow interakeji zachodzacych miedzy tworcami i wykonawcami
koncertéw. Tradycyjny, kanoniczny repertuar koncertowy reprezentowat
dla niego wielce konwencjonalng praktyke wykonawcza (kladaca nacisk
na wirtuozostwo, a unikajacg innowacji). Repertuar awangardowy (z lat
1940-1970) - na ogo! obcy orkiestrom i stuchaczom - stanowit reprezen-
tacje niekonwencjonalnej praktyki koncertowej, odznaczajacej sie w war-
stwie wykonawczej zmiennoscig, réznorodnoscig i eksperymentowaniem.
Szeroko pojety repertuar XX-wieczny to reprezentacja praktyki koncer-
towej, w ktorej dazy si¢ do zachowania réwnowagi pomiedzy estetycz-
ng innowacjg a wirtuozostwem?®®. Kazdy z tych trzech typéw koncertow
reprezentuje ponadto dla badacza symbolicznego interakcjonizmu inny
rodzaj organizacji koncertu i inny typ wspétpracy miedzy kompozytora-
mi a wykonawcami (od calkowicie anonimowej relacji miedzy wykonawcg
a kompozytorem po $cistg wzajemng relacje interpersonalng)®”.
Reprezentacyjne mozliwosci muzyki analizowane z perspektywy
socjologicznej zblizonej do poszukiwan etnomuzykologdéw podjete zostaty
natomiast przez Davida Graziana. Badacz ten zajmujacy si¢ autentycznos-
cig w kulturze i sztuce, w pracy Demystifying Authenticity in the Sociology
of Culture®® zwrécil uwage, iz tworzenie i promowanie muzyki popular-
nej opiera sie na pewnych strategiach uwzgledniajacych reprezentacje®.
Muzyka stanowi¢ bowiem moze reprezentacje pewnych grup spolecznych

35 E. Tarasti, dz. cyt., s. 29.

36 S. Gilmore, Coordination and Convention: The Organization of the Concert World,
»Symbolic Interaction” 1987, t. 10, nr 2, s. 213-214; S. Gilmore, Tradition and Novel-
ty in Concert Programming: Bringing the Artist Back into Cultural Analysis, ,Socio-
logical Forum” 1993, t. 8, nr 2, s. 226.

37 S. Gilmore, Coordination and Convention..., dz. cyt., s. 216.

38 D. Grazian, Demystifying Authenticity in the Sociology of Culture, [w:] Handbook of
Cultural Sociology, eds. J. R. Hall, L. Grindstaff, M.-C. Lo, New York 2010, s. 191-
200.

39 Tamze, s. 195.
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(a dla stuchaczy stanowi nawet dowdd ich autentycznosci, np. muzyka
country reprezentuje kowbojow; muzyka bluesowa — czarnoskorych oby-
wateli Ameryki), co wykorzystywane jest przez producentéw konkretnych
jej nagran czy koncertéw, a w co bezkrytycznie wierzg jej konsumenci*’.
Stereotypowe obrazy autentycznosci wzmacniane sg wlasnie reprezenta-
cyjna mocg muzyki. Autentyczno$¢ bowiem przypomina mit, ktéry musi
zosta¢ odkryty, wyobrazony, przedstawiony czy nawet sfabrykowany, by
sthuzy¢ za perswazyjng reprezentacje rzeczywistosci*'. A publiczno$¢ cze-
sto waloryzuje te formy muzyki, ktére uwaza za autentycznie reprezenta-
tywne dla poszczegolnych regionéw geograficznych, dla kultury ludowej
czy grup etnicznych*.

Jeszcze inng propozycje rozumienia reprezentacyjnych mozliwosci
muzyki przedstawila japonska socjolog Naomi Miyamoto w pracy Con-
certs and the Public Sphere in Civil Society Through Rethinking Habermas’s
Concept of Representative Publicness*’. Dla niej ,,reprezentacja” to ,,re-pre-
zentacja”, czyli ponowna obecno$¢, u-obecnienie, przywolanie tego, co
muzyka symbolizuje. Miyamoto przypomina, ze do XVIII wieku muzy-
ka rozwijajac si¢ gléwnie pod patronatem arystokracji i kosciola - auto-
rytetow $wiata przednowoczesnego — pozostawata w stuzbie reprezentacji
spolecznej (to znaczy reprezentowala pewna wybrang grupe spoleczng).
Od tamtej pory stala si¢ obiektem wolnego wyboru i zmiennych preferen-
cji odbiorcé6w*®. Do XVIII wieku koncerty byty zwykle miejscem prawy-
konan, a kompozytorzy dyrygowali wlasnymi utworami. W nastepnym
stuleciu do repertuaru weszla muzyka przesztosci wykonywana bez obec-
nosci kompozytora na sali koncertowej, co okazalo si¢ zmiang znacza-
cg dla kwestii reprezentacji. Odtad - wedtug Miyamoto — muzyka repre-
zentuje swego autora, kompozytora dowodzgcego swego symbolicznego
istnienia wlasnie przez osobistg nieobecnos¢. Dyrygent petni role pet-
nomocnika, zast¢pcy, ,namaszczonego”, dzigki ktéremu odgrywany jest
rytual quasi-religijny. Pelniac role podobng do ksigdza w liturgii kato-
lickiej, dyrygent posredniczy (mediuje) miedzy nieobecnym ,Bogiem”

40 Tamze, s. 205; D. Grazian, Blue Chicago: The Search for Authenticity in Urban Blues
Clubs, Chicago 2003; tenze, The Production of Popular Music as a Confidence Game:
The Case of the Chicago Blues, ,Qualitative Sociology” 2004, nr 27, s. 137-158.

41 D. Grazian, The Production of Popular Music..., dz. cyt., s. 138.

42 Tamze, s. 138.

43 N. Miyamoto, Concerts and the Public Sphere in Civil Society Through Rethinking
Habermas’s Concept of Representative Publicness, ,,International Review of the Aes-
thetics and Sociology of Music” 2013, t. 44, nr 1, s. 101-118.

44 Tamze,s. 102.
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(tu - kompozytorem) a wiernymi, wyznawcami religii (tu - stuchacza-
mi, melomanami); odtwarza kompozytorski akt twérczy*’. Reprezenta-
cja przez muzyke oznacza zatem uobecnianie (uczynienie widzialnym)
kogo$ niewidzialnego (kompozytora) przez prezentowanie go publiczno-
$ci*®. Reprezentacyjne mozliwoéci muzyki zostaly wykorzystane w pel-
nieniu przez sztuke dzwieku funkeji reprezentacyjnej sfery publicznej®.

Muzyka jako reprezentacja rzeczywistosci?

W badaniach nad reprezentacyjnymi mozliwosciami muzyki calkiem nie-
dawno pojawil si¢ nowy obszar teoretycznych zainteresowan. Dotyczy on,
pomijanej dotad, fonografii. Justyna Tuszynska, sytuujaca reprezentacje
w kontekscie kulturologicznym, a nawigzujaca do ustalen wypracowa-
nych na gruncie teorii literatury, zajmuje si¢ zagadnieniami nagrywania
i muzyki konkretnej. Autorka koncentruje si¢ na relacjach miedzy tym,
co reprezentowane a tym, co reprezentujace (reprezentacja a rzeczywi-
sto$¢), pomijajac kwestie ustalania znaczen*®. Wyklucza tym samym ze
swych zainteresowan caly obszar muzyki instrumentalnej, ktérg ,,moz-
na poréwnac do rzeczywistosci czysto semiotycznej, jest ona par excel-
lence zamknietym ukladem odniesien”*’. I dodaje: ,w przypadku muzyki
instrumentalnej - méwimy raczej o realizacji niz reprezentacji”>’.
Tuszynska dla swej analizy wybiera dwa teksty tworcow muzyki kon-
kretnej, ktorzy rozumiejg reprezentacje jako sposob odniesienia do rze-
czywistosci: tekst Pierre’a Schaeffera®, tworcy i pomystodawcy musique
concrete oraz tekst Francisca Lopeza®®. Schaeffer odwotujacy sie do Hus-
serlowskiej koncepcji reprezentacji jako uobecnienia uznaje, ze przed-
miot prezentuje sie sam w sobie®’. Komponowanie jest zatem opera-
Cja poznawczg, a ,«uobecnienie» nie oznacza «wiernosci» utrwalonej

45 Tamze,s. 113.

46 Tamze, s. 113.

47 Tamze,s. 115.

48 J. Tuszynska, DZwigki natury a sztuka dZwigku. O rozumieniu reprezentacji w fono-
grafii, ,Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 58.

49 Tamze, s. 60.

so Tamze, s. 60.

51 P. Schaeffer, Akuzmatyka, przet. J. Kutyta, [w:] Kultura dZwigku. Teksty o muzyce
nowoczesnej, przel. J. Kutyta, red. C. Cox, D. Warner, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2010, por. J. Tuszynska, dz. cyt., s. 65.

52 F. Lopez, Stuchanie doglebne i otaczajgca nas materia dzwigkowa, przel. J. Kutyla,
[w:] Kultura dzZwieku, dz. cyt., por. J. Tuszynska, dz. cyt., s. 66.

53 J. Tuszynska, dz. cyt., s. 65.
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reprezentacji wobec rzeczywisto$ci §wiata reprezentowanego. Reprezen-
tacja jest odzwierciedleniem idei”**. Wedtug Lopeza reprezentacja przypo-
mina ,,akt inscenizacji teatralnej”*, co mozna poréwnac¢ z Iserowskg wer-
sja reprezentacji performatywnej’®. Tuszynska zauwaza ponadto, ze przy
okazji rozwazan nad fonografig pojawia si¢ zwykle pojecie ,,wiarygodno-
$ci”, ktore nie musi by¢ tozsame z kategoriag prawdziwosci czy wierno-
$ci, ,bowiem nagrany dzwigk nie odsyta do rzeczywistosci, ale do naszych
wyobrazen o dzwieku wlagciwym dla danego zjawiska, krajobrazu czy
sytuacji”’. W teoriach Schaeffera i Lopeza kategoria ,,wiernosci” zosta-
ta natomiast z réznych przyczyn pominieta i to akurat jest punkt styczny
obu tych teorii®.

Warto dodac¢, ze Tuszynska stawia kilka zarzutéw badaczom muzy-
ki. Teoretykom muzyki zarzuca, iz pojecia ,reprezentacji” uzywaja jako
oczywistego, poza dyskursem teoretyczno-filozoficznym, a w rezultacie
nie poszukuja rozstrzygnie¢ calosciowych, skupiajac si¢ jedynie na prob-
lemach wyrywkowych®. Badacze terenowi (socjolodzy, antropolodzy
i etnolodzy) gromadzacy material w postaci nagran ulegli z kolei ztud-
nemu wrazeniu, iz nagranie moze by¢ dokladnym odzwierciedleniem
rzeczywistosci (jakoby rozwoj techniki miat zapewnic ,,przezroczystos¢”
nagraniu). Archiwa dzwigkowe uznawane s3 w sposéb oczywisty za repo-
zytoria dokumentacji. I nie towarzyszy takim procedurom refleksja nad
relacjg rzeczywisto$¢ - nagranie®®. Réwniez nagrania wykorzystane dla
potrzeb muzyki konkretnej, cho¢ wydaja sie ,wiarygodnymi” reprezen-
tacjami jakiego$ wycinka rzeczywistosdci, nie okazuja si¢ reprezentacjami
»wiernymi” czy ,dokladnymi”. A refleksja muzykologiczna skupiona na
mozliwosci reprezentowania rzeczywistosci pozbawiona jest swiadomo-
$ci uwiklania w definiowanie $§wiatopogladu oraz powigzania z ustawie-
niem si¢ podmiotu tworzacego reprezentacje w okreslonej pozycji wobec
$wiata®.

Cho¢ zaréwno fotografia, jak i fonografia sa sposobami dokumento-
wania rzeczywistosci, to ich status — mimo sporych analogii - wyraznie
sie rozni. Tuszynska — za Landerem - podkresla (potocznie doswiadczana

54 Tamze, s. 66.
55 Tamze, s. 66-67.
56 Tamze, s. 65.
57 Tamze, s. 64.
58 Tamze, s. 68.
59 Tamze, s. 60.
60 Tamze,s. 63.
61 Tamze, s. 69.
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przeciez) prymarno$¢ wizualno$ci wobec audialnosci®®. Fotografie -
w odrdznieniu od nagran ,maja czesto status podwojny — sa obiektem arty-
stycznym, ale tez otwieraja pole dyskusji (spotecznej, politycznej, etycznej
etc.)”, czego o zapisach fonograficznych zwykle powiedzie¢ sie nie da.

Audiosfera jako reprezentacja miasta

Nowe pola refleksji dla nauk zorientowanych spotecznie, zainteresowa-
nych reprezentacja poprzez muzyke — czy raczej szerzej juz poprzez same
dzwieki - otwierajg badania nad audiosferg miast®*. Dzwieki i brzmie-
nia stanowi¢ moga bowiem reprezentacje miast, ich rytmu, tempa zycia,
a takze dowod zréznicowania poszczegdlnych dzielnic wielkich metropo-
lii. Taka audialna mapa miasta (w ktérej odgtosy pochodzace z otoczenia,
transportu, aktywnosci czltowieka zostajg przeksztalcone w parametry
dzwigkowe i stanowig w ten sposob reprezentacje rytmu miasta) moze by¢
bardziej przydatna mieszkanicom i turystom niz tradycyjna mapa wizual-
na. Dzwigki, hatlasy, ale i cisza informujg przeciez o jakosci akustycznego
otoczenia czlowieka, to muzyka, w ktérej si¢ poruszamy. Moze ona pod-
nosi¢ komfort zycia jednostki badz go obniza¢, bo muzyke (de facto rytm)
miasta odbieramy nie tyle zmystem stuchu, ile wlasnym cialem. Dane
zgromadzone z autentycznej audiosfery miast mogg takze pomédc w lep-
szej organizacji ich urbanistyki czy projektowania przestrzennego. Stucha-
nie miasta i siebie w nim sprzyja¢ moze lepszej komunikacji miedzyludz-
kiej. Sztuka dzwieku stanowi¢ moze reprezentacje ,,innego $wiata”, §wiata
wobec niej zewnetrznego, tj. kultury, stylu zycia i preferencji spotecznych.

62 Tamze, s. 62.

63 D.Lander, Sound by Artist, [w:] Sound. Document of Contemporary Art, ed. C. Kelly,
The MIT Press, Cambridge MA 2011, s. 64, por. J. Tuszynska, dz. cyt., s. 62.

64 Por. R. Tanczuk, ,Pejzaz diwigkowy” jako kategoria bada# nad doswiadczeniem
miasta, ,Audiosfera. Koncepcje — Badania - Praktyki” 2015, nr 1, s. 11-19; Audio-
sfera Wroctawia, red. R. Losiak, R. Tanczuk, Prace Kulturoznawcze. Monografie 6,
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroclawskiego, Wroctaw 2014; R. Losiak, Malowni-
czo$¢ pejzazu diwigkowego. O pewnym aspekcie estetycznego doswiadczenia audio-
sfery, ,Teksty Drugie” 2015, nr 5, s. 45-57; R. Losiak, Audiosfera miast. Projekt
bada# poréwnawczych Wroctawia i Lwowa, ,Visnyk of the Lviv University. Series
Art Studies” 2014, nr 14, s. 9-18; S. Adhitya, Musical Cities: Listening to Urban
Design and Planning, UCL Press, Londyn 2017.
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Uwagi koricowe

Reprezentacyjne mozliwosci muzyki to zagadnienie skomplikowane i wie-
lowymiarowe, wobec ktorego jednak trudno przej$¢ obojetnie badaczom
wrazliwym na sztuke dzwigku.

W gronie muzykologéw i samych kompozytoréw zdania nieustannie
bywaja podzielone, jedni bronig asemantycznosci muzyki, inni obdarza-
ja ja potencjalem znaczeniowym i reprezentacyjnym. Jedni uzywaja bez-
posrednio terminu ,reprezentacja”, inni odnoszg si¢ do niego w sposob
zawoalowany i nawet jesli biora pod uwage kontekst znaczeniowy, to pisza
raczej o utworach autotelicznych i tych odwotujacych si¢ do rzeczywisto-
$ci poza-dzietowej. Filozofowie muzyki rozrézniaja zasadniczo wyrazanie
uczu¢ od reprezentowania $wiata przez muzyke. W swych dociekaniach
niejednokrotnie poszukuja analogii miedzy muzyka a malarstwem czy
literaturg. Wedlug nich rozumienie muzyki polega jednak nie na pozna-
niu jej reprezentacyjnego kontekstu, ale na uchwyceniu tematycznych, har-
monicznych i strukturalnych relacji panujacych w jej obrebie. Reprezen-
tacyjne mozliwosci muzyki bywajg tez wpisane w kontekst jezykoznawczy,
a analizowane z tej perspektywy dostarczaja materiatu do dokonania roz-
roznien na reprezentacje zewnetrzne, wewnetrzne i notacyjne.

Kwestia reprezentacji poprzez muzyke okazuje si¢ natomiast by¢ klu-
czowa dla badan etnomuzykologéw i semiotykéw. Etnomuzykologom
sztuka dzwieku dostarcza informacji nie tylko o sobie samej, ale i o kon-
tekstach kulturowych, ideologicznych, politycznych. Na reprezentacji, czy-
li na zastgpieniu jednego przedmiotu drugim, opieraja si¢ za$ podstawowe
mechanizmy semiotyczne (réwniez semiotyki muzyki).

Zagadnienie reprezentacji w muzyce zostalo tez wprowadzone w orbite
zainteresowan kulturologicznych i dato asumpt do wypowiedzenia kryty-
ki wobec muzykologéw, ktdérych refleksja skupiona na mozliwosci repre-
zentowania rzeczywisto$ci pozbawiona jest zwykle swiadomosci uwikia-
nia w definiowanie $wiatopogladu. Wreszcie najnowsze eksperymenty
bazujace na rejestracji audiosfery miasta proponuja uwzglednienie repre-
zentacyjnych mozliwosci muzyki w planowania przestrzennym i urbani-
zacji metropolii. Wypada zatem raz jeszcze przywola¢ opinie finskiego
semiotyka — Eero Tarastiego, iz w naszych czasach zagadnienie reprezen-
tacji nabiera nowej, coraz to wiekszej wagi, a jej Zywotnos¢ stale wzrasta®.

65 Por. E. Tarasti, dz. cyt., s. 29.
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Abstrakt

O reprezentacyjnych mozliwosciach muzyki w zaposredniczaniu
komunikacji miedzyludzkiej. Kilka przykladow

Artykul podejmuje zagadnienia reprezentacji w muzyce z uwzglednieniem spotecznego
wymiaru sztuki dZwieku i jej funkcji komunikacyjnej. Muzyka jest tu rozumiana w kate-
goriach przekaznika okreslonych znaczen i symboli, komunikatora tresci, posrednika
w komunikacji migdzyludzkiej. Jako taka jest szczegdlnie interesujgca dla kulturoznaw-
cdw, socjologoéw, etnomuzykologéw i semiotykow. Tekst rozpoczyna si¢ od przedstawie-
nia stanowisk wybranych filozoféw muzyki. Nastepnie autorka opisuje kilka propozycji
metodologicznych podejmujacych problematyke mozliwosci reprezentacyjnych muzyki.
Uwzglednione sg tu m.in. perspektywa intermedialna Wernera Wolfa, stanowisko etno-
muzykologdw i semiotykéw, koncepcje socjologéw muzyki (interakcjonizm symbolicz-
ny czy funkcja reprezentacyjnej sfery publicznej), wreszcie propozycja kulturologiczna
(obejmujgca zagadnienia fonografii, muzyki konkretnej czy audiosfery). Tekst nie aspi-
ruje do calo$ciowego ujecia tematu reprezentacji poprzez muzyke, jego kalejdoskopo-
wa prezentacja zacheca raczej do samodzielnego podazania jedng z wybranych $ciezek.

Stowa kluczowe: reprezentacja w muzyce, komunikacja, sfera publiczna, intermedial-
no$¢, zaposredniczenie, audiosfera

Abstract

On the representational possibilities of music in mediating
interpersonal communication. Some examples

This article deals with the possibilities of representation in music, considering the social
dimension of the art of sound and its communicative function. Music is understood
here as a transmitter of specific meanings and symbols, a communicator of contents,
and a mediator of interpersonal communication. It is particularly interesting for cul-
ture researchers, sociologists, ethnomusicologists, and semioticians. The text begins by
presenting the standpoints of selected philosophers of music. Then the author describes
several methodological proposals taking up the issue of the representational abilities
of the music. The following are taken into account here: Werner Wolf's intermedi-
al perspective, the position of ethnomusicologists and semioticians, the concepts of
music sociologists (symbolic interactionism or the function of a representative public
sphere), finally, the culturological proposal (including the issues of phonography, con-
crete music or audiosphere). The text does not aspire to a comprehensive approach to the
subject of representation through music. Its kaleidoscopic presentation instead encour-
ages one to follow an independently chosen path.

Keywords: representation in music, communication, public sphere, intermediality,
mediation, audiosphere
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Preludium
(semiotyka egzystencjalna Eero Tarastiego i jej gtdwne zatozenia)

W pierwszym rozdziale swojej ksiazki Existential Semiotics (2000) Eero
Tarasti kresli rodzaj manifestu, w ktérym w szesciu punktach wskazu-
je najwazniejsze zalozenia (i powody powstania) semiotyki egzystencjal-
nej. Na poczatku zaznacza, ze jego propozycja powstata, poniewaz kla-
syczna semiotyka wywodzaca sie z dziedzictwa Pierce’a i de Saussure’a,
a ukonstytuowana w pracach Lévi-Straussa, Greimasa, Barthes’a, Foucau-
Ita, Krisitevej czy Eco zaczela sie wyczerpywac i zbyt daleko odeszta od
czlowieka®. Zaznaczyl jednak, ze to jeszcze nie system, ale zbior tez, ktére

1 Tekst powstal w ramach projektu profesora Eero Tarastiego: Transcending Signs —
approaches to the existential semiotics (Musical Signification Project, Academy of
Cultural Heritages). Drukiem artykul ukazat si¢ jako Beyond the signs: Art and
Artist’s Life in Hector Berlioz opus 14, w ksiazce Transcending Signs - Essays in Exi-
stential Semiotics. Prezentowana obecnie wersja zostala zmodyfikowana wzgledem
poprzedniej — poszerzona o sekcje wstepna i bardziej rozbudowang analize dzieta
Hektora Berlioza w kontekscie koncepcji endo- i egzo-znakow.

2 Zob. E. Tarasti, Existential Semiotics, Indiana University Press, Bloomington 2000,
s. nlb.
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powstaly intuicyjnie w umysle badacza’®, a ktore, dodajmy, przez kolejne
dwadziescia lat wracaty w jego refleksji, ulegajac modyfikacjom i rozsze-
rzeniom.

Warto zaznaczy¢, ze ksigzka Eero Tarastiego zostata bardzo szczegod-
fowo oméwiona przez Marie Piotrowska i Anne Czekanowska w dwdch
obszernych artykutach recenzyjnych opublikowanych w ,,Muzyce” z 2003
roku®. Ponadto w 2006 roku na tamach tego samego czasopisma ukazat
sie tekst finskiego badacza przyblizajacy najwazniejsze zalozenia semioty-
ki egzystencjalnej i jej potencjal w badaniach muzycznych, szczegdlnie jej
zastosowanie dla analizy muzycznej ukierunkowanej filozoficznie, zmie-
rzajagcej w strone transcendencji’.

Mozna zatem uznaé, ze najwazniejsze zalozenia semiotyki egzysten-
cjalnej Eero Tarastiego sa dostgpne w jezyku polskim od niemal dwéch
dekad i, nawet jesli nie s3 dobrze znane, to funkcjonuja w obiegu nauko-
wym. Spojrzmy zatem skrétowo na jego najwazniejsze postulaty wylozone
w rozdziale otwierajacym czes$¢ pierwszg (Philosophical Reflections), zaty-
tulowanym wymownie On the Path of Existential Semiotics i na kilka poz-
niejszych uzupelnien oraz modyfikacji dokonanych przez Autora.

Glownym zalozeniem jest idea, Ze semiotyka powinna obejmowac

~wszechswiaty cigglych zmian, w ktérych wszystko jest w ruchu. Nic nie
jest stale, schematyczne czy niezmienne”®. Zmienne i ptynne s3 tez punk-
ty odniesienia zaréwno dla podmiotu, jak i dla znaku. Do tego bardzo istot-
ny jest moment miedzy tym, co stale i uniwersalne a tym, co przej$ciowe.

3 Por.tamze, s. 3.

Zob. M. Piotrowska, Eero Tarasti: Existential Semiotics. Bloomington 2000, ,,Muzy-
ka” 2003, t. 48, nr 1, s. 103-108 oraz A. Czekanowska, Eero Tarasti: Existential
Semiotics. Bloomington 2000, ,Muzyka” 2003, t. 48, nr 1, s. 108-118.

5 Zob. E. Tarasti, Egzystencjalna i transcendentalna analiza muzyki, przekl. z jez. ang.
S. Zabiegliniska, W. Bonikowski, ,,Muzyka” 2006, nr 4, s. 73-115. Mozna tu nadmie-
ni¢, ze analizy wybranych utworéw muzycznych i aplikacje semiotyki egzysten-
cjalnej na grunt badan nad dzielem muzycznym obecne sg juz w ksigzce z 2000 r.
Jednak nie zostaly one wyszczegélnione z tekstu, wystepuja w potaczeniu z reflek-
sja bardziej ogdlng i w powigzaniu z przykladami zaczerpnietymi z innych sztuk.
W artykule opublikowanym w ,,Muzyce” Tarasti pokazuje zastosowanie semiotyki
egzystencjalnej do analizy muzycznej na przykladzie Sonaty Es-dur op. 7 Beetho-
vena. Dodajmy, Ze w niniejszym tomie o semiotyce egzystencjalnej pisze réwniez
Magdalena Krasinska, ktora przybliza m.in. Zrédta idei Tarastiego, opierajac si¢
w gléwnej mierze na ksiazce finskiego filozofa z 2015 r. (Sein und Schein. Explora-
tions in Existential Semiotics). Por. M. Krasinska, Muzyczne Moi i Soi w semiotyce
egzystencjalnej Eero Tarastiego.

6 E. Tarasti, Existential Semiotics, dz. cyt., s. 3. Jeéli nie zaznaczono inaczej, ttuma-
czenie moje - M. G.
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Kolejne bardzo wazne zagadnienie w koncepcji Tarastiego wynika z napie-
cia miedzy obiektywnym i subiektywnym, chodzi o kwesti¢ by¢ ,,poza”
(out) i ,w” (in) — wewnatrz i na zewnatrz, a takze polaczenie tego wszyst-
kiego z zalezna od miejsca i czasu wzglednoscig tych stanéw oraz ich inter-
akcjami. Z tego wzgledu ,,w nowej, egzystencjalnej semiotyce trzeba dazy¢
do ujrzenia znakéw ze srodka, zeby rozpoznaé ich wewnetrzne mikroor-
ganiczne zycie™”.

Tarasti podkresla, ze dla zrozumienia i funkcjonowania znakéw nie-
zwykle wazna jest sytuacja, ktorej pojawia si¢ znak, bowiem

znaki pojawiaja si¢ zawsze z okre$long sytuacja. (...) Sytuacja znaku ozna-
cza dang i konkretng pozycje czasu-miejsca, w ktorej zjawia sie znak. Sytu-
acja moze by¢ przewidywalna lub nieprzewidywalna. (...) Znak moze by¢
w kazdej egzystencjalnej relacji z jego sytuacja; moze zaréwno zaprzeczy¢,
jak i potwierdzi¢ te sytuacje®.

Znaki nieraz zyskujg sile na skutek konkretnej sytuacji (jako przy-
klad takich znakéw filozof podaje leitmotivy Wagnera). Co wiecej, Tarasti
podkresla zasadno$¢ stosowania wlasciwego kodu do odszyfrowania zna-
ku, ale zaznacza, ze jego dobranie nie jest ani fatwe, ani oczywiste. Z tego
wzgledu i przy rodzacych sie watpliwosciach sytuacja moze by¢ rodzajem
izotopii (isotopies) — stanowigcej swoiste kryterium. Do tego niektore sytu-
acje moga mie¢ wiele kontekstéw i by¢ ogladane z réznych perspektyw —
wowczas zadzialajg rozne kody, ktoére moga da¢ réznorodne informacje,
a wiec takze interpretacje. Dlatego tak wazne jest spojrzenie na wyjatko-
wos¢ sytuacji. Inaczej rzecz ujmujac - nalezy dostrzec indywidualne kody
i mate gesty, ktore budujg $wiat podmiotu’.

Autor wskazuje, ze znaczenia (signification) sa wazne dla zrozumienia
podmiotu przez innych oraz dla niego samego, gdyz potrzeba podmiotu,
by co$ znaczy¢, jest bardzo silna. Z tego wzgledu Tarasti podkredla: ,,Zja-
wiska egzystencjalnej, semiotycznej natury otwieraja si¢ na podmiot tylko
przez jego/jej obecno$¢”*. Innym istotnym elementem, ktéry badacz pod-
kreéla, jest widzenie tekstu ,,przez «oczy» innych tekstow”"', co odsyta czy-
telnika w strone intertekstualnosci, ktorej poswiecono dziesigtki (a moze

7 Tamze,s. 6.
8 Tamze,s. 7.

9 Por. tamze, s. 8-9.
10 Tamze, s. 10.

11 Tamze.
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i setki) tekstow, w tym réwniez pisanych przez semiotykow i samego Tara-
stiego™.

Kiedy Tarasti dochodzi do momentu glebszego namystu nad wybra-
nym zagadnieniem czy dzietem, zaznacza, ze ,interpretacja jest mozli-
wa tylko przez bycie wewnatrz §wiata Dasein — ale w tym samym czasie,
przekraczajac go”'’. I tu coraz wyrazniej pojawia sie kategoria trans-
cendengji, ktdra jest jednym z fundamentéw semiotyki egzystencjalnej,
jak podkresla Autor: ,Nowym, kluczowym konceptem w semiotyce jest
transcendencja”®. Z kategorig tg wigze sie $cisle dialektyka ,by¢” i ,nie-
-by¢” oraz istnienie poza okreslong rzeczywistoscig, w ktdrej bytujemy,
ktora jest wlasnie transcendencja. W tekécie z 2006 roku finski badacz
bardzo wyraznie podkresla znaczenie transcendencji wiaczonej w obreb
jego teorii i jg definiuje, jednoczesnie zaznaczajac, ze semiotycy rzadko
odwotluja si¢ do tej kategorii: , Transcendentalne jest wszystko, co nie-
obecne, cho¢ istnieje w naszym umysle”"*. Wedlug koncepcji Tarastie-
go transcendencja sklada si¢ z dwdch aktéw — negacji i afirmacji, ktérych
powinien do$wiadczy¢ podmiot, aby sta¢ si¢ egzystencjalnym. Przejscie
przez te stadia sprawia, ze postrzegany przez podmiot $wiat staje si¢ dlan
inny, poniewaz ,,patrzy z nowego punktu widzenia”, jak kto§ odrodzony™®.
Zmiana ta pociaga za sobg powstanie nowych znaczen ,,starych” znakow
oraz powstanie nowych znakow i obiektow: ,ktore sg czysto egzystencjal-
ne, ale ktérych esencja jest zrozumiala tylko przez podmiot, ktéry prze-
szedl te samg droge przez Nicos¢ i Pelnig, negacji i afirmacji”"’.

Filozof podaje takze warunki, ktére powinny zosta¢ spelnio-
ne, zeby znaki (signs) staly sie egzystencjalne — muszg one pochodzi¢
ze ,$wiat Dasein”'®. Dla samych znakéw za$ ,najbardziej interesujgcym,

12 Por. rozdzial Situations as intertextuality, [w:] E. Tarasti, Signs of Music. A Guide to
Musical Semiotics, Mouton De Gruyter, Berlin-New York 2002, s. 82-85.

13 E. Tarasti, Existential Semiotics, dz. cyt., s. 11. Trudno nie zauwazy¢ tu pewnych
zbieznosci z ideg interpretacji integralnej Mieczystawa Tomaszewskiego opubliko-
wang w tym samym czasie. Por. M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta
muzycznego. Rekonesans, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2000. Moz-
na to podsumowac nieco lapidarnie stwierdzeniem, ze wielkie umyslty dochodza
do tych samych lub podobnych wnioskéw niezaleznie. Zapewne warto by napisaé
osobne studium poréwnawcze tych dwodch teorii i ich konsekwencji dla pojmowa-
nia dzieta muzycznego oraz szeroko rozumianej analizy muzycznej.

14 E. Tarasti, Existential Semiotics, dz. cyt., s. 11.

15 Tenze, Egzystencjalna i transcendentalna analiza muzyki, dz. cyt., s. 76.

16 Tenze, Existential Semiotics, dz. cyt., s. 11.

17 Tamze,s. 12.

18 Tamze.



Opus 14 Hektora Berlioza: sztuka, zycie artysty i filozofia egzystencjalna Eero Tarastiego 95

egzystencjalnym momentem (...) jest moment przed lub po nich, ponie-
waz zycie znakow nie konczy sig, oczywiscie, z ich fiksacjg w obiekt. (...)
jesli sg znakami egzystencjalnymi, sg zawsze w stanie stawania si¢”"’.
Tarasti stawia tez pytanie o to, kto wprawia znaki w ruch i odpowiada:
»Transcendujgcy podmiot, oczywiscie, w jego akcie istnienia”°. Z tego
wzgledu ,wewnetrzna warto$¢ znaku musi by¢ rozwazona zgodnie z jego
poziomem egzystencjalnosci. W kazdym artystycznym znaku musi by¢
moment egzystencjalny”*'. Dodajmy, ze analiza muzyczna to sfera Dasein
(tu i teraz podmiotu), a badanie message (przeslania) artysty to juz ,ilu-
minacja egzystencji”*?, w ktorej podmiot sie wyraza. Podmiot u Tarastie-
go za$ to istota myslaca, wrazliwa na sztuke i ja tworzaca; niepodporzad-
kowany systemowi, niezdominowany nadmiernie przez wole, $wiadomie
dokonujgcy wyboréw czlowiek, pamietajacy o najwyzszych wartosciach®.

Zamykajac wstepne rozwazania i zalozenia swojej semiotyki egzysten-
cjalnej, Eero Tarasti podkresla, Ze Inny (nie tylko ,,inny tekst”, o czym bylo
mowa powyzej) jest niezbedny do komunikacji, ktéra swoja droga sta-
nowi jeden z podstawowych elementéw semiotyki w ogole. Podkresla on
bowiem, ze ,,Prawdziwy, Inny, ktory oferuje sprzeciw niezbedny do komu-
nikacji, moze by¢ wszystkim, przeciwko czemu mozna udowodnic i prze-
testowaé jego wartosci, zachowania i teorie”**.

Najwazniejsze zalozenia tej semiotyki, nieustajaco pogtebiane o nowe
odczytania dawnych zrédel (m.in. Arystoteles, Leibniz, Spinoza, Schel-
ling?®) pozostajg. Z biegiem lat Tarasti rozbudowuje natomiast katego-
rie znakéw czy zalozenia zwigzane ze wzajemnymi relacjami moi (mnie)
i soi (siebie) — tego, co wewnetrzne i zewnetrzne dla podmiotu. Dobrze juz
osadzone w tradycji semiotyki egzystencjalnej*® przed-, post-, akt-, endo-,

19 Tamze,s. 7.

20 Tamze,s. 12.

21 Tamze,s. 13.

22 Tamze,s. 29.

23 Por. tamze.

24 Tamaze, s. 14.

25 Por. E. Tarasti, The Metaphysical System of Existential Semiotics [w druku - reko-
pis zostal udostepniony mi przez Autora, za co skladam serdeczne podzigkowania -
MG].

26 Warto pamietac o tym, ze teoria ta stala sie podstawg wielu prac badawczych - dok-
toratow, artykuldéw czy referatéw wygltaszanych na miedzynarodowych kongre-
sach i konferencjach. Stad tez mozna zalozy¢, Ze jest to jedna z teorii filozoficznych
poczatkéw XXI w., ktéra stanowi pewna klasyczng juz, dobrze ukonstytuowang
warto$¢ w wachlarzu wspdltczesnej semiotyki.
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trans-, egzo-, fono- czy geno-znaki*” i ich role wylaniaja si¢ z relacji Dasein
i transcendencji, jednoczes$nie relacje te doprecyzowujac. Ciagle poglebia-
nie opisu zalezno$ci miedzy tymi dwoma, podstawowymi dla semiotyki
egzystencjalnej kategoriami, ich znaczeniami aksjologicznymi i ré6znorod-
noscig filozof podsumowat m.in. w ksigzce Sein und Schein. Explorations
in Existential Semiotics z 2015 roku®®. W tej samej pracy poszerzyt row-
niez kategorie moi i s0i*’, ktore réwniez uporzadkowat zgodnie z mode-
lem zemicznym (zemic), wszystko to nieustajaco stanowi przedmiot reflek-
sji Tarastiego, o czym $wiadczg jego najnowsze, niewydane jeszcze, prace.

Model zemiczny to w najprostszym ujeciu polaczenie kwadratu semio-
tycznego z ideg transcendencji, ktére doskonale oddaje, réwniez wizual-
nie, plynno$¢ ciagtych przemian moi1i soi oraz ich mozliwosci przechodze-
nia jednego w drugie. W tekscie Existential Semiotics and its Application

27 Mozna w tym miejscu przypomnie¢ definicje najwazniejszych typéw znakéw, ktére
zostaly przekonujgco wyjaénione w tekscie Tarastiego opublikowanym w ,,Muzyce”.
Definiuje on te znaki nastepujgco: ,,przed-znaki - muzyczne idee kompozytora, kté-
re nie przeobrazily si¢ jeszcze w konkretne znaki zawarte w partyturze lub wyko-
naniu. Maja one charakter wirtualny. Ujete przy pomocy notacji czy w wykonaniu
staja si¢ znakami aktu - muzyka zapisang, grana, styszana. Co wiecej, wywierajac
wplyw na stuchacza, przeobrazajg sie w post-znaki. W stanie wirtualnym, poten-
cjalnym, jako byty transcendentalne, mogg by¢ okres$lane mianem trans-znakéw”.
E. Tarasti, Egzystencjalna i transcendentalna analiza muzyki, dz. cyt., s. 77. Z kolei
endo-znaki to elementy wewnetrznego §wiata podmiotu, za$ egzo-znaki - pocho-
dza z zewnatrz. Kategorie te moga si¢ miedzy soba Iaczy¢. Natomiast ,,Fenoznaki to
po prostu tradycyjne znaki odnoszace si¢ do lub oznaczajgce cos innego - pozostaja
one tym, czym s3: narzedziem lub oknem do $wiata tego, co oznaczane. Natomiast
genoznaki zawierajg w sobie caly proces, w ktérym znak staje si¢ znakiem: pojawie-
nie si¢ takiego znaku przywoluje cale dzieje jego powstania wraz z poszczegdlnymi
fazami”. Tamze, s. 78.

28 Por. R. Tarasti, Sein und Schein. Explorations in Existential Semiotics, Mouton de
Gruyter, Berlin 2015.

29 Przywolajmy po raz kolejny wyjasnienia i definicje pochodzace z polskiego tekstu
Tarastiego, ktory podstawowe relacje moi i soi wyjasnia nastepujaco: ,«Moi» oto-
czone jest sfera «soi», spoleczng, zakodowang, okreslong przez zbiorowos¢, nieeg-
zystencjalng czescia «ja»; razem tworza zjawisko zwane semiotycznym ja, pojecie
okreslone przez wirtualne i fizyczne cialo”. E. Tarasti, Egzystencjalna i transcenden-
talna analiza muzyki, dz. cyt., s. 90. Przenoszac te idee na grunt muzyczny, Tarasti
zauwaza: ,,Gléwna site napedowgq historii muzyki stanowi wylanianie si¢ «moi» ze
«soi» lub raczej ciggly bunt «moi» przeciw spolecznosci, konwencjonalnemu §wiatu
«soi». (...) Sfera «soi» rodzi bezustanny op6r «moi». Istnienie «moi» sprawia zara-
zem, ze komunikacja nie staje si¢ jedynie domeng «soi», czystym «langue»”. Tamze,
s. 92. Szerzej obie te kategorie omawia Magdalena Krasinska w tekscie Muzyczne
Moi i Soi w semiotyce egzystencjalnej Eero Tarastiego w niniejszym tomie.
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to Music: The Zemic Theory and its Birth from the Spirit of Music®® filo-
zof precyzuje tacznos¢ modelu zemicznego z muzyka i podkresla kolejny
raz zasadno$¢ stosowania semiotyki egzystencjalnej do pracy nad sztuka
dzwigkow. Dla tych dwdch stron podmiotu wypracowat Tarasti rozroz-
nienie migdzy dwoma podstawowymi rodzajami transcendencji. Pierw-
szy z nich wigze si¢ z moi (materia, ruch w dét), drugi za$ ze soi (wymiar
duchowy, ruch w goére): ,,1. Uciele$nienie, ktore jest bliskie transdescen-
dencji oraz 2. Sublimacja, ktora jest podobna transascendencji”*'.

W niniejszym eseju nie adaptuje¢ semiotyki egzystencjalnej do analizy
muzycznej — zrobil to juz sam Eero Tarasti, miedzy innymi w eseju ttuma-
czonym w ,,Muzyce” i w wielu kolejnych pracach. Stosuje natomiast jego
idee do konkretnego, bardzo zlozonego utworu muzyczno-literackiego
o gleboko egzystencjalnej tematyce, przekraczaniu wlasnego bytu, prze-
chodzeniu miedzy tym, co wewnetrzne i tym, co zewnetrzne dla podmio-
tu; do pracy nad dzietem silnie uwiklanym w relacje ze $wiatem podmio-
tu, jakim jest opus 14 Hectora Berlioza. Dzietem, w ktérym $wiat literacki
taczy si¢ z muzycznym, a podmiot przekracza granice $wiata realne-
go i nadprzyrodzonego — przechodzac kolejno przez negacje i afirmacje,
pozostajac przez moment na ich granicy. Sprawia to, ze dostrzega on nowe
znaczenia w starej tresci, ze podmiot odradza sig, na co kladzie nacisk
Tarasti. Na tym przykladzie doskonale wida¢ procesy opisywane przez
finskiego filozofa, owa ptynno$¢, zmiennos¢ i ciggla niestabilnos¢ miedzy
tym, co zewnetrzne, obce, materialne, obiektywne a tym, co wewnetrz-
ne, wlasne, duchowe, subiektywne - tym wszystkim, co stanowi podsta-
wy jego semiotyki egzystencjalnej. Nie chodzi tu zatem o aplikacje¢ teorii
filozoficznej na potrzeby analizy dzieta muzycznego, a o pogtebione zro-
zumienie dziela muzyczno-literackiego w jego ztozonosci egzystencjalnej —
muzycznej, literackiej i ludzkiej.

30 E. Tarasti, Existential Semiotics and Its Application to Music: The Zemic Theory and
Its Birth from the Spirit of Music, [w:] Sounds from Within: Phenomenology and Pra-
ctice, eds. P. C. Chagas, J. Cecilia Wu, Springer 2021, s. 29-56.

31 Tamze, s. 32. Model zemiczny Tarasti poszerza o kilka pozioméw, ktére charakte-
ryzuje nastepujaco w podrozdziale The Zemic Theory and its Birth from the Spirit of
Music, cytowanego wcze$niej rekopisu: ,,suprazemiczny, pojecie, Wesen lub esen-
cja, transzemiczny lub transcendencja, sig-zemiczny lub reprezentacja zemiczne-
go w znakach, wypowiedzi, teksty (wielu rozwaza tylko ten poziom semiotyczny!)
ilog-zemiczny lub kategorie funkcjonujace w modelu [zemicznym — MG]”. E. Tara-
sti, The Metaphysical System of Existential Semiotics, dz. cyt., s. 60 rekopisu.
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Opus 14 Hectora Berlioza

Sprébujmy zatem blizej przyjrzec¢ sie dzietu Berlioza, w ktérym wszel-
kie zastosowane $rodki kompozytorskie wynikaja z dziatan podmiotu
motywowanych jego désir, ktory staje sie obsesja, przeksztalcong w mysl
muzyczng spajajaca cale dzielo. Postarajmy sie takze zrozumie¢, w jaki
sposdb kompozytor korzysta z zastanych kodéw i znakéw oraz laczy je
i przekracza, aby stworzy¢ unikatowy obraz sztuki i zycia artysty w dzie-
le muzycznym, ktére stanowi jeden z najwazniejszych manifestow sztuki
romantycznej.

Opus 14 Hectora Berlioza, w swej ostatecznej wersji’?, sklada sie
z dwdch czesci — op. 14a: piecioczes$ciowa programowa Symphonie fan-
tastique. Episode de la vie d’un artiste i op. 14b: monodram (pierwotnie
meélologue) na glos recytujacy, tenor, baryton, chor, fortepian i orkiestre
zatytulowany Lélio, ou le retour a la vie. Oba te utwory laczy literacka nar-
racja, motywy muzyczne, liczne cytaty, zastosowane $rodki kompozytor-
skie oraz idea Berlioza, ktory scalit Zycie i sztuke w muzyce, odmalowu-
jac w ten sposOb portret romantycznego artysty. Kresli go, odwotujac sie
do watkéw z wlasnego zycia oraz elementéw typowych dla romantyzmu
francuskiego.

Obie czesci opusu 14 powinny by¢ wykonywane razem, jak to wyjasnia
kompozytor zaréwno w przedmowie do Symphonie fantastique, jak i do
Lélio: ,Niniejszy program powinien by¢ rozdawany stuchaczom za kaz-
dym razem, kiedy Symfonia fantastyczna jest wykonywana dramatycz-
nie, a po niej nastepuje monodram Lélio, ktdéry konczy i dopelnia epizod
z zycia artysty”*® oraz: ,,To dzielo powinno by¢ wystuchane bezpos$rednio
po Symfonii fantastycznej, ktérej jest konicem i uzupelnieniem”**. War-
to dodag¢, ze ta taczno$¢ migdzy wielkimi formami stowno-muzycznymi
(ré6znymi gatunkowo) na poziomie tekstu i muzyki wyprzedza o wiele lat
Tetralogie Wagnera. Calo$ciowa konstrukcja opusu 14 to jedenascie czesci
i niemal dwie godziny muzyki (zob. tab. 1).

32 Pierwsza wersja wykonana publicznie Symphonie fantastique datowana jest na rok
1830, kolejne przerébki na 1845 i 1855. Z kolei Lélio powstat w 1831 r., a przerabia-
ny byt réwniez w 1855 (por. katalog dziel Berlioza z roku 2017: http://www.hberlioz.
com/Works/Cataloguef.htm).

33 H. Berlioz, Symphonie fantastique en cing parties, last version, program: http://www.
hberlioz.com/Scores/fantasf.htm, 1855.

34 Tenze, Lélio, ou le retour a la vie, http://www.hberlioz.com/Libretti/Lelio.htm, 1855.
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Tabela 1. Budowa opusu 14 Hektora Berlioza

czesc Symphonie fantastique op. 14a Lélio op. 14b

1 Réveries, passions Monolog 1 - Le pécheur (Rybak) -
(Marzenia, Namietnosci) Monolog 2

2 Un bal Cheeur d’'ombres (Chér cieni) -
(Bal) Monolog 3

3 Scene aux champs Chanson de brigands (Piosenka rozbéjnikéw) -
(Wsréd pal) Monolog 4
Marche au suplice Chant de bonheur (Spiew szczescia) -

4 S .
(Marsz na miejsce stracenia) Monolog 5

5 Songe d’une nuit du Sabbat La harpe éolienne. Souvenirs (Harfa eolska.
(Sen nocy sabatu) Wspomnienia) - Monolog 6

Fantaisie sur ,La Tempéte” de Shakespeare
(Fantazja z ,Burzy” Szekspira) - Monolog 7

Elementy literackie dzieta muzycznego

Berlioz odnawia muzyke symfoniczng nie tylko traktujac w nowatorski
sposob orkiestre czy rozwijajac klasyczna forme, lecz takze dodajgc do niej
dluzszy komentarz literacki, w ktérym pojawia sie refleksja o zyciu arty-
sty, targajacych nim uczuciach, waznych dla podmiotu zZrédtach inspiracji
czy 6wczesnej krytyce muzycznej®. Jak sam wyjasniat w programie towa-
rzyszacym pierwszemu wykonaniu symfonii: ,, Intencja kompozytora bylo
rozwinigcie roznych epizodow z zycia artysty, o ile nadaja si¢ do obrdobki

35 Tematyka ta oraz inne watki zwigzane z muzyka pojawiajg si¢ bardzo czesto w dzie-
tach literackich Berlioza, ktéry pozostawil po sobie kilka tomoéw pism krytycznych
i tekstow literackich. Byl to artysta prawdziwie interdyscyplinarny, jakby$my to
dzi$ okredlili - kompozytor i pisarz obdarzony niezwykle plastyczng wyobraznia.
O jego pracach literackich pisze wiecej w tekscie: ,La Damnation de Faust” d’Hector
Berlioz: une crise de la foi en Dieuou en ’homme?, [w:] Foi, croyance et incroyance
au XIX¢éme siécle, réd. A. Sadkowska-Fidala, T. Szymanski, Atut, Wroctaw 2019, sek-
cja En guise d’introduction: Berlioz écrivain (s. 127-129). Nie nalezy tez zapominaé
o tym, ze w wielu tekstach estetycznych Berlioz piszgc o muzyce i jej teorii, odwo-
tuje si¢ do literatury (w duchu romantycznych poréwnan), np. w artykule Beaux-

-Arts. Apercu sur la musique classique et la musique romantique opublikowanym
w ,,Le Correspondant” z 22 pazdziernika 1830 r., w ktérym pojawiajg si¢ twierdze-
nia zbiezne z ideami przedstawionymi w tekscie dziet z opusu 14.
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muzycznej”*°. Tekst literacki bezposrednio wplywa na ekspresje i charak-
ter muzyki oraz zastosowane $rodki artystyczne. Kilka lat po premierze
opusu 14 w tekécie Del’Imitation musicale (1837) Berlioz napisze, Ze naj-
wazniejsze dlan jest oddawanie srodkami muzycznym emocji i stanow
psychicznych, co doskonale zrealizowal w omawianym dziele.
Kompozytor w pierwszej wersji programu pisze o pot¢znych uczuciach
doswiadczanych przez podmiot, zapozyczonych z prozy Chateaubrianda,
ktoéry stworzyl typ bohatera zbyt wrazliwego i zbyt emocjonalnego. Boha-
tera, ktory nie radzil sobie z wlasnymi uczuciami, czgsto uciekajac w $wiat
marzen — tego typu postac stala sie jednym z waznych schematéw litera-
tury romantycznej (cf. Génie du christianisme®”). Jak pisze Berlioz, pod-
miot z opusu 14 to: ,Mlody muzyk, dotknigty ta choroba moralng, ktdra
stawny pisarz nazywa falg namietnosci, widzi po raz pierwszy kobiete, kto-
ra laczy w sobie wszystkie zalety bytu idealnego, wysnionego przez jego
wyobraznie, zakochuje sie bez pamieci”® i w pdzniejszej wersji: ,,Mtody
muzyk o chorobliwej wrazliwosci i plomiennej wyobrazni, truje si¢ opium
w przyplywie milosnej rozpaczy”’. Artysta-bohater romantyczny Ber-
lioza jest niezréwnowazony emocjonalnie, szaleniczo zakochany w kobie-
cie, ktdra staje si¢ jego obsesja nadajaca bieg calemu utworowi. Artysta
widzi §wiat wyrazniej niz zwykly czlowiek, jest tez zdolny do skrajnych
uczué (euforia, rozpacz, melancholia), osamotniony i odciety przez swo-
ja konstrukcje psychiczng od $wiata. Ten mlody cztowiek goniac za idea-
tem uczucia, dochodzi w rézne, wazne dla romantykéw miejsca i sytuacje
(np. bal, wies, sabat czarownic), ktére wiazg si¢ z okreslonymi przez tra-
dycje literackga stanami emocjonalnymi. Prowadzi go réwniez do depresji
i proby samobojczej poprzez zazycie opium, ktéra konczy si¢ deliryczny-
mi wizjami. One z kolei takze nalezg do arsenalu romantycznych srodkéw
artystycznych, ale mozna je uzna¢ réwniez za konfrontacje z nicoscig, nie-
bytem, negacja, ktéra niezbedna jest jako etap transcendencji podmiotu,
rodzajem transdescendence, jesli przywolamy terminologie¢ Eero Tarastie-
go. W wizjach tych artysta staje sie morderca (zabija ukochang w afekcie),
zostaje skazany na $mier¢, prowadzony jest na miejsce stracen; w kon-
cu staje sie¢ Swiadkiem wtasnej egzekucji i pogrzebu, ktéremu towarzy-
szy sabat czarownic i diabelskie orgie. Dodajmy, ze rozpad osobowosci,

36 H. Berlioz, Symphonie Fantastique. Episode de la vie d’un artiste, version 1 [1830],
program: http://www.hberlioz.com/Scores/fantasf.htm, 1845.

37 R. de Chateaubriand, Du vague des Passions, [w:] tenze, Génie du christianisme,
Garnier Freéres, Paris 1802, s. 218-220.

38 H. Berlioz, Symphonie Fantastique. Episode de la vie d’un artiste, dz. cyt.

39 Tenze, Symphonie fantastique en cinq parties, dz. cyt.
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depresja, depersonalizacja i w konsekwencji proba samobojcza to najwiek-
sze (samo)zaprzeczenie zycia, akt totalnej negacji*’.

W dalszym toku utworu, po przekroczeniu granicy miedzy swiatem
rzeczywistym i nadprzyrodzonym, artysta powraca do zycia jako inny
czlowiek, ktéry po przejsciu swoistego rite de passage, zostaje nazwany
Lélio*! lub jak komentuje to Jacqueline Bellas: ,,Zrozpaczony artysta pod-
daje dostownie swoje przeklete cialo, zZeby sie zmieni¢ w orfickiego piel-
grzyma, zgodnie z metamorfozg, ktora jest odrodzeniem”**. Ten rozwoj
podmiotu i jego droge od obsesji przez delirium do dojrzatosci tworczej
ciekawie interpretuje wspomniana badaczka — uwaza ona bowiem, ze
mamy tu do czynienia z rodzajem ,,psychodramy” lub doskonale wpisu-
jaca si¢ w zalozenie semiotyki egzystencjalnej ,podroza psychiczng”, kto-
ra mozna rozumiec¢ jako ,psychoterapie przez sen na jawie, najbardziej
wyszukang forme leczenia, jaka istnieje”*’. Powrot do zycia dzieki sztu-
ce, marzenia o nowej muzyce i cele na przyszlos¢, ktore stawia przed sobg
»odrodzony” podmiot, mozna uznac¢ za drugi etap transcendencji wedlug
Eero Tarastiego - za konfrontacje z afirmacja, za transascendence.

Podmiot, ktéry w Lélio méwi pierwszoosobowo zamiast trzecioosobo-
wego narratora, wyjasnia, ze powr6t do zycia nastapit dzieki literaturze
i muzyce, co przesuwa dyskurs z tego, co dotyczylo gtéwnie zycia uczu-
ciowego i osobistego mlodego artysty w strone refleksji dotyczacej sztu-
ki. Mamy tu wiec kolejny z romantycznych tematéw oraz tak wazng dla
romantyzmu wi¢z miedzy sztukami, na co zwraca uwage Eero Tarasti,
piszac: ,W romantyzmie (...) zwigzek miedzy muzyka i innymi sztukami
zintensyfikowat sig, zas§ wplyw literatury i malarstwa moze by¢ odczuwa-
ny coraz glebiej w tekstach muzycznych”*%. Sama muzyka urasta do obiek-

40 Mozna tu zasygnalizowad, ze te negacje dobrze wida¢ w opracowaniu idée fixe
w czeéci piatej Symfonii, kiedy elegancki temat staje si¢ wlasna, demoniczng kary-
katurg (por. tab. 2).

41 Na marginesie warto doda¢, ze imie artysty nie jest przypadkowe. Moze stanowi¢
nawigzanie do noweli George’a Sanda La Marquise, w ktorej wystepuje aktor imie-
niem Lélio szaleficzo zakochany w markizie; moze to takze by¢ odwolanie do jednej
z postaci commedia dell’arte (por. P. A. Bloom, A Return to Berlioz’s Retour a la Vie,

»The Musical Quarterly” 1978, t. 64, nr 3, s. 361; F. C. Moore, A Night at the (Imagi-
nary) Opera: The visual dimension in Hector Berlioz’s Lélio, Roméo et Juliette and La
damnation de Faust, A thesis Master of Music In Musicology, New Zealand School
of Music, Wellington 2009, s. 34).

42 ]. Bellas, La preuve par Hamlet. Essai d’interprétation du ,,Lélio” d’Hector Berlioz,

»Littératures” 1976, nr 23, s. 120.

43 Tamze, s. 130.

44 E. Tarasti, Sings of Music, dz. cyt., s. 32-33.
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tu mogacego zastapi¢ kobiete jako przedmiot uwielbienia, przy czym jest
ona wsparciem, a nie sifg pchajaca podmiot do autodestrukgji: ,,O muzyko!
Kochanko wierna i czysta, szanowana tak samo jak uwielbiana, twoj przy-
jaciel, twdj kochanek wzywa cie na pomoc”™’. Pojawia sie tez alternatywa
dla szalonego mlodego artysty — wyobrazony, zapozyczony od Szekspira
poeta Horatio, nie§wiadomy dramatu, ktérego doswiadczyt mody muzyk.

Podmiot wyraznie wskaze tez najwazniejsze dlan inspiracje oraz zrod-
ta swojej artystycznej przemiany: ,,Szekspir wywotal we mnie rewolucje,
ktora poruszyla caly mdj byt. Moore, ze swoimi przepeinionymi bolem
melodiami, przybyl dokonczy¢ dzielo autora Hamleta”*®. Cécile Reynaud
dodaje: ,,.«Artysta» z Powrotu do zycia, jak Berlioz, identyfikuje si¢ z posta-
ciami z Szekspira”*’. Jacqueline Bellas zwraca z kolei uwage na to, ze Szeks-
pir przyczynit si¢ do poszukiwan estetycznych oraz nowych rozwigzan
kompozytorskich, stajgc sie niejako ojcem duchowym Berlioza*®. W kon-
cu urasta on do rangi bostwa artysty, ktory w religijnym uniesieniu wofa:
»Niech Szekspir ma mnie w swojej opiece!”*.

Opus 14 jest wyjatkowym w dorobku Berlioza, gdyz w zadnym innym
nie wylozy on tak jasno swoich pogladow estetycznych w typowy dla teks-
tow literackich romantyzmu sposéb (por. Massimilla Doni czy Duchesse
de Langeais Balzaca lub Les Jeunes-France Gautiera). Naturalng konse-
kwencjg rozwazan dotyczacych inspiracji czy Zrodel tworczosci jest
pewne wyobrazenie muzyki idealnej zrodzonej z konkretnej literatury —
w pierwszych fragmentach Lélio podmiot znajduje inspiracje w Hamlecie,
dzieki ktoremu odblokowuje sie jego potencjal tworczy i zaczyna dzia-
ta¢ wyobraznia muzyczna: ,,C6z to za idealna orkiestra, ktéra §piewa we
mnie?... (Medytuje.) Przytlumiona instrumentacja... szeroka i zlowroga
harmonia... zalobna melodia... chér w unisonach i oktawach... podob-
ne do wielkiego glosu rzucajacego ztowieszcza skarge podczas tajemni-
czej, nocnej uroczystosci”*®. W czasie tych rozwazan styszymy muzyke
z oddali, stuchacz zostaje wciagniety w narracje i na jego oczach ,staje si¢”
muzyka, ktéra podmiot sobie wyobrazal — zaczyna si¢ Cheeur d’ombres.

45 H. Berlioz, Lélio, ou le retour a la vie, dz. cyt.

46 Tamze. Podobny opis wrazenia, jakie na samym Berliozie wywart Szekspir, znaj-
dujemy w jego pamietnikach w rozdziale XVIII (por. Berlioz H., Mémoires, http://
www.hberlioz.com/Writings/HBM18.htm, 2005).

47 C.Reynaud, Un héros romantique, [w:] La voix du romantisme: Berlioz, réd. C. Rey-
naud, C. Massip, Fayard, Paris 2003, s. 15.

48 J. Bellas, dz. cyt., s. 124.

49 H. Berlioz, Lélio, ou le retour a la vie, dz. cyt.

50 Tamze.
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W przedostatnim, najdtuzszym - széstym monologu Lélio wskaze ide-
al muzyki nowoczesnej zdolnej wyrazi¢ tekst poetycki. Bedzie to muzy-
ka, jakiej jeszcze nie byto, podmiot méwi: ,,Chce, zeby glos tych sylféw
byl wspierany przez lekka chmure harmonii, ktéra rozéwietli drzenie ich
skrzydel”!. Tym razem wywdd dotyczy fragmentu z Burzy Szekspira, ale
z tekstem w jezyku wloskim - jezyku opery (bardzo wazny zabieg semio-
tyczny - zmiana kodu jezykowego!).

Na koniec jeszcze kilka refleksji wytaniajacych sie z monologu trze-
ciego, w ktérym podmiot porusza kwestie dwczesnej krytyki muzycznej.
Jego zdaniem bowiem blokuje ona rozwdj sztuki swoim konserwatyzmem
i krétkowzrocznoscig. Lélio oskarza krytykéw o wrogos$¢é wobec nowosci
i postepu, wobec geniuszu. W jego opinii krytycy to

ci smutni mieszkancy $wiatyni rutyny, fanatycy, ktérzy poswieca swojej glu-
piej bogini najbardziej wysublimowane, nowe idee, (...) ci mtodzi osiemdzie-
siecioletni teoretycy zyjacy posrod oceanu przesadow i przekonani, ze $wiat
konczy si¢ na brzegach ich wyspy. Ci starzy libertyni w kazdym wieku, kto-
rzy zalecaja muzyce piescic¢ ich i bawi¢, nie przyznajac, ze czysta muza moze
mie¢ szlachetniejszg misje. Zwlaszcza ci profanatorzy, ktorzy oémielaja sie
podnies¢ reke na dziela oryginalne, kazac im cierpie¢ straszliwe okaleczenia,
ktore nazywaja korektami i udoskonaleniami, do ktérych - jak sami méwig -
trzeba duzo dobrego gustu. Przeklenstwo im! Czynig ze sztuki §mieszny
skandal!®?

To sprawia, Ze romantyczny artysta czuje si¢ odrzucony, samotny i niezro-
zumiany.

Tak docieramy do kolejnych toposéw i tematow typowych dla literatu-
ry romantyzmu, do samotnosci nierozumianego przez §wiat artysty, ktorg
wybiera, by tworzy¢ i przelamywa¢ granice, ktérych nie rozumie wspét-
czesne mu $rodowisko, o czym w sposob metaforyczny traktuje nastepu-
jaca po tym monologu Chanson de brigands®. Trudno nie zgodzi¢ sie z
Frances Moore, ktéra podsumowuje literackie filiacje Berlioza nastepu-
jaco: ,Uzywa literackich idei, Zeby poszerzy¢ horyzont tego, co mozliwe
w muzycznej formie dramatycznej i probuje znalez¢ drogi wiodace poza

51 Tamze.

52 Tamze.

53 Szerzej o tej cze$ci utworu Berlioza pisze w tekscie: ,,Lélio” de Hector Berlioz et ,,Le
contrebandier” de George Sand, ou une solitude d’un artiste (héros) romantique por-
tant le masque du bandit, ,Literaport. Revue annuelle de la littérature francophone”
2019, nr 6,s. 73-86.
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opere i dramat, by stworzy¢ co$ nowego”**. Jest to tez bardzo wazny i efek-
tywny element komunikacji miedzy artystg i spoteczenistwem, na co zwra-
ca uwage Marta Grabocz (odwolujac si¢ do ustalen Josefa Ujfalussy’ego):

Sztuki, ktére komunikujg przez $rodki obiektywne i konkretne (przez obra-
zy, stowa itd.) moga by¢ mediatorami miedzy sztuka muzyczng a spoleczen-
stwem, znaczy to, ze inne sztuki (literatura, malarstwo itd.) moga pomoc
muzyce utrzymac jej wiezi z uniwersum idei, z codziennym zyciem jej pub-
licznoéci®.

Co ciekawe z trzeciego monologu Lélio wylania si¢ ostatni element
pozwalajacy rozwazy¢ model zemiczny wpisany w opus 14 Berlioza. Moz-
na ten schemat rozwazy¢ w nastepujacy sposob: Moil - cialo (podmiot),
Moi2 - osobowo$¢ artysty, Soi2 — praktyka spoteczna (krytycy i artysci)
oraz Soil — warto$¢ nowej muzyki oczami podmiotu i spoteczenstwa. Lub
jak to wyjasnia Tarasti: ,Moil = moje cialo oddycha, serce bije, krew kra-
zy (...); Moi2: cogito ergo sum, istnieje, Erlebnisstrom; Soi2: byt jest zawsze
spoleczny (...), bycie w kulturze; Soil: warto$ci istnieja, ale nie moga zosta¢
skonkretyzowane”*.

Elementy muzyczne literackiej narracji

W warstwie muzycznej utworu Berlioz korzysta ze §rodkéw dziedziczo-
nych po poprzednich pokoleniach, jak cho¢by retoryka muzyczna, sym-
bolika tonagcji i instrumentéw, toposy oraz formy i gatunki. Odwoluje si¢
réwniez do elementéw powstalych w sztuce dlan najnowszej — na gruncie
romantyzmu, jak cho¢by wkroczenie fantastyki w obreb sztuki, a prze-
de wszystkim przypisanie wielkiej roli symbolom, ktdre z perspektywy
semiotycznej mozemy okresli¢ mianem znakéw. W ogromnym bogactwie
tych elementéw stosowanych przez kompozytora najciekawsze wydaja si¢
te, ktére tworzy sam albo faczy to, co juz znane z tym, co dopiero osadza
sie w tradycji i przekraczajac te struktury, tworzy nowe narzedzia komu-
nikacji i oddzialtywania na widza.

Elementy, z ktérych kompozytor najczesciej korzysta, to retoryka
muzyczna, ktérg stosuje, odwolujac sie do tradycyjnych wzorcow, jak
np. dialog instrumentéw na poczatku czesci trzeciej Symphonie fantastique

54 F.C.Moore, dz. cyt., s. 32.
55 M. Grabdcz, Musique, narrativité, signification, UHarmattan, Paris 2009, s. 89.
56 E. Tarasti, Existential Semiotics and its Application to Music, dz. cyt., s. 30.



Opus 14 Hektora Berlioza: sztuka, zycie artysty i filozofia egzystencjalna Eero Tarastiego 105

oraz tworzy wlasne - czego przyktad mamy przy okazji drugiego mono-
logu Lélio dotyczacego muzyki zdolnej odda¢ brzmieniowo efemeryczny
swiat duchow przy pomocy figury opartej na wznoszacym akordzie Des-
-dur granym przez instrumenty smyczkowe con sordino. Podobne podej-
$cie mozemy zaobserwowa¢ u kompozytora wzgledem symboliki tona-
cji i instrumentéw, ktore Berlioz rozwija stopniowo w swojej tworczosci
i definiuje w Traité d’Instrumentation et d’Orchestration (1844). W czgsci
trzeciej opusu 14a stosuje instrumenty od dekad kojarzone z wsia i jej spo-
kojem (obdj, rozek angielski), w czesci piatej zas przywoluje obwieszczajg-
ce $mier¢ dzwony. Z kolei obecne w calym utworze harfy, ktére XIX wiek
zacznie mocno eksploatowacd, symbolizujg nie tylko zwiewno$¢ i ulotnos¢
postaci, ale réwniez glamour i bogactwo np. balu (cz. 2 op. 14a). Berlioz
wskazuje jeszcze jeden instrument, ktéry byl bardziej wyobrazony niz
realny, przez co uwodzil poetéw — harfa eolska (cz. 5 Lélio). Elementy te
taczone sa z toposami - klasycznymi jak burza, sielanka, muzyka religijna,
muzyka zalobna oraz romantycznymi elementami jak frenezja, onirycz-
nos¢, chaos, fantastycznos¢ czy demonicznosé.

W calym opus 14 odnajdujemy takze ciekawe zastosowanie form
i gatunkéw muzycznych, ktére mozna uznac za rodzaj kodu osadzonego
w kulturze europejskiej poprzez facznos¢ z utrwalonymi tradycja okolicz-
no$ciami stosowania. W pierwszej czesci Symphonie fantastique kompozy-
tor korzysta z formy sonatowej przeksztalconej swobodnie, w romantycz-
nym stylu (doskonaly przyktad rywalizacji moi i soi w muzyce, opisanej
przez Tarastiego m.in. w tekécie z 2006 roku), ktdra stuzy do zaprezento-
wania gléwnych motywéw muzycznych, w tym idée fixe oraz sposobow
pracy nad nimi obecnymi w obu partiach opusu 14. W czesci piatej Sym-
fonii stosuje czteroglosowa fuge i rondo przy okazji sabatu czarownic oraz
choral, kiedy pojawia si¢ sekwencja Dies irae. Z kolei ceniona przez roman-
tykéw forma ABA pojawia sie np. w czesci drugiej Symphonie, a wypel-
nia ja wywodzacy sie z kultury niemieckiej walc i miejscami, przybyty
z Wysp Brytyjskich, kontredans. Kompozytor 1aczy w ten sposéb dwie
nieco opozycyjne (i czgsto rywalizujace w sztuce) kultury z kulturg fran-
cuska i popularne w réznych pokoleniach tance salonowe. Innym waz-
nym gatunkiem i jednoczesnie toposem zastosowanym w Symphonie jest
marsz, ktory od wielu stuleci towarzyszyt r6znym typom pochodéw ludz-
kich (m.in. procesje zalobne, wyprawy wojenne), prowadzac je swoja sita,
glownie rytmiczng. Czgs¢ ,,b” tego opusu — Lélio - rdwniez przynosi boga-
ctwo gatunkow, ktore wnosza wlasne konotacje zwigzane z okolicznoscia-
mi stosowania i kulturami, z ktérych sie wywodza. Najwazniejsze z nich
to: melanz niemieckiego Lied i ballada otwierajaca muzyczng czes$¢ Lélio,
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czyli utwor na glos i fortepian do francuskiej adaptacji tekstu Goethego
wzbogacony o rytm i, charakterystyczna dla wloskiej barkaroli, imitacje
ruchu wody. W Chanson de brigands mamy z kolei odwolanie do popular-
nych w XVII i XVIII wieku chansons a boire i do wloskiej siciliany, gdyz
podmiot marzy o byciu hersztem zbdjeckiej bandy w Kalabrii (koloryt
lokalny, dawno$¢). Calos¢ zas wieniczy romantyczna par excellence fanta-
zja z Burzy Szekspira.

Spojrzenie na calo$¢ utworu moze przywies¢ na mysl forme ABAL.
Podzial ten mozna oprze¢ na zwigzkach podmiotu ze swiatem realnym -
cze$¢ Ai Al przynalezg do $wiata realnego (cz. 1-3 Symphonie oraz Lélio);
cze$¢ B to $wiat fantastyczny (cz. 4-5 Symphonie). Mozna go réwniez ujaé
nastepujaco: ABAB, gdzie A to $wiat realny popadajacego w szaleristwo
artysty (cz. 1-3 Symphonie), B — $wiat jego narkotycznych wizji (cz. 4-5
Symphonie), AB (Lélio) — $wiat realny, w ktéorym wystepuja elementy nie-
rzeczywiste: wspomnienia wizji, wyimaginowani przyjaciele, fantazja
o szczedliwym zyciu w nieokreslonym miejscu. Wida¢ w takim podziale
réwniez przejscia miedzy egzystencjg a transcendencja w jej obu fazach.
Mozna zatem juz w tym miejscu stwierdzi¢, ze jest to dzielo wyjatkowe,
ktore przekracza nie tylko ramy formalne czy gatunkowe, ale w ogdle nie
miesci sie w klasyfikacjach nawet wspolczesnych - to dzieto jedyne w swo-
im rodzaju, ktore zmienilo historie gatunku, jak pisza o nim wspoélczes-
ni badacze: ,jeden z najbardziej rewolucyjnych utworéw w catej historii
gatunku”’ czy ,kamien probierczy dla pézniejszych kompozytorédw”?®.
Warto dodac jeszcze, ze w Lélio pojawia si¢ nowatorska idea ,teatru
wyobrazni”*’, ktory rodzi si¢ w umysle odbiorcy dzieki opowiadaniu
prezentowanemu na scenie. I taka wedlug Berlioza powinna by¢ sztuka
romantyczna, ktéra powstaje dzigki doskonalej znajomosci regul, przekra-
czajac je, gdyz rodzi sie z ,wolnej inspiracji”®’.

O ile w Symphonie fantastique mamy osobno podany program i gra-
jaca orkiestre symfoniczng, ktorej zmiany sktadu wynikaja z literackie-
go programu, o tyle w Lélio tekst i muzyka wspoldzialaja, co taczy si¢ ze
sposobem podania tekstu, ktory przybiera trzy gléwne formy: recytacja,
$piew solowy z towarzyszeniem fortepianu oraz $piew z towarzyszeniem

57 J. Langford, The Symphonies, [w:] Cambridge Companion to Berlioz, ed. P. Bloom,
Cambridge University Press, Cambridge 2000, s. 57.

58 S. Rodgers, Form, Program, and Metaphor in the Music of Berlioz, Cambridge Uni-
versity Press, Cambridge 2009, s. 3.

59 F.C.Moore, dz. cyt., s. 215.

60 H. Berlioz, Beaux-Arts. Apercu sur la musique classique et la musique romantique,
»Le Correspondant” 1830, 22 octobre, s. 110.
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orkiestry — solowy i zespotowy. Do tego raz mamy do czynienia z techni-
ka $piewu typowa dla piesni, raz ze §piewem operowym lub kantatowym,
co przektada si¢ na sile komunikatu. Dodajmy jeszcze kilka uwag o jezyku,
ktory wystepuje w utworze — Symphonie to jezyk francuski, w Lélio nato-
miast mamy francuski i wloski dla ostatniej najblizszej operze czesci: fan-
tazji z Burzy Szekspira. Warto odnotowac, ze w pierwszej wersji Lélio Ber-
lioz uzyl wymyslonego przez siebie jezyka, ktéry w pewien sposéb moze
by¢ rozumiany jako rodzaj transcendencji na poziomie jezyka (cz. 2, Chor
cieni®'), a jezyk to przeciez jeden z najwazniejszych kodéw komunikacyj-
nych, ktorego semiotykom przedstawiac nie trzeba.

Wielkim osiggnigciem Berlioza jest idée fixe, czyli niezwykly pomyst
na integracje cyklu symfonicznego (cf. Abromont 2016) oraz dwdch wiel-
kich dziet, a przede wszystkim powigzanie melodii z osobg, o czym pisze
kompozytor w programie do Symphonie. Taka wizja idée fixe to rodzaj
signe mémoraif Jeana-Jacquesa Rousseau (1768), ktory filozof zastoso-
wal po raz pierwszy na okreslenie melodii zdolnej wywota¢ silne emocje
poprzez przywolanie wspomnien, co wplywato na zachowanie czlowie-
ka. Do takiego postrzegania muzyki (wybranych melodii) Etienne Pivert
de Senancour dodat od siebie, ze muzyka moze malowa¢ obrazy w umy-
sle podmiotu (1804), a Balzac idee te ugruntowat w literaturze XIX wie-
ku (1832, 1837). Berlioz natomiast doskonale zrealizowal je muzycznie
i dotozyt od siebie obsesje, ktéra napedza znaczng czes¢ opusu 14. Glowny
temat — spajajaca calo$¢ idée fixe®® — zmienia sie w zaleznosci od miejsca,
okolicznosci oraz stanu emocjonalnego, w ktérym jest podmiot (zmia-
ny znaczen!). Mamy wiec przeksztalcenia dokonywane m.in. przy pomo-
cy zmiany toposéow muzycznych. Jak wyjasnia Berlioz: ,,Ten melodyczny
odblask ze swoim modelem podazajg za nim bez ustanku, jak podwdjna
obsesja (idée fixe). To jest powdd ciaglego pojawiania si¢, we wszystkich
cze$ciach symfonii, melodii, ktora rozpoczyna pierwsze allegro”®*. W p6z-
niejszej wersji utworu nadal podkresla ten zwigzek miedzy wazng dla pod-
miotu osobg i symbolizujaca ja melodia: ,,Ukochana kobieta sama w sobie
staje si¢ dlan melodig i jako obsesje (idée fixe) odkrywa on, ze slyszy ja
wszedzie”®*, Jak zauwaza Jeffrey Langford, kompozytor eksploruje emogje,

61 Na marginesie mozna dodag, ze do idei stworzenia jezyka odpowiedniego dla istot
nie z tego $wiata wrocil Berlioz w Potepieniu Fausta (La damnation de Faust; 1846).
Woéwcezas kompozytor wymyslit jezyk mieszkancow piekla.

62 Pamietajmy, ze idée fixe to termin medyczny znany juz w czasach Berlioza - chodzi
tu o obsesje (por. Kregor 2015: 75).

63 H. Berlioz, Symphonie Fantastique. Episode de la vie d’un artiste, dz. cyt.

64 Tenze, Symphonie fantastique en cing parties, dz. cyt.
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z ktérych w utworze powstaje ,,przeglad emocjonalnych odpowiedzi kom-
pozytora na konkretne sytuacje dramatyczne”®’. Powigzanie melodii idée
fixe z osobg ma u Berlioza réwniez podloze biograficzne, o czym dobit-
nie pisze Eero Tarasti: ,w muzycznej komunikacji melodie miaty funk-
cje emocjonalng (...). Zmuszaly do zwracania uwagi na doswiadczenia
nadawcy wiadomosci, kompozytora. Niektore studia biograficzne ujaw-
nity powigzania miedzy kreacjg melodii i zyciem kompozytordw, jak idée
fixe Berlioza odwotujace si¢ do jego mitosci”®®.

Mozna zauwazy¢, ze przemiany zachodzace w podmiocie i w idée fixe
doskonale wpisujg si¢ w zalozenia semiotyki egzystencjalnej. Podmiot
Berlioza ze $wiata realnego trafia niemal w niebyt, by przetamac wias-
ne obsesje i ograniczenia, wréci¢ do zycia i spojrze¢ na nie w odmienny
sposob. Inaczej tez bedzie ocenia¢ melodie symbolizujaca jego obsesje -
w Lélio bedzie to juz tylko wspomnienie uwodzicielskiej sity oraz zgoda
podmiotu na nieustajacg obecnos¢ pierwiastka kobiecego w zyciu: ,,Nadal,
i na zawsze!...”*”. Tak wiec dawna tres¢ zyskuje nowe znaczenie (cf. Tara-
sti 2000: 13). Ponizsza tabela ukazuje przemiany idée fixe w pierwszych
pokazach kazdej z cz¢s¢ op. 14a i cz. 1 oraz 6 op. 14b w polaczeniu z topo-
sem muzycznym, tonacja oraz instrumentem i ich symbolikg wedlug Ber-
lioza sporzadzong nieco post factum (ct. Traité d’instrumentation, 1844),
ale wydaje sie zasadne spojrzenie wlasnie z tej perspektywy, gdyz pokazu-
je myslenie kompozytora w kategoriach symboli-znakéw, ktére utatwiajg
komunikacje z odbiorcg (zob. tab. 2).

65 J.Langford, dz. cyt., s. 54.

66 E. Tarasti, Sings of Music. A Guide to Musical Semiotics, Mouton De Gruyter, Ber-
lin-New York 2002, s. 40. Nie zapominajmy tez o autobiograficznych uwikta-
niach utworu, pisze wigkszo$¢ wspolczesnych komentatoréow tworczosci Berlioza
(por. P. A. Bloom, Une lecture de Lélio ou Le Retour a la vie, ,,Revue de Musicolo-
gie” 1977, t. 63, nr 1-2, s. 89; J.-P. Bartoli, Forme narrative et principes du develop-
pement musical dans la Symphonie fantastique de Berlioz, ,Musurgia” 1995, t. 2,
nr 1, s. 45-46; J. Rushton, Genre in Berlioz, [w:] Cambridge Companion to Berlioz,
ed. P. Bloom, Cambridge University Press, Cambridge 2000, s. 48; J. Langford, dz.
cyt., s. 53; D. Catteau, Hector Berlioz, ou, La philosophie artiste, t. 1, Publibook,
Paris 2002, s. 175). Uwiklania te oraz sposéb ich przedstawienia w tekécie mogly-
by sta¢ sie przedmiotem osobnej analizy z perspektywy ,,paktu autobiograficznego”
Philippe’a Lejeune’a (szczegdlnie rozrdznienie miedzy narracjg autobiograficzng
akreacjg wizerunku romantycznego artysty i ich uwiklan w kody kulturowe epoki).
Por. P. Lejeune, Wariacje na temat pewnego paktu. O autobiografii, przekt. W. Gra-
jewski i in., Universitas, Krakow 2001.

67 H. Berlioz, Lélio, ou le retour a la vie, dz. cyt.
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Tabela 2. H. Berlioz, op. 14 - rézne wersje idée fixe oraz zestawienie

toposéw, instrument6w i tonacji oraz ich symboliki

Cze$¢ Topos ::Ztnrtl; Symbolika instrumentéw Tonacje i ich symbolika
) Skrzypce - sita, wdziek, lekkos¢, Ci e T
1SF Melancholia, skrzypce mrok, pasja tucha. matowa
mitos$c + flety Flet - smutny $piew, ,un chant & !

triste”, rezygnacja, skromnos$c¢

Allegro agitato e appassionato assai J=120

. N S - : ‘
G2 e H = =
taniec (walc, F-dur - energiczna
flety o . P e .
2 SF contredans), + oboie Obdj - naiwnos¢ i niewinnos¢ z wigorem
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Allegro non troppo 4.=60
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— & bab o —
Sttt P E S e e
A} | .| | | - 1 M | A Y 11 177 A
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) flety = smlultny splew, rezygnacja, B-dur - szlachetna,
3 SF pastoralnos¢ . skromnos¢ L.
+ oboje o X P e mniej btyszczaca
Obéj - naiwnos¢ i niewinnos¢
Adagio J = 84 P
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—=eE=5—— } =t 7 } =
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e SPHLUOS I G o wesol,
4 SF nostalgiczno$¢  Klarnet Jas y P . Wi . ) z tendencja do zwyczaj-
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lenie oraz echo
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Skrzypce - sita, wdziek, lekkos¢,  A-dur - petna blasku,
mrok, pasja niezwykta, radosna

Wspomnienie,

e melancholia

skrzypce

Allegro non troppo J=108
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Allegro meno mosso 4d=108 P
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Endo- i egzo-znaki w dziele Berlioza,
czyli przestrzen intertekstualna

Zgodnie z zalozeniami Eero Tarastiego znaki poruszaja si¢ w przestrze-
ni zewnetrznej — egzo (,obserwowalnej dla kazdego”®®) i wewnetrznej
endo (manifestujacej sie przez ,noemat lub sense, Sinn. Sens zawiera cale
do$wiadczenie i jego stan, atmosfere lub nastrdj”®®). Stad rozne typy zna-
kéw mozna przyporzadkowaé do tych dwdch, dos¢ szerokich kategorii —
znakow zewnetrznych wzgledem podmiotu i jemu wewnetrznych. Rozroz-
nienie i poszukiwania Tarastiego wyrastaja z podstawowego pytania, ktére
zadaje on w swojej ksigzce 22000 roku: ,,Czy znaki sg w rzeczywisto$ci wokot
nas i w nas tworzone przez nas samych, czy przychodza do nas z zewnatrz,
jako zewnetrzne podmioty, niezalezne od nas i naszych aktywnosci?””’.

Egzo- i endo-znaki mogg by¢ zaréwno przed-znakami (te jeszcze nie-
urzeczywistnione, ale juz w zamysle twérczym), jak i post-znakami -
tymi, ktére pozwalajg zinterpretowac to, co jest posrodku, czyli akt-zna-
ki, te wlasciwe, zrealizowane, skonkretyzowane. Co wiecej, w przypadku

68 E. Tarasti, Existential Semiotics, s. 42.
69 Tamze, s. 45.
70 Tamze,s. 37.
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omawianych znakéw dostrzegalna jest ich ptynnosé¢ i niekiedy trudny
do okreslenia lub niejednoznaczny charakter. Ta permanentna egzysten-
cja egzo- i endo-znakow oraz ich przechodzenie jedne w drugie pozwala
im wzajemnie si¢ dopelniac lub jak wyjasnia Tarasti: ,endo- i egzo-znaki
podejrzane sg o uzupelnianie jedne przez drugie w taki sposéb, ze zrozu-
mienie zjawiska oznacza interpretacje jego endo-znakdéw, a wyjasnienie
tego jest tym samym co redukcja endo-znakéw do egzo-znakow””".

W przypadku opusu 14 Berlioza jako najwazniejsze znaki potraktuje
idée fixe oraz gléwne melodie. Jako przed-znaki wskaze te melodie, kto-
re istnialy juz wczesniej i zostaly wlaczone w obreb utworu, zyskujgc tym
samym nowe zycie i znaczenia, stajac si¢ akt-znakami i w tym samym cza-
sie post-znakami, czyli wskaze ,.egzystencjalny moment znaku” przed lub
po nim’?* rozumiany dostownie jako to, czym byt wczegéniej i czym stat
sie pdzniej. Jednoczesnie pokaze mechanizm przechodzenia egzo-znakow
w endo-znaki. Dla uporzadkowania narracji stosowac bede kategorie post-,
przed-, akt-, endo- i egzo-znaku, przy czym endo- i egzo-znakibeda jednym
poziomem, wktoérym zawieraja si¢ pozostalez wymienionych typow znakéow.

W dziele francuskiego romantyka doskonale wida¢, jak jedne zna-
ki przechodza w drugie - zewnetrzne staja si¢ wewnetrzne, a przed-

-znak plynnie przechodzi w post-znak. Takie spojrzenie na melodie-zna-
ki pozwala rowniez zwréci¢ uwage na zjawisko intertekstualnosci, ktora
u Berlioza ujawnia si¢ w dwojaki sposéb — przez cytaty, aluzje badz parafra-
zy dziet cudzych oraz autocytaty i autoaluzje. To oczywiscie bardzo popu-
larna w muzyce technika znana znacznie wczesniej niz w XIX wieku, ktdra
zyskata wielkg popularno$¢ w dobie romantyzmu jako element pozwala-
jacy na gre z odbiorcg, na jego czynne zaangazowanie w odbiér utworu.
Intertekst mozna dostrzec w wielu miejscach, czasem nawet tam, gdzie
nie byt zamierzony przez tworce, bo jak wyjasnia Eero Tarasti, odwolujac
sie do wczesniejszych badaczy: ,Niemal cala narracja jest mniej lub bar-
dziej intertekstualna, i kazdy tekst lub jego czgs¢ odwotuje si¢ do jakiego$
innego tekstu. Kazdy tekst musi by¢ czytany przez pryzmat innych teks-
tow, poniewaz wszystkie teksty nieuchronnie absorbuja inne teksty, prze-
mieniajg je wewngtrz (wirtualnej) calosci przestrzeni intertekstualnej””>.
Obecnie Tarasti dodaje, komentujac swoja koncepcje semiotyki

71 Tamze, s. 47.
72 Tamze,s. 7.
73 E. Tarasti, Sings of Music. A Guide to Musical Semiotics, dz. cyt., s. 82-83.
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egzystencjalnej: ,Wedlug tej teorii mozna wreszcie wyjasni¢ cala muzycz-
ng technike cytatu, odwotania i aluzji””*.

Spéjrzmy najpierw na interteksty, ktére prowadza w obreb swiata
zewnetrznego wzgledem dziela Berlioza i ktdre pozwalajg kompozytorowi
na doprecyzowanie znaczen zawartych w utworze, odbiorcy zas na lepsze
zrozumienie dzieta i kultury, ktéra je wydata. Umozliwia to takze doklad-
niejsze poznanie tego, co kompozytor cenil i co uznal warte zaadaptowa-
nia do wiasnej sztuki. Formuje si¢ nam w ten sposdb obraz swiata warto-
$ci kompozytora i przekonan estetycznych czy wizji sztuki oraz ich zrddta.

Jako pierwsze przywotajmy dwa cytaty: pasterska melodie szwajcarska
Ranz des vaches, ktéra w tym przypadku symbolizuje miejsce akcji - wies.
Berlioz charakteryzujac ogélnie melodie szwajcarskie, pisal o nich tak:

»charakter naiwnej prostoty i czulo$¢ doskonale analogiczne obyczajom
pasterzy Helvetii”’®. Drugi cytat to lacinska sekwencja taczona z sytuacja
zalobng, obecna w kulturze europejskiej od czaséw sredniowiecza — Dies
irae, ktére doprecyzowuje moment demonicznego pogrzebu podmiotu
i symbolizuje §wieto$¢ kosciola, o czym wspomina Lélio w swoim pierw-
szym monologu’®. Znaki te istnialy, zanim powstal utwor (istnieja réwniez
niezaleznie od tego dziela), wczesniej réwniez staly sie nosnikami znaczen,
ktore weszly razem z nimi w obreb $wiata opusu 14 - cos co bylo zewnetrz-
ne, stalo si¢ elementem $wiata utworu dotykajacym podmiotu. Ranz des
vaches doprecyzowuje miejsce, a w opisie przezy¢ podmiotu symbolizu-
je melancholie i nostalgie (ktéra swoja droga aczy si¢ ze znaczeniem tej
melodii nadanym jej przez Rousseau). Dies irae z kolei pojawia si¢ w cza-
sie, kiedy chora wyobraznia podmiotu zostaje odsfonigta, stanowi jeden
z wytwordw delirycznych wizji. Egzo-znaki stajg sie tu endo-znakami.

Aluzje bezposrednie to z kolei utwory przywotane w dziele, cho¢ sa
i takie, ktdre posrednio mozna wyczyta¢ migdzy wierszami, spogladajac
na utwor Berlioza przez pryzmat jego czaséw, lub ktore pojawiajg si¢ na
kartach pamietnikéw kompozytora jako post factum wyjasnienie opusu
14. Bezposrednie aluzje to: Génie du christianisme (1802) Chateaubrianda
przywolane poprzez wyrazenie vague des passions na poczatku programu
Symphonie, La Ronde du sabbat (z Odes et Ballades, 1826) Hugo w piatej
czesci Symphonie oraz dzieta Szekspira cytowane w Lélio: Hamlet i Burza.
Te istniejace poza utworem i obecne w umysle tworcy i odbiorcy elementy

74 Tenze, The Metaphysical System of Existential Semiotics, dz. cyt., s. 84 rekopisu.

75 H. Berlioz, Beaux-Arts. Apercu sur la musique classique et la musique romantique,
dz. cyt., s. 110.

76 Por. tenze, Lélio, ou le retour a la vie, dz. cyt.
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mozna uznac za specyficzne przed-znaki, ktore poprzez aluzje staja si¢ akt-
-znakami.

Z posrednich aluzji mozna wymieni¢ technike cykliczng z V' Symyfo-
nii Beethovena oraz konstrukcje i programowos¢ jego VI Symfonii, atmo-
sfere sceny w Wilczym Jarze z Der Freischiitz Webera w czesci piatej op.
14a. Mozna tez wskaza¢ pewne nawigzania konstrukcyjne i tresciowe do
Smarry (1821) Charles’a Nodiera”, ktéremu wspomniana powyzej balla-
da Hugo jest dedykowana (Hugo przywoluje w niej postacie wymyslone
przez Nodiera ze Smarra na czele). W utworze Nodiera mamy réwniez
pie¢ czesci, z ktorych pierwsza i ostatnia osadzone s w $wiecie realnym,
a pozostale w wielowarstwowych koszmarach sennych. W jednym z nich
podmiot zostaje stracony po zamordowaniu ukochanych oséb. Ogélna
struktura i logika narracji osadzonej w dwdch $wiatach pozwala podej-
rzewac zbieznosci zaposredniczone przez dzielo Hugo. Ciekawe wydaje
sie rowniez podobienstwo tematu z introdukeji czesci pierwszej Sympho-
nie i melodii z Estelle et Némorin: mélodrame pastoral Floriana z muzyka
Henriego-Josepha Rigela (1788), towarzyszacej piosence, w ktorej podmiot
wychwala swg ukochang i uczucia do niej (zob. przykt. 1 ai 1b).

LargoJ=58
e i e 5 P— £ —— s
= ; }
t

Przyktad la. H. Berlioz, Symphonie fantasitque cz. 1, t. 3-6

77 Szerzej na temat zwigzku miedzy tworczoscig Nodiera a Symfonig Berlioza pisze
w tekscie oraz tacznosci Symphonie fantastique z ballada Hugo, szczegdlnie o prze-
biegu sabatu pisze w tekscie: A la recherche de soi-méme (par intermédiaire des
creatures infernales): Hector Berlioz et ,,La ronde du sabbat” de Victor Hugo, [w:]
Animal(ité), éd. A. Kaczmarek-Wisniewska, Etudes de linguistique, littérature et
arts, t. 52, Peter Lang, Berlin-Bern-Bruxelles-New York-Oxford-Warszawa-Wien
2021, s. 13-29. Nalezy doda¢, ze Arnaud Laster wskazuje na zbieznos¢ miedzy
programem Symphonie (cz. 4 i 5) a wierszem Hugo Dernier jour d’un condamné
(A. Laster, Berlioz et Victor Hugo, ,Romantisme” 1976, nr 12, s. 29). Z kolei Vera
Micznik twierdzi, ze eksperyment ze strukturg i §rodkami artystycznymi zasto-
sowanymi w tym dziele wynika z realizacji postulatéw Hugo dotyczacych sztuki
romantycznej (V. Micznik, The Musico-Dramatic Narrative of Berlioz’s Lélio, [w:]
The Musical Voyager: Berlioz in Europe, ed. D. Charlton, K. Ellis, Peter Lang Frank-
furt am Main 2007, s. 196).



114 Matgorzata Gamrat

Andante J = 90

Przyktlad 1b. H.-J. Rigel, melodia z melodramatu Estelle et Némorin

Dochodzimy teraz do autocytatéw i autoaluzji, ktore przepelniaja caty
opus 14 i pozwalaja kompozytowi nie tyko zachowa¢ bardzo udane melo-
die z niewydanych wcze$niej utworéw (cf. Cairns 1989: 431), lecz takze
stworzy¢ co$ na ksztalt muzycznej autobiografii ztozonej z dziel, ktdre
w zyciu kompozytora byly wazne. Z tych autonawigzan Berlioz tworzy
nowe znaki, ktére stanowia wyzwanie dla odbiorcy i narzedzia pozwa-
lajace odkodowa¢ zawartg w utworze tres¢. Moga tez stanowic¢ elementy
»Berlioza wlasnego, artystycznego i osobistego powrotu do zycia”’®. Mozna
je rozumie¢ jako przed-znaki (istniejace woéwczas dostownie tylko w gto-
wie kompozytora po zniszczeniu przezen wczesniejszych partytur), kto-
re z innej perspektywy (wcze$niejszych, zniszczonych utwordw) staja sie
egzystencjalnym momentem ,,po” znaku i jednoczes$nie pozwalajg zna-
kowi sta¢ sie utrwalonym w partyturze akt-znakiem, ktéry w momen-
cie interpretacji dokonanej przez odbiorce staje si¢ post-znakiem. Znaki
pochodzace z poprzednich utwordéw poczatkowo sg zewnetrzne wzgle-
dem utworu i podmiotu, jednak z chwilg, kiedy staja sie elementem $wia-
ta brzmieniowego, zaczynaja przechodzi¢ do sfery endo-znakéw, a kiedy
staja sie najwazniejszymi melodiami utworu majacymi wptyw na podmiot
i ktérych przemiany warunkowane sg zmianami stanu podmiotu - staja
sie one akt- i post-znakami wewnetrznymi w najczystszej postaci.

W Symphonie mamy kilka cytatow i parafraz wczesniejszych tematow,
ktére odgrywaja w niej bardzo wazna role i znacznie poszerzaja pole inter-
pretacyjne. W otwierajacym czeséci pierwsza Largo (takty 3-10) kompo-
zytor zawarl Romance d’Estelle (1820) do tekstu z Estelle Jeana-Pierre’a
Clarisa de Floriana (1788) rozpoczynajacego si¢ od stow: ,,Opuszcze wiec
na zawsze / M¢j stodki kraj, moja stodka przyjacidtke””?, ktéry taczyt
sie z nieszczesliwg, ale jednoczesnie idealizowana do konca Zycia mitos-
cig mlodego Berlioza. Z kolei idée fixe to temat ze scéne lyrique Hermine
(1828) do tekstu Pierre’a-Ange’a Vieillarda — utworu skomponowanego na
konkurs Prix de Rome, za ktdéry otrzymal druga lokate. Polaczenie tych

78 F.C. Moore, dz. cyt., s. 24.
79 J.-P. C. de Florian, Estelle, roman pastoral, Chez Ménard Libraire-Editeur, Paris
1788 [1838], s. 46.
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dwoch réznych wizji mitosci: mtodzieniczej i dorostej wynikajacej pier-
wotnie z tekstu literackiego, a pdzniej z perypetii Zyciowych kompozytora
pokazuje, ze ,ideal kobiecosci (...) zastgpil Estelle w jego sercu”®’. Z kolei
w czesci trzeciej Symphonie odnajdujemy parafraze Romance de Margueri-
te z Huit scénes de Faust (1828-1829) do tekstu Goethego w ttumaczeniu de
Nervala oraz temat z trzeciej cze¢$ci Messe Solennelle (1824-1825): Gratias,
ktory wprowadza do utworu element religijnego spokoju (zob. przykt. 2)
i wspomnienia problemdw, jakie trapitly kompozytora przed prawykona-
niem tego utworu w jednym z paryskich kosciotéw. Czgs¢ czwarta to para-
fraza Marche des gardes z wczesnego szkicu operowego Les Francs Juges
(1829) do libretta Humberta Ferranda, ktére przenosi odbiorce w czasy
niemieckiego $redniowiecza.
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Przyktad 2. H. Berlioz, Symphonie fantastique, cz. 3, t. 20-23

Lélio w zasadzie caly oparty zostal na zasadzie powrotu do wczes-
niejszych dziel. W czesci pierwszej i szostej przywolana zostala idée fixe
z Symphonie, ktdéra tu nabiera nowego znaczenia, o czym juz wspomina-
tam. Przed-znak skonkretyzowany jako akt-znak w partyturze Symfonii
w monodramie Lélio staje si¢ jednocze$nie nowym (na nowo skonkretyzo-
wanym) akt-znakiem i post-znakiem, ktéry pozwala na interpretacje przez
odbiorce i przez §wiadomy swojej drogi, od negacji zycia do afirmacji sztu-
ki, podmiot. Natomiast widziana pierwotnie jako egzo-znak melodia idée
fixe w opusie 14b jest tak samo endo-znakiem, jak w opusie 14a, lecz takze
staje si¢ na powrdt egzo-znakiem — wspomnieniem innego zycia podmio-
tu, tego sprzed przemiany. Na tym przykladzie najlepiej wida¢ ptynnos¢
i nieustajace przechodzenie jednych znakéw w drugie.

Dalej w partyturze Lélio wystepuja przerobione, wcze$niej skompo-
nowane utwory wlaczane w obreb nowego dziela, ktore staje si¢ czyms$
pomiedzy palimpsestem a zbiorem muzycznych pomystéw pochodzacych
z roznych faz dziatalnosci tworczej kompozytora. I tak cze$¢ pierwsza to
skomponowany miedzy 1826 a 1827 rokiem romans na glos i fortepian Le
pécheur do francuskiej parafrazy tekstu Goethego, ktory w mélologue pola-
czony zostal z idée fixe. Cze$¢ druga pochodzi ze sceny lirycznej La mort

80 C. Abromont, La Symphonie fantastique. Enquéte autour d’une idée fixe, Philhar-
monie de Paris, Paris 2016, s. 197.
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de Cléopatre (1829) do tekstu Pierre’a-Ange’a Vieillarda, ktora rowniez nie
przyniosta kompozytorowi wygranej w konkursie o Nagrode Rzymska.
W czedci trzeciej znajdziemy parafraze piesni Chant du Brigand do tekstu
Humberta Ferranda oraz krotki motyw z czesci piatej Symphonie fanta-
stique. Czesci czwarta i pigta to przerobione fragmenty (Ode i Larghetto)
z kantaty La mort d’Orphée (1827), ktéra uznana zostala za niewykonalna
we wspomnianym konkursie. Cze$¢ szdsta to opracowana na nowo Ouver-
ture dramatique sur La Tempéte (1830), ktorg Peter Bloom wiaze z ,,Camil-
lg Moke i jej wirtuozowska grg na fortepianie™®".

Patrzac na same zastosowane przez kompozytora interteksty, trudno
nie zgodzic si¢ z Cécile Reynaud, ze ,,Symfonia fantastyczna i Le retour d la
vie (...) stanowig dwie cze$ci opowiesci: zycie wyimaginowanego artysty,
[...] ktéry byt jego [Berlioza — MG] wlasnym sobowtérem”®* A przeciez
nie tylko elementy intertekstualne sktadajg si¢ na te specyficzna (auto)bio-
graficzng narracje, przepelniong wielkim bogactwem $rodkéw i rozwia-
zan artystycznych. Kiedy spojrzymy na wszystkie zastosowane przez twor-
ce $rodki — muzyczne i literackie razem — mozemy zrozumie¢ jego wielka
idee stworzenia nowej muzyki pozostajacej blisko zycia artysty i przeka-
zujacej sensy pozamuzyczne. Koncepcja Berlioza, by polaczy¢ w wielka
calos¢ dwa potezne i tak rézne utwory, do dzis$ zdaje si¢ by¢ nowatorska
(ijeszcze czesto nie do konca zrozumiana). Jest to tez dzieto o niezwyklym
bogactwie znaczeniowym - pelne znakéw, kodéw, toposéw, intertekstow,
ktére kazdy z osobna i potaczone na rézne sposoby otwierajg niemal nie-
zliczone mozliwosci interpretacyjne utworu. Samego znaczenia czy zro-
zumienia tej muzyki szukano na rézne sposoby, jednak dopiero narzedzia
semiotyczne, w tym szczegolnie wywodzace si¢ z semiotyki egzystencjal-
nej, pozwalajg wnikng¢ tak gleboko i odwaznie w dzielo (oraz nazwac jego
liczne wychodzace poza muzyke i literature elementy), za ktérym stoi czto-
wiek i ksztaltujaca go kultura.

81 P. A. Bloom, A Return to Berlioz’s Retour a la Vie, dz. cyt., s. 357.
82 C. Reynaud, Un héros romantique, [w:] La voix du romantisme: Berlioz, éd. C. Rey-
naud, C. Massip, Fayard Paris, 2003, s. 15.
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Abstrakt

Opus 14 Hektora Berlioza: sztuka, zycie artysty
i filozofia egzystencjalna Eero Tarastiego

Tekst dotyczy dwoch utworéw Hektora Berlioza skladajacych sie na opus 14: op. 14a -
Symphonie fantastique. Episode de la vie d’un artiste oraz op. 14b — monodram lirycz-
ny na glos recytujacy, tenor, baryton, chér, fortepian i orkiestre zatytutowany Lélio,
ou le retour a la vie. Szczegdlny nacisk zostal polozony na elementy dotyczace Zycia
artysty i sztuki widoczne na poziomie literackiej tresci i rozwigzan kompozytorskich.
Aby doktladniej zrozumie¢ to zlozone dzielo, do jego analizy wlaczono teorie semio-
tyki egzystencjalnej Eero Tarastiego, ktdrej wybrane aspekty zostaly szerzej oméwio-
ne i zastosowane w badaniu dziela Berlioza (m.in. model zemiczny, relacje moi i soi,
wybrane typy znakéw: przed-, post-, endo-, egzo-znaki).

Stowa kluczowe: dzieto muzyczne, Berlioz, semiotyka egzystencjalna, Eero Tarasti

Abstract

Hector Berlioz and his Opus 14: art of artist
and existential philosophy of Eero Tarasti

The article refers to two pieces by Hector Berlioz, which make up the opus 14: Sympho-
nie fantastique. Episode de la vie d’un artiste and opus 14b - the lyric monodrama for
a voice recitante, tenor, baryton, choir, grand piano and orchestra entitled Lélio, ou le
retour a la vie. The main stress was placed on the aspects of the life of the artist and art.
visible on the level of literary content and compositional solutions. To better under-
stand this opus the theory of existential semiotics by Eero Tarasti was incorporated
into analytical work, and its chosen aspects used, were more fully presented (e.g., zemic
model, relations of moi and soi, selected sign types: before-, post-, endo-, egzo-signs).

Keywords: musical work, Berlioz, existential semiotics, Eero Tarasti

Bibliografia

Abromont C., La Symphonie fantastique. Enquéte autour d’une idée fixe, Philharmonie
de Paris, Paris 2016.

Balzac de H., La Duchesse de Langeais, éd. C. Gosselin, Paris 1832.

Balzac de H., Massimilla Doni, Souverain, Paris 1839.

Bartoli J.-P., Forme narrative et principes du developpement musical dans la Symphonie
fantastique de Berlioz, ,Musurgia” 1995, t. 2, nr 1, s. 25-50.

Bellas J., La preuve par Hamlet. Essa id’interprétation du ,Lélio” d’Hector Berlioz, ,,Lit-
tératures” 1976, nr 23, s. 117-145.



118 Matgorzata Gamrat

Berlioz H., Symphonie Fantastique. Episode de la vie d’un artiste, version 1 [1830], pro-
gram: http://www.hberlioz.com/Scores/fantasf.htm, 1845.

Berlioz H., Symphonie fantastique en cinq parties, last version, program: http://www.
hberlioz.com/Scores/fantasf.htm, 1855.

Berlioz H., Lélio, ou le retour d la vie, http://www.hberlioz.com/Libretti/Lelio.htm, 1855.

Berlioz H., Beaux-Arts. Apercu sur la musique classique et la musique romantique, ,,Le
Correspondant” 1830, 22 octobre, s. 110-112.

Berlioz H., Traité d’Instrumentation et d’Orchestration, Lemoine & Cie, Paris—Bruxel-
les 1844.

Berlioz H., De ’imitation musicale, ,Revue et Gazette Musicale de Paris” 1837,nr 1,s.9-11.

Berlioz H., Mémoires, http://www.hberlioz.com/Writings/HBM18.htm, 2005.

Berlioz H., Catalogue, http://www.hberlioz.com/Works/Cataloguef.htm, 2017.

Bloom P. A., Une lecture de Lélio ou Le Retour a la vie, ,,Revue de Musicologie” 1977,
t. 63, nr 1-2, s. 89-106.

Bloom P. A., A Return to Berlioz’s Retour a la Vie, ,,The Musical Quarterly” 1978, t. 64,
nr 3, s. 354-385.

Brittan F., Le Retour a la vie: Natural Magic and the Ideal Orchestra, [w:] taz, Music
and Fantasy in the Age of Berlioz, Cambridge University Press, Cambridge 2017,
s. 89-135.

Cairns D., Berlioz: The Making of an Artist 1803-1832, Andr. Deutsch Limited, Lon-
don 1989.

Catteau D., Hector Berlioz, ou, La philosophie artiste, t. 1, Publibook, Paris 2002.

Chateaubriand F.-R.,Génie du christianisme, Garnier Fréres, Paris 1802.

Czekanowska A., Eero Tarasti: Existential Semiotics. Bloomington 2000, ,Muzyka”
2003, t.48,nr 1, s. 108-118.

Estelle et Némorin, mélodrame pastoral en deux actes, en prose. Tiré du roman de M.
le chevalier de Florian. Représenté pour la premiére fois a Paris, sur le Thédtre de
PAmbigu-Comique, le 25 juin 1788. Paroles de M. Gabiot, musique de M. Rigel, Chez
Cailleau Imprimeur-Libraire, Paris 1788.

Florian J.-P. C. de, Estelle, roman pastoral, Chez Ménard Libraire-Editeur, Paris 1788
[1838].

Gamrat M., ,,Lélio” de Hector Berlioz et ,Le contrebandier” de George Sand, ou une
solitude d’un artiste (héros) romantique portant le masque du bandit, , Literaport.
Revue annuelle de la littérature francophone” 2019, nr 6, s. 73-86.

Gamrat M., ,,La Damnation de Faust” d’Hector Berlioz: une crise de la foi en Dieu ou en
Phomme? [w:] Foi, croyance et incroyance au XIX¢"e siécle, réd. A. Sadkowska-Fida-
la, T. Szymanski, Atut, Wroctaw 2019, s. 127-136.

Gamrat M., A la recherche de soi-méme (par intermédiaire des créatures infernales): Hec-
tor Berlioz et ,,La ronde du sabbat” de Victor Hugo, [w:] Animal(ité), éd. A. Kaczma-
rek-Wiéniewska, Etudes de linguistique, littérature et arts, t. 52, Peter Lang, Berlin-
Bern-Bruxelles—-New York-Oxford-Warszawa-Wien 2021, s. 13-29.

Gamrat M., Beyond the signs: Art and Artist’s Life in Hector Berlioz opus 14, [w druku].

Grabdcz M., Musique, narrativité, signification, L'Harmattan, Paris 2009.

Hugo V., Odes et Ballades, Tastu, Paris 1828.

Kregor J., Program Music, Cambridge University Press, Cambridge 2015.

Langford J., The Symphonies, [w:] Cambridge Companion to Berlioz, ed. P. Bloom,
Cambridge University Press, Cambridge 2000, s. 53-68.



Opus 14 Hektora Berlioza: sztuka, zycie artysty i filozofia egzystencjalna Eero Tarastiego 119

Laster A., Berlioz et Victor Hugo, ,Romantisme” 1976, nr 12, s. 27-34.

Lejeune P. Wariacje na temat pewnego paktu. O autobiografii, przekl. Wincenty Gra-
jewski in., Universitas, Krakow 2001.

Micznik V., The Musico-Dramatic Narrative of Berlioz’s Lélio, [w:] The Musical Voy-
ager: Berlioz in Europe, ed. D. Charlton, K. Ellis, Peter Lang Frankfurt am Main
2007, s. 184-207.

Moore F. C., A Night at the (Imaginary) Opera: The visual dimension in Hector Berlioz’s
Lélio, Roméo et Juliette and La damnation de Faust, A thesis Master of Music In
Musicology, New Zealand School of Music, Wellington 2009.

Nodier C., Smarra ou les démones de la nuit. Songes romantiques traduits de 'esclavon
du comte Maxime Odin par Ch. Nodier (deuxiéme édition), Ponthieu, Paris 1822.

Piotrowska M., Eero Tarasti: Existential Semiotics. Bloomington 2000, ,Muzyka” 2003,
t. 48, nr 1, s. 103-108.

Reynaud C., Un héros romantique, [w:] La voix du romantisme: Berlioz, éd. C. Reynaud,
C. Massip, Fayard Paris, 2003, s. 11-23.

Rodgers S., Form, Program, and Metaphor in the Music of Berlioz, Cambridge Univer-
sity Press, Cambridge 2009.

Rousseau J.-J., Dictionnaire de Musique, Chez la veuve Duchesne, Paris 1768.

Rushton J., Genre in Berlioz, [w:] Cambridge Companion to Berlioz, ed. P. Bloom, Camb-
ridge University Press, Cambridge 2000, s. 41-52.

Senancour E. P. de, Obermann, Chez Cérioux, Libraire, Paris 1804.

Tarasti E., Egzystencjalna i transcendentalna analiza muzyki, przekt. z jez. ang. S. Zabie-
gliniska, W. Bonikowski, ,,Muzyka” 2006, nr 4, s. 73-115.

Tarasti E., Existential semiotics, Indiana University Press, Bloomington-Indianapolis
2000.

Tarasti E., Signs of Music. A Guide to Musical Semiotics, Mouton De Gruyter, Berlin-
New York 2002.

Tarasti E., Sein und Schein. Explorations in Existential Semiotics, Mouton de Gruyter,
Berlin 2015.

Tarasti E., Existential Semiotics and Its Application to Music: The Zemic Theory and Its
Birth from the Spirit of Music, [w:] Sounds from Within: Phenomenology and Practi-
ce, eds. P. C. Chagas, J. Cecilia Wu, Numanities - Arts and Humanities in Progress,
t. 18, Springer, Cham 2021, s. 29-56.

Tarasti E., The Metaphysical System of Existential Semiotics, [w:] Transcending Signs -
Essays in Existential Semiotics, ed. E. Tarasti, DeGruyter [w drukul].

Tomaszewski M., Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Akademia
Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2000.






Filozofia muzyki. Doswiadczenie, poznanie, znaczenie,
red. Matgorzata Gamrat, Matgorzata A. Szyszkowska, Krakow 2022, s. 121-130

@ https:/doi.org/10.21906/9788376432250.06

Abstrakcja malarska a abstrakcja muzyczna
w dzietach Wasyla Kandynskiego
i Arnolda Schoénberga

Aleksandra Chmielewska

Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina
aleksandra_chmielewska@wp.pl

Podobienstw pomiedzy sztukami plastycznymi a muzyka mozna na prze-
strzeni dziejéow odnalez¢ bez liku. Na pierwszy plan wysuwaja si¢ zbiezno-
$ci powierzchowne, takie jak zainteresowania pozaartystyczne i generalne
tendencje twércow w danej epoce. W ten sposéb mozna przyrownac lapi-
darno$¢ utworéw klawesynistéw francuskich do btahosci tematyki roko-
kowego malarstwa, a heroiczng symfoni¢ programowa bedaca domeng
romantykéw do szczegolnego statusu malarstwa historycznego w tej epo-
ce. Analogie odnoszace si¢ do samej techniki wykonywania dzief repre-
zentujacych rézne sztuki sg trudniejsze do zaobserwowania i najczesciej
wymagaja gruntownej wiedzy z obu dziedzin, by mdc je zdiagnozowac (co
i tak przewaznie nie jest mozliwe bez poetyckich metafor). Przyréwnuje
sie na przykltad impastowa fakture impresjonistow do dudniacych wspét-
brzmien kwartowo-kwintowych w niskim rejestrze, a nieostros¢ konturéw
do rozmycia linii melodycznej rozproszonej pomiedzy zréznicowanymi
barwowo instrumentami.

W swoim traktacie O duchowosci w sztuce wydanym po raz pierw-
szy w 1912 roku Wasyl Kandynski daje wyraz przekonaniu, ze ,,nie da si¢
powtorzy¢ dokladnie tego samego wyrazu artystycznego w innej sztu-
ce. A gdyby nawet bylo to mozliwe, samo powtdrzenie tego samego tonu
w odmiennej dyscyplinie juz by go przynajmniej zewnetrznie inaczej
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zabarwito™. Trudno zaprzeczy¢, ze bez wzgledu na trafno$¢ interdyscy-
plinarnych poréwnan, sifa rzeczy w inny sposob oddziatuje na nas dzwiek,
a w inny kolor. I nawet, jesli idac za Kandynskim, stwierdzimy, ze kolor
261ty oddziatuje na nas jak coraz glosniejszy, przenikliwy dzwigk trab-
ki, jasny blekit kojarzy si¢ z fletem, a barwy czarna i biala sg jak pauzy
w muzyce, nadal beda to jedynie poréwnania, ktére synestetyk moze
zaaprobowac lub nie.

W tym samym traktacie Kandynski zauwaza, ze jeszcze nigdy tak jak na
przetomie XIX i XX wieku rézne dziedziny sztuki nie byty tak blisko sie-
bie. Istotnie, poczatek nowej epoki, czas duchowej przemiany, to moment
szczegolny - zaréwno kompozytorzy, jak i malarze staneli przed nowymi
wyzwaniami: jak generowa¢ struktury muzyczne i wizualne w posttonal-
nej i postfiguratywnej rzeczywistosci i jak prezentowac dzieto w sposéb
spojny mimo braku tradycyjnych paradygmatéw. Warto pochyli¢ sie nad
zlozong relacja pomiedzy muzyka atonalng a malarstwem abstrakcyjnym
na przykladzie tworczosci teoretycznej i artystycznej Wasyla Kandynskie-
go i Arnolda Schonberga.

O duchowosci w sztuce to jedna z dwdch wielkich rozpraw teoretycz-
nych Wasyla Kandynskiego, stanowigcych, mozna powiedzie¢, jego credo
artystyczne i zarazem pierwszy teoretyczny fundament abstrakcjonizmu.
Napisana, jak twierdzi autor, by nauczy¢ krzewi¢ w ludziach umiejetnosé
widzenia duchowej tresci w rzeczach zaréwno materialnych, jak i abstrak-
cyjnych, stanowi zapis wieloletnich przemyslen artysty na temat znaczenia
sztuki wspdlczesnej i srodkow, jakimi powinna sie postugiwac.

Za punkt wyjscia dla swoich dywagacji Kandynski obiera kryzys
duchowy wspolczesnych mu czaséw, ktéry opisuje w nastepujacy sposob:

Nasza dusza, po dlugich do$wiadczeniach materializmu, dopiero budzi si¢
i dotad nosi w sobie zarodki zwatpienia, niewiary, dezorientacji oraz poczu-
cie zagubienia sensu. Nie uwolniliémy sie¢ jeszcze spod przygniatajacego nas
ku ziemi wplywu materialistycznego pogladu na $wiat, ktdry Zycie kosmicz-
ne zamienil na ponurg gre przypadku. Przebudzona dopiero $swiadomos$é
ciagle jeczy pod tym ciezkim brzemieniem. Powszechnie panujace ciemno$-
ci rozjaénia jedynie stabiutenki brzask, swieci tylko jeden malutki punkcik.
Jest to zaledwie przeczucie, zapowiedz, a duch prawie nie ma odwagi uwie-
rzy¢, w obawie, ze moze to $wiatfo jest omamem, rzeczywisto$cia za$ czarna

1 W. Kandinsky, O duchowosci w sztuce, Pafistwowa Galeria Sztuki w Lodzi, £6dz
1996.
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noc. Zwatpienie i doskwierajacy ucisk filozofii materialistycznej bardzo rézni
nasza dusze od duszy prymitywaZ.

Kandynski potepia materializm, odrzucajac proby naukowego udo-
wodnienia metafizyki. Nieche¢ do materializmu polaczona z pragnieniem
poglebiania duchowosci znajduje wyraz w podejsciu do dzieta sztuki, kto-
re w opinii Kandynskiego powinno by¢ bramg do transcendencji. Arty-
sta wierzy, ze zaréwno kolor, jak i forma majg duchowe przeznaczenie,
a takze ze materia artystyczna jest reprezentacja fizyczng abstrakcyjnej
esencji duchowej, za jej posrednictwem moze bowiem zosta¢ uslyszana
wibracja duszy. Wobec tak ambitnych wyzwan malarstwo figuratywne
wydaje si¢ niewystarczalne. Juz w 1907 roku niemiecki historyk sztuki,
Wilhelm Worringer w swojej rozprawie Abstraktion und Einfiihlung pisal:
»Banalna teoria nasladownictwa [...] uczynila nas $lepymi na istotne war-
tosci psychiczne, bedace punktem wyjscia i zarazem wszelkiej wytwdrczo-
$ci psychicznej™. Kandynski nie tylko daje wyraz przekonaniu, ze formy
wziete z natury stawiaja niezliczone granice, ale takze mocno krytykuje
wyksztalcong w minionych epokach tendencje do ,idealizowania”, daze-
nie do upiekszenia form organicznych, prowadzace do ttumienia osobo-
wosci tworcy. Przy tej okazji chwali Cézanne’a, ktéry umial przemienic¢
filizanke do herbaty w przedmiot obdarzony dusza; dostrzec w niej co$
w rodzaju osobowosci. Jednoczesnie docenia muzyke Debussy’ego twier-
dzac, ze wyraza impresje wewnetrzne, obrazy istniejagce wewnatrz nas,
zamkniete w formie czysto muzycznej.

Nalezy jednak w tym momencie zaznaczy¢, ze muzyka — w odroéznie-
niu od sztuk plastycznych - nie boryka si¢ z problemem nasladownictwa,
gdyz abstrakcyjnos¢ jest niejako jej cecha wrodzong. Kandynski, bedac
tego $wiadom, w swoim dziele O duchowosci w sztuce powoluje si¢ na przy-
ktad kurnika:

Jak bardzo zalo$nie wypadaja proby zastosowania $rodkéw muzycznych dla
oddania zewnetrznych efektéw, ukazuje wasko rozumiana muzyka progra-
mowa. Nawet ostatnio takie eksperymenty ciagle jeszcze sg czynione. Prze-
drzeznianie kumkania zab, gdakania kur lub $wistu ostrzonych nozy jest
przypuszczalnie na miejscu w variete i moze by¢ potraktowane jako bardzo
zabawny zart. Jednakze w muzyce powaznej tego rodzaju wybryki sa wylacz-
nie pouczajacym przyktadem naduzycia w ,,na$ladowaniu natury”. Natura

2 Tamze,s. 24
3 W. Worringer, Abstraction and empathy, Elephant paperback, Chicago 1997, s. 127.
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posiada swodj wlasny jezyk, dzialajacy na nas nieprzezwyciezong sila. Tego
wlasnie jezyka nie da si¢ podrobi¢. Kiedy muzycznie przedstawia si¢ kurnik,
zeby przez to osiagna¢ naturalny nastrdj i zasugerowaé go stuchaczowi, to
jasne jest, ze imamy si¢ zadania niemozliwego i niepotrzebnego. Srodkami
kazdej sztuki mozna taki nastrdj uzyskaé, nigdy jednak przez zewnetrzne
nasladowanie natury, lecz przez artystyczne jego wyrazanie, wydobycie jego
wewnetrznej warto$ci®.

Kandynski twierdzi, ze muzyka jest w pewien sposob uprzywilejowa-
na i ze artysci innych dziedzin powinni jej zazdro$ci¢. Podobnego zda-
nia jest filozof Arthur Schopenhauer, ktéry twierdzi, ze muzyka - bar-
dziej niz jakakolwiek inna dziedzina sztuki - jest w stanie przetlumaczy¢
metafizyke na wartosci estetyczne, gdyz nie posiada posrednictwa — owej
zewnetrznej powloki, bez ktorej literatura czy malarstwo nie mogtyby ist-
nie¢. Wedlug filozofa muzyka to nie zjawisko, lecz kopia samej woli, ton
muzyczny za$ ma bezposredni dostep do duszy, dlatego esencja zawarta
w muzyce jest zawsze zrozumiata dla stuchacza.

Gdyby to optymistyczne zalozenie byto prawdziwe, dzieta Arnol-
da Schonberga zrywajacego w drugiej dekadzie XX wieku z tonalno$cia
dur-moll prawdopodobnie nie zostalyby odebrane przez wspoélczesnych
odbiorcédw jako skandalizujgce. W tym kontekscie warto przyjrzec si¢ bli-
zej koncertowi, ktory miat miejsce 2 stycznia 1911 roku koncertu w Mona-
chium i podczas ktérego doszto do spotkania Wasyla Kandynskiego z jed-
nym z by¢ moze najwybitniejszych, a z pewno$cia najbardziej nowatorskich
kompozytoréw tamtego okresu, Arnoldem Schonbergiem. Nalezy powie-
dzie¢, ze przed rokiem 1911 Kandynski praktycznie nie malowat abstrak-
cyjnie. Podczas pobytu w Murnau tworzyl krajobrazy, ktére co prawda
charakteryzuja si¢ duzg kontrastowoscia koloréw i tendencja do gry plam
swietlnych i linii, przy¢miewajaca stopniowo rzeczywistos¢, ale ciaggle jed-
nak nalezy je zalicza¢ do kategorii malarstwa figuratywnego. Tymczasem
Schonberg mial juz w 1911 na koncie pierwsze dzieta pozbawione centrum
tonalnego: piesn Du lehnest wider eine Silberweide, nr 13 w cyklu Das Buch
der Hingenden Gdrten, z op. 15 z przetomu 1908 i 1909 roku, to pierw-
szy utwor pozbawiony wyraznie okreslonej tonacji. W tym samym roku
powstal II Kwartet smyczkowy, réwniez zrywajacy polaczenie z tradycyj-
ng tonalnosdcig. Podczas wspomnianego koncertu 2 stycznia 1911 roku
wykonany zostal wlasnie II Kwartet smyczkowy op. 10 oraz Trzy utwo-
ry na fortepian op. 11 — dziela prezentujace nowe podejscie kompozytora

4 W.Kandinsky, dz. cyt., s. 54-55.
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do dysonansu. Emocje odbiorcéw bynajmniej nie byly pozytywne: w jed-
nym z najwazniejszych niemieckich czasopism muzycznych, Allgemeine
Musikalische Zeitung, zarzucono kompozytorowi brak wyrazu i bezsen-
sowne eksperymenty. Pisano réwniez o braku poczucia poczatku, srodka
i zakonczenia i o bezsensownym wedrowaniu po klawiszach. Wasyl Kan-
dynski jednak momentalnie zachwycit sie dzietami Schonberga, w czego
dowdd wkroétce po koncercie wystal mu list, w ktérym wyrazil swoje uzna-
nie dla nowej harmonii. Malarz nie tylko pochwalil nowg muzyke Schon-
berga, ale wrecz zapozyczyl pewne elementy jego teorii kompozytorskich
i przettumaczyl je na jezyk sztuki abstrakcyjnej. W wyniku inspiracji kon-
certem powstal obraz Impresja III z podtytulem , Koncert”, bedacy proba
uchwycenia esencji muzyki Schonberga za pomoca koloru i form.

Tym zas, co tak oburzyto stuchaczy II dekady XX wieku i co zosta-
o przez nich opisane jako ,bezsensowne wedrowanie po klawiszach”,
bylo najprawdopodobniej nowatorstwo Schonberga w zakresie podejscia
do zaleznosci pomiedzy dzwigkami. Na przestrzeni wiekéw ukonstytu-
owal si¢ system hierarchizujacy dwanascie tonéw w ramach okreslonej
skali, co w pewnym stopniu ograniczalo muzyke. Alternatywne rozwia-
zania wobec systemu dur-moll w pewnym sensie zaproponowali impre-
sjonisci, ktorzy uprzywilejowali wspdtbrzmienia dotychczas uznawane za
niewlasciwe; nie mialo jednak precedensu zupelnie swobodne potrakto-
wanie wszystkich dwunastu tonéw jako niezaleznych przedmiotéw dzwie-
kowych. Idea Schonberga, by rozszczepi¢ dzwieki, najmniejsze elementy
dzieta, mozna rzec: jego atomy, tak by mogly zy¢ niezaleznym zyciem, fak-
tycznie miala wiec prawo zaskakiwa¢ wspolczesnych odbiorcéw. Réwno-
uprawnienie wszystkich dwunastu tonéw niosto za soba rzecz jasna réw-
nouprawnienie wspotbrzmien. Schonberg nie traktowal konsonanséw
i dysonansow jak przeciwienstw — twierdzit, ze ich odmiennos¢ polega na
stopniu intensywnosci dysonansu. Kompozytor byt zdania, ze tradycyjne
struktury muzyczne staly sie wiezieniem, ktdre zabralo muzyce jej pier-
wotng site. Struktury, centrum tonalne, triada, rozréznienie miedzy mate-
riatem harmonicznym a materialem ornamentalnym podporzadkowaty
sztuke sztywnym regulom, od ktdérych nalezalo teraz uciec. Mozna wiec
powiedzie¢, ze system tonalny to w pewnym sensie odpowiednik malar-
stwa figuratywnego. Mimo ze zaréwno tonalnos¢, jak i figuratywnos¢ roz-
posciera przed artysta calg palete mozliwosci, nakazujac mu poszukiwac
indywidualizmu w subtelnosciach, jednoczesnie stawia mu do$¢ znaczace
ograniczenia i wymusza cze¢s¢ jego tworczych decyzji. Warto tez zauwazyc,
ze muzyka tonalna, podobnie jak malarstwo figuratywne, jest w pewien
sposéb oczywista dla odbiorcy — wyksztalcit si¢ w niej szereg utartych



126 Aleksandra Chmielewska

zwrotéw melodycznych i nastepstw harmonicznych, ktére ucho srednio
wyksztalconego stuchacza jest w stanie przewidzie¢. W malarstwie — ana-
logicznie — podobienstwo form przedstawianych na ptétnie do rzeczywi-
stosci ,rozleniwilo” odbiorce, jego rados¢ z obcowania z dzietem wigzata
sie z umiejetnym nasladowaniem rzeczywistosci przez artyste, nie byty
przed nim stawiane nowe wyzwania, nie byt zmuszany do wejscia na nowy
poziom wrazliwosci. W ten sposdb — co zauwazyli Schonberg i Kandynski -
zaréwno material muzyczny, jak i artystyczny utracily swoja pierwotna
site. Obaj artysci doszli do przekonania, ze nalezy te site sztuce przywroécic.

Aby zrozumie¢, jak przedstawia si¢ koncepcja dysonansu w malarstwie,
warto sie przyjrze¢ Kompozycji VI Wasyla Kandynskiego. Kandynski
w opisie dzieta wyrdznia trzy centra na obrazie: pierwsze po lewej stronie
(delikatne, rézowe, nieco zamglone, z nieokreslonymi liniami posrodku);
drugie po prawej stronie, nieco wyzej niz lewe centrum (czerwono-nie-
bieska, dysonujaca strefa, z ostrymi, bardzo precyzyjnymi liniami) i trze-
cie - pomiedzy dwoma pozostatymi, blizej lewego, trudne do zauwazenia
na pierwszy rzut oka, po chwili jednak ujawniajace si¢ jako najwazniejsze.
Kandynski wskazuje na owo trzecie centrum jako strefe rézu i bieli pomie-
dzy pozostalymi centrami, ktéra wydaje si¢ ani nie leze¢ na powierzch-
ni plétna, ani na zadnej powierzchni w ogoéle. To bardzo ciekawe, Ze opis
Kandynskiego dotyczacy dwdch skrajnych centréw przypomina organiza-
cje podobna do tradycyjnej opozycji konsonansu (rézowe centrum) i dyso-
nansu (centrum ostre, dysonujace). W takim porzadku - podobnym do
sposobu porzadkowania muzyki tonalnej - odbiorca moglby sie spodzie-
wag, ze opozycja konsonansu i dysonansu rozwiaze si¢ na dajacy odpreze-
nie konsonans. Jednak trzecie centrum nie daje tego odprezenia, jest wrza-
ce i zawieszone ,,gdzie$ indziej” niz powierzchnia ptétna. Opis trzeciego
centrum Kompozycji VI zdaje si¢ odpowiada¢ na rozumienie przez Schon-
berga dysonanséw w jego atonalnych kompozycjach. Zamiast odprezenia
w postaci konsonansu otrzymujemy nierozwigzany dysonans, w przypad-
ku Kompozycji VI aktywny, wrzacy obszar, ktéry nie pozwala widzowi
odpocza¢. Jest to w taki sam sposdb akceptowalne z punktu widzenia stra-
tegii Kandynskiego, jak bylo w atonalnych utworach Schonberga.

Barwa jest zatem elementem, ktory w zestawieniu z okreslonym ksztat-
tem mogl by¢ interpretowany jako konsonans lub dysonans. Warto jed-
nak powiedzie¢, ze barwe Kandynski kojarzyl réwniez z instrumentacja.
To szczegdlnie interesujace, poniewaz artysci obdarzeni darem synestezji
przewaznie poréwnujg kolory do tonacji lub wysokosci dzwigkéw. Mamy
wiec przykladowo system Aleksandra Skriabina, w ktérym: ,,c” odpowia-
da czerwonemu, ,,cis” - fioletowemu, ,d” — zoltemu, ,,es” - cielistemu,
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»€~ — blekitnemu, ,,f” - glebokiej czerwieni, ,,fis” - jasnoniebieskiemu lub
fioletowemu, ,,g” - pomaranczowemu, ,as - fioletowemu, ,,a” - zielone-
mu, ,b” - rézowemu i ,h” - niebieskiemu. Kandynski nie przyréwnuje
barw do tonacji ani tonéw, lecz do barw instrumentéw. Zotty przypisuje
wiec tragbkom, fanfarom, jasny blekit — fletowi, ciemniejszy — wiolonczeli,
a najciemniejszy — organom, zielony - cichym skrzypcom w $rodkowym
rejestrze, czerwony - gto$nemu ostremu dzwigkowi trabki, ale tez tubie,
fanfarom, glebokiemu dzwigkowi wiolonczeli i wysokim skrzypcom, bra-
zowy i pomaranczowy - altowce badz glosowi altowemu, fioletowy - roz-
kowi angielskiemu, szatamai i fagotowi. Mimo ze zaréwno biel, jak i czern
malarz przypisuje pauzom, roéznicuje rodzaje pauz - ta odpowiadajaca
kolorowi bialemu jest pauza w $rodku utworu, odpowiadajaca kolorowi
czarnemu za$ jest raczej nie pauza, lecz cisza po zakonczonym utworze.
Color study z roku 1913 stanowi przyklad podejscia Kandynskiego do
koloréw na wczesnym etapie jego twdrczosci abstrakcyjnej — surowego ich
ujecia, bez zréznicowania odcieni, skoncentrowania sie na energii gene-
rowanej przez kazdy z nich w swej czystej postaci. Mozna sobie wyobra-
zi¢, ze kazde z zestawien, na ktore sktada sie kilka koloréw, to kombina-
cja poszczegdlnych, odpowiadajacych im instrumentéw. Pierwszy okrag
odpowiadalby wiec by¢ moze kombinacji tuby, altowki i trabki, drugi za$
skrzypcom z tlumikiem, altowi, tubie, wiolonczeli i tragbce. Czy te tak
nietypowe zestawienia barwnych ,instrumentéw” mozna potraktowac
w sposdb analogiczny do nowego, nietradycyjnego podejscia do kwestii
instrumentacji u wrét XX wieku? W zakresie muzyki kameralnej ustanda-
ryzowaly si¢ obsady takie jak trio smyczkowe, kwartet smyczkowy, kwin-
tet smyczkowy, trio fortepianowe, kwintet fortepianowy, kwintet dety etc.
i mimo ze zdarzaly si¢ w historii muzyki pewne odstepstwa, takie jak
Kwintet fortepianowy A-dur Pstrgg Franciszka Schuberta, w ktérym dru-
gie skrzypce zastgpione zostaly przez kontrabas, to podejscie kompozy-
torow do kwestii doboru obsady nie byto zbyt innowacyjne. Kandynski,
tworzac swoje kompozycje kolorystyczne i jednoczesnie sugerujac, jakie
instrumenty moglyby tym kolorom odpowiada¢, stat si¢ niejako proro-
kiem nowej epoki w dziejach muzyki. W pierwszej polowie XX wieku
instrumenty zaczely si¢ emancypowad, a na dobér instrumentéw przez
kompozytora coraz wiekszy wplyw zaczelty wywiera¢ walory barwowe
poszczegdlnych zestawien i jego inwencja, nie za$ przywiazanie do trady-
cji. Znakomitym przykladem jest Ksiezycowy Pierrot Arnolda Schonber-
ga: cykl piesni do tekstow Alberta Girauda na glos solowy, flet ze zmiang
na piccolo, klarnet ze zmiang na klarnet basowy, skrzypce, wioloncze-
le i fortepian, ukonczony w podobnym czasie co wspomniane studium
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koloru Kandynskiego — w 1912 roku. Skontrastowane ze sobg rejestrowo
i barwowo instrumenty, ktérych partie splecione sg ze soba jak gdyby na
wzOr poszarpanej tkaniny, z jednej strony wzmacniajg wrazenie odmien-
nosci tworzone przez egzotycznos¢ materiatu dzwigkowego, a z drugiej
strony same kreujg $wiat zgola odmienny od konwencjonalnego brzmie-
nia zespoléw kameralnych wczeéniejszego stulecia. Patrzac na ten utwor
przez pryzmat muzyki XIX-wiecznej, trudno odeprze¢ odczucie podob-
ne do tego, ktére towarzyszyto patrzeniu na Color study Kandynskiego,
a mianowicie, jakby kazdy z instrumentow zyl swoim wlasnym zyciem,
generowal wlasng sile, ktora w jakis fascynujacy, lecz znany tylko sobie
sposob oddzialuje na pozostate. Pytanie, czy patrzac z perspektywy XXI
wieku - kiedy utwory na klarnet basowy i kontrafagot albo na flet i akor-
deon s3 czyms$ na porzadku dziennym (a wrecz pozostaja w konwencjo-
nalnej przeciwwadze do nowatorskich brzmien elektronicznych) - owa
zywotna energia kontrastujacych ze sobg barw muzycznych wcigz na nas
oddziatuje?

Ciekawa w kontekscie zbiezno$ci i réznic pomiedzy abstrakcja malar-
ska w ujeciu Kandynskiego a atonalng muzyka Schonberga wydaje sie dal-
sza dziatalnos¢ twdrcza obu artystéw. W roku 1914, na skutek wojny, Wasyl
Kandynski powrécil do Moskwy, gdzie oscylowal pomiedzy idiomem do
pewnego stopnia abstrakcyjnym a impresjonistycznymi krajobrazami
i romantycznymi fantazjami. Umocnita si¢ geometrycznos$¢ poszczegol-
nych elementéw jego obrazéw, na co wpltyw miata zaréwno tendencja do
upraszczania, jak i awangardowa atmosfera, ktora panowata w Moskwie
w owych czasach. W latach dwudziestych artysta zaakceptowal zaprosze-
nie Waltera Gropiusa, zalozyciela grupy Bauhaus, i przeprowadzit sie do
Weimaru. Kontynuowal badanie odrebnych elementéw obrazu, co zaowo-
cowalo kolejng rozprawa Punkt i linia a plaszczyzna z 1926 roku. Charak-
ter jego obrazéw zmienil sie: elementy geometryczne jeszcze silniej wybity
sie na pierwszy plan, operowal przewaznie zimnymi barwami postrze-
ganymi jako dysonujace, kolo czesto pojawialo sie jako doskonata forma
duchowa. W 1934 roku wyjechatl do Paryza, tam tez nastgpila ostateczna
zmiana w jego tworczosci. Odszedt od idei taczenia ze sobg koloréw pod-
stawowych na rzecz wyrafinowanych, subtelnych odcieni. Jednoczesnie
uzupelniat i komplikowatl swoj repertuar form.

Jesli za$ chodzi o dalsze losy tworcze Arnolda Schonberga, to rok po
wykonaniu stynnych piesni Pierrot Lunaire, kompozytor na dlugi czas
zarzucil dzialalnos¢ tworcza, by poswieci¢ si¢ opracowywaniu nowej tech-
niki kompozytorskiej. Technika dodekafoniczna - bedaca kontynuacja
idei uniezalezniania od siebie wszystkich dwunastu tonéw - wymuszata
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stosowanie przez kompozytora dwunastotonowej serii. Teoria Schon-
berga paradoksalnie ograniczala wyobraznig¢ i muzyczng twdrcy znacz-
nie silniej niz krytykowany przez niego system dur-moll. Okazata si¢ ona
tak restrykcyjna, ze pod koniec zycia sam kompozytor zaczal traktowac
ja coraz swobodniej. Za$ dzisiejszy stuchacz — po niespelna stu latach -
traktuje tego rodzaju muzyke bardziej w kategoriach ciekawostki muzy-
kologicznej. Czas pokazal, ze najcenniejsza w schonbergowskiej koncep-
cji okazala si¢ wlasnie owa pierwotna idea rownouprawnienia dzwigkow
i wspolbrzmien, ktora leglta u podloza catego pdzniejszego systemu
dodekafonicznego. Schonberg obdarzajac rownymi prawami dysonan-
se, wyznaczyl droge kompozytorom, ktérzy w pdzniejszych latach przy-
znawali rowne prawa innym parametrom dzieta muzycznego, dotychczas
skonwencjonalizowanym. Przykladowo, trzydziesci lat pdzniej narodzita
sie muzyka konkretna - na réwni z dzwigkami generowanymi akustycznie
stanely zatem dZwieki nagrane na ta§me magnetofonows, pocigte i odpo-
wiednio zmontowane. Z kolei w latach szes¢dziesigtych rownouprawnione
zostaly dzwigki generowane przez komputer. Mozna sobie postawi¢ pyta-
nie: jak daleko te rownouprawnienia zajda i jaki element muzyczny jesz-
cze nas zaskoczy?

Na koniec chciatabym odnies¢ si¢ do mysli Johanna Wolfganga Goethe-
go, ktdry stwierdzil, ze malarstwo musi odnalez¢ swdj bas generalny, czyli
innymi stowy musi otrzymac tak silne podioze teoretyczne, jak muzyka.
Chociaz Wasyla Kandynskiego inspirowal ten pomysl, artysta w traktacie
O duchowosci w sztuce wypowiedzial si¢ na ten temat nastepujaco:

Z tego, co powiedzieli$my na temat wspdtczesnej harmonii, wynika jasno, ze
dzi$ mniej niz kiedykolwiek mozliwe jest zbudowanie skonczonej teorii, cat-
kowicie uporzadkowanego malarskiego basu generalnego.

Nie nalezy jednak pochopnie utrzymywac, ze malarstwo nigdy nie bedzie
mialo statych regul, teorii na ksztatt cyfrowanego basu, albo ze musiato by to
zawsze prowadzi¢ do akademickiego skostnienia. Przeciez muzyka na przy-
ktad posiada swojg gramatyke, ktéra wprawdzie ulega periodycznym zmia-
nom, jak wszystko co zywe, ale mimo to wcigz znajduje zastosowanie jako
skuteczny rygor i rodzaj kodyfikacji jezyka®.

Mimo zamilowania do kodyfikowania regul, Kandynski w odréznie-
niu od Schoberga ani na chwile nie wpadl w putapke matematycznosci;

zreszta wielokrotnie podkreslal, ze nawet tam, gdzie stara sie by¢ Scisty,

5 W. Kandinsky, dz. cyt., s. 107.
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najwazniejsza jest dla niego intuicja. Dzi$, kiedy technologia cyfrowa
stwarza coraz to nowe mozliwosci twdrcze, wielu kompozytoréw zagte-
bia sie coraz bardziej w wyrafinowane gry liczbowe, traktujac liczbe jako
podstawowy element porzadkujacy material muzyczny. Mimo uznania dla
umiejetnosci podporzadkowania struktur muzycznych matematycznym
regutom, jestem zdania, Ze sztuka nade wszystko powinna by¢ dyscypling
gleboko humanistyczng - tylko w ten sposéb moze ona ksztaltowac i pie-
legnowa¢ ducha odbiorcéw i ducha swej epoki.

Abstrakt

Abstrakcja malarska a abstrakcja muzyczna w dzielach
Wasyla Kandynskiego i Arnolda Schonberga

Artykut traktuje o narodzinach nowych tendencji w malarstwie i w muzyce jako odpo-
wiedzi na kryzys duchowy, ktéry zapanowal u progu XX stulecia. Punktem wyjécia
dla rozwazan sg wybrane utwory Wasyla Kandynskiego i Arnolda Schonberga, a takze
teoretyczny traktat O duchowosci w sztuce Kandynskiego. W artytule przedstawione
zostaly zbiezno$ci oraz wzajemne oddziatywania pomiedzy dziatalno$cig tworcza tych
dwojga zaprzyjaznionych ze sobg artystow.

Stowa kluczowe: Kandinsky, Schonberg, malarstwo abstrakcyjne, atonalnos¢, ducho-
wosé

Abstract

Abstract painting and abstract music in the works
of Wasilly Kandinsky and Arnold Schonberg

The article describes the birth of new tendencies in painting and music as responses to the
spiritual crises which ruled upon entering the twentieth century. The starting points for
the discussion are chosen works by Wassily Kandinsky and Arnold Schonberg, as well
as the theoretical treatise Concerning the Spiritual in Art by Kandinsky. The article pres-
ents similarities and various relations between artistic works of the two friendly artists.

Keywords: Kandinsky, Schonberg, abstract painting, atonality, spirituality
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Moment powstania jedynego oratorium Beethovena - rok 1803 - przypa-
da na okres w dziejach muzyki okreslany przez badaczy jako szczytowa
faza klasycyzmu (Hochklassik), w szczegolno$ci naznaczona oddziatywa-
niem mys$li Johanna Wolfganga Goethego i Friedricha von Schillera. Jest
to, jak stwierdza Maria Piotrowska, czas, w ktérym dominuje postawa
tzw. czlowieka faustycznego'. Czlowiek 6w jest przekonany o niewzru-
szono$ci swego miejsca w §wiecie, a zarazem pefen uwielbienia dla Boga-
-Stworcy; do$wiadcza on z calg mocg naciskéw swej zmyslowej natury,
a jednoczesnie podlega prawu moralnemu. Tworczo$¢ muzyczna tej krot-
kiej fazy odpowiada na postawe czlowieka faustycznego, zyskujac moc nie
tylko estetycznego, ale i etycznego oddzialywania na swego odbiorce. Ten
drugi aspekt oddziatywania muzyki wigze sie z ideq Bildung - ,,dziala-
nia na rzecz wznoszenia si¢ ku ideatowi cztowieczenistwa”* Kluczowg role
w tym wzgledzie Piotrowska przypisuje tworczosci Beethovena; Beetho-
ven wydaje si¢ bowiem szczegdlnie swiadom swej roli jako artysty, ktérego
zadaniem jest tworzy¢ sztuke ,etyczng”.

1 M. Piotrowska, Paradygmat europejskiej muzyki klasycznej, [w:] Dziedzictwo euro-
pejskie a polska kultura muzyczna w dobie przemian, red. A. Czekanowska, Krakow
1995, s. 75-114.

2 Tamze,s. 102.
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Okoto roku 1800, w momencie kulminacji dziejow czlowieka faustycz-
nego, ,duch” skupia w sobie unikalng moc i pelni¢ swych mozliwosci
etycznych i twdrczych, i $wiadom tej pelni, obiektywizuje jej tresci w dzie-
tach geniuszy tego czasu: Kanta, Schillera, Beethovena, Goethego i Hegla’.

Wsrdd typowych dla tej fazy utworéw muzycznych Piotrowska wymie-
nia miedzy innymi dzielo przynalezace do tego samego gatunku, a i pod
wzgledem czasu powstania bliskie oratorium Beethovena, mianowicie Die
Schopfung Josepha Haydna, skomponowane w 1796 roku. Z gruntu sakral-
ny charakter obu tych utworéw nie wyklucza zatem wlaczenia do ich inter-
pretacji narzedzi wywiedzionych z dwczesnej filozofii i estetyki®.

Inny aspekt powiazania Chrystusa na Gorze Oliwnej z estetyka Schille-
ra wynika z wplywu, jaki twoérczoé¢ literacka i mysél filozoficzna wielkie-
go klasyka weimarskiego wywarly na osobowos¢ i muzyke Beethovena.
Szczegélnym przejawem tego wplywu jest opracowanie przez Beethovena
Ody do radosci, ktore, jak wykazat Maynard Solomon, dojrzewalo w wyob-
razni twoércy bardzo dlugo; prawdopodobnie idea umuzycznienia Ody zro-
dzila si¢ jeszcze w czasie pobytu kompozytora w Bonn. Z kolei w mlo-
dzienczych pamietnikach Beethovena odnalez¢ mozna miedzy innymi
wpisane tam przez przyjaciol cytaty z Don Carlosa’.

Filozofia Schillera wywarla takze z pewnoscia silny wplyw na postawe,
jaka Beethoven przyjal wobec osobistego kryzysu wynikajacego z utra-
ty stuchu, czego dowodzg listy z tego okresu i testament heiligenstadz-
ki. W pismach tych mozna odnalez¢ wiele zdan nawigzujacych do filo-
zofii Schillera. W 1801 roku kompozytor, w liscie do Karla Amendy pisze
o konieczno$ci odwotania si¢ do ,,smutnej rezygnacji”®, niejako odpowia-
dajac na Schillerowskie stwierdzenie: ,,Szczgsliwy wigc jest ten, kto nauczyt
sie znosi¢ to, czego nie moze zmieni¢, i z godnoscig zrezygnowac z tego,

3 Tamze, s. 80.
Drugim waznym dzielem reprezentujacym ideal wysokiego klasycyzmu jest, zda-
niem Piotrowskiej, Beethovenowska IX Symfonia, ktora co prawda swoj dojrzaty
ksztalt osiagneta dopiero dwadziescia lat pdzniej, jednakze ma ona swe prazrodto
w fazie wysokoklasycznej. Szczegdty na temat dlugiego i skomplikowanego proce-
su powstawania Ody do Radosci podaje Maynard Solomon w pracy Beethoven, New
York 1998, s. 404-412.

5  Szczegbly na temat zwigzku Beethovena z Schillerem podaje M. Solomon w eseju
Beethoven and Schiller, [w:] Beethoven Essays, Cambridge, Mass. 1988, s. 205-215.

6 ,Traurige Resignation, zu der ich meine Zuflucht nehmen muss”. Z listu do Kar-
la Amendy, 1.07.1801 (BGA 67). Por. takze: List do Franza Wegelera, 29.06.1801
(BGA 65). Oba listy cytuje za: L. van Beethoven, Briefwechsel Gesamtausgabe, Red.
S. Brandenburg, Miinchen 1998 (wersja cyfrowa).
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czego uratowacé nie jest w stanie™”. Z kolei w testamencie heiligenstadzkim

pojawia si¢ tesknota za radoscia, przezywana na lonie natury i w obec-
nosci bliznich; ta samg radoscia, ktérg w Schillerowskiej Odzie spijaja ze
zdrojow natury® wszystkie istoty:

Opatrznosci! Zedlij mi chocby jeszcze jeden dzien czystej radosci [podkresle-
nie samego kompozytora] - od tak dawna juz echo prawdziwej radosci nie
rozbrzmiewalo we mnie - kiedyz, ach kiedyz dane mi bedzie ponownie go
doswiadczy¢ w $wigtyni natury i obecnosci ludzi!”

Niewatpliwie wiec sytuacja zyciowa Beethovena musiala rozbudzi¢
w nim sktonnosci filozoficzne. Filozofia stala si¢ dlan swoistym remedium
na cierpienie w obliczu perspektywy nieuchronnego i trwalego kalectwa,
co sam zresztg przyznawal:

Juz w 28. roku zycia zmuszony bylem zosta¢ filozofem, co tatwe nie jest, a dla
artysty trudniejsze niz dla kogokolwiek innego™’.

Wkrétce po napisaniu tych stow Beethoven skomponowal Chrystu-
sa na Gorze Oliwnej. W szczegdlowy sposdb problematyke tego dziela
w odniesieniu do pism estetycznych Schillera (gtéwnie Listow o wychowa-
niu estetycznym cztowieka i innych rozpraw — ze szczegélnym uwzglednie-
niem tekstu O patetycznosci) poruszyl Fred Haight w artykule Gethsemane
as Schiller Would Treat It''. Nie ma zadnych dowod6w na to, czy pisma te
byty znane Beethovenowi przed skomponowaniem oratorium, nie wiado-
mo tez na pewno, czy w ogodle kiedykolwiek je czytal. Niewatpliwie jednak
Schillerowska estetyka byla powszechnie znana w tym czasie, przeprowa-
dzona za$ przez Haighta analiza dowodzi, ze kompozytor skrupulatnie

7  E. Schiller, O wzniostosci, [w:] Listy o estetycznym wychowaniu cztowieka i inne roz-
prawy, thum. I. Kroniska, J. Prokopiuk, Warszawa 1972, s. 189.

8 Doslownie: ,,z piersi natury”. Chodzi o wers: Freude trinken alle Wesen / an den
Briisten der Natur.

9 ,0 Vorsehung - lal einmal noch einen reinen Tag der Freude mir erscheinen - so
lange schon ist der wahren Freude inniger Widerhall mir fremd - o wann - o wann
o Gottheit - kann ich im Tempel der Natur und Menschen ihn wi[e]derfiithlen (...)”.
L. van Beethoven, Heiligenstddter Testament, Red. S. Brandenburg, Bonn 2005, s. 6.

10 ,schon in meinem 28 Jahre gezwungen Philosoph zu werden, es ist nicht leicht, fiir
den Kiinstler schwere[r] als fiir irgend jemand”. Tamze, s. 4.

11 F. Haight, Beethoven’s Christ on the Mount of Olives. Gethsemane as Schiller Would
Treat it, ,,Fidelio” 1998, t. 7, nr 3.
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wywigzal si¢ z zalecen Schillera, zwlaszcza co do sposobu ukazywania
cierpiacej jednostki — w tym przypadku Chrystusa. Chodzilo mianowicie
o to, aby — posrdéd naciskéw zmystowej natury ludzkiej, ktéra objawia sie
w calej swej mocy - zamanifestowala si¢ wolno$¢ moralna czltowieka. Stad
tez we wstepie swojego artykutu Haight przedstawia Beethovena i Schille-
ra jako blizniaczych w swej postawie apologetow tejze wolnosci: ,If Schil-
ler is a poet of freedom”, powiada Haight, ,Beethoven is emphatically its
composer”'?,

Styl klasyczny w muzyce

Préby zdefiniowania stylu klasycznego w muzyce wywodza sie¢ w duzej
mierze z o$wieceniowej koncepcji czlowieka, uwzgledniajacej i podkre-
slajacej jego dualistyczng, zmystowo-duchowa nature. Owa dualistycz-
na postac czlowieka zostata w sposob poetycki scharakteryzowana przez
Goethego w osobie Fausta, w ktorym wiecznie spierajg si¢ ,,dwie dusze”.
Poniewaz za§ muzyka reprezentujaca wysoki styl klasyczny (Hochklas-
sik) stanowi¢ ma - zgodnie z duchem éwczesnej filozofii — analogon Zycia,
a utwor muzyczny winien przedstawia¢ obraz czlowieka, zachodzi potrze-
ba odnalezienia i wyjasnienia bezposrednich paraleli pomiedzy zyciem
a muzyka, czy tez - miedzy czlowiekiem a utworem muzycznym. Kla-
syczne dzieto muzyczne stanowi bowiem — wediug mysli Christiana Gott-
frieda Kérnera — miniature $wiata i odzwierciedla rzadzgce nim prawa®.

W mysl filozofii o§wieceniowej opozycja zmystowej natury czlowie-
ka i prawa moralnego zostaje zneutralizowana w chwili, gdy ,,obowiazek
(prawo moralne) staje si¢ natura, czyli utozsamia si¢ ze sktonnoscig indy-
widualng”, co zostato przez Schillera okreslone jako zasada wolnosci'®.
W muzyce analogiczng funkcje pelni zasada organizacji tonalnej opartej
na systemie dur-moll. Podobnie jak w czlowieku sita natury nieustannie
$ciera si¢ z sila moralng, by osiagna¢ wreszcie 6w punkt, w ktérym postu-
szenstwo prawu moralnemu niejako ,,staje sie naturg”, a wiec dokonuje si¢
w sposob spontaniczny, niewymuszony i dobrowolny, tak tez

empiryczna, zmystowa warstwa muzyki ma posta¢ nastepstwa réznego rodza-
ju kolizji i wyréwnan, ktére w sumie tworza idealng jednos¢ przeciwienstw,
spelniajaca si¢ ostatecznie w tonicznym miejscu spoczynku. Wszystko, co

12 F. Haight, dz. cyt,, s. 4.
13 M. Piotrowska, dz. cyt., s. 105.
14 Tamze, s. 106.
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pozornie sie tej tonice w trakcie utworu przeciwstawia, ostatecznie ja jednak
afirmuje. [...] tonika, nawet jesli empirycznie nieobecna, wywiera decydujacy
wplyw na przebieg zdarzen muzycznych [...]. Analogicznie, wolna przyczyna
$wiata zmystowej koniecznoéci - Bég - nie przejawia sie w stworzeniu, cho¢
dopiero éw Bog czyni mozliwym najwyzsze dobro, czyli naszg wolnos¢ wzgle-
dem determinant zmystowych'’.

Pomigdzy $wiatem a muzyka mozna wiec przeprowadzi¢ nastepuja-
cg paralele: idei wolno$ci, rozumianej jako spontaniczne postuszenstwo
prawu moralnemu, ktorej zrédlem, spiritus movens, jest Bég — w muzyce
odpowiada zasada organizacji tonalnej, a tonika jest elementem warunku-
jacym przebieg zdarzen w utworze.

Idea zréwnowazenia kontrastow realizuje si¢ nie tylko na tonalnym, ale
i na formalnym poziomie dzieta muzycznego, przy czym obie te warstwy
przenikaja si¢ nawzajem. Najdobitniejszym przykltadem niech bedzie tu
cykl sonatowy, w ktérym poszczegolne czesci, zroznicowane pod wzgle-
dem charakteru i tempa, neutralizujg si¢ wzajemnie. Na poziomie mikro-
formalnym moze to by¢ konstrukcja formy sonatowej, zwlaszcza za$ zja-
wisko dualizmu tematycznego (obok ktérego nieodtacznie wystepuje
dualizm tonalny), symbolizujacego polaryzacje przeciwienstw.

Moéwiac o cyklu sonatowym, a zwlaszcza o symfonii odpowiadajacej
idealom Hochklassik, Piotrowska zwraca szczegdlng uwage na final, ktory
mial przewyzszaé czg$¢ pierwsza. Przesunigcie punktu ciezkosci na czes¢
finalng (czwarta) wytworzy¢ mialo ,efekt takiego zamknigcia i spetnie-
nia, ktére przenosito catos¢ w wyzsza niejako orbite”*®. Owemu stopnio-
wemu wzrostowi wagi poszczegolnych czesci zmierzajacemu ku finatowi
towarzyszyla takze symbolika przejscia z ciemnosci ku $wiatlu, wyrazo-
na przej$ciem z trybu molowego do durowego (Vi IX Symfonia Beethove-
na). Zakonczenie utworu w majorze symbolizuje wiec ,,§wiatlo” — w tym
wypadku oznaczajace zwycigestwo ducha nad materig. Symbolika §wiatla

15 M. Trzesiok, Klasycyzm Mozarta a estetyka Kanta i Schillera, [w:] Mozart i wspét-
czesni. Muzyka w Europie Srodkowej w XVIII wieku, red. R. D. Golianek, B. Strézyn-
ska, £6dz 2007, s. 23. Por. M. Piotrowska, dz. cyt.

16 Tamze, s. 95.
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wystepuje zreszta nie tylko w symfonii i nie tylko w cze$ciach finatowych';
wykorzystal ja miedzy innymi Haydn w Stworzeniu swiata'®.

»Jedno$¢ przeciwienstw”, ,,nieomylne zakomponowanie kontrastow” —
oba te sformulowania dotyczace idealu muzyki klasycznej niosg przekaz,
ktéry mozna by zamkna¢ w jednym stowie: rownowaga. Charles Rosen,
cho¢ jego rozwazania nie maja, jak stwierdza Piotrowska, charakteru
duchoznawczego, lecz fenomenologiczny'’, daje rowniez trafne podsumo-
wanie stylu klasycznego jako ,,symetryczne zniesienie cech przeciwstaw-
nych” w pracy The Classical Style*°. Tak jak cztowiek faustyczny nie wypie-
ra sie zadnej ze swych ,,czesci”, tak tez i muzyka klasyczna niczemu nie
przeczy, probujac ogarna¢ ducha i materig, dobro i zlo, §wiatlos¢ i ciem-
nos¢ — zawsze jednak zwracajac si¢ ku kategoriom pozytywnym.

Estetyka Schillera

U podstaw koncepcji estetycznych Schillera lezy jego wizja czlowieka,
uksztaltowana juz w czasach mlodzienczych. Wczesna rozprawa filozo-
fa, napisana - jako rodzaj pracy zaliczeniowej — na ukonczenie wydzia-
tu medycznego Akademii Wojskowej w Stuttgarcie, nosi tytut O zwigzku
zwierzecej i duchowej natury cztowieka. Gldwna tezg tej pracy jest ,stale
i konieczne polaczenie w naturze czlowieka nie tylko jej strony zmysltowej

i rozumowej, ale przede wszystkim ducha z cielesnoscig”®'. Cielesno$¢ nie

jest przez Schillera bynajmniej postrzegana jako kategoria negatywna, lecz
jako ,podstawa, na ktérej opieraja sie wasnosci sit duchowych”?? Sam
duch, oddzielony od ciata, pozostaje bowiem niezdolny do odczuwa-
nia, a zarazem poznania samego siebie, tkwigc w stanie ,,idealnej apatii”.

17 Szerzej na temat opozycji dur-moll w dzietach klasycznych i wczesnoromantycz-
nych: S. Keym, Wien-Paris-Wien. Beethovens Moll-Dur Dramaturgie im Licht einer
»histoire croisée”, [w:] Beethoven 4. Studien und Interpretationen, Red. M. Toma-
szewski, Krakow 2009, s. 407-420.
18 We fragmencie méwigcym o $wietle (Und es ward Licht) podobne rozwigzanie
zastosowal Beethoven w recytatywie Chrystusa (nr 1), kiedy to po raz pierwszy
w utworze pojawia sie tonacja C-dur. Aluzja do Haydna jest tym czytelniejsza, ze
owo C-dur pojawia si¢ na wspomnienie stworzenia §wiata (,,nim jeszcze na Twe
wezwanie §wiat wyrwal sie chaosowi”).

19 M. Piotrowska, op. cit., s. 99.

20 ,The simplest way to summarize classical form is as the symmetrical resolution of
opposing forces”. C. Rosen, The Classical Style, New York 1972, s. 83.
21 K. Kaskiewicz, Pigkno i wzniostos¢ w filozofii Fryderyka Schillera, Torun 2004, s. 16.
22 K. Fischer, Schiller als Philosoph, t. 1, Heidelberg 1891-1892, s. 18. Podaje za: K. Kas-
kiewicz, dz. cyt., s. 17.
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Zdaniem Schillera najbardziej pierwotnym bodzcem, ktéry przerywa ten
stan, jest bol fizyczny. Z kolei ptynace z natury zmystowej cztowieka pope-
dy i rzadzace nim w sposdb chaotyczny nieuswiadomione, bezrozumne
sity oczekuja na ujarzmienie, okielznanie poprzez ,,akt woli”, ktéry nada-
je kierunek dziataniu czlowieka. Funkcje te spelnia, rzecz jasna, duchowa
cze$¢ ludzkiej natury. Dlatego tez stale wspotdziatanie zmystowej i ducho-
wej natury cztowieka jest absolutng koniecznoscia®.

Dualizm natury czlowieka predestynuje go do postrzegania i obco-
wania z dwiema kategoriami: pigkna, ktére odbierane jest przez zmysty,
i wzniostosci, ktéra przemawia do natury duchowe;j. Jak pisze Schiller:

Natura data nam dwoch geniuszéw za towarzyszy na drodze zycia. Jeden
towarzyski i peten wdzieku, ochoczo nas bawiac (...) wérdd uciech i zartow
prowadzi nas w owe niebezpieczne miejsca, gdzie zaczynamy dziala¢ jako
czyste duchy i gdzie musimy wyzby¢ si¢ wszelkiej cielesnosci, to jest prowa-
dzi nas do poznania prawdy i spetnienia obowiazkéw. Tu nas opuszcza, albo-
wiem jego dziedzing jest $wiat zmystowy (...). Teraz jednak przystepuje do nas
geniusz inny, powazny i milczacy, a jego silne ramie niesie nas nad przepastna
glebia. W pierwszym z tych geniuszéw rozpoznajemy uczucie piekna, w dru-
gim za$ poczucie wzniostosci**.

Zatem, aby odczuwac piekno, cztowiek musi by¢ istotg zmystowg. Ale
i na poziomie percepcji zmyslowej zachodzi potrzeba odwotania si¢ do
owej dualistycznej natury. Odczucie pigkna zgodne z intencja Schillera
mozna scharakteryzowac jako udang mediacje pomiedzy dwiema prze-
ciwstawnymi zasadami, gdzie intelektualny poped formy réwnowazy
uczuciowy poped zmystowy?®’. Idealne dzieto sztuki opiera si¢ wiec na
zasadzie kompensacji kontrastow. Co istotne, kontrasty te powinny by¢
zdecydowane, silne, wyraznie zarysowane, bez jakichkolwiek ztagodzen,
rozmycia konturéw czy form posrednich.

Dla niniejszych rozwazan szczegélnie istotna wydaje si¢ odpowiedz na
pytanie, w jaki sposéb powyzsza mediacja moze zachodzi¢ w muzyce. Nie
jest to fatwe, gdyz muzyka ze wzgledu na swoj procesualny, czasowy cha-
rakter jest sztuka w pewnym sensie niedoskonala, uniemozliwia bowiem
oglad gotowego dzieta w taki sposob, jak to sie odbywa w sztukach wizu-
alnych. Jednoczesnie tworzywo, z ktérego powstaje muzyka — materiat

23 K. Kaskiewicz, dz. cyt., s. 18.
24 F. Schiller, O wzniostosci, dz. cyt., s. 177.
25 M. Trzgsiok, dz. cyt., s. 26.
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dzwiekowy - oddzialuje najsilniej na sfere zmyslowo-uczuciows, zatem
aby osiggna¢ idealng réwnowage, winno by¢ ono poddane dyscyplinuja-
cemu dzialaniu czynnika intelektualno-formalnego.

Zjawisko idealnej klasycznej harmonii w muzyce stanowi, jak to wyjas-
nia Piotrowska, ,,sume kolizji i wyréwnan”. Kolizja jest - najogolniej rzecz
bioragc - elementem wprowadzajacym dysharmonie. Charles Rosen odno-
si to zjawisko przede wszystkim do sfery tonalnej, nazywajac je ,,dysonan-
sem w ogole” i do konsekwencji, jakie 6w dysonans ma dla konstrukeji
formy sonatowej, jednakze mozna potraktowac je znacznie szerzej i prze-
nies$¢ takze na obszar innych elementéw dzieta muzycznego. Bardziej ogol-
ne pojmowanie zjawiska kolizji pozwala bowiem na wzigcie pod uwage
kazdej sytuacji, w ktorej wystepuje jakis rodzaj napiecia czy konfliktu
pomiedzy odmiennymi kategoriami, ktdre zostajg nastepnie pogodzone
ze sobg - pojecia dysonansu i rozwigzania zyskuja wiec nowy wymiar.
W takim rozumieniu zjawisko kolizji dotyczy¢ bedzie sytuacji, w ktorej
wystepuja niejako naprzeciwko siebie dwa kontrastujace elementy, ktore -
aby wypelnila sie zasada klasycznej harmonii - muszg nastepnie osiaggna¢
moment wyréwnania.

Pojecie wzniostosci (Das Erhabene) i sposéb, w jaki czlowiek jej
doswiadcza, znacznie trudniej ogarnac za pomocg werbalnej definicji —
by¢ moze dlatego, ze z natury rzeczy jest to kategoria przekraczajaca
zdolno$¢ ludzkiego pojmowania. Wedtug Kanta wzniosto$¢ jest tym, co
»absolutnie wielkie, co jest ponad wszelkie poréwnanie wielkie”°. Ceche
wyrdzniajaca zjawiska okreslanego jako wznioste stanowi wiec nieporéw-
nywalnos¢ z niczym innym i wynikajgca stad niemoznos¢ zastosowania
wobec tego zjawiska obiektywnych i miarodajnych kryteriéw intelektu
i zmystow, ktore opierajg si¢ przeciez w duzej mierze na poréwnaniu. Te
wzniostos¢ Schiller okresla mianem ,,matematyczne;j”. Z kolei wzniostos¢
»dynamiczna” rodzi si¢ z leku przed potega natury. W obu przypadkach,
cho¢ wzniostos¢ wywoluje uczucie negatywne, zwigzane z bezradnoscia
wobec danego zjawiska, pojawia si¢ takze uczucie przyjemnosci, wyni-
kajace z obcowania z czyms$ niezwyklym i poteznym. Kinga Kaskiewicz,
autorka pracy Pigkno i wzniostos¢ w filozofii Schillera, proponuje w tym
miejscu cytat z Pseudo-Longinosa, jako trafng charakterystyke podsumo-
wujaca Schillerowskie rozumienie wzniostosci:

26 1. Kant, Krytyka wladzy sgdzenia, thum. J. Gatecki, Warszawa 1964, s. 136.
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Gorno$¢ [wzniostosé]*” jest czyms szczytowym i najwiekszym [...] nie prze-
konywa stuchaczy, tylko ich zachwyca, a to, co zdumiewa ze wstrzasajaca sifa,
zawsze bierze gore nad tym, co przekonywa, i podoba sie, jako ze zdolnos¢
przekonywania jest przewaznie w naszej mocy, gorno$¢ zas niesie w sobie taka
wladno$¢ i przemoc nieodparta, ze podbija kazdego stuchacza®®.

Doswiadczenie wzniostosci, sprawiajac, ze zmysly i rozum muszg uko-
rzy¢ sie przed ogromem zjawiska, ktérego nie s w stanie obja¢, uswiada-
mia zarazem czlowiekowi jego aspekt duchowy, a wigc przede wszystkim —
wolnos¢. Nalezy tu zaznaczy¢, ze zardwno zmysty, jak i rozum nalezg do
fizycznej, cielesnej sfery czlowieka. Zdaniem Schillera bowiem ,,cala natu-
ra dziala rozumnie”?’, ale bez udziatu $wiadomosci i woli. Dopiero wiec
zakorzeniona w duchowosci $wiadomos¢ i wola jest owa nadwyzka, kto-
ra odrdznia cztowieka od zwierzecia. Obcowanie z przyroda dostarcza
natomiast mozliwosci dos§wiadczenia wzniostosci dynamicznej. Odbywa
sie to w sposdb nastepujacy: cztowiek, majgc do czynienia ze zjawiskami
natury, zagrazajacymi jego fizycznej egzystencji (takimi jak burza, lawi-
na, powodz, wybuch wulkanu czy inne kataklizmy), odczuwa lgk, jaki
budzi si¢ w jego cielesnej naturze, a réwnoczesnie duchowg przyjemnosc,
wynikajaca z doswiadczenia niezaleznosci od wszelkich poruszen natu-
ry. Zgodnie z koncepcja Kanta, ,,przyrode nazywamy wznioslg [...] dlate-
g0, ze wznosi ona wyobraznie do unaoczniajacego przedstawienia takich
wypadkéw, w jakich umyst moze odczuwaé wzniostos¢ swego powolania
i swa wyzszo$¢ nawet nad przyrodg™°.

Mozliwos¢ doswiadczenia piekna za posrednictwem dzieta sztuki nie
pozostawia zasadniczych watpliwosci. Pozostaje pytanie: czy i w jaki spo-
sob dzielo sztuki moze by¢ Zrédtem do$wiadczenia wzniostosci? Zdaniem
Schillera taka mozliwo$¢ istnieje i, co wiecej, dla rozwoju duchowego czto-
wieka wskazane jest, aby nie poprzestawal on na samym tylko obserwo-
waniu przyrody, ale takze poddawal si¢ dzialaniu wzniostosci uzyskanej
w sposob sztuczny. Zadaniem artysty jest wiec stworzy¢ pozdr sytuacji,
ktora budzi w obserwatorze cala game uczu¢ negatywnych, bedacych
czescig doswiadczenia wzniostosci. Ten warunek spetnia zdaniem Schil-
lera w szczegdlny sposob sztuka tragiczna, ,uzmystawiajac nam w stanie

27 Pojecia gérnoéci i wzniosloéci rozumiane sg tu jako tozsame.

28 Pseudo-Longinos, O gérnosci, [w:] Trzy poetyki klasyczne, przel. T. Sinko, Lwow
1914, s. 90. Podaje za: K. Kaskiewicz, dz. cyt., s. 187.

29 F. Schiller, O wzniostosci, dz. cyt., s. 168.

30 I Kant, dz. cyt., s. 159.
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afektu moralng niezalezno$¢ od praw natury”®'. Tragiczno$¢ w tradycji

antycznej zawiera si¢ juz w samym przedstawieniu okoliczno$ci. Wedtug

Poetyki Arystotelesa tragedia powinna mie¢ tak utozona fabule, aby jej

odbiorca odczuwat litos¢ i trwoge w wyniku samego tylko rozwoju zda-
rzen, nie ogladajac nawet przedstawienia w teatrze®>. Zdarzenia te ksztal-
tuja si¢ najczesciej w taki sposdb, ze jednostka stoi przed wyborem: zto

albo zlo, bez mozliwoséci wyboru ,,trzeciej drogi”. Przed dylematem takim

stanela chociazby Antygona, kladac na jednej szali postuszenstwo prawu,
na drugiej za$ — warto$ci rodzinne i religijne. Samo jednak przedstawie-
nie faktéw to za malo, aby wywota¢ uczucie wzniostosci. Bowiem, jak pisze

Schiller, ,,jesli inteligencja czlowieka ma sie objawi¢ jako sita niezalezna
od natury, to natura musi wpierw przed naszymi oczami dowies¢ calej

swej potegi. Istota zmystowa musi cierpiec gteboko i mocno; jedynie patos

moze sprawic, Ze istota rozumna bedzie w stanie ujawnic swa niezaleznos¢
i ukazac sie jako istota dziatajgca”’. Tak wiec patos, wzglednie patetycz-
nos¢, ktorej poswiecil Schiller odrebna rozprawe w Listach o estetycznym

wychowaniu cztowieka, jest srodkiem wyrazu, ktéry umozliwia doznanie

wstrzasu, oddzialujac na zmystowa nature ludzka i wywolujac stany napie-
cia emocjonalnego u odbiorcéw. Goethe w Fauscie na sposdb poetycki ujat
doswiadczenie wzniostosci ptynace z odczucia trwogi:

Dreszcz trwogi jest najlepszym ludzko$ci udzialem
Wstrzaéniety, jeszcze glebiej czlek czuje ogromy...**

Za niedoscigniony wzor w zakresie sztuki tragicznej stawia Schiller
dokonania starozytnych Grekow, gdyz, jak pisze, ,,Grek nigdy nie wsty-
dzi sie swojej natury, przyznaje pelne prawa zmyslowosci, a mimo to jest
pewien, ze nigdy karku pod jej jarzmo nie nachyli”**. Surowej krytyce
poddaje natomiast twoérczos¢ Corneille’a i Woltera, ktérych bohaterowie
»nawet wéréd najgwaltowniejszych cierpien nigdy nie zapominaja o swej
pozycji i wyrzekaja si¢ raczej swojego czlowieczenstwa niz swej godnosci”,
przypominajac ,.krolow i cesarzy, ktorzy kladg sie do 16zka, nie zdejmujac

31 FE. Schiller, O patetycznosci, dz. cyt., s. 197.

32 Historia pigkna, red. U. Eco, ttum. A. Kuciak, Poznan 2005, s. 281 (powyzszy cytat
tlumaczka zaczerpneta z polskiego wydania Poetyki Arystotelesa w przekladzie
Henryka Podbielskiego, Wroctaw 1989).

33 F. Schiller, O patetycznosci, dz. cyt., s. 197.

34 J. W. Goethe, Faust, cz. 111I, ttum. F. Konopka, Warszawa 1962, w. 6287, 6288.

35 FE. Schiller, O patetycznosci, dz. cyt., s. 199.
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korony”*°. Przedstawienie postaci w nienaturalny sposéb obojetnych
wobec nieszczgscia nie jest dostatecznie wiarygodne, gdyz ,,nigdy sie nie
dowiemy, czy rownowaga umystu jest skutkiem jego sity moralnej, jesli nie
przekonamy sie, Ze nie jest ona skutkiem niewrazliwoéci””’. Z drugiej za$
strony samo przedstawienie cierpigcego bohatera nie wystarcza, aby moz-
liwe bylo do$wiadczenie wzniostosci. ,,Ten, kto pada ofiarg bolu, jest jedy-
nie udreczonym zwierzgciem, a nie cierpiacym cztowiekiem; albowiem od
czltowieka wymaga si¢ moralnego oporu przeciwko cierpieniu (...), wszel-
ka wzniosto$¢ bowiem wywodzi si¢ tylko z rozumu”™®. Zadna z powyz-
szych skrajnosci nie spetnia zatem Schillerowskich zalozen dotyczacych
sztuki tragiczne;j.

Odpowiedz na pytanie dotyczace przeniesienia Schillerowskiej koncep-
cji piekna na grunt muzyki mogla nastrecza¢ pewnych trudnosci. W przy-
padku patetycznosci (rozumianej jako sztucznie osiggnieta wzniostosc)
wydaje si¢ ona nieco prostsza: przedstawienie cierpienia w muzyce wyma-
ga srodkow, ktére wywolaja uczucia negatywne. Szczegélnie adekwatne
wydaja si¢ tu figury retoryczne, zwlaszcza te, ktdre jawia si¢ stuchaczowi
jako nieprzyjemne i dokuczliwe, budzace skojarzenia zwigzane z dozna-
niem przykrosci i trwogi, a wigc nalezace do klasy emphasis (najwigksza
role odgrywac tu beda figury oparte na melodycznym badz harmonicz-
nym dysonansie). Znaczenie bedzie tez mie¢ symbolika tonacji, ekspo-
nowanie mrocznych, dolnych rejestréow, wrazenie niepokoju wywolane
skomplikowanymi, pelnymi napigcia strukturami rytmicznymi. Ponie-
waz jednak samo przedstawienie cierpienia nie jest jedynym celem sztuki,
w muzyce takze musi znalez¢ sie reprezentacja duchowego aspektu ludz-
kiej natury, wyrazona poprzez jakosci opozycyjne wzgledem reprezentacji
natury zmystowej: konsonans, rejestr wysoki, tonacje zwigzane z symboli-
ka czystosci, $wiatla czy radosci, prostota rytmu.

Ogodlnie rzecz ujmujac, obie koncepcje Schillera - pigkna i wzniosto-
$ci — wywodza si¢ z dualistycznej natury czlowieka. Tylko wilasciwe zro-
zumienie owej dwoistosci daje artyscie szanse stworzenia dziefa, ktore
w sposob przekonujacy przemoéwi i z réwnym szacunkiem odniesie si¢ do
kazdej z ,dwdch dusz” drzemigcych w cztowieku. Tak wiec i kompozytor,
chcac holdowa¢ szczytnej idei Bildung za posrednictwem muzyki, powi-
nien - na kazdym poziomie i w kazdym najdrobniejszym szczegdle swej

36 Tamze.
37 Tamze,s. 197.
38 F. Schiller, O patetycznosci, dz. cyt., s. 202.
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pracy - mie¢ na uwadze te ,,dualistyczng przypadtos¢”, ktérg odznacza sig
kazda ludzka jednostka.

Chrystus na Gérze Oliwnej jako uciele$nienie
zatozen estetyki Schillera

Oratorium Beethovena, ze wzgledu na osobe twdrcy, ktéry zdaje si¢
w szczegdlnym stopniu artystg przejetym ideatami Hochklassik, jak row-
niez z uwagi na moment swego powstania — ,,okofo roku 1800” - w pelni
zasluguje na trud podjecia analizy z perspektywy éwczesnej wizji dzieta
muzycznego, na ktdra — jak wiadomo - wielki wplyw miala estetyka Schil-
lera. Analiza utworu muzycznego w duchu estetyki Schillerowskiej zmie-
rza¢ powinna przede wszystkim ku odnalezieniu w nim tych cech, ktore
skladajg si¢ na ideal pigkna. Jak juz zostalo powiedziane wczesniej, ideat
ten opierac si¢ ma na zasadzie kompensacji kontrastéw. Pigkno jest wszak —
jak powiedziat Schiller - wyzwoleniem od panowania szczegdétowych tre-
$ci poprzez wywazenie ich z innymi. Skoro za$ nie jeste$my zdani na zad-
na poszczegodlng tres¢, uzyskujemy wolnos¢ odniesienia si¢ do wszystkich
tre$ci wystepujacych na obszarze danego dziela, co Schiller okresla jako
»wolnos¢ do totalnosci”. W ten wilasnie sposob piekno estetyczne ujawnia
zasade wolno$ci®.

W przypadku Chrystusa na Gérze Oliwnej — jako ze mamy do czynienia
z dzietem wokalno-instrumentalnym o charakterze dramatycznym - idea
wzajemnego znoszenia sie sit przeciwstawnych, czyli nastepstwo ,,kolizji
i wyréwnan” na poziomie muzycznym bedzie mie¢ $cisly zwigzek z bie-
giem wydarzen, o ktérych mowa jest w dziele, czy tez z konkretnymi posta-
ciami. W omawianym utworze mozna odnalez¢ przynajmniej trzy sytuacje
nastepstwa kolizji i wyréwnan. Pierwsza z nich zachodzi juz na obszarze
trzech pierwszych numeréw utworu. I tak, numer pierwszy - Introduzio-
ne, recytatyw i aria Chrystusa — odmalowuje $wiat, ktéry mozna by okre-
sli¢ jako sfere zmystow, natury, cielesnosci. Fakt przedstawienia Chrystusa
jako gtéownej postaci, w dodatku z tak silnie wyeksponowanym aspek-
tem ludzkim, moze budzi¢ kontrowersje natury teologicznej. Trzeba jed-
nak podkresli¢, ze Chrystus jako cztowiek mial ,,prawdziwie ludzkie ciato”
i ,dusze ludzka wyposazong w prawdziwie ludzkie poznanie”*°. W pierw-
sz3 sceng oratorium, ktérej jest On postacig centralng, wprowadzaja

39 M. Piotrowska, dz. cyt., s. 98.
40 Benedykt XVI, Kompendium Katechizmu Kosciota Katolickiego, ttum. R. Murawski,
J. Nowak, Kielce 2005, s. 46-47.
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stuchacza ponure, mroczne barwy orkiestry w introdukcji (rozpoczynaja
ja fagoty, rogi i puzon w niskim rejestrze), gwaltowne kontrasty dynamicz-
ne (piano forte, piano fortissimo), niepokdj rytmiczny (rytmy punktowane,
synkopy, tremolo). Swoisty nastroj grozy kreuja tez powracajgce, miaro-
we uderzenia kotléw w pianissimo. Calo$¢ podkresla najbardziej ponura
ze wszystkich tonacji — es-moll*’. Nastr¢j ten zostaje przeniesiony takze
do recytatywu Chrystusa, w ktérym pobrzmiewajg echa introdukcji: jej
glowny temat powtdérzony w smyczkach, po pierwszej kwestii Chrystu-
sa (takt 4), jak rowniez charakterystyczny motyw kotléw (takt 6). Ciemne
barwy, obecnos¢ figur z kategorii emphasis, tremolo i dysonanse towarzy-
sz wypowiedzi Chrystusa, ktdry staje twarza w twarz ze swa cielesnoscia,
tak w recytatywie, jak i w arii. Jedynym wyjatkiem wydaje si¢ tu remini-
scencja stworzenia $wiata, ktora — nieprzypadkowo - pojawia si¢ w tona-
cji C-dur, zdradzajac stuchaczowi obecno$¢ Boga (czy inaczej: Absolutu),
owej ,wolnej przyczyny zmyslowej koniecznosci”, ponadzmystowej sity
sprawczej wszystkiego, co dzieje sie w sposéb namacalny. Chrystus jednak
pozostaje w tym przedstawieniu naturg zmystowg. Odczuwa bdl, dreszcz
grozy, ,krople krwawego potu” sptywajace z twarzy, ktére nie pozwala-
ja Mu bynajmniej na zachowanie idealnej apatii. Jak kazda istota cielesna
obawia sie On fizycznego unicestwienia, blaga — o ile to mozliwe - o ulge
w cierpieniu, przezywa chwile buntu. Wszystko to wyraza takze muzyka
i zastosowane figury retoryczne, jak réwniez tonacja c-moll, reprezentuja-
ca kategorie patetyczne.

W tym momencie nastepuje przybycie Serafina - i jest to zarazem
moment pierwszej kolizji, co muzyka wyraza w sposéb nader dostowny:
tremolo na kotlach w chwili pojawienia si¢ aniota to onomatopeicznie zilu-
strowane trzesienie ziemi, w naturze bedace wynikiem zjawiska kolizji ptyt
tektonicznych. Kontrast dwoch $wiatéw nie moze tu wigc pozostaé nieza-
uwazony. Serafin jest bezcielesnym bytem reprezentujacym sfere ducha,
zatem przedstawienie tej postaci wymaga zastosowania $rodkéw catkowi-
cie odmiennych niz te, ktére towarzysza Chrystusowi. Bemolowe tonacje
minorowe (es-moll i c-moll) zostajg tu zréwnowazone przez krzyzykowe
tonacje majorowe (A-dur i G-dur). Podobnie dysonansowo$¢ melodyki

41 Uczucia trwogi, najglebszego parcia duszy, pelnego udreki zwatpienia; najczarniej-
szej melancholii, najmroczniejszego stanu ducha. Kazdy lek, kazde wahanie drzace-
go serca wyziera z potwornosci es-moll. Gdyby duchy mogly méwié, przemawiaty-
by z pewnoscig w tej tonacji”. C. F. D. Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst,
Stuttgart 1839, Red. L. Schubart (na podstawie manuskryptu z 1789 r.), s. 382. Ttu-
maczenie na jezyk polski podaj¢ za: M. Grajter, Relacje stowno-muzyczne w twor-
czo$ci Ludwiga van Beethovena, £6dz 2015, s. 66.
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i harmoniki zostaje zastapiona jej przejrzystoscia i prostota, lagodnymi,
diatonicznymi pochodami gamowymi badz roztozonymi akordami. Na
niepokdj rytmiczny pierwszego numeru, synkopy i wrazenie nieciggtosci
wywolane oddzielaniem krétkich motywéw pauzami, numer drugi odpo-
wiada dluzszymi odcinkami o prostszym rytmie, opartym na réwnych
wartosciach (charakterystyczny motyw Serafina to grupa ésemki i dwoch
szesnastek — recytatyw, t. 5-6 1 19, aria, t. 28 - flet, obdj, I skrzypce, t. 45 -
glos solowy). Wreszcie mroczny nastr6j poprzedniego fragmentu wywo-
tany uzyciem dolnych rejestréw ulega rozjasnieniu dzieki uzyciu wysoko
brzmigcych smyczkéw i fletu solo w arii. Wszystkie te cechy, w polaczeniu
z koloraturami partii solowej, sktadajg si¢ na muzyczny obraz nieba, czy
tez jak chce Schiller, §wiata ponadzmystowego. Beethovenowski Serafin
przypomina w tym aspekcie Gabriela ze Stworzenia swiata Haydna. Jesz-
cze jedng charakterystyczng cechg muzycznego przedstawienia Serafina
s3 powracajace systematycznie odcinki pozbawione linii basu (np. w arii,
t. 5-12; 39-41), ktore sugeruja, ze aniol nie dotyka ziemi, ale unosi si¢
ponad nig. Kontrast przedstawienia Chrystusa i Serafina odwotuje si¢ tu
nie tylko do sfer zmystowej i duchowej, ale takze do dwoch rodzajéw Schil-
lerowskiego pigkna: ,energicznego”, pelnego napiec i ,tkliwego”, przyno-
szgcego odprezenie*”.

Skoro za$ nastgpita kolizja dwoch opozycyjnych $§wiatdéw, nalezy spo-
dziewac¢ sie momentu wyréwnania. W kolejnym numerze (3) Serafin obja-
wia wole Boga Ojca Chrystusowi (recytatyw). Ten za$ akceptuje ja, odwo-
tujac sie¢ do milosci, ktorg obdarzyl ludzkos¢, przechodzi wiec niejako na
strone §wiata duchowego. Z kolei Serafin, dotad niewzruszony, czy tez, jak
powiedzialby w tym miejscu Schiller, ,apatyczny”, zaczyna wspolodczu-
wac z Chrystusem:

Ich bebe und mich selbst umwehen
Die Grabesschauer, die er fiithlt*?.

To uzgodnienie zachodzi takze na poziomie muzycznym. Obie posta-
cie jednoczg si¢ w duecie, ktdrego tonacja — As-dur jest majorowg tona-
cja bemolowg, a wigc kompromisem pomiedzy dotychczasowymi skraj-
nosciami (minorowe bemolowe — majorowe krzyzykowe). Instrumentem
koncertujacym jest wiolonczela - z natury niskobrzmiaca, ktéra tu jednak

42 M. Piotrowska, dz. cyt., s. 98.
43 Jadrze, i mnie samego o bdl przyprawia,
Ten dreszcz $§mierci, ktéry On odczuwa.
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wykorzystuje przede wszystkim swoj wysoki rejestr, symbolizujac isto-
te z natury zmyslowa, lecz dazaca ku wzniesieniu si¢ na wyzszy poziom
duchowosci. Chrystus i Serafin wprowadzaja kolejno te sama melodie,
cho¢ kazdy z nich inaczej ja rozwija. Chrystus do konca prowadzi fagod-
na kantylene i $piewa o mitosci ludzkosci, skupiajgc si¢ na kategoriach
duchowych. Stowom Serafina (Ich bebe) towarzyszy szybka, poczworna
repetycja dzwigkéw w smyczkach, nawiagzujaca do recytatywu i arii Chry-
stusa. To symboliczny moment, w ktérym ,,czysty duch” doswiadcza bolu
fizycznego i zaczyna rozumie¢ cielesno$¢. Obie postacie $piewaja nastep-
nie fragment w rownoleglych interwatach, ktérego drugi czlon rozpoczy-
na si¢ quasi-imitacjg, zainicjowang przez Chrystusa. Po krétkiej wstawce
instrumentalnej powtarza si¢ powyzsza sekwencja, tyle ze z zamiang glo-
séw w imitacji. Stowa §piewane wspoélnie przez Chrystusa i Serafina wyra-
zaja mys$l, ktéra nawigzuje do filozofii o$wieceniowe;j:

Grof$ sind die Qual, die Angst, die Schrecken
Die Gottes Hand auf mich/ihn ergief3t

Doch grofier noch ist meine/seine Liebe

Mit der mein/sein Herz die Welt umschlie3t**.

Natura zmyslowa objawia si¢ bowiem z cala moca, a jej dzialanie jest
potezne. Jednak jeszcze wigkszy i silniejszy jest ,,duch”, ktory sprawia, ze
cztowiek moze stana¢ ponad swoja cielesnoscig. W ten sposéb w duecie
Chrystusa i Serafina ujawnia si¢ kategoria wolnosci moralnej. Muzyka,
jednoczac w symboliczny sposéb dwa odmienne §wiaty, odzwierciedla
moment, w ktérym ,,wolnos¢ moralna staje sie naturg”. Zakonczenie due-
tu akordem C-dur, ktdry petni funkcje dominanty w tonacji nastepujace-
go dalej recytatywu, daje jednak wrazenie niedomkniecia; spodziewac sie
wiec nalezy, ze rozwigzanie nie jest jeszcze ostateczne.

Druga faza utworu odznacza si¢ nieco bardziej skomplikowanym
ukladem ,konfliktéw i pojednan”. Po recytatywie Chrystusa (Wilkom-
men, Tod) pojawia si¢ chor zZolnierzy, ktory zmierza w kierunku Ogrodu
Oliwnego. Chor ten skomponowany jest w tonacji C-dur, symbolizujacej
Boga, cho¢ utrzymany raczej w niskich rejestrach, co implikuje przyna-
leznos¢ zolnierzy do sfery zycia doczesnego; maja jedynie wykonac rozkaz

44 Wielka jest meka, strach i zgroza,
Ktorg reka Boska wylewa na Mnie/na Niego
Lecz wigksza jeszcze jest Moja/Jego milos¢,
Ktorg serce Moje/Jego ogarnia caly $wiat.



146 Matgorzata Grajter

i rozprawic sie z samozwariczym krélem zydowskim. Zotnierze s3 tu wiec,
niczym Mefistofeles, czescia tej sity, ktora ,wiecznie zla pragnac, wiecznie
czyni dobro” - jako ludzie prymitywni, bezwzgledni i bynajmniej nie udu-
chowieni, przyczyniaja si¢ do urzeczywistnienia Bozego planu.

Chrystus nie podejmuje proby ucieczki, lecz w napieciu nastuchuje
zblizajacych sie krokéw (nr 5 recytatyw — Die mich zu fangen...). Wresz-
cie kohorta dociera do miejsca, gdzie On przebywa wraz ze $piacymi apo-
stotami (nr 5 chor Hier ist er!). Rozlega sie triumfalny okrzyk zbrojnych,
w zwycieskiej tonacji D-dur:

Hier ist er, der Verbannte
Der sich im Volke kithn

Der Juden Koénig nannte:
Ergreift und bindet ihn*’.

Wrystraszeni tym okrzykiem uczniowie Jezusa budza si¢ ze snu:

Was soll der Lirm bedeuten
Es ist um uns geschehen
Umringt von Kriegesleuten
Wie wird es uns ergehen®®.

Tonacja D-dur, tak jak generalnie caly krag tonacji krzyzykowych,
w oratorium wigze si¢ ze sferg duchowosci, ale ma tez wyraznie charakter
triumfalno-wojenny®”. Chor zostaje tu podzielony: partie zolnierzy $pie-
waja basy, tenory za$ wykonuja partie uczniéw (mutatio per systema). Od
tej pory znajduja si¢ one w opozycji, $piewajac rownoczesnie badz naprze-
miennie swoje odmienne kwestie az do konca chdéru (w btaganie uczniow:

45 Oto jest, 6w wygnany,
Ktory wsrdd ludu oémielit sie
Nazwa¢ krélem Zydéw
Pochwy¢cie go i zwigzcie!

46 Coz znaczy¢ ma ten hatas?
Juz przyszed! na nas koniec!
Osaczyta nas zgraja uzbrojonych,
Co si¢ z nami stanie?

47 »Tonacja triumfu, alleluja, okrzyku wojny, §wietowania zwycigstwa. Dlatego kom-
ponuje si¢ w tej tonacji podnoszace na duchu symfonie, marsze, od§éwietne §piewy
i chory wychwalajace niebiosa”. C. F. D. Schubart, dz. cyt., s. 383. Ttum. na jezyk
polski wedlug: M. Grajter, dz. cyt., s. 67.
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Erbarmen, ach erbarmen!*® wplecione sg okrzyki zotnierzy - Ergreifet ihn!
Und bindet ihn!*’) — a zatem nie nastepuje jeszcze oczekiwane uzgodnienie.

Kolejne nastepstwo ,,kolizji i wyréwnania” bedzie mie¢ miejsce w innej
sytuacji konfliktowej, tym razem zwigzanej z interwencja Piotra (nr 6). Juz
w recytatywie objawia si¢ kontrast dwdch postaw: Piotra i jego determina-
cji, aby ocali¢ swego Mistrza i przyjaciela, oraz Chrystusa, ktéry, pogodzo-
ny z wola Bozg, nie chce juz ratunku. Drobne wartosci rytmiczne, wysoki
poziom dynamiczny i szybkie tempo symbolizujg Piotra i jego che¢ walki
w imie zachowania zycia; z kolei dlugie wartos$ci, wolniejsze tempo i dyna-
mika piano, odpowiadajgce kwestiom wypowiadanym przez Chrystusa, sa
znakiem pogodzenia si¢ z perspektywa meki i $mierci. Kiedy jednak pada-
ja stowa: Gdyby Wolg Ojca Mego byto wyzwoli¢ mnie z mocy wroga, partii
Chrystusa towarzyszy obraz muzycznej zawieruchy: szybkie tempo, ruch
szesnastkowy i wzmozona dynamika. Moze on symbolizowa¢ wewnetrz-
ng walke Chrystusa, ktéry musi po raz kolejny odeprze¢ czyhajacg na Nie-
go pokuse. Jednakze po chwili nastepuje uspokojenie, ktore sugeruje, ze
nic juz nie przeszkodzi Synowi Bozemu w wypelnieniu Jego postannictwa.

Konflikt Piotra i Chrystusa jest wigc, jak wida¢, starciem dwoch postaw.
Piotr reprezentuje tu nature zmyslowa, ktoéra dazy do zachowania zycia
w wymiarze fizycznym. Chrystus za$, zgodnie z wola Boga Ojca, pragnie
zlozy¢ ofiare z wlasnego Zycia po to, by zwyciezy¢ moc Zlego, w ktore-
go wladaniu znajduje si¢ rodzaj ludzki. Wyraznie wigc zarysowuje sie tu
Schillerowska opozycja natury i moralnosci, w muzyce wyrazona przez
mutatio per melopoeiam. ,Wyréwnanie kolizji”, czyli pogodzenie si¢ tych
dwoch przeciwstawnych racji, dokonuje si¢ w nastepujacym dalej tercecie.
Do sporu dolgcza réwniez Serafin, ktérego glos, wspomagany tu i 6wdzie
dzwigkiem fletu, dobiega wprost ze sfery ,,czystego ducha”.

Tercet, utrzymany w tonacji B-dur (powraca wigc krag tonacji bemo-
lowych, zwigzany ze sferg cielesnosci), przechodzi ptynnie w kolejny chdr
zolnierzy i ucznidw, Auf, auf! Ergreifet den Verrdther!*°. Jest on skonstru-
owany na podobnej zasadzie jak chdr z numeru pigtego, przy czym do
dwoch przeciwnych ,,obozéw” dolacza pojednawczy glos Jezusa, ktory
zapowiada swoja meke, ale i zwycigstwo. Jego wypowiedz powraca — na
tle §piewu chéréw - trzykrotnie w tonacji Es-dur, nie przynoszac jesz-
cze uzgodnienia. Dopiero ostatni fragment kwestii Chrystusa, w Ada-
gio, w czasie ktorego oba chéry milczg, przynosi ostateczne rozwigzanie

48 LitoS$ci, ach lito$ci!
49 Schwy¢cie Go! Zwigzcie Go!
5o Dalej, dalej! Schwytajcie zdrajce!
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konfliktu. Ani uczniowie, ani zolnierze nie okazuja si¢ zwyciezcami.
Apostotowie (ostatecznie takze Piotr) zachowali wprawdzie swdj etos, ale
przypuszczalnie wkrétce poniosg $mier¢ ze wzgledu na przynaleznos¢ do
Chrystusa. Z kolei zolnierze zachowajg ziemskie zycie, ale ich triumf jest
pozorny i tymczasowy. Prawdziwym zwyciestwem jest jedynie zwycie-
stwo Chrystusa: to, ktére odniesie ,nad mocg piekiel”.

Trzeba tu raz jeszcze wyraznie odréznic¢ pojecie piekla czy sklonnosci
do grzechu od sfery ludzkiej cielesnosci, gdyz fatwo przekroczy¢ cienka
granice absurdu, dochodzac do wniosku, ze aby wyzwoli¢ czlowieka od
zlych sktonnosci, trzeba zdematerializowac¢ jego cialo. Z chrzescijanskiego
punktu widzenia taka konieczno$¢ nie zachodzi; jedng z najwazniejszych
prawd wiary chrzedcijanskiej jest wiara w resurrectio carnis (zmartwych-
wstanie ciala), ktérego jako pierwszy dokonal Chrystus, a po Nim dosta-
pia tej chwaty Jego wierni. Cialo ludzkie, juz przez fakt, ze przyjat je sam
Bog, jest obdarzone godnoscig. Podobnie Schiller nie deprecjonuje fizycz-
nosci czlowieka, ale odnosi si¢ do niej z szacunkiem jako do ,,podstawy, na
ktdrej opieraja si¢ wlasnosci sit duchowych”. Mozna nawet zaryzykowa¢
teze, iz prawdziwym pieklem bylaby wlasnie sytuacja oddzielenia ciala od
duszy. Zwyciestwo Chrystusa, rozumiane po Schillerowsku, polega wiec
na zachowaniu i pogodzeniu ze sobg obydwu aspektow ludzkiej natury.

Pod wzgledem muzycznym éw moment pojednania zadziwia swg suro-
woscig i prostota, a zarazem majestatem. Glos solowy pozbawiony jest tu
tla harmonicznego (instrumenty smyczkowe graja w unisonie wraz z par-
tig Chrystusa), ale implicite moduluje do C-dur. Melodia $piewana przez
Chrystusa opiera si¢ zaledwie na trzech dzwigkach: c, fi g. Sa to wigc pry-
my kolejnych trojdzwigkéw triady w C-dur, jednak tonacja ta pojawia sig
w sposob jednoznaczny dopiero w pierwszym takcie konczacego utwor
Chéru Aniotow.

Pojawienie si¢ majorowej toniki na zakonczenie utworu jest idealnym
dopetnieniem wizji dzieta powstatego w duchu Hochklassik, gdyz ozna-
cza ono pojednanie na kazdym poziomie, tak tresciowym, jak i czysto
muzycznym. C-dur jest tonacja neutralna, znajdujaca sie w centrum kre-
gu kwintowego, doktadnie pomiedzy tonacjami krzyzykowymi a bemo-
lowymi. Jednoczesnie fakt, iz utwor rozpoczyna si¢ w tonacji minorowej
(es-moll) i minorowa jest takze jego tonacja gléwna (c-moll), a konczy si¢
w tonacji majorowej, uzasadniony jest symbolika polaryzacji ciemnosci
i Swiatla. Wypada jeszcze przypomnie¢, ze pojawienie si¢ C-dur w Chor
der Engel jest takze zniesieniem opozycji tonacji gtéwnych z numeréw 516,
czyli D-dur i B-dur - pary idealnie symetrycznej ze wzgledu na t¢ sama
ilos¢ znakéw przykluczowych.
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Fred Haight przedstawil we wspomnianym juz artykule analize Beet-
hovenowskiego oratorium pod katem obecnosci patosu, ktéry zdaniem
Schillera stuzy¢ ma wywotaniu uczucia wzniostosci. Jest to niewatpliwie
warto$ciowa i doniosla interpretacja. Scena Modlitwy w Ogroéjcu ekspo-
nuje bowiem ludzki, cielesny aspekt Chrystusa, pokazuje Jego watpliwosci,
lek i fizyczne cierpienie, ktore towarzyszyly Mu, zanim zaakceptowal wole
Boza. Ewangelia méwi niewiele na temat wewnetrznego rozdarcia Chry-
stusa; Beethoven szeroko rozbudowuje ten fragment i poswigca mu wiele
uwagi, postugujac si¢ retoryka muzyczng i wybierajac dla recytatywu i arii
Chrystusa tonacje c-moll, budzacg konotacje patetyczne.

Interpretacja oratorium Beethovena w duchu Schillerowskiej patetycz-
nosci pozostaje jednak w pewnym stopniu dyskusyjna. Schiller widziat
miejsce dla patetycznosdci w sztuce tragicznej. Pojawia si¢ zatem pytanie,
czy przedstawienie fragmentu Me¢ki Panskiej jest istotnie sztuka tragiczna
w takim sensie, jak tragedie Sofoklesa czy Eurypidesa. Meka i §mieré Chry-
stusa, cho¢ niewatpliwie porazajaca swym okrucienstwem, dla chrzescijan
jest wszak nierozerwalnie zwigzana z cudem i radoscig zmartwychwstania.
Ponadto oratorium Beethovena nie konczy si¢ sceng §mierci ani nawet sce-
ng sadu, lecz wlasnie antycypacja zmartwychwstania, triumfem in spe, kto-
ry brzmieniem swym przypomina stynne Handelowskie anthemy koro-
nacyjne, a momentami - fragmenty Mesjasza. Jednakze przedstawiona
bezposrednio przez Beethovena sytuacja Chrystusa jest w pewnym sensie
sytuacja tragiczng. Romana Kolarzowa, prébujac scharakteryzowac zjawi-
sko tragicznosci, utozsamia ja z dwoma aspektami cierpienia: cierpieniem
niewinnego i cierpieniem ponad miare®. Oba te aspekty dotycza Beetho-
venowskiego Chrystusa: jako istota Boska jest On bez grzechu, skazanie
Go niesprawiedliwym wyrokiem na meke i $mier¢ samo w sobie budzi
moralny sprzeciw (cierpienie niewinnego), a ¢4z dopiero na $mier¢ tak
okrutna (cierpienie ponad miare). Klasycznie rozumiana definicja tragicz-
nosci wigze si¢ z kolei z niemoznosciag dokonania pozytywnego wyboru;
jednostka stoi pomiedzy dwiema mozliwosciami, z ktérych kazda wiaze
sie z pogwalceniem jakich$ wartosci, uznawanych za réwnowazne. Rodzi
sie zatem pytanie, czy sytuacja Chrystusa byla istotnie sytuacjg tragiczna,
skoro zbawienie z punktu widzenia Boga jest czyms nadrzednym wobec
zachowania ziemskiego Zycia. Wprawdzie wspdlczesna teologia uznaje, ze
Chrystus mial w rzeczywistosci dwie wole (ludzka i Boska), z pewnoscia
istnialo w Nim wiec naturalne pragnienie zachowania Zycia. Niemniej

51 R. Kolarzowa, Przekroczyc estetyke. Tragicznos¢ jako kategoria transgresyjna w poe-
zji i muzyce poczgtku XX wieku, Wydawnictwo Universitas, Krakow 2000, s. 35.
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samo juz przedstawienie Chrystusa jako istoty cielesnej wywotuje jakis
rodzaj wspodlczucia, litosci. Utwdr Beethovena nie jest zatem dzietem tra-
gicznym sensu stricto — nosi tylko niektore jego cechy.

W warstwie muzycznej zjawisko patetycznosci implikuje wybodr
c-moll jako tonacji gléwnej dla oratorium. Ta uwielbiana przez Beethove-
na, powazna tonacja Sonaty Patetycznej, III Koncertu fortepianowego czy
V Symfonii daje wyjatkowe mozliwosci ekspresyjne. Po pierwsze, jest tona-
cja minorowy, umozliwiajacy ekspresje smutku, powagi, rzewnosci i tesk-
noty i wszelkich kategorii zwigzanych z cierpieniem. Inne jej mozliwosci
ujawniaja sie zwlaszcza w dziele cyklicznym - dzieki zastosowaniu tona-
cji pokrewnych. Z jednej strony moll-tonika i paralela otwieraja bowiem
krag tonacji bemolowych, z drugiej za$§ dominanta jest facznikiem w kie-
runku tonagcji krzyzykowych. Tym dwém opozycyjnym kregom tonacji
mozna przyporzadkowa¢ odmienne kategorie znaczeniowe. Z kolei majo-
rowa tonika — C-dur sytuuje si¢ dokladnie pomiedzy tymi kregami, dzie-
ki czemu moze symbolizowa¢ ich pojednanie, synteze. Rdwnocze$nie
pozostajac w opozycji do moll-toniki, tworzy wraz z nig dialektyke swiat-
ta i ciemnosci, rodem z Die Schopfung Haydna, gdzie chaos i ciemnos¢ sa
przedstawione w c-moll, a $wiatto§¢ w C-dur. Tonacja c-moll w szczegélny
sposéb jest wiec predestynowana do kreowania dualistycznej Schillerow-
skiej rzeczywistosci, w ktdrej ujawnia si¢ kategoria piekna jako ,,wolnosci
w zjawisku”, a rownocze$nie kategoria patosu.

Z powyzszych rozwazan wynika, ze Chrystus na Gérze Oliwnej wyda-
je sie wysoce reprezentatywnym przykladem dzieta, bedacego wcieleniem
ideatu klasycznego, Schillerowskiego piekna. Mniejsze nieco znaczenie
posiada w nim natomiast kategoria patetycznosci jako sztucznie uzyskanej
wzniostosci. Niemniej jednak, komponujac swe jedyne oratorium, Beetho-
ven postepowal w taki sposob, jakby chcial da¢ muzyczny wyktad z estety-
ki Schillera. Parafrazujac stowa Haighta, gdyby Schiller byl kompozytorem
i mial napisac¢ oratorium o tematyce pasyjnej, prawdopodobnie zrobitby to
tak, jak to uczynil Beethoven.
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Tonacja gléwna — c-moll

Nr 1.Aria Chrystusa Meine Seele ist erschiittert
Chrystus Bog-czlowiek

/N

Nr 6 Tercet B—es—As Dl—G—C » Nr 4 Chor
(triada) (triada)
/ \ Chor der Engel
Introdukcja Nr 3 Aria Nr 5 Chor Nr 2 Aria
Krag paraleli Krag dominanty
es-moll/Es-dur (G-dur)
Tonacje bemolowe Tonacje krzyzykowe
Doczesnosé Wiecznosé
Chrystus-czlowiek Chrystus-Boég

Ryc. 1. Schemat tonalny oratorium Chrystus na Gérze Oliwnej

Abstrakt

Oratorium Chrystus na Gorze Oliwnej opus 85 Ludwiga
van Beethovena a estetyka Friedricha von Schillera

Jedyne oratorium Beethovena - Chrystus na Gdrze Oliwnej op. 85 — powstalo w cza-
sie silnego oddzialywania my$li Kanta i klasykéw weimarskich (w szczegdlnoéci Goe-
thego i Schillera), okres$lanym jako szczytowa faza klasycyzmu. Twoérczo$¢ muzyczna
tej fazy jest odpowiedzig na o$wieceniowa koncepcje czlowieka jako istoty zmysto-
wo-duchowej, zyskujac moc nie tylko estetycznego, ale i etycznego oddzialywania na
odbiorce. Beethoven jako tworca §wiadom swojej misji tworzenia muzyki, majacej pod-
nosi¢ jednostke ku idealom czltowieczenstwa, pozostawal pod szczegélnym wplywem
mys$li filozoficzno-estetycznej Schillera, a jej oddzialywanie nie ograniczalo si¢ bynaj-
mniej do IX Symfonii. W odniesieniu do wspomnianego oratorium jest ono szczegoélnie
zauwazalne w sposobie muzycznego obrazowania postaci Chrystusa w Ogrdjcu - jed-
noczesnie jako istoty Boskiej, jak i cierpiacego, osamotnionego czlowieka, stojacego
w obliczu meki i §mierci. Celem niniejszego artykulu jest zatem ukazanie Beethove-
nowskiego dziela w kontekscie pism estetycznych Friedricha von Schillera, ze szczegdl-
nym uwzglednieniem kategorii pickna, wzniostoéci i patetyczno$ci.

Stowa kluczowe: Beethoven, Schiller, o§wiecenie, estetyka, muzyka religijna
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Abstract

Ludwig van Beethoven’s Oratorio Christ on the Mount of Olives
Op. 85 and the Aesthetics of Friedrich von Schiller

Beethoven’s only oratorio, Christ on the Mount of Olives, Op. 85, was created in the
phase marked by the strong influence of the thought of Immanuel Kant and the Weimar
classics (in particular Goethe and Schiller), described as the climactic phase of Classi-
cism. The musical activity of this phase is a response to the Enlightenment concept of
man as a sensual-spiritual being. It gains the power of not only aesthetic but also ethi-
cal impact on the recipient. Beethoven, as a creator aware of his mission to create music,
which was to raise an individual towards the ideals of humanity, was particularly influ-
enced by Schiller’s philosophical and aesthetic thought: the influence of the great phi-
losopher was by no means limited to the Ninth Symphony. Concerning Beethoven’s
oratorio, this influence is particularly noticeable in the way the figure of Christ in the
Garden of Gethsemane is depicted - both as a divine being and as a suffering, lonely
man facing torment and death. Therefore, the aim of this article is to present Beetho-
ven’s work in the context of the aesthetic writings of Friedrich von Schiller, with partic-
ular emphasis on the categories of beauty, sublime and pathetic.

Keywords: Beethoven, Schiller, Enlightenment, Aesthetics, Religious Music
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Proces twodrczy w ujeciu tradycyjnym i wspotczesnym

W tradycyjnej teorii estetyki uwaza sie, ze wytwor sztuki jest przedmioto-
WY, a sensem pracy artysty jest stworzenie gotowego i skoniczonego dzie-
ta: obrazu, ksigzki, filmu, utworu muzycznego itd. Rola widza czy stu-
chacza, jako osoby nieuczestniczacej w tworzeniu dziela, jest natomiast
kontemplacja'. Tradycyjna teoria sztuki zaklada wiec, ze dzieto sztuki
rodzi sie jako konsekwencja procesu tworczego, ktorego nastepstwem jest
akt poznawczy, czyli spoteczne wspotuczestnictwo w dziele®. Jedng z naj-
trwalej obecnych w estetyce nowozytnej definicjg dzieta sztuki jest opi-
sanie go jako odtworzenia rzeczy bgdz konstrukcji form, bgdz wyrazenia
przezyé, jakie sq w stanie zachwycaé, wzruszaé bgdz wstrzgsac®.
Wiladystaw Tatarkiewicz opisuje sztuke jako utrwalajaca rzeczywistosc,
przedmiotowa, umozliwiajacg porozumienie miedzy ludzmi za posredni-
ctwem przedmiotu. Pojecie sztuki, ktére ustalito si¢ po dwoch tysigcach lat

1 W.J. Burszta, Réznorodnosé i tozsamosé. Antropologia jako kulturowa refleksyjnosé,
Wydawnictwo Poznaniske, Poznan 2004, s. 40.

2 Por. B. Jasinski, O niektérych problemach wspétczesnej metodologii humanistyki,
»Przeglad Humanistyczny” 1986, nr 11-12, s. 53-59.

3 W. Tatarkiewicz, Droga przez estetyke, PWN Warszawa 1972, s. 35-36.
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rozwoju... po pierwsze implikowalo, ze sztuka jest czescig kultury, po dru-
gie, Ze powstaje dzigki umiejetnosci (techné), po trzecie, ze dzigki swoistym
wlasnosciom jest odrebna, wyizolowana; a po czwarte, ze zmierza ku temu,
by da¢ zycie dzietom sztuki®.

W czasach dzisiejszych proces twoérczy, przynajmniej w odniesieniu
do muzyki, ma jasne konotacje, kojarzony jest przede wszystkim z aktem
komponowania, tworzenia utworu muzycznego, ale takze jego twérczym
wykonawstwem. Cho¢ badania nad procesem twdrczym w muzyce obej-
muja kilka odrebnych plaszczyzn, wciaz istnieje zgodnos¢ co do ogdlnych
zalozen tego, czym jest ten proces. Proces tworczy postrzegany jest z roz-
nych perspektyw, przez pryzmat wielu specjalnosci i pogladéw: muzyko-
lodzy bedacy specjalistami w historii muzyki i analizach dziela muzyczne-
go zajmujg sie nim, analizujgc powstalte utwory muzyczne; psychologowie
i pedagodzy podejmuja sie empirycznych badan nad jego kreatywnoscia®,
a filozofowie ksztaltuja pojecia mu odpowiadajace w zalozeniach estetycz-
nych. Istnieje jednak ogoélny konsensus co do natury i zalozen procesu
tworczego, a proponowane przez badaczy ,,skrzyzowania” empirycznych
i historycznych zalozen, tak muzykologicznych, jak i psychologicznych,
dopelniaja jedynie wiedzy na jego temat®.

W sklad procesow tworczych kojarzonych z muzyka niewatpliwie
weszla tez sztuka rezyserowania, a wiec rejestrowania nagrania, masterin-
gu oraz produkgji ptyt, ktéra okazala sie kolejnym, tetnigcym zyciem ogni-
wem lancucha twérczego, lezacego na pograniczu studiéw nad muzyka
oraz teorii i praktyki inzynierii dzwigku’.

Skoro kompozycja pozostaje gléwna, a zarazem poczatkowa czescia
procesu tworzenia, to wykonawstwo, improwizacja muzyczna, inzynie-
ria dzwigku, a takze wiele innych dziedzin i rdl sa kluczowymi elemen-
tami, potrzebnymi do zrozumienia jego natury i ztozonosci®. Dopiero
wskutek syntezy wszystkich wymienionych sktadnikéw wylania si¢ pel-
ny obraz procesu tworczego w muzyce. Jego ostatnim, nowym i twérczym

4 Por. B. Jasinski, Estetyka po estetyce. Prolegomena do ontologii procesu twérczego,
Ethos, Warszawa 2008, s. 46.

5 N. Donin, F. Caroline, Tracking the creative process in music: New issues, new
methods, ,Musicae Scientae” 2016, t. 20, nr 3, Sage Publications, s. 283.

6 N.Donin, Empirical and historical musicologies of compositional processes: Towards
a cross fertilization, [w:] The act of musical composition: Studies in the creative pro-
cess, ed. D. Collins, Ashgate, Farnham 2012, s. 1-26.

7 The art of record production: An introductory reader for a new academic field, eds.
S. Frith, T. S. Zagorski, Ashgate, Burlington 2012.

8 N.Donin, F. Caroline, dz. cyt., s. 283-286.
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komponentem okazuje si¢ wykorzystywany przez artystow od konca 2019
roku internet.

Z perspektywy psychologicznej, jak zostalo to oméwione w artykule
Musical creativity: Multi-disciplinary research in theory and practice Iréne
Deliege i Gerainta Wigginsa® nadszedt czas, aby pozby¢ sie kreatywno-
sci i wglebic sie w tworczos¢ w celu wypetnienia luki miedzy kreatywnoscig
mierzong w laboratorium a rzeczywistymi dziataniami twérczym'’. Nikt
nie przewidywal, ze w dobie nieoczekiwanej pandemii i bedacego jej bez-
posrednim skutkiem kryzysu kultury, zaréwno badaczy twdrczosci, jak
i samych artystow zacznie niepokoi¢ brak mozliwosci przekazu sztuki.
W dobie epoki COVID-19, pozbawieni mozliwosci kontaktu z publicz-
noscig tworcy sg zmuszani podejmowac trudne wybory: czy rezygnowac
z tworczosci, czy tez szukac innych jej ujs¢?

Podczas badan nad procesem twoérczym poruszane s3 tematy specja-
listyczne, obejmujace szeroki zakres dyscyplin: historie, analize muzy-
ki, filozofi¢, psychologie, kognitywistyke, informatyke, technike muzycz-
ng, socjologie, etnomuzykologie i antropologie. W tytutach wielu obecnie
organizowanych paneli dyskusyjnych kréluja tematy zwigzane z analiza
komputerows, kreatywnoscia rozproszona, sztuka komponowania, trady-
cja kulturows, systemami kompozytorskimi, strategiami kompozytorski-
mi, tworczymi procesami poznawczymi, historycznoscig oraz czasowos-
cig sztuki, dzietami elektroakustycznymi i mieszanymi (ktdre ,wymusity”
nowy klasyfikacje faktury muzycznej, obejmujaca przestrzen intermedial-
ng i fakturg homologiczng) oraz technologiami transformacyjnymi itp.

W kontekscie badan nad procesem tworczym dziedzina wykonawstwa
muzycznego stala si¢ nowym, szeroko komentowanym obiektem badaw-
czym, jednym z najszybciej sie rozwijajacych. Rosngca kreatywno$¢ arty-
stow muzykow, tych, ktorzy zdecydowali si¢ pozosta¢ w zawodzie, obej-
muje coraz to nowe plaszczyzny dziatania: rozbudowujacy sie wcigz
repertuar, sieganie po nietypowe instrumentarium i interdyscyplinarne
rodzaje przekazu. W dobie sytuacji uwarunkowanej przyczyna losows,
ktora okazala si¢ pandemia 2019-2021, kreatywnos¢ artystyczna wyzna-
cza nowe formy i wzorce postepowania.

Warto uswiadomi¢ sobie, ze kreatywnos¢, jako gtéwne zalozenie pro-
cesu tworczego, nie jest jedynie elementem zachodniej muzyki klasycznej:

9  Musical creativity: Multidisciplinary research in theory and practice, eds. I. Deliége,
G. A. Wiggins, Psychology Press, Hove-New York 2006.

10 I Deliege, M. Richelle, Prelude: The spectrum of musical creativity, [w:] Musical cre-
ativity: Multidisciplinary research in theory and practice, dz. cyt., s. 2.
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praktycznie kazdy gatunek lub kultura moze postuzy¢ tu jako bogaty
obszar badan i dociekan. Kreatywnos$¢ nie jawi sie tez jako monolitycz-
na kategoria przekazu, gdyz granice miedzy dyscyplinami, przedmiota-
mi i metodologiami bywajg zamazane. Cze$ciowym tego odzwierciedle-
niem jest przypadek tzw. performance’u, a wigc niejednolitego, najczesciej
eksperymentalnego aktu twodrczego, ktéry wplywa na definicje obiektow
tworczych i metod ich rozpoznawania.

W zakresie procesu tworczego obecnego w tradycyjnie przekazywa-
nej muzyce, pojmowanej jako zjawisko o szerokim spectrum, przedstawi¢
mozna wiele modeli tworczych, odnoszacych sie do wykonawstwa i wspol-
pracy, ktore przynoszg zindywidualizowane rezultaty twdrcze. Sg to np.:

= wspodlpraca kompozytora i wykonawcy lub wykonawcow,

» wspolpraca dyrygentéw i muzykoéw orkiestrowych,

»  wspolpraca dyrygentow i solistow,

»  wspolpraca dyrygentow, orkiestry i solisty,

= wspolpraca artystow muzykow w zespolach kameralnych,

= wspolpraca zespolow ze sobg,

= wspoélpraca miedzy muzykami jazzowymi — improwizujacymi,

»  wspdlpraca muzykow z elektronika.

Frangois Delalande, ktdry jest gléwnym koordynatorem badan nauko-
wych Groupe de recherches musicales (GRM, Paryz), podkresla ztozonos¢
procesu tworczego zalezng od artystycznej wspolpracy faczacej kompozy-
torow, instrumentalistow, naukowcow, asystentéw technicznych i kompu-
terowych, a takze samych tworcow''. Podkresla tez przymusowe zwigzki
miedzy kompozytorami muzyki eksperymentalnej z wynalazcami narze-
dzi technicznych.

Nieuniknione jest to, ze w dobie zagrozenia pandemig COVID-19 pro-
ces tworczy artystow roznych specjalnosci zostat poszerzony o nowe kom-
ponenty, do jakich zaliczy¢ trzeba nowatorskie formy przekazu. Umie-
jetnos¢ uzycia internetu do celéw artystycznych wymusza inny rodzaj
kreatywnosci niz stworzenie dzieta muzycznego czy tez jego interpretacja.
W dobie pandemii $wiatowej 2019 dziela artystow czesto moga wyplynac
na $wiatlo dzienne tylko za sprawa jedynego, ogélnie dostepnego narze-
dzia transmisji —internetu.

11 F. Delalande, Postscript: Music composition, creativity and collaboration — an old
story, only recently told, ,,Musicae Scientae” 2016, t. 20, nr 3, Sage Publications,
s. 457-461.
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O muzyce jako sztuce

Obcujac z dzielem, nie tylko muzycznym, lecz w ogdle dzietem sztuki

ludzie dokonujg indywidualnej klasyfikacji poje¢, uznajac dzielo tworcy
za dzielo sztuki, jesli szczegolnie ich ono porusza poprzez swe pigkno, uni-
kalng warto$¢ czy znaczenie. Swiadomie badz nie dokonujg wiec podziatu

zjawisk sztuki na wielkie i wznioste oraz lekkie i przyjemne. Wyodrebnia-
ja ze sztuki, choc¢by za uzytek wlasny, niesztuke, a wiec mniej lub bardziej

udane rzemiosto.

Idealistyczna, klasyczna triada pojeé: prawdy, dobra i piekna znajdu-
je odzwierciedlenie w pracy artystycznej, o ile dotyczy przekazu warto-
$ci, ktére wiodg od ,inter-ego” artysty ku $wiatu zewnetrznemu. W mysl
zalozen estetyki uprawianie muzyki jako sztuki nie jest propagowaniem
lukrowanego pickna czy tez piekna ,funkcjonalnego”, tylko prawdziwym
i unikalnym przekazem, ktérym artysta dzieli si¢ z publicznoscig. Sztu-
ka muzyczna jest komunikacjg wyjatkowej proby, wymagajacg od artysty
uzywania glebokich poktadéw intelektu i wrazliwosci.

U artysty wykonawcy wewnetrzna struktura ,ego” jest niezmiernie
bogata, a $wiat zlozonych uczu¢, intelektu i indywidualnych zdolno$ci,
a takze stosunek do $§wiata zewnetrznego przekladaja sie na forme wypo-
wiedzi tworczej.

Znaczenie ekspresji artystycznej jest zasadniczo podobne we wszyst-
kich odmianach sztuk. W muzyce, abstrahujac od jej form wokalnych,
ktore przemawiaja stowem, ekspresja jest niewerbalna i przez to szczegdl-
nie ,,niewystowiona”. Zawsze, gdy wyplywa z istoty uczuc¢ i odczuwanych
emocji, zawiera w sobie pierwiastek tworczy. Zjawisko to jest ,,trescig” tego,
co postrzegamy jako ,,piekng forme”; w czym elementem formalnym jest
»idea” artysty, ktora przekazuje jego praca'?.

Z tego punktu widzenia muzyka jest forma symboliki, ktdrej ze wszyst-
kich sztuk jest najblizsza reprezentacji czystego uczucia. Gdy czlowiek jest
zaangazowany w muzyke (grajac ja lub jej stuchajac), jego ludzka podmio-
towos$¢ definiuje $wiat, w ktdrym sie znajduje (przynajmniej przez krotki
czas trwania utworu). Krajobraz ten odzwierciedla wowczas wlasne uczu-
cia grajacego, a doswiadczenie siebie zostaje splecione z uzewnetrzniong
podmiotowoscig muzyki'®.

12 S. Langer, Philosophy in a new key, 3rd ed., Harvard University Press, Cambridge
1957, s. 257.

13 G. Hagman, The Musician and the Creative Process, ,Journal of The American Aca-
demy of Psychoanalysis and Dynamic Psychiatry” 2005, t. 33, nr 1, s. 109.
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Wykonanie utworu muzycznego moze wigzac si¢ z doswiadczeniem
szczegolnego stanu istnienia, w ktérym wystepuje poczucie zwigkszonej
spojnosci, zlaczenia sie z granym przez siebie utworem, a takze stanu cig-
glosci trwania w czasie. Wystep publiczny charakteryzuje sie tez osobli-
wym poczuciem pobudzenia energetycznego.

Muzycy wystepujacy na estradzie opisujg swe uczucia czy doznania
jako ,bycie przejetymi”, a nawet ,,opetanymi”, gdyz zdarza sig¢, ze na scenie
przezywaja rodzaj transu, czy tez upojenia, za sprawa wykonywanej przez
siebie muzyki. Moze pojawic si¢ u nich odczucie zjednoczenia z utworem,
w ktory zaglebiaja sie w takim stopniu, ze ich muzyka wydaje si¢ gra¢ sama.
To uczucie por6wnuja z byciem ,wyjetymi z siebie™**.

Podczas wystepu artysta wykonawca czuje sie zazwyczaj ozywiony'.
Dzigki swej unikalnej, niepowtarzalnej ani dla siebie, ani dla nikogo inne-
go interpretacji nie tylko przywotuje szczegolne pigkno i prawde dziela,
ale takze inwestuje i angazuje w dzieto swg wlasng podmiotowos¢: afek-
ty, fantazje i inne wrazenia, za pomocq ktérych dochodzi do zrozumienia
dzieta tak, by moglo zosta¢ wykonane'®. Dzieki wczeéniejszemu etapowi
¢wiczenia muzyk stara sie stworzy¢ do$wiadczenie rezonansu estetycz-
nego (poznawczej i afektywnej reakcji na doswiadczenie wewnetrznych
i zewnetrznych aspektéw podmiotowosci). Poprzez wykonanie publiczne
pragnie natomiast osiggna¢ stan witalnosci i autoafirmacji, i paradoksal-
nie auto-transcendencji, w ktérym odczuwa, ze stabosci i ograniczenia sg
przezwyciezane. Obecnos¢ publicznosci podziwiajacej wystep i szybkos¢
jej reakcji tylko poteguja szanse tego samodoswiadczenia, ale moga row-
niez uwydatni¢ poczucie ryzyka niepowodzenia'’.

Jesli artysta ,,kurczy sie” i ulega ograniczeniom $wiata zewnetrznego,
powstrzymujac swe wlasne zaangazowanie lub tez nie mogac wej$¢ w isto-
te muzyki, jest w stanie zadowoli¢ odbiorce jedynie substytutem swej sztu-
ki. Jesli jednak podaza za wyzwaniem, jakie narzuca mu egzystencja arty-
sty, skupia si¢ na tym, co wewnetrzne: przeplywie emocji, doznan, wrazen
i pomystéw; jednoczesnie dbajac o realizacje idei kompozytora i tacznos¢
ze §wiatem zewnetrznym.

Pozostaje zapytad, jak ustosunkowuje si¢ do swej sztuki wykonaw-
czej artysta, ktéry musi poddac si¢ koniecznym ograniczeniom $wiata
zewnetrznego (jak w 2019 czy 2020 roku, podczas §wiatowej, zamrazajacej

14 Por. A. Storr, Music and the mind, Free Press, New York 1992, s. 96.
15 G. Hagman, dz. cyt., s. 110.

16 Tamze,s. 112.

17 Por. tamze, s. 110.
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kulture pandemii)? Pozostawiony sobie, w $cianach swej pracowni, nie
mogac wyjs¢ na sceng, by podzieli¢ sie efektami tworczymi swej pracy,
artysta wykonawca do§wiadcza uczucia zranienia, a nawet pustki.

Cho¢ nie istnieje ogdlny wzor postepowania, czy tez akceptowalny
model dziatania w sytuacji kultury wywotanej przez COVID-19, ponie-
waz doswiadczamy jej po raz pierwszy, wielu wspdlczesnie dzialajacych
artystow stara si¢ wyjs$¢ z samoizolacji ku publicznosci. Artysci ci w mniej
lub bardziej wyrafinowany sposdb staraja si¢ tworzy¢ nowa rzeczywistos¢
w sztuce, wtlaczajac jej wytwory w internet i podejmujac wirtualng komu-
nikacje poprzez nigdy wczesniej nierozpowszechnione na taka skale dzia-
tania streamingowe. Czy jednak tego rodzaju inicjatywy s3 poréwnywal-
ne z wydzwiekiem zywej muzyki, wykonywanej podczas koncertu w sali
koncertowej?

Drugga, czesto stosowang alternatywa dzialan artystycznych jest ich
ukierunkowanie na prace w studiach nagraniowych, a nawet wspotpra-
ce zdalng z innymi artystami, ktdrej efektem moze by¢ zarejestrowanie,
wyrezyserowanie i rozpowszechnienie nagran, ktérymi artysci moga dzie-
li¢ sie ze $wiatem.

Proces tworczy w wykonawstwie

Kiedy bierzemy udzial w wykonaniu dzieta muzycznego lub stuchamy
absorbujacego wystepu (pod tym wzgledem niewazne jest to, po ktorej
stronie estrady sie znajdujemy), jesteSmy chronieni przed dochodzacymi
nas ze §wiata zewnetrznego bodzcami. Wchodzimy do specjalnego, zacisz-
nego $wiata, w ktorym panuje porzadek i z ktérego wykluczone jest to, co
nie na miejscu. Muzyka u$wiadamia nam wazne aspekty w nas samych,
ktérych zwykle nie jesteSmy w stanie dostrzec, a poprzez ktére muzyka
czyni z nas znowu calo$¢*®.

Kompozytor, ktéry wydawaloby si¢ w najpelniejszy sposob doswiadcza
procesu tworczego, tworzac kompozycje, nie ma sily sprawczej, by ja ,0zy-
wic¢”. Taka moc posiada jedynie wykonawca. Stopniowe ¢wiczenie, udosko-
nalanie i praca nad wykonawstwem skutkuje niepowtarzalng interpretacja.
Tym, co ostatecznie zainteresuje publiczno$¢ i co jest w wykonaniu ,,nowe”,
jest sposob, w jaki wykonawca nada utworowi forme, tre$¢ i ,ducha”*’.

Wykonanie, interpretacja i realizacja muzycznego dzieta sztuki sta-
nowig indywidualne jakosci. Sg zjawiskami artystycznymi, podpartymi

18 Por. tamze, s. 105, 107.
19 Tamze,s. 105.
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zmudnym doskonaleniem si¢ w techné wykonawstwa, ale i procesie twor-
czym, ukierunkowanym na kreatywnos$¢. Owa kreatywnos¢ zaktada zasto-
sowanie takiego sktadnika ludzkiego poznania, jaki umozliwia wygenero-
wanie wyniku (obiektu, pomystu, wykonania), ktory jest zaréwno nowy,
jak i znaczgcy®’. W dziedzinach artystycznych, takich jak wykonawstwo
muzyczne, negocjowanie réwnowagi miedzy oryginalnoscia a stosownos-
cig oznacza zachowanie elastyczno$ci w ramach danego zestawu ogra-
niczen stylistycznych. Wazne jest, aby nie myli¢ kreatywnosci zaréwno
z oryginalnoscia, definiowang jako stopienn nowosci w tworczosci w sto-
sunku do prébki pokrewnych wynikéw, jak i wartoscig dziela, czyli jakos-
cig przypisang przez odbiorce jego kreatywnemu rezultatowi*'. Najnowsze
ramy teoretyczne obejmujg proces oceny dziela jako krytyczny sktadnik
nadrzednego konstruktu kreatywnosci**.

Fischer i inni opisujg cztery skladniki kreatywnosci: 1. oryginalnos¢,
2. ekspresje: eksternalizacje kreacji idei, 3. oceng spoleczna: proces, za
pomoca ktdérego inni postrzegaja tworczos¢ i oceniajg jej wartos¢ oraz 4. oce-
ne spoteczng: proces zachecania lub zniechecania do dalszej tworczo$ci®’.

Wykonawca, juz od momentu zetkniecia si¢ z utworem muzycznym
wykazuje si¢ nie tylko kreatywnoscig, ale tez poczuciem odpowiedzialno-
$ci. Jest przeciez acznikiem miedzy tworcg dziela, dzielem i publicznoscia,
do ktorej dzieto jest skierowane. Artysta muzyk jest zawsze wspoltwor-
ca koncowego efektu dziela, ktore zostalo stworzone przez kompozyto-
ra, a ktérego nosnikiem okazuje sie, w dzisiejszych czasach w najlepszym
razie niewielka, zamknieta spotecznos¢ malej sali koncertowej, skromne
koncerty na powietrzu, a najczesciej — livestreaming.

Proces tworczy zwigzany z wykonawstwem jest zlozony. Mozna w nim
wyodrebni¢ przynajmniej dwie fazy (w dzisiejszych czasach, wlaczajac
streaming, nawet trzy). Pierwsza z nich, faza ¢wiczen, jest psychologicznie
dynamiczna i wigze si¢ ze specyficznymi wyzwaniami, jakie stawia sobie

20 A. Dietrich, The cognitive neuroscience of creativity, ,Psychon. Bull. Rev.” 2004, t. 11,
nr 6, s. 1011-1026, https://www.doi.org/10.3758/BF03196731.

21 A. Williamon, S. Thompson, T. Lisboa and C. Wiffen, Creativity, Originality, and
Value in Music Performance, [w:] Musical creativity: Multidisciplinary research in
theory and practice, dz. cyt.

22 L. Bishop, Collaborative Musical Creativity: How Ensembles Coordinate Spontane-
ity, »Front. Psychol.” 2018, t. 9, Article 1285, s. 4-5, https://www.doi.org/10.3389/
fpsyg.2018.01285.

23 G. Fischer, E. Giaccardi, H. Eden, M. Sugimoto and Y. Ye, Beyond binary choices:
integrating individual and social creativity, ,Int. J. Hum. Comp. Stud.” 2005, t. 63,
nr 4-5, s. 482-512, https://www.doi.org/10.1016/j.ijhcs.2005.04.014.
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muzyk wykonawca. Etap ¢wiczen, a takze w przypadku muzyki kameral-
nej czy orkiestrowej wspolnych prob, jest wysoce kreatywna czescia proce-
su przygotowania do wystepu. Dynamika kreatywnosci rozklada si¢ nieco
inaczej u muzykow jazzowych, ktérych kreatywno$¢ osiaga apogeum pod-
czas estradowych improwizacji.

Druga faza to wystep publiczny, w czasie ktorego prezentowane sg
efekty pracy tworczej. Trzecig faze, zamienng czy tez dodatkowa w sto-
sunku do drugiej, cechuje reakcja na terazniejszo$¢ kryzysu lat 2019-2020.
Mozna okresli¢ ja mianem komunikacji intermedialnej, na ktérag w wypad-
ku braku mozliwosci kontaktu z zywa publiczno$cig sktadajg si¢ dziatania
streamingowe, zwigzane z prezentowaniem nagran, filmikéw czy innych
muzycznych wypowiedzi w internecie, z op6znieniem badz w czasie rze-
czywistym, na Zywo. Niejednokrotnie ta ostatnia faza dzialan wymaga
od wykonawcy zaréwno kreatywnosci podejscia, jak i nowej sity napedo-
wej. Determinuje zdobycie nowego doswiadczenia w zakresie przesyla-
nia i przepustowosci wypowiedzi artystycznych oraz zrozumienie nowych
technik wykonawstwa, z dala od widowni sal koncertowych, za to w sieci.

Faza ¢wiczen i préb

Kazda ze wspomnianych faz ma inna, ztozong psychologie i w kazdej
dochodza do glosu komponenty zwigzane z procesem twérczym. Arne
Dietrich definiuje np. cztery podtypy procesu twdrczego, wzajemnie si¢
przenikajace. Powstaja one, gdy elastyczno$¢ i wytrwalos¢ (spontanicz-
ne i celowe sposoby myslenia) wchodza w reakcje z poznawczymi i emo-
cjonalnymi domenami wiedzy. Wigkszo$¢ zadan tworczych taczy kombi-
nacje tych trybow. Dietrich sugeruje, ze kreatywnos¢ w sztuce wywodzi
sie z emocjonalnych reakeji na bodzce srodowiskowe, dlatego artystyczne
inspiracje s3 w duzej mierze wynikiem elastyczno-emocjonalnego trybu
przetwarzania®®,

Stosunkowo niedawno zostal opracowany tez model podwdjnej sciez-
ki prowadzacej do kreatywnosci zakladajacy wspotistnienie komponen-
tow takich jak: upieranie sie (z ang. persistence) i elastyczno$¢®. ,Sciez-
ka upierania si¢” jest wspierana przez pamig¢¢ robocza, podczas gdy
»Sciezke elastycznoséci” cechuje rozogniskowanie uwagi i automatyczne

24 A. Dietrich, dz. cyt.

25 B. A.Nijstad, C. K. De Dreu, E. F. Rietzschel and M. Baas, The dual pathway to cre-
ativity model: creative ideation as a function of flexibility and persistence, ,,Eur. Rev.
Soc. Psychol.” 2010, t. 21, s. 34-77, https://www.doi.org/10.1080/10463281003765323.
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rozprzestrzenianie sie, a jej aktywacja jest tylko minimalnie zalezna od
pamieci roboczej. Autorzy modelu podwdjnej sciezki postuluja role emocji
w twérczym wykonaniu, argumentujac, Ze wydajnos¢ w kazdego rodzaj
tworczym zadaniu moze wynikac ze stanu emocjonalnego wykonawcy.

W praktyce proces tworczy rozpoczyna si¢ juz na etapie ¢wiczenia, gdy
wykonawca siega po utwér muzyczny. Juz ta pierwsza faza préb jest krea-
tywna, gdyz autorskie sposoby i metody analizy utworu przez wykonaw-
ce sprzegaja si¢ z zastosowanymi strategiami kompozytorskimi, wizja-
mi estetycznymi i stylistycznymi kompozytora. Tworcze warstwy dziela
muzycznego, jakie powstaly w ramach procesu komponowania, w pracy
artysty wykonawcy przekladajg si¢ na twdrcze podejscie do wykonania.
Muzyk od pierwszej chwili zetkniecia si¢ z nowym utworem angazuje si¢
w dialektyke i narracje wykonywanej muzyki, stopniowo udoskonalajac
swa gre. Odgadywanie zamierzen kompozytora jest motorem jego krea-
tywnosci.

O ile wykonawca stawia sobie przez sobg konstruktywny cel wykona-
nia publicznego utworu, obarczony zostaje konieczno$cia wielodniowych,
a czesto wielomiesiecznych ¢wiczen, a w przypadku kompozycji kameral-
nych czy orkiestrowych, wielu wspolnych préb. Stopniowe doskonalenie
materialu muzycznego nastepuje w drodze autorskich strategii postepo-
wania i skutkuje, w koncu, niepowtarzalng interpretacja.

Podczas ¢wiczen muzyk konfrontuje utwdr ze swoimi wyobrazeniami
i daje sie ponie$¢ inspiracji oraz pathemii, tj. fantazji ducha. Jego pierw-
sze zadanie polega na dokladnym odczytaniu tekstu muzycznego kom-
pozytora: nut, rytmu, agogiki, kierunku frazy i réznorodnej artykulacji
oraz przyswojeniu coraz to wiekszych odcinkow tekstu, ktore stopniowo
tacza si¢ w dluzsze catosci muzycznej narracji. Jak zauwaza George Hag-
man: W przeciwietistwie do tekstu literackiego wykonawca muzyki musi
probowaé uchwycié nieoparte na logicznym rozumowaniu znaczenie tego,
co zostato skomponowane przez kompozytora, czyli ,jakos¢ i charakter
muzycznego ,gestu”*°. Odczytanie tekstu muzycznego, wraz z zawartymi
w nim wskazowkami kompozytora, wymaga zaangazowania wyobrazni
i uczu¢ wykonawcy. Muzyk kieruje sic wewnetrzng, subiektywng fanta-
zjg, by naprawde poznad intencje kompozytora i w ten sposob przeksztatci¢
muzyke w rzeczywisty, fizyczny byt

Nalezy zauwazy¢, ze proces tworczy pierwszej fazy tworczej nie jest
zjawiskiem liniowym i zazwyczaj rozwija si¢ w nieco nieprzewidywalnym

26 G.Hagman, dz. cyt., s. 104.
27 Tamze, s. 104, 105.
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tempie. W rzeczywisto$ci muzyk przygotowujacy si¢ do wykonania estra-
dowego wielokrotnie angazuje si¢ w sktadowe procesy tworcze, osiagajac
rozne etapy pracy nad utworem. Czegsto tez pracuje nad dzielem muzycz-
nym nie po to, by je wykonac, lecz by zaspokoic¢ tworczg ciekawos¢, poznaé
kolejny utwor i pokona¢ nastepny szczebel na drodze samodoskonale-
nia. Nakreslenie skladnikéw kreacji artysty muzyka jest z pewnoscia pod
wzgledem heurystycznym niezwykle uzyteczne.

Praca podczas pierwszej fazy procesu tworczego u wykonawcy, tzw. pra-
ctise, jest tez zyskiwaniem stopniowej swiadomosci, ze ma si¢ wykona¢
okreslone dzielo, np. przynalezne do danego gatunku stylistycznego.
Muzyk reaguje nan z podwyzszonym stanem emocjonalnosci i pelnym
napigcia oczekiwaniem. Artystyczne wykonanie utworu muzycznego nie
moze powstac bez narzedzi, dzigki ktérym muzyk osigga zamierzony cel
(techné). Gdy sprawy zwiazane z technikg gry, np. zlozono$¢ formy wyko-
nywanego utworu, zbyt gesta faktura, dodekafoniczna harmonia, ekstre-
malne tempo trudnych pasazy, zawily dialog w partyturze itd., przesta-
niaja zbyt mocno tworczy aspekt dzieta, wykonaniu grozi utrata facznosci
ze sztuka. Dlatego nad calym procesem tworzenia ,,czuwajg” przeblyski
samo$wiadomosci wykonawcy. Podczas pracy dokonuje on retrospekeji
i podsumowan, ktére maja wplyw na dalszy proces ksztaltowania inter-
pretacji. Proces tworczy fazy pierwszej trwa, rozciaga si¢ w czasie i zmienia
swoj ksztalt, dopoki artysta nie zdecyduje, ze juz ukonczyt dzieto, przygo-
towal utwor i moze wyjs¢ na scene.

M. L. Nass zauwazyl: Twérczy artysta musi mie¢ zdolnos¢ stawienia czo-
ta intensywnym poziomom niepokoju, ktore wyptywajg na kazdym pozio-
mie jego rozwoju i nieustannie si¢ z nimi mierzyc. Zdolnos¢ do tolerowa-
nia izolacji od $wiata zewnetrznego i zycia, i funkcjonowania we wlasnym
Swiecie jest niezbednym warunkiem twérczej aktywnosci. Obejmuje ona
zdolnos¢ czekania, odrzucania szybkich, bezmyslnych odpowiedzi, radze-
nia sobie z niewiedzq i nie udzielania gotowych odpowiedzi, jako sposobu
na ukoticzenie dzieta®®.

Rezultatem koncowego etapu fazy ¢wiczenia jest rosngce podniecenie
i intensyfikacja samoswiadomosci, gdy artysta muzyk fantazjuje o zbli-
zajacym si¢ wystepie. Stan ten w najlepszym razie powoduje podniece-
nie antycypacyjne i zwiekszong gotowos$¢; w najgorszym przypadkach
lek i zahamowania. Utalentowani i odnoszacy sukcesy muzycy pielegnuja

28 M. L. Nass, From transformed scream, through mourning, to the building of psychic
structure: A critical review of the literature on music and psychoanalysis, ,,Annual
of Psychoanalysis” 1989, t. 17, s. 172.
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w sobie idealizacje przyszlego wystepu i postrzegaja go jako mobilizujace
wyzwanie.

Publiczna prezentacja dzieta tworcy przez odtworce, ktora jest natural-
ng konsekwencjg fazy ¢wiczenia w dobie terazniejszo$ci, napotyka na barie-
re czesto nie do pokonania. Koncert na Zywo, oznaczajacy zresztg jedynie
etap w dugim dazeniu do celu wyzszego, jakim jest osiagniecie najwyz-
szego mozliwego poziomu wykonawczego, okazuje si¢ bezzasadnym ocze-
kiwaniem. W dobie COVID-19 mozliwo$¢ wystepow publicznych zanika,
zostaje ograniczona lub tez z koniecznosci zastgpiona ,internetowym sub-
stytutem”. Muzyk, ktory tak jak i aktor podczas swej kariery estradowej
czy scenicznej wielokrotnie sigga po te same lub rézne role i utwory, wciaz
doskonalac ekspresje ich wypowiadania, w dobie COVID-19 czesto musi
wspolgrac z czestokro¢ jedynym dostepnym narzedziem przekazu wirtu-
alnego.

Artysta wykonawca doswiadcza obecnie bolesnych uczu¢ zagrozenia
swego bytu i jest lub nie jest w stanie odpowiedzie¢ na brak mozliwosci
podzielenia si¢ tworczoscia, przyjmujac postawe zamknieta lub otwar-
ta, wznoszaca sie ponad wczesniejsze wartosci zwigzane z kontaktem
z publicznoscig na zywo. Proces tworczy, charakteryzujacy sie dazeniem
do odtworzenia nieuchwytnego stanu jednosci, ciaglosci i doskonato-
$ci z wykonywang kompozycja, dzi$§ przybiera albo awangardowg forme
happeningu, albo tradycyjna, lecz zalezng od nowych srodkéw przekazu,
np. streamingu. Poszukujac ekspresji, wiekszej autentycznosci, lepszego
wyczucia czasu i rOwnowagi w terazniejszosci, artysta tworzacy dzi§ musi
dazy¢ do osiggania coraz bardziej wyrafinowanych pozioméw doskonalo-
$ci w nowej, wirtualnej rzeczywistosci. Bez jego otwartosci na nowe moz-
liwosci transmisji przekazu artystycznego jego dzielo w ogdle nie trafi do
swiadomosci stuchaczy.

Wystep publiczny

Naturalng drugg fazg procesu tworczego w wykonawstwie muzycznym
jest wystep na zywo, podczas ktérego muzyk ujawnia wyniki poprzed-
niej fazy tworczej w postaci publicznej kreacji artystycznej. Zwykle sposob,
w jaki spoleczenstwo traktuje wykonawce, ktory wystepuje na scenie czy
podwyzszeniu, sprawia, ze wystep postrzegany jest jako szczegolne, wrecz
podnioste wydarzenie.

W koncu, gdy muzyk czuje si¢ zsynchronizowany z utworami, ktd-
re przygotowal, moze wystapi¢ publicznie. Rodzi si¢ wowczas rezonans
estetyczny, w ktorym gra wykonawcy staje sie¢ odzwierciedleniem jego
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wewnetrznej fantazji, nastepuje nasilenie uczué, ktérych muzyk doswiad-
cza jednoczesnie z wewnatrz i od zewnetrz z powodu polaczenia swej jaz-
ni z muzyka.

Rezonans estetyczny nie obejmuje jednak narzucania utworom
muzycznym osobistych preferencji wykonawcy. Wykonawstwo muzyczne
nie jest ujsciem czy odgrywaniem fantazji i wlasnych projekeji, lecz stuzba
w imig realizacji intencji kompozytora. Podczas najwybitniejszych wyko-
nan dochodzi przeciez do rodzaju rezonansu estetycznego, ktory impliku-
je najglebszy szacunek dla tekstu muzycznego. Podmiotowo$¢ wykonawcy
staje sie tu jedynie medium, za posrednictwem ktorego zostaje uzewnetrz-
niona istota i piekno kompozyc;ji*.

Kazda tre$¢ indywidualna, jaka artysta wnosi do swego dziela, jest
w jaki$ sposob zwigzana z treSciami pozaosobowymi, pochodzacymi ze
$wiata zewnetrznego. Proces tworczy jest synteza tego, co ponadosobowe,
wieczne i tego, co personalne, efemerydalne. Z syntezy tej powstaje co$ gte-
boko jednolitego™®’. Jak méwit Tomasz z Akwinu: Imago dicitur pulchna
si pefectere presentat rum (obraz nazywany jest pieknym, gdy doskonale
przedstawia obiekt). Utwor muzyczny czy literacki bedzie pigkny nie wte-
dy, gdy zabrzmi ,,perfekcyjnie” (odtworzony przez komputer), lecz wtedy,
gdy za sprawg talentu wykonawcy bedzie pigknie zagrany.

Warto podkresli¢, ze kreatywny wykonawca jest zawsze wrazliwy psy-
chicznie. Sztuki performatywne w rzeczywistosci kwestionujg réwnowa-
ge artysty w zakresie samooceny bardziej niz inne, kreatywne dziedzi-
ny*'. Publiczne wystepy poteguja ryzyko chwiejnej oceny samego siebie.
Mimo tego najwyzsza forma doswiadczenia tworczego jest ,,dotknigcie”
sfery przezy¢ niematerialnych jako transcendencji. Artysta, ktory tworzy
swe dzielo na podstawie wymiaru niematerialnego, nadaje dzietu wymiar
niezmierzalny. Ow metafizyczny aspekt sztuki, dostepny nielicznym, poja-
wia si¢ wtedy, gdy artysta dostapi ,,pelni” tworzenia.

Pewnym zagrozeniem dla majacej swe zrédla wewnetrznej kreatywno-
$ci artysty sa zewnetrzne wzorce. Wykonawca nie powinien jednak rezyg-
nowac¢ z kierunku zamierzen tworczych wyznaczanych przez wlasna jazn,
aby dostosowac si¢ do panujgcych w srodowisku czy kulturze norm i dazy¢

29 G. Hagman, dz. cyt., s. 106.

30 L. Neumann, Kunst und Zeit, [w:] Kunst Und Schopferisches Unbewusstes Rascher,
Zurich 1954, s. 40.

31 J. Gedom, Perspectives on creativity: The biographical method, Ablex Publishing
Corp, Norwood 1992, s. 159.
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do adaptacji ze zbiorowoscig. Zresztg stala zalezno$¢ od jazni broni go
przed pokusami zbiorowego ,,ja”*>.

Kreatywno$¢ fazy drugiej procesu tworczego — wystepu publicznego,
wymaga od artysty poniesienia ryzyka zwigzanego z niepokojem towarzy-
szacym publicznej prezentacji i nadszarpnigciem pokladow wilasnej wraz-
liwosci. Na etapie doprowadzania do upragnionej interpretacji wykonaw-
ca podejmuje ryzyko zwiazane z aktywacja pod$wiadomych fantazji, ktére
moga wywola¢ wyobrazenia o nadchodzacym sukcesie, ale i ewentualnej
porazce. Im bardziej wykonawca oczekuje od siebie wyidealizowanego
i perfekcyjnego wykonania, tym bardziej zwieksza prawdopodobienstwo
swojego niepowodzenia.

Z drugiej strony triumfujacy na scenie wykonawca do$wiadcza nie-
powtarzalnych, stymulujacych uczué. Czuje, ze przekracza wlasne grani-
ce, rozszerza wlasng skale wrazliwosci. Muzyk, ktéry wie, Ze na estradzie
dobrze sobie radzi, czuje nie tylko silng wiez z dzielem muzycznym, ale
i petnie¢ artystycznej egzystencji. Jesli publicznos¢ na jego wystep zareagu-
je entuzjastycznie, wykonawca umacnia si¢ w swych artystycznych walo-
rach, otrzymujac potwierdzenie swoich zdolnosci. Entuzjastyczna reakcja
publicznosci jest jego zados¢uczynieniem za wczesniejszy wysitek, czyli
dlugg faze practise™.

By odnies¢ sukces, muzyk wykonawca stara si¢ nada¢ swojemu wyste-
powi subiektywny zarys, ktory jest uzewnetrznionym przejawem jego
zdolnosci, dostrzeganym przez publicznos¢. W trakcie ¢wiczenia, prob,
a potem wykonania muzyki angazuje si¢ w wypowiedz muzyczna, w ktorej
wewnetrzne i zewnetrzne aspekty doswiadczenia siebie wchodza w dyna-
miczna relacje, jaka jest dla niego samego transformujaca. Poprzez gre na
scenie artysta tworzy wlasne doswiadczenie rezonansu estetycznego: osig-
ga stan ozywienia i autoafirmacji, a paradoksalnie tez autotranscendencji,
kiedy odczuwa, ze jego stabe strony mogg zosta¢ pokonane®*.

Muzyka wykonywana na zywo jest symbolicznym wyrazem ludzkich
uczué, ktorych nie mozna wyrazi¢ stowami lub przekaza¢ w inny sposéb.
Ze wszystkich sztuk to muzyka jest najbardziej bezposrednim i najbar-
dziej angazujagcym wykonawce sposobem ekspresji. Rezonans estetyczny
pojawia sie wtedy, gdy muzyk do$wiadcza swojego wystepu jako ideal-
nego uciele$nienia i do§wiadczenia siebie. ,,Prawdziwy artysta” nigdy nie
jest do konca usatysfakcjonowany efektem koncowym swego dzieta. Nie

32 L. Neumann, dz. cyt., s. 39.
33 G. Hagman, dz. cyt., s. 109.
34 Tamze,s. 110.
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bedzie nim takze ten, ktory siega jedynie po internetowe $rodki przekazu.
Dzialania artystyczne nigdy nie sg skonczong i naprawde pelng realiza-
cja poczynionego wczesniej, idealnego zamierzenia artystycznego, ktore
w dobie koniecznosci siegania po streaming wydaje sie traci¢ swe ideali-
styczne wlasciwosci.

Streaming i livestreaming

Eksperymenty z zakresu sztuki, ktore mialy miejsce od potowy XX wieku,
dowiodly, ze sztuka moze daleko odchodzi¢ od podmiotowo-przedmio-
towego paradygmatu. W sztuce ogélnie definiowanej jako nowoczesna,
sam obiekt czy dziefo sztuki przestawaly by¢ wazne. Rozmaite prowoka-
cje majace podwazy¢ zaakceptowane pojecia sztuki, rozpoczete w latach
piecdziesigtych XX wieku, m.in. za sprawa happeningéw i konstruktywi-
zmu radzieckiego stworzyly tzw. rewers sztuki (antysztuke)®’. Nowe prak-
tyki artystyczne albo zrywaly z przedmiotowym charakterem twdrczosci,
albo zastepowaly pojecie dzieta procesem twérczym?’, ktéry stawat sie
jego esencja.

Dla twércow awangardy sztuka byt sam proces tworzenia. Sztuka bez
dzieta sztuki to zmiana nie tylko teorii, ale samej definicji, najwieksza
nowos¢ w okresie zgdnym nowosci*’. Nowatorskie zmiany w sztuce przy-
braly posta¢ przeobrazen o charakterze jakosciowym. Do dzi$ stawiajg
przed odbiorcg dylemat: czy to, co widzimy i styszymy i czego do$wiad-
czamy, miesci sie w kategoriach sztuki lub artyzmu?

Eksperymenty sztuki XXI, z koniecznosci wdrozonej do internetu,
przynosza jeszcze wiecej pytan. Nawet tradycyjne formy prezentacji dziet
artystycznych, koncerty czy wystepy, z koniecznosci transmitowane onli-
ne kazg nam zderzy¢ si¢ z nowa rzeczywisto$cia i nowymi sposobami kre-
acji oraz odbioru sztuki. Rok 2020 XXI wieku przynosi koniecznos¢ roz-
woju wczesniej juz znanych, ale z cala pewnoscig nieuzywanych na tak
masowy skale metod transmisji.

Koncerty na zywo nie s3 zjawiskiem nowym, ktére otworzylo si¢ wraz
z lockdownem i pandemig COVID-19. Dzieki rozwojowi technologicz-
nemu juz w 1994 roku The Rolling Stones wystapili na zywo w trans-
misji koncertu z Dallas. Nowe $rodki transmisji muzyki stajg sie jednak

35 Por. B. Jasinski, Estetyka po estetyce, dz. cyt., s. 161-163.

36 B. Jasinski, O niektdrych problemach wspétczesnej metodologii humanistyki, ,,Prze-
glad Humanistyczny” 1986, nr 11-12, s. 61.

37 Tamze, s. 57-59.
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zjawiskiem specyficznym, okrajajacym i tworce, i odbiorce z mozliwosci
obcowania ze sobg nawzajem.

W rozpowszechnianiu muzyki w dobie pandemii internet zaczat odgry-
waé wazna role. Ekspansja wirtualnych transmisji jest tak duza, ze trudno
nadazy¢ za wcigz wstawianymi do internetu prezentacjami muzycznymi,
transmitowanymi w wirtualnej rzeczywistosci. Rozwijaja si¢ nowe plat-
formy lub kanaly promujace muzyke, ktére przekazuja ja w czasie rzeczy-
wistym, jako livestreaming. Transmisje na zywo definiowane jako ustugi
przesylania strumieniowego wideo dostarczane sg przez platformy inter-
netowe i aplikacje mobilne, ktore je obsluguja. Tak zwana interaktyw-
no$¢ synchroniczna i cross-modalna taczgca ze sobg wideo, tekst i obraz*®
jest obecnie wszechobecna na platformach: YouTube i Twitch, Facebook
i Instagram. Technologia cyfrowa dostarcza nam danych multimedial-
nych, ktorych rozmiar i ztozonos¢ jest daleka od zdefiniowania, za to szyb-
ko sie powieksza™.

Livestreaming jest obecnie najbardziej liczebnym sposobem trans-
misji, szacowanym na pigéset cztery miliony uzytkownikéw na $wiecie.
W samych Chinach, od 2019 roku istniejg potezne platformy transmisyjne:
Bilibili (B u#), Kuaishou () i Douyin ($}&)*° przyciagajace miliony
stuchaczy. Platformy takie jak Facebook czy YouTube i strony internetowe
Bandsintwon, Shotgun i Resident Advisor zbierajg informacje o wszyst-
kich koncertach transmitowanych na zywo podczas pandemii. Ich liczba
jest niemozliwa do oszacowania.

Wraz z rozprzestrzenianiem si¢ pandemii COVID-19 na calym $wie-
cie w pierwszych miesigcach 2020 roku muzyczne transmisje na zywo sta-
ty si¢ powszechna praktyka dla wielu muzykow, ktdrzy utkneli w domach.
Gdy muzyka przestala by¢ wykonywana, artysci i sale koncertowe zaczety
masowo korzysta¢ z transmisji na platformach internetowych, aby utrzy-
mac kontakt z odbiorcami. Pozytywnym przykladem zastosowania trans-
misji internetowej w muzyce jest m.in. edycja online festiwalu Coachella

38 S. Cunningham, D. Craig, J. Lv, China’s livestreaming industry: platforms, politics,
and precarity, ,,International Journal of Cultural Studies” 2019, t. 22, nr 6, s. 719—
736, https://doi.org/10.1177/1367877919834942.

39 P. Maragos, P. Gros, A. Katsamanis, G. Papandreou, Cross-Modal Integration for
Performance Improving in Multimedia: A Review, [w:] Multimodal Processing and
Interaction: Audio, Video, Text, ed. P. Maragos, A. Potamianos and P. Gros, Sprin-
ger, New York 2008, s. 1-46, https://ttic.uchicago.edu/~gpapan/pubs/chap/Mara-
gosGrosKatsamanisPapandreouCrossModalReviewch-springer08.pdf.

40 G. Bienvenu, Is livestreaming the post-Covid-19 future for live music?, https://
mp.weixin.qq.com/s/sBPgXxrGLhNn90GIDRn3pQ.
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z Kalifornii, ktéry w 2019 roku zgromadzit ponad osiemdziesiagt dwa milio-
ny wyswietlen online, podczas gdy na zywo maglby powita¢ tylko dwie-
$cie piecdziesigt tysiecy osob*'.

Wsréd polskich inicjatyw pierwszej potowy 2020 roku nalezg z pew-
noscig koncerty onlinowe Wiosennej Akademii Muzyki, warsztaty arty-
styczno-edukacyjne ,,Maestro-Letnia Akademia Muzyki”, transmisje
koncertowe z Centrum I. J. Paderewskiego, Centrum im. Krzysztofa Pen-
dereckiego w Lustawicach, transmisje koncertéw wielu polskich filharmo-
nii czy UMFC na kanale YouTube, kreatywne inicjatywy Instytutu Muzy-
ki i Tanica IMIT i trudna do okreslenia i oceny liczba inicjatyw lokalnych
realizowanych w ramach programu ,, Kultura w sieci”.

Skutki kryzysu

Kryzys COVID-19 przynosi znaczne straty dla kreatywnej gospodarki na
calym $wiecie. W samych tylko Stanach Zjednoczonych przemysty krea-
tywne mialy wygenerowaé w 2020 roku 12,2-15 miliardéw dolaréw, ale
dochody te spadng o okoto dziewie¢ miliardéw*?. Kryzys COVID-19 naj-
mocniej uderzyt w sztuki sceniczne, w tym wizualne, takie jak muzyka,
teatr i taniec, ktdre opierajg sie na wystepach na zywo**. Tylko w 2019
i pétroczu 2020 roku w USA dziewigédziesigt szes¢ procent organizacji
odwotalo swoje przedsiewziecia kulturalne®*.

W obecnych czasach przeszkoda w kontakcie ze sztuka nie jest juz jej
awangardowo$¢. Awangarda, jako nurt samozniszczenia sztuki i miesza-
nia jej z rzeczywistymi faktami, celowo przekraczajacy granice dobrego
smaku, staje sie¢ casusem przeszlej epoki, popularnym ze wzgledu na sile
przekazu, indywidualno$¢ tworcow i przeciwstawnosé sztuce konwencjo-
nalnej**.

Zalozenia kreacji artystycznej i procesu tworczego w kontekscie rze-
czywistoéci 2020 roku, gdy swiatowa pandemia opanowala wszystkie
kontynenty, a kryzys spowodowany COVID-19 mocno uderza w sztuke,

41 C. Hu, How Livestreaming Is Bridging the Gap Between Bands and Fans During the
Coronavirus Outbreak, Pitchfork 2020, https://pitchfork.com/thepitch/music-live-
streaming-coronavirus/.

42 G. Bienvenu, dz. cyt, s. 3.

43 Tamze,s. 11.

44 The economic impact of coronavirus on the Arts and Culture sector: Americans for
the Art, 2020, https://www.americansforthearts.org/by-topic/disaster-prepared-
ness/the-economic-impact-of-coronavirus-on-the-arts-and-culture-sector.

45 W. Tatarkiewicz, O filozofii i sztuce, PWN, Warszawa 1986, s. 286.
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kulture i kreatywng ekonomie, musi ulec przedefiniowaniu. Dotyczy to
wszystkich branz kreatywnych, na ktdre sktadaja sie: film, reklama i moda,
a takze zawody tworcze muzykow artystéw, wykonawcow.

Nowe ujecie muzyki

Powstala za sprawg pandemii nowa, ,wirtualna awangarda w sztuce” to
co$ odmiennego niz rozpad systemu dur-moll, ktéry dokonat sie w latach
1914-1915 na skutek eksperymentéw dodekafonistow: Arnolda Schonber-
ga, Antona Weberna i Albana Berga ze skala dwunastodzwigkowg. W dru-
gim dziesigcioleciu XXI wieku awangarda jest livestreaming i sigganie nie
tyle po nowe mozliwo$ci wyrazu, co przekazu. Wszedzie roi si¢ od roz-
maitych inicjatyw wykorzystujacych media, w ktérych gaszczu fatwo sig
zgubi¢. Muzycy w Europie i Ameryce ,zaangazowali” internet, aby pro-
ponowa¢ domowe koncerty (,doméwki”) na zywo, orkiestry symfoniczne
realizujg filmiki prezentujace rézne instrumenty z udzialem poszczegol-
nych muzykéw, z rzadka transmitujac na YouTube koncerty w pomniej-
szonych z konieczno$ci sktadach.

W historii minionego XX wieku, obok powaznych eksperymentéw ze
sztuka nowoczesng rodzit si¢ nurt, w ktérym twdrcy swiadomie zawierali
kompromis miedzy ,,misja” a popularnoscia swych dziel. Sztuka wyzsza
ustapila miejsca przenikajacej w szersze kregi spoteczenstwa praxis, ktora
bynajmniej nie odnoszac si¢ do metafizyki, byla adresowana do ogétu spo-
leczenstwa. Jej przyktadami byly kierunki stylistyczne np. jazz, soul, blues,
rock and roll, muzyka pop, rap, swing, hard rock.

W XXI wieku, w niepewnych z powodu pandemii czasach, stuchanie
muzyki wcigz odgrywa psychologiczng role w zyciu czltowieka. Muzyka
jest obecna w codziennosci jako intensywny bodziec warunkujacy indywi-
dualne doznania. W czasie pandemii, gdy sale koncertowe na catym $wie-
cie zostaly zamkniete lub tez otwierane sg dla garstki stuchaczy, nie mozna
wyrazac siebie i prezentowac swej sztuki. Koncerty online s3 wiec koniecz-
nym wytworem aktywnosci tworczej, dziatajacym jak pomost, dzieki kto-
remu mogg by¢ w ogdle przedstawiane dziela muzyczne.

Platformy internetowe otwierajg przestrzen, w ktdrej artysci i meloma-
ni mogg si¢ spotykac i wspiera¢ sie nawzajem, nawiazujac wspotprace czy
przyjaznie. Czesto jednak dzialania transmitowane w internecie okazuja
sie pozorne w kontekscie odbioru wcigz tworzonej i nagrywanej muzyki.
Ciagla mozliwos¢ przestrojenia si¢ na inny kanal, program czy platforme,
a takze sama bariera dzwigkowo-jakosciowa nie sprzyjaja kontemplacji
muzyki.
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Niektdre wydarzenia transmitowane na zywo zmuszaja nas do rela-
tywizacji znaczenia internetu, gdyz z ekonomicznego punktu widzenia
transmisje na zywo, prawie zawsze charytatywne, nie pokrywaja nie tylko
strat, ale réwniez biezacych kosztéw koncertéw, jakich doswiadczyli arty-
§ci, sale koncertowe i spektakle wystawiane na zywo*°.

Czy wobec wymuszonej ,awangardy internetowej” muzyka bedzie
ewoluowala i czerpala z nowych technologii? Catkowite odejscie od pre-
zentowania koncertéw na zywo w salach koncertowych w strong transmi-
sji na zywo na dluzsza mete wydaje sie malo prawdopodobne, zwlaszcza
gdy pandemia bedzie pod kontrolg. Ale poniewaz wirtualny streaming
okazal si¢ narzedziem o wybidrczych zaletach, dlatego prawdopodobnie,
jako jeden z $rodkéw przekazu, wtopi si¢ w przyszlosci w wykonawstwo
muzyki.

Podsumowanie

Dziefo sztuki nie moze powsta¢, o ile nie rodzi si¢ w konsekwencji indy-
widualistycznego procesu tworzenia, ktorego cecha charakterystyczna jest
skupienie $wiadomosci na istotnej dla twdrcy, cho¢ nierzadko oderwa-
nej od rzeczywistosci idei (moment idealny twoérczoséci). Moment idealny
w procesie tworczym jest jednak tworem bardziej ztozonym. Jego istote
stanowi myslowa reprodukcja przedmiotowego odniesienia catego proce-
su twdrczego, oparta na partykularno-subiektywnej wersji koncepcji odbi-
cia. Oznacza to, ze w $wiadomosci odbija sie to, co jest najistotniejsze dla
danego konkretnego procesu tworzenia i co stanowi zalazek przedmiotu
tego procesu®’.

Zwykle juz na poczatkowym etapie tworzenia tworca wyobraza sobie
calos¢ ksztaltowanego obrazu, wytworzonego z idealnej koncepcji arty-
stycznej i okresla w przyblizeniu jej celowo$¢. W procesie powstania dziela,
réwniez w aspekcie wykonawstwa nie istnieje rozgraniczenie miedzy tech-
nika tworzenia (techné) a samym aktem twdrczym. Czynniki te przeni-
kajg sie, stanowigc niepodzielny proces, w ktérym walke staczajg wymogi
opornego materiatu tworczego z zamierzonym wczesniej ideatem.

W procesie tworczym $wiadomos¢ artysty nakierowana jest nan od
wewnatrz (stan tworzenia) i nie stoi w sprzecznosci z jego swiadomos-
cig na zewnatrz (refleksje nad sensem tworzenia). Obie perspektywy sa

46 G. Bienvenu, dz. cyt., s. 12.
47 B. Jasinski, Performance w perspektywie estetyki procesow twérczych, ,,Sztuka
i Dokumentacja” 2019, nr 21, s. 18, https://www.doi.org/10.32020/ARTandDOC.
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czedciami tego samego procesu. Ale sam proces tworczy domaga sie prze-
strzeni. Wyplywa i wptywa do ,,kanonu kulturowego”, czyli systemu war-
tosci, na ktdre ukierunkowane jest spoteczenstwo i edukacja artystyczna
(stad dylematy tworcze artystow niemoggcych do kotica wyzwolic sie z pet
norm i wzorcow).

We wpajanych np. przez szkolnictwo czy $rodowiska artystyczne meto-
dach i systemach, a takze obiektywnych sytuacjach kryzysu twérca moze
dos$wiadcza¢ uczucia przytloczenia przez rzeczywistos¢. Jego ponadoso-
bowa jazn jest doswiadczana wtedy jako misja i powinno$¢ duchowa,
by zmierzy¢ sie z uznanym kanonem czy spotecznymi ograniczeniami.
W procesie powstania dzieta tworca doswiadcza zatem konfrontacji swego
»€g0” ze ,$wiatem zewnetrznym”.

Dazac do zbudowania wizji artystycznej, jedni tworcy zajmuja sie
wylacznie rzemiostem i ,,upiekszaniem”, a inni siggaja wyzej, probujac
dopelnia¢ swa osobowoscia ,ujecie rozumu” i wyrazi¢ w swoich dzie-
tach czy wykonaniach artystycznych filozofie i duchowos¢. I tak ,sztu-
ka A” pozostaje na poziomie ,integritas” i ,consonantia” (spojnosci
i wspétbrzmienia), a ,,sztuka B” wkracza w zakres czystego piekna (cla-
ritas), dostepnego wybranym®®. Ale dopiero sztuka B wydobyta z duszy
i jej dosiegajaca najglebiej ksztattuje swoje piekno®. Jest sztuka siegajaca
$wiata idei, odkrywania i prawdy.

Cho¢ zyjemy w czasach spolecznego kryzysu kultury, wywotanego
sytuacja obiektywng, ktdéra sklania niektérych do porzucenia ideatow
sztuki i siegania ku prostym jej formom, musimy pamietaé, Ze mentalna
powinnoscig, ale i potrzebg artystow jest nimi pozosta¢. Cho¢ kategoria
przedmiotu artystycznego ulegta modyfikacji, bo zaakcentowana zostala
jego korelacja z internetowym $wiatem transmisji danych, wytwory arty-
stow, czesto nieprzystajace do wirtualnej rzeczywisto$ci, w dobie nowej
awangardy muszg pozosta¢ z nimi w dialogu.

Kreacje artystyczne, niezaleznie od tego, czy prezentowane beda
w salach koncertowych, czy w internecie, aby pozosta¢ dzietami sztuki,
muszg by¢ tworzone nie tylko w celu samodowartosciowania czy potwier-
dzenia wlasnej uzytecznosci, lecz ze wzgledu na swg wartos¢ i wplyw, jaki
moga wywrze¢ na serca i umysty odbiorcéw, dla ktérych powstaja.

48 G. Kurylewicz, Dzielo sztuki i jego brak. Krytyka ironii jako zasady w sztuce, Wydaw-
nictwo Neriton, Warszawa 1996, s. 27.
49 Por. Platon, Paristwo, ks. III, 401d-e.
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Abstrakt

Nowe ujecie procesu tworczego w muzyce.
Wewnetrzna polemika miedzy zalozeniami estetycznymi
a terazniejsza rzeczywisto$cia kryzysu

Proces tworczy kojarzony z aktem komponowania w nowoczesnosci postrzegany jest
z roznych perspektyw. Cho¢ kompozycja pozostaje gléwna czescig procesu kreacji,
jego elementami sktadowymi sg rowniez: wykonawstwo artystyczne, improwizacja czy
inzynieria dzwigku. Kompozytor, tworzac kompozycje, nie sprawia, ze zostanie ona
»ozywiona”, dopdki nie wykona jej wykonawca. W pracy artystycznej odzwierciedlenie
znajduje idealistyczna triada pojeé: prawdy, dobra i piekna, o ile chodzi w niej o prze-
kaz warto$ci, ktére wiodg od ,inter-ego” artysty ku §wiatu zewnetrznemu. Gdy praca
ta wyplywa z istoty uczué i odczuwanych emocji zawiera w sobie pierwiastek tworczy.
Uzewnetrznienie gltebokich poktadow duszy artysty jest ,trescig” tego, co postrzegamy
jako ,,piekng forme”. W akcie twérczym elementem formalnym jest wiec ,idea” artysty,
ktoéra przekazywana jest odbiorcom. Kreatywnos¢ artystow-muzykow, w dobie sytuacji
uwarunkowanej pandemig 2019-2021, przyjmuje wcigz nowe formy i wzorce. W rze-
czywistoéci ,internetowej awangardy w sztuce” powszechng staje si¢ ekspansja wirtual-
nych transmisji muzycznych. Proces tworczy, charakteryzujacy sie dazeniem do odtwo-
rzenia nieuchwytnego stanu jednosci, ciggtosci i doskonatosci z wykonywana muzyka,
dzif jest zalezny od nowych §rodkéw przekazu i streamingu. Cho¢ kategoria przedmio-
tu artystycznego ulegta modyfikacji, gdyz nakre$lona zostala jego korelacja ze §wiatem
transmisji danych, wytwory artystow, z zalozenia nieprzystajace do wirtualnej rzeczy-
wistosci, w dobie kryzysu kultury musza pozostawac z nig w dialogu.

Stowa kluczowe: proces tworczy, muzyka klasyczna, wykonawstwo muzyczne, muzyk-
-artysta, kreacja artystyczna, kultura i Covid-19

Abstract

The New Understanding of the Creative Process in Music.
The Inner Polemic between the Aesthetic Principles
and the Current reality of the Crisis

The creative artistic process linked to composing in modernity may now be viewed from
different perspectives. Even though composing remains the central part of the creative
process, there are other parts like artistic performance, improvisation, and sound engi-
neering. The composer creating the composition will not be able to bring the compo-
sition to life without the help of the performer. The artistic process represents the ide-
alistic triad of concepts: the beautiful, the true, and the good - the qualities that lead
the artist’s inter-ego into the outer world. When the work is prompted by basic and felt
emotions containing the creative spark, one sees the “content” of the “beautiful form” at
the deepest level of the artistic soul. In the creative act, the formal element is the artist’s
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idea being passed on to the recipients. The creativity of artists-musicians in the times
of the Covid pandemic 2019-2021 constantly develops into new forms and designs. In
the reality of the art “Internet avant-garde,” the expansion of the virtual transmission
becomes common. Today, the creative process, based on an attempt to recreate the
ephemeral state of continuity and perfect union with music, seems to be dependent on
new means of expression and streaming. Even though the category of artistic work has
been modified in correlation with the world of transmitted data, the artistic works, by
definition incongruent with the virtual reality, in times of crisis, must remain in dia-
log with it.

Keywords: artistic process, classical music, music performance, music-artist, artistic
creation, culture in the times of Covid-19

Bibliografia

Bienvenu G., Is livestreaming the post-Covid-19 future for live music, 2020, https://
mp.weixin.qq.com/s/sBPgXxrGLhNn90GIDRn3pQ.

Bishop L., Collaborative Musical Creativity: How Ensembles Coordinate Spontanei-
ty, »Front. Psychol.” 2018, t. 9, Article 1285, s. 4-5, https://www.doi.org/10.3389/
fpsyg.2018.01285.

Burszta W. J., Roznorodnos$é i tozsamos¢. Antropologia jako kulturowa refleksyjnos¢,
Wydawnictwo Poznanske, Poznan 2004, s. 40.

Cunningham S., Craig D., Lv J., China’s livestreaming industry: platforms, politics, and
precarity, ,International Journal of Cultural Studies” 2019, t. 22, nr 6, s. 719-736,
https://doi.org/10.1177/1367877919834942.

Delalande F., Postscript: Music composition, creativity and collaboration - an old story,
only recently told, ,Musicae Scientae” 2016, t. 20, nr 3, Sage Publications, s. 457-461.

Deliege L., Richelle M., Prelude: The spectrum of musical creativity, [w:] Musical creati-
vity: Multidisciplinary research in theory and practice, eds. 1. Deliege, G. A. Wiggins,
Psychology Press, Hove-New York 2006, s. 2.

Dietrich A., The cognitive neuroscience of creativity, ,Psychon. Bull. Rev.” 2004, t. 11,
nr 6, s. 1011-1026, https://www.doi.org/10.3758/BF03196731.

Donin N, Caroline F., Tracking the creative process in music: New issues, new methods,

»Musicae Scientae” 2016, t. 20, nr 3, Sage Publications, s. 283.

Donin N., Empirical and historical musicologies of compositional processes: Towards
a crossfertilization, [w:] The act of musical composition: Studies in the creative pro-
cess, ed. D. Collins, Ashgate, Farnham 2012, s. 1-26.

Fischer G., Giaccardi E., Eden H, Sugimoto M. and Ye Y., Beyond binary choices: inte-
grating individual and social creativity, ,Int. J. Hum. Comp. Stud.” 2005, t. 63,
nr 4-5, s. 482-512, https://www.doi.org/10.1016/j.ijhcs.2005.04.014.

Gedo J., Perspectives on creativity: The biographical method, Ablex Publishing Corp,
Norwood 1992, s. 159.

Hagman G., The Musician and the Creative Process, ,,Journal of The American Academy
of Psychoanalysis and Dynamic Psychiatry” 2005, t. 33, nr 1, s. 109.



Nowe ujecie procesu tworczego w muzyce... 177

Hu C., How Livestreaming Is Bridging the Gap Between Bands and Fans During the
Coronavirus Outbreak, Pitchfork 2020, https://pitchfork.com/thepitch/music-live-
streaming-coronavirus/.

Jasinski B., O niektorych problemach wspotczesnej metodologii humanistyki, ,Przeglad
Humanistyczny” 1986, nr 11-12, s. 53-59.

Jasinski, B., Estetyka po estetyce. Prolegomena do ontologii procesu twérczego, Ethos,
Warszawa 2008.

Jasinski B., Performance w perspektywie estetyki procesow twérczych, ,,Sztuka i Doku-
mentacja” 2019, nr 21, s. 18, https://www.doi.org/10.32020/ARTandDOC.

Kurylewicz G., Dzielo sztuki i jego brak. Krytyka ironii jako zasady w sztuce, Wydawni-
ctwo Neriton, Warszawa 1996, s. 17, 27.

Langer S., Philosophy in a new key, 3rd ed., Harvard University Press, Cambridge 1957,
s. 257.

Maragos P., Gros P., Katsamanis A., Papandreou P., Cross-Modal Integration for Perfor-
mance Improving in Multimedia: A Review, [w:] Multimodal Processing and Intera-
ction: Audio, Video, Text, ed. P. Maragos, A. Potamianos and P. Gros, Springer, New
York 2008, s. 1-46, https://ttic.uchicago.edu/~gpapan/pubs/chap/MaragosGrosKat-
samanisPapandreouCrossModalReviewch-springer08.pdf.

Musical creativity: Multidisciplinary research in theory and practice, eds. 1. Deliege,
G. A. Wiggins, Psychology Press, Hove-New York 2006.

Nass M. L., From transformed scream, through mourning, to the building of psychic stru-
cture: A critical review of the literature on music and psychoanalysis, ,Annual of Psy-
choanalysis” 1989, t. 17, s. 172.

Neumann E., Kunst und Zeit, [w:] Kunst Und Schopferisches Unbewusstes Rascher,
Zurich 1954, s. 40.

Nijstad B. A., De Dreu C. K. W,, Rietzschel E. F. and Baas M., The dual pathway to cre-
ativity model: creative ideation as a function of flexibility and persistence, ,,Eur. Rev.
Soc. Psychol.” 2010, t. 21, s. 34-77, https://www.doi.org/10.1080/10463281003765323.

Platon, Panstwo.

Storr A., Music and the mind, Free Press, New York 1992, s. 96.

Tatarkiewicz W., Droga przez estetyke, PWN, Warszawa 1972, s. 35-36.

Tatarkiewicz W., O filozofii i sztuce, PNN, Warszawa 1986, s. 286.

The art of record production: An introductory reader for a new academic field, eds.
S. Frith, T. S. Zagorski, Ashgate, Burlington 2012.

Williamon A., Thompson S., Lisboa T. and Wiffen C., Creativity, Originality, and Value
in Music Performance, Hove: Psychology, 2006. [w:] Musical creativity: Multidisci-
plinary research in theory and practice, eds. I. Deliege, G. A. Wiggins, Psychology
Press, Hove-New York 2006.






Filozofia muzyki. Doswiadczenie, poznanie, znaczenie,
red. Matgorzata Gamrat, Matgorzata A. Szyszkowska, Krakow 2022, s. 179-196

@ https:/doi.org/10.21906/9788376432250.08

Mitosc¢ i filozofia w muzyce:
kantata L'Eraclito amoroso Barbary Strozzi

Dominika Zamara

Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu
dominikazamaraopera@gmail.com @ https://orcid.org/0000-0003-3715-6669

W dobie baroku kompozycja nie stanowita domeny kobiet, na kartach
historii muzyki zapisalo sie jednak kilka z nich, sa to miedzy innymi: cér-
ka Giulio Cacciniego - Giulia Caccini (1587-1640), Vittoria Aleotti (1575-
1620), Sulpitia Ludovica Cesis (1577-1617), Caterina Assandra (1590-1618)
czy Isabella Leonarda (1620-1704). Wéréd nich na firmamencie kompo-
zycji wokalnych da camera wyrdznia si¢ Barbara Strozzi (1619-1677):
kompozytorka i §piewaczka z Wenecji okreslana mianem Virtuosissima
Cantatrice [Wirtuozowska Spiewaczka] oraz Virtuosissima Compositrice
[Wirtuozowska kompozytorka]'. Jest ona jedyng kobietg tworzacg w cza-
sach takich kompozytoréow jak Luigi Rossi (1597-1653) czy Antonio Cesti
(1623-1669), ktéra skomponowata tak duzg liczbe utworéw przeznaczo-
nych na glos. Pozostawila po sobie ponad sto $§wieckich utworéw wokal-
nych; w tym kantaty, arie, madrygaly i duety, ktére opublikowata w o$miu
zbiorach dziet wydawanych w Wenecji od 1644 roku®. Strozzi zajmowala

1 Okreslenie to pojawia sie w historii muzyki od dekad, w obiegu naukowym ugrun-
towala je Ellen Rosand w artykule Barbara Strozzi, ,virtuosissima cantatrice”: The
Composer’s Voice w 1978 r. W 2009 zostata wydana plyta zatytutowana Strozzi Vir-
tuosissima Compositrice (Cappella Mediterranea, Ambronay, Harmonia Mundi),
co przyczynilo sie do spopularyzowania tego przydomka wsrdd szerokich rzesz
odbiorcow.

2 Zob. G. Archer, Introduction, [w:] B. Strozzi, Cantate, Ariette a una, due e tre voci,
red. G. Archer, Series: Baroque Era, A-R Editions, Madison 1997, s. VII. Zob. tez.
S. S. Campo, Barbara Strozzi 400 afios del nacimiento de la célebre compositora
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uprzywilejowang pozycje spoteczng w srodowisku intelektualno-arty-
stycznym Wenecji ze wzgledu na to, iz byla adoptowang cérka cenionego
weneckiego poety i librecisty operowego Giulio Strozziego (1583-1652).
Zalozyl on grupe intelektualistow zwang Accademia degli Incogniti, zrze-
szajaca poetdw, filozoféw, historykow i kompozytoréw, ktora ksztattowa-
ta zycie kulturalne oraz polityczne Wenecji tamtej epoki®. Ponadto warto
nadmieni¢, ze Giulio Strozzi wspdtpracowal z najwybitniejszymi kom-
pozytorami swoich czaséw, takimi jak: Claudio Monteverdi (1567-1643),
Francesco Manelli (1594-1667), Benedetto Ferrari (1603-1681) czy Fran-
cesco Cavalli (1602-1676). Stworzyl takze, wraz z najwybitniejszymi libre-
cistami weneckimi, takimi jak Giacomo Badoaro (1602-1654) czy Gian
Francesco Busenello (1598-1659), Accademia degli Unisoni. Wszystko
to mialo znaczny wptyw na uksztaltowanie warsztatu kompozytorskie-
go i wokalnego Barbary Strozzi, ktéra od dziecinstwa przesigknieta byta
$wiatem muzyki wokalnej i literatury”.

Kantaty Barbary Strozzi

Tworczos¢ kantatowa Barbary Strozzi zdaje si¢ doskonale wpisywa¢ w dzia-
tania wloskich kompozytorow XVII wieku, szczegélnie w nurt typowej dla
Wenecji, a takze Bolonii, Rzymu czy Neapolu - cantata da camera. Utwory
te przeznaczone s glownie na glos solowy (przewaznie sopran) z towarzy-
szeniem basso continuo. W nielicznych z nich pojawiaja si¢ rowniez zapisane
partie instrumentéw smyczkowych. Kompozycje te reprezentujg rézne style

e intérprete veneciana / Barbara Strozzi 400 years after the birth of the famous vene-
tian composer and performer, ,ArtsEduca” 2019, nr 24, s. 85-96; B. L. Glixon, New
Light on the Life and Career of Barbara Strozzi, ,The Musical Quarterly” 1997, t. 81,
nr 2, s. 311-335; taz, More on the Life and Death of Barbara Strozzi, ,,The Musical
Quarterly” 1999, t. 83, nr 1, s. 134-141; I. P. Emerson, Five Centuries of Women, Sin-
gers, Praeger, Westport, Conn. 2005; S. Leopold, Singen ist besser als Weinen. Das
abenteuerliche Leben der Barbara Strozzi, ,,Osterreichische Musikzeitschrift” 2014,
t. 69, nr 6, s. 13-22.

3 Zob. C. Hall, Galileo, Poetry, and Patronage: Giulio Strozzi’s ,Venetia edificata” and
the Place of Galileo in Seventeenth-Century Italian Poetry, ,Renaissance Quarterly”
2013, t. 66, nr 4, s. 1296-1331.

4 Zob. E. Rosand, The voice of Barbara Strozzi, [w:] Women Making Music: The
Western Art Tradition 1150-1950, ed. J. Browers, J. Tick, University of Illinois Press,
Urbana 1987, s. 176.

5 Zob. M. Ruffini, Barbara Strozzi nel Novecento: la scoperta di una nuova composi-
zione per il catalogo di Luigi Dallapiccola, Centro Studi Luigi Dallapicola (Edizioni
Suvini Zerboni), Milano 2005, s. 221.
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wokalne i czesto sg zlozone z recytatywu, ariosa oraz arii; zgodnie z zalo-
zeniami gatunku elementy te przeplataja sie, podobnie jak zmienne sposo-
by narracji - typowe dla liryki pierwszoosobowe wyznanie i trzecioosobo-
wa narracja reprezentatywna dla bardziej udramatyzowanych gatunkéw?®.

Dominujgcg tematykg w kantatach Barbary Strozzi jest milos¢ i jej roz-
ne oblicza: romantyczne, dramatyczne, satyryczne, elegijne, liryczne czy
sielankowe, najczesciej osadzone w kontekscie mitologicznym lub odwo-
tujace si¢ do antyku, zazwyczaj §wieckie. Te aspekty mifosne przedstawia-
ne bywaja od konwencji kantaty pastoralnej, jak na przyktad w kantacie
Amor Dormiglione [Mitosny Spioch], po dramatyczng, ukazujaca cierpie-
nie (np. Il Lamento [Lament]). Do typologizowania twdrczosci kantatowej
Barbary Strozzi mozna zastosowac¢ réznorodne klasyfikacje, na przyklad
te zaproponowane w pracy Jérome’a Dorivala, poswieconej kantacie fran-
cuskiej, ktéry wskazuje nastepujacy podzial kantat ze wzgledu na tema-
tyke i sposdb ujecia tematu: mitologia grecko-rzymska, tematyka rycer-
ska, cechy charakteru, kantaty okolicznosciowe, gry i tematy spoteczne,
pastoralno$¢, tematy komiczne i parodystyczne, tematy moralne i filozo-
ficzne, kantaty religijne’. Elementy te czesto taczg sie ze sobg, wchodzac
w rozmaite interakcje, ktére pozwalaja autorce na wydobycie wielu odcieni
emocjonalnych z tekstu poetyckiego i wypracowanie wlasnych rozwigzan
muzycznych (np. w umuzycznieniach poezji Giovanniego Battisty Marina,
w ktorych ironia przeplata si¢ z patetyzmem).

Barbra Strozzi nigdy nie skomponowata opery, natomiast w jej kan-
tatach wystepuje bogata akcja dramatyczna, ktdra caly czas sie rozwija,
a takze typowe dla gatunkow scenicznych dialogi i recytatywy. Z tego
wzgledu w jej utworach zauwazalna jest teatralno$¢ typowa dla opery®.
Pamietajmy jednak, ze kantata sama w sobie korzysta ze zdobyczy tego
gatunku (np. arie, ariosa, formy méwione ,,parlato”). Kantaty Strozzi cha-
rakteryzujg si¢ rowniez bogactwem $rodkéw muzycznych majacych na
celu podkreslenie akcji oraz emocji czy uczu¢ postaci — najczesciej przy
pomocy figur retorycznych, ktére idealnie wpisuja si¢ w koncepcje zna-
ku i opartego na znakach kodu, doskonale znang dzigki badaniom semio-
tycznym.

6 Szczegbélowa analize kantaty Appresso Ai Molli Argenti pod katem zastosowania figu-
ry lamentu i osadzenia go w réznych tradycjach przeprowadzili Richard Kolb i Bar-
bara Swanson w artykule Barbara Strozzi, Appresso Ai Molli Argenti (1659) z 2018 r.

7 Zob.]. Dorival, La cantate frangaise au X VIII¢ siécle, PUF, Paris 1999, s. 47-49.

8 Zob.hasto: Barbara Strozzi, [w:] Enciclopedia DEUMM. Dizionario Enciclopedico Utet
dellamusica e deimusicisti, Editore Unione Tipografico Editrice Torinese, Torino 1984.
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Kompozytorka pisata kantaty do tekstow swojego ojca, Giulia Strozzie-
go oraz do innych wloskich poetéw ze szkoly weneckiej. Prawie wszyscy ci
autorzy to profesjonalni literaci: poeci, pisarze ilibrecisci, jak chocby Pietro
Paolo Bissari (1595-1663), ktory byt politykiem oraz twérca melodramatéw
(np. La Bradamante). Z kolei Giulio Strozzi to autor libret do takich oper jak:
La finta pazza Francesca Sacratiego (1605-1650) czy Veremonda l'amazzone
di Aragona Francesca Cavalliego (1602-1676). Natomiast Sebastiano Baldi-
ni (1615-1685) to poeta i satyryk, Pietro Dolfino (1444-1525) za$ byt patriar-
cha koscielnym oraz poeta. Zdarzalo si¢ jednak, ze Barbra Strozzi si¢ga-
ta po teksty uznawane dzis za anonimowe (np. kantata Voipur, begl’occhi).

Podsumowujac to ogdlne wprowadzenie w twoérczos¢ kantatowa Bar-
bary Strozzi, nalezy jeszcze doda¢, ze jej kantaty nie sg bardzo trudne pod
wzgledem wirtuozowskim: tessitura nie siega najwyzszych rejestréw, ambi-
tus zas$ jest niezbyt szeroki. Teksty tych utworéw dzi$ zdajg si¢ archaiczne,
zatem bardzo istotna w aspekcie wykonawczym jest dykcja, aby podkresli¢
tekst i jego teatralno$¢. Réwnie wazna jest w ich wykonaniu artykulacja
i prawidfowe akcentowanie sylab. Czasami pojawiajg si¢ takze dlugie frazy,
ktore nalezy zaspiewac na jednym oddechu, co stawia przed wykonawca
wieksze wymagania techniczne. Wystepuja w tych utworach réwniez tak
zwane koloratury oraz duze skoki interwalowe, majace na celu uwypukle-
nie dramatyzmu tekstu poetyckiego i jego tresci. Najwazniejszym elemen-
tem i wymogiem stawianym $piewakowi jest jednak ekspresyjna inter-
pretacja tekstu poetyckiego, ktory czesto balansuje miedzy intymnoscia
i teatralnoscia, co stanowi realizacje idei recitar cantando pozwalajacej na
wzbudzenie w odbiorcy uczué, o ktérych mowi tekst, co stanowilo najwaz-
niejszy element (i cel) sztuki muzycznej wloskiego baroku.

Poetycki obraz Heraklita

Tekst kantaty L’Eraclito amoroso doskonale wpisuje w zalozenie obecne
we wloskiej kantacie poetyckiej i muzycznej XVII wieku: stowo miato by¢
no$nikiem uczu¢ i emocji, a takze refleksji na tematy ogdlnoludzkie, nie-
kiedy filozoficzne. Szczegdlnie wyraznie widaé to w zastosowanych figu-
rach poetyckich oraz odwotaniach do éwczesnie funkcjonujacych toposéw,
co w przypadku tego utworu nie jest zbyt rozbudowane. Niemniej pozwo-
lito kompozytorce na wytworzenie srodkéw muzycznej ekspresji, dzigki
ktérym mozliwe bylo przekucie ,l’affetto poetico” (sentyment poetycki)
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w ,affetto musicale” (sentyment muzyczny)®. Tematyka kantaty rzutuje
takze na konstrukcje muzyczng utworu, ktéra odbiega nieco od typowej
kantaty, w ktorej, aby uzyska¢ dramatyzm i forme¢ narracyjng, najczesciej
kompozytorzy na przemian z recytatywem stosowali arie da capo.

Zgodnie z podang wczedniej typologia kantaty mozna zauwazy¢, ze
L’Eraclito Amoroso jest w pierwszej kolejnosci utworem o tematyce mitos-
nej, w jej obliczu destrukcyjnym dla pomiotu, a dalej - moralno-filozo-
ficznej, zakorzenionej w greckim antyku. To réwniez refleksja nad niesta-
tos$cig w zyciu i dramatem osoby, ktéra po zawodzie milosnym utracila
wiare. Autor poezji do kantaty L’Eraclito Amoroso pozostaje jak na razie
anonimowy"’.

Spoéjrzmy na najwazniejsze elementy tekstu poetyckiego. Sama narra-
cja jest do$¢ prosta — oto nieszczgsliwa kobieta opowiada swoja historie.
Nie robi tego jednak w prostym wyznaniu lirycznym, lecz zwracajac sig,
nieco na wzdr antycznego filozofa (i tego z czaséw Barbary Strozzi), do
ludzi, do zakochanych — méwi do nich ku przestrodze. Ostrzega przed nie-
szczesciem, ktore moze spotkac kazdego, kiedy kochanek staje si¢ idolem
(bozyszczem), w ktérym poktada sie zbyt wiele wiary, a jak nauczal Hera-
klit ,wszystko si¢ przeobraza™'!, stad préba zbytniego przywigzania do
drugiego czlowieka, konczy sie dramatycznie dla podmiotu. Konsekwen-
cja bowiem tych silnych, niewlasciwie ulokowanych uczu¢ sg tzy i rozpacz,

9 A. Basso, Storia della musica dalle origini al XIX secolo: La Musica Italiana Vocale
da camera e da chiesa. Il Momento culminante della cantata, Editore UTET, Milano
2006, s. 298-302. Giovanni Mario Crescimbeni zdefiniowal poetycka forme kantaty
w swojej Istoria della volgar poesia (1714) w nastepujacy sposob: ,kompozycja wier-
szy przeplatanych ariami na jeden lub kilka gloséw niepodlegajacych okreslonym
regutom, zawierajgca elementy narracyjne i dramatyczne”. G. M. Crescimbeni, Isto-
ria della volgar poesia, t. 1, Presso Lorenzo Basegio, Venice 1730-1731 (wyd. I 1714).
Bardziej wspolczesne opracowania koncentruja sie jedynie na definicji i opisie kan-
taty muzycznej. Zob. np. Dizionario Musicale Larousse, dz. cyt.; Enciclopedia Motta,
red. F. Motta, Milano 1964; A. Basso, Storia della musica dalle origini al XIX secolo,
Editore UTET, Milano 2004.

10 W ksigzeczce programowej festiwalu Torino Milano Festival Internazionale della
Musica (05-23 settembre 2012), Sesta edizione znajduje si¢ informacja, Ze autorem
tekstu jest Pietro Dolfino (Delfino); zob. http://www.mitosettembremusica.it/sites/
default/files/2019-05/50_accademia_arcadia.pdf?fbclid=IwAR0Y5k5XiPLxbMih6
ZEtji2UlInCt8GFV_TVmInWkqeFbTGe9-Qe_nAnsdM (21.09.2021). Informacje
te jednak wymagaja dalszych badan i potwierdzenia, gdyz w pracach naukowych
i wydaniach kantat Barbary Strozzi tekst ten podawany jest jako anonimowy.

11 G. Reale, Historia filozofii starozytnej, t. 1: Od poczgtkow do Sokratesa, przekl.
E. I Zielinski, Redakcja Wydawnictw Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Lub-
lin 2000, s. 94.
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ktora z czasem staje si¢ centrum bytu, w ktérym cierpienie miesza si¢
z rozkoszg, powstaje oksymoron: bol staje si¢ szczgsciem, co dobrze wpi-
suje sie w idee Heraklita o nieustajacej walce i jednoczesnie syntezie prze-
ciwienstw, ktora stanowi harmonie wszech$wiata'’>. Podmiot widzi sie-
bie jako meczennice (figura meczennika) milosci do niestalego kochanka,
przez ktdrego jej wnetrze wypetnito si¢ smutkiem, przechodzacym w zato-
be, w zlo, ktore ja zabije i pogrzebie.

Ten niezwykle pesymistyczny i tragiczny obraz milosnego nieszczes-
cia wzmocniony zostal przez figury retoryczne i poetyckie, a takze obec-
ne w kulturze europejskiej toposy latwe do odczytania przez odbiorcéw
muzyki Barbary Strozzi. Juz na poczatku mamy apostrofe do zakochanych
(,Udite amanti”) wzmocniong westchnieniem skierowanym do boga (,,oh
Dio”). W dalszych fragmentach tekstu wystepuja stowa lub zwroty, ktore
mozna zaliczy¢ do figur zwigzanych z cierpieniem, na przyklad: ,lagrimar
mi porta” (przynosi mi Izy), ,Vaghezza ho sol di piangere” (niepewnos¢
doprowadza mnie do ptaczu), ,mi pascosol dilagrime” (karmie si¢ Izami),
»dolor” (bdl), ,singulti” (tkania), ,sospir” (westchnienie)”, ,tristezza (smu-
tek)”. Stowo ,,lagrima” zdaje sie powraca¢ niczym refren'®. Topos ten, tak
jak i figury zwiazane z bdlem, zalobg czy smutkiem nadajg rytm teksto-
wi poetyckiemu i jednocze$nie mocno uwypuklaja przyczyne tego stanu -
niestalo$¢ i perfidie Ukochanego, a takze niepewno$¢, zwatpienie, zdra-
dzone zaufanie i utrate wiary w konsekwencji wezesniejszych doswiadczen.
Podmiot zdaje si¢ nie dostrzega¢ najwazniejszej z lekcji Heraklita - ze
bez cierpienia nie potrafilby doceni¢ utraconego szczescia — aby w pel-
ni doswiadczac zycia, potrzebne sg pozytywne i negatywne aspekty. Jed-
ne bez drugich nie bytyby bowiem mozliwe do petnego doswiadczenia.

Przy takim obrazie przezy¢ podmiotu nietrudno powigzaé tytuto-
wego Eraclito z Heraklitem z Efezu. Charakterystyczne imi¢ powigza-
ne jest z elementami filozofii tego mysliciela czy nawet, na poziomie bar-
dziej ogélnym - pewnym wyobrazeniem o nim i o jego filozofii obecnym
w kulturze weneckiego (moze nawet wloskiego czy europejskiego) baro-
ku. To filozof pesymista, mowiacy o niestalo$ci rzeczy i $wiata, mizantrop.

12 Zob. tamze, s. 97.

13 W tym miejscu mozna zaznaczy¢, ze niepewnos$¢ autorstwa tekstu poetyckiego
obecnie jeszcze uniemozliwia odnalezienie jego wersji drukowanej lub rekopi-
$miennej, ktéra pozwolitaby na analize poréwnawczg oryginalu i umuzycznienia.
Z tego wzgledu figury poetyckie i muzyczne zostang pokazane razem w kolejnym
fragmencie tekstu. W analizie opieram si¢ na wydaniu: B. Strozzi, L’Eraclito amoro-
so, [w:] taz, Cantate, ariette, e duetti opus 2, Cor Donato Editions, 2014.

14 Zob. G. Reale, dz. cyt., s. 96.
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Nieustajaca zmienno$¢, niepewnos$é czy wrecz wzglednos¢ wszystkie-
go, cyklicznos¢ zycia i $mierci, zacieranie granic miedzy tym, co bylo
i tym, co bedzie - to fundamenty jego mysli*®, ktére wyraznie pojawia-
ja sie w tekscie (dodajmy, ze filozofia Heraklita byla popularna we Wto-
szech w XVII wieku, cho¢ w sztuce obecna dos¢ powierzchownie i rzad-
ko). Niestaly kochanek, zwatpienie czy my$l o §mierci doskonale sie w to
wpisujg, naturalnie, jesli mamy na uwadze tytul utworu wskazujacy na
mozliwe afiliacje. Zwiazki te podkreslaja elementy introspekcyjne zawar-
te w tekscie, ktore pozwalaja na oglad przezy¢ wewnetrznych podmiotu
i analize ich przyczyn - nie bez powodu juz na poczatku osoba moéwigca
zwraca si¢ do zakochanych: postuchajcie o przyczynie mego bolu i jego
konsekwencjach. Z przedstawionej w tekécie sytuacji wynika tez pewien
moral, zakladajacy, ze zbytnie przywigzanie do drugiego czlowieka, zbyt
silne don zaufanie moze doprowadzi¢ do utraty wiary, wreszcie stanu,
ktory dzi$ okreslilibysmy mianem depresji; wszystko sie bowiem zmienia,
nic na tym $wiecie nie jest state, nie mozna przywigzywac si¢ ani do rze-
czy, ani do ludzi - zdaje si¢ brzmie¢ puenta utworu. Warto zaznaczy¢, ze
odwotanie w tytule do imienia Heraklit i wskazania juz na tym poziomie
niestalosci jako cechy go obrazujacej (lub stanowigca specyficzng stalos¢
polegajaca na nieustajacej zmiennosci) pozwala powigzac tres$¢ tej poe-
zji z filozofig Efezczyka. W innym przypadku (bez wskazowki w tytule)
nalezaloby raczej mysle¢ o typowym lirycznym wyznaniu bélu, cierpienia
i niedoli kochajacej kobiety — o jednym z najsilniej utrwalonych w kultu-
rze europejskiej toposow.
Co wazne, imi¢ Heraklita, podobnie jak slowa ,milo$¢”, ,mitosny”,
»kochajacy”, ,kochliwy” w samym tek$cie kantaty nie wystepuje. Poja-
wiajg sie tutaj watpliwosci dotyczace tlumaczenia tego tytulu oraz rézne
mozliwosci jego interpretacji. Jesli chodzi o filozofi¢ Heraklita zwigzang
z nieustajacg zmienno$cia czlowieka i otaczajacej go rzeczywistosci wska-
zywaloby to na okreslenie Heraklita jako kochliwego, wrecz rozkochuja-
cego w sobie kobiety, stad wskazéwka w kierunku powigzan podmiotu
z porzucong kobietg. Kiedy jednak spojrzymy na tekst poetycki od strony
lingwistycznej, dostrzezemy, ze rodzaj podmiotu nie jest taki pewny, jak
mogloby si¢ to zdawaé — nie wiadomo bowiem, czy podmiot jest kobie-
ta czy mezczyzng, czy lament wyraza porzucona przez Heraklita kobieta
czy porzucony przez ukochang Heraklit. Brakuje bowiem wykladnikow,
by zdecydowanie wskaza¢, kto jest osobg mowiagca w tekscie. Mozliwe, iz

15 Zob. W. Tatarkiewicz, Historia Filozofii, t. 1: Filozofia Starozytna, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2014, s. 31-34.
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ta niejednoznacznos$¢ pojawila si¢ celowo, aby poglebi¢ wieloznacznos¢
i mozliwo$¢ ptynnego przejscia z perspektywy porzuconej kobiety do per-
spektywy nieszczesliwego Heraklita. Stad tez tytul kantaty mozna prze-
tlumaczy¢ jako ,, Kochajacy Heraklit” oraz ,,Kochliwy Heraklit”. Doskona-
le pokazuje to plynnos¢ rzeczy i niepewno$¢ otaczajacego nas swiata. Zas
nad calym utworem odciska si¢ pigtno pesymistycznej (dla niewtajemni-
czonych) strony rozwazan Heraklita.

Filozofia zapisana w dzwieku

Do najwazniejszych §rodkéw muzycznych pozwalajacych na wydobycie
emocjonalnej glebi i filozoficznej zadumy z poetyckiego tekstu w kantacie
Barbary Strozzi L’Eraclito Amoroso nalezg figury retoryczne. Wspolgraja
one doskonale ze wspdlczesnymi teoriami toposu literackiego i semioty-
ki muzycznej, ktére objasniaja znaczenia zawarte w obu mediach, a tak-
ze pozwalajg wskaza¢ w precyzyjny sposdb powigzania miedzy tekstem
a muzyka. Mozna tez dodac, ze system retoryki muzycznej to rodzaj kodu
kulturowego zawierajacy wielkie kompleksy znakéw usystematyzowane
zgodnie z podzialami zaproponowanymi jeszcze w antyku, a rozwinigty-
mi w czasach renesansu i baroku. Figura retoryczna to jeden z najlepszych
i najbardziej naturalnych przykladéw znakéw w muzyce, ktéry w obrebie
kultury europejskiej bywa dos$¢ dobrze odczytywany, nawet przez szersze
grono odbiorcéw na poziomie intuicyjnym, bez §wiadomosci zastosowa-
nych przez kompozytora zabiegéw retorycznych (czy istnienia retoryki
w ogole). A jak podaje Eero Tarasti: ,Western musical practice provides
ample evidence of the profoundly semiotic nature of music”*®. Dzieki temu
mozemy odczyta¢ znaczenia ukryte w dzwigkach i przeanalizowac ich
relacje z tekstem, a w omawianej kantacie kazdy muzyczny element wyni-
ka z poetyckiej tresci, co w kontekscie miejsca i czasu powstania utworu
jest zrozumiate.

W omawianej kantacie kompozytorka wydzielita poszczegdlne cze-
$ci utworu przy pomocy instrumentalnych tacznikéw, co w potaczeniu
z opracowaniem tekstu poetyckiego sprawia, ze utwor nie tylko zysku-
je budowe quasi-zwrotkowa, lecz takze poetycka tres¢ tatwiej dociera do
odbiorcy. Spojrzmy zatem na tekst w wersji podstawowej (tekst oryginalny
i ttumaczenie) oraz wylaniajacej si¢ z utworu Barbary Strozzi, w powiaza-
niu ze sposobem $piewania poszczegdlnych fragmentdw (zob. tab. 1).

16 E. Tarasti, Sings of Music. A Guide to Musical Semiotics, Mouton De Gruyter, Ber-
lin-New York 2002, s. 30.
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Tabela 1. L'Eraclito Amoroso wedtug Barbary Strozzi

L’Eraclito Amoroso

Udite amanti la cagione,
oh Dio,

ch’a lagrimar mi porta:
nell’adorato e bello ido-
lo mio,

che si fido credei, la
fede &€ morta.
Vaghezza ho sol di
piangere,

mi pasco sol di lagrime,
il duolo € mia delizia

e son miei gioie i gemiti.
Ogni martire aggra-
dami,

ogni dolor dilettami,

i singulti mi sanano,

i sospir mi consolano.
Ma se la fede negami
quell'incostante e per-
fido,

almen fede serbatemi
sino alla morte, o lagri-
me!

Ogni tristezza assal-
gami,

ogni cordoglio eternisi,
tanto ogni male afflig-
gami

che m'uccida e sot-
terrimi.

Juz pobiezny rzut oka na tekst pozwala zauwazy¢

Stuchajcie Kochani
mojej racji,
Och Boze,

ktéra sprawia, iz ptacze.

W mojego Adorowane-
go i Ukochanego Idola
mojego,

ktéremu zaufatam,
wiara umarta Niepew-
nos¢ pozostata mi tylko
i ptacz

Zywie sie tylko tzami,
maj bodl i rozkosz sa
moja radoscia i cier-
pieniem

Kazde meczenstwo mi
odpowiada

Kazdy bdl jest szczes-
ciem

Moje tkania mnie
uzdrawiaja
Westchnienia s uko-
jeniem

A jesli moja wiara
odeszta (odmawia mi
postuszenstwa),

Ten Niestaty i Perfidny
(Heraklit)
Przynajmniej wiare
zostaw mi

az do $mierci, och fzy
Kazdy smutek napetnia
mnie wewnetrznie,
kazda zatoba w $rodku
pozostanie

czasami zto mnie
pograzy,

zabije mnie i pogrze-
bie'”

L’Eraclito Amoroso
wedtug Barbary Strozzi

Udite, Udite, Udi-

te amanti la cagione,
oh Dio,

ch’a lagrimar mi porta,
oh Dio:

nell'adorato e bello ido-
lo mio,

che si fido credei, la
fede, la fede € morta.

Vaghezza ho sol di
piangere,

mi pasco sol di lagrime,
il duolo & mia delizia

e sonmie gioie i gemiti.
Ogni martire aggra-

da mi,

ogni dolor diletta mi,

i singulti, singulti mi
sanano,

i sospir, sospir, sospir mi
consolano.

oh Dio, nell'adorato

e bello idolo mio,

che si fido credei, la
fede,la fedeé morta.

Ma se la fede negami
quell'incostante,
quell’incostante e per-
fido,

almen fede serbate mi
sino alla morte, sino alla
morte, o lagrime!

Ogni tristezza assal-
ga mi,

ogni cordoglio eternisi,
tanto ogni male afflig-
ga mi

che m'uccida e sotter-
ri mi,

che m'uccida e sotter-

ri mi.

187

Sposdéb $piewania

Rodzaj recytatywu dra-
matycznego; Spiewanie
na wysokiej tessiturze

Liryczna kantylena
$piewana legato

Tekst $piewany na dtu-
gich nutach w $redniej
tessiturze legato i na
dtugim oddechu

Pojawia sie skok okta-
wowy; nizsza i $rednia
tessitura

Dtugie trzymane nuty;
pochody péttonowe
i catotonowe

$piewanie frazy na dtu-
gim oddechu w niskiej
tessiturze

Dramatyczne Spiewa-
nie, ktéremu towarzy-
sza duze skoki inter-
watowe

pewne zabiegi reto-

ryczne, dzigki ktérym kompozytorka kieruje uwaga stuchacza i wzmac-
nia emocjonalny przekaz tekstu poetyckiego. Dzieje si¢ to juz na pozio-
mie konstrukeji, jaka tekstowi poetyckiemu Strozzi nadala, oblekajac go

17 Jes$li nie zaznaczono inaczej, ttumaczenie wlasne - D. Z.
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w dzwigk. Juz sama quasi-stroficznos¢ i dodany jeden fragment (zbudowa-
ny z powtdrzenia dwoch werséw wybranych z poczatkowego fragmentu)
przeklada si¢ na wyrazne rozdzielenie informacji, a pozostawienie instru-
mentalnego tgcznika pozawala wybrzmie¢ tekstowi, niejako zostawia go
z odbiorcg. Najwyrazniej uwaga stuchacza kieruja powtdrzenia tekstu
(anafory), ktore pozwalaja podkresli¢ to, co najwazniejsze, co powinno
zosta¢ zapamietane i przemyslane lub przeciwnie — wstrzymuja narracje,
aby przygotowac odbiorce na kolejng partie tekstu.

Otwierajaca tekst poetycki apostrofa ,,udite” (stuchajcie) poprzez dwu-
krotne powtdrzenie w coraz to wyzszym rejestrze z wyraznym zastoso-
waniem interwaléw wznoszacych (kwarta, kwinta) na dwdch pierwszych
sylabach (motyw ten niczym odpowiedz tonalna w fudze przypomina
figure pytania - interrogatio) daje wrazenie wotania, eksklamacji (excla-
matio), w ktora przeradza sie dzieki wspomnianym zabiegom muzycznym.
Pozwala to na zwrdcenie uwagi stuchacza i podkreslenie, jak wazna jest ta
historia. Ten zwrot do stuchacza podany dwukrotnie przypomina filozofa
przemawiajacego do Ludu. Przypomnijmy, ze w kulturze Weneciji filozo-
fowie czesto wychodzili do Ludu i wygtaszali przeméwienia moralizator-
skie. Swoja pierwotng funkcje apostrofa ,,udite” odzyskuje przy trzecim
powtorzeniu, ktore jest fagodniejsze melodycznie i plynnie przechodzi do
dalszego odcinka tekstu. Do stowa ,,Amanti”, co moze oznaczac ,,kocha-
ni” lub ,kochankowie, zakochani” i w tym wypadku podmiot ostrzega
»kochankéw™ juz w pierwszej frazie mamy zatem nawigzanie ogdlne do
sposobu dzialania filozofow.

W tekscie dominujg okreslenia zwigzane z bélem, o czym byta mowa
powyzej, w wersji umuzycznionej czes¢ tych stéw zostata powtorzo-
na (przez co zmianie ulegla struktura metryczna tekstu) i wzmocniona
poprzez zastosowanie figur retorycznych, dobrze juz wéwczas osadzonych
w tradycji muzycznej. Ponadto w poczatkowych dwdch frazach muzycz-
nych kompozytorka dorzucita popularne w epoce, operowe westchnienie
»Oh Dio” (O Boze; zob. przykl. 1).

Kiedy podmiot zapowiada opowies¢ o tym, co przyniosto ptacz (,,lagri-
ma” oddane pochodami sekundowymi ze skokiem o kwinte zmniejszong
w $rodku slowa; patopoja), méwi o uwielbianym (,,adorato”) i pigknym
(»bello”) bozyszczu (»idolo”), ktdrego postepowanie sprawilo, ze wiara
w niego zostala zachwiana i ,umarfa”. Poszczegolne fragmenty zdania roz-
dzielane sg pauzami, ktére przywoluja skojarzenie z ptaczem niepozwalaja-
cym na wypowiedzenie diuzszej frazy bez chwili przerwy (oddanie struk-
turg frazy muzycznej stanu emocjonalnego podmiotu; figura suspiratio).
Kobieta stracita ztudzenia, ,niestaty i perfidny” (,inconstante e perfido”)
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spowodowal, ze ona przestala w niego wierzy¢, a sila tej utraty podkreslo-
na zostala — w tekscie poetyckim przez figure umierajacej wiary, w muzy-
ce za$ — powtdrzeniem slowa ,la fede” w wyzszej tessiturze (na tej samej
zasadzie, co stowo ,udite” na poczatku utworu) przy rozdzieleniu kazdego
stowa pauza'®. Z kolei ,umarta” (,,& morta”) zobrazowane zostato chroma-
tycznymi poitonami typowymi dla patopoi. Ten dwuwierszowy fragment
powrdci w polowie utworu, dajac poczatek kolejnej czgsci, niczym nowy
punkt wyjscia do opowiesci o bélu i cierpieniu. W takim przypadku czes¢
pierwsza konczylaby si¢ w momencie, kiedy podmiot odnajduje pociesze-
nie w swoim cierpieniu. Kolejna, wychodzac od przyczyny nieszczescia,
dochodzi do bardzo pesymistycznej konkluzji - ze rozpacz przerodzita
sie w wieczng zalobe (,cordoglio eterni”), a zto (,,male”), ktore trapi nie-
szczesng kobiete, zabije ja 1 pogrzebie (,uccida e sotterri”).

1 . .
L'Eraclito amoroso Barbara Strozzi
U-di - te u - di - te u - di-te Aman-ti laca - gio-ne oh
Yo o I I !
v 1 o —O —o 1
6
H Il Il A
1 i & - T T
| |
Di-o ch'ala-gri - mar mipor - ta. Oh Dio nell' a-do-ra - to ¢
&) T T ]
) I I I I 1
I I t I T t 1
[ — T =S © ©

Przyktad 1. Barbara Strozzi, LEraclito amoroso, t. 1-8

Kolejna sekcja kantaty rozpoczyna sie po krotkim instrumentalnym
intermezzu w takcie 22. Poczatek to stowo ,niepewno$¢” (,vaghezza”),
w ktérym pojawia sie pélton z nuty g na fis (patopoja lub madrygalizm,
tzw. pianto'®) podkreslajacy niepewnos¢, a w stowach oddajacych cierpie-
nie - bol. W tym fragmencie zmienia si¢ sposdb podawania tekstu — wie-
cej dzwiekow przypada na jedng sylabe, cho¢ nadal fragmenty poetyckie
rozdzielajg pauzy. Stopniowo podmiot dochodzi do tego, ze bdl staje sie

18 Pamietajmy, Ze pauzy pelnily bardzo wazng role w retoryce antycznej i muzycznej
opracowanej w XVI w. (np. oddech, ostabienie koncentracji mysli u stuchacza, seg-
mentacja akustyczna). Zob. R.]. Wieczorek, Ut cantu con sonet verbis: zwigzki muzyki
ze stowem we wloskiej refleksji muzycznej XVI wieku, Ars Nova, Poznan 1995, s. 114.

19 Zob. J. Grimalt, Mapping Musical Signification, Springer International Publishing,
Cham 2020, s. 33.
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rozkosza (,,il duolo & mia delizia”), lament za$ — rado$cia (,,e son miei gioie
i gemiti”). Kompozytorka wyraznie wskazuje réznice migdzy tymi katego-
riami: wszystkie stowa zwigzane z bélem zawieraja w sobie patopoje, a tam,
gdzie mowa o rados$ci — pojawiaja si¢ wicksze zréznicowanie melodyczne,
rytmiczne i ozdobniki. Najpierw melizmat w wygodnej dla glosu sopra-
nowego pozycji w celu podkreslenia tej stodyczy (,,delizia”) glosem ludz-
kim, pdzniej przy stowie ,rado$¢” (,,gioio”) — koloratura, ktéra wzmacnia
przekaz zatracenia si¢ w radosci. Ptynne przechodzenie ze stanu rozpaczy
do radosci przy zastosowaniu wspomnianych §rodkéw muzycznych (zob.
przykt. 2) pokazuje réwniez ptynno$¢ i zmienno$¢ wszystkiego oraz dua-
lizm tak silnie obecne w filozofii Heraklita.

28
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Przyktad 2. Barbara Strozzi, L'Eraclito amoroso, t. 29-38

Kulminacja i rodzajem konkluzji tej pierwszej czesci kantaty jest kolej-
ny fragment, w ktérym podmiot méwi o swoim meczenstwie, z ktéorym
jest pogodzony i ktdre staje sie jego integralng czescia, dajacg uzdrowie-
nie i pocieszenie. To zatracenie si¢ w bolu i diametralng zmiang¢ odczu-
wania Strozzi pokazuje po raz kolejny, zmieniajac sposdb §piewania oraz
parametry melodyczno-rytmiczne. Tu czas zatrzymuje sie: melodia poda-
za bardzo dlugimi wartosciami rytmicznymi (cale nuty, cale nuty z krop-
ka) w réwnomiernym rysunku rytmicznym, momentami pozbawionym
metrum, gtéwnie sekundami, z rzadka postuguje si¢ skokiem o interwat
wiekszy od tercji i chromatyka (podkreslanie stéw zwigzanych z bélem;
zob. przykt. 3). Wszystko to w srednicowym i niskim rejestrze glosu, w celu
nadania ciezkosci (np. stowo ,,bdl” - ,,dolor”), ukazania rodzaju bezczasu
i zapomnienia siebie. W tym fragmencie utworu mozna jeszcze widzie¢
te przemiany i opozycyjne zestawienia w kategorii syntezy przeciwienstw
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i nieustajacego stawania si¢, przechodzenia z jednego punktu do drugie-
go i z powrotem?’.

Przyklad 3. Barbara Strozzi, LEraclito amoroso, t. 71-75

W takcie 79 powraca fragment z poczatku poprzedzony westchnieniem
,Oh Dio™ ,nell’adorato e bello idolo mio, // che si fido credei, la fede, la
fede e morta”. Jak zostalo to juz zasygnalizowane, fragment ten pod wzgle-
dem poetyckim i muzycznym jest identyczny z tym, ktory pojawit sie na
poczatku utworu. Po nim rozwija si¢ narracja w strone coraz wigkszej roz-
paczy podmiotu - kobieta nie znajdzie juz zadnego ukojenia. Zabieg ten
pod wzgledem formalnym porzadkuje utwor, nadajac mu wyrazng struk-
ture dwoch czesci sktadajacych sie z kilku odcinkéw (pierwsza z trzech,
a druga z czterech). Dramaturgicznie nast¢puje rozwdj podmiotu, tego, co
dzieje si¢ w jego wewnetrznym $wiecie — od zdiagnozowania przyczyny
rozpaczy, przez probe przezwyciezenia i zatracenia si¢ w niej, az po totalne
pograzenie si¢ w zalobie, co wychodzi poza filozofi¢ Heraklita, wchodzac
na grunt barokowego lamentu i skupienia na emocji (tu skrajnie trudnej
dla pomiotu).

W tej czesci kompozytorka korzysta ze srodkéow muzycznych podob-
nych do tych, ktérych uzyla w ostatnim segmencie poprzedniej czesci.
Chodzi przede wszystkim o bardzo dlugie wartoéci nut, réwnomierny
rytm, pochody gléwnie sekundowe (nadal wzbogacane chromatyka i sko-
kami podkreslajagcymi znaczenie stéw), sredni i niski rejestr gtosu. Zmia-
na rejestru na wysoki nastepuje w momencie podkreslenie cech kochan-
ka: ,incostante” (niestaly) oraz ,perfido” (perfidny). To nie tylko rejestr
wysoki, ale dzwigki przejsciowe dla sopranu (bardzo pomystowe wsparcie
tresci poetyckiej z poziomu aparatu wykonawczego), co dodatkowo pod-
kresla dramatyzm sytuacji. Stowo ,,incostante” pojawia si¢ az dwa razy
i jest wyrazem zlosci i bélu wyrzucanego przez zraniong kobiete. Stowo

20 Zob. G. Reale, dz. cyt., s. 97.
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»perfido” skomponowane jest na pochodzie calotonowym i mozna je uzna¢
za rodzaj krzyku.

Pod koniec utworu, w takcie 125 pojawiaja si¢ frazy zalobne i cigzkie
w swoim dramatyzmie: ,,Ogni tristezza assal gami ognio cordoglio eterni-
si” (Kazdy smutek wypelnia moje wnetrze w wiecznej zalobie). Wystepuje
tu dtugo trzymany dzwiek (tzw. tenuta) e’ na stowie ,wieczno$¢” (,eter-
nisi”) z interwatem sekundy malej na koncu. Ostatni fragment kantaty
przynosi zmiang sposobu umuzycznienia - pojawiaja si¢ drobne war-
tosci rytmiczne i duze zréznicowanie: znaczne skoki interwatowe i nie-
liczne, bardzo krotkie pauzy, a takze wyrazny kontrapunkt w basie. To
ozywienie muzyczne na koncu utworu mocno kontrastuje z tekstem poe-
tyckim, w ktérym pojawia si¢ najbardziej pesymistyczna konkluzja. Te
przeciwienstwa zostaly dodatkowo wzmocnione wewnatrz tego fragmen-
tu: ruchliwe odcinki ze skokami nieprzekraczajacymi kwinty (,tanto ogni
male affliggami”) po pauzie zestawione zostaja ze spokojniejszg rytmicz-
nie fraza, w ktorej pojawia si¢ skok interwalowy bardzo duzy, o undecyme
w dél, co obrazuje stowo ,,pogrzebie” (,,sotterrini”). Mozna zauwazyc¢, ze
ostatnie frazy wyrazaja brak nadziei na cokolwiek: ,,Zto mnie pogrzebie”.
Tym ztem jest Heraklit, ktéry porzucil kochajaca go kobiete, w szerszym
rozumieniu nieszczes$liwe uczucie lub ciggla zmienno$¢ rzeczywistosci.
Kantata konczy sie na niskich i trudnych wykonawczo dla sopranu dzwie-
kach h male, aby odmalowa¢ motyw pogrzebania i jego ostatecznos¢ (zob.
przykl. 4).

Przyktad 4. Barbara Strozzi, L'Eraclito amoroso, t. 159-163

Jak zauwaza Carol Kimball ,,Strozzi uses long melismas and contrast-
ing passages to portray the narrator’s relief felt in grief. (...) She uses irony,
humor, and vulnerability to portray each affect”’. Kantata ta podkresla
zdolnos¢ Strozzi do komunikowania rozdzierajacych serce emocji muzy-
ka. Nawet jesli odbiorca nie zna tekstu poetyckiego, udreka podmiotu jest
dla niego jasna. Intymnos$¢ osamotnionego kobiecego glosu i szlochaja-
ca, a nawet zawodzaca melodia po mistrzowsku wskazuje stuchaczom

21 Zob. C. Kimball, Women Composers: A Heritage of Song, Hal Leonard Productions,
Milwaukee 2004, s. 157.
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przezywany przez podmiot dramat i jego stan psychiczny. Podkresli¢
bowiem nalezy, ze muzyka wloska tego czasu to muzyka afektu i malo-
wania stéw za pomocg dzwiekdw (tzw. word painting | word illustration®?).

Mozna w tym miejscu zadaé pytanie o to, jaki obraz miltosci wyla-
nia si¢ z tego utworu i co z filozoficznej mysli Heraklita z Efezu zostalo
zawarte w tej kantacie. Obraz ten jest pesymistyczny, pefen skrajnych emo-
cji — od radosci po gleboki smutek, cierpienie, utrate wiary czy pragnie-
nie $mierci, milosci niszczacej. Przyczyna tego jest niestatos¢, porzucenie,
zmiennos$¢ $wiata i cztowieka. Barbara Strozzi rysuje nam zatem w swo-
jej kantacie obraz relacji mitosnej, z ktorej wylaniaja si¢ elementy filozo-
fii Heraklita: nie liczg si¢ uczucia, liczy sie ciagly rozwoj czlowieka, jego
umysl, uczucia nie s stabilne, moga ptynnie przej$¢ z jednej skrajnosci
w druga. Wszystko si¢ zmienia, przemija, nawet cierpienie moze stac sie
radoscig, jesli zmieni si¢ w immanentng cze$¢ podmiotu. Niezaleznie od
kilku pozytywnych akcentéw, kantata ta jest gleboko pesymistyczna. Jest
ona przede wszystkim przykladem recepcji idei filozoficznych na gruncie
muzycznym. Mozna zalozy¢, ze szersze ujecie filozofii Heraklita z Efezu
z jednej strony nie pasowalby do lamentu, z drugiej za$§ w muzyce i poezji
tego okresu mamy czesto odwolanie do erudycji stuchacza, ktéra pozwa-
lata odbiorcy na dopowiedzenie tego, co ani w nutach, ani w stowach sig
nie znalazto. Innymi stowy kazdy odczyta utwér na swoj sposéb, odnajdu-
jac w nim bogactwo znaczen uczuciowych i filozoficznych, zgodnie z wtas-
nym oczytaniem.

Na koniec warto jeszcze dodac, ze kantata Barbary Strozzi, mimo iz
niemal cala utrzymana jest w tessiturze wygodnej dla sopranu, wymaga
od wykonawcy duzej ekspresji wokalnej, dramatyzmu w glosie, znakomi-
tej dykcji, a réwnoczesnie lekko$ci. Wirtuozeria kompozytorska u Barba-
ry Strozzi to wszechstronno$¢ tej wybitnej artystki, ktéra réwnorzednie
traktuje zaréwno tekst poetycki, jak i warstwe muzyczng. Jednoczesnie
posiada ogromng wiedze, w jaki sposéb prowadzi¢ glos, aby jak najwier-
niej odzwierciedlal emocje poetyckie zawarte w figurach retorycznych.
W znakomity sposob kompozytorka potrafita polaczy¢ teatralnosé¢ i qua-
si-liryczno$¢ pelnego bdlu wyznania wyrazajace stany emocjonalne pod-
miotu z retoryka muzyczng i wierng interpretacja tekstu poetyckiego oraz

22 Zob. W. Bernhart, What Can Music Do to a Poem? New Intermedial Perspectives
of Literary Studies [2008], [w:] Essays on Literature and music (1985-2013) by Wal-
ter Bernhart, ed. W. Wolf, t. 14, Brill/Rodopi, Leiden-Boston 2015, s. 406. Zob. tez.
Aspects of the Secular Cantata in Late Baroque Italy, ed. M. Talbot, Routledge, Lon-
don-New York 2016 oraz M. Feldman, City Culture and the Madrigal at Venice, Uni-
versity of California Press, Berkeley 1995.
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doskonalym wykorzystaniem glosu - cz¢sto wirtuozowskim. Pokazuje to,
ze zastugiwala ona w pelni na swoj przydomek - Virtuosissima Cantatrice,
atakzeinaten drugi, nadany jej w XXI wieku - Virtuosissima Compositrice.

Abstrakt

Milos¢ i filozofia w muzyce: kantata L’Eraclito amoroso Barbary Strozzi

Przedmiotem niniejszego tekstu jest analiza kantaty L’Eraclito amoroso wybitnej i jed-
nocze$nie jednej z nielicznych kobiet-kompozytorek dziatajacych w Wenecji w okresie
baroku Barbary Strozzi (1619-1677). Kantata ta to przyktad recepcji idei filozoficznych
w muzyce wokalnej XVII wieku. Analizie poddane zostaly zwigzki filozofii z muzyka
i poezja, za§ w centrum rozwazan znajduje si¢ wyobrazenie mitosci obecne w omawia-
nym utworze w kontekécie idei filozoficznych Heraklita z Efezu. Do przedstawienia
tematu zastosowano narzedzia wywodzace si¢ z badan nad retoryka muzyczna, rela-
cjami stowno-muzycznymi oraz, pomocniczo, semiotyki muzycznej.

Stowa kluczowe: milo$¢, filozofia, L'Eraclito amoroso, Barbara Strozzi, retoryka
muzyczna

Abstract

Love and Philosophy in Music:
cantata L'Eraclito amoroso by Barbary Strozzi

The article analysis L'Eraclito amoroso, the cantata by the outstanding Barbara Strozzi
(1619-1677), one of the few women composers working in Venetia in Baroque. The can-
tata represents the reception of philosophical ideas in the XVII century vocal music.
The relationship between philosophy, music, and poetry is being analyzed, with the pri-
mary focus on the image of love presented in work in the context of the philosophical
ideas of Heraclitus of Ephesus. In the presentation of the above themes, the author used
tools connected to studying music rhetoric, relationships between words and music, as
well as, to some degree, musical semiotics.

Keywords: love, philosophy, UEraclito amoroso, Barbara Strozzi, music rhetoric
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Posréd wielu gatunkéw muzycznych jedno z najwazniejszych miejsc zaj-
muje pasja. Rozwazania Me¢ki Panskiej czynione za pomocg rozmaitych
srodkow wyrazu przez wiele lat koncentrowaly sie¢ wokoét dwoch dziel Jana
Sebastiana Bacha - Pasji wg sw. Jana i Pasji wg $w. Mateusza - bedacych ory-
ginalnymi i glebokimi muzycznymi interpretacjami tego gatunku. W wie-
ku XX do pasyjnej tradycji odwolywali sie najwieksi kompozytorzy, wérod
nich Krzysztof Penderecki (Passio et mors Domini Nostri Iesu Christi secun-
dum Lucam, 1966), Pawel Mykietyn (Pasja wg sw. Marka, 2008), rozsze-
rzajac arsenal muzycznych §rodkéw wyrazu na miare XX-wiecznej ekspre-
sji. Wspomniani kompozytorzy wspélczesni stosowali w muzyce pasyjnej
instrumenty perkusyjne, czynigc tym samym precedens dla jej pdzniej-
szego wykorzystania w funkcji solowego lub koncertujacego medium.

Odkrycie solowych mozliwosci perkusji widzianych przez pryzmat
chrzescijanskiego misterium paraliturgicznego, w sposéb pelny urzeczy-
wistnito si¢ w dzialaniach twérczych m.in. Stanistawa Moryty oraz Mariu-
sa Constanta.

Tworcy ci wprowadzili perkusje do sakralnych przestrzeni, czynigc z niej
srodekartystycznejwypowiedzistojacy naréwnizorganami, ktérych ,,pano-
wanie” wosrodkach chrzescijanskiego sacrum, od czaséw papieza Witaliana
(600-672) bylo niepodzielne... Niniejszy artykul traktuje o monumental-
nym dziele perkusyjnym, zaliczanym dzi$ do klasyki swego gatunku - Car-
mina Crucis Stanistawa Moryty. Kompozycja powstata w 2000 roku i jest
utworem synkretycznym, lgczacym poezje, muzyke i sztuke wizualna.
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Szukajcie Pana, gdy pozwala sie znalez¢,
wzywajcie Go, dopdki jest blisko!

Niechaj bezbozny porzuci swa droge

i cztowiek nieprawy swoje knowania.

Niech si¢ nawrdci do Pana,

a Ten si¢ nad nim zmituje,

i do Boga naszego, gdyz hojny jest w przebaczaniu.
Bo myéli moje nie s3 myslami waszymi,

ani wasze drogi moimi drogami (Iz 55, 6-8).

Przytoczony powyzej fragment Pisma Swietego otwiera ksigzeczke
programowg dolaczona do plyty Stanistawa Moryty — Carmina Crucis'.
Glebia przekazu biblijnego tekstu stanowi doskonaly zapowiedZ muzyki
nasyconej duchem i tajemnica, odkrywang stopniowo w kazdej z czterna-
stu czedci dziela. Jak stusznie zauwazyl Krzysztof Lipka:

Carmina Crucis to [...] dzielo religijne, nawet paraliturgiczne. Reprezentu-
je ono religijnos¢ bardzo wspdlczesng, na miare naszych czaséw, zwracajaca
sie do wewnatrz bez epatowania dramatem i emfazg. [...] ofiarowuje chwile
wytchnienia i nieco podniostego nastroju w $wiecie, ktéremu coraz bardziej
chwil takich brakuje®.

Introwertyczny charakter dzieta Stanistawa Moryty osiggniety jest
przez dzwieki rozbudowanego instrumentarium perkusyjnego, ktéremu
towarzysza recytacje wspolczesnej poezji — poematu Droga Andrzeja Zie-
linskiego, wykonywane przez dwoje aktorow — kobiete i me¢zczyzne. Zabieg
zastosowania perkusji jako dzwiekowego medium stuzacego wyzwoleniu
stanow mistycznych, medytacyjnych moze wydawac sie zagadnieniem
paradoksalnym. Zestawy multiperkusyjne z reguly kojarzone s3 z duzym
wolumenem brzmieniowym, z nieokielznang energia generowang cze¢sto
przez agresywna rytmike. W przypadku analizowanej kompozycji mamy
do czynienia z zupelnie inng sytuacja. Operowanie niskimi dynamika-
mi, kontemplacja pojedynczych tonéw perkusyjnych idiofonéw, dbalos¢
o piekno brzmienia czynig z kazdej czesci dziela rodzaj piesni opowiada-
jacej o poszczegdlnych etapach zbawczej drogi Jezusa.

1 S. Moryto, Carmina Ccrucis, wyd. DUX, 2002, Stanistaw Skoczynski - perkusja,
Henryk Boukotowski, Magda Teresa Wojcik - recytacje.

2 Zrédlo cytatu: http://muzyka.onet.pl/klasyka/moryto-carmina-crucis/4twr2
(17.09.2017).
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Profesor filozofii Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina
w Warszawie — Jagna Dankowska® - pisze o tym w spos6b nastepujacy:

Pozorny paradoks budowania muzyka perkusyjng ciszy podkresla w ten
szczegblny sposob znaczenie zycia duchowego, stanowigcego jedyna sku-
teczng obrone przed otaczajacego czlowieka zgielkiem §wiata zewnetrznego
i otwierajgcego droge ku innym obszarom doznan i przestrzeni metafizycznej,
po to by nauczy¢ porzadkowania tego, co wewnetrzne i zewnetrzne®.

W Carmina nie odnajdziemy krzyku, zgietku waskich uliczek Jerozoli-
my wypelnionych rzadnym sensacji ttumem. Ich miejsce zajmuje cicho$¢
cierpienia, rodzaj zapadnigcia si¢ w siebie umozliwiajacy gleboki wglad
we wlasne wnetrze. Zagadnienie poznania wlasnego ja pojawia si¢ w wie-
lu tradycjach religijnych $wiata. Przypomne tutaj spopularyzowany przez
Sokratesa napis na $wiatyni Apollina w Delfach - Poznaj samego siebie,
oraz maksyme $wietego Augustyna — Wejdz w samego siebie, we wnetrzu
czlowieka mieszka prawda.

Kontemplacyjny charakter utworu nie oznacza jednak catkowitej
rezygnacji kompozytora z elementéw wirtuozowskich. W wielu czesciach
perkusyjnego misterium wystepuja struktury rytmiczne, rozwigzania fak-
turalne, muzyczne frazy wymagajace od perkusisty niezwyklej sprawnosci
technicznej, niezbednej do prowadzenia muzycznej narracji. Wirtuozeria
pozostaje jednak celowo ukryta, by nie przyttoczy¢ warstwy ideowej dzie-
ta. Waznymi aspektami kompozycji, ktore nalezy poruszy¢ przed przy-
stapieniem do analizy jej poszczegdlnych czesci, s topofonia brzmienia
oraz zwigzany z nig motyw wedréwki. Poszczegdlne czesci dziela, nosza-
ce miano stacji, rozdysponowane s3 w réznych miejscach $wigtyni. Per-
kusista wedruje do kolejnych zestawow multiperkusyjnych, wykonujac na

3 Jagna Dankowska (1945-2018) - dr hab. filozofii (Uniwersytet Warszawski), rezyser
dzwieku (Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina). W latach 1991-2005 kierow-
nik Studium Nauk Humanistycznych i Jezykéw Obcych. Od roku akademickiego
2002/2003 do 2004/2005 prodziekan, a nastepnie w latach 2005-2008 pelnita funk-
cje dziekana Wydzialu Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki. W wyborach
w roku 2008 zostala wybrana na stanowisko prorektora ds. studenckich i kontak-
tow zagranicznych w kadencji 2008-2012. Zajmowala si¢ filozofig muzyki, a w tym
szczegdlnie niemiecky filozofia muzyki XIX w., a takze polska filozofig i estetyka
muzyki. Autorka U podstaw filozofii muzyki. Niemiecka filozofia XIX wieku a muzy-
ka, (Warszawa 2001) oraz licznych artykuléw z zakresu filozofii i estetyki muzyki.
Zrédto: https://www.chopin.edu.pl/pl/osobowe/jagna-dankowska (30.05.2019).

4 J. Dankowska, A. Zielinski, ksiazeczka dotaczona do ptyty Carmina Crucis; wyd.
DUX, Warszawa 2002, s. 36.
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kazdym z nich okreslong czes¢ utworu. W dostownym znaczeniu wedréw-
ka owa stuzy zmianie generatoréw brzmienia oraz zmianie akustyki. Prze-
strzen sakralna staje si¢ zatem réwnoprawnym - obok dzwigkéw perku-
syjnych oraz recytowanych tekstow — komponentem utworu, w sposéb
niewatpliwy wplywajac na odbiér dzieta. W znaczeniu przeno$nym droga,
jaka pokonuje perkusista, jest z jednej strony symbolem wedréwki Jezu-
sa Via Dolorosa, z drugiej zas symbolem wewnetrznej wedréwki kazde-
go czlowieka prowadzacej do osiggnigcia duchowej gnozy, wyzwolenia,
pozostawienia za sobg starego porzadku i widzenia $wiata na rzecz nowe-
go. W przypadku analizowanego dzieta i wpisanej wen wedréwki Chry-
stusa mozemy mowic¢ o zmianie (przemianie) materii w ducha, o przejsciu
z profanum do sacrum, z ziemskiego ogladu rzeczywistosci w rzeczywi-
stos¢ widziang oczami Boga.

Chrystus, bedacy symbolem kazdego czlowieka, przemieszcza si¢ wraz
z krzyzem, kilkukrotnie upadajac pod jego ci¢zarem. Cztowiek-Bog upa-
da, by cho¢ przez chwile generowa¢ widzenie §wiata bliskie czlowiekowi,
by znizy¢ si¢ do poziomu istoty grzesznej. Nalezy jednak zaznaczy¢, iz
zaden z upadkdéw Jezusa nie jest ostateczny. Zbawca podnosi sie, jego duch
tryumfuje nad materig w taki sam sposdb, w jaki wiecznos$¢ tryumfuje
nad przemijaniem.

Analiza perkusyjna poszczegdélnych czesci dzieta

Stacja | - Jezus skazany na $mier¢

Piesni Krzyza rozpoczyna toccata (od wl. toccare - uderzaé) przezna-
czona na zestaw jedenastu strojonych tom-toméw — bebnéw o glebokim
brzmieniu wspartym akustyka miejsca, w ktorym dzielo jest wykonywa-
ne. Kompozytor kresli w niej rysunek melodii, ktéra w ostatniej czesci
cyklu wykonywana jest na marimbie. Jej konstrukcja interwatowa opie-
ra si¢ na drugim modusie messiaenowskim, zbudowanym z nastgpstw
interwalowych sekund malych i wielkich. Zaréwno pierwsza, jak i ostat-
nia cz¢$¢ Carmina Crucis charakteryzuja sie zwarta, sekstolowa rytmika.
Stosujac forme toccaty, Stanistaw Moryto nawigzuje do formy muzycznej
powstatej w XVI wieku, cieszacej sie najwiekszg popularnosciag w okre-
sie baroku. Jej cechami charakterystycznymi sg szybkie tempo oraz wir-
tuozeria. Oba wspomniane elementy mozna z powodzeniem odnie$¢ do
pierwszej i ostatniej czesci omawianego dzieta. Toccata Carmina Crucis
jest perkusyjnym incipitem, rodzajem przedmowy zwiastujacej pézniejsze
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wydarzenia - fizyczne (tu: odbierane przez zmyst stuchu interwencje
muzyczne) oraz metafizyczne (tu: kontemplacje kolejnych etapéw Meki
Panskiej). Odznacza si¢ wysoka energetyka mimo niewielkiego diapazonu
dynamicznego, ,,plynnoscia frazy muzycznej”.

Z zagadnien technicznych przy omawianiu tej czesci nalezy wspomnie¢
o trudnosciach zwigzanych z wybrzmieniem dzwigku membranofonéw
w przestrzeni o duzej akustyce®, czego efektem moze by¢ brak klarow-
nosci muzycznej wypowiedzi. Wspomniany problem mozna czesciowo
pokonac poprzez:

1. zastosowanie instrumentéw zaopatrzonych w jedng membrane.
Generatory brzmienia o wspomnianej charakterystyce konstruk-
cyjnej odznaczajg sie¢ bardziej klarownym dzwigkiem, anizeli ich
dwumembranowe odpowiedniki;

2. lekkie sttumienie membran tom-tomow;

3. uzycie palek o umiarkowanym stopniu twardosci, zaopatrzonych
w glowki z twardego filcu.

Klarownos$¢ muzycznej wypowiedzi uzalezniona jest réwniez od odpo-
wiedniego sposobu frazowania, definiowanego m.in. przez akcentacje.
Zaréwno w pierwszej, jak i ostatniej czesci cyklu Carmina Crucis gléwny
ciezar akcentowania przypada zazwyczaj na pierwsza nute kazdej z grup
sekstolowych za wyjatkiem schytkowej fazy trwania toccaty, gdzie uwypu-
kleniu dynamicznemu poddane zostaty pierwsza i pigta wartos¢, a nastep-
nie pierwsza i szosta.

Stacja Il - Jezus wktada krzyz na swoje ramiona

Material muzyczny drugiej czesci kompozycji ograniczony zostal do
brzmienia dzwondéw rurowych. Uzycie tego instrumentu stanowi oczy-
wiste nawigzanie do tradycji uzywania dzwonéw koscielnych, ktéra swy-
mi poczatkami siega w Europie czaséw $redniowiecza. Dzwony perkusyj-
ne roznig sie od swych protoplastéw zaréwno budowa, jak i materiatem,
z ktérego sg wykonane. Campane tubolari® nie posiadajg serca; wydobycie
dzwigku realizowane jest za pomocg specjalnie spreparowanych mtotkow.
Fakt swobodnego operowania takimi induktorami sprawia, iz melodia
wykonywana na perkusyjnych dzwonach moze posiada¢ bardziej zrézni-
cowane parametry niz ta wykonywana na dzwonach koscielnych. Mam

5 Najczesciej jest to przestrzen kosciota.
6 Wtloskie okre$lenie na dzwony rurowe.



202 Leszek Lorent

tutaj na mysli gtéwnie dynamike, urozmaicong rytmike, ksztaltowanie
frazy.

W przypadku realizacji analizowanej cz¢sci kompozycji mlotki uzywa-
ne do gry na dzwonach powinny mie¢ posta¢ dwustronnych induktoroéw,
przy zalozeniu, ze jedna ich strona wykonana jest z twardego materiatu,
druga za$ posiada skdérzane zakonczenie. Dzigki takiej budowie mozliwe
jest dokonanie ptynnej zmiany barwy dzwieku instrumentu podczas gry
poprzez szybkie obrdcenie induktora w dfoni o kat 180 stopni.

W II cze$ci Carmina Crucis perkusista kreuje forme pelnego pytan
i niedopowiedzen dialogu, bedacego muzyczng interpretacja poetyckie-
go tekstu.

Metaliczny, czysty dzwigk instrumentu mozna odczyta¢ jako symbol
blasku. Jezus wkiada na swe ramiona krzyz, ktory jak wyczytamy w kolej-
nych ustepach poetyckich, stanowi ,hanbe dla Zyda”. Przez cierpienie
Boga-czlowieka drzewo krzyza zostaje uswiecone. Swietoé¢ Syna Boze-
go niejako wnika w §wiat materialny, przejawiajac si¢ w nim od przeszlo
dwdch tysiecy lat pod postacig licznych relikwii starozytnej, okrytej hanba
i ponizeniem machiny meczenskiej $mierci.

Papiez Benedykt XVI w jednej ze swych Homilii nadmienia:

Wielu chcialoby zapyta¢, dlaczego my, chrzeécijanie czcimy narzedzie tortur,
znak cierpienia, porazki i upadku. To prawda, krzyz wyraza wszystkie te rze-
czy. Jednak z powodu Tego, ktory zostal wywyzszony na krzyzu dla naszego
zbawienia, Krzyz reprezentuje takze definitywne zwyciestwo Bozej milosci
nad zlem na $wiecie. [...] Zatem Krzyz jest czym$ wiekszym i bardziej tajem-
niczym niz jest na pierwszy rzut oka. Zaiste jest on narzedziem tortur, cierpie-
nia i porazki, jednak réwnoczesnie wyraza calkowita przemiang, calkowite
odwrdcenie tych ztych rzeczy: oto co stanowi najbardziej wymowny symbol
nadziei, jaki kiedykolwiek widziat §wiat’.

Muzycznym symbolem uswigcenia krzyza sg krystaliczne tony dzwo-
néw rurowych, zwiastujace tryumf Zycia nad $miercig, a tym samym gle-
boki sens ofiary Chrystusa. Brzmienie dzwonéw stanowi opozycje do
kolejnej czesci utworu, w ktorej dominowac beda ,,tony pokutne” realizo-
wane przez dzwonek drewniany, angklung i geophone.

7 Homilia wygloszona przez Ojca Swietego Benedykta XVI podczas Mszy §w. w kos-
ciele parafialnym $w. Krzyza w Nikozji, Czerwiec 2010; zrédlo: http://www.fronda.
pl/a/drzewo-zycia-benedykt-xvi-o-krzyzu-meki panskiej,68611.html (31.05.2019).
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Stacja lll - Jezus upada pod krzyzem

Trzecia czes$¢ perkusyjnego misterium opiewa pierwszy upadek Jezusa pod
ciezarem krzyza. Minimalizm $rodkéw wyrazu, objawiajacy sie uzyciem
jedynie trzech niewielkich rozmiaréw instrumentéw perkusyjnych, jest
tutaj odwrotnie proporcjonalny do dramaturgii, jaka buduja ich dzwieki.
Stanistaw Moryto korzysta z ascetycznych brzmien drewnianego dzwon-
ka, angklungu oraz geophone’u. Suche tony drewnianych idiofonow sta-
nowig reminiscencj¢ barwy dzwieku simantr (gr. semantron lub seman-
terion), znanych z ortodoksyjnego Kosciota Wschodu. W swej pierwotnej
funkcji instrumenty te wzywaly zakonnikéw do modlitw - ich tradycja
jest starsza od tradycji dzwonow?®.

Simantry i dzwony moga by¢ dwojakiego rodzaju:

= metalowa, stanowigca ekwiwalent dzwonéw w ich tradycyjnym poj-
mowaniu. Ma ona posta¢ zawieszonej metalowej plyty lub metalo-
wego, grubego pretu. Dzwiek uzyskuje sie przez wzbudzanie instru-
mentu do drgan przy pomocy metalowego mlotka lub metalowej
palki;

» drewniana, majaca postac zawieszonej deski, z ktorej dzwiek wydo-
bywany jest poprzez uderzanie jej drewnianym mtotkiem lub drew-
niang patka.

W analizowanej czeéci, jak zostalo wspomniane, wystepuje réwniez
angklung. Instrument ten zbudowany jest z bambusowych rur umieszczo-
nych na stelazu, nastrojonych w interwale oktawy. Angklungi wystepuja
w perkusyjnych zespotach indonezyjskich, posiadajg znaczenie symbolicz-
ne, ktdrego tematyka oscyluje wokdt takich pojec¢ jak harmonia zycia, kult
plodnosci. Ich uzycie w czesci misterium opowiadajacej o upadku Zbawi-
ciela odzwierciedla przynalezno$¢ Bozego Syna do Ziemi, wskazujac tym
samym na podwdjny aspekt Jego natury. Piesn drewnianych dzwonkdéw
i angklungu to w znaczeniu przeno$nym piesn Ziemi przyciagajacej do
siebie upadajacego czlowieka. Ascetyczne, ,drewniane brzmienie” tych
instrumentéw przywoluje obraz krzyza (réwniez wykonanego z drew-
na), przemienionego tajemniczym, boskim planem w symbol triumfu nad
$miercig, odrodzenia i wiecznego zycia.

Stosowanie instrumentdw egzotycznych w muzyce para liturgicznej
jest swego rodzaju precedensem, §wiadczacym o odwadze artystycznej

8 Dwunastowieczny patriarcha Antiochii Teodor Balsamon upatruje w simantrze
symbolu réznicy miedzy Wschodem a Zachodem. Por. J. M. Hussey, The Orthodox
Church in the Byzantine Empire, Oxford 1986, s. 310.
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kompozytora. Jednoczesnie stanowi potwierdzenie zasady, iz perkusyjne,
duchoweimplikacjeistnieja ponadreligijnymiczyfilozoficznymipodziatami.

Ostatnie takty trzeciej czesci dziela wypelnione sa dzwigkami
geophone’n’ - plaskiego, dwumembranowego bebna, posiadajgcego
w swym wnetrzu mate, metalowe kulki. W przypadku zmiany kata nachy-
lenia instrumentu kulki przesuwaja si¢ po jednej z membran, indukujac
glo$ny szum - jest to tacznik do kolejnego fragmentu utworu.

Warto zaznaczy¢, iz dzwieki instrumentéw perkusyjnych w analizowa-
nej czesci rozbrzmiewaja podczas recytacji poetyckich, a nie jak w wiek-
szo$ci ustepow dziela bezposrednio po nich. Stwarza to konieczno$¢
odpowiedniego kreowania fraz muzycznych, dostosowanego do prozodii
recytowanego tekstu.

Stacja IV - Jezus spotyka swojg matke

Czwarta cze$¢ kompozycji opowiada o spotkaniu Jezusa z matka. Jest to
jeden z bardziej intymnych, kontemplacyjnych fragmentéw dzieta. Spot-
kanie z ume¢czonym synem rozgrywa sie na dwoch plaszczyznach:

» ludzkiej (materialnej) - zaakcentowany zostaje tutaj motyw cierpie-
nia matki, ktéra widzi meke swego syna — uwaga odbiorcy kierowa-
na jest na fizyczny bél Jezusa i Maryi;

= boskiej (niematerialnej) - cierpienie matki podporzadkowane jest
woli Boga, ktory ,,sam siebie wydaje na $mier¢” — uwaga odbiorcy
kierowana jest na soteriologiczny aspekt cierpienia.

Konstrukcja muzyczno-formalna tej czgsci opiera sie na wibrafonowej
akordyce, przerywanej co jaki$ czas dzwickowymi interwencjami gon-
gu chinskiego profondo oraz dzwonkéw chromatycznych, na ktérych
wykonywana jest melodia choratlowa graduatu Dolorosa et lacrimabilis
es, virgo Maria z mszy $w. na Uroczysto$¢ Siedmiu Bolesci Blogostawio-
nej Maryi Dziewicy. Nawigzanie do $redniowiecznego §piewu Kosciota
archaizuje omawiany fragment cyklu, umieszczajac go w odrebnej cza-
soprzestrzeni. Mamy zatem do czynienia ze swoistym zderzeniem dwoch
epok - $redniowiecznej (choral) i wspolczesnej (harmonika wibrafonowa).
Interpretujac 6w fragment na innej, symbolicznej plaszczyznie, mozemy
wysunac¢ hipoteze, iz partia wibrafonu stanowi muzyczne wyobrazenie
Jezusa, partia dzwonkow za$ — wyobrazenie Maryi. Owa symbolika inter-
pretowana jest przez pryzmat réznic wyrazowych i konstrukcyjnych oby-
dwu partii. Jako ze material muzyczny wibrafonu oparty jest na akordach

9 Czesciej stosowana nazwa dla tego instrumentu jest ocean drum.
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(zbudowanych jak wiekszo$¢ melodycznych partii dzieta na wspomnia-
nym juz drugim modusie messiaenowskim), charakteryzuje si¢ wigkszym
nasyceniem energetycznym. Stanowi tym samym podstawe wyrazows3 tej
czesci, podobnie jak podstawe wiary chrzescijanskiej okresla posta¢ Jezu-
sa. Skontrastowana fakturalnie z partig wibrafonu, linearna, monodycz-
na partia dzwonkoéw jest muzycznym uzupelnieniem tajemnicy wcielenia,
ktéra mogta dokona¢ si¢ jedynie za sprawg Maryi. W takim zestawieniu
ideowym muzyka czwartej czesci Carmina Crucis jest rodzajem dialogu
miedzy Jezusem a Jego matka; dialogu cichego, skierowanego do wewnatrz.
Introwertyczny charakter muzyki tej czesci potegowany jest przez poje-
dyncze interwencje dzwigkowe gongu chinskiego profondo, przydajace
calosci muzycznej konstrukeji charakterystycznej ,,przestrzeni”*®. Nalezy
w tym miejscu zaznaczy¢, iz najlepsze efekty sonorystyczne mozna uzy-
skac¢ przy zastosowaniu instrumentu zbudowanego z grubego metalu -
jego brzmienie charakteryzuje si¢ wowczas ciemna barwa.

Stacja V - Szymon Cyrenejczyk pomaga nie$¢ krzyz

Piata cze$¢ Carmina Crucis przeznaczona jest na membranofony posiada-
jace naturalne skory: bongosy, congi, japonskie i chinskie tom-tomy. Jej
cecha charakterystyczna jest faktura polifonizujgca. Uzycie bebnéw zaopa-
trzonych w naturalne membrany jest rodzajem muzycznej i ideowej regre-
sji — kompozytor odwotuje si¢ w ten sposéb do rytualnego aspektu sztu-
ki perkusyjnej, o ktéorym wspominatem w poprzednich ustepach ksigzki.
Charakterystyczna instrumentacja wymusza na wykonawcy indukowanie
brzmien za pomocg rak — barwa dzwieku jest wowczas ,,bardziej organicz-
na”, zblizona do barwy rytualnych bebnéw znanych z obrzedéw kultur
animistycznych czy dalekowschodnich. Nalezy w tym miejscu pochyli¢ sie
nad symboliczng funkcja membranofonéw w analizowanej czesci dzieta.
Bebny o naturalnych skdrach sa do dzi§ uzywane w $wiatyniach buddyj-
skich, stanowiac, obok rozmaitych dzwonkoéw, mis, i temple blockéw, sym-
bol duchowej obecnosci transcendujacej znang nam rzeczywistosc.

W kontek$cie rozwazan nad analizowang czeécig dzieta Stanistawa
Moryty bebny wykonane z naturalnych materiatéw (drewno i skora) jed-
nocza cierpigcego Zbawiciela z duchem ziemi. Ich brzmienie umacnia

10 Piszac o przestrzeni, mam w tym miejscu na mysli muzyczng przestrzen stworzo-
na przez dtugo wybrzmiewajacy dzwigk gongu, w ktéry niejako wtopione zostaty
brzmienia wibrafonu i dzwonkdéw chromatycznych.
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Chrystusa podczas wedréwki Via Dolorosa, zapowiadajac jednoczesnie
jego duchowe odrodzenie, przeistoczenie.

Zaglebiajac sie w metafizyczny przekaz tej czesci, nalezy zwrécic szcze-
go6lng uwage na posta¢ Szymona z Cyreny, ktory zostal przymuszony do
wspotdzwigania krzyza z Jezusem. Dotykamy tutaj zagadnienia glebokiej
wiezi Boga z czlowiekiem, ich wzajemnego wspdljestestwa. Oto bowiem
Zbawiciel przygnieciony ciezarem krzyza (ciezarem ludzkich grzechéw)
potrzebuje pomocy istoty nieporéwnywalnie stabszej od siebie — cztowie-
ka. W szerszym znaczeniu mozemy pokusic sie o teze, iz Bog tak samo
potrzebuje cztowieka jak cztowiek Boga - faczy ich bowiem mistyczna unia.

Iuz ludzi od tego czasu, nieskonczonos¢ ludzi przez wieki wiekéw, pragneto
tam by¢, na jego miejscu, przechodzi¢, moc przejs¢ akurat w tym momencie. ..
Ale bylo juz za pdzno, to tamten przeszed}, i na wiecznos¢, przez wieki wie-
kéw, nie zamienilby sie z innymi'’.

Stacja VI - Weronika ociera twarz Jezusa

Szésta czg$¢ dziela przeznaczona jest na krotale - idiofony metalowe
majace posta¢ matych dyskéow wykonanych z grubego stopu brazu lub
mosigdzu, ktorych brzmienie posiada charakterystyczna, ,krystaliczng
barwe”. Kompozytor kresli przy pomocy ich dzwigkéw, wykonywanych
smyczkiem, wizje skrwawionej twarzy Jezusa, ktéra odcisnela si¢ na chu-
$cie Weroniki'?. Nachodzgce na siebie tony, wydtuzone przez artykula-
cje arco, tworza ,,brzmieniowe tuny” zmieniajace realny czas i przestrzen
w czas sakralny i przestrzen sakralng. W konsekwencji dtugiego czasu
wybrzmienia poszczegdlnych dzwiekéow krotalowych powstaje charakte-
rystyczna harmonia, ewoluujgca z linearnej linii melodycznej. Wizerunek
Jezusa, ktéry w cudowny sposob utrwalit si¢ na ptétnie, mozna interpre-
towac jako symbol wszechobecnosci Boga, spogladajacego na czlowieka
i pokazujacego mu droge, ktdra nalezy podazaé. Mamy zatem do czynie-
nia ze zderzeniem dwdch przestrzeni: duchowej, reprezentowanej przez
cudowny wizerunek Zbawcy, i materialnej manifestujacej sie pod postacia
kawatka ptétna. Cud epifanii zostal tutaj sprowadzony do odci$nietego

11 Zrédlo cytatu: https://dominikanie.pl/2017/03/szymon-z-cyreny-pomaga-dzwigac-
-krzyz-jezusowi-co-to-dzis-znaczy/ (14.10.2018).

12 Obecnie relikwia ta nazywana jest calunem z Manoppello; por. P. Badde, Boskie
Oblicze. Catun z Manoppello, wyd. Polwen, Radom 2006.
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obrazu umeczonej twarzy Jezusa; sacrum spotkalo si¢ z profanum na dro-
dze ludzkiego cierpienia.

Nalezy nadmieni¢, iz idea obcowania $wietosci w ziemskim $wiecie
(symbolizowanym w kontekscie analizowanej czesci przez chuste Weroniki)
zostalarozwinieta wapokryficznej Ewangelii Tomasza, wktorej Jezus mowi:

Ja jestem $wiatloscig, ktdra jest ponad wszystkimi. Ja jestem Pelnia, Pelnia
wyszla ze mnie, Petnia doszta do mnie. Rozlupcie drzewo, ja tam jestem. Pod-
nieécie kamien, a znajdziecie mnie tam"?.

Zwigzek $wietosci ze $wiatem ziemskim pozostaje zatem nierozerwal-
ny - boska obecnos¢ nie jest ograniczona murami $§wigtynnymi; wkracza
w $wiat profaniczny, czego najbardziej wymownym i namacalnym symbo-
lem jest twarz Zbawiciela odci$nieta na plotnie.

Stacja VII - Jezus upada pod krzyzem po raz drugi

Drugi upadek Jezusa pod ciezarem krzyza zobrazowany zostal przez
dzwieki blokow chinskich, koreanskich, werbli oraz vibraslapu. Kompo-
zytor odwoluje si¢ w tej czesci do konstrukeji passacagli — barokowej for-
my wariacyjnej. Warto nadmieni¢, iz Stanistaw Moryto traktuje partie
instrumentalne w spos6b melodyczny, mimo ostro zarysowanej rytmiki i,
moglo by si¢ zdawa¢, ich ,,niemelodycznego charakteru”. Na plan pierw-
szy wysuwa si¢ zatem barwa dzwigku membranofonéw i idiofondw, ktorej
jakos¢ osiggnieta zostaje m.in. przez uzycie odpowiednich patek'. Kolej-
nym aspektem wykonawczym, majacym bezposredni wplyw na poten-
cjal melodyczno-sonortystyczny siédmej stacji Carmina Crucis, jest dobor
i odpowiednie nastrojenie generatoréw perkusyjnych brzmien. Zaréwno
stroj, jak i barwa dzwieku werbli powinny by¢ maksymalnie niejednorod-
ne, w czym pomocne moze by¢ uzycie instrumentéw o zréznicowanej gle-
bokosci korpuséw. Bloki chinskie i koreanskie powinny by¢ instrumenta-
mi wykonanymi z drewna, nie za$ z jego syntetycznych odpowiednikow.
Oryginalne idiofony drewniane pochodzace z azjatyckich manufaktur
charakteryzujg si¢ bowiem ,,cieptym, wrecz organicznym brzmieniem”,

13 Ewangelia wedtug Tomasza, 77 (p. 46, 22-28). Zrédto: http://www.wtl.us.edu.pl/
pdf/Nag_Hammadi/kodeks_02/02_ewangelia_tomasza_tlumaczenie_dla_www_
biblioteka.pdf (27.05.2019).

14 W tym konkretnym przypadku sugerowane jest uzycie patek werblowych, wyko-
nanych ze szlachetnego drewna (heban lub palisander), dzieki ktérym indukowany
dzwigk odznacza si¢ wysokiej jakosci barwa.
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ktore w znakomity sposob koresponduje z dzwiekowa tkanka membra-
nofonowyg opisywanej czesci. W pewnej opozycji wyrazowej plasuje si¢
tutaj partia vibraslapu, ktérego pojedyncze interwencje stanowia rodzaj
krotkich interludiow, przedzielajacych dluzsze sekwencje pozostalych
instrumentow.

Instrumentacja analizowanego fragmentu perkusyjnego misterium
przywoluje wrazenie czego$ nieuchronnego; przynaglajace do dalszej dro-
gi brzmienia zdajg si¢ zadawac pytanie: dlaczego Jezus upada? Odpowiedz
zwiastujg kolejne fragmenty cyklu: Bég nie upada pod ciezarem krzyza,
lecz zniza si¢ do poziomu czlowieka, by w petni doswiadczy¢ jego ziem-
skiej natury i tym samym poswiadczy¢ jednos¢ rzeczywistosci duchowej
i materialnej.

Stacja VIII - Jezus pociesza ptaczace niewiasty

Osma pieén krzyza przeznaczona jest na ksylofon. Do jej wykonania
konieczna jest technika czteropatkowa, co w przypadku gry na tym instru-
mencie jest zagadnieniem osobliwym'?, przysparzajacym wielu trudnosci
technicznych. Majg one zwigzek z niewielkq menzurg instrumentu, nie-
przystosowang do czteropatkowej artykulacji brzmienia. Kompozytor
zdecydowal si¢ na uzycie ksylofonu ze wzgledu na barwe jego dzwigku —
ostrg, drewniang, stojacg w opozycji do barwy dZzwieku marimby, zasto-
sowanej w XII i XIV stacji. Forma i tres¢ czeéci stanowi muzyczng odmia-
ne epicedium - literackiego utworu funeralnego zawierajacego pochwate
zmartego, zal, oplakiwanie oraz pocieszenie. Bogata akordyka oparta na
drugim modusie messiaenowskim przydaje jej podniostego charakteru,
uwydatniajac jednoczesnie temat realizowany w najwyzszym glosie. Ana-
lizowana cze¢s¢ Carmina Crucis sklada sie z kilku elementéw muzycznych
okreslajacych jej forme. Sa nimi:

1. nieparzyste struktury rytmiczne stanowigce rodzaj wstepu i zakon-
czenia czesci. Frazy ksztaltowane z ich udzialem kazdorazowo
zakonczone sg tremolem na dzwieku ,,d”;

2. struktury choralowe odznaczajace si¢ bogata harmonizacja;

3. roztozone struktury akordowe, stanowigce rodzaj facznikéw do fraz
choratowych.

15 W literaturze perkusyjnej istnieje niewiele kompozycji przeznaczonych na ksylo-
fon, do ktérych realizacji konieczna jest technika czteropatkowa. Przykladem takiej
pozycji moze by¢ kameralny utwér Pierre’a Bouleza Le Marteau sans maitre czy
solowa kompozycja Stuarta Saunders Smitha Death time is coming.
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Realizacja wertykalnych struktur akordowych wymaga od perkusisty
skomplikowanej techniki wykonawczej, angazujacej niekiedy nietypowe
rozwiazania artykulacyjne, jak np. krzyzowe prowadzenie gtoséw w obre-
bie danej konstrukcji akordowej. Nalezy w tym miejscu zwrdcic szczegdl-
ng uwage na odpowiednig aplikature warunkujacg precyzyjne wykonanie
wspomnianych fragmentéw kompozyciji.

Stacja IX - Jezus upada pod krzyzem po raz trzeci

Dramaturgie stacji IX budujg dzwigki strojonych gongéw oraz lastry —
miekkiej blachy o wymiarach okolo dwa metry na metr, wzbudzanej do
drgan przez potrzasanie. Brzmienie tego instrumentu przywodzi na mys$l
»wzbierajacy na sile wiatr” i stanowi swoisty tacznik pomiedzy frazami
muzycznymi gongdéw birmanskich. Po raz kolejny na plan pierwszy wysu-
wa si¢ barwa instrumentéw, potwierdzajaca zasadnos$¢ nazywania cyklu
piesniami krzyza. W analizowanej cz¢$ci dominuje kontemplacja pojedyn-
czych wibrujacych tonéw idiofonéw metalowych. Tradycja uzycia gongéw
siega kilku tysiecy lat, a ich rézne rodzaje pojawiaja si¢ na terenie calej Azji.
Odmiany gongéw strojonych wystepuja gldwnie na terenie Birmy, Tajlan-
dii, Indonezji. W tradycji buddyjskiej ich dzwieki przywoluja pierwotna
wibracje Absolutu (pradzwiek Nada Brahma), stad ich czeste wykorzysta-
nie w $wiatyniach. Implementujgc ich brzmienie do tradycji chrzescijan-
skiej, Stanistaw Moryto po raz kolejny dokonuje szczegélnego rodzaju syn-
tezy réznych rodzajow duchowosci, starajac sie uchwycic istniejacg ponad
podziatami uniwersalng idee sacrum.

Odnoszac si¢ do zagadnien wykonawczych, nalezy zaznaczy¢, ze sono-
rystyczny aspekt IX czesci dziela moze by¢ zrealizowany jedynie przy uzy-
ciu najwyzszej klasy instrumentéw pochodzacych z tajlandzkich (birman-
skich) manufaktur. Induktory brzmien powinny posiada¢ $redni stopien
twardosci, dzigki czemu mozliwe jest uzyskanie dzwigku o duzym nasyce-
niu alikwotowym i jednoczesnej konkretyzacji brzmienia*.

16 Chodzi tutaj o znalezienie pewnego kompromisu pomiedzy majestatycznym
brzmieniem instrumentu a konkretnym zaznaczeniem punktu czasowego, od kt6-
rego rozpoczyna sie projekcja jego dzwieku — umozliwia to klarowne prowadzenie
linii melodycznej, gdzie wszystkie brzmienia gongéw s3 wyraznie slyszalne.
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Stacja X - Jezus odarty z szat

Muzyczng tres¢ X stacji wypelniaja dzwieki cencerroséw, strojonych
dzwonkow alpejskich, oraz gongéw birmanskich. Powolne, rozlewajace si¢
w przestrzeni akustycznej frazy metalowych idiofonéw wprowadzaja stu-
chaczy w stan umystu skazanca, ktéry taczy w sobie dwie natury - ludzka
i boska. Cierpienie i ponizenie wspdlistnieje tu z wewnetrznym spokojem
i zawierzeniem siebie Ojcu. Dzwickowe interwencje realizowane sa przy
pomocy miekkich palek, co przydaje brzmieniu ,,matowego”, fagodnego
charakteru, umozliwiajgc tym samym sonorystyczng interakcje brzmien
cencerrosow i gongow.

Stacja XI - Jezus przybity do krzyza

Muzyka XI stacji oparta zostala na brzmieniach drewnianych, generowa-
nych przez drewniane dzwonki oraz bloki bambusowe. Jej cecha charak-
terystyczng jest uproszczenie faktury oraz onomatopeizm - pojedyncze
uderzenia w bambusowe bloki symbolizujg dzwigk towarzyszacy przy-
bijaniu skazanca do krzyza. Jak zauwaza profesor filozofii Uniwersytetu
Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie — Jagna Dankowska - ostre,
ascetyczne interwencje dzwiekowe wybijajqg [...] muzyke lamentacyjng,
nawigzujgc w ten sposob do dawnej tradycji pasyjnych planktéw (fac. planc-
tus - bicie sig w piersi na znak zatoby)"".

Brzmienie specjalnie spreparowanych blokéw bambusowych, zawie-
szonych w pozycji horyzontalnej na statywach, przydaje analizowanej cze-
$ci charakterystycznego kolorytu i brzmieniowosci, znanych z ludowych
misteriow wielkopostnych rozgrywajacych sie na polskich wsiach w XIX
wieku. Stanowi jednoczesnie nawigzanie do sonorystyki trzeciej czesci
dziela, opiewajacej w podobny dzwigkowy sposob pierwszy upadek Jezusa.

Gléwnym zagadnieniem filozoficznej refleksji omawianej czesci jest
idea drzewa krzyza, na ktérym dokonatlo si¢ odkupienie ludzkich win.
Pojawia sie tutaj wyrazna analogia nie tylko do drzewa postrzeganego jako
axis mundi - o§ $wiata, taczaca rzeczywistosci materialne i duchowe, ale
przede wszystkim w odniesieniu do judaistycznej opowiesci o Drzewie
Zycia umiejscowionego w centralnej czesci biblijnego ogrodu Eden. Joseph
Campbell widzi to w sposdb nastepujacy:

17 J. Dankowska, A. Zielinski, ksigzeczka dotaczona do ptyty Carmina Crucis, dz. cyt.,
s. 37.
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Jezus wisi na Swietym Drzewie, a sam jest owocem tego drzewa. Jezus jest
owocem wiecznego zycia, wiszagcym niegdys na drugim z drzew zakazanych
w Ogrodzie Edenskim. Kiedy czlowiek skosztowal owocu z pierwszego drze-
wa - drzewa wiedzy o dobru i ztu - zostal wypedzony z Ogrodu. Ogréd to
miejsce jednosci, braku dwoisto$ci meskie — zeniskie, dobro - zto, Bég - ludzie.
[...] Drzewo powrotu do Ogrodu jest drzewem Zycia nie$miertelnego, tego,
w ktérym - jak wiesz - ja i Ojciec stanowimy jedno'®.

Stacja XlI - Jezus umiera na krzyzu

Dwunasta stacja drogi opowiada o $mierci Jezusa na krzyzu. Centralna
cze¢$¢ misterium, poprzez ktéra dokonuje si¢ cud odkupienia win, przed-
stawiona jest bez patosu. Ciche cierpienie pogodzonego z wlasnym losem
Zbawiciela wyrazone zostalo przez dzwigki choralu wykonywanego na
marimbie basowej'®. Nastepujace po sobie z wolna kolejne akordy wyko-
nywane migkkimi patkami przy uzyciu techniki tremolo utrzymane sg
w niskich warto$ciach dynamicznych. Pojawiajace si¢ co jaki$ czas nie-
znaczne wychylenia glo§nosci, majace postac delikatnych crescend, imitu-
ja oddech konajacego skazanca — miarowy, coraz cichszy i spokojniejszy.
Statyka muzyki lezaca u podstaw kontemplacyjnego charakteru tej czesci
sprawia wrazenie, jakby wraz ze §miercig Jezusa zamierata calos¢ stworze-
nia, takze czas i przestrzen. Cisza jest tutaj gtéwnym sposobem artystycz-
nej i filozoficznej ekspresji; jak zauwaza Joseph Campbell:

Ostatecznym odniesieniem duchowym jest zawsze co$ poza wszelkim dzwie-
kiem, milczenie. Pierwszym dzwigkiem jest wcielone stowo. Poza nim jest
nieznana i niepoznawalna transcendencja. Mozna ja okresli¢ jako wielkie
milczenie albo pustke badz jako transcendentny absolut...*

Poruszajac aspekt harmoniczny XII stacji Carmina Crucis, stwierdzi¢
nalezy, iz akordy wykonywane na marimbie posiadajg identyczna budowe
jak te wystepujace w ostatniej czesci cyklu — oparte s3 na wspomnianym
wcze$niej drugim modusie messiaenowskim.

18 J. Campbell, Potega mitu, Spoteczny Instytut Wydawniczy Znak, Krakow 2013,
s. 127.

19 Okreslenie marimba basowa, uzyte przez kompozytora, jest niezbyt precyzyjne.
Chodzi tutaj o instrument pieciooktawowy, ktérego najnizszy rejestr charaktery-
zuje glebia brzmienia.

20 J. Campbell, Potgga mitu, dz. cyt., s. 117.
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Stacja Xlll - Jezus zdjety z krzyza

Zdjeciu Jezusa z krzyza towarzyszy muzyka wykonywana na talerzy-
kach tybetanskich, gongach japonskich, wietrznych dzwonkach, réznych
odmianach talerzy. Sonorystyka tej czesci potegowana jest faktem uzycia
kotta pedalowego w funkcji rezonatora — cze$¢ perkusyjnych idiofonéw
umieszczona jest na jego membranie. W momencie indukcji brzmienia
perkusista zmienia naprezenie membrany kotla za pomoca pedatu stroje-
niowego, co z kolei implikuje zmian¢ barwy dzwigku spoczywajacych na
nim instrumentéw. Na szczegdlna uwage zasluguje fakt, iz wszystkie uzy-
te w tej czedci idiofony wykonane sg z metalu. Ich brzmienie zatem stano-
wi rodzaj muzycznej gloryfikacji Jezusa oraz zapowiedz przysztego zmar-
twychwstania.

Stacja XIV - Jezus ztozony do grobu

Analizowane dzieto wieniczy marimbowa toccata, o harmonice tozsamej
z harmonika stacji XII oraz o rysunku melodyczno-rytmicznym analo-
gicznym do jego pierwszej czesci. Na szczegdlng uwage zastuguja tutaj dwa
opisane ponizej aspekty wykonawcze:

1. zmienny rozktad akcentacji ksztaltujacej muzyczne frazy. Na poczat-
ku toccaty uwypukleniu dynamicznemu ulegajg jedynie pierwsze
dzwieki z kazdej grupy sekstolowej oraz dzwieki ,,d” wieniczace kaz-
da fraze. W dalszych fazach analizowanej czesci kompozytor wpro-
wadza dodatkowe akcenty umieszczone na pierwszym i pigtym
oraz pierwszym, czwartym i széstym tonie sekstol, wyzwalajac tym
samym progres energetyczny. Ze wzgledu na dyspozycje melodycz-
no-dynamiczng marimbowej toccaty mozemy w niej wyrdznic kilka
blokéw formalnych (A, B, C, D, E, F), pozostajacych ze sobg we wza-
jemnych zaleznosciach energetycznych. Material muzyczny naste-
pujacych po sobie elementéw konstrukcyjnych analizowanej czesci
rozdysponowany zostal na zasadzie kompatybilnosci melodyczno-
-harmonicznej zachodzacej miedzy nimi wedlug schematu: A (tak-
ty od 1 do 26) - B (takty od 27 do 52), C (takty od 53 do 78) - D (tak-
ty od 79 do 104), E (takty od 105 do 139) - F (takty od 140 do 178).

2. Dobér odpowiednich induktoréw brzmienia. W celu precyzyjnej
realizacji struktur rytmicznych toccaty perkusista powinien skorzy-
sta¢ z palek o srednim stopniu twardosci gtéwek i ich wzglednie duzej
masie. Tego rodzaju induktory pozwalaja na wydobycie dzwigku
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o maksymalnym nasyceniu alikwotowym, przy jednoczesnym
zachowaniu wszystkich parametréw rytmicznych muzycznej tkanki.
Klamrowa budowa Carmina Crucis moze zosta¢ odczytana jako sym-
bol drogi prowadzacej od Boga, przebiegajacej przez meandry cierpienia,
poswiecenia, wreszcie do Boga powracajacej. Wspomniana juz w pracy
prof. Jagna Dankowska widzi to w sposéb nastepujacy:

Droga rozpoczyna si¢ i koniczy w tym samym muzycznym punkcie, symboli-
zujagcym nieuchronnoé¢ cierpienia w drodze zycia Boga-Czlowieka, w drodze
powtarzajacej si¢ w réznych wymiarach w zyciu kazdego czlowieka. Jezus na
pytanie Tomasza: ,Jakze wiec mozemy zna¢ droge?” odpowiada: ,,Ja jestem

»21

droga, prawda i zyciem”*".

Wspétczesne implikacje

Carmina Crucis to dzielo pionierskie, wprowadzajace instrumentarium
perkusyjne do przestrzeni sakralnej chrzedcijanskiej swiatyni. Czynie-
nie z perkusji medium artystycznej wypowiedzi o duchowych korzeniach,
nawigzujacej w blizszej lub dalszej perspektywie do ostatnich chwil zycia
Jezusa zaowocowalo w XXI wieku kompozycjami oscylujacymi wokot
podobnej tematyki. Na szczegolng uwage zastuguja w tym wzgledzie dwa
monumentalne dzieta Ignacego Zalewskiego — Missa sine nomine (2017)
oraz Stabat Mater (2017/2018).

Pierwsza z wymienionych kompozycji przeznaczona jest na chor, cztery
puzony i perkusje. Zatozeniem kompozytora byto ukazanie obrzedu Mszy
Swietej pojmowanego z perspektywy prostego ludu. Z tego wlasnie powo-
du oprdcz kanonicznych tekstéw nalezacych do ordinarium i proprium
missae w utworze odnajdziemy m.in. wiersze Jozefa Czechowicza, Ada-
ma Mickiewicza, Jana Kasprowicza. Perkusja spelnia w kompozycji dwie
zasadnicze funkgcje: sonorystyczna (kompozytor zwraca szczegdlng uwage
na efekty barwowe membranofonéw oraz idiofonéw drewnianych i meta-
lowych) oraz rytmiczng (narracyjna).

Drugim dzielem Zalewskiego, o ktérym nalezy wspomnie¢ w kon-
tekécie perkusyjnych rozwazan wielkopostnych, jest Stabat Mater, prze-
znaczone na multiperkusje, sopran, chér biatych glosow i zespot kame-
ralny. Wedlug zamystu kompozytora utwoér koncentruje si¢ na ludzkim

21 J. Dankowska, A. Zielinski, ksigzeczka dotaczona do ptyty Carmina Crucis, dz. cyt.,
s. 38.
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odczuwaniu bélu Jezusa i Maryi, stad koniecznym stalo si¢ dokonanie
nowego ttumaczenia tacinskiej sekwencji**>. Oryginalne, w pelni autorskie
dzielo zostalo zaprezentowane stuchaczom podczas edycji festiwalu Gorz-
kie Zale w 2018 roku.

Podsumowujac to, co do tej pory zostalo powiedziane, nalezy stwier-
dzi¢, iz analizowana kompozycja Stanistawa Moryty jest dzietem o poszu-
kiwaniu transcendencji na wielu ptaszczyznach.

Jedna z nich jest plaszczyzna wiary, prowadzaca do spotkania Boga
z czlowiekiem. Inng jest plaszczyzna metafizycznej refleksji nad ludzkim
zyciem i po$wieceniem siebie dla innych. Wielowymiarowo$¢ Carmina
Crucis kazdorazowo koncentruje si¢ wokot drogi rozumianej w sposéb
doslowny jako przejscie Boga-cztowieka z pretorium rzymskiego namiest-
nika Judei na Golgote lub w sposéb przenos$ny, gdzie droga pojmowana jest
jako przejécie prowadzace do wewnetrznej przemiany, u§wiecenia, pozna-
nia Boga i poznania samego siebie. Droge i wewnetrzng transgresje sym-
bolizuje krzyz Jezusa - soteriologiczny artefakt kondensujacy kazda forme
ludzkiego cierpienia prowadzacg do zbawienia.

A obok krzyza Jezusowego — krzyze niewiary, samotnosci, leku i zdrady.
Bolesne tajemnice ludzkiego serca. Rozdroza pychy, pogardy, nienawisci
i sponiewieranego cztowieczenstwa. Dalej — krzyze tych, ktérym ,,spieszno”
i tych, ktérych ,,przymuszono”. Mijanki obojetnos$ci dlonia Boga przemienio-
ne w stacje radosnego spotkania. I krzyze mito$ci i prawdy - krzyze tych, kto-
rzy wspolcierpia z Chrystusem. Tajemnice chwalebne. Stacje dawania §wiade-
ctwa o Bogu i o cztowieku. A wszystko to — wokdt jednej drogi, ktéra od Boga
wychodzi i do Boga prowadzi — nanizane jak paciorki gigantycznego rézanca
ludzkiej rzeczywistosci®.

Abstrakt

Stanistaw Moryto - Carmina Crucis. Perkusyjne medytacje Meki Panskiej

Posréd wielu gatunkéw muzycznych Pasja zajmuje jedno z najwazniejszych miejsc.
Przez wieki historii jej muzyczne interpretacje koncentrowaty sie wokét dwéch wielkich
dziel Jana Sebastiana Bacha - Pasji Janowej i Pasji Mateuszowej, bedacych glebokimi

22 Nowego przekladu tekstu Stabat Mater dokonal Mateusz Zaboklicki.
23 J. Dankowska, A. Zielinski, ksigzeczka dotaczona do ptyty Carmina Crucis, wyd.
DUX, Warszawa 2002, s. 4.
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muzycznymi interpretacjami tego gatunku. Wspolcze$ni kompozytorzy wprowadzili
do muzyki pasyjnej instrumentarium perkusyjne, ktére od zarania dziejéw zwigzane
bylo z réznorodnymi formami sacrum. Niniejszy artykul koncentruje si¢ na wielowy-
miarowym dziele Stanistawa Moryto - Pie$ni Krzyza Carmina Crucis. Autor — aktyw-
nie dzialajacy perkusista — analizuje poszczegdlne czesci cyklu, prezentujac najwaz-
niejsze jego zdaniem zagadnienia zwigzane z perkusyjna technika, technologig oraz
interpretacja niniejszego dziela.

Stowa kluczowe: pasja, Stnistaw Moryto, perkusja

Abstract

Stanistaw Moryto - Carmina Crucis. Percussion Meditations on Passion

Among many musical genres, one of the most important places is passion. The con-
templations of the passion of the Lord through various means of expression have for
many years been centered around two works by Johann Sebastian Bach: St. John and
St. Matthew Passion — which are the original and deep musical interpretations of this
genre. Contemporary composers introduced to the Passion music percussion instru-
ments, whose sound from the down of history was connected with various forms of the
sacrum. This article deals with Carmina Crucis by Stanistaw Moryto. The author - an
active percussionist — presents the most important technical, technological, and inter-
pretative solutions of this work.

Keywords: passion, Stanista Moryto, percussion
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Tekst

Thomas Solomon stwierdzil, ze naczelnym tekstem przy analizie muzyki
popularnej jest nagranie muzyczne'. Mozna zgodzi¢ sie z tg teza, jednak-
ze biorgc za punkt wyjscia teori¢ muzycznych person Philipa Auslandera,
kompletne doswiadczenie, jakim jest utwér muzyki popularnej, przezy¢
mozna dopiero po poznaniu pozostalych dostepnych Zrédel: wykonan na
zywo, teledyskow oraz ikonografii, zwlaszcza oktadki ptyty. Na przykla-
dzie twdrczos$ci Madonny, postrzeganej przez pryzmat swojego medial-
nego wizerunku skandalistki, ale i tytulowanej ,krélowa popu”, podjeta
zostanie proba przesledzenia procesu kreowania scenicznych person oraz
tworzonych i przekazywanych w jej obrebie znaczen. W trwajacej od 1982
roku solowej dzialalnosci artystycznej Madonna zarobita setki milionéw
dolaréw na trasach koncertowych i dzierzy tytul wokalistki z najwiekszg
iloécig sprzedanych albuméw?, nie podlega zatem watpliwosci, ze stano-
wi znakomity material do przeprowadzenia analizy i wykazania powyz-
szych procesow.

1 T. Solomon, Theory and Method in Popular Music Analysis: Text and Meaning,
[w:] Studia Musicologica Norvegica, t. 48, ed. P. Stigar, Oslo 2012, s. 88.

2 Dane zaczerpniete z oficjalnej strony Ksiegi Rekordéw Guinnessa, http://www.
guinnessworldrecords.com/world-records/best-selling-female-recording-artist
(27.03.2019).
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Gtéwne formy transmisji tworczosci: nagranie, teledysk, wystep

Nagranie, czy to w formie pojedynczego singla, czy kompletnego albu-
mu, to w pewnym sensie punkt wyjscia dla poznania konkretnego arty-
sty, gdyz w maksymalnym stopniu respektuje intentio auctoris i stanowi
wladciwe wykonanie dzieta®. To do niego odnosi si¢ p6ézniej wykonania
na zywo badz remiksy, a dla odbiorcéw jest zwykle pierwszym kontaktem
z danym utworem, repertuarem badz wykonawca. Nagranie studyjne, kto-
re trafia do konsumpcji przez odbiorce, uwazamy za doskonale, tj. w pelni
skomponowane, spdjne i poddane obrébce. Obcowanie z nim ma charak-
ter najbardziej intymny, gdyz odkad w latach 30. spopularyzowano mikro-
fon, mozliwym stalo si¢ wyniesienie glosu ludzkiego ponad inne dzwie-
ki, co jednak najistotniejsze, wokalista zajat centralng pozycje w nagraniu
i zostal punktem odniesienia dla odbiorcy®. Aura intymnosci, bedaca
normatywng cechg produkcji muzyki pop, wiaze si¢ z systemem gwiazd
muzyki, ktérych bliskosci i szczegotdow z zycia prywatnego takng odbiorcy.

Warto zaznaczy¢, ze kompozycje zwykle nie zostaja zapisane na papie-
rze — nabieraja ksztaltu na prébach czy w studiu nagraniowym dzigki inter-
akcji miedzy konkretnymi wykonawcami, realizatorami i wykorzystywa-
nym przez nich sprzetem. Poczatkowy zbidr idei zyskuje ksztalt poprzez
ich wykonywanie, wielokrotne powtarzanie i dyskutowanie nad nimi. To
dlugotrwaty, peten zmian proces. Utwory poddawane s licznym przerdb-
kom, rearanzacjom, dopasowywane sg do mozliwoséci wykonawcy®.

Od poczatku lat 80. XX wieku teledysk stal si¢ obowigzkowym $rod-
kiem promocji, wptywajacym na sprzedaz plyt i popularnos¢ artystow.
Poczatkowo bedace prostymi ilustracjami piosenek, niekiedy tylko nagra-
niami z koncertdw, obecnie teledyski urosty do rangi niemal dziet sztu-
ki, artystycznych manifestacji, funkcjonujacych w oderwaniu od poczat-
kowego kontekstu ilustracyjnego. Owszem, teledysk nie moze istnie¢ bez
utworu, ktéry zainicjowal jego powstanie i w ktérym muzyka jest elemen-
tem prymarnym, ale niekiedy jako$¢ wizualna przewaza warstwe dzwie-
kowa, w rezultacie czego odbiorca ciekaw jest bardziej, co zobaczy, niz
co uslyszy. Dobrym przykiadem oderwania utworu od jego pierwotnego

3 G. Piotrowski, Muzyka popularna. Nastuchy i namysty, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 2016, s. 110.

4 N. Dibben, Vocal Performance and Projection of Emotional Authenticity, [w:] Ash-
gate Research Companion To Popular Musicology, ed. D. Scott, Ashgate, Farnham
2013, s. 317.

5 T. Warner, Approaches to Analysing Recordings of Popular Music, [w:] Ashgate Rese-
arch Companion To Popular Musicology, dz. cyt., s. 142-145.
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kontekstu jest teledysk do utworu Bedtime Story Madonny z 1994 roku.
Piosenka, napisana przez islandzka artystke alternatywna Bjork i promo-
wana przez jeden z najdrozszych w historii muzyki wideoklipow®, jest eks-
perymentalng ,epopeja w guscie Salvadora Dali, w ktorej Madonna unosi
sie w powietrzu, rodzi golebie [...], a jej oczy i usta zamieniaja si¢ miejsca-
mi - jak u Fridy Kahlo™. Londynskie Muzeum Ruchomego Obrazu oraz
Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku zaliczyly go w poczet sta-
tych eksponatéw®.

Teledysk definiowany jest przez Marka Jezinskiego jako ,pewien arty-
styczny sposob komunikacji artysty z widzem, przedstawiajacy w for-
mie filmowej ilustracje do pewnego fragmentu muzycznego, promujacy
wizje artystyczng danego wykonawcy”®. Moze ona przybra¢ rozne formy,
zaleznie od artysty i jego programu artystycznego, poczawszy od sytuacji
z zycia wzietych, jak praca w studiu, poprzez sytuacje fikcyjne na podo-
bienstwo filmu, po zbiér abstrakcyjnych obrazéw!®.

Zasadniczo wyrdzni¢ mozna dwie funkcje teledysku - rozrywkowo-
-estetyczng i integracyjno-promocyjng. Pierwsza z nich, dotyczaca percep-
cji dziela, ma oddzialywa¢ na emocje odbiorcy — wywota¢ u niego okre-
$lone wrazenia i w rezultacie zaciekawic¢ oraz przyku¢ jego uwage. Poprzez
interesujace, atrakcyjne obrazy ma po prostu dostarcza¢ rozrywki i przy-
jemnosci w bardzo skondensowanej formie. Niezaleznie od tego, czy tele-
dysk prezentuje wysoki poziom artystyczny i blizej mu do dziefa sztu-
ki, czy jest prostym zlepkiem ujec¢, w wiekszosci sytuacji kontaktu z nim
(przed komputerem, w poczekalni, na lotnisku, w pubie) przede wszyst-
kim koncentrujemy sie na iloéci przyjemnosci, jakg nam dostarcza'’.

Druga z funkcji, dotyczaca recepcji dzieta, ukierunkowana jest z jednej
strony na caly rynek muzyczny, czyli odbiorcéw, ktérych mozna pozyskac,
jak i na dotychczasowych wielbicieli, ktérych nalezy utrzymac i usatysfak-
cjonowa¢. Niezaleznie od rodzaju teledysku widz utozsamia si¢ z sytuacja
na ekranie i w rezultacie pobudzone zostaja jego pragnienia, zwlaszcza te

6 Dane zaczerpniete z portalu Forbes.com, https://www.forbes.com/sites/hughmcinty-
re/2014/08/24/the-top-5-most-expensive-music-videos-of-all-time/#40ba659b1ca5
(02.04.2019).

7 L. O’Brien, Grzeszna Madonna, In Rock, Poznan 2009, s. 232.

8 D. Easlea, E. Fiegel, Madonna. Krélowa muzyki pop, Pascal, Bielsko-Biala 2010,
s. 132.

9 M. Jezinski, Muzyka popularna jako wehikut ideologiczny, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2011, s. 213.

10 Tamze, s. 214-215.

11 Tamze,s. 236-237.
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dotyczace wejscia w kontakt z wykonawca utworu. Na tym gruncie tele-
dysk przybiera role podobna do koncertu, ktdry taczy grupe ludzi zrzeszo-
nych w jednym celu - zobaczenia swojego idola. W przypadku wielkich
gwiazd muzyki badZ wykonawcow bedacych aktualnie ,na fali” znajomos¢
utworu i promujacego go teledysku pozytywnie wptywa na postrzeganie
jednostki w spofecznosci fanéw danego artysty badz gatunku muzyczne-
go. Jezeli teledysk zyska przychylno$¢ fanéw, a jednoczesnie zwroci uwage
reszty potencjalnych odbiorcéw, mozemy méwic o sukcesie, ktéry stano-
wi jedng ze sktadowych budujgcych marke, jakg jest dany wykonawca'®.

Wykonania utworu na Zywo mozna w muzyce popularnej dokona¢ na

dwa sposoby:

1. odtwarzajac wykonanie przyjete za wzorcowe, najczesciej pocho-
dzace z albumu artysty;

2. prezentujac i reinterpretujac — od prostych zabiegdw, jak szybsze
tempo, wprowadzanie ozdobnikéw do linii melodycznej wokali-
sty, po gleboka transformacj¢, w tym zmiany harmoniki, aranza-
cji, wprowadzanie improwizacji czy nawet modyfikowanie tekstu'’.

Wspomniana przy nagraniu intymna relacja w pewnym sensie pozosta-

je bez zmian, dokonuje si¢ ona jednak na inng skale. Osoby, ktére przybyty
na koncert, zrobily to w celu zobaczenia i ustyszenia danej gwiazdy muzy-
ki. Stanowig one wspoélnote, ktora przezywa koncert, adoruje idola, anga-
zuje swoje ciala i umysty w to, co dzieje sie na scenie'*. Fizyczno$¢, ,,bycie”
wykonawcy zyskuje dominujacg role, ,cialo (...) zmuszone do wysitku
przez forsowng technike $piewu, (...) przez ekspresje motoryczng” ale row-
niez ,nagos$¢ glosu”, ktory jest wyeksponowany i w pewnym sensie bez-
bronny, stanowig impuls dla odbiorcé6w'’. Istnieje ponadto pewien zasob
gestow, zachowan i grymasow twarzy, ktdre s3 waznym zrédtem niewer-
balnej komunikacji i kluczowym $rodkiem wyrazu'®. W wiekszoéci sg one
zbedne dla uzyskania dzwigku, jednak dla wykonawcéw, zwlaszcza zaan-
gazowanych w $piew, stanowia co$ na podobienstwo gestykulacji podczas
mowy. Przez wiele zachowan przebija si¢ ,,aktorstwo”, kreowanie na sce-
nie pewnej postaci. Grzegorz Piotrowski zwraca uwage na wielokodowos¢
przekazu muzyki popularnej, ktora taczy muzyke, stowo i obraz. Ta syn-
kretycznos$¢, multimedialnos¢ wystepu angazuje niemal wszystkie zmysty

12 Tamze, s. 236-237.

13 G. Piotrowski, dz. cyt., s. 114-115.
14 Tamze.

15 Tamze,s. 124.

16 N. Dibben, dz. cyt., s. 317-333.
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jego uczestnika'’. Do problematyki wystepu na zywo powrdce jeszcze
w ustepie poswieconym scenicznym personom.

Sfera ikonograficzna. Metody analizy oktadki ptyty

Okladka zawsze zalezna jest od dziela, ktéremu wspottowarzyszy i nigdy
nie zostaje pozbawiona oryginalnego kontekstu - jest opakowaniem pro-
duktu, ktérego zadaniem jest sprzeda¢ muzyczng zawarto$¢. Majac to na
uwadze, mozna podja¢ probe odczytania obwoluty poprzez zbiér spel-
nianych przez nig funkgcji. Poza oczywista funkcja ochronng dla noéni-
ka, okladka przede wszystkim odpowiada za reklamowanie nagrania, jest
zasadniczym wprowadzeniem do zawarto$ci albumu, stanowi zazwyczaj
pierwszy kontakt odbiorcy z dzielem i potrafi by¢ impulsem do zaku-
pu plyty - nie sprzedaje jej oczywiscie sama, ale bez watpienia poma-
ga w podjeciu decyzji. Jej awers i rewers, zawierajace poza grafika m.in.
tytul i wykonawce, spis utworéw, nazwe wytworni czy odnosnik do stro-
ny internetowej, maja wzbudzi¢ w odbiorcy pragnienie. Jednym z najczest-
szych i najprostszych nawigzan jest seksualnos¢, oddziatujaca szczegodl-
nie na mezczyzn. Czy to na okladce ptyty True Blue, ucharakteryzowana
na Marilyn Monroe, czy na Erotice, z rozchylonymi w rozkoszy ustami
i zamknietymi oczami, czy na okltadce Like a Prayer, ktora zdobi odslonie-
ty brzuch i nisko opuszczone jeansy - Madonna chetnie siegata wlasnie po
to pragnienie, dobierajac okltadki swoich albumodw.

Pewna symbolika $cisle wigze si¢ z konkretnymi gatunkami, stad tez
wywodzi si¢ kolejna z funkcji — gatunkowa. Dobrze stworzona obwolu-
ta epatuje tym, co interesuje odbiorce, pokazuje wazne dla stuchacza ele-
menty, takie jak kategoria erotyzmu w popie lub rocku, okultyzm w muzy-
ce deathmetalowej czy abstrakcjonizm w rocku progresywnym. Okladka
w ten sposob intryguje odbiorce, zaciekawia, wytwarza pragnienie posia-
dania i skfania do zakupu. R6zne gatunki muzyczne s3 kojarzone i nadaja
znaczenie réznym obrazom, ktore z kolei kojarzg si¢ z okreslonymi posta-
wami, warto$ciami i przekonaniami, a obrazy wizualne wskazujg na okre-
slone dzwigki. Ciekawa perspektywa staje si¢ zatem to, ze gatunki muzyki
popularnej nie s3 wylacznie muzyczne, ale takze wizualne oraz ze stu-
chacze muzyki zazwyczaj posiadajg dobra znajomos¢ stylow wizualnych,
szerszg prawdopodobnie niz wiedza muzyczna'®. Obwoluta potrafi takze

17 G. Piotrowski, dz. cyt., s. 127-128.
18 S. Jones, M. Sorger, Covering Music: A Brief History and Analysis of Album Cover
Design, ,Journal of Popular Music Studies” 1999, nr 11-12, s. 84.
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»ukrywac¢” badz kamuflowaé pewne tresci, korzystajac na przyktad ze zwy-
ktej dwuznacznosci, co czg¢sto wymaga poglebionego studium. Jednym
z najciekawszych przykladéw tej funkcji w dziataniu jest okladka debiu-
tanckiego singla Everybody Madonny, zawierajacej abstrakcyjny kolaz
przedmiejskich pejzazy, ale bez wizerunku samej piosenkarki. Dzigki
temu zabiegowi Madonna przez krotki okres postrzegana byla za osobe
czarnoskora, ktére to osoby zdominowaly wéwczas scene muzyki dance.
Ukrycie tozsamosci artystki ulatwilo jej zaistnienie w klubach, do ktérych
kierowany byt utwor. Taki zabieg jest tym ciekawszy, kiedy zwrdci si¢ uwa-
ge na fakt, iz ponad potowa wydawnictw gtéwnego nurtu przemystu fono-
graficznego firmowana jest wizerunkiem samego artysty. Zwtaszcza doty-
czy to singli, w przypadku ktdérych artysta ma do zaoferowania tylko dwie
rzeczy — utwor i swoja twarz wlasnie. Wizerunek na oktadce moze zaréw-
no wyraza¢ wlasng osobe w kontekscie nagran znajdujacych si¢ na albu-
mie, jak i stanowi¢ dokument terazniejszosci, etap Zycia, emocji i przezy¢
sktadajgcych sie na powstanie albumu o okreslonym charakterze'®.

Oproécz reklamowania nagrania wyjatkowo wazna jest funkcja infor-
macyjna, chociaz dla odbiorcy moze by¢ niezauwazalna, okazujac sie zbyt
oczywistg albo przeciwnie, zbyt trudng do odczytania. Funkcja ta wyma-
ga zaangazowania od odbiorcy, prawidlowego odczytania kodu, odnale-
zienia przewodniej idei artysty, co jest niemozliwe bez kulturowych kom-
petencji. Mateusz Torzecki sigga po koncepcje habitusu Pierre’a Bourdieu,
umozliwiajacego poprzez zespdt predyspozycji spoteczno-kulturowych
przeprowadzenie studium obrazu. Daje to szans¢ na odczytanie znaczen
na przyktad z kompozycji umieszczonej na okladce fotografii badz zasto-
sowanych barw?’. Moze sie zdarzy¢ jednak, ze obrazy nie oczekujg od
nas niczego, nie wymagaja interpretacji, maja by¢ prostym przedstawie-
niem albo skoniczonym dzielem, oczywistym, niewymagajacym analizy.

Dlatego tez artysci, planujac szate graficzng albumu, postuguja si¢ zesta-
wem kodéw symbolicznych, ktére majg budzi¢ emocje, skojarzenia badz
wprost mowig o pogladach wykonawcy. Powstaje pewien artefakt kulturo-
wy, bedacy nie tylko manifestacja artystyczng, ale funkcjonujacy w szero-
kim kontekscie spolecznym i artystycznym danego czasu, nurtu muzycz-
nego czy epoki i zawierajacy odniesienia i komentarze do biezacej sytuacji
spoleczno-polityczne;.

19 M. Torzecki, Oktadki plyt. Rzecz o wizualnym uniwersum albuméw muzycznych,
Instytut Kultury Popularnej, Poznan 2015, s. 217-219.
20 Tamze,s. 73-74.
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Trzy ptaszczyzny funkcjonowania gwiazd muzyki pop

Jak podaje Philip Auslander, wystepuja trzy rézne ptaszczyzny funkcjono-
wania gwiazdy muzyki popularnej, ktére moga wzajemnie si¢ przenikac:
osoba (real person), persona (Musical Persona®') oraz postal w piosence
(character, song personality).

Osoba odnosi sie do prawdziwej tozsamosci artysty. Jest to przestrzen
z reguly niedost¢pna dla szerokiego grona odbiorcéw badz przejawia-
jaca sie tylko cze$ciowo. Niekiedy mamy wrazenie, ze wykonawca ,,jest
sobg”, w wiekszosci przypadkéw jednak zdarzenia takie sg zaplanowane.
Bowiem od tras koncertowych, przez wywiady, po spontaniczne wysta-
pienia publiczne, a nawet wykonane przez paparazzi fotografie - zacho-
wania artystow manifestuja pewna przybrang ,,persong”, czyli wizerunek
sceniczny, ktéry uzna¢ mozna za najwazniejsza z trzech wymienionych
plaszczyzn. Prezentowana przez artyste persona stanowi punkt identyfi-
kacji dla jego odbiorcow, jest kreowana wedle spotecznego postrzegania
wykonawcy, jednocze$nie to postrzeganie kreujac, jest dostosowana do
kontekstu wykonywanego gatunku czy promowanego albumu. W duzym
uproszczeniu, jest to rola, w ktdrg wciela sie artysta, realizujac konkret-
ny program artystyczny. Angazuje ona nie tylko wyglad i wykonywana
muzyke, ale tez wyglaszane poglady, uczestnictwo w okreslonych wyda-
rzeniach i kierowanie swojej tworczosci do okreslonej grupy odbiorcow.
Do persony odbiorcy majg najszerszy dostep, gdyz manifestowana jest
wszelkimi §rodkami, przede wszystkim w omawianych wcze$niej nagra-
niu, teledysku i okladce ptyty. Nie jest to wylacznie indywidualna decyzja

21 Zob. P. Auslander, Musical Personae, ,,The Drama Review” 2006, t. 50, nr 1,
s. 100-119. Persona w rozumieniu Auslandera, czyli w odniesieniu przede wszyst-
kim do muzyki popularnej, rézni si¢ od jej ujecia w bardziej tradycyjnej muzy-
kologii. W przypadku muzyki popularnej mamy do czynienia z ,,osobista ekspre-
sja” artystow, a przynajmniej mamy odnosi¢ wrazenie, ze wszelkie niesione przez
utwdr emocje i znaczenia pochodzg od wykonujacego utwoér. Chociaz tradycyjna
teoria persony réwniez stara si¢ odpowiedzie¢ na pytanie ,kto i jak przemawia?”,
no$nikiem emocji muzycznych i posrednikiem miedzy kompozytorem (wykonaw-
ca) a odbiorcag staje sie figura wyimaginowanego podmiotu. Persona zatem umoz-
liwia przypisanie emocji komus$, kto nie jest ani kompozytorem, ani wykonawca,
ani odbiorcg. Nie mozemy by¢ pewni, jaki status ma jej obecnos¢ — czy utwor jest
jej pierwszoosobowa wypowiedzig, na wzér utworu poetyckiego, czy moze persona
jest muzycznym bohaterem, czy tez persona miataby by¢ narratorem calego utworu.
Zob. K. Kolinek-Siechowicz, Od teorii muzycznej persony do muzycznego personali-
zmu, [w:] Peter Kivy i jego filozofia muzyki, red. A. Chec¢ka-Gotkowicz, M. Jabtonski,
Wydawnictwo Polskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk, Poznan 2015, s. 237-241.
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wykonawcy - za ,projektem” persony stoi sztab specjalistow, takich jak
producenci, managerowie, marketingowcy, co stawia dodatkowe pytanie
o0 autentyczno$¢ tworczosci artysty, z ktorym identyfikuja sie rzesze fanow,
zwlaszcza mlodziez.

Posta¢ w piosence jest elementem opcjonalnym, ktéry pojawia si¢ prze-
de wszystkim, gdy muzyk jest piosenkarzem wykonujacym piosenke, ktd-
ra tekstowo definiuje posta¢. W innych przypadkach wykonanie utworu
moze by¢ postrzegane jako bezposrednie wykonanie persony, bez posred-
nictwa postaci, co szczegdlnie uwidacznia si¢ w przypadku muzykdow nie-
$piewajacych, ktérzy nie rozwijajg postaci poprzez muzyke i teksty. Philip
Auslander jako przyklad podaje jazzowych instrumentalistéw, nie tylko
grajacych, ale takze prezentujacych i zachowujacych si¢ w specyficzny
dla siebie sposob. W przypadku artystéw gtéwnego nurtu muzyki popu-
larnej, takich jak Madonna, posta¢ przedstawiona w piosence moze by¢
domniemanym narratorem lub jej podmiotem, mozliwe jest rowniez, ze
wykonawca ucielesnia wiecej niz jednego bohatera utworu. Podczas gdy
wykonawca uciele$nia inne postacie nawet dla kazdej piosenki, persona
pozostaje stala, przynajmniej wewnatrz specyficznego kontekstu wyko-
nawczego. W uproszczeniu mozna to wyjasnic¢ jako wilaczanie dodatko-
wych postaci, ale przepuszczonych przez ,filtr” persony. Tak jak jednak
wspomnialtem, artysta moze wciela¢ si¢ w persone bez wlaczania dodatko-
wych postaci, a odgrywane narracje moga by¢ konstruowane bezposred-
nio wokdt persony??.

Podkresle raz jeszcze, ze persona znajduje si¢ w centrum powyzszego
schematu i odgrywa kluczows role, poniewaz jest znaczonym, do ktdérego
publiczno$¢ ma najbardziej bezposredni i trwaty dostep nie tylko poprzez
wspomniane wczesniej media, ale takze poprzez roézne inne kanaly trans-
misji, w ktérych publicznie prezentujg si¢ muzycy popularni. Persona jest
zatem tym, co znaczone, ktore posredniczy miedzy pozostalymi dwoma —
publiczno$¢ uzyskuje dostep zaréwno do wykonawcy jako realnej osoby,
jak i do postaci, ktéra wykonawca przedstawia poprzez swoje opracowa-
nie persony. Co rownie istotne, odbiorcy muzyki popularnej nie odbieraja
wcielen wykonawcy pasywnie, ale ich recepcja jest aktywna, co wplywa na
kreowanie person. Zwyczaje dotyczace zachowania publicznosci, podob-
nie jak w przypadku samego wykonania muzycznego, sa specyficzne dla
gatunku, a nawet wykonawcy, a recepcja publicznosci jest kluczowa dla
kultur muzyki popularnej. Podczas wystepdw na Zywo publicznos¢ moze

22 P. Auslander, Musical Persona: The Physical Performance of Popular Music, [w:] Ash-
gate Research Companion To Popular Musicology, dz. cyt., s. 303-314.
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reagowac bezposrednio na wykonawcéw na wiele sposobow, np. oklaski,
wiwaty, wspolne $piewanie, wybdr stroju i makijazu, taniec i tak dalej.
Poza kontekstem wystepu na Zywo odbiorcy réwniez na wiele sposobdw
ustosunkowuja sie do poczynan artysty, bawiac sie¢ do muzyki, kolekcjonu-
jac ja, udzielajac si¢ w fanklubach i na forach internetowych badz po pro-
stu wlaczajac te muzyke w rytm swojego dnia®.

,Madonna - krélowa reinwencji”**

Trwajaca niemal czterdziesci lat (w 2021 roku) kariera Madonny pelna jest
réznorodnych §rodkéw artystycznej ekspresji. Artystka na kazdym z czter-
nastu albumow studyjnych prezentowala inng persone, a niemal wszystkie
sposrod jedenastu tras koncertowych byty oryginalnymi, wielogodzinny-
mi spektaklami. W swoich teledyskach wcielata si¢ w liczne role — kuszaca
wdziekami ,lolitke”, doswiadczajaca religijnej ekstazy grzesznice, gejsze
czy kowbojke. Nie bez powodu zatem Madonna zostata tytutowa ,, krolowa
reinwencji”, gdyz bez watpienia dowiodta swoich umiejetnosci efektyw-
nego transformowania wizerunku. Trudno nie doszukiwac si¢ zrédet tej
zdolnosci w aktorskich ambicjach artystki, ktérych ukoronowaniem jest
nagroda Zlotego Globu za pierwszoplanowa role w musicalu Evita z 1996
roku. Postuze si¢ wybranymi przykladami z jej twdrczosci, aby nie tyl-
ko umotywowac powyzsze stwierdzenie, ale réwniez podkresli¢ aspekt
multimedialny w tworczosci piosenkarki. Madonna sigga po takie formy
jak nagranie, teledysk, sesja zdjeciowa czy koncert, z ktérych jej wystepy,
zwlaszcza te wchodzace w sklad tras koncertowych, zawsze cechuja sie
angazowaniem rozmaitych sztuk takich jak teatr, taniec i film. Multime-
dialno$¢ nie oznacza jednak wytacznie widowiskowych tras koncertowych.
Przejawia si¢ ona przede wszystkim w typowych dla branzy rozrywkowej
sposobach promocji nagran. Kazdy album reklamuja wybrane single, ktd-
rym towarzysza teledyski, wywiady i sesje zdjeciowe w mediach oraz spe-
cjalnie w tym celu przygotowane wystepy na zywo. Dana plyta to w przy-
padku Madonny wecielenie si¢ w okreslong persong o charakterystycznym
wizerunku. José I. Prieto-Arranz wyrdznil trzy cechy, ktérymi charakte-
ryzowala sie ,wczesna” Madonna (tj. lata 1982-1985), a ktdre pozostaty
niezmienne przez calg jej kariere:

23 Tamze, s. 314-315.
24 Madonna: Queen of reinvention, ,BBC News” 2008, http://news.bbc.co.uk/2/hi/
entertainment/7361646.stm (06.04.2017).
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1. Ikonicznos¢. Transgresja, nowos¢ i szok zwykle nie pojawiajg sie
werbalnie — w repertuarze Madonny rzadko mozna znalez¢ bezpo-
srednie teksty, zamiast tego Madonna konstruuje swoje ciato jako
zlozony, znaczacy tekst.

2. Wspdlzalezno$¢ plciireligii. Przez wigkszosc¢ swojej kariery Madon-
na w mniejszym lub wiekszym stopniu siega po te dwie zmienne.

3. Wielowarstwowe znaczenie, dla ktérego Prieto-Arranz sigga po
metafore palimpsestu. Tworczo$¢ artystki stopniowo rozwineta
wiele warstw znaczeniowych, a wazno$¢ kazdej z nich jest z kolei
niejednoznaczna, w czym pomdc moze analiza utworéw z wczes-
nego okresu dziatalno$ci piosenkarki®’. Autor artykutu stwierdza,
ze w kolejnych reinwencjach wizerunku nie chodzi o anulowanie,
»zdrapanie” poprzedniego, ale o uzupelnienie, z ktérego wytania sie
hybrydowa, uniwersalna Madonna, z nieco innym przestaniem dla
kazdego z jej miliondw ,wyznawcdw” na catym $wiecie®.

W calej swojej karierze Madonna wielokrotnie zmieniata swoj wize-
runek, pozostajac konsekwentng w plastycznosci wypowiedzi i reprezen-
tacyjnej polityce zawlaszczenia. Wykorzystujac fragmenty kultury ame-
rykanskiej, Madonna stala si¢ utrwalong - i stale przywracang - ikona
kultury. Ewolucja poddawanej nieustannym zmianom tozsamosci Madon-
ny odzwierciedla jej fragmentaryczng interakcje z kulturg. W takiej czy
innej formie przywlaszczyla sobie pewne elementy rozpoznawcze subkul-
tur feministycznych (np. Borderline), queerowych (np. Vogue), afroamery-
kanskich (Like a Prayer) ilatynoskich (La Isla Bonita), aby zbudowac wlas-
ng tozsamos¢. We wszystkich swoich przywlaszczeniach Madonna uzywa
juz ustalonych znaczacych, czesto je zestawiajac, przez co ustanawia frag-
mentaryczny obraz okreslonej kultury. Jej wybor znaczacych daje jej kon-
trole nad tg kulturg i umozliwia konstruowanie siebie jako ikony, proces,
ktory daje jej status natychmiast rozpoznawalnej postaci w popkulturze®”.

Dla zobrazowania tych zjawisk postuze sie dwoma utworami z réznych
okresow tworczosci artystki:

1. Like a Virgin z wydanego w 1984 roku albumu o tym samym tytule;

2. Vogue z wydanego w 1990 roku albumu I’m Breathless promujgcego
film Dick Tracy, w ktérym wystapila piosenkarka.

25 J. I Prieto-Arranz, The Semiotics of Performance and Success in Madonna, ,,Journal
of Popular Culture” 2012, t. 45, nr 1, s. 175-176.

26 Tamze,s. 190.

27 S.Tsanev, Appropriating the Inappropriate: Madonna and the Cultural Construction
of an Icon, ,,Lehigh Review” 2006, t. 14, s. 83-84.
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Ad 1. Like a Virgin to taneczny utwor skladajacy sie z dwdch gtownych
planéw muzycznych: przesadnie dziewczecego glosu Madonny w wyso-
kim rejestrze oraz linii basowej z towarzyszeniem perkusji w niskim reje-
strze. Na instrumentarium skladaja si¢ ponadto typowe dla lat 80. XX wie-
ku syntezatory i sporadycznie wystepujaca gitara, wykonujaca krotkie riffy
w stylu Chucka Berry’ego. Poprzez réwny, ¢wierénutowy puls w partii per-
kusji, wyrazistg lini¢ basowa, funkowe riffty w partii syntezatoréw oraz
umiarkowane tempo utwdr nawigzuje do stylistyki discofunkowej grupy
Chic, ktdrg zalozyl producent albumu, Nile Rodgers.

Tekst piosenki mozna interpretowaé na wiele sposobow, gdyz opiera si¢
na niejednoznacznosci sformulowania ,like a virgin” (,,niczym dziewica”).
Rikky Rooksby stwierdzil, ze piosenka zachgcata dziewczeta, ktore byly
naprawde dziewicami, do zachowania czystosci. Do$§wiadczonym seksu-
alnie kobietom za$ utwor dawal nadzieje, ze w ramionach odpowiednie-
go mezczyzny beda mogly ponownie poczu¢ si¢ jak podczas pierwszego
zblizenia®® — wedle tytutu. Podmiot liryczny $piewa o byciu zagubionym
i niekompletnym do czasu odnalezienia wlasciwego ukochanego, do ktd-
rego kierowane sg stowa. Podmiot ponadto §piewa o zachowywaniu calej
milosci wlasnie dla niego i Ze czuje si¢ ,,jak dziewica, dotykana pierwszy
raz [...] z biciem twojego serca, zaraz przy moim”?’.

Teledysk do utworu, w rezyserii Mary Lambert, zostal nakrecony
w wiekszosci w Wenecji, popularnym ,,miescie zakochanych”. Przedsta-
wia Madonne w dwdch wcieleniach. W pierwszym z nich, prowokacyj-
nie ubrana, ozdobiona tanig bizuterig i z wlosami w nietadzie artystka
zmyslowo tanczy na gondoli, nie pozostawiajac ztudzen, Ze tytulowa dzie-
wica nie jest (albo Ze chce by¢ postrzegana jako buntowniczka). Podob-
nie jak w teledyskach do wcze$niejszych utworéw Borderline oraz Lucky
Star, Madonna w centrum umieszcza ,,pracujacg dziewczyne z klasy sred-
niej”, dla ktorej ulice Wenecji sa po prostu ulicami miasta — jej naturalnym
srodowiskiem®®. W drugim wcieleniu, ubrana w suknie $§lubng, wdziecz-
nie przemieszcza si¢ po starych, marmurowych wnetrzach patacu i spra-
wia wrazenie niewinnej — jej spojrzenia i gesty sugeruja jednak potrzebe
doznania seksualnej rozkoszy. Madonna siega po dychotomie dziewicy-

-dziwki. Sg to typowe, acz opozycyjne oczekiwania wobec heteroseksualnej

28 R. Rooksby, The Complete Guide to the Music of Madonna, Omnibus Press, Londyn
2004, s. 14-16.

29 Madonna, Like a Virgin, Warner Bros. Records, Burbank 2001 (ptyta CD), ttum.
J. K.

30 S. Tsanev, dz. cyt., s. 85.
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bialej kobiety jako obiektu meskiego pozadania. W przypadku pierwszej
roli pozadanie nie zostalo jeszcze urzeczywistnione, w przypadku drugiej
podmiot jest calkowicie pochtoniety i charakteryzowany ucielesnionym
juz pozadaniem. Dychotomia tych dwdch rdl istnieje w ramach patriar-
chalnej hegemonii i pomimo poruszania si¢ miedzy catkowitymi przeci-
wienstwami, kobieco$¢ Madonny pozostaje ograniczona do tego systemu
patriarchalnych rol przypisanych ptciom™.

Sceny te przeplatane s3 ujeciami lwa wedrujacego po Wenecji oraz
mezczyzny w masce z wizerunkiem tego zwierzecia. Przedstawiaja one
dzika nature, ktora zostala uwolniona wraz z milosnymi uniesieniami,
a takze symbolizujg role mezczyzny, ktory, wedle tekstu, ,,czyni mnie sil-
na, czyni mnie $miatg”*? Pod koniec teledysku mezczyzna w masce kta-
dzie Madonne¢ w sukni na malzenskie toze, a na twarzy piosenkarki maluje
sie autentyczna niewinnos¢. To jeden z aspektow tworczosci piosenkar-
ki, zwlaszcza w teledyskach, ktory pozostaje w jej karierze niezmienny
do dzi$ - kontrolowanie meskos$ci. Nawet jezeli Madonna umieszcza sie-
bie w patriarchalnym podziale roél, meskie postaci s3 marginalizowane
poprzez przesuniecie ich na drugi plan lub przedstawianie w sposob meta-
foryczny. Normalizuje w ten sposob kobieco$¢ — Madonna jest centralnym
obiektem wizualnej uwagi i to wokot niej toczy sie narracja teledysku. To,
wydawaloby sie, uprzedmiotowienie, jest istotnym wyznacznikiem post-
modernistycznego feminizmu, w my$l ktérego Madonna decyduje si¢ na
bycie obiektem pozadania, majac dzigki temu petng kontrole nad skiero-
wanymi na nig spojrzeniami.

Podczas wystepu na pierwszej w historii gali MTV Video Music Awar-
ds w 1984 roku Madonna ponownie siegneta po sukni¢ §lubng z wymow-
ng klamrg z napisem ,,Boy Toy” (,,chlopak-zabawka”). Artystka rozpo-
czela wystep na szczycie olbrzymiego tortu weselnego, nastepnie zeszla
z niego, zrzucita welon, rozpuscila wlosy i wila si¢ na scenie, wykonujac
niedwuznaczne ruchy - ,przerysowane, filmowe przedstawienie panny
mlodej w czasie nocy poslubnej”. Cel, ktéry postawita sobie Madonna -
zdefiniowanie siebie na nowo - zostal osiggniety, a widzowie nie mogli
uwierzy¢, ze ,to ta sama gwiazda disco, ktdra [rok wczesniej — przyp. aut.]
$piewata o wyjezdzie na wakacje”™*. Dziewietnascie lat pdzniej, réwniez

31 Tamze, s. 85-86.

32 Tamze.

33 D. Easlea, E. Fiegel, dz. cyt., s. 37.

34 Tamze. Cytowane stwierdzenie odnosi si¢ do jednego z pierwszych przebojow
Madonny, utworu Holiday.
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podczas gali MTV VMA, utwdr ten wykonaty w bardzo podobnej scenerii,
ubrane w suknie $lubne Britney Spears i Christina Aguilera, odtwarzajace
skandaliczne ruchy sceniczne Madonny. Sama krélowa popu dotaczyta do
mlodszych kolezanek w kolejnym akcie wystepu, przebrana za pana mlo-
dego, zabierajac je ,do oltarza”, porywajac do tanca, a nastepnie skladajac
na ich ustach pocatunki.

Okladka ptyty promowanej przez singiel kontynuuje wizerunek przed-
stawiony w teledysku i podczas wystepdéw na zywo, jest réwniez modelo-
wa dla swojego okresu - przedstawia artystke w swoim scenicznym wcie-
leniu. Ubrana w suknie §lubng Madonna lezy na jedwabnych poduszkach.
Przyozdobionymi koronkowymi rekawiczkami dtonmi trzyma olbrzymia
klamre od paska z napisem ,,Boy Toy”. Mocno pomalowanymi oczami spo-
glada w obiektyw aparatu w pelen pozadania sposdb, a z jej wyeksponowa-
nego ucha zwisajg duze kolczyki, w tym jeden z krucyfiksem. Zdjgcie na
odwrocie okltadki przywodzi na mys$l poranek po nocy poslubnej. Ubrana
najprawdopodobniej wylacznie w koszule nocng na ramigczkach Madon-
na zaklada buty, siedzac na skraju niepos$cielonego 16zka. Piosenkarka spo-
glada w gore pelnym niewinnosci wzrokiem, wlosy ma w nietadzie, brak
réwniez mocnego makijazu i kosztownej bizuterii, trudno dostrzec takze
symbolike religijng obecna na awersie. ,,Oto obraz ironicznej niewinnosci -
oblubienicy-dziewicy z falszywym rumiencem na twarzy”**. Oktadka pty-
ty znakomicie komunikuje wspomniang dychotomi¢ dziewicy-dziwki na
swoich obydwu stronach, budzi pozadanie zaréwno wladczoscig i domi-
nacja na awersie, jak i niewinnoscig na rewersie. Chociaz jest panng mtoda
w ogromnej sukni, to ona ,,nosi spodnie” w tej relacji.

Podsumowujac caloksztalt piosenki Like a Virgin, to nie tylko wielo-
znaczny tekst i modne, nowoczesne jak na owe czasy brzmienie. To row-
niez okreslony wizerunek - Madonna w sukni $lubnej, pasek z klamra

»Boy Toy”, pozorowane czysto$¢ i niewinnos¢, bedace faktycznie manife-
stacjg kobiecej seksualnosci, cho¢ w perspektywie patriarchalnego podzia-
tu rél. Poniewaz byl to pierwszy utwor promujacy plyte Like a Virgin, maja-
cy wynie$¢ mlodg artystke na szczyt popularnosci, Madonna nie zawahata
sie siegna¢ po narzedzie, z ktorym identyfikowana jest do dzi$ — szokowa-
nie. Zakamuflowana erotyka, symbolika sukni §lubnej, tekst odnoszacy
sie bezposrednio do aktu seksualnego wywotaly liczne kontrowersje, kto-
re obrocily si¢ w medialny sukces. Jest to praktyka dobrze znana zaréw-
no w kulturze, jak i samej muzyce popularnej, ktére karmig si¢ temata-
mi tabu i skandalem - gwarantuje to wzrost zainteresowania albumem

35 L. O’Brien, dz. cyt., s. 95.
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i ogladalnosci teledyskéw oraz stanowi nieodlaczny element procesu
budowania autentycznosci, zwlaszcza w przypadku dokonywania nagtych
zmian w wizerunku scenicznym. Zwlaszcza sigganie po erotyzm wplywa
na szum medialny - stuzy on show-biznesowi, a nie sztuce, daje odbiorcy
namiastke rozkoszy, ktérej skrycie pragnie®.

Ad 2. Piosenka Vogue, wydana w 1990 roku niedlugo po albumie Like
a Prayer, okazala si¢ najlepiej sprzedajacym sie singlem w dotychczaso-
wej karierze artystki. Utwor, napisany i wyprodukowany przez Madonne
i wieloletniego producenta utworéw piosenkarki, Shepa Pettibone’a, jest
kompozycjg w gatunku house®’, w umiarkowanym tempie. Tytutl, co istot-
ne, odnosi si¢ do charakterystycznego, wywodzacego si¢ z Harlemu stylu
tanca, polegajacego na dynamicznym, rytmicznym ,przyjmowaniu poz”
z kolorowych magazynéw modowych. Uwaza sie, ze sukces komercyjny
piosenki Madonny wynika z czynnikéw, ktére wyniosty voguing do mai-
nstreamu®®, gdyz wcze$niej taniec ten wykonywany byl jedynie w gejow-
skim podziemiu artystycznym®®. Co wiecej, utwor przyczynit sie znacznie
do popularyzacji muzyki house*°.

Juz w warstwie tekstowej piosenka stanowi pochwale piekna, stylu
i przepychu Hollywood lat 30., co dodatkowo podkresla recytowana par-
tia, w ktorej Madonna wymienia gwiazdy takie jak Greta Garbo, Marilyn
Monroe czy Marlon Brando. Jest to jednoczesnie przywlaszczenie sobie
kultury gejowskiej (wymieniane gwiazdy s3 uwazane za ikony gejoéw lub sa
w jaki$ sposdb powigzane z kulturg homoseksualistow), w ktérym Madon-
na w imieniu gejéow oddaje hotd wymienionym gwiazdom i tym samym
wlacza sie do tej subkultury bez wczesniejszego pozwolenia jej cztonkdw.
Jednoczesnie stuzy uwiarygodnieniu pozycji Madonny w ich $rodowisku,
zwlaszcza ze tekst przedstawia taniec jako droge do wyzwolenia: ,,Znam
takie miejsce, gdzie mozesz uciec. To jest parkiet [...] Potrzebujesz jedynie

36 M. Torzecki, dz. cyt., s. 33-36.

37 Muzyka house jest napedzana przez pulsujace, szybkie rytmy disco, ale z mniej-
szym naciskiem na teksty, a wiekszym na atmosfere i rytm. Na instrumentarium
skladaja si¢ przede wszystkim syntezatory i automaty perkusyjne. Zob. R. Shuker,
Popular Music. The Key Concepts, Routledge, London-New York 2005, s. 141-142.

38 G.-C. Guilbert, Madonna as postmodern myth: how one star’s self-construction
rewrites sex, gender, Hollywood, and the American dream, McFarland, Jefferson
2002, s. 125.

39 B. Currid, Voguing, [w:] Encyclopedia of Gay Histories and Cultures, ed. G. E. Hag-
gerty, Routledge, New York 2012, s. 936-937.

40 Dane zaczerpniete z portalu Allmusic, http://www.allmusic.com/album/best-of-
-house-music-vol-4-future-house-mw0000618395 (15.05.2019).
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wyobrazni”*!. W tanicu wszyscy sg rowni i piekni, a muzyka jest Zrédtem

zyciowej energii, 0 czym mowia wersy ,,nie ma znaczenia, czy jeste$ czarny,
czy bialy, czy jestes chlopcem, czy dziewczyna. Jesli muzyka pulsuje, to da
ci nowe zycie. Jeste$ gwiazdg™*>.

Teledysk w rezyserii Davida Finchera, utytulowanego rezysera pézniej-
szych filméw takich jak Podziemny krgg czy The Social Network, poteguje
przepych i elegancje, ktérymi przesycone jest juz samo nagranie. Zareje-
strowany w czerni i bieli, zainspirowany stylem art déco i obrazami Tama-
ry Lempickiej wideoklip stanowi zbiér wysoce wyszukanych przedsta-
wien ozdobionych dzietami sztuki luksusowych wnetrz, ktére wypetniaja
elegancko ubrane postaci, przywodzace na mysl gwiazdy kina zlotej ery
Hollywood. Aktorzy i tancerze wykonuja wspomniany wcze$niej taniec —
voguing. Madonna ucharakteryzowana jest w roznych scenach na wspo-
mniane wczesniej postaci: Grete Garbo, Marlene Dietrich, Marylin Mon-
roe, Katherine Hepburn i Jean Harlow. W teledysku pojawia si¢ réwniez
po raz pierwszy stynny, szpiczasty biustonosz projektu Jeana Paula Gau-
Itiera, z ktérym artystka kojarzona jest do dzisiaj i ktéry wrecz manifestuje
kobiecos¢. W przeciwienstwie do Like a Virgin, Madonna polega zaréwno
na ustalonych znaczacych, ale i tworzy nowe. Jak sugeruje tytul utworu,
wyznacznikiem odrdznienia podmiotéw queerowego kreowania Madon-
ny od normatywnej meskosci jest moda, zwlaszcza w jej skrajnosciach.
Ciala tancerzy stapiajg si¢ ze strojami, ktére maja na sobie, co z kolei staje
sie cze$cig tanca, a tym samym centrum uwagi. To wlasnie te ciala staja sie
placem zabaw dla tozsamosci plciowych i pragnien seksualnych. To gene-
ruje nowe znaczenie, a mianowicie taniec, ktéry nastepnie zaczyna funk-
cjonowac poza ograniczeniami teledysku poprzez to, co zaczelo oznacza¢
w teledysku: jest akceptowany przez niektére subkultury gejowskie jako
sposob na wskazanie ich statusu gejowskiego. Warto jednak zauwazy¢,
ze Madonna wybidrczo reprezentuje mniejszosci seksualne, koncentrujac
sie na homoseksualnych mezczyznach i barwnych, wyrazistych elemen-
tach ich kultury, a pomijajac zupetnie kulture lesbijska. Wyraznie poka-
zuje to, ze piosenkarka, podobnie jak miato to miejsce z ,panowaniem”
nad meskim pozadaniem w Like a Virgin, wzmacnia siebie i swa persone
poprzez ,przejecie kontroli” nad kultura gejowska. Madonna kreuje siebie
na ikone gejowska na miar¢ wymienianych w tekscie legend kina i muzyki.

Z racji popularnosci utworu Madonna wykonuje go niemal na kazdej
trasie koncertowej, nie obawiajac sie interpretowac go na nowo. Podczas

41 Madonna, Vogue, Sire Records, New York 1990, ttum. J. K.
42 Tamze.
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gali MTV VMA w 1990 roku wykonanie piosenki odbyto si¢ w scenogra-
fii inspirowanej francuskim dworem z XVIII wieku, a Madonna przebra-
ta si¢ za Mari¢ Antonine. Na trasie Sticky and Sweet Tour w 2008 roku
utwor przearanzowano, podkiadajac linie melodyczng pierwowzoru do
$ciezki instrumentalnej piosenki 4 Minutes, utrzymanej w estetyce urban
R&B. Dokonano niejako ,,maskulinizacji” na wskros gejowskiego utworu
poprzez oderwanie go od muzyki house, $cisle zwigzanej z vougingiem,
a »przeszczepiajac” jej ciezki, hip-hopowy beat, charakterystyczny dla
wspolczesnego R&B. Na trasie MDNA Tour powrdcono do oryginalnej
aranzacji, scena za$ zamienila sie w olbrzymi wybieg, na ktérym tancerze
prezentowali wymyslne stroje projektu Jeana Paula Gaultiera*’, Madon-
na za$§ przywdziata wspdlczesng wariacje na temat szpiczastego gorse-
tu. Powrdt do oryginalnej aranzacji i amplifikacje¢ jej najbardziej wyrazi-
stych elementéw przyjeto z uznaniem. Madonna w ten sposéb wzmocnita
postrzeganie siebie jako ikony homoseksualistow przez pokolenie, z kto-
rym na takowg si¢ kreowata, jak i przez nowe pokolenie, dla ktorego iko-
na byla od zawsze. Wystep ten blednie jednak przy wykonaniu utworu
podczas Super Bowl XLVI Halftime Show**. Madonna na scene dotarta
w koronie na glowie, siedzac na tronie ciggnietym przez kilkudziesigciu
mezczyzn przebranych za greckich wojownikéw. Tym razem artystka nie
positkowala si¢ metafora, zawoalowang symbolika, nie ubiegala si¢ tez
o uznanie przez jakakolwiek grupe — zamanifestowala siebie jako krélowa
na zlotym tronie, na ktory to zaszczyt pracowata przez wiele dekad.
Przeciwnie do pelnej symboliki oktadki Like a Virgin, oktadka sin-
gla*® Vogue jest zaskakujaco prosta. Na bialym tle przedstawiona jest ubra-
na w seksowna bielizn¢ Madonna. Poza, w jakiej uchwycona zostala pio-
senkarka, moglaby znalez¢ si¢ na okladce magazynu modowego lub by¢
jedna z figur przyjmowanych podczas vougingu. Madonna odchyla moc-
no gltowe do tyltu, na podobienstwo oktadki True Blue, eksponujac biust
i biodra oraz zakryte ponczochami uda, co bez zaskoczenia odwoluje nas

43 Informacja zaczerpnieta ze strony mtv.com, http://www.mtv.com/news/2516568/
madonna-mdna-tour-costumes/ (04.04.2019).

44 Super Bowl Halftime Show to uchodzacy za najbardziej prestizowy w Stanach Zjed-
noczonych wystep podczas przerwy meczu o mistrzostwo Narodowej Ligi Futbolu
amerykanskiego.

45 Celowo zdecydowatem si¢ na analize okltadki singla, a nie albumu I'm Breathless.
Piosenka promowata film Dick Tracy, ktérego $ciezke dzwiekowa umieszczono
na wspomnianym albumie, natomiast nie jest czescia tejze $ciezki dzwigkowej,
a posta¢, w ktora wcielita si¢ w filmie Madonna, nie jest zwigzana bezposrednio
z persong przedstawiong w piosence Vogue.
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do seksualnosci i meskich pragnien. Artystka jest niejako ,zamrozona”
w swobodnym, ekspresyjnym, wyzwolonym tancu, a dynamike okfadki
podkresla duzy napis ,Madonna VOGUE”, umieszczony po skosie, zgod-
nie z kierunkiem, w jakim wygieta jest sylwetka piosenkarki.

Polaczenie tanica charakterystycznego dla srodowisk homoseksualnych
z przesyconym nawigzaniami do kultury gejowskiej tekstem méwigcym
o wolnosci i réwnosci szybko uczynilto z Vogue hymn dla spotecznosci
LGBT w Stanach Zjednoczonych. W ten sposdb piosenka stata si¢ spo-
tecznie zaangazowana, wyszla poza ramy utworu muzycznego i moze by¢
punktem identyfikacji dla pewnej subkultury, Madonnie za$ pozwolila
wykreowac sie na ikong gejowska, legitymizujac nowo przyjeta persone.

*

Przyklad Madonny doskonale pokazuje kreowanie scenicznej perso-
ny przez gwiazdy szeroko pojetej muzyki popularnej oraz kluczows role
nagrania, teledysku, wystepu na zywo i okladki w budowaniu wielowar-
stwowych znaczen definiujacych te persong. Przez niemal czterdziesci lat
kariery wielokrotnie siggata po nowe gatunki muzyczne, wprowadzala do
swoich wystepow film, teatr i taniec, a teledyski byly zlozong artystycz-
nie forma prezentacji piosenki, posiadaly wieloznaczng niekiedy fabu-
te, w ktdrej artystka grata gtowng role. Przyklady teledyskow takich jak
Like a Virgin, Vogue badz Bedtime Story pokazuja, jak istotnym srodkiem
komunikacji z odbiorcg sg wideoklipy - poglebiaja, rozwijaja tres¢ utworu,
a dzieki ciekawym zabiegom na gruncie wizualnym potrafig sta¢ si¢ dzie-
fem sztuki. Nawet pobiezna analiza okladek albumu Like a Virgin badz
singla Everybody potrafi zaskoczy¢ mnogoscia znaczen w nich zakodo-
wanych. Madonna uznawana jest za ikone popkultury, stanowi to jednak
owoc wieloletniej pracy oraz $wiadomego transformowania i transmito-
wania swojego wizerunku, co unaocznia si¢ w toku analizy i szczegéto-
wych badan twoérczosci we wszystkich jej przejawach, gdyz to, co pozornie
moze wydawac si¢ prosta piosenka, po zebraniu wszystkich jej wykonan
moze okaza¢ si¢ przemyslanym, wieloznacznym, ponadczasowym arte-
faktem kulturowym.
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Abstrakt

Muzyczne persony Madonny

Artykut porusza problematyke kreowania wizerunku scenicznego przez artystow
muzyki popularnej. W pierwszej czesci autor omawia gtéwne formy przekazu utworéow,
ktérymi s nagranie muzyczne, okladka ptyty, teledysk oraz wystep na zywo. Nastepnie
omoéwiona zostaje kluczowa kwestia przyjmowania przez artystéw okreslonych person
scenicznych. Ich zadaniem jest legitymizowanie przekazywanych treéci i wzmacnianie
wywolywanego przez nie wrazenia. W kolejnej czesci autor przybliza posta¢é Madonny,
zwanej Krélowa Popu, i wyjasnia funkcjonowanie zjawisk oméwionych w poprzednich
czeéciach na wybranych przyktadach z jej tworczosci. Autor stara sie przesledzi¢ proces
kreowania person scenicznych oraz tworzonych i przekazywanych w ich ramach zna-
czen, uznawanych przez autora za klucz do udanej kariery Madonny, siegajacej poczat-
ku lat osiemdziesigtych.

Stowa kluczowe: muzyka popularna, popkultura, pop, Madonna, persona
Abstract

Madonna’s Music Personas

The article deals with the issue of creating a stage image by famous music artists. In
the first part, the author discusses the main forms of transmission of songs, which are
music recording, album cover, music video, and live performance. Then, the key issue of
artists taking specific stage personas is discussed. Their task is to legitimize the trans-
mitted content and enhance its impression. In the next section, the author introduces
the figure of Madonna, known as the Queen of Pop, and explains the functioning of the
phenomena discussed in the previous sections using selected examples from her work.
The author attempts to trace the process of creating stage personas and the meanings
created and transferred within it. The author considers it the key to Madonna’s success-
ful career dating back to the early 1980s.

Keywords: popular music, popculture, pop, Madonna, persona
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A muzyka ma wiele wspolnego z matematyka. I z fizyka.
Jaka wigc muzyke mozemy pisac?

H. M. Goérecki'

Kazdy rodzaj tworczodci, filozoficznej badz artystycznej, oprécz intuicji
wymaga wiedzy oraz zdolnosci do podejmowania refleksji. Artysci korzy-
stajg z tekstow filozoficznych w dwojaki sposob: starajac sie zrozumieé
istote sztuki i piekna lub ksztaltujac wlasng intelektualng wrazliwo$é?.
Filozofia wplywa na formowanie si¢ osobowosci artysty, a dla Henryka
Mikotaja Goreckiego (1933-2010) stala sie istotng potrzeba. Zagadnienie
inspiracji filozoficznych ma wielkie znaczenie nie tylko dla zrozumienia

1 Muzyka jest rozmowgq. Prof. Henryk Mikotaj Gorecki w rozmowie z Anng Satylg
i Krzysztofem Cyranem, ,Jubinalia” 2008, nr 4 (gazetka na okoliczno$¢ 120-lecia
Akademii Muzycznej w Krakowie), s. 5. Tekst niniejszego artykutu jest oparty na
fragmencie pracy magisterskiej pt. Filozoficzne inspiracje w twérczosci Henryka
Mikotaja Géreckiego napisanej w Instytucie Filozofii Uniwersytetu Kardynata Ste-
fana Wyszynskiego w Warszawie pod kierunkiem dr hab. Ewy Podrez, prof. UKSW,
obronionej 15 lipca 2020.

2 Por. M. Gotaszewska, Muzyka filozofii. Esej o podwéjnych znaczeniach, ,Muzyka:
kwartalnik Instytutu Sztuki Polskiej Akademii Nauk” 2005, nr 1, s. 10-11.
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postawy tworczej kompozytora, lecz rowniez dla poglebionego odczyta-
nia jego dorobku.

Gorecki w wielu swoich wypowiedziach wymienial réznych filozofow
lub cytowal ich stowa, a inne filozoficzne inspiracje zostaly zauwazone
przez badaczy jego zycia. Wsréd myslicieli obecnych w szeroko rozumia-
nej refleksji kompozytora pojawil si¢ Henryk Elzenberg (1887-1967), Jozef
Tischner (1931-2000), Krzysztof Zanussi (ur. 1939), Karol Wojtyta (1920-
2005), Leszek Kotakowski (1927-2009), Wladystaw Strézewski (ur. 1933)
czy Michat Heller (ur. 1936)°. Osobne omdwienie tego rodzaju inspiracji
w odniesieniu do autora Symfonii ,, Kopernikowskiej” i ostatniego z wymie-
nionych filozoféw nie zostalo dotychczas opublikowane®. Niniejszy arty-
kut stanowi wiec probe wypetnienia tego braku w zakresie inspiracji mysla
Hellera. Jego wybrane teksty zostang przedstawione w nawigzaniu do
refleksji Goreckiego na podstawie wypowiedzi i komentarzy tworcy.

Tekst jest podzielony na trzy dopelniajace sie czesci: pierwsza poswie-
cono poczatkom fascynacji Goreckiego tematami podejmowanymi w pra-
cach Hellera, druga to zestawienie wypowiedzi kompozytora ze sformuto-
wanymi przez opisywanego mysliciela watkami muzyczno-filozoficznymi,
a w trzeciej ukazano slowa Hellera wybrane przez Goéreckiego do prze-
moéwienia wygloszonego podczas uroczystosci wreczenia kompozytorowi
doktoratu honoris causa krakowskiej Akademii Muzyczne;j.

Poczatki inspiracji: Zanussi i Symfonia ,Kopernikowska”

Do zainteresowania si¢ tworczo$cig Hellera zainspirowal Goéreckiego
prawdopodobnie Krzysztof Zanussi, ktory - ze wzgledu na swoje zami-
fowanie do fizyki i filozofii — czytal wiele tekstow krakowskiego myslicie-
la, publikowanych miedzy innymi w ,, Tygodniku Powszechnym” od 1967

3 Zob. S. Wszolek, Ksigdz Profesor Michat Heller. Zycie i filozofia, ,,Analecta Craco-
viensia: studia philosophico-theologica edita a professoribus Cracoviae” 2001, nr 33,
s. IX-XX.

4 Krakowski muzykolog Marek Dolewka ukazal analogie miedzy sposobem pojmo-
wania indeterminizmu w mys$li Hellera i twérczo$ci Witolda Lutostawskiego (1913-
1994) - zob. M. Dolewka, Rola przypadku w tworczosci Witolda Lutostawskiego.
W nawigzaniu do mysli Michata Hellera, ,Racjonalia: z punktu widzenia humani-
styki” 2013, nr 3, s. 98-114.
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roku’. Ponadto rezyser przyznal sie, ze (podobnie jak Gorecki) jest wiel-
kim entuzjasta Hellera®.

Maria Wilczek-Krupa zamiescila w swojej biografii kompozytora sytu-
acje, ktorg warto przywola¢ pod katem podejmowanego tematu. Wiosng
1972 roku Zanussi przyjechal do Géreckiego w celu opowiedzenia o swo-
ich najnowszych pomystach filmowych, ktére miaty taczy¢ dokument,
fabule i watki edukacyjne z filozoficznym traktatem (a przy okazji zapro-
ponowac kompozytorowi napisanie $ciezki dzwiekowej). Gléwna postacia
mial by¢ mtody fizyk, ktéry intensywnie poszukuje odpowiedzi na trapig-
ce go niewiadome. Wilczek-Krupa ujela je w formie nastepujacych pytan:
Czy istnieje kosmos i czy mozna go zdoby¢? Czy da si¢ oddzieli¢ ciato
od duszy? Jaki jest sens ludzkiego istnienia? Czy mistycyzm pochodzi od
Boga, czy jest jednak wynikiem proceséw zachodzacych w mézgu?’

Planowane dzieto mialo nosi¢ tytul Iluminacja, co stanowilo nawigza-
nie do wykladu Wiadystawa Tatarkiewicza o tym pojeciu w rozumieniu
Augustyna z Hippony. Gérecki po wystuchaniu Zanussiego odpowiedzial,
ze on tez, analogicznie do bohatera kinowego projektu, siedzi i zada-
je sobie egzystencjalne pytania® Pytania te zaabsorbowaly §wiadomos¢
artystyczng Goreckiego do tego stopnia, ze staly si¢ istotng filozoficzna
inspiracja w procesie powstawania jednego z najwazniejszych dziet w jego
tworczosci — II Symfonii ,Kopernikowskiej” op. 31 na sopran solo, baryton
solo, chor mieszany i wielkg orkiestre. Kompozytor napisat ja w 1972 roku
do stéw fragmentéw dwodch biblijnych psalméw oraz wyjatku z pierwszej

5 Por. M. Wilczek-Krupa, Gérecki. Geniusz i upér, Wydawnictwo Znak, Krakéw 2018,
s. 169.

Zob. K. Zanussi, Uczy# ze swojego zycia Arcydzieto, RTCK, Nowy Sacz 2018, s. 123.
M. Wilczek-Krupa, dz. cyt., s. 169-170.

8 Na podstawie tej anegdoty mozna wskaza¢ na refleksyjng postawe kompozyto-
ra réwniez we wczesniejszym okresie twérczym. Dlatego Wilczek-Krupa stwier-
dzita, ze - oprécz upodobania do eksperymentdéw w sztuce — z Zanussim taczylo
Goreckiego ,filozoficzne podejscie do zycia” — tamze, s. 147. Gérecki wspominat
to spotkanie w rozmowie z 1994 r. nastepujaco: ,,Zanussi powiedzial, ze wtasci-
wie 6w Kopernik [...] jest to jedna z najwigckszych tragedii, jakie w ogdle zdarzy-
ty si¢ w dziejach ducha ludzkiego: runal caly sposéb myslenia, na ktérym opierat
si¢ stosunek czlowieka do otaczajgcej go rzeczywistosci. Przestalismy by¢ pepkiem
$wiata, w obliczu bezkresu staliSmy si¢ niczym. Wtedy caly temat wydal mi sie jas-
ny, oczywisty do opracowania muzycznego. Stad dwoisto§¢ dwuczesciowej Sym-
fonii: najpierw caly — powiedzmy - mechanizm $§wiata, nastepnie kontemplacja” -
H. M. Gérecki, Powiem Paristwu szczerze..., ,Vivo: pismo studentéw Akademii
Muzycznej w Krakowie” 1994, nr 1, s. 45, [cyt. za:] A. Thomas, Gorecki, Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1998, s. 103.
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ksiegi O obrotach sfer niebieskich (De revolutionibus orbium coelestium,
1543) Mikotaja Kopernika®.

Od czasu tego spotkania z Zanussim zainteresowanie Gdreckiego kos-
mologia, matematyka i astrofizyka wzrastalo, na co réwniez wptynety
teksty Hellera. Pod koniec zycia kompozytor byl wyraznie zafascynowany
wspomnianymi dyscyplinami naukowymi. Teresa Malecka wspominata
w ksigzce Beaty Bolestawskiej-Lewandowskiej, ze Géreckiego tak bardzo
frapowaly teksty Hellera, ze planowal z nim spotkanie. Nie doszlo ono jed-
nak do skutku ze wzgledu na pogarszajacy sie stan zdrowia kompozytora'.
Z kolei Kinga Kiwatla zwrécita uwage na fakt, iz przejawiajaca sie¢ w roz-
maitej formie fascynacja proporcja oraz liczbg w znaczacy sposéb towa-
rzyszyla artystycznej $ciezce autora Symfonii ,,Kopernikowskiej”. Goérecki
w swoich wypowiedziach otwarcie przyznawal si¢ do czerpania inspiracji
z dorobku i postawy zyciowej Hellera''.

Na podstawie rozmoéw z kompozytorem Andrzej Wendland stwierdzit,
ze Gorecki przeczytat liczne teksty krakowskiego filozofa oraz powaznie
interesowat si¢ zagadnieniami podejmowanymi w jego pracach. Wedlug
Wendlanda kompozytor nie tylko czytal, ale wrecz znal dobrze ksiazki
Hellera, a zwlaszcza dwie z nich: Filozofi¢ przypadku oraz Filozofig¢ kosmo-
logii*?. Nalezy jednak zauwazy¢, ze obie te publikacje zostaly wydane po
$mierci Goreckiego, ktéry zmart 12 listopada 2010 roku. Zatem Wendland
w swojej ksigzce wydanej w 2016 roku najprawdopodobniej utozsamit wie-
dze Goreckiego o tych kwestiach z pracami, ktére ukazaly si¢ w kolejnym
roku badz trzy lata po jego $mierci (pierwsze wydanie Filozofii przypad-
ku pochodzi z 2011 roku, a pierwodruk Filozofii kosmologii z 2013 roku)*>.
Wendland jedynie odnotowal fakt inspiracji pracami Hellera, ktérego

9 Zob. H. M. Gérecki, IT Symfonia ,,Kopernikowska” na sopran solo, baryton solo, chér
mieszany i wielkg orkiestre [2m4 Symphony, ,,Copernican” for soprano solo, baritone
solo, mixedchoir and grand orchestra], partytura, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1973; zob. K. Kiwala, Dzieto symfoniczne w perspektywie polskich koncepcji
fenomenologicznych: Lutostawski. Gérecki. Penderecki, Akademia Muzyczna w Kra-
kowie, Krakéw 2013, s. 57-90, 425-429.

10 Por. B. Bolestawska-Lewandowska, Gdrecki. Portret w pamieci, Fundacja Universi-
tatis Varsoviensis, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 2013, s. 143; zob. tez
A. Wendland, Gérecki. IV Symfonia ,Tansman Epizody” - fenomen, zZywiol, tajem-
nica, Stowarzyszenie Promocji Kultury im. A. Tansmana, Instytut Muzyki Polskiej,
L6dz7 2016, s. 188.

11 Por. K. Kiwala, dz. cyt., s. 341.

12 Por. A. Wendland, dz. cyt., s. 270.

13 W 2009 r., a wiec pod koniec zycia Goéreckiego, ukazala si¢ jedynie zapowiedz tego,
co Heller rozwinagt w opublikowanej dwa lata pdzniej ksigzce — zob. M. Heller,
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jednak nie rozwija. Podejmujac to zagadnienie, warto wigc w dalszej kolej-
nosci zestawi¢ muzyczno-filozoficzne watki oraz oméwi¢ je w kontekscie
wybranych wypowiedzi Géreckiego.

Kosmiczny sonoryzm

Mimo Ze Goérecki nie mdgl przeczyta¢ zadnej z obu ksigzek Hellera, na
ktore wskazal Wendland, to jednak najprawdopodobniej byl na biezaco
z mys$lami, ktére krakowski mysliciel prezentowal - na przyktad w for-
mie artykutéw lub rozméw w czasopismach - w latach poprzedzajacych
ukazanie si¢ obu tych publikacji'*. Dlatego uzasadniona wydaje sie pro-
ba odnalezienia w tych pracach gtéwnych mysli muzyczno-filozoficznych.

Filozofia kosmologii jest wprowadzeniem do problematyki filozoficzno-
-kosmologicznej, ktorg Heller ukazatl w $wietle dwudziestowiecznej histo-
rii nauki'®. W ksigZce tej nie pojawiaja sie zadne bezpoérednie nawigzania
do muzyki, pickna ani sztuki. Dokladniejsza analiza tej lektury zostanie
wiec pominieta ze wzgledu na brak wskazéwek dotyczacych konkretnych
idei, ktore moglyby zainteresowa¢ kompozytora. Filozofia przypadku jest
natomiast opatrzona podtytulem Kosmiczna fuga z preludium i codg, co
od poczatku wprowadza w przestrzen myslenia o $wiecie za pomoca form
dzieta muzycznego'®. Heller zaproponowat w tej pracy wlasne stanowisko
na temat filozofii przypadku w ewolucji kosmosu oraz w teorii ewolucji
biologicznej. W celu ukazania formowania oraz przeobrazania si¢ pojecia

Filozofia przypadku, ,Prace Komisji Filozofii Nauk Przyrodniczych Polskiej Akade-
mii Umiejetnoéci” 2009, t. 3, s. 55-66.

14 Zob. np. M. Heller, M. Zajac, Bdg, koniecznos¢ i przypadek, ,,Tygodnik Powszechny”
2005, nr 30, s. 10; K. Maslanka, Unifikacja powotat, ,,Tygodnik Powszechny” 2008,
nr 12, s. 22-23 (obok tego artykutu na temat dzialalnosci Hellera zostata opubli-
kowana tez jego Modlitwa o unitarng teorie pola); M. Heller, A. Sporniak, Jestesmy
z prochéw wszechswiata, ,Tygodnik Powszechny” 2008, nr 28, s. 16-17.

15 Por. M. Heller, Filozofia kosmologii. Wprowadzenie, Copernicus Center Press, Kra-
kéw 2013, s. 7-8.

16 Mysliciel wyjasnil to poréwnanie na poczatku pierwszej czeéci pracy: ,,Preludium
moze by¢ samodzielng formg muzyczna, ale - niejako ze swej natury - jest raczej
wstepem do czego$ wigkszego. Czesto bywa prologiem do sonaty kameralnej lub
suity. Wprawdzie poczatki byty skromne, ale historia pokaze, ze preludium roz-
winie sie w co$§ naprawde wielkiego — w co$, co pod wzgledem kunsztu i rozmachu
poréwnalbym do fugi” - M. Heller, Filozofia przypadku. Kosmiczna fuga z prelu-
dium i codg, Copernicus Center Press, Krakdw 2011, s. 15. W 2011 r. w Rzeszowie
ukazatlo si¢ tez inne wydanie tej ksigzki opublikowane przez Konsorcjum Akademi-
ckie - Wydawnictwo WSE w Krakowie, WSIiZ w Rzeszowie, WSZiA w Zamosciu.
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przypadku mysliciel zakreslit kontekst szerokiej perspektywy historycznej,
skupiajac si¢ na istotnych wydarzeniach z historii filozofii i nauki. Punk-
tem wyjscia dla tych rozwazan jest stwierdzenie o niepodwazalnym istnie-
niu licznych przypadkéw we wszech$wiecie. Celem nauki jest wiec w tym
ujeciu odcyfrowanie Zamystu Boga, w jezyku angielskim the Mind of God -
okreslenia czesto uzywanego przez Alberta Einsteina'’.

Pierwsza cze$¢ Filozofii przypadku, zatytulowana Preludium, jest przy-
pomnieniem poczatkowych etapéw historii pojecia przypadku, prze-
de wszystkim od strony powigzanego z nim terminu prawdopodobien-
stwa. Heller uznat, ze refleksja filozoficzna cze¢sto petni role oswajania leku
i strachu przed nieznanym czy niespodziewanym. Wedlug niego powsta-
nie filozofii wigze si¢ wigc z poskromieniem zycia, a w szczegolnosci tych
egzystencjalnych momentdéw, ktore ludzie odbierajg jako przypadkowe
badz niezrozumiale i grozne'. Tytul czesci drugiej to Fuga, ktora jest
zasadniczym fragmentem calej pracy. Filozof zauwazyl, ze tytulowa for-
ma muzyczna kieruje si¢ immanentng logika, ktéra - mimo swoistej $ci-
stosci - pozwala na artystyczng swobode w tworzeniu'’. Mysliciel usci-
8lit pojecie przypadku w kontekscie filozofii i teorii przyrodniczych oraz
zaproponowal rozumienie tego terminu jako (bardzo) mato prawdopo-
dobne zdarzenie, ktére mimo wszystko zachodzi. Heller postawil pytania
o role prawdopodobienstwa i przypadku w ludzkim pojmowaniu $wiata,
a w wywodzie przeprowadzonym w drugiej czesci ukazal, ze tytutowy ter-
min (rozumiany jako zdarzenie, ktérego prawdopodobienstwo jest mniej-
sze niz jeden) nie zakldca racjonalnoéci kosmosu. Filozof za nieprzypad-
kowe uznal rozmieszczenie przypadkéw w kosmicznej strukturze, ktora
nazwal (ponownie uzywajac formy muzycznej) ,,symfonig Kosmosu”.
Przypadki sg zatem wyjatkowymi elementami, wkomponowanymi w logi-
ke wszech$wiata.

Symfoniczne ujecie kosmosu dogtebnie poruszalo Géreckiego. W Aka-
demii Muzycznej w Katowicach, 29 kwietnia 2008 roku, odbytla si¢ piecio-
godzinna rozmowa, ktéra przeprowadzili Anna Satyta i Krzysztof Cyran.
W tym jednym z ostatnich wywiadéw przeprowadzonych z kompozytorem

17 Por.tamze,s. 9; zob. D. Lukasiewicz, Zto, matematyka a stwérczy zamyst Boga. Przy-
czynek do filozofii Michata Hellera, ,Filo-Sofija” 2013, nr 3, s. 131-140.

18 Por. M. Heller, Filozofia przypadku..., dz. cyt., s. 65-66.

19 Heller dodal: ,,Czesto preludium stanowi wprowadzenie do sonaty kameralnej lub
suity, ale to, co przedstawitem w poprzednich rozdziatach, zapowiada raczej fuge,
te kunsztowna forme muzyczng z wyraznie zarysowanym tematem, zwornikiem
réznorodnych elementéw”, tamze, s. 75.

20 Por. tamze, s. 11-12, 95, 105, 127.
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znajduje sie kilka istotnych zdan na temat my$li Hellera. Autor Symfonii
~Kopernikowskiej” przywolal najpierw twierdzenie mysliciela o tym, ze
cala rzeczywistos$¢ przybiera forme doskonalej symfonii, a swoja refleksje
rozwinal nastepujaco:

Moge naucza¢ kontrapunktu, instrumentacji, tylko ciaggle powtarzam, ze nie
mozna traktowac tych rzeczy oddzielnie. Nie istnieje przeciez ,jaki§” dzwigk.
Dzwiek musi mie¢ konkretny instrument i konkretnego czlowieka, ktéry go
zagra czy za$piewa rzeczy wymierne?'.

Gorecki, inspirujac sie mysla Hellera, wskazal wiec na antropologiczna
konieczno$¢ zaposredniczenia i upodmiotowienia dzwigku. Kompozytor
postulowal integralno$¢ teorii i praktyki muzycznej oraz wymagat wspoét-
pracy kompozytoréw oraz wykonawcéw. Wszystko to w celu osiagniecia
wiekszej doskonalosci efektu koncowego, ktory — juz jako utwoér muzycz-
ny - ma wspolgra¢ z kosmiczng harmonia.

Na poczatku trzeciej czesci Filozofii przypadku Heller ponownie uzyt
odwotania do sztuki dzwigkéw. Tym razem muzyczna forme stanowi coda,
ktéra konczy temat, lecz niekoniecznie cato§¢ kompozycji. Coda moze row-
niez przygotowywac do nadchodzacego kontrapunktu. Ten zas sprowadza
autonomiczne sekwencje muzyczne do nowego spotkania. Filozof rozpo-
czat od powigzania poczatkowo zarysowanej dychotomii (Bog versus czy-
sty przypadek) z manicheizmem. W perspektywie twierdzen tej starozyt-
nej doktryny przypadek jawi sie jako zrédlo zla, co stanowi odpowiednik
zlej materii w rozumieniu manichejczykow. Heller poréwnat Stworce, ktd-
ry dopuszcza do ubytku dobra w celu ,,przymnozenia” go calosci $wiata,
z kompozytorem, ktéry wprowadza do partytury miejsce milczenia, gdy
uzna, iz zyska na tym caty utwér muzyczny®’. Wolne miejsca w siatce kos-
mosu wypelniane przez zdarzenia przypadkowe umozliwiaja za$ auten-
tycznie tworcze procesy. Mysliciel nazwal wszech§wiat Wielkg Matryca,
a jej odkrywanie polaczyl z przezyciem estetycznym. Uznal kosmos nie
tylko za piekny, ale jednoczesnie za pierwowzor (matryce) dla wszystkie-
g0, co ludzie uwazajg za piekne®.

W wywiadzie przeprowadzonym w katowickiej akademii muzycznej
Gorecki nawigzal do mysli opisywanego filozofa takze w $wietle wlas-
nych poszukiwan twoérczych. Kompozytor przyznal si¢ do eksploracji

21 Muzyka jest rozmowg..., dz. cyt., s. 2.
22 Por. M. Heller, Filozofia przypadku..., dz. cyt., s. 131, 150.
23 Por. tamze, s. 184, 186.
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w dziedzinie matematyki (na co wptynely prace Hellera) i podkreslit waz-
kos$¢ rozwazan na temat par poje¢, takich jak: przypadek — nieprzypadek
(w dziataniu Stwércy) czy stworzenie - tworzenie?*. Gorecki mowit réw-
niez o matematyce jako zwigzanej z forma dzieta (,,A co to jest forma? For-
ma jest matematyka”?®).

Zainteresowanie matematyka to kolejny watek zaadaptowany z mysli
Hellera. Mozna to stwierdzi¢ takze na podstawie wypowiedzi Goéreckie-
go z wywiadu, ktoéry przeprowadzili z nim Malgorzata i Marcin Gmyso-
wie. Pod koniec tej rozmowy, ktéra odbyla sie 15 pazdziernika 2008 roku
w Zebie koto Zakopanego, kompozytor powiedziat:

Leszek Kotakowski na pytanie o to, czym jest muzyka, odpowiedzial - i mi
sie ta wypowiedz strasznie podoba! - Ze jest ona gosciem z innego $wiata.
Z drugiej strony - pisat o tym ksiadz Michat Heller — najcudowniejsza dzie-
dzing ludzkiej mysli pozostaje matematyka, zdolna wszystko udowodni¢,
nawet zjawiska, ktorych jeszcze do konca nie rozumiemy. Ale czy rzeczywi-
$cie wszystko? W muzyce, czesto poréwnywanej do matematyki, nawet mate-
matyka zaczyna zawodzi¢. Przeciez matematycznie nikt nie udowodni, czemu
Beethoven wlaénie tak skomponowat pierwsze takty Allegretta z VII Symfonii
albo w jaki sposob doszedt do niektdrych modulacji w IX Symfonii? Skad si¢
to wszystko wzieto??*

Gorecki ponownie przywotal mysl Hellera, aby podja¢ refleksje nad
relacjag miedzy matematyka a muzyka. Mozna zauwazy¢, ze kompozy-
tor przyjal zdanie filozofa o istotnej roli matematyki jako najwspanial-
szej dziedziny ludzkiej mysli, lecz nie traktowal tego bezkrytycznie. Sta-
nowisko to stalo si¢ punktem wyjscia do rozwazan nad zawodnoscig tej
nauki, gdy prébuje si¢ ja wykorzysta¢ do pojmowania niektorych aspek-
tow muzyki. Wedtug Géreckiego matematyka — mimo swoich ogromnych
mozliwosci - posiada konkretne ograniczenia w zakresie wyjasniania pro-
cesu twdrczego.

Ponadto Gérecki w wywiadzie z Satylg i Cyranem stwierdzil, ze dzieki
tej dziedzinie nauki jest w stanie dotrze¢ do wiedzy jako do meritum spra-
wy, a konkretniej umozliwiaja to liczby:

24 Zob. W. Siedlik, Henryk Mikotaj Gorecki i jego muzyka, ,Pro Musica Sacra: cza-
sopismo Uniwersytetu Papieskiego Jana Pawla II w Krakowie po§wiecone muzyce
ko$cielnej” 2012, t. 10, s. 100; A. Wendland, dz. cyt., s. 297-298.

25 Muzyka jest rozmowg..., dz. cyt., s. 4.

26 Muzyka? Gos¢ z innego swiata. Z Henrykiem Mikotajem Géreckim rozmawiajg Mat-
gorzata i Marcin Gmysowie, ,,Krytyka Muzyczna” 2011, nr 4, b.s.
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Znam si¢ na tych liczbach, wiem, jak nimi operowac. I nie sg to jakies tajem-
nice. Jak powiem ,,5”, wszyscy wiedza, co to jest. A kiedy powiem fis? I jeszcze
dodam ilo-tam-kre$lne, dookresle instrument — wtedy nie wie nikt...*”

Autor Symfonii ,,Kopernikowskiej” zauwazyl, ze ludzie - mimo posiada-
nia umieje¢tnosci operowania liczbami - o wiele trudniej przyswajaja tego
rodzaju wiedze¢ w dziedzinie muzyki. Mozna przypuszcza¢, ze zasygnali-
zowany w powyzszym cytacie problem komunikacyjny jest spowodowany
wyjatkowa specyfika materialu dzwigkowego oraz czestym brakiem roz-
winietej wyobrazni muzyczne;j.

Gorecki, w kolejnym fragmencie rozmowy z Satyla i Cyranem, odni6st
sie nie tylko do tekstow, lecz réwniez do postawy egzystencjalnej opisy-
wanego filozofa. Kompozytor zalecil nasladowanie sposobu zycia Hellera,
ktéry - jak ujat to Goérecki - ,,nie ma telewizora, nie stucha radia, tylko
siedzi i rozjasnia nam czas i przestrzen”®, Twérca widzial zatem w przy-
wolanej postawie pewng madros¢ praktyczng i naukowg stuzbe dla dobra
ludzkosci. Gérecki w kolejnych zdaniach wywiadu podjal watek tempo-
ralno$ci ludzkiego istnienia oraz podkreslil wage takich cnét jak pokora,
skromnos$¢ czy prostota zycia.

W rozmowie przeprowadzonej w katowickiej akademii kompozytor
przytoczyl tez pojecie okreslone jako brzmigca przestrzen kosmiczna
i zastanawial sie:

Ale jak ta przestrzen brzmi? Interesuje mnie ten bezkres, czarne dziury, ktd-
re rozrywajg sie, potykaja i tworzg nadal. I ta przestrzen stale sie powieksza.
Genialne! I dopiero w tym momencie mozna si¢ zastanowi¢, kto to jest Pan
Bog??*’

Fascynacja materig kosmosu doprowadzita Géreckiego do pytan o kos-
mogonie, ktore w jego refleksji wiaza sie z obrazowymi prébami ludzkich
odpowiedzi na to pierwotne, niezracjonalizowane do$wiadczenie $wiata.
Zagadnienia te moga by¢ wigc nazwane mianem kosmicznego sonoryzmu,
w nawigzaniu do techniki kompozytorskiej, ktora tworca obficie wykorzy-
stywal w swoich utworach muzycznych z przetomu lat 50. i 60. XX wieku.
Pojecie to faczyloby si¢ z dociekaniami kompozytora na temat wszech-
$wiata oraz brzmien, ktére on generuje. Goérecki probowat zatem przez

27 Tamze, s. 2.
28 Tamze, s. 4.
29 Tamze,s. 5.
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pryzmat filozofii i nauki zrozumie¢ to, co niegdy$ pozostawalto domeng
spekulacji.

Piekno kompozycji Wszechswiata

Obecnos¢ tekstow Hellera w szeroko rozumianej refleksji Goreckiego
dostrzegalna jest rowniez na przykladzie przemoéwienia wygtoszonego
przez niego 12 maja 2008 roku na uroczystosci wreczenia autorowi Sym-
fonii ,,Kopernikowskiej” doktoratu honoris causa Akademii Muzycznej
w Krakowie (obecnie: Akademia Muzyczna im. Krzysztofa Pendereckiego
w Krakowie). Pierwszy z fragmentéw kompozytor odnotowat jako pocho-
dzacy z dziennika mysliciela. Stowa Hellera przytoczone przez Goéreckiego
to stwierdzenie, Ze zauwazanie koniecznych struktur matematycznej kon-
strukeji $wiata (oraz dostrzeganie, w jaki sposob jedna zmiana struktury
prowadzi do przekomponowania innych jej fragmentow) jest forma kon-
templowania pigkna. Zbliza si¢ to zatem do innego ludzkiego doswiadcze-
nia, jakim jest percepcja sztuki®’.

W dalszej kolejnosci Gorecki umiescit cytat z artykulu Elzbiety Isa-
kiewicz pod tytutem Harmonia sfer (zrédlo cytatu zostalo skrupulatnie
zaznaczone w rekopisie przemowienia: ,,Tygodnik Powszechny” 2008,
nr 11, s. 6)*'. Autorka przypomniata w tym fragmencie powtarzang przez
Hellera mysl o tym, Ze wysoka matematyka to jedyna dziedzina, ktéra nie
zostala skazona niedoskonatoscig ludzkiej natury, jaka jest grzech pierwo-
rodny w chrzescijanskiej koncepcji. Isakiewicz podala, ze myslicielowi zal
jest 0s6b nieznajacych tej czesci nauki, poniewaz nie jest im dane doswiad-
czenie najczystszej postaci pickna. W ujeciu Hellera wysoka matematyka
jest potrzebna do wchodzenia w niewidzialng w potocznym odbiorze gle-
boka strukture rzeczywistosci i niezbedna do jej odstaniania.

W opisywanym tekscie przemdéwienia Goéreckiego pojawila si¢ nastep-
nie ogolniejsza refleksja wokot rozumienia muzyki, a po niej kompozy-
tor powrdcil do kolejnych cytatéw z prac Hellera. Tym razem fragmen-
ty pochodza z Rzeczy najwazniejszych (,,Tygodnik Powszechny” 2008,
nr 14, s. 32-33)*% Na stronie czternastej i pietnastej rekopisu swojego
wystapienia Gorecki umiescil trzy dlugie fragmenty wyzej wymienione-
go tekstu (wszystkie odrecznie przepisane z czasopisma), ktére pochodza

30 Por. H. M. Gérecki, Wystgpienie doktora honoris causa, ,Teoria Muzyki: studia,
interpretacje, dokumentacje” 2013, nr 3, s. 114.

31 Zob. E. Isakiewicz, Harmonia sfer, ,Tygodnik Powszechny” 2008, nr 11, s. 3-6.

32 Zob. M. Heller, Rzeczy najwazniejsze, ,Tygodnik Powszechny” 2008, nr 14, s. 32-33.
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z przemowienia wygloszonego przez Hellera z okazji przyznania mu
Nagrody Templetona 12 marca 2008 roku w Nowym Jorku®.

W tresci pierwszego cytatu ponownie odnalez¢ mozna obraz wielkiej
kompozycji kosmosu, skiadajacej si¢ z matematycznych struktur. Mysli-
ciel okreslit te kompozycje jako bardzo subtelng oraz poréwnat jej budowe
do przeplatania si¢ koniecznosci i przypadku w kazdej mistrzowsko napi-
sanej symfonii. Fragment ten zakonczony jest stwierdzeniem, iz koniecz-
nosci okreslaja ,wzorce mozliwosci i dynamiczne $ciezki stawania sig, ale
pozostawiaja akurat tyle miejsca zdarzeniom przypadkowym, by to sta-
wanie sie byto bogate i indywidualne™*. Autor Symfonii ,, Kopernikowskiej”
chciat zatem podkresli¢ zarysowang przez Hellera analogie miedzy pro-
cesem tworczym (nieodlgcznym od komponowania, czyli profesji, ktorej
Gorecki poswigcit swoje zycie) a sposobem istnienia struktur kosmosu.

Drugi cytat rozpoczyna si¢ od przedstawienia problematyki przyczy-
nowosci, zachodzacej miedzy ciggami stanéw we wszechswiecie. Heller
podkreslit, ze za kazdy z wymienionych proceséw odpowiada prawo dyna-
miczne, ktére wyznacza sposdb, w jaki okreslony stan bedzie generowat
kolejny. Skoro zas ludzie przedstawiaja te prawa przy uzyciu réwnan mate-
matycznych, to pytanie o przyczyne we wszech$wiecie jest de facto pyta-
niem o zrédio praw matematyki. Fragment ten Heller zwienczyl konklu-
zja, w ktorej stwierdzil, iz konsekwencja tak postawionego pytania jest
powr6t do idei Boga, ktéremu niemiecki filozof Gottfried Wilhelm Leib-
niz (1646-1716) przypisat ,,zamyslanie” i liczenie Wszech§wiata®.

Ostatni cytat umieszczony przez Goreckiego w przemoéwieniu traktu-
je o statusie nauki. W koncepcji Hellera nauka jest zbiorowym wysitkiem
ludzkich umystéw, a jej celem jest rozszyfrowywanie einsteinowskiego
Mind of God, wychodzac od kwestii aktualnie niewiadomych badz dotych-
czas nierozstrzygnietych. Filozof zauwazyl, ze dzigki mézgowi (jako naj-
bardziej wyrafinowanemu i zlozonemu produktowi Wszech$wiata) czto-
wiek dotarl do odkrycia swojego ogniskowego punktu, jakim jest uznanie
wlasnej $wiadomosci®®. Gorecki, powolujgc sie na stowa Hellera, zapewne

33 Nagroda Templetona (ang. Templeton Prize) — nagroda brytyjskiej Fundacji Johna
Templetona przyznawana od lat 70. XX w. za wybitne odkrycia lub badania prowa-
dzace do poglebiania relacji migdzy religia a nauka, a takze za dziatalno$¢ znacznie
przyczyniajaca sie do zrozumienia duchowosci i czlowieczenstwa we wspoélczesnym
Swiecie.

34 Tamze,s. 116.

35 Por. tamze, s. 116. Gérecki w swoim przemdwieniu stowo ,,Wszeché§wiat” zapisywal
wielka litera.

36 Por. tamze,s. 117.
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chcial w swojej wypowiedzi zaakcentowac ludzka potencjalnos¢. W tej
perspektywie cztowiek, dzieki pokornemu podejsciu do otaczajacego go
$wiata, jest w stanie doswiadczy¢ siebie jako czesci wielkiej zagadKki, jaka
stanowi tajemnica integralnie splecionych umystow.

Zakonczenie

Na podstawie oméwionych w niniejszym artykule wypowiedzi oraz lektur
Henryka Mikolaja Géreckiego mozna ukaza¢ zakres tematow, ktore zainte-
resowaly kompozytora w tekstach Michala Hellera. Najwazniejsze i czgsto
cytowane przez autora Symfonii , Kopernikowskiej” sa te fragmenty, w kto-
rych krakowski filozof wskazat na analogie wystepujace miedzy muzyka
a matematyka lub piegknem symfonicznej ontologii kosmosu. Gérecki nie
poprzestal na prezentacji tych watkéw, lecz réwniez przywotywal stowa
Hellera dotyczace zagadnien powigzanych z filozofig i kwestiami egzy-
stencjalnymi. Refleksja kompozytora jest zatem nie tylko zbiorem osobi-
stych pogladow, ale — w perspektywie tekstow myslicieli, takich jak Hel-
ler — warto ja takze interpretowac jako wyraz postawy artysty mysliciela.

Abstrakt

Refleksje Henryka Mikolaja Goreckiego wokol tekstow Michala Hellera

Henryk Mikotlaj Gérecki (1933-2010) w wielu swoich wypowiedziach wspominat filo-
zoféw i cytowal ich stowa, a takze powolywal si¢ na inspiracje, ktora filozofia stanowi
dla niego w zyciu. Zadne osobne opracowanie nie wspomina o takich filozoficznych
inspiracjach autora Symfonii ,Kopernikatriskiej” w kontekscie postaci i twdrczosci
Michala Hellera (ur. 1936). Niniejszy rozdzial stawia sobie za zadanie wypelnienie tej
pustki i przesledzenie inspiracji my$lg krakowskiego filozofa. Wybrane teksty przedst-
awione sg w relacji do refleksji Géreckiego zawartych w jego komentarzach i stwierdze-
niach. Tekst dzieli si¢ na trzy uzupetniajace si¢ czgsci: pierwsza poswiecong poczatkom
fascynacji Géreckiego tematami podejmowanymi w dzielach Hellera, druga przeciw-
stawiajacg wypowiedzi i komentarze kompozytora jego dzielom muzycznym oraz tem-
atom filozoficznym, zas$ trzecia przedstawia teksty Hellera wybrane przez Géreckiego
do przemowy wygloszonej w czasie ceremonii nadania tytutu doctora honoris causa
Akademii Muzycznej w Krakowie. Z przemowy Goéreckiego oraz omawianych tam pism
wylania si¢ szeroki zestaw tematow, ktore zainteresowaly kompozytora. Najczesciej
cytowanymi przez autora Symfonii ,,Kopernikariskiej” sa te odnoszace si¢ do analogii
pomiedzy muzyka a symfoniczng ontologia kosmosu. Gorecki nie poprzestal na przed-
stawieniu tych tematéw, ale odwotatl sie réwniez do filozoficznych my$li Hellera w
odniesieniu do innych tematéw oraz pytan egzystencjalnych.
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Abstract

Reflections on Henryk Mikolaj Gérecki
interpretations of the texts by Michal Heller

Henryk Mikotaj Gérecki (1933-2010) in many of his statements mentioned various
philosophers or quoted their words, and other philosophical inspirations have been
noted by researchers of his life. However, no separate discussion of this kind of inspi-
ration has so far been written in relation to the author of the ,,Copernican” Symphony
and Michatl Heller (b. 1936). The present article is therefore an attempt to fill this lack
in the scope of inspiration of the thought of this Cracovian philosopher. His selected
texts are presented in relation to Gorecki’s reflections on the basis of the composer’s
statements and comments. The text is divided into three complementary parts: the first
one is devoted to the beginnings of Gérecki’s fascination with themes taken up in Hell-
er’s works, the second one is a juxtaposition of the composer’s statements with musical
and philosophical threads of the described thinker, and the third one presents Heller’s
texts chosen by Gérecki for the speech delivered during the ceremony of awarding the
composer with an honoris causa doctorate of the Academy of Music in Cracow. From
Gorecki’s speeches and readings discussed in this article a wide range of themes which
interested the composer in Heller’s texts can be seen. The most important and most
frequently quoted by the author of the ,,Copernican” Symphony are those fragments in
which the Cracovian philosopher pointed to analogies between music and the beauty of
the symphonic ontology of the cosmos. Gérecki did not stop at presenting these themes
but also referred to Heller’s thoughts on other issues connected with philosophy and
existential questions.

Keywords: composer’s reflection, philosophical inspirations in music, composer-thin-
ker, composer and philosopher
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Fenomenologia oferuje sposob badania tego, co jest dostepne poznaniu
w doswiadczeniu. Punkt wyjscia stanowi §wiat przezywany taki, jakim
jawi sie w do$wiadczeniu subiektywnym, wypelniony aspektami, jakos-
ciami, a takze warto$ciami. Do$wiadczenie analizowane w badaniu feno-
menologicznym opiera si¢ na kontakcie ze §wiatem, w ktérym juz tkwimy.
Przedstawia nieusuwalnos¢, a takze chwiejng trwatos$¢ zadzierzgnietych
tam zwigzkow i relacji. Badajac fenomen muzyki w perspektywie feno-
menologicznej, bierzemy pod uwage zaréwno to, czego do$wiadcza stu-
chacz obcujacy z dzietem muzycznym w indywidualnym, subiektywnym
doswiadczeniu, jak i to, czego doswiadcza muzyk wykonawca w sytua-
cji koncertu®. Do$wiadczenie muzyczne odstania praktyke muzyczng, jej

1 Praca powstala w wyniku realizacji projektu badawczego zatytutowanego Filozofia
muzyki. Metafizyczne, fenomenologiczne i dekonstruktywistyczne Sciezki bada nad
muzykgq, jej praktykq i teorig o nr 2016/23/B/HS1/02325 finansowanego ze srodkéw
Narodowego Centrum Nauki.

2 Ktéra znakomicie i w zaskakujacy sposéb ujal Edward N. Said w swoim teksécie
Performance as an Extreme Occasion, [w:] Edward N. Said, Musical Elaborations,
Columbia University Press, New York 1991, s. 1-33, w polskim przektadzie Wyko-
nanie jako zdarzenie ekstremalne, [w:] Lyotard, Derrida, Hillis Miller i inni. Kali-
fornijska Teoria Krytyczna. Antologia tekstéw, red. E. Bobrowska, M. Murawska,
M. Rudkowska, Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa 2021.
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wymiary oraz znaczenia, ktére ona ustanawia; relacje miedzy dzietem
a wykonawcg, a takze miedzy wykonawcy i jego publiczno$ciag®. Odstania
ona réowniez indywidualne doswiadczenie kontaktu z fenomenem muzyki,
a wreszcie samo zjawisko muzyki, ktére angazuje innych nie tylko w pro-
cesy do$wiadczania, ale rozpoznawania, rozumienia i oceniania.

Za Romanem Ingardenem mozna powiedzie¢, ze ,kazde wykonanie
pewnego utworu muzycznego jest pewnym indywidualnym przebiegiem
(procesem) rozwijajacym sie w czasie... Kazde wykonanie utworu muzycz-
nego jest nam dane w stuchaniu, a wigc w przebiegu mnogosci spostrzezen
stuchowych, przechodzacych w sposob ciagly jedno w drugie™, ale jedno-
czesnie: ,kazde poszczegdlne wykonanie — zwlaszcza wielkich mistrzéw
interpretacji - jest jedyna, niepowtarzalng caloscia, ktéra uciele$nia
i narzuca stuchaczowi caty przepych nie tylko podioza brzmieniowego,
lecz takze tego wszystkiego, co sie w nim objawia i osigga zywy wyraz™>.

Te dwa cytaty przyblizaja w sposob bardzo czytelny zatozong dyna-
miczng obecno$¢ muzyki w doswiadczeniu i badaniu fenomenologicznym.
Obecno$¢ ta rozpada si¢ z jednej strony na muzyke widziang, jako proces,
rozwoj, zmiang i doswiadczenie, a z drugiej na muzyke traktowana, jako
dzieto, obraz i punkt dojscia. Bez wzgledu na to, jak rézne fenomenolo-
giczne ujecia muzyki braloby sie pod uwage, muzyka nie przestaje jawic si¢
dynamicznie, raz jako zamknieta calo$¢, a raz znowu jako podréz i prze-
chodzenie. Do rozumienia muzyki odbiorca dochodzi w rozwijajacym sie¢
stopniowo procesie, ktéremu odpowiada znana metafora trudnej i wyma-
gajacej drogi®. Taka wtasnie fenomenologiczna, dynamiczna i spolaryzo-
wana perspektywa zajmuje mnie w przedstawianym tekscie.

Jest to perspektywa drogi, procesu i zmiany, ale takze perspektywa roz-
wijania si¢ i dochodzenia do celu. Doswiadczenie muzyki objawia poznaja-
cemu pewne state — cho¢ ulegajace przemianom w zaleznosci od naciskow,
jakim sg poddawane, oraz od rozpadu, jakim same ulegajg — zwigzki oraz
zaleznodci. Tym, co jawi sie jako wazne w fenomenologicznym do$wiad-
czeniu, a wiec takze na fenomenologicznej $ciezce badan nad muzyka, jest

3 A.Berleant, Notes for a Phenomenology of Music Performance, ,,Philosophy of Music
Education Review” 1999, t. 7, nr 2, s. 73-79.

4 R.Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, [w:] tenze, Studia z estetyki,
t. 2, Warszawa 1958, s. 170.

5 R.Ingarden, Twdrcze zachowanie autora i wspottworzenie przez wirtuoza i stucha-
cza, [w:] Studia z estetyki, t. 3, Warszawa 1970, s. 147-152.

6 Metafora drogi pojawia si¢ w odniesieniu do muzyki i do$§wiadczenia muzyczne-
go, czesto przybierajac postaé zmodyfikowanego obrazu poetyckiego, np. podrézy,
todzi, fal morskich, lotu i ptaka.
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zawsze droga, bardziej niz cel, przemiany i procesy, a nie tylko zwiazki
oraz zaleznosci.

Fenomenologiczna $ciezka badan nad muzyka i jej doswiadczaniem
podejmowana byla wielokrotnie, z réznorodnym skutkiem. Od Edmun-
da Husserla, Romana Ingardena, Mikela Dufrenne’a, Arnolda Berleanta
czy Georga Steinera poprzez prace wspdlczesnych filozofow, doswiadcze-
nie muzyki poddawane bylo analizie i opisywane w kategoriach procesu,
dochodzenia oraz rozwijania si¢. Fenomen muzyki oraz doswiadczenia
muzycznego pojawial sie w pracach filozoficznych i fenomenologicznych
takze wowczas, gdy samo zainteresowanie kierowalo sie w strone innych
dziedzin sztuki i innych fenomenéw, jak cho¢by w badaniach Jean-Frango-
is Lyotarda nad doswiadczeniem sztuki wspodlczesnej oraz rozpadu hyle-
morficznej ontologii, czy tez w fenomenologicznych badaniach nad stu-
chaniem i cielesnoscig, a przede wszystkim w Husserlowskim badaniu
wewnetrznej $wiadomosci czasu.

Muzyka daje si¢ pozna¢ gléwnie w swym aspekcie trwania oraz roz-
poscierania si¢ w czasie. Tutaj symbolika drogi, podrdzy oraz podazania
pojawia sie najczesciej, ale muzyka to takze odczuwanie, odpowiadanie
i bycie wewnatrz. Czasowe aspekty doswiadczenia muzyki nie sa bynaj-
mniej wylacznym sposobem jej rozpoznawania. Doswiadczenie muzyki
to takze doswiadczenie rozpoznawania i rozwijania siebie przez wspolny
$piew, budowanie wspdlnoty wspoldziatanie, dzielenie si¢, przynalezenie
czy cielesne zaangazowanie, a wreszcie do§wiadczenie bycia cialem czy tez
bycia w swiecie w sposéb swiadomy.

Muzyka jest tak samo doswiadczeniem zmiany i procesu jak wprowa-
dzaniem i odczuwaniem tych zmian. Jest droga, ale takze przechodze-
niem, procesem, ale rowniez trwaniem i poddawaniem si¢ dziataniu pro-
cesu. Muzyka pojawia sig, jako tlo, katalizator, element intensyfikujacy
lub modyfikujacy znaczenie, jak np. w przedstawieniach teatralnych lub
ztozonych relacjach spotecznych. W filmie, reklamie czy tancu, odnie-
sienie do muzyki bywa podstawowym elementem catosciowego obrazu.
Muzyka moze by¢ mediatorem; srodkiem wzmacniajagcym dane proce-
sy, a nawet elementem indukujacym’. Poszukujgc ,,obecno$ci” muzyki,
a takze mousike — a wiec w najszerszym sensie edukacji, wychowania
oraz wspoétpracy jako podstawowych jakosci spofecznych oraz indywidu-
alnych zwigzanych réwniez z praktyka muzyczng oraz starozytng wizja

7 T. DeNora, G. Ansdell, What can’t music do, ,Psychology and Well-Being: Theo-
ry, Research and Practice” 2014, t. 4, nr 23, s. 1-10, http://www.psywb.com/con-
tent/4/1/23.
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muzyki — w tekstach filozoficznych postuze si¢ kategoriami trwania, dro-
gi i procesu oraz do$wiadczenia, aby przedstawi¢ fenomenologiczng per-
spektywe badan nad muzyka.

Fenomenologiczny opis muzyki jako trwania

Cho¢ samo okreslenie ,,fenomenologia muzyki” nie zawsze bylo uzywane,
mozna si¢ zastanawiac, czy nie z tym wlasnie mamy do czynienia w wielu
metodologicznie niedookreslonych opisach doswiadczenia muzycznego?®
I czy wobec tego fenomenologia jako dziedzina badan oraz jako element
naukowej filozofii jest w pelni gotowa, by zaja¢ si¢ rozpatrywaniem muzy-
ki, dziela muzycznego, a takze artystycznego procesu kompozycji w ten
sam sposob, w jaki podejmowano juz fenomenologiczne badania nad lite-
raturg, teatrem czy sztukami plastycznymi?

Badania fenomenologiczne rozpoczynajg od indywidualnego doswiad-
czenia, aby w zaleznosci od zaawansowania badan zwraca¢ uwage na
transcendentalnie ujmowane doswiadczenie, a takze, aby uogélniajac
wyniki badan, zachowa¢ owo nieusuwalne zakorzenienie w $wiecie oraz
potrzebe sensu, jaka w perspektywie doswiadczeniowej zostaje wzmoc-
niona i zachowana. Fenomen estetyczny wymaga ujecia doswiadczenio-
wego nawet wowczas, gdy wyjsciowe doswiadczenie jest ulotne, tymcza-
sowe i chwiejne - potrzeba zachowania i scalenia wrazen w jedno spdjne
doswiadczenie pojawia si¢ w odpowiedzi na fenomen wraz z dgzeniem do
jakosciowego okredlenia.

Sciezki fenomenologiczne nakierowuja uwage na trop fenomendéw
muzycznych nie tylko w zakresie juz poprzednio eksplorowanym, takim jak
czas, przestrzen oraz dzwigk, ale w zakresach znacznie szerszych, a zara-
zem bardziej szczegélowych. To, co Hermann Schmitz nazwal atmosfe-
rami w odniesieniu do doswiadczen wspdlnego $piewu — np. w doswiad-
czeniu $piewu choralnego - lub to, co Maurice Merleau-Ponty odstania
w doznaniu audialnym, jako manifestowanie si¢ wcze$niej uspionych
jakosci w formie muzycznej, wskazuje na miejsce wspélne doswiadczen
estetycznych oraz czysto fenomenologicznych, a takze na obecno$¢ prob-
lematyki muzycznej tam, gdzie nie zawsze si¢ jej spodziewamy.

Merleau-Ponty pisze o do$§wiadczeniu cielesnosci jako o podobnym do
symfonii, w ktdérej brzmienia poszczegélnych nut, frazowanie, tonalnos¢

8 Na ten sam temat pisalam wcze$niej w pracy Musical Phenomenology: Artistic Tra-
ditions and Everyday Experience opublikowanej w czasopi$mie ,,Avant” 2018, wol.
9, nr 2, s. 141-155.
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oraz poszczegdlne jakosci estetyczne pojawiaja sie wraz z audialnym
doswiadczeniem utworu jako catos¢ — calosciowe wrazenie — i dopiero
wowczas, by¢ moze, dajg si¢ analitycznie rozdzieli¢ i w ten sposob rozpo-
znaé. Mowiac jeszcze inaczej, symfonicznos¢ - tj. spdjna obecnosci wielu
réznych jakosci wzajemnie si¢ dopelniajacych - jest sama pewna jakoscia,
ktdra jest dostrzegalna od razu albo wcale. O ile w doswiadczeniu muzycz-
nym symfoniczno$¢ lub polifoniczno$¢ daje si¢ dostrzec réwniez dlatego,
ze s3 oczekiwane, moze si¢ zdarzy¢, ze pewne aspekty dzwigku odslonia
obecno$¢ muzyki tam, gdzie wcale bysmy jej nie oczekiwali. Przykladem
tego typu doswiadczenia moglyby by¢ dzwigki natury, ktére ujmujg swoja
»muzycznoscia’, tj. np. ciszy, urokliwy szmer poruszanych wiatrem lisci na
drzewach lub brzmigce z daleka gwizdy pociaggdéw anonsujace ich odjazdy.
Czy jednak nie jest tak, jak twierdzil Kant, ze krajobraz natury podoba sie,
poniewaz przypomina obraz malarski odwzorowujacy krajobraz natural-
ny? Czy zachwyt dzwigkami i brzmieniami moze by¢ niezalezny od roz-
poznania, ze ma si¢ do czynienia z dZwigkami niezwigzanymi z tworczo$-
cig ludzka, ktéra zazwyczaj uwazana jest za zZrédlo wszelkiej muzycznosci?

Wydaje sie, ze zjawiska takie jak beben wodny czy urzekajacy grze-
chot maszyny drukarskiej ukazuja swoja muzycznos¢, tj. urzekaja swoimi
jako$ciami estetycznymi, dopiero i jedynie w sytuacji, w ktorej stuchaja-
cy otwiera si¢ na mozliwos$¢ postrzegania nowych uksztaltowan dzwieko-
wych czy tez nowych brzmien. Wéwczas wyobraznia estetyczna ujmuje
zjawiska i do$wiadczenia w pelni jakosciowo. Edgar Varése® zapowiadat
juz dawno rozpoznawanie muzyki w najzwyklejszych zjawiskach dzwie-
kowych ujmowanych w sposéb mozliwie najszerszy, w masach dzwiekow
i ich wzajemnych relacjach.

Gdy nowe instrumenty pozwola mi komponowa¢ taka muzyke, jaka sobie
wyobrazam - pisal Varése - wyraznie dostrzegalny bedzie w niej ruch mas
dzwiekowych i zmieniajacych si¢ plaszczyzn, ktdre zastapig linearny kontra-
punkt®.

Kluczowe okazuje si¢ tutaj stuchanie, w tym takze konsekwen-
tne i cierpliwe odkrywanie podstawowego sensu doswiadczania. Mie-
$ci sie tam caly zestaw czynnosci, relacji oraz proceséw, ktérych analiza

9 E. Varese, Wyzwolenie dzwigku, przet. S. Wieczorek, [w:] Kultura muzyczna. Teksty
o muzyce wspotczesnej, red. C. Cox, D. Warner, Wydawnictwo Slowo obraz/teryto-
ria, Gdansk 2010, s. 40.

10 Tamze.
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odstoni¢ moze zlozone dzialanie wewnetrznej swiadomosci: warto$cio-
wanie, podejmowanie decyzji, wspoldziatanie, nawigzywanie relacji. Od
postugiwania si¢ instrumentem muzycznym, poprzez budowanie zespo-
tu nawykow niezbednych dla sprawnego funkcjonowania wewnatrz danej
praktyki, po wstuchiwanie si¢ i analizowanie fenomenéw dzwiekowych,
badanie aspektow, jakosci oraz przebiegéw muzycznych, ktére ujawniaja
sie, jako muzyka, w procesualnym i zmiennym trwaniu. W Idei fenono-
menologii Husserl zauwaza, Ze przypatrujac sie przezyciu jakiegos dzwie-
ku, zwraca nasza uwage szczegélne zwielokrotnienie: fenomen ukazuje
sie jako przejawianie sig, ale rowniez jako to, co si¢ przejawia. Doznanie
dzwigku ukazuje rowniez podwojenie charakterystyczne dla doznania
czasu, ktére stanowi zarazem doznanie trwania jako rozciagajacego si¢
w czasie ,teraz” dzwieku, oraz jako doznanie punktu z przesziodci, od kto-
rego dZzwiek pojawia sie jako trwajacy’’. Dzwiek staje wobec tego modelem
trwania i postrzegania trwania, do§wiadczenia oraz wewnetrznej analizy
doswiadczenia w poznaniu.

Powiedzmy, ze dzwiek trwa, mamy wtedy dang w sposob oczywisty jednos¢
dzwieku ijego odcinka czasowego wraz z czasowymi fazami, fazg terazniejsza
i fazami przeszlymi; z drugiej za$ strony, gdy dokonujemy refleksji, [mamy]
fenomen trwania dzwieku, ktéry sam jest czyms czasowym, posiada swa kaz-
dorazowg faze terazniejszg i fazy przeszte'”.

Fenomenologiczne $ciezki badan nad muzyka moga dotyczy¢ utworu
muzycznego jako potencjalnie wartosciowej calosci, ale réwniez spotecz-
nych, kulturowych i estetycznych wymiardéw, w jakich dzieto funkcjonuje.
Badajg one i opisujg tworzenie, analizowanie i odbiér fenomenéw muzycz-
nych zaréwno w indywidualnym doswiadczeniu, jak i na przestrzeni spo-
tecznych interakeji. Dotyczg spotkania oraz tworzenia wspdlnoty, o czym
pisat w swoich pracach Roman Ingarden, a takze ekspresji i emocjonalne-
go wyrazu (uczucia), do czego odwotywal si¢ Mikel Dufrenne. Rozpatruja
wartosci, ktére ukazujg si¢ podmiotowi w sytuacji do§wiadczenia audial-
nego oraz reakcji na jakosci poza dzwigkowe.

Jednym z waznych elementéow doswiadczania muzyki jest jej $ci-
sty zwigzek z cialem oraz ogdlnie rzecz biorac, srodowiskiem odbiorcy.
Badane fenomeny ujmowane sg jako co$, z czym jesteSmy zwigzani na

11 E.Husserl, Idea fenomenologii, przel. ] Sidorek, A. Péttawski, Wydawnictwa Nauko-
we PWN, Warszawa 2008, s. 20.
12 Tamze, s. 20.



Muzyka jako droga i doswiadczenie... 257

stale. Doznania muzyczne sa doznaniami cielesnymi, oddzialujac na mysl
i cialo w tym samym stopniu. Przytupujaca noga czy kotyszaca sie glo-
wa to tylko przyklady i manifestacje tego, co dotyczy podmiotu organicz-
nie, tj. oddzialujac na cale cialo i jego poszczegdlne funkcje. Ale réwniez
$wiat przezywany odstaniajacy si¢ w fenomenologicznym badaniu zakre-
$la horyzont doznajacej indywidualnosci, jej poszczegolnych doswiadczen
oraz pragnien. W doswiadczeniu muzycznym dzieje si¢ poprzez stuchanie
oraz nawigzywanie relacji z fenomenem, jakim jest muzyka.

Poznanie ugruntowuje rdwniez wartosci obecne w ludzkim doswiad-
czeniu, a w przypadku doswiadczen artystycznych oraz performatyw-
nych, z ktérymi wiaze si¢ doswiadczenie muzyki, ulatwia to zrozumie-
nie elementdéw, ktdre spajaja wiekszo$¢ z tych do$wiadczen, pozwalajac,
jak méwi Ingarden, na wyksztalcenie sie ,,pochodnego intersubiektywne-
go przedmiotu estetycznego”'®, a w rezultacie interakcji wielu do$wiad-
czen oraz raportéw, powstania czego$, co autor nazywa ,,przedmiotem
spotecznym”™*. Zaréwno w pismach Stamitza, jak i w badaniach z zakre-
su fenomenologicznej socjologii muzyki uczestniczenie w dos§wiadczeniu
muzycznym laczy w sobie elementy spoleczne oraz indywidualne, symbo-
lizowanie oraz wspdldziatanie, analizowanie oraz syntetyzowanie, bycie
dla innych oraz bycie dla siebie. Doswiadczenie muzyczne okazuje si¢
zwigzane z trwaniem we wspdlnocie, ale takze z mocniejszym okresleniem
wlasnej niezalezno$ci. Fenomenologiczne $ciezki badan nad muzyka pro-
wadza nie tylko do okreélenia, z jakimi aspektami oraz jakimi wymiarami
fenomenu muzyki i tego, co muzyczne ma si¢ do czynienia, ale ukazuja to,
co muzyczne w sieci powigzan i zaleznosci, w wymiarach ogélnoludzkich:
komunikacyjnym, wspélnotowym, terapeutycznym, rozwijajacym, a tak-
ze przekraczajagcym ten wymiar, wymiarze duchowosci i doswiadczenia
duchowego. Relacje, o ktérych mowa, s3 mozliwe i rozwijaja sie dzigki oraz
poprzez muzyke, a czasem takze w ramach jej struktury®.

Metafora drogi i dochodzenie do muzyki

Metafora drogi pojawia si¢ wielokrotnie w filozofii Heideggera. Nie jest to
po prostu odwolanie do drogi czy wedréwki, ale przywotanie okreslonego
sposobu pokonywania przestrzeni, jest to obraz myslowy, ktory rozszerza
myslenie filozoficzne przez wewnetrzng przemiang jezyka, wprowadzajac

13 R.Ingarden, Utwér muzyczny i sprawa jego tozsamosci, dz. cyt., s. 293.
14 Tamze,s. 292.
15 Por. T. DeNora, G. Ansdell, dz. cyt.
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promowane przez Heideggera idee'®. Filozof méwi o wydeptywaniu drog
polnych i lesnych, o btadzeniu oraz kroczeniu $ciezka, a takze o poszu-
kiwaniu wtasciwej drogi w trakcie przemierzania innych, blednych lub
okreznych drég. Jak powie Buczynska-Garewicz:

Do natury drég lasu nalezy nie tylko ich niepewnos¢, lecz takze ich wielos¢.
Nie ma jednej wlasciwej. (...) konstytuuja sie w chodzeniu nimi, w ich wydep-
tywaniu'’.

Ow obraz mys$lowy jest zatem sposobem naprowadzania czy tez wla-
czania w zespol idei zwigzanych z mysleniem, poznawaniem oraz prawda,
swoistego nowego ,,znaczenia” czy tez ,widzenia” prawdy jako przeswitu
(aletheia). O ile sam przeswit jako prawda czy tez prawda jako o$wiecenie
wydaje sie by¢ obrazem i metaforg ogélnie znang, o tyle wprowadzenie
kontekstu polnej drogi modyfikuje te znaczenia, nadajac im inny, bogat-
szy, jak mozna powiedzie¢, nieoczekiwany wymiar. Prawda okazuje si¢ nie
tylko trudna do uchwycenia, skryta i skrywana, uobecniajaca sie w $wietle
zaréwno przestrzeni, jak i mygéli, ale przede wszystkim wymagajaca nie-
ustannego, powtarzajacego si¢ odkrywania [drogi do]. Prawda nie jest ani
stala, ani zmienna, ale niejawna i wciaZ na nowo odkrywana. Odwolanie
do wiejskiej i lesnej drogi wprowadza nie tylko nowy element do ogoél-
nie znanej metaforyki, ale zmienia charakter filozofii - wracajac do mysli
cynickiej, do mysli Nietzschego — aby uchwycic¢ to, co filozoficzne wlasnie
poprzez jego oddzialywanie, wydarzanie si¢. Droga to inaczej wedrowanie.
Heidegger wprowadza w filozofii sposéb myslenia, ktéry zamyka droge
systemowej filozofii, cofajac si¢ do filozofii jako poszukiwania wewnetrz-
nego, do do$wiadczen niepewnosci i krazenia po kole w poszukiwaniu
rozjasnienia.

Rozszerzenie pojecia i znaczenia dos§wiadczenia na proces jest zara-
zem posluzeniem si¢ w nowy sposob obrazem kota oraz samym obra-
zem drogi. Nie jest to droga ,ubita” (znana i pewna) ani ,wybrukowa-
na” droga (nowoczesna, technologicznie zaawansowana), ale droga lesna
lub polna (przypadkowa droga, ktéra z czasem stala sie dostepna, droga
wsrod pol, dostepna i uzywana przez ludzi zwigzanych z ziemia), na kto-
rej i poprzez ktéra gromadzi si¢ doswiadczenie. Wizualnie i audialnie owo

16 Por. H. Buczynska-Garewicz, Jezyk przestrzeni u Heideggera, cz. I1I: Droga, ,Teksty
Drugie” 2006, nr 1-2, s. 225-226 oraz D. Sobota, Heideggera filozofia drogi, ,,Filo-
-Sofija” 2010, t. 10, nr 1, 5. 37-72.

17 H. Buczynska-Garewicz, dz. cyt., s. 227.
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wydeptywanie drogi jest pelne doswiadczen i najwlasciwsze dla swobod-
nego myslenia; myslenia, ktore jest gubieniem si¢ réwnie czgsto, jak odnaj-
dywaniem prawdy w przedswicie'®. ,Czasem dluga droga jest potrzebna,
by rozumie¢ zagadke: zada¢ pytanie i wej$¢ na droge namystu”, powie
Buczynska-Garewicz'’.

Metafora drogi pojawia si¢ w historii filozofii znacznie wczesniej. Hei-
degger zaznacza jej obecnos¢ u Holderlina czy Heraklita. Jednak to wtasnie
Heidegger nadaje temu wyrazeniu silnie filozoficzne zabarwienie, zmie-
niajac wizj¢ wiedzy i poznania. W drogach lasu Heidegger pisze o drogach,
ktore prowadza do prawdy, jako o mozliwosciach, ktdre sg liczne i niepew-
ne. Niektore nie doprowadza do poznania, inne zakonczg si¢ przed czasem,
ale ich warto$¢ jest niezmienna. W Byciu i czasie pojawiaja si¢ odniesienia
do przechodzenia, podazania za kims, towarzyszenia, kroczenia za itd. —
metafory posuwania sie, pokonywania przestrzeni®’, ktore majg wyrazny
aspekt spoteczny przez odwolanie do Innego oraz podkreslenie wzajem-
nosci. Stuchanie staje sie ,,podazaniem”, ,towarzyszeniem”, ,kroczeniem
za”. Stuchanie oraz wykonywanie muzyki - zaréwno jako doswiadczenie,
jak ijako proces — stanowi co$ w rodzaju drogi. Same metafory drogi, roz-
staju drég, podazania za, zdgzaniu ku, pociagu, ktéry dociera do, wiaza sie
z praktyka muzyczng oraz figurujg w historii muzyki, wyznaczajac nasze
rozumienie i budujac nasz obraz muzyki. Czy bedzie to muzyka bluesa,
muzyka tradycyjna, jazz czy madrygal wczesnorenesansowy, droga i licz-
ne jej odmiany, jak chociazby fuga-ucieczka w fudze lub ruch, czyli mote-
tus w motecie funkcjonujg zaréwno w tresci poza muzycznej, praktyce
czy stylistyce, jak i w samej formie muzycznej. Droga muzyczna to réw-
niez muzyka rozumiana jako proces, ktéry rozwija si¢ w trakcie stucha-
nia. W tym ostatnim sensie muzyka jest przede wszystkim procesem oraz
podazaniem za.

Styszenie-siebie-nawzajem, na gruncie ktorego wyksztalca si¢ wspotbycie,
wystepuje w rdznych postaciach kroczenia $ladem, dotrzymywania kroku®.

Metaforyka drogi pojawia si¢ w fenomenologicznej estetyce, a zatem
rowniez w fenomenologicznej filozofii muzyki oraz estetyce muzycz-
nej. W filozofii Romana Ingardena caly proces poznawania dziefa oraz

18 H. Buczynska-Garewicz, dz. cyt., s. 228.

19 H. Buczynska-Garewicz, dz. cyt., s. 227.

20 Por. M. Heidegger, Bycie i czas, przel. B. Baran, Warszawa 2004, s. 209.
21 Tamze.
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doswiadczania przedmiotu estetycznego ma charakter stopniowy i nara-
stajacy. Cho¢ metaforyka drogi pozostaje tutaj niewyeksponowana, sam
przebieg doswiadczenia oraz estetycznej oceny i odpowiedzi na wartosci,
oparty na poglebionym procesie analityczno-hermeneutycznym, jest nie-
watpliwie pomyslany jako rozwijajacy si¢ proces dojrzewania, dochodze-
nia czy tez odkrywania, a zatem réwniez drogi, co wigcej przedstawio-
ne przez Ingardena procesu doswiadczenia przypomina falowanie morza,
dynamicznie fagodny proces przechodzenia warstwy aktywnej w pasyw-
ng i na odwroét. Ingarden mowi o potrzebie doprowadzenia przedmio-
tow badania do ,,bezposredniego dania w odpowiednio uksztaltowanym
doswiadczeniu i do wiernego opisania danych tego do$wiadczenia”??
Dos$wiadczenie estetyczne jest sposobem ,,porozumienia si¢” z dzietem,
wejscia z kontakt, spotkania zaréwno z artysta wykonawca, autorem, jak
i samym dzielem. Wszystkie strony tego niezwyklego dialogu, o ktérym
pisal Ingarden, staja w ramach spotkania estetycznego znaczace.

Doswiadczenie muzyczne jako przedmiot badan
fenomenologii: Ingarden i Dufrenne

W 1931 roku Roman Ingarden opublikowal po raz pierwszy prace Utwor
muzyczny i sprawa jego tozsamosci. Praca ta taczy badania fenomenolo-
giczne oparte na subiektywnym doswiadczeniu z analitycznymi rozwa-
zaniami dotyczacymi utworu muzycznego, jego ontologicznego statusu
oraz kwestii [przedmiotowej] tozsamosci utworu. Ingarden zawart w pra-
cy szczegolowe rozwazania na temat sposobu istnienia i funkcjonowa-
nia w spoleczenstwie utworu muzycznego, zwracajac uwage na to, w jaki
sposob spoleczny byt dziela wpltywa na mozliwos¢ intersubiektywnego
odnoszenia si¢ don i ,realizacji” dzieta. Badania Ingardena stanowig nie-
zwykle wazny etap w rozwoju fenomenologicznej estetyki muzycznej ze
wzgledu chocby na ich szeroki zakres. Autor podejmuje studia nad utwo-
rem muzycznym jako potencjalnym no$nikiem wartosci, jako wytworem
spolecznym oraz jako medium doswiadczenia. Jednym z najbardziej istot-
nych ryséw pracy jest jej szczegélowos¢ i analityczny jezyk. Cho¢ niektore
fragmenty rozwazan Ingardena juz dawno poddane zostaty ostrej krytyce,
wiele z jego spostrzezen oraz sugestii pozostaje wcigz trafnych. Przestawia-
jac dzielo muzyczne i sposoby jego istnienia, filozof odwotal si¢ zaréwno
do indywidualnego do$wiadczenia, jak i do powszechnej wiedzy na temat

22 Por. R. Ingarden, Estetyka fenomenologiczna, [w:] Studia z estetyki, t. 3, Warszawa
1971, s. 18-19.
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dzieta, pozostajac w obrebie badan fenomenologicznych, a jednoczes-
nie uzywajac wszelkiej dostepnej sobie wiedzy z zakresu teorii i praktyki
muzycznej. Ingarden przedstawia utwor muzyczny jako ztozony fenomen,
ktorego byt, najczesciej trafnie interpretowany przez wykonawce i stucha-
cza, jest zarazem zawsze chwiejnie i migotliwie zmienny w do$wiadcze-
niu. Pozostaje nieuchwytny jako fenomen, a zarazem domaga si¢ rozpo-
znania i ostatecznej interpretacji jako dzielo. Konkretny utwér muzyczny
skomponowany przez konkretnego kompozytora dzieta domaga sie ,,pel-
nej” i ,trafnej” interpretacji czy tez odczytania, ,,oddania sprawiedliwosci”,
a wreszcie ,,bycia wiernym”, jak powie Ingarden. Na gruncie spotecznym
tatwo mozna doj$¢ do porozumienia co do tego, co mamy na mysli, przy-
wolujac III symfonig op. 55 Ludwiga van Beethovena. Jednak w doswiad-
czeniu indywidualnym pewno$¢ ta ulega zachwianiu. Poszczegdlne
momenty dziela stanowig za kazdym razem nowy przedmiot namystu,
zywy material o dynamicznej strukturze i licznych, wzajemnie wobec sie-
bie zaleznych jakosciach. Fenomen muzyki, jak wiele innych fenomenéw
estetycznych, nie poddaje si¢ fatwo interpretacji, pozostajac poza zasie-
giem catkowitego poznania i odsylajac poza doswiadczenie [tu i teraz].
Jednoczesnie w samym aktualnym do$wiadczeniu dzieto muzyczne (owa
trudno uchwytna, jedynie migotliwie dana idea), do ktérego dazy kaz-
de wykonanie oraz kazde odstoniecie, a takze, do ktérego prowadzi - jak
sadzi Ingarden - kazdy aktualny przedmiot estetyczny, staje si¢ ideg regu-
latywna, ktoéra ,,prowadzi” odbiorce ku sobie.

Ze wzgledu na dokladno$¢ i skrupulatnos$¢ przestawienia zagadnien
ontologicznych oraz epistemologicznych, praca Ingardena przekracza
ramy badan fenomenologicznych i jest czgsto traktowana jako praca anali-
tyczna z zakresu ontologii muzyki. O ile jednak tresci i rozwigzania zapro-
ponowane przez Ingardena w jego analizie moga nie wydawac sie cenne
czy niezwykle dzisiaj, o tyle wiele z jego spostrzezen dotyczacych odbioru
utworu muzycznego oraz estetycznego doswiadczenia pozostaje nie tylko
trafne, ale i wcigz odkrywcze. Celem pracy Ingardena bylo zarysowanie
kontekstu oraz obszaréw oddzialywania dzieta oraz objecie tych obsza-
réw badaniem fenomenologicznym. Skupiajac si¢ na doswiadczeniu dzie-
ta muzycznego i zarysowujac problemy adekwatnego jego ujecia nie tylko
jako fenomenu styszalnego, ale tez utworu o unikalnej, formalnej struk-
turze czy wreszcie zrédla wartosci estetycznych, Ingarden stworzyt wie-
loelementowy, spdjna, cho¢ trudng w odbiorze koncepcje, w ktdrej cen-
tralna pozycje zajmuje dzielo — dzielo muzyczne - a pozostale elementy
bytu muzycznego stanowig $ciezki docierania do niego. Skiadaja si¢ na to
wykonanie (interpretacja), realizacja (zapis muzyczny), partytura (zapis
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nutowy), sytuacja koncertu (wykonanie koncertowe) i wreszcie indywidu-
alne doswiadczenie (odstuch lub odczytanie).

W koncepcji Ingardena fenomen muzyki uchwytywany jest w ramach
doswiadczenia estetycznego, w ktorym budowany jest przedmiot estetycz-
ny - podstawowy element odbioru - i ktére prowadzi odbiorce ku dzietu
muzycznemu. Jednoczesnie fenomen dziela stanowi punkt odniesienia
i narzedzie budowania i odbierania wartosci estetycznych. Doswiadczenie
estetyczne dziela sztuki Ingarden omawia w pracach ,,Przezycie estetycz-
ne i przedmiot estetyczny”, ,,O zagadnieniu percepcji dzieta muzycznego”
oraz ,,Zasady epistemologicznego rozwazania doswiadczenia estetyczne-
go” w bardzo szczegotowy i przemyslany sposéb?’. Dzigki zwrdceniu uwa-
gi na doswiadczenie estetyczne oraz na wartos¢ estetyczng jako podstawe
oceny koncepcja Ingardena wydaje si¢ nie tylko przybliza¢ dzieto w jego
rozleglej naturze i wielu wcieleniach oraz funkcjach, ale takze rozjasnia¢
nature odbioru estetycznego.

O ile badania ingardenowskie wskazujg droge dla fenomenologii muzy-
ki, to za kontynuacje tej drogi uzna¢ mozna prace Mikela Dufrenne’a®,
ktéry nawigzuje do estetyki Ingardena, przedstawiajac swoja wlasng kon-
cepcje doswiadczenia estetycznego. Dufrenne traktuje dzieto muzyczne
jako przyklad osadzenia sztuki w czasowosci. Podobnie jak Ingarden trak-
tuje doswiadczenie estetyczne jako najwazniejszy z punktu widzenia wza-
jemnych relacji element teorii. Jest on tutaj zaréwno punktem wyjscia, jak
i punktem dojécia. Fenomenologia, ktéra rozwija Dufrenne, koncentruje
sie na uczuciach oraz stanach ekspresyjnych odbiorcy, podkreslajac niere-
prezentatywng i esencjalnie czasowg nature dziata muzycznego®. Dzieto
prezentuje si¢ odbiorcy jako dyskurs dzwigkowy, ktéry nie ma za zadanie
niczego oznacza¢ ani niczego przekazywac, bedac przede wszystkim gra
dzwiekowg®’. Dla rozpietego czasowo dziela muzycznego najwazniejszym
elementem jest jej doznaniowo$¢, sensualno$¢, dzwiekowos¢. Dzielo jest
dostepne dla wszystkich i otwarte na interpretacje. Staje si¢ przede wszyst-
kim przedmiotem i strefa emocjonalnych doznan i ekspresji.

23 R.Ingarden, Przezycie, dzieto, warto$é, dz. cyt., s. 11-17, 18-38 1 52-63.

24 M. Dufrenne, The Phenomenology of Aesthetic Experience, przet. E. S. Casey, Nort-
hwestern University Press, Evanston 1973.

25 Por. Dufrenne, dz. cyt., s. 249.

26 Tamze.
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Wykonanie muzyczne i rozmowa z widownig

Jeszcze inna fenomenologiczng $ciezke badan nad muzyka zaproponowal
w roku 1999 Arnold Berleant. Jego ,,Notes for a Phenomenology of Music
Performance”® przedstawiajg niezwykle subtelne i glebokie przemyslenia
na temat sytuacji instrumentalnego wykonania dzieta muzycznego. Ber-
leant zastanawia si¢ w najszerszym sensie nad sytuacja performatywng
wykonawstwa muzycznego, nad sytuacja artysty, jego dzialaniami zmie-
rzajacymi do ujawnienia wlasnych zalet oraz skomunikowania si¢ z pub-
licznoscig. Opisuje napiecie, jakie towarzyszy cielesnemu doswiadczeniu
wykonawstwa muzyki, ktére nie tylko wzmacnia i podnosi na duchu, ale
réwniez ulatwia samg gre na instrumencie:

Pianista odczuwa cudowna lekkos$¢ cztonkéw, swoje ciato odczuwa jako nata-
dowane intensywna, bezkresng lecz zarazem skupiong energia; palce staja si¢
niezwykle sprawne. Catle ciato przeksztalca si¢ w potezny ale czuly instru-
ment, cze$¢ instrumentu, jako ze faczy sie ze zlozonym mechanizmem for-
tepianu®®,

Ten rodzaj spostrzegawczosci, bazujacy na intuicji oraz indywidual-
nym dos$wiadczeniu, ale takze zawierajacy wiele szczegélowych i drobiaz-
gowych uwag na temat performatywnej sytuacji muzyka stanowi o istot-
nej wartosci tekstu Berleanta. Swiadczy on réwniez o walorach wybranej
metody. Fenomenologiczne rozwazania autora skupione s na wykonaniu —
tj. na sytuacji wykonawczej, koncertowej — zwracajac uwage na mechani-
zmy i procesy niedostepne doswiadczeniu stuchacza, ktory nie jest wyko-
nawcy. Wskazuje to na elementy, ktére moglyby umkna¢ uwadze badacza,
poniewaz nie stanowig doswiadczenia powszechnego, ale rowniez — na co
zwracal juz uwage Merleau-Ponty — na nieredukowalno$¢ doswiadczenia
oraz procesow, jakie dochodza w nim do glosu, a wreszcie na szczegolng
jednorazowo$¢ doswiadczenia, w ktérym wydarzajg si¢ rzeczy unikalne,
szczegolnie osadzone w cielesno$ci wykonawcy. Nie tylko samo doswiad-
czenie wykonawcze, do§wiadczenie sprzezenia si¢ ciala z zadaniem, mie$ni

27 A.Berleant, Notes for a Phenomenology of Music Performance, ,Philosophy of Music
Education Review” 1999, fall, t. 7, nr 2, s. 73-79.

28 Tamze, s. 77. ,,The pianist experiences a wondrous lightening of the limbs; the body
feels charged with an intense, limitless, yet focused energy; the fingers become
marvelously supple. The entire body is transmuted into a powerful yet sensitive
instrument, actually part of an instrument, for it unites with the complex mecha-
nism of the piano” (ttumaczenie wlasne, o ile nie podaje inaczej).
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z podjeta praca, ale rowniez przestrzenne osadzenie staje si¢ doswiadcze-
niem i dostarcza informacji. Pewne sposoby funkcjonowania w przestrze-
ni s3 ograniczone do konkretnych zawodéw lub do$wiadczen. Wiasnie
dlatego, ze doswiadczenia sg niewymienialne; Ze stanowig sposdb bycia
w danym czasie dla danej osoby, ich glebia i doniostos¢ wptywu na inne
doswiadczenia i umiejetnosci jest nie do przecenienia.

Muzyka nie miesci si¢ w przestrzeni widzialnej, podminowuje ja, opanowuje
i przemieszcza - i oto nagle ta wystrojona publicznos¢, (...) zaczyna przypo-
minaé zatoge statku miotanego nawatnicg®.

Dzwigk oraz doswiadczenie dzwigkowe staje si¢ istotnym momen-
tem wyjasniajacym funkcjonowanie percepcji zmystowej oraz jej umow-
no$¢. Podobnie jak wezesniej dla Husserla czy dla Heideggera, doswiad-
czenie audialne pozwala jeszcze lepiej uchwyci¢ zaleznosci, jakie buduja
sie w doswiadczeniu. Przyklad dzwigcku, wstuchiwania sie, przestrzeni
stuchowej oraz zjawisk zwigzanych z doswiadczaniem dzwieku okazuje
si¢ jednym z podstawowych sposobéw wyjasniania zlozonosci, a zarazem
umownosci doswiadczenia jako takiego. To, co charakteryzuje zmystowe
postrzeganie dzwieku, ta sama szczegélowosc i zarazem szerokos¢ ujecia,
jest niezbedna i celowa dla badan nad doswiadczeniem fenomenologicz-
nym. Przyktad akustyki dzwigku, a szczegdlnie jej rozwarstwienie si¢ na
doswiadczenie dzwigku jako znaku, jako elementu percepcji $wiata oraz
doswiadczenie dzwieku jako zjawiska samego w sobie, odzwierciedlaja
dostrzegang i celebrowana w fenomenologii aporie¢ doswiadczenia ludz-
kiego.

Fenomenologia muzyki i fenomenologia dZzwieku

Fenomenologia muzyki i fenomenologia dzwieku, tj. fenomenologia
tego, co styszalne, otwieraja cala sfer¢ badan audialnych, a zatem réw-
niez badan nad stuchaniem i slyszeniem. Ten obszar badan, chociaz sto-
sunkowo mlody, jest niezwykle bogaty, otwarty zaréwno na do$wiad-
czenia, jak i na sytuacje, na historyczne i kulturowe uwarunkowania, na
wzajemne przenikanie si¢ i modyfikowanie zjawisk. Stuchanie i sfera stu-
chania to obszar badania audiosfery, pejzazu dzwiekowego, doswiadcze-
nia dzwigkéw we wzajemnych relacjach oraz przemian wynikajacych

29 M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, przet. M. Kowalska, J. Migasinski,
Fundacja Aletheia, Warszawa 2001, s. 246.
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ze zmian przemystowych, artystycznych lub spotecznych. Jest to takze
sfera dostepna etnomuzykologii, ktéra bada doswiadczenia dzwiekowe
z punktu widzenia innych kultur, a wiec w ktérej to, co okreslone jest jako
dzwigk lub przedmiot dzwigkowy, a wiec takze jako muzyka czy tez przed-
miot muzyczny, mozna rézni¢ si¢ znacznie od tego, co okreslane jest tak
w innych kulturach.

Don Thde pisze o dzwigku muzycznym, ze pojawiajac sie i sterujac
naszg uwagg, nadaje do$wiadczeniu nowy, dotykowy wyraz*’. Fenome-
nologia muzyczna jako fenomenologia audialna ma wigc takze na uwadze
szczegolne relacje pomiedzy podmiotem doznajacym a doswiadczeniem
czy tez obszarem doswiadczen. Jest to ta sama sfera doswiadczen, o ktorej
pisal Arnold Berleant, odnoszac si¢ do wykonania dzieta muzycznego oraz
percepcji elementéw doswiadczenia w wykonaniu.

Fenomenologia doswiadczenia audialnego

Jesli teraz przyjrzymy si¢ uwaznie do$wiadczeniu audialnemu jako
doswiadczeniu wewnetrznemu, a wigc jako doswiadczeniu stuchania
i wstuchiwania si¢, to mozemy dostrzec, ze doswiadczenie to polega w tym
samym, jesli nie wigkszym stopniu, na odwotaniu si¢ do samego siebie, na
odnalezieniu czy uznaniu naszego wlasnego centrum, a takze na utrzymy-
waniu, réwniez za cen¢ pewnej alienacji, owej wyjsciowej rownowagi cale-
go organizmu - calego podmiotu w sytuacji poznawania.

Podsumowanie

Fenomenologiczne $ciezki badan nad muzyka sa krete. Szukajac sposobu
opisania i przedstawienia zjawisk artystycznych i estetycznych aspektéw
odbioru muzyki, fenomenologia daje zarazem wiele swobody, jak i narzu-
ca perspektywe, ktéra sama nie do konca daje si¢ wyeksplikowac. Jesli
zechcemy widzie¢ muzyke w perspektywie fenomenologicznej, mozemy
utraci¢ pewnos$¢ i stabilnos¢ metodologiczng. W koncu, jak pisal Gada-
mer, fenomenologia jest nie tyle metodg badawczg, co punktem widzenia,
samoswiadomym swych ograniczen, swiadomym umykajacego i wciaz
zmieniajacego si¢ horyzontu oraz rosnacych filozoficznych wyzwan.
Ale jednoczesnie ujmujac rzeczywisto$¢ badang zawsze w perspektywie
doswiadczenia, zjawiskowo, w sytuacji powstawania i ukazywania sie,

30 D. Ihde, Listening and Voice. Phenomenologies of Sound, Sate University of New
York Press, New York 2007.
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idacy $ciezka fenomenologii popelnia mniej naduzy¢ niz inni, zachowu-
je ostrozno$¢, ktéra moze wydawac sie przesadna, ale ktora chwyta praw-
de w jedynym dostepnym jej ksztalcie, a nawet, jak mozna powiedzie¢ —
chwyta jedyna prawde, jaka jest prawda doswiadczania.

Czy ujecie fenomenu muzyki stanowi tradycje, do ktérej odwoluja sie
wspolczesni badacze, na ktora zwracaja uwage teoretycy i mysliciele? Czy
mozemy dzisiaj méwi¢ o fenomenologii muzyki? Fenomen muzyki jest
zauwazany i wlaczany w badania fenomenologiczne w szerokim zakre-
sie. Fenomen dzwieku, fenomen stuchania i wstuchiwania sie, fenomen
ciszy, fenomen wspdlnoty w stuchaniu i warto$ciowaniu muzyki, feno-
men artystycznego do$wiadczenia tworczego na scenie, fenomen zjed-
noczenia z instrumentem, procesu ksztaltowania dzwigku podczas gry
oraz proces doswiadczania muzyki i wiele innych zakreséw zjawiania si¢
i ksztaltowania muzyki podlega badaniom fenomenologicznym. By¢ moze
jednak sama fenomenologia muzyki stanowi obszar wcigz nierozpozna-
ny, a w kazdym razie niedostatecznie zbadany. Z jednej strony, muzyka
traktowana jako fenomen traci do pewnego stopnia swdj estetyczny sta-
tus — przestaje by¢ traktowana jako sztuka. Z drugiej strony, fenomenolo-
giczne badania nad muzyka pozwalajg uchwycic liczne, subtelne procesy;,
w ramach ktérych muzyka funkcjonuje w $wiecie oraz w ramach ktérych
objawia si¢ poznajagcemu. By¢ moze dlatego wlasnie méwimy o fenome-
nologicznych $ciezkach badan nad muzyka. Muzyka o wiele bardziej jest
fenomenem niz sztuka i dlatego badanie muzyki w jej zjawiskowosci, jej
ulotnych formach prezentacji, w jej procesualnosci jest tak fascynujace.

Abstrakt

Muzyka jako droga i doswiadczenie. Fenomenologiczne
$ciezki badan nad doswiadczeniem muzycznym

To, czym jest fenomenologia muzyki oraz w jaki sposob rozpoznajemy fenomenolo-
giczng dziedzine studiéw nad muzyka, stanowi pytanie lezace u podstaw prezentowa-
nego tekstu. Odpowiedz na nie, zaklada autor, lezy w eksplorowaniu réznych sposo-
béw opisu, analizy oraz rozwazania muzyki, charakteryzujacych sie ciagloscia, oparte
na do$wiadczaniu oraz osobistym ogladzie. Elementy te, jak sugeruje autor, mowia
nam najwigcej na temat fenomenologicznych sposobéw badania muzyki. Autor podsa-
za badawczymi §ciezkami wyznaczonymi w pismach przez autoréw takich jak Roman
Ingarden, Maurice Merleau-Ponty, Jean-Frangois Lyotard, Arnold Berleant, rozwazajac
te rdzne, ale rownie inspirujace sposoby rozumienia muzyki.
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Stowa kluczowe: do$wiadczenie muzyki, droga, fenomenologia muzyki, rozumienie,
Roman Ingarden, Maurice Merleau-Ponty, Arnold Berleant

Abstract

Music as a way and experience. Phenomenological Pathways
to Researching the Experience of Music

Whatis the phenomenology of music and how one distinguishes it from all other domains
of studying music is the silent question that drives this text. The author assumes that the
answer lies in pondering different ways of describing and analyzing music that is circular
and continuous, based on experience and close, personal examination. Those elements,
as the author suggests, are the most telling for recognizing the phenomenological stud-
ies on music. The author explores pathways to the experience of music as well as path-
ways into an understanding of music presenting certain examples of meandering ways
of philosophying on music. Roman Ingarden, Maurice Merleau-Ponty, Jean-Francois,
Arnold Berleant’s writings on music are mentioned to provide examples of very different
and yet quite possibly deeply experiential ways of providing an understanding of music.

Keywords: experience of music, phenomenology of music, the way, understanding of
music, Roman Ingarden, Maurice Merleau-Ponty, Arnold Berleant
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Filozofia muzyki wypracowata do tej pory wiele drég dochodzenia do

muzyki dla nas oraz muzyki w ogéle, burzqc, a na pewno wstrzgsajgc
przy okazji rozumieniem tego, czym jest lub jok postrzegana byta mu-
zyka. Drogi te sq tak rézne, ze czesto trudno w nich odkryé jednos$é my-
§li lub zatozyé tozsamo$é lezqcych u ich podstaw przekonar. Jednak
wiasénie ta réznorodno$é sposobdw poszukiwania osnowy muzycznej
stanowi bogactwo dziedziny i decyduje o jej potencjale. Poznajemy,
doéwiadczamy i odczytujemy znaczenia muzyki dzieki narzedziom fi-
lozoficznym wywodzgcym sie z réznych obszardw filozofii - z refleksj
ogdlnej oraz tej inspirowanej przez wybranego mysliciela, trend lub
kierunek. W efekcie proponowany tom stanowi zbiér wyraznie zrézni-
cowanych tekstéw, ktére eksplorujq rézne $ciezki odnoszenia sie i ba-
dania muzyki, siegajgc zaréwno do konkretnych dziet muzycznych, jak
i do ogdlnych idei filozoficznych, a takze probleméw i nurtéw filozo-
ficznych oraz historycznych. Rozwazania podnoszgce kwestie ogdl-
ne, metodologiczne oraz zagadnienia teoretyczne prezentujq narze-
dzia potrzebne do poznania i zrozumienia znaczen odnajdywanych
w poszczegdlnych dzietach muzycznych i umozliwiajg teoretyczne
rozwazania wokét muzyki joko cafoici, a takze odrebnych elemen-
téw muzycznej praktyki. Poprzedzajg one bardziej praktyczng czesé
monografii, w ktérej doswiadczenie, analiza oraz rozumienie dziefa
stanowi gtéwngq tre$é¢ przedstawianych tekstéw. Jest jednak oczywiste,
Ze ani poznania, ani doéwiadczenia, ani znaczenia muzyki nie da sie
oddzieli¢ od siebie w sposéb czytelny.
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