RUCH FILOZOFICZNY
LXXI 2015 3

Janusz Jusiak, Miedzy zdarzeniem dzwigkowym
a znaczeniem. Szkice z filozofii muzyki,

Wydawnictwo UMCS, Lublin 2013, ss. 339.

DO http://dx.doi.org/10.12775/RF.2014.038

Autor ksigzki jest filozofem, zajmujacym si¢ metafilozofia, filozofig pro-
cesu A.N. Whiteheada, moralnos$cia, metafizyka i kognitywistyka. Jego
myslenie jest analityczne, semiologiczne, hermeneutyczne i historyczne.
Styl pisarski zdominowany strukturalnym stuchem na warstwe logiczna
zdan, a wyraz stylistyczny oparty na elipsach, co pozwala wykrywane
logiczne ,sprzecznosci” w rozmaitych wywodach i analizach, zamie-
nia¢ na analityczne jednostki pozwalajace opisywac nie tylko fakty, ale
i ,zdarzenia”, w ktére sa one uwiklane. Tak wigc nielogiczne ,mozli-
wosci”, sa w mysleniu zaczatkami lub finalizacjami logicznymi i zda-
rzeniowymi tekstow naukowych i filozoficznych. Biora sie one z faktow
i zdarzen i z ich opiséw, ktore nigdy nie moga by¢ pelne i adekwatne
w sposob, ktory nie dopuszczalby ich innego opisu i rozumienia.

Rzeczy i rzeczywistos$¢, fakty i faktycznosé, to rozmaite warstwy
kontaktowania si¢ mys$li z doswiadczeniem poznawczym, ktore najle-
piej przedstawiaja kognitywisci zainteresowani sposobami, praktyka-
mi i teoriami poznania. Jusiak podjat tym razem probe przedstawienia
rozmaitych probleméw poznawczych zwigzanych z muzyka, przegla-
dajac jej najrozmaitsze ,definicje” w jej muzykologicznych wersjach,
w deklaracjach muzykoéw, zwlaszcza kompozytorow, wykonawcow,
a takze w dominujacych opisach wybranych przedstawicieli filozofii
europejskie;j.

Na liscie przytaczanych filozoféw, wspomagajacych analize proble-
mow muzycznych, jej aspektéw ontologicznych i epistemologicznych
znajduja sie: Arystoteles, Arystoksenos, Adorno, Augustyn, de Beuvoir,
Bochenski, Boecjusz, Croce, Einstein, Forkel, Gilson, Hartmann, Hera-
klit, Hegel, Hume, Husserl, Ingarden, Jadacki, Kant, Kivy, Langer, Le-
ibniz, Levinson, Lissa, Lotze, Marciszewski, Merlau-Ponty, Nagel, Nie-
tzsche, Peirce, Penrose, Platon, Popper, Ricoeur, Russel, Sartre, Schlegel,
Schopenhauer, Scruton, Strézewski, Tatarkiewicz, Tomasz z Akwinu,
Whitehead, Witwicki itd. Z tej listy, wigkszo$¢ tekstéw jest cytowana
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lub omawiana krytycznie lub , negatywnie”, gdy autor analizuje wypo-
wiedzi odwotujace sie do doktryn idealistycznych lub reistycznych, sta-
tycznych, totalistycznych, absolutystycznych, deterministycznych. Sam
bowiem probuje przeprowadzi¢ wyktad ukazujacy muzyke jako rodzaj
procesu, ktory rzeczy wprawia w ruch, a ruch wprowadza w rzeczy,
ktore dzieki temu wibruja, drza i dzwiecza.

Zestrojone lub rozstrojone atomy dzwiekowe prezentuja sie jako
wiazki, zdarzenia, harmonie i dysharmonie, skale, melodie, zbiory aku-
styczne, figury, pola, obrazy, barwy i cienie, akcenty, rytmy i fale, struk-
tury brzmieniowe, okrzyki i $piewy itd., ewoluujac w strone tego, co
muzyczne, w kontekscie ciszy i szumow, stukotdéw, ktore stanowig ich
ramy, poczatki i zakonczenia, brzegi narracji muzycznej, ktéra wydoby-
wa sie z rzeczy ku umystowi, czynigcemu z tego, co rozbiezne — zbiezne,
z rozproszenia — ciaglos¢ i spoistos¢, i na odwrdt, ze spoistego — czyni
niespoiste, percypujac te wytwory dzwigkowe na dwu poziomach: fi-
zycznym, naturalnym i niefizycznym, nienaturalnym, ponizej percepcji
muzycznej, na poziomie tej percepcji i ponad nia, i wokoét niej, w sferze
meta-, epi-, proto-, co w jezyku tacinskim znakowane jest jako quasi mu-
zyczne.

W tym celu Jusiak wykorzystuje filozofie procesu, ktéra unosi si¢
nad tym napetnionym faktami muzycznymi filozoficznym tekstem, jak
logos Heraklita. Jest to préba btyskotliwa, oryginalna, zblizajaca czytel-
nika do , ontologii zdarzen”. I w koncu jest ,wszystkim” (heraklitejski
logos), zbierajac elementy rozmaitych analiz muzycznych w catos¢ —
w muzyczny logos sSwiata.

Wazng linig narracji esejéw tworza wypowiedzi kompozytoréw.
Na liscie tej znalezli si¢ miedzy innymi: Albeniz, Armstrong, Bach,
Barenboim, Bartok, Beethoven, Berg, Berio, Berlioz, Bernstein, Boulez,
Brahms, Brubeck, Busoni, Cage, Chopin, Copland, Coltrane, Czajkow-
ski, Debussy, Dvorak, Ellington, Furtwaengler, Gardiner, Gershwin,
Glass, Gottschalk, Haydn, Haendel, Harnoncourt, Hindemith, Horo-
witz, Ives, Jarret, Kirkby, Kodaly, Kostelanetz, Krauze, Kusewicki, Lan-
dowska, Ligetti, Lutostawski, Lully, Maderna, Mahler, Marsalis, Masse-
net, Mendelsshon, Messiaen, Milhaud, Monteverdi, Mozart, Mozdzer,
Musorgski, Olejniczak, Patkowski, Penderecki, Purcell, Ravel, Reger,
Rimski-Korsakow, Satie, Schaeffer, Schoenberg, Schubert, Schumann,
Skriabin, Solti, Stochausen, Stokowski, Strauss, Strawinski, Szostako-
wicz, Szymanowski, Teleman, Toscanini, Verdi, Vivaldi, Wagner, Walter,
Webern, Xenakis itd.

Ich wypowiedzi, autodefinicje, impresje, zatozenia, przekonania,
zamierzenia, osiagniecia, utwory, dziela, realizacje i inspiracje staty sie
punktami zainteresowan filozofa, ktéry stucha utworéw, wypowiedzi
o nich i konstruuje wtasne projekty ich objasnienia. Dokonuje tego w ra-
mach kategorii ,zdarzer muzycznych” ich materialnego i niematerialne-
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go podloza, strukturalnych paraleli, nieciagtosci czasowych i przestrzen-
nych, fizycznych i afizycznych ksztattéw. Sg one oparte na potaczeniach
wrazeniowych i na nieustannych prébach ich semantyzacji, ktére maja
zamienia¢ wrazeniowe pola percepgji (laczy¢ impulsy aintelektualne,
strefy asemantyczne, obiekty amorficzne i ich formy zamieniona w zna-
ki i symbole) w jasne pola znaczeniowe. Ta intelektualna praca obejmuje
staranne proby identyfikacji czegos, co mozna by okresli¢ jako minimum
ontologiczne zdarzen, ktdre jak w muzyce pojawiaja sie¢ i gina, wyply-
waja z pola percepdji ludzkiej i w niej sie pojawiaja, intencjonalnie lub
nie, przypadkowo lub koniecznie, w sposéb fragmentaryczny lub cato-
Sciowy, jawny lub niejawny. A potem staja si¢ przedmiotem namystu
i weryfikacji poznawczej, zdazajacego do niesprzecznych wnioskow
umystu, sterowanego przez zasade niesprzecznosci i wytaczonego srod-
ka, umystu europejskiego filozofa.

Jusiak systemowo identyfikuje trudnosci w odpowiedzi na pytania:
1) czym jest muzyka jako muzyka?; 2) co sprawia, ze dzwieki moga miec¢
znaczenie?; 3) czym roznig si¢ dzwieki mowy i dzwieki natury?; 4) jakie
sg kulturowe, literackie i malarskie konteksty muzyki? i 5) jaki jest zwia-
zek wykonania utworu muzycznego i jego ontologii?

Juz na poczatku czytelnik, przepemiony szkolna wiedza, bliska
falszywej pewnosci, musi przyja¢ do wiadomosci, ze poczatki muzyki
ging w mrokach dziejow, ze dopiero od XII wieku mamy dane, kto-
re nie wymagaja domystéw. Przypomina nam o tym, ze starozytnosc¢
i sredniowiecze (Palestyna, Arabia, Indie, Mezopotamia) nie dostarczy-
1y nam zbyt wielu pewnych danych zréodlowych o muzyce. Punktem
gléwnym odniesienia analiz muzyko filozoficznych jest Europa. Skoro
tak, to jednak traktat Boecjusza (nieprzettumaczony na jezyk polski) ma
wczesniejsza date (Por. np. D. Burakowski).

Autor twierdzi, ze nie bardzo wiadomo, z jakiego impulsu muzy-
ka sie zrodzita, a teorie na ten temat sg sprzeczne i zadna z nich nie
wydaje sie¢ dostatecznie przekonujaca. Kazdy obszar swiata miat swo-
ich muzykow (etnografia); najstarsze (paleolit) instrumenty muzyczne
znamy z Azji centralnej. Jednak 1000 lat muzyki zachodniej pozwala
nam rekonstruowac i dedukowaé nature ,mowy muzycznej”, ktora jest
niewerbalnym, przedsemantycznym lub parasemantycznym fizyczno-
-metafizycznym progiem mowy ludzkiej, ktéra méwiac najogolniej, jest
oparta na nosnikach wrazeniowych (doznania i odczucia), pragnienio-
wych i uczuciowych, oraz intelektualnych i myslowych.

Sporo miejsca zajmuje w szkicach Jusiaka zagadnienie powiazan
muzyki z innymi dziedzinami sztuki, np. z plastyka, ale zastrzega, ze
ten zwigzek nie moze by¢ przekonujaco wyjasniony poprzez wskaza-
nie kategorialnie wyodrebnionego rodzaju czynnosci umystowych, kto-
re moglyby ttumaczy¢ nature tego pokrewienstwa. Krytycznie odnosi
sie tez autor do niektorych kwestii analizowanych przez Arystotelesa,
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np. do jego podziatlu myslenia na praktyczne i teoretyczne. Twierdzi,
ze czynnosci wnoszone do dziatalnosci rzemie$lniczej, w sztukach pigk-
nych — w najmniejszym stopniu odnosza sie do muzyki.

W swojej kompozycji wykladu zagadnien muzycznych i filozoficz-
nych Jusiak przyjmuje tréjetapowy sposéb stawania si¢ muzyki: pomyst,
komponowanie, wykonywanie/konkretyzacja estetyczna przebiegaja
w jednostkowej swiadomosci, co nasuwa skojarzenia z mysleniem teo-
retycznym 1) spekulacyjno-filozoficznym, 2) naukowym teoretyzowa-
niem - ich nastawieniem na eksperymentowanie, czyli branie rzeczy ,na
probe” lub jako hipoteze, by ujawnic¢ czy mozna je poznac i ustali¢ ich
powiazania z innymi znanymi rzeczami i kwestiami.

W rozdziale pierwszym, zatytutowanym: Czym jest muzyka?' autor
bada kwestie muzyczne za pomoca takich kategorii, jak — tajemniczos¢,
ontologia (mozliwos¢ i przedmiot, istnienie dzieta i jego zrodtowosc),
W jej rozmaitych ujeciach — idealizm i transcendentalizm, nominalizm
i platonizm, substancjalizm, konceptualizm, intencjonalnos¢, kontek-
stualnos¢, kooperatywnos¢ oraz tradycja muzyczna i granice swobody
tworczej; autor przedstawia liste zagadnien, ktore sg szczegétowo oma-
wiana w pozostatych czterech rozdziatach.

Muzyka zdaniem Jusiaka znajduje si¢ ,po stronie przedmiotow
w maksymalnym stopniu nieprzejrzystych dla spojrzen czystej my-
$li”2. Muzyka zawdzigcza swoje istnienie ludzkiej swiadomosci, ale nie
jest jej , produktem”. Swiadomos¢ nie obejmuje muzyki w petni, ujmu-
je ja tylko aspektowo, podobnie jak przedmioty materialne; jest z tego
pewna korzys¢, ze tak jak one ma charakter transcendentny, a nie tylko
immanentny. Muzyka nie jest czyms$ tak materialnym, przestrzennym
czy czasowym, jak przedmiot fizyczny (np. most czy budynek). One sa
wyraznie usytuowane, maja swdj wyrazny poczatek i koniec w czasie.

Podobne refleksje, znajdujemy wczesniej u Sartre’a w tekscie L'i-
maginaire. Psychologie phenomenologique de I'imagination®, gdzie czytamy:
,Melodia muzyczna, na przyktad, nie odsyta do niczego procz siebie.
Czyz katedra nie jest po prostu ta masa rzeczywistego kamienia dominu-
jaca nad okolicznymi dachami?”*. Szkoda, Ze nie ma tu tego odniesienia
i krotkiej dyskusji, zeby mozna byto zrozumie¢, jakie sa réznice miedzy
obu autorami. A takze — jaka jest rola wyobrazni w muzyce i w analizie
gry muzycznej lub w jej teorii.

! Por. J. Jusiak, Miedzy zdarzeniem dZwigkowym a znaczeniem. Szkice z filozofii muzy-
ki, Lublin 2013, s. 13-97.

2 J.Jusiak, op. cit,, s. 14.

* J.P. Sartre, L’Imaginaire. Psychologie phénoménologique de l'imagination. Galli-
mard, Paris 1940. Polski przektad: ].P. Sartre, Wyobrazenie. Fenomenologiczna psycholo-
gia wyobrazni, przet. P. Beylin, Warszawa 2012.

* ].P. Sartre, Wyobrazenie..., op. cit., s. 272.
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Jusiak woli przytoczy¢ metafore odwiecznego , ogrodu”, ktory jest
zasilany z atmosfery, przepelnionej formami i kombinacjami muzyki
kosmosu. Ferruccio Busoni uwazal, ze kompozytor jest ,niby ogrodni-
kiem”, ktéry dba o ,porzadek” w ogrodzie muzycznym swiata. Muzyka
nie da sie opisa¢ za pomoca ,ontologii rzeczy”. Nie podlega zalezno-
Sciom kauzalnym (cho¢ moze warto tu wspomnie¢ o syntonii akauzalnej
czy o pojeciu archetypu, o ktérych wspomina C. G. Jung). Autor zmierza
do konkluzji, ze muzyka wydaje si¢ by¢ czyms nadnaturalnym, ontycz-
nie nieustalonym i nieokreslonym, bardziej niz neutrony, elektrony czy
kwarki.

Tekst jest nasycony refleksja metodologiczna, analizami semantycz-
nymi, w kontekscie ich relacji do swiadomosci, traktowanej jako stata
data ludzkiego poznania. By¢ moze jest to najbardziej ugruntowane
i do$¢ optymistyczne przekonanie autora, ze swiadomos¢ moze by¢
bezwzglednym kryterium odniesien pordéwnan, analogii i falsyfikacji
twierdzen o muzyce. Czytelnik, ktory chciatby doszukaé si¢ w tym opra-
cowaniu aprobaty dla kategorii , nieSwiadomosci”, ktéra wystepuje we
wspotczesnych analizach estetycznych réwniez i muzyki, bedzie zawie-
dziony. Wprawdzie pojawiaja sie w indeksie nazwiska takie, jak Freud
czy Adorno, ale chyba na nich wyczerpuje sie limit dla tego typu analiz.
Nawet pojecie nieSwiadomosci nieanalitycznej tez nie pojawia sie w po-
zytywnych kontekstach. Jest tak dlatego, ze dominuja tu obok kategorii
Swiadomosci — pojecia uczué, emocji i myslenia. Brak jest niemal zupet-
nie pojecia wyobrazenia, tak rozumianego, jak cho¢by u J.P. Sartre’a, kto-
rego nazwisko pojawia sie w ksiazce w przypisie, przy okazji problemu
,Zycia autentycznego”, obok nazwiska S. de Beauvoir.

Wiadomo, ze jezyk werbalny i kategorialny jest porecznym narze-
dziem porozumiewania sie miedzy ludzmi, jest jednak ktopotliwy, gdy
chodzi o jednoznaczno$¢, punktualnosé, zawartos¢, konceptualnosé, eg-
zemplarycznos¢, itp. — czyli ramy oznaczania przedmiotow, do ktérych
sie¢ odnosi. Podobnie jest ze stowem muzyka. Najbardziej reprezenta-
tywnym tego przyktadem jest szeroko w Polsce dyskutowana koncepcja
Romana Ingardena’.

Wyjscia z jezykowosci w analizie semantycznej odniesionej do mu-
zyki nie ma, cho¢ istnieja pewnej jej proby dokonywane za pomoca ta-
kich kategorii, jak np. kontakt, kontekst, konsytuacja, kontrakt, kontem-
placja, korelacja, kontrakcja, konceptualizacja, konstrukcja, kultura itd.
Wszystko, dlatego ze termin muzyka nie jest powszechnikiem, jakby
chcieli tego nominalisci. Wskazuje na to potrzeba realizacji utworéw lub
dziet, moim zdaniem takze przedmiotow muzycznych (Jusiak wolalby
zrezygnowac z reistycznej analizy muzyki, choc nie jest to tatwe).

° J. Jusiak, op. cit,, s. 19. Por. takze: koncepcje J.J. Jadackiego.
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Bardzo odwazne i w Polsce nowatorskie sq uwagi Jusiaka na temat
mozliwosci ontologii muzyki, ktdra to refleksja jest budowana w sporze
z fenomenologia, z dodatkiem hermeneutyki, ktéra autor traktuje dos¢
zyczliwie, promujac np. analize integralna czy kontekstualna, nizej oce-
niajac mozliwosci analizy genetycznej, substancjalnej czy lingwistyczne;.
Nie jest tez sktonny zadowoli¢ si¢ znanag w muzykologii analiza emoty-
wistyczng (eksploatowana do znudzenia w okresie baroku i romanty-
zmu). Autor odcina si¢ tez od naturalizmu i dyskretnie reklamuje teorig
procesualng S. Reicha. Jusiak probuje wskazac¢ na kategorie , catosci”
w muzyce, ktéra tworza: ,warstwy”, ich ,tto”, zdarzenia dzwigkowe
i muzyczne, energia, emergencja, akcja, wspodtdziatanie, koordynacja,
dialog, improwizacja, znaczenie, intencja, przestrzen, czas itp.

Niezwykle ciekawe i napisane w sposob brawurowy sg mate pa-
ragrafy relacjonujgce rozumienie muzyki przez idealizm obiektyw-
ny i transcendentalny (W.F. Hegel, ale takze Schopenhauer, B. Croce,
R.G. Collingwood czy wspotczesnie R. Scruton)®. Pojecia Ducha, Jazni,
Woli, czy Transcendencji — pochtaniajg pojecie muzyki albo czynig je
obiektem korelatywnym, zredukowanym do kwestii ich przejawow. Po-
jecie to uzyskuje w tym ujeciu akustyczno-mentalna zastone, ktdra czyni
dzwieki wykonywanej muzyki ledwo styszalnymi fizycznie i przygtu-
szonymi mowa wielkich Idei, ktére z natury sq niemuzyczne.

Autor ksigzki odwoluje sie do tych, ktérzy podazaja droga Charle-
sa iS. Peirce’a (autora rozréznienia na typ i jego egzemplarzy). Obstaje
on przy opinii, Ze dzietlo muzyczne to byt abstrakcyjny i pojecie abstrak-
cji w pierwszej czesci ksigzki jest dos¢ czesto uzywane. Nie brak jednak
analiz ,realistycznych” — dalej czytamy:

Niektorzy filozofowie muzyki, bez wchodzenia w szczegdly [a szkoda —
T. K.], twierdza, ze taki zwrot jezykowy, jak na przyktad , Eroica Beetho-
vena” nie ma swojego realnego desygnatu, bo nie ma dzieta muzycznego
jako takiego; wyrazenie to jest co najwyzej skroconym okresleniem zbio-
ru jego dotychczasowych wykonary’.

Przy okazji autor debatuje na temat pojecia rozwoju i dojrzatosci,
pokazujac ich niewyrazno$¢ i mata doktadnos¢ analityczng (przyktad III
Symfonii Beethovena — jej pierwszego wykonania, potencjalnych reali-
zacji i wykonania itd.).

Te analizy przygotowuja autora do wyraznego zdystansowania sie
od wypowiedzi Platona®, utrzymujacego ze muzyka jest otrzymana od

¢ Ciekawe, ze wsrdd analiz nie pojawia sie nazwisko I. Kanta. Por. np. badania
K. Lipki (Jusiak takze na nie si¢ nie powotuje).

7 J. Jusiak, op. cit., s. 42. Por. takze uwagi N. Goodmana, na ktdre powoluje sie
Jusiak.

8 Platon, Ion, w: idem, Dialogi, t. 1, przet. W. Witwicki, Kety 2005, 533 d-534 d.
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muz i jest niezniszczalnym wzorcem albo abstrakcyijna struktura istnie-
jaca odrebnie od swiata materialnego w swiecie czystych Form czy Idei.
Ten skrajny realizm pojeciowy nie podoba sie Jusiakowi. Nie zadowa-
la go takze idea partycypacji w bycie (jego Formach) oraz koncepcja
odbicia. Ponadto nie akceptuje pitagorejskich idei opartych na ontolo-
gii liczenia i liczb (nota bene podobnie postepowali indukcjonisci na
Bliskim i Dalekim Wschodzie, a takze wspolczesni fizycy). Jako filozof
muzyki Jusiak chyba zbyt radykalnie odrzuca wiec niektore idee za-
warte w Gorgiaszu, Panistwie, lonie, Fajdrosie i Fedonie, a takze w tekstach
wspolczesnych myslicieli takich, jak P. Kivy, J. Ddd, N. Wolterstroff,
K.R. Popper i inni.

Autor nie przyjmuje, ze idee muzyczne mogtyby by¢ bezczasowe
(tak jak np. archetypy Junga) albo ze moglyby by¢ pamigciowymi $lada-
mi innego bytu (np. przed wcieleniem sie indywidualnej psyche w soma).
Odrzuca wiec cala teorie pamieci (gr. mneme) i przypominania (anamne-
zie), kierujac nasza mysl w kierunku alteheia (odkrywania si¢ bytu jako
prawdy), ale przeciez muzyce nie przystuguje kryterium prawdy, co
najwyzej pigkna (gr. kallos), ktére Grecy zespolili na wszelki wypadek
z dobrem (gr. agathos). Sugeruje, ze platonicy chca zatrze¢ réznice mie-
dzy tworzeniem i odkrywaniem dzieta muzycznego.

Przy okazji znajdujemy ciekawq wypowiedz K.R. Poppera, pozy-
tywna, ze muzyka wzbudza przezycia emocjonalne i wyraza osobowos¢
kompozytora i negatywna, ze wartosci wyrazowe muzyki sa trywialne,
a ekspresjonistyczna teoria sztuki jest , pusta”. Autor gniewa si¢ na Pop-
pera, ze zmienia rozumienie A. Schweitzera i jego podziat tworcow na
obiektywnych i subiektywnych, dodajac wlasny watek i dylemat , wpty-
wologiczny” do tej dyskusji. Porownuje przy tej okazji zmienne koleje
losu (znaczenia) muzyki Bacha Beethovena i ich znaczenie w réznych
okresach dziejow kultury muzycznej.

Nie wiem, czy supozycja R. Penrose’a jest tu potrzebna, skoro juz
wczesniej byto wiadomo, Ze pojecie prawdy (np. w matematyce) to nie
to samo, co pojecie piekna i dobra (np. w muzyce). Autor mnozy podob-
ne przykltady, wykazujac sie ogromna erudycja w przekroju historycz-
nym, co nieco przyciemnia ciekawszy moim zdaniem wyktad teoretycz-
ny. Dalej Jusiak pisze o ,, zwodniczym uroku platonizmu” w kontekscie
praktyki kompozytorskiej. To prawda, ze kryteria zewnetrzne czesto
majq duzy wplyw na ksztatt utworu, np. wiasne styszenie fizjologiczne,
a nie tylko wyobrazeniowe, jak to ilustruje przyktad I. Strawinskiego.

Komponowanie jest nie tylko dziataniem indywidualnym, nawet
gdybysmy mieli do czynienia z kompozytorem autystycznym. Muzyka
wymaga interakcji, biernej lub czynnej z otoczeniem, nawet wiasnym
stuchem, rekoma, ktore pisza, czy oczami, ktdre widza, czy z cisza i szu-
mami, ktére stanowia tlo muzyczne pracy tworczej kompozytora. Racje
ma Jusiak, Ze utwory napisane na jakis$ instrument moga by¢ wykony-
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wane przez inny, a utwor tylko zapisany nie jest bytem samodzielnym
i samoistnym, tylko jakims$ odwzorowaniem mysli kompozytora, obo-
wigzujacego systemu nutowego czy graficznego, jakim$ rodzajem do-
kumentu kulturowego, ktéry wymyka sie Scistej klasyfikacji faktu
muzycznego, rozumianego ,czysto muzycznie”. Konkluzja jest taka:
,(...) platonizm stanowi nader watpliwa prébe wyjasnienia ontologicz-
nej swoistosci dzieta muzycznego”’.

W nastepnym paragrafie autor rozwaza kwestie substancjalnosci
formy muzycznej, odwotujac sie do Arystotelesa i jego teorii uniwersa-
liéow, czyli przekonania, wedtug ktorego byty muzyczne moglyby istnie¢
podobnie jak substancje, ale to jest chyba niemozliwe, gdyz nie istnieja
one w ten sam sposob jak przedmioty materialne czy stany mentalne,
ale s3 nadbudowane nad substancjalnym tworzywem, np. na przezy-
ciach estetycznych, w ich wydaniu aktowym. Nie spelniajg tych zalozen
koncepcje osadzenia na substancji tworéw muzycznych (np. koncepcje
E. Gilsona czy E. Sourieau) i nie tylko.

Jusiak przypomina kategorie obiektéw postrzezeniowych (ang. per-
ceptual objects) opisywanych w koncepcji M.C. Beardsley’a. Przypomina
tez, ze analogie plastyczne, wizualne, fizyczne w odniesieniu do muzy-
ki nie obowiazuja. I ten watek, a nawet nastawienie antywizualistyczne
wydaje mi si¢ nieco przesadny w calej refleksji zawartej w tej ksiazce,
tym bardziej, ze malarstwo nie wyczerpuje tu wzorca analogii, a kwestig
sporna jest jego zbyt fizyczne czy tez przestrzenno-fizyczne rozumienie.

Autor przy okazji omawiania kwestii zastosowania kategorii przy-
czyny formalnej i celowej do analizy muzycznej, zauwaza, ze Arystote-
les nie probowat swojej metafizyki form substancjalnych zastosowac do
zagadnien analizy muzycznej, ograniczajac si¢ do zagadnien etycznych
i pedagogicznych w Polityce (ks. VII). Osobiscie przypuszczatbym, ze byt
synestetykiem i bardziej interesowat si¢ kategorig szumu czy szmeru ko-
smicznego (gr. psafos), niz nad dzwigkami, jak btednie niekiedy ttuma-
czg to stowo, ku mojemu zaskoczeniu, polscy ttumacze tekstéw Arysto-
telesa, nawet subtelny i genialny P. Siwek.

Lek przed przedmiotami i rzeczami, fascynacja ich transcendencja-
mi sktania nieraz do wczytywania sie w stowa-rzeczy, stowa-mysli, i ro-
zumienie ich jak rzeczy lub nawet jako ich metastaze. Co prowadzi do
takich wyrazen jak np. ,, prawdziwa muzyka” (jak pisze np. A. Schwe-
itzer). Jusiak powotuje sie tu na tekst Arystotelesa Problemata (O pro-
blemach), wchodzacy w sktad pism logicznych, co jest pewna nowoscia
w analizie muzyki w Polsce.

W nastepnym bloku zagadnien autor przystepuje do analizy kon-
ceptualnego (termin , konceptualizm” powstat w 1967 r.) aspektu dzieta
muzycznego, w ramach szdstego stanowiska w sporze o uniwersalia:

? J.Jusiak, op. cit., s. 53.
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1) Idealizm absolutny, 2) idealizm transcendentalny, 3) nominalizm,
4) platonizm substancjalny, 5) pluralizm i 6) monizm egzystencjalny.
Tu odwotuje si¢ do B. Schaeffera kompozytora i teoretyka muzyki, kie-
dys wptywowego, a dzis zmarginalizowanego nieco w Polsce. Pisat
on ,muzyka to nie tylko zapis, ale takze pewna idea, zawierajaca sie
jakby miedzy czy ponad dzwigkami, uzalezniona co prawda od mate-
rialnej prezentacji dzwiekow, ale przeciez w gruncie rzeczy stojaca po-
nad nimi”*.

Skoro tak, to czy koniecznym warunkiem istnienia obiektu muzycz-
nego musi by¢ jego zapis i realizacja sensoryczno-brzmieniowa? Chyba
nie (albo nie zawsze), gdyz stwierdza sie nieprzystawalnos¢ realizacji
do idei, co sktania kompozytoréw do definiowania swojej twdrczosci
muzycznej jako pewnego projektu konceptualnego, ktéry nigdy nie da
sig zrealizowa¢ w sposob w petni adekwatny do materii dzwigkowej.
Zawsze jednak jakis fragment dzieta istnieje w pomysle czy projekcie,
mogac nigdy nie zostac zrealizowanym, ale istniejg jako domyslne, czy
pierwotne formy istnienia dzieta, ktdre jest wykonywane, a kazde wy-
konanie jest przygodne, niepelne w warstwie reistycznej, nawet w war-
stwie mentalnej, ale pelne w warstwie konceptualnej. Chociaz muzy-
ka jest tam, gdzie jest jej tworca, interpretator-wykonaweca i stuchacz,
w kazdym z tych podmiotéw muzyka istnieje inaczej, dociera w innej
formie.

Uchwycenie istnienia czegokolwiek jest podzielone na formy per-
cepcji, okreslone przez partycypacje i antycypacje, oparta na zdolno-
Sciach podmiotu, na jego indywidualnych profilach, a nawet ich indy-
widualnych deficytach. Istnienie utworu muzycznego jest wspolzalezne
od tych percepcji, a takze od zmystow i umystu, ktéry nadaje im sens
na mocy korelacji dzwiekowych, znanych z systemoéw tonalnych (i ato-
nalnych), ale przede wszystkim z mocy indywidualnych proceséw po-
rzadkowania fal i form dzwiekowych w jakies porzadki, co sugeruje, ze
istnieje tu jakis muzyczny logos, a nawet, ze mozemy mie¢ do czynienia
z istnieniem procedury logicznej w strukturze stuchu.

Teraz Jusiak wchodzi na drazliwe pole analizy polskiej tradycji este-
tycznej i filozoficznej w zakresie muzyki, zdominowanej przez ostatnie
kilkadziesiat lat przez malo twoércza rytualna celebracje fenomenolo-
gicznej koncepcji muzyki R. Ingardena, co byto forma ukrytego oporu
i polemiki z analizami odwotujacymi sie do narzucanej instytucjonalnie
ideologicznej analizy marksistowskiej, uprawianej w filozofii muzyki
i muzykologii np. przez Z. Lisse, czy nawet jako rodzaj subtelnej pole-
miki z teologiczng interpretacja, ktora ma w Polsce swoich wptywowych
przedstawicieli na réznych poziomach narracji. Gtéwnym problemem
jest pojecie , intencjonalnosci” spopularyzowane przez fenomenologow.

10 B. Schaeffer, Maty informator muzyki XX wieku, Krakow 1987, s. 110-111.



188 Tadeusz Kobierzycki

Jusiak jako niezalezny od srodowiska muzycznego filozof przed-
stawil argumenty, ktére mozna by uzna¢ za liste problemow zwiaza-
nych z przesadami, ktére rozplenity sie w tym srodowisku na temat
fenomenologicznej ontologii dzieta muzycznego. Poprzedzil go wiele
lat temu Jacek J. Jadacki, skfonny do bardziej analitycznej analizy dzieta
muzycznego, co bylo wtedy potraktowane niemal jako rzucanie sie na
SwietoSci. Autor ten wymienit wtedy nastepujace problemy, ktore na-
strecza fenomenologiczna koncepcja dzieta muzycznego R. Ingardena:
1) niepewnos¢ co do istnienia przedmiotdéw intencjonalnych, 2) niemoz-
nosc¢ odrozniania ich od ich zawartosci, 3) hipostazowanie przedmiotow
intencjonalnych, 4) zbytnie deprecjonowanie psychologistycznej teorii
muzyki.

Po latach lista niepetna zarzutow zostata rozszerzona o nowe kwe-
stie, np.: 1) dogmatyczna teze o jednowarstwowej strukturze dzieta mu-
zycznego (C. Dalhaus), 2) zacieranie sensu muzycznego i sensu jezyko-
wego w muzyce (C. Dalhaus), 3) umniejszanie znaczenia improwizacji
i dialogu w muzyce (B.E. Benson), 4) pomijanie muzyki aleatorycznej,
elektronowej, konkretnej, ludowej, czy pozaeuropejskiej (Z. Lissa),
5) brak jasnych kryteriow réznicujacych zapis nutowy od dzieta muzycz-
nego i jego wykonania (A. Pytlak i ].J. Jadacki), 6) umniejszanie autono-
mii w sztuce (B. Schaeffer), 7) wadliwe tlumaczenie muzyki absolutnej
(M. Wysocki), 8) zaprzeczanie mozliwosci poznania dzieta muzyczne-
go bez posrednictwa wykonania (M. Wysocki), 9) brak wyraznych ar-
gumentdw, ze przedmioty ,czysto intencjonalne” istniejg (M. Rosiak),
10) ograniczona przydatnos¢ kategorii tozsamosci dzieta muzycznego
w teorii i filozofii muzyki (J. Jusiak).

To wszystko osiaga punkt kulminacyjny w tezie o jednostronnym
charakterze fenomenologicznych analiz ontologicznej swoistosci muzy-
ki, ale ten zarzut mozna odnies¢ do kazdej innej znanej ontologii muzyki
i nie tylko muzyki. Jak wiadomo, problem tozsamosci dzieta muzyczne-
go Ingarden sformutowat w 1928 roku i p6zniej juz go nie rewidowat ani
nie modyfikowal. Liste zarzutow odnosnie fenomenologii muzycznej
mozna by znacznie wydluzy¢, na przyktad o rozumienie miejsc niedo-
okreslonych, ktore nalezatoby polaczy¢ z teoria o projekeji czy identyfi-
kacji projekcyjnej, znanej chocby z psychoanalizy czy analizy struktural-
nej prawie nieobecnej w polskiej teorii i filozofii muzyki.

Wtedy okazatoby sig, Zze pojecie swiadomosci transcendentalnej
jest oparte na zabiegu redukcji rozmaitych form percepgji, od ktérych
odchodzi sie na rzecz jakiejs jednej formy oczyszczonej z rozmaitych
domieszek emocjonalnych, zmystowych, co mogtoby prowadzi¢ do po-
stulatu analizy muzyki bez zmystéw albo bez dzwiekow, na wzér ma-
tematyczny i wyobrazeniowy w sytuacji snu albo autyzmu, czy nawet
braku podmiotu, ktory by te muzyke percypowat czy tworzyt. Za pomo-
cq takich spekulacji mozna doprowadzi¢ do zbudowania fantastycznych
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pietrowych konstrukcji wyjasniajacych istnienie przedmiotéw inten-
gjonalnych ,wyzszego rzedu”, ktére nie réznityby sie od przedmiotdéw
transcendentalnych.

Wedtug Jusiaka dzieto muzyczne trwa w kulturze, ale to trwanie nie
oznacza, ze jest to dzieto zywe, stad koncepcja ,0zywien”, ktére maja sie
Iaczy¢ z momentami wykonania. Sugeruje to podej$cie mistyczne, utoz-
samianie podmiotu z przedmiotem', przypomina jakis rodzajjedni, kto-
ra pozwala przeptywac energiom podmiotu do przedmiotu w chwilach
uniesienia, co spetiatoby charakterystyke ewangelicznego Ducha Ozy-
wiciela, ktéorym bytby wykonaweca, dyrygent i stuchacz budzacy z letar-
gu lub $mierci dzielo lezace w szufladzie, a teraz realizowane na scenie,
na ptycie czy przez komputer lub wyswietlacz na ekranie podczas wy-
ktadu dydaktycznego.

Fenomenologia w ogdle, a takze fenomenologia muzyki mogtaby
by¢ prdba potaczenia sredniowiecznej kabalistycznej ontologii z augu-
styniska aksjologia i koncepcja braku. Dlatego dziwi, ze tej techniki opisu
i analizy fenomenologowie lub jej zwolennicy nie zastosowali do anali-
zy muzyki aleatorycznej, konkretnej, improwizacyjnej itd., ale wtasnie
do muzyki absolutnej, stosujac pojecie, ktére okresla muzyczny wytwor
jako rodzaj hipotetycznego bytu (skonczonego, ale niekonczacego sie
(sic!)), nie podajac zadnych kryteriéw jego weryfikacji intelektualnej
i empirycznej.

Niezwykle interesujaco zapowiada si¢ podrozdziat zatytutowany
,Kontekstualno-kooperatywny wymiar muzyki”, tym bardziej, ze po-
jecia tego nie spotyka sie czesto w analizie muzyki, cho¢ wielu autorow
takich analiz nie zdaje sobie sprawy z tego, ze w rzeczywistosci je sto-
suje, tak jak pan Jourdain nie wiedziat, Ze méwi proza. Pragmatycz-
ny i ekstensjonalny (estetyczny) aspekt muzyki uzupelniaja jej aspek-
ty jezykowy (intensjonalny)®, ale Jusiak probuje nada¢ mu nieco inne
znaczenie, zakladajac, ze kontekstualne podejscie do muzyki nie jest
rownoznaczne z kontekstualizmem typu literackiego. I tu nalezatoby
przyznac mu racje.

Ma to pokaza¢, ze uksztaltowane dotychczas stanowiska dotyczace
ontologii muzycznej sa uproszczeniami w zakresie jej funkcjonalnosci
i nie sa zgodne z faktami, polegaja na absolutyzacjach jej wybranych
aspektow. Idealizm akcentuje przedmiotowy lub przezyciowy aspekt
muzyki, ktory zostaje oderwany od jej aspektow podmiotowych, re-
alizm zamazuje fakt, ze muzyka nie jest tylko czescia Swiata realnego,
nominalizm zbyt koncentruje si¢ na fakcie wykonania utworu muzycz-
nego, konceptualizm zbyt totalizuje znaczenie idei muzycznej, nie be-
dac w stanie okresli¢ jej granic. Pojecie muzyki nie jest samg muzyka.

" Por. koncepcje H. Elzenberga.
12 Por. koncepgcje J. Swidzinskiego.



190 Tadeusz Kobierzycki

Gdyby tak byto — mielibysmy wtedy dwa utwory: fizyczny i niefizycz-
ny, myslny.

Autor martwi sie tez, czy konceptualizm poradzitby sobie z proble-
mem krétkotrwatosci utworu muzycznego? Pytanie brzmi, czy zbior
dzwigkdéw w krétkim utworze trwajacym np. 4,5 minuty to jeszcze muzy-
ka, czy nie, podobnie jak stos przypadkowo utozonych kamieni (cegiet)
jest juz rzezba, czy nie. Moim zdaniem poradzitby sobie z tym reizm,
ale przy zastosowaniu redukgji transcendentalnej, co tez probowatem
pokazac osobiscie na przyktadzie muzyki Johna Cage’a w 2013 roku na
miedzynarodowej konferencji muzycznej w Bydgoszczy, z czym pewnie
Jusiak by sie¢ mogt nie zgodzi¢, tym bardziej, ze w jego studiach nie ma
odpowiednich analiz badajacych pogranicze dzwigku i ciszy oraz po-
jecia dzwieku, ktore w jego opinii ma charakter wytacznie pozytywny
(istnieje), a cisza negatywny (nie istnieje). Ale to jest tylko moja hipoteza.

Wspominam o tym, gdyz autor odwotuje sie¢ do Arnolda Schoenber-
ga, ktéry o dokonaniach swojego ucznia i kolegi Johna Cage’a, mowi, ze
nie jest on kompozytorem, ale wynalazca. Osobiscie uwazam, ze Cage
jest kompozytorem genialnym, ale tak jak Schoenberg nie bardzo $wia-
domym tego, czego dokonat, podobnie jak jego inni dwaj uczniowie,
ktorzy roéwnolegle z rozwijajaca si¢ fenomenologia dostarczali jej mate-
riatu empirycznego w zakresie zastosowania redukgji transcendentalnej
i ejdetycznej w muzyce. Inna rzecz, ze chyba niewiele kto zwrdcit do-
tychczas na ten fakt uwage.

O ile Bogustaw Schaeffer stusznie chwali J. Cage’a za wynalazki kon-
ceptualne, o tyle ja bym go pochwalit za wynalazki w zakresie reduk-
i reistycznej w muzyce. Cho¢ moze tatwiej te dokonania opisuje sie
w kategoriach , paramuzyki”, niz muzyki jako wytworu gry pomiedzy
dzwigkiem i cisza (gr. sige). Instrumentem w takiej pozytywnie rozumia-
nej redukcyjnej analizie jest cisza, a nie jakiekolwiek instrumenty, ktére
staja sie tylko przygodnymi narzedziami animacji akustycznej muzyki.

Jusiak przypomina o regutach dbania o prawa autorskie kompozy-
toréow w XVIII wieku w Londynie. Pojawia sie tu problem zapozyczen,
cytatow, kopii przerdbek, wersji, np. u Bacha, Haendla, Haydna, Mozar-
ta czy Beethovena, co zmusza do spojrzenia na ,autorstwo” dziet mu-
zycznych horyzontalne, a nie tylko wertykalne. Przyczyna tych prak-
tyk byly zazwyczaj: zabawa, rywalizacja, wygodnictwo, zlosliwos¢, ale
i fascynacja jakimis fragmentami cudzych dziet muzycznych i préba ich
,poprawiania”, tworzenie autocytatow dla zrobienia czegos lepiej, a nie
inaczej”. Kontekstualny trop analizy muzyki podjety przez Einsteina
wydaje sie by¢ bliski Jusiakowi. W dalszych czesciach ksiazki pojawi
sie jeszcze nieraz, dowartosciowujac spoteczny i kulturowy aspekt tej

13 Por. A. Einstein o Haendlu.
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ogromnej analizy. Podobnie kontekstualnie mozna podejs¢ do analizy
tradycji muzyczne;j.

Jednym z przewodnikéw Jusiaka jest A. Schweitzer, ktdry zostawit
znakomita analize muzyki J.S. Bacha, nazywajac jego muzyke ,,nadoso-
bowa”, przypominajaca mu tworczosc¢ filozoficzng Immanuela Kanta.
W tym watku podejmowane sa kwestie ,,sumowania” przez genialne-
go kompozytora wczesniejszych wnioskow, ich stabilizowania i ka-
nonizacji w postaciach formalnie wykwintnych, doprowadzonych do
swoich ,ostatecznych” konsekwencji logicznych czy harmonicznych,
ktore niejako wyczerpuja caty dotychczasowy paradygmat tworczosci
muzycznej'.

Zagadnienie wykonania, utworow muzycznych jest tu tak wazne,
ze autor poswieca mu drugi rozdziat swojej ksiazki (ontologia wyko-
nania, struktura dzwigkowa wykonania, instrumentacja wykonania,
a potem dyskutuje z klasycznymi pogladami na ,istote wykonania”, by
przejs¢ do krytycznego opisu zjawiska , mistyfikacji roli kompozytora”
jako ,, autora” pracujacego w zywiole muzyki. Potem omawia problem
niejednorodnosci wykonawczej utworéw muzycznych oraz jednorazo-
wos¢ wykonania. Tu znajduje mita mi reistyczna fraze ,Dzwieki ciaza
ku ciszy podobnie jak przedmioty materialne ku ziemi, ale i cisza cigzy
ku dzwigkom”'®. Pojawia sie takze oczywiScie problem pauzy i brzmie-
nia oraz szerzej potraktowana kwestia autentyzmu dzieta i wypowiedzi
muzycznej.

Wreszcie pojawia si¢ szczegdtowe studium na temat tego, co spra-
wia, ze dzwigki moga mie¢ znaczenie, teren analizy, ktérej nie sposéb
tu stresci¢ czy skomentowac. A wigc najpierw wzorem rozpraw mate-
matycznych — czego podniesione zagadnienie nie dotyczy? A potem
uwagi na temat atrybutow i natury dzwieku (tu tez pojawia sig¢, obok
E. Husserla, B. Schaeffer, a takze pojawiajq si¢ odniesienia do bliskiej
autorowi filozofii procesu). I teraz czytelnik moze si¢ dowiedzie¢, czym
sa tytutowe ,zdarzenia dzwigkowe”? A wigc dzwiek nie jest tylko ja-
koscia zmystowa, ale wilasnie zdarzeniem, majacym swoj odpowied-
nik fizykalny i mierzalny. Jest to fragment Swietnej analizy reistycznej
dzwigku, ale w ujeciu filozofii procesu. Nakladanie si¢ na siebie zdarzen
dzwigkowych przedstawione jest na przykladzie — II Symfonii Witolda
Lutostawskiego.

Autor stwierdza, ze muzyka to nakladanie si¢ na siebie zdarzen
dzwigkowych, a nie po prostu dzwigkdéw. Potem mowa jest o wielowar-
stwowosci i formie dziela muzycznego, o problemie przestrzennosci,
rozciaglosci, wiazki, linii melodycznych itp. To prowadzi do pytania
kiedy zdarzenia dzwigkowe co$ znacza? Pomijam tu szczegdtowq ana-

4 Por. koncepcje H. Elzenberga.
5 J. Jusiak, op. cit., s. 129.
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lize, wskazujac jedynie na to, ze autor sklania sie ku zatozeniu o pew-
nej autonomii znaczen. Nie tak jak w strukturalizmie, gdzie istnieje
opozycja znaczonego i znaczacego jako rodzaj diady, ktora pojawia sie
w przypadku opozycji dzwigk — cisza, czy w innych diadach utozonych
w strukture wykonawcza, czy audytywna utworu muzycznego, rozu-
mianego jako wigksza catos¢, a nie pojedyncze dzwigki.

Na tej podstawie autor dokonuje krytyki redukcjonistycznego po-
dej$cia do zagadnienia znaczenia muzycznego, majac racje, ze atomi-
stycznie traktowane szumy lasu, czy dzwieki dzwonow albo $piew sto-
wika muzyki nie tworza, bo nie ma w tych zdarzeniach wzorca catosci
dzwigkowej, chyba Ze przyjeloby sie, ze taka catoscia jest cisza dzwigku
i dzwigk ciszy, cisza jako sktadnik dzwigku, ktérego nie stycha¢, ale Ju-
siak nie uwzglednia tu takiej mozliwosci. Odwotuje si¢ raczej do kon-
cepcji funkcjonalnej Leonarda B. Meyera, ktéry zaktada koniecznos$¢ ja-
kiejs celowosci, tendencji, napie¢, oczekiwan, ktorego w Spiewie stowika
nie ma, cho¢ nie bytbym tak pewny i restrykcyjny w ocenie tego faktu.

Moim zdaniem w wymienionych tu faktach dzwiekowych taka celo-
wosc¢ istnieje i funkcjonalno$¢ takze. Inna rzecz, ze wymaga ona jakiego$
,dostrojenia” wlasnego umystu do tej warstwy faktow dzwigkowych,
aby mogty sie ukazac jako konstrukty muzyczne (paramuzyczne lub
premuzyczne), stanowiace obok sSwiadomych kombinacji dzwiekowych
rodzaj prelogicznego pola, ktére pozwala w ogole percypowac zdarze-
nia muzyczne jako muzyczne. Stanowisko Messiaena w tym wzgledzie
Jusiak chciatby potraktowac jako ewenement, ktéry ma dla rozumienia
muzyki i jej znaczenia doniostos¢ wyjatkowa, odkrywajaca i rozbijajaca
funkcjonalistyczne rozumienie muzyki.

Jakie jest przejscie od zdarzenia dzwigkowego do muzyki? Czy jest
to nasladowanie boskiej harmonii przez powiazanie skal muzycznych
z matematyka, czy jest to nasladowanie wewnetrznych stanéw umy-
stowych i emocjonalnych i moralnych duszy, czy jest to inny rodzaj
wigzania zdarzenn muzycznych w catosci sensowne? Istnieje cala rze-
sza interpretatoréw sktonnych widzie¢ w emocjach lepiszcze zdarzen
dzwigkowych. Moga to by¢ tez wrazenia zmystowe, wzorce moralne
oparte na harmonizacji tego, co rozbiezne, moga to by¢ takze jakies inne
zestawy nazywane ,, wartosciami”, ktdre sa niczym innym jak regulato-
rami pragmatyki muzycznej w zakresie jej funkcji duchowych, pedago-
gicznych czy zyciowych.

Moga to by¢ inne czynniki takie jak rytmy czy kody brzmieniowe,
wrodzone cztowiekowi w jego zmystach stuchu i ruchu czy dotyku.
Moga to by¢ identyfikacje lustrzane, tak jak pisat o nich M. Merlau-Pon-
ty, ktéry zauwazyl, ze w naturalnym nasladowaniu lewa reka podmiotu
utozsamia sie z lewq reka partnera, a wiec pewien rodzaj modelowa-
nia in statu nascendi, w oparciu o powszechne wzory gatunkowe i ich
indywidualne realizacje. Moga to by¢ takze réznego rodzaju repetycje
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hipnotyzujace stuchacza lub manipulacja czasowymi, dynamicznymi,
charakterystykami wykorzystujacymi zwolnienia i przyspieszenia, na-
rastanie i rozptywanie si¢ fali dzwiekowej ztozonej ze zdarzen, ktdre
w ten sposob staja sie znaczace, stale zagrozone zatrzymaniem i prze-
rwaniem akcji muzycznej.

Muzyka jest nie tyle sprawa techniki uktadania w estetyczne wzo-
ry dzwigkdw, ktére maja ozdabia¢, ile przede wszystkim problemem
syntaktycznym, ktéry ma dzwieki ,usensowniac”, co bardzo czesto jest
pomijane lub marginalizowane w analizie muzycznej. Dlatego nie brak
na liscie autora rozprawy przypomnienia ,logiki muzycznej” Forkela,
ktory pojawia si¢ na kartach tego studium obok C. Dalhausa. Podjeli
oni proby oparcia analizy muzycznej na przestankach logicznych, a nie
tylko akustycznych, fizycznych, emotywistycznych, somatycznych albo
estetycznych.

W kolejnym rozdziale, ktdry przedstawia problem mowy dzwiekow
i natury, dla kontrastu autor zaczyna od wypowiedzi Charlesa Ivesa
o tym, ze muzyka to jezyk transcendentalny o dalekim zasiegu. Musiat
to podkresli¢, poniewaz w USA w popularnej filozofii i psychologii —
transcendencje rozumie si¢ jako zwykle przekroczenie jakiejs granicy fi-
zycznej, np. dotkniecie reka $ciany, pocatunek, bieg. Nie trzeba tu zadnej
medytacji czy modlitwy do jakiego$ wyobrazonego obiektu (Ducha czy
Boga itp.). To rozumienie jest oparte na pragmatyzmie, a nie na spirytu-
alizmie, jak w Europie, w tym sensie jezyk transcendentalny niczym nie
rozni sie od zwyktego jezyka, tu chodzi raczej o odlaczenie zdarzenia od
znaczenia, na co zwrocit uwage w Europie Paul Ricoeur.

W takim pragmatycznym sensie jezyk muzyki nie rozni si¢ wiele od
jezyka werbalnego (wymowy i pisma). Tym, co je réznicuje, jest $piew-
nos¢, melodyjnosé, ktérym nie jest potrzebny zapis nutowy. Tu znako-
mity cytat z F. Chopina: ,Postugujemy sie dzwigkami, aby tworzy¢ mu-
zyke, tak jak postugujemy sie stowami, aby tworzy¢ jezyk”. A zatem:
,Dzwigk oderwany nie czyni muzyki, tak jak stowo nie czyni jezyka.
Aby powstata muzyka potrzeba wielu dzwigkdw”*®.

Juz w antyku muzyka byta porownywana do natury (filozofowie
przyrody) oraz do liczby (pitagorejczycy). Tu pojawia sie pojecie ,wy-
obrazni tworczej”, co wolalbym interpretowac jako ,jazn tworcza”, gdyz
przytaczane dowody wykraczaja poza pojecie wyobrazni (np. arytmety-
ka, liczba, sztuka dzwiekow, jak u K. Pendereckiego), a takze wskaz-
nik czasowy, klimatyczny, cykliczny, kulturowy i przyrodniczy: ,Inna
muzyke pisze wiosng, inng jesienig czy zima. Zawartem z naturg pakt
szczesliwosci” (K. Penderecki, 2008).

Jusiak przypomina, ze matematyka jest ,sztucznym” jezykiem, przy-
datnym dla badania formalnych zwiazkéw miedzy obiektami, znakami

16 F. Chopin, Szkice do metody fortepianowej, ttum. Z. Skowron, Krakow 1995, s. 47.
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i strukturami. Pewien sceptycyzm wobec przydatnosci matematyki dla
analizy jezyka muzyki (system apodyktyczno-dedukcyjny), a takze wa-
sko empiryczne podejscie zredukowane do badania przezy¢ i emocji,
jest niewystarczajacy. Stad zwrdcenie uwagi autora na ,nature”. Przy
okazji wspomne tutaj studium na temat indukcji w kulturze zydowskiej,
jaki napisata Anna Zuk z Lublina, ktéry doskonale w sposéb metaonto-
logiczny ukazuje role kontekstéw, tak bliska, jak mi sie wydaje Jusiako-
wi, cho¢ moze niezbyt Swiadoma'. Po radykalnych sformutowaniach
pojawiaja sie sformutowania mniej radykalne, np. takie: , wszystkiego
trzeba przynajmniej sprobowac”.

Odkrycia Ch. Ivesa sklaniajg autora do rozluznienia swoich dotych-
czasowych obiekcji wobec wielu wczesniejszych sformutowan. Czytelnik
ma si¢ dowiedzie¢, ze powiazanie muzyki i natury jest jednak wzgledne.
A wiec nie tylko natura, ale zwyczaj i wyksztatcenie wplywaja na to, jak
styszymy muzyke, co pokazywal wczesniej H. von Helmholtz, a co Ives
doceniat, zastanawiajac si¢ nad rola natchnienia, inspiracji, uniesienia,
emocjonalnego podniecenia, instynktownych uczu¢, mglistych intuicji,
introspekcyjnych doznan, subiektywnych i obiektywnych zrddet, po
czym pyta: ,Co sie za tym kryje? «Glos Boga», powiada artysta, «Gtos
szatana» méwi stuchacz z pierwszego rzedu”'®.

Wolatbym, zeby w miejsce Boga i Szatana pojawito si¢ u Ives’a po-
jecie Jazni jako zrodta muzyki podobnie jak u C.G. Junga, albo takie,
jakie mogt zna¢ z ksiazek amerykanskich personalistow (np. Bowne'a)
czy z filzofii W. Jamesa jako zrddta muzyki. Wtedy zniknatby meczacy
go dualizm ,subiektywne-obiektywne” i nieprzeparta potrzeba nomi-
nalizmu w probie potaczenia sprzecznych argumentow, w jakims jed-
nym zjawisku, ktdre wszystko tlumaczy albo uniewaznia, w tym przy-
padku jest to pojecie ,niewykonalnosci’”. A takze , niewyjasnialnosci”
zjawiska muzyki czy jakiejkolwiek tworczosci, ktéra jest pozbawiona
podmiotu, w tym przypadku np. ,jazni tworczej”. Sama teoria wyrazu,
wczucia czy identyfikacji, a takze asocjacjonizm, korelatywizm, subor-
dynacjonizm czy hermeneutyzm itp. niewiele tu daja. I nie jest to tez
kwestia quasi-semantycznych aspektow mowy dzwiekéw. Jezeli nie
podmiot, nie jazni, moze archetyp bylyby pojeciami porecznymi w wyja-
$nianiu pozaprzedmiotowego statusu muzyki?

Jak bowiem bez tych kategorii nalezy rozumie¢ nastepne stwierdze-
nia, ze zdarzenia dzwigkowe maja zdolnosci quasi-semantyczne, i ze
tkwig one w ,naturze rzeczy”, ze sa trudne od razu do uswiadomie-
nia, inne zas np. dzwigki posuwiste moga by¢ kojarzone z ,fizykalnym
wyobrazeniami”, inne za$§ wywotluja jakis , stan emocjonalny”, a jeszcze

17 ]. Jusiak, op. cit., s. 207.
8 Ch. Ives, Eseje przed Sonatq, przet. P. Graff, ,Res Facta” 1971, nr 5, s. 80.
9 Por. J. Jusiak, op. cit., s. 215.
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inne dzwiegki ,, zmuszaja do myslenia”, chociaz jak twierdzi autor swiat
dzwigkdéw sam w sobie nie zawiera struktury semantycznej (odniesien
przedmiotowych gramatyki, regut tworzacych okreslone teksty mu-
zyczne).

Dzwigki natury nie sa zdolne ,,do mowy”, jesli przez mowe rozu-
mie¢ zdolno$¢ umystu do przekazywania innym podmiotom poznania
uscislonych w pojeciach znaczen stéw czy nazw ogdlnych. Nie tworza
one bytéw zorganizowanych immanentnie i nie daja sie zdefiniowac
niezaleznie od kontekstu myslowego, w jakim sg ujmowane®. To chyba
lepiej wyjasnia pojecie archetypu, ktdrego nie znajduje w przedstawio-
nych przez autora studiach.

Kategoria kontekstu wydaje mi si¢ nieco zbyt deterministycznie
i absolutystycznie potraktowana, chyba dlatego, ze autor nie zdecy-
dowat sig, co bedzie grato role podmiotu w jego analizach: ja, jazi czy
Swiadomos¢ i umysl, ktéry nie jest tylko maszyna reaktywna, ale takze
uktadem refleksji, ktory jest jako$ zorientowany, ipsocentrycznie lub po-
licentrycznie i nie wyczerpuje sie w okresleniach natury, umystu, emo-
¢ji, zmystow, reakgji, adresata, odbiorcy, pamieci, instrumentu, wyko-
nawcy, stuchu, uszu, muzyki itd. Zatem pojecie ,, wspotudziatowca” czy
wspotudziatu zastepuje ukryta w analizach Jusiaka kategorie podmiotu
czastkowego lub wielokrotnego, bez wyraznego jego okreslenia. Stad
okreslenie ,mowa dzwigkow” jest okresleniem zastepczym, ktére mo-
globy przystugiwaé mowie podmiotu za pomoca dzwiekow lub za po-
moca milczenia, inaczej popadlibysmy w cata serie pozornych sprzecz-
nosci. Méwiac inaczej, trudno sie zgodzi¢, ze dzwigk istnieje dla stuchu,
a nie dla podmiotu, jazni czy mézgu.

Atomizacja, czy fragmentacja podmiotu prowadzi do mnozenia by-
tow ponad potrzebe, przydataby sie brzytwa Ockhama. Autor wprowa-
dza nas w niby nie podmiotowe paralogie, cytujac okazjonalne wyraze-
nia kompozytoréw, np. tak jak Anton Webern?, ktéry wzorujac sie na
ujeciu J.W. Goethego Farbenlehre, uzywa wyrazenia , myslenie muzycz-
ne” lub stosuje sie¢ do uwagi I. Strawinskiego®, ze zjawisko muzyki jest
forma rozmyslania w kategoriach dzwigku i czasu.

Pigknie, ale muzyka sama sie nie mysli, ani mysl sama si¢ nie mysli,
ani utwor nie zagra, jak tez dzwigk sam sie nie udzwieczni itd., a wigc
musi by¢ tu jaki$ Animator i Animacja, a zatem jaki$ punkt, minimalny
konstrukt , Pierwszego Poruszyciela” (np. ja lub jazn, mézg, system ko-
morkowy, system neurosemantyczny itp.) lub rodzaj jakiegos, nazwij-
my go ,,dzwiekogenem”, ktory zidentyfikuje rézne parametry dzwieku
muzycznego i ,zestroi si¢”. A zatem musi tu by¢ jakis ,podmiot” lub

20 Tamze, s. 219.
2 Por. A. Webern, Droga do Nowej Muzyki, Krakéw 1972, s. 17-18.
2 Por. I. Strawinski, Poetics of Music, Cambridge 1947, s. 16.
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,przedmiot”, ktdry ewoluuje lub si¢ poetyzuje lub personalizuje. Po to,
aby dato sie odnalez¢ ,, dostrajajacy si¢” do podmiotu przedmiot, czy do
przedmiotu podmiot (podobnie jak u M. Heideggera).

Mozna by wtedy wyodrebni¢ dzwiek w podmiocie i podmiot
w dzwigku (stroiciela muzycznego i stroju, ktérym operuje albo przez
ktory jest strojony). Mogloby to by¢ ja muzyczne, rozumiane jako ja gte-
bokie i wielowymiarowy splot dzwieczacego przedmiotowego podmio-
tu, tworzacego ,,muzyczna jazn”. A tego w projekcie analityki muzycz-
nej Jusiaka nie ma, chce on by¢ obiektywista, stajac si¢, chyba wbrew
swojej woli, poniekad reista, ktory traktuje rzeczy muzyczne ,jak zywe”,
nie zapominajac, ze dzwigki, nieustannie wpadaja w cisze, w przepasc,
w glucha sfere niestyszenia itd.

Do takiego rozumienia stanowiska Jusiaka sktania tez jego wtasna
refleksja, ze:

Dzwiek to amorficzny fenomen stuchowy, ale i abstrakcja, obiektywny
byt, objawiajacy swe dziatanie poprzez gotowos¢ do samoistnego kom-
ponowania si¢, wchodzenia w zwiazki i zestrojenia, ktére swoje poten-
gjalne znaczenie uzyskuja same z siebie, z rozpoznawalnych w samym
materiale dzwigkowym sposobéw sensownego taczenia poszczegolnych
tondw i ich nagromadzen®.

Tu juz autor przystaje na efemerydalnos¢ muzyki ze wzgledu na
elementy trwale, ktore razem jako zdarzenia i procesy daja mozliwos¢
interpretacji zjawiska, fenomenu czy faktu muzyki.

Tu tez pojawia sig¢ przychylnos¢ wobec formuty przedjezykowej
formy komunikacji pierwotnej, ktéra zachodzi poza ludzkim umystem.
Zgadza si¢ tez, ze ,Nawet pozornie nieistotne szmery niosa ze soba nie-
przestrzenne wyobrazenie charakteru rzeczy bedacych ich zrodtem”*.
Ale w przypisie jednak znajdujemy uwage, ze lepiej bytoby mdwic
o czasoprzestrzennej rozciaglosci muzyki, z powotaniem si¢ na I. Xena-
kisa. Uwagi o szmerach (gr. psafos) prowadza do Arystotelesa, co jak sie
wydaje, nie znajduje tu pozytywnej eksplikacji interpretacyjne;j.

Oddzielnym blokiem jest liryczna analiza poetyckich okreslen mu-
zyki, wiazacej jej opisy z glosami przyrody, na przyktad L. Staffa o tym,
Ze morze Spiewa, szepce i szelesci, gwarzy, stucha, czy Thomasa S. Elio-
ta, ktory opisuje morze w kontekscie zjawisk akustyczno-semantycz-
nych, takich jak skomlenie, wycie, fomot, gwizd, milczenia mgty, bicia
dzwonu itd. Autor przypomina, Ze romantycy i symbolisci podkreslali
muzyczno$¢ innych obiektow przyrody: kamieni, gor, wodnych stru-
mieni, burzy, deszczu, powietrza, wiatru, a takze drzew, kwiatéw czy

B J.Jusiak, op. cit., s. 220.
% Tbidem, s. 221.
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zwierzat, pszczol, zab, Swierszczy, ptakow itd. Dos¢ dobrze zidentyfi-
kowane sg ,,$piewy” i ,,zawotania” zwierzat, np. wilkéw, jeleni, dzikow,
ktore petnig funkcje komunikacyjne w stadzie, grupie czy klanie, ale re-
alizowane sg jako zaprogramowane genetycznie wzory instynktu, a nie
mysli, jak u cztowieka, nawet jezeli wpisuje si¢ w nie funkcje , estetycz-
ne”, reakcje ,bezinteresowne” czy , praktyczne”.

Cata mitologia biologiczna, literacka albo etologiczna , $piewu” sto-
wika, kukutki, sowy, catego Swiata zwierzat i roslin ma pokazac prefigu-
racje ewolucyjna ludzkiego glosu i $piewu, ktory pierwotnie takze petnit
role komunikacji bezposredniej w spoteczenstwach pierwotnych, a teraz
znamy ja w ,wyzszej formie” intencjonalnych wykonan, rzekomo bez-
interesownych. Tymczasem tego typu akustyczne wytwory stuza jako
narzedzia lub sposoby zakreslania granicy, przestrzeni, albo wtasnosci
terytorialnej, zabawie, erotyce i na najwyzszym poziomie duchowym,
czyli bezinteresownym wzruszeniom (jakie one sa bezinteresowne?)
wyzszej klasy ludzi kulturalnych, bytow anielskich i boskich. Ale takie
myslenie mégt z dobrodziejstwem swojego kompozytorskiego inwenta-
rza promowac z wiarg w siebie i w swoje mysli chyba tylko O. Messiaen.

Obok muzycznych, a w zasadzie akustycznych zrodel, ktore znaj-
duja sie w tym, co zywe i zyjace, Jusiak analizuje takze , glosy instru-
mentéw”, ktdre moze trzeba bytoby czyta¢ kontrastywnie, czyli np. jako
,instrumenty glosow”. Chodzi tu o rozszerzenie katalogu animagji
dzwigkowej, z nagran elektronicznych, z taSmy magnetofonowej, apa-
raturowych, technicznych lub o rozszerzanie palety brzmieniowej tra-
dycyjnych instrumentéw — np. o fortepian preparowany czy wykorzy-
stanie fragmentdéw instrumentow poza dotychczasowymi sposobami
dotykania klawiatury lub otwordow fonicznych, poprzez pukanie, pocie-
ranie itp. Pewna nowoscia byto tez inne pojmowanie tego, co naturalne
(symbolizm, transcendentyzm, abstrakcjonizm), na przyktad w ujeciu
Weberna, Messiaena, Bouleza czy Ives’a.

Autor cytuje zdanie $w. Augustyna, ze ,, duszy mila jest wtasnie réw-
nos¢ rytmow na przestrzeni czasu”? i zaraz potem zdanie, ktoremu sig
dziwi, ze , kto posiada na racjonalnej teorii oparta i odpowiadajaca mu-
zyce zdolnos¢ sadzenia o melodiach i rytmach, o rodzajach Spiewdéw i o
wierszach poetow”?, cytowane za W. Tatarkiewiczem. Niestety, traktat
Boecjusza nie jest nadal w catosci przettumaczony na jezyk polski, jest
napisany czesciowo po grecku i facinie. Polska muzykologia jako$ nie
wstydzi si¢ tego braku, dzieki czemu na zasadzie kompensacji na zna-
czeniu zyskuje tekst $w. Augustyna, co zamazuje hierarchie muzykolo-
gicznych idei i interpretacji historycznych i teoretycznych.

5 Sw. Augustyn, De musica, V1 10,28.
% Boecjusz, De institutione musica, 1 34.
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Nastepnie pojawia si¢ w studiach Jusiaka motyw duszy muzyki
i muzyki duszy (Platon, Leibniz), glosu (Arystoteles, Schopenhauer),
melodii ( Helmholtz, Wagner, Skriabin), dzwieku (Patkowski, Debussy
Messiaen, Bartok, Stockausen, Hegel, Mache, Ives, Emerson, Thoreau,
bracia Cowell, czy wreszcie Heraklit). Jednak najwazniejsze dla catej
pracy Jusiaka wydaje si¢ by¢ reistyczna sentencja Henry’ego i Sidneya
Cowell. Autorzy ci uwazaja, ze abstrakcyjne struktury muzyczne mozna
opisywacé na podobienistwo konkretnych zdarzen. Ich zdaniem Ives two-
rzy rodzaj muzyki programowej, gdzie przeptyw zwiazkéw muzycz-
nych wywodzi sie z wzorcow aktywnosci. ,Muzyka nie zapisuje rzeczy,
ale sposob, w jaki rzeczy sie¢ wydarzaja. Zdarzenia nie przesuwaja sie
przed nami samotnie, w izolacji, ale niosg z soba wspomnienia i zapo-
wiedzi, zderzajac si¢ i Scierajac takze z innymi zdarzeniami”%. Jusiak
przechodzi zaraz do Heraklita i Hegla, a od nich do utworéw Ives’a,
w ktdérych odnajduje ,asocjacyjnie dobrane dzwigki” i rézne postacie
ruchu: zbliZzanie sie i oddalanie, splatanie i krzyzowanie, pochdd i ped,
przypadkowe naktadanie si¢ na siebie réznych proceséow dzwiekowych
itd?.

Jusiak w odniesieniu do muzyki Ch. Ives’a znajduje takie okresle-
nia, jak: osobliwos¢, zdarzenie ekstremalne, wykraczanie poza zasieg
zmystéw czego$, co jest dane pierwotnie w do$wiadczeniu stuchowym,
przechodzenie procesow muzycznych w semantyczne i w duchowos¢.
Na zakonczenie tego fragmentu analizy pojawia sie zndéw pytanie: czy
muzyka jest jezykiem? A dalej problemy znakowosci dzwigkdéw, rola in-
terwatow, mimetyki, funkcjonalnosci, ekspresji, autonomii estetycznej,
emocji, logiki muzycznej Johanna Nikolausa Forkela, ktéry pisat:

Jezyk to szata mysli, podobnie jak melodia jest szatqg harmonii. Z tego
wzgledu mozna harmoni¢ nazwac¢ logika muzyczna, bowiem pozostaje
ona w takim mniej wiecej stosunku do melodii, jak w dziedzinie jezyka
logika do stownego wyrazu; mianowicie uzasadnia ona i okresla zdanie
melodyczne, dzigki czemu moze sie wydac¢ uczuciu najprawdziwsza
prawda®.

Zagadnienie logiki muzycznej wydaje mi sie niedorozwiniete
w dawnych i wspotczesnych analizach muzykologicznych i muzycz-
nych, podobnie zagadnienie syntaktyki, przez co wzrasta niepomiernie
rola narracji zastepczej, rozbudowywanej przez takie niby kategorie,
jak ,estetyczny wyraz”, ,,emocjonalny odbior” czy ,psychiczne reago-
wanie”, a nawet ,emocjonalny jezyk” czy ,muzyka do myslenia” itp.

27 Por. H.1S. Cowell, Ives, Krakéw 1982, s. 12.

% Por. ]. Jusiak, op. cit., s. 250.

# N. Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, Leipzig 1788, t. 1, s. 24. Cyt za:
C. Dalhaus, Logika muzyczna i jezykowy charakter muzyki, w: idem, Idea muzyki, s. 114.
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Watek analizy syntaktycznej muzyki i w muzyce wydaje mi sie ukryty
w calym dziele Jusiaka, ale tak jest w catej narracji muzykologicznej i fi-
lozoficzno-muzycznej w Polsce i zagranica. Nie likwiduje tego braku
ujecie tworczosci muzycznej poprzez jej ,kompleksowy charakter”, nie
ma tez doktadnej analizy tego , kompleksu”.

Aby nie by¢ gotostownym, przytocze jednak przynajmniej zagad-
nienia, ktére mogtyby lepiej rozswietli¢ niektére watpliwosci autora,
ktore znajduje w traktacie Boecjusza De institutione musica®®. Czytamy
tam w rozdziale I, ze: ,Muzyka jest z natury zwiazana z istotg ludzka,
lecz potrafi zaréwno uszlachetnia¢, jak i psuc obyczaje”?'. Dalej Boecjusz
wyroznit glos syneksezeiczny (zwiazany lub kontynualny), pospieszny,
wykorzystywany podczas méwienia np. w czasie wyktadu i glos dia-
stematikeiczny (interwatowy), unoszacy sie, powodowany spiewem
(rodz. XII).

Mysle, ze czasem recenzent moze zrobi¢ intelektualny prezent au-
torowi recenzowanego dzieta. Zacytuje wigc fragment mysli Boecjusza
z rozdziatu XIV O sposobie stuchania:

Teraz chcemy objasni¢, jaki jest sposdb stuchania. W odniesieniu do gto-
sow zachodzi takie samo zjawisko, jak wtedy, kiedy idzie na dno bagna
lub innej spokojnej wody, kamien rzucony z daleka. Zbiera on poczatko-
wo fale w mate kétko, nastepnie rozprasza masy fal w wieksze, rozszerza
fale nieregularnymi ruchami, az stopniowo sie¢ uspokaja, podczas gdy
fale rozchodza sie coraz wiekszymi i dalszymi kregami. Jezeli istnieje cos,
co przeciwstawia si¢ rosngcym falom, to taki ruch po osiagnieciu $rodka,
wraca natychmiast do miejsca, z ktérego wyszedt. Jezeli wigc w taki sam
sposob, uderzenie powietrza wytworzyto dzwiek, to napedza on drugie
uderzenie i w ten sposéb porusza okragly ped powietrza. Dzwigk zostaje
wtedy roztozony i jednoczesnie dociera do stuchu wszystkich stuchaja-
cych. Kto stoi w dalszej odleglosci, temu glos wydaje sie stabszy, bowiem
dociera do niego mniejsza fala uderzanego powietrza®

Jest to niemal fenomenologiczny opis rodzenia sie dzwieku, nawia-
zujacego do opisu Arystotelesa® na temat oddechu, ktory rozprzestrze-
nia dzwiek zgodnie z ruchem powietrza. Rozdzial XXXIV Kim jest muzyk
koniczy I ksiege De institutione musica. Boecjusz pisze:

% Por. Boecjusz, De institutione musica libri quinque, w: Patrologiae cursus comple-
tus, Series Latina, accurante J.P. Migne, t. 63, Parisiis 1860. Polski przeklad I ksiegi:
Boecjusz, De institutione musica, przet. D. Burakowski, Nowa Wies 2008.

3 Boecjusz, De institutione musica, op. cit., s. 177.

32 Tbidem, s. 196

# Por. Arystoteles, O glosach, w: Pisma rozne, thum. L. Regner, Warszawa 1978,
800 a.
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Musimy rozwazy¢ to, ze sztuka i cata nauka o niej, zajmuje oczywiscie
godniejsze miejsce, niz jej osiagniecia praktyczne, wykonywane wysil-
kiem i reka artysty. Jest bowiem duzo wazniejsze i bardziej szczytne wie-
dzie¢ to, co robi kazdy praktyczny artysta, niz czynic to samemu. Czysto
fizyczne wykonywanie jakiego$ dzieta, przypomina jakby ustugujacego
niewolnika, natomiast rozum, rozkazuje jak wladca i jezeli reka nie be-
dzie czynic tego, co on nakazuje, to wszystko bedzie daremne. O ilez do-
skonalsza jest znajomos¢ muzyki oparta na poznaniu zasad, niz na pracy
wykonawcy i dziataniu!*

Wiele problemoéw, ktore formutuje, odkrywa i interpretuje Jusiak,
ma swoje zrodta nie tylko u Pitagorasa, Platona, Arystotelesa czy $w. Au-
gustyna, co pokazuje autor studium, ale wlasnie u Boecjusza, ktory wy-
roznia ,artystow fizycznych” obok , artystow wiasciwych”. Jedni mu-
zycy zajmuja sie gra na instrumentach, nie posiedli wnikliwego wgladu
w nauke o muzyce (np. cytrzysci czy organisci), drudzy komponuja pie-
$ni jako kompozytorzy, bardziej wykorzystujac , naturalny instynkt” niz
badania naukowe. Trzecia grupa muzykow zajmuje si¢ oceng osiagniec
instrumentalnych i kompozycji piesni, analizujac i oceniajac rytm, me-
lodie i cata kompozycje: , Ta klasa, jako jedyna przynalezy wtasciwie do
muzyki, bowiem catkowicie zajmuje sie badaniem naukowym”?®.

I tak niestety jest do dzi$. Na wspodtczesnych polskich uczelniach
muzycznych teoria muzyki jest polaczona z kompozycja w jedna
»specjalnos¢”. Proba wyodrebnienia przed kilku laty Instytutu Nauk
0 Muzyce (np. na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina) nie
powiodta sie. Zostata w tym roku zlikwidowana mozliwo$¢ pisania
doktoratéow naukowych z muzyki. Uznano gtosami dyrygentéw, kom-
pozytorow i teoretykdw, ze wystarcza doktoraty artystyczne, sprowa-
dzajac tym samym nauki o muzyce do poziomu refleksji o samych sobie
i o wlasnych dzietach — , artystow fizycznych”. Sytuacja wrocita do sy-
tuacji z V wieku n.e.

Boecjusz na koniec stwierdza: ,,Muzykiem jest przeto ten, kto po-
siada umiejetnosci zgodnie z badaniami naukowymi i zasadami muzy-
ki; o rodzaju dzwigku i rytmie, o skalach i ich mieszaniu, o kompozycji
piesni, krotko méwiagc, oceny tego wszystkiego, co bedziemy pozniej
rozwija¢”*. Szkoda, ze trop boecjaniski jest stabo obecny w znakomitym
dziele Jusiaka, rowniez caty trop pitagorejskiej ontologii, ktora jest nadal
aktualna, ale mato obecna w polskiej filozofii muzyki. Podobnie jak trop
funkcjonalny, ktory najlepiej przedstawita K. Danecka-Szopowa w swo-

% Boecjusz, De institutione musica, op. cit., s. 217.
% Ibidem, s. 218.
% Ibidem, s. 218.
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jej kroétkiej, ale podstawowej dla erudycji muzycznej ksiazki Od muzyki
do etyki¥. Szkoda, ze nie znajduje tej poezji w bibliografii autora.

Jak napisat Jusiak, celem jego pracy jest rewizja konceptualna i poje-
ciowa wielu mocno osadzonych w tradycji muzykologicznej i estetycz-
nej pogladow i przesadéw. Stawia pytania o sposéb istnienia muzyki,
dzieta muzycznego, wykonanie utworu muzycznego, jego strukture
dzwigkowa, zwiazki zdarzen dzwiekowych i muzycznych, naturalne
uwarunkowania i konteksty kulturowe twoérczosci i dziatalnosci mu-
zyczne, jego zwiazki ze $wiatem fizycznym, z ludzka $wiadomoscia.
W analizowanym krytycznie polu wiedzy o muzyce wystepuje wiele
niezgodnosci z faktami, jak réwniez antynomii. Ich owocem sg liczne
pseudodefinicje muzyki. Jusiak $wietnie je analizuje, wprowadzajac don
pewna swiezosc. Jego rewizje pod wzgledem koncepcyjnym sa ciekawe
i inspirujace, cho¢ moga irytowaé znawcoéw przedmiotu, ktdrzy wcze-
$niej tych sprzecznosci nie zauwazyli.

Choc¢ kontekst stawania sie muzyki jest niewyrazalny w stowach, nie
ma charakteru jezykowego, a muzyka to sztuka asemantyczna, ale na
swdj sposob znaczaca, niesprowadzalna do samej ekspresji, to jednak
zawiera przekaz pewnych tresci. Autor analizuje i opisuje konglomeraty
czynnikow twdérczosci muzycznej, metody , konkluzywnego opisu”, od-
wolujacego sie¢ do wypowiedzi, przekonan i praktyk samych artystow —
kompozytoréw, wykonawcdw muzyki dawnej nowej i jazzowej. Jusiak
rzetelnie ukazuje, Ze element heurystyczny pojawia sie we wszystkich
etapach formowania muzycznych tresci, ktére maja charakter quasi-je-
zykowy. Jest przekonany, ze specyfike dzieta muzycznego trzeba ana-
lizowa¢ w kategoriach myslenia kontekstualnego, co czyni w sposéb
brawurowy. Dla filozoféw interesujaca jest zastosowana tu metoda ana-
lityczna, dla muzykéw metoda asocjacjonistyczna, obie zas wykorzy-
stane zostaty w odpowiednich proporcjach. Muzyka, ktora w naturze
brzmi lub milczy, w tym tekscie znajduje swoje pojecia w wielu wymia-
rach filozoficznej mysli.

Tadeusz Kobierzycki

¥ Zob. K. Danecka-Szopowa, Od muzyki do etyki. Muzykalnos¢ cztowieka i muzycz-
nos¢ swiata, Warszawa 2000.



