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Garsc¢ refleksji nad weztowymi problemami filozofii
muzyki w mysli Mirostawa Zelaznego

Abstract: The article discusses selected issues from the philosophy of music that
Mirostaw Zelazny addressed in his works. These problems, discussed many times by
outstanding music theorists and philosophers, will always raise a number of doubts.
An example of this statement is the definition of music, which has been formulated
many times in subsequent centuries, and yet, each of them still raises many doubts.
Harmony, which can be understood in two ways in music, will also always provoke
questions about the relationship between the science of combining chords and the
harmonious character of the entire work. The numerous doubts concerning the on-
tological status of a musical work are another unresolved, or perhaps insoluble, issue.
And finally, there remains the problem of understanding music as a transcendent en-
tity, especially considering its profound content. All the problems mentioned above
receive many new possibilities of understanding thanks to the remarks that can be
found in the works of Mirostaw Zelazny.

Keywords: philosophy of music, definition of music, ontology of a musical work,
musical harmony, musical structures, Mirostaw Zelazny
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Panu Profesorowi Mirostawowi Zelaznemu
z ogromnym szacunkiem, podziwem i wdzigcznoscig,
a takze z osobistg sympatiq

Problem definicji

Wielokrotnie w moim diugim zyciu, zapewne w wiekszosci poswieco-
nym muzyce i literaturze, zastanawiatem si¢ i nawracalem do sprawy defi-
nicji muzyki'. Moja Mistrzyni, Zofia Lissa, twierdzi w swym znakomitym
podreczniku Wstep do muzykologii, ze takich definicji w historii mysli o mu-
zyce powstalo niewatpliwie przynajmniej powyzej setki, a sama wymienia
tam ich, od Ptolemeusza i Kleonidesa do Strawinskiego i Grubera, dwadzie-
$cia dziewiec?.

W moim odczuciu jedng z najbardziej frapujacych od pierwszego kon-
taktu byla definicja Gottfrieda Wilhelma Leibniza, dlugie, facinskie zdanie
z Zasad natury i taski®, ktore w ujeciu Lissy przybrato krotka formule: ,,sztuka
ukrytego, nieSwiadomego liczenia w duchu™. Trzykrotnie probowalem naj-
precyzyjniej, jak tylko potrafie, zinterpretowac te mysl i za kazdym razem
dochodzilem do innych wnioskéw, az wreszcie samego mnie to zadziwito;
a ze — jak wiadomo - zdziwienie jest wstepem do madrosci, dopiero wowczas
zrozumialem, dlaczego ta wlasnie definicja tak mnie pociaga. Jest ona nie-
zwykle abstrakcyjna, catkowicie oderwana od sztuki dzwiekéw i w dodatku
najbardziej ogdlna, jak tylko tego mozna wymagac (da si¢ ja w zasadzie ujgc
jako trzy aspekty jednego stanu rzeczy).

Wydaje sig, ze podobny sad o muzyce wyglosil Georg Wilhelm Friedrich
Hegel, kiedy zwrécit w Wyktadach z estetyki uwage na to, ze muzyke cechuja

! Ostatnio w artykule: Krzysztof Lipka, ,, Definicja muzyki Pana Cogito”, Konteksty. Polska
sztuka ludowa 1-2 (2024): 13-17.

2 Zofia Lissa, Wstegp do muzykologii (Warszawa: PWN, 1970), 15-17.

3 Gottfried Wilhelm Leibniz, Zasady natury i taski oparte na rozumie, przel. Stanistaw
Cichowicz, w: Gottfried Wilhelm Leibniz, Wyznanie wiary filozofa. Rozprawa metafizyczna.
Monadologia. Zasady natury i laski oraz inne pisma filozoficzne, przel. Juliusz Domanski i in.,
oprac. Stanistaw Cichowicz (Warszawa: PWN, 1969), 293.

* Lissa, Wstep do muzykologii, 15.
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trzy negacje: odrzucenie materii, semantyki i odniesienia do rzeczywistosci’;
przy dzisiejszej wiedzy i stosunku do podnoszonych tu spraw nalezaloby ujac¢
to raczej jako trzy podstawowe cechy muzyki: ulotnos¢, abstrakcyjnosé i au-
totelicznos¢.

Kiedy po raz pierwszy zetknalem sie¢ z definicja Leibniza, wiedzialem juz,
ze to, co mnie najbardziej pociaga w mysleniu, to spekulacja na wysokim
szczeblu ogdlnosci, abstrakcja i oderwanie od $wiata, szczegdlnie od jego
strony praktycznej. To wszystko jest uchwycone wlasnie w mysleniu o muzy-
ceiLeibniza, i Hegla. Mimo to jednak Leibniz zawsze mi si¢ wydawal ciekaw-
szy, jeszcze bardziej abstrakcyjny, symboliczny i ogoélny. Jezeli definicje Leib-
niza potraktowa¢ zgodnie z duchem nowoczesnosci, a nie ma powodu, by nie
traktowac jej w ten sposdb, fatwo zauwazy¢, ze dostownie wszystko w muzyce
przekladalne jest na liczby, od pitagorejskiego podziatu struny przez interwa-
ty melodii, przez proporcje harmonii, przez barwe wynikajaca z alikwotdw,
przez widmo dzwigku, az do cyfrowego zapisu na nowoczesnych nosnikach.
Warto tez przypomnie¢, ze w $wietle dziel nowej muzyki definicja im ogdl-
niejsza, tym bardziej pojemna i obecnie bardziej przydatna.

Sa jednak i inne niezwykle definicje muzyki, o ktérych Zofia Lissa nie
wspomina, jak cho¢by poetyckie, Charlesa Baudelaire’a, Rainera Marii Rilke-
go czy Zbigniewa Herberta. Sg tez kolejne, ktére powstaly pozniej, niz by Au-
torka Polonikéw beethovenowskich mogta si¢ z nimi zapozna¢. Nalezy do nich
miedzy innymi najprostsze — i dzigki temu niezwykle — ujecie Rogera Scru-
tona, zdaniem ktérego muzyka jest to, czego stuchamy w ciszy, w skupieniu,
co stuzy kontemplacji®.

Do takich wlasnie definicji, ktére mi najbardziej odpowiadaja, ze wzgledu
na 0gdlnos¢, prostote, trafnos¢, ale i abstrakeje, nalezy takze definicja Profe-
sora Mirostawa Zelaznego umieszczona w jego Estetyce filozoficznej: ,,muzy-
ka to nic innego, anizeli przetwarzanie w zjawisko sztuk pieknych natural-

> Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Wykfady o estetyce, t. 3, przel. Janusz Grabowski, Adam
Landman, objasnieniami opatrzyl Adam Landman (Warszawa: PWN, 1967), 318.

¢ Roger Scruton, Muzyka jest wazna, przetl. Katarzyna Marczak (Krakéw: Fundacja in-
Canto, 2020), 121.
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nych dzwiekow dostepnych nam w ramach skali, jaka ludzkiej istocie data do
dyspozycji natura™.

Jest to definicja niewatpliwie znakomita, czego najlepszym dowodem fakt,
ze wiele innych znanych mi definicji muzyki daloby si¢ do niej sprowadzic,
jej samej za$ do zadnej z tamtych sprowadzi¢ nie mozna. Ale rzu¢my okiem
na to, co z przytoczonej definicji Profesora Mirostawa Zelaznego wynika dla
muzyki jako takiej. Rozwijajac syntetyczng forme przytoczonej wypowiedzi,
otrzymujemy trzy jej skladowe. Po pierwsze, muzyka, jak i wszystko inne, sta-
nowi przelozenie na specyficzny jezyk tego, co z naszych przezy¢ zewnetrz-
nych i wewnetrznych da si¢ uja¢ w rzeczy nalezacej do swiata sztuki; mowiac
jezykiem Rilkego, tego, co ,,powstaje powrotnie z wszystkiego i wznosi sie,
i zawisa, i tworzy nieba...”®. Po drugie, tworzywem tej artystycznej dziedziny
sg naturalne dzwigki. I po trzecie, sa to dzwieki, ktére z natury naszych zmy-
slow sa nam w otaczajacym $wiecie dostgpne. Zatem jawi si¢ problem pierw-
szy: czy ze wszystkim, co tu zostalo powiedziane, mozemy si¢ zgodzi¢; i pro-
blem drugi: czy czegos tu nie brakuje. Odpowiedzi na oba pytania musza by¢
dyskusyjne.

W sprawie pierwszej (lecz zarazem tez i w drugiej, bo sg to tylko dwie
strony tych samych ewentualnych mankamentéw) mozna odnie$¢ wrazenie,
ze powyzsza definicja nie uwzglednia tego, ze budulcem muzyki nie tyle sa
zjawiska z otoczenia, ile nasze ich przezycia, a wiec w gruncie rzeczy po-
minieta zostaje nie tylko posrednia psychointelektualna droga od zjawiska
dzwigkowego do jego odtworzenia i zawarty w niej aspekt twdrczy, ale row-
niez to, co nazywamy niewypowiadalng stowami muzyczna trescig. Wydaje
sie bowiem, Ze tres¢ ta nie jest zawarta w dzwigkach branych z otoczenia, ale
konstytuuje si¢ dopiero w naszej wewnetrznej interpretacji tychze dzwiekow.

Na to zastrzezenie mozna oczywiscie odpowiedzie¢, ze Autor definicji
pominat w tym wypadku kwesti¢ oczywista, odnoszaca sie do wszystkiego,
co ze $wiata przyjmujemy do swego wnetrza, i wszystkiego, co z niego wy-
puszczamy. Bez watpienia tak wlasnie jest, tylko pytanie, czy w takim two-

7 Mirostaw Zelazny, Estetyka filozoficzna (Torun: Wydawnictwo Naukowe UMK, 2009), 91.
8 Rainer Maria Rilke, Malte. Pamigtniki Malte-Lauridsa Brigge, przet. Witold Hulewicz
(Warszawa: Wydawnictwo Czytelnik, 1979), 87.
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rze zdaniowym jak definicja, precyzyjnym i niewatpliwym, mozna tak wazny
aspekt pomina¢, nawet jesli jest oczywisty. Z jednej strony wydaje sig, ze nie
powinno zabrakng¢ tu tak rudymentarnego elementu, ktéry skrétowo na-
zywamy tre$cig duchowa dziela, z drugiej jednak uwzglednianie wszelkich
najwazniejszych elementdw, ktore powinny si¢ w definicji znalez¢, musi za-
owocowa¢ utratg — niezwykle trafnie ujetej — syntetycznej postaci definicji
Profesora Mirostawa Zelaznego. W tej sytuacji nie moge powyzszego braku
traktowac jako zarzut, poniewaz gdybym mial sam wybieraé pelnie wypo-
wiedzi albo jej syntetycznos$¢, bezwzglednie wolatbym synteze.

Drugg sprawe dotyczaca ewentualnych brakéw powyzszej definicji odnies¢
mozna do podwdjnego podkreslenia w niej cechy naturalnosci: pojawiajg sie
w niej naturalne dzwigki i naturalnos¢ ludzkiego odbioru. O ile ten drugi ele-
ment jest oczywisty, bo wiadomo, ze o tym, co i jak slyszymy, decyduje natura,
o tyle pierwszy element budzi zdecydowane zastrzezenia, i to dwojakiego ro-
dzaju. Po pierwsze, w muzyce nie stosujemy wylacznie dzwiekéw naturalnych,
bo dzisiaj bardzo czesto siegamy do elektroniki czy tez do odglosow zaczerp-
nietych, nagranych z otaczajacej przyrody albo i do tak zwanych odglosow
muzyki konkretnej (popularne okreslenie: ,famanie krzeset”). Tu mozna by
odpowiedzie¢, ze owszem, ale dzwigki konkretne, elektroniczne czy przyrod-
nicze pojawiajg si¢ tylko w muzyce tak zwanej nowej, czyli na etapie, w kto-
rym muzyka zatracita juz — co niewatpliwe — swoja naturalnos¢. Owszem, lecz
sytuacja wymaga uwzglednienia jeszcze innego aspektu. Ot6z czy, po drugie,
muzyka klasyczna, ta wlasnie naturalna, rzeczywiscie postuguje sie naturalny-
mi dzwiekami? OdpowiedZ musi by¢ negatywna: nie, naturalna moze by¢ tyl-
ko wysoko$¢ dzwieku, bo sztucznie przyjety system okreslania brzmien w her-
cach znakomicie odnosi si¢ do brzmien zaréwno naturalnych, jak i sztucznych.
Ale przysadzenie naturalnosci nie moze si¢ juz odnies¢ do barwy dzwieku.
Mozemy co prawda instrumentami muzycznymi nasladowac glos kukutki, ale
tylko w przyblizonej wysokosci brzmienia, nigdy za$ co do barwy. Zaden in-
strument nie odda — w stopniu zastugujacym na okreslenie ,,naturalny” - glo-
su stowika czy zaby, podobnie jak zaden dzwigk naturalny nie zabrzmi tak jak
fagot czy puzon. Dowodnie pokaze to zawsze widmo dzwigku.

Myslac o naturalno$ci i nienaturalno$ci muzyki, chetnie za nienaturalng
uwazamy eksperymentalng twdrczos¢ XX wieku i przeciwstawiamy jej ,,na-
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turalng” muzyke $redniowiecza czy baroku. Tak jednak nie jest, instrumenty
muzyczne zbudowat cztowiek i ich dzwigk jest tak samo sztuczny jak dzwigk
syntezatora. Nawet glos ludzki — o ktérym nie mozna rzec, ze nie jest natu-
ralnego pochodzenia - juz po uksztaltowaniu brzmienia w takim stopniu, by
mogl dobrze $piewaé w renesansowych madrygatach, traci swa naturalno$¢
i staje sie bardziej sztuczny niz przyrodzony. Dzwieki uzywane w muzyce tra-
dycyjnej traktujemy jako naturalne ze wzgledu na przyzwyczajenie, lecz ge-
netycznie naturalne one przeciez nie s3.

Definicje Profesora Mirostawa Zelaznego ratuje przed tg opresja zrecz-
nie uzyte pojecie przetworzenia. Tak, dzwieki natury w dzieto przetwarzamy
w réznym rozumieniu tego stowa, takze w samym sposobie osiggania dzwie-
ku za pomocg instrumentdw i technik, ale Zadne z autentycznie, pierwotnie
naturalnych brzmien nie miesci si¢ w jakiejkolwiek naszej sztucznie sprepa-
rowanej skali. Natura skali nam nie dafa, dala tylko pewien zakres slysze-
nia, w ktérym dopiero sami, droga wyboru, budujemy rézne skale. Skala sty-
szenia jest pojeciem wieloznacznym: natura data nam pewng skale styszenia
(w sensie ograniczenia), nasz glos operuje pewng skalg (w rozumieniu od-
mian ludzkiego glosu), a dokonujac wyboru kolejnych dzwigkdéw, budujemy
skale stuzaca muzyce (skale w znaczeniu dur-moll, hinduska bhairave itp.).

Mozna by si¢ jeszcze zastanowi¢ nad zjawiskiem naturalnosci ludzkiego
odbioru. Trudno nam twierdzi¢, ze umiej¢tnos¢ odbioru zostala nam dana
przez nature, bo poglad ten jest obosieczny, natura data nam mozliwos¢ stysze-
nia, ale czy rozumienie brzmienia nie jest juz tylko nasza wewnetrzng praca?

Do jakiego stopnia wciaz, nie tylko przez pokolenia, ale takze w zakresie
naszego jednostkowego zycia, uczymy sie uslyszec¢ co§ na nowo i inaczej, zdo-
bywamy bezustannie kolejne przyktady. Nie tylko inaczej odbieramy muzyke
nowoczesng, ktora jeszcze kilkadziesiat, a nawet kilkanascie lat temu budzi-
ta nasz sprzeciw; nie tylko inaczej reagujemy na liczne sygnaly i symptomy
brzmieniowe cywilizacyjnych systemdw i aparatur, ale takze zupelnie inaczej
styszymy Bacha czy Mahlera w mtodosci, a inaczej w podeszlym wieku. Kie-
dy sie zastanawiam nad zmianami w zakresie umiejetnosci, obszaru i rézno-
rodnosci moich wilasnych stuchowych do$wiadczen, dochodze do wniosku,
ze w zadnym innym ze zmystoéw nie zaszly podczas mojego zycia tak powaz-
ne zmiany. Stuch nasz, szczegélnie kiedy prébujemy o nim mysle¢ w catkowi-
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tym oderwaniu od wzroku (obrazu), o ile to w ogdle mozliwe, jest chyba naj-
bardziej i najczesciej zaskakiwanym zmyslem; zadne z wrazen wizualnych,
czy odbieranych jeszcze innymi zmystami, nie ukazalo mi tak wielu nowosci
i zadziwien i tylu wcigz odkrywanych umiejetnosci oceny zjawisk, jak wia-
$nie stuch. Mozliwe, ze oko nasze szybciej si¢ uczy, ze mniej wymaga udzia-
tu prac percepcyjnych niz zmyst stuchu, a moze to tylko kwestia indywidual-
nych predyspozycji.

Czy uzyte przez Profesora pojecie ,sztuki piekne” jest, przy dzisiejszych
ktopotach z kryterium koniecznosci pigkna, wciaz jeszcze prawomocne? Oso-
biscie powiem, ze tak, wielkim glosem, ale wiem, ze nalez¢ do mniejszosci.

Zamykajac kwestie¢ definicji muzyki podanej przez Profesora Mirostawa
Zelaznego, zastanawiam si¢ nad wlasnymi spostrzezeniami. Definicja Profe-
sora podoba mi si¢ niestychanie, zgadzam sie z nig w catosci i przyklaskuje
jej syntetycznej postaci. Skad zatem to dzielenie wlosa na czworo? Jezeli na
poczatku przyznalem, ze mam wrodzong sklonnos¢ do abstrakcji, ogélnosci
i oderwania od praktyki i zarazem dostrzegam wszystkie te cechy w omawia-
nej definicji, to po co zastrzezenia?

Tak to juz jest, ze z drugiej strony czlowiek myslacy miewa sklonnos¢
do czepliwosci (czego nie nalezy myli¢ ze ztosliwoscia). Przeciwnie, sprawia
nam duzg satysfakcje znajdowanie dziury w catym i potwierdzanie znanego
porzekadla, ze diabel tkwi w szczegdtach. Prawdy ogdlne i okragte sformu-
fowania budzg podziw i zadowolenie, ale znajdowanie kontrprzykladéw daje
szczegdlny rodzaj satysfakcji, zwlaszcza moze tym, ktérzy - jak ja — bardziej
sg sklonni do indukcji niz do dedukcji. Jesli zas indukcja bardziej mnie po-
ciaga, to tym silniej chciatbym si¢ wykaza¢ takze na polu dedukcji; taki to juz
mechanizm naszej psychiki.

Warto na marginesie przypomnie¢, ze podobnie sformulowang teze
o istocie muzyki, cho¢ w postaci pytania, Profesor Mirostaw Zelazny stawia
w swym poetycko-filozoficznym eseju Podpatrzyc niebo: ,,Czy muzyka to tyl-
ko przefiltrowane, oczyszczone i polaczone przez rozum w prawidlowosci
dzwigki zaslyszane przez kompozytora w swiecie doznan naturalnych, czy
tez autonomicznie bytujgca naturalna rzeczywisto$¢é?™. Trzeba by poddaé

° Mirostaw Zelazny, Podpatrzy¢ niebo (Toruri: Wydawnictwo Naukowe UMK, 2008), 54.
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i to zdanie powaznej analizie, bo wnosi ono, przy utrzymaniu zasadnicze-
go koscca, szereg nowych elementdéw: oczyszczenie, rozum, prawidtowosci,
a w dodatku porusza potezny problem ewentualnego istnienia muzyki jako
»autonomicznego bytowania naturalnej rzeczywistosci”. Nie bede wdawac
sie w zagadnienia dotyczace trzech pierwszych tu wprowadzonych terminéw
(oczyszczenia, rozumu i prawidlowosci), gdyz sa one oczywiste, znakomicie
utrafione i nie nasuwajg zastrzezen, cho¢ mozna by je rozwing¢ w obszerniej-
sze rozwazania, ale do ostatniego, czyli autonomicznego bytowania muzyki,
jeszcze tu powrdce.

Problem harmonii

Mozna by tez definicji muzyki Profesora Mirostawa Zelaznego wytkna¢, ze
zabraklo w niej sakramentalnego terminu ,,harmonia’, gdyby nie to, ze w dal-
szym ciggu tego samego tekstu, w Estetyce filozoficznej, Profesor po$wieca wie-
le uwagi harmonii i czyni na jej temat sporo ciekawych uwag. Postaram si¢
dorzuci¢ kilka wlasnych mysli, czy moze tylko sformutowan juz nie w postaci
dyskusji, tylko w celu przekazania bardziej osobistego punktu widzenia.

Harmonia jest w bycie (moze tylko w naszym postrzeganiu) cecha do-
stownie kazdej rzeczy, lecz tylko wowczas, kiedy pojmujemy ja najbardziej
ogdlnie. W tym ogélnym rozumieniu kazda rzecz ma swoja harmonie.
W muzyce catos¢ dziela charakteryzuje ogélnie pojmowana harmonia, a tak-
ze w kazdym szczegdle kompozycji (akordach, ruchu melodii, zmiennosci
rytmu, czestotliwosci wystepowania pauz itp.). Melodia uklada si¢ wedtug
swoiScie pojmowanej harmonii, podobnie rytm, barwa dzwigku czy ekspre-
sja, nastrdj etc. Jednak w niektorych z elementéw dzieta muzycznego moz-
na t¢ ogoélng harmoni¢ dowodnie wykaza¢, a to w metrum i rytmie, w po-
zostalych polega ona jedynie na wyczuciu. Melodia do pewnego stopnia tez
ucielesnia ogolnie rozumiang harmonig; na przyklad, skoro wczesniej ptyne-
ta w gore, to potem kieruje sie w dol, jezeli wykonata duzy skok, to ogélna
harmonijnos¢ sklania ja do tego, zeby go zréwnowazy¢ skokiem mniejszym
w ruchu przeciwnym. Nie jest to oczywiscie harmonia $cisle wyliczalna, jak
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choc¢by w rytmie. Na tej zasadzie cale dzielo sztuki — podobnie jak w pewnym
sensie i kazdy inny przedmiot, lecz w sztuce szczegélnie — jest harmonijne.

W dziele muzycznym jednak istnieje oczywiscie takze inna, $cisle rozu-
miana harmonia, dotyczaca brzmienia, budowy, nastepstwa i pokrewienstwa
akordow, ktora decyduje za ich posrednictwem o harmonicznej (a zarazem
harmonijnej) budowie dziela opartej na logicznym planie przebiegu akordo-
wo-tonalnego z kotem kwintowym na zapleczu. Dla kompozycji muzycznej
jest to ta wlasnie zasadnicza, podstawowa harmonia, tak zwana funkcyjna,
wynikajaca z systemu tonalnego (dur-moll). W przeciwienstwie do malo pre-
cyzyjnego rozumienia tamtej harmonii, ogdlnej, harmonia wilasciwa dzieta
muzycznego, jako jego podstawowy element, jest bardzo konkretna, zasadni-
cza. Inaczej niz w harmonii ogélnej, gdzie zasady mozna sledzi¢ czy chocby
cze$ciowo ustanawia¢, harmonia funkcyjna to od strony teoretycznej zbior
samych niemalze zasad. Ustalanie zasad harmonii ogélnej tatwo uznac za ilu-
zoryczne, powierzchowne, czegsto naciagane, zasady harmonii funkcyjnej,
ksztaltowane przez stulecia, mozna fama¢ - w miare biegu historii muzyki
nawet coraz dowolniej — ale mimo to zawsze pozostaja one zasadami, a ich ta-
manie musi si¢ opiera¢ na szczegdlnej umiejetnosci i wyczuciu granic, ktora
to umiejetno$¢ wlasciwa jest zapewne tylko geniuszom. Harmonia funkcyjna
to podstawa, a famanie jej zasad musi charakteryzowac lokalna akordowa lo-
gika, podczas gdy harmonia ogélna zawsze i catkowicie pozostaje w decyzji
intuicji. Od harmonii funkcyjnej zalezy cata konstrukcja dziela, nie ma ani
jednego szczegdtu w kompozycji niezaleznego od harmonii funkcyjnej, nato-
miast harmonia ogolna odbija si¢ przede wszystkim w walorach estetycznych
kompozycji. A wigc obie te harmonie zawsze ze soba wspolgraja, czesto este-
tyka decyduje o doborze pewnych elementéw akordowych, ale znacznie cze-
$ciej harmonia funkcyjna dyktuje efekty estetyczne.

W samej za$ melodii, w utworze jednogltosowym, pozbawionym mozli-
wosci budowania akordéw, sa owe akordy w postaci roztozonej takze obec-
ne, bo kazda melodia skomponowana w systemie tonalnym rozkfada si¢ na
akordy, gdyz w caloéci zbudowana jest przeciez ze skladnikéw akordowych
(uzupelnianych innymi dzwiekami). Jak wiadomo, trzy podstawowe akordy;,
tonika, subdominanta, dominanta, ujmuja wszystkie sktadniki skali.
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Bardzo trafnie zauwaza Profesor Mirostaw Zelazny, ze ,w sferze «uktadu
kostnego» warto$¢ nalezy utozsamiac ze zjawiskiem harmonii”'’. Frapujaco
wypada tutaj zestawienie szkieletu kostnego ze szkieletem harmonii funkcyj-
nej muzycznej kompozycji. Rzeczywiscie czysta struktura harmoniczna (bo
kazdy utwor tonalny daje sie sprowadzi¢ do ukladu akordowego) to nic in-
nego jak kosdciec dzieta. Na nim opiera si¢ caloé¢. I dlatego kazdy muzyk,
a szczegdlnie kompozytor z krwi i kosci, bedzie twierdzi¢, ze najwazniejszym
skladnikiem dziela muzycznego jest harmonia (funkcyjna), podczas gdy laik
przewaznie postawi na tym miejscu melodie.

Wewnatrz organizmu ludzkiego (oczywiscie nie tylko) tenze uklad kost-
ny, ktory stanowi szkielet konstrukgji ciala, trzyma calos¢ budowy w pelnej
konsolidacji, jest podstawa wszelkiej struktury i jej pozycji; dawniej si¢ to
pieknie moéwilo: kompleksji fizycznej czlowieka. Juz tu mozna by postawicé
pytanie o pigkno. Czy dostrzegamy pickno w ludzkim szkielecie? A dlacze-
go by nie? Szkielet harmoniczny akordéw danej kompozycji muzycznej nie
jest muzyka, tak jak szkielet ludzki nie jest czlowiekiem, ale nie mozna wy-
ciggowi harmonicznemu muzycznego dzieta odmoéwic¢ swoistego, konstruk-
cyjnego i konstruktywnego piekna, podobnie jak nauczylismy si¢ zachwycaé
zestrojem elementow szkieletowych budowli architektonicznej. I podobnie
w ciele zwierzecia. Czy nie zachwyca nas budowa szkieletowa stonia, zyra-
fy czy mamuta? Dlaczego szkielet ludzki nie mialby nosi¢ w sobie pewnych
znamion pigkna? Pigkno to wcale nie makabryczne, a wrecz wzniosle, jezeli
pomyslimy sobie, ile wspanialosci udzwigna¢ moze taki szkielet, wspaniato-
$ci cielesnych i duchowych. Oczywiscie, na szkielet ludzki patrzymy z punktu
widzenia czlowieka i dlatego mozemy mie¢ w stosunku do niego szczegdlne
odczucia. Ale czy kompozycja muzyczna nie zachwyca nas dlatego, ze stu-
chamy jej ludzkim uchem? Jak i wszystko inne, co dociera do nas z zewnatrz,
z otoczenia, ze $wiata dostepnego zmystami? A jezeli zmysly tak zostaty skon-
struowane przez nature, by udostepniac swiat w takiej postaci, ktéra pozwala
nam przezy¢, to dlaczegdz by i natura nie miala tak zaprojektowa¢ naszych
zmystow, bysmy dostrzegali takze pewien estetyczny naddatek we wszystkim,

10 Zelazny, Estetyka filozoficzna, 98.
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co z zewnatrz do nas dociera? Dostrzezenie tego piekna zalezy w znacznej
mierze od naszej woli, od naszego nastawienia.

Mozna to ujac inaczej. Szkielet ludzki jest podstawg konstrukcji ludzkiego
ciala z punktu widzenia natury. To ona, jako budowniczy tego tworu, usta-
wila nasz uktad kostny po to, by méc na nim wznie$¢ calos$¢ dzieta. Ale czy
z punktu widzenia czlowieka tak samo to wyglada? Jezeli przedstawicielowi
naszego gatunku zadamy pytanie, co jest we wnetrzu czlowieka, to przeciez
nikt nie odpowie: szkielet! Zaleznie od pochodzenia, wychowania, przeko-
nan, zawodu etc. cztowiek odpowie: serce, umyst, dusza, ale przeciez chyba
nikomu nie przyjdzie do gtowy da¢ odpowiedz, ze wlasnie szkielet! Cho¢ to
przeciez podstawa! Obie strony maja swoje racje, dwa rézne punkty widze-
nia, natury i czlowieka.

Jezeli ten wywdd nie jest przekonujacy, a nie jest, bo zbytnio dotyczy nas
samych, to sprowadzmy ten sposob myslenia do innego przedmiotu. Zadaj-
my pytanie: czy w srodku jablka jest ogryzek? I od razu widzimy, do jakiego
stopnia takie stawianie sprawy jest nie tylko paradoksalne, ale wrecz absur-
dalne i humorystyczne! Nikt myslacy nie odpowie na to pytanie twierdza-
co. A przeciez co§ w tym jest. Co? Odmiennos¢ punktéw widzenia. Dla nas
ogryzek to co$ zbednego, resztka, pozostato§¢ do wyrzucenia, ale z punktu
widzenia natury to, co nazywany dufnie ogryzkiem, jest jadrem, w ktérym
tkwi szkielet, struktura, nasienie, a wigc — przyszlos¢. Z tego, co lekcewazaco
okreslamy ogryzkiem, wyro$nie kolejne drzewo. A czymze w tym kontekscie
jestesmy my? Czy nie tylko narzedziem natury stuzagcym do wydobycia nasie-
nia na powierzchnie i ufatwienia mu kontaktu z dalszym rozwojem? Jestesmy
chwilowi i traktujemy jabtko jako chwilowa potrzebe, podczas gdy dla natury
w ogryzku zyja cale generacje sadow.

Do czego to wszystko zmierza? Do bardzo prostego stwierdzenia, ze har-
monia jest w bycie koniecznoscig. Harmonia nigdy nie jest przypadkiem,
nigdy nie pojawia si¢ jako naddatek, to cala reszta jest dodatkiem do har-
monii istnienia. W muzyce harmonia funkcyjna jest podstawa i szkieletem
konstrukeji i dzigki niej powstaje harmonia pomiedzy brzmieniem i naszym
odbiorem. Stuchacz zachwyca sie piegknem dzieta, ale nie mysli o tym, ze to
pigkno jest wypadkowa zasad harmonii, o czym najlepiej wie tworca. Stu-
chacz jest chwilowym odbiorcg — tworca pisze dla nastepnych pokolen.
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Harmonia nigdy nie jest przypadkiem. Ale czy jest zatem zrédlem?
W pewnym sensie tak, ale nie jest prazrédtem. Genetycznie bowiem harmo-
nia zawsze jest wtorna wobec funkcji. W muzyce znajdujemy tego dowody na
kazdym kroku czy przy kazdym nowym brzmieniu. Inna harmonia jest w fu-
dze, inna w symfonii, inna w chorale, inna w pasji, inna w trenie.

Profesor Mirostaw Zelazny przytacza w kontekscie wywodu o harmonii
zabawny poglad Schillera: ,,Za pigkne — glosi Schiller - uznamy ciato jaskét-
ki, a nie wrdbla, konia wyscigowego, a nie pociaggowego, fabedzia, a nie gesi,
sylwetke klosa zboza, a nie masywnego chwastu. Harmonia budowy ciala 13-
czy sie tu z dynamiczng harmonia ruchu”'. Poza wlgczonym na koncu ru-
chem to oczywiscie poglad bez watpienia juz historyczny, ale wcigz ciekawy
i przydatny w rozwazaniach o harmonii. Jezeli zdamy sobie bowiem sprawe
z tego, ze harmonia jest wtérna wobec funkgji, to od razu zauwazymy, ze kaz-
de z wymienionych stworzen jest harmonijne w stosunku do cato$ci $wiata.
Harmonia budowy ciala jaskdiki jest dostosowana do szybowania nad ludz-
kimi domostwami i wylapywania drobnych fruwajacych zyjatek, a harmonia
budowy wrébla do wydziobywania drobnych ziarenek w skibach zaoranego
pola. A jak by si¢ przedstawiat kon krwi arabskiej zaprzegniety do wozu dra-
biniastego? Znam tez pewnego poete, ktory wolalby stworzy¢ poemat o per-
szeronie niz o arabie albo raczej o chwascie niz o klosie zboza. Czy spra-
cowane szkapy dorozkarskie nie sg bardziej wzruszajace od petnokrwistych
rumakow? Nie chee przez to powiedzied, ze natura stworzyla szkapy na po-
trzeby poetyckiego natchnienia.

Jezeli wierzymy w harmonijng, proporcjonalng, matematyczng budowe
$wiata, to jednoczes$nie wyrazamy zgode¢ na nadrzedng harmonie wszystkie-
go; wiecej niz zgode, bo takze wiare i akceptacje bytu. Zgodnie z osobisty-
mi predyspozycjami jednego typu harmoni¢ oceniamy jako pigkna, a innego
typu — nie. Ale harmonia jest zawsze, bez wzgledu na oceny, ktdre czesto za-
wodzi nasza osobnicza wrazliwo$¢.

I Tamze.
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Problem bytowania

Wréémy teraz do pytania Profesora Mirostawa Zelaznego o istnienie mu-
zyki jako ,autonomicznie bytujacej naturalnej rzeczywistosci”. W dalszym
ciggu rozwazan w Estetyce filozoficznej Autor dochodzi do nastepujacych
przemyslen:

Mozna sobie oczywiscie wyobrazié, ze pewien genialny muzyk, na przyklad Bee-
thoven, po catkowitym ogtuchnieciu komponuje nadal, bazujac tylko na swym ol-
brzymim do$wiadczeniu wewnetrznym, ale nie sposob przyjaé, ze tak powstajgca
muzyka mogtaby by¢ rozwijana w nieskonczonos¢. Mimo to na zasadzie analogii
do ukrytych, a przeciez dostepnych rozumowi bytéw przedmiotéw geometrii,
zbyt skomplikowanych dla jakichkolwiek form naocznosci, pojawia sie pytanie:
gdzie jest muzyka, ktdrej nikt jeszcze nie skomponowal, a nawet nikt nie styszat?'?

Pozostawiajgc na boku geometrie, zatrzymajmy sie przy muzyce. Mozna
na powyzsze pytanie da¢ szereg réwnie nieprawdopodobnych odpowiedzi.
Ze na przyklad muzyka, ktéra jeszcze nie powstala, miesci sie w glowie lub
w duchu swoich przyszlych twoércow albo ze jako przedmiot idealny bytuje
razem w tej samej przestrzeni z idealnym $wiatem idei Platona itp. Ale moz-
na tez potraktowac sprawe nieco powazniej. Zastanawiajace, ze w przypad-
kach podobnych dociekan pojawia si¢ najczesciej wtasnie posta¢ Beethovena
jako tego mistrza, ktory nie maégt juz czerpaé tworczych impulséw i materia-
tu z gloséw otaczajacej rzeczywistosci. Rilke powiada o nim, ze ,,jeden z bo-
goéw zamknal mu stuch, by nie bylo dzwiekéw oprécz dzwigkow jego™.

Faktycznie, skoro myslimy o tworcy, ktory tworzy dostownie ,,z niczego”
poza wewnetrzng spekulacja, poza wyobraznig, ktéra nie ma zadnej zmysto-
wej pozywki i powotuje do istnienia niedo$cignione arcydzieta, mozemy rze-
czywiscie pomysle¢, ze w sprawach ducha wlasciwie mozliwe jest wszystko.
Ze taka tworczo$é wkracza catkowicie na teren metafizyki, a moze nawet wig-
cej, na jej terenie dziala, przenosi metafizyke na grunt ziemskiej praktyki.
Oto wigc to wlasnie dzielo, szereg arcydziel, zrodzonych ,,z niczego”, w abso-

12 Tamze, 55.
13 Rilke, Malte. Pamigtniki Malte-Lauridsa Brigge, 87.
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lutnej ciszy, wciaz jest miedzy nami obecne. Czy sama ta sytuacja nie stawia
pod znakiem zapytania stwierdzenia Profesora Mirostawa Zelaznego zawar-
tego w eseju Podpatrzy¢ niebo: \W dziedzinie muzyki, inaczej anizeli w dzie-
dzinie geometrii, rozum nie dysponuje wlasnym ogladem”?'* Moze rozum
niektorych nie dostrzega matematycznej strony muzyki, a dla geniuszy - jest
ona zapewne oczywista.

Przy tym narzuca si¢ mysl, ze nie wiemy, gdzie moze bytowa¢ muzyka,
»ktorej nikt jeszcze nie skomponowal, a nawet nikt nie slyszal”, podobnie jak
tez nie wiemy, gdzie przebywaja kompozycje, ktérych w chwili obecnej nie
wykonuje nigdzie nikt. Jezeli nie satysfakcjonuje nas ,duch obiektywny” Ni-
colaia Hartmanna'®, to moze da nam dobrg odpowiedz zdanie Karla Jasper-
sa: ,muzyka jest jedyna sztuka, ktora istnieje tylko wowczas, gdy czlowiek ja
spelnia”'®. A czy pamie¢ nasza juz sama w sobie nie jest takim spelnieniem?
Jezeli tak, to moze niewykonywane utwory zyja wciaz w zbiorowej pamie-
ci, co jest przeciez tylko innymi sfowami ujetym Hartmannowym duchem
obiektywnym? Ale tam z kolei nie moga si¢ pomiesci¢ dziela jeszcze nieist-
niejace.

Jezeli bysmy sie zgodzili na to, by pdjs¢ za niebotycznie idealistyczng kon-
cepcja Ernsta Blocha, ktory takze jako przyklad przywotuje Beethovena, to
trzeba by rzec, ze znane nam arcydziela, ktére — zdaniem Blocha - ,,przed-
-Sladujg” przyszios¢', juz obecnie zawieraja w sobie przyszlta muzyke. Te
kompozycje w nas ,,rozkwitaja” i z nas czerpiagc swe zycie, ukazuja $wiat, kto-
rego jeszcze nie ma. Mozemy takie zdanie wyglosi¢, ale czy mozemy w nie
réwniez uwierzy¢? Chcialbym wierzy¢, wowczas mogtbym $mialo twierdzi¢,
ze znana nam juz muzyka jest drogowskazem przyszlosci nie tylko muzyki,

14 Zelazny, Podpatrzy¢ niebo, 79.

15 Nicolai Hartmann, Das Problem der geistigen Seins. Untersuchungen zur Grundlegung
der Geschichtsphilosophie und der Geisteswissenschaften (Berlin-New York: Walter de Gruyter,
1962).

16 Karl Jaspers, Filozofia, t. 3: Metafizyka, przel. Mirostaw Zelazny (Torui: Wydawnictwo
Naukowe UMK, 2020), 274.

17 E. Bloch podejmuje ten problem w obu swoich najwazniejszych dzietach. Zob. Ernst
Bloch, Geist der Utopie (Miinchen-Leipzig: Verlag von Duncker & Humblot, 1918), 79-234
oraz Ernst Bloch, Das Prinzip Hoffnung (Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1959),
1243-1297.
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nie tylko ludzkosci i jej kultury, ale takze drogowskazem pokazujacym dalsza
droge ducha. To najbardziej bodaj poetycka interpretacja roli muzyki w na-
szym Zzyciu.

Jawi mi sie tutaj jeszcze jedna odpowiedz na postawiony problem byto-
wania muzyKki, istniejacej czy nieistniejacej. We wspanialej ksigzce ,, Filozofia”
Jaspersa Profesor Mirostaw Zelazny odwoluje sie do wspomnien z wczesne-
go dziecinstwa:

Zapytalem babcie: ,,babciu, a gdzie byl i co robit Bég, zanim stworzyl $wiat?”
Babcia odpowiedziala: ,,moze tam, gdzie i byl jaki kawalgtek ziemi, i tam byt so-
bie taki ktos, kto pokutowat i pokutowat, az si¢ stal Bogiem”. Zwré¢my uwage:
pytanie malego dziecka ma tu sens na wskro$ filozoficzny, odpowiedz babci jest
proba tworzenia religii [...]"5.

Istnieje wigc jeszcze inny sposdb dania odpowiedzi na podobne pytanie
i Ernst Bloch reprezentuje go na gruncie filozofii. To odpowiedz poetycka.
Mozna tez stworzy¢ taki oto obraz: byl jaki§ kawalatek ziemi, gdzie przeby-
wala sobie muzyka, a muzyka ta byla tak piekna i tak intensywna, ze tak na-
tchnetla kogos$ takiego, kto tam byl, Ze pod wptywem tego uniesienia stworzyt
$wiat. Albo inaczej: kto$ taki, kto tam byl, stworzyt najpierw muzyke, by jako
narzedzie natchnienia pomogla mu w stworzeniu $wiata. Albo jeszcze ina-
czej: to owa najpierw stworzona muzyka stafa si¢ budulcem $wiata. Ta ostat-
nia sytuacja zostala powolana do zycia przez literature fantastyczng, przez
Tolkiena, wedlug ktérego $wiat powstat z muzyki Ainurdéw'?, czy tez ze $pie-
wu gwiazd i Lwa Aslana w Opowiesciach z Narnii®. Czy jednak w poetyckim
natchnieniu powstaly z muzyki $wiat nie powinien by¢ piekniejszy i lepszy
niz obecny? Lecz, z drugiej strony, czy mogloby sie uda¢ muzyce to, co nie-
zbyt si¢ udalo Bogu?

18 Mirostaw Zelazny, ,, Filozofia” Jaspersa (Torui: Wydawnictwo Naukowe UMK, 2019), 73.

1 John Ronald Reuel Tolkien, Silmarillion, przel. Maria Skibniewska (Warszawa: Wydaw-
nictwo Czytelnik, 1985), 11-20.

20 Clive Staples Lewis, Opowiesci z Narnii, t. 2: Ksigze Kaspian, przel. Andrzej Polkowski
(Poznan: Media Rodzina, 2008), 399-400.
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Problem transcendencji

Wiadomo, ze w $wiecie natury nie ma dwoéch identycznych przedmio-
tow, przyroda jest totalnie zindywidualizowana. W $wiecie ducha jest, mimo
wszelkich réznic, tak samo. Nie ma dwoch identycznych wierszy ani dwoch
identycznych melodii.

A jednak w muzyce w znacznym stopniu pozostaje tajemnicg, dlaczego
melodig, na przyklad temat Zygtryda z Tetralogii Wagnera, uznajemy za te
samg bez wzgledu na to, czy $piewa ja Zygfryd, czy gra wiolonczela, czy tez
trabka sygnatowa w automobilu cesarza Wilhelma II. Styszymy zupelnie inne
dzwigki, a poznajemy i upieramy si¢ przy tym, ze to ta sama melodia. Dla-
czego? Jak zwykle wszystko zalezy od struktury, a wigc od proporcji, czyli od
matematyki. Jak to, wigc o tozsamosci melodii decyduja liczby? W pewnym
sensie tak. To struktura melodii jest nosnikiem jej tozsamosci, nie barwa,
tempo czy instrument grajacy. Nawet przy zmienionym rytmie rozpoznaje-
my te samg strukture melodyczng. By¢ moze o réznicowaniu wszystkiego we
wszech$wiecie decydujq liczby. Jest to problem stary jak swiat. Nie ma powo-
du, by nie dotyczyt on melodii, nawet jezeli trudno nam w to wierzy¢.

»~Mozemy powiedzie¢, ze melodia, ktéra raz percypujemy bezposred-
nio, a innym razem tylko ja wspominajac, jest «ta sama» — omawia to zjawi-
sko Ernest Cassirer. — Nie oznacza to jednak, Ze oba przezycia — percepcyjne
i wspomnieniowe — majg jaki§ wspolny materialny skfadnik, lecz tylko to, ze
sg sobie przyporzadkowane i funkcjonalnie ze sobg powigzane™.

Ten ,,jaki§ wspdlny materialny sktadnik” to jest nasze wyczucie struktu-
ry, a to, co ,przyporzadkowane i funkcjonalnie ze sobg powigzane’, jest ra-
czej abstrakcyjne niz materialne. Wydaje sie, ze autor mial na mysli chyba po
prostu konkret, czyli to, co daje sie sprecyzowa¢, a wigc wyliczy¢, skladnik
o charakterze strukturalnym. Trudno si¢ z tym jednak zgodzi¢, ze obie po-
stacie melodii, obecna i zapamigtana, nie maja owego konkretnego sktadni-
ka, jest nim wtasnie struktura harmonicznej linii dzwiekow, rzecz oczywiscie
bardziej duchowej niz materialnej natury. Podobnie okreslenia ,,percepcyjne,

21 Ernst Cassirer, Filozofia form symbolicznych, t. 3: Fenomenologia poznania, przet. An-
drzej Karalus, Przemystaw Parszutowicz (Kety: Wydawnictwo Marek Derewiecki, 2022), 232.
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wspomnieniowe” wskazuja na moment zmystowy, psychiczny i intelektualny.
Wiszystko to jest powigzane w sposob dla nas catkiem niejasny, formutujemy
to w stowach, ale mechanika powstawania tego zjawiska nie jest rozwiklana;
jakby to powiedzial Profesor Mirostaw Zelazny, kryje si¢ w calym tym zagad-
nieniu niejeden przeskok, nie znajdujemy cigglosci.

Na przyklady podobnych trudnosci natrafiamy w muzyce na kazdym kro-
ku, jest ich tyle i w sumie otrzymujemy obraz tak niezwykle ztozony, ze nale-
zaloby zapyta¢, jakim sposobem mozemy muzyke w ogodle tworzy¢, wykony-
wad, rozumied. A jednak tak sie dzieje, tworzymy, wykonujemy, rozumiemy.
Rozumiemy, rzeczywiscie? Co w tej strukturze symbolicznej i metafizycz-
nej jest w ogodle do zrozumienia? Przeciez jest tylko i wytacznie to, czego nie
da sie wyrazi¢ stowami. Jezeli kto§ powie: alez rozumiemy harmonie, for-
me, styl etc., to od razu nasuwa si¢ odpowiedz: to przeciez nie muzyka, tylko
schematy budowy dziela muzycznego! To, co odbieramy, co nas wzrusza, co
nami wstrzgsa, za co kochamy to brzmienie i czemu poswiecamy Zycie, to nie
harmonia, forma, styl, tylko to wlasnie, co odczuwamy i chwytamy poza sto-
wem, to nie rozumienie, tylko pojmowanie intuicyjne, bezposrednie, moze
woli (Arthur Schopenhauer), moze przestanie metafizyczne (Nicolai Hart-
mann), na pewno i jedno, i drugie, tre§¢ niemozliwa do wyrazenia inaczej niz
tylko muzycznie, czysta metafizyka.

Wiréd wielu tajemniczych aspektéw muzyki jeden nigdy nie daje mi spo-
koju: jak to jest mozliwe, ze najbardziej abstrakcyjny przedmiot, ktéry czlo-
wiek stworzyl, najbardziej nas wzrusza? Ludzko$¢ nie powotata do istnienia
niczego innego tak krancowo abstrakcyjnego jak muzyka i ta abstrakcja wy-
ciska jej 1zy z oczu? To po prostu jest niewiarygodne, nieprawdopodobne!

To, co dociera do nas z glebi muzyki, co nami najsilniej porusza, zapewne
silniej niz w przypadku dziet z zakresu wszystkich pozostatych sztuk, to ,ja-
kies dalsze i wyzsze urzeczywistnienie” (Witold Gombrowicz), niewatpliwie
odsyla nas do tego, co nazywamy transcendencjg. Nazywamy bardzo ogélnie,
bo nie potrafimy inaczej, mozna by uzy¢ kilku innych stow, ale kazde z nich
da si¢ w sumie sprowadzi¢ tylko i az do transcendencji. Ostatnie tltumaczenie
Filozofii Karla Jaspersa i wyjasnienie koncepcji tego filozofa w odrebnym to-
mie dokonane przez Profesora Mirostawa Zelaznego pokazujg dobitnie i do-
glebnie, ze taka jest wlasnie rola muzyki - zwrdci¢ naszg jazn ku wrazeniu,
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ktére rozumiemy jako odwieczng pies$n bytu, jako swoisty odzew wiecznosci
i temu podobne sformutowania, ktére w poezji i poetyckiej prozie pojawia-
ja sie juz od przynajmniej dwustu lat. Musze jednak podkresli¢, ze sposdb,
w jaki ujmuje problem muzyki Karl Jaspers, przemdéwil do mnie w znacznie
wigkszym stopniu niz wszelkie inne koncepcje.

Jaspers mowi, jak wiadomo, o szyfrach transcendencji. Istnieja w bycie, po-
jawiajg sie w naszym zyciu, w niektérych momentach naszych przezy¢, niejasne
odczucia, sygnaly bytu wyzszego, ktéry nazywamy transcendencjg, rozumiejac
to dos¢ roznie. Lecz mamy w tych chwilach pewnos¢ otarcia si¢ o wyzsza sile
w ,okamgnieniu”. Te szyfry docieraja do nas za posrednictwem rozmaitych zja-
wisk z bardzo réznych dziedzin czy pdl, ale niosg ze sobg zawsze poczucie od-
bierania wieloznacznych, lecz niezwykle silnych doznan, ktérych ze wzgledu
na niejasno$¢ nie mozna okresli¢ jako objawienie, raczej poruszenie, moze na-
wet wstrzas — to, co bardzo czesto odnajdujemy dzieki muzyce.

Od dawna wydawalo mi si¢ oczywiste z ré6znych opracowan pogladow Ja-
spersa, ze owe szyfry docieraja do nas wlasnie z muzyki. Znamy to przeciez
z wlasnego doswiadczenia. Czy stuchajac Bacha, Beethovena, Brahmsa, Wa-
gnera, Mahlera, nie odnosimy wrazenia, ze obcujemy z wyzszg rzeczywisto-
$cia, z bytem ponadswiatowym, z doskonalos$cia przekraczajaca nas samych
i naszg miare? Wtasnie z transcendencja? Wigcej, jesteSmy tego pewni, czu-
jemy to. Ale dopiero lektura Filozofii Jaspersa daje jasny dowdd roli muzyki
takze czy przede wszystkim jako dziedziny taczacej nas z szyframi wiodacy-
mi ku transcendencji. Szczegdlnie wobec glebokiego tonu dobywajacego sie
z muzyki, niedajacego si¢ wyrazi¢ ludzka mowa.

Oto dostowny fragment dzieta Jaspersa, mowiacy to wszystko, co wyzej
ujalem bez watpienia mniej doskonale i bardziej naiwnie, ale w moim wlas-
nym jezyku, tak jak to odczuwam, a dzigki koncepcji Jaspersa zdotatem ujg¢
w wypowiedz, moze tatwiejsza w odbiorze:

To, co jest zrozumiale w stowach, nie jest szyfrem. Czynienie czego$ zrozumiatym
oznacza znoszenie szyfréw. To, co niezrozumiale jako takie, postrzegane jako
zaplodnione i uksztaltowane poprzez zrozumienie tego, co jest zrozumiale, po-
zwala poprzez szyfry odwolywac sie do transcendencji*.

2 Jaspers, Filozofia, t. 3, 236.
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Jaspers wyraznie o tym moéwi, ze szyfry do transcendencji nie moga by¢
uchwycone w stowach. Nadto w pewnym momencie swego dzieta wyraza po-
dobny sad, na inny temat, ale jakby w odwréceniu:

Myséli jako takie nie sg jeszcze niczym innym, jak tylko muzykalno$cig gry logicz-
nej, ktora réwniez bez wszelkiej interpretacji moze by¢ podziwiana w sposéb es-
tetycznie niewiazacy. Wigzace staja sie dopiero dzieki mozliwosci interpretacji,
natomiast przy pierwszym poznaniu oczarowujg tym bardziej, ze niczego jeszcze
nie wymagajg ani o niczym nie rozstrzygaja®.

W powyzszym cytacie muzyka zostala uzyta jako narzedzie wyjasnienia
statusu istnienia mysli jeszcze ledwo uchwyconej, jeszcze niezinterpretowa-
nej, ktéra w tym pierwotnym czy poczatkowym stadium bylaby jak gdyby
plynaca falg dzwigkowas, jeszcze niemozliwg do oceny, co Jaspers znakomicie
daje do zrozumienia muzyczna przenosnia.

I jeszcze cytat o ostatecznym dla muzyki znaczeniu, o jej powigzaniu
z szyframi i z transcendencja:

W muzyce szyfrem stajg sie formy bycia sobg jako czasowego bycia tu oto. W we-
wnetrznosci bytu czasowego objawiajacego sie w przemijaniu form muzyka do-
puszcza do glosu szyfry. [...] Muzyka porusza poniekad jadro egzystencji, gdy jej
uniwersalng forme bycia tu oto czyni swa rzeczywistoscia. [...] Jej rzeczywistosé
moze kazdorazowo sta¢ sie obecng rzeczywistoécig tworzacego ja lub odbieraja-
cego stuchem czlowieka [...]. Dlatego muzyka jest jedyng sztuka, ktora istnieje
tylko wowczas, gdy cztowiek ja spelnia®.

Czasowy charakter muzyki w powyzszym fragmencie mozna rozumie¢
dwojako. Po pierwsze, jako ,,czasowe bycie tu oto’, to znaczy przez uobecnie-
nie si¢ dzieta w jego wykonaniu, oddzialujace na nas podczas swego trwania,

% Karl Jaspers, Filozofia, t. 1: Filozoficzna orientacja w swiecie, przel. Mirostaw Zelazny
(Torun: Wydawnictwo Naukowe UMK, 2020), 125-126.

2 Jaspers, Filozofia, t. 3, 274. W przytoczonym cytacie opuszczam niektére zdania czy ich
fragmenty, by przy cytowaniu znacznie szerszej wypowiedzi Jaspersa unikng¢ koniecznosci
tlumaczenia terminéw rozszerzajacych kontekst, a nie zawsze dla niewprowadzonego czytel-
nika oczywistych. Tym sposobem ograniczam sie, ale nie kranicowo, do sformutowan dotycza-
cych wylacznie muzyki, pomijajac mniej tu przydatne niuanse.
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podczas przebiegu formy. Po drugie, jako objawienie ,,przemijania form [...]
w wewnetrzno$ci bytu czasowego’, czyli w historycznym przeplywie zmien-
nosci gatunkow i stylow. A wiec jak gdyby w mikroskali podczas wykonania
i w makroskali w dziejowym ciaggu. W kazdym razie ,dopuszczenie do glosu
szyfrow” niewatpliwie zwigzane jest z czasowg strukturg muzyki, co objawia
sie takze tym, ze nie kazde dzietlo w kazdym czasie jednakowo przemawia
czy odebrzmiewa, nie jest jednakowo odbierane; ,moze kazdorazowo staé
sie obecng rzeczywistoscig tworzacego ja lub odbierajacego stuchem czlowie-
ka”, ale nie musi. Muzyka ,,dopuszcza do glosu szyfry” tylko w szczegélnych
momentach czasowych o specjalnym natezeniu, o wyjatkowej intensywnosci,
W ,,pozaczasowym okamgnieniu”. Zwraca tu takze uwage sformulowanie ,,po-
rusza jadro egzystencji’, co bliskie jest intuicjom innych filozoféw zaintereso-
wanych sensem muzyki, znaczeniu wolicjonalnemu Schopenhauera, metafi-
zycznemu Hartmanna i pejzazowi nadziei Blocha. Wydaje sie, ze wszystkie te
punkty widzenia sprowadzajg si¢ do tego, ze muzyka, jak moze najsilniej wy-
powiedzial to wlasnie Jaspers, ,,uniwersalng forme bycia tu oto czyni swa rze-
czywistoscig’, czyli, jak reasumuje to Profesor Mirostaw Zelazny, ,,rola dzieta
sztuki jako szyfru transcendencji jest jedyna w swoim rodzaju™.

Trzy tomy Filozofii Jaspersa zawierajag w sumie (w polskim tlumaczeniu
Profesora Mirostawa Zelaznego) az 1470 stron druku. Najwazniejsze mysli
o muzyce przedstawia Jaspers na samym koncu dziela, na stronach 275-276
trzeciego tomu (majacego w sumie 327 stron). Dlaczego o muzyce mowi Ja-
spers na samym koncu?

Czy nie z tego wzgledu - cho¢ nie wyraza tego explicite — ze pragnie za-
sugerowac szczegdlna role muzyki? Moze uwazal, Ze muzyka przemawia do
nas szyframi transcendencji jak nic innego? Wydaje mi si¢, ze mysl Jaspersa
odpowiada na moje niepokoje zwigzane z najwyzsza abstrakcjg, ktéra naj-
bardziej wzrusza. Jedno natomiast pozostaje niezaspokojone: konkretna tres¢
owych szyfrow, ktéra nigdy nie bedzie dla nas czytelna.

Czy Jaspersowe szyfry nie moéwia nam, Ze nasza dolg jest umrze¢ ghupim?
A moze za pocieche w tej sytuacji powinien nam wystarczy¢ poglad Kanta,
ktory mozemy przeciez rownie dobrze odnies¢ do muzyki?

» Zelazny, , Filozofia” Jaspersa, 77.
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~Wznioslym nalezy wigc nazwa¢ nastréj ducha, ktéry wywotuja pew-
ne zajmujace refleksywna wladze sadzenia przedstawienia, a nie sam obiekt
[...], wzniosle jest to, czego sama tylko mozliwos¢ pomyslenia dowodzi pew-
nej wltadzy umystu, ktéra przekracza kazdy miernik zmystowy”2.
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