ZESZYTY NAUKOWE CENTRUM BADAN IM. EDYTY STEIN — FENOMEN WIECZNOSCI
NUMER 15 POZNAN 2016

Krzysztof Moraczewski

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
kmoracz@amu.edu.pl

MUZYCZNA ZEOZONOSC

I PEWNA SPECYFICZNA FORMA
DOSWIADCZENIA
ESTETYCZNEGO

Od czasu niemieckiego Sturm und Drang, a zwlaszcza od pism
Ludwiga Tiecka i Wilhelma Wackenrodera, opisywanie do$wiadczania mu-
zyki, szczeg6lnie zaé muzyki instrumentalnej, poprzez odniesienie do
wiecznodci stato sie jednym z naczelnych toposéw niemieckiej, a potem eu-
ropejskiej kultury muzycznej romantyzmu. Wyobrazenie to - wzmocnione
wpierw przez Ernsta Theodora Amadeusa Hoffmana, nastepnie za§ w ra-
mach pewnego sposobu myslenia, ktéry Carl Dahlhaus okreslit mianem
,romantycznej metafizyki muzyki instrumentalnej”! - zdecydowanym ru-
chem utorowalo sobie droge w wiek dwudziesty, pojawiajac sie zaréwno
wéréd elitarnych estetykéw muzycznej awangardy, jak i w popularnej swia-
domosci stuchaczy. Powigzanie muzyka - wiecznoé¢, ktore trafito nawet do
repertuaru hollywoodzkich sloganéw (czego przykladem film Wieczna mi-
fos¢, podobno o Beethovenie), jak wiekszosé¢ dzisiejszych banalow jest tylko
wykorzeniong postacia historycznie kluczowego doswiadczenia.

Myslenie o doswiadczaniu muzyki jako ,zwierciadla wiecznosci” nie da
sie jednak sprowadzi¢ wylacznie do historycznej kwestii wyobrazni roman-
tycznej i wlasciwych jej sposobéw wypowiadania sie. Powracalo bowiem na
przestrzeni ostatnich dwoéch tysiacleci wyjatkowo czesto i w bardzo zrézni-
cowanych postaciach: od dyskurséw teologicznych po wersje catkowicie

1 C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, ttum. A. Buchner, Krakow 1988



290 Krzysztof Moraczewski

zsekularyzowane. Jako przyklady wymienmy Augustiariskie, a w swym
rodowodzie neopitagorejskie, przekonanie, Zze porzadek muzyczny jest
dzwiekowa realizacja pozaczasowego, bo nalezacego do bytu, a nie stawania
sie, numerycznego porzadku wszech§wiata, w ktérym brzmiace dzwieki to
w swojej istocie brzmigce liczby - numeri sonantes?. Rozwazania Augustyna
z De musica posrednicza miedzy pitagorejsko-platoriskim nurtem greckiej
filozofii muzyki (bo istnialy tez nurty zdecydowanie antypitagorejskie, jak
epikureizm Filodemosa?) a teologia muzyki, ktéra weZmie sobie za patrona,
w charakterystyczny zreszta sposéb, wiasnie De musica, pismo powigzane
z pogladami Augustyna sprzed jego chrzescijariskiej konwersji, oraz nie-
chrzescijaniskie Institutiones Boecjusza, co prawda w schrystianizowanej
interpretacji gockiego uczonego Kasjodora. W tradycji greckiego Kosciota
ortodoksyjnego, nurcie zainspirowanym pismami Pseudo-Dionizego Are-
opagity, rozwijanym przez Maksyma Wyznawce i dogtebnie analizowanym
przez Egona Wellesza*, wizja ,wiecznych korzeni” muzyki znalazta wyraz
w pelni juz zgodny z neoplatoriska interpretacja chrzescijafistwa. Brzmiace
hymny, nalezace do hematon - $wiata zindywidualizowanych rzeczy i po-
strzegania zmystowego, zostaly uznane za byty emanacyjnie powigzane
z ich noetycznymi pierwowzorami zawartymi w umysle Bozym. Hymnom
przynalezy wiec preegzystencja, a zadaniem Spiewaka, tak jak zadaniem
piszacego ikong, jest nie tyle tworzenie, co usuwanie zmystowych przeszkod
dla reprezentacji tego, co wieczne - odstanianie w naocznosci jej wiecznego
pierwowzoru.

Z powodzeniem mozna by wskazywaé analogiczne przyklady pocho-
dzace z mysli nowozytnej, a nie tylko §redniowiecznej. Bohdan Pociej® cho-
ciazby, starajac sie objasni¢ powigzanie muzyki i wiecznosci na nieprzypad-
kowym przyktadzie tworczosci Johanna Sebastiana Bacha, siegat do filozofii
muzyki Leibniza i stawnej idei ,nieSwiadomego przeliczania duszy przez
siebie samg”. Dziewietnasty wiek przyniést, oprécz wizji romantycznych,
takze interpretacje w pelni zsekularyzowane, przewaznie zakorzenione
w réznych postaciach filozofii transcendentalnej, a w wieku dwudziestym -
najczesciej formulowane w kategoriach fenomenologicznych. W taki czy
inny sposoéb koncepcje te wigzaly realne struktury dzwiekowe, oderwane od
ich spoteczno-kulturowych kontekstéw, z jaka$ postacia zawartosci idealnej,
a wiec przywracaly przekonanie o noetycznym w zasadzie charakterze mu-

2Gw. Augustyn, O muzyce, thum. L. Witkowski, red. R. Popowski, Lublin 1999

3 Filodemos, O muzyce. O utworach poetyckich. Epigramy, thum. K. Bartol, Warszawa 2002
4 E. Wellesz, Historia muzyki i hymnografii bizantyjskiej, ttum. M. Kaziriski, Krakow 2006
5 B. Pociej, Bach. Muzyka i wielkos¢, Krakéw 1972
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zyki. Pomijam te sposoby myslenia, ktére chcialyby usunaé¢ muzyke z pola
tego, co czasowe i historyczne, poprzez jej powigzanie z niezmiennymi ja-
koby, neurofizjologicznymi fundamentami wszelkiego tworzenia i doswiad-
czania muzyki. Opcja ta nie nalezy do naszych rozwazan, gdyz kazdy, kto
wyjasnia muzyke w kategoriach biologicznych, pozostaje wewnatrz historii,
nawet jesli w wymiarze - rzektby Fernand Braudel - najdtuzszego trwania.
Ludzki mézg jest bowiem wytworem ewolucji i ewolucji podlega, nie ma
wiec pozahistorycznych struktur mézgu. Trzeba by jakiejs absurdalnej neu-
rofizjologii antyewolucjonistycznej, by usuna¢ sie poza historie i czas.

Przekonanie o specjalnym powigzaniu muzyki i wiecznoéci nie moze by¢
nawet traktowane jako element kulturowej differentia specifica europejskiej
tradycji muzycznej. Oczywiscie, przekonanie to nie posiada statusu takiego,
jak na przyktad poslugiwanie sie jezykiem czy zakaz kazirodztwa, a wiec
nie moze pretendowac¢ do funkcji kulturowego uniwersalium. Nie tylko
istniejg kultury, w ktérych powiazanie takie sie nie pojawia, ale tez kultury,
ktore nie zawierajg nic odpowiadajacego czy to chrzescijaniskiej, czy filozo-
ficznej idei wiecznosci i ktorym tego rodzaju przekonania mozna przypisac
jedynie zajmujac naiwng wersje postawy etnocentrycznej (etnocentryzmem
nienaiwnym nazwatbym postawe taka, kiedy kto$ swiadom historycznego
i wzglednego charakteru wtasnej kultury, uznaje te kulture za obowigzujaca
nie na mocy pomytki poznawczej, lecz na mocy decyzji aksjologicznej -
przykladem postawa Ernsta Gellnera); aby przypisa¢ tego rodzaju przeko-
nanie na przyklad pélnocnoamerykariskim Arapajo, ktérzy twierdza, ze
pieéni osobiste objawiane sa czlowiekowi przez jego ducha opiekuriczego,
trzeba by zignorowac fakt, ze dla Arapajo ludzie i ,duchy” naleza do jedne-
go planu egzystencji i nie wystepuje u nich zadna réznica miedzy tym, co
czasowe, i tym, co wieczne, miedzy idealnym i realnym, a nawet nadprzy-
rodzonym i przyrodzonym. Nawet w tych kulturach, gdzie - jak w Europie
czy w Hindustanie - powigzanie takie jest niezwykle wazne, bywa ono kon-
testowane i kwestionowane, czasem z wielka mocg. Epikureizm Filodemosa
jest dobrym przykladem kontestacji pitagorejsko-platoriskiej filozofii muzyki
na gruncie antycznym, tak jak muzyce ,wiecznej tesknoty” poetow Sturm
Und Drang, ale i Gustava Mahlera, przeciwstawia si¢ pogardliwe nazwanie
przez Jana Jakuba Rousseau wszelkich les concertes et les sonates - ,, przyjem-
nym szmerem”. Niemniej jednak, powigzanie muzyki i wieczno$ci wcale nie
jest rzadkie i wcale nie jest specyficznie europejskie.

Dobrym przykladem spoza Europy jest hinduistyczna koncepcja ragi.
Raga lub ragini - ragi posiadaja bowiem ple¢ - to okreslony, boski byt oso-
bowy. Ragi naleza do orszaku tancerza Siwy, ktory jest ich opiekunem,
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a wiec takze straznikiem czysto techniczno-muzycznych regul ragi. Wyko-
nanie ragi jest zatem reprezentacja tego, co boskie, w iluzorycznym $wiecie
indywiduacji i zmystéw i wcale musi by¢ dZzwiekowe - rage mozna tez na-
malowac lub opowiedzie¢. Realizacja muzyczna ragi ma jednak szczegolny
charakter, bowiem brzmigce dZwieki staja sie Zywym cialem boga. Stad tez
wyjatkowe znaczenie zachowania wlasciwych regut ragi. Byl kiedys - mowi
hindustariska opowies¢ - wielki muzyk, ktéry wykonywat ragi na swéj spo-
s6b, nie podazajac za ich wlasciwymi regutami. Pewnej nocy objawil mu sie
Siwa i zabral do komnaty pelnej jeczacych i okaleczonych mezczyzn i kobiet.
Przerazony muzyk, nie mogac znies¢ widoku takiego kalectwa, zapytat, kim
sa ci ludzie i dlaczego tak cierpia. , To ragi, ktére grasz” - odpowiedziat Si-
wa. Piekno ragi, jako brzmigcego tworu dZzwiekowego, nie moze by¢ zatem
w zaden sposob skazone checig autoekspresji czy osobowoscia muzyka.
Improwizowany charakter ragi moze zwie$¢ Europejczyka i sugerowac po-
dobienistwo z jazzem. Trudno w rzeczywistosci o opozycje silniejsza niz ta,
ktora dzieli $wiaty ragi i muzyki afroamerykarskiej. Piekno ragi ma by¢
absolutne, a muzyk jest wylacznie neutralnym naczyniem. Hindusi okreslaja
ten efekt terminem ras®. Zaznaczmy tylko na marginesie pewne uderzajace
podobieristwo, mimo wszelkich réznic, miedzy koncepcja ragi a neoplaton-
ska koncepcja preegzystujacego hymnu. Jeden wiecej przyczynek do aktual-
nej dyskusji o znaczeniu Indii dla greckiej filozofii.

Inne przyklady relacji muzyka - wieczno$¢ mozna odnalez¢ chociazby
w klasycznej tradycji chinskiej czy kulturach muzycznych Indonezji. Nie
chodzi tu jednak o swoisty historyczny katalog takich powigzan - choé
stworzenie takowego nie byloby przedsiewzieciem bltahym - chodzi raczej
0 unaocznienie wagi zagadnienia, ktére w rozwazaniach kulturoznawczych
prowadzi do niezwykle interesujgcego pytania o to, czy istnieje jakis specy-
ficzny dla gatunku homo sapiens tryb percepciji, ktéry owocuje takim do-
$wiadczeniem zmyslowym, jakie w sprzyjajacych okolicznosciach histo-
rycznych znajduje wyraz w powracajagcym odniesieniu tego, co zmystowe,
do tego, co wieczne. Mozna by wybrac droge czystej analizy emicznej, ktora
zapewne doprowadzilaby do anulowania rozwazanej kwestii, gdyz szczego-
towy rozbiér poszczegdlnych koncepcji pokazatby nieuchronnie, ze ich po-
dobienistwo jest efektem imputacji kulturowej. Jednak ograniczenia takiego
podejscia sq az nazbyt dobrze znane, a swoistego podsumowania jego kry-
tyki dokonali miedzy innymi Marvin Harris - dla ogélnej teorii kultury -
i Jean-Jacques Nattiez - dla rozwazah nad muzyka. Tutaj dodajmy jeszcze
jedno zastrzezenie. Oczywiscie, istnieja fundamentalne réznice miedzy - by

6 Por. ]. Bor, The Raga Guide, Charlottesville 1999
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trzymac sie tylko Europy - wyobrazeniami wiecznosci jako nie-czasu, jako
czasu nieskoriczonego i jako ,wiecznego teraz” (,okamgnienia”, jak pisal
Nietzsche). Szczegélowa analiza pokazalaby wiec zapewne, i na wylacznie
europejskim gruncie, iluzoryczny charakter jednosci tego rodzaju doswiad-
czenia. Problem polega jednak na tym, ze muzycy, ich sluchacze, krytycy,
a nawet zajmujacy sie muzyka uczeni, z rzadka jedynie bywaja filozofami,
a jeszcze rzadziej teologami. Chociaz powigzanie muzyki i wiecznoéci bywa-
to artykutowane filozoficznie i teologicznie, to jednak jego najwazniejsze
wyrazy maja charakter poetycki, nieformalny lub potoczny, a w dyskursie
poetyckim i uzyciu potocznym pojecie wiecznosci jest niezwykle rozmyte,
okresla co$ nieuchwytnego, co$ spoza normalnego porzadku rzeczy, cos$, co
tatwiej daje sie okresli¢ jako przedmiot uczucia, ku ktéremu kieruje sie ,nie-
skoniczona tesknota”, niz jako pojecie (chociaz charakteru pojecia nie traci).
Powtarzane jak zaklecie stowo ewig, ewig w Piesni o ziemi Gustava Mahlera
ewokuje te tesknote, a nie pojecia filozoféw i teologéw. Pytanie pozostaje
wiec w mocy: czy istnieje taki tryb postrzegania, ktéry niejako domaga sie
interpretacji w kategorii wiecznosci?

Najbardziej pobiezna obserwacja wskazuje, ze pojecie to regularnie wia-
zane jest z dwoma biegunami muzycznego do$wiadczenia, a z jego centrum
- niezwykle rzadko. Mamy wiec caly system swiadomego ewokowania tego
doswiadczenia poprzez skrajne uproszczenie jezyka dZwiekowego, czasem
polaczone, jak w muzyce Arvo Pérta, z przywolywaniem elementéw pamie-
ci kulturowej poprzez odwotlywanie sie do latwo rozpoznawalnej aury
dawnej muzyki sakralnej, czasem wywodzace sie, jak w przypadku Mortona
Feldmana, z poetyk awangardowych i postawangardowych. Niektérzy kry-
tycy postuguja sie nawet, w odniesieniu do kompozytoréw z krajéw pora-
dzieckich, sarkastycznym okresleniem holy minimalizm, zeby odrézni¢ go od
zdecydowanie $wieckiego minimalizmu twoércéw takich jak Philip Glass
(czy jednak minimalizm Glassa byl taki znowu $wiecki we wspolnym pro-
jekcie z Robertem Willsonem poswieconym medrcom sofizmu?). Na drugim
biegunie mamy powigzanie wyobrazenia wiecznosci - jesli wiecznoé¢ moze
by¢ wyobrazona - z muzyka o najwyzszym stopniu zlozonoéci: z takimi
dzielami Bacha, bez wzgledu na ich geneze, jak Kunst der Fuge lub Das musi-
kalisches Opfer, z ostatnimi kwartetami smyczkowymi i sonatami fortepia-
nowymi Beethovena, z kontrapunktyczng zawiloscia muzyki Jeana Ocke-
ghema, z muzyka Oliviera Messiaena. Powigzanie wiecznos¢ - zlozonosé
jest szczeg6lnie frapujace, bo zdaje si¢ zamiera¢ po przekroczeniu pewnego
progu zlozonosci - powszechnie wiagze si¢ je z powyzszymi przykladami,
ale nie z dzielami jeszcze bardziej zlozonymi, jak Mtot bez mistrza Pierre’a
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Bouleza czy kompozycje Miltona Babbitta. Najrzadziej chyba jednak wiecz-
noéc¢ pojawia sie jako kategoria interpretacyjna w muzyce utrzymujacej swo-
ista rtownowage prostoty i zlozonosci - nie znam zadnego przykladu inter-
pretowania w ten sposéb twoérczosci Haydna czy Mendelssohna, a jesli juz,
to niezbedna okazuje sie najczesciej droga posrednia: albo wiodaca poprzez
powiazanie owej rownowagi z kategorig piekna, a dopiero piekna z wiecz-
noscig (powstaje jednak w ten sposéb wytrych interpretacyjny, ktéry da sie
powiazaé¢ z kazdym doswiadczeniem piekna), albo tez na drodze zlozZonej
spekulagji, jak dostuchiwanie si¢ przez Hermana Hessego , wiecznego $mie-
chu” w muzyce Mozarta. Biegun zlozonosci wydaje sie szczegélnie frapuja-
cy ijego tez wybieram do dalszej analizy.

Skoro podejrzewa sig, ze za poszczeg6lnymi artykulacjami relacji muzy-
ka - wiecznos¢ stoi bardziej ogélny typ doswiadczenia, to rozwazania wy-
pada zacza¢ nie na poziomie kulturoznawczym, lecz estetycznym. W gre
wchodzi bowiem bez watpienia jakie$ szczegdlne doswiadczenie z zakresu
aisthesis oraz jego rozmaite upostaciowania.

W Krytyce wladzy sqdzenia Kant wzmiankuje o odniesieniu sztuki do nie-
skoriczonosci, nie odnoszac go do zagadnienia zlozonosci percepcyjne;.
Czyni to przy okazji rozwazan nad wzniosloécig matematyczna i jego uwaga
tworzy, mimo iz sformulowana w odmiennym kontekscie, najlepszy punkt
wyijscia dla dalszych analiz”.

Przejmujac od szkockich empirykéw samo pojecie wzniostosci jako na-
zwe dla takiego doswiadczenia estetycznego, ktére nie podpada pod do-
$wiadczenie piekna w zadnej jego postaci, nie wigze si¢ wiec z wydaniem
ani czystego, ani stosowanego sadu smaku, Kant odrzuca zarazem fizjolo-
giczne wyjasnienie tego do$wiadczenia, jakie zaproponowal Edmund Burke.
Kanta interesuje oczywiscie gra wladz poznawczych w tego rodzaju do-
Swiadczeniu, zwlaszcza stosunek miedzy intelektem i rozumem, a wiec
miedzy naocznoscia a pojeciem, czyli opis i wyjadnienie o charakterze trans-
cendentalnym. Jak wiadomo, Kant rozpatruje dwie odrebne grupy doswiad-
czen wznioslosci, za ktérymi jednak kryje sie ta sama dynamika naocznosci
i pojecia. Sa to: wzniostoé¢ matematyczna i dynamiczna wzniostos¢ przyrody.

Dynamiczna wzniostoé¢ przyrody to doswiadczenie dwuetapowe, ktére
wigze sie z manifestacja niszczycielskiej mocy przyrody, taka jak kleski zy-
wiolowe, atak drapieznika itp. Oczywiscie, warunkiem estetycznego odbio-
ru tego rodzaju zjawisk jest wlasne bezpieczeristwo obserwatora; by tak to
wyrazi¢: atakujacy lew nie jest wzniosty dla celu ataku. Jako doswiadczenie
naoczne jest to do$wiadczenie przykre, albo i wrecz druzgocace. Zostaje

7 Zob. 1. Kant, Krytyka wtadzy sqdzenia, ttum. A. Landman, Warszawa 2004.
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bowiem w nim zakwestionowany sam byt cztowieka jako istoty zmystowe;.
Niszczycielska moc natury ujawnia cala przypadkowos¢ i nieistotnos¢ na-
szego fizycznego bytu. Kleska zywiolowa niszczy w sposob, dla ktérego nie
istnieje zadne racjonalne kryterium. Wszelkie poczucie sensownosci istnie-
nia zostaje zakwestionowane, a waga wszelkiego ludzkiego wysitku - znie-
siona. Cokolwiek zrobimy, kimkolwiek jesteSmy, wobec mocy przyrody
jestesmy niczym. Jednak owo calosciowe zakwestionowanie wszelkich pre-
tensji, jakie moze posiadac¢ czlowiek - zaré6wno wszelkiej szczeg6lnosci oso-
bistej, jak i domniemanej wyjatkowosci gatunkowej — utrzymuje sie w mocy
jedynie w wymiarze naocznosci. Druga czescig bowiem doswiadczenia dy-
namicznej wznioslosci przyrody, czedcia niejako pozytywna, jest ukonstytu-
owanie tej strony bycia czlowiekiem, ktéra nie podlega witadzy przyrody
i ktérej zadna naturalna destrukcja nie jest w stanie unicestwi¢. Aby to do-
brze zrozumieé, postuzmy sie dos¢ niekantowskim przyktadem. Wyobraz-
my sobie czlowieka, ktory ginie, prébujac ratowac kogos z ognia. Wiekszos¢
z nas bez dluzszego wahania okreslitaby jego $mierc¢ jako wzniosta. Z per-
spektywy Kantowskiej chodzi tu o to, ze fizyczne zniszczenie owego czlo-
wieka, a wiec - w kategoriach naocznosci - przypadkowos¢ i nieistotnosc¢
jego wysitku, w niczym nie zmienia moralnej wartosci czynu. Zdolnos¢
przyjecia grozby albo gotowos¢ na unicestwienie jest tutaj z nawiazka row-
nowazona przez moc normy moralnej - a wiec pojecia rozumu - ktorej nie
moga znie$¢ przypadkowe okolicznosci przyrody. W takim wiec razie okre-
Slanie tego czynu mianem wzniostego wigze sie z dostrzezeniem rozumo-
wego jadra, ktére znajduje sie poza wladaniem przyrody. Tym wiec pozy-
tywnym doswiadczeniem w ramach dynamicznej wzniostosci przyrody jest
doswiadczenie siebie jako rozumu, w przeciwienstwie do siebie jako naocz-
nosci, a zarazem utrwalenie autonomii tego, co rozumne. Do$wiadczenie to,
jako forme gry miedzy wladzami poznawczymi cztowieka, mozna najkrocej
opisa¢ wedle wlasnego okreslenia Kanta - jako doswiadczenie nieskoniczo-
nej przewagi rozumu nad naocznoécig; dodajmy jednak, ze nie chodzi
o doswiadczenie spekulatywne, lecz estetyczne. Kant, jak samo okreslenie
»dynamiczna wzniosto$¢ przyrody” wskazuje, nie rozwaza innych Zrédet
takiego doswiadczenia niz manifestacja sit przyrody. Odniesienie tego do
sztuki, a zwlaszcza muzyki - tego ostatniego na pewno nie dokonalby Kant
- jest rzeczywiscie niezwykle trudne, cho¢ nic go z géry nie wyklucza.

Jest jeszcze jednak druga forma doswiadczenia wzniostosci - wzniostos¢
matematyczna. W tym przypadku punktem wyjscia jest doswiadczenie
ogromu. Ogrom to taki rzad wielkosci, ktoéry wyklucza mozliwos¢ catoscio-
wego ujecia przez spostrzezenie zmystowe. Olbrzymia gora ogladana jest
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fragment po fragmencie i nigdy nie ujawnia si¢ postrzeganiu jako jednora-
zowo dany obiekt. Nawet jezeli reprezentuje taki typ organizacji formalnej,
ktory podpadalby pod kategorie piekna, a wiec - w kryteriach Kantowskich
- pusta forme celowosci, to w tym wypadku doswiadczenie pigkna nie moze
sie ukonstytuowac jako doswiadczenie estetyczne, gdyz zmystowe ujecie
ogromu, a wiec takze wszelkiej ewentualnej formy tego ogromu, przekracza
mozliwosci jakiejkolwiek aisthesis. Ogrom jest zatem czyms$, co osiaga
i przekracza kres naszych mozliwosci percepcyjnych, uniewazniajac preten-
sje do skutecznosci naocznego poznania. Jest to wiec raz jeszcze, choc
w zupelnie inny sposéb, doswiadczenie bankructwa naocznosci. Co jednak
nie moze by¢ zsyntetyzowane w akcie postrzegania zmystowego, moze zy-
skac caloSciowy wymiar poprzez syntetyzujace pojecie rozumu. Takim poje-
ciem jest na przyklad nieskoriczonosé¢ - Kantowski przyklad pojecia stuza-
cego do syntetyzowania tego rodzaju doswiadczen, ktérych nie daje sie ujac
naocznie. Ogrom ewokuje wiec pojecie nieskoriczonosci.

Dynamika wzniostoéci matematycznej jest zasadniczo taka sama jak dy-
namicznej wzniostoéci przyrody - takze i w tym przypadku bankructwu
naocznosci towarzyszy triumf rozumu; a zatem okreslenie , doswiadczenie
nieskoriczonej przewagi rozumu nad naocznoécia” moze stuzy¢ za najbar-
dziej ogblny opis transcendentalnej struktury wzniostosci.

Wzniostoé¢ matematyczna jest jednak stowarzyszona takze z innego ro-
dzaju do$wiadczeniem, czyli z monstrualnoscig. To, co monstrualne, nie
moze by¢ zsyntetyzowane ani przez naocznos¢, ani przez pojecie rozumu.
Monstrualnosé stanowi wiec jednoznacznie negatywne doswiadczenie este-
tyczne. Ze wzgledu za zaangazowanie nie tylko intelektu, ale tez rozumu,
w przypadku wzniostosci i monstrualnosci poprawniej bytoby zreszta moze
moéwié nie tyle o do$wiadczeniu estetycznym, co raczej o doswiadczeniu
o estetycznym punkcie wyjscia. Warto przy tym zwrdci¢ uwage na fakt, ze
stosunek miedzy naocznoscia a pojeciem jest tutaj zupetnie inny niz w przy-
padku pulchritudo adherens, gdzie miedzy zmystowa forma piekna a poje-
ciem zachodzi relacja instrumentalnego podporzadkowania.

Nawet pierwsza intuicja wskazuje, Ze rozwazania Kanta stanowig wla-
Sciwie obowigzkowy punkt wyjscia dla pytania o relacje jakiegokolwiek
postrzegania zmystowego, w tym oczywiscie percepcji muzycznej, do pojec
rozumu, takich jak na przyklad wiecznosé. Nie da sie jednak do muzyki
odnies¢ tak po prostu zadnego z dwoch doswiadczen wzniostosci, ktére
opisal Kant. Dynamiczna wzniosto$¢ przyrody wydaje sie¢ odpadac catkowi-
cie, natomiast zasada wznioslosci matematycznej kazataby wigza¢ tego ro-
dzaju doswiadczenia wytacznie z jaka$ postacia muzycznego ogromu, choé-
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by z tetralogia Richarda Wagnera albo Symfonig Tysigca Gustava Mahlera
(nie bez powodu Mahler méwit o niej pieszczotliwie ,meine Ungeheuer”).
Mozna by podja¢ taka arbitralng decyzje, ale usuneliby$my z pola rozwazan
przyklady najbardziej oczywiste - fugi z Die Kuns der Fuge, ktére angazuja
minimalny aparat wykonawczy i trwaja po kilka minut, catkowicie miesz-
czac sie w mozliwosciach syntezowania ludzkiej pamieci. Lepiej wiec wyjsé
od ogolnej zasady dwuetapowosci doswiadczenia i specyficznej relacji mie-
dzy naocznoscia a pojeciem, oraz zapytac o to, czy istnieja inne niz opisane
przez Kanta mozliwosci realizacji doswiadczenia o takiej samej strukturze.
Doswiadczenie zlozonosci wydaje sie spelnia¢ wymagania takich rozwazan.

Chodzi tutaj o ztozonosc¢ estetyczng, czyli o taki rodzaj zorganizowania
naocznosci, ktéry przez bogactwo i komplikacje strukturalng uniemozliwia
calosciowe ujecie zmystowe. Tego rodzaju zlozonosé estetyczna mialaby
w sasiedztwie dwa odmienne do$wiadczenia: piekna formalnego i monstru-
alnosci. Piekno formalne, pusta forma celowosci, jest cecha naocznosci tak
zorganizowanej, ze wzajemne relacje w jej wnetrzu jawia sie percepcji zmy-
stowej - niekoniecznie przy pierwszym ogladzie - jako w pelni uchwytne
i w sposoéb doskonaly zorganizowane. To, co monstrualne, posiadaloby
z kolei konstrukcje o zlozonosci niemozliwej do rozwiklania dla postrzega-
nia zmyslowego, a przez to niepodlegajacej naocznosciowej syntezie. Mon-
strualno$¢ musialaby jednak takze spelnia¢ drugi warunek, wynikajacy ze
sposobu, w jaki kategorie te usytuowal Kant wzgledem wzniostosci mate-
matycznej - nie moze dla niej istnie¢ syntetyzujace pojecie rozumu, to zna-
czy: myS$lenie pojeciowe nie potrafi dokonaé syntezy naocznej struktury
i ponosi te sama, co i postrzeganie zmyslowe, porazke. To, co monstrualne,
jawi sie zatem zarazem jako absurdalne i pozbawione sensu (moze jednak
istnie¢ i, jak wiadomo, historycznie istniata tego rodzaju poetyka, ktéra wia-
$nie absurdalnos¢ waloryzuje pozytywnie, bowiem, wbrew pdznemu,
osiemnastowiecznemu przekonaniu, sztuka wcale nie musi by¢ ze swej isto-
ty estetyczna). Miedzy pieknem formalnym a monstrualnoscia nalezaloby
umiedci¢ ,wzniostg ztozonos¢”.

Okreslilbym w ten sposob takie dwuetapowe doswiadczenie, w ktérym
poziom zlozonosci artystycznego uksztalttowania tworu zmystowego jest tak
szczesliwie dobrany, ze postrzeganie zmystowe nie potrafi odnalez¢ zasady
porzadku i dokonaé wlasciwej syntezy doswiadczenia, ale zarazem odnaj-
duje og6élne wrazenie ladu, ktére usprawiedliwia przejscie od
zmyslowego do rozumowego poszukiwania tegoz tadu zasad. Ta ostatnia
uwaga stawia zreszta w nieco innym $wietle zagadnienie zloZonosci mon-
strualnej. By¢ moze nalezaloby nim obja¢ nie tylko doswiadczenie podwéj-
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nego bankructwa zaré6wno naocznosci, jak i rozumu w starciu z czyms nie-
zwykle zlozonym, ale tez takie zmyslowe doswiadczenie czego$ ztozonego,
ktore - choé¢ owo co$ posiada racjonalng regule porzadku - nie zawiera
w sobie zmystowego przeczucia ukrytego tadu i nie prowokuje nawet préby
przejécia do szukania jego rozumowej zasady. Ttumaczytoby to na przyktad
negatywne reakcje estetyczne na muzyke serialistyczng. Owo do$wiadczenie
przeczucia ukrytego tadu, ktorego nie ogarniaja
zmysly, wydaje sie¢ sednem , wzniostej ztozonosci”. Wydaje sie, ze takie
przeczucie moze uruchomié¢ dwie r6zne kontynuacje. Pierwszg jest rzeczy-
wiste poszukiwanie racjonalnych zasad tego tadu. Jest to jednak doswiad-
czenie dostepne, zwlaszcza w odniesieniu do muzyki, dopiero od pewnego
poziomu wiedzy profesjonalnej i - pomijajac krag najbardziej wyrafinowa-
nych odbiorcow - bez watpienia rzadkie. Druga mozliwoscig kontynuacji
przeczucia tadu, ktérej nie mozna uznaé za niewltasciwg czy zastepcza, jest
z kolei cigg substytucji pojeciowych, ktéry przewidziat juz Kant, piszac
o ogromie. Reguta tadu jawi si¢ zatem jako - w sensie catkowicie dostow-
nym - nieogarniona lub niepojmowalna, cho¢ odczuwalnie obecna. Uru-
chamia to cigg poje¢, ktory zaréwno myslenie poetyckie, jak i potoczne - bez
wzgledu na obiekcje filozoféow lub teologéw - uwaza za pokrewne lub na-
wet synonimiczne: niepojmowalne = boskie = wieczne. Wydaje sie zatem, ze
wigzanie kategorii wiecznosci ze ztozong muzyka jest pewnga specjalng wer-
sja wzniostosci w rozumieniu Kanta i opiera si¢ wlasnie na owej substytucji
pojeciowej. Doktadniej rzecz ujmujac, chodzi o jeden tylko z mozliwych ty-
poéw powiazania muzyka - wiecznoé¢, istnieja bowiem bez watpienia inne
jego wersje.

Zanim przejdziemy do przyktadow muzycznych, potrzebnych jest kilka
jeszcze uwag juz o kulturoznawczym, a nie estetycznym charakterze. Otoz
prog zlozonosci, ktéry zdaje sie uruchamiaé sugerowany powyzej typ do-
$wiadczenia, zalezy nie tylko od ogélnoludzkich wtasciwosci naszego apara-
tu zmystowego (chociaz i w jego czuloéci wystepuja réznice osobnicze), ale
przede wszystkim od muzycznej enkulturacji. Mam tu na myéli nie tylko
nabywang w toku edukacji muzycznej profesjonalng wiedze, cho¢ jej zna-
czenia nie da sie oczywiscie zbagatelizowaé, gdyz orientacja w strukturze
muzycznej jest w najwyzszym stopniu zalezna od zdolnosci do jej pojecio-
wego opisu i systemu oczekiwan towarzyszacego samemu aktowi stuchania.
Wiedza o mozliwych typach ksztaltowania muzycznego pozwala na wstep-
ne rozpoznanie struktury. Moéwiac najprosciej, inaczej w zlozonosci fugi
orientuje sie ktos, kto z gory wie, jakie sg tejze fugi ogélne zasady, typy,
i zna odpowiednig ilos¢ praktycznych jej realizacji. Nie znaczy to jednak, ze
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stuchacz ,nieprofesjonalny” znajduje si¢ na jakiej$ z gory przegranej pozycji.
Enkulturacja muzyczna bowiem to w pierwszym rzedzie nie nabywanie
wiedzy pojeciowej, ale ksztaltowanie nawykéw percepcyjnych, sposobow
styszenia; by tak rzec: strukturowanie zdolnosci do aisthesis. Jest to doswiad-
czenie doskonale znane ethomuzykologom napotykajacym w badaniu mu-
zyki obcych kultur wtasnie prég o charakterze percepcyjnym, a nie pojecio-
wym, wynikajacy z odmiennych enkulturacji. Mantle Hood analizowat tego
rodzaju ,muzykalnosci alternatywne”8, uznajac za kluczowe zadanie etno-
muzykologa wyksztalcanie w sobie innej niz europejska muzykalnosci, przy
czym muzykalno$é oznacza tutaj zdolnoé¢ do czysto zmystowego ujmowa-
nia relacji miedzy dzwiekami. Stuchaczom o odmiennej enkulturacji mu-
zycznej inne rzeczy wydaja sie zlozone, a odmiennos¢ ta moze siegac az do
styszenia kulturowo obcej muzyki jako monstrualnego chaosu. Oczywiscie,
takze wewnatrz wzglednie jednolitej wsp6lnoty muzycznej istnieja indywi-
dualne réznice w tak pojmowanej muzykalnosci. To, co estetyczne, i to, co
pojeciowe, nie jest tu zreszta tatwe do odréznienia, gdyz cho¢ enkulturacja
muzyczna obejmuje w pierwszym rzedzie formowanie postrzegania zmy-
stowego, to czynnika pojeciowego nie jest, oczywiscie, wyzbyta.

Uwzglednienie enkulturacji i réznorodnosci dystrybutywnie rozumia-
nych kultur muzycznych rzuca $wiatto na pewne ciekawe wspolczesne zja-
wisko z zakresu tak zwanej world music: ot6z dla wielu europejskich stucha-
czy, ktérych rodzaj muzykalnosci nie pozwala na wlasciwe orientowanie sie
np. w muzyce rdzennych Amerykanéw czy Tajow, kazda muzyka nieeuro-
pejska wydaje sie sakralna czy rytualna. W szczeg6Inosci ideologia New Age
chetnie Iaczy mgliScie rozumiane do$wiadczenie mistyczne z dowolng wta-
Sciwie muzyka nieeuropejska. Zjawisko to przybiera zabawne czasem
ksztalty. Moi studenci méwili o takich wlasnie quasi-rytualnych doswiad-
czeniach w kontekscie tworéw muzycznych, ktére w oryginalnym kontek-
Scie kulturowym posiadaja diametralnie inny charakter (chodzitlo o piesn
zalotng Navajo oraz muzyczny agon Inuitow, tzw. katajjaq). Zdaje sie, ze
wlasnie 6w brak orientacji, spowodowany odmienng enkulturacja muzycz-
na, w polaczeniu z ogélnym odczuciem pewnego fadu w muzyce nieeuro-
pejskiej, prowadzi niektérych stuchaczy ku doswiadczeniu ,, wznioslej zlo-
zonoéci” przy wiasciwie kazdym kontakcie z muzyka kulturowo obca.
Doswiadczenie to jest bez watpienia kulturowo nieadekwatne, ale - jak wi-
dzimy - niebezpodstawne.

Nalezaloby zreszta mowic nie o jednym, lecz o kilku progach zlozonosci
percepcyjnej. Pierwszy z nich okreslitbym mianem progu uwagi. Osigga go

8 M. Hood, The Challenge of Bi-Musicality, ,,Ethnomusicology” 1960, vol. 4, no 2.
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muzyka wystarczajaco zlozona, aby pobudzi¢ nasze procesy kognicji i wy-
doby¢ sie w ten sposob z tla, stajac sie figurg percepcji. Chodzi wiec o to
samo zjawisko, ktére w zupelnie innych kategoriach Roman Ingarden opi-
sywal jako ,emocje wstepna”, stanowigca punkt wyjscia do$wiadczenia
estetycznego. Mozna nastepnie méwi¢ o progu trwalego zainteresowania.
Prég ten osigga muzyka o takim stopniu zlozonosci, ktéry gwarantuje uru-
chomienie proceséw kognicji za kazdym razem (idealizujac, bo mozemy na
przykiad by¢ zbyt zmeczeni), przy wielokrotnym kontakcie. Przekroczenie
tego progu odpowiada za pewien specjalny typ doswiadczenia muzyczne-
g0, przejawiajacy sie w tym, ze wielokrotny kontakt z wystarczajaco zlozong
muzyka nie tylko nie prowadzi do jakiej$ formy ,zblazowania”, lecz - para-
doksalnie - wzmaga zainteresowanie, prowadzac do przekonania o niewy-
czerpywalnosci doswiadczenia muzycznego. Jako trzeci nalezaloby podac
prog wznioslej zlozonosci, a wiec prog, po przekroczeniu ktérego synteza
doswiadczenia zmystowego moze by¢ dokonana dopiero po przejsciu do
syntezy pojeciowej, czy to w formie analityczno-strukturalnej, czy to przez
substytucje pojeciowa. Prég czwarty to oczywiscie opisywany wczes$niej
proég monstrualnosci, poza ktérym synteza doSwiadczenia nie jest juz moz-
liwa. Nie trzeba chyba dodawaé, ze wszystkie te progi sa wrazliwe na typ
enkulturacji muzycznej i poziom indywidualnych kompetencji stuchacza.
Osobiscie znam wielu takich stuchaczy, dla ktérych Carmina Burana Carla
Orffa jest swietnym przykladem muzyki budzacej trwale zainteresowanie,
podczas gdy dla mnie osobiscie utwor ten, skadinagd pamiatka po Jugendkul-
tur w wersji SS, ledwie osiaga proég uwagi.

Drugi komentarz kulturoznawczy dotyczy owych substytucji pojecio-
wych i by¢ moze wyjasnia, dlaczego w jednych kulturach odpowiednio zto-
zona muzyka moze by¢ wigzana z pojeciami takimi jak wiecznos¢, a w in-
nych nie. Substytucje pojeciowe maja oczywiscie charakter jezykowy. Po
pierwsze wiec, jezyk danej wspdlnoty musi zawiera¢ odpowiednie narze-
dzia dla artykulacji tego rodzaju poje¢. Powigzanie pewnego doswiadczenia
muzycznego na przyklad z ideg wiecznego Boga ze wzgledéw oczywistych
nie moze by¢ dokonane przez stuchacza, ktérego jezyk nie zawiera odpo-
wiednich ku temu okreslen. Nie chodzi przy tym, rzecz jasna, po prostu
o stowa. Od czaséw Herdera, a najpézniej von Humboldta, wiadomo, ze
semantyczna i gramatyczna konstrukcja jezykéw zawiera w sobie okreslong
wizje $wiata, rozstrzygniecia o charakterze ontologicznym i kategorialnym.
By¢ moze granice jezyka nie s granicami do$wiadczania $wiata, ale z cala
pewnoscia sa granicami mys$lenia o $wiecie i méwienia o nim, granicami
poznania pojeciowego. Jak ujat to Ludwig Wittgenstein: ,,0 czym nie mozna
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moéwié, o tym trzeba milcze¢”. Nie bedzie wiec ciagéw substytucji pojecio-
wych prowadzacych do takich poje¢, jak wiecznos¢, wewnatrz takich obra-
z6w $wiata, ktore nie zawieraja kategorii tego, co wieczne. Dobrym przy-
kladem sg chocby jezyki algonkiniskie lub jezyki grupy sju. Doswiadczyli
tego misjonarze probujacy wylozy¢ idee osobowego Boga chrzescijaristwa
w tych wlasnie jezykach. Aby dokonaé¢ przekladu, misjonarze ci musieli
wlasciwie pracowaé nad przebudowgq calego obrazu $wiata. Jak wiadomo,
ostatecznie nadali znaczenie Boga-osoby algonkiriskiemu terminowi manitou
i sjuaniskiemu wakan (trudniej bylo z irokeskim orenda czy polinezyjskim
mana). Sa to te terminy, ktére Marcel Mauss uwazat za nazwy bezosobowej
mocy magicznej’, a ktére - jak to potem wykazal Claude Lévi-Strauss!® -
zdaja sie posiadac charakter , wolnego znaczacego”: signifiant pozbawionego
signifié, a przez to bedacego do dyspozycji jako okreslenie dla wszystkiego,
co nie mieéci si¢ w nazwanym porzadku rzeczy. Takim wolnym znaczagcym
jest dla Dakotow wakan. Pies to w ich jezyku sunka, a wiec nieznany im kon,
przychodzacy spoza porzadku nazwy, zostal nazwany sunka wakan. Aby
uczyni¢ stowo wakan lub analogiczne algonkinskie manitou przekladem dla
indoeuropejskiego ,Bog”, trzeba zmieni¢ cala konstrukcje $wiata, jaka stoi
za tymi jezykami. Mozna by mnozy¢ przyklady tego rodzaju: sprébujmy na
przykiad odda¢ w jakimkolwiek jezyku indoeuropejskim zakres znaczenio-
wy japonskiego kami... Nie chodzi jednak oczywiscie o podawanie kolejnych
przykladéw, lecz o unaocznienie tego, ze substytucje pojeciowe prowadzace
od muzyki do wieczno$ci wymagaja pewnego specyficznego, jak nazywat to
Lucien Febvre, outilage mental - ,,wyposazenia umystowego”. Jedne kultury
wyposazenie takie oferuja, inne nie. Nie nalezy tego zapewne rozumiec¢
w jakim$ Scistym sensie determinujagcym, bowiem wszelkie normy kulturo-
we mozna tez traktowaé narzedziowo. Nalezaloby zatem nie tylko pytac
o to, jak pewne wyposazenie umystowe determinuje obraz $wiata, ale tez
o to, co niezwyklego z jego pomoca da sie zrobi¢. Ludzka pomystowos¢
w tym zakresie nie zna granic. W szczegélnosci stuchacz musi by¢ w stanie -
czy to na mocy juz istniejacych stowarzyszen pojeciowych, czy to twoérczego
wykorzystania wlasnego wyposazenia umystowego - polaczy¢ niepojmo-
walnos$é z wiecznoscia. Bezposrednim bowiem doswiadczeniem, a takze
nieuchronnym punktem wyjécia w kontakcie z wystarczajaco zlozong mu-
zyka, jest wlasnie doswiadczenie niepojmowalnego fadu.

9 M. Mauss, Socjologia i antropologia, ttum. J. Szacki, Warszawa 2001.
10 Zob. C. Lévi-Strauss, Wprowadzenie do mysli Marcela Maussa, ttum. M. Krél, K. Pomian,
w: ibidem.
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Tradycja chrzescijafiska wydaje sie najbardziej przyjaznym gruntem dla
dokonywania tego rodzaju substytucji. Sprzyja im utrwalona przez teologie
apofatyczna, a pochodzaca od sw. Augustyna i Pseudo-Dionizego Areopagity,
koncepcja niepojmowalnosci Boga. Bedac zawsze Innym wzgledem kazdego
mozliwego okreSlenia, chrzescijariski Bég nie moze by¢ pojety w zadnych
ludzkich kategoriach. To, co niepojete, na przyktad pewien skomplikowany
porzadek muzyczny, staje sie dzieki temu nie tylko zrozumialym, ale wrecz
uprzywilejowanym symbolem Boga. Charakter samego doswiadczenia jest
przy tym zalezny od przyjmowanego statusu symbolu. Symbol moze bo-
wiem by¢ pojmowany na sposéb nowozytny, jako zjawisko semiotyczne,
i stanowi¢ rodzaj znaku. Mozna tez jednak symbol pojmowa¢ ontologicznie,
to znaczy nie jako oznaczanie, lecz uobecnianie tego, co symbolizowane.
Jesli wiec trudna do pojecia zlozono$¢ muzyczna staje sie symbolem niepoj-
mowalnego Boga, to moga sie za tym kry¢ dwa rézne stany rzeczy: albo
apofatyczne oznaczanie béstwa, albo doswiadczenie jego zywej obecnosci
w symbolu. To, ktérego rodzaju doswiadczenie zachodzi, jest w sposéb
oczywisty zalezne od kulturowego statusu symbolu.

Uproszczona historia kultury kazataby wigza¢ symbol rozumiany semio-
tycznie ze spoleczeristwami nowozytnymi, a symbol rozumiany ontologicz-
nie - z kulturami magicznymi; w kontekscie europejskim natomiast -
z ,mentalnoscig Sredniowieczng”. Nazywam te historie kultury uproszczo-
na, poniewaz z powoddéw, ktére domagaja sie osobnej analizy, traktuje ona
przemiany $wiadomosciowe, obejmujace za kazdym razem wezsza elite,
jako kulturowo miarodajne. Dzigki takiemu zawezeniu spojrzenia historia ta
moze nawet wierzy¢ w rozwojowy charakter struktur myslenia. Historycy
kultury ludowej, od Michaila Bachtina po wloska szkote historii religii,
w tym Carlo Ginsburga, dali nam az nazbyt wiele mocnych powodéw, by tej
uproszczonej historii kultury zupelnie nie ufa¢. Bardziej przekonujaca niz
uproszczona wersja wizji kolejnych odczarowan $wiata jest heglistowska
koncepcja nieréwnoczesnosci tego, co réwnoczesne. Oznacza ona, najpro-
Sciej rzecz ujmujac, ze kazdy stan historyczny ducha w Scistym rozumieniu,
a wiec samointerpretujgcego sie myslenia (lub zycia - jak powiedzieliby
zwolennicy Wilhelma Diltheya), zawiera wspoélegzystujace rozmaite war-
stwy chronologiczne. Zatem $wiadomos¢ nazywana archaiczng nie przyna-
lezy tak po prostu spoleczefistwom dawnym, ale tez dziala aktywnie obok
nas, jako pomijana milczeniem, bo niemieszczaca si¢ w schemacie postepu,
forma ludzkiego myslenia. Historia form $wiadomosci czy tez sposobow
mys$lenia jest, jak kazda inna historia, polichroniczna, to znaczy - zawiera
procesy o rozmaitym tempie i ré6znych wymiarach trwania. Te r6zne wy-
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miary trwania wchodza ze soba w interakcje, nazwane przez Fernanda
Braudela ,dialektyka historii”. Oznacza to, Ze ontologiczne rozumienie
symbolu, chociaz w zadnym razie nie wygaslo, musi sie dzisiaj sytuowac
wobec sposobéw myslenia innych niz wtedy, gdy artykulowali je na przy-
kiad paryscy wiktorianie. Nie jest ono zatem prosta kontynuacja przesztosci.
Niemniej nie mozna w imieniu sposobéw myslenia niezwykle waskiej elity,
traktujacej czasami systemy semiotyczne jako autoreferencyjne (czasami, bo
nawet Derrida, gdy kupowal bulki, musiat sie postugiwac jezykiem ,naiw-
nie”), bagatelizowac wspolczesnej roli symbolu jako uobecnienia.

Warto jeszcze zapytac o to, dlaczego tak tatwo dokonuje sie w kregu eu-
ropejskim, ale tez w péinocnych Indiach, przejscia od muzycznego do-
$wiadczenia niepojmowalnego fadu wtasnie do pojecia wiecznosci, a nie
ktoregos$ innego z poje¢ z nim stowarzyszonych. Oté6z w chrzescijaristwie
istnieje zakorzenione wyobrazenie wiecznosci jako nie-czasu, czyli rzeczy-
wistodci, ktéra wymiaru czasu nie posiada, w przeciwienistwie do wizji
wiecznosci jako czasu nieskoniczonego lub ,,odwiecznego”. Podobnie w hin-
duizmie, zwlaszcza w hinduizmie Upaniszad, czas jest nieodlagcznym atry-
butem empirycznego $wiata indywiduacji, $wiata zaslony Mai, w przeci-
wienstwie do pozbawionego wymiaru czasu - wiecznego Brahmana. W obu
wiec przypadkach czas jest Innym wiecznosci i pozostaje z nia - poprzez
negacje - koniecznie zwigzanym. Ten wlasnie zwigzek wydaje si¢ nadawac
organizacji czasu uprzywilejowana pozycje jako symbolowi wiecznosci. Dla
uczestnika kultury chrzescijariskiej czy hinduistycznej czas, ktory traci roz-
poznawalno$¢ wskutek zlozonosci wlasnego przebiegu, a wiec skrywa
pewna tajemnice, zdaje sie¢ wskazywac¢ nieuchronnie na swoje Inne, czyli
wiecznoé¢. Zlozonos¢ muzyczna jest wiasnie taka skomplikowang struktura
czasu, a samq muzyke mozna by okresli¢ jako strukturowanie czasu za po-
moca dzwieku. Temporalno$¢ muzyki nie jest niczym prostym, zwlaszcza
w przypadku muzyki, jak europejska, pisanej, w ktoérej czasowe relacje mie-
dzy dzwiekami sa wyobrazone i zapisane jako relacje przestrzenne (ktéra
wiec dokonuje, wedle okreslenia Richarda Taruskina, spacjalizacji czasu
muzycznego). Najwazniejszym jednak jej aspektem wydaje sie to, ze ksztal-
towanie muzyczne nie artykuluje czasu w kategoriach ilosciowych, lecz ar-
tykuluje go jakosciowo. Czas muzyczny moze by¢ gesty lub rozrzedzony,
przyspieszony lub zwolniony, prosty lub meandryczny, nawet pietrzy¢ sie,
jako zlozona synchronia, lub zamiera¢. Stuchaniu muzyki przynalezy to
samo doswiadczenie czasu, ktére starat sie literacko uchwyci¢ Bruno Schulz
i ktore, zdaniem Paula Ricoeura, lezy u podstaw wszelkiej narracyjnosci.
Doswiadczenia czasu i wiecznosci nie sa zatem w muzyce sprzeczne, chodzi
w nich bowiem o relacje miedzy doswiadczana struktura czasu a symboli-
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zowanym Innym. Moze wiec to, ze pewne kultury wyjatkowo intensywnie
wiaza muzyke z do$wiadczeniem wiecznosci, nie jest zadnym przypadkiem,
tak jak przypadkiem nie jest wydobywanie tego zwiazku w sposobach my-
Slenia szczegdlnie uczulonych na wizje $wiata jakosciowq, stojaca miedzy
innymi za niemiecka poezja romantyczna.

Odwolajmy sie na koniec do muzycznego konkretu. Opierajac sie na
analizach Dahlhausa i Frischa, Taruskin tak oto pisze o strukturze kwartetu
smyczkowego c-moll op. 51 Johannesa Brahmsa:

Frazy i motywy sa gléwnie identyfikowalne dzieki konturom - ich wznoszeniu sie
i opadaniu - oraz rytmowi. Jesli chodzi o kontur, stabe czesci taktéw drugiego, trze-
ciego i czwartego z podanego przykladu sa wszystkie motywicznie réwnowazne,
nawet jedli interwaly sa rézne: odpowiednio zmniejszona septyma, czysta kwinta
i mala seksta. I tak oto, dzieki konturowi i umieszczeniu na konicu najdtuzszego
wznoszgacego sie ruchu, opadajacy péiton w takcie si6cdmym moze by¢ takze pojety
jako ,motywiczny”, nawet jesli wprowadza interwat jak dotad wlasciwie nieuzywa-
ny. Zbednym jest dodawag, ze raz oznaczony w ten sposob, jako tematycznie istotny,
pélton bedzie teraz wykonywal wiele waznych harmonicznych zadann o wzmozo-
nym znaczeniu. A jednak, bez wzgledu na to, jak wazna moze by¢ transformacja in-
terwaléw dla Brahmsowskiej ,techniki rozwijajacej sie wariacji” (jak nazwat ja Ar-
nold Schonberg, jej najbardziej fanatyczny nasladowca w przysztym Wiedniu) -
interwalowa stato$¢ gra role o réwnej, jesli nie wyzszej wadze. Ona takze prowadzi
do charakterystycznych rozwigzan. Na przyklad partia drugich skrzypiec w taktach
1-3 jest catkowicie poswiecona wzmacnianiu w oktawie tercji C-Es w arpeggiach
pierwszych skrzypiec i Iaczeniu jej z wypelniong tercja w tym samym rejestrze, ktéra
partia pierwszych skrzypiec sie rozpoczyna. To takze technika motywicznej ekstrak-
¢ji, potwierdzona przez role, jaka interwat tercji - zaréwno jako skok, jak i jako , wy-
pelniony” segment skali - bedzie odgrywat w caloéci kwartetu. Oznaczmy pierwsze
trzy nuty w partii pierwszych skrzypiec jako a, a dwie pierwsze nuty w partii dru-
gich skrzypiec jako a” i bedziemy przygotowani do przesledzenia oszalamiajacej licz-
by powiazan, niektérych oczywistych, innych - tajemnych (ale gdzie przeprowadzi¢
linie miedzy jednymi i drugimi?, i kto powinien ja przeprowadzic?). Wstepna fraza
drugich skrzypiec na poczatku drugiej czeéci, by przytoczy¢ jeden przyklad, jest
W oczywisty sposéb pewnym wariantem 4, a gléwna melodia w pierwszych skrzyp-
cach, juz w ten sposéb prefigurowana, jest réwnie jasno zbudowana na inwersji
a poprzedzonej przez przedtakt i kontynuowanej za pomoca a’. A jesli pierwsze dwie
czesci taktu melodii w drugim takcie drugiej czesci opisujemy jako inwersje 4, to
i dwie pierwsze czesci taktu trzeciego mozemy opisa¢ podobnie. A jedli tak, to ostat-
nia czeé¢ taktu trzeciego zawiera taka ekstensje inwersji a, aby obja¢ kwarte zamiast
tercji. [...] Zauwazywszy tyle, jesteSmy teraz przygotowani, aby odkry¢ ze niemal
kazda nuta [...] jest wyprowadzana (lub wyprowadzana) z a lub a"11.

11 R. Taruskin, The Oxford History of Western Music, vol. 3, New York 2010, s. 735-736
(przektad wiasny).



Muzyczna ztozonos¢ i pewna specyficzna forma doswiadczenia estetycznego 305

O tego rodzaju ztozonos¢ chodzi. Struktura kwartetu c-moll Brahmsa jest
do rozwiklania dla analityka, chociaz - badZmy szczerzy - zawsze pozosta-
wia watpliwosdci. W doswiadczeniu stuchacza struktura ta jawi sie jako ow
,niepojety porzadek”. Niektére sposréd relacji strukturalnych sa fatwe do
stuchowego uchwycenia, inne - wlaéciwie niemozliwe. Jeszcze inne sytuuja
sie na granicy - styszymy je lub nie w zaleznosci od naszej koncentracji, albo
tez za jednym razem je styszymy, a kiedy indziej nam umykaja. Nigdy jed-
nak nie ma watpliwosci, ze za tym, co slyszymy, stoi absolutny porzadek.
Stad sie bierze niewyczerpywalnos¢ stuchania tej muzyki, gdyz pojedyncze
wysluchania kwartetu Brahmsa nie kumuluja sie¢ w pelni az do jakiego$
kompletnego poznania utworu. Zawsze co$ umyka, zawsze trzeba co$ po-
zna¢ na nowo, nigdy tez nie mamy pewnosci co do trafnosci odkrytych
powiazan, przynajmniej tych ,tajemnych”. Z naszego punktu widzenia
kwartet c-moll bylby znakomitym przykladem dzieta muzycznego, ktoére
powinno uruchamiaé cigg substytucji pojeciowych i proceséw symbolizacji,
o ktoérych pisalem wyzej. A jednak tak wyczulony na znaczenie stuchacz
i tak wybitny muzykolog jak Richard Taruskin o takim wymiarze kwartetu
Brahmsa nawet nie wspomina. Jego interpretacja ma charakter psycholo-
giczny i spoteczny:

Aktywne zaangazowanie, zdolnoé¢ odpowiadania na subtelne sygnaly wymaga po-
siadania rzeczywistych umiejetnosci: rozrézniania stuchowego, stuchowej pamieci,
umystowej zrecznoéci. Nagrody i satysfakcje s3 odpowiednie do trudnosci: euforia,
ktora idzie za éwiczeniem, gratyfikacja, ktéra przychodzi ze zrozumieniem, poczucie
partnerstwa zainspirowane odbiorem naglego komunikatu. Ale jest takze samoza-
dowolenie oparte na przynaleznoéci do samozwarczej elity - emocja, ktéra nagradza
poprzez wykluczenie. I tu wlasnie ezoteryczna, ,trudna” sztuka nieuchronnie staje
si¢ kontrowersyjna w postarystokratycznej, ,demokratycznej” epocel2.

Komentarz Taruskina nie jest bynajmniej bezpodstawny, ale zaskakujacy
w kontekscie tez, ktére o$mielitem sie tutaj zaproponowaé. Tym wieksze
wiec zaskoczenie czeka czytelnika, ktéry studiujac dzieto Taruskina, dojdzie
do jego komentarza na temat analogicznej zlozonosci muzyki Oliviera
Messiaena. Koriczac rozwazania nad symfonia Turangalila i jej niezwykle
ztozona struktura, Taruskin pisze:

Jak wiele z tego miato by¢ rzeczywiscie ,slyszane”? Jak wiele jest ledwie ,notacjg”?
Figura bebna w przykladzie drugim jest oczywisécie notacjg, a nie dzwiekiem
(dzwiek pojedynczego uderzenia w beben trwajacy przez dwa takty nie moze by¢
nawet wyobrazony). Ale to nie bylo nic nowego. Podobnie przeladowane érednio-
wieczne motety politekstualne sugeruja odpowiedz na pytanie, od ktérego rozpoczat

12 Ibidem, s. 742.
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sie ten akapit. Jak §piewajacy orzel powiedzial do Dantego w jego Raju: ,Jak sa moje
nuty dla was, ktérzy nie mozecie za nimi podazaé, taki jest Sad Ostateczny dla was
$miertelnych”. Gdzie ostateczna prawda ma by¢ objawiona, zmysty musza zosta¢
przezwyciezone, umyst doprowadzony do wrzenia®3.

Dlaczego wiec doswiadczenie wiecznosci jest uruchomione przez muzy-
ke Messiaena, ale nie przez kwartet Brahmsa? Taruskin jest, by sie tak wyra-
zi¢, za bardzo kulturoznawca, by nie wiedzie¢, ze znaczenie dziela sztuki
jest wrazliwe na historie sposobéw jego uzywania i rozumienia. Olivier
Messiaen, jak Jan Sebastian Bach czy Jean Ockeghem, sam otoczyl swoja
tworczoé¢ dyskursem religijnym. Tymczasem historia recepcji tworczosci
Brahmsa - na szczescie lub nieszczescie powigzana z formalistyczng estety-
ka Eduarda Hanslicka - wyznacza tej muzyce inne miejsce i uruchamia inne
domyslne sposoby interpretacji. Trzeba byltoby sie zdoby¢ na wysitek stu-
chania poza historig, aby ustysze¢ w muzyce Brahmsa to, co w muzyce
Messiaena wydaje sie narzuca¢ z moca oczywistoéci. Dla tych z nas, ktérzy
sg po czesci chociaz historykami kultury muzycznej, takie ustyszenie muzy-
ki moze by¢ nawet niewykonalne. Kto$, kto ustyszalby wiecznos¢ w kwarte-
tach Brahmsa, bylby - celowo przesadzam - w sytuacji bardzo podobnej do
tego, kto slyszy ja w calej muzyce pozaeuropejskiej. Nie nazywam bynajm-
niej takiego styszenia nieuprawnionym.

Zwigzek zatem miedzy doswiadczeniem muzyki a wyobrazeniem
wiecznoéci, tak wazny dla niektérych sposobéw myslenia o sztuce, nie wy-
daje sie ani konieczny, ani arbitralny. Opiera si¢ na grze poznania zmysto-
wego i zbiorowych wyobrazen, w ktorej odréznianie czynnikow fizjologicz-
nych, psychologicznych i spoleczno-kulturowych pozostaje jedynie kwestia
odmiennych jezykéw analizy. Niewiele doswiadczer podwaza ontologiczne
rozumienie opozycji miedzy tym, co naturalne, i tym, co kulturowe, tak
gruntownie, jak doswiadczenie muzyki.

On Music Complexity and Some Specific Form
of an Aesthetic Experience

Summary

The main topic of the article is the explanation of repeatable interpretations
of the experience of music in terms of the experience of eternity. The problem is appro-
ached by introducing Kant's concept of the mathematical/dynamic sublime and then by

13 Idem, The Oxford History of Western Music, vol. 4, New York 2010, s. 242. Swoja droga,
ten wtasnie komentarz Taruskina stal sie inspiracja dla catych niniejszych rozwazan.



Muzyczna ztozonos¢ i pewna specyficzna forma doswiadczenia estetycznego 307

suggesting that the experience of the mathematical sublime can be also achived on a way
which Kant did not analyze, i.e. thanks to the contact with aesthetical complexity. The
conditions of such an experience are being researched. The second point of delibaration
concerns the transition from experiencing the complex as sublime to interpreting it as
symbol of the eternal. The examples used are coming mainly from the field of music,
including J.S. Bach and O. Messiaen.
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