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TADEUSZ KOBIERZYCKI

Od pojec¢ do zdarzeri i od zdarzer do poje¢ muzycznych.
Spojrzenie filozofa procesu

(Rec.: Janusz Jusiak, Miedzy zdarzeniem dzwiekowym a znaczeniem. Szkice z filozofii
muzyki, Wyd. UMCS, Lublin 2013, ss. 339 [ISBN 978-83-7784-381-9])

Autor ksigzki Janusz Jusiak z UMCS jest filozofem, zajmujacym si¢ metafilozofia,
filozofia procesu A.N. Whiteheada, moralno$cia, metafizyka i kognitywistyka. Jego my-
Slenie jest analityczne, semiologiczne, hermeneutyczne i historyczne. Jego styl pisarski,
zdominowany strukturalnym shluchem na warstwg logiczna zdan, a wyraz stylistyczny
oparty na elipsach, pozwala na wykrywanie logicznych ,,sprzecznosci.

J. Jusiak w swojej ksiazce podjal probeg przedstawienia rozmaitych probleméw po-
znawczych zwiazanych z muzyka, przegladajac jej ,.definicje” w muzykologicznych wer-
sjach, w deklaracjach muzykdéw, zwlaszcza kompozytoréw, wykonawcéw, a takze w do-
minujacych opisach wybranych przedstawicieli filozofii europejskie;j.

Na liscie przytaczanych myslicieli, wspomagajacych analize¢ probleméw muzycz-
nych, jej aspektow ontologicznych i epistemologicznych, znajduja sig: Arystoteles, Ary-
stoksenos, Adorno, Augustyn, de Beauvoir, Bochenski, Boecjusz, Croce, Einstein, For-
kel, Gilson, Hartmann, Heraklit, Hegel, Hume, Husserl, Ingarden, Jadacki, Kant, Kivy,
Langer, Leibniz, Levinson, Lissa, Lotze, Marciszewski, Merlau-Ponty, Nagel, Nietzsche,
Peirce, Penrose, Platon, Popper, Ricoeur, Russel, Sartre, Schlegel, Schopenhauer, Scru-
ton, Strozewski, Tatarkiewicz, Tomasz z Akwinu, Whitehead, Witwicki itd. Wigkszos¢
tekstow myslicieli z tej listy jest cytowana lub omawiana krytycznie badz ,,negatywnie”,
gdy autor analizuje wypowiedzi odwolujace sig¢ do doktryn idealistycznych lub reistycz-
nych, statycznych, totalistycznych, absolutystycznych, deterministycznych. Sam prébuje
przeprowadzi¢ wyktad ukazujacy muzyke jako rodzaj procesu, ktéry rzeczy wprawia
w ruch, a ruch wprowadza w rzeczy, ktére dzigki temu wibruja, drza i dzwigcza.

Zestrojone lub rozstrojone atomy dzwigkowe prezentuja si¢ jako wiazki, zdarzenia,
harmonie i dysharmonie, skale, melodie, zbiory akustyczne, figury, pola, obrazy, barwy
i cienie, akcenty, rytmy i fale, struktury brzmieniowe, okrzyki i §piewy itd., ewoluujac
W strong tego, co muzyczne, w konteks$cie ciszy i szumow, stukotow, ktére sg ich rama-
mi, poczatkami i zakonczeniami, brzegi narracji muzycznej, ktéra wydobywa si¢ z rzeczy
ku umystowi, czyniacemu z tego co rozbiezne — zbiezne, z rozproszenia ciagtos¢ i spo-



156 TADEUSZ KOBIERZYCKI

isto$¢ 1 na odwroét ze spoistego czynigcemu niespoiste, percypujac te wytwory dzwigkowe
na dwu poziomach, fizycznym, naturalnym oraz niefizycznym i nienaturalnym, ponizej
percepcji muzycznej, na poziomie tej percepcji i ponad nia, i wokoét niej, w sferze meta,
epi, proto, co w jezyku tacinskim znakowane jest jako quasi-muzyczne.

W tym celu J. Jusiak wykorzystuje filozofig procesu, ktéra unosi si¢ nad tym napet-
nionym faktami muzycznymi filozoficznym tekstem, jak logos-wszystko — Heraklita. Jest
to préba blyskotliwa, oryginalna, zblizajaca czytelnika do ,,ontologii zdarzen”. I w koncu
zbiera elementy muzyczne w cato§¢ — w muzyczny logos $wiata.

Druga linig narracji esejéw tworza wypowiedzi kompozytorow. Na liscie tej znalezli
si¢ migdzy innymi: Albeniz, Armstrong, Bach, Barenboim, Barték, Beethoven, Berg,
Berio, Berlioz, Bernstein, Boulez, Brahms, Brubeck, Busoni, Cage, Chopin, Copland,
Coltrane, Czajkowski, Debussy, Dvorak, Ellington, Furtwaengler, Gardiner, Gershwin,
Glass, Gottschalk, Haydn, Haendel, Harnoncourt, Hindemith, Horowitz, Ives, Jarret, Kirk-
by, Kodaly, Kostelanetz, Krauze, Kusewicki, Landowska, Ligetti, Lutostawski, Lully,
Maderna, Mahler, Marsalis, Massenet, Mendelsshon, Messiaen, Milhaud, Monteverdi,
Mozart, Mozdzer, Musorgski, Olejniczak, Patkowski, Penderecki, Purcell, Ravel, Reger,
Rimski-Korsakow, Satie, Schaeffer, Schoenberg, Schubert, Schumann, Skriabin, Solti,
Stochausen, Stokowski, Strauss, Strawinski, Szostakowicz, Szymanowski, Teleman, To-
scanini, Verdi, Vivaldi, Wagner, Walter, Webern, Xenakis itd.

Ich wypowiedzi, autodefinicje, impresje, zatozenia, przekonania, zamierzenia, osiag-
nigcia, wytwory, utwory, dziela, realizacje i inspiracje staty si¢ punktami zainteresowan
filozofa, ktory stucha utworéw, wypowiedzi o nich i konstruuje wtasne projekty ich obja-
$nienia. Dokonuje tego w ramach kategorii ,,zdarzen muzycznych”, ich materialnego
i niematerialnego podtoza, strukturalnych paraleli, nieciaglosci czasowych i przestrzen-
nych, fizycznych i afizycznych ksztaltow. Sa one oparte na polaczeniach wrazeniowych
i na nieustannych prébach ich semantyzacji, ktore maja zamienia¢ wrazeniowe pola per-
cepcji (faczy¢ impulsy aintelektualne, strefy asemantyczne, obiekty amorficzne i ich for-
my zamienione w znaki i symbole) w jasne pola znaczeniowe.

J. Jusiak, systemowo identyfikuje trudnosci w odpowiedzi na pytania: (1) czym jest
muzyka jako muzyka?, (2) co sprawia, ze dzwigki moga mie¢ znaczenie?, (3) czym roz-
nig si¢ dzwigki mowy i dzwigki natury?, (4) jakie sa kulturowe, literackie i malarskie
konteksty muzyki? i (5) jaki jest zwiazek wykonania utworu muzycznego i jego ontolo-
gii. Sporo miejsca zajmuje w szkicach J. Jusiaka zagadnienie powiazan muzyki z innymi
dziedzinami sztuki, np. z plastyka, ale zastrzega, ze ten zwiazek nie moze by¢ przekonu-
jaco wyjasniony poprzez wskazanie kategorialnie wyodrgbnionego rodzaju czynnos$ci
umystowych, ktore moglyby thumaczy¢ naturg tego pokrewienstwa.

W rozdziale I, zatytutowanym: ,,Czym jest muzyka? (s. 13-97), autor bada kwestie
muzyczne za pomoca takich kategorii jak — tajemniczo$¢, ontologia (mozliwos¢ i przed-
miot, istnienie dzieta i jego zrodlowos¢) w jej rozmaitych ujgciach — idealizm 1 transcen-
dentalizm, nominalizm i platonizm, substancjalizm, konceptualizm, intencjonalnos¢, kon-
tekstualnos$¢, kooperatywnos¢, oraz tradycje muzyczng i granice swobody tworczej.
Autor przedstawia tez listg¢ zagadnien, ktére sa szczegdélowo omawiane w pozostatych
czterech rozdziatach.

Muzyka, zdaniem J. Jusiaka, znajduje sig ,,po stronie przedmiotéw w maksymalnym
stopniu nieprzejrzystych dla spojrzen czystej mysli” (s. 14). Zawdzigcza swoje istnienie
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ludzkiej $wiadomosci, ale nie jest jej ,,produktem”. Swiadomos¢ nie obejmuje muzyki
w petni, ujmuje ja tylko aspektowo, podobnie jak przedmioty materialne, jest z tego pew-
na korzysé¢, ze tak jak one ma charakter transcendentny, a nie tylko immanentny. Muzyka
nie jest czym$ tak materialnym, przestrzennym czy czasowym, jak przedmiot fizyczny
(np. most czy budynek). One sa wyraznie usytuowane, maja swoj wyrazny poczatek
i koniec w czasie.

Podobne refleksje znajdujemy wczesniej u Sartre’a w tek$cie L’imaginaire. Psycho-
logie phénoménologique de I’'imagination (Paris 1940) — ,Melodia muzyczna, na przy-
ktad, nie odsyta do niczego procz siebie. Czyz katedra nie jest po prostu ta masa rzeczy-
wistego kamienia dominujaca nad okolicznymi dachami?” (J.P. Sartre, Wyobrazenie.
Fenomenologiczna psychologia wyobrazni, ttum. P. Beylin, Warszawa 2012). Szkoda, ze
nie ma tu tego odniesienia i krotkiej dyskusji, zeby mozna bylo zrozumie¢, jakie sa rozni-
ce migdzy obydwoma autorami.

Tekst J. Jusiaka jest nasycony refleksja metodologiczna, analizami semantycznymi,
w kontekscie ich relacji do swiadomosci traktowanej jako stata data ludzkiego poznania.
By¢ moze jest to najbardziej ugruntowane i do$¢ optymistyczne przekonanie autora, ze
swiadomo$¢ moze by¢ bezwzglednym kryterium odniesien poréwnan, analogii i falsyfi-
kacji twierdzen o muzyce. Czytelnik, ktory chciatby doszukaé si¢ w tym opracowaniu
aprobaty dla kategorii ,,nie§wiadomosci”, wystgpujacej we wspotczesnych analizach es-
tetycznych, takze muzyki, bedzie zawiedziony. Wprawdzie pojawia si¢ w indeksie nazwi-
sko Z. Freuda, T.W. Adorna, ale chyba na nich wyczerpuje si¢ limit dla tego typu analiz.
Jest tak dlatego, ze dominuja tu obok kategorii §wiadomosci, pojgcia uczué, emocji
i my$lenia. Brak jest niemal zupelnie pojgcia wyobrazenia, tak rozumianego, jak choéby
u J.P. Sartre’a, ktérego nazwisko pojawia si¢ w ksiazce w przypisie, przy okazji problemu
,»Zycia autentycznego”, obok nazwiska S. de Beauvoir.

Bardzo odwazne i w Polsce nowatorskie sa uwagi J. Jusiaka na temat mozliwosci
ontologii muzyki, ktora to refleksja jest budowana w dialogu i sporze z fenomenologia,
z dodatkiem hermeneutyki, ktorg autor traktuje do$¢ zyczliwie, promujac np. analizg inte-
gralng czy kontekstualna, nizej oceniajac mozliwosci analizy genetycznej, substancjalnej
czy lingwistycznej. Nie jest tez sktonny zadowoli¢ si¢ znana w muzykologii analiza emo-
tywistyczna (eksploatowang do znudzenia w okresie barok-romantyzm). Autor odcina si¢
tez od naturalizmu i dyskretnie reklamuje teori¢ procesualna S. Reicha. J. Jusiak prébuje
wskazaé na kategorig ,,cato$ci” w muzyce, ktora tworza: ,,warstwy”, ich ,.tto”, zdarzenia
dzwigkowe 1 muzyczne, energia, emergencja, akcja, wspoldziatanie, koordynacja, dialog,
improwizacja, znaczenie, intencja, przestrzen, czas itp.

Niezwykle ciekawe i napisane w sposob brawurowy sa mate paragrafy relacjonujace
rozumienie muzyki przez idealizm obiektywny i transcendentalny (niesmiertelny G.W.F
Hegel, ale takze A. Schopenhauer czy B. Croce, R.G. Collingwood czy dzi$ R. Scruton,
ciekawe, ze nie ma tu I. Kanta, por. np. badania K. Lipki, ktérych autor nie wspomina).
J. Jusiak odwotuje sig¢ do tych, ktérzy ida droga Charles’a S. Peirce’a, autora rozroznienia
kategorii — typu i jego egzemplarzy. J. Jusiak obstaje przy opinii, ze dzieto muzyczne to
byt abstrakcyjny, i pojecie abstrakcji w pierwszej czgsci ksiazki jest do$¢ czgsto uzywane.

Autor wyraznie dystansuje si¢ od wypowiedzi Platona (lon, 533D-534D), ze muzyka
jest otrzymana od muz i jest niezniszczalnym wzorcem albo abstrakcyjna strukturg istnie-
jaca odrgbnie od §wiata materialnego w $wiecie czystych Form czy Idei. Ten skrajny re-
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alizm pojgciowy nie podoba si¢ J. Jusiakowi, a takze nie zadowala go idea partycypacji
w bycie (jego Formach) lub koncepcja odbicia. Nie akceptuje Pitagorejskich idei opar-
tych na ontologii liczenia i ontologii liczb (notabene podobnie postgpowali indukcjonisci
na Bliskim i Dalekim Wschodzie, a takze wspotczesni fizycy). J. Jusiak chyba zbyt rady-
kalnie odrzuca niektére idee zawarte w Gorgiaszu, Panstwie, lonie, Fajdrosie i Fedonie,
a takze w tekstach wspolczesnych myslicieli takich jak P. Kivy, J. Dodds N. Wolterstroff,
K.R. Popper i inni. Sugeruje, ze platonicy chcg zatrze¢ roznice migdzy tworzeniem
i odkrywaniem dzieta muzycznego. ,,[...] platonizm stanowi nader watpliwa probg wyja-
$nienia ontologicznej swoistosci dzieta muzycznego” (s. 53).

Autor gniewa si¢ na Poppera, ze zmienia Schweitzerowskie rozumienie podzialu
tworcow na obiektywnych i subiektywnych, dodajac wtasny watek i dylemat ,,wptywolo-
giczny” do tej dyskusji, por6wnuje zmienne koleje losu (znaczenia) muzyki Bacha
i Beethovena i ich znaczenie w réznych okresach dziejow kultury muzyczne;j.

W nastgpnym paragrafie autor rozwaza kwesti¢ substancjalnosci formy muzycznej,
odwolujac si¢ do Arystotelesa i jego teorii uniwersaliow, czyli przekonania, wedtug kto-
rego byty muzyczne mogtyby istnie¢ podobnie jak substancje, lecz to jest chyba niemoz-
liwe, gdyz nie istnieja w ten sam spos6b jak przedmioty materialne czy stany mentalne,
ale sa nadbudowane nad substancjalnym tworzywem, np. na przezyciach estetycznych
w ich wydaniu aktowym. Nie spetniaja tych zatozen koncepcje osadzenia na substancji
tworow muzycznych (por. np. E. Gilson czy E. Sourieau) i nie tylko.

Przy tej okazji J. Jusiak przypomina kategorig obiektow postrzezeniowych (ang. per-
ceptual objects) opisywanych w koncepcji M.C. Beardsleya. Przypomina tez, ze nie obo-
wiazuja analogie plastyczne, wizualne, fizyczne w odniesieniu do muzyki. I ten watek,
a nawet nastawienie antywizualistyczne wydaje mi si¢ nieco przesadne w catej refleksji
zawartej w tej ksiazce, tym bardziej ze malarstwo nie wyczerpuje tu wzorca analogii,
a kwestia jest jego zbyt fizyczne czy tez przestrzenno-fizyczne rozumienie. Uwazam, ze
mozna mie¢ na ten temat inne, niz Albert Schweitzer, poglady.

Autor martwi si¢ tym, ze Arystoteles nie probowat swojej metafizyki form substan-
cjalnych zastosowa¢ do analizy muzycznej, ograniczajac si¢ do zagadnien etycznych
i pedagogicznych w Polityce (ks. VII). Osobiscie przypuszczalbym, ze byl synestetykiem
i bardziej interesowat si¢ kategoria szumu czy szmeru kosmicznego (gr. psafos) niz dzwig-
kami, jak btednie niekiedy thumacza to stowo, ku mojemu zaskoczeniu, polscy thumacze
tekstow Arystotelesa, nawet subtelny i genialny Pawet Siwek. J. Jusiak promuje tu tekst
Arystotelesa Problemata (,,0O problemach”), ktéry wchodzi do zespotu pism logicznych,
co jest pewna nowoscia w filozoficznej analizie muzyki w Polsce.

Z duza zyczliwoscia J. Jusiak przywotuje stanowisko Bogustawa Schaeffera kompo-
zytora i teoretyka muzyki, ktory uwazat, ze ,,muzyka to nie tylko zapis, ale takze pewna
idea, zawierajaca si¢ jakby miedzy czy ponad dzwigkami, uzalezniona co prawda od ma-
terialnej prezentacji dzwigkow, ale przeciez w gruncie rzeczy stojaca ponad nimi”
(B. Schaefter, Maly informator muzyki XX wieku, Krakow 1987, s. 110-111).

Skoro tak, to czy koniecznym warunkiem istnienia obiektu muzycznego musi by¢
jego zapis i realizacja sensoryczno-brzmieniowa, chyba nie albo nie zawsze, bo stwierdza
si¢ nieprzystawalno$¢ realizacji do idei, co sktania kompozytoréw do definiowania swo-
jej tworczo$ci muzycznej jako pewnego projektu konceptualnego, ktory nigdy nie da si¢
zrealizowaé w sposob w petni adekwatny w materii dzwigckowej, zawsze jednak jaki$ frag-
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ment dzieta istnieje w pomysle, projekcie, ktorych fragmenty moga nie by¢ nigdy zre-
alizowane. Twdrca, interpretator-wykonawca i stuchacz, w kazdym z tych podmiotow mu-
zyka istnieje inaczej, dociera w innej formie.

Teraz J. Jusiak wchodzi na drazliwe pole analizy polskiej tradycji estetycznej i filo-
zoficznej w zakresie muzyki, zdominowanej przez ostatnie kilkadziesiat lat przez celebra-
cje fenomenologicznej koncepcji muzyki Romana Ingardena, co byto forma ukrytego
oporu i polemiki z analizami odwotujacymi si¢ do narzucanej instytucjonalnie ideologicz-
nej analizy marksistowskiej, uprawianej w filozofii muzyki i muzykologii np. przez Zofig
Lissg, czy nawet rodzajem subtelnej polemiki z teologiczna interpretacja, ktora miata
i ma w Polsce wplywowych przedstawicieli, na réznych poziomach narracji. Gtownym
problemem jest pojecie ,,intencjonalnosci” wypromowane przez fenomenologow.

Przed laty Jacek J. Jadacki wymienil nastgpujace problemy, ktére nastrgcza fenome-
nologiczna koncepcja dzieta muzycznego R. Ingardena: (1) niepewno$¢ co do istnienia
przedmiotéw intencjonalnych, (2) niemozno$¢ odrdézniania ich od ich zawartosci, (3) hi-
postazowanie przedmiotéw intencjonalnych, (4) zbytnie deprecjonowanie psychologi-
stycznej teorii muzyKki.

Po latach niepelna lista zarzutéw zostala przez J. Jusiaka sprowadzona do 10 punk-
tow, ktore sa problematyczne. Sa nimi: (1) dogmatyczna teza o jednowarstwowej struktu-
rze dzieta muzycznego (C. Dalhaus), (2) zacieranie sensu muzycznego i sensu jezykowego
(C. Dalhaus), (3) umniejszanie znaczenia improwizacji i dialogu w muzyce (B.E. Benson),
(4) pomijanie muzyki aleatorycznej, elektronowe;j, konkretnej, ludowej czy pozaeuropejskiej
(Z. Lissa), (5) brak jasnych kryteriow roznicujacych zapis nutowy od dzieta muzycznego
1 jego wykonania (A. Pytlak i J.J. Jadacki), (6) umniejszanie autonomii w sztuce (B. Schaef-
fer), (7) wadliwe tlumaczenie muzyki absolutnej (M. Wysocki), (8) zaprzeczanie mozli-
wosci poznania dziela muzycznego bez posrednictwa wykonania (M. Wysocki), (9) brak
wyraznych argumentow, ze przedmioty ,.czysto intencjonalne” istnieja (M. Rosiak),
(10) ograniczona przydatnos¢ kategorii tozsamosci dzieta muzycznego w teorii i filozofii
muzyki (J. Jusiak).

Jak wiadomo, problem tozsamosci dzieta muzycznego Ingarden sformutowat w 1928
roku i pézniej juz go nie rewidowal ani nie modyfikowat. List¢ zarzutow odnosnie do
fenomenologii muzycznej mozna by znacznie wydtuzy¢, na przyktad o rozumienie miejsc
niedookreslonych, ktore nalezatoby polaczy¢ z teoria o projekceji czy identyfikacji projek-
cyjnej, znanej chocby z psychoanalizy prawie nieobecnej w polskiej analizie muzycznej.

Niezwykle interesujaco zapowiada si¢ podrozdziat zatytulowany kontekstualno-ko-
operatywny wymiar muzyki, tym bardziej ze pojgcie to nie jest bardzo obecne w analizie
muzyki, cho¢ wielu autorow takich analiz nie wie o tym, zZe je stosuje, tak jak pan Jour-
dain nie wiedzial, ze moéwi proza. Pragmatyczny i ekstensjonalny (estetyczny) aspekt mu-
zyki uzupehiaja jej aspekt jezykowy (intensjonalny — por. J. Swidzinski), ale J. Jusiak
probuje nada¢ mu nieco inne znaczenie.

Autor wielokrotnie postuguje sig¢ kategorig idealizmu, nominalizmu i konceptualizmu
i martwi si¢, czy sa to kategorie wlasciwe do analizy w zakresie filozofii muzyki, zasta-
nawia sig, czy konceptualizm poradzitby sobie z okresleniem, czy zbior dzwigkow w krot-
kim utworze trwajacym np. 4,5 minuty to jeszcze muzyka czy nie, podobnie jak stos przy-
padkowo utozonych kamienie (cegiet) jest juz rzezba czy nie.

Wspominam o tym, gdyz autor odwoluje si¢ do autorytetu Arnolda Schoenberga,
ktéry o dokonaniach swojego mtodszego i kolegi i ucznia Johna Cage’a, ktory zdemonto-
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wat klasyczne definicje muzyki i jej rozumienie, powiedzial, ze ,,nie jest on kompozyto-
rem, ale wynalazca”. To zdanie jest prawdziwe tylko wtedy, gdy rozumie si¢ muzykg jako
przedmiot skomponowany z dzwigkow posegregowanych wedhug systemu dur-moll, ale
nie jest prawdziwe, gdy tradycyjnie rozumiane komponowanie definiuje si¢ jako swobod-
ne ,,organizowanie dzwickow”.

Duzy fragment rozwazan J. Jusiak po$wigca problemowi autorstwa kompozytoréw
w XVIII wieku, gdy nagle pojawia si¢ problem zapozyczen, cytatow, kopii przerobek, wer-
sji, np. u Bacha, Haendla, Haydna, Mozarta czy Beethovena itp. Przyczyna tych praktyk byt
zwyczaj, zabawa, rywalizacja, wygodnictwo, ztosliwos¢, ale i fascynacja jakimi$ fragmen-
tami cudzych dziet muzycznych i proba ich ,,poprawiania”, tworzenie autocytatéw dla zro-
bienia czegos lepiej, a nie inaczej (por. A. Einstein o Haendlu) itp. Jaki jest status ontyczny
tych wytworéw muzycznych, podobnie jak wytworéw innych dziedzin sztuki, trudno okre-
$li¢, raczej trzeba by tu przenies¢ problem z ontologii do epistemologii.

Podobne problemy stwarza zagadnienie wykonania utworéw muzycznych. Jest ono
tu tak wazne, ze autor po$wigca mu juz drugi rozdziat (ontologia wykonania, struktura
dzwigkowa wykonania, instrumentacja wykonania). Uwazam, ze nie jest to problem on-
tologiczny, ale epistemologiczny. Sktonnos$¢ do ontologizacji pojg¢ okreslajacych jakie$
formy muzyczne jest chyba zbyt mato krytycznie przedstawiona w ksiazce J. Jusiaka.
Dlatego wazne jest zdanie: ,,Dzwigki ciaza ku ciszy podobnie jak przedmioty materialne
ku ziemi, ale i cisza ciazy ku dzwigkom” (s. 129). Niestety, jest to tylko maty, cho¢ ge-
nialny wglad w zagadnienie ontologii muzyki wspotczesne;.

Sktonno$¢ ontologiczna jest zrownowazona przez sktonno$¢ semiotyczng autora, gdy
zadaje pytanie, co sprawia, ze dzwigki moga mie¢ znaczenie. Otwiera ono tak szeroki
teren analizy, ze nie sposéb go tu stresci¢. Potem czytelnik moze si¢ dowiedzie¢, czym sa
tytutowe ,,zdarzenia dzwigkowe”. Dzwigk nie jest wigc tylko jako$cia zmystowa, ale wla-
$nie zdarzeniem, majacym swoj odpowiednik fizykalny i mierzalny. To jest tez §wiadomy
lub nieswiadomy fragment $wietnej analizy reistycznej dzwigku, ale w ujgciu filozofii
procesu. Naktadanie si¢ na siebie zdarzen dzwigkowych przedstawione jest na przykta-
dzie II Symfonii (1966/1967) Witolda Lutostawskiego.

Muzyka, zdaniem J. Jusiaka, to naktadanie si¢ na siebie ,,zdarzen dzwigkowych”, a nie
po prostu dzwigkow.

Potem mowa jest o formie dziela muzycznego, przestrzennosci, rozciaglosci, wiazki,
linii melodycznych itp. To prowadzi autora do pytania, kiedy zdarzenia dzwigkowe co$
znacza. Autor dokonuje krytyki redukcjonistycznego podejscia do zagadnienia znaczenia
muzycznego. Ma racjg, ze same atomistycznie traktowane szumy lasu czy dzwigki dzwo-
néw albo $piew stowika muzyki nie tworza, bo nie ma w tych zdarzeniach wzorca catosci
dzwigkowej, chyba ze przyjetoby sig, iz taka catoscia jest cisza/dzwigku i dzwigk/ciszy,
cisza jako sktadnik dzwigku, ktorego nie stycha¢, ale J. Jusiak nie uwzglednia tu takiej
mozliwosci. By¢ moze dlatego, ze zbytnio zawierzyt stanowisku Leonarda B. Meyera,
a odmienne stanowisko Messiaena J. Jusiak chcialby potraktowaé jako swoisty ewene-
ment w dziejach europejskiej muzyki.

Muzyka — jak przyznaje J. Jusiak — jest nie tyle sprawa techniki uktadania w este-
tyczne wzory dzwigkow, ile jest przede wszystkim problemem syntaktycznym, ktory ma
dzwigki usensownia¢, co bardzo czgsto jest pomijane lub marginalizowane np. w XIX-
-wiecznej analizie muzycznej. Dlatego nie brak na liScie autora rozprawy z ,logiki mu-
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zycznej” Forkela (1788), ktéry pojawia si¢ na kartach tego studium obok C. Dalhausa.
Podjeli oni proby oparcia analizy muzycznej na przestankach logicznych, a nie tylko
akustycznych, fizycznych, emotywistycznych, somatycznych albo estetycznych.

W kolejnym rozdziale, ktory przedstawia problem mowy dzwigkow i natury, dla kon-
trastu autor zaczyna od wypowiedzi Charles’a Ivesa o tym, ze muzyka to jezyk transcen-
dentalny o dalekim zasiggu. Musiat to podkresli¢, poniewaz w USA w popularnej filozo-
fii 1 psychologii transcendencj¢ rozumie si¢ jako zwykle przekroczenie jakiej$ granicy
fizycznej, np. dotknigcie rgka Sciany to transcendencja, pocatunek to transcendencja, bieg
to transcendencja. Nie trzeba tu zadnej medytacji czy modlitwy do jakiego$ wyobrazone-
go obiektu (Ducha czy Boga itp.).

To rozumienie jest oparte na pragmatyzmie, a nie na spirytualizmie, jak w Europie,
w tym sensie j¢zyk transcendentalny niczym nie rdzni si¢ od zwyktego jezyka, tu chodzi
raczej o odiaczenie zdarzenia od znaczenia, na co zwrocit uwagg w Europie Paul Ricceur.
W takim pragmatycznym sensie jezyk muzyki nie rozni si¢ wiele od jezyka werbalnego
(wymowy i pisma). Tu znakomity cytat z F. Chopina ,,Dzwigk oderwany nie czyni muzy-
ki, tak jak stowo nie czyni jezyka. Aby powstala muzyka potrzeba wielu dzwigkow”
(F. Chopin, Szkice do metody fortepianowej, ttum. Z. Skowron, Krakow 1995, s. 47).

Wyrazna sympatia intelektualng, ktéra modeluje rozumowanie muzyczne J. Jusiaka,
darzy on tworczo$¢ muzyczna Charles’a Ives’a, ktéry prébowat tonalizmu i atonalizmu,
ale zastanawiat si¢ tez nad rola natchnienia, inspiracji, uniesienia, emocjonalnego podnie-
cenia, instynktownych uczu¢, mglistych intuicji, introspekcyjnych doznan, subiektywnych
i obiektywnych zrodet, po czym pyta: ,,Co sig za tym kryje? «Glos Boga», powiada arty-
sta, «Glos szatana» mowi stuchacz z pierwszego rzedu” (Ch. Ives, Eseje przed Sonatq,
thum. P. Graff, ,,Res Facta” 1971, nr 5, s. 80).

Wolatbym, zeby w miejsce Boga i Szatana pojawito si¢ u Ives’a pojgcie Jazni (po-
dobnie jak u C.G. Junga) jako zrédta muzyki. Wtedy znika tez dualizm subiektywne-
-obiektywne i nieprzeparta potrzeba nominalizmu w probie polaczenia sprzecznych argu-
mentow w jakim$ jednym zjawisku, ktore wszystko ttumaczy albo uniewaznia. W tym
przypadku jest to pojecie ,,niewykonalno$ci” (s. 215).

Teraz dowiadujemy sig, ze zdarzenia dzwigkowe maja zdolnosci quasi-semantyczne
i ze tkwia one w ,,naturze rzeczy”, ze sa trudne od razu do uswiadomienia. Autor twier-
dzi, ze dzwigki natury nie sg zdolne ,,do mowy”, bo nie maja zrédet podmiotowych, jesli
przez mowg rozumie¢ zdolno$¢ umystu do przekazywania innym podmiotom poznania
usci$lonych w pojgciach znaczen stow czy nazw ogdlnych. Nie tworza one bytow zorga-
nizowanych immanentnie i nie daja si¢ zdefiniowa¢ niezaleznie od kontekstu myslowego,
w jakim sa ujmowane (s. 219).

Wszelkie trudnosci z filozoficzng analiza muzyki J. Jusiak chce wythumaczy¢ za po-
mocg pojgcia kontekstu, ktéry wydaje mi si¢ rozumiany w ksiagzce zbyt deterministycznie
i absolutystycznie potraktowany chyba dlatego, ze autor nie zdecydowal sig, co bgdzie
grato rolg podmiotu w jego analizach ja, jazn czy $wiadomo$¢ i umyst, ktory nie jest tyl-
ko maszyna reaktywna. ,,Mowa dzwigkow” jest okresleniem zastgpczym, ktore mogloby
przystugiwa¢ mowie podmiotu.

Jak wiadomo, Anton Webern (A. Webern, Droga do Nowej Muzyki, Krakow 1972,
s. 17-18), wzorujac si¢ na ujgciu J.W. Goethego Farbenlehre, uzywa wyrazenia ,,mys$le-
nie muzyczne”, a konkurent Schoenberga I. Strawinski stwierdza, ze zjawisko muzyki jest
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forma rozmyslania w kategoriach dzwigku i czasu (I. Strawinski, Poetics of Music, Cam-
bridge 1947, s. 16). J. Jusiak uwaza, ze ,,Dzwick to amorficzny fenomen stuchowy, ale
i abstrakcja, obiektywny byt, objawiajacy swe dziatanie poprzez gotowos¢ do samoistne-
go komponowania si¢, wchodzenia w zwiazki 1 zestrojenia, ktore swoje potencjalne zna-
czenie uzyskuja same z siebie, z rozpoznawalnych w samym materiale dzwickowym
sposob6éw sensownego taczenia poszczegolnych tonéw i ich nagromadzen” (s. 220).

Niezwykle przekonujace i pigkne sa studia nad ,,muzyka przyrody”, opisywana przez
L. Staffa, Thomasa S. Eliota. Cata mitologia literacka albo etologiczna ,,Spiewu” stowika,
kukutki, sowy, calego $wiata zwierzat i roslin ma pokazaé prefiguracj¢ ewolucyjna ludz-
kiego glosu i $piewu, ktory pierwotnie takze pethit funkcj¢ komunikacji bezposredniej
w spoteczenstwach pierwotnych, a teraz znamy ja w ,,wyzszej formie” intencjonalnych
wykonan rzekomo bezinteresownych. Takie mys$lenie mogt z dobrodziejstwem swojego
kompozytorskiego ptasiego inwentarza promowa¢ chyba tylko Olivier Messiaen. Nastgp-
nie analizowane sa ,,glosy instrumentow” i ,,gtosy przedmiotow”.

Chodzi tu o rozszerzenie katalogu animacji dzwigkowej z nagran elektronicznych,
z taSmy magnetofonowej, aparaturowych, technicznych lub o rozszerzanie palety brzmie-
niowej tradycyjnych instrumentéw (np. fortepian preparowany) czy wykorzystanie frag-
mentéw instrumentéw poza dotychczasowymi sposobami dotykania klawiatury lub otwo-
row fonicznych, poprzez pukanie, pocieranie itp. Pewna nowos$cia bylo tez inne
pojmowanie tego, co naturalne (symbolizm, transcendentyzm, abstrakcjonizm), na przy-
ktad w ujeciu Weberna, Messiaena, Bouleza czy Ives’a.

Znow pojawia si¢ w rozprawie J. Jusiaka motyw: (1) muzyki duszy (Platon, Leib-
niz), (2) gtosu (Arystoteles, Schopenhauer), (3) melodii (Helmholtz, Wagner, Skriabin),
(4) dzwigku (Heraklit, Debussy, Messiaen, Bartok, Stockausen, Mache, Ives, Emerson,
Thoreau, bracia Cowell czy Patkowski). Jednak najwazniejsza dla catej pracy J. Jusiaka
wydaje sig reistyczna sentencja, ze ,,Muzyka nie zapisuje rzeczy, ale sposob, w jaki rze-
czy si¢ wydarzaja. Zdarzenia nie przesuwaja si¢ przed nami samotnie, w izolacji, ale nio-
sa z soba wspomnienia i zapowiedzi, zderzajac si¢ i Scierajac takze z innymi zdarzenia-
mi” (por. H. i S. Cowell, Ives, Krakow 1982, s. 12).

Wiele probleméw, ktore formutuje, odkrywa i interpretuje J. Jusiak, ma zrodla nie
tylko u Pitagorasa, Platona, Arystotelesa czy $w. Augustyna, a takze w pominigtym trak-
tacie Boecjusza, ktory wyroznia — ,artystow fizycznych” obok ,,artystow wlasciwych”.
Jedni muzycy zajmuja si¢ gra na instrumentach, sa odlegli od wnikliwego wejrzenia
w naukg (np. cytrzysci czy organisci), drudzy komponuja piesni, jako kompozytorzy bar-
dziej wykorzystuja ,,naturalny instynkt” niz badania naukowe, trzecia grupa muzykow
zajmuje si¢ ocena osiagni¢c¢ instrumentalnych i kompozycji piesni, analizujac i oceniajac
rytm, melodie i cala kompozycjg — ,,Ta klasa, jako jedyna przynalezy wlasciwie do muzy-
ki, bowiem calkowicie zajmuje si¢ badaniem naukowym” (Boecjusz, De Institutione
Musica thum. D. Burakowski 2008, s. 218).

Boecjusz na koniec stwierdza: ,,Muzykiem jest przeto ten, kto posiada umiejgtnosci
zgodnie z badaniami naukowymi i zasadami muzyki; o rodzaju dzwigku i rytmie, o ska-
lach i ich mieszaniu, o kompozycji piesni, krotko mowiac, oceny tego wszystkiego, co
bgdziemy pozniej rozwijac” (Boecjusz, op. cit., 2008, s. 218). Szkoda, ze trop Boecjanski
jest stabo obecny w znakomitym dziele J. Jusiaka, caty trop Pitagorejskiej ontologii, kto-
ra jest nadal aktualna, ale mato obecna w polskiej filozofii muzyki.



OD POJEC DO ZDARZEN I OD ZDARZEN DO POJEC MUZYCZNYCH 163

Autor rzetelnie ukazuje, ze element heurystyczny pojawia si¢ we wszystkich etapach
formowania muzycznych tresci, ktore maja charakter quasi-jgzykowy. Jest przekonany, ze
specyfikg dzieta muzycznego trzeba analizowaé w kategoriach myslenia kontekstualne-
go. Dla filozofow interesujaca jest zastosowana tu metoda analityczna, dla muzykow
metoda asocjacjonistyczna, obie zachowane w odpowiednich proporcjach. Muzyka, ktéra
w naturze brzmi lub milczy, w tym tekscie znajduje swoje pojecia w wielu wymiarach
filozoficznej mysli.



