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1.

Kiedy w drugiej potowie XX wieku rozpoczeta sie
dyskusja na temat muzyki i duchowosci, muzyke eu-
ropejska powstala miedzy rokiem 1600 a poczatkiem
wieku XX okreslono mianem ,,przywiazanej do «ja»”
lub ,egotycznej™?. Wprawdzie juz wéwczas pojawity
sie glosy przeciwne?, jednak odczytanie historii mu-
zyki pod katem rozwoju duchowego jest zadaniem
wciaz jeszcze nie odrobionym.

Rozmysla¢ o muzyce i duchowosci, ograniczajac si¢
przy tym jedynie do muzyki skomponowanej, to
zgodzi¢ si¢ na konieczne dla takiej pracy zaweze-
nie tematu. Muzyka skomponowana zdana jest na
wykonawcow, a jedli chodzi o pytanie, jak mozli-
we jest ,do$wiadczenie §wigtosci™ poprzez muzyke,

! Podstawa przekladu: W.-A. Schultz, Weltzugewandte Mystik.
Der Weg der abendlindischen Musik, [w:] idem, Trauma - Avantgarde -
Spiritualitidt, Mainz 2014, s. 109-122. Przeklad publikowany za
uprzejmg zgoda SCHOTT MUSIC, Mainz.

> P. M. Hamel, Przez muzyke do samego siebie. O nowym prze-
zZywaniu muzyki, thum. P. Maculewicz, Wroctaw 1995 (wydanie nie-
mieckie 1976); J. E. Berendt, Nada Brahma, Reinbeck b. Hamburg
1983. Obaj autorzy pézniej zrewidowali swa diagnoze.

* ] Kirchhof, Klang und Verwandlung, Minchen 1989.

* R. Walsh, Die Erfahrung gelebter Spiritualitdt, Stuttgart 2008, s. 22:
»Duchowos¢ odnosi sie do «bezposredniego do$wiadczenia» $wietosci”
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decydujacg réznice robi postawa i duch interpretatora,
ktéry muzyke brzmieniowo urzeczywistnia: albo
stuzac jej bez domieszki woli osobistej, petnigc role
jakby instrumentu, poprzez ktdry muzyka zaczyna
dzwigczed, albo brylujac, wlasng osobe umieszczajac
w centrum.

Kazdy rodzaj muzyki moze otwiera¢ na doswiad-
czenie $wieto$ci - czy to $piewy gregorianskie, czy pie-
$ni, czy tez ztozone kompozycje symfoniczne. Oprocz
tych komponentéw ,wertykalnych” moga si¢ pojawic¢
takze ,,horyzontalne” Dlaczego muzyka si¢ zmienia
i ewoluuje? Czy istniejg ukryte atraktory, ktérych ce-
lem jest, by¢ moze, rozwinigcie jej duchowego poten-
cjatu? Czy dotyczy to takze muzyki skomponowanej
po roku 1600? Odczytanie, pod tym wiasnie katem,
muzyki komponowanej jest celem niniejszego szkicu.

2.

W duchowosci istniejg — nie tylko w odniesieniu do
muzyki - dwie drogi: duchowos¢, ktdra przezywa
sie w oderwaniu od $wiata, oraz duchowos¢, ktora
przejawia si¢ w $wiecie i chce obja¢ to, co ,,$wiec-
kie” (nie stanowiace zatem przeciwienistwa tego, co
»duchowe”). Archetypy tych dwoch postaw odnalez¢
mozna w biblijnej historii Marii i Marty:
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W dalszej ich podrézy przyszedt do jednej wsi. Tam pewna
niewiasta, imieniem Marta, przyjeta Go do swego domu. Mia-
fa ona siostre, imieniem Maria, ktdra siadfa u nég Pana i przy-
stuchiwata sie Jego mowie. Natomiast Marta uwijala sie koto
rozmaitych postug. Przystapila wiec do Niego i rzekla: ,,Panie,
czy Ci to obojetne, Ze moja siostra zostawita mnie samg przy
ustugiwaniu? Powiedz jej, zeby mi pomogla”. A Pan jej odpo-
wiedzial: ,,Marto, Marto, troszczysz si¢ i niepokoisz o wiele,
a potrzeba [...] tylko jednego. Maria obrata najlepsza czgstke,
ktorej nie bedzie pozbawiona™.

Tradycje mistyczne podkreslaja jednak, ze du-
chowos$¢ wymaga czynnego Zycia w $wiecie: Teresa
z Avila® uwaza, ze postawy Marii i Marty s3 réwnie
uzasadnione, natomiast Mistrz Eckhart zachowanie
Marty stawia wrecz wyzej niz Marii:

Marta byta tak utwierdzona, Ze nie przeszkadzato jej dzia-
fanie; tak jak i uczynki wiodlo ja ono do wiecznej szczgsliwo-
éci [...]. Réwniez Maria, zanim stala sie¢ Marig, byla najpierw
Martg; kiedy bowiem siedziata u stop Pana, nie byta jeszcze
prawdziwa Marig. [...] kiedy bowiem siedziala tak w poczu-
ciu blogosci i stodyczy, dopiero uczyla sie zycia. [...] Swie-
ci zaczynaja praktykowa¢ cnoty dopiero wtedy, gdy sie¢ staja
$wieci’.

Wigkszos¢ mistykow byta jednak outsiderami,
totez postawa Kosciota wobec muzyki byla postawa
Marii — w znaczeniu, jakie podsuwa Mistrz Eckhart
w interpretacji przywotlanej tu sceny biblijnej. Dlatego
wcigz dyskutowano o tym, w jakim stopniu ,,$wiecka”
moze by¢ muzyka ,duchowa”. Pytanie to jest o tyle
uzasadnione, o ile zadanie muzyki mialoby polega¢
na - czasowym przynajmniej — zapewnianiu ludziom
azylu uwalniajgcego ich od utrapien codziennosci, na
udzielaniu pomocy w dystansowaniu si¢ wzgledem
emocji, na odnajdywaniu spokoju, ciszy i okazji do
spotkania z samym sobg. W takim przypadku muzyka
istotnie powinna unika¢ wszelkich powigzan ze §wia-
tem, czyli wyzby¢ si¢ cielesnosci, emocji, przesadnie
indywidualnych i skupiajacych zbyt wiele uwagi szcze-
gotoéw oraz tych sposobow rozwoju formalnego, ktére

° Lk 10, 38-42. Cytat za Biblig Tysigclecia.

¢ Swieta Teresa od Jezusa, Twierdza wewngtrzna, thum. ks. bp
H.P. Kossowski, Krakéw 2006, s. 257-258.

7 Mistrz Eckhart, Pouczenia duchowe. Wybor traktatow i kaza#,
thum. i wstep W. Szymona OP, Poznan 2011, s. 346-348.

zapraszalyby stuchacza do podrdzy zasugerowanej
przez jej czasowy przebieg. Powinna by¢ natomiast
kontemplacyjna, zgota wyzuta z emocji; winna igno-
rowa¢ indywidualnos¢ i sta¢ sie niejako bezczasowa.

W zasadzie nalezaloby tu opowiedzie¢ dwie historie:
po pierwsze ponadczasowg opowies¢ o Marii i Mar-
cie, czyli o relacji duchowosci przezywanej w ode-
rwaniu od $wiata do tej, ktora wlacza $wiat w swoj
obreb i w nim si¢ urzeczywistnia; ponadczasows, bo
kazdy cztowiek kazdego dnia musi odnalez¢ wlasng
réwnowage miedzy nimi.

Druga historia dotyczy ewolucji swiadomosci, czyli
historycznych zmian w mysleniu, odczuwaniu, wierze-
niach i wyobrazeniach Boga. Po pionierskich pracach
m.in. Jeana Gebsera®, kolejni autorzy, tacy jak Don
E. Beck’® oraz Ken Wilber'’, przedstawili bardzo sub-
telne modele pokazujace, ze ludzka swiadomos¢ roz-
wija si¢ ponad podziatami kulturowymi, przechodzac
poprzez okreslone i w swym nastepstwie ustalone
poziomy, ktére jednak na powierzchni rozmaitych
kultur moga si¢ mocno rézni¢ od siebie. Model ten,
w miedzyczasie podjety przez teologie'!, stwarza moz-
liwo$¢ znalezienia w Pi$mie Swietym poswiadczen
istnienia owych zréznicowanych poziomow, dzigki
czemu te rozmaite i sprzeczne obrazy Boga tatwiej
bedzie odczytac jako proces ewolucji wyobrazen Boga.

Wezesne stadia wystarczy tu krotko wymienié: ar-
chaiczny etap woli przezycia; magiczno-animistyczny
etap duchow przodkéw i szczepdw; egocentryczny
etap poteznych bostw i wojownikéow spoteczenstw
plemiennych, kierujacych sie zasada ,etyczng’, ktéra
mowi, ze dobre jest to, co stuzy plemieniu; oraz etap
wartosci absolutnych, z bezwzgledng moralnoscia
i z wyobrazeniem winy i grzechu. Etap ten, w ktd-
rym dokonuje si¢ rozréznien miedzy dobrem a zfem,
prawda a herezja, duchowoscig a $wieckos$cia, domi-
nowat w chrzescijanskim $redniowieczu i wcigz jeszcze

¢ J. Gebser, Ursprung und Gegenwart, Miinchen 1973.

° D.E. Beck, Ch. C. Cowman, Spiral Dynamics, Bielefeld 2007.

1 K. Wilber, Psychologia integralna. Swiadomosé, duch, psycholo-
gia, terapia, tlum. H. Smagacz, Warszawa 2002.

' Por. T. Haberer, M. Kiistenmacher, W.T. Kiistenmacher, Gott
9.0, Giitersloh 2010.
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kréluje w obszarze religijnego fundamentalizmu. Tam
istnieje tylko jedna, wlasna prawda - wczucie si¢
w myslenie i stanowisko innych jest prawie niemoz-
liwe. Stanowisko takie wigzato sie z uciskiem i dys-
cyplinowaniem natury i cielesnosci, co zaznacza si¢
w muzyce o tyle, o ile wszystko to, co uznawano za
$wieckie — rytmy podkreslane cielesng ekspresja i cate
obszary uczu¢ - prébowano z muzyki duchowej wyeli-
minowad; w epoce renesansu nawet melodia §wieckiej
piesni uzyta jako material mszy wielogltosowej mogta
sta¢ sie kamieniem obrazy.

4.

Po okresie sredniowiecza — poczynajac od renesansu,
z apogeum w epoce o$wiecenia — napotykamy ten-
dencje rozwojowe, ktore mozna by interpretowac jako
przejscie do nowego etapu ewolucji $wiadomosci: ku
poziomowi racjonalnych dazen i badan; ku indywidu-
um odpowiedzialnemu przed samym sobg i w miare
mozliwosci kierujgcemu si¢ rozumem, wyposazone-
mu we wlasng wole i zdolno$¢ autoekspresji. Takze
tu moze kry¢ sie rozwoj duchowy.

W tym sensie zmiany, jakie zaszty w muzyce po
roku 1600, nalezaloby interpretowac¢ nie jako bledne
odejscie od czystej muzyki koscielnej, lecz jako probe -
by¢ moze nie zawsze udana i czgsto niepewng — pola-
czenia $wiata doczesnego z doswiadczeniem $wietosci.
Zblizajac sie do cztowieka pelnego, we wszystkich jego
aspektach, owa epoka historii muzyki rozwija nowe
»sygnatury duchowe” pozwalajace odkry¢ mozliwo-
$ci wewnetrznego wzrostu w nurtach zaistniatych po
1600 roku. Wszelako kazdy rozwdj niesie ze sobg takze
strone potencjalnie ciemng, a niekiedy patologiczna,
czyli tzw. ,tematyke cienia” w sensie Carla Gustava
Junga. Takze o tym nalezy méwic otwarcie.

BAROK: WCIELENIE MUZYKI

Okoto 1600 roku na scenie pojawia si¢ pojedynczy
czlowiek — w sensie przeno$nym w solowym $piewie
z akompaniamentem generalbasu, w sensie za$ do-
stownym w nowym gatunku - operze. Tym samym
do muzyki wkracza przedstawienie czlowieka, a z nim
wielo$¢ uczu¢ i réznorodnosé¢ ludzkich charakteréw.

Tradycje mistyczne uwazajg, ze Wcielenie Boga nie
byto jednorazowym wydarzeniem historycznym, lecz
czyms, co moze wydarzy¢ si¢ w kazdym czlowieku.
W ten sposOb wzrasta znaczenie pojedynczego czlo-
wieka jako miejsca, w ktorym Bog sie wciela, a co za
tym idzie - czlowiek ten niesie ciezar wiekszej od-
powiedzialnosci. Aniot Slqzak idzie jeszcze dalej: ,,To
wiem, ze Bog nie moze ni chwili zy¢ beze mnie; / Gdy
sie nicoscia stane, i On si¢ ducha zbedzie'2. Takie
ujecie Wcielenia stanowi istotny krok na drodze od
teistycznego wyobrazenia Boga (Bdg jako ponad-
$wiatowy lub pozaswiatowy Stworca i Zarzadca) do
doswiadczenia mistycznego, w ktérym Boga odnalez¢
mozna w duszy indywidualnej. W Oratorium na Boze
Narodzenie Jana Sebastiana Bacha glos altowy odpo-
wiada na pytanie, gdzie znajduje si¢ nowonarodzony
krol zydowski: ,,Szukacie go w mej piersi, tu mieszKka,
ku swej i mej rado$ci™®.

»Dla mistyki chrzescijanskiej — a jest ona ttem wie-
lu tekstéw u Bacha - procz mitosci, czyli wewnetrznej
relacji wiernego z Bogiem, niezwykle istotnym zjawi-
skiem jest tez Wcielenie: Bdg staje sie bratem, zbaw-
czym pomocnikiem. [...] Stad juz tylko maty krok
do chrzescijanskiej mistyki oblubienczej, w ktorej -
w nawigzaniu do biblijnej Piesni nad piesniami —
Chrystus uwazany jest za umitowanego Oblubienca
duszy ludzkiej™*.

Skoro centralnymi uczuciami (badz afektami, jak
sie wowczas mowito) sg miltos¢ i wspolczucie, to nic
dziwnego, ze w centrum uwagi znalazly sie opowie-
$ci, z ktérymi ludzie mogli wspotodczuwaé w zna-
nym im dobrze $wiecie emocji: opowiesci o Bozym
Narodzeniu, zwlaszcza za$ historie pasyjne. Hasel-
bock tak komentuje tekst Pasji Mateuszowej: W li-
bretcie pasyjnym Picandra [...] czlowiek oddaje sie
catkowicie osobistemu i refleksyjnemu wspotczuciu,
by w koncu, wewnetrznie oczyszczony, w mistycznej
inkarnacji ofiarowa¢ martwemu Jezusowi «grob wia-
snej duszy» [...]7".

Do jakiego stopnia ,,§wieckie” przezycie mitosci sta-
je si¢ pudlem rezonansowym duchowej milosci Boga,

12 Aniot Slazak, Cherubinowy wedrowiec. Poglagdowe opisanie
czterech spraw ostatecznych (1657) (1,8), ttum. A. Lam. Cyt. za: A. Lam,
Aniol Slgzak Mickiewicza, Krakéw 2015, s. 99.

3 Cze$¢ pigta, numer 45.

14 1. Haselbdck, Bach-Textlexikon, Kassel 2004, s. 12.

15 Tbidem, s. 27.
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wida¢ szczegdlnie wyraznie w tekstach inspirowanych
Piesnig nad piesniami, a mniej wiecej to samo mozna by
powiedzie¢ o do$wiadczeniach cierpienia, ktére wibru-
ja we wspolczuciu pasyjnym. Tym samym do muzyki
weszla wazna cze$¢ ,,$wiata” — do muzyki duchowej,
ktora postuguje sie tym samym stownikiem, co §wiecka
opera. Z tego powodu ci wszyscy, ktérzy nie mogli lub
nie chcieli przej$¢ w muzyce z pozycji Marii na sta-
nowisko Marty, czynili Bachowi gwattowne zarzuty'.

Udzwigkowienie uczuciowego $wiata czlowieka
jest krokiem do tego stopnia decydujacym, ktory tak
silnie naznaczyl muzyke az do naszej wspoélczesnosci,
ze nalezy takze omowic aspekt jego cienia. Zwigzana
z ta tendencja tematyka cienia koncentruje si¢ mia-
nowicie na dwdch wspdtzaleznych problemach: po
pierwsze, moze doj$¢ do redukcji obrazu cztowieka,
jesli wyzsze poziomy §wiadomosci, rozpoznane przez
tradycje mistyczne, sg w tym obrazie nieobecne, a ,,ja’
codzienne i $wiat jego uczu¢ zdajg si¢ jedyna rzeczy-
wistoscig; po drugie, istnieje niebezpieczenstwo, ze
wobec braku ram ponadosobowych lub transcen-
dentnych cztowiek, pozostawiony samemu sobie i na
siebie tylko zdany, nie zapanuje nad negatywnymi
i destrukcyjnymi emocjami'.

Ale w epoce baroku rozwineta si¢ takze samo-
dzielna muzyka instrumentalna. Takze ona interpre-
towana byla jednak przez odwolanie do jezyka i afek-
tu, a wielu teoretykéw nie odrdzniato weale muzyki
wokalnej i instrumentalnej. Na przyklad Mattheson
»hie zna roznicy miedzy $piewaniem i graniem; spra-
wy instrumentalne podlegaja tym samym prawom,
co muzyka wokalna z tekstem™®. W miedzyczasie
wyksztalcito si¢ co§ w rodzaju muzycznej logiki -
dotyczacej rozwoju motywow, budowy fraz i kon-
strukeji form. Czy mozna by tu méwi¢ o afektach

!¢ Pewna arystokratka po wykonaniu Pasji Mateuszowej: ,,Niech
Bog broni! To tak, jakby si¢ cztowiek znalazt w Comedii operowej”. Cyt.
za: K. Eidam, Das wahre Leben des Johann Sebastian Bach, Miinchen
1999, s. 222.

17 Bach oraz Handel (kiedy pozegnal sie z opera i komponowat
oratoria) sprawiaja, Ze afekty w wyimaginowanym teatrze rytualnym
staja sie dzwiekiem. U Hindla (np. w Saulu) chér, w funkeji analo-
gicznej do choratéw w oratoriach Bachowskich, tworzy owe ramy po-
nadosobowe, w ktérych wydarzenia ludzkie sg jakby zniesione. Ina-
czej jest w operach Héndla, lecz krytyka opery nie powinna dotyczy¢
gatunku jako takiego, lecz tylko obrazu cztowieka realizujacego sie w
muzyce i osobach dramatu.

'8 H.-H. Unger, Die Beziehungen zwischen Musik und Rhetorik
im 16-18. Jahrhundert, reprint, Hildesheim 1969, s. 56.

»zobiektywizowanych”? O afektach, ktdre nie pojawia-
ja si¢ spontanicznie i momentalnie jak w recytatywie,
lecz uprzedmiotawiajg sie w postaci wielkich form,
badz to arii w muzyce wokalnej, badz koncertu w mu-
zyce instrumentalnej? Tu wlasnie polozone zostajg
fundamenty umozliwiajgce pojawienie si¢ nastepnej
sygnatury duchowej w muzyce klasyczne;j.

KLASYCYZM: FORMA - ,,HEN KAI PAN”

O zmianie stylistycznej, ktora zaszla miedzy baro-
kiem a klasycyzmem, zdecydowalo m.in. spowolnienie
rytmu harmonicznego oraz rygorystyczna ekonomia
w dziedzinie harmoniki i dysponowania tonacjami —
oba te czynniki sprawily, ze mozna bylo przeciw-
stawia¢ sobie wieksze kompleksy tonacyjne. Napie-
cie tonacyjne miedzy nimi jest nos$nikiem dtuzszych
przebiegéw czasowych [Zeitablauf]. Umozliwia ono
takze odbidr najrozmaitszych motywow i charakte-
réw wyrazowych jako jednosci. Dokladna za$ hierar-
chizacja i wzajemna relacja zwrotéw kadencyjnych
pomaga stuchaczowi w tych przebiegach czasowych
sie odnalez¢".

Chociaz na plan pierwszy wysuwa si¢ teraz czysta
muzyka instrumentalna, klasycyzm bazuje na muzyce
baroku — w tej mierze, w jakiej zachowuje bogactwo
ludzkich charakteréw wyrazowych i po aktorsku je
odgrywa. W epoce baroku muzyka, omalze bez wy-
jatku, podlegala zasadzie jednosci afektu. Zadanie
klasycyzmu daloby si¢ natomiast sformulowaé na-
stepujaco: wiele idei, postaci, charakteréw - ale pod
jednym tukiem muzycznym.

Jako Ze ujednolicenie motywiczne nie odgrywa
we wezesnym klasycyzmie jakiej$ znaczacej roli, to
jednos¢ owa uzyskana zostaje przede wszystkim po-
przez makroformalny uktad harmoniczny, ktory faczy
i obejmuje wielo$¢ charakteréw — i to wlasnie jest
specyficznym novum klasycyzmu.

W ten sposob zblizylismy sie do formuly stano-
wiacej duchowe tto klasycyzmu: ,,hen kai pan” - jed-
no i wszystko; lub: wszech-jedno; czy tez: jedno we
wszystkim. Jak wykazal Jan Assmann?, na Zachodzie
istniat ukryty nurt duchowy, ktérego korzenie siegaja —

1 Chodzi o subtelng hierarchizacje kadencji doskonatej, niedo-
skonatej i zawieszonej.
2], Assmann, Moses der Agypter, Miinchen 1988.
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za posrednictwem Corpus Hermeticum Hermesa Tri-
smegistosa — starozytnego Egiptu. Owczesne deba-
ty, w ktorych uczestniczyli miedzy innymi Lessing
i Schiller, dotyczyly wprawdzie przede wszystkim
postaci Mojzesza i jego egipskich korzeni, w istocie
jednak chodzito o $wiatopoglad wcigz wowczas wy-
kletych myslicieli, Giordana Bruna i Barucha Spinozy,
okreslany przez Assmanna mianem ,kosmoteizmu”
W ujeciu tym caly kosmos, facznie z natura, uwaza
sie za stopniowe urzeczywistnienie Boga.

Assmann pisze: ,Wraz z wystapieniami Reinhol-
da i Schillera debata o Mojzeszu osigga poziom, na
ktérym staje sie religia wyksztalconego o$wiecenia.
Zostaje podniesiona do rangi credo teologii natural-
nej, odpowiadajacej madrosci egipskiej”™?'. Beetho-
ven przepisal zdania z artykulu Schillera Przestanie
Mojzesza i umiescil je, oprawione w szklang ramke,
na swym biurku®, a Mozart w Czarodziejskim flecie
wystawil na scenie rytual inicjacyjny misteriow sta-
roegipskich®, tak jak wyobrazano go sobie wéwczas
w kregach masonskich.

Idea ,,hen kai pan” znalazla swe odzwierciedlenie
w formie klasycznej, obejmujacej ,,najrozmaitsze cha-
raktery i formy wyrazu pod jednym tukiem”. Oto wkiad
muzyki w nowa duchowg sygnature epoki. Integrujac
pod jednym i jednorodnym tukiem muzycznym cha-
raktery i postaci zdawaloby si¢ niezborne, a czasem
wrecz ze sobg sprzeczne, forma klasyczna odzwier-
ciedla procesy psychiczne, ktorych celem jest stawa-
nie si¢ osobowg petnia. Poprzez wielkoformalny tuk
harmoniczny, wzmocniony pdzniej pracg tematycz-
no-motywiczna, poprzez transformacje i polaczenia
motywow, forma klasyczna zdotata wytworzy¢ obraz
stawania si¢ calo$cig w znaczeniu C.G. Junga: forma
jest procesem integracji, a tym samym obrazem du-
chowego rozwoju.**

Juz w klasycyzmie podejmowano préby osiagniecia
takiej integracji na innej jeszcze plaszczyznie — stara-
no si¢ polaczy¢ rozne poziomy stylistyczne. Najdalej
zapuscil sie Mozart, w finale Symfonii ,,Jowiszowej”

2! Tbidem, s. 183.

2 Por. ibidem.

# Por. J. Assmann, Die Zauberflte, Miinchen 2005.

2 Moze si¢ zdarzy¢, ze ludzie zostang pod$wiadomie tak bardzo
poruszeni doskonaty réwnowaga, picknem i elegancja formy klasycz-
nej, iz zaczng przeczuwac jakas sfere lezaca poza tym co ludzkie - sfe-
re przekraczajgca subiektywno$¢ kompozytora i wykonawcy.

faczac sonate z fuga, zas w Czarodziejskim flecie —
styl seria ze stylem buffo oraz elementy barokowe
z klasycznymi. A poniewaz kazdy styl reprezentuje
okreslong ludzka postawe i charakter, to wewnetrz-
na réznorodno$¢ wzbogaca muzyke takze o moz-
liwo$ci wyrazowe. Beethoven w pdznych sonatach
fortepianowych i kwartetach smyczkowych podazat
$ladem Mozarta: zawieraja one fugi, opracowania
choraléw w modusach koscielnych, utwory liryczne,
bogate w kontrasty czesci sonatowe, marsze, sche-
rza, recytatyw — zatem prawie caly dwczesny $wiat
muzyczny.”

Czas zostaje za pomocg form klasycznych ustruk-
turyzowany - czas linearny, ktéry zarazem (poprzez
segmenty powracajace, takie jak repryza) zawiera tez
elementy starszego, cyklicznego wyobrazenia czasu.
Dysponowa¢ czasem linearnym oznacza: rozwijaé
tozsamos¢ osobowa (mimo uptywu czasu uznawac
siebie za t¢ samg osobe), mie¢ mozliwo$¢ wziecia
na siebie odpowiedzialnosci, a takze mie¢ szanse na
samodoskonalenie (w sensie moralnym) oraz inte-
gracje. Na tym polegajg wielkie zalety tego $wiato-
pogladu. Lecz szybko ujawnia sie tez tematyka, kto-
ra kryje si¢ w jego cieniu: wykluczenie poza nawias
wszystkiego, co przekraczalo éwczesne mozliwosci
muzycznej integracji — pozioméw archaicznych (re-
prezentowanych muzycznie na przyktad przez kwinty
burdonowe; nieregularne, silnie nacechowane ciele-
sno$cig rytmy i rodzaje metrum; instrumenty per-
kusyjne), obcych kultur (moda na Egipt nie miafa
nic wspolnego z muzyka egipska), skrajnie negatyw-
nych emocji, rozpadu osobowosci oraz zwigzanej
z nim utraty czasu linearnego, obfedu - to wszystko
pozostawalo na zewnatrz: ,ale kto milosci nie zna,
niech nie wchodzi tu na prég” (przektad Konstantego
I. Galczynskiego) [dostownie: ,,A kto tego [scil. roz-
pali¢ milosci cho¢ w jednej duszy] nie zdota, ten,
placzac, opuszcza ukradkiem nasz zwigzek” — dopi-
sek thumacza]. Tak wyglada wykluczenie u Schillera
i w IX Symfonii Beethovena.

» Sa to dziela, ktére wprawdzie rozciagaja jezyk form klasycz-
nych do granic jego mozliwosci integracyjnych, ale go nie rozsadzajg —
wbrew temu, co czesto sie sadzi. W przekraczaniu granic zbyt wasko
pojetej indywidualnosci tkwig istotne szanse rozwoju, o ile tylko oso-
bowos¢ ta nie rozpadnie sig, lecz bedzie wzrastac.
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ROMANTYZM: NIESKONCZONOSC -
ZNIESIENIE GRANIC

»Religia cale swe zycie Zyje rowniez w naturze, ale
w nieskonczonej naturze catoéci, jednego i wszyst-
kiego™. Tak pisze zwolennik kosmoteizmu i - jakby
w charakterze komentarza do réznorodnosci plasz-
czyzn stylistycznych u Mozarta i Beethovena - doda-
je: ,wy sami jeste$cie kompendium ludzkosci, wasza
osobowos¢ obejmuje w pewnym sensie calg ludzka
nature [...]"%. Kolejny fragment brzmi jak program
romantyzmu: ,,Juz tu dazcie do zniszczenia waszej in-
dywidualnosci i do zycia w jednym i we wszystkim,
dazcie do bycia czym$ wigcej, niz sami jestescie”.
Pobrzmiewa tu motyw rozstrzygajacy: przekroczenia
granicy ,ja, transcendencji jazni* - istotny krok na
kazdej $ciezce duchowego treningu, prowadzacy do do-
$wiadczenia nieskonczonosci. ,Religia [jest] zmystem
dlaiupodobaniem do nieskoniczonosci’*. Wszystko to
napisat teolog Friedrich Schleiermacher w roku 1799.

W piesni Auflosung®” [Rozpuszczenie] Schubert
skomponowal takie wizjonerskie doswiadczenie nie-
skonczonosci. Kadencja pojawia sie dopiero na samym
koncu, poza tym nie ma ani jednej kadencji, ani nawet
pétkadencji, a muzyka plynie naprzod bez formalnych
lub syntaktycznych granic i sugeruje jakby nieskon-
czong dal. Aby wywotla¢ poczucie nieskonczonosci,
kompozytorzy stosujg takze technike ,wewnetrzne-
go rozszerzenia, polegajaca na takim rozciggnieciu
muzyki za pomocg powtorzen i progresji, ze gubi sie
odniesienie do punktu wyjscia, a rozpuszczona mu-
zyka zaczyna si¢ jakby unosi¢ nad ziemig®>. W wol-
nej cze$ci Kwintetu smyczkowego Bruckner zakresla
ogromny okres muzyczny: zakonczony potkadencja
poprzednik obejmuje az dwanascie taktow, nastep-
nik zas, jakby zagubiony w nieskonczonosci**, nigdy
nie osigga kadencji doskonalej w tonacji zasadnicze;.

% ED.E. Schleiermacher, Mowy o religii, ttum. J. Prokopiuk, Kra-
kow 1995, s. 74.

27 Tbidem, s. 99.

2 Tbidem, s. 116.

¥ Przy czym nalezy sobie takze u$wiadamiaé tematyke cienia:
obok réwniez w kontekécie muzycznym mozliwego pomieszania
transcendencji ,ja” z rozpadem ,,ja’ (zob. nizej), innym zagrozeniem
bytoby narcystyczne samowywyzszenie.
0 Tbidem, s. 75.
' D 807, do wiersza Mayrhofera.
32 Por. Sonata fortepianowa a-moll D 537, cz. 3, t. 59-95.
* Od taktu 19.

w

Czasem muzyka nie ma rzeczywistego poczatku, lecz
zdaje si¢ stopniowo wytania¢ z niestyszalnego, jak-
by$my wstuchiwali sie w muzyke, ktéra niestyszal-
nie zawsze juz byla tu obecna (w Balladzie F-dur
Chopina lub tam, gdzie Schumann rozpoczyna od
zwrotu koncowego). Techniki taczenia (pierwsza fraza
konczy si¢ na akordzie dominanty septymowej, na-
stepna rozpoczyna sie od powigzanej z nig toniki)
i zazebiania si¢ fraz (ten sam takt jest jednoczesnie
konicem jeden frazy i poczatkiem kolejnej) daja kom-
pozytorom mozliwo$¢ uwolnienia strumienia muzyki
i zasugerowania nieskonczonosci, zniesienia granic
[Entgrenzung] w muzyce.

W kontekscie zniesienia granic i transcendencji
jazni ponownie aktualna staje si¢ mistyka — tym razem
chodzi jednak o mistyke islamu, Hafiza i Rumiego,
ktorych wiersze znane byly romantykom dzieki prze-
ktadom Friedricha Riickerta. Upodobanie romanty-
kéw do Orientu nie wynikato tylko z egzotycznego
powabu, nalezy tez wzig¢ pod uwage szyfry zniesienia
granic i nieskonczono$ci.

W jednym z wierszy Rumiego czytamy: ,,Bo tam,
gdzie budzi si¢ mito$¢, umiera jazn [...]”**. Tym sa-
mym podjety zostat centralny motyw zniesienia granic
i transcendencji jazni, przy czym ,$mier¢ ja” ozna-
cza wyrosnigcie poza starg osobowos$¢ ograniczong
mocnym i samotozsamym ,,ja, czyli (jak sie to dzi$
powiada) przezwyciezenie ego — wazny temat kazdego
rozwoju duchowego. Tesknota za $miercig jest czgsto
tesknota za $miercia ,ja, za zniesieniem granic, za
przemiang i psychicznym wzrostem w obszary du-
chowe, za ,zniesieniem granic w gore”*>. Pojawia si¢
tu wszelako pewna niebezpieczna dwuznaczno$¢, bo
moze si¢ tez zdarzy¢ ,,zniesienie granic w dol” — nie
w kierunku pozioméw duchowych, lecz ku patolo-
gicznemu rozpadowi ,,ja” lub ucieczki w oszotomie-
nie czy tez regresji we wczesniejsze stadia ewolucji
»ja Opera Wagnera Tristan i Izolda, pod wzgledem
muzycznym szczyt romantycznej sztuki znoszenia
granic, w warstwie akgji i tekstu zawiera kilka takich
ambiwalentnych momentéw.

3 Cyt. za: E Riickert, Werke, Bd. 2, Frankfurt am Main 1988,
s. 15. [Por. puente Farysa Mickiewicza: ,,Jak pszczola topigc zadlo
i serce z nim grzebie,/tak ja za mysla dusze utopilem w niebie!”
(przyp. thum.)].

* Por. R.A. Johnson, Traumvorstellung Liebe. Der Irrtum des
Abendlandes, Miinchen 1987.
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Tesknota za nieskonczonoscig, ,,zniesieniem granic
w gore’, to jednak tylko jeden z tematéw romantyzmu.
Innym byla penetracja nocnych stron egzystencji,
snow, obledu, satanicznosci (,,czarny romantyzm”)*,
rozdwojenia i utraty jazni oraz zwigzanego z tg utrata
rozpadu czasu linearnego. Stowem - ,,zniesienie granic
w dof”. Pobrzmiewa tu tematyka romantycznego cie-
nia, zwlaszcza ze rozpad ,,ja” tatwo pomyli¢ z transcen-
dencjg ,ja’, a rozszerzenie jezyka form klasycznych
prowadzi¢ moze do rozpuszczenia wszelkich form,
do rozpadu czasu linearnego na niepowigzane z soba
momenty. Najwazniejsze jednak jest to, Ze spojrzenie
w otchtan duszy, w nieSwiadomo$¢ wypartych wspo-
mnien i uczué, negatywnych emocji i archaicznego
dziedzictwa bez odpowiednio wzmocnionej $wiado-
mosci nie jest calkiem bezpieczne.

Kazda nowa sygnatura duchowa powinna by¢ zbu-
dowana na poprzedniej, ktérg winna tez obejmowac.
Tam wlaénie znajduja si¢ kontrsily zdolne przeciw-
stawi¢ si¢ zagrozeniom zwigzanym z kazda nowa
sygnaturg — w przypadku romantyzmu kontrsily te
mozna bylo czerpa¢ z jezyka form klasycznych i ich
sygnatury ,hen kai pan”. P6zni romantycy, tacy jak
Brahms lub Bruckner, nawigzywali wlasnie do tego
aspektu. A ambicjg Wagnera bylo to, by w pracy te-
matycznej jego dramatéw muzycznych przejac¢ dzie-
dzictwo Beethovena.

Wiekszos¢ szkot duchowych zgodna jest co do
tego, ze droga Marty - polegajaca na tym, by duchowe
zycie wie§¢ w $wiecie codziennym - jest trudniejsza
i mniej bezpieczna. Nic wiec dziwnego, Ze juz na po-
czatku romantyzmu mozna znalez¢ nurt opozycyjny.
Pojawit si¢ on w dyskusji o muzyce koscielnej u E.T.A.
Hoffmanna i w pi$mie Justusa Thibauta Uber die Rein-
heit der Tonkunst [O czysto$ci muzyki]*’.

Artykul Hoffmanna Alte und neue Kirchenmusik
[Muzyka koscielna dawna i nowa] wyraznie wypo-
wiada romantyczne rozdwojenie. Tak o tym pisze
Peter Rummenbhdller: ,,Prawdziwag muzyka jest tez
dla Hoffmanna [...] prawdziwa muzyka koscielna, ta
za$ nalezy bezpowrotnie do przesztosci™*®. W opozycji
do niej staje ,,romantyczna” muzyka terazniejszosci —

% Por. M. Praz, Zmysly, Smier¢ i diabel w literaturze romantycz-
nej, ttum. K. Zaboklicki, Warszawa 1974.

7 A.RJ. Thibaut, Uber die Reinheit der Tonkunst, Heidelberg
1825.

* P. Rummenhéller, Romantik in der Musik, Kassel 1989, s. 39.

Haydn, Mozart i Beethoven: ,,Muzyka Beethovena wy-
woluje dreszcz grozy, leku, rozpaczy, bélu i budzi ows
nieskoniczong tesknote, ktora stanowi istote romanty-
zmu’ ¥, pisze Hoffmann. A Rummenholler komentuje:
»Oczywiscie ta wychwalana przez Hoffmanna sztuka
prawdziwie romantyczna i muzyczna nie ma z religia
i Kosciotem nic wspolnego™. Tak sie to przedstawia
z pozycji Marii, a Hoffmann nie kryje swego scepty-
cyzmu, czy aby w ogoéle mozna jeszcze komponowac
dobra muzyke koscielna, ktdra nie bytaby tylko na-
$ladowaniem dawnych mistrzow, jak to si¢ zdarzyto
w przypadku ruchu cecylianskiego. Tu otwarta sie
przepas¢ miedzy ewolucja, ktora przyniosta nowe sy-
gnatury duchowe (czego Hoffmann jeszcze nie mogt
dostrzec), a dwczesng praktyka muzyki koscielne;.

Pierwsze konflikty miedzy zapotrzebowaniem na
muzyke nabozng, spokojng i wycofana ze $wiata oraz
na muzyke, ktora uwzglednia $wiatowo$¢ (,,opero-
wo$¢”) pojawily sie w baroku. Konflikty te zaostrzyty
sie w romantyzmie, ktory z wigkszym impetem zwra-
cal sie ku ciemnej stronie duszy. Spojrzeniu Marii
moga si¢ one wydawac ,nieczyste”, dlatego Thibaut
chcial to wszystko z muzyki wypleni¢. Lecz czy cze-
$cig rozwoju duchowego nie jest poznanie i postrze-
ganie samego siebie — zdolnos¢ i wola wejrzenia we
wlasne ciemne strony?

WIEK XX: POSTTRAUMATIC
GROWTH, POSZUKIWANIE ZRODEL

I NOWA MARIA

Whikniecie w ciemne strony cztowieka jest niebez-
pieczne zwlaszcza wtedy, kiedy dochodzi do utozsa-
mienia z tymi ciemnymi stronami, z poziomami nie-
$wiadomymi i archaicznymi, ktére wydajg sie wowczas
rzeczywistoscig ostateczng. Doprowadzity do tego dwa
nurty: nie jest przypadkiem, ze muzyka ekspresjoni-
zmu, ktéra z niespotykang wczesniej konsekwencja
protokotuje poruszenia duszy czlowieka samotne-
go, zranionego i straumatyzowanego*', pojawila sie

¥ Cyt. za: ibidem, s. 39.

4 Tbidem, s. 46.

4 Np. Elektra Richarda Straussa (tytulowa postac jest straumaty-
zowana, bo musiata przezy¢ mord na swym ojcu); Arnolda Schonber-
ga Oczekiwanie (kobieta szuka nocg w lesie swego partnera i odkrywa,
ze zostal zamordowany); Albana Berga Wozzeck.
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jednoczesnie z psychoanaliza Freuda. Drugim nur-
tem byt ,,neoprymitywizm’, ktéry tego, co zrédlowe,
poszukiwal w odlegtych kulturach i przedchrzesci-
janskich, poganskich rytuatach (Strawinski, Swigto
wiosny). Poszukiwanie zrodet i poczatkéw — czy to
w niezafalszowanym wyrazie uczu¢ i nie§wiadomo-
$ci, czy tez w tym, co archaiczne - oto, co taczy dwie
antypody: Schonberga i Strawinskiego.

Oba te nurty na pierwszy rzut oka niewiele maja
wspdlnego z duchowoscig, jednakze doswiadczenia
otchtani wlasnej duszy i ukrytego tam dziedzictwa
archaicznego moga okaza¢ si¢ istotnym krokiem
w procesie rozwoju, o ile jest si¢ w stanie dokony-
wa¢é dokladnej obserwacji, zarazem nie utozsamia-
jac sie z tymi warstwami, lecz wlaczajac je w szer-
szy obraz cztowieka, w ,,$wiadomie osobowe ja’*.
»Poszukiwacz Boga i sensu musi si¢ skonfrontowa¢
z wszystkimi demonami, ktdre przez swojg niewiedze
sam stworzyl lub przyciagnal. Pézniej nie sprowadza
go juz one z wlasciwej drogi, lecz beda wrecz gotowe
i$¢ mu z pomocg™®. Jest to dobry obraz mozliwo$ci
wzrostu dzigki doswiadczeniu warstw nieswiadomych
i archaicznych.

Traumy dwoch wojen $wiatowych naznaczyly mu-
zyke XX wieku w niewyobrazalnym stopniu, zwlasz-
cza tam, gdzie cierpienia i bol ukryte zostaly za fa-
sada obiektywnosci, rzeczowosci, bezwyrazowosci
i konstruktywizmu*. Dotyczy to zaréwno neoklasy-
cyzmu lat 20., jak i techniki dodekafonicznej, przede
wszystkim za§ muzyki serialnej komponowanej po
1950 roku. Lecz psychologia zna fenomen ,wzrostu
posttraumatycznego” [posttraumatic growth], polega-
jacy na tym, ze ludzie z odretwienia bezuczuciowo-
$ci, dezorientacji wynikajacej z zaburzonej percepcji
czasu i dysocjacji jazni odnajduja powrotng droge
ku zyciu i potrafig wzrasta¢ ku duchowym obszarom
transcendencji jazni®.

2 H. Piron, Die Seelenburg der Teresa von Avila und ihre Bedeu-
tung fiir die Psychoterapie, ,Bewusstseinwissenschaften — Transperso-
nale Psychologie und Psychotherapie 2012, nr 1, s. 10.

4 Ibidem, s. 7.

* Por. W.-A. Schultz, Avantgarde und Trauma. Die Musik des 20.
Jahrhunderts und die Erfahrungen der Weltkriege, [w:] idem, Avant-
garde — Trauma - Spiritualitit, Mainz 2014, s. 20-39.

* Por. U. Wirtz, Die spirituelle Dimension der Traumatherapie,
»Iranspersonale Psychologie und Psychotherapie“ 2003, nr 1, s. 4;
Posttraumatic Growth, red. R.G. Tedeschi, C.L. Park, L.G. Calhoun,
New Jersey-London 1998.

Takze w muzyce XX wieku mozna wyczuc tesk-
note za duchowoscig, ktdra jednak uzewnetrzniata si¢
czesto jedynie w skfonnosci do archaicznych rytualow
(Strawinski, Jolivet) i przejawila sie w postaci owych
nieszczesnych, juz w neoklasycyzmie chetnie stoso-
wanych opozycji obiektywnosci i subiektywnosci —
ktéra tego, co ponadosobowe, duchowe poszukiwa-
fa w tym, co nieosobowe, bezpodmiotowe, a czgsto
przedindywidualne. Wyjatkiem byt Messiaen — cho¢
w latach 50. nawet on nie potrafil si¢ oprze¢ pokusie
»obiektywnosci”.

Ogolnie rzecz ujmujac, tematyka cienia odgrywa
w XX w. pierwszoplanowg role. Plynace stad szanse
mozna sprowadzi¢ do zdolnosci do wgladu w war-
stwy ciemne i archaiczne, nadania im ksztattu dzwie-
kowego i podniesienia do poziomu §wiadomego oraz
zintegrowania ze §wiadomym, osobowym ,,ja”. Tema-
tyka cienia XX wieku jest identyfikacja z tymi war-
stwami, ktéra ma miejsce wtedy, gdy uznaje si¢ je za
rzeczywisto$¢ zrédlows i ostateczng (psychoanaliza
Freuda nie jest tu bez winy). Jesli taka integracja sie
nie powiedzie, destrukcyjne sity moga sie uwolnic¢
i oddzialywa¢ niszczaco.

Czyzby nalezato uznad¢, ze proba muzyki zachod-
niej podazania drogg Marty nie powiodla si¢? W ob-
liczu szans wzrostu obecnych takze w muzyce XX
wieku sad taki bylby przedwczesny. Trzeba raczej
pozostawaé otwartym na dalszy rozwoj.

Z drugiej strony nie mozna przeoczy¢ licznych
poszukiwaczy duchowosci, ktérzy — bez popadania
w nasladownictwo Palestriny - tworzyli muzyke spo-
kojna, cichg, trzymajaca sie z dala od emocji, czgsto
bezczasowo statyczng, ktora w wycofaniu ze $wiata
przywraca postawe Marii. Wymieni¢ trzeba przede
wszystkim Arvo Péirta i Mortona Feldmana. Ich mu-
zyka wzmacnia medytacyjny spokoj, koncentracje
i wyciszenie, cho¢ brak jej ozywienia i witalno$ci,
totez nie zdota ona towarzyszy¢ czlowiekowi zma-
gajacemu si¢ z uczuciami, lekami i demonami, z cia-
tem i jego energiami; nie pomoze w przemianie tego
wszystkiego, nie pomoze tez w duchowym wzroscie
zwigzanym z tymi aspektami®.

‘¢ By¢ moze z wyjatkiem niektorych dziet Pérta, np. Fratres lub
Cantus in Memory of Benjamin Britten.
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MOZLIWA PRZYSZEOSC: SIEC INDRY

Jak mozna w muzyce polaczyc¢ to, co osobowe i po-
nadosobowe? Czy w ten wlasnie sposéb mozna sfor-
mulowa¢ zadanie, ktére czeka muzyke w dalszym
rozwoju? Czy reprezentacje cztowieka i jego uczué
w calej pelni, ale bez zalozenia, Ze s one jedyna tre-
$cig muzyki, mozna pogodzi¢ ze strukturami i sym-
bolami, ktére wykraczaja poza to, co tylko ludzkie?
Czy to si¢ w ogole moze udac¢ bez po$wigcenia tego,
co ludzkie, jak to si¢ stalo w konstruktywistycznych
i ,obiektywnych” nurtach XX wieku? Czy subiektyw-
no$¢ da sie wpisa¢ w transcendentne ramy?

Warunkiem sine qua non takiej drogi jest refleksja
nad obrazem cztowieka. Mistyczne tradycje Zacho-
du zawsze rozpoznawaly mozliwo$¢ rozwoju wykra-
czajacego poza normalng, codzienng swiadomos¢
»ja, a krytycy redukcjonistycznego obrazu cztowieka
w psychoanalizie, od Abrahama Maslowa" po Da-
niela Golemana®* i Kena Wilbera®, w miedzyczasie
w rézny sposob opisali owe wyzsze poziomy. Uzna-
nie istnienia tych poziomoéw jest warunkiem dalszego
rozwoju muzyki, ktora chcialaby by¢ czyms wiecej
niz penetracja materialu dzwigkowego. Nalezy jed-
nak przypomnie¢, o czym byta mowa na poczatku:
relacja muzyki i duchowoséci ma komponent jakby
wertykalny, tj. w kazdej epoce i w ramach kazdego
stylu mozliwe jest doswiadczenie $wietosci w me-
dium muzyki, oraz komponent jakby horyzontalny,
tj. atraktorem ewolucji muzycznej jest realizacja du-
chowego potencjatu.

Postmodernizm, w ktérym znéw wszystko zda-
je sie mozliwe (anything goes), przedstawia szczebel
ewolucji $wiadomosci, na ktérym staje si¢ jasne, ze
kazda epoka wnosi co$ wartosciowego, ze kazdy styl
pozwala udzwiekowi¢ sie ludzkim postawom i spo-
sobom ekspresji, ktére bynajmniej nie ging bezpow-
rotnie; i staje si¢ tez jasne, ze dawniejsze szczeble
ewolucji nalezy zintegrowa¢ z nowszymi, aby muzy-
ka nie zubozala i nie stala si¢ jednostronna - Don
E. Beck méwi o second tier ewolucji $wiadomosci.

¥ A.H. Maslow, Motywacja i osobowos¢, thum. J. Radzicki, War-
szawa 2006.

“ D. Goleman, Emocje destrukcyjne: jak mozemy je przezwy-
cigzy¢? Dialog naukowy z udziatem Dalajlamy, thum. A. Jankowski,
Poznan 2003.

* K. Wilber, op. cit.

Mogloby stad wynikac kolejne zadanie na przysztos¢,
ktére dobrze sie faczy z tym, co dotychczas zostalo
powiedziane. Chodzi mianowicie o to, by rozwija¢
modalnodci i techniki stuzace sensownej syntezie
[Integration], ktéra z tego wzgledu bytaby podobna
nieco do zadania, przed ktdrym stanal klasycyzm:
na nowo przemysle¢ forme, dzieki ktdrej to, co od-
mienne i réznorodne mogloby utworzy¢ sensowng
catosc¢.

Zadanie takiej syntezy mogtoby si¢ w pierwszej
kolejnosci odnosi¢ do wlasnej tradycji, do rozmaitych
poziomow stylistycznych, ktore s przeciez oblicza-
mi ludzkiej ekspresji — pionierem takiego podejscia
byt Alfred Schnittke. Nauczyciele duchowi, tacy jak
Sri Aurobindo i Ken Wilber, umiejetno$¢ przyje-
cia roznych punktéw widzenia - innych niz wtasna
egoistyczna perspektywa — uwazajg za istotny krok
w rozwoju. To, co nazywamy ,,polistylistyka’, zmierza
w tym wlasnie kierunku, przy czym powodzenie na
tym polu zalezy od stopnia osiagnietej integracji -
zwykly kolaz nie wystarczy.

Wielos¢ perspektyw moze tez - takze muzycznie -
obejmowac inne kultury. Rezyser Peter Brook napisat
kiedys: ,Cztowiek jest czyms wiecej, niz tym, co go
kulturowo okresla; [...]. Kazda kultura wyraza inng
czastke wewnetrznego $wiata: pelna ludzka prawda
jest globalna, a teatr jest miejscem, w ktéorym mozna
te puzzle zlozy¢ w calo$¢”. To samo mozna powie-
dzie¢ o muzyce.

W obszarze buddyzmu znajdziemy piekny obraz,
ktdéry pokazuje, jak kazda kultura, a wrecz kazda in-
dywidualnos$¢ pozostaje uszanowana, a jednak moze
sie w niej odzwierciedla¢ wszystko inne: to sie¢ In-
dry, ,,sie¢ wytozona pertami, ktore odbijajg si¢ w so-
bie wzajemnie, przez co w kazdej perle rozblyskuja
wszystkie pozostate”'. Chodzi tu zatem o ,niczym
nie zmacong relacje miedzy zjawiskiem a zjawiskiem,
bez zniesienia wlasnej tozsamogci™>?.

Polaczenie tego, co osobowe i ponadosobowe,
wielo$¢ perspektyw wewnatrz- i wielokulturowych,
mozna chyba uzna¢ za duchowg sygnature XXI wie-
ku, za muzyke Marty w sensie Mistrza Eckharta.

% P. Brook, Wanderjahre, Berlin 1989, s. 177.

' M. Friedrich, Indras Netz im Kegon, [w:] Indras Netz, Miin-
chen 1997, s. 26.

2 ].B. Quenzer, S. Girmont, Indras Netz in der buddhistischen
Kunst, w: ibidem, s. 55.



Mistyka tego $wiata. Droga muzyki zachodniej

Najwazniejsze jednak pozostaje to, czy muzyka ludzi
porusza i jest w stanie zaposredniczy¢ doswiadcze-
nie $wietosci.

Thum. Marcin Trzesiok
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