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Metafora w doswiadczeniu dzieta muzycznego.
Wokét koncepcji Rogera Scrutona

.Metafory nie da sie usung¢ z opisu muzyki, ponie-
waz okresla ona przedmiot intencjonalny doswiad-

czenia estetycznego. Usuwajac metafore, przestaje-

my opisywa¢ dodwiadczenie muzyki”!.

Zastanawiajac sie nad doswiadczeniem estetycznym muzyki oraz dzieta mu-
zycznego, napotyka sie zazwyczaj dwa problemy?. Jednym z nich jest problem
opisu samego doswiadczenia, innym — znaczenia dzieta muzycznego, a wiec
tresciowego ujecia dzieta muzycznego jako przedmiotu doswiadczenia. Oba
zwigzane sg z jezykiem i mozliwosciami jezykowego wyrazania, a takze po-
srednio z metafora. Metafory w jezyku opisujgcym muzyke oraz doswiadcze-
nie muzyczne stanowig najczestszy srodek wyrazu, jak rowniez nieustajace
zrédto nieporozumien. Problem metafory jako srodka wyrazu w opisie oraz
—jak sie jeszcze okaze — w rozumieniu dzieta muzycznego, staje sie takze jed-
nym ze sposobdw ustosunkowania sie do ogoélnych probleméw badawczych
w estetyce muzycznej, takich jak problem komunikatywnosci dzieta, do-
Swiadczenia estetycznego oraz jezyka muzycznego. Aktualnos$é samego
zagadnienia metaforycznego znaczenia muzyki jest widoczna réwniez w od-
niesieniu do coraz czesciej podnoszonych zarzutéw oddalania sie potoczne-
go rozumienia muzyki (tj. percepcji konkretnego stuchaczaii jej opisu) od teo-
rii muzyki uznawanej w dalszym ciggu za podstawe oceny, interpretacji,
krytyki dzieta muzycznego.

W przedstawianej pracy proponuje zastanowic sie nad pewnymi aspekta-
mi tak zarysowanego problemu metafory w opisie i rozumieniu dzieta mu-
zycznego w nawigzaniu do koncepgji metaforycznego przeniesienia Rogera
Scrutona. Koncepcja przedstawiona przez brytyjskiego filozofa w pracy The
Aesthetics of Music postuluje przemyslenie funkgji, jakg metafory petnig
W opisie oraz percepcji dzieta muzycznego. Autor wskazuje na kategorie oraz

! The metaphor cannot be eliminated from the description of music, because it defines the in-
tentional object of the musical experience. Take the metaphor away and you cease to describe the
experience of music”. R. Scruton, The Aesthetics of Music, Oxford University Press, Oxford 1999,
s. 92. Przek!. witasny takze dalej, o ile nie podaje inaczej.

2 Wstepna wersja tego tekstu byta podstawa referatu wygtoszonego przez autorke na miedzy-
narodowej konferencji ,Filozofia muzyki” w Krakowie w 2002 roku.
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pojecia, ktére warunkujg estetyczny odbiér muzyki. Zachowujac podstawo-
we elementy klasycznej estetyki muzycznej (zarowno te majace swoje zrodto
w europejskiej teorii muzyki, jak i te zwigzane bezposrednio z tradycjg refe-
rencjalnosci znaczenia muzyki), koncepcja przedstawiona przez Scrutona czy-
ni konieczng redefinicje samego fenomenu muzyki zaréwno z punktu widze-
nia doswiadczenia, jak i z punktu widzenia spotecznego znaczenia muzyki;
redefinicje powaznie ingerujgca w przyzwyczajenia i przekonania stuchaczy.

.Uciekamy sie do metafor nie dlatego, ze muzyka
stanowi analogie dla innych rzeczy, ale dlatego, ze

metafora opisuje wtasnie to, co styszymy, gdy sty-

szymy dzwieki jako muzyke”3.

Podstawowa teza w koncepcji metaforycznego rozumienia muzyki Rogera
Scrutona, ujeta jest juz w powyzszym cytacie. To twierdzenie o konstytutyw-
nej dla doswiadczenia dzieta muzycznego roli metafory. Po pierwsze, meta-
fora nie ogranicza sie do nazywania elementéw dzieta muzycznego, ale opi-
suje sam proces doswiadczania (styszenia) dzieta. Po drugie — rozumiana
jako szczegdlny rodzaj przeniesienia ze sfery wyobrazni na sfere doswiad-
czania — stanowi podstawe i fundament zjawiska, ktére nazywamy muzyka.

W swojej koncepcji Scruton rozwaza zaréwno wyrazenia metaforyczne
uzywane jako czes¢ opisu dzieta muzycznego (dotyczy to wszelkich obrazo-
wych okreslen dzieta muzycznego®), jak i metaforyczne wyrazenia pojawiaja-
ce sie w procesie odbioru dzieta muzycznego. Obie odmiany metafory stano-
wig wazne elementy przedstawianej tu teorii estetycznej. Scruton korzysta
z Arystotelesowskiego rozumienia metafory jako zastepowania jednego wy-
razenia przez drugie, bedace do tego pierwszego w pewnej relacji (podo-
bienstwo, hierarchia). Jest to ,,zamierzone zastosowanie terminu lub wyraze-
nia do rzeczy, o ktérej wiadomo, ze go nie egzemplifikuje”>. W polskim
ttumaczeniu Poetyki autorstwa Henryka Podbielskiego odnosny fragment
mowi o przeniesieniu ,,nazwy jednej rzeczy na inng: z rodzaju na gatunek,
z gatunku na rodzaj"®. Scruton nie proponuje nowego rozumienia czy tez
uscislenia rozumienia metafory. Uznaje jg natomiast za ten wtasnie element
jezyka figuratywnego, ktéry zwraca naszg uwage na role wyobrazni w proce-
sach rozumienia dzief sztuki. Mozna by powiedzie¢, ze za pomoca metafory
dokonuje sie przeniesienia z jednego kontekstu — centralnego, ktéry nadaje

3 To describe it we must have recurse to metaphor, not because music resides in an analogy
with other things, but because the metaphor describes exactly what we hear when we hear sounds
as music”. R. Scruton, The Aesthetics of Music, op. cit., s. 96.

4 Tutaj réwniez mozna sie spierac, ktére z uzytych okreslen sa metaforyczne, a ktére nie. Ale ist-
nigje niewatpliwie wiele takich okreslen, ktére wiekszos¢ odbiorcoéw uznataby za metafory. Mowie-
nie o dziele muzycznym, ze jest melancholijne, moze by¢ tego dobrym przyktadem.

>, Adeliberate application of a term or phrase to somethings that is known not to exemplify it”.
R. Scruton, The Aesthetics of Music, op. cit., s. 80.
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pojeciu lub nazwie sens — na inny, poboczny. Co istotniejsze, to przeniesienie
ma cel, jak zauwaza autor, i to cel istotny dla uzytkownika jezyka’. Celem tym
jest by¢ moze wtasnie odnalezienie podobienstwa lub pokrewienstwa tam,
gdzie na pierwszy rzut oka nie jest ono widoczne. Na tym polega zresztg sita
jezyka figuratywnego: przybliza rzeczy od siebie odlegte i tworzy zwigzki
tam, gdzie ich wczeéniej nie byto®. Zwiazki, o ktérych mowa, nie mogg by¢
stafe ani oczywiste. Pozostajg one w sferze doswiadczenia i wyobrazni, i tyl-
ko tam nastgpi¢ moze weryfikacja metafory. Udana metafora wymaga szcze-
golnego wysitku wyobrazni ze strony odbiorcy, narzuca mu nowy sposéb
myslenia. Podstawowym zadaniem metafory literackiej, a takze tym, co ja
uzasadnia, jest — jak mowi Scruton — dzielenie sie doswiadczeniem.

.Intencja méwigcego jest sprawid, bym dzielit z nim doswiadczenie, ktére pchneto go do
tego opisu: doswiadczenie widzenia i reagowania na dang rzecz w sposéb zasugerowa-
ny przez inng”".

To wtasnie przeniesienie — fuzja doswiadczen lub podwdjna intencjonal-
nos¢ — stanowi bardzo istotny element teorii estetycznej autora.

W doswiadczeniu estetycznym nasze zmysty zanurzone sa w wygladach rzeczy, ktére fa-
scynuja nas, a co bardziej znaczace, zrédta tej fascynadi tkwig w nas samych. (...) Czasami
jednak koncentrujac sie na wygladzie jednej rzeczy, moge przygladad sie z réwng uwaga
wygladowi innej i moja odpowiedzZ przenosi sie z drugiej na pierwsza. Zaczynam wibrowac
w sympatii dla obu jednoczesnie. W ten sposéb dokonuije sie miedzy nimi potaczenie — po-

taczenie realne w moich odczuciach, lecz jedynie wyobrazone w samych rzeczach”'°.

Nalezatoby by¢ moze postawi¢ pytanie, skad sie biorg metafory w od-
biorze dzieta muzycznego i jakg petnig tam role. Czy metafora jest po prostu
wtasciwa opisowi muzyki, jak sadzi Bohdan Pociej, wzbogaca doznania od-
biorcy, czy moze to jezyk dostowny jest bezsilny wobec sfery muzyki?

LJesli zas o metafore chodzi, to jest to przeciez dziedzina z muzyka zwigzana, w ktérej jej
state wystepowanie nie podlega kwestii. (...) to sama muzyka z istoty swej najbardziej po-
budza metafore. A przyczyny tego pobudzenia sg dwie: urzeczenie, fascynacja muzyka
— pobudzenie inwencji poetyckiej czy pseudopoetyckiej; poczucie niemoznosci, bezsilno-
$ci jezyka rzeczowego, precyzyjnego pojeciowo” !

5 Arystoteles, Poetyka, przekt. H. Podbielski, Ossolineum, Wroctaw 1983, ks. XXI, s. 76.

7, This act of transference has a purpose for us, a role in a language game, to use Wittgenste-
ins idiom”. R. Scruton, The Aesthetics of Music, op. cit., s. 82.

8 Ibidem, s. 83.

9, The intention of the speaker is to bring me to share the experience that prompts his descrip-
tion: the experience of seeing and responding to one thing in terms suggested by another”. Ibidem,
s. 85.

19" In aesthetic experience our senses are saturated by the appearences of things, which take
on a fascination that is especially significant, in that its origin lies in us. (...) Sometimes, howe-
ver, | can concentrate on the appearance of one thing, while attending equally to the appearance of
another, and in my response to the second is transferred to the first. | came to vibrate in sympathy
with both simultaneously. | thereby make a connection between them — a connection that is real in
my emotions, but only imagined in the objects themselves”. Ibidem, s. 86.

"' B. Pociej, ,Muzyka a metafora”, w: Studia o metaforze, red. M. Glowinski, Ossolineumn, Wro-
ctaw 1983, t. I, cyt. za M. Jabfonski, ,,Przemoc metafory”, Res Facta 2003, nr 6, s. 315.
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Istnieje réwniez inna metaforycznos¢ muzyki, na ktérg zwracajg uwage za-
réwno Roger Scruton, jak i Nicholas Cook. Metaforycznos$¢ ta bierze sie
z podporzadkowania indywidualnych doswiadczen akustycznych oczekiwa-
niom, pojeciom, relacjom — jest ona rezultatem oddziatywania teorii muzyki.
W sferze muzyki okresleniami metaforycznymi sg nie tylko okreslenia takie
jak ,smutne tony”, ,szeroka fraza"”, ,melancholijny gltos”, ale takze podsta-
wowe terminy z zakresu teorii muzyki. Wyrazeniami metaforycznymi sg
okreslenia wysokosci dzwiekdw: niskie, wysokie, sugerujgce ich przestrzen-
ne rozmieszczenie, oraz wyrazenia sugerujgce przemieszczanie sie dzwie-
kow, czyli ruch muzyczny (dzwieki stojgce, dzwieki chodzace), co stanowi
podstawe teoretycznego systemu muzycznego oraz baze dla kazdego nie-
mal analitycznego opisu muzyki. Dzwieki muzyczne w skali oraz interwaty
traktuje sie jako elementy state, ktére mozna transponowad, odwracac i sle-
dzi¢ ich przemieszczenia w czasie. W tym sensie metaforyczny charakter ma-
ja wszelkie teorie muzyki opisujace i tworzace jednoczesnie struktury, takie
chocby jak relacje harmoniczne (mam tutaj na mysli np. ,,dzwieki prowadzg-
ce", ,rozwigzanie na tonice” lub ,modulacje” jako elementy systemu zalez-
nosci wraz z przypisanymi im wartosciami). Podobnie samo przedmiotowe
ujmowanie muzyki — jak przekonuje Nicholas Cook — méwienie o przedmio-
cie i jego okreslonych wiasnosciach tam, gdzie mamy do czynienia z rozgry-
wajgcym sie w czasie procesem — stanowi rodzaj metaforycznego ujmowa-
nia muzyki'2. Zwrécenie uwagi na metaforycznoéé pewnych okredlen nie ma
jednak na celu usuniecia ich z dziedziny muzyki (co nie wydaje sie zresztg
mozliwe) ani nawet , przeskalowania” wartosci pewnych elementéw syste-
mu muzycznego. Analiza sposobu, w jaki méwimy o doswiadczeniu muzyki
i 0 samym dziele muzycznym, uswiadamia nam, zdaniem Scrutona, nie tyl-
ko ztozone funkcje metaforycznych okreslen w systemie muzycznym, ale
takze funkcje tych okreslen w percepcji muzyki, a nawet — podstawowy me-
chanizm samej percepcji muzyki.

W swojej teorii Scruton bazuje na rozpoznaniu faktu rozbieznosci pomiedzy
tym, czego stuchamy w sensie przedmiotowym (fizycznie okreslony
dzwiek jako ,,materialna” podstawa doswiadczenia), a tym, jak stucha-
my w sensie przypisywania dzwiekom okreslonych wtasnosci i relacji, kto-
re, chociaz podstawowe dla doswiadczenia muzyki, nie majg jednak nic
wspodlnego z fizycznie badanym dzwiekiem. Wedtug Scrutona stuchanie

12 por. N. Cook, , Wyimaginowany przedmiot”, w: idem, Muzyka, przekt. M. tuczak, Prészynski
i S-ka, Warszawa 2000. Zob. takze idem, Music, Imagination and Culture, Oxford University Press,
Oxford 1990. Dla Cooka formalny opis dzieta muzycznego ma zawsze charakter metaforyczny — ma
on nawet charakter metafizyczny — chociazby dlatego, ze nieswiadomy jego znaczenia stuchacz nie
moze go réwniez ustyszeé. O niespdjnosci systemu muzycznego swiadczy rowniez fakt, ze pewne
elementy dzieta (np. harmoniczny przebieg lub zastosowana technika kompozytorska) staja sie po-
wodem uznania wartosci danego dzieta, o ktérym moze on przeczytaé w ksigzeczce programowej,
cho¢ sam nie moze ich uchwycié¢ w procesie stuchania.
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muzyki to proces, ktéry sam w sobie zaposredniczony jest przez pojecia mu-
zyczne. Jednak oba systemy: system zaleznosci dzwiekowej oraz system teo-
retyczny okreslajgcy zjawisko muzyki sg mocno osadzone w kulturze. Oba
spdjnie wyznaczajg to, co nazywamy muzyka.

Scruton zakfada, ze rozumienie dzieta muzycznego dokonuje sie za
pomocg kategorii, ktére z samym dzietem — rozumianym jako proces aku-
styczny — moga miec niewiele wspdlnego, a jednak okreslajg je na zasadzie
metaforycznego przeniesienia. Twierdzi réwniez, ze w rozumieniu dziefa
muzycznego stuchacz odwotuje sie do przestrzennych i czasowych okreslen,
ktére w odniesieniu do fenomenu muzyki muszg by¢ uznane za metafory.
Metaforg jest wobec tego moéwienie o ,,wznoszeniu sie” dzwieku, podobnie
jak o ,opadaniu” linii melodycznej, o ,,petnym akordzie” itd. Metaforyczny
charakter muzyki i doswiadczenia muzycznego w rozumieniu Scrutona bie-
rze sie z zaposredniczenia pojeciowego naszych akustycznych doswiadczen.
To pojeciowe zaposredniczenie wigze sie przede wszystkim z przestrzenny-
mi i czasowymi kategoriami uzywanymi w opisie i stuzacymi do rozpozna-
wania dzieta. Metaforyczne przeniesienie polega zatem na , filtrowaniu” sty-
szanych dzwiekéw przez konkretne pojecia i relacje, tak by tworzyty one
spdjng (choc jeszcze nieokreslong) catosé muzyczng. Scruton mowi w The
Aesthetics of Music o czterech ,warunkach” doswiadczania muzyki, ptyna-
cych z aplikacji metaforycznych kategorii do fenomenu dzwiekowego: o sty-
szeniu tondw (hearing tones), styszeniu ruchu (hearing movement), stysze-
niu rytmu (hearing rhythm) oraz styszeniu harmonii (hearing harmony).

Wedtug Scrutona rozumienie (understanding) w kontekscie odbioru
muzyki to rodzaj stuchania (musical understanding is a form of hearing'?),
wstuchiwania sie — powiedzielibysmy po polsku — pod warunkiem, ze caty
proces dokonuje sie ze wzgledu na dzieto muzyczne, a nie jakis inny ukryty
cel (hearing music as music)'*. Zatem proces styszenia sam w sobie stanowi
juz rozumienie muzyki. Rozumienie to jest z kolei szczegélnym rodzajem ro-
zumienia intencjonalnego, ktére wedtug Scrutona jest wilasciwe kazdej
sztuce. W przypadku dzieta muzycznego, tak jak w przypadku innych dziet
sztuki, rozumienie dokonuje sie w czasie trwania doswiadczenia estetyczne-
go, ktére jest faktem bezposrednim i subiektywnym. W samym doswiadcze-
niu nalezy takze poszukiwac znaczenia dziefa. Znaczenie dzieta jest bowiem
immanentnie zawarte w doswiadczeniu i jedynie poprzez doswiadczenie es-
tetyczne muzyki mozemy ujac to, co chcielibysmy okresli¢ jako znaczenie
dzieta muzycznego. W konsekwencji znaczenie muzyczne nie stanowi nicze-
go, co datoby sie okresli¢ za pomocg stéw.

.Kazde dzieto co$ znaczy, ale zadnego nie da sie oddzieli¢ od jego znaczenia i zadne po-
jecia nie sg w stanie oddac tego, co ono znaczy. Znaczenie estetyczne jest niewystowione,

13 Por. , Analytical Philosophy and the Meaning of Music”, The Journal of Aesthetics and Art Cri-
ticism 1987, t. 46, s. 169.

14 Scrutonowi chodzi oczywiécie o wyeliminowanie tych szczegdlnych przypadkéw, kiedy stu-
chamy muzyki, aby np. dowiedzie¢ sie czegos o czasach, w ktdrych powstata lub zapoznac sie ze
stanem nagrah w danym okresie.
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zas prdba uczynienia go wystowionym stanowi redukcje wyrazania do przedstawiania
i co za tym idzie — prowadzi do utraty z pola widzenia istoty tego, czym jest sztuka”'”.

Innymi stowy, znaczeniem dziefa jest samo jego stuchanie przy zatozeniu
okreslonej intencji, tego mianowicie, ze stucha sie ze zrozumieniem.
Jednoczes$nie znaczenie to zasadza sie na czyms jeszcze — na byciu poruszo-
nym przez dzieto, sprowokowanym do odpowiedzi na nie. Zaréwno do-
Swiadczenie estetyczne, jak i rozumienie dzieta opiera sie w koncepcji Scru-
tona na emocjonalnej, sympatycznej odpowiedzi na dziefo, o ktérej bedzie
mowa w dalszej czesci artykutu.

Metaforyczne przeniesienie dotyczy zatem konkretnych zdolnosci prze-
ksztatcen w percepcji dzieta muzycznego okreslajacych specyfike muzyczne-
go styszenia. To, czego doswiadczamy to wspomniane juz cztery elementy
percepcji muzyki: styszenie ruchu, melodii, tonu oraz rytmu. Styszenie ruchu
to, jak sie przyjmuje, postrzeganie poszczegdlnych dzwiekdw jako czasowo
ze sobg zwigzanych, co umozliwia stuchajagcemu podazanie za linig melo-
dyczng kompozycji, postrzeganie frazy muzycznej, a wreszcie podazanie za
tematem i rozwojem melodycznym jako takim. Teoretycznie najwazniejszym
elementem poznania muzyki jest jednak styszenie tonéw — podstawowy
i nieodzowny element rozpoznawania i rozumienia, a co za tym idzie, este-
tycznego doswiadczania dzwiekéw jako muzyki. Muzyka jako forma arty-
stycznej dziatalnosci cztowieka rozpoczyna sie od tonu. Ton — tak jak to rozu-
mie i przedstawia Scruton - to zjawisko, ktéremu mozna przypisac
réznorodne cechy —jasng lub ciemng barwe, gtebokie lub ptytkie brzmienie,
czystos¢, pewnosé, moc, dynamike, napiecie, kierunekitd. Ton oddziatuje na
nas swoimi wtasciwosciami ponad tym, co mozemy o nim powiedzied jako
o dzwieku fizycznym (j. fali dzwiekowej o okreslonej czestotliwosci i czasie
trwania). Ton w sensie scistym jest to styszalny i komunikowalny ksztatt, jaki
dzwiek jako zjawisko fizyczne przybiera w danej kulturze. Ton jest tak waz-
nym elementem rozumienia muzyki, poniewaz od niego w zasadzie wszyst-
ko sie rozpoczyna. Ton jest juz od razu elementem okreslonym ze wzgledu
na swoje oddziatywanie. Drugim co do waznosci elementem, uznawanym
za najwazniejszy w wielu klasycznych juz dzisiaj filozoficznych koncepcjach
muzyki, ktory jednak sam nie decyduje o uznaniu fenomenu za muzyczny,
jest oczywiscie ruch. Ton, szczegdlnie w odniesieniu do cechy ,wysokosci”
dzwiekoéw, oraz ruch wspdlnie tworzg cos, co Scruton nazywa przestrzenig
muzyczng'®. Styszenie tonéw przeciwstawione jest styszeniu dzwiekéw
o okreslonej wysokosci (tonom przystuguja cechy takie jak np. barwa, nasy-

1> Every work has a meaning; but no work can be severed from its meaning, and no concepts
can capture what it means. Aesthetic meaning is real but ineffable. To attempt to make it effable, is
to reduce expression to representation, and therefore to lose sight of the essence of art”. R. Scruton,
The Aesthetics of Music, op. cit., s. 143.

16 \Wymienione przeze mnie elementy systemu muzycznego zaleza réwniez od przyjecia zato-
Zenia o linearnosdci muzyki, gdzie ksztaftowanie materiatu muzycznego (dzwiekdéw) dokonuje sie
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cenie, gtebia). Styszenie rytmu umozliwia percepcje grup rytmicznych, wzo-
réw rytmicznych, wreszcie tego, co nazywamy ogélnie rytmem, a co wy-
maga zauwazenia dwdch przeciwstawnych tendencji w muzyce: réwno-
miernosci i nieréwnomiernosci. Ostatnim z wymienionych elementéw jest
styszenie harmonii przeciwstawione tutaj scaleniu dzwiekdéw w akordzie,
bez wyrézniania funkgji i znaczenia poszczegdlnych dzwiekdéw wobec cato-
$ci skali (a wtasciwie danego systemu harmonicznego). Dwa pierwsze z wy-
mienionych elementéw — styszenie ruchu oraz styszenie tonéw — stanowig
podstawe dla dwoch kolejnych; percypowanie rytmu jest nadbudowane na
styszeniu ruchu, podobnie jak styszenie harmonii nie jest mozliwe bez sty-
szenia tondw. Wszystkie te cztery elementy odwotuja sie do dwédch wymia-
row, ktére wedtug Scrutona muzyka posiada w sensie estetycznym —wymia-
ru przestrzennego i czasowego'”’.

Podstawowe rozréznienie, o czym juz byta mowa, dotyczy dzwiekdw
i tonoéw. Nie jest muzyka ani dzwiek, ktéry rozbrzmiewa, ani tym bardziej
zjawisko fali dzwiekowej z jej akustycznymi uwarunkowaniami. Muzykg
jest zespdt tondw, ktéry nas porusza. Muzyka jest, jak moéwi Scruton, od-
powiedZ na dzwiek. To, co okreslamy mianem muzyki to, wtasciwie rzecz
ujmujac, interpretacja styszalnego zjawiska przypisujgca mu szczegdlne
wtlasnosci poprzez przyporzadkowanie elementéw ze sfery wyobrazni ele-
mentom ze sfery fizycznej. To wtasnie zapewnia stuchaczowi metaforyczne
przeniesienie.

Wedtug Scrutona, stuchajac muzyki, styszymy nie pojedyncze dzwieki,
pasaze, ale zawsze pewng catosd, ksztatt, uczucie. Styszac melodie, styszymy
dzwieki, ktére jg tworza, ale melodia — wtasnie pewien , ksztatt”, a takze
Lfuch”, ktéry odkrywamy w dzwiekach — powoduje, ze dzwieki te sg juz dla
nas zwigzane z dang melodig— one sg tg melodia'® Przy czymistotne
sg tutaj nie tyle nawyki i psychologiczne prawidta okreslajgce sposéb per-
cepcji muzyki, ale fakt, ze sg to nawyki i prawidta wynikajace z kultury, ktéra
jest domeng cztowieka. Przestrzennos¢ i czasowos¢é muzyki jest tym, co wy-
rywa jg z materialnej podstawy dzwiekowej i osadza w sferze wyobrazni.
Stuchacz rozpoznaje relacje, ktére dotycza juz nie samych dzwiekdw, ale te-

poprzez odniesienie ich relatywnej pozycji do poczatku lub konca dzieta oraz od taczenia pewnych
sekwencji dzwiekdw w catosci, ktdrym nastepnie przypisuje sie okreslone funkcje w catosci dzieta.

7 Scruton w swoich analizach odwoluje sie bezposrednio do Kanta i jego rozwazarn na temat
poznawczych wymiarow swiata (odpowiednio przestrzenii czasu), a takze przyjmuje takie rozumie-
nie poznania, w ktérym jest ono uzaleznione od poje¢, takze trudno sie oprzeé wrazeniu, ze wyroz-
nione przez Scrutona elementy poznania muzyki pozostajg w pewnej zaleznosci od Kantowskich
form naocznosci zmystowej, przeformutowanych tutaj w rodzaj form naocznosci drugiego rzedu.
Jednak sprowadzenie systemu Scrutona do kantyzmu bytoby nadmiernym uproszeniem, zwtfaszcza
Ze autor czerpie w jeszcze wiekszym stopniu z brytyjskiej tradycji idealistycznej tj. z R.G. Colling-
wooda oraz przeformutowne] przez niego tradycji empirycznej D. Hume’a. Por. R. Scruton, ,,Under-
standing Music”, w: Aesthetics and the Philosophy of Art. The Analytic Tradition. An Anthology,
red. P Lamarque, S.H. Olsen, Oxford University Press, Oxford 2004, s. 448-464.

'8 Chociaz te procesy dotycza nie tylko muzyki, ale kazdego dzieta, a takze slyszenia w ogdle,
o ile przyjmiemy za sensowne analizy psychologii muzyczneji psychologii Gestalt. W muzyce sg one
$cisle powigzane z umiejscowieniem przestrzennym i czasowym dzwiekdw, a wiec z osadzeniem ich
na tle konkretnego, czasowo i przestrzennie opisanego systemu odniesien.
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go, co styszymy, gdy odbieramy dzwieki jako muzyke'®. Moéwiac jeszcze ina-
czej, w przypadku muzyki to, co styszymy, odbieramy poprzez pojecia, ktére
metaforycznie ujmujg tresci naszego doswiadczenia dzwiekowego jeszcze
w trakcie stuchania. Styszymy wiec nie poszczegdlne, niezalezne od sobie
dzwieki, ale tony, barwy, ich nasycenie, konsonanse lub dysonanse, styszymy
takze szybki lub wolny rytm, wyrdézniamy napiecia, okreslamy kierunek,
a wreszcie scalamy naszg wizje w ksztatt melodii, w schemat rozwoju mate-
riatu melodycznego, czy tez skonczonego przebiegu harmonicznego. To, co
wydaje sie oczywiste dla kazdego stuchacza muzyki, zostaje podporzadko-
wane tutaj dodatkowo teorii podwojnego styszenia. Styszenie np. melodii
w dzwiekach okresla Scruton jako podwajne styszenie — termin przeniesiony
z dziedziny sztuk plastycznych (seeing as). W sensie ogdlnym pojecia i termi-
ny muzyczne zmieniajg doswiadczenie muzyki poprzez powotywanie do ist-
nienia elementéw takich, jak relacje i jakosci — stanowigc to, co Scruton na-
zywa uporzadkowaniem (organization). Wtasciwsze byloby by¢ moze
mowienie w tym przypadku o organizagji, ale nie ma watpliwosci, ze catos¢
dzwiekowa, jakg styszymy ulega nie tylko przemianie, ale i uporzadkowaniu.
To wiasnie pojeciowe uporzadkowanie — drugiego stopnia — jest dla Scruto-
na fundamentem doswiadczenia estetycznego muzyki.

V.

Metafora w koncepcji Scrutona umozliwia stuchaczowi odpowiedz na dzie-
to muzyczne. Odpowiedz te okresli¢ mozna jako rodzaj wewnetrznego po-
ruszenia, jako odnalezienie w sobie emocjonalnej albo ekspresyjnej odpo-
wiednios$ci wobec struktury dzieta. Metaforyczne przeniesienie stanowi
narzedzie doswiadczania dzieta muzycznego prowadzace do fuzji doswiad-
czen, ktore umozliwia stuchaczowi estetyczng odpowiedz na dzieto.

W opisie doswiadczenia estetycznego muzyki Scruton postuguje sie
pojeciem podwdjnej intencjonalnosci (double intentionality) zwigzanym
z intencjonalnym rozumieniem, ktére wedtug niego charakteryzuje rozu-
mienie sztuki. Autor méwi tu o wymianie doswiadczen na poziomie su-
biektywnym?®. Wedtug Scrutona w doswiadczeniu dzieta muzycznego
mamy do czynienia z tzw. podwdjnym widzeniem (seeing as), a w tym
przypadku — z podwdjnym styszeniem. Chodzi o umiejetnos¢ rozpozna-
wania zfozonych catosci w elementach prostych, ktérych jednak nie traci
sie z oczu. Umiejetnosc ta jest przy tym nie tylko podstawg odpowiedzi
estetycznej, ale szczegdlng umiejetnoscig zwigzang z rozwojem wiadzy
wyobrazni uwolnionej — chciatoby sie doda¢ — od swoich podstawo-
wych, praktycznych funkcji. Dostrzegajgc podobizne ludzkiej twarzy
w plamach barwnych na obrazie nie przestajemy dostrzegaé plam barw-

19" Sounds do not move as music does (...). Nor are they organized in a spacial way, nor do they
rise or fall” (,Dzwieki nie poruszaja sie w odréznieniu od muzyki (...) nie sa one réwniez przestrze-
nie zorganizowane, nie wznosza sie, ani nie opadaja”), por. R. Scruton, The Aesthetics of Music, op.
cit., s. 93.

20 bidem, s. 86-87.
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nych i ksztattéw, z ktoérych twarz ta sie wytania®'. Jednoczesnie, o ile do-
chodzi do ukonstytuowania sie postrzeganego ksztattu np. melodii ,,wi-
dzianej” w przypadkowo ustyszanych dzwiekach, staje sie on podstawg
naszych sgdéw. Symetria tego zabiegu pojeciowego jest do pewnego
przynajmniej stopnia jednostronna. Percypowane dzwieki sa odtad zwia-
zane ze sobg szczegdlna relacjg — bycia elementami melodii.

W przypadku muzyki analogia do , widzenia jako” odnosi sie w pierw-
szym rzedzie do samego metaforycznego przeniesienia. W przypadku muzy-
ki to, co styszymy, styszymy poprzez wyrazenia metaforycznie ujmuja-
ce tres¢ naszego doswiadczenia dzwiekowego, ale zarazem styszymy same
dzwieki. Podwodjne styszenie —w przypadku muzyki styszenie jednej
rzeczy w drugiej — umozliwia wtasnie metaforyczne przeniesienie, ktore
Zmienia znaczenie tego, do czego sie odnosi i nadaje sens muzyczny, temu co
styszane. W sensie ogdlnym pojecia i terminy muzyczne zmieniajg doswiad-
czenie muzyki implikujac istnienie elementéw takich, jak relacje, jakosci itd.,
w jeszcze innym sensie metaforyczno$¢ poznania muzycznego umozliwia
stuchaczowi ,rozpoznanie” jakosci zwigzanych nie tyle z muzyka, co z zy-
ciem. Jak méwi Scruton, w muzyce stuchacz rozpoznaje nie tylko relacje i sto-
sunki, ale takze — a moze przede wszystkim — ludzkie emocje. Emocje, ktére
towarzyszg zyciu cztowieka sg rzutowane na zjawisko muzyki. W przypadku
muzyki styszenie smutku w utworze muzycznym podobne jest do rozpozna-
wania postaci cztowieka na obrazie??. To zdanie, ktére sformutowat Scruton
w Art and Imagination, proponuje poddacd tu krétkiej analizie. Mozna je prze-
ciez rozumied na kilka sposobéw. Po pierwsze, mozna by sadzié, ze styszenie
smutku w muzyce jest réwnie niezbednym elementem rozpoznawania mu-
zyki, co rozpoznawanie ksztattéw w malarstwie przedstawiajgcym, z czego
mozna by wyciggna<¢ nie do konca uprawniony wniosek, ze muzyka jest sztu-
ka przedstawiajgcg emocje. Albo tez mozna by sadzi¢, ze ekspresywnosc
muzyczng zawartg lub tez rozpoznawalng na poziomie melodycznym uwaza
Scruton za podstawowg ceche muzyki. Jesli przyjac¢ te drugg mozliwos¢, na-
suwa sie tutaj analogia z teorig zaproponowang przez Petera Kivy w pracy
Music Alone, gdzie mowa jest o konturze melodii jako o nosniku ekspres;ji
muzycznej?3. Wreszcie, mozna by sadzi¢, ze rozpoznawanie uczu¢ stanowi
wedtug autora The Aesthetics of Music po prostu jeden z elementow do-
Swiadczenia estetycznego muzyki. W tym ostatnim przypadku dzieje sie tak
nie dlatego, ze muzyka szczegdlnie sie do tego nadaje, ale poniewaz stanowi
element zycia intencjonalnego — zycia, ktére odciska sie takze w muzyce.
Przyjmujac za Scrutonem, ze w przypadku muzyki mamy do czynienia ze
sztukg nieprzedstawiajgca, a zatem z ekspresjg, a nie reprezentacjg, nalezy
odrzuci¢ pierwszg mozliwosc¢ interpretacyjng — ze ,,muzyczne styszenie smut-

21 R. Scruton, Art and Imagination: A Study in the Philosophy of Mind, Methuen & Co, Lon-
don 1974, s. 108, 110 i nast.

22 Dokfadnie zdanie to brzmi: , tatwo spostrzec, ze «slyszenie smutku w muzyce» jest w duzym
stopniu formalnie analogiczne do «widzenia cztowieka w obrazie»”. [,,Itis easy to see that, in a gre-
at many ways, ‘hearing the sadness in music’ is formally analogous to ‘seeing the man in the pictu-
re’”]. R. Scruton, Art and Imagination, op. cit., s. 121.
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ku” jest styszeniem wyobrazonego smutku?*. Dopiero teraz wida¢ zwigzek
podwdjnego styszenia albo styszenia jako zpodwojongintencjonalno-
$cig, ktéra wedtug Scrutona charakteryzuje wszelkie doswiadczenie sztuki.

Bodzcem dla uzycia metafory jest chec przekazania doswiadczenia, kté-
re sie przezyto lub zasugerowania mozliwosci przezycia takiego doswiad-
czenia®®. Wspomniana fuzja doswiadczen lub podwojona intencjonalnos¢
wigze sie z tymi dwiema rzeczami. Po pierwsze z kontekstem, a wtasciwie
kontekstami wyrazenia, ktore zostajg uzyte metaforycznie (np. ,,melancho-
lijnie leniwe pasaze Preludium a-moll op. 28 F. Chopina"); tym, w ktérym za-
Zwyczaj pojawiajg sie wyrazenia melancholijny i leniwy, oraz tym, w ktérym
zazwyczaj styszymy Preludium a-moll op. 28 F. Chopina. Po drugie, z samym
doswiadczeniem, ktére umozliwifo taki opis dzieta i wowczas ta wtasnie fu-
zja wyobrazni, intencji opisujgcego i nawyku jezykowego rozumienia umoz-
liwia dopiero odbiorcy wtasciwe doswiadczenie dzieta. Muzyka jest zjawi-
skiem intencjonalnym uchwytnym dzieki wyobrazni (metaforycznemu
przeniesieniu) na podtfozu dzwiekéw, w ktérym jednak indywidualne,
subiektywne doswiadczenie odkrywa inng intencjonalnos¢ albo nawet caty
$wiat intencjonalnosci.

Na tym w duzej mierze polega Scrutonowska koncepcja sympatii?® jako
odpowiedzi na zycie wyobrazone w muzyce. Jest to takze wyjscie poza per-
spektywe pierwszej osoby i afirmacja wspdlnoty.

.Muzyka jest przedmiotem intencjonalnym doswiadczenia, ktére staje sie udziatem jedy-
nie istot racjonalnych i jedynie za posrednictwem wyobrazni. Aby jg opisa¢ musimy sie
ucieka¢ do metafor nie dlatego, ze muzyka stanowi analogie dla innych rzeczy, ale dlate-
go ze metafora opisuje whasnie to, co styszymy, gdy styszymy dzwieki jako muzyke”?’.

Muzyka, czyli nasze styszenie muzyki, opiera sie na metaforycznym po-
strzeganiu ruchu oraz na przestrzennym umigjscowieniu tonow — twierdzi
Scruton — polega na rozpoznawaniu relagji, ktére nie dotyczg juz dzwiekow,
ale tego, co styszymy, gdy styszmy dzwieki jako muzyke?®. Wiaze sie z tym
trudnos¢ opisania ontologicznego statusu dzieta muzycznego.

23 Por. P Kivy, Music Alone. Philosophical Reflections on Purely Musical Experience, Cornell Uni-
versity Press, Cornell 1990.

24 Naomi Cumming w swoim opracowaniu koncepcji Scrutona nie dostrzega tego przesunie-
cia, twierdzac, ze caty wysitek intelektualny autora — a przede wszystkim koncepcja metafory w do-
$wiadczeniu muzyki — sprowadza sie do wzmocnienia ekspresji muzycznej. Por. N. Cumming ,Me-
taphor in Roger Scruton’s aesthetics of music”, w: Theory, Analysis and Meaning in Music, red.
Anthony Pople, Cambridge University Press, Cambridge 1994,

25 R, Scruton, The Aesthetics of Music, op. cit., s. 85.

6 Scrutonowskie pojecie sympathy tlumacze jako sympatie zgodnie z sugestia autora, ktéry ma
na mysli réownolegto$¢, bycie razem, wspdlnote raczej niz wspdtczucie. Por. The American Heritage
Dictionary (wyd. elektroniczne).

27" Music is the intentional object of an experience that only rational beings can have, and on-
ly through the exercise of imagination. To describe it we must have recurse to metaphor, not becau-
se music resides in an analogy with other things, but because the metaphor describes exactly what
we hear when we hear sounds as music”. R. Scruton, The Aesthetics of Music, op. cit., s. 96.

78 Dzwieki nie znajdujg sie w ruchu tak jak muzyka (...) nie sa réwniez zorganizowane prze-
strzennie, nie wznoszg sie ani nie opadaja” [,sounds do not move as music does (...) Nor are they
organized in a spacial way, nor do they rise or fall”]. Ibidem, s. 93.
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.Nie mozemy oczekiwal, aby teoria ontologii muzycznej zdata sprawe z tego, czym jest
intencjonalny przedmiot styszenia. Jesli zbtadzi tam, gdzie spotykamy indywidua muzycz-
ne, to bedzie to $wiat metafor — Swiat rzeczy, ktére nie istniejq i nie moga istnied. Jesli po-
zostanie w Swiecie dzwiekdw, wéwczas moze jedynie wyznaczyd uk’fadg dzwiekowe, kté-
re umozliwiajg doswiadczenie muzyczne. Trzeciej mozliwosci nie ma"?°.

V. W uchu stuchacza...

By¢ moze najbardziej interesujgcym elementem estetyki muzycznej Scruto-
na jest koncepcja doswiadczenia estetycznego odniesionego do muzyki. Po-
jawia sie tutaj inne zupetnie uzycie metafory, wcigz — mozna powiedzie¢
— metafory muzycznej. Dla okresdlenia doswiadczenia estetycznego Scruton
postuguje sie metaforg tanca. Taniec stanowi dla niego archetyp doswiad-
czenia estetycznego, a szczegdlnie doswiadczenia estetycznego muzyki.
Wtasnie taniec wymaga jednoczesnie bezposredniego zaangazowania
i wspoéltdziatania. Tanczenie stanowi doswiadczenie czysto subiektywne,
a zarazem oparte najczesciej na pewnej okreslonej, cho¢ jak najbardziej ela-
stycznej konwencji. Podobnie jak doswiadczenie estetyczne muzyki, do-
Swiadczenie tanca nie podlega weryfikacji w kategoriach dobra i zta (tj. do-
brego czy ztego tanczenia). Czy mozna dowies¢ komus, ze niewfasciwie
odpowiada na muzyke, ktorej stucha, ze tanczy niezgodnie ze... standar-
dem? By¢ moze tak — swiadczyé moze o tym nie tylko historia tanca klasycz-
nego, ale powszechne doswiadczenia nieudanych , wystepow” na tancach
czy dyskotekach. Czy jednak nie wydaje sie to absurdalne, sprzeczne z pod-
stawowym rozumieniem tego, co nazywamy taincem — a wiec spontanicznej
i bezposredniej odpowiedzi na muzyke? Gwarantem zrozumienia w tancu
bedzie zawsze subiektywne poczucie stuchacza-tancerza, jego zaangazo-
wanie w doswiadczanie muzyki. Stad taniec wydaje sie najbardziej subiek-
tywnym doswiadczeniem przynaleznosci i jednoczesnie odpowiedniosci.
Zwroémy uwage, ze kroki, ktérych uczy sie tancerz, jego ruchy, gesty, obro-
ty, przejscia, wszystko to nie miatoby sensu, gdyby on sam nie odczuwat od-
powiedniosci swoich krokéw, ich dopasowania do muzyki. Bez wzgledu na
to, czy méwimy o tancu konwencjonalnym, improwizowanym, spontanicz-
nym czy artystycznym, warunkiem bedzie tutaj wewnetrzne poczucie odpo-
wiedniosci. By¢ moze zresztg, ambiwalencja wynikajaca z niesprowadzalno-
$ci do siebie tych wtasnie elementéw i zasad budowy tanca (konwengji
i odpowiedniosci z jednej strony, a spontanicznosci i bezposredniosci z dru-
giej) jest réwniez tym, co charakteryzuje estetyczng odpowiedz na dzieto
w koncepgji Scrutona.

Przede wszystkim jednak analogia miedzy taneczng lub wokalng odpo-
wiedzig na muzyke a estetyczng odpowiedzig na muzyke i dzieto muzyczne

29 (...) we should not expect a theory of musical ontology to give us account of the intentional

object of hearing. If it strays into the world where the musicindividual is encountered, it is the world
of metaphor — of things that do not and cannot exist. If it stays in the world of sound, then it can do
no more than specify the sound patterns that make the musical experience available. There is no
third possibility (...)”. Ibidem, s. 117.
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wskazuje takze na kilka waznych aspektéw doswiadczenia estetycznego.
Podstawe doswiadczenia stanowig doznania zmystowe, subiektywne i zja-
wiskowe, ktorych interpretacja wymaga natychmiastowej odpowiedzi
— w tancu — ruchu. W doswiadczeniu, podobnie jak w tancu, uczestnicy
kreujg wtasng przestrzen. Muzyka wymaga afirmacji bardziej niz rozumie-
nia, poniewaz obszarem jej ,wtadania” nie jest jezyk ani wiedza, ale poczu-
cie wspolnoty, utozsamienie. Mozna by zwréci¢ uwage na pojecie sympatii
czy sympatycznej odpowiedzi, ktérego uzywa Scruton dla okreslenia odpo-
wiedzi stuchacza®®. Podobnie jak w odpowiedzi na gest, ktérego znaczenia
nie rozumiemy, podejmujemy decyzje odpowiedzenia swoim wtasnym ge-
stem, zaktadajac, ze znaczenie gestu miesci sie w granicach znanych zacho-
wan i odczud ludzkich. Odpowiedz estetyczna na dzieto muzyczne stanowi
zarazem nasladowanie tego, co styszymy i projekcje wtasnych oczekiwan.
Co wiecej, odpowiedz estetyczna nie musi koniecznie zyska¢ wyrazu (w ge-
$cie czy stowie), jest ona jednak podstawowym elementem doswiadczenia.

| tu dochodzimy do istotnego zagadnienia, a mianowicie do zwigzku
sztuki i doswiadczenia estetycznego z kulturg i rytuatem. Jest to ostatni ele-
ment koncepcji brytyjskiego filozofa, ktéry chciatabym oméwié w tej pracy.
Kultura stanowi dla Scrutona oczywistg podstawe i zaplecze dla pojmowa-
nia sensu muzyki. Pojeciem, ktérym postuguje sie Scruton dla wyjasnienia
tego zwiazku, jest ,rytuat”3'. Rytuat wedle Scrutona stanowi manifestacje
i jednoczesnie — jako instytucja — okazje dla przejawienia sie i umocnienia
wiezi wspoélnotowej. W tym sensie petne uczestnictwo w obrzedach, czy to
religijnych, czy tez tradycyjnych, np. agrarnych, realizuje poczucie wspélno-
ty (przynaleznosci wspdlnotowej). W doswiadczeniu estetycznym, zdaniem
Scrutona, realizuje sie to samo poczucie wspoélnoty, pod warunkiem, ze
udziat w doswiadczeniu ma charakter petny (oparty na spontanicznym
uczestnictwie, ale realizujgcy odpowiedz na dzieto). W doswiadczeniu este-
tycznym odpowiedz ta ma taki sam charakter jak rozumienie przez kogos
spoza wspolnoty wyznaniowej tego, co ma migjsce we wspdlnocie podczas
jej obrzeddw przy zatozeniu, ze wyobraza on sobie (tak jak uczestnik przezy-
wa) te same tresci®2. Chodzi wiec tutaj o analogie, a nie o odtworzenie.

To z kolei prowadzi do zrozumienia tego, czym jest muzyka jako przed-
miot naszego doswiadczenia. Czym zatem jest? Muzyka stanowi system

30 W interpretacji Scrutona sympathetic response jest rozumiane jako niekoniecznie zwigzane
Z uczuciem, ale za to zwigzane z wyjsciem poza wtasna subiektywnosé, wiasne ,ja”. Jest to przede
wszystkim otwarcie sie na intencjonalno$¢. ,,Our response to music is a sympathetic response: a re-
sponse to human life, imagined in the sounds we hear”. Oraz ,Sympathy is not merely a matter of
feeling things. There are sympathetic actions and sympathetic gestures. (...) | respond to another’s
gestures, move with him, orin harmony with him, without seeking to change his
predicament or to share his burden”. Ibidem, s. 355 (podkreslenia — M.S.).

31 B. Watson, ,Backwoods Musicology: Roger Scruton’s Aesthetics of Music”, Radiical Philoso-
phy 2000, t. 99. ,Scruton usituje usprawiedliwi¢ sytuacje aktualng (...) chodzenia na koncerty mu-
zyki powaznej jako komunie wiecznych wartosci”. [Scruton seeks to justify an actuality (...) classical
concert-going as communion with eternal values].

32 Por, R. Scruton, ,Do$wiadczenie estetyczne a kultura”, przekt. P Mréz, w: Estetyka w swiecie:
wybdr tekstow, red. M. Gotaszewska, 1. lll, Uniwersytet Jagiellonski, Krakow 1991, s. 112-113.
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wzajemnych odniesien i relacji wyznaczanych kazdorazowo przez doswiad-
czenie akustyczne. Doswiadczenie to jest samo — jak twierdzi Scruton
—wczesniej wyznaczone i wspdtkonstytuowane przez kulture, w ktérej zyje-
my. Stad muzyka stanowi to, co styszymy, ale tez to, jak styszymy. Jest ona
dzietem ludzkiej kultury, a szczegdlnie dzietem twérczej wyobrazni. Jako
system wzajemnych odniesien muzyka bytaby przede wszystkim zjawiskiem
subiektywnym i jednostkowym, zaleznym od doswiadczenia, jako system
relacji osadzony w kulturze czy tez w kulturowo wyznaczonym doswiad-
czeniu, bytaby muzyka system w systemie. Pojawia sie wobec tego taka
alternatywa: albo muzyka to system w systemie, gdzie jeden system dupli-
kuje drugi, albo wtasnie ttamsi ten drugi, narzucajac stuchaczowi warstwe
pojec i okreslen, ktore nie muszg sie wcale odnosi¢ do potwierdzanego em-
pirycznie doswiadczenia jednostkowego, albo — jak chce Scruton - to, co
kulturowe poprzedza samo doswiadczenie, tak jak pojecie muzyki poprze-
dza jednostkowe doswiadczenie muzyki, a zatem oba systemy sg scisle
wspdizalezne.

W koncepcji Scrutona podstawe i fundament zjawiska, ktére nazywamy
muzykg stanowi szczegdlny twérczy rodzaj intelektualnego usystematy-
zowania, ktére rozpoczyna sie juz na poziomie rozpoznania tonu muzycz-
nego. Jest to metaforyczne przeniesienie ze sfery wyobrazni na sfere do-
Swiadczenia, o ktorym Scruton sadzi, ze jest niezbedne dla poznawania
i rozumienia muzyki. Umiejetnos¢ styszenia muzyki, podobnie jak mozliwos¢
doswiadczania muzyki zalezna jest od mozliwosci dokonania metaforyczne-
go przeniesienia®3,

W odpowiedzi na dzieto — zauwaza Scruton — odbiorca wprowadza se-
rie gestow, ktére zyskujg znaczenie poprzez odwotanie do idei wspolnoty,
ktérg przywotuja. Scruton méwi tutaj o przytaczaniu sie (joining in) jako
o przytaczaniu sie do grupy lub wspélnoty, a jednoczesnie poréwnuje je do
wspodlnego tanca (joining in the dance). Charakteryzujac doswiadczenie es-
tetyczne autor The Aesthetics of Music poréwnuje wspdlne odczuwanie
i komunikowanie sie (communion) jako element spajajgcy doswiadczenie
dzieta okreslonego rytuatu np. do uczestnictwa w obrzedzie religijnym (au-
tor daje przyktad nabozenstwa w Kosciele rzymskokatolickim). Czy jednak
taki sformalizowany ceremoniaf religijny, wybrany tutaj dos$¢ nietrafnie ja-
ko przyktad rytuatu, jest rzeczywiscie tym, czego szukamy w doswiadcze-
niu estetycznym dzieta muzycznego?

Jako cechy wspoélne dla doswiadczenia estetycznego i ceremoniatu reli-
gijnego Scruton wymienia: niewyczerpywalnos$¢, odnawialnos$¢, uczestnic-
two/wiez ze wspdlnota, przynaleznos¢, skupienie na przedmiocie doswiad-
czenia i oderwanie od s$wiata zewnetrznego. Podstawowag réznicg jest
kwestia bezinteresownosci i bezcelowosci. Przywotujac Kantowskie katego-
rie Scruton prébuje zachowad je dla doswiadczenia estetycznego i jednocze-
$nie utrzymac analogie z rytuatem.

33 por, R. Scruton, ,Understanding Music”, w: Contemplating Music. Source Readings in the
Aesthetics of Music, red. R. Katz, C. Dahlhaus, Pendragon Press, Stuyvesant 1987, s. 247.

39



40

Matgorzata A. Szyszkowska
VI

Podsumowujac referowanie koncepcji Scrutona, chciatabym zwréci¢ uwage
na trudnosci zwigzane z szersza wizjg sztuki, ktérg przyjmuje autor. Krytyka
przedstawionej przeze mnie koncepcji doswiadczenia muzyki mogtaby za-
sadza¢ sie na jej zatozonym intelektualizmie oraz idealizmie, do ktérego
zreszty autor sie nie przyznaje. Poniewaz jednak Scruton postuguje sie po-
jeciem podwodjnego styszenia nie tylko w odniesieniu do doswiadczenia
muzyki, ale réwniez w odniesieniu do samej materii muzycznej, aspekt sys-
temowego rozpoznania nie przyttacza do konca dzwiekowego wymiaru
muzyki. Dzwiekowy charakter muzyki zostaje doceniony nie tylko jako tto
dla rozgrywajacych sie procesow, ale tez z punktu widzenia fakturalnych
i sonorystycznych aspektow dzieta. Nalezy pamietad, ze koncepcja Scrutona
przyznaje bardzo wazna role wyobrazni oraz intencjonalnosci. Zaréwno po-
znanie, jak i doswiadczenie dzieta wymagajg postugiwania sie pojeciami; za-
sadzajg sie na rozréznieniach i organizacji, jakg materii dzwiekowej zapew-
ni¢ moze jedynie pracaintelektu. Jednak takg sama, jesli nie wazniejszg, role
odgrywa przeciez wyobraznia. Zarbwno wyobraznia, jak i intencjonalnos¢
— zatozona w doswiadczeniu — umozliwiajg dopiero ,,ustyszenie muzyki”. Co
wiecej — przy catej pieczotowitosci, z jakg Scruton wyjasnia koniecznos¢ po-
stugiwania sie pojeciami, doswiadczenie muzyki pozostaje sferg niewyja-
$niong i niezdefiniowana.

Kwestig zasadniczg wydaje mi sie natomiast co innego. Doswiadczenie
estetyczne rozumiane jako doswiadczenie dzieta sztuki nastawione jest na
ciagte zbawianie sie i na tym polega jego niewyczerpywalnos¢, podczas gdy
uczestnicy ceremonii religijnej — ktérego to przyktadu jako rytuatu kulturo-
wego uzywa Scruton — wracajg do kosciota wtasnie dlatego, ze nie zostali
jeszcze zbawieni.

Metaphor in Experience of Musical Work. Account of Roger Scruton’s Theory

Author analyses Roger Scruton’s theory of metaphorical transfer outlined in
his The Aesthetics of Music. Tone and a special kind of listening constitute
the main elements of musicin Scruton’s music aesthetics. It is through the li-
stening experience, one in which physical sound changes into musical tone,
that music comes into being. The change — Scruton argues — takes place
when spatial and time metaphors are employed to describe and name what
we listen to. Author further examines Scruton’s theory, his concept of meta-
phor and metaphorical transfer and also his account of experience of music
understood as an experience of double intentionality. In conclusions, author
argues that Scruton’s account of music is inspirational and phenomenologi-
cally true even if — author feels — it fails to explain what is really unique in the
listening experiences of music.



