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Krystyna Wilkoszewska

O MATERII SZTUKI UWAG KILKA

Ksigzka stanowi plon XXXIV konferencji ogélnopolskiej zor-
ganizowanej przez Zaklad Estetyki Uniwersytetu Jagiellofiskie-
go w cyklu corocznych Krakowskich Spotkan Estetycznych. Tym
razem, w maju 2008, debatowano nad problemem w pewnym
sensie uniwersalnym, bowiem dotyczacym sztuki we wszyst-
kich jej tak rodzajowych, jak i historycznych odmianach.

Materia sztuki to zagadnienie nie tylko estetyczne, raczej in-
terdyscyplinarne, wkraczajagce w dziedziny filozofii, teorii kul-
tury, teorii poszczegélnych sztuk, a takze — co znamienne dla
ostatnich dekad — teorii mediow elektromcznych Jego historycz-
ng rozleglos¢ organizatorzy starali si¢ oddac poprzez wyraze-
nia, stanowigce zarazem propozycje grup tematycznych: ,od
marmuru do LCD”, ,od techné do technologii”, ,od Arystotelesa
do Baudrillarda” oraz ,od materii do immaterii”.

Zamieszczone w tomie prace stanowig wybor referatow kon-
ferencyjnych opracowanych na potrzeby ksigzki. Oddaja one za-
rowno historyczng trwalosc¢ 1 zarazem postepujgcg zmiennosc
problematyki materialnego aspektu sztuki, jak i oferujg jej in-
terdyscyplinarne o§wietlenie.
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Do tradycji krakowskich spotkan nalezy oscylowanie miedzy
estetykg filozoficzng, nakierowang na analize pojeé, a estety-
kg powigzang blisko z praktykg artystyczng, zogniskowang na
interpretacji poszczegélnych dziet powstatych w réznych nur-
tach i rodzajach sztuki. I tym razem tradycji stalo sie zadoS¢,
a temat konferencji wrecz zachecatl tak do refleksji o charakte-
rze ogoélniejszym, jak i do analiz szczegétowych, dotyczacych
dziet wizualnych 1 muzycznych, literatury i architektury, sztu-
ki designu, fotografii i filmu oraz nowszych sztuk medialnych.
Zwrécono uwage na poszukiwanie nowego rodzaju tworzywa
w sztuce, ale tez na potrzebe reinterpretacji zastanych teorii
estetycznych operujgcych opozycjami pojeciowymi, takimi jak
przestrzen—czas, tre§¢—forma, Swiatto—cien.

Chcialabym w tym miejscu przywotaé dwa cytaty z zamiesz-
czonych w ksigzce tekstow sytuujgcych giéwny problem materii
sztuki na przecieciu estetyki i filozofii:

Alicja Kuczyfhska pisze na temat kamienia jako tworzywa
sztuki:

Okreslenie ,kamiefi” wystepuje ponizej w dwu znaczeniach. Po
pierwsze, w rozumieniu instrumentalnym, technicznym, a wiec jako
okreSlenie jakosci tworzywa dziela sztuki, najczesciej rzezby czy
architektury. Po drugie, w postaci metafory — oznaczajacej szcze-
g0lng postac relacji ksztaltujacej sie pomiedzy dwoma przeciwien-
stwami: z jednej strony, reprezentuje je zwarta masa, duzy ciezar
gatunkowy, stanowigcy swego rodzaju upostaciowienie milczenia
czy wrecz ghuchoty na roszczenia wszelkiej metafizyki, a z drugiej —
figury opozycyjne wobec ,ciezkosci”, a wiec takie kategorie, jak
uduchowienie, subtelno$¢, delikatno$¢, wiotko$¢, lekkosc.

Michatl Ostrowicki (Sidey Myoo), pomysiodawca i giowny
organizator konferencji, wskazuje na rozpigtos¢ znaczeniowsq
Swiatta jako sposobu istnienia §wiata i czlowieka, ktoére staje
sie takze materig sztuki:

Czlowiek swoiScie przynalezy $wiattu, ktére podtrzymuje jego
trwanie 1 aktywnos¢, a gdy zanika, zawiesza go na progu nieSwia-
domosci lub nieobecnosci rzeczywistosci. Swiatto ogarnia czlowie-
ka, réwnocze$nie wymykajac si¢ mozliwo$ci opisu swojej natury;
czlowiek zanurzony w Swietle przyjmuje je wrecz bezrefleksyjnie.
Swiatlo od zawsze towarzyszylo czlowiekowi, wyznaczylo pocza-
tek czlowieczenstwa. Odrebne od innych rodzajéw bytu, oswietla
Swiat fizyczny, czasem symbolicznie umyst lub dusze. Zyskujac
znaczenie metafizyczne, towarzyszylo jakkolwiek pojmowanemu

Krystyna Wilkoszewska



pierwszemu stwarzaniu. Swoista blisko$¢ $wiatla wydaje sie spoj-
na z naturg ludzka, do pewnego stopnia okresla wymiar antropolo-
giczny, na przyklad wyznacza ludzkg przestrzef.

Przywolane cytaty otwierajg rozleglty obszar interpretacyjny
1 pozwalajg przeczuc bogactwo prezentowanych, niekiedy w du-
chu analitycznego chlodu, a niekiedy z pasjg intelektualng, wat-
kéw myslowych skupionych wokoét zagadnienia materii sztuki.

Krakow, czerwiec 2009
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Iwona Lorenc

POWIERZCHNIA I PODLOZE OBRAZU
MALARSKIEGO HENRYKA MUSIALOWICZA

Dzielo Henryka Musialowicza ze wzgledu na bogactwo moz-
liwosci, jakie stwarza filozofowi, zastuguje na niejedng analize.
M¢j zamiar jest skromny. W niniejszym szkicu poddam analizie
dwa obrazy artysty. Analizy te bedg punktem wyjscia do filozo-
ficznych refleksji nad pewnym aspektem materii obrazu malar-
skiego, do pokazania go jako sposobu wizualizacji takiego do-
Swiadczenia §wiata, w ktorym nie istnieje sztywny podziat na to,
co wizualizowane, 1 to, co wizualizujgce; w ktorym wewnetrzne
1zewnetrzne oraz to, co peini funkcje podloza i powierzchnia, bez-
ustannie wymieniajg, si¢ miejscami. Za Beltingiem i Merleau-Pon-
tym sprobuje dokonaé takiej problematyzacji kategorii powierzch-
ni i podtoza obrazu, ktéra umozliwi ich ontologiczng zamiennos¢,
ktora je zdynamizuje, wprawi w oscylujgcy ruch wzajemnego
ustanawiania si¢ jako kategorii. Malarstwo Musialowicza nie
jest w tym szkicu tylko ilustracjg zaprezentowanego projektu,
lecz jego giéwnym, choé nie zawsze jawnym bohaterem.
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Takie serie obrazéw Musiatowicza, jak: Pejzaze animalistycz-
ne, Dno morskie, a nawet Portrety z wyobrazni, Cienie na murach
czy Wojna przeciw czlowiekowi mozna z pewnego punktu widze-
nia interpretowac jako malarskie wariacje na temat powierzch-
ni i podloza. Obraz jako kwintesencja, §lad, dokument ludzkiego
doswiadczenia Swiata, w ktorym to, co ludzkie — tak gleboko,
indywidualnie przezyte, ze az nieprzekazywalne — wtapia SIQ
w malarskie podloze, zrasta sie z obrazem, pozostawia na nim
swoj §lad. Tak jak na dnie morza odciskajg swoje $lady zwierze-
tairoSliny. Zostanimy na chwile przy obrazie Dno morskie z 1962
roku!.

Slady zycia jako znaki minionej obecnoéci ,zyja” tu wraz
z powierzchnig obrazu, gdy zostajgq wprawione w ruch odczyta-
nia. Te §lady nie sg jednak odczytywane przez nas tak, jak ,od-
czytywalibySmy” §lady muszli w kopalinach czy odciski papro-
ci w weglu. Dostrzegamy w nich malarskg intencje: ruch pedz-
la, szpachli jest przediuzeniem reki malarza. Odciski na dnie
morza to metafora. Glebia wiasnego doSwiadczenia §wiata zo-
stala przez malarza umieszczona i rozplaszczona na powierzch-
ni obrazu. Ubogie w swej gamie kolorystycznej plamy barwne
daja wrazenie odciskéw—§ladéw nie poprzez charakterystycz-
ne dla zachodniego malarstwa cieniowanie, ale poprzez zréz-
nicowanie chromatyczne; jak w sztuce paleolitu w poludniowo-
-zachodniej Europie czy w sztuce afrykafskich ,buszmenéw”.
Zabieg ten przydaje lekkosci malarskiej przestrzeni; mamy wra-
zenie, ze nie podlega ona grawitacji. Stwarza napiecie miedzy
efektem ,lewitowania” form a ich semiologiczna funkcjq §ladow
obecnosci.

Ten obraz jest powierzchnig, ktéra nie udaje czego$, czym
nie jest; nie dgzy do wywolania wrazenia trzeciego wymiaru,
nieobecne] glebi. Rownoczesnie przestrzen malarska obrazu jest
wszedzie i nigdzie: formy unoszg sie w bezwymlarowej nieokre-
§lonoSci pierwotnego zywiotu. Zycie i $mier¢ sg tu ze sobg zro§-
niete: ta petna §ladéw zycia powierzchnia jest wszak fizycznie

L Dno morskie, 1962, kat. poz. 11, Katalog Muzeum Narodowego w Po-
znaniu, 2002.

2 W odréznieniu od wskazanych wyzej przyktadow, jak pisze Greenberg,
»jedynie Grecy i Rzymianie oraz przedstawiciele Zachodu sktonni byli nada-
waé swoim obrazom «ciezko$é» za pomoca efektow przestrzennych uzyski-
wanych przez rzezbiarski modelunek, przestrzenne wybrzuszenia i wklgsto-
§ci” (C. Greenberg, Obrona modernizmu, przet. G. Dziamski, M. Spik-Dziam-
ska, Universitas, Krakow 2006, s. 154).

Iwona Lorenc



rozumiang ,materig” obrazu (pozbawionym zycia piétnem po-
krytym farbg), a wiec tym, co martwe. Zarazem jednak to wia-
$nie ona otwiera nas na glebie malarskiego do§wiadczenia, na
wlasne podioze, ktérym jest gieboko ludzkie do§wiadczenie zy-
cia jako antynomii dynamiki (ruchu, wzrostu) i statyki (§ladu).

To doswiadczenie, wyniesione na powierzchni¢ obrazu, dzig-
ki niej (dostepne, nie jest jej ukrytym, statycznym podlozem po-
niewaz wizualizacja, czynienie widocznym, jest nieodigcznym
elementem (zywiotem) tak rozumianego podloza. Jego naturg
jest stawanie sie powierzchnig (tym, co widzialne). Stawanie
sie powierzchnig jest za$ unieruchomieniem, §ladem doSwiad-
czenia zycia, Smiercig,.

To gieboko osobiste doswiadczenie zycia (cala twoérczo§é Mu-
sialowicza nosi idiomatyczne pietno witasnych przezyc, osobiste
§lady pamieci) jako doSwiadczenia antynomicznego, przeorane-
go $miercia, jest rownocze$nie — przynajmniej w tym obrazie —
artystycznym wyznaniem hylozoisty. Zoe — jako zywiot morfo-
genetyczny, jako element wzrostu 1 zatraty, jest tym, co daje do
widzenia. ,Dawac¢ do widzenia” oznacza zamieniaé w martwy
§lad obecnosci: w odcisk, $lad pedzla, obraz pamieci. Tym jest
fizis obrazu. Jako fizis obraz jest zyciem, przywoluje obecnos¢,
ksztaltuje formy, uruchamia wyobraZnie. Zycie to jest jednak
napietnowane Smiercia; jej Swiadectwem sg formy przywotujg-
ce to, co nieobecne.

0 ile formotworczy ruch Wyobrazm reprezentuje strong Zy-
cia, po stronie Smierci stoi pamig wraz z uporczywoscig za-
wartych w niej obrazéw—$§ladéw. Opozycja ta nie ma jednak ab-
solutnego ani statycznego charakteru. Lewitowanie i krazenie
form w obrazie uruchamia obieg pamieci i wyobrazni; ich wsp6t-
prace i wymiang. To, co wewnetrzne (wewnetrzny obraz pamie-
ci1wyobrazni), w swej dynamice splata si¢ z fizycznoScig obra-
zowego przedstawienia, z jego fizyczng powierzchnig. Podloze
1 powierzchnia wymieniajg si¢ miejscami w cyrkularnym ruchu,
ktorym jest zycie obrazu.

Analiza obrazu Musialowicza domaga sie filozoficznego ko-
mentarza. Jego odczytanie kieruje nas ku takiej perspektywie
filozoficznej, w ktorej okreslenie ontologicznego statusu obrazu
nie bedzie wymagalo usytuowania go po jednej ze stron opozy-
cji wewnetrzne—zewnetrzne. Bedzie raczej ujeciem obrazu jako
miejsca kulturowo-antropologiczne] metamorfozy (z antropolo-
gicznej perspektywy tak go widzi Hans Belting) lub wymiany
zewnetrznego 1 wewnetrznego, widzialnego 1 niewidzialnego
(tak to z perspektywy fenomenologicznej widzi Merleau-Ponty),
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czy wreszcie — jak chcialabym pokazaé¢ w tym szkicu — miej-
scem spotkania, splotu i wzajemnego konstytuowania si¢ po-
wierzchni obrazu i jego podloza.

Antropologiczne ujecie Beltinga i fenomenologiczne ujecie
Merleau-Ponty’ego 1aczy to, iz obaj problematyke obrazéw men-
talnych i fizycznych widzg w szerokiej perspektywie swoiscie
ludzkiego, percepcyjnego doSwiadczenia, ktore jest sposobem
ukazywania si¢ fenomenu Swiata. Obaj zmierzajg do sproblema-
tyzowania zwigzku miedzy percepcjq ciala i percepcja obrazu
jako kwestii kluczowe] dla naszego doSwiadczenia obecno$ci
Swiata 1 jego sposobow ukazywania sie.

Belting ktadzie nacisk na metamorficzny charakter naszych
do$wiadczen obrazowych, na ,krgzenie” tego, co w tych do-
Swiadczeniach zewnetrzne i wewnetrzne. Pisze:

Dochodzi zatem do aktu metamorfozy, gdy obrazy zobaczone za-
mieniajg sie¢ w obrazy pamietane, ktore odtad znajdujg swoje nowe
miejsce W naszym osobistym zasobie obrazowym. W pierwszym
akcie odciele$niamy postrzezone zewnetrzne obrazy, aby je w dru-
gim akcie na nowo uciele$ni¢: zachodzi wymiana miedzy medium,
nos$nikiem obrazéw, i naszym cialem, tworzacym ze swej strony
naturalne medium. Dzieje sie tak nawet w przypadku obrazéw di-
gitalnych, ktérych abstrakcyjng strukture widz przeklada na ciele-
sng percepcje. Wrazenie obrazu, ktore odbieramy poprzez medium,
steruje uwaga, ktoérg po$wiecamy obrazom, poniewaz medium po-
siada nie tylko fizyczno-techniczne wiasnoSci, ale takze historycz-
ng forme czasowg. Nasza percepcja podlega zmianie kulturowej,
chociaz nasze organy zmystowe nie zmienily sie od niepamietnych
czasow. W tym procesie ma swoj duzy udzial medialna historia
obrazéw. Co implikuje, iz media obrazowe nie sg zewnetrzne w sto-
sunku do obrazéw?.

Stad mozna wskaza¢ na korelacje miedzy zmianami w na-
szych sposobach percepcyjnego do$wiadczania §wiata i sposo-
bami ich obrazowej reprezentacji. Antropologiczng osig tej ko-
relacji jest stalo§¢ pewnych tematow, ktore nurtujg cziowieka;
réwnie dobrze kierujg nasza percepcjg $wiata, jak przenoszone
sg w symbolike jej obrazowego przedstawiania. Te ponadczaso-
we tematy to, zdaniem Beltinga, Smier¢, cialo i czas. W tworczo-
§ci malarskiej Musiatowicza sg to tematy centralne.

3 H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, Universitas,
Krakow 2007, s. 28.

Iwona Lorenc



W antropologicznym ujeciu Hansa Beltinga obraz jest ambi-
walentnym, wewnetrznie sprzecznym sposobem radzenia sobie
z czasowoscig 1 nietrwalo§cig naszego cielesnego istnienia:

Ucieczka w cialo i ucieczka z ciala sq dwiema przeciwstawnymi
formami tego samego fenomenu: sposobu, w jaki obchodzimy sie
z cialami, albo okreélajac sie poprzez ciato, albo przeciwko nie-
mu. Immanencje i transcendencje ciata potwierdzamy takze po-
przez obrazy, nakladajgc na nie owg przeciwstawng tendencje (...)
Jedynie w obrazach uwalniamy si¢ — zastgpczo — od naszych cia,
od ktoérych dystansujemy sie w spojrzeniu.

Cialo obrazu to magiczno-metamorficzny substytut ciata,
ktore ulegio destrukcji czasu, to zastepczy sposéb pokonywania
$mierci; sposéb paradoksalny, gdyz to, co martwe (fizycznos¢
obrazu), ma zastapi¢ zywe ciato, ktore odeszlo lub moze odejsé
w niebyt; obecno$¢ tego, co martwe, ma przywolac to, co zywe
1 nieobecne. Obraz jest miejscem, w ktorym spotykajg sie nasze
doSwiadczenia obecno$ci i nieobecnosci. Sfera widzialnoSci, kto-
ra przystuguje ciatom, obejmuje zaréwno to, co na zewnatrz cia-
ta, jak i to, co jest jego obrazem wewnetrznym. Przenosimy jg —

zauwaza Belting: 21

na widzialno§¢, ktérg obrazy zyskujg poprzez swoje medium —
1 traktujemy jgq jako wyraz obecnoSci, podobnie jak niewidzialno$¢
wigzemy z nieobecnoscig. Tajemmnica obrazu polega na tym, ze
W sposob nierozerwalny splatajg si¢ w nim obecnosc i nieobecnosc.
W swoim medium obraz jest obecny (inaczej nie moglibySmy go wi-
dziec), a przeciez odnosi sie do nieobecnoéci, ktorej jest obrazems.

Stanowisko Beltinga wymaga pewnych dopowiedzefi w zto-
zonej kwestii zwigzku obrazu 1 obecnosci. Nie chodzi tu o obec-
no$¢ medium obrazu, lecz raczej o obecno$¢ przez nie ewokowa-
ng. Jest ono wszak nos$nikiem tej obecnosci, ktéra jest konsty-
tuowana w trakcie odbioru obrazu, w trakcie ,ozywiania” go
przez wyobrazni¢ widza. Ten proces ,o0zywiania” obecnosci ob-
razu uruchamia ambiwalencje roli, jakg ma do spelnienia me-
dium: wprawdzie ,zanika” ono, ustepujac wewnetrznemu, wy-
obraZniowemu, uczuciowemu i mentalnemu do§wiadczeniu przy-
wolywanej obecnosci, pozostaje jednak wcigz na jej obrzezach,

4 Ibidem, s. 32.
5 Ibidem, s. 39.
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gotowe w kazdej chwili stang¢ w centrum doswiadczenia i wy-
wrdéci¢ do gory nogami dotychczasowe do§wiadczenie obecno-
§ci, zamieniajgc je w doSwiadczenie zludzenia, pozoru. Jak wi-
dzieliSmy u Musiatowicza, obraz udostepnia nam $wiat w jego
obecnosci, ale tym samym gestem unaocznia nam jego nieobec-
no$¢; Smierc, zycie, nieobecnos¢ i obecnos¢ zamieniajg si¢ tu
wcigz m1ejscam1 Tak Jak w ZYWQ] percepcji sasiadujg ze soba,
splatajg si¢ 1 wzajemme wspierajg doSwiadczenia faktycznoSci
Swiata 1 jego pozornoéci. Pisze o tym Merleau-Ponty w Widzial-
nym i niewidzialnym (niebawem nawigze¢ do tego watku). Kra-
zenie do$wiadczefi obecnoSci 1 nieobecno$ci w percepcji obrazu
jest mozliwe tylko dzigki wzajemnemu przenikaniu sie tego, co
wewnetrzne i zewnetrzne: wyobraZni i materialnego medium.

Wré¢my jednak do obrazéw Musiatowicza. W Cieniach na mu-
rach® z 1960 roku strona Smierci bierze gore; nie zycie, a Smierc
jest tematem obrazu. Niewyrazny zarys postaci, wtopiony
w zroznicowang, choC skapg chromatycznie fakture dziela, swq
niejednoznaczno$cia, przypomina te postaci—formy, ktére w na-
szym naturalnym do§wiadczeniu percepcyjnym wylaniajg sie
niekiedy z postrzeganych przez nas powierzchni: popekanych
§cian, slojow drewna, wzorzystych tapet, tafli wodnych pokry-
tych szlamem. Sg to formy niejednoznaczne, wspéttworzone
przez naszg wyobraznie, zalezne od naszego sposobu widzenia,
a wiec — ulotne, fantazmatyczne. Sytuujg si¢ one na granicy fi-
zycznego Swiata 1 naszego zycia wewnetrznego. Nie potrafimy
powiedzieé, czy sg one obrazami wewnetrznymi czy zewnetrz-
nymi. Korzystajacy z dorobku psychologii postaci Merleau-Pon-
ty przypisuje takim doswiadczeniom wyrézniony status feno-
menologiczny. To one sg znakomitg ilustracjg infiltracji nasze-
go doswiadczenia faktycznego Swiata przez pozor; percepcyjnej
nierozdzielnosci dos§wiadczania faktycznosm 1 pozoru.

Wymiana r6l powierzchni i podloza opisana przez Merleau-
-Ponty’ego w Widzialnym i niewidzialnym oznacza swoistg dialek-
tyke przyswojenia i oddalenia, przebiegajaca juz w polu natural-
nej, cielesnej percepcji 1 przystugujgca wszelkim doSwiadcze-
niom kulturowym, gdzie wspétkonstytuujg sie i zarazem wcho-
dzg w antynomiczne napiecie do$wiadczenia faktyczno$ci
1jednoczesnej pozorno$ci §wiata.

6 Cienie na murach, 1960, kat. poz. 57, Katalog Muzeum Narodowego
w Poznaniu, 2002.
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Wszystko przebiega tak — opisuje te dialektyke Merleau-Ponty
— jakby moja zdolnos¢ docierania do Swiata oraz zdolnos¢ ograni-
czania si¢ do ztudzen szly zawsze w parze. Wigcej: Jakby dostep do
Swiata byt tylko drugg strong wycofywania si¢ zeil, a owo wycofy-
wanie si¢ na margines Swiata serwitutem 1 innym wyrazem mojej
naturalnej zdolnoSci wkraczania wen. Swiat jest tym, co postrze-
gam, lecz jego absolutna bliskos¢, odkad sie¢ jg bada i wyraza, staje
sie réwniez, w niewyjasniony sposob, dystansem?.

Niebawem ujrzymy, jak w malarstwie Henryka Musialowi-
cza przebiega ta linia napie¢ i wymiany miedzy doSwiadczeniem
faktycznos$ci i pozoru, bliskosci i dystansu.

Wszelkie préby percepcyjnego i kulturowego przyswojenia
Swiata sg, wedlug Merleau-Ponty’ego, zarazem sprawdzianem
niemoznoSci tegoz przyswojenia, doSwiadczeniem nieprzejrzy-
stoéci, dystansu. Dotyczy to naszych kontaktéw ze Swiatem
w ogolnoSci, jak i préb przyswojenia Swiatéw indywidualnych:
innych ludzi, a nawet glebi mojego wiasnego $§wiata. Kazda proé-
ba ich zrozumienia, nazwania, wyrazenia czy przedstawienia
wywraca na opak relacje miedzy glebig (zakrytoscig) podioza
1 widzialno§cig powierzchni: to, co ustalito sie jako powierzch-
nia jezykowego 1 obrazowego przedstawienia, ukazuje Swg, nie-
przenikniong glebi¢ niewidzialnego. ,Mogg wyjSC poza siebie je-
dynie poprzez §wiat™ — zauwaza Merleau-Ponty. Zarazem jed-
nak ta préba wyjScia ku innemu — witaénie dzieki dialektyce
dystansu i1 przyswojenia, ktéra przystuguje mojemu do$wiad-
czeniu Swiata — stwarza szanse komunikacji; modyfikuje mdj
Swiat, poszerza moje do$wiadczenie. W ten sposéb malarstwo,
literatura, muzyka sprawiaja, ze ,wychodzac z nie wiadomo ja-
kiego podwdjnego dna przestrzeni, przeziera inny Swiat prywat-
ny poprzez tkanke mojego i przez to w nim wiasnie ja zyje, be-
dac juz tylko tym, kto odpowiada na owo wezwanie, ktére do
mnie skierowano™. Ta swoista komunikacja, ktérg umozliwia
nam sztuka, ,czyni z nas $wiadkéw jednego i tego samego Swia-
ta, tak jak synergia naszych oczu wigze je z jedng rzecza. Lecz
w jednym i w drugim wypadku pewno§¢, jakkolwiek nieodparta
by nie byta, pozostaje absolutnie niejasna; mozemy nig zyc¢, nie
mozemy ani jej pomysle¢, ani sformutowac, ani podnie$¢ do po-

7 M. Merleau-Ponty, Widzialne i niewidzialne, przet. M. Kowalska, J. Mi-
gasinski, R. Lis, I. Lorenc, Fundacja Aletheia, Warszawa 1966, s. 22.

8 Ibidem, s. 25.

9 Ibidem.
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ziomu tezy . Niejasno$¢, niepetnos¢ sg nieodigczne od do$wiad-
czenia zywej percepcji i to wilasnie one, a nie absolutna pewno§¢
dotyczgca tozsamoSci rzeczy, sg przenoszone z Zywej percepcji
1 demonstrowane przez obraz malarski.

DoSwiadczenie faktycznoSci §wiata powinno zawiera¢ wias-
ng omylno$¢. Jesli ma by¢ zywym doswiadczeniem, powinno byc
ruchem korekt i przym1arek ruchem prZYSWOJGHIa i dystansu
mekonczqcej sl zmiany pozycji postrzegania, a wigc — wymien-
no$ci wnetrza i zewnetrza, powierzchni i podtoza. Do$wiadcze-
nie bytu jest zatem nieodlgczne od doswiadczenia nietozsamoSci
1roznicy: pelnia tego, co ,wiasne” postrzeganego bytu, wymaga
udzialu negatywnosci w tym postrzezeniu; to, co widzialne, za-
wiera w sobie wymiar tego, co niewidzialne. Byt ma niereduko-
walng glebie, stad zapytywanie o byt jest zgodg na jego nieprze-
zroczysto$¢, na nasze w nim zanurzenie, ktére powoduje, ze jest
on tym, co nas wiecznie przekracza. Uczestniczgce zapytywa-
nie o byt jest w ten sposob odkrywaniem jego transcendencji.

Byt fenomenalny jest czyms, czego nie da si¢ w do$wiadcze-
niu wyczerpac, jego obecno$¢ nie daje si¢ w pelni uobecnic, jest
obecno$cig tego, co jg nieskoficzenie przerasta. Kazda dana
w postrzezeniu strona rzeczy jest w ten sposéb tylko pozornie
,cala rzecza’, bowiem aktualny szkic zostaje w doswiadczeniu
percepcyjnym transcendowany ku stajgcemu sie $wiatu (ku jego
przeszlosci i przysziosci), ktérego jest on uobecnieniem. Podob-
nie jak Bergson Merleau-Ponty wigze w ten sposéb do$wiadcze-
nie percepcji z ruchem; rzecz, ktéra obecna jest w tym doswiad-
czeniu jako wlasny eksces, jako wyjscie z siebie, postrzegana
jest w zwigzku z ruchem. Nie chodzi przy tym o ruch jako prze-
mieszczenie, lecz o ruch jako napiecie miedzy moznos$cia i jej ak-
tualizacjg, ruch zywego bytu, ktory jest wiecznie odnawiajaca
si¢ realizacjg pragnienia (désir). WiaSciwoscig pragnienia jest
wlasnie jego ,,mewypeimalnosc zywy byt jest wiecznie odna-
wiajacg sie réznicg z samym z sobq, jest —jak to celnie okresla
Barbaras — ,otwartoscig réznicy w lonie Swiata™:.

Zaréwno zapytywanie o byt, jak i postrzeganie go dokonu-
je sie wewnatrz §wiata: tym, co widzi, jest moje cialo; widzacy
jest zarazem widzialny, wpisany jest on w §wiat, ktory staje sie
widzialny wtasnie na mocy owego wpisania i wiasnie dlatego

10 Ibidem.
1 R, Barbaras, Le tournant de l'expérience. Recherches sur la philosophie de
Merleau-Ponty, Librairie Philosophique de Vrin, Paris 1998, s. 262.
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nie jest on identyczny z sobg samym, nie jest bytem w sobie, lecz
zawiera swojg wlasng negacje. Jako ze percipi stanowi jego nie-
odlgczny moment, niemozliwa jest jego peina totalizacja, uzy-
skanie jego pelnego znaczenia.

Chodzitoby tu raczej o aproksymatywne zblizanie si¢ do fak-
tycznoséci Swiata, o stale odraczanie aktu ,ostatecznego do-
Swiadczenia” jego realnosci. Jesli przyjac to zalozenie Merleau-
-Ponty’ego, nie mozna traktowaé obrazu jako artykulacji tego
finalnego aktu. Obraz — jako nieodlgczny element i czynnik na-
szego doSwiadczania §wiata, ktére jest procesem nieskoficzo-
nym, ulomnym, wiecznie otwartym na korekte i nawet na sa-
mozaprzeczenie — jest rowniez nacechowany niejednoznacznos-
cig, nietozsamo$cia, niedosytem przedstawianego. Swiadomos§é
przedstawieniowego charakteru obrazu jest Swiadomos$cig réz-
nicy, braku, nietozsamos$ci, ktére sg nieodigcznym aspektem
zywe] percepcji S$wiata 1 ktére wnoszg w byt obrazu to istoto-
we pekniecie lub rozziew, o ktorym Belting pisat w kategoriach
obecnosci i1 nieobecnoSci, za$§ Merleau-Ponty w kategoriach wy-
miany (splotu) tego, co widzialne i niewidzialne. Je§li odbiera-
my obraz jako ,prawdziwy”, jeSli ,zyje” on w naszej percepcji,
to dlatego, ze dotyka on i demonstruje to, co wynosi ze swego
podloza: z naszych percepcyjnych zwigzkéw ze Swiatem. Jest
swoistym paradoksem, ze obraz wskazujacy na swoj przedsta-
wieniowy charakter (a wiec obraz, ktéry czyni tematem réznice
miedzy faktycznoS$cia i pozornoscig naszego do§wiadczenia) jest
blizszy ,zyciu” (zywe]j percepcji) niz obraz iluzjonistyczny.

Dlatego prawdziwie artystyczne sposoby ujecia faktycznoS$ci
Swiata takim, jakim jest on nam dany w naszym do§wiadcze-
niu, zawsze cechuje pewien rodzaj ,niedokonczenia”, utomnosci.
Sa one miejscem przeswitywania ukrytego podioza, ktérym jest
potencjalna mozliwo$¢ innych ujeé¢, innych przedstawien. Pod-
toze naszych kontaktéw percepcyjnych ze §wiatem jest niewy-
czerpalng glebig mozliwoSci i1 to na te nieskonczono$¢ otwiera
nas to, co w malarskim przedstawieniu ,,chwiejne”, niedokoficzo-
ne, demonstrujagce wlasny, przedstawieniowy status (przeziera-
nie grubo tkanego pi6étna spod warstw farby, grube pociggnie-
cia pedzla, niedbale rzucane plamy koloru etc.). Przedstawienie
malarskie ,zyje”, jeSli nie osigga efektu pelnej obecnosci rzeczy
przedstawiane;.

Posta¢ wylaniajgca sie z popekanego muru u Musiatowicza
kryje w sobie tajemnice projekcyjnej sity wyobrazni 1 pamigci;
pozostajemy w niepewnosci, czy nie mamy tu jednak do czynie-
nia z fizycznym §ladem obecnoSci. Przeciez posta¢ widoczna na

25

Powierzchnia i podfoze obrazu malarskiego Henryka Musiatowicza



26

murze réwnie dobrze mogtaby by¢, zgodnie z tytutows sugestia
(jeSli przyjaé ja doslownie, nie metaforycznie) — cieniem. Ciefi
jest zazwyczaj Swiadectwem czyjej§ zywej obecnoSci, ale moze
tez by¢ cieniem—§ladem utrwalonym na murze (tak jak fotogra-
ficzna odbitka), a wowczas byiby on §ladem obecnosci minionej.

Malarska powierzchnia obrazu przedstawia powierzchnie
muru. Ma w sobie co$ z trompe ['oeil’u, z jego ideatu tozsamoSci
przedstawienia 1 jego przedmiotu. Faktura obrazu, plamy barw-
ne nie przedstawiajg tego, czym nie sq. Wylaniajg one postac,
ktora jest figurg naszego widzenia, poprzez samo zréznicowa-
nie faktury 1 barw. Ten obraz jest przedstawieniem muru i sa-
mym murem, Jego powierzchnig. ]est 1 podiozem, 1 powierzch-
nig réwnoczesnie. Poprzez to zréwnanie z wlasnym podlozem
nie przestaje jednak by¢ obrazem. Mamy wrazenie, ze widzimy
fizyczne podloze obrazu na jego powierzchni, Ze przeziera ono
spomiedzy szczelin i luk rzezbiarsko ustrukturowanych warstw
farby, a nawet ze to uksztaltowanie powierzchni jest efektem
wewnetrznych sit formotwoérczych podioza lub zewnetrznych
sil, ktére zmierzajq do zréwnania zycia z martwg powierzchnig,.
Jej szczegolna topografia jest efektem zmagania sie tych wekto-
row (tak jak uksztaltowanie terenu zalezy od naturalnych pro-
cesOw sejsmicznych, erozja skal od wplywéw atmosferycznych
itp.), nie jest zarazem finalnym rezultatem formowania, lecz for-
mg dynamiczna, in statu nascendi.

Taka formotworcza prace wykonuje traumatyczna sita pa-
mieci i wyobrazni. Ta wewnetrzna morfogeneza zdaje si¢ toczyé
dramatyczng walke z ciezarem farby nanoszonej z zewnagtrz
przez malarza. Pomimo ich usilnej tendencji do zakrywania cie-
nie-zarysy postaci widocznych na murze wydajg sie przezie-
rac przez te warstwy. Nerwowe, szybkie ruchy pedzla §wiadcza,
o dynamice stoczonej walki z natrectwem, a moze lepiej — z prze-
mozng, sitg pamieci. Metamorficzna moc obrazu (o ktérej pisal
Belting), w magiczny sposob przemieniajgca nieobecne (martwe)
cialo w zywe cialo obrazu, ukazuje tutaj swg druga, niepoko-
jaca strone: oto ciato obrazu jest pochtaniane przez cien—slad,
przez nieobecno$¢. Toczy przegrang walke ze Smiercig. Ciefi na
murze jest w tym sensie antyteza portretu.

A jednak cien—odcisk na murze to réwniez $lad tego, co ludz-
kie, odci$niety w bezosobowe]j anonimowo$ci zywiotu. Jest to ob-
raz pamieci, ale rownocze$nie — §lad osobistych zmagaf z prze-
mijaniem; zycie obrazu jako zapis walki o przetrwanie minionej
obecnoSci jest §ladem wewnetrznej walki tego, co ludzkie, z zy-
wiolem zapomnienia. Jest §wiadectwem. Znacznie bardziej uni-
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wersalnym niz tylko jako literalna wyktadnia traumatycznych,
osobistych przezy¢ wojennych malarza.

Tworczo$¢ Henryka Musialowicza to zyzny teren dla filozoficz-
nych analiz, szczegoélnie wdzieczny ze wzgledu na refleksyjny
(chcialoby sie powiedzie¢ — filozoficzny wiasnie) charakter tego
malarstwa. Estetyk znalaziby tu znakomite przyklady przed-
stawien negatywnych (odwotujgcych do tego, co nieobecne, i do
tego, co niewidzialne) wpisanych w metafizyke zycia i Smier-
ci, $wiatla i cienia, blasku i giebi, powierzchni i podtoza. Slady
fascynacp Musiatowicza witrazem (sam malarz chetnie sie do
niej przyznaje) odnajdujemy w powtarzalnoSci motywu Swiatla
przeswitujacego przez materialng forme—kurtyne (przez game
czerni, miesisto§¢ faktury), w opozycji do tejze odwotujgcego
sie do metafizyki prze§witu i symboliki transcendencji. Z fascy-
nacja witrazem tgczy sie zapewne fascynacja $wieceniem po-
wierzchni; obie podwazajq podzial na powierzchni@ 1 gtebie ob-
razu. Takq funkcje zdajg si¢ petnic¢ zaréwno Swiatlo wydobywa-
jace si¢ na powierzchni¢ (Swiatto od wewnatrz), jak i ztocenia
1 srebrzenia powierzchni (Swiatlo z zewnatrz). Ten ostatni za-
bieg — odnoszgcy do transcendencji — mozna by interpretowac
w kategoriach estetycznego i metafizycznego obezwiadniania
traumy jako estetycznej sakralizacji sladu.

Osobnym tematem godnym filozoficznego namystu jest u Mu-
sialowicza problem alienacji materii obrazu: charakterystyczny
dla niego sposéb potraktowania faktury, nasilajaca si¢ tenden-
cja do ,odsuwania” materii obrazu od podioza, co — zwlaszcza
w obrazach o tematyce martyrologicznej — tgczy sie z potegowa-
niem jej symboliki cierpienia, ktérego pamie¢ wydobywana jest
z glebi pamieci i chaosu zycia.

Malarstwo to jest, jak widzieliSmy w naszych przyktadowych
analizach, dobrg ilustracja Beltingowskiej koncepcji antropolo-
gicznej funkcji obrazu jako magicznej metamorfozy; jako sposo-
bu ,odczarowania” zla zwigzanego ze Smiercig. Tak interpre-
towane charakterystyczne dla tej tworczoSci motywy skiagra-
ficzne (ciefi potraktowany jako §lad zycia) wpisujg si¢ w swoistq,
dla tego artysty dialektyke Swiatla i ciemnoSci. Jest ona dialek-
tyka samego bytu i ludzkiej egzystencji. Zycie moze by¢ utrwalo-
ne i przechowane — paradoksalnie — tylko przez zatrzymanie go
W obrazie, a wiec tylko poprzez $mier¢. Ciefi —jako przedstawie-
nie negatywne (jako niemozno$¢ przedstawienia zycia w jego
pelni) — to ciemno$¢, ktéra wszakze daje Swiadectwo Swiattu
(nie ma bowiem cienia bez Swiatta). Jest wiec §ladem zycia.
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Wielos¢ filozoficznych motywoéw, ktére odkrywamy w tej
tworczosci, zbudowataby ramy dla calej ksigzki. Tutaj — w zwigz-
ku z celem teoretycznym, jaki mi przy$wiecal — ograniczylam
sie tylko do niektorych. Poszukujac pewnych rozwigzan filo-
zoficznych 1 estetycznych problemow, wygladajac sojusznikow
wsrod znanych teoretykow obrazu, mialam na wzgledzie py-
tania, ktoére stanely przede mna, gdy zetkneiam si¢ z tajemni-
cg tego malarstwa; kierowaly mng rowniez intuicje wyniesio-
ne z osobistego kontaktu z artysta. Nawet jeSli nie zgodzitby
sie on z kierunkiem interpretacji dwoch wybranych przeze mnie
prac, przytaknalby zapewne, iz tym, kto jest ,blizej tajemnicy”,
jest malarz, nie — filozof. Stagd w gruncie rzeczy to artysta jest
tym, kto pokazuje mozliwoSci. Filozof jest tu tylko skromnym
wykonawcg,.

Iwona Lorenc
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MATERIA DZIEX PRZESTRZENNYCH
I CZASOWYCH

Lapidarny tytul niniejszego artykutu nie oznacza definityw-
nego podzialu, a jedynie przewage wymienionych aspektow.
Samg materie mozna rozumie¢ jako ,tworzywo sztuki” albo
jako element wkraczajacy juz w forme i tre§¢ dziet. Przedmio-
tem mego zainteresowania bedzie pierwsze z wymienionych
znaczefl, z tym ze — opowiadajac sie za stanowiskiem Ingarde-
na — bede rozumiata tworzywo dziet sztuki jako ich fundament
bytowy.

Dzieta plastyki wykorzystujq materiaty obecne w przyrodzie,
na poczatku wecale ich nie zmieniajac. Jedne tworzywa bardziej
niz inne nadajq sie do tworzenia dziet okre§lonego rodzaju. Dro-
g3 prob 1 btedéw sprawdzano przez wieki przydatno$¢ réznych
tworzyw do uzyskiwania zamierzonych wartosci. Ponizej scha-
rakteryzuje materie dziet przestrzennych (architektury, rzez-
by, malarstwa) oraz dziet czasowych z uwzglednieniem historii
tych dziedzin.



Architektura

Sposréd materialéw budowlanych najbardziej porgczne i naj-
tatwiejsze do obrobki jest drewno. Mozemy wigc przypuszczac,
ze pierwsze ludzkie budowle byly z drewna, ale jako mniej trwa-
te nie zachowaly sie. Najstarsze zachowane zabytki to megality,
czyli budowle kamienne, konstruowane bez zaprawy. W tej gru-
pie wyrdznia sie kamienny krag w Stonehenge (Anglia). Uzna-
no go za obserwatorium astronomiczne lub budowle o znaczeniu
sakralnym. Obie te funkcje mogty zresztgq wystepowac tacznie.
»~Megalityczny zabytek sklada sie z koncentrycznych kregoéw
(komiech6w) kamieni, osadzonych pionowo w ziemi i polgczo-
nych goérg blokami poziomymi (trylity)”. Przy blizszym badaniu
okazalo sie, ze wymienione kregi pozwalajg oznaczaé pozycje
Stofica i Ksiezyca oraz oblicza¢ odlegto§¢ miedzy obiektami na-
szego systemu?. Do najdawniejszych kamiennych budowli nale-
z3, tez piramidy, zwlaszcza Wielka Piramida w Egipcie oraz pi-
ramidy Ameryki przedkolumbijskiej (ze Scietymi wierzchotka-
mi) i ziguraty Babilonu.

30 ,Budowle egipskie wykonywane byly poczatkowo z drewna
1 trzciny papirusu, nastgpme z suszone] cegly; od okoto 2600 r.
p.n.e. zaczgto uzywac wapienia, piaskowca i gramtu 3. W Swie-
cie antycznym drewno bylo w powszechnym uzyciu, czgsto jed-
nak w potgczeniu z kamieniem, cegtami, gling czy stomg. Naj-
szlachetniejszym materialem budowlanym jest bezsprzecznie
marmur. Starozytno§¢ grecko-rzymska szafowala nim rozrzut-
nie. W wiekach pdézZniejszych z konieczno$ci ograniczano jego
wykorzystanie do detali. Najwiekszg §wigtynig starozytnosci
byl Partenon, wzniesiony z marmuru pentelickiego.

Sredniowieczne katedry gotyckie stawiano z kamienia, wsze-
lako na terenach ubogich w kamien (péinocna Europa) uzywa-
no do tego celu cegly.

~W epoce baroku cegle w mistrzowski sposob stosowat Fran-
cesco Borromini, tworca takich spektakularnych dziel, jak fasa-

L M. Bussagli, Architektura. Style, techniki, materialy, budowle, twdrcy,
przet. H. Borkowska, Warszawa 2007, s. 201.

2 A. Mostowicz, Spor o synow nieba czyli powtorka z paleo-astronautyki,
Warszawa 1994, s. 159-161.

3 M. Bussagli, op. cit., s. 202.
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da Oratorium Filipinéw w Rzymie™. Do wigzania cegiet lub ka-
miennych cioséw mozna stosowac beton. Architektura neogotyc-
ka rézni sie od pierwowzoré6w m.in. wprowadzeniem nowych
materialéw, takich jak stal i szkto.

Duzg trudno$¢ sprawiato budowniczym sklepienie budow-
li, szczegélnie przy duzej rozpigtoSci, oraz dach, a zwlaszcza
umieszczana na nim kopula. Dzi§ mozna stosowac sklepienie
74 materiaiow ktorych raczej nie mozna nazwac ,budowlany-

”. ,Przykladem moze byC paraboloida, zastosowana przez Le
Corbu51era w pawilonie Philipsa podczas Wystawy SWlatOWC_]
w Brukseli w r. 1958. Jest to rodzaj membrany, ktéra moze by¢
wykonana takze z tkaniny, wspartej na sztywnych podporach
w taki sposob, ze przyjmuje ksztalt paraboli™.

Odnoénie do koputly twoércy wykazywali duzg inwencje. Ko-
pute Panteonu (I w. p.n.e.) skonstruowano z betonu z dodaniem
lekkiego tufu i pumeksu¢. Meczet zwany Koputg na Skale w Je-
rozolimie (VII w.) ma kopule drewniang, ktérej czasze pokryto
mosieznymi ptytami’. ,Jednym z najwspanialszych przykiadow
architektury ceglanej jest kopula katedry Santa Maria del Fio-
re we Florencji (1420-1436), wybudowana przez Filippa Brunel-
leschiego z cegiet utozonych w jodetke™.

Opera w Sydney (1973), ktorg zaprojektowal Jorn Oberg 3!
Utzon, odznacza si¢ niezwyklg konstrukcjg dachow. ,Parabo-
liczne dachy tupinowe, przypominajgce zagle, sg konstrukcjami
(...) elastycznymi, wykonanymi z zelbetowych zeber, pokrytych
biatymi szwedzkimi plytkami ceramicznymi (...)"™.

Przykiadem zastosowania ekscentrycznego materiatu jest
budynek Muzeum Guggenheima w Bilbao (Hiszpania). Obiekt
ten obito plytkami z blachy tytanowej, ktorej wyglad zmienia
sie wraz ze zmiang oSwietlenia.

4 Ibidem, s. 83.
5 Ibidem, s. 95.
6 Ibidem, s. 233.
7 Ibidem, s. 243.
8 Ibidem, s. 83.
9 Ibidem, s. 359.
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Rzezba

Zachowalo si¢ kilka kamiennych rzezb z epoki paleolitu
(15000 lat p.n.e.): plaskorzezba przedstawiajgca bizona oraz
inna z Wenus z Laussel (Francja). Jest tez Glowa z Jerycha (sz6-
ste tysigclecie p.n.e.) i brgzowa figurka kaplana z Despenaper-
ros (Hiszpania, okoto 1200 lat p.n.e.). W Zbruczu znaleziono po-
sag Swiatowida (pierwsze tysigclecie p.n.e.) w ksztalcie cztero-
Sciennego wapiennego stupa, pokrytego ptaskorzezbg!©.

Rzezby egipskie wykonywane byly z twardego materiatu (ba-
zalt, granit, dioryt). A oto niektérzy przedstawieni przez rzez-
by wiadcy: faraon Amenhotep III (ok. 1375 r. p.n.e.), faraon My-
kerinos z zong (2600 r. p.n.e.), faraon Senuseret III (ok. 1800 r.
p.n.e.). Do rzezb nalezy tez Sfinks (w poblizu Wielkich Piramid,
ok. 2600 r. p.n.e.).

Przykiady rzezby sumerskiej to walka bohatera z wezami,
plaskorzezba na kamiennej misie (ok. 2700 r. p.n.e.) oraz rzez-
biona w diorycie posta¢ krola Gudei (ok. 2300 r. p.n.e.). Przykla-
dem rzezby asyryjskiej jest konajqca lwica, ptaskorzezba z pata-
cu Assurbanipala w Niniwie (668-630 r. p.n.e.).

Rzezby greckie wykonywane byly w kamieniu i brgzie. Naj-
wieksze uznanie budzi sztuka okresu klasycyzmu, tj. V wieku
p.n.e., gdy budowano Partenon. Wyksztalcit sie wtedy styl zwa-
ny wzniostym, a reprezentowany przez Polikleta, Myrona i Fi-
diasza. Niektore rzezby znamy tylko z rzymskich kopii. Nalezy
do nich m.in. Dyskobol Myrona (ok. 450 r. p.n.e., oryginal wyko-
nany byt w brazie).

Akrolitami nazywa sie w sztuce greckiej posagi wykonane z rozma-
itych materiatow: gtowa byta rzezbiona w marmurze, stopy i rece
w kamieniu, a korpus w drzewie. Figury te ubierano w ozdobne
szaty z tkanin (...) Z tego zrodzila sie technika chryzelefantyny, to
jest rzezby wykonanej z koSci stoniowej i ze zlota. Z koSci stoniowej
rzezbiono cialo, szaty zrobione byty ze zlotych blach, a wszystko
byto osadzone na korpusie badz stelazu z drzewa. Fidiasz (500-
438) zastynal posagami Ateny Partenos 1 Zeusa Olimpijskiego, Wy-
konanymi w chryzelefantyniel?.

10 K. Estreicher, Historia sztuki w zarysie, wyd. 7, Warszawa—Krakow
1986, s. 60.
1 Ibidem, s. 132-133.
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Charakterystycznym przykiadem rzezby rzymskiej jest Ko-
lumna Trajana, 40-metrowy posag z kararyjskiego marmuru,
pokryty plaskorzezbami, ktére w sposéb ciggly przedstawiajq
walki Rzymian w Dacji2. Duzg warto$§¢ majg rzymskie portrety
znakomitych osob, wykonywane w marmurze lub brazie. Oddajg
one nie tylko rysy twarzy, lecz i psychike portretowanych.

Rozwéj rzezby w Sredniowieczu rozpoczyna sie dzieki nowej
1ntegracp rzezby z architekturg. Pojawiajq si¢ kapitele figural-
ne; rowniez przy wejéciach do §wigtyn rozwija sie rzezba archi-
tektomczna gdyz portale obrastajg w kamienne ptaskorzezby
1 figury.

W epoce renesansu i baroku rzezbiarze najchetniej postugu-
ja sie marmurem, wykuwajac w nim potezne i coraz bardziej dy-
namiczne postaci. Z dziet Donatella (1386-1466) wymieni¢ trze-
ba posag miodego Dawida oraz konny posag kondotiera Gatta-
melaty. WSréd peinych mocy rzezb Michata Aniota (1475-1564)
zwracaja uwage: Dawid (1503), Mojzesz z grobowca Juliusza II
w koSciele S. Pietro in Vincoli w Rzymie (ok. 1513-1516), Jeniec
umierajgcy (1516).

Tendencje klasycystyczne pierwszych dziesigcioleci XIX wie-
ku przejawiajgq dwaj rzezbiarze: Wioch Antonio Canova (1757-
1822) oraz Duficzyk Bertel Thorvaldsen (1768-1844). W XIX
wieku kwitnie rzezba portretowa, a takze rzezba o tematyce hi-
storycznej (posta¢ Joanny d’Arc, legenda napoleofiska). Z wiel-
kich dziel Augusta Rodina (1840-1917) wymieni¢ mozna: Czfo-
wieka idqcego, Mieszczan z Calais, Pomnik Balzaca. Wszystkie owe
dzieta byty najpierw modelowane w gipsie, a nastepnie odlewane
w brazie — ,podstawowym problemem plastycznym stalo si¢ zja-
wisko wylaniania sie¢ formy z nieobrobionego materiatu. [Rodin]
unaocznit widzowi prawo powstawania formy z chaosu w calym
swoim symbolicznym dramatyzmie, wykorzystujac jeszcze nie
opracowang materie jako efektowny kontrast”3.

Constantin Brancusi (1876—1957) specjalnie dobierat tworzy-
wo do swoich rzezb. ,Wykonywatl liczne repliki tej samej rzez-
by w réznych materiatach dla uzyskania za kazdym razem od-
miennego efektu™4.

Henry Moore (ur. 1898) ma zmyst materialu i wyznaje zasa-
de, ze ,rzezba w kamieniu powinna wygladac jak kamien”. Two-

12 Ibidem, s. 156.
13 A. Kotula, P. Krakowski, Rzezba XIX wieku, Krakow 1980, s. 130.
14 A Kotula, P. Krakowski, RzeZba wspotczesna, Warszawa 1985, s. 231.
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rzy monumentalne rzezby w brazie, emanujace silg i petne wy-
razu. August Zamoyski (1893-1970) wykonatl wiele portretow
z r6znego rodzaju drewna (debowego, lipowego), ale tworzyt tez
w marmurze i brgzie.

Pablo Gargallo (1881-1934) i Julio Gonzéles (1876-1942),
dwaj hiszpanscy artysci, wprowadzili do rzezby nowy material:
metalowe blachy, druty i prety. Odpowiednio obrébka takich ele-
mentéw polega na ich wycinaniu, wykuwaniu i spawaniu. Ame-
rykanin Richard Lippold (ur. 1915) stworzyt kompozycje,

ktorg nazwal Ruchem sfer stonecznych. Jest to wielki zestaw (licza-
cy 4m srednicy), wykonany z drutow ze zlota, utozonych promie-
niscie, nawzajem si¢ przenikajacych, wyrastajqcych ze §rodka. To
zestawienie, wysoko zawieszone i oSwietlone, drga za lada wstrza-
sem, Wywolujqc fascynujace wrazenie?s.

Bioragc pod uwage ostatnie przyktady, a mozna by ich przy-
toczy¢ znacznie wiecej, sadze, ze nie powinno sie ich nazywac
rzezbami, jako ze u ich Zrodlia nie byto rzezbienia czegokolwiek.
Dzieta tego rodzaju, jak tez i inne ,zwidy”, proponowalabym
nazywac po prostu tréjwymiarowymi konstrukcjami plastycz-
nymi.

Malarstwo i grafika

W ciggu wiekow wyksztalcilto si¢ wiele rodzajow malarstwa
i grafiki. A oto niektére z nich:

Fresk wystepuje w odmianie suchej i mokrej; wazniejsza jest
ta druga: ,Fresk mokry stosowany bywa na murach wykona-
nych z naturalnego lub sztucznego kamienia (cegly), najczesSciej
wigzanych zaprawg mineralng wapienng ™.

Ikony. Na fundamenty bytowe ikon wybierano materiaty
trwale: mocne deski i farby dobrze trzymajgce sie podtoza. Duzg
role w tych obrazach graty zlote tta. A oto przyktad z wystawy
ikon (Krakéw 2007): Matka Boska Stodko-mitujgca (gr. Glykophi-

15 K. Estreicher, op. cit., s. 557.
16 W. Slesifiski, Technzkz malarskie. Spoiwa mineralne, Warszawa 1983,
s. 21.
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lousa), szkota Andreasa Ritzosa, Kreta, druga potowa XV wieku
(1421-1492), tempera jajeczna na desce, Matka Boska przytu-
lajaca do swego policzka policzek Dziecigtka, malarstwo pobi-
zantynskie. Zdarzaly sie takze ikony o fundamencie z cerami-
ki (Butgaria)?.

Witraz to obraz spetniajacy role szyby, a sktadajacy sie z roz-
nych kawatkéw kolorowego szkta. Poszczegblne barwne szyb-
ki muszg by¢ odpowiednio przyciete i tak utozone, by przedsta-
wialy jaka$ sceng lub ornament. Spaja si¢ je listwami olowiany-
mi i wzmacnia dodatkowg konstrukcjq. Najwspanialsze witraze
zdobig koscioly gotyckie. ,Wedlug dawnych mistrzow witraz byl
tym bardziej udany, im mniejszej iloSci barw uzyto dla osigg-
niecia dzialania ptaszczyzny (w rodzaju dywanu) z doskonale
rozmieszczonymi i zestawianymi kolorami”8. Obraz zostaje uzy-
skany przez uktad kolorowych szybek, ale pod warunkiem prze-
puszczenia przez nie $wiatta. A zatem Swiatlo, grajace tak istot-
ng rolg, nalezy tu dolgczy¢ do ukiadu kolorowych szybek, trzy-
manych wiezig otowianych listw. Dowiadujemy si¢ tez, ze

Sredniowieczne szklo uzywane do w1trazy mialo najczeSciej po-
w1erzchn1e nieréwna, i chropowatg i zawieralo liczne pecherzyki
1 skazy. To wszystko wywolywalo roznice w zalamywaniu Swiat-
ta, powodujac jego wibracje, a tym samym ozywienie witraza i spo-
tegowanie jego artystycznego wyrazul®.

Mozaika to obraz bedacy ukiladem drobnych kawatkow
barwnych kamieni, szkla i fragmentéw ceramicznych na odpo-
wiednio przygotowanym podlozu. Niezwykta trwato§¢ mozaiki
predestynuje ja giéwnie do roli dekoracji architektonicznej. Ob-
razy tworzone technikg mozaiki nie powinny dgzy¢ do osigga-
nia subtelnych odcieni kolorystycznych, upodobniajgc si¢ w ten
sposob do obrazow malowanych farbami, gdyz tracg wowczas
sile wyrazu, nie uzyskujac delikatno$ci sprzecznej z wiasng ma-
terig. Mozaika byla znana juz w Mezopotamii, Egipcie i Grecji.
W Pompejach odkryto mozaike, ktérej tematem jest Bitwa Alek-
sandra pod Issos. Wysoki poziom osiggnety mozaiki bizantyn-
skie.

Iluminatorstwo. Osobnym rodzajem obrazoéw sg te, ktore zdo-
big rekopisy, a pozniej tez inkunabuly. Gladki pergamin jak naj-

17'S. Bossilkov, 12 icones de Bulgarie, Sofia 1966, s. 3.
18 W. Slesifiski, op. cit., s. 164.
19 Ibidem, s. 186.
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bardziej nadawal sie do przedstawiania matych scenek, wyra-
zistych w rysunku i bogatych kolorystycznie. Przyktadem moze
tu by¢ jeden ze skarbow Biblioteki Jagiellonskiej: Kodeks Balta-
zara Behema (1505)320.

Miedzioryt. To jedna z technik graficznych wgtebnych. Po-
lega na uzyskiwaniu rysunku na polerowanej ptycie miedzianej
z uzyciem stalowych rylcow. Dzielem jest ostatecznie rysunek
na papierze, a plyta miedziana byla jedynie przygotowaniem do
calej operacji. Rola plyty jest wazna dla jako$ci rysunku (o cien-
kiej wyraziste] kresce), lecz nie dla jego egzystencjalnego pod-
trzymania.

Drzeworyt. Technika drzeworytu nalezy do rytéw wypu-
ktych. Polega na zlobieniu rysunku na powierzchni drewniane-
go klocka, uprzednio wygtadzonej i zagruntowanej. Przeciwnie
niz przy miedziorycie wyzlobione linie i powierzchnie pozostajg
biale, natomiast czg¢Sci wypukle, powleczone farba, odbijajg sie
na papierze. Drzeworyt pojawil si¢ juz w starozytnosci (Chiny,
Japonia). Techmke te stosowano najpierw przy produkcji druko-
wanych tkanin, p6zniej do realizacji ilustracji ksigzkowej. Zna-
nym mistrzem drzeworytu byt Albrecht Diirer.

Dzieta czasowe

Muzyka. Zgodnie z teorig Ingardena dzielo muzyczne nadbu-
dowuje si¢ na konkretnych dzwigkach poszczegolnych jego wy-
konail. Kazde wykonanie jest procesem jednoznacznie umiejsco-
wionym w przestrzeni i w czasie, czego nie mozna powiedzie¢
o dziele muzycznym. Temu ostatniemu przystuguje tylko cha-
rakter quasi-czasowy, oznaczajacy jedynie nastepstwo jego faz.
Nie ma dwoch takich samych wykonan. Dzieto plastyki, raz wy-
tworzone, trwa. Dzieto muzyczne przemija wraz z wytworzo-
nymi konkretnymi dZwiekami. Ewentualne dalsze udostepnie-
nie dzieta bedzie wymagalo wytworzenia nowych konkretnych
zespotow dZzwiekoéw, ktére majg swe Zrédto w drganiach odpo-
wiednich przedmiotéw: strun instrumentéw, stupow powietrza
w trabach, strun glosowych $piewakow.

20 7. Ameisenowa, Kodeks Baltazara Behema, Warszawa 1961.
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Za podstawe bytowg dziel muzycznych uwaza sie zatem tyl-
ko zesp6t konkretnych dZwigkéw, ale juz nie stojgce za nimi
1 warunkujace je instrumenty lub osoby $piewajgce. Wiadomo,
ze te rzeczy materialne lub osoby muszg by¢, ale si¢ o nich jak-
by nie pamieta. Dzieje sie tak chyba dlatego, ze owe przedmioty
niczego z siebie dZwiekom muzycznym nie dajg. Te ostatnie sie
w nie nie zaglebiajg.

Zmiana budowy instrumentéw musi z konieczno$ci wywotaé
zmiane jako§ciowg wykonania utworéw. Ingarden pisze:

Proces historyczny rzekomych przemian dzieta muzycznego jest
de facto jedynie procesem wykrywania i konkretyzowania coraz
to nowych mozliwo$ci odmiennych postaci dzieta i przechodzeniem
od uznawania jednej z nich za szczegélnie warto§ciowq i ,jedy-
ng” do analogicznego traktowania innej postaci dzieta w nastgpnej
epoce (...)2L.

Dzieto literackie. Do dziet czasowych zaliczy¢ trzeba takze
odczytywane glos$no dzieto literackie. Drukowana ksigzka jest
tylko sposobem ,przechowania” dzieta, gdy nie jest ono odczy-
tywane, chocby tylko mySlowo. Elementy warstwy dZwigkowe]
dzieta literackiego odpowiadajg tonom dzieta muzycznego, z ta
tylko réznica, ze teraz, to znaczy w dziele literackim, sg one
obarczone znaczeniem ptyngcym z jezyka. Otéz to znaczenie nie
jest wytwarzane w chwili czytania, ono zostalo nadane okre-
Slonym dZzwiekom juz duzo wcze$niej, moze nawet przed wieka-
mi, gdy powstawal dany jezyk. A zatem dzielo literackie korzy-
sta z tworzywa wypracowanego wcze$niej. Ingarden uznaje juz
sam jezyk za twor intencjonalny, a zatem dzielo literackie aktu-
alnie percypowane ma za fundament nie tylko konkretne dZwie-
ki jako takie, ale dZwigki z dodaniem wcze$niej wytworzonych
intencjonalnie znaczen. Odczytywanie jest wyltgcznie uaktual-
nieniem wybranych przez autora zespoléw stéow i zdan, zaréwno
pod wzgledem ich warstwy dZzwiekowej, jak 1 znaczeniowe;.

Dzieto teatralne okreslimy jako dzieto zarazem przestrzen-
ne i czasowe. Tworzywem sg tu konkretne osoby, umieszczone
w konkretnym otoczeniu i grajgce swoje role. Z chwilg podniesie-
nia kurtyny aktorzy zaczynaja by¢ percypowani jako dramatis
personae, w czym tez pomaga odpowiednia ich charakteryzacja.
Jak gteboko nowa osobowo$§¢ zaglebia si¢ w realne czlowieczefi-

2L R. Ingarden, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, w: idem, Studia
z estetyki, t. 2, Warszawa 1958, s. 203-294.
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stwo aktora, to juz sprawa jego kunsztu, ale nawet minimalne
wykorzystanie podioza jest juz i tak zmiang osobowos$ci, wiec
zmiang istotng, chocby tylko na czas przedstawienia. A zatem
dziefo nie jest gotowe do pokazania jak obraz czy rzezba, ale
dopiero tworzy sie ono przez poddanie osob 1 rzeczy okreslonym
procesom, rozwijanym na oczach widzéw, procesom koficzgcym
sie definitywnie, gdy sztuka dobiega kofica. Podobnie jak dzieto
muzyczne dzielo teatralne moze by¢ udostepnione kolejnym wi-
dzom jedynie przez nastepne odegranie calej akcji. Uogélniajac,
powiemy, ze wszystkie dziela czasowe, takze te, ktorym towa-
rzyszy warstwa wizualna, mogg by¢ udostepniane tylko przez
kazdorazowe ich odgrywanie przed stuchaczami czy widzami,
czyli w realnych procesach rozwijajacych si¢ w czasie.
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Jolanta Krzyzewska

EMOCJE JAKO MATERIA (?) MUZYKI

Zastyszane: Mowic o muzyce
to jak tariczyc o architekturze.

Wokot obecno$ci emocji w muzyce nagromadzito sie sporo
kontrowersji. W zalezno$ci od rozktadu akcentéw nieporozu-
mienia te (a tagodniej mowigc — r6zne zdania) plasujg sie badz
w ogoélnej problematyce semantyczno$ci/asemantyczno$ci muzy-
ki, badZ w obrebie jednego z przyjetych w tym zakresie rozwig-
zan — tak zwanego referencjalizmu, badZ tez w obrebie proble-
matyki (typéw) odbioru muzyki, a nawet — wreszcie — w obrebie
tak juz szczegélowych rozwigzan, jak mozliwo$¢, sensownosé
1 skuteczno$¢ dzialan muzykoterapeutycznych.

Napisano bardzo wiele na ten temat, tyle tylko, ze niemal
wszystko to odczytane w kontekScie pewnego istotnego Ingar-
denowskiego rozréznienia na jako$ci emocjonalne wtasciwe mu-
zyce 1 uczucia do muzyki przynalezne! jawi sie jako potgczenie

! Rozréznienie to pozwala mi prowadzi¢ rozwazania bez uwzgledniania
przypadkow muzyki programowej. Do sprawy tej powroce jeszcze na koficu.
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w jedng calo$¢, by nie powiedzie¢ — pomieszanie o charakterze
pomytki kategorialnej.

W naturalny sposéb nasuwa sie teraz pytanie, jak — nawig-
zujac do tego rozréznienia — i jakie wykorzystujac kategorie, da
sie mowi¢ o emocjach w muzyce. Wydaje sie, ze jedng z takich
kategorii jest wia$nie kategoria ,materii”, ktorg bede prébowa-
la zrelatywizowac do sprawy obecnoSci emocji w muzyce. Wy-
korzystujac jg, mozna by powiedziec, ze emocje w sensie jakosci
emocjonalnych stanowig niedZwiekowg materie muzyki w co naj-
mniej jednym znaczeniu (a moze i w paru znaczeniach), jakie temu
terminowi nadat Roman Ingarden w swej formalnej ontologii.

Jest jednak pewien problem zwigzany z wykorzystaniem In-
gardenowskiej koncepcji materii w analizie utworu muzyczne-
go, problem poniekad analogiczny do tego, jaki rodzi préba wy-
korzystania w tej analizie kategorii ,formy” (kategorie te w na-
turalny sposob powinny by¢ rozpatrywane tgcznie)?. Rozréznia
sie bowiem, z jednej strony, ,formalne” i ,materialne” witasci-
wosci tworéw dzwiekowych w dziele wystepujacych™, z dru-
giej za§ — zwraca uwage pewna nieokreSlono$¢ kategorii ,for-
my”, widoczna najlepiej w relacji ,form muzycznych” do ,formy”
w sensie formalnej ontologiit.

Podjeta przeze mnie préba przyjrzenia sie (jeszcze raz) jedne-
mu przynajmniej sposobowi istnienia emocji w muzyce postuguje
si¢ dwoma zestawami kategorii Ingardenowskich.

Pierwszy z nich nawigzuje do dokonanego przez Romana In-
gardena przegladu dziewieciu znaczen® kategorii ,materia”. Nie-
ktore z nich (a dokladnie pie¢) zdajg sie w szczegblny sposob
przydatne do moich celéw. Sg to znaczenia nastepujace:

1. Znaczenie II — ,materia” (w sensie formalnej ontologii) jako
to, co jakoSciowe w najszerszym tego stowa znaczeniu (czy-
sta jakosc¢), jako wypetnienie pewnej formy.

2. Znaczenie IV — materia” jako tre§¢; ,co”, a mianowicie albo
a) rzecz (przedmiot) lub b) konstytutywna natura przedmiotu,
lub c) jakoSciowy moment natury konstytutywnej przedmiotu.

2 To wla$nie z tym problemem wigze si¢ wieloznaczno§¢ uzytego sformu-
towania ,jedno/parg”.

3 R. Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakéw 1973,
s. 136.

4 Ibidem, s. 111.

5 R. Ingarden, Spor o istnienie Swiata, t. I, Warszawa 1962, s. 319-321.
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3. Znaczenie V — ,materia” jako to, co zmienne; szczegélowy
wypadek: momenty indywidualne przedmiotu.

4. Znaczenie VIII — ,materia” jako to, co dane (w szczegélnoSci
co dane zmystowo); jedno i drugie zrelatywizowane w stosun-
ku do kazdorazowej fazy poznania lub procesu formowania.

S. Znaczenie IX — ,materia” jako materiat, surowiec, z ktérego
jest lub ma by¢ sporzgdzone pewne dzieto.

Drugi zestaw kategorii zwigzany jest z utworem muzycznym
jako przedmiotem analizy — jednowarstwowego, cho¢ wielo-
skiladnikowego dziela sztuki. Wérdéd siedmiu niesamodzielnych
sktadnik6w podstawowej i jedynej warstwy muzyki trzykrotnie
pojawiajg sie emocje:

1. JakoSci emocjonalne.
2. Uczucia przynalezace do (wykonania) dzieta.
3. Emocjonalne (uczuciowe) motywy przedstawiajgce’.

Pozostate sktadniki o charakterze niesamodzielnym to:

4. Wtasna struktura czasowa czy quasi-czasowa dzieta muzycz-
nego.

Zjawisko ruchu.

Formy tworéw dZwiekowych (ksztalt linii melodycznej, jej
ustrukturowanie itp.).

JakoSci estetycznie wartoSciowe i jakoS$ci wartoSci.

N ow

Z nich wszystkich bede rozwazac przede wszystkim jako$ci
emocjonalne (1) w kontekscie:

I. Poszczegélnych dZwiekow i tworéw dZwiekowych.
I1. JakoSci estetycznie warto$ciowych.
III. JakoSci wartoSci.

Oproécz tego — niejako na specjalnych prawach — uwzglednie
przypadek ,czystej muzyki programowej” (3), wazny i interesu-
jacy dlatego, ze pozwala podjaC sprawe jakosci emocjonalnych
czy emocji na pograniczu muzyki absolutnej i programowej oraz
rozwazaé emocje jako szczegdlny przypadek materii w sensie
LtreSci”. Uczucia przynalezgce do (wykonania) dzieta muzyczne-
go (2) pozostawiam niemal na boku jako ten sposéb obecno$ci
emocji w muzyce, ktéry wymaga odrebnego potraktowania. Juz

6 Idem, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, op. cit.
7 Skiadniki niedZwiekowe wymieniam tu w kolejnoSci zaproponowanej
przez siebie.

Emocje jako materia (?) muzyki
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z samego przytoczonego wyzej zestawienia Ingardenowskiego
wida wyrazZnie, ze — na razie méwigc bardzo ogélnie i skrétowo
— watek obecnosci emocji w muzyce pojawia sie w tej koncepcji
parokrotnie, a doktadnie: czterokrotnie (1, 2, 3, 7). Konteksty,
w ktorych obecno$¢ ta jest umieszczana, sugerujg natomiast
wzajemne (koniecznoSciowe) i bardzo skomplikowane relacje ich
poszczegolnych wariantéw: czeSé—calo$¢, Srodek—cel, a nawet
proces—efekt. Relacje te zdajq sie nadawac tym rozmaitym po-
staciom (obecno$§ci) emocji w muzyce cechy hierarchicznosciiku-
mulatywnosci. Dlatego wiasnie konieczne wydaje sie rozwaza-
nie ich we wzajemnych powigzaniach, a nie rozlgcznies.

W tym miejscu chciatabym poczyni¢ jedno jeszcze ,tréjsktad-
nikowe” zastrzezenie o charakterze metodologicznym. Przykia-
dajac kategorie ,materii” do (ewentualnej) obecnoSci emocji
w muzyce, miatam na mys$li:

1. Muzyke instrumentalng; dawalo to gwarancje¢ nieulegania
L2urokom” stanowiska heteronomicznego, cho¢ wyeliminowa-
nie ,warstwy” stownej z utworu muzycznego nie jest jeszcze
tego gwarancjg.

2. Objetg we Wstepie do dwuglosu Eggebrechta i Dahlhausa Co
to jest muzyka? okreSleniem ,muzyki w ogoéle”, stanowigcg do-
robek kompozytorski przedziatu czasowego miedzy rokiem
1750 a pierwszg potowg wieku XX?; i nie wydaje sie to jakim$
zasadniczym ograniczeniem, ktére mogtoby zafalszowac ob-
raz analizowanego przedmiotul®,

3. Reprezentowang nie tylko przez arcydziela, lecz takze utwo-
ry ,zwykle”, wybitne pod wzgledem artystycznym i este-
tycznym,; zdaniem Ingardena tak wtaénie nalezy postepowac
w analizach, by nie traci¢ z pola widzenia zréznicowania ba-
danych fenomenéw:

8 Chociaz jako$ci emocjonalne jako bardzo elementarne w owej hierar-
chii mogg by¢ rozwazane w pewnym sensie samodzielnie, to ich sposob uje-
cia stanowi ,baze” do ujecia jakoSci estetycznie walentnych i jako$ci war-
tosSci, a nie odwrotnie.

9 Chodzi o muzyke reprezentujaca okres miedzy polowa wieku XVIII
a potowa wieku XX (M. Gotgb, Wstep, do: C. Dalhaus, H. Eggebrecht, Co to
Jjest muzyka?, przel. D. Lachowska, Warszawa 1992).

10 Zdaniem Andrzeja Pytlaka ograniczenie sie w analizach muzyko-
logicznych i estetycznych do koncepcji i kategorii tradycyjnych — np. sys-
temu tonalnego — nie uniemozliwia objecia nimi dziet komponowanych we-
dle innych regut (zob. A. Pytlak, Wartosci i kryteria oceny dziela muzycznego,
Krakow 1979).

Jolanta Krzyzewska



dzieta muzyki bardzo sie miedzy sobg rézniag co do tego, czy
i w jakiej mierze zawieraja w sobie momenty nie czysto brz-
mieniowej natury!l. Niektére z nich sgq pozbawione tych momen-
téw, inne sg w nie bogate, a co wiecej, momenty te odgrywaja
w nich duzg role. (...) nie sg one istotne dla wszelkich dziet
muzycznych w ogoéle, wiasnie dlatego, ze pojawiaja si¢ tylko
w niektorych z nich. Czy dzieta, w ktérych one nie wystepuja,
sg wskutek tego w ogdle pozbawione wartosci jako dzieta sztuki
resp. przedmioty estetyczne, to stanowi juz zagadnienie nie budo-
wy, lecz wartosci tego dzieta. Analizujgc budowe dzieta musimy
uwzglednia¢ zaréwno dzieta wielkiej wartosci, jak i dzieta posled-
niejsze lub nawet w ogoéle wartoSci pozbawione. Nawet tzw. ,zla”
muzyka jest przeciez muzyka, a nie prostym zespotem jakichs zja-
wisk akustycznych. Dla uproszczenia zajme si¢ jednak tylko tymi
dzielami, ktore w swej budowie sa stosunkowo najbogatsze, by
wykry¢ (...) wszystkie typy momentéw niebrzmieniowych pojawia-
jacych si¢ w dzielach muzycznych!2.

Chodzilo mi zatem o wyodrg¢bnienie pewnego ,paradygma-
tycznego” czy reprezentatywnego wariantu muzyki zasadniczo
nieprogramowej. Doszukiwanie si¢ obecnoS$ci emocji w tak zde-
finiowanej muzyce wydaje si¢ dosy¢ dobrym instrumentem wy-
strzegania si¢ tak prostego rozumienia kategorii ,materia’, ja-
kim byloby poszukiwanie odpowiedzi na proste pytanie: ,0 czym
jest muzyka?” Tak bowiem rozumiana kategoria materii (muzy-
ki) w odniesieniu do emocji interesuje mnie najmnie;j.

|. Wybrane watki Ingardenowskiej koncepcji
UtWOTU MUZYCZNego

Ingardenowskie ujecie muzyki jako tworu jednowarstwowe-
go — z jednej strony — utrudnia, z drugiej — ulatwia nieco zaje-
cie sie w opisany tutaj sposéb emocjami w muzyce. Utrudnienie
polega na tym, ze idea jednowarstwowos$ci uruchamia pierwsze
(i pewnie najlatwiejsze) skojarzenie z jednorodno$cig — zwtasz-

1 Wszystkie podkre§lenia w przytaczanych cytatach pochodzg od au-
torki - J. K.

12 R. Ingarden, Utwdr muzyczny a sprawa jego tozsamosct, op. cit., s. 104—
105.
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cza w zestawieniu z dzietami sztuki wielowarstwowymi i jed-
nocze$nie ,wielotworzywowymi” (na przyklad teatr). Ingarden
mowi wprost:

Dzietu muzycznemu jest w ogole obca struktura wielowar-
stwowa, taka, jaka jest wlasciwa dzietu literackiemu. Nie ma
w nim (...) takiej, jak tam, polifonii heterogenicznych jakosci
estetycznie warto$ciowych i jakoSci samych wartosci estetycz-
nych. W dziele literackim plynie ona z roznorodnosci materialu
jego poszczegdlnych warstw, ktérych brak w utworze muzycznym.
Z tego jednak nie wynika wcale, zeby wszystko, co w dziele mu-
zycznym wystepuje, co stanowi jego skladnik lub jedynie moment
niesamodzielny, byto jednorodne i zeby (...) wszystko bylo dZwie-
kiem resp. tonem lub w ogéle bylo natury akustycznej. Przeciwnie,
wbrew temu, co (...) Hanslick twierdzit (...) w utworze muzycznym
pojawiajg sie rézne czynniki niebrzmieniowej natury i (...) to one
wlasnie odgrywaja gtéwng role w ,pieknie” muzycznym. Ale nie
tworzg one osobnych warstw w dziele, a w szczegdlnoSci nie sta-
nowig warstwy odrebnej w stosunku do tego, co jest dzwiekiem,
tonem lub pewng z tonéw zbudowang caloScig. Sa one w nim
tak SciSle zwiazane z dZzwigkami i tworami z dZwigkéw zbu-
dowanymi, ze dzielo muzyczne tworzy calo§¢ niezwykle spdjna
i zwarta i przewyzsza pod tym wzgledem dzieta innych sztuk,
a zwlaszcza dzielo sztuki literackiej!s.

Skojarzenie to z tatwoScig wszakze da si¢ wyeliminowac

przez odwotanie si¢ do Ingardenowskiego wyrdznienia ,dZwie-
kowych i niedZwiekowych!* sktadnikéw i momentéw dzieta mu-
zycznego”. Te pierwsze — precyzyjniej rzecz ujmujgc — okreslo-
ne sg jako ,podioze”, te drugie jako ,niesamodzielne momenty”.
Zwiazki jednych z drugimi sg bardzo wazne w sensie ontycznym
— nie jest mozliwe, by skladniki te istnialy oddzielnie:

Dzieto muzyczne jest (...) tworem wielofazowym, w ktérym pod-
stawowymi i elementarnymi zjawiskami sg jakoSci dZwiekowe
resp. szmerowe (perkusja). Na nich lub z nich budujg sie tw o-
ry dzwigkowe, (...) wypelniajace tylko jedng fazg, (...) [lub]
rozciggajace sie na szereg jego chwil. (...) przy szczegdélnie zwar-
tej budowie (...) tworza jednostke czasowa dzieta wyzszego rzedu.
(...) nastepujg w Scistym tego stowa znaczeniu po sobie, wskutek
czego nabywaja réznych wzglednych charakterow, zaréwno
czasowych, jak i jako$ciowych (...) Peini kwalifikacji dzieta nie

13 Ibidem, s. 60—61.
14 Ibidem, s. 98.
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wyczerpujg jednak (...) wigzace sie ze sobg twory dZwiekowe.
Biorg bowiem nadto udzial réznego rodzaju jakosci i twory
niedzwiekowej natury, osadzone ,naocznie” na tworach
dzwiekowych. Wyznaczone sg one przez podloze dZwiekowe dzie-
ta. Dopiero twory dzwiekowe razem z tworami niedzZwigkowymi
tworzg jedna, tym razem juz w peilni ukwalifikowang calo§é
dzieta. Obu tym stronom dzieta muzycznego nalezy po$wiecié
garsc (...) uwag?s,

I1. Jakosci emocjonalne

Niedzwiekowym skladnikiem dziela muzycznego sg jakoSci
emocjonalne:

Pojawiajg si¢ (...) na poszczegélnych tworach nizszego lub wyz-
szego rzedu, czasem pietnujg cale dzieta w charakterystyczny
sposob. Terminem ,jako$¢ emocjonalna” pragne objgé zaréwno ja-
kosci wzruszeniowe (jako$ci uczuc), jak i jakoSci pozadan, standw
podniecenia i zaspokojenia, upojenia. (...) tak szeroko pojmujac 45
jakoS$ci emocjonalne, mozemy stwierdzi¢ ich wystepowanie w roz-
licznych dzietach muzycznych. Czasem juz sama barwa dzwigku
nosi na sobie szczegélne pietno emocjonalne (por. np. pierwsze
tony Symfonii patetycznej Czajkowskiego). A tym bardziej moty-
wy i twory muzyczne wyzszego rzedu (por. np. calg melodyke
Chopinowskg). Nie ma prawie dziela muzycznego, w ktérym nie
pojawialyby sie jakoSci emocjonalne, i to zazwyczaj réznorodne
1 wybijajace sie (...) na czolo utworu. (...) nie sg znéw dZwickowej
natury, ale zarazem sg tak $ciSle zespolone z tworami dzwieko-
wymi, ze ulegajq jakby same przez to giebokiej modyfikacji. Sg
specyficzne dla muzyki i jedynie podobne do analogicznych
jakosci (...) w krajobrazie, w wygladzie zywej twarzy cztowieka
(...) Majac te ostatnie jakosci na mysli i nie odrézniajac ich dosta-
tecznie od jakoS$ci emocjonalnych pojawiajgcych sie w zawartoSci
dziet muzycznych (jako w pewnych przedmiotach estetycznych),
mowi sie o tych dla muzyki swoistych wszak swoistych
jakos$ciach emocjonalnych niestusznie, ze sg ,treSciami
pozamuzycznymi”16.

15 Ibidem, s. 98—99.
16 Thidem, s. 115-116.
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Streszczajac ten i inne jeszcze fragmenty, powiedzie¢ mozna,

iz jakoSci te zostaja ujete w tej koncepcji od strony:

1.
2.

3.

Swego zakresu.

Konieczno$ci/niekonieczno$ci wystepowania w kazdej fazie
utworu muzycznego i w kazdym utworze muzycznym.
Natury (charakteru zwigzkow z poszczegolnymi dzwigkami
czy tworami dZwiekowymi i — wyprzedzajac — jako$ciami es-
tetycznie wartoS§ciowymi oraz jakoSciami wartoSci.

. SzczegOlnej postaci, jakg uzyskujg te jakosci, gdy wystepu-

ja w dziele muzycznym (w zestawieniu z ta postacia, gdy wy-
stepujg gdzie indziej — w dziele malarskim, w mimice czlowie-
ka itp.).

. Bardzo zlozonego zwigzku, w jakim pozostajq z uczuciami

tworcy, wykonawcy czy odbiorcy, ktére utworom muzycznym
sg ,zaledwie” przynalezne; takiego i tak skomplikowanego
zwigzku, iz w jego efekcie sg z nimi mylone'?.

Na szczegblne podkreSlenie zastuguje trzecia z wymienio-

nych wyzej kwestii — natury tego zwigzku. Mozna sporzadzi¢
caly zestaw terminow, ktore ten zwigzek blizej okreslaja:

pojawianie si¢ tych niesamodzielnych momentow niedZwie-
kowych ,na” tworach dZzwiekowych,

,osadzenie niejako na materiale dZwigkowym”,

ujawnienie sie ,wskutek” ich wystgpienia,

,przy (ich) wspétudziale”,

»(intencjonalne) wyznaczanie ich przez wtasciwosci twordw
dzwiekowych”,

bycie ,szczegdlng pochodng determinacjag samych tworéw
dZzwiekowych”,

bycie ,szczegélnymi momentami samej muzyki” (w odroznie-
niu od emocji obecnych podczas odbioru muzyki u perceptora),
ich ,jawienie sie w samym dziele”.

Uwydatniajg bardzo $cislg strukturalng (chciatoby sie rzec

wprost — ,materialng”) relacje miedzy ,jeszcze” czysto aku-
stycznym a ,juz” zupelnie nieakustycznym jego wymiarem. Az
sie narzuca, by méwic o jakoSciach emocjonalnych jako ,imma-
nentnych” przynajmniej niektorym utworom muzycznym, a samg

muzykg traktowac jako ich podmiot, poniewaz muzyka ,jakos

P4l

je ,ma”. Przechodzac od ujecia jakos$ci emocjonalnych w odnie-

17 Ibidem, s. 120-123.
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sieniu do poszczegdélnych dzwiekéw i tworéw dZwiekowych do
yjmowania ich w kontekscie jakoSci estetycznie warto$ciowych
1jako$ci wartoéci, musze — zgodnie z zapowiedzig — podnie$¢ na
specjalnych prawach przypadek tzw. czystej muzyki programo-
wej 1 obecnych w niej motywow przedstawiajacych. Pojawia si¢
bowiem taki problem:

W jaki spos6b mogg mimo to ,przedstawiac co$”, a wiec przeciez
wyznacza¢ jaki§ przedmiot, co§ w kazdym razie réznego od siebie
samych — np. szmer strumyka czy tetent koni, czy odglosy burzy,
czy krzyk rozpaczy Peleasa itp. to stanowi odre;bne zagadnienie.
Jest ono skomplikowane (...) musze zadowoli¢ si¢ wylacznie nega-
tywnym stwierdzeniem, ze migdzy motywami przedstawiajgcymi
muzyki programowej a tworami jezykowymi zachodzi zasadnicza
roznica przede wszystkim w tym, ze pierwsze przedstawiajg giow-
nie dzieki swemu podobienstwu do przedmiotu przedstawionego
— stad zacie$niony zakres tego, co za ich pomocg moze by¢ przed-
stawione (...)18.

Wagi temu pytaniu przydaja, z jednej strony, zawartoSc i po-
zycja koncepcji Susanne Langer oraz jej rozwiniecia, jakie moz-
na znaleZz¢ w koncepcji znaczenia w muzycel®. Swoisty wstep
do przejs$cia na poziom wigzania jakoSci emocjonalnych z jako-
Sciami estetycznie warto§ciowymi i jako§ciami wartoS§ci stano-
wi ogoélna teza:

Wydaje sie, ze estetycznie wartoSciowe mogg by¢ w dziele mu-
zycznym zar6wno momenty czysto dzwiekowej strony dziela mu-
zyki, jak i te, ktore nalezg do (...) momentéw niedZwiekowych,
ale wystepuja w Scistej 1gcznosci z tworami dzwiekowymi (...) so-
czysto$¢ tonu, (...) pelno§¢ w utworze skrzypcowym (...) dZwiecz-
no$¢ tonu instrumentéw blaszanych, aksamitno$¢ tonu fletu [po-
zytywne — J. K.], chropowatosc, jaskrawos$¢, krzykliwos¢ dzwieku
trab (...) plytko$¢, szklanos¢ dzwigku fortepianu (...) To samo da
sie powiedzie¢ o catych tworach dzwiekowych?0,

Jego konkretyzacja (rozwijana na kilku stronach) daje sie
stre§ci¢ w postaci wyliczenia przyktadowych jako§ci emocjonal-

18 Tbidem, s. 127.

19 K. Guczalski, Znaczenie muzyki — znaczenia w muzyce. Prdba ogdinej teo-
rii na tle estetyki Suzanne Langer, Krakow 1999,

20 R. Ingarden, Utwdr muzyczny a sprawa jego tozsamosci, op. cit., s. 131
132.
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nych, ktore sg estetycznie — odpowiednio: pozytywnie lub nega-
tywnie — warto$ciowe:

odrazajacy rozpaczliwy nastroj (...) momenty tragizmu (...) cier-
pienia lub tajemniczoSci (...) szczegolnej rzewnosci lub stodyczy
(...) momenty podniecenia, czy (...) nastepujgcego po nim ukoju,
uspokojenia (...) momenty przerazenia, grozy lub nastgpujacego po
nich wyzwolenia. Takze takie jakosci, jak demonicznos¢, niesamo-
wito§¢, dziwno$¢ (...) Trzeba pamietac, ze Wspolwystepowame lub
tez bezposredme nastepowanie po sobie momentéw pozytywnie
warto$ciowych, lub ich nastepowanie po momentach negatywnie
warto$ciowych (np. po pewnych szczegélnych harmoniach czy dys-
harmoniach) (...) prowadzi nieraz do zjawisk harmonicznych wyz-
szego rzedu, ktoére sg pozytywnie wartoSciowe?!,

Przejscie od jako$ci warto$ciowych do jakoSci wartoSci opie-

ra sie na kategorii ,podtoza” i kategorii ,doboru jakosci”:

I dopiero na podtozu owych réznorodnych i w ré6znorodnych dobo-
rach pojawiajgcych sie jakoSci estetycznie warto$ciowych budujag
sie pewne, in concreto ujawniajace sie w dziele muzycznym, na tle
pewnego wykonania, szczegélne jakoSci niedZwiekowe stano-
wigce blizszg determinacje wartosci danego dzieta, a tym samym
konstytuujgce te wartos¢ [oczywiScie réznej jakoSci — J. K.]22.

ek

W literaturze przedmiotu mozna znalez¢ wiele przykiadow

pewnych intuicji, ktorych Ingardenowska koncepcja zdaje sig
precyzyjng artykulacjg 1 rozwinigciem. Chociaz formulowane
w innym zupetnie jezyku, doskonale ilustrujg owe zwigzki mie-
dzy jakoSciami estetycznie walentnymi a jakoSciami wartoSci,
szczegoblnie te bedgce ostatecznym rezultatem swoistego nakla
dania sie i kumulowania juz od poziomu pojedynczego dZwigku
emocji (wspot)tworzacych materie muzyki:

Gdy czytamy opisy szczegoélnie ,pieknych” wykonah Mozarta,
stale natykamy si¢ na ,mozartowska rado$¢”; jest to sformutowa-
nie stereotypowe. Jezeli jednak przyjrzymy sie doktadnie i przestu-
diujemy utwory, wobec ktérych jest ono stosowane, musimy za-

21 Ibidem, s. 133.
22 Ibidem.
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dac sobie pytanie: dlaczego ,mozartowska rado$¢”? Wspodtczesni
opisywali muzyke Mozarta jako wyjatkowo bogata w kontrasty,
przenikajgca, wzruszajaca, wstrzasajaca, tymi okresleniami na-
znaczone sg owczesne krytyki dotyczace jego utworéw. Jak wiec
moglo doj§¢ do tego, ze te wlasnie muzyke zredukowano do
»radosci”, do satysfakcji estetycznej? Wkrotce potem, jak prze-
czytalem o jednym z takich ,mozartowsko radosnych” wykonan,
zadatem moim studentom do opracowania Mozartowsks sonate
skrzypcowg opartg na pewnej francuskiej pie$ni. Na poczatku gra-
na byta bardzo pigknie, powiedziatbym, ze wykonujgca ja skrzy-
paczka przekazywala owg idee ,mozartowskiej radosci”. Potem
popracowaliSmy nieco nad tg sonatg i stwierdziliémy, jak bardzo
,zalazi za skore”. Byta w niej nie tylko ,mozartowska radosc”, ale
wrecz cala gama ludzkich odczué od szcze$cia az do smutku i cier-
pienia. Czasami jednak mam watpliwosci, czy studentowi moge
poleca¢ zmierzanie w tym wiaénie kierunku. Przeciez gdy ludzie
przyjda na koncert, by rozkoszowac sie¢ ,mozartowska radoscia”,
a zamiast tego otrzymaja — by¢ moze — mozartowska prawde,
moze si¢ zdarzy¢, ze popsuje im ona nastrdj, ze jg odrzucg. Na ogot
chcemy stuchaé i przezywac co$ okreSlonego, totez straciliémy za-
interesowanie cechujagce stuchacza; by¢ moze nawet tego,
0 czym mowi nam muzyka, wcale juz stucha¢ nie chcemy?23.

Opis taki nie pokazuje przeciez tego wszystkiego, co dzieje
sie ,na poziomie” emocji odbiorcy, wykonawcy czy kompozytora,
a w kazdym razie trudno odczytac go jako akcentujgcy taki wia-
$nie moment. Wydaje sie, ze probuje on oddzieli¢c wia$nie emo-
cje stuchacza/wykonawcy/kompozytora od tego rodzaju emocji,
ktore po raz kolejny mam pokuse nazwac¢ immanentnymi dla
muzyki jako takiej. Inna sprawa to przykiad wspomnianych na
poczatku pomylek i nieporozumien — ile w funkcjonujgcym juz
oficjalnie ,obiektywnym” opisie samego dziela muzycznego za-
chowatlo si¢ tej immanencji, a ile zawiera on juz ,subiektyw-
nych” konotacji, wyrostych (czasami) z pochopnej nadinterpre-
tacji, dokonanej z perspektywy indywidualnego odbioru. Takie
,wkladanie” w muzyk@ jako dzielo sztuki emocji odbiorcy, jak
1 wykonawcy, nie mowigc juz o tworcach, ma swa tradYC]Q, nie
od dzi§ zaréwno kwestionowang, jak i ,wyznawang’. Niezalez-
nie bowiem od warto$ci heurystycznej jednego z dwu zasadni-
czych stanowisk w kwestii obecno$ci w dziele sztuki w ogo-
le (takze muzycznym) ,§ladéw” osobowoSci, motywacji, postaw

23 N. Harnoncourt, Muzyka mowq dZwigkow, przel. M. Czajka, fcm, War-
szawa 1995, s. 171-172.
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czy emocji jego tworcy (artysty), jest w literaturze przedmlotu
nadal obecne, chociaz artykutowane w réznym stopniu wyraz-
nie 1 wprost24.

Zajecie takiego stanowiska utatwia — jak sie wydaje — hete-
ronomiczna koncepcja muzyki dopuszczajgca istnienie w muzy-
ce jakich$ pozamuzycznych treséci, wSréd nich takze emocji (czy
szerzej — jakichkolwiek przezy¢ psychicznych). Mozna przypusz-
cza€, ze analiza tych dziel muzyki programowej czy ilustracyj-
nej, ktére ,méwig” o emocjach, rzuca pewne §wiatlo na (zaryzy-
kowang w niniejszej pracy) tez¢ o muzyce jako swoistym pod-
miocie emocji [przynajmmej w najstabszym znaczeniu terminu
,podmiot”); w ,najgorszym” razie jako analogon innych podmio-
tow (ludzi, zwierzat), o ktérych funkcjonowaniu psychologia po-
trafi w kategoriach rozmaitych koncepcji emocji powiedzie¢ juz
sporo. W sposéb naturalny pojawia sie wowczas pytanie o to,
\4 Jaklm stopniu przydatne moglyby by¢ w rejestracii tej obec.
nosci emocji w muzyce i jak skutecznie pokazywalyby nie tyl-
ko mozliwosci, lecz takze (konieczne) ograniczenia w tym za-
kresie. I nie chodzi tutaj wytgcznie o to, czy zgodzimy sie osta-
tecznie na muzyke jako ,jezyk” w sensie niemetaforycznym.
Chodzi réwniez o to, jak bogaty/ubogi mégiby by¢ 6w ,jezyk” —
a konkretnie, jakim jego elementem mialaby by¢ psychologiczna
wiedza o emoqach Jesli stownikiem (?), 1 to bardzo wyrywko-
wym iskroconym?s, to co pelniloby role sktadniijak ta sktadnia
,komponowalaby si¢” z nim jako psychologicznym opisem emo-
cji? To jednak jest juz sprawa wymagajaca osobnych analiz.

24 W ksigzce Christopha Ruegera (Muzyczna apteczka. Na kazdy nastrdj
od A do Z, przet. M. Skalska, Warszawa 2000), zawierajacej opis swoistego
muzykoterapeutycznego zestawu utworéw, mozna odnalez¢ (wcale nie mil-
czace) zalozenie o odpowiednioSci ,tresSci emocjonalnych” — z jednej strony
—do ,tresci przezy¢” kompozytora, a z drugiej — do ,tresci przezy¢” odbior-
cy jako jednej z zasad muzykoterapii.

25 W literaturze przedmiotu sprawa niekompletnos$ci (R. Ingarden, Utwor
muzyczny a sprawa jego tozsamosci, op. cit.) ,opisu” emocji przez muzyke pod-
noszona jest jako interesujqce zestawienie jego dwu, tradycyjnie traktowa-
nych jako opozycyjne, cech — abstrakcyjnosci i konkretnosci (K. Guczalski,
op. cit.).
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ASPEKTY SEYSZENIA DZWIEKU
W DOSWIADCZENIU ESTETYCZNYM
DZIELA MUZYCZNEGO

Materia jest to pierwotny substrat kazdej rzeczy, z ktorego ona
powstaje w sposob nieprzypadkowy?.

Forma czegos jako ogdl stosunkdw, jakie zachodzq miedzy
skladnikami pewnej calosci, w przeciwstawieniu do tych skiad-
nikow, ktorych ogol uwaza si¢ za materig (tresc) tejze cato-
Sci@.

Zgodnie z terminologiq, ktdra stopniowo ustalifa si¢ niemal we
wszystkich rodzajach sztuki, materialem nazywa sig to, co jest
formowane. Nie jest to tres¢ (...) Materialem natomiast jest to
wszystko, czym artysci dysponujq: to, co dla budowania ca-

L Arystoteles, Fizyka, ks. I — 192A, w: idem, Dziela wszystkie, t. 2, przel.
K. Les$niak, PWN, Warszawa 2003, s. 44.

2R. Ingarden, Ze studiow nad zagadnieniem formy i tresci dziela sztuki,
»Przeglad Filozoficzny” XLV, 1/2, s. 5.
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tosci nasuwa im sig, poczqwszy od stow, barw, dZwigkow po-
przez wszystkiego rodzaju ich powigzania az po rozwiniete me-
tody postepowania; o tyle rowniez formy mogq byc materiatem;
a wiec wszystko, co majq przed sobq, o czym mogliby decydo-
wac?.

Prezentowany tekst zwraca uwage na konieczno§¢ widzenia
materii dzieta muzycznego w aspekcie stuchania tegoz dzieta.
Konieczno$§¢ ta jest tak zasadnicza, ze albo nalezatoby kwestie
ontologiczne dziela muzycznego uznac za nierozstrzygalne, albo
zgodzic sie, ze nieuchronnie takze one wskazujg na pierwotno§é
stuchania wobec jakiegokolwiek innego aspektu bytu dzieta mu-
zycznego. Sama kwestia aspektow styszenia dZwigku zostala
tutaj jedynie zarysowana w nawigzaniu do koncepcji doswiad-
czenia dzieta muzycznego Rogera Scrutona oraz Romana Ingar-
dena. Nawigzanie to opiera si¢ w duzej mierze na wydobywaniu
niekonsekwencji przedstawionego w tych teoriach rozumienia
dZwieku oraz zwracaniu uwagi na trudno$ci z wyznaczeniem
1 utrzymaniem r6znicy pomiedzy dZwigkiem jako podstawowym
elementem percepcji muzyki a tonem lub inaczej wyodrebnionym
1 estetycznie jakoSciowo okreslonym dZwigkiem jako elementem
konstytutywnym dla doSwiadczenia dzieta muzycznego.

[. Pytanie o materie dzieta muzycznego

Pytanie o materie dzieta muzycznego rozpocza¢ wypada od
definicji materii, ktérg mozna by w tym miejscu i w tym konteks-
cie przyjac za punkt wyjscia dalszych rozwazan. Proponuje od-
wolanie sie do definicji, ktérg podaje Arystoteles w I ksiedze
Fizyki. Brzmi ona: ,materia jest to pierwotny substrat kazdej
rzeczy, z ktérego ona powstaje w sposob nieprzypadkowy™. Od
razu mozna zauwazyc¢, ze takie pojecie materiis de facto rzadko

3 Th. W. Adorno, Teoria estetyczna, przel. K. Krzemieniowa, PWN, War-
szawa 1994, s. 270.

* Arystoteles, op. cit., s. 44.

5 R. Ingarden w II tomie Sporu o istnienie swiata przedstawia trzy zna-
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pOJaWIa sie na gruncie koncepcji dzieta muzycznego. W konteks-
cie muzycznym stosowane sg natomiast inne zblizone okreSle-
nia, jak np. materialna posta¢ dziela, materialne podioze (byto-
We) dzieta oraz material muzyczny. Te wiasnie bede chciata po-
nizej krotko scharakteryzowac, odwotujac si¢ do ich niektérych
przyktadowych uzyc¢.

1. Materialna postac dziela muzycznego:

MaterialnoS¢ dziela sztuki jest tym, co z okreslonej perspektywy,
ze SWOJegO usytuowania w czasie i w przestrzeni moze zarejestro-
wac fizyczny aparat w postaci zdjecia fotograficznego, fonogra-
ficznego lub filmowego. Bytaby to jednak tylko podstawa bytowa
dzieta, rézna od dzieta wiaSciwego, gdybySmy w materialnej reali-
zacji nie mogli dostrzec istoty dziefa®.

Ludwig Bielawski przedstawia ,materialng postac dziela’
jako pojecie, ktore okre§la dziela muzyczne w wymiarach fi-
zycznego czasu i przestrzeni. Przyktadem materialnej postaci
dzieta moze by¢ np. wykonywany koncert muzyczny. W zapropo-
nowanej tutaj typologii warstw dziela warstwa materialna jest
dopelnieniem dzieta o nowe istotne jakoSci 1 ma ona sens o tyle,
o ile przyjmuje sie jednoczeénie konieczno$¢ uwzglednienia ist-
nienia innych warstw dziela, ktore takze — jak méwi autor — za-
wierajg sie w tej warstwie?”. W innych ujeciach, cho¢ wymienio-
ne przeze mnie cechy sg uwzgledniane, nie towarzyszy im prze-
konanie, ze dzieto samo jest jeszcze czym$ wiecej. Materialna

czenia pojecia ,materia” traktowanego jako podstawowy termin ontologicz-
ny wywodzacy sie z teorii Arystotelesa. Dwa ostatnie rozumienia brzmig,
nastepujgco: ,(2) «Materia» w sensie «materiatu» («surowcar), z ktérego jest
«zrobiona» pewna rzecz indywidualna. (3) Materia» w sensie pewnej szcze-
gélnej formy kategorialnej, mianowicie «podmiotu okreslen» (cech, wia-
sno$ci). Ten podmiot stanowi «forme» z konieczno$ci przynalezng do formy
wlasnoSci (cechy), do «okres§lania» czego$. Wraz z nig tworzy podstawows
strukture formalng przedmiotu w ogoéle”. R. Ingarden, Spor o istnienie Swia-
ta, t.II, cz. I, PWN, Warszawa 1987, s. 14.

6 L. Bielawski, Interpretacjia dziela muzycznego, w: Interpretacja muzyki,
red. L. Bielawski, ]. K. Dadek-Kozicka, XXVII Konferencja Muzykologicz-
na Zwigzku Kompozytoréw Polskich ,Naukowe podstawy interpretacji mu-
zyki”, Instytut Sztuki PAN, Akademia Muzyczna w Warszawie, Warszawa
1998, s. 26.

7 Ibidem.
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postaé dzieta bytaby tutaj rozumianym wprost percypowalnym
dZwiekiem fizycznym o okreslonych wtasno$ciach.

2. Materialne podloze dziela — to pojecie w rozumieniu In-
gardena odnosi si¢ do dZzwigkow, wzglednie fal dZwigkowych,
jako przedmiotu badan akustyki, na ktérych jako na jako$ciowo
okre§lonym substracie moga nadbudowywac si¢ jakoSci dzietas.
W innym, czesto spotykanym ujeciu materialne podloze dzie-
ta to dZzwiek rozumiany ogélnie jako zjawisko akustyczne. Tam
gdzie bada sie fale dZzwiekowg jako potencjalny no$nik muzyki,
mamy do czynienia z substratem muzyki, ktory jest jeszcze zu-
pelnie nieokre§lony, nieprzetworzony, i ktéry w rekach kompo-
zytora po odpowiednim przemy$leniu zmieni si¢ w materiat mu-
zyczuy.

3. Material muzyczny — obejmuje sobg podstawowe elemen-
ty stylow 1 technik kompozytorskich, proste elementy sktado-
we kompozycji muzycznych, np. akordy, figury rytmiczne, gamy,
tonacje itd. W ujeciu, jakie zaproponowal Theodor W. Ador-
no, materiat muzyczny ma charakter zmienny. Przybiera on co-
raz to nowg postac, ulegajac przeksztalceniom i przewartoS$cio-
waniom; ma charakter historyczny? oraz postepowy (udoskona-
la sig). Jak mowil w Teorii estetycznej Adorno:

Zgodnie z terminologia, ktéra stopniowo ustalila si¢ niemal we
wszystkich rodzajach sztuki, materiatem nazywa sie¢ to, co jest for-
mowane. Nie jest to tresc¢ (...) Materiatem natomiast jest to wszyst-

8 Pojecie materialnej podstawy bytowej dziela lub materialnego podio-
za dziela stosuje Ingarden czeSciej wobec innych dziel sztuki niz muzycz-
nych. W odniesieniu do dziela muzycznego méwi raczej o podlozu dzwie-
kowym, jednak mozna uznac, ze to samo pojecie mozna tutaj wykorzystaé
przez analogie. ,Kazde wykonanie utworu muzycznego jest przede wszyst-
kim procesem akustycznym. Stanowi ono pewien zespot tworéw dzwieko-
wych po sobie nastepujacych, a wywotanych w sposéb przyczynowy
przez pewien prawie wspolczesnie rozgrywajacy sie proces, spetniany przez
artyste” (R. Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, w: idem, Stu-
dia z estetyki, t. 2, PWM, Warszawa 1958, s. 169). W innym miejscu czyta-
my: ,elementarnymi zjawiskami [dziela — M. S.] sg jakosci dZwiekowe”, kt6-
re tworzg, ,podloze dzwiekowe dzieta” (R. Ingarden, Utwdr muzyczny i spra-
wa jego tozsamosci, op. cit., s. 230).

9 ,Material nie jest wobec tego zadnym tworzywem naturalnym, nawet
jesli artySci go w taki sposob prezentuja, ale ma charakter na wskro$ histo-
ryczny”. Th. W. Adorno, op. cit., s. 271.
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ko, czym artysci dysponuja: to, co dla budowania calo$ci nasuwa
im sig, poczawszy od stow, barw, dZwiekéw poprzez wszystkiego
rodzaju ich powigzania az po rozwiniete metody postepowania,
o tyle réwniez formy mogg by¢ materiatem; a wiec wszystko, co
maja przed soba, o czym mogliby decydowac?o,

4. Struktura muzyczna — okre§la substrat dzieta muzycznego
rozumiany dostownie jako konkretne uksztattowanie dZzwieko-
we (np. seria dZwigkowa lub akord) i w koncepcjach platonikéw
(np. J. Levinson, P. Kivy) stanowi — ontologicznie rzecz biorgc —
esencje dzieta muzycznego?l.

Po prze§ledzeniu powyzszych propozycp konieczne wyda-
je sie przeformutowanie definicji wyjSciowej. Polegatoby ono na
pozostaniu przy nastepujgcej wskazowce Arystotelesa: materia
jest to substrat rzeczy, z ktérego ona powstaje w sposéb nie-
przypadkowy.

Jak wobec tego przedstawia sie sprawa materii dzieta mu-
Zycznego?

[l. Pomiedzy materig a materiatem

W kontekScie doSwiadczenia estetycznego dzieta muzyczne-
go pierwszym kandydatem do roli substratu dzieta muzycznego
jest dzwiek. Pomimo pozornej jasno$ci okres§lenia tego, czym jest
dzwiek!?, kwestia roli i znaczenia dZwieku w estetycznej teorii

10 Ihidem, s. 270.

U Przy okazji mozna zauwazy¢, jakie rozumienie terminu ,material”
przyjmuje R. Ingarden. ,Trzeba rozrézni¢ co najmniej trzy pojecia «mate-
riatur: 1. Material 1= czysta OAn (Arystotelesowska materia pierwsza). (...)
2. Materiat 2 = pierwotnie indywidualny przedmiot stanowigcy podloze
pewnego specjalnego rodzaju przedmiotéw indywidualnych wyzszego rze-
du, ktére nazywamy «rzeczami materialnymiv. (...) 3. Materiat 3 = warstwa
w przedmiocie indywidualnym”. R. Ingarden, Spdr o istnienie Swiata, op. cit.,
s. 142-147.

12 1. zaburzenie falowe w o§rodku sprezystym (fala dzZwiekowa), wywo-
tujace wrazenie dzwigkowe; 2. samo wrazenie stuchowe (wrazenie dZwieko-
we) (...) NajczeSciej wyodrebnia sie 3 obiektywne cechy dZwieku, a mianowi-
cie czestotliwo$¢ (czestotliwo$¢ drgan), natezenie dZwigku i widmo dZwie-
ku, przy czym nalezy uwzglednia¢ ich zmiany w czasie trwania dzwieku”.
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dzieta muzycznego nie jest wcale rozstrzygnieta. Wcigz trudno
jest odpowiedzie¢ na pytanie, na ile okreSlony jako$ciowo, a na
ile plastyczny (nieokreslony jakoSciowo) jest dZwiek. Czy stano-
wi on osobne zjawisko fizyczne, czy moze pewien aspekt zjawi-
ska fizycznego wyznaczony w swoim ,istnieniu” poprzez fakt
wystepowania w kontekscie do§wiadczenia estetycznego dzieta
muzycznego? I wreszcie: co charakteryzuje dZzwiek jako element
dzieta muzycznego?

Z punktu widzenia pytania o materie, wzglednie materiat
dziela muzycznego, najistotniejsza wydaje si¢ sprawa jako-
Sciowego okreS§lenia dZzwieku, jego uksztaltowania oraz auto-
nomiczno$ci (tudziez samowystarczalnosci). Spos§réd koncepcji
estetycznych rozwazajacych te kwestie koncepcje Romana In-
gardena oraz Rogera Scrutona wydajg si¢ szczegélnie interesu-
jace 1 do nich bede nawigzywala w dalszej czesci tekstu. W obu
podej§ciach waznym zadaniem staje si¢ dostatecznie czytelne
okreSlenie dziela muzycznego w kontekscie jego doSwiadcza-
nia poprzez kategorie czasu 1 przestrzenils. Zderzajac ze sobg te
dwa stanowiska, proponuje zdecydowane wyjScie poza rozwa-
zany przez wspomnianych autor6w material muzyczny w kie-
runku przykiadéw z dziedziny muzyki perkusyjnej, w ktorej py-
tanie o dZwiek staje sie¢ pytaniem samej muzyki.

W koncepcji dzieta muzycznego Romana Ingardena podsta-
wowym rozréznieniem w odniesieniu do postawionych wyzej py-
tan jest rozr6znienie pomiedzy dZwigkowymi oraz niedZwigko-
wymi sktadnikami dzieta. Podzialowi temu mozna takze probo-
wac przyporzagdkowaé rozréznienie na okres$lane i okre§lajace
elementy dziela (materie 1 forme). DZzwigkowe skiadniki dzie-
ta muzycznego stanowig dla Ingardena jego niekwestionowane
podiozel4. Podstawowymi elementami dziela jako tworu wielo-
fazowego sg ,jakosci dzwiekowe, resp. szmerowe (perkusja)”, na
ktérych — méwi Ingarden — ,budujg sie twory dZwiekowe,

Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, PWM, Warszawa 1995, s. 218.

13 Warto tutaj zauwazy¢, ze Ingarden w swoim ujeciu dzieta muzyczne-
go odwoluje sie przede wszystkim do czasowego charakteru dziela muzycz-
nego, podczas gdy Scruton odnosi si¢ w wigkszej mierze do przestrzeni mu-
zycznej (rozumianej w sposéb metaforyczny, a polegajgcej na pewnej wza-
jemnej organizacji materiatu).

14 (..) dzwieki, tony, twory dZzwiekowe wyzszego rzedu i réznych ro-
dzajéw, a takze rozne szmery i stuki (...) stanowig istotny sktadnik budowy
kazdego dziela muzycznego”. R. Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego toz-
samosci, op. cit., s. 195.
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czy to wypelniajace tylko jedng faze (chwile) dzieta muzyczne-
go czy tez rozciggajace si¢ na szereg jego chwil”s. Twory te sta-
nowia wieksze lub mniejsze cato$ci: motywy, frazy, zdania, stad
trudno wiasciwie moéwi¢ o tworach dZwiekowych jako takich.
Ingarden nie poswieca tez wiele czasu omowieniu tych elemen-
téw dzieta. To bowiem niedZwigkowe sktadniki dzieta stanowig
o jego estetycznym wymiarze w tej koncepcji. Ingarden okresla
niedZwiekowe sktadniki dziela muzycznego jako to, co naocznie
osadzone w tworach dZzwiekowych, lecz co nie stanowi dZwie-
kéw — jakosci dZzwiekowych — ani nie wyplywa w sposéb bezpo-
Sredni z tych tworéow.

0O ile mamy do czynienia z dzietem sztuki resp. z przedmiotem este-
tycznym, a nie jedynie np. ze skomplikowanym sygnalem akustycz-
nym, wowczas dzieto muzyczne nie wyczerpuje sie¢ w swym podio-
zu brzmieniowym. Dopiero bowiem na tym podtozu nadbudowuja
sie niedzwiekowe momenty dziela, czeSciowo niejako wplecione
czy wtopione w to podioze, czeSciowo na nim osadzone, cze§ciowo
wreszcie w szczeg6lny sposéb mu tylko przyporzadkowane!?o.

Takich elementéw Ingarden wymienia sze$¢, a s to: (a) struk-
tura czasowa (quasi-czasowa) dzieta muzycznego, (b) zjawisko
ruchu — w przestrzeni stuchowe;j, (c) formy (jako$ci postaciowe)
poszczegolnych twordow dzwiekowych, (d) jakosci emocjonalne,
(e) motywy przedstawiajace, (f) jakoSci estetycznie wartoscio-
we. Ingarden podkre§la fakt, ze ,«formy» tworéw dZwiekowych
(...) nie sg dZwiekiem, ani nawet zespolem czy doborem dZwie-
kéw, lecz pewnym doborem czy zespotem ich zupelnie niesamo-
dzielnych momentéw niedZzwiekowej natury”'’. Jako jeden z ar-
gumentow na rzecz takiego widzenia dzieta Ingarden wysuwa
fakt, ze formy te (tj. postaci czy uksztattowania tworéw dzwie-
kowych) sg zazwyczaj zlozone. Czy znaczy to jednak, ze nie
mogg, one powstawac na podiozu prostych elementéw dZzwieko-
wych — na przykliad pojedynczych dZwiekow?18

15 R. Ingarden, Utwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, op. cit., s. 230;
por. takze przyp. 2 na tej samej stronie: ,Zwykle méwi sie¢ wprost «dZwigki».
To jest jednak o tyle nietrafne, ze o dZwigkach mozna méwié tylko w zasto-
sowaniudo wykonania dziela muzycznego”.

16 R. Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, op. cit., s. 234.

17 Ibidem, s. 240.

18 Nie chodzi mi przy tym o przyklad teoretyczny, ale o okreSlong tenden-
cje w muzyce XX i XXI wieku. Mozna by w tym kontek$cie wskazac choc-
by na Koncert na fortepian i orkiestre (1994) Pawla Szymanskiego, w ktérym
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Istotnym elementem opisujacym niedZwiekowe formalne ele-
menty dzieta muzycznego jest dla Ingardena ich racjonalny, po-
rzadkujacy charakter’. Swiadczyltoby to takze o intencjonal-
nym charakterze tych elementéw. Ingarden odr6znia od siebie
to, co muzyczne, 1 to, co dZwigkowe, na mocy wczesniej przed-
stawionego podzialu. W odniesieniu jednak na przykiad do ja-
koSci emocjonalnych Ingarden pisze, ze jakoSci te ,nie sg znéw
dZwiekowe] natury, ale zarazem sg tak $ciSle zespolone z two-
rami dZzwiekowymi, ze ulegaja jakby same przez to giebokiej
modyfikacji”, a takze nieco dalej podkresla, ze sg one specy-
ficznie muzyczne wta$nie dlatego, ze sg w tak szczegdlny spo-
s6b ,wtopione w twory dZzwigkowe, iz to niejako odbija si¢ na
ich zabarwieniu, w ktérym wystepujg one jedynie w muzyce
1 nigdzie indziej"20. Wydaje si¢ wiec, ze zaproponowany podzial
na dzwigkowe 1 niedzwigkowe elementy dzieta (oraz stanowia-
ce go kryteria) jest nie tylko arbitralny, ale takze nominalny.
Jak inaczej bowiem rozumie¢ zalozenie, ze np. formy poszczegdl-
nych tworéw dzwiekowych nie majg charakteru dZwiekowego
(brzmieniowego) ani nie wyplywaja z tych twor6w? W rzeczywi-
stosci niezwykle trudne jest odr6znienie formy (postaci) tworéw
dzwiekowych od samych tych tworéw, czy tez ruchu muzyczne-
go od tworow dZzwigkowych, ktére go tworza?!, lub zwigzanej ze
wspomnianym zjawiskiem ruchu przestrzeni muzycznej, co do
ktorej sam Ingarden zauwaza, ze ma ona charakter przynajm-
niej czeSciowo wyobrazony?2.

Zjawisko ruchu w muzyce jest meodla,czne od rozwijajacych si¢
w czasle tworow dzwigkowych o wyraznej linii melodycznej 1 ma
wielkie znaczenie dla pojawienia sie w oerble dzieta dalszych
niedzwigkowych momentéw; w szczegolnosci za$ jakoSci emocjo-
nalnych tudziez jakoSci estetycznie wartoSciowych i jakoSci sa-
mych wartosci estetycznych (...)23

pojedyncze dZwigki oraz pauzy zajmujg miejsce bardziej skomplikowanych
tworéw dzwiekowych spotykanych we wczesniejszych przykiadach formy
koncertu fortepianowego.

19 R. Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, op. cit., s. 240.

20 Ibidem, s. 243.

21 Por.: ,Jest to catkowicie specyficzny «ruch» przy rozwijaniu sie niekto-
rych tworéw dZwiekowych. Jest nam on dostepny czysto stuchowo przy
percypowaniu stajgcej sie w czasie dzieta melodii”. Ibidem, s. 236-237.

22 Ibidem, s. 237.

23 Jbidem, s. 237-238.
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Ingarden odréznia np. strukture czasowa (quasi-czasowq)
dzieta muzycznego od rytmu czy tempa, to ostatnie uwazajgc za
wyplywajgce wprost z cech tworéw dZwiekowych i dla nich cha-
rakterystyczne, podczas gdy strukture czasowgq dzieta postrze-
ga on jako zasadzajacg si¢ na ,szeregu jakoSciowych odmian
uplywania faz czasu samego dzieta¢. R6znica ta nie wydaje sie
jednak tak czytelna, zwlaszcza ze, jak mowi dalej autor, ,za-
leza one [organizacja czasu w dziele muzycznym w swoich roz-
nych odmianach — M. S.] od postaci ruchu (ruchliwo$ci) linii me-
lodycznej tudziez od struktur dZwiekowych wyzszego
rzedu” [podkreslenie — M. S.]25.

I1I. DZwieki i tony

W koncepcji Scrutona dzwigk dzieta muzycznego przedsta-
wiony jest jako niesprowadzalny do fenomenu fizykalnego do-
Swiadczalny aspekt styszenia polegajacy na wyltawianiu z tego,
co slyszane (treSci styszenia), powigzanych wzajemnie relacja-
mi procesow. Po pierwsze, Scruton postuluje wiec odréznienie
do siebie dZwieku rozumianego jako styszalna fala dzwigkowa
(proponuje tutaj oznaczenie dzwigkl) oraz dzwieku rozumiane-
go jako element do$wiadczenia, ktéry dopiero moze wspéitwo-
rzy¢ dzielo muzyczne (niech bedzie to dZzwiek2)26. DZzwiek2 na-
lezaloby wéwczas opisaé jako pewien sposob slyszenia wibra-
cji (fali dzwiekowej), ktoéry odbiera je jako catosci (resp. czeSci)
wchodzgce w relacje z innymi calo§ciami, a wiec jako uporzad-
kowany oraz podlegajacy porzadkujacym relacjom zespét jako-
§ci brzmigcych (tj. styszalnych dla cztowieka). Jako efekty dzia-
taf ludzkich dZwigki2 najblizsze sg w tym ujeciu przedmiotom
intencjonalnym (w znaczeniu przedmiotéw zamierzonych). Sg to
quasi-przedmioty lub inaczej przedmioty intencjonalne (seconda-
ry objects lub intentional objects). Scruton uzywa takze okresle-

24 Ibidem, s. 235.

25 Ibidem.

26 Gdyby trzymac sie tego poréwnania, to trzeba powiedzieé, ze u Ingar-
dena dzwiekom w sensie 2. odpowiadaja twory dZzwiekowe. Nalezatoby tak-
ze zauwazy¢, ze ani Ingarden, ani Scruton nie sg w swoich podziatach kon-
sekwentni.
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nia ,czyste zdarzenia” (pure events). W sensie Scistym dzieto mu-
zyczne ttumaczy¢ mozna takze poprzez pojecie struktur dzwie-
kowych lub wzoréw (design) dla pewnych dziataf i procesow (t;.
wykonafi utworéw muzycznych), ktére sg najczesciej wyznaczo-
ne partyturg bedacg zapisem intencji autorskich??,

Aby lepiej wyjasni€, jak wyglada w tej koncepcji hierarchia
podstawowych dla dziela muzycznego elementéw, odwotam sie
do przedstawionego przez Scrutona w trzecim rozdziale The
Aesthetics of Music podsumowania przebiegu do§wiadczenia es-
tetycznego.

1. Dzwigki styszane sg jako muzyka w nastepujacy sposob:

— ucho ludzkie reaguje na wibracje powietrza (fale dZwieko-
we),

— w wyniku tego procesu dZwieki bedgce produktami wi-
bracji zostaja w do$wiadczeniu muzyki rozpoznane jako
czyste zdarzenia (pure events). Scruton nazywa je ,przed-
miotami drugiego typu” (secondary objects) rozpoznawany-
mi jedynie przez zmyt stuchu i w wyniku jego dziatania,

— to, co styszymy w dZwiekach styszanych jako muzyka
(tony), jest wiaSciwym przedmiotem do$wiadczenia este-
tycznego. Jest to ,przedmiot intencjonalny” (intentional ob-
Jject) percepcji muzycznej charakteryzowany przez wiasno-
Sci, takie jak wysoko$¢, rytm, melodia, harmonia, ktére
,organizujg tonalng powierzchni¢” i ,wyznaczaja prze-
strzefi akuzmatyczn g (acousmatic space)’?s.

2. Wspomniana przestrzefi akuzmatyczna zwigzana jest z wir-
tualng przyczynowoscia (virtual causality), np. tony wzajem-
nie na siebie oddziatujg, melodia moze by¢ przekazywana
z instrumentu na instrument itd.

3. Cho¢ wirtualna przyczynowos$¢ traktowana bywa jako ko-
nieczno§¢ (prawo), jednak czesciej jeszcze stuchacz postrzega
to, co sie dzieje, w kategoriach intencjonalnego dzialania (ac-
tion) — gdzie jedne tony stwarzajgq warunki dla wystgpienia
innych, dzigki czemu tony te wydajq sie ,na swoim miejscu”.

27 To ujecie bliskie jest ujeciu Levinsona oraz innych platonikow, ktérzy
zaktadajq istnienie trwalych struktur dZwiekowych jako ontologicznej pod-
stawy muzyki.

28 Por. R. Scruton, Tone, w: idem, The Aesthetics of Music, Oxford Univer-
sity Press, Oxford 1999, s. 78-79.
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4. Scruton zaznacza takze, ze rozréznienie pomiedzy dZwieka-
mi a tonami nie jest trwale ani bezwzgledne. DZwigki i tony
to raczej rozne modi tego samego bytu2o.

Scruton kontynuuje powyzsza mysl:

Co wiecej, te dwa sposoby konceptualizacji §wiata (dwa atrybuty)
sg niesprowadzalne do siebie. Z jednego do drugiego nie mozna
przej$¢, wytlumaczy¢ ani przewidzie¢ jednego z nich, uzywajac
drugiego. Kazdy jest samowystarczalny, niezalezny, w peini samo-
dzielny. Podobnie muzyczne i akustyczne zdarzenia sq identyczne.
Jednak nie mozna przechodzi¢ ptynnie miedzy tymi sposobami ro-
zumienia. Styszymy §wiat dZwiekéw jako catosc, kiedy styszymy
go muzycznie; jednak w naszym rozumieniu nie styszymy juz sa-
mych dZwigk6w30.

Zaznaczona wyzej roznica pomiedzy dZwiekami a tonami
jest w koncepcji Scrutona kluczowa. Odwotuje sie on tutaj do in-
telektualnego procesu rozpoznania, podstawowego w tym ujeciu
dla percepcji muzyki. Wedtug Scrutona dZzwigki dzieta nie sg po
prostu zjawiskiem fizycznym, a wiec nie sg zwyczajnymi slyszal-
nymi falami dZwigkowymi, poniewaz stanowig juz pewien rodzaj
odczytania (na razie bardzo jeszcze prostego — poprzez relacje ca-
toSci, formy, przynaleznoS$ci). R6znica miedzy dzwiekami w wy-
ze] wymienionym sensie (dZwigkami2) a tonami zasadza si¢ na
konieczno§ci dalszej transformacji i jest wyni-
kiem aspektowego stuchania. W procesie tym dzwie-
ki ulegajg transformacji w tony, ktére stanowig rodzaj odczyta-
nia dZwiekoéw wzbogacony o rézne rodzaje wiasnosci (brzmienie,
jako$¢, dynamika, trwalo$¢) oraz relacji (umiejscowienie w prze-
strzeni oraz czasie, kierunek, relacje zaleznoSci, relacje wartosci
— nacechowanie, fadunek emocjonalny itd.)3:.

29 Ibidem.

30 Moreover, the two ways of conceptualizing the world (the two attribu-
tes) are incommensurable. I cannot pass from one to the other, or use the one to
explain or predict the other: each is self-contained, autonomous, and self-suffi-
cient. In a similar way, acoustic and musical events are identical. But you can-
not slip back and forth between one way of understanding sound and the other.
We hear the sound world as a whole, when we hear it musically: but what we
hear has ceased, in our understanding, to affect us as sound”. Ibidem, s. 79.

31 Nie chcialabym opisywac¢ w tym miejscu calo$ci koncepcji do§wiad-
czenia i rozumienia dzieta muzycznego, takze dlatego, ze pisalam o tym
w innym miejscu. Jednak nalezy wspomnieé, ze Scruton postuguje sie ter-
minem ,metaforyczny transfer” (metaphorical transfer) do opisania doswiad-
czenia dziela muzycznego i rozumie przez to rodzaj metaforycznego ujecia
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Wedtug Scrutona tym, co charakteryzuje do§wiadczenie mu-
zyczne, jest organizacja. Elementy podstawowe, ktére autor wy-
réznia w swoim opisie muzyki, to przede wszystkim elementy
organizujgce dZwieki w pewne catoSci oraz relacje. Sg to wyso-
ko§¢, rytm, melodia i harmonia. Z czterech wymienionych jedy-
nie pierwszy — wysoko§¢ — stanowi jako$¢ (tonu) i jest reduko-
walny do fali dZwigkowej. Pozostate elementy stanowig rézne
rodzaje relacyjnej organizacji dZwieku32. Przy czym organizacja
to pojecie zbyt ogdélne, aby wyltgcznie za jego pomocg dalo sie
opisac to, co okresla 1 wyréznia muzyke. Zdaniem Scrutona gdy
styszymy dzwieki? jako tony, postrzegamy jednoczesnie coS§, co
mozna by okresli¢ jako slyszalne pole sif*. Tony oddzialujq na
siebie w szczegoblny sposob. Jedne ,przyciagajg si¢”, a inne ,0d-
pychaja”; sg wobec siebie w opozycji lub wzajemnie si¢ znosza,
zapowiadaja, wzmacniaja, ostabiajg czy tez wchodza w relacje
pytanie—odpowiedzZ. Sila tonéw jest sitg ukierunkowang, sitg
konstrukcyjng, ale takze sitg przekraczania tego, co muzycz-
ne, na rzecz tego, co wyobrazone3t. Odwotam si¢ do przyktadu
utworu Drumming Steve’a Reicha z roku 197135, Jest to utwor
rozbudowany, czteroczeSciowy, jednak ze wzgledu na minima-
listyczng koncepcje oraz strukture brzmieniowg nawet krot-
ki fragment moze postuzy¢ jako ilustracja tego, o czym pisze
Scruton. Utwor rozpoczyna si¢ jednym dzwiekiem granym uni-
sono przez dwoéch wykonawcoéw i poprzez przesuniecie fazy ryt-
micznej osigga stopniowo coraz bardziej skomplikowany wzor
rytmiczny, ktéry nastepnie ulega upraszczaniu az do osiggnie-
cia punktu wyjScia3c. Materiat dZzwiekowy, ktéry wykorzystuje

elementéw brzmieniowych za poSrednictwem relacji harmonicznych (hearing
harmony), relacji melodycznych (hearing melody), relacji ruchu (hearing move-
ment) i relacji rytmicznych (hearing rhythm). Ibidem, s. 80-96.

32 Wysoko§¢ dZzwieku, rytm, melodia i harmonia sg nie tylko formami or-
ganizacji muzyki, ale stanowig rdzefi doSwiadczenia muzyki w naszej kultu-
rze, a moze takze w kazdej kulturze, ktorej cztonkowie w sposob widoczny
zaangazowani sa w tworzenie muzyki”. Ibidem, s. 20.

33 Ton to dZwigk, ktory istnieje w obrebie muzycznego «pola sit». To pole
sit to co§, co my styszymy, kiedy styszymy tony”. Ibidem, s. 17.

3¢ Kiedy styszymy muzyke, nie styszymy jedynie dZwiekow: slyszymy co$
w dzwiekach, co$, co porusza sie z wiasng sitg”. Ibidem, s. 19-20.

35 S. Reich, Drumming na 2 glosy zenskie, 4 bongosy, 3 marimby, 3 dzwon-
ki (1970-1971), por. om6éwienie utworu w: Z. Skowron, Nowa muzyka amery-
kariska, ,Musica lagellonica”, Krakéw 1995, s. 371-374.

36 O procesie konstrukcyjnym wykorzystanym w utworze Reicha tak pi-
sze Skowron: ,Proces ten [process of rhythmic construction — M. S.] polega
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