Jean G. Harrell

Prawo musi byc¢

Sztuka i Filozofia 15, 125-137

1998

Artykut zostat zdigitalizowany i opracowany do udostepnienia
w internecie przez Muzeum Historii Polski w ramach

prac podejmowanych na rzecz zapewnienia otwartego,
powszechnego i trwatego dostepu do polskiego dorobku
naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony w kolekcji
cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartosc polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.

MUZEUM HISTORII POLSKI



Jean G. Harrell

PRAWO MUSI BYC'

Jesli kiedykolwiek istniat akademicki obszar, na ktérym nie byli§my
w stanie odnaleZé regut czy praw sadzenia, to jest nim obszar estetyki.
Nasza dziewigtnastowieczna spudcizna moéwi nam, ze to, co pigkne,
glebokie, wspaniate, brzydkie ma swoje Zrédto w geniuszu poszczegdlnego
artysty i ze drogi artystycznego geniuszu sg tak tajemne, jak kaprys$ne sa
drogi jego wyznawcéw. Od starozytnej Grecji az do czaséw obecnych
musimy jednakze mierzy¢ si¢ z analizami logicznymi, aby wykazaé,
ktére sady estetyczne sa obiektywnie poprawne, a ktére jedynie ot tak
sobie rzucone. Niemal z definicji geniusz podaza za swoimi uczuciami,
ktére przychodza i odchodza za sprawa inspiracji, nawet dla niego bedace;
nieuchwytnym btednym ognikiem. Nawet pigkno w oczach réznych wi-
dzéw jest zawsze przedmiotem zmian i zawiklan czasu i przestrzeni: Tak,
tam, méwimy, ,lecz nie tutaj i nie teraz”.

Moga istnieé reguly artystycznego tworzenia, ktére sa analogiczne do
logicznych regut inferencji, bedacych wskaznikiem waznos$ci dedukcji.
Przyktadem sg reguty harmonii i kontrapunktu w tonalnych kompozycjach
muzycznych 1 reguly perspektywy w sztukach wizualnych. Jednakze
reguly takie zawodzg przy odrdéznianiu dzieta geniusza od jawnego nu-
dziarstwa, czy bezcennego obrazu od zwykltych bohomazéw. Wydaje sig,
ze wciaz brakuje zasady, reguly czy prawa wewnetrznej warto$ci es-
tetycznej, a zatem warto$ci dla kazdego i wszedzie. Tego wlasnie nigdy
nie znalezliS§my i, jak si¢ twierdzi, nigdy nie bedziemy mogli znaleZé.
Zapozyczajac termin od Hume’a, estetyczne warto$ciowanie traktowane
jest jako po prostu kwestia smaku.

Jednakze zawsze byto w tym co§ niepokojacego, co nie tylko przeja-
wiato si¢ w ciagtym dowodzeniu, ze wartosci dziet sztuki sg relatywne,
ale i w ogdlnej zgodzie, przynajmniej w obrgbie poszczegbinych kultur,
ze pewne z tych dziet sa doskonalsze, ich autorzy genialniejsi, a ci,
ktorzy tak twierdza, maja obiektywna stuszno$¢. Kazdy, kto nie moze

! G. Harrell, ,,There Ought To Be a Law”, The Journal of Value Inquiry 1997, nr 31,
5. 61-72.
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odnalez¢ glebi w wigkszosci dziet Beethovena, musi by¢ po prostu ghachy,
a je$li nie znamy Zadnego prawa czy reguly sankcjonujacej ten sad, to
z pewnoScia wydaje sig, Ze je znajdziemy, jeSli tylko dobrze poszukamy.
Wskazuje na to Kant w trzeciej Krytyce, gdy uznaje, ze oceniajacy
estetycznie domaga sie, by inni oceniali tak samo jak on® Jednakze
odkrywajac, Ze sad o pigknie funkcjonuje analogicznie do imperatywu,
Kant nie wyja$nia podstawy imperatywu. W zgodzie z jego mySleniem
w Krytyce czystego rozumu wyjasnienie takie musialoby ustanowié ist-
nienie estetycznego prawa, ktore jest powszechne w tym sensie, ze nie
dopuszcza ,,zadnego wyjatku™®. Dlaczego zatem sad estetyczny miatby
by¢ taki? Na to pytanie Kant nie daje zadnej odpowiedzi.

W klasycznych juz konkluzjach Hume’a i Kanta filozofowie — jak si¢
wydaje — omijaja to, co mialo centralne miejsce w tematyce estetyki od
czaséw starozytnych, co faktycznie w duzej mierze okreslato jej potozenie:
uzasadnienie sadu estetycznego. Filozofowie o nastawieniu analitycznym
dostarczyli nam réznych definicji ,,ekspresji”, ,,przedstawienia”, ,,emocji”,
»Zhaczenia” w ,sztukach”, ktére sa zbieine z logicznymi analizami sto-
sowanymi w epistemologii. Obiegowe antologie ucza studentéw wyna-
jdywania kontrprzykiadéw i definicji w kategoriach koniecznych i do-
statecznych warunkéw. Nie jest jednak jasne, co analizy te maja wspol-
nego z formulowaniem sadéw estetycznych. Nie ma nic estetycznie
warto$ciowego w samym procesie ekspresji, przedstawiania, symbolizacji
czy znaczenia. Nie mozemy liczy¢ na to, ze przedmioty tych proceséw
sg estetycznie warto§ciowe lub uzyskuja taka warto$¢ po prostu dlatego,
ie s wyrazane, przedstawiane czy symbolizowane.

Z punktu widzenia pragmatyzmu, egzystencjalizmu czy fenomenologii
filozofowie mogliby prébowaé pokazaé, ze inni mylili si¢ poszukujac
przede wszystkim powszechnej sankcji estetycznej, czy tez odsuwajac na
bok sad estetyczny jako co§ szczegdlnego i odrebnego od ludzkiej egzys-
tencji i kondycji ludzkiej. W rezultacie jednak te intuicje tylko zastaniaja
to, co nalezatoby dostrzec: owe specyficzne transkulturowe, jak i in-
dywidualne wzorce odczuwania, ktére sa w sztuce powszechne i ktore,
by tak rzec, umozliwiaja wszelkie kontrprzyktady ztozonosci, rozmaitosci
i réznic.

Bezsprzecznie istnieje wiele saddéw estetycznych, ktérych nie po-
dzielaja wszystkie kultury, czy nawet wszyscy cztonkowie jednej z nich.

% Por. L Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, PWN, Warszawa 1964, s. 75.
* 1. Kant, Krytyka czystego rozumu, t. |, PWN, Warszawa 1957, s. 63.
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Jednakze jesli zawsze by tak bylo, nie moglibySmy wyjasni¢ owego
przekonania o stusznosci, towarzyszacego wybitniejszym dzietom sztuki,
ktére jest podobne do oczywistosci tautologii logicznej. Jest tak, jakby
Kantowski sad estetyczny domagat si¢ prawa sadzenia analogicznego do
praw logiki: jak gdyby istniato prawo estetyczne obowiazujace w stosunku
do wszystkich, ktérzy czuja i odbierajg bodice, prawo, ktére mozna
poréwnaé z prawami logicznymi, obowiazujacymi wszystkie myS$lace
umysty.

Lecz jak mogtaby taka rzecz istnie¢? Je§li istniataby biologiczna reguta
rzadzaca estetycznym wyborem, to musialaby by¢ zakorzeniona w postrze-
zeniach zmystowych i reakcjach emocjonalnych na sztuke. Funkcjonowa-
faby analogicznie do reguty logicznej, lecz musiataby dopuszczaé biologi-
czne anomalie, kryjac si¢ zatem za powiedzeniem: ,,Wyjatek potwierdza
regute”. I empirycznie ugruntowana, jak by sie wydawalo, reguta zawsze
znikataby wraz ze Smiercia, a w réznych wypadkach bylaby chwilowo
uniewazniana czy zapominana lub tez nie uwzglgdniana w ogéle przez
tych, ktérych dotkneta biologiczna utomnos$é, jak Slepota czy ghuchota.
Biologiczne prawa bylyby zatem powszechne nie w tym sensie, ze dostar-
czalyby koniecznych i dostatecznych warunkéw, lecz w tym sensie, ze
wskazywatyby cechy charakterystyczne. Mozemy zatem powiedzieé, ze
posiadanie dwdch nég jest powszechne dla rodzaju ludzkiego, cho¢ mniej-
szo$¢ istot ludzkich moze posiadaé protezy lub nie mieé nég w ogble.

Za tym wszystkim stoi pozornie nieprzezwycigzalny problem czaso-
woprzestrzennych uwarunkowan wszystkich postrzezenn zmystowych, od
ktérych wolne sg prawa logiczne. Prawa De Morgana obowiazuja zawsze,
niezaleznie od tego, czy kto§ je pojmuje czy nie, czy interesuje si¢ nimi,
czy ich uzywa. Sa niezmiennymi mozliwo$ciami logicznymi i sa, jak
ujmuje to Kant, czyste, poniewaz sa niezalezne od przestrzeni i czasu.
Lecz w odniesieniu do biologicznej powszechno$ci mnozg si¢ retoryczne
pytania: jak pokazaé, ze wszyscy ludzie, w przesztosci, teraZniejszosci
i przyszto§ci widzieli czy styszeli to samo? Czyz nie musieliby$my
znalez¢ jakich§ niezmiennych wizualnych i stuchowych wzorcéw, ist-
niejacych w calej ludzkiej empiryczne;j historii, ktére obdarzone sg w jakis
sposdb wewnetrzna estetyczng sita przyciagania i ktére zmuszaja ludzi
do ich powtarzania w catej ich chwale, na wszelkie mozliwe sposoby? To
oznaczatoby, Ze estetyczne Zrddlo dziet sztuki jest zasadniczo jedna
z imitacji czy tez powtdrzeniem mistrzowskiego wzorca percepcyjnego,
ktéry z pewnymi wyjatkami jest charakterystyczny dla wszelkich ludzkich
sadéw estetycznych.
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Pijak, zataczajac sie¢ obok wibczegi, ktdry rozpalit maty ogiefi u pod-
stawy pomnika Washingtona, skomentowat: ,Nigdy nie ruszysz go z zie-
mi!”. Nie tylko nie ma tu faktycznie zadnych obrazéw czy diwigkdw,
powszechnych w ludzkim postrzeganiu zmystowym; to, co znajdujemy
w czasoprzestrzennym §wiecie jest pod wzgledem wartosci estetycznych
neutralne. Styszymy dZwigki, widzimy kolory i linie, lecz ludzka na nie
odpowiedZ ujmowana jest jako dodatek do tego, czym sa, gdy nie sg
w ogdéle postrzegane. I tak, jak si¢ wydaje, wracamy do konkluzji Hume’a
i Kanta. Lecz jest tak dlatego, Ze czynimy to samo fatalne zatozenie jak
oni i cala reszta zachodnich filozoféw: wszelkie ludzkie postrzeganie
zmystowe rozpoczyna si¢ wraz z narodzinami i dokonywane jest w czasie
oraz przestrzeni. Jednak biologowie méwia co innego i czas, aby filozo-
fowie do nich dotaczyli. Teraz mozna wykazac, 7e falszywe jest zalozenie,
iz wszelkie postrzeganie zmystowe zaczyna si¢ wraz z narodzinami i ze
cale postrzeganie zmystowe ma miejsce w postnatalnym czasie i prze-
strzeni. Zamiast przyglada¢ si¢ ludzkim, obiektywnym czasoprzestrzennym
postrzezeniom, filozofowie powinni raczej p6j$¢ najpierw za dyrektywami
Wittgensteinowskimi i przyjrze¢ si¢ ponownie, co ludzie méwig o wtas-
nych cennych do§wiadczeniach.

W przesztosci filozofowie definiowali estetyke jako teori¢ pigkna;
jakiekolwick inne wartoS§ciujace terminy by si¢ nie pojawily, ,pickno”
zdawalo sig wystarczajaco szerokim terminem, aby objaé je wszystkie.
Jednakze przeciwne sa implikacje zwyklego sadu estetycznego o pigknie
i réwnie zwyklego, a nawet mocniejszego pojecia oceniajacego: ,,gleboki”.
Brzmi niemal jak oksymoron stwierdzenie, ze to, co glgbokie, wiaze si¢
z okiem widza; przeciwnie to, co glebokie czy gleboko poruszajace
rozumiane jest obiektywnie i daje si¢ znalezé w samym dziele. Uznanie
dzieta za gtebokie nie wynika z kaprysu, lecz z czego§, co jest powszech-
nie ludzkie, choé ta powszechno§é pojmowana jest w rudymentarny
sposoéb, tj. biologiczny raczej niz logiczny; 1 wlasnie to, co glebokie, a nie
pickne, wskazuje droge do tego, co przypomina prawo w sadzeniu es-
tetycznym.

Sad o tym, co pigkne, jest empirycznie oparty na uczuciach i po-
strzezeniach zmystowych, ktorym te uczucia najczeSciej towarzysza:
podobnie rzecz si¢ ma z sadem o tym, co glebokie. Jednakze zbadal
musimy mozliwo$¢ tego, ze w duzym stopniu podstawa sadéw o tym, co
glebokie, sa pewne wzorce percepcyjne, ktére poczawszy od okresu
prenatalnego, byty zawsze produktami ludzkich funkcji zyciowych. Bylyby
to zatem wzorce dobrze znane wszystkim ludziom, jak niezacieralne rysy
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samego Zycia i to poznane dokladnie w ten sam sposéb. W takim rozu-
mieniu poszczegblne wzorce badane ponizej utozsamiane sa z biologicz-
nymi powszechnikami. W przeciwiefistwie do powszechnikéw logicznych
biologiczne powszechniki nie beda obowiagzywaé ludzi, ktérzy rodza sic
$lepi czy gtusi, lub majg inne okreS§lone ulomnos$ci zmystéw. Zatem
biologiczne powszechniki sa tylko analogiczne do praw logicznych, skoro
pojmuje si¢ je jako charakterystyczne dla ludzkiej percepcji, lecz nie tak
niezmiennie. Latwo sobie wyobrazié, ze Kantowski podmiot wydajacy
sady byl w jaki§ sposéb $wiadomy ich istnienia, choé mégt ich nie
rozpoznawal; a to z kolei wynikato z faktu, ze Kant analizowat sady
o pigknie, a nie o tym, co glebokie.

Uznanie wraz z biologami wystgpowania prenatalnego i perinatalnego
postrzegania zmystowego czyni rzecza spekulacji istnienie powszechnych
biologicznych wzorcow postrzegania. Jednakze spekulacja taka nie tylko
moze da¢ posrednie dowody na to, Ze maja miejsce bliskie zwiazki
migdzy najwcze$niejszymi postrzezeniami i pdZniejszymi estetycznymi
sadami; dostarcza pewnego rozwiazania istotnego filozoficznego problemu
ugruntowania estetycznego sadu przez co§, co chocby przypomina prawo
logiczne.

Gdy prenatalne i perinatalne wzorce postrzegania pojawiaja si¢ w wi-
zualnych i akustycznych dzietach sztuki, wydaje sig, ze jako glebokie
mozna dzieta te ocenia¢ dzigki rozpoznaniu i wtérnemu urozmaiceniu
powszechnego funkcjonowania tych wzorcéw w samym zasadniczo warto-
§ciowym procesie zycia. Zatem uznanie tego, co glgbokie, niezalezne jest
od takich indywidualnych i spofecznych rdznic, jak kolor skéry, dobry
wyglad fizyczny, bogactwo czy sita polityczna. W obrzgdach tak zwanych
kultur prymitywnych, gdy beben wybija wzorzec, ktory zawsze jest na nim
wybijany, a ludzie tupig lub kotysza swoimi ciatami w unisonie, kazda
twarz nosi ten sam wyraz czystej radoSci i mowi: ,wszyscy ludzie sg
bra¢mi”. Nawet w spokojnej sali koncertowej, gdzie odgrywane sg dzieta
umystu, migdzy odzianymi w futra matronami w lozach, a bardziej ubogo
ubranymi widzami drugiego balkonu nie ma zufaj zadnej réznicy. ,,Rzeczy
te sa glebokie” — wszyscy méwia — ,,i jakze czgsto tak dziecinnie proste!”
To, co wiasnie dotarto do ich uszu, byto kolejnym odtworzeniem S$ciSle
powtarzanego wzorca dZwigkowego — prawdopodobnie nieskoficzonego
w jego mozliwych ekstrapolacjach — ktory znali przez cale swoje zycie
i w jaki$ sposéb sa go §wiadomi, co przerwaé moze tylko $mier¢.

Rozwazmy percepcje stuchowa wezesniejsza od wizualnej. Biologowie
moéwig nam, ze ludzki stuch jest w pelni rozwiniety u ptodu w pigtym
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miesigcu cigzy. Oznacza to, ze to, co styszane jest przed narodzinami, nie
wiaze si¢ z przestrzenia, przynajmniej taka, jakg znamy po narodzinach,
a je§li przebiega w czasie, to wydaje sig, iz ma charakter biegnacej
teraZniejszosci, niz przesztoSci — terazniejszosci — przysztosci. Co wigcej,
dzwigki wywotane praca ludzkiego ukiadu krazenia bylyby styszane
z perspektywy, ktéra w §wiecie po narodzinach jest nie do powtérzenia:
z wnetrza innego ludzkiego ciata.

Pewne obserwacje dotyczace sztuki dZwigkowej czlowieka, niektére
z nich czeste, nie moga by¢é zrozumiane przez standardowe mySlenie
filozoficzne. A bardziej fundamentalnie, nie wiemy, dlaczego w ogoéle
ludzie tworza muzyke. Nie stuzy budowie doméw, zaspokajaniu gtodu,
zaspokojeniu potrzeb czy ochronie przed zimnem. Wydaje sig, Ze nie ma
ona zadnej praktycznej funkcji, a jednak w jakiej§ formie spotykana jest
we wszystkich kulturach. Nie wiemy, dlaczego wszystkie kultury maja
bebny. Oczywisty jest pociag wszystkich ludzi do dZwigkéw perkusyjnych.

Znéw widzimy, ze uczucia nie moga by¢ wyparte z estetycznego
sadzenia jako co§ oderwanego, tak jak dla bezpieczefistwa z przebiegu
logicznego dowodzenia nie moga si¢ one znaleZ¢ posréd jego Scistych
zasad. Dla okreslonej dynamiki, perkusyjnego wzorca dZwigkowego uczu-
cia sa elementem istotnym, raison d’étre ustyszenia ich znéw, i znéw
w jakich§ wigkszych lub mniejszych wariacjach — az do momentu, gdy
zmeczony stuch prawdopodobnie zwrdci sig¢ do innej instrumentacji, lub
innego stylu, ktéry w inny lub bardziej subtelny sposéb powtarza ten sam
podstawowy wzorzec.

Widzimy, ze muzyczne kompozycje nie istnieja w przestrzeni. Nie
majg zadnego przestrzennego usytuowania, w przeciwieistwie do ich
wykonan. Jednakze w charakterystyczny sposéb pokazuja pewien nie-
zmienny, powtarzany wzorzec. Skoro sa one oparte na modelu lub go
nasladuja, to i on réwniez nie moze istnie¢ w przestrzeni. Jednakze model
musi byé empirycznie znanym wzorcem, a wiec nie mogiby by¢ Platorniska
idea. Powtarzany wzorzec pozornie wewnetrznego powabu estetycznego
nie byl nigdy empirycznie napotykany niezaleznie od jakiego$ konkretnego
odtworzenia; jednakze uparcie nazywamy muzyke sztuka abstrakcyjna.
Z czego jest ona wyabstrahowana?

Jesli przyjrzymy si¢ prenatalnemu krazeniowemu wzorcowi dZwigko-
wemu, ktdry jest nasladowany w kompozycjach muzycznych, otrzymamy
nastgpujace wnioski:

1. Ludzie wszystkich kultur uzywaja sztuki dzwigkowej, aby przywrécié
zyciu, by tak rzec, co§ z wewnetrznej wartosci, ktorg utracili wraz
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z narodzinami. Jak moéwia ludzie o skrajnych pogladach, ,muzyka

czyni zycie wartym przezycia”.

2. Wigkszo$¢ kultur posiada bgbny, poniewaz powszechne dZwieki ludz-
kiego ukladu krazenia majg charakter dynamiczny i perkusyjny.

3. Muzyczne kompozycje nie sg przestrzenne, poniewaz ich model nie
jest przestrzenny.

4. Muzyka jest abstrakcyjna, nie z powodu nieprzedstawiania czasowo-
przestrzennego Swiata, lecz dlatego, ze analogicznie do abstrakcyjnego
logicznego modelu powszechnego, jej model jest biologicznym po-
wszechnikiem.

5. Najbardziej poruszajace i czgsto najprostsze momenty W muzyce sg
glebokie, poniewaz ich estetyczne Zrddto jest dostownie odwieczne.
Dodatkowa droga weryfikacji powszechno$ci prenatalnego wzorca

dZwigkowego to wskazanie kulturowo odmiennych instrumentéw jako
na$ladujacych jego trzy gtéwne fazy. Poczatkows faze wzorca, dZzwigki,
uderzenia lub stuki, jakie faktycznie powstaja w fazie skurczu bicia serca,
najlepiej nasladujg rozmaite rodzaje bebnéw. Tak jest w przypadku m.in.
naszego bgbenka czy werbla, ale réwniez i konga z Kuby, surdo z Brazylii,
taiko z Japonii, tabli z Indii i bebndéw zachodniej Afryki. Oprécz bebnéw
efekty perkusyjne daje klaskanie, tupanie, uderzanie o rezonujace przed-
mioty. Na druga faze sktada si¢ nagly czy gwattowny diwigk wzorca,
ktéry nastgpuje po uderzeniu perkusyjnym i jest naS§ladowany na wiele
sposobdw: bgben, glissando instrumentéw strunowych takich, jak harfa,
skrzypce czy fortepian, ciaggle i gwaltowne uderzenia kastanietéw, ciagle
potrzasanie tamburynem i pewne uzycia instrumentéw detych.

Trzecia i ostatnia faza wzorca sktada si¢ z dwéch blisko przylegajacych
dzwiekéw, pierwszego nieco glosniejszego od drugiego, ktdry najwyraz-
niej wytwarzany jest w fazie rozkurczu bicia serca. Diwigki te tatwo dajg
sie ustawié na skali, jeden o caly ton wyzszy jest od drugiego w har-
monicznym interwale sekundy. Cho€ jest to jedyna faza, jaka tatwo moze
na$ladowaé ludzki glos, niemal kazdy instrument moze ja na$ladowac.
Fatwe jest to zwtaszcza dla instrumentéw strunowych lub instrumentéw,
ktére moga wytwarzaé vibrato.

Jednak hipoteza o celowym uZyciu wokalnych i instrumentalnych
dZzwigkéw, by uzyskaé wzorcowe kompozycje muzyczne, u wiekszosci
ludzi budzi zastrzezenia. Wielu muzykéw, zwykle perkusistéw, ktérzy
wystepuja w popularnych zespotach, chetnie godzi sie z domniemanym
zwigzkiem gry na bebnach z ludzkim biciem serca. Gra na bgbnach
wedle $cistego, cyklicznego i ciaglego wzorca, ktéry bez ograniczen
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rozciaga si¢ w czasie, jest charakterystyczna dla sztuki muzycznej tak
zwanych kultur prymitywnych, jak réwniez dla populamnych wspétczes-
nych zespoldw na calym $wiecie i tatwo zestawi¢ dokladnie ich wzorce
z nowo uzyskanymi nagraniami prenatalnymi. Styszymy krétki dynamicz-
ny wzorzec wciaz i wciaz. Z tego w sumie sktada si¢ ich kompozycja.
Lecz dla wielu sugestia, Ze wzorzec ten jest podstawg rozleglej i czgsto
bardzo wyszukanej klasyczno-romantycznej tradycji Europy Zachodniej
osiemnastego i dziewigtnastego wieku, szokuje znaczng liczbe krytykéw
jako w najlepszym zbyt razie rzadko posunig¢ta, a w najgorszym — jako
po prostu §mieszna. Sprowadzanie ztozonosci i geniuszu tych wymy$lnych
dziet do nierozumnego wzorca budzi w nich §miech; dziatania geniuszu
pojmowane sg jako wolne od zasad.

Wazne jest jednak, by dobrze to zrozumieé. Niezaleznie od tradycji
umystowej odziedziczonej po starozytnych Grekach, zachodnioeuropejscy
kompozytorzy osiemnastego i dziewigtnastego wieku posiadali dobrze
rozwinigty system kompozycji tonalnej i instrumenty klawiszowe, ktdre
pozwalaly im wystarczajaco rozszerzaé skale dZiwigkéw, umozliwiajaca
tworzenie modeli dla obszerniejszych i ztozonych dziet. Dokladniej mé-
wigc, nie mogliSmy oczekiwac na przyklad, aby dzieta napisane w technice
kontrapunktycznej tworzyli muzycy postugujacy si¢ instrumentami, kt6-
rych notacja wymaga tylko jednego klucza. Jednak zaréwno technika, jak
i instrumenty gwarantuja stworzenie glebokich kompozycji czy kom-
pozycji, ktére bytyby naprawde bardzo interesujace. ,,Lecz réznica polega
na geniuszu takich kompozytoréw, jak Bach czy Beethoven” — méwimy.
Jednakze nawet krotkie poréwnanie prenatalnego wzorca z dzielami
Beethovena wprawia nas w zdziwienie, ze kompozytor ten zblizy! sie, tak
jak inni, jakby dzigki przedstawieniu Zycia odgrywajacego si¢ w jego
glowie, do tego samego, perkusyjnego, dynamicznego wzorca. Takt za
taktem, fraza za fraza, kompozycja za kompozycja tak bardzo zblizone
sa do tego samego powtarzalnego wzorca, jakby byly jego dokladnym
odbiciem. Pozwéimy sobie zatem na nastgpujaca hipoteze: tam, gdzie
byty po temu §rodki i zgodno$¢ z tradycja myslowa Zachodu, kom-
pozytorzy Europy w danym czasie i miejscu zmieniali poprzez szeroka
ekstrapolacje estetyczna warto$¢ Zrédlowego podstawowego wzorca
dzwiekowego w co§ zrazu glebokiego i — lub spektakularnego.

Co nie znaczy, ze nie byli oni twércami swoich kompozycji. Znaczy,
Ze nie stworzyli podstawowej sily przyciagania estetycznego, na ktérej
wzorcu zbudowali swoje ekstrapolacje. Z pewnoscia to kompozytor spo-
§réd wrecz nieskoficzonych mozliwosci tworzenia muzyki, wybiera szyb-
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kos¢ ruchu muzycznego, tempo muzyki (lento, presto czy adagio), wybiera
pewna dtugo$¢ i glo$nos¢ brzmien, pewna instrumentacje i pewne po-
widrzenia, co wraz z innymi czynnikami tworzy rozpoznawalne w swej
wyjatkowosci Opus. Mozemy przy tym podziwiaé matematyczny four de
force okreslonej konstrukcji, zwtaszcza gdy rozwiazanie problemu jest
prostsze niz partackie proby amatoréw; a jest w tym niezalezny estetyczny
powab. Lecz trzeba sie zgodzié, ze wybitni kompozytorzy zgodnie wy-
bierali tworzenie kompozycji, ktérych fundamentalne struktury sg Scisle
powtarzalne, co zwlaszcza rzuca si¢ w oczy w dziele Beethovena, szcze-
gblnie gdy chodzi o rytm i dynamike.

To jednakze domaga si¢ kilku przyktadéw. Mozemy znalezé powté-
rzenie prenatalnego wzorca w pierwszej czg§ci Koncertu Brandenbur-
skiego nr 2 (BWYV 1047), cho¢ bez perkusji, u naszego ulubionego
subtelnego kompozytora, J.S. Bacha. W drugiej czgéci tego samego
Koncertu dwutonowy, uzyty harmonicznie interwal sekundy sam przez
si¢ lokuje si¢ w instrumentalnym kanonie. Cho¢ spora czg§¢ muzyki
Beethovena koncentruje si¢ wokoét catego wzorca perkusyjnego, jak w Pig-
tej Symfonii (cze$é pierwsza) i w uwerturze Koriolanu, tylko ostatnia
rozkurczowa figura tworzy gléwna podstawe wszystkich czterech czesci
jego Dziewiqtej Symfonii. Wigkszo§¢ muzyki Mozarta nie jest szczegdlnie
perkusyjna i dynamiczna, lecz gdyby$my usuneli ostatniag dwutonows
figure, zdziwilibySmy sig, co pozostato. Rozwazmy na przyktad Koncert
na flet, harfe¢ C-dur, K. V. 299 lub Symfoni¢ g-moll, nr 25 K. V. 183,
Wrazenie to jest tak niestychane w dziele Mahlera, ze figura ta okazuje
si¢ jedyng ideg tematyczna, jaka w ogdle kompozytor ten posiadat. W calej
muzyce Wagnera glos sopranowy daje si¢ calkowicie opisaé jako po-
wtérzenia tej figury na réznych poziomach brzmieniowych i w enhar-
monicznej modulacji, co niezaleznie pokazuje, czy muzyka jest dynamicz-
na czy perkusyjna. Dobrym tego przyktadem jest Liebestod z Tristana
i Izoldy.

Dotyczy to réwniez melodii w muzyce Chopina. W swym Nokturnie
g-moll, op. 32, nr 2, kluczowe dwie nuty tworzace interwat opadajacej
sekundy sa osia, wokot ktérej obracaja si¢ inne nuty, a w koficu cate
frazy. W obrgbie czterech pierwszych taktéw e-d pojawia si¢ dwa razy,
po tym powtdrzeniu nastgpuje sekunda c-b, potem jej catotonowa inwersja
f-g i powr6t do e-d, calo$¢ koficzy poéitonowa redukcja f-e. Ten ztozony
wzorzec powtarzany jest w réznych rejestrach z relatywnie matymi zmia-
nami przez dwadzieScia siedem taktéw, gdzie pojawia si¢ kolejny wiele
powtérzen tej samej figury. W dwoéch kolejnych taktach odnajdujemy
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element podstawowy a-g, powtérzony dwa razy, potem nastgpuje przejscie
do e-d, i powrdt do a-g, nastgpnie redukcja o pét stopnia, c-b. Nastepnie
ten zlozony wzorzec powtarzany jest na réznych poziomach w wyzszym
rejestrze, do momentu, kiedy powtérzony jest wzorzec pierwszej sekundy.
Rytmiczne, delikatne wahanie tempa wywotane pojawieniem si¢ tonicz-
nego g jako ésemki jest tylko bladym cieniem czegokolwiek dynamicz-
nego. Jednak w Polonezie As-dur, op. 53, nr 6, Chopin wykorzystuje
perkusyjna jako$¢ uderzert mioteczkéw w struny fortepianu. Tu figura
rozkurczowa E-Es wspotwystepuje ze skurczowym uderzeniem, w pul-
sujacym podktadzie powtdrzen, ktéry przenosi si¢ na cata kompozycije.

Ta wyrézniajaca si¢ i kluczowa pod wzglgdem melodycznym dwutono-
wa figura jest réwniez — w duzej mierze bez perkusji i dynamiki — charak-
terystyczna dla muzyki Héndela i J.S. Bacha do Mendelssohna i Dwofaka,
Czajkowskiego i Rachmaninowa, Albeniza i de Falli. Jedli jednak mieliby$-
my w teorii muzyki analizowaé technicznie partyture ktérejkolwiek z ich
kompozycji, nie uzyskamy zadnego wyjasnienia, dlaczego skoncentrowali
si¢ na drobnych figurach i wciaz je powtarzali. W przypadku kompozycji
pokrywajacych si¢ z catym wzorcem perkusyjnym rezultat bylby taki sam.

Schenkerowski system analizy muzycznej utozsamitby wszystkie usto-
pniowane tony z docelowymi punktami ruchu. Faktycznie to wiasnie
calostopniowy czy pdistopniowy interwat petnit dla Schenkera role §rod-
kowego planu w trzyczeSciowym schemacie analitycznym dla kazdej
tonalnej kompozycji obejmujacej ,,pierwszy plan, Srodkowy plan, ostatni
plan™. Mozemy zastanawia¢ si¢, czy w tym schemacie milczaco uznaje
sie warto$ciujaca podstawe kompozycji tonalno-funkcyjnej, prowadzacej
piéro kompozytora w zasadniczy i niezmienny sposob. W efekcie jednakze
Heinrich Schenker® dostarczy! tylko opisu tego, co sie dzieje. Choc
doktadniej niz inni zaobserwowat sztywna, powtarzalng nature klasyczno-
romantycznych kompozycji, jego teoria muzyki nie wyjadnia ich estetycz-
nego powabu, lecz po prostu go pokazuje.

* Doskonale ogélne ujecie systemu Schenkera znajduje si¢ we wprowadzeniu Oswalda
Jonasa do angielskiego thumaczenia autorstwa Elisabeth Mann Borghese Schenkerowskiej
Harmony (University of Chicago Press, Chicago 1954, s. V-XXVII).

% Schenker faktycznie uznat warto§ciowa podstawe stopniowego ruchu tonalnego, lecz
okreslat ja jako ,,pragnienie toniki” i stopniowa ,tendencj¢ przedstawiania tonicznego”
(Ibidem, Harmony, op. cit., s. 253 i nast.). Jego ocena stopniowego ruchu ograniczona byta
do tonalnej kompozycji i byta bardziej zalezna od relacji w fizycznych seriach nadtonowych
danego tonu podstawowego niz od ustanowienia efekrywnej podstawy pragnienia toniki
poprzez skale stopni.
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Dopiero w poczatkach wieku dwudziestego Jung z pewnoscia jako
pierwszy okreslit wzorzec percepcyjny, ktory wspdlny jest ludziom — okrag
i jego centrum nazwane przez niego mandala. W swych rozlegtych ba-
daniach Jung odnalazt 6w wzorzec w rysunkach, obrazach, rzezbach,
taficach wszystkich kultur cztowieka. Szukal on biologicznych Zrédet
wzorca muzycznego i to z tych samych powodéw, ktére wskazywatam
w analizie wzorca muzycznego. Problem z odnalezieniem nadrzednego
wzorca mandali w czasoprzestrzeni polega na tym, ze wszystko, co
widzimy w danym czasie i miejscu, jest jedna z nich i to taka, ktéra nie
moze petni¢ bardziej powszechnej, przewodniej funkcji wizualnoestetycz-
nej, niz jakakolwiek inna widziana w innym czasie i miejscu. Jung bez
watpienia zdawal sobie z tego sprawe i poszukal wyjasnienia kulturowo
powszechnego wystepowania mandali w jakiej$ niezmiennej, biologiczne]j
funkcji wsp6lnej wszystkim ludziom. Uznal, ze wizualny wzorzec musi
by¢ jako§ wbudowany w ludzki mézg. Takie wyjasnienie jednakze nie
idzie wystarczajaco daleko, poniewaz wizualne wzorce rejestrujace w moz-
gu moga by¢ estetycznie neutralne. Fakt mozgowego rejestrowania nie
wyjaséni odpowiedniej odpowiedzi estetycznej przy kontemplowaniu man-
dali jako jednoczacej niewsp6tmierne i czgsto psychologicznie niepokojace
rzeczy, usytuowane w zwyklej czasoprzestrzeni i wnoszacej wraz z soba
poczucie glgbokiego spokoju. Jungowi nie pomogioby wprowadzenie
symbolizowania jako funkcji biologicznej, poniewaz w samym procesie
symbolizowania nie ma nic zasadniczo wartoSciowego. Nie pomogtoby
tez skoncentrowanie si¢ na jedno$ci, poniewaz w samej jedno$ci nie ma
réwniez nic zasadniczo wartoSciowego estetycznie; mozemy réwnie trafnie
stwierdzi€, ze jednoczone jest co$ katastrofalnie nudnego lub co§ przy-
noszacego uczucie spokoju.

Do biologicznie ustanowionej warto$ci estetycznej wizualnej mandali
mozna doj§¢ tak jak ja dosztam do prenatalnego wzorca dZwigkowego,
wytworzonego dzigki funkcjonowaniu ludzkiego uktadu krazenia. Z po-
wodu powtarzanego wciaz karmienia noworodek pozostaje regularnie
w kontakcie z cialem swej matki. Zaktadajac przynajmiej pewna trafnosé
percepcji wizualnej (nie méwimy o wyjatkach urodzonych z defektami
wzroku), dla noworodka forma owego jedynego, zyciodajnego 7zrédia
jest ksztalt mandali. Dla znawcédw imponujacej nauki Junga o symbolach
i uniwersalnych mitach uznanie za Zrédto mandali czego$ tak ziemskiego
1 prostego jak obraz matczynej piersi bedzie si¢ zapewne wydawaé
$mieszne, a nawet oburzajace. Je$li jednak obierzemy ten kierunek,
nie bedziemy potrzebowali odwotywac si¢ do relacji migdzy symbolem
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a rzecza symbolizowana, zaleznych od czasu i przestrzeni, co czyniac
nigdy nie jesteSmy w stanie okre$§li¢ nieprzestrzennego modelu wzorca
wizualnego. Je$li ogladajacy mandale do§wiadcza za kazdym razem tej
samej rzeczy lub ducha tej samej rzeczy, ktéra jako§ znana byta od
czasébw pierwotnych, nie jest to rezultatem symbolizacji, lecz jednym
z empirycznych, eksperymentalnych powtérzen czy przywolan: raz jesz-
cze odnajdujemy gteboko w Srodku poczucie spokoju, zacieranie relacji
przestrzennych, odglos bycia zjednanym z Jednym, odglos jednodci,
ktéra rzeczywiscie jest rezultatem chwilowego usunigcia calej przeszka-
dzajacej rozmaitodci, ktéra stangta migdzy Zrodtowa przeszioicia, a jej
obecnym powtdérzeniem w pewnych niezwyktych czasoprzestrzennych
warunkach.

W swych najpetniejszych imitacjach dZwigkowych prenatalny wzorzec
stuichowy ma jako$¢ rytmicznego impulsu, ktéry jest samoinicjujacy,
samopodtrzymujacy si¢ i samousprawiedliwiajacy si¢. Nie wydaje sie, aby
ludzie przez przypadek wciaz powtarzali ten wzorzec wszelkimi dostepny-
mi §rodkami. Nie jest on tez zaadresowany do poszczegdlnych geniuszy,
ktérzy ma §lepo ,,nie wiedza, co robia”, a jednak w jaki§ sposob wciagaja
wszystkich we wspdlne celebrowanie samego zycia. Natomiast wizualne
oddzielenie noworodka od jego Zyciodajnego Zrédta jest rzecza wyjatkowa.
W przeciwiedistwie do ruchdw ciata, ktére typowo wywotywane sg przez
dynamiczny wzorzec dZwigkowy, w kontemplowaniu mandali dolne kon-
czyny sa czesto zaplecione, ciato jest w spoczynku, a dojrzaty widz moze
z powodzeniem domagaé si¢ catkowitej ciszy. Nie jest typowe, aby
estetyczna odpowiedZ na wizualnie znajome rzeczy prowadzita duze grupy
ludzi do wspélnego okrzyku: ,,wszyscy ludzie sa braémi”. Dla widza
manadali bardziej charakterystyczne jest potaczenie z Bogiem lub z samym
wszech§wiatem — by¢ moze na szczycie géry, w pozycji z zaplecionymi
nogami lub w zaciszu muzeum, w oddzieleniu od tych, kt6rzy na zewnatrz
zajeci sa swymi czastkowymi, praktycznymi sprawami codziennymi.

Takie obserwacje mozna prowadzié bardziej szczegétowo. Jakie jest
w $wiatyni bardziej dogodne miejsce na umieszczenie mandali okiennej,
niz wysoko na §cianie, na wprost ponad ottarzem, przed ktorym czgsto
widzimy modlacego sig, lezacego krzyzem? W religijnych obrzedach
Indian amerykanskich nie ma otaczajacych §cian, lecz widzimy tancerzy
starannie wyznaczajacych mandalg stopami na ziemi, pochylajacych tu-
kowato swe ciato w przypomnieniu okresu ptodowego; wizualnie od-
dzielonych tancerzy jednocza akcentujace uderzenia bebna, ktére réwno-
cze$nie oddaja cze$¢ ziemi, wylaniajacej z siebie Zycie.
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Cho¢ oczywiscie nie wszystkie sady estetyczne maja taki fundament,
to jednak niektére sady estetyczne o tym, co glebokie, trafiaja, via wzorce
postrzegania, w estetyczna warto§¢ samego zycia. Jednakze nawet gdyby
filozofowie przeszio§ci nie koncentrowali si¢ na samym picknie, nie
rozwiazaliby tajemnicy sity muzyki. Trzeba byto czekaé na pewien dwu-
dziestowieczny rozwdj technologiczny, ktéry pozwolit raz jeszcze usty-
szed, przezy¢ to, co w pdZniejszych czasach zostato po prostu zapomniane.
Mozna teraz, dokonaé poréwnar, aby uzyska¢ bezposrednie dowody zwiaz-
kéw miedzy wysublimowang teraZniejszos$cia, a odlegta, pierwotna prze-
sztoscia — zwiazkdw, ktdre sa po prostu zbyt rozpowszechnione, by uznaé
je za przypadki.

Lecz byé moze najwigkszy pozytek z badafi nad biologicznymi Zr6d-
tami sadéw o tym, co glebokie, jest taki, ze okre§lono analogie miedzy
tym, co biologiczne, a tym, co logiczne, migdzy funkcjami ciata i umyshu,
tak ze powszechne wzorce percepcyjne postrzegane sa jako majace podob-
ng do prawa sil¢ kierujaca tworzeniem i ocenianiem dziet sztuki, sile,
ktéra jest analogiczna do nieobalalno$ci tautologii logicznej. Ze spekula-
tywnej perspektywy, wybiegajacej ku dwudziestemu pierwszemu wiekowi,
owo wymaganie tego estetycznego podmiotu wydajacego sady, Kantow-
skiego domniemanego modelu powszechnego, wcale nie byto bezpod-
stawne, a Platofski, dlugo dyskredytowany poglad dotyczacy artystéw
zostal zaskakujaco obroniony. ArtySci sq po czgéci na§ladowcami, a naj-
glebsi sg wtedy, gdy nasladuja, w ten czy inny sposéb, funkcje sensoryczne
samego zycia.

Z jezyka angielskiego przetozyt
Artur Przybystawski



