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. Ucielesnienia

Arnold Berleant

O czym milcza tytuty

Wprowadzenie

....[w] doswiadczeniu tak intensywnym jako granie [na fortepianie] ...intensywnosc¢ uczud staje
sie sztuczna jedynie poprzez rozpuszczenie ich przez stowa"!

Chciatbym powiedziec¢ co$ o muzyce i zdecydowatem sie podejs¢ do tego tema-
tu za posrednictwem tytutéw. Mam pewne watpliwosci co do postuzenia sie
pytaniami dotyczacymi tytutow, poniewaz tytuty majg wiele aspektéw i mozna
tatwo dac sie zwies¢ marginalnym, relatywnie mato znaczacym kwestiom. Mam
jednak nadzieje, ze uda mi sie przeprowadzi¢ przez nie mojg mysl do sedna
sprawy. Postanowitem podejs¢ do tematu muzyki poprzez tytuty, poniewaz —
wskazujac na to, czego tytuty nie robig, jak i na to, co robig — mozemy zblizy¢
sie do sedna tego, czym jest muzyka. Pomimo tytutu tego artykutu nie dotyczy
on tytutéow, chodzi w nim raczej o to, co miesci sie poza tytutem. Czym jest to,
co stanowi sedno muzyki — oto zagadnienie, ktére lezy przed nami.

Tytuty

Tytuty dziet muzycznych sg réznych rodzajow i maja rézne zrédta. Wydawcy
i stuchacze, tak jak i kompozytorzy, nadawali tytuty dzietem w oparciu o wiele
réznych rzeczy takich jak: nastroj, jaki wzbudza muzyka, opowies¢, jaka muzyka,
jak sie wydaje, opisuje dzwiekami lub jakis przedmiot, lub dzwiek, jaki muzyka
nasladuje badz ilustruje. Jednak nie doprowadzi nas to blizej do zrozumienia,
gdzie lezy ta szczegdlna sita muzyki.

Wybratem trzy rodzaje tytutow, ktére moga w tym poméc, do zbadania zas
muzyki bede chciat przeniesc te analize z konceptualnego i dialektycznego pozio-
mu do tego, co Justus Buchler nazwat ilustratywnym trybem sadzenia (exhibitive).
W tym celu chciatbym zagrad Panstwu przyktady réznych rodzajéw tytutdw,
nie po to, aby ilustrowac tytuty, ale aby doprowadzi¢ nas do bezposredniego

! Ch. Rosen, Piano Notes. The World of the Pianist, Free Press, New York 2004, s. viii (przet. M.Sz.,
o ile nie podano inaczej).
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uchwytywania, ktére Platon przypisywat najwyzszym stanom poznania. Tym,
co mam nadzieje, ta muzyczna podrdz odstoni przed nami, bedzie pewna
ontologia, jednak radykalnie rézna od platonskiej. Ten rodzaj pojmowania, do
ktérego mam nadzieje dojdziemy, nie jest pojmowaniem ponadzmystowego
krélestwa form, ale czyms zupetnie przeciwnym.

Pierwszy rodzaj tytutdw nalezy do najbardziej znanych i zabawnych: tytuty,
ktore wydaja sie wskazywad na to, co muzyka opisuje lub nasladuje. Jednym
z bardziej znanych tego przyktadéw sa Mussorgskiego Obrazki z wystawy (1874),
zbiér miniatur zainspirowanych obrazami i rysunkami przyjaciela kompozytora,
Wiktora Hartmanna. Tytuty poszczegolnych utworéw wziete sg z tytutow obra-
zow, jak np.: Stary Zamek, Tuileries, Bydto, Taniec kurczat w skorupkach, Rynek
w Limoges, Katakumby, Wielka brama w Kijowie; muzyka kazdego z fragmentow
odnosi sie do przedmiotu poszczegdlnych obrazéw.

To pomystowe i zabawne dziefo jest relatywnie péznym przyktadem prak-
tyki, ktéra rozwineta sie duzo wczesniej i zdobyta duzg popularnos¢ wsréd
osiemnastowiecznych kompozytoréow francuskich takich jak: (Francois) Cou-
perin (1668-1733), (Jean-Philippe) Rameau (1683-1764) oraz (Clode) Dauquin
(1694-1772), ktorzy pisali charakterystyczne krotkie utwory na klawesyn z opiso-
wymi tytutami jak: Couperina Motyle, Peleryny, Starzy panowie. W tytutach takich
utwordw czesto pojawiaty sie ptaki i rozpoczne wiasnie jednym z najbardziej
popularnych sposréd takich utworéw autorstwa Louisa-Claude’a Dauquina, wy-
konywanym okazjonalnie i dzisiaj, Kukutka?. Utwory takie jak te potrafig rozbawic
i tatwo jest przypisac wiecej podobienstwa ich nasladowczym cechom, niz jest
tam naprawde. W tym utworze zawotanie kukutki jest sugestywne bardziej niz
doktadne, poniewaz cho¢ zawotanie europejskiej kukutki moze przypominac
dwie nuty schodzgce o mata tercje w doéf, moze to by¢ takze opadajgca sekunda
i zawsze powtarzajgca te samg wysokos¢. Tutaj jednak tercja molowa szybko
przechodzi w sekunde, kwarte, kwinte i sekste, a nawet wschodzacg sekunde,
a jedna cze$¢ utworu Dauquina jest nawet zbudowana wokét interwatu duro-
wej tercji. Co wiecej, dwudzwiekowa figura jest zwykle akompaniamentem, nie
zas gtéwnym elementem dzieta. C6z za wszechstronna kukutka! Bez wzgledu
na intencje kompozytora, muzyka wskazuje jasno, ze muzyk nie podejmowat
préby dostownego nasladowania zawotania kukutki, ale zawotanie to zasuge-
rowato mu idee muzycznga. Kto$ moze rozpoznac zawotanie kukuftki, ale jest to
jednoczesnie historyczna kukutka, poniewaz melodyczne i harmoniczne zwroty
jasno identyfikuja ten utwor jako pochodzacy z osiemnastowiecznej Francji.
Osiemnastowieczna francuska kukutka? Zastanawiam sie, czy taki tytut mogtby
zosta¢ wydedukowany z samego utworu?

Nie tylko kukutki s muzykalnymi ptakami. Charakteryzujg sie jednym z bar-
dziej specyficznych i tatwych do odrdéznienia zawotan, sg jednak inne ptaki,
ktorych piesni lub zachowanie oferowato muzyczne sugestie dla kompozytorow.
llustracyjnos¢ mozna odnalez¢ w innych utworach z tego samego okresu co
Kukutka, ktére wykazujg podobne cechy: Zétw-Gotebica, Kanarki, Wrébel, Kura.

2 Dla tego przyktadu oraz dla wszystkich pozostatych w czasie wyktadu tytut dziefa jest wyswietlany
na ekranie nad sceng, zaraz po wykonaniu tego utworu.
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Podejrzewam jednak, ze niewiele ptakéw mogtoby zostac zidentyfikowanymi
dzieki ich muzyce. Najprawdopodobniej piosenka ptaka lub jego zachowanie
podpowiedziato kompozytorowi muzyczng idee, ktéra poszybowata w jego
wyobrazni w kierunku, w ktérym ptaki nie lataja. Mozna sensownie zasugero-
wac¢, ze w wypadkach takich jak te, tytuty nie wyznaczajg imitacyjnych celow
utworu, a raczej identyfikujg punkty wyjscia. Mozna by powiedzie¢, uzywajac
terminologii arystotelesowskiej, ze tytuty wyznaczajg przyczyne sprawczg, a nie
celowa.

Utwory muzyczne, ktére stawiajq sobie za cel przedstawienie pewnej narracji
w muzycznych dzwiekach, wskazuja na inne uzycie tytutow opisowych. Stynne
przyktady tego uzycia obejmujg od Symfonii fantastycznej Berlioza z jego mar-
szem na stracenie, do przygdd Piotrusia i wilka Prokofiewa. Opierajg sie one
tak na wyobrazni stuchacza, jak i kompozytora, jeden zas z ich urokéw polega
na probie identyfikacji poszczegdlnych momentéw opowiadanej akcji w roz-
grywajacych sie muzycznych dzwiekach. Wazne jest, aby zwréci¢ uwage na to,
ze rozpoznajemy opowies¢ w utworze, a nie na podstawie utworu. Gdybysmy
nie znali jej wczesniej, nigdy nie rozpoznalibysmy jej wytgcznie na podstawie
muzyki. Jak sie jeszcze okaze, jest to cze$¢ wiekszego argumentu, ktédrym sie
bede dalej postugiwat.

Mozna by podac dtuga liste tytutéw, ktére wydaja sie wskazywad na imitacje
badz narracje, jednakze tytuty opisowe bywajg uzywane takze na inne sposoby,
takie, ze odnoszg sie do nastrojéw, uczué, przedmiotdéw, sytuacji czy zdarzen.
Wspaniatym dzietem, ktore pokazuje to bardzo dobrze sg Sceny dzieciece
Schumanna. Sprébuje to przedstawié. Tutaj takze podobienstwo odnajduje sie
w tytule i jest ono dane ex post facto, a nie ante-facto. Staje sie to jasne przy
pierwszym wystuchaniu kazdego z tych krotkich utwordw i zidentyfikowaniu
dopiero potem tytutu.

Sceny dzieciece:

1. Von fremden Landern und Menschen (O dalekiej krainie, A distant Land,

Une terre lointaine)

Kuriose Geschichte (Dziwna historia, A curious Story, Histoire curieuse)

Hasche-Mann (Zabawa w ,,czarnego luda”, Catch me, Cache-cache)

Bittendeskind (Prosba dziecka, Entreating Child, UEnfant qui prie)

Gllckes genug (Szczescie, Perfect Happiness, Bonheur parfait)

Wichtige Begebenheit (Wazne zdarzenie, An important Event, Grand

événement)

Traumerei (Marzenie, Revery, Réverie)

Am Kamin (Przy kominku, By the Fireside, Au coin du feu)

9. Ritter von Steckenpferd (Rycerz na drewnianym koniku, Knight of the
Rocking-Horse, Sur le cheval de bois)

10. Fast zu ernst (Nieco za powaznie, Almost too serious, Presque trop
sérieux)

11. Furchtenmachen (Strachy, Frightening, Faire peur)

12. Kind im Einschlummern (Dziecko usypia, Child falling asleep, Lenfant
s’endort)

ouhkwnN
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13. Der Dichter spricht (Gdy méwi poeta, The Poet speaks, Le Poéte parle).

Podobnie jak w wypadku utworéw o ptakach jest to nieprawdopodobne,
aby ktos mogt zidentyfikowac nastréj lub wydarzenie w jakikolwiek inny niz
0golny sposob, nie znajgc tytutu wczesniej. Tutaj takze, wydaje sie najpraw-
dopodobniejsze, ze Schumann wybrat doswiadczenia dzieciece, aby pobudzi¢
swojg niezwyktg wrazliwos¢ muzyczng i zartobliwie wtgczyt do utworu muzyczne
cechy, ktére sugerujg pewne aspekty takich zdarzen.

Uczucia, przedmioty i sytuacje réznig sie niewatpliwie od siebie i mozna by
rzeczywiscie zabawic sie w probe utozenia wyczerpujacej klasyfikacji tytutow,
ale to jest doktadnie to, czego chciatabym tutaj unikngé. Zamiast tego chciat-
bym poprowadzi¢ badanie w kierunku czegos$ nie nazbyt powierzchownego
ani niespecjalnie rozrywkowego, poniewaz — jak wskazywatem na wstepie — ten
wyktad jest nie o muzycznych tytutach, ale o ontologii muzyki. Jak sugerowatem
wczesniej, wskazujac na idee, ktore pobudzity wyobraznie kompozytora, tytuty
mowig nam cos o pochodzeniu kompozycji, lecz nie ustalajg celu ani przedmiotu
imitacji. W zasadzie tytuty zamiast kierowac nas do tego, o czym jest muzyka,
modwig nam, czego ona nie dotyczy. Utwor muzyczny nie jest styszalng refleksja
na temat kukutki, kury czy nastrojéw i zachowan dzieciecych. W rzeczy samej
nie sg one o niczym w ogole. Bez wzgledu na to, w jaki sposéb dzieto muzyczne
powstato, musimy odebrac je jako takie i tytuty opisowe wprowadzajg tutaj
tylko zamieszanie. Zrozumienie tego moze nam pomodc w uchwyceniu nie
tylko samowystarczalnosci muzyki, lecz takze osobnego jej miejsca w ludzkim
Swiecie. Dlatego wtasnie zdecydowatem sie postuzy¢ tytutami jako sposobem
przyblizenia nas do tego rozumienia.

Joueurs de flate

Niech mi wolno bedzie teraz przejs¢ do innych uzy¢ tytutdw w nazywaniu
aktualnych badZz wymyslonych osobistosci. Portret jest waznym gatunkiem
w malarstwie i rzezbie, ale pojawia sie on takze w muzyce. Schumann przed-
stawit kilka przyktadéw tego rodzaju w swojej suicie fortepianowej Karnawat.
Jednak prawdopodobnie najlepiej znanym przyktadem tego gatunku sg Enigma
Variations Elgara (1898-1899), w ktérej w kazdej z czternastu wariacji ukazuje
sie muzyczny portret jednego z przyjaciét Elgara. Jednakze kompozytor (madrze)
pozostawit niekompletne informacje co do tozsamosci tych oséb, a zatem to,
czym dysponujemy, to portrety bez portretowanego, ,,niewidoczne” portrety.
Wiemy, ze sq to muzyczne portrety pewnego rodzaju, jednak tozsamosc jest
tam zaznaczona tylko inicjatami (jest watpliwe, aby wiekszos¢ stuchaczy wie-
dziata, do kogo sie one odnoszg, a dzis wszystko, co o nich wiemy, to przekaz
historyczny). W tym miejscu mamy juz tylko muzyke.

Istniejg inne przyktady portretéw muzycznych. Pomimo intrygujacej zagad-
kowosci tozsamosci postaci ,sportretowanych” w Enigma Variations, samo
pytanie jest wtasciwie pozamuzyczne i oddala nas od samej muzyki. Tozsamos¢
postaci jest zagadnieniem dla detektywa lub historyka, ale nie dla stuchacza.
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Chciatbym pokaza¢, ze w wypadku portretéw muzycznych, jak i innych tytutéw,
ktére rozwazatem, to, co jest muzycznie istotne, to sama muzyka (music alone).
Innymi stowy, muzyka stanowi portret, nie zas wskazéwke dla odgadniecia
tozsamosci portretowanego.

Trzecie dzieto, ktéremu chciatbym sie przyjrze¢®, stanowi takze grupe muzycz-
nych portretow. Jest to utwoér na flet z towarzyszeniem fortepianu francuskiego
kompozytora Alberta Roussela, zestaw czterech fragmentow zatytutowany
Joueurs de fate, op. 27, napisany w roku 1924. Mam nadzieje, ze wyjasni on
i zademonstruje nam samowystarczalnos¢ muzyki i w tym samym czasie po-
prowadzi nas poza tytuty do ontologicznej propozycji tkwigcej u podtoza tego
tekstu. Jego tytuty sg bardziej ztozone i wskazujg na pytania, ktére mogg nam
pomédc w naszych poszukiwaniach.

Joueur de flate (Grajacy na flecie), op. 27 (1924) Albert Roussel (1869-1937)
1. Pan

2. Tityr

3. Kriszna

4. M. de la Péjaudie

Kazda z czterech czesci jest zatytutowana w zwigzku z mityczng lub fikcyj-
ng postacia, znang jako grajgca na flecie: ,Pan”, ,Tityr”, ,Kriszna” i ,M. de la
Péjaudie”. Satyr Pan z kopytkami kozimi zamiast n6g, goniacy jedna nimfe za
drugg, miat wynalez¢ syrinks, czyli fletnie pana. Tityr jest jednym z pastuszkéw
w Bukolikach Wergilego, znanym jako rezolutny mtody urwis, ktéry lubit chowac
sie w ciemnosciach i ptata¢ figle, bywat takze czasem opisywany jako grajacy
na flecie. Kryszna, ktérego imie dane zostato trzeciej czesci, jest hinduskim
potbogiem, ktéry w miodosci grat na flecie. Wreszcie M. de la Péjaudie jest
grajaca na flecie bohaterka powiesci La Pécheresse autorstwa Henri de Régnier,
opublikowanej na kilka lat przed Joueur de flite.

Zanim bedziemy sie mogli dowiedzie¢ czego$ na temat bohateréw, ktérych
imiona sg tytutami poszczegdlnych czesci, kazda z tych czesci mozemy uznac za
odzwierciedlenie konkretnego grajgcego na flecie. W ,,Panie” flet gra zmystowa,
melizmatyczna linie, rytmicznie swobodng i kuszaca, taka, jaka Pan mégtby uzy¢,
aby zwabi¢ obiekt swoich mitosnych intencji. Niepowazne staccata w ,, Tityrze"”
mogtyby by¢ uznane za odzwierciedlajgce niepowazny charakter pastuszka,
czmychajacego to tu, to tam, w psotnym celu. ,Kriszna” przywotuje dzwieki
Orientu i jest faktycznie niemal w catosci oparta na hinduskiej skali shri*. Ostatnia
czes$c¢ jest troche zagadkg, poniewaz La Pécheresse nie jest tak znana jak inni
referenci i musimy sie zadowoli¢ znajomoscig M. de la Péjaudie tylko z tego,
co uda nam sie uchwyci¢ na podstawie muzyki.

Te tytuty, podobnie jak siedemnastowieczne opisowe utwory na klawesyn,
od ktérych zaczatem, mogty stanowi¢ bodzce dla kompozytora, sugerujac by¢
moze stylistyczny charakter kazdego fragmentu. Jednak podobnie jak w moich

3 Dzieto to wykonane zostato przy wspanialomysinym udziale flecisty Onura Turkesa.
4 Z nieistotnym wyjatkiem jednej pomocniczej nuty oraz dwu modulujacych taktow, Roussel ogranicza
sie do hinduskiej skali ‘Shri’, ktéra wykorzystuje A, Bb, C#, D#, E, F, G#, A.
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wczesniejszych przyktadach, podobienstwo dokonuje sie po fakcie; co oznacza,
ze daje sie ono zauwazy¢ dopiero po ustyszeniu muzyki i nie moze by¢ ono
wywhnioskowane wczesniej ani wytgcznie na podstawie samej muzyki. A zatem
tytuty pozwalaja jedynie uchwyci¢ utwor przez asocjacje muzyki z postacia,
nastrojem czy wydarzeniem przedstawionym w tytule.

Jednak Joueur de flate dodajg jeszcze gtebszy wymiar uzyciu tytutéw. Kazda
czes¢ utworu jest nie tylko nazwana w nawigzaniu do postaci mitycznej i fikcyjnego
flecisty, lecz takze jest zadedykowana waznemu francuskiemu fleciscie aktywnemu
w czasie, gdy dzieto byto komponowane: ,,Pan” Marcelowi Moyse (1889-1984),
, Tityr” Gastonowi Blanquart (1877-1963), ,,Kriszna” Louisowi Fleury (1878-1926),
a M. de la Péjaudie Philippowi Gaubert (1879-1941). Te fragmenty sg wiec nie tylko
muzycznymi portretami czterech fikcyjnych flecistow, lecz takze mozna sadzic, ze
mowig one co$ na temat zyjacych: Moyse’a, Blanquarta, Fleury’a i Gauberta. O ile
stuchacz nie jest historykiem, flecistg czy stuchaczem koncertowym we Francji (Pa-
ryz) w pierwszej pofowie dwudziestego wieku, o tyle jest mato prawdopodobne,
by mogt stysze¢ ktéregos z nich grajacego lub chocby wiedziec o ich istnieniu.
Mozna jednak zatozy¢, ze Roussel miat powdd, aby potfaczy¢ konkretnego fleciste
z konkretna czescig: mozemy sadzi¢, ze istnieje gtebsze powigzanie miedzy muzyka
a osobowoscig flecisty lub jego gra. Lecz jedyne, co wiemy o nich na podstawie
muzyki, jest sama muzyka. Grajacy sg catkowicie zawarci w muzyce, w znaczacym
sensie tego stowa. Sama muzyka zawiera ich muzyczne istnienia, ale ustalenie
zewnetrznego zwigzku jest sprawa historyczna, a nie muzyczna.

Mamy wiec dwa réwnolegte zestawy portretow, jeden fikcyjnych flecistéw,
a drugi realnych. Jednak wszystkie portrety sg prawdziwe, wszystkie sg prawdzi-
we jako portrety. Mamy Kriszne tylko o tyle, o ile mamy muzyke Roussela i mamy
Louisa Fleury'ego tylko o tyle, o ile mamy cze$¢ , Kriszna”®. W zasadzie wszystko, co
wiemy na temat gry na flecie Fleury’ego, to ta muzyka. Podobnie, znamy fleciste
Pana tylko o tyle, o ile mamy jego muzyke i Marcela Moyse'a, gdy mamy muzyke
.Pana”. Muzyka nie zyskuje znaczenia lub wagi dzieki flecistom, o ktérych mozemy
wiedzie¢ bardzo mato lub nic. Joueur de flate pokazujg nam zaréwno Kriszne, jak
i Fleury’ego, Pana i Moyse'a, Tityra i Blanquarta, M. de la Péjaudie i Gauberta.

Znaczenie tytutéw

Chciatbym powiedzie¢, ze to, o czym jest muzyka, to albo nic, albo ona sama;
wiasciwie muzyka nie jest o niczym. Ona po prostu jest sama w sobie; jak na-
zwat jg Hanslick ,,tonalnie poruszajacg forma”. Nie mozemy zatem odwotywad
sie do innych rzeczy, takich jak emocje, jezyk czy symbol, aby zrozumie¢ mu-
zyke. Strawinski wypowiedziat to jasno: ,,Muzyka nie wyraza niczego ...moze
wyrazac tylko samg siebie®”. Te zasade stosuje sie nawet wobec muzyki, ktérej

> By¢ moze nie jest to przypadkowe, ze Roussel zadedykowat swojg egzotyczng muzyke Flery’'emu.
Sam Debussy napisat rownie egzotyczny utwor na flet solo zatytutowany Syrinx dla Flery‘ego.

& Strawinski wypowiedziat to przekonanie w filmie Balanchine, Kultur DVD D2448, UPC Code:
32031244894, ISBN: 0-7697-2448-5. Jego petna wypowiedz brzmiata: ,,Muzyka nie wyraza niczego.
Takie jest moje przekonanie. Moze tylko wyrazi¢ siebie”.
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kompozytor nadat opisowy tytut. Tytut przypisuje sie muzyce, ale nie jest on
zawarty w niej: jego znaczenie jest catkowicie zawarte w samej muzyce. Zamiast
by to tytuty moéwily nam cos o muzyce, to muzyka moéwi nam cos o tytutach.
Zamiast by to tytuty mowity nam, co znaczy muzyka, to muzyka moéwi nam, co
one znaczg. W rzeczy samej tytuty moga by¢ posrednio pouczajace, pomagajac
nam poznac¢, czym muzyka nie jest, w swojej r6znorodnosci. Tytuty zawieraja
najwiecej substytutow, ktére mylnie ttumacza muzyke jako cos, co daje sie ta-
twiej skonceptualizowag, ale w ttumaczeniu gubi sie muzyka. Czym zatem jest
muzyka? Ta krétka prezentacja nie moze udzieli¢ wyczerpujacej odpowiedzi na
to pytanie, moze jednak wskaza¢ nam kierunek poszukiwan.

Pomadc nam tutaj moze wyrdznienie dwoch spraw, dwoch réznych problemow:
poznania muzyki i rozumienia muzyki. Wiedza oczywiscie jako przedmiot docho-
dzenia, a takze kognitywne zagadnienia jej dotyczace miaty w historii zachodniej
filozofii swoje centralne miejsce; oddajgc nasze doswiadczenia w pojeciach kon-
ceptualnych, ontologicznie, metafizycznie i epistemologicznie. Od czaséw Kanta
to zadanie stanowito w zasadzie rdzen poszukiwan filozoficznych. Rozpoznajemy
jednak, ze jakkolwiek poznanie pojeciowe jest wazne i cenione, to poznanie ma
szerszy zasieg. W réznych momentach historii filozofowie wskazywali droge do
uchwycenia poznania pozapojeciowego. Mozemy pomyslec o platonskiej koncep-
¢ji ostatecznego poznania idei, ktére nie moga by¢ inaczej poznane jak poprzez
bezposrednie uchwycenie. W niedawnych czasach mamy to, co Bergson nazywat
‘intuicja’, poznaniem przedmiotu z wewnatrz, bezposrednio. Jest takze zmystowa
intuicja koloru zoéttego G. E. Moore’a, intuicja, ktérej nie da sie przypisac¢ nikomu,
kto nie odbiera tego koloru. Jest wreszcie Wittgenstein z jego stynna rada, aby
odrzuci¢ drabine, po ktérej wspielismy sie, aby zrozumied, ze jego twierdzenia
sq bezsensowne: ,,0 czym nie mozna méwi¢, o tym trzeba milczec¢"”.

I mamy muzyke, ktéra jest sztukg poza stowami, ktérej zwigzki z rozpozna-
walnymi cechami szerokiego swiata, inaczej niz w wypadku malarstwa, rzezby;,
literatury i teatru, nie sg nigdy bezposrednie, nawet woéwczas gdy tytutu zdaja
sie sugerowac inaczej. Nie dzieki ttumaczeniu, nie przez poréwnanie i nie przez
konceptualizacje uchwytuje sie muzyke, ale bezposrednio przez doswiadczenie
muzyczne. Chciatbym nawet twierdzi¢, ze z powodu takiego wtasnie bezposred-
niego rozumienia muzyka moze by¢ uwazana za przyktadowgq sztuke, poniewaz
w pewnym sensie wszystkie rodzaje sztuk dajg nam takie unikalne rozumienie
siebie, rozumienie, ktore nie skfada sie z konceptualnych przedmiotéw, ale

7 ,He must surmount these propositions; then he sees the world rightly. Whereof one cannot speak,
thereof one must be silent”. L. Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, Routledge & Kegan Paul,
London 1960, §6.54, s. 189. W polskim przektadzie: ,Musi te tezy przezwyciezy¢, wtedy Swiat przedstawi
mu sie wiasciwie. O czym nie mozna moéwic, o tym trzeba milcze¢”. L. Wittgenstein, Tractatus logico-
-philosophicus, przet. B. Wolniewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2002, s. 83. Uwaga
Wittgensteina dotyczy rozpoznania granic wiedzy pojeciowej w jej niemoznosci konceptualizacji tego, co
transcendentne. Moja interpretacja tego ustepu zgadza sie z Diffey’em jednak tam, gdzie nadaje on temu
charakter kantowski, ja podazam za Davidem Novitzem, ktérego Diffey cytuje jako méwigcego: , Sztuka
przestaje komentowad, odnosi¢ sie do, imitowac czy przedstawiaé. Zamiast tego daje nam obrobiony
w wyobrazni, lecz catkowicie realny przedmiot, ktory nalezy uja¢ dla niego samego”. T. J. Diffey, , Works
of Art and the Transcendent”, w: Odfamki rozbitych luster. Rozprawy z filozofii, kultury, sztuki i estetyki
(Pieces of Shattered Mirrors, Essays in Philosophy of Culture, Aesthetics and Art') w hotdzie prof. Alicji
Kuczyniskiej, red. |. Lorenc, Wydziat Filozofii i Socjologii UW, Warszawa 2005. Por. takze D. Novitz, ,Art,
Life and Reality”, w: British Journal of Aesthetics, t. 30, nr 4, pazdziernik 1990, s. 302.
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z rodzaju rezonansu, aby uzy¢ metafory muzycznej. Jest to rozumienie osiggane
poprzez emocjonalne uczestnictwo w aspektach swiata, ktére chwytamy poprzez
zaznajomienie sie z nimi, a nie poprzez pojecia, definicje czy dowody.

Ale chciatbym méwié teraz bardziej o znaczeniu niz o wiedzy: chciatbym
moéwi¢ o byciu. Gdzie mozemy znalez¢ flecistow w dziele Roussela? Muzyka
Pana nie wynika z pomystu Roussela, jak brzmiata muzyka Pana; to jest muzyka
Pana, Pana Roussela. Podobnie, muzyka Pana niekoniecznie odzwierciedla fleciste
Moyse'a czy tez przypomina jego gre. Roussel dat nam jego wiasny obraz flecisty
Moyse‘a. Jesli chodzi o muzyke, to jest Moyse. Podobnie stato sie z Tityrem,
Blanquartem, Kriszna, Fleurym, M. de la Péjaudie oraz Gaubertem. Dzieto staje
sie grajacymi na flecie i kazda z postaci flecistéw znajduje sie w niej. To, czy
imiona i charakterystyka postaci mogty stanowi¢ inspiracje dla kompozytora,
jest pytaniem dla historii. Dla stuchacza tytut po prostu nadaje kazdej czesci
tozsamos¢; jedynie muzyczne doswiadczenie daje kazdemu imieniu znaczenie.
Sztuka spoczywa w amalgamacie dzwieku, wykonawcy oraz stuchacza.

Obecnos¢ muzyki

Pozostaje nam jednak pytanie: Czy ten zwigzek pomiedzy muzyka a grajgcymi
na flecie jest bardziej lub mniej staty, porownywalny do obrazéw w malarstwie
reprezentacyjnym czy tez postaci i sytuacji w powiesci realistycznej? Czy jest to
moze nie wiecej niz lingwistyczne zatozenie kompozytora? Prezentujac trzeciag
alternatywe: czy przedmiot, postac, sytuacja czy nastroj s w petni obecne i za-
warte w dziele sztuki muzycznej? Chciatbym optowad za trzecim wyjsciem i mam
nadzieje, ze przedstawitem swoje zdanie, wskazujac na przyktady muzyczne,
ktére rozwazylismy. Aby muzyka mogta zaistnie¢, cztowiek musi uczestniczyc
w zywym dzwieku, w rodzaju srodowiskowego doswiadczenia, jak juz ktos
zauwazyt: ,Zy¢ w muzyce to jak kroczy¢ po lesnym szlaku”®. Muzyka daje nam
bezstowny sens rzeczy. Tutaj wtasnie lezy doswiadczenie muzyki. Rozumienie
muzyki jest rézne od ustalenia jej kognitywnego znaczenia, poniewaz rozumie-
nie muzyki nie ma kognitywnych pretensji. To, co ono utozsamia, jak sadze, to
organiczne chwytanie muzyki, petne ludzkie zaangazowanie w doswiadczenie
muzyczne. Przypomina to rodzaj sympatycznej relacji z inng osobg, jaki dokonuje
sie w niewypowiedzianej wspolnocie, to, co Moritz Geiger, podazajac za Edith
Stein, nazwat ‘empatig’®. Merleau-Ponty uchwycit te réznice dobrze:

Od pisarza i filozofa chcemy opinii i rady. Nie pozwolimy, aby trzymali $wiat w zawieszeniu.
Chcemy, aby dokonali wyboru, nie moga uchyli¢ sie od odpowiedzialnosci ludzi stowa. Muzyka,
na drugim koncu ekstremum, jest zbyt daleko poza swiatem oraz tym, daje sie wyznaczy¢, aby
moc opisywac cokolwiek poza pewnymi zarysami bycia — jego odptyw i przyptyw, jego wzrost,
jego wstrzasy, jego turbulencje’.

8 Anonim.

° C. Pouilly, ,L'empathie esthétique chez Moritz Geiger et son application a la littérature”, w: Bulletin
de la Société Francaise d’esthétique, czerwiec 2006, ss. 11-12.

1 M. Merleau-Ponty, ,Eye and Mind"”, w: The Essential Writings of Merleau-Ponty, red. A. L. Fisher,
Harcourt, Brace & World, New York 1969, s. 254.
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Jesli muzyka jest o sobie samej, co z dzietami takimi jak Roussela, ktérych
tytuty taczg muzyke i cos innego, takiego jak mitycznie i faktycznie flecisci? Czy
tytuty te petnia w ogodle jakas funkcje? Kilka prawdopodobnych rozwigzan jest
mozliwych: (1) Tytut moze identyfikowa¢ pochodzenie utworu muzycznego
poprzez przedmiot lub sytuacje, ktéra popchneta kompozytora do muzycznej
odpowiedzi, podobnie do tytutu impresjonistycznego malowidfa; lub (2) tytut
mogtby by¢ przewodnikiem dla stuchacza, sugerujgcym, co w swiadomosci
stuchacza mogtoby stanowi¢ centralny punkt w stuchaniu tancucha dzwiekéw
muzycznych.

Jednakze te wyjasnienia sg zewnetrzne w stosunku do muzyki, pozostaje
wiec pytanie: czy istnieje wewnetrzny zwigzek pomiedzy tytutem a muzyka,
jasne odniesienie? (3) Czy tytuf, jak juz wczesniej pytatem, stanowi wytgcznie
arbitralng wskazdéwke kompozytora? (4) Czy, jak takze juz sugerowatem, stanowi
przedmiot, osobe, sytuacje lub nastroj catkowicie zawarty w dziele muzycznym?
Mam nadzieje, ze ukazatem wiarygodnos¢ ostatnich z tych propozycji oraz
ustanowitem moj punkt widzenia nie tyle przez argument stowny, co przez
odniesienie do przyktadéw muzycznych.

By¢ moze moglibysmy zaadaptowad charakteryzacje jezyka i mysli Mer-
leau-Ponty’ego do muzyki, gdzie muzyka operuje jako ,,drugie ciato” (second
flesh). ,To tak jak gdyby styszalnos¢, ktéra ozywia swiat muzyki, miata wyemi-
growad, nie poza ciato, ale do innego, mniej ciezkiego, bardziej przezroczy-
stego ciafa, jak gdyby miata zmieni¢ ciato, porzucajac ciato zmystowe na rzecz
muzyki”'.

Gdzie wobec tego znajdujg sie flecisci? Muzyka nie jest o nich: ta muzyka
nie jest o niczym. Nie ma referenta niezaleznego od muzyki; w rzeczy same;j
nie posiada zadnego referenta. To, co chcielibySmy nazwad tutaj referentem,
jest sama muzykg; to znaczy, ze muzyka jest wtasnym referentem, a zatem
pytanie o jej referenta jest pytaniem nic nieznaczacym, rodzajem tautologii.
Poniewaz ta muzyka nie jest o flecistach; ona jest flecistami, nie mitycznymi
lub historycznymi, ale flecistami, ktdrzy sq muzyka. W jakimkolwiek sensie fle-
cisci sg zaangazowani, sg oni, ze tak powiem, obecni w dziele. W ten sposob
muzyka wchodzi w rezonans z ludzkim swiatem'2. Muzyka istnieje w i poprzez
grajacych na flecie, a oni istniejg jako muzyka w rozgrywajgcym sie dzwieku,
w wykonaniu, w stuchaniu z nimi zwigzanym. Poniewaz aby muzyka istniata,
kto$ musi uczestniczy¢ w zywym dzwieku. To wiasnie jest byt muzyki, ani su-
biektywny ani obiektywny, ale we wiasnym ciele.

[t is as though the visibility that animates the sensible world were to emigrate, not outside
of every body, but into another less heavy, more transparent body, as though it were to change flesh,
abandoning the flesh of the [sensible] body for that of language”. M. Merleau-Ponty, The Visible and the
Invisible, Northwestern University Press, Evanston 1968, s. 153. Cytowane za: S. Rosen, Topologies of
the Flesh, Ohio University Press, Athens 2006, s. 48. By¢ moze datoby sie zaadaptowac charakterystyke
jezyka Merleau-Ponty’ego do muzyki, gdzie muzyka stawataby sie ‘drugim ciatem’. It is as though
the audibility that animates the world of music were to emigrate, not outside of every body, but into
another less heavy, more transparent body, as though it were to change flesh, abandoning the flesh of
the sensible body for that of music”.

12 Uzycie rezonansu jako sposobu opisu jakosci takiej sytuacji jest wiecej niz szczesliwe. To stowo
czerpie swoje znaczenie metaforyczne z literalnego znaczenia muzycznego, przekazujac cos nieuchwyt-
nego, lecz dominujgcego w bycie muzyki.
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A wiec w koncu gdzie znajduja sie flecisci? Sg oni dzietem; sg zawarci w dzie-
le. Tytuty wytacznie zapisuja tozsamos¢ kazdej czesci. Byt jaki utozsamiajg jest
mieszaning dzwieku, wykonawcy i stuchacza. Sg one nieroztaczne i wspdlnie
tworzg muzyke — oraz flecistéw.

Przet. M. Szyszkowska
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