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Krzysztof Guczalski (red.), Filozofia muzyki. Studia, Krakéw: Musica
Iagiellonica 2003, s. 316.

W ostatnim czasie nakladem wydawnictwa Musica lagiellonica ukaza-
la sie ksigzka zatytulowana Filozofia muzyki. Studia, stanowigca zbior
artykuléw omawiajgcych zasadnicze problemy teorii i estetyki muzycz-
nej. Opublikowane artykuly powstaly to poklosie konferencji Filozofia
muzyki, zorganizowanej przez Zaklad Estetyki Uniwersytetu Jagiel-
lonskiego, ktéra miala miejsce w Krakowie-Mogilanach, w maju 2002
roku. Redakcji ksigzki dokonal Krzysztof Guczalski.

Autorzy podejmujacy w swoich artykulach problematyke znaczenia
muzyki (Krzysztof Guczalski, Alicja Jarzebska, Andrzej Hejmej, Leszek
Polony) analizujg jezykowy charakter muzyki, rézne znaczenia dyskur-
su artystycznego oraz warunki rozstrzygania, czym jest sens muzyczny,
jakie sg podstawy semantycznos$ci badz asemantycznosci muzycznej.
Krzysztof Guczalski w artykule O niejezykowym charakterze muzyki pod-
kresla, ze przekonanie jakoby muzyke mozna owocnie interpretowaé
opierajac si¢ na paradygmacie jezyka, pojawia sie réwnie czesto jak jego
przeciwienstwo. Argumentacja na rzecz pojmowania muzyki jako jezy-
ka oparta jest na przekonaniu, ze zawarta jest w niej pewna doniosla
tres¢ o istotnym znaczeniu dla ludzkiej egzystencji. Argumentacja prze-
ciwstawna akcentuje z kolei autonomiczno$¢ muzyki jako integralnego
aspektu autonomicznosci sztuki w ogoéle. Bycie jezykiem oznacza z tej
perspektywy utrate przez nig unikatowosci i niepowtarzalnosci. Stano-
wisko, iz muzyka jest fenomenem semantycznym zawierajagcym znacze-
nia, ktory jednak istotnie rézni sie od jezyka, jest pozycja posrednig po-
miedzy oboma ekstremami. W tym ujeciu uznaje sie, ze znaczenie muzyki
funkcjonuje zasadniczo inaczej niz znaczenia jezyka. Zdaniem jednej z naj-
czeSciej cytowanych autorek podejmujacych w literaturze problem zna-
czenia muzyki, na ktorg powoluje sie Autor referatu - Susanne Langer -
muzyka jest symbolem przedstawieniowym, odzwierciedla w swojej struk-
turze wzorce dynamiczno-czasowe przebiegu naszego zycia psychiczne-
go, i z powodu tej wlasnie analogii jest ona postrzegana i odbierana jako
symbolizujaca nasze uczucia i przyswajajaca wymiar emocjonalnosci.
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Zaznacza przy tym, ze w muzyce znaczenia przystuguja jedynie pewnym ustruk-
turowanym calo$ciom, nie pojedynczym elementom prostym. Pojedyncze, roz-
wazane w odosobnieniu elementy sg pozbawione znaczen, niewatpliwa pozo-
staje jedynie ciaglosé systemu symbolicznego, wraz ze wszystkimi wynikajacymi
stad wnioskami na temat niemoznosci sformulowania slownika i niejezyko-
wosci muzyki.

Leszek Polony w artykule Pojecie znaku i symbolu w muzyce w mysli
klasykéw hermeneutyki muzycznej: Kretzschmara i Scheringa wskazuje
badaczy, ktérzy w obszar obejmowany przez symbolike muzyczng wia-
czajg caloksztalt ludzkich zwigzkéw zyciowych. Nauka o symbolach mu-
zycznych ma wskazywaé na uniwersalng istote muzyki, ujmuje dzielo
muzyczne jako indywidualng calo$é, a jej przedmiotem czyni dzwiekowe
obrazy sensu, odzwierciedlanie jakiego$ znaczenia, oraz samg zawartos¢
znaczeniowg muzyki, pojeta zarazem jako duchowy rdzen i motyw jej
tworzenia. Symbol jako obraz sensu ujmuje wiecej niz moze powiedzieé
wrazenie zmyslowe, powstaje przy tym na gruncie refleksji i wiedzy -
musi zostaé¢ rozpoznany i uéwiadomiony, zaklada nadwyzke wyobrazni,
ktorej ucielesnienie przekracza mozliwosci sztuki, wymaga dopelnienia
przez odbiorce wlasnie za pomoca wyobrazni i wiedzy. W symbolu mu-
zycznym dochodzi do pokrywania sie sfery znaku i znaczenia. Znak w tym
ujeciu jest pojmowany jako skierowany na konkretng rzeczywistos¢ i od-
nosi sie do §wiata realnego, danego zmyslowo, cechuje go okreslonosé
i wyrazisto§é. Adresatem symbolu jest ,,czlowiek uwarunkowany”, od-
mienny juz od czlowieka naturalnego, odbierajgcego rzeczywistos¢é w spo-
sOb bezposredni, zmyslowo-ogladowy.

W rozwazaniach na temat relacji miedzy forma a ekspresjg w dziele
muzycznym, z jednej strony akcentuje sie nadrzednosé tresci, ideowego
przestania dziela, z drugiej zastrzega sie, iz odczytanie przeslania mozli-
we jest wylacznie przez forme, rozumiang jako wyraz znajomosci regul
jezyka, w jakim zostalo ono przekazane; relacja ta jest tematem artyku-
tu Tomasza Baranowskiego, zatytulowanego Problemy formy i ekspresji
w refleksji estetycznej kompozytoréw Szkoly wiedeniskiej. W historii mu-
zyki zagadnienie tresci muzyki przewija sie nieustannie: dla pewnych
badaczy muzyka wyraza tresSci semantyczne, wedlug innych - emocjo-
nalne, przechowuje w sobie tresci odbite i odzwierciedla Swiadomos¢ epoki,
wreszcie — wypowiada tresci specyficznie muzyczne, lub nie zawiera zad-
nej treSci i jest sztuka calkowicie formalng. Odzwierciedleniem przewa-
gi tresci ekspresyjnej nad formg dziela jest dazenie do hybrydyzacji form
i gatunkéw muzycznych, pragnacych sie¢ uwolnié¢ od wplywéw pozamu-
zycznych, jakim w historii ulegla muzyka programowa. Z drugiej strony
za$ nastepuje dazenie do zatarcia formalnej badz gatunkowej tozsamo-
$ci dziela muzycznego. Czesé kompozytoréw — starajac sie wyrazi¢ tresci
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wlasnego doswiadczenia w muzyce ~ dochodzi do punktu, w ktérym tradycyj-
na opozycja miedzy forma a trescig dziela sztuki jako gwaranta prawdy traci
naznaczeniu.

Z punktu widzenia dziela muzycznego szczegélnie istotng rzecza jest
— na co zwraca uwage Krzysztof Lipka w artykule Warstwowy uklad
tresci dzieta muzycznego — prawidlowe przeprowadzenie granicy pomie-
dzy formg i tresScig zewnetrzng a formg i treScia wewnetrzna, poniewaz
nastepujgce po sobie warstwy dziela muzycznego charakteryzuja sie co-
raz wiekszym nasileniem abstrakcyjnosci swego istnienia, ale takze co-
raz to wzrastajagcymi wymogami szczegélowosci i kompetencji badania.
Gtleboka tre$¢ muzyki nie jest ze swej natury bezposrednio czytelna.
Wszystko poza forma jest w intelektualnie dostepnej warstwie muzyki
niejasne i nie pozwala sie zanalizowa¢. Tres¢ gleboka zaadresowana jest
glownie do ducha i fantazji, lecz znawca muzyki jest w stanie jg odczu¢
i aluzyjnie opisa¢. Uczucia, wrazenia i idee sa wcielone w motywy, tema-
ty i figury dzwiekowe w specyficznych dla muzyki zwigzkach i relacjach,
ktore nie sa mozliwe poza muzyka. Jezeli istnieje zalezno$¢ muzyki od
jej warstwy tekstowej — na co wskazuje Marek Jamréz w artykule Byt
i muzyka w Ordo virtutum Hildegardy z Bingen — jest ona zrozumiala
dopiero w momencie réwnoczesnego poddania analizie tekstu muzycz-
nego i sposobu komponowania.

Zwolennicy teorii pojmujacej muzyke jako czysta forme argumentuja, iz
forma sama w sobie, jako tozsama z dzielem muzycznym w funkgji dziela
sztuki, staje sie czytelna dopiero w momencie, gdy do jego oceny zastosuje-
my kryteria formalne, znoszace wszelkie uwiklania pragmatyczne i kieru-
Jjace nasza uwage na zaleznosci, prawa i relacje w obrgbie wewnetrznej struk-
tury, decydujace o jego wyjatkowosci (Anna Brozek: liniod i Aédio. O formie
w muzyce wedtug Strawinskiego i Schonberga). Poprzez wyzwolenie sztuki
spod panowania zycia za pomocg Czystej Formy intensyfikujemy stan ob-
cosci, jaki poszczegoblne istnienie wobec tego co inne odczuwa. Komponowa-
nie staje sie tym samym oporem, a w konsekwencji odrzuceniem, zanego-
waniem zycia (Artur Pastuszek: Muzyka — Sztuka Czysta versus sztuka
w2dehumanizowana™?).

W rozwazaniach poréwnawczych muzyki i pozostalych sztuk, jakie
w swoim artykule Zbigniew Bujarski. Kompozytor — malarz podejmuje
Teresa Malecka, zwyklo sie nazywa¢ muzyke sztukg czasowg, malar-
stwo za$ sztuka przedstawiajaca (przestrzenng). Z drugiej strony row-
niez malarstwo, rzezbe, architekture okresla sie jako sztuki trwajace
w czasie, a muzyke, literature, teatr i film opisuje sie jako proces. Zda-
niem badaczy przywolanych prymy Autorke w tekscie kazda sztuka ma
swoja pierwotng iluzje: malarstwo - iluzje przestrzeni, muzyka - iluzje
czasu. Czas w muzyce nie istnieje poza przestrzenig muzyczng, ktora
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funkcjonuje w muzyce jako rzeczywista oraz fikcyjna — metaforyczna. Istotg
muzyki jest proces. Muzyka i malarstwo zdajg sie sugerowaé dwa skrajne
rodzaje wyobrazni, dwa skrajne typy ekspresji, a wsp6lng dla nich plaszczyzna
jest plaszczyzna inspiracji. Zaré6wno poeci, jak i kompozytorzy moga odpowia-
da¢ w rézny sposob na reprezentacje wizualne, moga oni transponowa¢ aspek-
ty zaréwno struktury, jak i zawartosci oraz rozszerza¢ ich znaczenie. W dysku-
sji nad zwigzkami muzyki i poezji, do ktorej wlacza sie¢ Andrzej Hejmej
artykulem Peryferyjne znaczenia muzyki (Aria: Awaria S. Barariczaka), poja-
wia sie przekonanie, iz w sieci intertekstualnych uwiklan i zaleznosci wyod-
rebni¢ nalezy zwlaszcza dwie relagje: zwigzek miedzy tekstem poetyckim a
tekstem muzycznym, oraz — tam gdzie poezja, jak w przypadku muzyki ope-
rowej, stanowi przeklad libretta - jej zwigzek z tekstem oryginalnego libret-
ta. Czesto forma muzyczna ,hipersemantyzuje” w jakis sposob tekst poetyc-
ki.

Leon Miodonski w artykule Muzyka i absolut. O wartosci muzyki w
tdealizmie niemieckim podkresla fakt, iz poczawszy od mysli starogreckiej
w kulturze Zachodniej trwa przekonanie o duchowym charakterze $wiata
i muzyki jako obiektywizacji tajemnicy poznania. Uniwersalna jednosé
bytu i sztuki miala byé w zalozeniu pomostem do caloSciowego ujmowa-
nia rzeczywistosci, sfery ludzkiego doswiadczenia, do§wiadczenia ducho-
wego, jednosci nauki, filozofii i sztuki. Renata Skupin w artykule Joga
dZwigku 1 konstruktywizm w muzyce Giacinto Scelsiego — miedzy Wscho-
dem a Zachodem zaznacza, ze w filozofii muzyki zywe sa poglady upatru-
jace mozliwosci poznania transcendencji poprzez muzyke, jak czynig to
mistyka chrzescijafiska czy wschodnia, gdzie dZzwiek utworu symbolizuje
pierwszy ruch Nieznanego, poczatek stworzenia. W takiej koncepcji lgczy
sie rozumienie Dzwieku jako Pra-elementu, kosmicznej Sily Twoérczej,
i dzwieku jako zlozonego wewnetrznie zjawiska fizycznego: zmiennego
w swej strukturze wielotonu harmonicznego, skladajacego sie z szeregu
alikwotow, unifikujgcego gleboko$é dzwieku w sensie ,,perspektywiczne-
go”, sferycznego wrazenia sluchowego, z ,glebig kosmiczng” zaré6wno
w sensie wschodniej kosmologii, jak i zachodniej, pitagorejskiej ,,harmonii
sfer”. Fundamentem tego $wiatopogladu jest idea otwarcia i dialogu po-
miedzy szeroko pojmowanym Zachodem i Wschodem oraz koncepcja czlo-
wieka integralnego — rezultat spotkania Wschodu z Zachodem. W tym
ujeciu muzyka jawi sie jako konstruktywny zwigzek kontemplacji i medy-
tacji, zwigzana jest ze Scislymi regulami, kanonami, strukturami formal-
nymi, ktére dla tej opcji rozumienia muzyki sg miarg jej wartosci i piekna.
Podczas obcowania z dzielem sztuki - dzielem muzycznym - odslaniajg
sie glebokie prazrédia bytu, ktore w potocznej rzeczywistosci sg zaledwie
przeczuwane. Za tak pojetym uniwersalizmem w muzyce (Piotr Podlip-
niak: Czy muzyka ma charakter uniwersalny?) przemawia¢ moze fakt, iz
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mimo wielu réznic wystepujacych i dostrzeganych zaréwno w samej konstrukgji
jak i sposobach percypowania muzyki wywodzacej si¢ z réznych kultur i trady-
¢ji, zreby wszystkich systeméw muzycznych opieraja sie na mniej lub bardziej
precyzyjnych kategoriach wysokosci dzwigku. Z drugiej strony muzykologii zna-
ne s3 protesty przeciw traktowaniu brzmienia utworéw jako materialnego prze-
jawu panteistycznie pojmowanej rzeczywistosci duchowej, na co wskazuje Alicja
Jarzebska w artykule O znaczeniu muzyki w swietle refleksji estetycznej Igora
Strawinskiego.

Ostatni wyrézniajacy sie blok tematyczny zbioru odejmuje problem
ekspresji artystycznej w kontekscie wykonawstwa muzycznego. Auto-
rzy podejmujacy rozwazania w tej kwestii (Anna Jeremus w artykule
»Filozofia” przekazu dzieta muzycznego w swietle odczuc artysty od-
biorcy i odtwdrcy, Anna Checka-Gotkowicz w artykule Ekspresja wyko-
nawcy a tresci ekspresywne dzieta muzycznego: konflikt czy dopetnie-
nie) wskazuja, ze jakoSci wykonawcze uzaleznione sg od rozmaitych
czynnik6w: nutowego zapisu i jego interpretacji, refleksji na temat fak-
tury i jakosci quasi-emocjonalnych, zastosowania $srodkéw technicznych,
emocjonalnych impresji wywolanych przez dzwieki, konstrukcji osobo-
wosci, sumy muzycznych i pozamuzycznych doswiadczen artysty, $rod-
kéw wywolywania zamierzonych reakcji emocjonalnych u stuchacza.
Jako istotny jawi sie problem stosunku pomiedzy subiektywna ekspresjg
wykonawcy, stanowigcg o jego tozsamosci i oryginalnosci interpretacji,
a ekspresywnymi znaczeniami dziela muzycznego. Praktyka wykonaw-
cza dostarcza nam dowodéw na to, iz konflikt pomiedzy swobodg inter-
pretacyjng a wiernosScig partyturze stanowi sedno licznych sporéw
w Swiecie muzycznym. Anna Checka-Gotkowicz podkresla, iz wykona-
nie, rozumiane jako etap przeprowadzenia zapisu nutowego ze sfery
mozliwosci w sfere bytu staje sie jedynym zrédlem wiedzy o utworze
muzycznym dla stuchacza nie majacego szans poznania utworu bezpo-
$rednio przez analize partytury. Sluchacz ma prawo oczekiwaé¢ od wy-
konawcy rzetelnego przekazu intencji kompozytorskich, jednoczesnie
jednak oczekuje niepowtarzalnej interpretacji. Autorka pisze: ,To, co
ewentualnie przezywa $wiadomy obecnosci w partyturze znaczen eks-
presywnych wykonawca obcujac z dzielem, nie sprowadza sie wylacz-
nie do penetrowania wlasnych odczu¢ (wywolanych np. przez nastréj
utworu), ale angazuje caly jego intelektualno-intuicyjny potencjal,
zmuszajac do pogodzenia wlasnych przezy¢ z tym, co ‘wyczytal’ z par-
tytury [...]. Wykonawca, bedgc pierwszym odbiorcg wiasnej interpre-
tacji, winien zdawaé sobie sprawe z potencjalu ekspresywnego obecne-
go w zaleznoSciach pomiedzy poszczegélnymi dzwiekami, ich ukladem
wertykalnym i horyzontalnym. [...] Trudno przesadzi¢, ktory z elemen-
tow stanowigcych o artystycznym statusie wykonawcy odgrywa w tym
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procesie wazniejszg role: intuicja, wrazliwosé, poczucie dobrego smaku czy
umiejetno$¢ analizy tekstu muzycznego. Wspélistnienie tych elementéow
daje szanse stworzenia indywidualnej interpretacji opierajacej sie na takim
doborze $rodkéw wyrazu, ktory wynika z logiki struktur formalnych utwo-
ru, a jednocze$nie sprawia wrazenie naturalnej, potoczystej narracji. Eks-
presja wykonawcza, mimo swojej subiektywnej natury, bazuje takze na okre-
$lonych wlasciwosciach zestrojéw melodycznych, harmonicznych i
metrorytmicznych, ktore niejako ‘z natury’ wigzg sie z wywolywaniem ten-
dencji do narodzenia sie reakgji afektywnej.”

Zdaniem badaczy przywolywanych przez Autorke, aktywny odbior
muzyki opiera sie na dwoéch tendencjach: oczekiwaniu kontynuacji
i oczekiwaniu zmian. Kontynuacji w rozwoju przebiegu ruchu muzycz-
nego oczekujemy dopéty, dopoki postrzegamy ja jako ruch docelowy.
Jesli odczuwamy brak celowosci — oczekujemy zmian. Caly mechanizm
opiera sie na dazeniu do znajdowania zwigzkow przyczynowo-skutko-
wych pomiedzy elementami i strukturami bedacymi przedmiotem na-
szego odbioru. W mozliwosci przewidywania muzycznego biegu wyda-
rzen sluchacz znajduje czesto zadowolenie. Kolejng tendencja odbiorcy
jest §wiadome lub pod$wiadome oczekiwanie na element zaskoczenia,
subtelnego odchylenia od spodziewanego stanu rzeczy. Artysta muzyk
ma do ekspresywnych wahan pelne prawo. Powstajaca w ten sposéb
odwazna, odkrywcza interpretacja czesto jest brama wiodacg w nie-
znane dotagd wymiary dziela, moze zmieni¢ jego postrzeganie, umozli-
wi¢ odbiorcy nowe do$wiadczenia. Jest to niezwykle istotne zwazywszy
na fakt, iz sens wykonawstwa polega miedzy innymi na eksponowaniu
indywidualnych cech poszczegélnych oséb interpretujgcych utwor.
Ksztaltowana przez wykonawce materia wymaga nieustannego dopel-
niania sie subiektywnych idei wykonawcy i tresci ekspresywnych za-
wartych w utworze muzycznym.

Omawiany tom zawiera rowniez krytyczne glosy w dyskusji o kon-
dycji wspblczesnej swiadomosci estetycznej. Krzysztof Szwajger w ar-
tykule Muzyczne reprezentacje idei filozoficznych. Trzy przyblizenia
wskazuje, ze z dziel dawnych mistrzow docieraja do nas przede wszyst-
kim pozér, obiegowe i sztampowe modele dzwiekowe (do ktérych auto-
rzy artykuléw zaliczaja miedzy innymi progresje, wzorce motywiczne,
maniery zdobnictwa, ustalone zwroty kadencyjne, rytualy otwarcia i za-
konczenia utworu). Wejscie w kontekst sytuacyjny jakiejkolwiek daw-
niejszej epoki jest dla dzisiejszego badacza niemozliwe. Jednak sztuka
— cheace pozostaé sztuka, tzn. artystycznym zagadnieniem - przede
wszystkim musi by¢ wspélczesna.

Prébe oceny wspélczesnego charakteru tworczosci muzycznej i sy-
tuacji tworcy w ostatnich latach podjela w artykule W poszukiwaniu
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nowej klasyki Jagna Dankowska. Jej zdaniem przeobrazenia wewnetrzne
Swiata sztuki oraz spoleczne metamorfozy wymuszajg na tworcach muzyki
poszukiwanie coraz to nowych form wypowiedzi, porzucanie tradycyjnych
konstrukgji oraz formalne wyrafinowanie. Jednak wobec konstatacji zjawi-
ska formalnego nienasycenia, wraz z postepujacym procesem wypelniania
przestrzeni sztuki ,,perwersyjnymi” formami i Srodkami artystycznymi (nad-
mierna zawilos¢, polifonicznos¢, dysharmonia, skrajna prostota, przeinte-
lektualizowanie) pojawienie si¢ coraz bardziej wyrafinowanych konstrukgji
moze stwarzaé perspektywe niepewnosci. Nie wiadomo jeszcze czy ten ,,dra-
mat” — jak pisze Autorka - antycypuje koniec, czy obwieszcza narodziny
nowej sztuki. W opiniach przywolywanych w artykule autoréw postmoder-
nizm w muzyce zamknal okres muzyki nowej, mieszajac techniki i style
kompozytorskie oraz zacierajac granice miedzy muzyka wyzsza i masowa.
W miejsce poszukiwania autentycznego piekna pojawilo sie poszukiwanie
uproszczen i latwizny. Muzyce tradycyjnej przypadla rola rezerwuaru, z kté-
rego czerpane sg cytaty i zapozyczenia. W sztuce XX wieku wolnosé osiggne-
la takie rozmiary, ze w rozpoczynajacym sie stuleciu nie mozna méwié¢ o
artystycznym nurcie gléwnym. Obowiazek eksperymentowania na gruncie
muzyki wywolal niecheé¢ kompozytoréw do wyrazowosci muzyki. To sprzecz-
ne z materig muzyczng zjawisko jawi sie jako jedno z decydujacych antropo-
logicznych powodéw starzenia sie muzyki. Zatracenie wyrazowosci wplywa
na niezrozumialo$¢ i nieobecnos¢ sztuki dzwiekéw w autentycznym zyciu
muzycznym. Dzisiejszy tworca jest nie tylko tworca dziela, lecz takze tech-
niki, w ktorej komponuje. Jednak o wartosci sztuki nadal decyduje to, czy
wchodzi ona w relacje ze Swiatem idealnym, w ktorym trzeba zrezygnowaé
ze stanu ,,permanentnej rewolucji” i poszukiwa¢ syntezy mozliwosci. W szer-
szej perspektywie ponowoczesna kultura, z gruntu eklektyczna, prowadzi
do zacierania granic dziedzin sztuki, a zarazem zacierania dyscyplin nauk o
kulturze, a w konsekwencji do pytan o aktualny sens terminu ,,interdyscy-
plinarnosé”.

Niewatpliwie omawiana pozycja jest wartosciowym wydawnictwem, mo-
gacym oddziala¢ w wielu obszarach refleksji naukowej oraz praktyki artystycz-
nej. Nalezy wysoko oceni¢ osobisty wklad Krzysztofa Guczalskiego, ktory jako
redaktor, z wielu tekstéw uformowal tom dajacy mozliwos¢ wielostronnego
spojrzenia oraz oceny szeroko rozumianego ,S$wiata muzycznego”.
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