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Elementy kulturowego obrazu §wiata
jako warunek autonomizacji muzyki

Cultural images of the world as a condition
for the autonomy of music

Streszczenie

Celem artykutu jest postawienie pytania o zalezno§¢ miedzy ele-
mentami spolecznie podzielanego, ogélnego obrazu §wiata (w ter-
minologii Aarona Gurevicha) a mozliwo$cig ukonstytuowania idei
autonomii muzyki. Autonomia ta rozumiana jest jako teza o niewy-
wiedlnoSci zasad muzyki z odmiennych wzgledem niej porzadkow:
spotecznych, kulturowych, itp. Przedmiotem rozwazan sa zatem
takie kulturowe obrazy muzyki, ktére usuwaja ja ze spotecznej em-
pirii poprzez powigzanie z porzadkiem innego rodzaju. Oméwionych
zostaje kilka mozliwosci tego typu, w tym pitagorejskie skojarzenie
muzyki z ideg kosmosu, perskie z ideg Asa, czy chinskie z porzad-
kiem kosmogonicznym i politycznym zarazem. Jako mozliwe ar-
chaiczne podloze dla tego rodzaju operacji podany zostaje przyktad
szamanizmu. Celem rozwazan nie jest przy tym redukcja autonomi-
stycznego mys§lenia o muzyce do archaicznych obrazéw $wiata, lecz
poszukiwanie historyczno-kulturowych warunkéw, ktore umozliwi-
ly pézniejsza konstrukcje idei muzyki autonomiczne;.

Stowa kluczowe: muzyka, kultura muzyczna, autonomia estetyczna,
obraz Swiata, historia kultury

Summary

The general aim of the essay is to pose the question of the relation-
ship between the elements of a socially shared, general image of the
world (using Aaron Gurevich’s terminology) and the possibility of
constructing the idea of autonomous music. Musical autonomy is
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understood here as the thesis that the order of music is independ-
ent from any other order, e.g. social, cultural etc. Hence the focus of
these considerations is on cultural images of music that situate mu-
sic beyond external social conditions. Several possibilities of this type
are considered, such as the Pythagorean connection between music
and the cosmic order, the Iranian concept of Asa, and the ancient
Chinese connection between music and the cosmo-political order.
Shamanism is considered as a possible archaic source for this kind
of mental operation. These considerations do not aim at any kind of
archaistic reduction, but rather at describing the cultural-historical
conditions that made the very idea of autonomous music possible.

Keywords: music, musical culture, aesthetic autonomy, image of the
world, history of culture

1. Idea autonomii muzyki
jako element kulturowego obrazu swiata

Idea autonomii muzyki stala w centrum niemal wszystkich
istotniegjszych dyskusji muzykologicznych, antropologicznych
i filozoficznych, jakie toczyly sie woké6t muzyki w ogdle w ciagu
ostatnich dziesiecioleci. Moim celem nie jest tutaj wigczanie sie
w owg debate, rozciggnieta miedzy réznymi formami obrony
statusu music alone, jak wyraza to Peter Kivy!, a roztopieniem
muzyki w ciggu praktyk spotecznych innego rodzaju, ktérym to
praktykom miataby by¢é muzyka podporzadkowana. Wychodze
zatem od inaczej postawionego problemu i prébuje postawic
innego rodzaju pytanie. Istnienie autonomicznych i heterono-
micznych form muzyki jest dla badacza kultury pewnym da-
tum i nie ma chyba innych powodéw dla uznania jednego z tych
dwoéch statusow za wzorcowy niz ewentualna wlasna sympatia
dla ktérego$ z mozliwych rozstrzygnie¢. W odniesieniu do pew-
nych form muzyki ich autonomiczny status definiuje zajmowa-

1 P. Kivy, Music Alone, Cornell University Press, Ithaca—London 1991.
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ng przez nie spoleczng pozycje rownie dobitnie, jak dla innych
form ich roztopienie w zewnetrznych wzgledem muzyki prak-
tykach — roztopienie tak doszczetne, ze w skrajnych przypad-
kach to, co nazywamy muzyka nie wymaga konceptualizacji
osobnej niz owe praktyki. W tym ostatnim przypadku uderza
zwykle brak samego pojecia muzyki albo nawet odpowiednich
terminéw, na ktére mozna by nasze slowo muzyka przetozyc2.
Chodzi wiec o te r6znorodnos§é statusow, ktorg Philip V. Bohl-
man konstatowal w eseju Ontologies of Music®, starajac sie
nie tyle dokona¢ przegladu funkcjonujacych w réznych spote-
czenstwach ontologii muzyki, co raczej wydoby¢ kategorialne
opozycje, ktore organizuja wszelka mozliwg ontologie muzy-
ki w ogdle. Uzycie przez Bohlmana terminu ,,ontologie” moze
by¢ mylace o tyle, ze tatwo pod nie podstawi¢ sens odmienny
od zakladanego przez samego Bohlmana. Termin ten wydaje
sie bowiem odsylaé¢ albo do tradycyjnej myS$li metafizycznej,
albo do refleksji fenomenologicznej. Wowczas moéwienie o roz-
maitych ontologiach muzyki wymagaloby uprzedniej teorii na
ksztalt koncepcji wielo§ci rzeczywistosci, jakg proponowat dla
ugruntowania réznych ontologii malarskich Leon Chwistek*,
wywolujac zreszta przy tym sprzeciw autoréw przywigza-
nych do fenomenologicznej wykladni ontologii, przede wszyst-
kim Romana Ingardena i Stanistawa Ignacego Witkiewicza.
Tymczasem to, co moze nazbyt pospiesznie Bohlman nazy-
wa ,ontologiami muzyki”, nalezaloby rozumieé¢ co najwyzej
w kategoriach Strawsonowskiej ,,metafizyki opisowej”?, ktorej
zadaniem jest nie poszukiwanie rozstrzygnie¢ metafizycznych,

2 Najslynniejsza przebadana sytuacja tego rodzaju dotyczy kultu-
ry muzycznej ‘Are’are. Por. H. Zemp, ‘Are’are Classification of Musical
Types and Instruments, ,,Ethnomusicology” 22/1, 1978, s. 37-67.

3 Ph.V. Bohlman, Ontologies of Music, w: Rethinking Music, red.
N. Cook, M. Everist, Oxford University Press 1999, s. 17-34.

4 L. Chwistek, Wielos¢ rzeczywistosci, w: Pisma logiczne i filozoficzne,
t. 1, Pahstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1961.

5 PF. Strawson, Indywidua. Préba metafizyki opisowej, przel.
B. Chwedenczuk, Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa 1980.
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lecz analiza funkcjonujacych spolecznie u podstaw mys$lenia
i praktycznego dzialania zalozen metafizycznych bez wzgledu
na to, czy wytrzymuja one filozoficzna krytyke, czy tez nie. By¢
moze najtrafniej byloby méwié o owych ,,ontologiach muzyki”
jak o czeSci, by¢ moze rozstrzygajacej, spotecznych konstrukeji,
ktére Aaron Gurevich nazywal kulturowymi obrazami $wiata®
— z oczywistym zastrzezeniem, ze nie zawsze chodzi o calo§é
takiego obrazu, lecz czasem jedynie o te jego cze$c, ktora roz-
strzyga o sposobie rozumienia i praktykowania muzyki. Odwo-
lujac sie do pojecia, ktére Guriewicz wprowadzil jako naczelng
kategorie metodologiczng antropologii historycznej, przesuwa-
my natychmiast akcent z problematyki filozoficznej na sposéb
my$lenia wlasciwy naukom o kulturze.

Pojmowana jako funkcjonujgca w okreslonych spoleczno-
Sciach postaé ontologii muzyki, czy tez dokladniej jako fun-
damentalna cze§¢ pewnego kulturowego obrazu §wiata, idea
muzycznej autonomii przestaje by¢ przedmiotem krytyki czy
afirmacji, stajac sie przedmiotem wyjasnienia. Nie wlacze sie
wiec tutaj nawet w spor o etnocentryczny charakter takiej idei,
ktora moze oczywiScie takiego etnocentrycznego charakteru
nabieraé wowczas, gdy prezentowana jest jako wniesiona z ze-
wnatrz idea normatywna, nieliczaca sie z oryginalnym statu-
sem okreslonej praktyki muzycznej i wykorzystywana albo jako
probierz warto§ci owej odmiennej praktyki, albo tez jako funda-
ment jej poznawczej analizy. Ten drugi zresztg przypadek wcale
nie jest tak oczywisty, trudno bowiem wskazac¢ powdéd, dla kto-
rego poznawcza strategia nakazujgca instrumentalng autono-
mizacje pewnej, skadingd funkcjonalnie uwiklanej, muzyki dla
poznania takich jej cech, ktére w innym ujeciu pozostajg niewi-
doczne, miataby by¢ nieuprawniona - o ile tylko strategia taka

6 A. Gurevich, Historical Anthropology of the Middle Ages, University
of Chicago Press 1992, passim. Idea kulturowego obrazu $wiata zaklada-
na jest przez Gurevicha we wszystkich jego studiach z zakresu antropolo-
gii historycznej, z rzadka jednak wprost konceptualizowana.
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nie staje sie podstawg dla pozakontekstualnych warto$ciowan.
Wiecej nawet, umiejetnie przeprowadzona tego rodzaju auto-
nomizacja stala sie podstawa wielu przekonujacych studiéow
muzyki odmiennej niz autonomiczna muzyka europejska (ale
posiadajacej autonomie innego rodzaju), by wspomnie¢ tylko
studia Nazira Alego Jairazbhoya nad raga hindustanska’, czy
Victora Kofiego Agawu nad strukturami rytmicznymi muzyki
regionu Niger-Kongo®. Wreszcie nie nazwiemy etnocentrycz-
nymi nawet innych niz tylko instrumentalne odniesien idei
autonomii do np. muzyki pozaeuropejskiej, gdyz, jak po czesci
zobaczymy juz w niniejszym studium, to raczej przekonanie,
ze idea owa jest wylaczna wlasnoScig Zachodu moze mie¢ cha-
rakter etnocentryczny. W kazdym razie jednak, przynajmniej
w odniesieniu do zachodniej muzyki artystycznej, a wiec trady-
¢ji okre§lanej przez Richarda Taruskina jako literate music®, nie
spos6b mowi¢ o autonomii muzyki jako o ,ideologii” czy ,,ztu-
dzeniu”, zakrywajacym jej rzeczywiste funkcjonalne uwiklania,
jak sugerowali niektorzy autorzy z kregu amerykanskiej nowej
muzykologii. Autonomia ta stanowi normatywnie postulowang
jako§é¢, nalezaca do spolecznie podzielanego obrazu tej muzyki.
Dla badacza kultury jakoSci takie sg faktami.

Uznanie jednak, ze autonomia stanowi rzeczywista ce-
che przynajmniej zachodniej muzyki artystycznej, nie usuwa
bynajmniej tej muzyki z pola zainteresowan nauk o kultu-
rze. OczywiScie uznanie takie kompromituje pewne sposoby
,2demaskowania” autonomii muzyki, ktére naduzywaly cze-
sto szyldu Kretzschmarowskiej hermeneutyki muzycznej, by
doszukiwaé sie na przyklad alegorii walki klas spolecznych
w przeciwstawieniu tematow i konflikcie tonalnym allegra so-

" Por. N.A. Jairazbhoy, The Rags of North Indian Music. Their Struc-
ture and Evolution, Faber and Faber, London 1971.

8 Por. VK. Agawu, African Rhythm. A Northern Ewe Perspective,
Cambridge University Press 1995.

9 R. Taruskin, The Oxford History of Western Music, Oxford Univer-
sity Press 2010, t. 1, s. XIII-XV.
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natowego, albo znakéw plci w preferencji dla kwintowego lub
tercjowego porzadku modulacyjnego. Nie bedziemy zatem za-
stanawiali sie, co preferencja dla , kobiecej” modulacji do tona-
¢ji spokrewnionych tercjowo méwi nam o domniemanej ukrytej
tozsamosci seksualnej Franza Schuberta, Ferenca Liszta i Joh-
na Coltrane’a. Mozliwy jest jednak inny sposéb kulturowego
zapytywania o autonomie muzyki, dla ktérego droge wyzna-
czyli juz Theodor W. Adorno i Carl Dahlhaus.

2. Refleksja nad autonomiq estetyczng
jako fenomenem spoteczno-kulturowym

Adorno postawil w calej rozciagloéci pytanie o autonomie mu-
zyki dopiero w pdznej i nieukonczonej Teorii estetycznej'. Jest
to, obok Dialektyki negatywnej, bez watpienia najwazniejsza
pozycja w Adornowskiej spusciznie intelektualnej, praca o wie-
le bardziej wyrafinowana niz lepiej znana Filozofia nowej mu-
zyki, ktéra wraz z publicystycznymi esejami wcigz wyznacza
obraz mysli Adorno w powszechnej recepcji. Sposéb rozumo-
wania Adorno jest nastepujacy: skoro pewna praktyka spo-
feczna i jej wytwory, np. sztuka muzyczna i muzyczne dzieta
sztuki, zyskuja w pewnym spoleczenstwie status autonomicz-
nej rzeczywistoSci, a jednoczeénie tworzenie muzyki i wszelki
z nig kontakt nastepuja wewnatrz spoleczenstwa, to jak auto-
nomia tego rodzaju jest w ogéle mozliwa? Jaka jest jej podsta-
wa, a przede wszystkim jakie sg jej skutki zaréwno dla muzyki,
jak i dla spoleczenstwa?

Aby ukazac¢ podstawe mozliwo§ci autonomii muzyki, Ador-
no wykorzystuje Heglowska idee pozoru estetycznego. Pozoér
— Hegel i Adorno zgodnie wykorzystuja tutaj dwuznaczno§é
niemieckiego stowa Schein, oznaczajacego zaréwno pozor, jak

10 Th.W. Adorno, Teoria estetyczna, przet. K. Krzemieniowa, Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, Warszawa 1994. Dla przywolywanej dalej proble-
matyki pozoru estetycznego zob. s. 108, 185-190. Zagadnienie to rozwaza-
ne jest jednak w sposob ciagly w caloSci ksigzki.
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i blask czy tez przeswiecanie — jest wedlug Hegla zmystowoScia
uksztaltowang tak, ze nie znajduje ona pierwowzoru w zadnej
rzeczywistoSci fizykalnej czy naocznej, lecz jedynie w Swiecie
mys$li, ktéra powoluje owa zmystowo§é do istnienia i $§wiado-
mie jg ksztaltuje. Pozor estetyczny jest zatem naocznym istnie-
niem pojecia, a jako ze jego trescig jest duch, to pozorny Swiat
sztuki jest prawdziwszy niz fizykalny $wiat natury. W muzyce
pozér estetyczny oznacza sposéb uksztaltowania formalnego,
te specyficzng organizacje struktury, ktora rozpoznajemy jako
doskonatos$é lub piekno i ktoérej nie mozna wywiesé z zadnego
do$wiadczenia zewnetrznego Swiata. Zauwazmy mimochodem,
ze na te niewywiedlno§é czystej formy z zewnetrznego Swiata
wskazywal takze Witkacy (stoi ona u podstaw samej idei Czy-
stej Formy i jej zakorzenienia w przezyciu metafizycznym)!*.
Zdaniem Adorno dziela pozoru estetycznego, dzieki zalezno-
§ciom rozpoznanym przez Hegla, wyodrebniajg sie jako auto-
nomiczna sfera $wiata, do ktérego przynaleza jedynie gene-
tycznie i ktoremu przeciwstawiajg sie jako odrebny kontrswiat.
Dzieta pozoru estetycznego sa, méwi Adorno, kontrfaktyczne.

Jesli tutaj tkwi warunek mozliwosci autonomii muzyki, to
autonomia ta posiada rowniez pewne spoleczne skutki. Ot6z
w kontraScie do niepogodzonej, konfliktowej i nieuleczalnie
nieszcze§liwej rzeczywistoSci empirycznej, Swiat pozoru es-
tetycznego wystepuje jako $wiat spelnionego ideatu: codzien-
nemu ,tak jest”, przeciwstawia on ,tak by¢ powinno” sztuki.
Muzyka autonomiczna posiada wiec etyczng moc przeciwsta-
wiania sie ztu spolecznego §wiata nie pomimo swej autonomii,
lecz dzieki niej. Autonomiczne dzieta muzyki i sztuki w ogéle
przeciwstawiajg sie §wiatu jako ideal i wyrzut sumienia, odma-
wiajgc zgody na status quo. Proces ten zachodzi pod jednym
wszakze warunkiem. Ot6z pozor estetyczny pozostaje pozorem.

11 Por. S.I. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stad
nieporozumienia. Szkice estetyczne, Panstwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 2002.
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Warunkiem uaktywnienia jego mocy w stosunku do spolecznej
rzeczywistoSci jest utrzymanie $§wiadomoS$ci owej pozornosci
i nieustanny ruch powrotu ze sfery estetycznej autonomii do
spolecznego Swiata. Z tego tez wzgledu stanowiskiem, ktore
calkowicie neutralizuje moc estetycznej autonomii, jest este-
tyzm. Po pierwsze dlatego, ze zapomina o pozorno$ci pozoru
i traktuje autonomiczny §wiat sztuki jako rzeczywisto$¢ samag
w sobie, stajacg sie pierwotng siedziba zadomowienia. Po dru-
gie, estetyzm odmawia wykonania ruchu powrotu i pozostajac
w autonomicznym §wiecie sztuki na stale, nie tylko uniemoz-
liwia zaktualizowanie mocy sztuki, ale wrecz podwaza racje
bytu samej idei estetycznej autonomii, wykorzeniajac jg i odry-
wajac od jej miejsca w spolecznej caloSci. Estetyzm jest zatem
jako nieistotne (czyli rozmijajace sie z istota) pieknoduchostwo
postawa o charakterze ideologii, ktora, w przeciwienstwie do
powagi estetycznej autonomii, przeksztalca jg w elitarystycz-
na i hedonistyczna gre. Ta dwuznaczno§¢ estetycznego pozo-
ru, rozciggajaca sie miedzy jego zdolnoScig przeciwstawienia
sie spoleczenstwu a uniewaznieniem w estetyzmie, nabiera
szczegblnej mocy, gdy wytwarzanie pozoru jako §wiata zastep-
czego i blokowanie mozliwo$ci powrotu staje sie populistyczng
strategia, lezaca u podstaw przemystu kulturowego. Ta sytu-
acja, bedaca zdaniem Adorno jedng z cech naczelnych naszej
wspolczesnoscei, czyni autonomie czym§ problematycznym dla
wszelkiej powaznej sztuki. Najbardziej interesujacy jest dla nas
u Adorno jeden punkt: odrzucenie strategii demistyfikacyjnej,
polegajacej na poszukiwaniu ,,prawdziwej i ukrytej” spotecznej
tre$ci autonomii, uznanej automatycznie za pozorna, na rzecz
zapytywania o spoleczne miejsce samej autonomii, traktowa-
nej jako niezbywalna cecha sztuki.

Podobng strategie przyjat Carl Dahlhaus w swych klasycz-
nych badaniach nad ideg muzyki absolutnej'?, lecz tryb jego

12 C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, przel. A. Buchner,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1988, s. 98-112, 346-360, 394-406.
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rozwazan ma charakter nie filozoficzny, lecz historyczny. Mu-
zykologa interesuje konkretny proces wylaniania sie koncepcji
muzyki absolutnej jako skrajnego sformulowania zasady auto-
nomii muzyki oraz spoleczne miejsce zajmowane przez te idee
w macierzystej dla niej spolecznosci, tj. w kregu niemieckoje-
zycznego mieszczanstwa dziewietnastego stulecia. Ukazuje za-
tem Dahlhaus swoistg sekularyzacje pierwotnej idei metafizycz-
no-religijnej, sformutowanej przez niemieckich literatow Sturm
und Drang i jej przechodzenie od wizji czystej muzyki instru-
mentalnej jako jezyka uprzywilejowanego czy tez ,,jezyka ponad
jezykiem” (ktory dzieki swej autonomii wzgledem materialnej
rzeczywistoSci jest wladny wypowiedzie¢ rzeczywisto$§¢ absolut-
na), poprzez wizje muzyki absolutnej jako §wiata reprezentuja-
cego rzeczywisto$¢ samej muzyki, traktowang jako samowystar-
czalny plan ontologiczny, az po przeksztalcenie tej wizji w czysto
estetyczny i normatywny postulat, jakie dokonuje sie w drugim
wydaniu Vom Musikalisch-Schonen Eduarda Hanslicka. Zara-
zem jednak Dahlhaus umieszcza przeksztalcenia idei muzyki
absolutnej wewnatrz mieszczanskiej idei Bildung; nie tracac
bynajmniej swej autonomii, a nawet, na pozor paradoksalnie,
dzieki owej autonomii, muzyka absolutna posiada w swym ory-
ginalnym kontekscie spolecznym bardzo konkretna funkcje.
Jest narzedziem ksztaltowania siebie, treningiem w bezinte-
resownoSci istnienia i zarazem probierzem skutecznoSci catego
procesu Bildung. Pozorny paradoks polega na tym, ze w tym
ujeciu muzyka absolutna moze pelni¢ swoja spoteczng funkcje
jedynie jako muzyka autonomiczna. Muzyka wpleciona w inne
praktyki nie stawia wystarczajacego wyzwania nie tylko przez
mniejszg trudnos§é intelektualng (co zresztg wcale nie jest z gory
rozstrzygniete), ale przede wszystkim dlatego, ze zdolnoSci jej
rozumienia nabywa sie niejako mimochodem, uczestniczac
w codziennych praktykach wlasnej wspélnoty. Jedynie muzyka
autonomiczna wymaga $wiadomego i bezinteresownego wysit-
ku ksztalcenia siebie, wysitku nieprzynoszacego w dodatku zad-
nych praktycznych korzySci: jest kwintesencja Bildung.
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Sposob myslenia 0 muzycznej autonomii, jaki mimo wszel-
kich zachodzacych miedzy nimi réznic przyjeli Adorno i Dahl-
haus, bedzie pierwszym przewodnikiem dla niniejszych roz-
wazan. Zamierzam bowiem w dalszej czeSci rozciagngé¢ na
sfere muzyki tryb rozumowania, jaki zaproponowal Andrzej
P. Kowalski dla sztuk wizualnych. W ksiazce Mit a piekno.
Z badan nad pochodzeniem sztuki'® Kowalski poszukiwal, na
bazie §wiadectw etymologicznych, archeologicznych i etnolo-
gicznych, pierwotnych sformutowan rozstrzygajacych kwe-
stie ontologicznego statusu wizualnych dziel sztuki, ktore to
sformulowania jako historycznie odleglte warunki umozliwity
dopiero ukonstytuowanie sie samej idei sztuki. Na drodze tej,
poszukujac analogicznych kulturowych warunkéw mozliwosci
autonomicznego myslenia o muzyce, nie posuniemy sie tutaj
jeszcze zbyt daleko, ale wykonamy kilka waznych krokow.

Najpierw jednak nalezy sformulowaé¢ dwa zastrzezenia. Po
pierwsze, idea autonomii muzyki bywata artykutowana z roz-
maitym stopniem radykalizmu, siegajacym od przekonania, ze
muzyka posiada reguly niezalezne i niewywiedlne z naturalne;j
i spolecznej codziennos$ci, po przekonanie, ze muzyka winna
odrzuci¢ wszelkie zwiazki nawet z innymi formami symbolizo-
wania i ze np. zwigzek ze sfowem poetyckim, czy choc¢by samo
wykorzystanie literackiego tekstu zaprzecza jej autonomii. Po-
zostane tutaj przy mniej restrykcyjnym rozumieniu autonomii,
uznajac najogolniej, ze wystarczy, by reguty muzyki nie byly
mozliwe do wywiedzenia z regul innych praktyk spolecznych.
Nie bede sie przy tym na razie przejmowaé historia samego
terminu ,autonomia muzyki” przyjmujac, ze myslenie auto-
nomistyczne moze sie przeciez wyrazac takze w innych termi-
nologiach.

Po drugie, najlepiej przebadane ustanowienie autonomii
muzyki w kregu zachodnioeuropejskim wymagalo nie tylko

13- A.P. Kowalski, Mit a piekno. Z badan nad pochodzeniem sztuki, Ofi-
cyna Wydawnicza Epigram, Bydgoszcz 2013.
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odpowiednich przemian w samej praktyce muzycznej, ale tez
calego szeregu innego rodzaju posunieé o filozoficznym, orga-
nizacyjnym, ekonomicznym i strukturalno-spolecznym cha-
rakterze. Historia tych przemian zostala juz w duzej czeSci opi-
sana, sam podejmowalem niektére z tych watkow gdzie indziej
i nie ma potrzeby ich akurat tutaj rekapitulowaé!t. Warto na-
tomiast pgjs$¢ tropem wskazanym przez Kowalskiego i zapytaé
0 pewne, czasem bardzo dawne, wrecz archaiczne formy kultu-
ry, czy tez SciSlej obrazy Swiata, ktére umozliwily historycznie
pojawienie sie nowozytnej idei muzyki autonomicznej. Nie cho-
dzi przy tym o archaistyczng redukcje tej idei, poszukiwanie
jakiej$ jej pierwotnej i wewnetrznej prawdy, ale o zrozumie-
nie, jak idea ta mogla sie narodzi¢ w pewnym zespole kultur
muzycznych, nieograniczajacym sie przeciez do tzw. cywilizacji
zachodniej. Na pierwszy trop tego rodzaju, odsylajacy daleko
poza siebie w przeszlo$¢, moze naprowadzi¢ nas grecka, a do-
ktadniej pitagorejska filozofia muzyki.

3. Oddzielanie muzyki od spoleczenstwa:
muzyka jako obraz kosmicznego tadu

Jest komunatem greckiej filozofii, ze muzyka to praktyka na-
§ladowcza. Rozumienie muzyki jako formy mimesis nakiero-
wanej poza samg muzyke, wzmocnione jeszcze utrwalong in-
terpretacja tej koncepcji, wywodzaca sie z pisarstwa Vincenza
Galileiego i stawnych polemik Giulia Cesara Monteverdiego,
mogloby sie wydawac ujeciem opozycyjnym wzgledem wszelkiej
koncepcji autonomistycznej. Ostatecznie Monteverdi we wspo-
mnianych pismach, bronigc twoérczos$ci brata przed krytyka
Giovanniego Marii Artusiego, wykorzystal estetyke nasladow-
nictwa wlasnie po to, by przeciwstawi¢ sie takiemu sposobowi
my$lenia, ktéry mozna uznac za prawdziwie autonomistyczny.

14 Por. K. Moraczewski, Kantowskie Zrodta idet muzyki autonomicznej,
»Estetyka i Krytyka” 42, 2016, s. 51-85.
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Nie mozemy tu jednak zaufaé Galileiemu i Monteverdiemu,
grozi nam bowiem to samo nieporozumienie, ktore zdarza sie
wtedy, gdy przedstawiamy renesansowg idee immitazione della
natura jako imitowanie przyrody, podstawiajac nasze postpo-
zytywistyczne rozumienie przyrody w miejsce odrodzeniowej
idei natury jako sily ksztaltujacej i ksztaltowanej oraz jako
wewnetrznej istoty rzeczy. Zanim wiec pochopnie uznamy, ze
grecka koncepcja mimesis likwiduje autonomie muzyki, nale-
zy zapytaé, czym dla Grekow w ogéle jest mimesis i ku czemu
sie ono kieruje'®. Nie bylo oczywiscie jednej greckiej koncep-
cji mimesis. Arystydes Kwintylian po$wiadcza, ze pierwotnie
i potocznie stowo mimesis odnoszone bylo do dzialalnosci ak-
tora-kaplana w caloéci nazywanej przez filologéw klasycznych
tréjjedyng chorea. Nasladowaé¢, znaczylo w tym przypadku
dokonywacé za pomoca gestu, stowa i dzwieku adekwatnej eks-
presji. Blizej tu jesteémy osiemnastowiecznej koncepcji auto-
ekspresyjnosci niz potocznego wyobrazenia o na$ladownic-
twie w sztuce jako kopiowaniu zewnetrznego wygladu rzeczy.
Demokryt, co prawda, odniést pojecie mimesis do natury, ale
nie do naturalnych wygladéw, lecz do naturalnych sposobéw
dzialania; sztuka nasladowczg jest dla Demokryta np. tkactwo,
poniewaz nasladuje ono sposéb dziatania znany chocby z ob-
serwacji pajakow. Sokrates rzeczywiScie odnosi idee mimesis
do wygladu rzeczy, ale od razu komplikuje sprawe, uwazajac,
ze nasladowa¢ oznacza przedstawia¢ normatywnie, doprowa-
dza¢ do ideatu. Platon zna dwa osobne rodzaje mimesis, ktore
posiadaja przeciwstawng warto$¢: nasladowanie rzeczy mate-
rialnych, tworzgce stawne ,,odbicie odbicia” i przez to przyna-
lezne do porzadku ontologicznego falszu, wtasciwe np. helle-
nistycznej sztuce greckiej oraz na§ladowanie samego noetonu,
eidos rzeczy z pominieciem ich materialnej przypadkowoSci,
wlasciwe np. sztuce egipskiej. Arystoteles z kolei w opisowym

15 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki. Estetyka starozytna, Wydawnic-
two Arkady, Warszawa 1985, s. 28-30, 96, 107, 123-126, 142-145.
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trybie wyréznia w Poetyce az trzy rodzaje mimesis: wedle tego,
czym rzeczy by¢ powinny, a wiec co do zawartego w nich idealu,
wedle tego, czym rzeczy sa, a wiec wedle ich istoty oraz wedle
tego, czym rzeczy sie wydaja, a wiec wedle ich akcydensow. Do-
piero wulgaryzacja potocznej $wiadomoSci estetycznej pozosta-
wila nas z ,,og6lnie przyjetym” pojeciem nasladownictwa, ogra-
niczonym do trzeciej wykladni Arystotelesa. Jest wiec jasne, ze
0 mimetyczny status muzyki nie mozemy pytac¢ ogélnie, lecz
jedynie na gruncie konkretnej filozofii. C6z zatem uznanie mu-
zyki za sztuke nasladowcza oznacza na gruncie pitagoreizmu,
ktory z wszystkich form greckiej myS§li filozoficznej miat dla
przyszloSci zachodniej muzyki najwieksze znaczenie?

Muzyka na$laduje uniwersalny porzadek wszech§wia-
ta, albo tez etyczny charakter psyche. Rozréznienie to znika
jednak, gdy przyjrzymy sie pitagorejskiej koncepcji nieco bli-
zej'®. Nie ma oczywiscie powodu, by wykltada¢ tutaj filozofie
powszechnie znana, podkre§lmy wiec tylko interesujgce nas
momenty. Po pierwsze, nasladownictwo nie oznacza po prostu
kopiowania czy przedstawiania, ale raczej wspélnote zasady.
Zarowno Swiat, byt jako calo$é, prawidlowo etycznie uksztal-
towana psyche, jak i muzyka zawdzieczajg swéj porzadek tej
samej organizujacej zasadzie, a wiec sa wzgledem siebie ana-
logiczne. W ten sposob relacja na§ladownictwa staje sie prze-
chodnia i symetryczna: wspoélnota zasady powoduje, ze z row-
ng stusznoécig powiedzie¢ mozna, iz muzyka na§laduje etyczny
lad psyche, jak i na odwroét: ze psyche nasladuje muzyczng har-
monie. Owg wspolng zasadg jest oczywiscie liczba rozumiana
jako arché, aktywna prazasada rzeczy. W tych trzech sferach:
calosci wszechéwiata, wyrazanej jako zalezno$ci w ruchu ciat
niebieskich, w harmonii, jaka jest czlowiek i w muzyce, licz-
ba dziata zaréwno jako ilo&é, jak i jako jakos§é. Jako ilosé licz-

16 Podazam tutaj za Heglowska interpretacja pitagoreizmu. Por. G.W.F.
Hegel, Wyktady z historii filozofii t.1, przel. S.F. Nowicki, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 1994, s. 264-335.
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ba funduje te same uklady proporcjonalne, owe pitagorejskie
proporcje, rzadzace tylez muzycznymi interwatami, co budo-
wa ludzkiego ciata i stosunkami dlugosci promieni orbit pla-
netarnych. W funkgcji jakosci liczba rozwija sie jako system
fundamentalnych okre§len ontologicznych we wszystkich tych
trzech sferach, co stalo sie przedmiotem szczegdélowej ana-
lizy Hegla w jego wykladach z historii filozofii: jedynka, mo-
nas, dziata jako zasada tozsamoéci, dwojka, duas, dziata jako
ontologiczna zasada réznicy, ich suma, czyli ,trzy”, stanowi
zasade mediacji itd. Dopiero ujeta jednoczesnie jako ilo§¢ i ja-
koé¢ zarazem, liczba tlumaczy sie jako arché i funduje wspélng
zasade organizacji oraz wzajemng mimetyczna analogicznosc
tych trzech sfer bytu, ktorych sposob bycia Boecjusz mogt péz-
niej wyrazi¢ (a Kasjodor schrystianizowaé) jako odrdznienie
musica mundana, musica humana i1 musica instrumentalis.
Analogicznoé§é stosunkéw miedzy tymi trzema sferami ma wy-
jatkowe znaczenie, gdyz dopiero ona funduje takie elementy
greckiej koncepcji muzyki, jak nauka o etosie muzycznym. Aby
Damon Atenczyk moégt zgdaé w mowie przed areopagiem pan-
stwowej kontroli nad muzyka ze wzgledéw etycznych, trzeba
najpierw zalozy¢, ze ludzka psyche moze na§ladowaé muzyke,
sama stajac sie pod jej wplywem pewna harmonia, czyli etycz-
nym dobrem, albo dysharmonia, czyli etycznym zlem. Ta sy-
metryczna przechodnioéé relacji mimetycznej ma oczywiscie
magiczny rodowdd: stanowi rodzaj filozoficznego wyjasnienia
magicznej skuteczno§ci muzyki, zresztg w kategoriach, ktore
by¢ moze, jak twierdzi Dorota Angutek, same majg rodowdod
magiczny'’. Tak rozumiany pitagoreizm byl niejako skazany
na oscylowanie miedzy filozofia a magia, ktore ostatecznie
znalazlo wyraz w rozbiciu sekty pitagorejskiej na niechetne
sobie odlamy mathematikoi i akousmatikoi. Zacheta Grekow

17 Angutek dokonuje antropologicznej analizy magicznych zréodel
calo$ci systemu pojeciowego greckiej filozofii. Por. D. Angutek, Magiczne
zrodto filozofii greckiej, Oficyna Wydawnicza Epigram, Bydgoszcz 2003.
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Klemensa Aleksandryjskiego!® po§wiadcza, ze jeszcze w jego
epoce magiczna koncepcja muzyki byla w Swiecie greckim po-
wszechna i oczywista. Uderzajgce zreszta, ze dla odparcia owej
magicznej interpretacji muzyki Klemens wykorzystal wila-
$nie koncepcje pitagorejska, interpretowang jednak w duchu
mathematikoi i w kontekScie teologii chrzescijanskie;j.

W jaki sposob koncepcja pitagorejska, trwale obecna w za-
chodniej kulturze muzycznej, moze umozliwia¢ koncepcje au-
tonomii muzyki? Po pierwsze, ustanawia ona muzyke jako
osobny wszech$wiat, osobny kosmos o wlasnych regulach, kto-
rych nie mozna wywie§¢ z zadnego pozamuzycznego porzadku
rzeczy, poza aktywnoscia samej arché. Naczelna zasada muzy-
ki, ontologiczna aktywno§c¢ liczby, jest ta sama, co w przypadku
wszech$wiata i mikrokosmosu czlowieka, ale nie wynika z tego
zaden podrzedny charakter muzyki w stosunku do pozostatych
sfer bytu. Muzyka jest kosmosem na réwni z wszech§wiatem
iz czlowiekiem: sg to trzy kosmosy o wspdélnym arché. Je§li mu-
zyka co$ ,,przedstawia”, to reguly przemiany chaosu w kosmos
i tylko w tym sensie moze by¢ mimetyczna wzgledem innych
uniwerséw. Muzyka jest w tym ujeciu niewywiedlna z zadnego
porzadku spolecznego, z zadnych akcydenséw historii, niejako
spoczywa w sobie, niezalezna w swej organizacji od analogicz-
nych wzgledem siebie sfer bytu. Badanie muzyki jest poszuki-
waniem jej wewnetrznych regul, ktore sa zarazem regutami
kosmosu, a wiec badanie to posiada najwyzsza donioslos¢ fi-
lozoficzng. Sednem tej koncepcji jest przeciwstawienie chaosu
i kosmosu, czyli nieporzadku i tadu, §wiata zdezorganizowane-
go i §wiata harmonijnego, co jest zarazem przeciwstawieniem
zla i dobra w sensie etycznym. Postawmy zatem pewng tym-
czasowq hipoteze: kulturowym warunkiem zaistnienia takiego
obrazu $wiata, w ktorym muzyka rozumiana jest jako catosc
zorganizowana na wlasnych zasadach, a wiec calo§¢ autono-

18 Klemens Aleksandryjski, Zacheta Grekow, przel. J. Solowianiuk,
w: Apologie, red. E. Stanula, Akademia Teologii Katolickiej, Warszawa 1988.
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miczna wzgledem innych sfer bytu, jest istnienie rozréznienia
miedzy chaosem a kosmosem, a nastepnie subsumpcja idei
muzyki pod koncepcje kosmosu. Nie twierdze, ze jest to waru-
nek wystarczajacy, ale historycznie taki wlasnie obraz $wiata
ufundowal autonomiczne rozumienie muzyki w cywilizacji za-
chodniej i to jemu zawdzieczali mozliwo§é badania muzyki jako
samodzielnego uniwersum tacy muzyczni my§liciele, ktorzy
tworzyli w Europie na stulecia przed tym, nim idea muzyki au-
tonomicznej zyskala swojg nazwe. Dla uczonych karolinskich,
takich jak Hucbald, motywacja dla studiow nad muzyka mogly
by¢ potrzeby liturgii, ale Musica enchiriadis jest takim wiasnie
badaniem choralu w poszukiwaniu ukrytych regut rzadzacych
nim jako osobnym uniwersum, w ktérym to badaniu rekurs
do tzw. , kontekstu” moze mie¢ charakter co najwyzej anegdo-
tyczny.

Nie sugeruje tu bynajmniej, ze idea autonomii muzyki jest
po prostu p6zna pochodna oparcia zachodniej teorii muzyki na
zapo$redniczonych przez Kasjodora i Boecjusza koncepcjach
pitagorejskich. Pitagorejska koncepcja muzyki zawsze miala
swoje silne alternatywy. Juz w my§li greckiej zyskala wspar-
cie Platona, budzac jednak pewne watpliwosci Arystotelesa
i Plotyna oraz jawne kpiny ze strony epikurejczykéow takich
jak Filodemos!. Lacifiskie §redniowiecze przyniosto nie tyl-
ko koncepcje pitagoreizujgce — Enrico Fubini slusznie jednak
zauwaza, ze w poznosredniowiecznych traktatach odwolanie
do pitagoreizmu jest jedynie obowigzkowym ozdobnikiem re-
torycznym bez konsekwencji dla ich zawartosci myslowej?° —
ale tez projekty takie, jak rozwazania Johannesa de Grocheio,
zapowiadajace dzisiejsza socjologie muzyki. O wiele wazniej-
sze niz nielatwa kariera pitagoreizmu jest funkcjonowanie

19 Filodemos, O muzyce. O utworach poetyckich. Epigramy, przel.
K. Bartol, Prészynski i S-ka, Warszawa 2002.

20 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, przel. Z. Skowron, Musica
Tagellonica, Krakow 1997, s. 99-101.
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ogolniejszych przekonan, ktérym pitagoreizm dal pewng kon-
kretna, ale przeciez niejedyna postaé. Koncepcje rytmiczne
i harmoniczne Philippe’a de Vitry nie majg charakteru pi-
tagorejskiego, ale wciaz opierajg sie na idei muzyki jako ko-
smosu i to zorganizowanego przez liczbe, chociaz wedle regul
zupelnie odmiennych, niz sobie to wyobrazali pitagorejczycy,
co zreszta nie dziwi w przypadku nie tylko kompozytora i teo-
retyka muzyki, ale tez wybitnego matematyka i wspottworcy
teorii liczb harmonicznych. Podobnie Leibnizjanska koncepcja
muzyki jako ,,duszy przeliczajacej samg siebie” jest nie tyle
neopitagoreizmem, co nowg artykulacjg tej zasadniczej idei
kosmosu, wyrazonej u Leibniza jako mathesis universalis. Nie
sprowadzam tych pdzniejszych koncepcji do prob odnowienia
pitagoreizmu, poniewaz idea kosmosu, fundujgca pitagorejska
filozofie muzyki, nie jest w zadnym razie wlasnoscia, ani nawet
osiggnieciem pitagoreizmu. Wydaje sie ona naleze¢ do najgleb-
szej organizacji obrazu Swiata, wlasciwej przynajmniej wiek-
szosci kultur indoeuropejskich.

Ta sama idea, ktora zostata w Grecji wyrazona jako opo-
zycja chaosu i kosmosu, zyskuje np. inng indoeuropejska ar-
tykulacje w odlegtej przedchrzeScijanskiej Skandynawii?!. Sta-
ronordycki odal nie jest bezposrednim przekladem greckiego
,kosmosu”, ale w innych warunkach spolecznych artykutuje
te sama opozycje. Odal to slowo pouczajaco wieloznaczne, od-
noszace sie jednoczes$nie do plotu okalajacego ludzka siedzibe,
do calosci tej siedziby jako mikro§wiata uporzadkowanego na
ludzki spos6b i do calosci §wiata jako porzadku. Na zewnatrz
odal zaczyna sie krélestwo chaosu. Do sfery odal przynalezg
trzy przeciwstawiajace sie chaosowi spotecznosci Asow, Elfow
i Ludzi, a $wiat czlowieka, Midgaror, jest sfera wojny miedzy
o0al a chaosem, znajdujacej swe eschatologiczne spelnienie
w wizji Ragnargkkr. O ile wiadomo, idea odal nie zdazyta staé
sie w Skandynawii podstawa zadnej filozofii muzyki, zanim

2t A. Gurevich, Historical Anthropology..., s. 177-189.
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ksztaltujaca sie cywilizacja zachodnia pochtoneta Skandyna-
wow, ale w islandzkiej spusciznie Snorriego Sturlusona ude-
rzajace jest przeciez fundamentalne znaczenie muzyki i poezji
epickiej dla ksztaltowania owego ludzkiego porzadku.

W przeciwienstwie do koncepcji skandynawskiej, inne in-
doeuropejskie artykulacje tej samej opozycji zostaly odniesio-
ne bezpo$rednio do muzyki. Na pierwszym miejscu nalezy tu
wymieni¢ perskg koncepcje arta (podkreslmy pochodzenie tego
stowa od tego samego praindoeuropejskiego rdzenia, co i tacin-
skie slowo ars, co niknie w awestanskiej wersji asa, ale nie
w §rednioiranskiej ard), znanag dzi$ przede wszystkim w wersji
awestanskiej (asa), a wiec z czasow religijnej reformy Zara-
tusztry??. Asa oznacza w mazdaizmie miedzy innymi porzadek
zycia przeciwstawiony chaosowi §mierci, ale takze porzadek
moralny i prawny. Zwro¢my uwage na to, ze w perskiej inter-
pretacji kosmos, a wiec porzadek czy tez prawidlowa organiza-
cja, bierze sobie za punkt wyj$cia i za wzor nie zjawiska astro-
nomiczne, jak w przypadku pitagoreizmu, ale w pierwszym
rzedzie wzorzec tego, co zywe. Konflikt miedzy Ahura Mazda
a Angra Mainyu, bez wzgledu na to, czy interpretowac go du-
alistycznie, czy tez w ramach pewnego religijnego monizmu
wyzszego rzedu, jak w zurwanizmie epoki sasanidzkiej, jest
konfliktem miedzy zyciem i §miercig, miedzy tym, co tworcze,
a ,duchem, ktoéry moze jedynie przedrzezniac¢”, miedzy po-
rzadkiem a chaosem. Konflikt ten jest wszechogarniajacy i nie
ma w nim czynnosci i bytow neutralnych. Moralnym obowigz-
kiem mazdaisty jest by¢ po stronie zycia, a wiec po stronie asa.
Dotyczy to takze wszystkiego, co czlowiek czyni, w tym, nie
na ostatnim miejscu, muzyki, ktéra bedac pewnym sposobem
istnienia ada, staje po stronie Pana Swiatla, a wiec jest uwi-
ktana w metafizyczny i etyczny konflikt. OczywiScie nie spo-

2 Dla dokladnego oméwienie tej problematyki por. B. Schlerath, Asa:
Avestan Asa, w: Encyclopaedia Iranica, t. 2, Routledge & Kegan Paul
1987; www.iranicaonline.org/articles/asa-means-truth-in-avestan.
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sOb bez skrupuléw przywolywaé tych staroiranskich koncep-
¢ji i kontekstu religii magéw w odniesieniu do tego, co znamy
dzi$ jako klasyczna muzyke perska. Muzyka ta uksztaltowata
sie gléwnie w okresie od jedenastego do trzynastego wieku,
a wiec po islamizacji Iranu. Trzeba by bylo teraz dopiero §le-
dzié, na ile islam ulegl w Persji przemianom w wyniku kontak-
tu ze starszym §wiatem religii staroiranskich (przypomnijmy,
ze dlugotrwaly kontakt byl mozliwy dzieki rozciagnieciu na
zaratusztrian tolerancji gwarantowanej religiom Ksiegi). Od-
notujmy wiec tylko niezobowigzujgco rozwdj wysoce autono-
micznej sztuki muzycznej i jej teorii w tej samej spotecznosci,
ktora wezesniej sformulowalta wlasng wersje opozycji kosmosu
i chaosu.

Funkcjonowanie opozycji kosmos — chaos oraz wigzanie
z nig muzyki jako osobnego uniwersum, analogicznego wzgle-
dem innych uniwerséw o tej samej zasadzie organizacji, nie jest
zresztg wylaczng wlasnoscig $wiata indoeuropejskiego. Sama
koncepcja pitagorejska, uchodzaca za czolowg artykulacje tej
doktryny dla §wiata zachodniego, ma przeciez, wedle wszel-
kiego prawdopodobienstwa, rodowdd chaldejski czy amorycki,
a wiec nieindoeuropejski. To w babilonskiej astrologii nie tylko
przyjeto liczbowg organizacje ruchu planet, ale tez zasade ana-
logicznosci rozmaitych porzadkéw rzeczy, dopiero bowiem ta
zasada umozliwia deterministyczne powiagzanie zjawisk w roz-
nych sferach istnienia, bedgce warunkiem astrologii, a wiec
specyficznie babilonskiego osiggniecia. Charakterystyczna pi-
tagorejska artykulacja opozycji kosmos — chaos moze by¢ zatem
artykulacjg pewnej idei wspélnej wielu kulturom w indoeuro-
pejskim aparacie pojeciowym. Dodajmy tez, ze w chaldejskim
Babilonie analogiczno$¢ muzyki i ruchu planet takze gwaran-
towala moc magicznej skutecznosci muzyki, ktorej §lad odnaj-
dywalismy w greckiej koncepcji etosu. Rzecz jasna, koncepcja
chaldejska nie miata charakteru filozoficznego, lecz magiczny
i religijny, ale nie zapominajmy, ze planety w systemie pitago-
rejskim takze sg béstwami, a myslenie o cialach niebieskich
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w kategoriach boskoSci doprowadzito ostatecznie do swoistej
syntezy réznych porzadkéw religijnych w klasycznej starozyt-
nosci. Tak wiec grecki Ares, olimpijski bog-persona, wywodza-
cy sie z achajskiego panteonu przedhomeryckiego mogt zostaé
utozsamiony nie tylko z latynskim Marsem Ultorem, z ktorym
wigzala go wojna jako pole dziatania, ale tez na spos6b babilon-
ski — z planeta Marsem jako istota boska.

Najbardziej oryginalne jednak nieindoeuropejskie sfor-
mulowanie opozycji miedzy kosmosem i chaosem oraz usytu-
owanie w niej muzyki znajdujemy w starozytnych Chinach?.
Nalezy zapewne przypisac je uczonym konfucjanskim z epoki
pierwszej dynastii Han, kiedy to oderwanie tych uczonych od
ich pierwotnych wiezéw feudalnych i sojusz z odbudowanym
po upadku dynastii Qin dworem cesarskim, postawito przed
nimi obowigzek wypracowania swoistej teologii wladzy, ktora
teoretycznie przynajmniej utrzymala sie az do upadku dyna-
stii mandzurskiej. W koncepcji tej nastepuje nieznane raczej
w $wiecie indoeuropejskim utozsamienie porzadku ontolo-
gicznego z porzadkiem politycznym (z takim zastrzezeniem,
ze nieskutecznych prob ustanowienia porzadku podobnego do
chinskiego mozna dopatrywaé sie czy to w rzymskim kulcie
imperialnym, czy to w domniemanym upanstwowieniu zara-
tusztrianizmu przez Dariusza Wielkiego a zurwanizmu przez
Sasanidéw). Lad cesarstwa, postrzegany w wyidealizowane;j
konfucjanskiej postaci, nie jest ladem osobnym wzgledem
fadu wszech§wiata, nie jest takze czyms$ istniejagcym niezalez-
nie od ludzkiej aktywnoSci i z géory danym. Sakralna funkcja
Syna Niebios oraz jego metafizyczne zadanie polega na usta-
nawianiu jednym gestem tadu panstwa i tadu §wiata. Jest to
zasadnicza przemiana ideologiczna w stosunku do pierwsze-
go cesarstwa dynastii Qin, gdzie funkcja cesarza wydaje sie
oczywiScie sakralna, ale chyba, by tak rzec, egoistyczna, a nie

23 M. Granet, Cywilizacja chiniska, przet. M.J. Kinstler, Panstwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1995, s. 243-253 i 352-372.
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fundamentalnie ontologiczna. Obsesyjne poszukiwanie ma-
gicznych Srodkéw zapewnienia sobie nieSmiertelnoSci przez
Qin Shi Huang-di, dobrze po§wiadczone w chinskich Zrodtach,
bardziej przypomina legendarne wyczyny taoistycznych al-
chemikéw i czarownikow, niz konfucjanskie idee tadu. Nie bez
racji zresztg pierwszy cesarz wypowiedzial konfucjanistom
regularng wojne. W swym nowym zadaniu cesarz od okresu
Han (ale tez i weczeéniejszy, przedcesarski ksigze) jest zatem
osobiScie odpowiedzialny za ustanawianie wszech§wiatowego
ladu. Nic nie pozostaje poza jego kontrola zar6wno w Swie-
cie polityki (to dlatego jeszcze w osiemnastym wieku cesarz
chinski mogl zakladac, ze krolestwo brytyjskie istnieje dzie-
ki jego przyzwoleniu), jak i w §wiecie przyrody. Katastrofalna
susza, powodz, trzesienie ziemi sg w dostownym sensie wing
cesarza, podobnie jak najazd barbarzyncow ze stepow jest je-
dynie skutkiem tego, ze to cesarz dopuscil, aby wyschly ich
pastwiska i zapanowal wsroéd nich polityczny nieporzadek.
W panstwie wielko§ci Chin cesarz zawodzi bez przerwy. Dla-
tego tez wlasciwym ceremonialem wladcy jest nieustanne wy-
znawanie przezen grzechow i nieustajgca pokuta. Chinskie
kroniki zawieraja, bedace oczywiscie konfucjanska stylizacja,
wstrzasajace nieraz cesarskie wyznania winy po jakiej§ natu-
ralnej klesce. Nagromadzenie takich klesk moze ostatecznie
zosta¢ odczytane jako utrata Mandatu Niebios, a wowczas
zadaniem nowej dynastii, ktéra mandat 6w przejmie, stanie
sie najpierw ponowne ustanowienie tadu we wszechS§wiecie.
Podkreslmy jeden aspekt owego ustanawiania ladu przez za-
lozyciela nowej dynastii, a czasem nawet i przez kolejnych jego
nastepcéOw w momencie wstepowania na tron: ustanowi¢ tad,
to po pierwsze ustanowi¢ wspdlne systemy miar, wag i zna-
czen. W toku tego procesu wyznaczony zostaje wzorcowy stroj
instrumentéw muzycznych, doktadna rozpieto§é muzycznych
interwaléw, zakres dopuszczalnych i niedopuszczalnych zesta-
wien dzwiekow oraz reguly muzycznego stylu. W konfucjan-
skim ideale ustanowienia tego dokonuje osobiscie Syn Niebios
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w tym samym momencie, gdy ustanawia na nowo tad natu-
ry, rytm opadow i wylewéw Huang He. W przeciwienstwie do
koncepcji indoeuropejskich tad 6w nie jest wiecznotrwatly, lecz
niezwykle kruchy i wymaga ustanawiania na nowo po kazdym
politycznym przetomie. Wydaje sie tez na pierwszy rzut oka
tadem arbitralnym, czego nie mozna powiedzie¢ ani o chaldej-
sko-pitagorejskiej koncepcji kosmosu, ani o perskiej koncepcji
asa. Arbitralnosc ta lagodzona jest przez niebianski Mandat,
ktory umozliwia cesarzowi samo ustanawianie tadu. W kon-
sekwencji, rzecz jasna, naruszenie tfadu muzycznego ma cha-
rakter zaré6wno katastrofy ontologicznej, jak i przestepstwa
politycznego i moze by¢ karane — zgodnie z nieznanymi Chin-
czykom postulatami Platona z drugiej ksiegi Praw — w maje-
stacie prawa. Dodajmy, ze jesli wierzy¢ Platonowi, takie kary
za naruszenie ladu muzycznego znane byly w Egipcie i na
dawnej Krecie, a zdaje sie, ze i w Sparcie.

Hipoteza nasza brzmi zatem obecnie nastepujgco: jednym
z obrazéw $wiata, umozliwiajagcym w konsekwencji pojmo-
wanie muzyki jako odrebnego i autonomicznego uniwersum,
a wiec jednym z odleglych historycznych warunkéw mozli-
woSci autonomicznej koncepcji muzyki, jest przeciwstawienie
porzadku i chaosu oraz powiazanie muzyki z ideg porzadku.
Zauwazmy, ze podane przez nas przyklady pochodzg z takich
spoleczenstw, ktore skadinad wytworzyly wysoce zautonomi-
zowane praktyki muzyczne i w ktérych nastgpilo radykalne,
czasem o wiele ostrzejsze niz w Europie, oddzielenie potoczne;j
muzyki codzienno§ci, zatopionej w praktykach innego rodzaju,
od owej muzyki zautonomizowanej, ktorej, takze w Chinach i w
Persji, najlepiej odpowiada zachodni termin ,,sztuka”. Opozy-
cja kosmos — chaos nie wydaje sie jednak jedynym kulturowym
obrazem §wiata, ktory moze fundowa¢ autonomiczne myS§lenie
o muzyce. Wazne bowiem, aby 6w obraz §wiata przede wszyst-
kim usuwal muzyke z catosci codziennych zwigzkow zyciowych
i wyréznial ja ontologicznie z innych sfer bytu. Moga to osia-
gnat konstrukcje roznego rodzaju.
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4. Muzyka poza swiatem spotecznym:
obraz nadprzyrodzonego

Tytulem przykladu przywolajmy analizowana przez Egona
Wellesza bizantyjska teologie hymnu, sformulowang w kregu
neoplatonskim?*, Nalezy ona do pewnego teologicznego cyklu,
ustalajgcego ontologiczny i religijny status praktyk symbolicz-
nych, jak powiedzielibyémy dzisiaj. Cykl ten obejmuje, poza
hymnem, symbolike §wigtyni chrzeScijanskiej, takze sformu-
lowana w kregu neoplatonskim oraz — w pierwszym rzedzie —
teologie obrazu, wypracowang w szczegolach przez uczonych
mnichow z klasztoru Studion. Wsp6lng cechg tego cyklu jest
ufundowanie rozwazan w decyzjach doktrynalnych Soboru In
Trullo oraz w syryjskiej spuéciznie teologicznej Pseudo-Dio-
nizego Areopagity, a wiec w tradycji neoplatonskiej interpre-
tacji chrze$cijanstwa?. Uznanie, ze stworzenie mialo charak-
ter emanacji i ze w takim razie czastka Boskiej §wiatloSci jest
ukryta w kazdym, choéby nawet najnedzniejszym bycie mate-
rialnym, prowadzi do dwéch wnioskéw. Po pierwsze, ustana-
wia takie pojecie symbolu czy tez alegorii — nieodréznianych
zwykle w my§li éredniowiecznej — ktére nie ma charakteru
semiotycznego, lecz ontologiczny. Symbol (alegoria) nie jest
powigzany z tym, co symbolizowane semiotyczng relacja
oznaczania, przedstawiania lub reprezentacji, ale ontologicz-
ng relacjg wspoltuczestnictwa i uobecnienia: hymn lub eikon
uobecniajg Boga, a nie ,przedstawiaja” go. Je§li pamietamy,
ze emanacja wigze z Bogiem, jako zrodtem, wszelki byt, to ro-
zumiemy, dlaczego symboliczny potencjal tkwi w kazdym bez
wyjatku bycie, co, odnoszac sie do tacinskiego chrzeScijanstwa
wiekow Srednich, Umberto Eco nazwat kiedy$ ,,metafizyczng

24 E. Wellesz, Historia muzyki i hymnografii bizantyjskiej, przel.
M. Kazinski, Wydawnictwo Homini, Krakéw 2006, s. 71-80.

2 Por. L. Uspienski, Teologia ikony, przet. M. Zurowska, Wydawnic-
two Neriton, Warszawa 2009.
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pansemioza”?®. Druga konsekwencja takiej wizji jest specy-
ficzna filozofia tworczosci, pojmowanej teraz nie jako indywi-
dualna ekspresja, odwzorowanie §wiata itd., lecz jako wydo-
bywanie z materii §ladéw Boskiej obecnos§ci. Tzw. tworczosé
jest wiec wlasciwie procesem negatywnym, polegajacym na
usuwaniu z materii wszystkiego, co przestania Bozg obecnosé.
Hymn ma charakter preegzystujacego wzorca, wiecznie istnie-
jacego w Bozym umys§le, a to, co Zachdd nazywa ,,komponowa-
niem”, to zmaganie sie z oporem dzwiekowej materii w celu
odsloniecia wiecznotrwalej, idealnej formy hymnu. Tak jak
etkon, tak tez hymn emancypuje sie w ten sposob od wszelkich
codziennych ludzkich praktyk malarskich czy muzycznych.
To oczywiste, ze hymn ,,komponuja” i §piewaja ludzie, ale ten
spolteczny czynnik jest czyms§ ledwie historycznym i przypad-
kowym w stosunku do samej istoty muzyki. Uniwersum mu-
zyki zostaje zreszta, inaczej niz w przypadku opozycji kosmos
— chaos, podzielone na muzyke w sensie teoretycznym i przy-
padkowa muzyczna codzienno$¢: podzial znany tez na Zacho-
dzie, wyrazony w przypisywanym Guidonowi z Arezzo lacin-
skim powiedzeniu o teoretycznie doniosltej praktyce musicores
i codziennych praktykach cantores, miedzy ktérymi magna est
distantia: pierwsi rozumieja muzyke, a drudzy moga byc¢ przy-
réwnani do zwierzat?’.

Koncepcje analogiczng pod pewnymi wzgledami do bizan-
tyjskiej teologii hymnu odnajdujemy takze w Hindustanie oraz
w muzyce karnatyckiej z potudnia Indii, je§li przyjac pierwotne
interpretacje hinduistyczne, zostawiajac tym razem na uboczu
pézniejsze interpretacje islamskie. Raga jest takze czyms§, co
preegzystuje w stosunku do jej wykonania i to nie tylko jako
zestaw techniczno-muzycznych regul, wyprzedzajacych kaz-
de konkretne wykonanie: jako tvar, svar, sruti itd. konkretnej

26 U. Eco, Sztuka i pickno w Sredniowieczu, przet. M. Olszewski,
M. Zablocka, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1994, s. 92-96.
21 Por. E. Fubini, Historia estetyki muzycznej..., s. 94.
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ragi. Raga (wlasciwie rag lub ragini, ragi posiadajg bowiem
pleé) jest boska istota z orszaku Siwy, a jej ,,wykonanie” moz-
na interpretowac jako odziewanie boga lub bogini w ciato, kto-
rego materiag jest dzwiek (lub np. barwa, bo rage mozna tez
namalowac)?®. Reguly muzyki staja sie wiec uswiecone, a ich
naruszenie ma charakter $wietokradczy, w zadnym tez razie
nie sg postrzegane jako konwencje o spolecznej genezie. Zna-
na jest opowies¢ o muzyku, ktory wykonywatl ragi niezgodnie
z regulami, za to w zgodzie z wlasng arbitralng wyobraznia.
Muzyk ten zostal zabrany przez Siwe do komnaty pelnej oka-
leczonych ludzi i gdy przerazony zapytal boga, kim ci ludzie
sa, uslyszal odpowiedz Siwy: , To ragi i ragini, ktére grasz”.
Analogia wzgledem koncepcji bizantyjskiej nie ogranicza sie
do samej tylko wizji wykonania muzycznego jako wytezonego
zblizania sie do odwiecznego wzorca, ale przywoluje tez podob-
na filozofie tworczosci, odrzucajaca wszelka autoekspresje i po-
stulujaca zanikanie muzyka jako osoby, ktory staje sie jedynie
naczyniem dla pozaludzkiego rasa: piekna absolutu (ale tez
wlasciwej wykonaniu muzycznemu cechy ,,bycia zywym” itd.).

Moim celem nie jest tutaj rozwigzanie problemu, lecz do-
piero jego postawienie. Wszystkie wskazane powyzej przypad-
ki wymagaja duzo bardziej szczegélowego studium poréwnaw-
czego, obejmujacego nie tylko komparatystyczne zestawienie
odnos$nych obrazéw §wiata, w tym zwlaszcza tych ich sekgji,
ktore mozemy nazwaé kulturowymi obrazami muzyki, ale tez
jeszcze dokladniejszego studium relacji miedzy owymi obraza-
mi a skojarzonymi z nimi formami praktyki muzycznej. Lista
tych przypadkow jest tez oczywiscie razaco niekompletna; nie
wspomnialem nawet o Japonii z jej wysoce zautonomizowany-
mi formami muzyki, choéby instrumentalng muzyka na koto
oraz o Tajlandii i Indonezji, ani o klasycznej muzyce arabskie;j.
Wszystkie te zadania trzeba odlozy¢ na pdézniej jako nalezgce

28 Por. V. Dehejia, The Body Adorned. Sacred and Profane in Indian
Art, Columbia University Press, New York 2009.
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juz do préby rozwigzania problemu, a tymczasem kontynu-
owac jego formutowanie.

Przeksztalémy po pierwsze znowu naszg hipoteze, usuwa-
jac z niej szczegdélowe odwolanie do opozycji kosmos — chaos
i zastepujac ja formula bardziej ogdlna: proces autonomizacji
muzyki wydaje sie by¢ historycznie umozliwiany przez takie
kulturowe obrazy $wiata, bez wzgledu na ich szczegbétowy cha-
rakter, ktore spelniajg dwa warunki: usuwaja muzyke z jej sie-
ci powigzan ze §wiatem codziennych praktyk spotecznych oraz
wiaza ja z porzadkiem lub sferg bytu transcendentng wzgledem
spoleczenstwa. Formuta ta jest oczywiScie — akceptowalnym,
ale mimo wszystko — uproszczeniem, czego dowodzi zlozona
relacja miedzy tym, co spoleczne i metafizyczne w przywolywa-
nym przykladzie starochinskim. Jest jednak jasne, ze w owej
konfucjanskiej koncepcji nie chodzi przeciez o porzadek spo-
teczny w rozumieniu, by tak rzec, socjologiczno-empirycznym.
Mozna zreszta hipoteze te sformutowaé krocej: warunkiem au-
tonomizacji muzyki wydaje sie by¢ jej powigzanie z porzadkiem
innym niz codzienny porzadek empirii.

5. Muzyka poza codziennoscig: muzyk jako medium

Przywolane wyzej przyktady pochodza bez wyjatku z tak zwa-
nych wielkich cywilizacji muzycznych, ktére wyksztatcity zto-
zone formy sztuki muzycznej, teorii muzyki oraz jej filozofii i/
lub teologii. Pod tym wzgledem Europa, Chiny, Indie i Persja to
réwnorzedni partnerzy, mimo wszelkich zachodzacych miedzy
nimi réznic. Istnieje jednak mozliwosc, ze trzeba siegna¢ dalej,
do warstw bardziej archaicznych i poza $wiat eurazjatyckich
form sztuki muzycznej. I po to wladnie przywolalem wezeéniej
ksigzke Andrzeja P. Kowalskiego. Nie bede tutaj oczywiScie
streszczaé jego rozbudowanych studiéw etymologicznych i in-
terpretacji materialu archeologicznego oraz etnograficznego,
natomiast przytocze najwazniejszy wniosek, jaki nasuwa sie
czytelnikowi tej poSwieconej sztukom wizualnym ksigzki. Po-
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stugujac sie poréwnawczo rozmaitymi materiatami indoeuro-
pejskimi oraz materialem praindoeuropejskim i nostratycznym
(ten ostatni pozwala siegnac¢ az do gornego paleolitu), zdotat
Kowalski wykaza¢, ze terminologia estetyczna w pdzniejszych
epokach, takze klasyczna terminologia grecka i terminologia
nowozytnych jezykéw europejskich, stanowi przeniesienie
na sfere estetyczng stownictwa ,,obstugujacego” w spoteczno-
§ciach archaicznych praktyki magiczne (tak, jak odnoszone
do sztuki polskie slowo ,,dzieto” jest etymologicznie pochodng
praindoeuropejskiego delo, oznaczajacego pierwotnie ,to, co
wyczarowane”), zwlaszcza ze sfery magicznych metamorfoz.
Udokumentowane na setkach stron rozwazania Kowalskiego
nasuwajag pytanie o to, czy sztuka jest w ogéle pojmowalna, je-
§li sie ja ujmuje w relacji do empirycznego §wiata, czy samg
racja jej powstania nie bylo stworzenie symbolicznego doste-
pu do nieempirycznych sfer bytu. Dzisiaj wiemy, ze Lascaux
czy Altamira nie byly miejscami zamieszkania ,,czlowieka ja-
skiniowego”, lecz najprawdopodobniej sanktuariami. Wsp6t-
gra to z twierdzeniem Kowalskiego, ze samo powstanie sztuk
plastycznych, gdyby miaty one stuzy¢ do podwajania skadinad
i tak zmystowo dostepnej rzeczywistosci (jak chciatyby niekto-
re estetyki nowozytne), byloby niezrozumiale. Pojecie sztuki
jako nasladowania zmystowej rzeczywistos$ci bytoby zatem ich
ontologicznym wykorzenieniem. Kowalski nie stawia oczywi-
Scie warto$ciujgcej tezy tego rodzaju, ale teza taka legta u pod-
staw rozwazan André Malraux®. Stawne studium Malraux
opiera sie niestety bardziej na intuicji i literackiej wyobrazni,
niz na materiale poré6wnywalnym z tym, jakim posluzyt sie
Kowalski, nie ma wiec wsrod historykéw sztuki dobrej marki.
Nie oznacza to, ze nalezy je bagatelizowaé. Zdaniem Malraux,
wychwalana epoka sztuki, od wloskiego renesansu do powsta-
nia modernizmu stanowi jej upadek, podczas ktorego utracita

2 Por. A. Malraux, Przemiana bogow. Nadprzyrodzone, przel. E. Ba-
kowska, Krajowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1985.
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ona swe ontologiczne ufundowanie w ojczystym dla niej zywio-
le nadprzyrodzonoéci. Zaréwno Kowalski, jak i Malraux piszg
jednak o sztukach plastycznych. Ile z ich rozwazan zachowuje
waznosc¢ dla muzyki?

Siegnijmy do Curta Sachsa i jego klasycznej koncepcji ge-
nezy muzyki instrumentalnej®. Sachs podjat chronologicznie
chyba najp6zniejszg — dlatego tez obieram za punkt wyjscia te
wlaénie koncepcje, a nie wezesniejsze sformutowania — prébe
zmierzenia sie z zagadnieniem genezy muzyki w ramach para-
dygmatu ewolucjonistycznej antropologii. W przeciwienstwie
do koncepcji wezedniejszych — z najwazniejszych przypomnijmy
tutaj koncepcje seksualng Charlesa Darwina, motoryczno-eks-
presyjng Herberta Spencera, lingwistyczng Jeana-Jacquesa
Rousseau i teorie pochodzenia muzyki z rytmicznej organiza-
¢ji pracy Karla Bilichera — autor Muzyki w swiecie starozytnym
odrzucil pozornie oczywiste przekonanie o jednolitej genezie
$piewu i muzyki instrumentalnej, wskazujac, ze istnieja dowo-
dy, ktore przekonanie to podwazaja. Pozwolito to Sachsowi po-
stawi¢ osobno problem genezy muzyki wokalnej i instrumen-
talnej jako wzglednie niezalezne zagadnienia badawcze.

W przypadku muzyki wokalnej Sachs uporzadkowat
i uszczegolowil w oparciu o bogaty material etnograficzny
wezesniej istniejace koncepcje, nadajac im zarazem charak-
ter uzgodnionego systemu. Przyjal zatem istnienie pierwotnie
dwoéch odrebnych stylow wokalnych o odmiennej genezie: sty-
lu logogenicznego, znajdujacego swe zrodlo w jezyku, zgodnie
z przekonaniami Rousseau i dajacego sie opisaé w ramach roz-
winietego schematu ewolucjonistycznego Johna Rowbothama
oraz stylu patogenicznego, wyjasnianego jako pochodna ozna-
kowych zachowan ekspresyjnych czlowieka, a wiec w duchu

30 C. Sachs, Muzyka w swiecie starozytnym, przel. Z. Chechlinska,
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1981; dla dyskusji koncep-
¢ji genezy muzyki por. s. 15-56, w tym dla stylow melodycznych s. 28-45
i dla probleméw muzyki instrumentalnej s. 46-49.
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koncepcji Spencera. Style te cechuje nie tylko odmienne po-
chodzenie, ale tez zasadnicza odrebno$¢ cech techniczno-mu-
zycznych, pozwalajaca na latwa identyfikacje. Dla Ameryki
Pélnocnej S§wietng ilustracja bedzie np. — przyklady sg moje,
a nie Sachsa — przeciwstawienie logogenicznych pie$ni Szoszo-
now, Ute i Paiute o strukturze aabbcc, znanych chocby z Tanca
Ducha oraz tancow wojennych Lakotow, czy pieéni pejotlu Ko-
manczow, reprezentujacych styl patogeniczny z typowymi dla
niego technikami wokalnymi, melodyka tarasowa itd. Logoge-
niczny i patogeniczny styl wokalny posiadaja zdolno§¢ syntezy
w formie stylu wokalnego wyzszego rzedu, nazwanego przez
Sachsa stylem melogenicznym. Synteza ta jest jednak péznym
osiggnieciem kulturowym, ktére Sachs wigze przede wszyst-
kim z muzykami artystycznymi kregu euroazjatyckiego od Eu-
ropy po Chiny i Japonie, ale tez z niektérymi formami muzyki
nieelitarnej, np. z europejskim folklorem.

Watki te posiadaja ograniczone znaczenie w odniesieniu
do muzyki instrumentalnej, wywodzonej z rytmicznej moto-
rycznoSci ciala. Kiedy jednak Sachs wspomina o funkeji naj-
starszych instrumentéw?!, jego rozwazania w tym zakresie
zblizaja sie do szerszej teorii szamanistycznego pochodzenia
sztuki. Koncepcja ta zakltadala, ze ludzkie praktyki symbolicz-
ne powstaly jako narzedzie prezentacji wobec wspélnoty wizji
doswiadczanej przez szamana w transie. Jako ze oddzielenie
sie duszy szamana od jego ciala i wedrowka tej duszy wpro-
wadzajg go do niezmyslowego Swiata, w ktéorym nawigzuje
on kontakt z duchami przodkéw oraz duchami animalnymi,
ro§linnymi i elementalnymi, tre$¢ tej wizji nie posiada takiej
zmystowosci, ktora bylaby dla niej adekwatna. Szaman przeto
nie moze przekazaé treSci swojej wizji za pomocag odwolania do
materialnego Swiata. Aby rozwigzaé te trudnoéé, szaman po-
woluje do istnienia praktyki symboliczne, ktérych zadaniem
jest stworzenie zmystowoS§ci adekwatnej wzgledem treSci wizji

31 Tamze, s. 19-20.
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poprzez odpowiednie uksztaltowanie obrazu i dzwieku. W tym
kontekscie instrument muzyczny posiada charakter pierwotnie
mediumiczny, a wiec jest narzedziem udzielania gltosu duchom,
jest przez te duchy zamieszkiwany, a przez to jest zar6wno Swie-
ty, jak i niebezpieczny. Etnografowie opisali imponujaca ilosé
tabu powigzanych z takimi instrumentami muzycznymi, ktére
sg nosicielami mocy magicznej i ktérych samo obejrzenie przez
niepowolang osobe moze by¢ karane $miercia. Przypomnijmy
tylko dla przykladu znane tabu plci w Afryce subsaharyjskiej
czy starochinskie tabu bebnow cesarskich. Inny, ale nalezacy do
tego samego kregu, charakter ma staroindyjskie przekonanie
o instrumentach muzycznych jako zywych istotach.

Sachs nie podtrzymuje koncepcji szamanistycznej w calej
rozciaglosci, jedynie do niej nawiazujac. Przede wszystkim
ogranicza jej wazno$¢ do genezy instrumentéw i bardzo spe-
cyficznych form Spiewu (np. w magii leczniczej), po drugie zas$,
przyznajac jej pomocnicze jedynie znaczenie, nie widzi w niej
uniwersalnej teorii poczatkéw sztuki. Z naszej perspektywy
mozna zresztg wskazac¢ na inne niz szamanistyczne konteksty,
ktore mogg prowadzié¢ do analogicznej, mediumicznej interpre-
tacji instrumentow, jak np. kontekst totemizmu: o ile przeko-
nanie o tym, ze inuicki beben jest zamieszkany przez duchy,
tlumaczy sie wlasnie w kontek$cie szamanizmu, o tyle np.
australijska praktyka wykorzystywania instrumentu muzycz-
nego, przede wszystkim didgeridoo, do reprezentacji przodka
klanu, ma zdecydowanie rodowdd totemistyczny.

Bez wzgledu na to, jak sam Sachs widzialby zakres waz-
noéci koncepcji szamanistycznej, dla nas jest to watek w jego
rozwazaniach o genezie muzyki najbardziej interesujacy. Spra-
wa jest dzi§ jednak skomplikowana o tyle, ze szamanizm ma
ograniczony zasieg geograficzny i nie moze by¢ wykorzysta-
ny do opisania genezy muzyki instrumentalnej (i niektérych
form $piewu) w kulturach nieszamanistycznych. Zasieg ten
ograniczony jest z grubsza mozliwoscia wystepowania stanu
tzw. histerii arktycznej, stanowiacej fizjologiczng podstawe
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transu szamana; z grubsza, gdyz histeria arktyczna moze byé
zastgpiona przez sztucznie wywolane stany za pomocg prak-
tyk ascetycznych i intoksykacji, czego dobrymi przykladami sg
tzw. vision quests pélnocnoamerykanskich Wielkich Rownin,
wykorzystanie pejotlu na pograniczu amerykansko-meksykan-
skim czy joga jako technika transowa w Siwaizmie. Szamanizm
jest ponadto, nawet w tak zwanych ,czystych” przyktadach,
pochodzacych z Syberii czy arktycznego obrzeza Ameryki Pol-
nocnej, konstrukeja teoretyczna etnologéw i ,,w terenie” wy-
stepuje czesto jako strukturalnie zalezny od innych uformo-
wan: od totemizmu w Ameryce Pélnocnej czy od lamaistycznej
wersji buddyzmu mahajany w Mongolii i Tybecie. Dostarczony
od lat siedemdziesiatych ubieglego wieku przez antropologéw
kognitywnych material zaznajomil nas tez z analogicznym,
mediumicznym wykorzystaniem $piewu w kulturach niesza-
manistycznych, by przywola¢ stawne badania Stevena Felda
nad obrzedem gisalo wérdod nowogwinejskich Kaluli®?, gdzie
to nie instrument, ale wlasnie $piew medium jest nosicielem
glosu przodkow; Spiew ten zreszta nasladuje pod wzgledem
struktury interwalowej glos ptaka muni, gdyz Kaluli uwazaja
ptaki za inkarnacje zmarlych przodkéow, ktérych glos wymaga
mediumicznego przektadu.

6. Sformutowanie problemu

W ramach stawiania, a nie rozwigzywania problemu, nie moz-
na oczywiscie staraé¢ sie rozstrzygna¢ kwestii zasiegu, czy
w ogole slusznoSci koncepcji szamanistycznej genezy muzyki,
ani tez koncepcji pokrewnych. Sprawa na pewno wymaga du-
zej ostroznosci, jakg wykazuje w tym zakresie wlasnie Sachs,
gdyz nie mozna przeciez tak po prostu odrzuci¢ np. rozwazan

32 S, Feld, ‘Flow like a Waterfall’: The Metaphors of Kaluli Musical
Theory, ,,Yearbook for Traditional Music” 13, 1981, s. 22-47.
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Biichera z ksiazki Arbeit und Rhythmus®. Analizowane przez
Biichera pieéni pracy, podobnie jak Sachsowskie pieéni logo-
geniczne, bardzo trudno byloby wywies¢ z jakiejkolwiek kon-
cepcji szamanistycznej. Zamiast wiec rozstrzygac ten problem,
wyciagnijmy zen wazny wniosek: oddzielenie muzyki od em-
pirycznego, spoleczno-przyrodniczego uniwersum moze doko-
na¢ sie dzieki np. praktykom szamanistycznym na poziomie
o wiele bardziej archaicznym, niz pézne z punktu widzenia hi-
storii kultury wylonienie sie greckich, perskich czy chinskich
opozycji kosmos — chaos. Podstawa dla jeszcze pézniejszych
artykulacji, dla historyka kultury , wczorajszych”, czy nawet
pochodzacych z ,,dzisiaj rano”, takich jak dziewietnastowiecz-
na idea muzyki absolutnej, moze okazaé sie niezwykle daw-
na i siega¢ nawet do gérnego paleolitu i kultur tzw. czlowieka
z Cro-Magnon. Nie twierdze przy tym, ze przejScie historyczne
jest proste, ze wspoblczesne idee sg jedynie reartykulacjami idei
archaicznych, ze daja sie do nich jako$ zredukowac, ze koncep-
cje Eduarda Hanslicka i Heinricha Schenkera stanowia rodzaj
»,Szamanizmu w przebraniu”. Nic bardziej mylnego. Twierdze
natomiast, ze wspélczesne zachodnioeuropejskie koncepcje
muzyki autonomicznej, traktujacej czy cate uniwersum muzy-
ki, czy — jak Heinrich Schenker — pojedyncze dzieto sztuki mu-
zycznej jako byt samowystarczalny, ktéry nie moze sie tluma-
czyC przez usytuowanie w spolecznej i przyrodniczej empirii,
byly wieloetapowo przygotowywane przez prastare struktury
kulturowe i mogly zostaé powszechnie zaakceptowane dzieki
zgodno$ci z pewnym wyobrazeniem muzyki, ktére w historii
ludzkosci stanowi, rzeklby Fernand Braudel, strukture naj-
dluzszego trwania. Nie twierdze tez, ze przejscia miedzy eta-
pami tego procesu mialy charakter konieczny i stanowily ja-
ki§ deterministycznie pojety proces historyczny. Podkreslmy
dwuznaczno§¢ samego szamanizmu: z jednej strony usuwa on
muzyke ze $§wiata empirycznego, pojmujac ja jako reprezenta-

33 K. Blicher, Arbeit und Rhythmus, Teubner, Leipzig 1899.
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cje ,innej rzeczywistosci”, tego, co niepostrzegalne i — w eu-
ropejsko-nowozytnym sensie — ,nadprzyrodzone”. Z drugiej
jednak strony szamanizm nie wyodrebnia muzyki jako osobnej
praktyki w ogodle z szeregu innych praktyk: to, co nazywamy
,muzyka” jest w szamanizmie niemozliwym do wyizolowania
elementem obrzedowego transu, magii leczniczej itd. Bedac
dla siebie czym$ spdjnym, szamanizm reprezentuje dla nas,
niejako w zalgzku, dwie — wracajgc do terminologii Philipa V.
Bohlmana — ontologie muzyki, ktére, ponownie dla nas, ulegly
rozdzieleniu i wydajg sie sprzeczne: ontologie muzyki wydzie-
lonej ze Swiata spolecznego w odrebng sfere bytu oraz ontolo-
gie muzyki roztopionej w $§wiecie spolecznych praktyk. Nie ma
zadnej konieczno$ci ani w pdzniejszym rozdzieleniu tych on-
tologii, ani w tym, ze sztuka muzyczna Europy, Indii czy Chin
opowiedziala sie po stronie pierwszej z nich, nie eliminujac by-
najmniej drugiej z innych sfer muzycznego zycia.

Jesli w stawianej tutaj hipotezie jest cho¢ troche slusznosci,
to powinny by¢ mozliwe do wykonania pewne kroki badawcze,
ktore mozna teraz jedynie zaprojektowac jako fundament przy-
szlych dociekan. Po pierwsze, nalezaloby przeprowadzié¢ stu-
dium etymologiczne, analogiczne do tego, jakie przeprowadzil
Andrzej P. Kowalski dla sztuk wizualnych, dotyczace pochodze-
nia terminologii muzycznej i muzyczno-estetycznej w dzisiej-
szych jezykach przynajmniej dla §wiata praindoeuropejskiego,
a by¢ moze tez nostratycznego. Tylko hipotetycznie przeciez,
chociaz niebezpodstawnie, zalozyliémy, ze takze stownictwo
muzyczne wykaze pochodzenie magiczne i obrzedowe. Po dru-
gie, nalezaloby przes§ledzié¢ mozliwe do zrekonstruowania ciggi
historyczne jako szeregi przeksztalcen kulturowych obrazow
muzyki, ktore prowadza ostatecznie do wspétczesnych artyku-
lacji idei muzycznej autonomii. Studium takie musialoby miec
charakter komparatystyczny i dotyczy¢ przynajmniej kilku ob-
szarow kulturowych, gdzie idea taka sie pojawila.

Czy po badaniach tego typu mozna by utrzymac np. dla za-
chodniej muzyki artystycznej i towarzyszacej jej Swiadomosci
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taki cigg przeksztalcen, ktéry wydaje sie by¢ na pierwszy rzut
oka niezwykle kuszacy? Zalézmy, ze kultury indoeuropejskie
mialy pierwotnie charakter szamanistyczny. Jest to mozliwe,
gdyz mamy tego archaiczne §lady: magiczne metamorfozy cel-
tyckich druidow, poswiadczone w zrddlach rzymskich, transo-
we praktyki Skandynaw6w, powigzane np. z postacia berserkir,
zawarte w Siwaizmie §lady szamanizmu w Indiach, czy fakt, ze
jedna z czeSci religijnej reformy Zaratusztry w Iranie bylto usu-
niecie obrzedowej intoksykacji. W jakiej relacji pozostaje owo
archaiczne podloze do sformulowania opozycji kosmos — chaos
w pozniejszym okresie? Trzeba by nastepnie §ledzié, juz spe-
cyficznie dla Europy, pojawienie sie reinterpretacji chaldejsko-
-greckiej koncepcji kosmosu w kategoriach chrzescijanskich,
prawdopodobnie poczawszy od Klemensa Aleksandryjskiego
i Kasjodora, umozliwione przez ogdlng translacje chrzescijan-
stwa na jezyk greckiej filozofii. Nalezaloby nastepnie pokazaé
przejmowanie tych koncepcji przez filozofie, a zarazem prze-
§ledzi¢ teologiczne zakorzenienie koncepcji, ktore Dahlhaus
w swoim studium uznat za zZrédtowe dla idei muzyki absolutne;.
Ow teologiczny charakter ,romantycznej metafizyki muzyki in-
strumentalnej” jest przeciez w pelni jawny u Tiecka, Wackenro-
dera, Hoffmanna, Schleglow itd. Kolejnym krokiem byloby Sle-
dzenie powolnej sekularyzacji tych koncepcji. Byt to proces bez
watpienia bardzo powolny, gdyz na teologiczng geneze wskazuje
jeszcze koncepcja musikalische Logik Johanna Forkela, a i sam
Hanslick w pierwszym wydaniu swej ksigzki uznawal muzyke
absolutna za obraz absolutu. Dlaczego zatem autor — pytanie
Dahlhausa — usunal ten akapit w drugim wydaniu i dlaczego
anglojezycznych teoretykéw muzyki dwudziestego wieku, tak
czczacych Schenkera, tak malo interesujg teologiczne inspiracje
ich ulubionego autora? Czy pewne rezygnujace zupelnie z owych
»archaicznych” zakorzenien wersje koncepcji autonomii muzy-
ki, np. wersja reprezentowana przez Pietera van der Toorna,
nie powinny by¢ rozumiane w konteks$cie proceséw sekulary-
zacji? Wszystko to powinno by¢ przedmiotem badania, choé
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prowadzi takze do pytan, na ktore nie moze juz by¢ naukowej
odpowiedzi: jaki jest sens wizji muzyki jako autonomicznego
kroélestwa w Swiecie, ktory ulegtby do konca sekularyzacji i na-
prawde uwierzyl w ,plaska” ontologie? Czy sekularyzacje tych
idei nalezy rozumiec jako ich emancypacje czy wykorzenienie?

Po trzecie wreszcie, zadaniem do wykonania pozostaje
przebadanie przyczyn innego rodzaju, dla ktérych w jednych
kregach kulturowych tego typu ciggi przeksztalcen obrazow
muzyki zostaly uruchomione, a w innych — nie. Nalezy w tym
celu poré6wnawczo badaé¢ oddzialywanie spolecznego podziatu
pracy, hierarchicznych struktur spotecznych, instytucjonalnej
i ekonomicznej organizacji zycia muzycznego itd. Przy tej oka-
zji dowiedzielibyémy sie moze, czy skoro wskazane przez nas
kulturowe obrazy muzyki nie stanowig warunku wystarczaja-
cego pojawienia sie autonomicznej praktyki muzycznej, to czy
stanowig warunek konieczny? Czy muzyka moze zyskaé auto-
nomie bez tworzonego przez nie mys$lowego tta? Zakonczmy,
podajac ciekawy przyklad dla takiego studium poréwnawcze-
go. Dlaczego jazz, pierwotnie wielkomiejska muzyka tanecz-
na, zdolal w latach czterdziestych i piecdziesigtych ubieglego
wieku zyskaé niekwestionowang juz dzi§ muzyczng autono-
mie, a rock, ktory zaczal w o wiele lepszej pod tym wzgledem
sytuacji i toczyl w latach sze$édziesigtych i siedemdziesigtych
prawdziwie heroiczny b6j o wlasng autonomie, ostatecznie
ulegl i zostal pochloniety przez Kulturindustrie? Czy mialy
w tym swodj udzial wspominane przez nas archaizmy, np. od-
wrot jazzowych muzykéw od sal tanecznych i zwrot nie tylko
ku muzycznej sztuce Europy, ale tez ku doglebnie religijnej
tradycji muzyki afroamerykanskiej i takie ,,archaiczne” prze-
konania, jak wiara Johna Coltrane’a, ze struktura muzyczna,
np. stawne Coltrane’owskie tercjowe substytucje harmonicz-
ne — czyli rozbudowywanie progresji harmonicznej w jej ko-
lejnych powtorzeniach o akordy spokrewnione o tercje wielkg
— w Giant Steps, sa obrazem Boskiej harmonii wszech§wiata,
a wykonanie muzyczne — formg religijnej medytacji?



162 Krzysztof Moraczewski

Bibliografia

Adorno, Theodor Wiesengrund, Teoria estetyczna, przel. Krystyna
Krzemieniowa, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1994.

Agawu, Victor Kofi, African Rhythm. A Northern Ewe Perspective,
Cambridge University Press 1995.

Angutek, Dorota, Magiczne Zrodio filozofii greckiej, Oficyna Wydaw-
nicza Epigram, Bydgoszcz 2003.

Bohlman, Philip V., Ontologies of Music, w: Rethinking Music, red.
Nicholas Cook, Mark Everist, Oxford University Press 1999.

Biicher, Karl, Arbeit und Rhythmus, Teubner, Leipzig 1899.

Chwistek, Leon, Wielos¢ rzeczywistosci, w: Pisma logiczne i filozo-
ficzne, t. 1, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1961.

Dahlhaus, Carl, Idea muzyki absolutnej i inne studia, przet. Antoni
Buchner, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow 1988.

Dehejia, Vidya, The Body Adorned. Sacred and Profane in Indian
Art, Columbia University Press, New York 2009.

Eco, Umberto, Sztuka i piekno w sredniowieczu, przet. Michat Ol-
szewski, Magdalena Zablocka, Wydawnictwo Znak, Krakow
1994.

Feld, Steven, ‘Flow like a Waterfall’: The Metaphors of Kaluli Musi-
cal Theory, ,Yearbook for Traditional Music” 13, 1981, s. 22-47.

Filodemos, O muzyce. O utworach poetyckich. Epigramy, przet. Kry-
styna Bartol, Proszynski i S-ka, Warszawa 2002.

Fubini, Enrico, Historia estetyki muzycznej, przel. Zbigniew Skow-
ron, Musica Iagellonica, Krakéw 1997.

Granet, Marcel, Cywilizacja chiniska, przel. Mieczyslaw J. Kiinstler,
Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1995.

Gurevich, Aaron, Historical Anthropology of the Middle Ages, Uni-
versity of Chicago Press 1992.

Hanslick, Eduard, O pieknie w muzyce (Vom Musikalisch-Schénen),
przel. S. Niewiadomski, Naktadem i drukiem M. Arcta, Warsza-
wa 1903.

Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Wyktady z historii filozofii t.1,
przel. Swiatostaw Florian Nowicki, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 1994.

Jairazbhoy, Nazir Ali, The Rags of North Indian Music. Their Struc-
ture and Evolution, Faber and Faber, London 1971.

Kivy, Peter, Music Alone, Cornell University Press, Ithaca-London
1991.



Elementy (...) jako warunek autonomizacji muzyki 163

Klemens Aleksandryjski, Zacheta Grekow, przetl. Jan Solowianiuk,
w: Apologie, red. Emil Stanula, Akademia Teologii Katolickiej,
Warszawa 1988.

Kowalski, Andrzej P, Mit a piekno. Z badan nad pochodzeniem sztu-
ki, Oficyna Wydawnicza Epigram, Bydgoszcz 2013.

Malraux, André, Przemiana bogéw. Nadprzyrodzone, przel. Eligia
Bakowska, Krajowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1985.

Moraczewski, Krzysztof, Kantowskie Zrodia idei muzyki autono-
micznej, ,,Estetyka i Krytyka” 42, 2016, s. 51-85.

Sachs, Curt, Muzyka w swiecie starozytnym, przel. Zofia Chechlin-
ska, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1981.

Schlerath, Benfried, Asa: Avestan Asa, w: Encyclopaedia Iranica,
t. 2, Routledge & Kegan Paul 1987; www.iranicaonline.org/arti-
cles/asa-means-truth-in-avestan.

Strawson, Peter Frederick, Indywidua. Proba metafizyki opiso-
wej, przel. Bohdan Chwedenczuk, Instytut Wydawniczy Pax,
Warszawa 1980.

Taruskin, Richard, The Oxford History of Western Music, Oxford
University Press 2010.

Tatarkiewicz, Wladystaw, Historia estetyki. Estetyka starozytna, Wy-
dawnictwo Arkady, Warszawa 1985. )

Uspienski, Leonid, Teologia ikony, przel. Maria Zurowska, Wydaw-
nictwo Neriton, Warszawa 2009.

Wellesz, Egon, Historia muzyki i hymnografit bizantyjskiej, przetl.
Maciej Kazinski, Wydawnictwo Homini, Krakéw 2006.

Witkiewicz, Stanistaw Ignacy, Nowe formy w malarstwie i wynikajgq-
ce stqd nieporozumienia. Szkice estetyczne, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 2002.

Zemp, Hugo, ‘Are’are Classification of Musical Types and Instru-
ments, ,Ethnomusicology” 22/1, 1978, s. 37-67.

Dr hab. Krzysztof Moraczewski, prof. UAM
Instytut Kulturoznawstwa

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
kmoracz@amu.edu.pl


www.iranicaonline.org/articles/asa-means-truth-in-avestan
www.iranicaonline.org/articles/asa-means-truth-in-avestan



