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Znaczenia ekspresywne w muzyce:
0g6lnos¢ versus okreslonosc:

1. Wprowadzenie

Gdy mowa o znaczeniach ekspresywnych muzyki’ — kojarzonych zwy-
kle z uczuciami i emocjami — pojawia sie czesto sklonnosé, aby po-
strzegac je jako mgliste, nieokreslone, ogélne czy abstrakcyjne. Przy-
kladu jednostronnej wersji tego pogladu, skoncentrowanej wylacznie
na tym aspekcie znaczen muzycznych®, dostarcza np. artykul Josepha
Swaina:

Fragment muzyki moze mieé zakres semantyczny takiego rodzaju, jak zakres
semantyczny jakiegokolwiek slowa, a jedynie duzo rozleglejszy co do rozmiaru.

! Tekst ten jest nieco skrécong wersja artykutu pt. ,, Expressive Meaning in Music:
Generality versus Particularity”, ktéry ukazal si¢ w British Journal of Aesthetics,
vol. 45, nr 4, 2005, ss. 342-367. Skroét dotyczy przede wszystkim rozdziatu IV: Kon-
kretno§é - abstrakcyjnosé; specyficznosé — ogolnosé (por. przypis 27).

Jednoczesnie pragne podzigkowaé profesorom Alanowi Goldmanowi i Peterowi
Lamarque’owi, redaktorowi British Journal of Aesthetics, oraz Carlowi Humphriesowi
za cenne uwagi dotyczace angielskiej wersji tego artykulu, a ostatniemu z nich takze
za wiele owocnych dyskusji na temat filozofli muzyki.

? Termin ,znaczenie” nie powinien byé rozumiany jako ograniczony do znacze-
nia typu jezykowego czy tez jako koniecznie powigzany z obecnoécig konwencji,
ustalonego odniesienia itp. Tak wiec fraza ,,znaczenia ekspresywne muzyki” nie
sugeruje bynajmniej, ze ekspresywno$¢ muzyczna ma charakter jezykowy. Por. np.
rézne sensy ,,znaczenia” wyréznione przez Stephena Daviesa w Musical Meaning
and Expression, Ithaca, NY-London: Cornell UP 1994, ss. 29-39.

® Poniewaz przedmiotem niniejszego artykulu sa wylacznie znaczenia ekspre-
sywne muzyki (co jest jedynie zawezeniem tematu, a nie np. sugestia nieistotnosci
wszelkich innych rodzajéw znaczen zwigzanych z muzyka), wiec okreslenia ,,zna-
czenie/znaczenia muzyki/muzyczne/w muzyce” beda zawsze rozumiane jako skrét
dla ,,znaczenie/znaczenia ekspresywne muzyki”.
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Kazde z tych stéw w odosobnieniu ma duzo szerszy zakres semantyczny. Frag-
ment muzyki instrumentalnej, jak np. kwintet Mozarta, ma zakres semantycz-
ny jeszcze nieporéwnanie szerszy. Ale réznica semantyczna pomiedzy tym kwin-
tetem a zdaniem [...] jest dlatego réznica stopnia, nie rodzaju.*

Jednak wedlug bardziej wnikliwego pogladu, obecnego na przyktad
u Kendalla Waltona, zakladajac taki nadzwyczaj szeroki zakres zna-
czeniowy muzyki (czy czegokolwiek innego) trudno byloby wyjasnié
nasze zainteresowanie tym, co przekazuje muzyka (czy cokolwiek in-
nego). Jak Walton trafnie zauwaza, najbardziej uniwersalna historia
o byciu osoba — np. co§ w rodzaju ,,Pewnego razu byla sobie osoba.
Koniec” — bylaby przeciez czyms§ absolutnie pustym i skrajnie nieinte-
resujacym’. Jesli znaczenie ekspresywne muzyki byloby zawsze duzo
szersze i ogoélniejsze niz znaczenie jakichkolwiek stow (z wylaczeniem
byé moze paru calkowicie ogdlnych i bezbarwnych okreslen, takich
jak ,smutny” czy , wesoly”), nasze zainteresowanie medium, ktére nie
moze przekazaé nic ponad to, byloby trudne do wyjaénienia.

Bo tez w wiekszoSci bardziej wnikliwych opiséw muzyki intuicji
ogoblnosci i nieokreslonosci towarzyszy druga — niemal réwnie nieod-
parta i najwyrazniej przeciwstawna — nadzwyczajnej konkretnosci
i okreslonosci, a zarazem indywidualnoéci®jej znaczen’. Jak formuluje
to np. Walton:

* Joseph Swain, ,, The Range of Musical Semantics”, Journal of Aesthetics and
Art Criticism, vol. 54, nr 2, 1996, s. 140 oraz 149. (Wszystkie przeklady ze zZridet
obcojezycznych - K. G.)

® Kendall L. Walton, ,What Is Abstract about the Art of Music?”, Journal of
Aesthetics and Art Criticism, vol. 46, nr 3, 1988, s. 358.

® Na tym etapie terminéw tych uzywam zgodnie z ich naturalnymi, potocznymi
znaczeniami dla wskazania jednej tylko dwuczlonowej opozycji, ktéra dopiero w dal-
szym ciggu bedzie musiala byé blizej opisana. R6zni autorzy uzywaja réznych ter-
mindw na jej okreslenie (lub byé moze na okreslenie réznych jej aspektow — ale
w kazdym przypadku jest to zawsze tylko jedno, dwuczlonowe przeciwstawienie).
Po jednej stronie wystepuja np. nastepujgce terminy: ogélny, abstrakcyjny, nie-
okreslony, przyblizony, wieloznaczny, mglisty, nieuchwytny, a po drugiej: indywi-
dualny, syngularny, konkretny, specyficzny, dokladny, okreslony, wyrazisty czy
precyzyjny. Az do kornica rozdziatu III bede uzywat tych terminéw wymiennie w doéé
swobodny sposéb, w przyblizeniu zgodnie z ich potocznym uzyciem. Dopiero w roz-
dziale IV zaproponuje bardziej precyzyjne, techniczne znaczenia dla niektérych
sposréd wymienionych terminéw.

" Okreglenia takie jak ogdlno&é, abstrakeyjnosé, precyzja, doktadnosé, specyficz-
nos¢é (itp.) muzyki nalezy tu i w dalszym ciagu tekstu zawsze rozumie¢ jako skrétowg
forme wyrazen: ogblnosé, abstrakcyjnosé itd. znaczen ekspresywnych muzyki.
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Muzyka z pewnoscig moze wyrazaé ,,dynamike” emocji z najwyzszg specyficz-
noscia, znacznie wierniej niz mozna to [...] osiagnaé¢ w malarstwie czy literatu-
rze. Muzyka moze nie by¢ w stanie rozr6zni¢ pomiedzy wsciekloscig a stra-
chem, ale moze oddaé bardzo doktadnie nature pewnych (nieintencjonalnych)
uczué czy wrazen, ktérych doéwiadczamy, gdy jestesmy wéciekli lub przeraze-
ni. [...] Réznica pomiedzy muzyka a sztukami przedstawiajacymi polega moze
nie tyle na stopniu ogélnosci ich wlasnosci semantycznych, ile raczej na tym, ze
w innych aspektach jedne i drugie sa ogolne, a w innych specyficzne.®

W istocie to napiecie pomiedzy dwiema przeciwstawnymi charak-
terystykami muzyki zdiagnozowal juz Schopenhauer, jak pokazuja
nastepujace, dobitne stwierdzenia (wyréznienia w cytatach - K.G.):

Dlatego [muzyka] nie wyraza tej lub innej okre§lonej udiéchy, tego lub innego
zmartwienia, bélu lub przerazenia, lub radosci, lub wesolosci, lub spokoju ducha,
lecz sama ucieche, samo zmartwienie, samo przerazenie, sama rado§¢, sama weso-
1os¢, sam spokdj ducha, niejako in abstracto wyraza to, co w nich istotne bez wszel-
kich dodatkow, a wiec takze bez motywéw po temu. [...] Muzyka bowiem wyraza
zawsze jedynie kwintesencje zycia i jego proceséw [...]. Wlasnie ta, jej tylko wia-
Sciwa 0golnosé a rownoczesnie najscislejsza okreslonosé nadaje jej te wysoka war-
tosé, ktora posiada jako panaceum na wszystkie nasze cierpienia. (s. 404)

Muzyka zatem [...] jest jezykiem w najwyzszym stopniu ogélnym [...]. Ogélnosé jej
nie jest jednak w zadnym wypadku pustg ogélnoscia abstrakeji, lecz ogdlnoscig
zupetnie innego rodzaju i wiqze sie nieustannie z wyrazng okreslonoscig. (s. 405)

[Rzeczywisto$¢] mianowicie, czyli §wiat pojedynczych rzeczy, dostarcza tego,
co naoczne, szczegblne, indywidualne, czyli pojedynczych przypadkéw, zaréw-
no pojeciom w ich ogdlnosci jak melodii w jej ogélnosci, przy czym jednak obie te
ogdlnosci pod pewnym wzgledem przeciwstawiajg sie sobie, gdyz pojecia zawie-
rajg tylko formy najpierw z naocznoSci wyabstrahowane, niejako zdartg z rze-
czy zewnetrzng lupine [...] natomiast muzyka daje samo jadro, ktére poprze-
dza wszelki ksztalt, czyli serce rzeczy. (s. 406)

[muzyka] wypowiada [...] w najogdlniejszym jezyku i specyficznym materiale,
mianowicie w samych tylko dzwiekach, w sposdb najbardziej okreslony i naj-
prawdziwszy samg istote §wiata, rzecz sama w sobie, o ktérej [...] myslimy so-
bie, uzywajac pojecia woli [...]. (s. 408)°

® Kendall L. Walton, ,,What Is Abstract about the Art of Music?”, s. 358. Ponie-
waz jednak gléownym celem Waltona jest wydobycie réznych senséw abstrakcyjno-
$ci muzyki (mozna je, w jego ujeciu, sprowadzi¢ do trzech: (i) brak znaczenia czy
zawartosci semantycznej, (ii) wielka ogdlnosé¢ zawartoéci semantycznej, (iii) nie-
perceptualno§é), nie rozwija on intuicji jej specyficznosci i nie podejmuje w ogdle
problemu widocznej sprzecznosci pomiedzy tymi dwiema intuicjami.

° Arthur Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, tom I, przet. Jan Ga-
rewicz, Warszawa: WN PWN 1994, ss. 404-408.
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Wypowiedzi te zdaja sie zawieraé w sobie paradoks: znaczenia mu-
zyki mialyby byé jednocze$nie ogdlne i okreslone. I to bynajmniej nie
po czesci ogdlne a po czesci okreslone, ktére to sformulowanie otwie-
raloby mozliwo$éé interpretacji, ze reprezentuja one jaki$ posredni ro-
dzaj znaczen — pomiedzy ogélnymi a okres§lonymi. Schopenhauer pod-
kreéla bowiem z moca: jednocze$nie najwyzsza ogolnoéé i najscislejsza
okre§lonos¢. Jednak paradoks ten nie wynika jedynie z zamilowania
Schopenhauera do efektownych, retorycznych sformulowan. Powraca
on bowiem — w formie jawnej lub jedynie implicite — w wielu kontek-
stach dotyczacych znaczen ekspresywnych w sztuce, a w szczeg6lnosci
w muzyce. Cho¢ wiec Schopenhauerowi bynajmniej nie udalo sie wyja-
$ni¢ tajemnicy ,,najwyzszej ogolnosci” polaczonej z ,,najScislejsza okre-
§lonoScig”, jego zaslugg pozostaje tak dobitne wyrazenie nierozlgcz-
noéci tych rzeczy w muzyce, iz staje sie jasne, ze nie stoimy przed
problemem rozsadzenia, ktéry z przeciwstawnych pogladéw uznaé za
stuszny, ale przed prawdziwym paradoksem: nie mozemy zaakcepto-
wa¢é zadnej z dwich przeciwstawnych intuicji w sensie, ktéry impliko-
walby odrzucenie drugiej. Inaczej méwiac, czujemy sie zmuszeni - cze-
mu jednoznaczny wyraz dat Schopenhauer —jednoczesnie zaakceptowac
obie przeciwstawne charakterystyki znaczenia muzyki, co jest w Scisle
logicznym sensie niemozliwe.

Celem niniejszego artykulu jest rozwiazanie przedstawionego pa-
radoksu. Rozwiazanie takie wydaje sie istotne np. dla kwestii stosun-
ku znaczen muzyki do znaczen jezykowych, a poprzez to dla wielo-
krotnie dyskutowanego problemu, na ile sama muzyka moze by¢
uwazana za rodzaj jezyka.'’ Nieprzypadkowo wiec pytanie, czy zna-
czenia muzyki sg okres§lone czy ogélne, powstaje czesto w kontekscie
poréwnywania jej znaczen ze znaczeniami jezykowymi (Ktére z nich
sg ogblniejsze? Ktére bardziej okreslone? Ktére bardziej abstrakcyj-
ne?), co widaé juz w zacytowanych wypowiedziach Swaina, Waltona
i Schopenhauera, a jeszcze wyrazniej dochodzi do glosu na przykiad
w znanej — bardzo znamiennej i wielokrotnie cytowanej — wypowiedzi
Felixa Mendelssohna. Zapytany przez pana Marca André Souchaya
z Lubeki, co znaczg niektoére z jego Piesni bez stéw, odpowiedzial li-
stownie w nastepujacy sposéb:

' Kwestia ta zostala obszerniej potraktowana w moim artykule pt. ,O niejezy-
kowym charakterze muzyki”, w: Krzysztof Guczalski (red.), Filozofia muzyki. Stu-
dia, Krak6w: Musica Iagellonica 2003, ss. 94-112.
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Ludzie skarzg si¢ zwykle, ze muzyka jest tak wieloznaczna: tak trudno powie-
dzie¢, co mieliby sobie przy niej pomysle¢, a stowa rozumie przeciez kazdy. Ale
moje wrazenie jest akurat odwrotne. I nie tylko w stosunku do catych przeméw,
ale takze do pojedynczych stéw — takze one wydaja mi sie tak wieloznaczne, tak
latwo prowadzace do nieporozumien, tak nieokreslone w poréwnaniu z praw-
dziwa muzyka, ktora wypelnia dusze tysigcem lepszych rzeczy niz stowa. To, co
wyraza muzyka, ktora kocham, to mysli nie zbyt nieokreslone, aby je ujaé¢ w sto-
wa, ale zbyt okreslone. I tak we wszystkich prébach wypowiedzenia tych mysli
znajduje co$ trafnego, ale takze we wszystkich co$ niewystarczajacego."

Réwniez w tej wypowiedzi obecne jest toz samo biegunowe napie-
cie: z jednej strony muzyka czesto postrzegana jest jako duzo bardziej
nieokre§lona, mglista, abstrakcyjna niz jezyk, z drugiej strony tej roz-
powszechnionej opinii Mendelssohn przeciwstawia swoja, catkowicie
odwrotna: ze to muzyka jest duzo bardziej okre$lona niz stowa.

Dalsze znamienne przyklady tej dychotomii mozemy napotkaé w pra-
cach dwadch wybitnych filozoféow muzyki polowy XX wieku, Susanne
Langer i Derycka Cooke’a'?, choé problem ogélnosci versus okreslonosci
znaczen muzyki nie jest w nich explicite wyrazony. Jednak poszczegdl-
ne sformulowania Langer wskazujg raz w jednym, raz w drugim kie-
runku®®. Z kolei Deryck Cooke z jednej strony konstruuje stownik zna-
czen muzyki (w ktorym, jak mozna przypuszczaé, poszczegélnym
elementom semantycznym (,,stowom”), podobnie jak terminom jezyko-
wym, przysluguja znaczenia o charakterze zasadniczo ogdlnym), a z
drugiej strony stwierdza: ,,OczywiScie zadne stowa nigdy nie opisza do-
ktadnie emocji wyrazonej w tej czy jakiejkolwiek innej czesci [utworu]”™;

Stowa ,,cierpienie”, ,,radoé¢”, ,rozpacz” i ,namietno$é” sg tylko mglistymi [...]

okresleniami pewnego szczegélnego rodzaju i stopnia cierpienia, radosci, roz-

paczy i namietnosci, ktére Mozart wyrazil dokfadnie w Symfonii nr 40 i kté-
rych mozemy doswiadczy¢ jedynie stuchajac tego dzieta.'

! Felix Mendelssohn-Bartholdy, Briefe aus den Jahren 1833 bis 1847, Leipzig:
Hermann Mendelssohn 1864, s. 337 n.

' Susanne Langer, Philosophy in a New Key, Cambridge, Massachusetts: Harvard
UP 1942, wydanie polskie: Nowy sens filozofii, przel. A. Bogucka, Warszawa: PIW
1976; Deryck Cooke, The Language of Music, London: Oxford UP 1959.

'* Analiza tej dychotomii w pogladach Langer, ktéra Lars-Olof Ahlberg trafnie
nazywa ,partykularystyczng” i ,generalistyczng” tendencja w jej mysleniu (,,Su-
sanne Langer on Representation and Emotion in Music”, British Journal of Aesthe-
tics, vol. 34, nr 1, 1994, s. 71), zostala przedstawiona w: Krzysztof Guczalski, Zna-
czenie muzyki — znaczenia w muzyce. Préba ogélnej teorii na tle estetyki Susanne
Langer, Krak6w: Musica Iagellonica 1999, ss. 97-102.

¥ Deryck Cooke, The Language of Music, s. 23. ' Ibid., s. 251.
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Dwuznacznoéc taka jak u Langer i Cooke’a nie jest rzadka w anali-
zach znaczen ekspresywnych muzyki. Czasem tylko jedna z dwdch
przeciwstawnych intuicji dochodzi explicite do glosu, a nawet gdy po-
jawiaja sie obie, problem ich widocznej sprzecznosci (i potrzeby jej roz-
wigzania) nie jest rozwazany.'® Znamiennym wyjatkiem jest Aaron
Ridley, ktory podjal prébe wyjasnienia obu intuicji w ramach jednej
teorii ekspresywnosci muzycznej.'” Zanim zatem przejde do przedsta-
wienia mojej proby rozwiazania paradoksu, zaprezentuje pokrotce pro-
pozycje Aarona Ridleya, aby pokazaé, dlaczego sadze, ze nie jest ona
zadowalajgca i mimo wszystko nie rozwigzuje problemu.

2. Koncepcja Aarona Ridleya

Jesli chodzi o zasadnicze ramy dla swego rozwigzania, Ridley pisze:
»Zgadzam sie z szeroko uznawanym pogladem, ze kazda taka koncep-
cja [ekspresywnosci muzycznej] zawiera¢ bedzie odwotanie do podo-
biefistwa pewnych fragmentéw muzyki (instrumentalnej) do ludzkie-
go zachowania ekspresywnego” (MW, s. 202)."® Ridley nazywa ten
rodzaj podobienstwa muzyki — do intonacji glosu, sposobu poruszania
sie, gestykulacji czy innych naturalnych zachowan ekspresywnych — ,,me-
lizmg” (MVP, s. 75; MW, s. 203) i prébuje wyjasnié nieokreslonosé eks-
presywnos$ci muzycznej poréwnujac rzeczywisty, fizyczny gest ekspre-

'® Schopenhauer i Walton idg o krok dalej czyniac przynajmniej niewielka suge-
stie, jak moglaby wyglada¢ proba rozwigzania paradoksu. Schopenhauer sugeruje,
aby rozréznié dwa rodzaje ogélnosci, a Walton - ze muzyka moze byé specyficzna
w niektérych aspektach, a ogélna w innych (poréwnaj cytaty przytoczone powy-
zej). Zaden z nich nie rozwija jednak swojej sugestii i nie proponuje chocby szkico-
wego rozwigzania problemu.

Aaron Ridley, Music, Value and the Passions, Ithaca, NY-London: Cornell UP
1995, zwlaszcza rozdz. 5 and 6 (w dalszym ciagu bede odwolywat sie do tej ksiazki
za pomoca skrétu MVP); oraz ,Musical Sympathies: The Experience of Expressive
Music”, Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. 53, nr 1, 1995, ss. 49-57. Prze-
klad polski tego ostatniego artykulu w tym numerze Principiow na stronach 201-
-218 p.t. ,Muzyczne wspoélodczuwanie: do§wiadczenie muzyki ekspresywne;j”. Da-
lej iako MW.

® Jako zwolennikéw tego pogladu Ridley przywotuje Donalda Fergusona (Music
as Metaphor, Minneapolis: University of Minnesota Press 1960), Petera Kivy’'ego
(The Corded Shell, Princeton UP 1980) i Jerrolda Levinsona (,,Hope in The Hebri-
des”, w: idem, Music, Art, & Metaphysics, Ithaca, NY-London: Cornell UP 1990),
a moglby takze wymienié Stephena Daviesa (Musical Meaning and Expression, Ithaca,
NY-London: Cornell UP 1994).
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sywny z czyms§, co nazywa muzycznym gestem melizmatycznym. Pierw-

szy jest przejawem rzeczywistej, jednoczesnej z nim emocji, drugi — nie-

koniecznie:
Muzyka nie jest rzecza, ktéra mogltaby nam ujawnié swéj stan ducha; i choé
muzyka moze przypominaé¢ melizmatycznie ekspresywne gesty czlowieka albo
wlasnosci jego glosu, to jednak te gesty muzyczne - jakkolwiek specyficzne — nie
moga pokaza¢é ani istnienia, ani tozsamosci jakiegokolwiek obiektu [ku ktéremu
emocja moglaby by¢ skierowana], a zatem nie mogg ujawnic epizodu emocji. (MVP,
s. 116; podobne sformutowania por. MW, s. 203)

W konsekwencji:

Muzyka moze dowolnie dopasowywac swe gesty [...] ale precyzja i okreslonosé
osiggniete w ten sposéb nie ukaza zadnego precyzyjnego czy okreslonego stanu
ducha - np. w marszu zalobnym [Eroiki Beethovena], nic bardziej precyzyjne-
go niz ,nieszczesliwy ale nieugiety”. (MVP, s. 117)

Wreszcie Ridley podsumowuje:

Staralem si¢ uzasadnié, ze taka [tzn. oparta na podobiefistwie melizmatycz-
nym] ekspresywno$¢ moze wyrazaé jedynie ogblne rodzaje stanéw ducha. Tak
wigc gdy utwor muzyczny melizmatycznie wyraza smutek, to moze wyrazaé go
w spos6b nieskonczenie okreslony, a jednak nie wyrazaé, wedlug proponowanej
tu interpretacji, zadnego okreslonego smutku. Ekspresywny gest jest indywi-

dualny, przekazywany stan - nie. (MVP, s. 118; podobne sformulowania por.
MW, s. 214)

Uwagi powyzsze dostarczaja, zdaniem Ridleya, wystarczajacego
wyjasnienia naszej intuicji abstrakcyjnosSci i ogdélnoSci muzyki. Aby
jednak zrozumie¢ intuicje przeciwstawna, nadzwyczajnej precyzji
i okreslono$ci muzyki, musimy wedle Ridleya uznaé, ,,ze muzyka wy-
raza nie tylko [...] pewien nieokreslony smutek w nieskoficzenie okre-
§lony sposéb, ale ten lub tamten nieskonczenie okre§lony smutek”
(MVP, s. 119).

Wyjaénienie proponowane przez Ridleya wynika z jego teorii eks-
presywno$ci muzycznej, odwolujacej sie do faktu wywolywania pew-
nych uczué u odbiorcy. Ridley nie jest bynajmniej zwolennikiem naiw-
nej wersji tej teorii, wedlug ktorej utwor wyraza jakas emocje dokladnie
o tyle, o ile wywoluje ja w odbiorcy (czy tez w innym sformulowaniu:
ekspresywno$¢ po prostu polega na i sprowadza si¢ do wywolywania
pewnych uczué u odbiorcy), ale jej zmodyfikowanej, ostabionej wersji,
ktora nazywa stabg teorig ewokacji (weak arousal theory). Zgodnie z nig
u podstaw ekspresywnosci lezy wprawdzie podobienstwo pomiedzy
muzyka a ludzkim zachowaniem ekspresywnym, jednak nie mozna
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ekspresywnosci wyjasnié jedynie poprzez odwolanie do tego podobien-
stwa i to wlasnie reakcja wspélodczuwania (sympathetic response)®
stluchacza ,,tworzy [...] pomost pomiedzy zwyklym podobieristwem [...]
a wlasciwa ekspresywnosciqg. Melizma jest ekspresywna, jesli jest po-
ruszajaca.” (MVP, s. 134; MW, s. 213). Czy tez w innym sformulowa-
niu: ,,slyszeé¢ muzyke jako ekspresywna, to dos§wiadczaé jej w taki spo-
s6b, ze melizmatyczne gesty muzyki sg styszane jako wyrazajace stan,
ktérego, wspolodczuwajac, do§wiadczamy” (MVP, s 138; MW, s. 216).
Dzigki takiemu rozumieniu ekspresywno$ci muzyki Ridley moze wy-
jasénic jej precyzje i okreSlonos¢ przez odwolanie do precyzji i okreslo-
nosci przyslugujacej temu a temu konkretnemu odczuciu sluchacza,
ktorego on doéwiadcza w reakcji na i podgzajgc za melizmatycznym
podobienstwem muzyki do ludzkiego zachowania ekspresywnego:
Tym samym ekspresywnoscé [...] staje sie funkgjg [...] naszego wlasnego stanu

ducha. A ten stan ducha charakteryzuje si¢ okreslonoscig czy sprecyzowaniem
wlasnie dzieki temu, ze jest nasz (MVP, s. 135 n; MW, s. 214).

Proba oceny rozwigzania Ridleya natrafia na szereg watpliwosci. Po-
wtarzajace sie sformulowanie — kluczowe dla proponowanego przez Ri-
dleya rozwigzania paradoksu ogdlnosci versus okreslonosci muzyki — w ro-
dzaju ,,wyrazajacy nieokreslony smutek w nieskoriczenie okreslony sposob”
moze budzié zdziwienie i wydawac¢ si¢ ze swej strony paradoksalne. Je-
dyna wskazéwka Ridleya, jak rozumie¢ okres§lenie ,,wyrazajacy w nie-
skonczenie okreslony sposob”, jest zawarta w nastepujacym cytacie:

Pierwsze osiem taktéw marsza zalobnego [Eroiki Beethovena] stanowi nad-

zwyczaj precyzyjny gest muzyczny — w istocie nieskonczenie precyzyjny gest:

Jjakakolwiek zmiana w muzyce zmienilaby jego charakter” (MVP, s. 115).

Wydaje sie zatem, ze wrazenie paradoksalno§ci powtarzajgcego sie
zwrotu Ridleya mogloby zostaé nieco ztagodzone przez jego nastepu-
jace przeformulowanie: ,nieskonczenie precyzyjny (w sensie wlasnie
wyjasnionym), a mimo to niewskazujacy na zadne indywiduum (zaden
konkretny stan smutku)”. A jednak nawet po takim przeformulowa-
niu wyrazenie przestaje by¢ akceptowalne, gdy termin ,,nieokreslony”
zostaje zastapiony przez ,,ogélny”, jak np. w ,,tylko pewien ogéiny ro-

'* W kwestii wlasciwego rozumienia tego terminu por. przypis ttumacza do prze-
kladu Ridleya w tym numerze Principiow, s. 201. Zamiast moze nieco niezrecznego
terminu ,,reakcja wspélodczuwania” bede tez czasem uzywat ogdlniejszego termi-
nu ,reakcja afektywna”, jezeli nie bedzie to prowadzié do nieporozumien.
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dzaj stanu ducha przekazany w nieskonczenie okreslony sposéb” (MVP,
s. 135, MW, s. 88).

Wszak termin ,,0g6lny” wydaje sie jednoznacznie zwigzany z wy-
obrazeniem, ze przynajmniej male réznice (pomiedzy desygnatami
terminu ogélnego) sg nieistotne. A to w oczywisty sposdb stoi w sprzecz-
nosci z ideg istotnos$ci jakichkolwiek zmian, wyja$niajacg wyrazenie
, W nieskonczenie okreslony sposéb”. Nie wiadomo wiec, jak unikngé
sprzecznoS§ci w tym ostatnim wypadku. Bo tez jest jasne, ze wyrazenie
tego rodzaju (,,0g6lny [...] przekazany w nieskonczenie okreslony spo-
s0b”) zawiera w sobie oczywista, nieusuwalng sprzeczno$é. Paradoks
dotyczacy znaczen ekspresywnych muzyki mialby by¢ zatem wyjasnio-
ny za pomocg okre§lenia, ktore zawiera w sobie te samg sprzecznoéé.

Na poziomie bardziej ogélnym pojawiaja sie w stosunku do koncep-
¢ji Ridleya dobrze znane zastrzezenia wobec interpretowania znacze-
nia muzyKki (czy tez czegokolwiek innego) jako uczucia odbiorcy, za-
strzezenia odwolujgce sie do subiektywnosci i relatywnosci znaczenia
tak rozumianego, do tego, iz nie jest ono jednoznacznie i nieodiacznie
zwigzane ze znakiem itp. Sg to jednak ogélne problemy zwigzane z ja-
kakolwiek teorig ewokacji, nie za$§ z nasza kwestig ogolnosci versus
okre§lonosci znaczen. Jesli zalozymy, ze problemy te daja sie — w sta-
bej teorii ewokacji — jako$ przezwyciezy¢, stajemy w obliczu nastepuja-
cej alternatywy: albo reakcja afektywna (sympathetic response) stu-
chacza podaza jedynie za jakoSciami obecnymi juz w samym
nieskonczenie okre$lonym geScie muzycznym, albo jest jakoSciowo
bogatsza. W pierwszym przypadku jedyna rzecza, jaka zostaje dodana
poprzez reakcje afektywng stuchacza do gestu muzycznego, jest fak-
tyczna realnoéé uczucia. Mozna by powiedzieé: ,,egzystencja” zostaje
dodana do ,esencji”. Skoro jednak w tym przypadku uczucie slucha-
cza nie jest jakoSciowo bogatsze niz muzyczny gest melizmatyczny,
ktory je wywolal, twierdzenie, ze to pierwsze jest bardziej okreslone
niz ten drugi, nie wydaje si¢ uzasadnione. Druga za$ ewentualnos$¢ —
taka, ze rzeczywiste uczucie jest jakoSciowo bogatsze niz gest muzycz-
ny - cho¢ moglaby stanowié¢ przekonujacy powdd uznania, ze to wy-
Iacznie faktyczne uczucie sluchacza wyjasnia najwyzsza okres§lonoéé
muzycznego znaczenia ekspresywnego, nie wchodzi w naszym wypad-
ku w rachube. Bo ewentualnoéé taka prowadzi dokladnie do takiego
obrazu znaczenia ekspresywnego, ktory jest celem typowych, wspo-
mnianych powyzej, zarzutéw przeciwko teorii ewokacji: subiektywi-
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zmu, relatywizmu i oderwania znaczenia od znaku. Uczucie, ktore jest
jakosciowo bogatsze niz to, co mozemy znalezé w samej muzyce, nie
moze stanowié inherentnego znaczenia muzyki. Jesli wiec takie jako-
Sciowo bogatsze uczucie jest jedyna rzecza, ktéra jest w pelni okreslo-
na, to muzyka nie uczestniczy w tej okreslonosci.

Wydaje sie wiec, ze odwolanie sie do uczué stluchacza w wyjasnia-
niu, dlaczego ekspresywno$¢ muzyczna jest postrzegana jako okreslo-
na i specyficzna, nie moze byé bardziej efektywne niz odwolanie sie do
nieskoniczonej okreslonosci samego gestu muzycznego. Ale wedlug
Ridleya ,,wyrazanie nieokreslonego stanu ducha w nieskonczenie okre-
§lony sposob” wyjasnia tylko intuicje abstrakcyjnosci czy ogdlnosci
muzyki”. Intuicja jej okreslonosci i specyficznosci pozostaje zatem nie-
wyjas$niona.

Zaprezentowany argument teoretyczny moéglby sam w sobie wy-
starczy¢ do stwierdzenia, ze Ridleyowi nie udalo sie wyjasnié dwéch
przeciwstawnych intuicji w jego modelu ekspresywnos$ci muzyki. Po-
nadto jednak model ten zawodzi réwniez na gruncie empirycznym:
wynikajace z niego konsekwencje wydaja sie przeczy¢ pewnym faktom
dotyczacym percepcji muzyki.

Po pierwsze, Ridley przyznaje, ze

nasze reakcje [afektywne na muzyke] moga nie wystapié nie ubezwlasnowol-

niajac catkiem naszej wladzy sadzenia: mozemy nadal rozpoznawa¢ wlasnosci

melizmatyczne [muzyki] i opisywa¢ je (eliptycznie) jako ekspresywne (MVP,

s. 133; MW, s. 212),

i stwierdza wielokrotnie (np. MVP, s. 137 n; MW, s. 215), ze muzy-
ka sluchana w ten sposdb, tzn. bez reakcji afektywnej (Ridley nazywa
to percepcja mechaniczna, robotic perception), przekazuje tylko ogél-
ne stany ducha, pozbawione precyzji i okreslonosci, ktora, w jego kon-
cepcji, jest zagwarantowana tylko przez obecnoéé takiej reakcji. Wy-
daje sie jednak, ze akurat grupa stuchaczy prawdopodobnie najbardziej
sklonna i zdolna do takiej czysto poznawczej, ,,mechanicznej”, emo-
cjonalnie niezaangazowanej percepcji — a mianowicie zawodowi muzy-
cy i krytycy - jest jednocze$nie zdolna do postrzegania ekspresywnosci
muzyKki (czy tez poszczegbélnych wykonan jednego utworu) w najbar-
dziej szczegotowy, zniuansowany i dokladny sposéb. Fakt ten wydaje
sie wiec dokladnie przeciwstawny wobec diagnozy Ridleya. Czyzby wiec

® Por. cytaty przytoczone powyzej oraz MVP, s. 118 n.
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okre§lono§¢ muzyki miala wynikac nie z obecnosci reakeji afektywnej,
ale z jej braku?

Wiaze si¢ z tym kolejny problem: Ridley najwyrazniej uwaza, ze nie
mechaniczny (robotic) sposéb percepcji muzyki jest najbardziej powszech-
ny i typowy, lecz ,ludzki”, obejmujacy reakcje afektywna (sympathetic
response), ktora czyni znaczenie ekspresywne specyficznym i okreslo-
nym. Ale jezeli tak mialoby byé, trudno byloby wyjasnié powszechnoéé
intuicji abstrakcyjnosci i ogélnosci, ktora wydaje sie wrecz przewazaé
nad intuicja okre§lonosci, i ktérg oczywiScie podzielaja takze stuchacze
przyznajacy istotng role reakcji afektywnej w swej percepcji muzyki.

Na koniec wreszcie, w koncepcji Ridleya ekspresywno$é muzyki jest
przedstawiana jako albo ogélna (je§li percypowana jest czysto kogni-
tywnie, jedynie na podstawie podobienstw melizmatycznych), albo
okreslona (gdy jednoczeénie towarzyszy jej reakcja afektywna), ale
nigdy taka i taka jednocze$nie. Podczas gdy tym, co najbardziej cha-
rakterystyczne i tajemnicze w zwiazku z ekspresywnoscig muzyki —
jak potwierdzaja to przytoczone wczesniej cytaty, a najwyrazisciej Scho-
penhauer - jest okolicznoéé, ze jest ona w pewnym sensie ogélna czy
abstrakcyjna i jednoczesnie w pewnym (innym?) sensie okre§lona i spe-
cyficzna. Skoro za$ model Ridleya dopuszcza albo wylacznie ogélnosé
(w pewnych przypadkach), albo wylacznie okreslonoéé (w innych przy-
padkach), nie jest by¢ moze zbiegiem okolicznosci, ze przytacza on réz-
ne, rozlaczne grupy autoréw jako zrédlo kazdej z dwéch intuicji — Scho-
penhauera, Langer i Waltona dla ogélnosci, a Mendelssohna i Budda®
dla okre$lonosci — przemilczajac, ze wszyscy autorzy z pierwszej grupy
w istocie sg takze wyrazicielami drugiej, przeciwstawnej intuicji.

Mozna takze zauwazy¢, iz sam Ridley zdaje sie by¢ nie zawsze wierny
swemu oficjalnemu stanowisku, ze gesty muzyczne wyrazaja jedynie

* MVP, s. 118 n. Ridley wymienia Budda w tym kontekscie opierajac sie na
nastepujacym cytacie: ,,wiele przykladéw ekspresywne_] muzyk1 slyszymy w taki
sposob, jakby zawieraly stany ducha sprawiajace wrazenie wyrazistej osobowosci”
(Malcolm Budd, Music and the Emotions, London: Routledge & Kegan Paul 1985,
s. 149). Nie wydaje sie jasne, czy stwierdzenie takie wyraza intuicje okreslonosci
muzyki. Jakkolwiek jest, trzeba wyraZznie powiedzie¢, ze Budd reprezentuje w isto-
cie rzadki przyktad osoby, ktéra otwarcie podwaza te intuicje. Czyni to w swej p6z-
niejszej ksigzce (ktéra pewnie nie byla dostgpna Ridleyowi w czasie, gdy pracowal
nad swoja) Values of Art. Pictures, Poetry and Music (Allen Lane: The Penguin
Press 1995), w rozdziale zatytulowanym ,,Music as an Abstract Art”, ss. 143-145,
gdzie mocno i jednoznacznie opowiada si¢ wylacznie za abstrakcyjnoscig muzyki.
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ogoblne rodzaje stanéw ducha, a dopiero towarzyszaca im reakcja afek-
tywna nadaje muzyce okre§lono§é. W zakonczeniu swego artykulu,
kontrastujac przyklady muzyki estetycznie niesatysfakcjonujaceji war-
toSciowej, moéwi o tych pierwszych, ze ,brak okre§lonosci w muzyce
ogranicza jej do§wiadczenie [...] do wylacznie mechanicznego (robo-
tic), wykluczajac tym samym bogactwo odczuwanego osadu” (MW, s.
217)., a o drugich: ,,Odno$nym gestom muzycznym nie brak precyzji
czy okreslonoSci (zatem nie posiadaja estetycznych niedostatkéw) i w
stosunku do nich wystepuja satysfakcjonujace reakcje afektywne” (MW,
s. 218). Sformulowania te zdaja sie sugerowaé¢ — wbrew oficjalnemu
stanowisku Ridleya, a zgodnie z pogladem, ktéry wydawaé sie moze
bardziej naturalny i intuicyjny — ze okreslonoéé jest czyms$ przystugu-
jacym (lub nie) juz samej muzyce i ze od tego zalezy mozliwo$é (lub
brak mozliwoéci) wystapienia reakcji afektywne;.

Z zaprezentowanych rozwazan wynika raczej jednoznacznie, ze
proba rozwigzania paradoksu podjeta przez Ridleya nie moze zostaé
uznana za udang (pewne dalsze uwagi na temat tej koncepcji zostang
jeszcze poczynione w ostatnim, koncowym rozdziale) i ze potrzebny
jest inny spos6b osiggniecia tego celu.

3. Ku nowemu rozwigzaniu — uwagi wstepne

Alternatywne rozwigzanie paradoksu, ktore zamierzam przedstawié,
obiera za punkt wyjscia przeSwiadczenie, ze intuicja, ktora nalezy wyja-
§nié, nie polega wylacznie na tym, ze muzyka jest czasami, w niekt6-
rych przypadkach jej percepcji, ogélna, a w innych — okres§lona, ale ze
jest w jakims$ sensie jednocze$nie ogélna i okre$lona. Nalezy zatem roz-
wazyc¢, jak ogolnosé czy abstrakcyjno§é mozna pogodzié z okreslonoscig
czy specyficznoscia, co z kolei prowadzi do zasadniczych pytan o nature
kazdej z tych kategorii. Podazajgc za sugestia Schopenhauera mozna
mie¢ nadziej¢, ze rozwigzanie problemu lezy w rozréznieniu dwéch réz-
nych pojeé ogdlnosci i w konsekwencji — dwoch pojeé okreslonosci.
Zanim jednak przejde do tej analizy, przedstawie podstawowe zalo-
zenia dotyczace ekspresywnosci muzycznej, ktore beda stanowié pod-
stawe proponowanego rozwigzania. Dla cel6w niniejszego artykulu nie
trzeba przywolywaé zadnej kompletnej teorii ekspresywnosci muzycz-
nej. Potrzebujemy wylacznie jednego zalozenia, wspélnego dla wigkszo-
Sci takich teorii, zgodnie z ktérym u podstaw ekspresywnosci muzycz-
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nej lezy podobienstwo pomiedzy strukturami muzycznymi a pewnymi
fenomenami zwigzanymi z emocjami czy uczuciami. Dwie podstawowe
tradycje udzielajace odpowiedzi na pytanie, do czego mianowicie muzy-
ka jest podobna, maja swe zrédlo, tak jak wiele rzeczy w filozofii, w pi-
smach Platona i Arystotelesa: wedlug pierwszej — ktora mozna nazwaé
paradygmatem zewnetrznoSci, zasugerowanym przez Platona w Pari-
stwie (399a-c) oraz Prawach (654e-655b, 669c) — do ludzkiego zachowa-
nia ekspresywnego, tak jak przejawia si¢ ono w intonacji glosu, sposo-
bie poruszania sie, postawie ciala czy mimice. Choé koncepcja ta wydaje
sie znajdowaé dzisiaj — zwlaszcza w literaturze anglojezycznej — wiecej
zwolennikow (por. przypis 18), to na przyktad Malcolm Budd twierdzi,
ze zakres jej stosowalnoéci ,jest wyjatkowo waski”? i postrzega istot-
niejszy korelat podobiefistwa w wewnetrznych stanach psychicznych®.
W ten spos6b wpisuje sie w tradycje zapoczatkowang przez Arystotele-
sa, ktéra z kolei mozna nazwaé paradygmatem wewnetrznosci. W jego
ramach korelat podobienstwa jest opisywany np. jako emocje same, prze-
ciwstawione ich zewnetrznym oznakom (Arystoteles, Polityka, ks. VIII,
rozdz. 5, 1340a-b), ruch samej duszy (§w. Augustyn), tajemniczy stru-
mien w glebi ludzkiej duszy (Wilhelm Heinrich Wackenroder), same
drgnienia woli, czysta forma uczué bez materialnej tresci, jakby tylko
$wiat duchowy bez materii (Schopenhauer), dynamiczne wlasnosci uczué
czy falowanie poruszenia wewnetrznego (Eduard Hanslick), gleboki
wymiar zycia psychicznego (Wilhelm Dilthey), obrazy istoty zycia we-
wnetrznego (Hermann Kretzschmar), wewnetrzne poruszenia ducha
czy wzorce pobudzenia migséniowego i trzewiowego (Caroll Pratt), for-
ma czy morfologia uczué i ich dynamiczno-czasowe wzorce (Langer),
wzorce pobudzenia pojawiajace sie w tkankach nerwowych (Kurt Koff-
ka) i wiele innych okreslen odnoszacych sie do domniemanego, wewnetrz-
nego aspektu uczué. Dla celéw tego artykulu nie musimy rozstrzygad,
co jest korelatem podobienstwa, a zatem proponowane rozwigzanie po-

2 Malcolm Budd, Values of Art, s. 157.

 Ibid., s. 147. Takze Jerrold Levinson, ktéry w zasadzie opowiada sie za para-
dygmatem zewnetrznoSci, jednoczes$nie sugeruje, aby ponownie rozwazy¢ ,,znacze-
nie, jakie moze mie¢ dynamiczny i fenomenologiczny wymiar wewnetrznego — a nie
tylko behawioralnego — aspektu emocji” (,,Musical Expressiveness”, w: idem The
Pleasures of Aesthetics, Ithaca, NY-London: Cornell UP 1996, s. 114). Za§ Aaron
Ridley w swojej p6zniejszej ksiazce, The Philosophy of Music: Theme and Varia-
tions (Edinburgh UP 2004), rozwaza argumenty zaréwno za stanowiskiem ekster-
nalistycznym jak i za internalistycznym (s. 73 n).
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winni méc zaakceptowaé zwolennicy jakiejkolwiek teorii odwolujacej
sie do podobienstwa.

Jak Ridley slusznie zauwaza (MVP, ss. 75, 82 n), podobienstwa ta-
kie nie muszg by¢ zamierzone. Mozna tez dodaé, ze relacja podobien-
stwa nie musi by¢ ponadto podparta jaka$ ustalong konwencja, dzieki
ktérej jeden element (muzyka) denotuje drugi. Wszystko, co trzeba
zalozyé, to to, ze jeden czlon podobienstwa czasem przywodzi drugi na
my$1*. Do celéw niniejszych rozwazan dogodne bedzie uzycie terminu
»Symbol” w bardzo szerokim i niespecyficznym sensie, na okre§lenie
wszystkich fenomendéw tego rodzaju — ktérych percepcja jednoczes$nie
przywodzi na my$l, kieruje naszg uwage na co$ poza nimi samymi (nie-
koniecznie na podstawie podobiefistwa). Mozna tez powiedzie¢: cokol-
wiek ma znaczenie, nazywamy symbolem. OczywiScie okre§lenie ta-
kie nie wyklucza symboli intencjonalnych czy konwencjonalnych, jako
Ze i one maja naturalnie wlasnoéé przywolywania na mysl tego, co
symbolizowane. Ilekro¢ natomiast bedzie obecny element podobien-
stwa, jak np. typowo w wypadku przedstawien wizualnych, wykreséw,
diagraméw itp., bede méwil o symbolach przedstawieniowych.”® Na
typowe zastrzezenie, ze relacja podobienstwa jest symetryczna, a rela-
cja symboliczna nie, mozna odpowiedzie¢ (w sposéb niemal réwnie
nieoryginalny) poprzez wskazanie na zainteresowanie odbiorcy. Jesli,
na podstawie podobienistwa, widzimy w chmurach jezdZca albo porcje
bitej §mietany, wydaje si¢ uprawnione stwierdzenie, ze taki czy inny

* To przywodzenie na my§l przez muzyke nie musi zreszta nawet przejawiaé sie
na poziomie w pelni §wiadomym — musi tylko w jaki§ sposéb naprowadza¢ na taka
czy inng jako§é uczuciows. Por. MVP, s. 79 n.

Termin ,,symbol przedstawieniowy” (presentational symbol) pochodzi od Su-
sanne Langer (Nowy sens filozofii, s. 164 n). Tu jednak uzywany jest w nieco zmo-
dyfikowanym - i w istocie uproszczonym — sensie, ktdry zostal przedstawiony w mojej
ksigzce Znaczenie muzyki..., ss.166-168. Sens ten sprowadza sie w istocie do poda-
nego powyzej okre§lenia, mowigcego o obecnosci podobiefistwa w symbolu, ktére
moze byé zar6wno podobiefistwem formy (struktury) jak i podobiefistwem pew-
nych jakosci prostych. W angielskiej wersji artykulu uzywatem terminu ,,symbol
ikoniczny” (iconic symbol), ze wzgledu na niemoznoé¢ powolania si¢ na ustalenia
mojej ksiazki, podkreslajac jednocze$nie, ze termin taki, choé oczywiScie pokrew-
ny, nie powinien byé traktowany jako réwnoznaczny z terminem Peirce’a, ktory
jak wiadomo wyréznial znaki ikoniczne oraz (konwencjonalne) symbole. Pojecie
symbolu przedstawieniowego tak jak rozumiane w niniejszym artykule jest w isto-
cie szerokie i niespecyficzne, szersze zar6wno od pojecia Langer jak i od pojecia
Peirce’a, jako ze wolne od pewnych bardziej szczegétowych implikacji i charaktery-
styk zwigzanych z tymi ostatnimi pojeciami.
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uklad chmur symbolizuje lub przedstawia nam jezdzca badz bitg $mie-
tane. Ale nie jesteSmy oczywiScie zobowigzani do tego, aby jezdziec
czy bita $mietana przywodzitla nam na mysl jaki$ uktad chmur.?

Uzywajac tak okre§lonego pojecia mozemy powiedzie¢, iz jedynym
zalozeniem, jakiego potrzebujemy, jest przyjecie, ze muzyka jest sym-
bolem przedstawieniowym uczué, co jest rownoznaczne po prostu ze
stwierdzeniem, iz w jaki$ spos6b przypomina pewien aspekt uczué —ich
zewnetrzne przejawy czy tez jaki$ aspekt ich wewnetrznego przebiegu
—w takim stopniu, ze mamy sklonnoé¢ do kojarzenia jej z uczuciami, ze
naprowadza nas na takie czy inne jakosci uczuciowe. Uzycie terminu
,»Symbol” na objecie ekspresywnosci muzycznej w takim sensie nie pod-
waza, rzecz jasna, faktu, ze ta ostatnia, rozumiana jako znaczenie mu-
zyki, jest zakorzeniona w inherentnych wlasno$ciach samej muzyki (czyli
inaczej niz w wypadku symboli czysto konwencjonalnych).

Ustaliwszy powyzsze kwestie terminologiczne, jesteSmy gotowi do
rozpoczecia analizy réznych senséw ogélnosci i okreslonosci.

4. Konkretnosc — abstrakcyjnosc; specyficznosé — ogolnoscé®’

Terminy, ktére postuza nam do okre$lenia réznych senséw ogélnosci
i okreslonosci znaczen symboli®, zostaly wymienione w tytule rozdzia-
lu. Z jednej strony zdefiniujemy opozycje: konkretny versus abstrak-

% Dalsze uwagi w odniesieniu do muzyki, por. np. Peter Kivy, The Corded Shell,
s. 61 n.

*" Rozdzial ten jest skrécony w stosunku do angielskiej wersji artykulu. Powo-
dem tej zmiany jest fakt, ze tres¢ tego rozdzialu w podobnej, a nawet jeszcze ob-
szerniejszej formie zostala juz wczesniej opublikowana w jezyku polskim (por.
Krzysztof Guczalski, Znaczenie muzyki..., ss. 179-204). Tutaj zatem przedstawione
zostajag w zwiezlej formie (a jednoczeénie w nieznacznie innym ujeciu) tylko ustale-
nia terminologiczne — niezbedne dla kontynuacji gléwnego wywodu niniejszego
artykulu - bedace wynikiem przeprowadzonych tam analiz. Czytelnika zaintereso-
wanego kompletnym tlem i motywacjami dla podjecia takich wilasnie ustalen ter-
minologicznych i wyczerpujacym potraktowaniem tematu odsylam wiec do wspo-
mnianej ksigzki lub do angielskiej wersji artykulu (por. przypis 1), ktéry dostepny
jest réwniez na stronie internetowej http:/bjaesthetics.oxfordjournals.org (Scisle
rzecz biorac, dostepny jest tylko abstrakt artykulu; dostep do calego artykulu moz-
liwy jest za posrednictwem sieci czy bibliotek uniwersyteckich, ktore majg sub-
S| cje niektorych elektronicznych baz danych czasopism).

W dalszym ciagu bede tez nieraz w skrécie méwié o ogélnosci, okreslonosci,
abstrakcyjnosci itd. symboli majac na mysli zawsze ogélnosé, okreslonosé, abstrak-
cyjnoé¢ itd. ich znaczen.
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cyjny, z drugiej: specyficzny versus ogdlny. Dwa rodzaje ogdlnosci
(w szerokim, niespecyficznym sensie) zostang wiec okreslone termi-
nami og6lnoé¢ (w wezszym, technicznym sensie) i abstrakcyjnosé, a dwa
rodzaje precyzji (dokladnoéci) czy tez okreslonosci terminami: kon-
kretnosé i specyficznosc.

Para pojec ,,0gélny” i ,specyficzny” bedzie rozumiana jako proste,
dwubiegunowe przeciwienstwo, tzn. ,,specyficzny” bedzie po prostu réw-
nowazne z ,,nie ogélny” i odwrotnie. Takze ,,abstrakcyjny” bedzie rozu-
miany jako prosta odwrotnosc¢ dla , konkretny”, ale — inaczej niz w przy-
padku poprzedniego rozréznienia — abstrakcyjnosé¢ i konkretno§é beda
stopniowalne. W tym wypadku wiec ,,bardziej abstrakcyjny” bedzie row-
nowazne z ,,mniej konkretny” i odwrotnie, przy czym dwa skrajne bie-
guny, ktére mozna by nazwaé ,,catkowicie abstrakcyjny” i ,,calkowicie
konkretny”, beda wylacznie pewnymi przypadkami idealnymi, bez od-
powiednikéw w §wiecie realnych, istniejgcych symboli.

Aby wyjasni¢, na czym polega¢ majg zamierzone rozrdznienia, za-
uwazmy, ze jakikolwiek symbol, jezykowy czy przedstawieniowy, na-
wet wiernie i z duza dokladnoécig przedstawiajacy lub opisujacy jakis
przedmiot, nigdy nie jest w stanie obja¢ wszystkich aspektéw jego re-
alnego istnienia. Obraz nie przedstawia np. jak namalowane obiekty
wygladaja z drugiej strony, jak pachna, ile wazg i wielu jeszcze innych
wlasnoéci. W odniesieniu do opiséw konstatacja taka jest jeszcze bar-
dziej oczywista. Pojedyncze za$ terminy ogblne méwig czasem tylko
o jednym aspekcie tego, do czego moga sie odnosié: np. termin ,,czer-
wony”, ktérego klasa denotacji jest, nieco upraszczajac, zbiér wszyst-
kich przedmiotéw czerwonych — tylko o ich kolorze. OczywiScie nie
zawsze tak by¢ musi: ogélny termin ,pies” zawiera w swoim znacze-
niu pewng wigzke aspektéw jego potencjalnych odniesien (czyli desy-
gnatow): zwierzeco$é, czworonoznoéé, sredni rozmiar itp. Jednak wie-
le innych aspektéw pozostaje zawsze nieuchronnie pominietych.”

® Nie istnieje oczywiscie zaden absolutny standard wyrézniania aspektéw uj-
mowanych przez symbol. W wypadku przedstawiefi wizualnych moga to byé np.
ksztalt, kolor, wielkosé i wzajemne polozenie przedstawionych przedmiotéw. Ale
zamiast méwié o wielkosci, mozna méwié z osobna o wysokosci i szerokosci, za-
miast o ksztalcie, z osobna o konturze (zarysie) i fakturze (wypuklosci), zamiast
o wzajemnym polozeniu np. o perspektywie. Jednak nasza definicja nie bedzie za-
lezeé od tego, jak wyréznimy aspekty ani od tego, czy w danym wypadku w ogodle
bedzie je latwo wyr6znié i oddzielié. Chodzi jedynie o zwrécenie uwagi, ze w symbo-
lu moze wystepowaé wigcej lub mniej elementéw znaczacych, co modelowo i z pew-
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Natomiast nazwy wlasne, ktore odnosza sie tylko do jednego, indywi-
dualnego przedmiotu w ogéle nie méwig nic o zadnych jego aspektach:
co najwyzej odwoluja sie do uprzedniej wiedzy uzytkownika jezyka na
ten temat, ktéra mogl on nabyé dzieki bezposredniej znajomoéci no-
$nika imienia wlasnego albo dzigki innemu symbolowi: opisowi lub
przedstawieniu.”

Mozna wiec powiedzieé, ze symbole zawsze abstrahuja od pewnych
aspektow tego, do czego mogg si¢ odnosi¢ (tzn. jest to naturalny stan
rzeczy). Wigkszg lub mniejszg abstrakcyjno$é¢ (tzn. mniejsza lub
wiekszg konkretno$¢) symbolu mozemy zatem zdefiniowa¢ jako uza-
lezniong od relatywnej iloéci aspektow w nim ujetych. Wierny reali-
styczny obraz, uwzgledniajacy ksztalty, kolory, wielkos¢ i wiele innych
detali przedstawianych przedmiotéw uznamy za bardziej konkretny
(mniej abstrakcyjny) niz czarno-bialy rysunek piérkiem albo niz im-
presjonistyczne przedstawienie kolarzy w peletonie jako plam barw-
nych, gdzie praktycznie jedynym odzwierciedlonym aspektem bedzie
kolor ich koszulek. Podobnie za bardziej konkretny (mniej abstrakcyj-
ny) uznamy opis uwzgledniajacy wiekszg ilos¢ aspektow opisywanego
przedmiotu (nie zawsze musi to i§¢ w parze z iloécig uzytych stéw:
,»pies” jest niewatpliwie bardziej konkretnym okre§leniem niz ,,czwo-
ronozna istota”) - méwimy wtedy czesto o takim opisie, ze jest bar-
dziej szczegotowy czy bardziej dokladny, zwykle w potocznym uzyciu
nie dostrzegajac réznicy pomiedzy tymi okre§leniami, choé to pierw-
sze jest niewatpliwie wlasciwsze w tym kontekscie — moglibyémy bo-
wiem powiedzie¢: wiecej szczegolow (aspektow), niekoniecznie doktad-
nie opisanych.

Jako skrajne bieguny osi konkretno§é — abstrakcyjnoéé nalezaloby
uznac¢ z jednej strony symbol, ktéry uwzglednia wszystkie aspekty tego,
do czego sie odnosi, a z drugiej taki, ktory pomija wszystkie. Jest ja-
sne, ze sg to idealne przypadki graniczne, nieznajdujace zadnych eg-

no$cig w pewnym uproszczeniu mozna przedstawi¢ méwiac o aspektach zawartych
w symbolu.

Nawet zresztg jesli uznaliby$my, za Fregem i Russellem, ze nazwy wlasne to
ukryte deskrypcje okreslone, jako takie takze nie moglyby objaé wszystkich aspek-
tow tego, co jest ich odniesieniem, a jedynie wystarczajaco duzo, aby w naszym
realnym $§wiecie uczynié deskrypcje jednoznaczng. Inaczej méwigc: jako do deskryp-
¢ji, czyli opiséw, stosowaloby sie do nich to, co zostalo powiedziane wczeéniej o opi-
sach w ogdlnosci: z konieczno$ci nie obejmowalyby wszystkich aspektéw swego
odniesienia.
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zemplifikacji w §wiecie symboli. Symbol, ktéry mogliby$my uzna¢ za
catkowicie konkretny, musialby byé tozsamy z obiektem, do ktérego
sie odnosi. Tylko w ten sposéb méglby wcielaé wszystkie jego cechy
i wlasnosci — wszystkie aspekty — ktore jednocze$nie wszystkie musia-
lyby byé uznane za znaczace. Tego rodzaju symbolem bytby wiec kaz-
dy realnie istniejacy obiekt tylko wobec siebie samego, lecz interpreta-
cja ta znosi w istocie pojecie symbolu (tzn. czegos$, co oznacza, wskazuje,
sugeruje, przywoluje co$ innego). Mozna inaczej powiedzie¢, ze catko-
wita konkretnosé¢ (tzn. calkowita nieabstrakcyjno$¢) nie przystuguje
znaczeniu zadnego symbolu, a jedynie realnie istniejagcym indywidu-
om - tylko one s3 ,calkowicie konkretne”.

Podobnie pojecie symbolu catkowicie abstrakcyjnego, ktéry pomija
wszystkie aspekty tego, do czego maglby sie odnosié, wydaje si¢ wy-
kraczaé poza ramy tego, czego zwykle oczekujemy od symbolu. Blisko
tego granicznego przypadku jest w dziedzinie symboli jezykowych np.
stowo ,byt”, a w dziedzinie symboli przedstawieniowych mozna by
wrecz za wcielenie takiego skrajnego, idealnego przypadku uznaé ob-
razy malarstwa abstrakcyjnego. Wedlug jednej z interpretacji bylo ono
punktem finalnym tej linii rozwojowej malarstwa, w ramach ktorej
tak dlugo i konsekwentnie abstrahowano od kolejnych aspektéw tego,
co przedstawiane, ze wreszcie faktycznie nic nie pozostalo.’ Gdyby
wiec uznaé, ze obraz abstrakcyjny ciagle jeszcze co$ przedstawia, moz-
na by powiedzieé, ze pomija wszystkie aspekty tego, co przedstawione.
Spektrum wyboru tego, co mianowicie mogloby zostaé uznane za przed-
stawiane przez obraz abstrakcyjny, jest nawet wieksze niz w wypadku
klasy odniesien stowa ,,byt” —jako ze odniesieniem obrazu abstrakcyj-
nego moze byé cokolwiek istniejacego czy tez nieistniejacego, takiego,
co mogloby istnieé, jak i niemozliwego do zaistnienia, mozliwego i nie-
mozliwego do pomyS§lenia itd. Skoro bowiem wszystkie aspekty tego
zostaly w obrazie pominiete, to oczywiScie nie ma zadnego powodu,
dla ktérego obraz taki mialby byé przedstawieniem czego$ takiego (np.
niemogacego zaistnie¢ albo wrecz niemozliwego do pomys$lenia)
w mniejszym stopniu niz czegokolwiek innego: np. krajobrazu czy mar-
twej natury. Jest jasne, ze takie rozumienie obrazu abstrakcyjnego

81 Jak widaé, malarstwo abstrakcyjne catkiem nieprzypadkowo zostato tak na-
zwane. Czy tez, mowigc inaczej: jak widaé, nasza definicja abstrakcyjnosci najwy-
razniej dobrze ujmuje taki sens tego terminu, ktory legl u podstaw nazwania pew-
nego rodzaju malarstwa abstrakcyjnym.
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jako swego rodzaju pustego symbolu, przedstawiajacego cokolwiek, nie
ma zbyt wiele wspdlnego z rzeczywistym pojeciem symbolu. (Oczywi-
§cie gdy rozwazamy obraz abstrakcyjny w kategoriach jego wlasnosci
ekspresywnych czy moze treSci metafizycznych, nie jest on ani symbo-
lem calkowicie arbitralnym ani pustym.)

Symbol moze wiec obejmowaé¢ mniejsza lub wiekszg ilo§¢ aspek-
tow tego, co symbolizowane (od tego zalezy jego relatywna konkret-
nos§¢/abstrakcyjnosc). Ale niezaleznie od ich ilosci, kazdy z tych aspek-
téw moze by¢ réznie potraktowany: oddany precyzyjnie i dokladnie
albo tylko w przyblizeniu. Mozemy powiedzieé o kims§, ze jest éred-
niego wzrostu, albo ze ma 173,8 cm wzrostu. Mozemy, oglaszajac
nagrode ,za informacje mogace si¢ przyczynié¢ do ujecia sprawcy”,
opublikowa¢ jego fotografie albo — nie dysponujac takowa — tylko
szkicowy, przyblizony portret pamieciowy sporzadzony na podstawie
zeznan §wiadkéw. Obserwacja ta prowadzi nas ku drugiemu rozréz-
nieniu: specyficznosci i ogélnosci. Do formalnych definicji wykorzy-
stamy wzmiankowang juz wczes$niej (przy okazji krytyki koncepcji
Ridleya) idee typowo wigzang z ogélnoscia: nieistotnosci malych
zmian (réznic) i odpowiednio istotno§ci nawet najmniejszych réznic
w kontekscie precyzji i doktadnosci. Nasze definicje® beda brzmialy
nastepujaco:

1. Symbol ma znaczenie specyficzne, jes§li ujmuje on jaki§ aspekt
w ten sposéb, ze kazda najmniejsza zmiana jego potencjalnego desy-
gnatu w tym aspekcie spowodowalaby, ze przestalby on by¢ desygna-
tem tego symbolu.

2. Symbol ma znaczenie ogélne, jezeli zaden aspekt tego rodzaju
jak wyzej w nim nie wystepuje, tzn. we wszystkich aspektach mozliwa
jest przynajmniej niewielka® zmiana jego potencjalnego desygnatu,

* Definicje te sa nieznacznie zmodyfikowane w stosunku do tych, ktére znalezé
mozna w mojej ksiazce Znaczenie muzyki..., s. 189 oraz w angielskiej wersji artyku-
hy, s. 357 i ktére odnosily si¢ tylko do symboli przedstawieniowych; te zas mogg by¢
zastosowane zaréwno do symboli jezykowych jak i przedstawieniowych.

% Co znaczy niewielka, zalezy oczywiécie od kazdorazowego kontekstu; moze
by¢ tak, ze dopuszczalna jest tylko bardzo mata zmiana, ale jednak wieksza od
zera, albo wrecz przeciwnie — dosy¢ znaczna, ale nie calkiem dowolna; gdy dopusz-
czalna jest calkiem dowolna zmiana pod wzgledem jakiego$ aspektu, znaczy to, ze
jest to aspekt w ogoéle nieodzwierciedlony w symbolu. (Gdy czarnego psa, bedacego
desygnatem terminu ,pies” zamienimy na bialego psa, nadal bedzie on desygna-
tem terminu ,,pies”, jako ze symbol ten nic nie méwi o kolorze.)
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ktoéra nie prowadzi do tego, ze przestaje byé on desygnatem tego same-
go symbolu.*

Typowe symbole jezykowe sa wedlug tych definicji ogélne: jesli co$
jest psem, jest czerwone, jest wiosng, to zadna zmiana, jezeli tylko
odpowiednio niewielka, nie spowoduje, ze przestanie to byé psem, obiek-
tem czerwonym czy wiosng. Ale jesli powiemy o zbiorze, ze jest piecio-
elementowy, wtedy dowolnie mata zmiana takiego zbioru w tym aspek-
cie (ilosci jego elementéw) spowoduje, ze zbiér przestanie byc
piecioelementowy. Wydaje si¢ wiec, ze termin ,,piecioelementowy”, choé
stosunkowo abstrakcyjny, jednoczesnie ma znaczenie specyficzne.*”

Natomiast symbole przedstawieniowe sg typowo, cho¢ nie zawsze,
specyficzne. Zgodnie z tym, jak zwykle rozumiemy np. realistyczne obra-
zy, jezeli to, co przedstawione na obrazie, tylko nieznacznie si¢ zmieni —
jezeli wyobrazimy sobie np. przedstawiong osobe z nieznacznie innym
wyrazem twarzy (np. zasepiona, a nie zamys$long) czy w sukni o minimal-
nie innym odcieniu — nie bedzie juz tym, co przedstawione na obrazie
(a co najwyzej czyms, co mogloby by¢ przedstawione na innym, podob-

¥ Nalezy podkreslié, ze w definicjach tych mowa o wszelkich, potencjalnych,
anie tylko aktualnych, realnie istniejacych desygnatach symbolu. W ten sposéb
definiujg one specyficznosé i ogélnosé takze dla symboli niemajacych zadnych rze-
czywiScie istniejacych, realnych odniesien.

% W istocie nie potrafilbym podaé przykladéw specyficznych terminéw jezyko-
wych innych niz zwigzanych z liczbami. Nawet zresztg w tym zakresie powstaje
watpliwosé, czy dotyczy to tylko liczb catkowitych — tak jak w podanym przykladzie
(tzn. zakladamy, ze zbidr moze byé cztero- czy pigcio-, ale nie czteroipélelemento-
wy) — czy takze ulamkowych. Moglby ktos bowiem twierdzi¢, ze np. odniesieniami
terminu ,,173,8 cm” sg wszystkie rzeczy o dlugosci 173,8 cm z dokladnoscig do
jednego miejsca po przecinku, tzn. wszystkie o dlugosci pomiedzy 173,75 a 173,85
cm. W takiej interpretacji rowniez podane wczeéniej okreslenie ,,173,8 cm wzro-
stu” byloby wiec mimo wszystko ogdlne, a nie specyficzne.

Moze natomiast pojawi¢ si¢ teza, ze nazwy wlasne majg znaczenia specyficzne.
Jezeli jednak uznamy je za ukryte deskrypcje okreslone (por. przypis 30), wtedy ich
znaczenie jest — jak kazdej deskrypcji — ogdlne. Jesli za$ nie sg deskrypcjami, ich
znaczenie wyczerpuje si¢ we wskazywaniu na pewne indywiduum. Wtedy nalezy
uznaé, ze nazwy wlasne majg tylko odniesienie, a nie majg typowego, stownikowe-
go znaczenia, tzn. (tak jak zostalo zasugerowane wczesniej) nie przekazujg zad-
nych wlasnosci - zadnych aspektéw — swego noénika, jesli nie jest on uzytkowniko-
wi jezyka juz wczeSniej znany, albo bezposrednio albo za posrednictwem
przedstawienia czy opisu. A zatem réwniez zadnego aspektu nie przekazuja w spo-
so0b specyficzny. Albo inaczej, mozna uzna¢, ze z tego powodu nazwy wlasne nie
przynalezg w ogéle do zasadniczego zasobu slownictwa danego jezyka. Nieprzy-
padkowo wszak nie figuruja zwykle w stownikach.
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nym, obrazie), co oznacza, ze obraz taki jest zgodnie z naszg definicja
specyficzny. Poniewaz odniesieniem obrazu nie jest bynajmniej np. ,,Pani
X” (o ktorej oczywiscie myslimy, ze pozostaje ze soba tozsama nawet zmie-
niajac suknie czy mine), ale ,,Pani X tak jak przedstawiona na obrazie”.
I dla tego rodzaju odniesienia oczywiscie nawet najmniejsze zmiany sg
istotne. Aby zaczerpna¢ z kolei przyklad z innej dziedziny: jezeli przed-
stawimy temperature w miejscowosci X za pomocg dokladnego wykresu
przedstawiajacego jej zmienno§¢ w ciggu 24 godzin konkretnego dnia, a w
pobliskiej miejscowosci Y temperatura réznila si¢ minimalnie cho¢ w jed-
nym momencie, to temperatura w Y nie bedzie juz desygnatem naszego
wykresu. Tutaj wiec takze male réznice sg istotne.

Nie wszystkie jednak symbole przedstawieniowe (w szczegdlnosci
nie wszystkie przedstawienia wizualne) - wbrew stosunkowo powszech-
nej opinii*® - s rozumiane jako specyficzne. Za symbole ogélne uznaé
nalezy np. przywolany wczes$niej ,przyblizony portret pamieciowy
sprawcy” czy tez umieszczang czasem w katalogach biur podrézy in-
formacje o typowych temperaturach w miejscowosciach turystycznych,
przedstawiang graficznie, w postaci stupka o jednej z kilku réznych
dlugosci (analogiczno$¢ pomiedzy wysokoScia temperatury a wysoko-
$cig slupka czyni ten symbol przedstawieniowym). Jezeli bowiem ja-
kiego§ mezczyzne uznamy za potencjalny desygnat portretu pamie-
ciowego, to takze i mezczyzne wystarczajaco do niego podobnego.
Niewielka zmiana temperatury w miejscowosci X nie sprawi, ze be-
dzie ona zaliczona do innej , kategorii cieplnej” — bedzie ona dalej opa-
trzona stupkiem tej samej dlugosci. A to oznacza, ze w obu przypad-
kach male réznice sg nieistotne i nie wplywaja na zaliczenie przedmiotu
do klasy odniesien danego symbolu.

% Na przyktad Susanne Langer powiada: ,,Uogélnienie [...] nie przynalezy do
zasadniczej natury trybu niedyskursywnego [tzn. przedstawieniowego], ktéry prze-
mawia bezposrednio do zmysléw. Jest to przede wszystkim bezposrednie przedsta-
wienie indywidualnego przedmiotu. Obraz [...] sam w sobie przedstawia tylko jeden
przedmiot - prawdziwy lub wyimaginowany, lecz zawsze jedyny” (Nowy sens filozo-
fii, s. 164 n, przekiad nieznacznie zmieniony). Podobnie Neil McDonell zauwaza, ze
wedlug typowego wyjasnienia réznicy pomiedzy reprezentacja wizualng a jezykowa
»obrazy sa, inaczej niz stowa, nieuchronnie specyficzne w swoich odniesieniach” (,,Are
Pictures Unavoidably Specific?”, Synthese, vol. 57, 1983, s. 83). Natomiast Nelson
Goodman w swej znanej ksigzce Languages of Art (Indianapolis-New York: Bobbs-
-Merill 1968, s. 226) czyni wrecz ze specyficznosci (w przyblizeniu odpowiadajgcej
jego pojeciu gestosci systemu symbolicznego) wlasnoéé definicyjng przedstawienia,
po tym jak uznal podobienstwo za niemajace z przedstawieniem nic wspélnego.
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Na koniec nalezy podkre§lié — co zresztg wynika juz moze z dotych-
czasowej prezentacji przykladéw — ze dwie zdefiniowane opozycje sg od
siebie niezalezne, tzn. wigksza abstrakcyjnosé czy tez wigksza konkret-
no$¢ symbolu nie wplywa na jego ogélnosé badz specyficznos¢ ani tez
odwrotnie. W szczegélnosci wysoce abstrakcyjny symbol moze byé spe-
cyficzny, a nie ogdlny (jak np. wymieniony wczeséniej termin ,,pigcioele-
mentowy”), jak réwniez pewne symbole ogélne moga by¢ jednocze$nie
bardzo konkretne, czyli malo abstrakcyjne (,,nieduzy laciaty cocker spa-
niel, podpalany braz przemieszany z bialym, z bialg tatka w dolnej cze-
Sci lewego ucha i na prawej tylnej lapie”). W ogélnym, teoretycznym
modelu mozemy sobie przykladowo wyobrazi¢, ze w pewnym obiekcie
wyrdzniamy cztery relatywnie niezalezne aspekty, ktore potencjalnie
mogg znajdowaé odzwierciedlenie w symbolu. Kazdy z czterech aspek-
téw moze by¢ w symbolu przedstawiony specyficznie, ogélnie lub w ogé-
le pominiety. W wypadku przedstawienia pogody w miejscowosci X na
przestrzeni pewnego czasu moga to byé temperatura, natezenie opa-
déw, nastonecznienia i wiatru. Przedstawienie specyficzne kazdej z tych
czterech wielkosci moze przybraé forme wykresu ukazujgcego jej zmien-
no$¢ w czasie, przedstawienie ogélne — np. forme $rednich temperatur
poszczegdlnych dni, sum opadéw przyporzadkowanych tylko pewnym
zasadniczym przedzialom (np. ponizej 1 mm stlupa wody, pomiedzy 1
i 10 mm i powyzej 10 mm) itp. W obu przykladach przedstawienie kaz-
dego z czterech aspektéw w sposéb specyficzny, ogblny czy tez pominie-
cie go moze wystepowaé w réznorodnych kombinacjach z takim czy in-
nym sposobem potraktowania innych aspektow. W szczegélnoSci
mozemy sobie wyobrazi¢ z jednej strony sytuacje, w ktérej jeden z nich
jest przedstawiony w sposéb specyficzny, a inne calkiem pominiete, a z
drugiej taka, gdzie zaden aspekt nie jest przedstawiony w sposéb specy-
ficzny, ale tez zaden nie jest pominiety, a wszystkie cztery przedstawio-
ne sg ogélnie. Zgodnie z nasza definicjg pierwszy symbol jako taki, w ca-
losci, bedzie specyficzny i stosunkowo abstrakcyjny (tylko jeden aspekt),
a drugi ogélny i jednocze$nie stosunkowo konkretny (cztery aspekty).
Wydaje sie to zreszta zgodne z normalnym uzyciem tych dwéch termi-
néw. Bo tez przedstawienie pogody w miejscowosci X za pomocg do-
kladnego, specyficznego wykresu natezenia naslonecznienia co prawda
bardziej niezawodnie pozwoliloby nam zidentyfikowaé miasto, byloby
jednak bardziej abstrakcyjne niz ogélne stwierdzenie, ze temperatury
sg $rednie, opady duze, a wiatrow i slofica malo.



Znaczenia ekspresywne w muzyce: 0g6lnosé versus okreslonosé 191

Podsumowujac: ani wysoki stopien abstrakgji nie implikuje ogdlnosci,
ani ona wysokiego stopnia abstrakgji. Sposréd dwach symboli, z ktérych
Jjeden jest specyficzny, a drugi ogélny, wcale nie ten drugi musi by¢ bardziej
abstrakcyjny. Lub méwigc inaczej: niektére symbole specyficzne mogg byé
bardziej abstrakcyjne niz niektére symbole ogdlne. Diagnoza taka moze
by¢ unaoczniona przez nastepujacy rysunek ilustrujgcy wzajemne korela-
cje — a wlasciwie raczej wlaénie niezalezno§é — abstrakeyjnosei i ogdlnosci:

ABSTRAKCYJNY
Muzyka absolutna Abstrakcyjne pojecia
(instrumentalna) N y ogolne
AN /
AN /
AN /
AN /
N\ .
SPECYFICZNY 2N OGOLNY
/ AN
/ AN
/ AN
/ AN
. / AN . .
Realistyczne przedsta- Szczegétowe opisy
wienia wizualne stowne
KONKRETNY

5. Rozwigzanie paradoksu

Zaproponowana powyzej typologia znaczeh prawdopodobnie zdradza
juz zamierzong intencje co do rozwigzania dylematu, czy znaczenia
muzyki sg ogélne (abstrakcyjne) czy tez okreslone. Wyposazeni w bar-
dziej precyzyjne rozréznienia nie musimy si¢ teraz ograniczaé do pro-
stej alternatywy: ogélne albo okreslone, ktorej oba przeciwstawne czto-
ny domagaly sie akceptacji. Jest pewnie w miare jasne, ze dostepne
w tej chwili rozstrzygniecie bedzie brzmialo: znaczenia muzyki sg wy-
soce abstrakcyjne®, ale specyficzne, zatem nie ogélne. Zachowajmy
jednak kolejno§é argumentacji.

%" To formalne pojecie abstrakcyjnosci nie jest rtownowazne z zadnym z senséw tego

pojecia wyréznianym przez Waltona w ,What Is Abstract about the Art of Music?”
(por. przypis 8), jako ze nie rozréznia on pomiedzy abstrakcyjnoscia a ogdlnoscia.
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Zgodnie z tym, co powiedziano w poprzednim rozdziale, zadne sym-
bole nie sg calkowicie konkretne — wszystkie sg mniej lub bardziej abs-
trakcyjne i muzyka nie stanowi pod tym wzgledem wyjatku. Niemal
wszyscy autorzy sa zasadniczo zgodni, ze jezeli uzna¢ muzyke za wy-
raz pewnych emocji czy treSci psychicznych, z pewnoscig pomija on
wiele aspektéow obecnych w konkretnych, realnych uczuciach. W tej
sprawie przywoluje si¢ zwykle opini¢ najwigkszego by¢ moze klasyka
estetyki muzyki (biorac pod uwage czestos¢ odniesien do jego znanej
pracy O pieknie muzycznym) Eduarda Hanslicka®:

Mitosé nie daje sie¢ pomysleé bez wyobrazenia ukochanej osoby, bez pragnienia
i dazenia, aby przedmiot swej milosci uszczesliwié, wielbi¢ i posiaéé. Nie rodzaj
samego poruszenia duszy, lecz jego pojeciowy rdzen, jego rzeczywista, histo-
ryczna tre$¢ czynig je miloscig. Jesli chodzi o dynamike, poruszenie to moze
by¢ réwnie dobrze delikatne jak i burzliwe, radosne jak i bolesne i ciagle pozo-
stawa¢ miloScia. Juz samo ta obserwacja wystarcza azeby wykazaé, ze muzyka
moze wyrazié¢ jedynie owe rézne towarzyszace wlasnosci, ale nie to, co jest ich
podstawa, tzn. samg miloéé. Okreslone uczucie (namigtnosé, afekt) nie istnieje
jako takie bez pewnej rzeczywistej, historycznej tresci, ktora moze byé przed-
stawiona tylko w pojeciach. Pojeé za$ jako ,jezyk nieokreslony” muzyka odda¢
nie potrafi.®

Muzyka nie méwi zatem nic o przedmiocie, motywach, przyczynach,
okolicznosciach zewnetrznych rzeczywistych uczué, sytuacjach, w ja-
kich wystepuja, my§lach czy tez dgznosciach do dzialania nierozerwal-

% Choé moze nalezaloby zaznaczyé, ze pierwszehstwo w sformutowaniu podob-
nego pogladu (przynajmniej w stosunku do Hanslicka — 1854) nalezy si¢ znowu
Schopenhauerowi (1819, 1844), ktéry powiada: ,,Muzyka potrafi wprawdzie wyra-
zi¢ [...] kazde poruszenie woli, kazde doznanie, ale dodanie siéw dostarcza nam
ponadto jeszcze ich przedmioty, motywy, ktére je powoduja. [...] Dla [muzyki] bo-
wiem istniejg tylko namietnosci, drgnienia woli i jak Bog patrzy w serca. [...] w sym-
foniach [...] wyrazaja sie niezliczone odcienie wszystkich namietnosci i uczué ludz-
kich [...], lecz wszystkie tylko niejako in abstracto [...]; mamy tu ich czystg forme
bez materialnej tresci, jakby tylko $§wiat duchowy bez materii” (Swiat jako wola
i przedstawienie, t. I1, s. 643 n).

® Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen w: Vom Musikalisch-Schénen,
Aufsdtze, Musikkritiken, Leipzig: Philipp Reclam jun. 1982, rozdz. I, s. 50 n. Prze-
ktad polski (O pigknie w muzyce, ttum. S. Niewiadomski, Warszawa: Wydawnictwo
M. Arcta 1903, s. 35) jest nie zawsze wierny, a jednocze$nie nieco juz przestarzaly.
Powyzszy cytat z Hanslicka pojawia si¢ miedzy innymi u Ridleya, MVP, s. 103 czy
Jerrolda Levinsona, ,,Hope in The Hebrides”, s. 341 n, natomiast jest omawiany
miedzy innymi przez Malcolma Budda, Music and the Emotion, s. 21, Stephena
Daviesa, Musical Meaning and Expression, s. 209 czy Rogera Scrutona, The Aesthe-
tics of Music, Oxford: Clarendon Press 1997, s. 165.
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nie z nimi zwiazanych. Fakt, ze tak wiele aspektéw fenomenu zycia
uczuciowego zostaje pominietych, a muzyka przedstawia jedynie samo
»falowanie poruszenia wewnetrznego”, ,ruch uczucia, bez jego tresci,
a wiec dynamiczng strone afektu”*’ oznacza — w naszej terminologii —
ze jest ona w wysokim stopniu abstrakcyjna. I czesto faktycznie bywa
za takg uwazana i kontrastowana z konkretnoscia stéw, ktére zgodnie
z wypracowanymi pojeciami nie sg co prawda calkowicie konkretne,
ale niewatpliwie bardziej konkretne niz muzyka: mogg przekazac wiek-
szo§¢é wymienionych powyzej aspektow zwigzanych z uczuciami - ich
przedmioty, motywy, przyczyny, mysli im towarzyszace itp. — ktérych
nie odzwierciedla muzyka. Jednak zwykle czyniag to w sposdb tylko
og6lny. Natomiast wysoka abstrakcyjnos¢ muzyki w zadnym wypad-
ku nie wyklucza, jak to zostalo pokazane wczeéniej, specyficznosci
w przedstawieniu tego aspektu uczucia, ktory znajduje w niej odzwier-
ciedlenie.

W ten sposéb podstawowe przestanki przemawiajgce za ogblnoscia
znaczeh muzyki: niemoznoé¢ oddania i w rezultacie abstrahowanie od
wielu aspektéw emocji, z czego wynika, ze dany utwor nie jest przed-
stawieniem zadnego konkretnego uczucia i méglby by¢ uznany za od-
noszacy sie do wielu epizodéw emocji, mogacych si¢ znacznie réznié
w aspektach nieprzedstawionych, zostajg zinterpretowane jako dowo-
dzace jedynie jej abstrakcyjnosci, co samo w sobie nie stoi na przeszko-
dzie specyficznosci. Konstatacja taka co prawda nie dowodzi jeszcze
specyficznoSci znaczen muzyki. Ale skoro najczestsze podstawy roz-
powszechnionej intuicji ogélnosci muzyki zostaly zinterpretowane jako
pokazujace jedynie jej abstrakcyjnosc, w sensie, ktory nie podwaza spe-
cyficznoS$ci, mozemy argumentowac na rzecz tej ostatniej, siegajac z ko-
lei do niemal réwnie powszechnej intuicji okreslonosci. W istocie wie-
lu autoréw kladzie nawet podwaliny pod argumentacje formalna,
podkreslajgc powszechng ceche naszego postrzegania muzyki: wedle
Schopenhauera, moze ona ,,wiernie przedstawi¢ i odda¢ najsubtelniej-
sze odcienie i odmiany wszystkich poruszen serca ludzkiego”*' czy tez,
jak formuluje to Langer, ,potrafi odstaniaé nature uczué z dokladno-
§cig i wiernoscia, jakiej jezyk nigdy nie osiagnie”*?. Zwracajac uwage

“ Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen, s. 50 oraz s. 64 (w przekladzie
polskim s. 34 oraz s. 59). 3

! Arthur Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, 1995, t. I, s. 646.

“ Susanne Langer, Nowy sens filozofii, s. 347. W istocie podobne stwierdzenia
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na to subtelne zréznicowanie i wielka dokladnos¢ znaczenia - tzn. ce-
che blisko zwigzang ze specyficzno$cig — robia niewatpliwie krok we
wlaéciwym kierunku. To prawda, jezyk takze pozwala uczynié kazdy
opis jeszcze dokladniejszym. Ale ten wlasnie fakt uswiadamia nam, ze
znaczenie opisu nie jest nigdy ,.calkowicie, ostatecznie dokladne” —
jest ono ciagle ogélne, a nie specyficzne. Muzyka natomiast moze, jak
sie wydaje, pewien bardzo szczegdlny przebieg uczucia wcielié¢ w swojg
wlasna forme i pokazaé, czego jezyk, postugujac sie wylacznie pojecia-
mi ogélnymi, dokona¢ nie potrafi. Celnie zostalo to ujete przez nie-
mieckiego romantyka Wilhelma Heinricha Wackenrodera:

Zaden ludzki kunszt nie zdota stowami przedstawi¢ dla oka przeplywu rwacego

strumienia, wraz z tysiacami poszczegélnych, gladkich i postrzepionych, bu-

rzacych i pienigcych sie fal — jezyk moze zmiany zaledwie wyliczyé i nazwaé,

a nie moze przedstawi¢ nam naocznie laczacych si¢ w przemianach kropli. I tak

samo jest z tajemniczym strumieniem w glebi ludzkiej duszy. Jezyk wylicza,

nazywa i opisuje jego przemiany w obcym tworzywie — muzyka sama przedsta-
wia nam go w jego przeplywie.*

WypowiedZ te mozemy sparafrazowaé uzywajgc wypracowanych
wczesniej pojeé: znaczenia jezyka sg ogdlne, a muzyki specyficzne, je-
zyk jest symbolizmem nieprzedstawieniowym, ktéry zasadniczo nie
dzieli formy z tym, co symbolizuje, muzyka — symbolem przedstawie-
niowym, ktory odzwierciedla pewne charakterystyczne formy zwigza-
ne z uczuciami.

Podobnie postrzegatl relacje pomiedzy muzyka a slowami Felix
Mendelssohn i - jak widaé to w przytoczonej wcze$niej wypowiedzi —
uznawal znaczenia muzyki za bardziej okreslone, bardziej jednoznaczne
niz znaczenia slow — w istocie za zbyt okre§lone dla stow. Poglad, ze
nie mozna w slowach wyrazi¢ znaczeh muzyki, nie jest niczym nowym
- czeste powtarzanie uczynilo go niemal banalem. Jednak uzasadnie-
nie tej niemoznosci podane przez Mendelssohna jest calkowicie od-
mienne od standardowych wyja$nien, ktore odwolujg sie do nieokre-
§lonosci, mglistosci i abstrakcyjnoéci muzyki. Poglad Mendelssohna
jest akurat przeciwstawny: to muzyka jest zbyt okreslona dla stéw,
a nie odwrotnie.

znajdujemy takze w uprzednio przytoczonych cytatach z Waltona, Mendelssohna,
Ridleya, nieprzytoczonym sformulowaniu Hanslicka i wielu innych.

“* Wilhelm Heinrich Wackenroder, Phantasien iiber die Kunst fiir Freunde der
Kunst, 1799, wyd. wspoélczesne w: Dichtung, Schriften, Briefe, Berlin: Union Ver-
lag 1984, s. 325 n.
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W terminach naszego modelu pojeciowego jego stanowisko moze
by¢ zinterpretowane jako stwierdzenie niewyrazalnosci specyficznych
znaczen muzyki w ogélnych pojeciach jezyka. Jednocze$nie warto za-
uwazyé, ze autor Piesni bez stéw nie méwi bynajmniej, ze znaczenia
muzyki sg absolutnie nieprzystepne dla stéw: ,,we wszystkich pré-
bach wypowiedzenia tych mys$li [wyrazanych przez muzyke] znajdu-
je coé trafnego, ale takze we wszystkich co$§ niewystarczajacego”.
Znaczy to, ze ogdlne terminy jezykowe mogag czasami zbliza¢ sie do
specyficznych znaczeh muzyki, ale nie wyrazga ich nigdy dokladnie
i wyczerpujaco.

Ten rodzaj uzasadnienia niewyrazalnosci znaczeh muzyki w jezy-
ku jest jednak nietypowy. Sam Mendelssohn byl §wiadom, ze jego po-
glad przeciwstawia sie standardowej argumentacji, wigzacej wielo-
znaczno$é, nieokres§lonos$é i abstrakcyjnosé raczej z muzyka niz
z jezykiem, o czym §wiadcza jego slowa: , Ludzie skarzg si¢ zwykle, ze
muzyka jest tak wieloznaczna: tak trudno powiedzie¢, co mieliby so-
bie przy niej pomysle¢, a stowa rozumie przeciez kazdy”. Opinii takiej
nie spos6b odméwié intuicyjnej wiarygodnoséci. W pewnym sensie mu-
zyka jest niewatpliwie mniej okre§lona i mniej jednoznaczna niz slo-
wa. Ot6z wypracowane przez nas rozréznienia pozwalajg zinterpreto-
wacé oba kierunki argumentacji jako niestojace ze sobg w sprzecznosci
i przyznaé slusznos$¢ obu. Wieksza okre§lonos¢ i jednoznacznosé stow
w poréwnaniu z muzyka polega na ich wiekszej konkretnoSci w sensie
zdefiniowanym w poprzednim rozdziale: moga one odda¢ wiecej aspek-
téw uczué niz muzyka, a ponadto aspektéw zewnetrznych, intersu-
biektywnie dostepnych. Muzyka jest w tym sensie bardziej abstrakcyj-
na, a jej znaczenia mniej okres§lone. Natomiast aspekt uczucia
odzwierciedlony w muzyce jest wyrazony w sposéb specyficzny — i w
tym sensie bardziej okreslony — podczas gdy wszystko, co wyrazajg sto-
wa, jest z zasady ogélne. Tak wiec: muzyka jest bardziej specyficzna, ale
bardziej abstrakcyjna niz stlowa, te za$ co prawda ogdlniejsze, ale bar-
dziej konkretne. Jezeli stwierdzenie takie trafnie ujmuje to, co intuicyj-
nie byliby$my sklonni powiedzie¢ o wzajemnym stosunku znaczen mu-
zyki i stéw, mozna by na tej podstawie wnioskowac, ze zaproponowane
techniczne znaczenia terminéw (konkretny — abstrakcyjny — specyficz-
ny - ogblny) dobrze przyblizajg ich naturalne, potoczne uzycie.

Dzieki powyzszej interpretacji mozemy z przekonaniem uznac wy-
powiedz Mendelssohna za $§wiadectwo na rzecz specyficznosci znaczehn
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muzyki, skoro poglad jego mozliwych adwersarzy — ze jest ona tak wie-
loznaczna - oznacza tylko jej abstrakcyjnosé, ale nie og6lnosé.

W istocie mozemy takze poda¢ formalny argument na rzecz specy-
ficznoéci muzyki. Wedlug naszej definicji symbol ma znaczenie specy-
ficzne, jesli, méwiac w skrdcie, nawet najmniejsza jego zmiana wply-
wa na jego znaczenie. Okre§lenie takie pokrywa sie niemal dokladnie
z tym, co stanowi powszechng intuicje precyzji i okre§lonosci muzyki —
np. z tym, co méwi Ridley, gdy opisuje gest muzyczny jako nieskoncze-
nie precyzyjny: ,jakakolwiek zmiana w muzyce zmienilaby jego cha-
rakter” (MVP, s. 115, por. wczeSniejszy cytat). I wyjasnia dokladnie;j:

Dwa rézne gesty [muzyczne] mogg przywodzié na mysl stany psychiczne, ktére

opisaliby$§my tymi samymi slowami, a jednak wiemy, ze nie wyrazajg one tego

samego stanu: bo jeden gest, ten gest, ukazuje jeden stan, a tamten gest ukazuje
inny. I je§li nie mozemy uchwycié réznicy w stowach, wynika to z niewydolno-

§ci jezyka (albo naszego nim wladania). (MVP, s. 115; podobne sformulowania
por. MW, s. 215)

Czy tez w innym sformulowaniu: , kazdy utwér prawdziwie ekspre-
sywnej muzyki [...] wyraza co$, czego nie wyraza zaden inny utwor”
(MW, s. 202)*. Jesli wiec intuicje takie — ktére pokazuja jak muzyka
jest w istocie postrzegana i rozumiana — uznajemy za przekonujace,
wynika z nich bezpo$rednio formalnie zdefiniowana specyficzno§é
muzyki.

6. Zakoriczenie

W trakcie naszych rozwazan okazalo sie, ze okre§lenie Ridleya ,,nie-
skonczenie precyzyjny gest” (i prawdopodobnie takze ,wyrazajacy
w nieskonczenie okre§lony spos6b”) odpowiada naszemu formalnemu
pojeciu specyficznosci, jako ze rdzen znaczenia obu to idea istotnoSci
kazdej, nawet najmniejszej zmiany. Z drugiej strony fraza Ridleya
,2Wyrazajacy pewien okreslony smutek” oznacza dla niego przywodze-
nie na mys$l faktycznego epizodu uczucia — mianowicie tego, ktorego
do$wiadczamy w reakcji na muzyke —i ogarnianie go w calej pelni jego
realnego istnienia. To najwyrazniej odpowiada naszemu pojeciu cal-
kowitej konkretnoSci, a w zwigzku z tym, jak mozna oczekiwac, okre-

“ Dalsze argumenty na rzecz niemoznosci utozsamiania znaczen ekspresyw-

nych réznych utworéw czy fraz muzycznych zawarlem we wspomnianym juz (przypis
10) artykule O niejezykowym charakterze muzyki.
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§lenie ,,wyrazajacy nieokreslony smutek” odpowiada naszemu pojeciu
abstrakcyjnosci (co jednak, w modelu Ridleya, stoi w prostej opozycji
do calkowitej konkretnosci i nie jest stopniowalne).

W konsekwencji wydaje sie, ze nasza diagnoza (,,muzyka jest wyso-
ce abstrakcyjna, ale specyficzna”) moglaby, w pierwszym przyblize-
niu, zosta¢ nastepujgco wyrazona w terminologii Ridleya: ,,muzyka
wyraza nieokres$lony smutek w nieskoficzenie okreslony sposob” (z taka
jedynie réznica, ze atrybut ,,wysoce” w odniesieniu do abstrakcyjnosci
nie moze by¢ tutaj oddany, co, jak zobaczymy, okaze si¢ bardzo istot-
ne). Ale to przeciez wedlug Ridleya wyjasnienie jedynie abstrakcyjno-
§ci muzyki!

Okazuje si¢ zatem, ze intuicje Ridleya sg stosunkowo bliskie tym
zaprezentowanym w naszym modelu, ale ich ocena i uzytek, jaki zo-
stal z nich zrobiony — wyraznie odmienny. Z podobnych elementéw
zostaje zbudowany inny model. Skad pochodzg réznice? Z faktu, ze
Ridley utozsamia brak przywolania przez symbol konkretnego indy-
widuum w pelni jego realnego istnienia (tzn. w naszych terminach nie
calkowitg konkretno§é, czyli abstrakcyjnoéé), co nazwa tez nieokre-
§lonoécia, z ogblnoscig — jak widaé to w jego zamiennym uzyciu termi-
néw ,nieokreslony” i ,,ogélny” — i nie dostrzega, ze choc specyficznosc
(tzn. nieskonczona okre§lonosé gestu) daje sie pogodzi¢ z nieokreslo-
noscig (nie caltkowitg konkretnoscia, abstrakcyjnos$cia), to nie daje sie
pogodzié z ogélnoscig. W ten sposéb zaprzepaszcza sposobnosé do skon-
struowania dwaéch réznych opozycji: abstrakcyjny versus konkretny
1 ogdlny versus specyficzny. Jedyna opozycja, jaka pozostaje, to po jed-
nej stronie: abstrakcyjny (tzn. niekonkretny) zréwnany z ogélnym
(i niepozostajacy w sprzecznosci ze specyficznym!), po drugiej stronie:
konkretny. W ten sposdb takze szansa zinterpretowania precyzji mu-
zyki jako specyficznosci (tzn. jako ,nieskonczonej okreslonosci”) zo-
staje pogrzebana, skoro ta ostatnia jest postrzegana jako zgodna za-
réwno z abstrakcyjnoscia, jak i z ogolnoscia. Jedyna nadzieja, jaka mu
pozostaje na wyja$nienie tej intuicji, lezy w calkowitej konkretnosci,
tzn. w ogarnieciu wszystkich aspektéw indywidualnego istnienia. Ale
skoro w znaczeniu samej muzyki (jak zreszta w znaczeniu zadnego
symbolu) nie ma miejsca na calkowitg konkretnos¢ (tu znowu intuicja
Ridleya byla sluszna), musial jej poszukiwaé w jedynej dziedzinie,
w ktérej moze by¢ znaleziona: w §wiecie realnych, istniejacych indy-
widu6éw, w tym wypadku w realnych epizodach uczu¢ stuchacza. W ten
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sposéb jednak wyszedl poza muzyke. I daremnoéé takiego ruchu zo-
stala juz obnazona wecze$niej, w rozdziale II niniejszego artykutu.
Mowigc w skrécie: jesli catkowita konkretnosé tylko poza muzyka
mozna odnalezé, to w ten sposéb i to, co ma ona wyjasniaé, tzn. okre-
§lonos¢ i precyzja muzyki, zostaje poza muzyke wyprowadzone.

Konstrukecja jednego tylko przeciwstawienia uniemozliwia Ridley-
owi - jak zostalo to juz zdiagnozowane w rozdziale II - oddanie spra-
wiedliwo$ci intuicji, ze znaczenie muzyki jest w pewnym sensie bar-
dzo okreslone (precyzyjne), a jednoczesnie wysoce abstrakcyjne. W tym
wzgledzie sugestia Waltona (por. cytat w rozdziale I i przypis 16) jest
bardziej obiecujaca, otwiera bowiem mozliwo§é diagnozy w rodzaju:
ogolne w niektorych aspektach i jednocze$nie specyficzne w innych.
Jednak nasze rozwigzanie nie poszlo tg drogg (muzyka zostala wszak
uznana za zawsze specyficzna, a wiec nigdy ogélna), bo sugestia Scho-
penhauera — na temat dwéch rodzajéw ogélnosci, z ktérych jedna , wigze
sie nieustannie z wyrazng okre$lonoscia” — okazala si¢ jeszcze traf-
niejsza. Trzeba bylo ,,tylko” wypracowa¢ formalne ujecie tego rozroz-
nienia, co najwyrazniej nie udalo sie Ridleyowi, mimo ze jego formula
»Wyrazajacy nieokreslony smutek w nieskonczenie okreslony sposéb”
zawiera juz rdzen intuicji, ktore mogly doprowadzié do wlasciwego
rozwigzania.

Azeby podsumowa¢ poréwnanie rozwigzania Ridleya z tutaj propo-
nowanym, nalezy podkresli¢, ze ta ostatnia formula — wbrew poczat-
kowemu wrazeniu, iz mozna jg latwo przelozyé na nasz werdykt na
temat muzyki jako ,,abstrakcyjna (tzn. nie konkretna) i specyficzna” -
jest jednak catkiem niesatysfakcjonujgca. Scisle rzecz biorac bowiem,
nalezaloby ja przetlumaczyé¢ jako ,nie calkowicie konkretna i specy-
ficzna”. Ale nie calkowicie konkretny jest, zgodnie z nasza wykladnisg,
kazdy symbol. Zatem formutla Ridleya poswiadcza w istocie jedynie
specyficzno$é muzyki, tzn. wyjaénia jedynie intuicje jej precyzji i okre-
§lono&ci — paradoksalnie akurat odwrotnie, niz si¢ wydawalo jej auto-
rowi, ktéry postrzegal w niej wyjasnienie intuicji ogélnosci czy abs-
trakcyjnoéci muzyki. Natomiast okreslenie ,,nie catkowicie konkretny”
nic w istocie nie méwi o szczegdélnym charakterze muzyki i w zaden
sposéb nie odrdznia jej np. od sléw czy przedstawieh wizualnych - te
i wszelkie inne symbole nigdy nie sg caltkowicie konkretne. Za$ przed-
stawienia wizualne, bedac podobnie jak muzyka specyficzne, w §wie-
tle formuly Ridleya w ogdle by sie od muzyki nie odrézniaty. Dopiero
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okreslenie ,,wysoce abstrakcyjny” méwi o muzyce co§ wiecej i przeciw-
stawia ja typowym, realistycznym opisom stfownym i przedstawieniom
wizualnym (jedne i drugie bardziej konkretne). Aby takie okre§lenie
bylo mozliwe, trzeba bylo w definicji abstrakcyjnosci wyjsé poza pro-
ste zaprzeczenie calkowitej konkretnosci i uczynié abstrakcyjnosé wla-
snoscig stopniowalna.

Na koniec warto jeszcze raz przypomnieé, ze zaproponowane tu
wyjasnienie dwoch przeciwstawnych intuicji na temat muzyki — okre-
§lonosci i abstrakcyjnoSci — daje sie zastosowa¢ w kontekscie dowolnej
teorii ekspresywnosci muzycznej, ktéra odwoluje si¢ do pojecia podo-
bienstwa w sposéb wyjaSniony w rozdziale III. Jest wiec na przyklad
niezalezne od kwestii, czy afektywna reakcja na muzyke odgrywa
istotna role w danej teorii. Jak pamietamy, odgrywa np. w slabej teorii
ewokagcji Ridleya, ale w wielu innych znaczacych koncepcjach (jak np.
Susanne Langer) — nie, a np. Peter Kivy czasami kwestionowal wrecz
jej wystepowanie. Z tego powodu wyjaénienie okres§lonosci muzyki pro-
ponowane przez Ridleya byloby dla Kivy’ego od samego poczatku nie
do przyjecia. Nasze rozwigzanie, nieodwolujace sie¢ w zaden sposéb do
takiej reakcji afektywnej, moze byé zaakceptowane zaréwno przez
zwolennikow jakiej$ wersji teorii ewokacji, jak i przez autoréw takich
jak Kivy, ktorzy sadza, ze reakcja afektywna na muzyke albo nie wy-
stepuje, albo jest przynajmniej nieistotna w wyjaénianiu jej wlasnosci
ekspresywnych.

W istocie rozréznienia zaprezentowane w rozdziale IV moglyby
zostaé zastosowane do opisu i interpretacji wielu kwestii zwigzanych
z réznymi rodzajami systeméw symbolicznych: jezykowych, wizualnych
iinnych. Ale bylby to juz oczywiscie temat na nastepny artykut.

Krzysztof Guczalski



