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Aaron Ridley

Muzyczne wspélodczuwanie: dos§wiadczenie muzyki
ekspresywnej”

Przeklad za: ,Musical Sympathies: The Experience of Expressive Music”,
Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. 53, no. 1, 1995, ss. 49-57.

,» 10, co wyraza muzyka, ktérg kocham” powiedzial Mendelssohn, ,,to
my$li nie zbyt nieokreslone, aby ujaé je w slowa, lecz zbyt okreslone.
I tak to we wszystkich prébach wypowiedzenia tych mysli znajduje
co$ trafnego, ale takze we wszystkich, co$ niewystarczajacego”’. Uwa-
ge te czesto cytowano. ,,Mysli”, o ktérych mowa, interpretowano naj-
czesciej jako emocje lub inne stany afektywne, a nie na przyklad poje-
cia, czy pewnego rodzaju sady. Wydaje sie to rozsadne, wzigwszy pod
uwage niejezykowy charakter muzyki oraz rozpowszechniong intuicje,
ze jest ona w pewien wyjatkowy i wartosciowy sposéb §ciéle zwigzana

" Termin ,,sympathy” tlumacze jako , wspélodczuwanie”, a pojawiajace sie w tek-
§cie wyrazenie ,,sympathetic response” jako ,reakcja wspélodczuwania” (czasem ze
wzgledéw stylistycznych jako ,reakcja afektywna”). Nalezy przy tym mieé na uwa-
dze poczynione przez Ridleya w ksiazce Music, Value and the Passions (Ithaca, NY-
London: Cornell UP 1995, ss. 11-13), odr6znienie empathetic response od sympathe-
tic response. O ile ten pierwszy termin oznacza reakcje afektywng na wyraz emocji,
ktore przypisujemy jakiej$ osobie, o tyle ten drugi to wylacznie reakcja na pewne
Jjakoéci ekspresywne, o ktorych niekoniecznie sadzimy, ze sg zwigzane z czyimi$ uczu-
ciami (jak np. melancholijno$§é wierzby placzacej). Termin empathy w niniejszym
artykule w ogole nie wystepuje, zatem ,,wspé6lodczuwanie” jest zawsze ttumaczeniem
terminu sympathy. Nalezy zatem pamietaé, ze w tekscie Ridleya nie chodzi o wsp6l-
odczuwanie z jakgkolwiek osoba, a co najwyzej ,,wspélodczuwanie” z muzyka, z jej
Jjakoéciami wyrazowymi czy jej, jak méwi Ridley, gestami melizmatycznymi.

Niedawno ukazal si¢ polski przeklad innego artykulu tego samego autora: ,,Prze-
ciw ontologii muzycznej” (Muzyka, Rocznik L, 2005, nr 1 (196), ss. 143-157), co
warto odnotowaé miedzy innymi z powodu ciagle, zdaje sie, obowiazujacej w Polsce
Ingardenowskiej ortodoksji w mySleniu o ontologii dzieta muzycznego. (przyp. ttum.)

! Felix Mendelssohn, Briefe aus den Jahren 1833 bis 1847, Leipzig: Hermann
Mendelssohn 1864, s. 337 n.
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z uczuciami. To, co najbardziej przyciggalo uwage, to oczywiScie ob-
stawanie Mendelssohna przy okreslonosci ekspresji muzycznej. Wigze
sie to z gleboko zakorzenionym poczuciem wielu z nas, ze kazdy utwor
prawdziwie ekspresywnej muzyki albo wyraza co§, czego nie wyraza
zaden inny utwor, albo wyraza co$ w niepowtarzalny, sobie tylko wia-
Sciwy sposob. Na przyklad marcia funebre z symfonii ,Eroica” wyraza
zupelnie inny stan afektywny niz marsz zalobny z sonaty fortepiano-
wej nr 2 Chopina, a zaden z tych stanéw afektywnych nie wydaje sie
podobny do tego przekazywanego przez ,,Marsz zalobny Zygfryda”
z Gotterdammerung. Kazdy z tych utworéw bez watpienia wyraza pe-
wien rodzaj posepnego nastroju. Wiekszosci z nas jednak, zapytanej
o réznice miedzy tymi nastrojami, braklo by stéw, by je opisaé¢ (lub co
najmniej takich stéw, co do ktérych czuje sie, ze sa wlasciwe). Gdy
kto§ zapytal Schumanna, co wyraza pewien utwér muzyczny, ten z po-
wrotem zasiadl do fortepianu i ponownie zagral utwéor méwiac: ,,to!”.
Schumann na pewno zgodzilby sie z Mendelssohnem. Muzyka moze
byé w istotnym sensie zbyt okres§lona dla stéw; i to, jak sadze, jest
intuicja czy prawda o muzyce, ktorg jakakolwiek adekwatna koncep-
cja ekspresywnosci muzycznej musi uwzglednic.

I

Zgadzam sie z szeroko uznawanym pogladem, ze kazda taka koncepcja
zawieraé¢ bedzie odwolanie do podobienstwa okre§lonych fragmentow
muzyki (instrumentalnej) do ludzkiego zachowania ekspresywnego.’
Takie, uderzajace lub subtelne, podobienstwa moga czesto pojawiaé sie
w muzyce okreslanej przez nas jako ekspresywna. Czasem jest to podo-
bienstwo do wokalnego zachowania ekspresywnego, jak w przypadku
brzmiacego jak okrzyk cierpienia, ostro wznoszacego si¢ waltorniowego
arpeggio w szczytowym punkcie wolnej czeSci Trio Waltorniowego
Brahmsa. Innymi razy, prawdopodobnie czeSciej, podobienistwo doty-
czy fizycznego zachowania ekspresywnego, na przyklad, gdy muzyczne
tempa marcia funebre przypominaja nam sposob poruszania sie kogo$
nieugietego i przygnebionego zarazem. Barwa, dynamika, tempo, ksztalt

% Zob. np.: Donald Ferguson, Music as Metaphor, Minneapolis: University of
Minnesota Press 1960; Peter Kivy, The Corded Shell, Princeton: Princeton UP

1980; Jerrold Levinson, ,Hope in The Hebrides” w: idem, Music, Art & Metaphy-
sics, Ithaca, NY-London: Cornell UP 1990.
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frazy, harmonia i rytm mogg wszystkie przyczyniaé sie do tych podo-
biefistw, ktore bede nazywal podobiefistwami ,,melizmatycznymi” — lub,
proéciej, ,,melizmami”.® Zwykla jednostke melizmy bede nazywat ,,ge-
stem melizmatycznym”, mogacym obejmowaé podobienstwa zaréwno
wokalne jak i fizyczne, w zaleznoSci od odpowiednio jakosci barwy i ja-
kosci ruchu. (Na przyklad powtorzenie gléwnego tematu czy gestu mar-
cia funebre na oboju spowoduje dodanie zawodzacego zabarwienia wo-
kalnego do wspomnianych juz fizycznych jakosci ruchu.) Potencjal
melizmy i pojedynczego gestu melizmatycznego* jest wiec spory, a zdol-
noéé¢ do wniesienia wkladu w teorie ekspresywnosci muzycznej oczy-
wista. Jaki jednak bedzie to wkiad? Odpowiedz brzmi: tylko czesciowy
- z powodéw ukladajgcych sie w dwie, niezbedne dla odpowiedniego
zrozumienia ekspresywnoSci w muzyce, grupy.

Po pierwsze, sama melizma nie jest w stanie zagwarantowa¢ odpo-
wiedniego stopnia okreslonosci ekspresywnej, tak cenionej przez Men-
delssohna i innych. Muzyka nie radzi sobie z reprezentowaniem os6b,
rzeczy, pogladéw, czy stanéw rzeczy; wobec tego gest melizmatyczny
nie moze reprezentowaé zachowania wyrazajacego reakcje afektywne
na osoby, rzeczy, poglady, czy stany rzeczy. Jest to wazne poniewaz to,
czego dotyczy dana emocja (czym jest jej przedmiot), bedzie bardzo
czesto jej gléwna wyrézniajaca cecha. Kazda préba odréznienia uczu-
cia strachu przed dentysta od, dajmy na to, uczucia strachu przed sa-
tanizmem bedzie niekompletna bez jakiego§ odwolania si¢ do réznic
miedzy dentystami a satanizmem. Wiele z naszych emocji jest tym,
czym jest — moze zosta¢ precyzyjnie opisana czy wyrazona — wlasnie

® Proponuje termin ,melizma”, poniewaz zaden z terminéw uzywanych przez
innych filozoféw nie wydaje mi sie¢ catkiem adekwatny. Kivy méwi o ,konturze”,
a Levinson o ,fizjonomii”, oba terminy nie uwzgledniajg jednak czynnikéw barwo-
wych i rytmicznych, kluczowych dla uchwycenia podobienstwa miedzy muzyka a ludz-
kim glosem. ,,Melizma”, adaptujaca jedna z definicji tego terminu podang w Oxford
Companion to Music (Percy A. Scholes (ed.), Oxford: Oxford UP 1975, s. 618) spraw-
dza si¢ wedlug mnie lepiej.

* Choé uznaje pojedynczy gest melizmatyczny za podstawowa jednostke ekspre-
sywno$ci muzycznej, sadze, ze sprawy stajg si¢ w nieunikniony sposéb bardziej
skomplikowane w obszernym utworze muzycznym skladajacym si¢ z wielu takich
gestow. W takich wypadkach ogélny efekt ekspresywny moze byé rezultatem inte-
rakcji pojedynczych gestow tak, ze zaden z gestow nie odzwierciedla efektu ekspre-
sywnego calosci. Zanalizowalem to bardziej szczegélowo w innym miejscu — zob.
,Bleeding Chunks: Some Remarks About Musical Understanding”, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, 51 (1993), ss. 589-596.
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dlatego, ze ich przedmioty sg takie a nie inne. Muzyka jednak nie moze
ukazywaé nam przedmiotéw ani tego, czego dane emocje dotycza;
w zwigzku z tym nie moze takze by¢ podobna do zachowania wyrazaja-
cego jakakolwiek emocje, ktérej glowne cechy wyr6zniajace obejmuja
odniesienie do przedmiotu. Wszystko, do czego muzyka jest zdolna, to
podobienstwo do fragmentéw zachowan ekspresywnych wyizolowanych
z kontekstéw, w ktorych to, co zachowania te wyrazajg — taki a nie inny
stan afektywny — jest w pelni okre§lone. OczywiScie natura przedmiotu
nie musi byé jedyng wyrdzniajgca cechg emocji: moze ona posiadaé jakis$
specyficzny, ujawniany w bezposrednim do§wiadczeniu charakter, czy
tez by¢ wyrazana na bardzo specyficzne sposoby. Ale — i tak przedsta-
wia sie stynny zarzut Hanslicka — bez jakiej$ wskazéwki, do czego dana
emocja sie odnosi, tym, co pozostaje jest jedynie ,,nieokre§lone wzrusze-
nie, bedace we wszystkich wypadkach tylko uczuciem ogélnego zado-
wolenia lub niezadowolenia™. Innymi stowy w dowolnym fragmencie
zachowania ekspresywnego (rozwazanego w oderwaniu od przedmiotu
emocji, ktéra to zachowanie wyraza) nie ma wystarczajacej iloSci ele-
mentéw, ktore muzyka moglaby odzwierciedlaé i przez to byé podobna
do ekspresji tej, a nie innej emocji. Raczej bedzie ona podobna do eks-
presji jakiego$ ,,0gélniejszego stanu”, a jemu daleko bedzie do takiego,
ktéry jest ,,zbyt okreSlony, aby ujac¢ go w stowach”.

Argument Hanslicka wydaje mi sie bardzo mocny i mysle, ze jego
sedno potwierdzaja wyniki pewnej proby szczegélowego powigzania
muzyki, jedynie na podstawie jej wlasno$ci melizmatycznych, ze sta-
nami afektywnymi o duzym stopniu okreslonosci. Donald Ferguson
za pomocg mozolnej analizy melizmy usiluje pokazaé, ze marcia fune-
bre przypomina ekspresywne zachowanie charakterystyczne dla ,nie
poblazania sobie — nie poddawania si¢ dajacej ulge nedzy lez; stanu
bohaterskiego stawienia czola sytuacji bez odczuwania strachu”®. Osta-
tecznie jednak udaje si¢ mu jedynie ustali¢, ze muzyka jest podobna
do zachowania wyrazajacego jaki§ o wiele ogélniejszy stan — na przy-
kiad stan przygnebionej nieugietosci. Nie chodzi tu o pomniejszanie
wysitkéw Fergusona; rozwija on czysto melizmatyczng analize tak
daleko, jak to mozliwe. Jej wzgledna porazka pokazuje jednak, ze ge-
sty melizmatyczne, cho¢ jako takie moga byé ogromnie zindywiduali-

® Edward Hanslick, O pieknie w muzyce, przel. St. Niewiadomski, Warszawa:
Nakiadem i Drukiem M. Arcta 1903, s. 34 n.

® Music as Metaphor, op. cit., s. 109.



Muzyczne wspétodczuwanie: doswiadczenie muzyki ekspresywnej 205

zowane, nie mogg byé podobne do zachowan wyrazajacych zindywidu-
alizowane stany.

Drugim powodem, dla ktérego melizma moze by¢ tylko czeSciowo
uzyteczna w teorii ekspresywnos$ci muzycznej jest to, ze jako taka nie
jest ona ekspresywna - jest tylko podobna do czego$ ekspresywnego.
Stad tez, choé moze jest ona odpowiedzialna za nasze do§wiadczenie
muzyki jako ekspresywnej, to nie moze wyjasnié, co to znaczy doswiad-
czaé muzyki jako ekspresywnej.” Wyjasnianie ekspresywnosci muzycz-
nej wylacznie przy uzyciu pojecia melizmy byloby wiec analogiczne do
préoby opisu przestrzeni przedstawionej na obrazie jedynie w termi-
nach zastosowanych w nim $rodkéw perspektywicznych: by¢ moze
dos$wiadczamy owej przestrzeni dzieki tym Srodkom, jednakze doswiad-
czenie jako takie nie ogranicza sie do ich postrzegania (mozemy je bo-
wiem dostrzegaé nie do§wiadczajac jednoczesnie przestrzeni przedsta-
wionej na obrazie). Jest to do§wiadczenie objetosci i glebi — jakosci nie
zwigzanych ze §rodkami jako takimi czy z ich percepcja, lecz z prze-
strzenia, ktorej doswiadczenie umozliwiajg. W analogiczny sposéb do-
$wiadczenie muzyki jako ekspresywnej nie jest (jedynie) doswiadcze-
niem sluchania gestéw melizmatycznych (ktére moga byé dane bez
doswiadczania muzyki jako ekspresywnej). Jest ono do§wiadczeniem
posiadajacym jakosci percepcyjne nie bedace jakoSciami melizmy, czy
jej percepcji, lecz ekspresywnosci, ktorej doSwiadczenie melizma umoz-
liwia. Prdoba opisania tego do§wiadczenia musi wiec w nieunikniony
spos6b wyprowadzié¢ nas poza samg melizme.

I

Twierdze, ze podstawowym elementem tego doSwiadczenia jest wy-
wolywanie afektu, afektywne doswiadczanie muzyki melizmatyczne;j.
Trzeba pamietaé, ze teoria ewokacji w swoich réznych postaciach cze-
sto cieszyla sie zlg slawa, przewaznie zresztg slusznie. Wazne jest za-
tem, by odrézni¢ mojg wersje od innych. Nie bede sie wypowiadal na
temat postaci tej teorii, ktére utrzymuja, ze wzbudzane stany afek-

" Sprawa ta byta podkreslana przez Malcolma Budda i Jerrolda Levinsona w ich
recenzjach ksigzek Petera Kivy The Corded Shell i Sound Sentiment (Philadel-
phia: Temple UP 1989). (Recenzja Budda ukazata si¢ w The British Journal of
Aesthetics 31 (1991), s. 276 n; recenzja Levinsona w Canadian Philosophical Re-
views, 1 (1981), ss. 148-152).
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tywne sa sui generis czy tez specyficznie muzyczne. Teorie te wydaja
mi sie zupelnie nieprzekonujace, poza tym dobrze rozwazono je w in-
nym miejscu.’ Chce jednak wyraznie odréznié moja wersje od dwéch
innych obcigzonych tym, co Malcolm Budd nazwatl ,herezja oddziel-
nego doéwiadczenia” - herezjg przedstawiania

,utworu muzycznego jako powigzanego w okreslony spos6b z pewnym doswiad-

czeniem, ktére moze byé w pelni opisane [i postrzegane jako wartoSciowe] bez
odwotania do charakteru samego utworu”.’

Zadna, obcigzona herezja Budda wersja, nie bedzie mogta by¢ elemen-
tem koncepcji ekspresywnosci muzycznej, ktorej celem jest miedzy
innymi wytlumaczenie, dlaczego cenimy muzyke za jej ekspresywnosé.
Mam nadzieje, ze moje wyjasnienie bedzie w stanie tego cze§ciowo
dokonac.

Pierwsza wersja teorii ewokacji, winna herezji, interpretuje reak-
¢je uczuciowe na muzyke jako reakcje skojarzeniowe. Peter Kivy przy-
pisuje wzbudzenie uczu¢ ,,przywolywanym przez muzyke obrazom i
wspomnieniom rzeczy przeszlych”. Jest to

potwierdzane przez moje wlasne do§wiadczenie tego, co w istocie jest fenome-
nem ,naszej piosenki”. Slyszany dzisiaj Knaben Wunderhorn Mahlera (nawet
jego ,radosne” czesci) zawsze pogarsza mdj nastrdj, poniewaz niezmiennie przy-
woluje szczegélnie nieszczesliwy okres mego zycia, z ktorym utwoér ten jest sko-
jarzony. Nikt nie powinien watpi¢, ze muzyka moze wzbudzaé i wzbudza emocje
w taki sposéb. Zaprzeczamy jedynie, ze ma to cokolwiek wspdlnego z ekspresyw-
no$cig muzyczna. A fakt, ze tak wiele z posiadanej przez muzyke mocy wzbudza-
nia emocji jest spowodowane prywatnymi, idiosynkratycznymi skojarzeniami jest
sam dodatkowym powodem, by catkowicie odrzucié teorie ewokacji jako teorie
ekspresywnosci muzyczne;j.'

Jesli byloby prawda, ze wszelkie pobudzanie uczué jest ,,spowodo-
wane prywatnymi idiosynkratycznymi, skojarzeniami”, co wydaje sie
mie¢ na my$li Kivy (a co, na przyklad Renée Lorraine, otwarcie twier-
dzi'"), to mysle, ze nalezaloby calkowicie odrzucié teorie ewokacji, jako

8 Zob. Jerrold Levinson, ,Music and Negative Emotion”, Pacific Philosophical
Quarterly, 63 (1982), ss. 327-346.

° Malcolm Budd, Music and the Emotions, London: Routledge & Kegan Paul
1985, s. 123.

°The Corded Shell, op. cit., s. 30.

" Renée (Lorraine) Cox, ,Varieties of Musical Expressionism”, w: Aesthetics:
A Critical Anthology, red. George Dickie, R. J. Sclafani, Ronald Roblin, New York:
St. Martin’s Press 1989, ss. 604-614.
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teorie ekspresywnoéci muzycznej. Bylaby ona wéwczas naznaczona he-
rezja. Nie jest jednak prawda, ze kazda ewokacja jest skojarzeniowa.
Réznica miedzy moimi reakcjami na ,,Der Abschied” z Das Lied von der
Erde Mabhlera i final symfonii , Jowiszowej” Mozarta z pewnoscig nie
wywodzi si¢ z réznic miedzy wywolywanymi przez nie obrazami czy
wspomnieniami. Moje rézne reakcje dajg sie natomiast wyjasnié przez
odwolanie do réznych jako§ci melizmatycznych dostrzeganych przeze
mnie w tych utworach. OczywiScie Kivy moze utrzymywaé, ze to wia-
$nie te melizmatyczne réznice sprawiaja, ze z Mahlerem kojarze taki
zesp6l wspomnien, a z Mozartem inny. Jesli jednak zaprzecze, twier-
dzac (co niniejszym czynie), iz zadnego z tych dziel nie kojarze z jaki-
mikolwiek wspomnieniami w odnoény sposoéb, to trudno sobie wyobra-
zi¢, co méglby na to odpowiedzie¢. Odwolanie sie do nieswiadomego
skojarzenia bez watpienia mijaloby sie z celem. Jezeli moje reakcje
moga by¢ wyjasnione przez odwolanie do melizmatycznych wlasnosci
muzyki, to nie ma potrzeby aby tlumaczy¢ je dodatkowo na poziomie
nie$wiadomosci. Poza tym nie istnieje zadna dodatkowa funkcja wyja-
$niajaca, jaka to skojarzenie mogloby peini¢. Co wiecej, mozliwosé
wywolywania przez to samo dzielo, w réznych wykonaniach, subtel-
nie rézniacych sie uczu¢, jest w modelu skojarzeniowym niewytluma-
czalny. Réznica reakcji wynika bowiem z réznicy wykonan, a tych nie
moge w zaden spos6b kojarzy¢ z r6znymi wyobrazeniami i wspomnie-
niami, poniewaz — o ile wykonania nie sg nagrane - nigdy ich wcze-
$niej nie slyszalem. OczywiScie nie chodzi tu o zaprzeczenie, ze reak-
cja skojarzeniowa moze by¢ dla niektérych sluchaczy jedyng forma
afektywnej reakgcji, jakiej moze im dostarczy¢ doswiadczenie muzyki.
Chodzi jedynie o stwierdzenie, ze u innych stuchaczy mozliwe sg reak-
¢je innego rodzaju. Wiarygodna wersja teorii ewokacji musi zatem
najwyrazniej odwolaé sie do reakcji afektywnych innych niz te wyni-
kajace z prywatnych skojarzen.

Wedle drugiej obarczonej herezja wersji omawianej teorii (ktérg
bede nazywal wersjg ,,mocng”) zdolnoé¢ muzyki do wywolywania uczué
jest wszystkim, co w muzyce mozna opisa¢ w terminach afektywnych.'
Nazywanie muzyki ekspresywna jest rownoznaczne z przypisywaniem

2 Zob. np. artykut Petera Mew, , The Expression of Emotion in Music”, The
British Journal of Aesthetics, 25 (1985), ss. 33-42, na ktéry odpowiedzialem juz w
innym miejscu (,,Mr. Mew on Music”, The British Journal of Aesthetics, 26 (1986),
s. 69 n).
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jej dyspozycji do wzbudzania uczué w stluchaczach. Nacisk polozony
jest tu bardziej na przyczyny wywolywania uczué niz na uzasadnienia
- co bez watpienia wyja$nia przywiazanie psychologéw muzyki do tej
teorii.”* Jasne jest jednak, ze taka teoria nie jest w ogole teoria ekspre-
sywnosci. Przypisywanie danej rzeczy wlasnosci dyspozycyjnych nie
jest tozsame z przypisywaniem jej jakichkolwiek wlasnosci ekspresyw-
nych. Nie musimy na przyklad, zirytowani zadajacym nam bél den-
tysta, uwazaé, ze dentysta ten wyraza irytacje — choéby naprawde byt
on irytujacy. Dlatego tez zwolennik mocnej teorii ewokacji jest zmu-
szony twierdzié, ze muzyka w ogéle nie jest ekspresywna. Fakt, ze
twierdzimy inaczej, jest dlah jedynie §wiadectwem jezykowego zame-
tu. Oczywiscie nie dowodzi to, ze w mocne;j teorii ewokacji tkwi biad.
Zamet jezykowy sie zdarza. Sprawia to jednak, ze pewne rzeczy trud-
no wyjaéni¢. Dentysta jest tylko wtedy irytujacy, gdy wywoluje iryta-
cje. Utwory muzyczne mozemy jednak okresla¢ jako wesole nawet
woéwczas, gdy nic nie czujemy w trakcie ich stuchania. W mocnej teorii
ewokacji takie okreslenia bylyby jawnie falszywe. Co wiecej, wesoly
utwér muzyczny mozemy odbierac jako dotkliwie irytujacy wlasnie
z powodu jego wesolosci. Jesli jednak byloby prawda, ze (jak utrzymu-
je mocna teoria ewokacji) owe wywolywane przez muzyke stany to
wszystko, co mozna w muzyce opisaé w kategoriach afektywnych, to
taki utwor muzyczny po prostu bytby irytujacy i zadne odwolanie do
wesolosci nie mogloby sie pojawi¢ (ani byé uzasadnione). W ten sposéb
teorii takiej wymyka sie wlasciwe uzasadnienie (reason) naszego ziry-
towania. Mocna teoria ewokacji proponuje nam co$§ wiecej niz tylko
uporzadkowanie jezykowego zametu: interpretuje wiarygodne twier-
dzenia jako ewidentnie falszywe, a nasze (calkiem sluszne) racje dla
ich wysuwania, jako malo wiarygodne. Tym samym teoria ta zafalszo-
wuje zar6wno nasze doswiadczenie muzyki, jak i (na przyklad w przy-
padku irytujaco wesolej muzyki) dos§wiadczenie wywolywania uczué
przez muzyke. Mozliwa do zaakceptowania teoria ewokacji nie moze
zatem wystapi¢ w wersji mocne;j.

Podczas rozwazania skojarzeniowego modelu wzbudzania uczué
stwierdzilem, ze zapewne méglbym wyjasnié réznice miedzy moimi
reakcjami na rézne utwory przez odwolanie sie do melizmatycznych
réznic pomiedzy tymi utworami. Przed chwila dowodzilem, ze opisy-

' Zob. np. John Davies, The Psychology of Music, Stanford: Stanford UP 1978,
ss. 62-72.
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wanie muzyki przy uzyciu kategorii afektywnych nie jest bez reszty
redukowalne do przypisywania jej dyspozycji do ewokowania uczud.
Te dwie mysli bezpoérednio do siebie pasuja. Rozwazmy ponownie
przypadek irytujaco wesolej muzyki. Moim zdaniem w rzeczywistoSci
wesolos¢ jest przypisywana muzyce ze wzgledéow melizmatycznych -
tzn. muzyka jest (eliptycznie) nazywana wesola, poniewaz jej gesty
podobne sg do zachowania wyrazajacego wesolo§é. Natomiast przypi-
sanie jej wlasnoSci bycia ,,irytujaca” pochodzi z reakcji wywolywanej
przez wesolo§é, ktérg muzyka przywodzi na mysl za pomocg gestow
melizmatycznych (czy tez by¢ moze wzbudzanej przez inne, niemeli-
zmatyczne jakosci melizmatycznych gestéw muzyki). Tak wiec ma tu
miejsce zar6wno do§wiadczenie melizmy jak i ewokacji. Uwazam, ze
udana teoria ewokacji bedzie musiala to zlozone do§wiadczenie wyja-
$ni¢. W nastepnych dwaéch rozdzialach prébuje rozwinaé wlasnie taka
teorie (,,slabg” teorie ewokacji).

a1

Jesli podczas stuchania marcia funebre czuje sie przygnebiony ale nie-
ugiety, to moja reakcja afektywna posiada w duzym stopniu ten sam
charakter, co ogélny stan wyrazany przez zachowanie, do ktérego
muzyka jest podobna. Ma ona taki charakter dzieki do$wiadczaniu
przeze mnie gestéw muzyki jako gestow melizmatycznych. W sensie
eliptycznym moge opisa¢ muzyke jako wyrazajaca stan przygnebionej
nieugietosci, kierujac sie wylacznie melizma (opis taki bylby skrétem
wyrazenia ,,muzyka jest podobna do zachowania wyrazajacego stan
przygnebionej nieugietosci”). Jednakze tym, co dzieje si¢ w doswiad-
czeniu marcia funebre jako (nieeliptycznie) ekspresywnego, jest, jak
przypuszczam, rzecz nastgpujaca: w trakcie uwaznego stuchania ge-
stéw muzycznych uswiadamiam sobie posiadang przez nie jakos¢ przy-
gnebionej nieugietoSci wlasnie poprzez to, ze sam zaczynam sie czué
przygnebiony ale nieugiety.* Przypomina to zatem uswiadamianie so-
bie melancholii placzacej wierzby wlasnie dzigki temu, ze czyni mnie
ona smutnym: mégltbym oczywiscie jedynie rozpozna¢ ekspresywna

! Ta propozycja jest w oczywisty sposéb zbiezna z pomystem , reakcji nasladuja-
cych” Stephena Daviesa — zob. ,The Expression of Emotion in Music”, Mind, 89
(1980), ss. 67-86.
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sylwetke, do ktorej wierzba jest podobna. Zamiast tego jednak ujmuje
jej melancholie za pomocg pewnego rodzaju reakcji nasladujacej. Re-
aguje na nig wspétodczuwajgco.

Wydaje sie, ze istnieja powody, by uwazaé, iz reakcja wspétodczu-
wania jest kluczowa dla do$wiadczenia jakiegokolwiek rodzaju eks-
presywnoéci. Poznajemy stany umyslowe innych ludzi poprzez zrozu-
mienie ich zachowania - ich naturalnej ekspresywnosci, tego, co majg
na mys§li robigc to a to, zwigzku ich zachowania z resztg ich zycia.
Mamy pewne wyobrazenie tego, jakby to bylo by¢ kims$ takim jak oni -
i wyobrazenia tego potrzebujemy. Ich zachowanie wplywa na nas.
Widzimy kogo$ smutnego i wiemy, ze jego smutek moze nam zaszko-
dzi¢ lub nas zmartwi¢. Wiemy, na czym do pewnego stopnia polega
jego smutek. Smutek ten wpisuje sie w nasze zycie, a nasze reakcje sg
czescig zycia osoby go przezywajacej. Istnieje lub moze istnie¢ miedzy
ludZmi pewien rodzaj wspoélnoty afektow, w obrebie ktérej rozumiemy
stany innych wlaénie poprzez nasze reakcje na nie, a dowiadujemy sie
czego$ o naszych wlasnych stanach dzigki wzbudzanym przez nie re-
akcjom. Nieznana twarz, nietypowe zachowanie, mogg utrudnié nasz
osad, za posrednictwem naszych niepewnych reakcji moga pokazaé
nam, ze nasze rozumienie jest niedoskonale. Nasze reakcje i nasze
sady idg w parze. Gdy uczymy sie odczytywaé zachowanie nowej oso-
by, nie dochodzimy po prostu do zbioru bardziej trafnych sagdéw, lecz
uczymy sie zestawu nowych reakcji, za pomocg ktérych okazujemy
i rozwijamy osiagniete przez nas zrozumienie. Do kazdej z tych rzeczy
jest nam potrzebne zycie wewnetrzne. Robot maéglby bardzo dobrze
rozpoznawa¢ znaki ekspresywne danej osoby i na ich podstawie za-
chowywaé sie¢ w pewnym sensie w odpowiedni spos6b. Nie rozumialby
jednak tego, co my rozumiemy, reagujac na te osobe. Dla robota znaki
te bylyby dokladnie tego samego rodzaju, co dowolne inne znaki zapo-
wiadajace pewnego rodzaju wydarzenia. Znak meteorologiczny réznil-
by sie¢ wowczas od ekspresywnego tylko tym, ze bylby odkrywany na
niebie lub w atmosferze (zapowiadajac pewne majace tam zajsé wyda-
rzenia), za$ ten drugi odnajdywany bylby w ciele danej osoby (lub mial-
by w nim swoje zrédlo), zapowiadajac przyszle wydarzenia w miejscu jej
przebywania badz w poblizu. Robot nie uznatby, ze ma cokolwiek wsp6l-
nego z jednym albo drugim znakiem. W naszym przypadku oczywiScie
jest inaczej: nie mamy pojecia (chyba, ze w jakim$ bardzo przeno$nym
sensie), jak by to bylo byé zamknietym frontem atmosferycznym (lub
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posiadaé go). Nie rozumiemy bowiem posiadania takiego frontu tak, jak
rozumiemy smutne lub gniewne zachowanie. Ekspresywnosé, ktéra dla
nas przejawia sie w zachowaniu innych ludzi, jest aspektem naszego
§wiata, ktory mozemy rozumieé zaréwno w taki sposéb, jak czyni to
robot, jak i w taki, do ktérego robot jest niezdolny: my bowiem mozemy
wiedzie¢, jak to jest byé w takim a takim stanie; a poniewaz mozemy to
wiedzie¢ — mozemy to poczu¢ i byé w takim stanie — nasze rozumienie
rézni sie od rozumienia robota, a nasze sady sg bogatsze.

Tak wiec ekspresywnosé jest dla nas tym, czym jest, wlasnie dzieki
temu, ze obejmuje nasze wlasne stany afektywne; rozpoznanie eks-
presywnosci (a nie jedynie jednego rodzaju znaku sposréd wielu) jest
pojeciowo powigzane z naszg zdolnoScig do odczuwania. Jesli osgdzam
czyje$ zachowanie jako wyrazajace na przyklad melancholie, to jedno-
czeénie stwierdzam, ze wiem co$ na temat jego melancholii, wiem jak
by to bylo by¢ w stanie, ktory odzwierciedlaja jego gesty. Sad mgj cze-
§ciowo odczuwam. Oznacza to, ze aby wlasciwie i w najpelniejszym
znaczeniu przypisaé danej osobie wlasnosci ekspresywne, mdj osad musi
zawsze obejmowac element uczucia czy reakcji afektywnej. Moja reak-
cja jest czeScia mojego rozpoznania tych wlasnosci. Oczywiscie trzeba
mieé na uwadze, ze jeéli reakcje te przestang si¢ pojawiaé, bede maogt
bez problemu dalej méwic o wlasnosciach ekspresywnych i je w moim
otoczeniu rozpoznawac. Bede wowczas wykonywal jednak te czynno-
§ci wylacznie jak wyjatkowo dobrze zaprogramowany robot. Moje sady
prawdopodobnie bedg schematyczne i rutynowe. I choé z pewna doza
tworczego wysitku afektywnego mdgibym, czego nie moéglby robot,
wiedzieé jak to jest, by¢ w takim a takim stanie, tak naprawde trakto-
walbym ekspresywno$é jak jeden z wielu typéw znaku, prawdopodob-
nie z braku zainteresowania lub dla wygody. Jesli jednak moje reakcje
afektywne nigdy by nie wystepowaly, to nie mégtbym w pelni zrozu-
mieé uzywanego przeze mnie slownictwa ekspresywnosci - tak jak nie-
widomy nigdy nie jest w stanie zrozumieé¢ w pelni jezyka koloréw, choé
moze go z powodzeniem uzywaé. I tak jak niewidomy nie moze miec
pojecia o kolorze nieznanego obiektu, tak ja zupelnie nie bytbym w sta-
nie wydawa¢é odpowiednich sgdéw o wlasnoSciach ekspresywnych nie-
znanego mi zachowania. Z rozwazan tych wynika, ze okreslenia eks-
presywne beda mie¢ pelne zastosowanie w jakimkolwiek kontekscie
tylko wtedy, jesli beda wystepowaé odpowiednie reakcje afektywne (lub
gdy w danym kontekscie wystepowaly wezeéniej). Jest oczywiscie moz-
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liwe, ze kto§ méglby mimochodem zauwazyé podobiefistwo miedzy
wierzba placzaca a sylwetka osoby pograzonej w melancholii. Dopdki
jednak podczas kontemplacji wierzby kto§ nie mialby afektywnego
odczucia, jak czuje sie kto§ o takiej sylwetce, samo podobienistwo ni-
gdy nie nabraloby znaczenia. Nikomu nie przyszloby do glowy opisy-
wac wierzbe jako wyrazajaca melancholie, czy nawet w ogoéle jako
melancholijna. Tylko dzieki wystepowaniu naszych reakcji afektyw-
nych konteksty, w ktérych okreSlenia ekspresywne maja zastosowa-
nie moga zostac rozciagniete na przyklad na §wiat natury. Nasze roz-
poznanie cech (takich jak opadanie wierzby) jako ekspresywnych
w ramach tych kontekstow bedzie réwnoczesne z naszymi pierwszymi
reakcjami na nie. A jak jest z wierzbami, tak i jest z muzyka.

Sadze wiec, ze zdolnoéé do afektywnego reagowania na muzyke jest
kluczowa. Bez niej melizma bylaby pewna mozliwoscig - tak jak nie-
dostrzezona cecha §wiata natury moze posiadaé potencjal ekspresyw-
ny. Dopdki jednak kto$ na nig nie zareaguje, mozliwo$é ta pozostaje
nierozpoznana. Nie twierdze, ze kazde przypisanie meliZmie wlasno-
Sci ekspresywnych odbywa sie wskutek okreslonej reakcji afektywnej
na muzyke. Przeciez, tak jak w przypadku ludzkiej ekspresywnosci,
nasze reakcje moga nie wystapi¢ nie ubezwlasnowolniajac catkiem
naszej wladzy sadzenia: mozemy nadal rozpoznawa¢ wlasno$ci meli-
zmatyczne i opisywac je (eliptycznie) jako ekspresywne lub, jesli sty-
szeliSmy juz dana muzyke wczesniej reagujac afektywnie, mozemy
w calkowicie uzasadniony sposéb uzywaé okreslen ekspresywnych na
podstawie naszych wspomniefi o tym, co wéwczas zaszlo. Twierdze
natomiast, ze jesli niektorzy (czy nawet wigkszo$¢ z nas) nie reagowa-
liby afektywnie na muzyczng melizme, muzyka nigdy nie stalaby sie
kontekstem, na ktéry (choéby eliptycznie) rozciagnieto by zastosowa-
nie okreélen ekspresywnych. Ponadto uwazam, ze w przypadku nie-
znanej nam muzyki, nieznanych gestow melizmatycznych, reakcja afek-
tywna jest decydujaca czeécig naszego rozpoznawania tych gestow w ich
pelnej okreslonosci — jakie w istocie sg te gesty, jakie stany mogtyby
one odzwierciedlaé. Stad tez mysle, ze stuchacze kochajacy muzyke
czy odnajdujacy w niej przyjemnos$é, ale nie uznajacy jej za specjalnie
poruszajaca, maja tendencje do unikania ekspresywnej terminologii
w jej opisach — niekoniecznie dlatego, ze melizma jest dla nich zagadka,
lecz dlatego, ze nie budzi w nich afektywnego zainteresowania. Pozo-
stali, jakkolwiek potrafig rozpoznaé niektére gesty melizmatyczne czy-
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sto mechanicznie (robotically), rozpoznajg je o wiele pelniej (czesto
poprzez reakcje afektywna) ujmujac je w swego rodzaju odczutym osa-
dzie. Do pewnego stopnia przypomina to wprowadzone przez R. K.
Elliotta rozréznienie na do§wiadczenie od wewnatrz (from within) i do-
Swiadczenie z zewnatrz (from without), jakkolwiek Elliott nie obstaje
przy pojeciowym warunkowaniu drugiego przez pierwsze."* To, co mam
na mys§li zdaje si¢ jednak byé blizsze (nierozwinietej) intuicji Jerrolda
Levinsona mdéwiacej, ze
Stajemy si¢ smutni czeSciowo wskutek percepcji jakiej$ jako$ci muzyki inter-
pretowanej przez nas jako smutek. Czesciowo jednak okreslamy te jakosé jako
»smutek” — czy potwierdzamy takie jej okreSlenie — dlatego, ze muzyka nas
zasmuca. [...] Rozpoznanie emocji w muzyce i do§wiadczanie emocji pod wply-
wem muzyki mogg w istocie nie daé si¢ od siebie oddzieli¢ tak, jak bySmy tego
chcieli. Jesli tak, to sugestia, ze w estetycznym akcie ujmowania muzyki po
prostu poznajemy pewne wlasnosci emocjonalne bez odczuwania czegokolwiek
im odpowiadajacego, moze byé zar6wno pojeciowo problematyczna jak i empi-
rycznie niewiarygodna.'®
A zatem slaba teoria ewokacji, skupiona na reakcji wspétodczuwania,
wydaje sie mie¢ centralne znaczenie dla pelnego wyjasnienia relacji
miedzy muzyka a emocjami. Tworzy ona bowiem pomost pomiedzy
zwyklym podobieristwem, ktérego forma jest melizma, a wlasciwg eks-
presywnoscig. Melizma jest ekspresywna, jesli jest poruszajaca.

v

Czy taka staba teoria ewokacji winna jest herezji oddzielnego doswiad-
czenia? Nie. Reakcja wspdlodczuwania, na przykiad smutku, jest bo-
wiem zwigzana z wywolujaca ja muzykg jako sposéb ujecia okreslo-
nych jakosci przynaleznych muzyce, poniewaz charakter danego gestu
melizmatycznego jest ujmowany cze$ciowo w wywolywanym przezen
smutku. A skoro bez watpienia istnieje zwigzek pojeciowy miedzy tym,
co ujmowane a ujmujacym, do§wiadczenie reakcji wspélodczuwania
nie daje sie oddzieli¢ od do§wiadczenia muzycznej melizmy. Dlatego
tez doéwiadczenie reakcji wspdolodczuwania, tak jak je opisalem, jest
w nieusuwalny sposéb do$wiadczeniem wywolujacej je muzyki. Moze
takze, jesli okaze sie wartoSciowe, zwiekszac tejze muzyki wartosé.

' R. K. Elliott, ,Aesthetic Theory and the Experience of Art”, w: Aesthetics,

Harold Osborne (ed.), Oxford: Oxford UP 1972.
16 »,2Music and Negative Emotion”, op. cit., s. 335.
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To jednak wciaz nie posuwa nas dalej w poszukiwaniach Mendels-
sohnowskiej okreslonoéci ekspresji. Je§li muzyczne gesty sa zwigzane
(bez wzgledu na to, jak precyzyjnie) tylko z ogélnymi stanami afek-
tywnymi, to w jaki sposob afektywne ujecia owych gestéw maja uczy-
ni¢ te stany bardziej okre§lonymi? Jak co$§ wyrazajgcego pewien nie-
okreslony smutek w nieskonczenie okreslony sposéb, mogloby dzigki
wzbudzanej przez siebie reakcji wspélodczuwania zaczaé wyrazaé nie-
skonczenie okre§lony smutek?

By zobaczyé, jak to sie dzieje, wyobrazmy sobie osobe, by¢ moze
marzacg o karierze mima, ktéra spedza czas na ¢wiczeniu gestow eks-
presywnych. Zachowanie takiej osoby jest w pewnym sensie melizma-
tyczne — nie wyraza zadnego okres§lonego epizodu uczucia, gdyz gesty-
kulujacemu brakuje skladajacych si¢ na takie wydarzenie stanéw
ducha. Przypusémy nawet, ze niczego on nie odczuwa, by¢ moze poza
pragnieniem, by perfekcyjnie oddaé zewnetrzny wyglad ekspresji. Sto-
pien okres$lonoséci jego gestow ekspresywnych przewyzsza stopien okre-
§lonosci jego stanu afektywnego, skoro albo nie znajduje sie on w sta-
nie afektywnym, albo, jesli jest przeciwnie, jego gesty nie sa tego stanu
funkcja. Tak wiec samo jego zachowanie nie odstania zadnego sprecy-
zowanego czy okre§lonego stanu ducha. Kiedy jednak obserwujemy
jego zachowanie, mozemy odnie$¢ bardzo rézne wrazenia. Mozemy nie
wiedziec, ze jest ono éwiczeniem i w rezultacie blednie sadzi¢, ze gesty
te rzeczywiScie odslaniajg pewien precyzyjny i okre§lony stan ducha -
Jego stan ducha. Mogliby$my tez byé zupelnie $wiadomi, ze jego za-
chowanie jest jedynie symulacjg i odkryé w jego gestach znamiona za-
chowania ekspresywnego. Pozwoliloby nam to rozpoznaé (eliptycznie)
tylko pewien ogélny rodzaj stanu ducha przekazany w nieskonczenie
okres§lony sposéb. Badz tez, pomimo naszej wiedzy, ze jego zachowa-
nie jest symulowane, mozemy ujmowac jego gesty czeSciowo za po-
mocg reakcji wspoélodczuwania i pojaé, jaki jest odpowiadajacy im stan
ducha (ktérego w rzeczywistosci ten mim nie ma). Tym samym eks-
presywno$é gestow staje sie funkcjg nie jego stanu ducha (ktéry nie
jest w istotnym tutaj sensie okre§lony czy sprecyzowany), lecz raczej -
w $wietle wyjasnienia jak ujmujemy i rozumiemy jego gesty — naszego
wlasnego stanu ducha. A ten stan ducha charakteryzuje sie okreslo-
noscig czy sprecyzowaniem wlasnie dzigki temu, ze jest nasz i wiemy,
jak to jest byé w takim stanie. Do§wiadczamy jego gestow jako wyraza-
jacych stan, ktérego, wspolodczuwajac, do§wiadczamy. (Co wiecej, po-
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winni$my zauwazyé¢, ze éwiczacy gesty moze wplywaé rowniez na swoj
wlasny stan ducha. Jest aktorem i jak kazdy aktor moze ,wczu¢ sie
w role” i zaczaé rzeczywiScie odczuwac, to, co odczuwa jego postac.
Kiedy to robi, reaguje wspélodczuwajgco na swoje wilasne gesty.)

Widzimy teraz, ze zachowanie éwiczacego gesty nie jest skazane na
wyrazanie, cho¢by w nieskonczenie okre§lony sposéb, jedynie ogélnych
typow stanéw afektywnych. Mozemy bowiem, poprzez wspélodczuwa-
jace ujmowanie jego zachowania, poprzez do§wiadczanie wiaénie tego,
Jakie sg jego gesty, doswiadczaé sprecyzowanego i okreslonego stanu,
ktéry im odpowiada. Tak wiec, choé dwa zestawy podobnych gestow,
rozwazane czysto mechanicznie moga na réwni przekazywaé¢ pewien
ogoélny typ stanu psychicznego, na przyklad zwigzanego z zaloba, na
dwa nieskonczenie okres§lone sposoby, to moga réwniez, ujete za po-
moca reakcji wspolodczuwania, przekazywaé dzigki swojej nieskon-
czonej okreslonosci dwa nieskonczenie okreslone stany zalobne - ten
i tamten. Te wlaénie stany wyrazane sa, zgodnie z naszym uczucio-
wym osadem, poprzez ten i tamten gest. To wilasnie, jak sadze, doklad-
nie wyjasnia w jaki spos6b odczuwamy - i osgdzamy — ekspresywne
charaktery marcia funebre i marsza zalobnego Chopina jako tak rézne
od siebie i rownocze$nie tak dokladnie okre§lone, choé oba sg zalobne.
A poniewaz stany, ktére wedlug nas te utwory wyrazaja, sg w obu
przypadkach naszymi stanami, wyjasnia to, dlaczego doSwiadczenie
muzyki jako ekspresywnej jest czesto uwazane za najbardziej prywat-
ne sposroéd wszystkich doswiadcezen estetycznych.'’

JesteSmy teraz w stanie naszkicowaé nastepujace, w miare wyczer-
pujace, wyjaénienie ekspresywnosci muzycznej. Muzyka zawiera wie-
le cech, ktore moga by¢ odebrane jako gesty melizmatyczne. Jesli ge-
sty te zostang zinterpretowane mechanicznie, beda odebrane jako
podobne do zachowania wyrazajgcego nieokre§lony stan ducha w nie-
skonczenie okreslony sposdb. Tak przekazane stany mogg zostaé opi-
sane tylko w ogdlny i eliptyczny sposéb. Gesty te mogg jednak takze
zostaé¢ odebrane jako gesty ekspresywne (a nie wylgcznie melizma-
tyczne — przyp. tlum.), dzieki temu, ze wsp6lodczuwajaco si¢ na nie
zareaguje. Rozpoznanie jako§ci melizmatycznych jako ekspresywnych
nie jest bowiem kwestig wylacznie mechaniczng. Jakosci takie sg po

' Por. np. Kendall Walton, Mimesis as Make-Believe, Cambridge, Mass.: Ha-
rvard UP 1990, s. 337.
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czeéci yymowane w samym akcie afektywnego reagowania na nie. Dla-
tego tez slysze¢ muzyke jako ekspresywna, to do§wiadczaé jej w taki
sposéb, ze melizmatyczne gesty muzyki sg slyszane jako wyrazajace
stan, ktérego, wspolodczuwajac, doswiadczamy. Dla wrazliwego stu-
chacza stany takie, jako ze sa sposobem doswiadczania nieskonczenie
okreSlonych gestéow muzycznych, same sa nieskonczenie okreslone.
Tak przekazywane stany, ekspresywne wlasnosci muzyki, moga zo-
staé opisane tak dokladnie jak pozwala na to ich natura i mozliwosci
jezykowe stuchacza. W ten spos6b stany wyrazane przez muzyke moga
byé zbyt okreslone, by wyrazi¢ je w slowach. A poniewaz koncepcja
reakcji wspélodczuwania, ktora te okreslono$¢ gwarantuje nie jest
winna herezji oddzielnego do§wiadczenia, stany takie moga, jesli uzna-
my je za warto$ciowe, zwiekszy¢ warto$¢ muzyki, z ktora sg zwigzane.
Moga uczyni¢ utwor muzyczny — w sformulowaniu Mendelssohna -
muzyka, ktérg kocham.

\%

Zaproponowana koncepcja jest w stanie uwzglednié pewng liczbe in-
tuicji innych niz Mendelssohnowska. Na przyktad uwaga Carolla Pratta
o tym, ze muzyka brzmi tak, jak odczuwane sg pewne nastroje, wydaje
sie trafniejsza niz kiedykolwiek."®Z kolei spostrzezenie Rogera Scru-
tona, ze

Moze istnie¢ pewne poczucie tego, ‘jak to jest’ (znajdowac si¢ w pewnym stanie
ducha - przyp. ttum.), [...] Gdy widze gest z perspektywy pierwszej osoby, to nie
jest on dla mnie tylko wyrazem czego$. Ujmuje réwniez pelnie przekazywanego
przezen stanu ducha,

stanowi cze$¢ konkluzji, ktorej sens uwazam za calkowicie zgodny
z moja koncepcja.'* Natomiast sposéb, w jaki Scruton do niej dochodzi
jest niezadowalajacy, po czeSci dlatego, ze opiera si¢ na niespdjnych
pojeciach nieusuwalnej metafory i nieredukowalnej analogii.” Co gor-
sza, nie dostrzega takze potrzeby wskazania, co dokladnie umozliwia
i co reguluje odczuwanie tego ,,jak to jest”. Nic nie wspomina o tym, co

18 Ca.roll Pratt, The Meaning of Music, New York: McGraw-Hill 1931, s. 203.
Roger Scruton The Aesthetic Understandzng, London: Methuen 1983, ss. 96-99.
® Miazdzacej krytyki tych poje¢ dokonuje Malcolm Budd w: ,Understanding

Music”, Proceedings of the Aristotelian Society: Supplementary Volume, 59 (1985),
ss. 239—245.
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owo odczuwanie obejmuje. Mocng strong koncepcji tu proponowane;j
jest to, ze wedlug niej obie te funkcje dosé jasno pelni pojecie melizmy
muzycznej. Gesty melizmatyczne sa tymi cechami utworu muzyczne-
go, ktoére dzieki reakcji wspétodczuwania ujmowane sg jako cechy eks-
presywne, a przypisanie utworowi cech ekspresywnych na podstawie
reakcji wspolodczuwania wyjasniane jest przez odwolanie sie z powro-
tem do tychze gestéow melizmatycznych. W ten sposéb melizma za-
réwno umozliwia, jak i reguluje nasze odczuwanie tego, ,jakie” sg ge-
sty muzyczne. Sprawg krytyki muzycznej jest pokazanie, ze kto§, kto
odkrywa w marcia funebre Beethovena na przyklad zwawosé czy choé-
by uzalanie sie nad soba, naruszy! pewne istotne ograniczenia (czy tez
pad! ofiarg katastrofalnego wykonania) — a krytyka taka moze na przy-
kiad by¢ tego samego rodzaju, co przytoczona wcze$niej analiza Fer-
gusona. W przypadku wyjasnienia Scrutona jest inaczej — trudno usta-
lié, co mogloby w danym opisie zostaé¢ uznane za pomyike.

Zakoncze pokazujac, w jaki sposob przedstawione w tej pracy po-
dejécie mozna wykorzystaé do interpretacji kilku do$¢ szczegélowych
kategorii, wedlug ktérych moga zostaé pogrupowane rézne doswiad-
czenia muzyki. Niektore utwory muzyczne sg czasem oskarzane o by-
cie ekspresywnymi tylko w ,,uogdlniony” sposdb. Zarzuca sie im wow-
czas, ze ekspresywny gest muzyczny nie jest w nich wystarczajaco
zindywidualizowany — moze on spelnia¢ wiele funkgji, stad jest este-
tycznie niezadowalajacy. Wspélodczuwajaca reakcja na gest tego ro-
dzaju moze by¢ trudna, niesatysfakcjonujgca lub niemozliwa. Poczu-
cie wyjatkowosci tego, jaki jest ten gest, moze nie by¢ zbyt silne. Stad
tez (u rozumiejgcego sluchacza) brak reakcji afektywnej na taki gest,
wynikajacy z charakteru tego gestu lub z faktu, ze gest ten charakteru
nie posiada, moze réwniez by¢ sygnalem wlasnie tego niedostatku.
Gesty muzyczne w wolnej czesci Szdstej Symfonii Szostakowicza wy-
dajg sie by¢ dobrym przykladem. Brzmi ona, jak gdyby Szostakowicz
po prostu wprowadzal swoje (do$¢ juz zuzyte) muzyczne figury ,,opusz-
czenia” w celu osiagniecia efektu, ktéry ewidentnie zbytnio sie narzu-
ca i jest o wiele bardziej irytujacy niz poruszajacy. W podobny (lecz
duzo bardziej skrajny) sposdb sg czesto ,,uogélnione” konwencjonalne
gesty melizmatyczne zawarte w muzyce filmowej. Ocena tego typu
w rzeczywisto$ci oznacza, ze brak okre§lono$ci w muzyce ogranicza
jej doswiadczenie (a wiec i opis) do wylgcznie mechanicznego, wyklu-
czajac tym samym bogactwo odczuwanego osadu. Z pewnoscig zatem



nie nalezy myli¢ jej z ocena, wedle ktorej utwor muzyczny nie moze
by¢ fatwo opisany w jezyku ekspresywnym. Na przyklad Michael Tan-
ner uwaza pierwsza cze§¢ Wielkiej Symfonii C-dur Schuberta za od-
znaczajaca sie ,,wyrazista indywidualnoscia” ale nie ,,dajaca sie latwo
scharakteryzowaé w kategoriach emocjonalnych”?. To samo mozna
by prawdopodobnie powiedzie¢ o Koncercie Klarnetowym Nielsena,
czy o krancowych czeéciach symfonii Mathis der Maler Hindemitha.
Co wiecej, szczegdlnym osiggnieciem pewnych kompozytoréw (narzu-
cajg sie tu Delius i Sibelius) jest to, ze nie piszgc nigdy muzyki w po-
wyzszym sensie ,,uogdlnionej” udalo im sie wytyczy¢ pewien niemal-
niemozliwy-do-opisania, specyficzny dla nich obszar spektrum
psychologicznego i wielokrotnie don powracaé. OczywiScie te sady nie
sg negatywne. Odno$nym gestom muzycznym nie brak precyzji czy
okres§lonosci (zatem nie posiadaja estetycznych niedostatkéw) i w sto-
sunku do nich wystepuja satysfakcjonujace reakcje afektywne. Chodzi
po prostu o to, ze gesty te zwiazane sg z tak trudnymi do opisania
stanami ducha, ze jezyk czy tez nasze jego uzycie, nie daje sobie rady.
Uwazam, ze podobnie jest w przypadku gestow zawartych w wielu
utworach muzycznych, ktorych najczesciej stuchamy i ktére najbar-
dziej cenimy. Rozpoczynajacy te prace cytat z Mendelssohna z pewno-
§cig jasno daje to do zrozumienia. Zdolnoéé przedstawionej tu koncep-
¢ji do objecia i, w rzeczy samej, rozja$nienia tego rodzaju przypadkow
powinna zosta¢ uznana za jej czeciowe potwierdzenie.”

Przetozyli Aneta Rostkowska i Krzysztof Guczalski

' Understanding Music”, Proceedings of the Aristotelian Society: Supplemen-
tar%Volume, 59 (1985).
Chciatbym podzigekowa¢ Jerroldowi Levinsonowi za uwagi dotyczace wcze-
$niejszej wersji tego artykulu.



