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W putapce czystego rozumu.
Jak przywrocic muzyce nalezne jej miejsce
w dyskursie humanistycznym?

ANNA CHECKA
Zaktad Estetyki i Filozofii Kultury - Uniwersytet Gdanski - = checka@poczta.onet.pl

Ksigzka Jamesa O. Younga Critique of Pure Music (2014) to atak wymierzo-
ny w formalizm muzyczny. Autor z duzg kultura logiczna rozprawia si¢ ze
stabosciami teorii najwybitniejszych filozofow muzyki, ktorzy — jak Peter
Kivy czy Malcolm Budd — s3 dla niego niekwestionowanymi mistrzami,
cho¢ wpadajg czesto w putapke zimnej argumentacji dyktowanej przez
czysty rozum. Putapka ta sprawia, ze przedstawiciele anglosaskie;j filozofii
analitycznej nie s zdolni odpowiedzie¢ na pytanie, dlaczego przezycie
muzyczne bywa dla wielu stuchaczy (i muzykow) silnym doswiadczeniem
egzystencjalnym, skupiajacym jak w soczewce istotne prawdy dotyczace
istnienia. Wobec czystej muzyki ,,czysty rozum” czesto pozostaje bezrad-
ny, wiec godzi sie z tym, ze o jej doswiadczaniu wlasciwie nie da si¢ orze-
kac. Klopotem, ktorego nie potrafig uniknac zwolennicy formalizmu, jest

”

takze ,,herezja doswiadczenia zastgpczego”*. Ujawnia si¢ ona w chwili za-

stepowania zywego doswiadczenia muzyki (stuchanie wykonania) poprzez

Poprzez zdefiniowanie herezji doswiadczenia zastepczego (the heresy of substitutable
experience) Young nawiazuje do zdefiniowanej przez Malcolma Budda ,,herezji oddzie-
lonego doswiadczenia”. Budda niepokoi fakt, ze stuchacz czesto delektuje sie¢ muzyka
nie dla niej samej, ale jakby dla pewnej wartosci dodanej: dla doswiadczania tresci eks-
presywnych, ktore mogtby czerpac takze z innych zrodet. Por. M. Budd, Muzyka i emocje,
przel. Ryszard Kasperowicz, Gdansk 2012, s.205. Zdaniem Younga ta obawa jest absur-
dalna. W ramach ironicznej, naukowej zemsty diagnozuje wiec kolejna herezje i jawnie
oskarza o nig formalistow.
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czytanie partytury. Formali$ci — jak Peter Kivy czy Malcolm Budd — glo-
sza nierzadko, ze $ledzenie struktur formalnych utworu nie wymaga kon-
taktu z brzmiaca muzyka, jest bowiem zadaniem dla czystego rozumu.

W moim artykule dokonam krytycznej rekonstrukeji wybranych wat-
kow argumentacji Jamesa O. Younga, ktory dowodzi, ze gebia doswiad-
czenia muzycznego zalezy bezposredniood zdolnosci muzyki czysto
instrumentalnej do przedstawiania emocji. Ta teza sprowadza
sie do uznania muzyki — takze tej ,,czystej”, ,absolutne;j”, niedookreslo-
nej przez stowo czy program — za sztuke przedstawiajacg emocje. Muzyka

»czysta” (a wiec nieuwiktana w znaczenia, czysta gra struktur) nie istnie-
je. Jest fantazmatem tych, ktorzy zawierzyli czystemu rozumowi. Wielu
z nich — jak Peter Kivy — nie zmierzyto si¢ nawet z problemem wszech-
ogarniajacego, angazujacego rozum i zmysty doswiadczenia muzyki, ktore
bywa —jak donosza John Sloboda czy Robert Jourdain — doswiadczeniem
szczytowym, oceanicznym, wpltywajacym w istotny sposob na myslenie
o zyciuijego sensie?.

Moze wiec unikanie ,,putapek czystego rozumu” przywrocitoby muzy-
ce wlasciwe miejsce w dzisiejszym dyskursie na temat sztuki? Podstawo-
wym tropem bedzie dla mnie ksigzka Jamesa O. Younga, ktory chce uwi-
kta¢ muzyke absolutng w tresci sprawiajace, ze staje si¢ ona czyms istot-
nym, waznym dla stuchacza. Dla spekulujacego filozofa konsekwencje
zgody na przyjecie takiego zatozenia maja wymiar czysto teoretyczny. Sa
wyzwaniem rzuconym przedstawicielom réznych odmian muzycznego
formalizmu. Konsekwencja praktyczna, do ktdrej zamierzam odwotac
si¢ w moim wywodzie, jest natomiast przyznanie muzyce istotniejszej
roli w zyciu czlowieka. Prowokuje to pytanie o jej obecnos¢ w (innym niz
muzykologiczny) dyskursie humanistycznym.

Por. John Sloboda, Wyktady z psychologii muzyki, przet. Kacper Miklaszewski, Andrzej
Miskiewicziin., Warszawa 2008, s. 75 oraz Robert Jourdain, Music, the Brain and Ecstasy.
How Music Captures Our Imagination, New York 1997, s.327.
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Krytyka muzycznego rozumu

Na poczatku Czytelnikowi nalezy si¢ wyjasnienie kim jest gtowny boha-
ter moich rozwazan. James O. Young to filozof o szerokich zainteresowa-
niach badawczych. Poza filozofiag muzyki zywo zajmuje si¢ filozofig jezyka,
kwestig relacji sztuki i wiedzy (ksiazka Art and Knowledge3), opisuje este-
tyczne i etyczne konsekwencje wynikajace ze zjawiska przywlaszczenia

kulturowego (ksigzka Cultural Appropriation and the Arts+), a poza tym

regularnie podejmuje klasyczne dla akademickiej filozofii wyzwania, do

jakich zaliczy¢ mozna obrong klasycznej definicji prawdy. Jako filozof mu-
zyki walczy z demonami ontologii muzycznej, odwaznie piszac o jej ogra-
niczeniach i formutowanych na jej gruncie, jak sam to okresla, ,,pseudo-
problemach” (artykut The Poverty of Musical Ontologys). Chetnie wdaje sie

w logiczne potyczki, gdy polemizuje ze swoimi btyskotliwymi kolegami,
sposrod ktorych najczesciej wybiera Petera Kivy’ego (krytyka koncepcji

Wielkiej Cezury/Great Divide czy wizji geniuszu muzycznego). Filozofia

Kivy’ego jest tez najmocniejszym uktadem odniesienia dla kwestii podej-
mowanych w Krytyce Czystej Muzyki. Dostowne ttumaczenie tytutu Criti-
que of Pure Music nie oddaje niestety wdzieku stownej gry, ktora w wersji

angielskiej ma jednoznacznie przywoltywac na mysl dzieto Kanta (o tym,
ze profesor Joy— jak piszg o nim studenci Uniwersytetu Victoria — lu-
bi gre stow, swiadczy tez tytul jego artykutu o muzyce rockowej, Between

a Rock and a Harp Place, ktory stanowi nawigzanie do idiomu ,miedzy
mlotem a kowadlem”). Przesada byloby oczywiscie twierdzenie, ze kon-
cepcja muzyki czystej Petera Kivy’ego (sformutowana w ksigzce Music
Alone. Philosophical Reflections on the Purely Musical Experience) jest dla
estetykow, filozoféw muzyki i muzykologdw podobnie wazna jak Kan-
towski czysty rozum dla historykow filozofii. Koncepcja music alone jest
jednak precyzyjnie zaprojektowang obrong formalizmu, ktorg estetycy

3 Zob.James O. Young, Art and Knowledge, London 2001.
4 James O.Young, Cultural Appropriation and the Arts, Wiley-Blackwell 2010.

James O. Young, The Poverty of Musical Ontology, ,The Journal of Music and Meaning”
2014-2015 nr 13, 8. 1-19.
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i filozofowie czesto i chetnie cytujg. Young we wstepie wyznaje, ze sam
uwaza si¢ za wychowanka szkoty Kivy’ego. Fakt, ze krytykuje go niemal
na kazdej karcie ksiazki kaze czytelnikowi uzna¢ za forme schlebiania mi-
strzowi. Young jako bystry uczen zauwaza tez rozmaite niekonsekwencje
wywodéw Kivy’ego i bezwzglednie je wylicza. Nie traci przy tym sympa-
tii czytelnika, bo czyni to z wdziekiem i dystansem do samego siebie jako
krytyka ,,czystego rozumu” Kivy’ego.

Podstawowg ambicja ksigzki wydaje sie by¢ jednak ukazanie w szerszej
perspektywie tego, co jest przywara ,czystego rozumu” muzykologa i filo-
zofa muzyki. Krytyka muzykologicznego rozumu polega wigc na oczysz-
czeniu myslenia o muzyce absolutnej z sgdow zmieniajgcych ja w beztro-
ska, abstrakcyjng arabeske, ktorej jedyng racja istnienia jest bycie czystg
strukturg i zarazem ,,bycie o niczym”. Ulubionymi przyktadami takiego

»bycia o niczym” sg dla Younga dwie abstrakeje: mozaika, ktérg pokazuje
kalejdoskop, oraz dywan perski. Z cata pewnoscig ani jedno, ani drugie nie
wypehia , kryterium bycia o czyms$” (aboutness criterion), a przypomnij-
my, ze to kryterium przywotuja filozofowie spierajacy si¢ o glebie muzyki:
Peter Kivy i Stephen Davies.

Choc¢ Davies nie jest wcale obroncg estetyki tresci, to jednak przywo-
tuje ,,kryterium bycia o czyms” w rozwazaniach na temat gtebi muzyki
iujawnia, ze jest ono dla niego przyczyng intelektualnego niepokoju. Za-
uwaza, ze kategorie glebi datoby sie zastosowac wobec dziet wyrafinowa-
nych pod wzgledem rzemiosta kompozytorskiego; moga one przypominaé
zarowno dowdd matematyczny, jak i mistrzowska partie szachow, a w obu
tych przypadkach mowienie o glebi jest uprawnione. Mozna tez, orzekajac
o partii szachowej i 0 dowodzie matematycznym powiedzie¢, ze spelniajg
one ,,kryterium bycia o czyms”.

Podobnie mozna orzekac o muzyce: gdy jest ztozona i wyrafinowana
na poziomie struktury, dorownuje poziomem intelektualnej komplikacji
matematycznym dowodom. Taka muzyka ,jest o czym$” réwnie istot-
nym, jak skomplikowany dowdd matematyczny — wnioskuje Davies®. Kivy

Por. Stephen Davies, Profundity in Instrumental Music, w: idem, Musical Understandings
and Other Essays on the Philosophy of Music, Oxford 2011, s.195-199.
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skupiajac sie na muzyce czysto instrumentalnej (rmusic alone), serwuje czy-
telnikom rozrdznienie przystowkowego i przymiotnikowego rozumienia
glebi. Jego zdaniem muzyka instrumentalna moze by¢ ,,gleboko porusza-
jaca” (profoundly moving), nie zgadza sie jednak z tym, by mozna byto orze-
kac o niejjako o ,glebokiej”, wiasnie dlatego, ze przymiotnikowe uzycie ka-
tegorii glebi wymaga jednoczes$nie wypeienia ,, kryterium bycia o czyms”.
Wydawatoby sig, ze takie kryterium mogtaby bez klopotu wypetnic po-
siadajaca fabule opera; jednak Kivy watpi w zdolnos¢ banalnego i zazwyczaj
przewidywalnego libretta do odstaniania psychologicznej gltebi przezy¢ bo-
haterow. Jego zdaniem tylko literatura pickna — zdolna do tego, by opowia-
da¢ o ztozonych stanach ducha — moze byc gteboka. Muzyka instrumental-
na, a nawet wokalno-instrumentalna, gleboka by¢ nie moze, nie moze tez
»byc¢ 0 czyms istotnym”: odstania tylko wybitne zdolnosci ludzkiego umystu,
ktory ja stworzyt. Tym zdolnosciom, a nie samej muzyce, bez watpienia moz-
na przypisa¢ kategorie glebi”. Wyglada wiec na to, ze muzyka tylko tym rozni
sie od obrazkow w kalejdoskopie i od perskiego dywanu, ze jest wytworem
wielkiego umystu: rownie wielkiego, jak umyst matematyka czy szachisty.
Rozczulajace zdaniem Younga jest to, ze Davies i Kivy chcieliby do-
wiesc¢ glebi muzyki; chcieliby tez wykazaé, ze ,,jest ona o czyms istotnym”.
Pcha ich ku temu muzyczna wrazliwosc i zachwyt, hamowane przez czysty
rozum. Zwlaszcza Kivy bywa w swoich rozwazaniach zadziwiajaco niekon-
sekwentny, zupelnie jakby w zimnym, analitycznym filozofowaniu prze-
szkadzaly mu ,,czucie i wiara mowigce wiecej niz medrca szkietko i oko”.
Traci kontrole nad wywodem, gdy zapala sie przeciwko Daviesowi. Zdarza
mu si¢ wiec — z satysfakcja donosi czytelnikowi Young — ,,na przestrzeni
dwoch stron tekstu utrzymywac zarazem, ze 1) muzyka czysto instrumen-
talna nie moze by¢ gleboka i ze 2) Davies nie ma racji, bo niekiedy wy-
rafinowana pod wzgledem rzemiosta kompozytorskiego muzyka czysto
instrumentalna moze by¢ gleboka”s.

7 Por. Peter Kivy, Music Alone. Philosophical Reflections on the Purely Musical Experience,
Ithaca and London 1990, s.200-218.

8 James O.Young, Critique of Pure Music, Oxford 2014, s.173 (jesli nie podano inaczej, thu-
maczenie moje - A.Ch.).
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Jednym z podstawowych klopotéw Kivy’ego i Daviesa wydaje sie by¢
niezdolnos¢ do przeprowadzenia rozréznienia pomi¢dzy wybitnym rze-
miostem (supreme craftsmanship) a glebia (profundity). Tymczasem opisa-
nie granicy pomiedzy dobrym rzemiostem a wybitna sztuka
jest osobnym wyzwaniem, istotnym nie tylko dla estetykow. Zauwazmy
bowiem, Ze ta granica stanowi o nieuchwytnej pojeciowo, a przeciez wy-
czuwalnej réznicy pomiedzy wybitnym rzemiostem, a czyms wiecej niz
rzemiosto w takich z zatozenia ,,nieartystycznych” dziedzinach, jak chocby
medycyna (a zwlaszcza chirurgia). Roznica ta ma charakter aksjologiczny
i nie mozna jej opisac bez swiadomego odwotania si¢ do wartosci etycz-
nych, artystycznych i estetycznych. Dlatego tez James O. Young stusznie
zauwaza, ze warto bytoby zatrzymac si¢ nad rdznica pomiedzy wybitna,
dobrze zrobiong muzyka a muzyka posiadajaca glebig. Ta
pierwsza rzeczywiscie daje si¢ porownac z rozgrywkami szachowymi i lo-
gicznie przeprowadzonym wywodem matematycznym, druga zas doma-
ga sie wnikniecia w swiat wartosci tworcy muzyki i jej odbiorcy. Skoro ta
roznica ma charakter aksjologiczny, to nie da si¢ jej uchwyci¢ na poziomie
czystej analizy pojec. Nie da sie tez wykazac, ze muzyka przekazuje glebo-
kie, intelektualnie prawdy, cho¢ Davies i Kivy lgczg sily mierzac si¢ z tym
zadaniem. Zwyciesko wychodzi z niego tylko Jerrold Levinson, gdy rezyg-
nujac z wykazywania w strukturach muzycznych odpowiednikéw praw-
dziwych /falszywych sadow, wskazuje na inng mozliwo$¢: utatwiania stu-
chaczowi wgladu w $wiat wlasnych przezy¢ i odkrywania uniwersalnych
prawd o cztowieku i swiecie. Do tej mozliwosci niebawem wrocimy. Teraz
zajmiemy si¢ kolejng przywarg muzycznego rozumu.

Herezja doswiadczenia zastepczego

Zdaniem niektorych przedstawicieli formalizmu doswiadczanie muzyki
nie musi sprowadzac si¢ do jej stuchania: roéwnie satysfakcjonujgce moze
by¢ milczace studiowanie partytury. Tego rodzaju aktywnos¢ ma charak-
ter czysto umystowy i, zdaniem Younga, czesto przybiera postac intelek-
tualnej gry polegajacej na formulowaniu hipotezy dotyczacej tego, co sie
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w muzyce wydarzy. Stuchacz, czy raczej ,czytelnik partytury”, jest wiec

podekscytowany tym, ze kompozytor zaskakuje go rozwiazujac akord

zwodniczo, bywa tez zadowolony, gdy odgaduje zamyst tworcy. Rzecz

sprowadza si¢ wiec — zdaniem autora — do zgadywania, co nastapi poz-
niej. Jezeli rzeczywiscie dla formalisty ,,cala satysfakeja estetyczna z kon-
taktu z muzyka polega na postrzeganiu jej struktur formalnych — powiada

Young — to t¢ sama satysfakcje estetyczng mozna uzyskac zastepujgc stu-
chanie wykonan czytaniem partytury” 2. Co wiecej, tego rodzaju kontakt

z muzyka pozwala na przerwanie lektury tekstu muzycznego w dowolnym

miejscuina powrdt do niej po dluzszej przerwie, zupelnie tak samo, jak to

ma miejsce podczas lektury powiesci. Inna, fagodniejsza wersja ,,herezji

doswiadczenia zastepczego” (the heresy of substitutable experience) to stu-
chanie nagran czy wykonan muzyki na zywo tylko po to, by wytawiaé z niej

formalne struktury i zauwazac, jakie skomplikowane kombinacje materia-
tu dzwigkowego serwuje nam kompozytor, aby nastepnie zgadywac, jakim

przeobrazeniom ulegnie material dzwigkowy. Young pisze w tym konteks-
cie 0 zabawie w ,,szukanie tematu” (,,cherchez le théme” game), ktora wy-
maga wiedzy muzykologicznej i biegtosci nie tylko w czytaniu muzycznego

tekstu, ale — co bywa wigkszym wyzwaniem — takze w stuchowym po-
strzeganiu struktur dzwiekowych'°. Zabawa ta — prowadzona bezdzwiecz-
nie czy tez z realng obecnoscia muzyki — jest dostepna tylko nielicznym

stuchaczom, sa z niej wylaczeni ci melomani, ktoérzy postuguja sie sama

intuicja, nie umiejac odrozni¢ np. pokazu tematu w inwersji od pokazu

tematu w augmentacji. Young pisze o ,,doswiadczeniu zastepczym”, bo-
wiem to co jest gtdwnym przedmiotem intelektualnej gry formalisty nie

ma wiele wspolnego z estetycznym przezyciem muzyki.

Juzna tym etapie rodza si¢ watpliwosci i pytania, ktdre nalezatoby skie-
rowac nie pod adresem formalistow, lecz samego Jamesa O. Younga. Po
pierwsze, wcale nie trzeba w milczeniu studiowa¢ partytury, by skutecz-
nie uprawiac gre w ,,szukanie tematu”, fowigc go uchem w trakcie stucha-
nia muzyki. (Poza tym, milczace stuchanie muzyki ,,uchem umystu” moze

Ibidem, s.154.

10 Ibidem.
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dostarczac glebszych i pelniejszych przezyc niz stuchanie muzyki na zywo,
do czego za chwile wrdcimy). Po drugie, nie wiadomo dlaczego przypisy-
wana formalistom gra w ,,szukanie tematu” miataby by¢ dla nich satys-
fakcjonujgca przy kazdej kolejnej ,lekturze” tego samego utworu. To, co
intelektualnie cieszy za pierwszym razem, nie ma juz podobne;j sity oddzia-
tywania przy kolejnym czytaniu partytury, jezeli oczywiscie zatozymy, ze
oddzialywanie muzyki zalezy tylko od trafnosci przewidywania przebiegu
dzwigkowego. Przyjemnos¢, ktdra czerpiemy z kontaktu z muzyka jest za-
dziwiajaco powtarzalna i duzo bardziej ztozona, skoro pojawia si¢ po wie-
lokro¢ nawet wtedy, gdy stuchacz doskonale wie, czego si¢ po utworze resp.
wykonawcy spodziewa¢. Wyglada wiec na to, ze formalisci nie graja wy-
acznie w ,,szukanie tematu”, ale w co$ wiecej. A jesli tak, to Young uprasz-
cza ich stanowisko. Po trzecie, jak stusznie zauwaza Young, bezglosne
czytanie partytury moze wiazac sie z silnym przezyciem muzycznym i wy-
kraczaé poza intelektualng gre w ,,szukanie tematu”, o ile czytelnik party-
tury potrafi wyobrazac sobie niuanse wykonawcze i oddawac si¢ we wlada-
nie owego wyobrazenia. (Wystarczy przypomnie¢ sobie w tym kontekscie
scene z filmu Amadeusz, w ktorej Salieri doznaje ekstazy przegladajac par-
tyture miodzienczego dzieta Mozarta.) Okazuje si¢ ponownie, ze ,,herezja
doswiadczenia zastepczego” zasadniczo nie dotyczy samej czynnosci czy-
tania partytury. To nie czytanie jest tu substytutem stuchania;
raczej zimna analiza struktur formalnych jest substytutem przezycia, emo-
cji, doswiadczenia gtebi muzyki, w ktorg przeciez wierzy Young. Nalezato-
by wiec uwazniej przyjrzec si¢ temu, co deklaruje zwolennik formalizmu:
jesli stucha wewnetrznie, uchem umystu, to nie ma w tym nic godnego kry-
tyki. Jesli nie stucha wcale, tylko oglada partyture jako mape ciekawostek
intelektualnych, to w istocie nie oddaje si¢ we wtadanie muzykiinie ulega
jej glebi. I wreszcie po czwarte, istnieje wiele definicji przezycia estetycz-
nego, ktére moéwig o ,,chtodnym” do$wiadczaniu piekna, ktdre zdaje sie
odrzucac Young. Perspektywa estetyczna zaklada przeciez dystans i izo-
lacje, a zdystansowana kontemplacja dzieta sztuki miesci si¢ doskonale
chocby w paradygmacie kantowskim. Young powinien raczej zdefinio-
wac uprzednio, czym jest dla niego (glebokie) przezycie muzyczne, skoro
definicja przezycia estetycznego okazuje si¢ dla niego nie dos¢ pojemna.
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Gdybysmy chcieli pojs¢ o krok dalej od Younga i diagnozowac szerzej
wystepowanie ,,herezji doswiadczenia zastepczego”, mozna bytoby odna-
lez¢ jej symptomy takze wsrdd wykonawcow, ktorzy catkowicie skupiaja
sie na technicznych szczegotach interpretacji innych muzykow: wowczas
nalezatoby mowi¢ o zabawie w ,,jak to dziata” (,,comment ¢a marche” ga-
me). W takim przypadku stuchaczowi trudno otworzyc¢ si¢ na gtebsze ja-
kosci interpretacji, skoro najbardziej interesuje go kwestia selektywnosci
artykulacyjnej w etiudzie wykonanej w szybkim tempie lub umiejetnosé
nadzwyczaj klarownego eksponowania tematow w ztozonej polifonii.

Trzeba powtdrnie zapytac: co jest tutaj wlasciwym przedmiotem do-
$wiadczenia, co zas$ jest tego doswiadczenia ,,fantomem”. Young sugeruje
nastepujaca odpowiedz: przedmiotem doswiadczenia dzwigkow
powinien by¢ jaki§ muzyczny ,$wiat przedstawiony”. Najego
strukture sktada sie cos wigcej niz tylko formalne elementy dzieta muzycz-
nego. ,,Herezja doswiadczenia zastepczego” jest wiec zatrzymywaniem
si¢ na powierzchni zjawiska: jest redukcjg muzyki do czystej struktury.
Abstrahuje od wartosci estetycznej i artystycznej, szanuje tylko wartos¢
poznawczg, ktora w przypadku muzycznego dzieta sztuki na ogot nie od-
grywa wiodacej roli aksjologiczne;.

Pora na wnioski i probe krytyki stanowiska Younga. ,,Herezja doswiad-
czenia zastepczego” to hasto lotne i niepozbawione uroku. Zacheca ono
czytelnika ksigzki Younga do poszerzenia pola diagnozy i wiaczenie do gro-
na ,heretykow” takze wykonawcdow, ktorzy jako stuchacze skupiaja sie na
grze w »jak to jest zrobione”. Wydaje sie tez, ze sprowadzanie ,,herezji do-
$wiadczenia zastepczego” do samej gry w ,,szukanie tematu” jest niespra-
wiedliwym uproszczeniem stanowiska formalistycznego, dla ktorego bliz-
sza analogig bylaby raczej postawa matematyka sleczacego nad dowodem
czy szachisty w meczu o mistrzostwo: postawa pelna wyciszenia i skupie-
nia wtadz umystowych na tym, by pojacé istote struktury muzycznej. (Zto-
sliwy komentator w miejsce matematyka i szachisty podstawitby by¢ moze
patomorfologa preparujacego tkanki po to, by poja¢ przyczyne choroby).

Trzeba przypomniec, ze bezdzwigczne stuchanie muzyki (czy tez kolo-
kwialnie méwigc — stuchanie jej ,,na sucho”) bylo juz przedmiotem spo-
ru filozoféw muzyki: pisali o nim chocby przywotywani powyzej Peter Kivy
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iJerrold Levinson. Pierwszy z nich glosil prymat stuchania architektonicz-
nego (architectonicism) nad uleganiem czarowi muzycznej chwili. Drugi za$
wykazywal, ze cecha ludzkiej percepcji jest uleganie temu, co wlasnie hic
et nunc rozbrzmiewa (concatenationism)*. Rekonstrukeji kluczowych mo-
mentow tego sporu poswiecitam juz niegdys artykut*. Teraz przypomne
tylko te watki sporu, ktore — moim zdaniem — scisle wiazg si¢ z ,herezja
doswiadczenia zastepczego” i pozwalaja zobaczy¢ ja w szerszej perspek-
tywie od tej proponowanej przez Younga w ksiazce Critique of Pure Music.

Symptomy anhedonii

Jerrold Levinson w blyskotliwej ksigzce Music in the Moment odrzuca po-
zytywna odpowiedz na pytanie, czy rozumienie muzyki wymaga intelektu-
alnej analizy jej struktur. Broni koncepcji, zgodnie z ktorg muzyczne rozu-
mienie jest zalezne od zmystowego doswiadczania biezgcych muzycznych
chwil. Wyptywa ono z przyswajania przez stuchacza, chwila po chwili, ak-
tualnie wybrzmiewajacych fragmentow dzwiekowych. Levinson nazywa te
koncepcje konkatenacjonizmem. Po przeciwnej stronie nalezaloby umies-
ci¢ poglady Petera Kivy’ego, ktory broni ujecia architektonicznego: zgod-
nie z nim, przyjemnos¢ czerpana z obcowania z muzykg ptynie przede
wszystkim z calosciowego, intelektualnego ujmowania dzieta jako formy.
Powstaje wiec opozycja konkatenacjonizmu jako pochwaty muzycz-
nego hic et nunc oraz stuchania globalnego, architektonicznego.
Pierwszy ma charakter intuicyjny i jest zmystowym poddawaniem si¢
dzwiekom. Drugie jest wyzwaniem dla czystego rozumu — tak przynaj-
mniej moglby rzecz oceni¢ przeciwnik formalizmu.

Jerrold Levinson jako propagator konkatenacjonizmu zarzuca Kivy’e-
mu sklonnos¢ do przeceniania pozytkow ptynacych z calosciowego

Por. Peter Kivy, New Essays on Musical Understanding, Oxford 2001 oraz Jerrold Levinson,
Music in the Moment, Ithaca and London, 1997.

Zob. Anna Checka, Czy rozumienie muzyki zalezy od swiadomego sledzenia struktur for-
malnych utworu? Jerrold Levinson i Peter Kivy wobec problemu doswiadczenia muzycznego,
»Aspekty Muzyki” 2012, s.11-23.
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ujmowania formy muzycznej w postawie zdystansowanego racjonali-
sty. Zamiast delektowac si¢ urokiem brzmienia muzyki hic et nunc, Kivy
woli oddawac sie milczacej lekturze tekstu muzycznego. Autor ksiazki Mu-
sic in the Moment uwaza, ze przecenianie studiow nad partyturg prowadzi
do deprecjonowania zmystowego, spontanicznego zachwytu nad ,,muzyka
chwili” i odbiera prawo do przyjemnosci muzycznej wielu niewykwalifi-
kowanym odbiorcom. To, 0 czym mowig zwolennicy catosciowego ujmo-
wania formy muzycznej, przypomina mu bardziej przyjemnos¢ natury in-
telektualnej (a wiec sledzenie dowodu matematycznego lub przygladanie
sie szachowym rozgrywkom na wysokim poziomie). W ten sposob rodzi si¢
spoOr o przyjemnos$¢ muzyczng; maona—wedlug Levinsona — zmy-
stowg nature i wiele powabow, a takze zdolnos¢ do katartycznego dzia-
tania i naklaniania stuchaczy do refleksji nad istnieniem. Zauwazmy, ze
w tym punkcie spotykaja si¢ perspektywy Younga i Levinsona: obaj chca,
aby muzyka byta dla stuchaczy czyms$ wigcej niz tylko wyrafino-
wanym wytworem wielkiego umystu, dostepnym dla waskiego
grona kompetentnych analitykéw. Mozna dodag, ze Young i Levinson wy-
kraczajg poza perspektywe estetyczng, zaktadajgca dystans wobec dzieta
sztuki i szukaja w muzyce transcendowania tego, co estetyczne w strone
tego, co metafizyczne.

Zdaniem Levinsona zwolennikom pogladéw Kivy’ego nalezatoby
wspolczud, skoro nigdy nie wyszli w swoich doswiadczeniach muzycz-
nych poza powierzchowng przyjemnosc¢ sledzenia zmian struktur dzwie-
kowych, docenianie wewnetrznego tadu dzwigkow czy dostrzeganie do-
minujacej nad nimi nadrzednej idei. Jesli nawet to jest ,przyjemnosé”, to
ma ona nie-muzyczny charakter. Specyficznie ,,muzyczne” jest bowiem
w doswiadczeniu dzwiekow to, co estetyka ineffable dostrzega jako war-
stwe ,niewypowiadalng”. To jest wlasnie muzyczny tryb myslenia: bez-
stowne, wolne od konceptualizacji trwanie w muzycznej chwili i czerpanie
z niej przyjemnosci, jakiej nie gwarantuje stuchaczowi nic innego. Dlatego
tez Levinson nie chce, by intelektualna przyjemnos¢ szachisty czy mate-
matyka skupionego nad dowodem byta zrownana z przyjemnoscia kogos,
kto obcuje z muzyka. A oto jak ten atak odpiera Kivy:
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Przyjemnosc¢ czerpana z architektonicznego stuchania ma intelektualng natu-
re z kilku oczywistych wzgledéw. Wymaga myslenia — swiadomej autorefleksji
tego, kto stucha. Wymaga postugiwania si¢ specyficznie muzycznymi pojecia-
mi, takimi jak forma sonatowa, kanon, inwersja, stretto, temat w odwrdceniu,
odpowiedz, epizod i inne. Stosowanie ich jest funkeja intelektu, to oczywiste.
Nazwijmy wiec stuchanie architektoniczne stuchaniem intelektualnym,jesli chce-
my; nazwijmy przyjemnosc, jaka z tego stuchania ptynie przyjemnoscig intelek-
tualng. Ale nie stawiajmy tego nieuzasadnionego kroku, ktory od intelektualnego
stuchania prowadzi do nie-stuchania muzyki, od przyjemnosci intelektualnej do
przyjemnosci nie-muzycznej*3.

Wydaje sie zatem, ze diagnozowanej przez Younga ,,herezji doswiadcze-
nia zastepczego” odpowiada owa ,,przyjemnosc nie-muzyczna”, ktora jest

chtodnym namystem nad dzielem muzycznym, nie zas jego stuchaniem.
I taka definicje owej herezji daloby si¢ uzgodni¢ pomiedzy Youngiem a Le-
vinsonem, do czego istotnie przyczynia si¢ Kivy. W pojedynku pomig¢dzy

zwolennikiem stuchania architektonicznego (Kivy) i konkatenacjonizmu

(Levinson) nalezaloby natomiast oglosi¢ remis, gdyz kazda z tych form

obcowania z muzycznym dzielem sztuki jest mocno obecna w doswiad-
czeniu stuchacza. Obaj filozofowie wypowiadaja si¢ zatem na temat wspot-
istniejgcych form doswiadczania muzyki. Jedna z nich angazuje przede

wszystkim zmysty, wrazliwos¢, wyobraznie, druga za$ - trzezwg racjonal-
nosc. Pierwsza wymaga aktualnego doznawania dzwiekow. Druga moze

dokonywac si¢ po ich wybrzmieniu, w absolutnej ciszy. Obie przyjemno-
$ci dotycza muzykiijej stuchania: realnie lub we wspomnieniu. Na koniec

mozna tylko zauwazy¢, ze w postawie Kivy’ego niepokoi jego ,,uzbrojona

neutralno$¢” wobec piekna muzycznego. Karci Levinsona za jego entu-
zjazm wobec idei popularyzacji stuchania muzyki wsrdd ludzi bez muzy-
kologicznego wyksztalcenia, a sam cierpi chyba na muzyczna anhedonie.
Jego zdaniem stuchacze powinni bowiem ,,poznac okrutng prawde o tym,
ze muzyka klasyczna jest trudna do przenikniecia; ze wymaga ci¢zkiej pra-
cy; ze odstania swoje wdzigki tylko przed tymi, ktorzy sg gotowi do podje-
cia prawdziwego wysitku” 4.

13 P.Kivy, New Essays on Musical Understanding, op.cit., s.208.
14 Ibidem,s.214.
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Na szczescie niekiedy wlasnie po analitycznym znoju i wielkim wysit-
ku przychodzi nieoczekiwana nagroda: odstoniecie prawdy, zachwyt nad
wezesniej skrytym picknem. Perspektywy architektonicyzmu i konkatena-
cjonizmu okazujg si¢ wowczas rewersami tej samej rzeczy.

Reprezentacja emocji

Jak zacheci¢ dobrze wyksztalconego, zaznajomionego z literatura i sztuka-
mi picknymi konsumenta kultury do muzyki klasyczne;j? Jak go przekonac,
ze nie jest za trudna, ze da si¢ o niej mowi¢ bez siggania po muzykolo-
giczna terminologie? To pytanie staje si¢ bolesnie aktualne we wspotczes-
nej Polsce, gdzie coraz cze¢sciej absolwent kierunku humanistycznego na

uniwersytecie nie jest w stanie wypowiedzie¢ si¢ na temat muzyki, cho¢
zarazem formutuje wyrafinowane sady na temat literatury i malarstwa.
Dlaczego nikogo nie dziwi ten zenujacy brak zainteresowan i kompeten-
¢ji muzycznych wsréd mtodych humanistow, ktory kilkadziesiat lat temu

bylby wyrazem ignorancji i nieobycia w kulturze? Dlaczego jako filozof
muzyki czy pianistka musze byc¢ zawsze gotowa do formulowania btyskot-
liwych wypowiedzi na temat ostatniej powiesci Tokarczuk, a gdy wspomi-
nam o przejmujgcym wykonaniu Koncertu wiolonczelowego Lutostawskie-
go w Filharmonii Narodowej, spotykam si¢ ze zdziwieniem, obojetnoscia,
bezradnos$cia moich $wietnie wyksztalconych kolegéw? Dlaczego jedyne

muzyczne skojarzenia mtodego literaturoznawcy sprowadzaja sie do tego,
ze jego dziewczyna $piewa w chorku w kosciele Dominikanéw? Nie znam

odpowiedzi na te pytania, cho¢ uwazam je za skuteczne narzedzie w diag-
nozowaniu kryzysu kultury. Nie wiem tez, jak zmieni¢ ten stan rzeczy. Jer-
rold Levinson obraca si¢ zapewne w innym kregu ,,dobrze wyksztatconych

humanistéw” chocby dlatego, ze urodzit sie w innym kraju, kilkadziesigt

lat wezesniej niz ja.

Pewnie dlatego jego recepta jest prosta. W ksiazce Music in the Moment
twierdzi: ,prawda jest taka, ze aby cieszy¢ si¢ muzyka, nalezy jej po prostu
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stuchad, wiele razy, od poczatku do konca”*s. Levinson wielokrotnie pod-
kresla, ze muzyczny formalizm wraz z intelektualizmem propagowanym

przez Petera Kivy’ego nie przyczynia si¢ do rozkochania ludzi w muzyce.
Nie przyczynia si¢ do tego takze przymus unaukowienia humanistyki, kto-
ry dotyka dzis kazdego badacza, takze muzykologa.

Zauwaza to takze James O. Young, ktdry calg idee ,,muzyki czystej” po-
strzega jako izolowanie dzwiekow od zycia, doswiadczenia, od czujacego
czlowieka. Stad tez dominantg jego ksiazki Critique of Pure Music stanowi
propozycja dostrzegania w dzwiekach przedstawienia emocji. Jezeli bo-
wiem wigkszosc¢ ludzi czuje si¢ kompetentnie ogladajac malarstwo przed-
stawieniowe — bo (upraszczajgc) rozumie i wie, co jest trescig obrazu —to
tym bardziej powinna ich przekonaé koncepcja, zgodnie z ktorg czysta mu-
zyka instrumentalna maluje emocje przez kazdego czlowieka przezywane.
Niezaleznie od antypatii czy sympatii wzgledem teorii emocjonalistycz-
nych trudno ignorowac fakt, ze zarowno krytycy muzyczni, jak i teoretycy
uzywaja w opisach muzyki okreslen emotywnych. Young przywotuje wigc
przyklad Jerrolda Levinsona, dla ktérego ,,szlachetno$¢” Eroiki Beethove-
najest czyms oczywistym, i Otto Jahna, ktory przypisuje Symfonii Jowiszo-
wej Mozarta charakter godny i uroczysty.

Nie tylko muzykolodzy i filozofowie muzyki uzywaja tego rodzaju przymiotni-
kow w opisach muzyKki. Tragiczny, uroczysty, godny, te okreslenia pojawiaja si¢
regularnie takze w wypowiedziach zwyklych melomanéw. Natomiast formalisci
nie radzg sobie z usprawiedliwieniem ich zastosowania wzgledem dziet muzycz-
nych. Trudno im wyttumaczy¢, jak czysta forma moze by¢ szlachetna, ludzka,
tragiczna czy petna dumy. Dodalbym tez, ze sam nigdy nie dostrzegatem szla-
chetnosci w obrazie kalejdoskopu. Nigdy tez perski dywan nie wydatl mi sie tra-
giczny. Zaden dywan tez nie wydal mi sig frywolny czy ptytki®®.

Dlatego traktowanie muzyki jako czystej struktury czy abstrakcyjnej ara-
beski jest uproszczeniem sprawy. Autor, zanim sam sformutuje swoja teo-
rie muzycznej reprezentacji emocji, przypomina wiodace teorie ekspresji
muzycznej. Wiele miejsca poswieca ewolucji pogladéw Petera Kivy’ego

15 J.Levinson, op.cit., s.174.
16 J.O.Young, Critique of Pure Music, op.cit., s.179-180.
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(ktory od ksiazki The Corded Shell'7 i wylozonej tam teorii przywotuja-
cej jako przyktad mimike psa bernardyna — znanej pod hastem ,,doggy
theory” — kilkakrotnie przeformutowat swojg koncepcje ekspresji), przy-
pomina teorie ,,oczekiwania” Leonarda B. Meyera, a takze antyformali-
styczne koncepcje Rogera Scrutona i Jenefer Robinson. Co wazne, Young
siega tez do empirii, referujac czytelnikom wyniki eksperymentow ujaw-
niajacych kognitywno-afektywne odpowiedzi stuchaczy na muzyke®. De-
maskuje tez rozmaite przesady: jednym z nich jest wzgarda, z ktorg Peter
Kivy wypowiada si¢ na temat muzycznej zdolnosci do wzbudzania emocji
w stuchaczach (arousal of emotion). Choc ta zdolnos¢ jest faktem empi-
rycznym, Kivy za pomoca sprawnych sofizmatow wykazuje, Ze nie nalezy
przypisywac jej muzyce*.

Tymczasem zdaniem autora Critique of Pure Music muzyka moze
przedstawiaé¢ emocje, wzbudza¢ je w stuchaczu i pobudza¢é
go do refleksji nad emocjami, oile speinia nast¢pujace warunki:
kompozytor (wykonawca) zamierzyt, by jego dzieto byto odbierane jako
ekspresywne;
stuchacze odbierajg dzieto jako ekspresywne;
dzieto odbierane jako ekspresywne charakteryzuje si¢ tez potencjatem po-
znawczym, ktory nie musi mie¢ charakteru wiedzy pojeciowej.

To oczywiste, ze niekiedy kompozytorzy nie chca, by muzyka wyra-
zala emocje, jednak Young nie twierdzi wcale, ze kazdy utwor muzyczny
musi by¢ reprezentacja emocji. Na szczescie podane przez niego warun-
ki poddaja si¢ weryfikacji empirycznej, wspotczesnie tym skuteczniej-
szej, ze nie ogranicza si¢ ona do zadawania tworcom resp. odbiorcom py-
tan na temat ich zamierzen, ale takze bada, cho¢by za pomocg technik

Peter Kivy, The Corded Shell: Reflections on Musical Expression, Princeton 1981.

Por.S. Omar Ali, Zehra F. Peynircioglu, Songs and Emotions: Are Lyrics and Melodies Equal
Partners? ,,Psychology of Music” 2006 nr 34, s. §11-534 oraz Shaden Demise Sousou,
Effects of Melody and Lyrics on Mood and Memory, ,Perceptual and Motor Skills” 1997
nr 85, s.31-40, cyt.za: J. O. Young, Critique of Pure Music, op. cit., s.137-139.

Tok rozumowania Kivy’ego mozna $ledzi¢ w ksiazce Sound Sentiment: An Essay on the
Musical Emotions Including the Complete Text of The Corded Shell, Philadelphia 1989,
§.150-210.
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neuroobrazowania, rzeczywiste reakcje na muzyke. Okazuje si¢ dzieki te-
mu, ze muzyka przedstawia emocje na podobnej zasadzie, jak czynia to

obrazy, ktore pobudzaja u publicznosci reakcje afektywne i odpowiedzi

kognitywne. Co wiecej, muzyka dziata niekiedy silniej od stowa i obrazu,
na co wskazujg eksperymenty ujawniajgce wptyw muzyki wspolistniejgce;j

z tekstem i obrazem na stuchaczy.

Young podkresla, ze zdolnos¢ muzyki do przedstawiania emocji ttuma-
czylaby tez, dlaczego zdaniem wielu odbiorcéw doswiadczanie dzwigkow
umozliwia im psychologiczny wglad w samych siebie. Przypo-
mnijmy, ze zgodnie z przekonaniem Jerrolda Levinsona, cho¢ muzyka nie
dostarcza pojeciowej wiedzy, to jednak uswiadamia cztowiekowi pewien
porzadek jego swiata wewnetrznego. Jest jakby katalizatorem rozumienia
rzeczywistosci; na tym wlasnie polega jej glebia®°.

Autor Critique of Pure Music dodaje, ze muzyka moze uczynic znacznie
wiecej: posiada zdolnos¢ do przedstawiania moralnego zabarwienia emo-
cji. Sprawia, ze na przyklad smutek moze by¢ ukazany jako szlachetny, tra-
giczny, godny, gdyz taczy sie z mozliwoscig ukazywania emocji w szerszej
perspektywie i wymaga, aby muzyka zarazem wzbudzata je w stuchaczu
isama byta ich wyrazem.

Stuchacz rozpoznaje — ttumaczy Young —jaka emocj¢ wzbudza muzyka i stwier-
dza, jaki typ ekspresywnego zachowania przedstawia muzyka. Moze na przyktad
odczuwac smutek i jednoczes$nie odkrywac, ze charakter muzyki wzbudzajacej ow
smutek jest jego zdaniem szlachetny lub peten godnosci. Gdy wystucha innego
wykonania, odczuje rado$¢ i powiaze ja z charakterem dostojenstwa albo z pogoda
ducha. Wrezultacie, stuchacze odkrywajac ekspresywna zawartosc dzieta, wykra-
czaja poza odczuwana przez siebie emocje. Zyskuja oni wglad w moralny aspekt tej
emocji. Dowiaduja si¢, ze bol moze by¢ szlachetny, peten godnosci albo rozpaczy?'.

Argumentem przeciwko koncepcji muzycznego przedstawiania emocji
mogtlaby by¢ nieokreslonosc afektow reprezentowanych przez muzyke. Na
ten zarzut mozna odpowiedzie¢ dwojako. Po pierwsze, ta nieokreslonosé

Por. Jerrold Levinson, Musical Profundity Misplaced, ,,Journal of Aesthetics and Art Cri-
ticism” 1992 nr 50, . §9-60.
J. O.Young, Critique of Pure Music, op. cit., s.180.
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nie jest cecha samej muzyki, ale emocji. Bardzo czesto borykamy si¢ z nia

w zyciu codziennym, gdy relacjonujac drugiej osobie nasz stan emocjo-
nalny uswiadamiamy sobie, jak trudno jest o nim mowic. Czesto dopie-
ro dialog staje si¢ motorem rozumienia przezywanych emocji; podobnie

bywa z muzyka, ktora rezonujac z naszym wnetrzem, pozwala rozpoznac

inazwac emocje. Tu rodzi si¢ kolejna watpliwosc, ktora zwolennik forma-
lizmu wykorzysta przeciwko koncepcji Younga pytajac, o czyich emocjach

rozmawiamy: czy o tych obecnych w odbiorcach, czy w muzyce. By¢ moze

nalezatoby odpowiedzie¢ mu podobnym pytaniem: czy Swigtoszek Moliera

przedstawia wewnetrzne zaklamanie bohatera, czy moze zaklamanie kaz-
dego z nas? Po drugie, koncepcja Younga mowi o czyms wiecej niz tylko

o samym odzwierciedlaniu emocji przez muzyke. Rzeczywiscie, w swietle

jego wywodu muzyka maluje ztozony i bogaty swiat przedstawiony, w kto-
rym emocje buduja pewien kontekst i ujawniaja rozmaite moralne aspekty
smutku, radosci, ztosci czy przerazenia. Dostrzeganie tego kontekstu jest

zadaniem dla wrazliwego i rozumnego interpretatora: w tej roli wystepuje

zas$ nie tylko wykonawca utworu muzycznego, ale i stuchacz (krytyk, me-
loman) wpisujacy muzyczne doznanie w swoj swiat wartosci. To doznanie

moze by¢ nastepnie bodzcem do wglgdu we wlasne emocje interpretato-
ra oraz, co istotniejsze, do refleksji nad jego wtasnym zapleczem aksjo-
logicznym. A to byloby juz istotnym krokiem w kierunku przywrocenia

muzyce wlasciwego, naleznego jej miejsca w kulturze. Ani perski dywan,
ani beztroska arabeska nie sa w stanie sktoni¢ nas do rewizji pogladow na

temat spraw ostatecznych i wartosci fundamentalnych. Muzyka zas jest
w stanie to uczynic.
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ANNA CHECKA

STRESZCZENIE

W putapce czystego rozumu.
Jak przywrocic muzyce nalezne jej miejsce
w dyskursie humanistycznym?

Chociaz wielu filozoféw muzyki sktania
si¢ ku formalizmowi, stuchacze i wy-
konawcy czesto deklarujg, ze dla nich
muzyka jest czyms wiecej niz czysta
struktura, bo umozliwia wglad w zycie
wewnetrzne cztowieka. Celem mojego
artykutu jest wykazanie, dlaczego — we-
dtug autora ksiazki Critique of Pure Music,
Jamesa O. Younga — wspotczesna filozo-
fia muzyki (zdominowana przez takich
prominentnych przedstawicieli forma-
lizmu, jak Peter Kivy i Malcolm Budd,
czy takich sympatykow formalizmu,

jak Stephen Davies) nie moze powiedzie¢
niczego istotnego o zyciu wewnetrznym
czlowieka. Jako antyformalista James

0. Young proponuje koncepcje, zgodnie

z ktorg opisywanie muzyki w kategoriach
emotywnych nie ma charakteru arbitral-
nego. Staram si¢ wstucha¢ w argumen-
tacje Younga, by nastepnie zgtosic kilka
uwag do jego teorii.

stowA kLuczowe formalizm, muzyka,
emocje, doswiadczenie

ABSTRACT

Inthe trap of pure reason.
How to restore the music to its
rightful place in the humanities?

While many philosophers have favoured
formalism as a widely adopted approach,
many performers and ordinary music
lovers have believed that music provides
deep insight into human lives. My article
is designed to show why — according to
James O. Young, the author of Critique
of Pure Music — contemporary philoso-
phy of music, dominated by prominent
defenders of formalism (as Peter Kivy,
Malcolm Budd or formalism’s fellow,
Stephen Davies) cannot provide insight
into profound, human matters. As anti-
-formalist, James O. Young holds that
music has features that make its descrip-
tion in emotional terms non-arbitrary.
1 give a sympathetic hearing to Young’s
perspective and try to respond to some
objections to his theory.

keyworbps formalism, music, emotions,
experience





