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Niespetnione doswiadczenie muzyki
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Co tojest doswiadczenie muzyki? Czy takiemu okresleniu przynalezy filo-
zoficzne uprawomocnienie? Postuze si¢ tu sformulowaniem Martina Jaya —
Piesni doswiadczenia (Songs of Experience) — ktore stanowi tytul jego pracy?,
a ktore doskonale opisuje czy tez okresla tres¢ prezentowanego artykutu;

pasuje tu tym bardziej, iz nie mozna nie zauwazy¢ jego muzycznej pro-
weniencji. Podazajac nieco inng drogg niz Jay, chcialabym mowic o ,,nie-
uchwytnej realno$ci tego, co zwie sie doswiadczeniem” i w rzeczy same;j,
by¢ moze po raz kolejny, zastanowic si¢, czym tak naprawde jest muzycz-
ne doswiadczenie. Choc kategoria doswiadczenia zostala przenicowana

na wszelkie mozliwe sposoby, wydaje sig, ze problem doswiadczenia wia-
$nie w muzyce pozostaje niewyczerpanym zrodtem zdziwienia, przezycia

iangazuje nas w gre wyobrazni, ktora czyni je do glebi ludzkim, otwartym

i— jak sadz¢ — wiecznie aktualnym.

Czy samo doswiadczenie jest mozliwe?

We Wistepie do Piesni doswiadczenia Jay mowi za Walterem Benjaminem
o0 ,ubdstwie ludzkiego doswiadczenia”, zas za Theodorem W. Adornem
o0 tym, ze ,sama mozliwos$¢ do$wiadczenia znalazta sie w zagrozeniu”.
Jesli dodamy za Giorgiem Agambenem, Ze ,,niezdolnosc do posiadania
i komunikowania doswiadczenia jest przypuszczalnie jedna z nielicznych

Martin Jay, Piesni doswiadczenia. Nowoczesne amerykariskie i europejskie wariacje na uni-
wersalny temat, przel. Agnieszka Rejniak-Majewska, Krakow 2008.
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pewnych rzeczy na jego temat, do jakich mozna zglaszac pretensje”?, uzy-
skamy pesymistyczny obraz rozkladu doswiadczenia, jego dekonstruk-
cji, a przede wszystkim trudnosci w dostepie do niego. Ponowoczesne
postulaty koniecznosci odrzucenia doswiadczenia ,,jako upraszczajacej
zasady bezposredniosci, niepozwalajgcej uchwycic zawsze juz zaposred-
niczonego charakteru relacji kulturowych, ani oddac niestatosci pod-
miotu”, mozna przeciwstawié¢ propozycji Jaya, by zamiast radykalnego
odrzucenia doswiadczenia, ktore na state znalazto miejsce w ,,naszych
narracjach”, ponownie przyjrzec¢ sie tej kategorii i formutowac jej ewen-
tualna redefinicje3.
Choc, jak twierdzi Hans-Georg Gadamer, doswiadczenie to jedno
z najmniej wyjasnionych poje¢, jakimi dysponujemy, warto probowac do-
ciera¢ do niego, jesli to mozliwe, mimo stojgcych na tej drodze przeszkod.
Chcialabym zastanowi¢ si¢ nad okaleczona i zdeprecjonowana kategoria
doswiadczenia, by sprobowac wydoby¢ nie przeciwnosci i rozczarowanie,
jakie mu towarzyszg, a wlasnie pozytywny wymiar naszej nieuswiadomio-
nej postawy wobec doswiadczenia, ktore z pewnoscia jest nam w jakis spo-
s6b dane. ,,Upraszczajaca zasada bezposrednio$ci” byé moze okresla nas
samych i nasze mozliwosci, ale nie moze nam tego doswiadczenia odebrac.
Modwiac zasadniczo pozytywnie o doswiadczeniu czy tez mozliwosci
doswiadczenia, chcialabym oderwac si¢ niejako od jego uwiktan i prze-
nies¢ kontekst rozwazan na poziom quasi-metafizyczny, charakteryzujacy
doswiadczenie jako calosc ludzkiego przezycia. Zaktadam rownoczesnie
jego w pewnym sensie negatywny opis i to, co w tytule artykutu nazy-
wam niespelnieniem. Podzielam przekonanie Gadamera, ktory mowi, ze
»wszelkie spotkanie z jezykiem sztuki jest spotkaniem z ciagle niezamknie-
tym procesem i samo jest cze$cia tego procesu” oraz ze ,doswiadczenie
sztuki przyznaje jednak samo, ze nie potrafi dostarczy¢ pelnej prawdy
w postaci konkluzywnego poznania tego, czego doswiadcza. Nie doko-
nuje sie tu zaden prosty postep ani ostateczne wyczerpanie tego, co dane

2 Ibidem, s. 15.
3 Zob.ibidem, s. 16.
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dzielo sztuki zawiera”+. To wlaénie ta niemoznosc¢ dotarcia do ostatecznej

prawdy o dziele i 0 samym sobie definiuje nasze doswiadczenie muzyki,
a plynaca stad frustracja i niemoc, ale tez nieustanne zdziwienie i chec za-
spokojenia ciekawosci, nakazuja nam stalg potrzebe uczestnictwa w tym

nieskonczonym, kolistym procesie doswiadczenia, ktdry odstania tylko

malg czesc jego istoty. Jestesmy wiezniami naszego doswiadczenia, ktore

czasami na krotko nas wyzwala, ale na stale pozwala na widzenie swiata

jedynie spoza krat.

Przedzierajac si¢ przez kolejne stopnie wtajemniczenia w doswiadcze-
niu muzycznym, chciatabym przede wszystkim zwrdci¢ uwage na duali-
styczna niejednoznacznosc i wyjgtkows swoistos¢ doswiadczenia muzyki.
Pytania o to, czym jest muzyka, o jej rozumienie, o jej fenomenologiczny
czy ontologiczny status sg rOwnie uprawomocnione, jak pytania doktad-
nie przeciwne: o to, czym nie jest i o jej niezrozumienie. I nie chodzi tu
jedynie o apofatyczna droge dojscia do prawdy o muzyce czy sformuto-
wanie jakichs teorii, lecz o glebokie filozoficzne przeswiadczenie o tym,
ze doswiadczenie muzyki pozostanie zawsze doswiadczeniem arche bez
urzeczywistnionego telos inigdy nie zrealizowang t¢sknotg za Absolutem.

W prezentowanym artykule przywotuje teksty autorow, ktorych kon-
cepcje filozoficzne réznych zagadnien muzycznych ukladajg sie, catkiem
nieoczekiwanie, w spojng catos¢. Konieczne wydawato mi si¢ wobec tego
oddawanie im glosu w formie cytatow, by nie straci¢ nic ze specyfiki te-
matow przez nich i przeze mnie poruszanych.

Fenomenologiczne doswiadczenie dzwigku

Jesli w badaniach nad doswiadczeniem muzyki zwracamy si¢ ku feno-
menologicznemu doswiadczeniu styszalnego, to jestesmy we wlasciwym
miejscu. Muzyka to sztuka dzwigku. Choc¢ nie kazdy dzwigk jest muzykg.
Co zatem definiuje dzwiek jako muzyke? Najprostsza odpowiedz brzmi

Hans-Georg Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, przet. Bogdan
Baran, Warszawa 2004, s. 155-156.
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jego organizacja. Wedtug Rogera Scrutona to jednak organizacja swo-
istego rodzaju. Poezja wszakze to rowniez uporzadkowany wedle okreslo-
nych prawidet dzwiek. Ponadto nie mozemy by¢ pewni, ze organizacja mu-
zyczna przebiega zawsze w ten sam sposob lub ze wyczerpuje wszystkie
swoje mozliwos$ci. Znowu stajemy przed pytaniem: Co jest muzyka? Czy
muzyka awangardowa, elektroniczna — nie majaca czesto nic wspolnego
z zywym dzwigkiem, performance audiowizualny, odglosy jadacego po-
ciggu zorganizowane w utwor czy brak muzyki w ogodle, jak w 4’33” Johna
Cage’a, to jeszcze muzyka? Jak pisze Scruton, te zasadnicze pytania zaj-
mujace wspoltczesng estetyke sa zgola niepotrzebne i puste. Wedtug filo-
zofa to, czy zakwalifikujemy cos jako muzyke, zalezy od naszej decyzji,
a co wiecej — od naszego sprecyzowanego celu i zainteresowania danym
dzielem. Trzeba moc dookresli¢ spektrum naszej ciekawosci i wiedziec, co
stanowi jadro naszej uwagi. Owo jadro to, jak pisze Scruton, transforma-
cja dzwigkow w tony. A ton to dzwigk funkcjonujacy w ramach muzyczne-
go ypola sity” (field of force), ktore tworzg styszalne dzieki wyobrazni tony.
Wilasnie ta opisywana przez Scrutona transformacja zastuguje na dogleb-
ng analize, a nie niepewne poszukiwania uniwersalnosci muzycznej de-
finicji. Ponadto, ,stysze¢ dzwiek jako muzyke to nie prosty zmystowy akt
styszenia, ale porzadkowanie go”s. Scruton pordwnuje proces stuchania
irozpoznawania muzyki do procesu postugiwania si¢ jezykiem. Nie znajac
wewnetrznych zasad organizacji dzieta muzycznego, mniej lub bardziej
rozumiemy je, a co wazniejsze, naszemu rozpoznaniu muzyki towarzy-
szy przezycie. Tak jak bezwiednie posiadamy zdolno$¢ postugiwania si¢
jezykiem, tak i posiadamy zdolnos¢ odbierania muzyki. Ponadto, kazdy
swiadomie wygenerowany dzwiek stanowi intuicyjng probe nawiazania
komunikacji. ,W obecnosci intencjonalnie sformutowanego i zorganizo-
wanego dzwigku — pisze Scruton — znajdujemy si¢ w obrebie przestrzeni

Roger Scruton, The Aesthetics of Music, Oxford-New York 1997, s. 18: ,,To hear a sound
as music is not merely to hear it, but also to order it”. Wszystkie thumaczenia cytatéw
obcojezycznych — M. Kominek-Karolak, jesli nie podano inaczej.
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drugiego (czlowieka). I to poczucie warunkuje naszg odpowiedz na to, co
styszymy”’¢.

Przemiana dzwiekow w tony ma podobny przebieg jak przemiana
dzwiekow w stowa. Aby sie dokonata, musimy postugiwac sie okreslong
gramatyka. Tony znaczace przychodza do stuchacza w ,,polu sity”, a nie
jako pojedyncze fenomeny. Te tony sa naznaczone mozliwosciami mowy.
Tak wiec ja stysze mowe, ktorej gramatyka umiem si¢ postugiwaé. Ta mo-
wa to wyrazenie znaczenia.

Wedtug Scrutona muzyka to ,zdarzenie akuzmatyczne” (acousmatic

event). Podkresla on, ze dzwieki nie sa jako$ciami, nie przynaleza do ni-
czego tak, jak kolory przynaleza do przedmiotow. Dzwigk moze istnie¢ bez

swojego zrodla. I cho¢ dzwiek jako zjawisko akustyczne ma przyczyne, to

nie jest to rownoznaczne z przyczynowoscig muzyki. Oddzielenie dzwieku

od jego przyczyny ma, wedlug Scrutona, powazne konsekwencje. Stuchacz

spontanicznie i czgsto nieswiadomie oddziela dzwigk od okolicznosci jego

powstania, a wiedza o jego poczatkach wcale nie jest mu potrzebna. Wy-
starczy zdolnos¢ rozumienia muzyki jako muzyki, czyli Scrutonowskiego

wydarzenia styszalnego, ktore stanowi podstawe sztuki, jaka jest muzyka.
Wydarzenie styszalne jest catkowicie kompletne samo w sobie, w petni sa-
mowystarczalne, a doswiadczajacy go podmiot posiada a priori wszystkie

dane, by moc je przezywac.

Paradygmat styszalnosci zamiast
paradygmatu widzialnosci

»Poczatek czlowieka wylania si¢ ze sfowa. A centrum stowa znajduje si¢
w oddechu i dzwieku, w stuchaniu i méwieniu”’. Tak Don Thde zaczy-

Ibidem: ,,In the presence of sound intentionally produced, and intentionally organized,
we feel ourselves within another person’s ambit. And that feeling conditions our response
to what we hear”.

Don Ihde, Listening and Voice: Phenomenologies of Sound, Albany 2007, s. 3: ,The begin-
ning of man is in the midst of word. And the center of word is in breath and sound, in
listening and speaking”.
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na swoja , pochwate dzwieku” (praise of sound) w pracy Listening and Vo-
ice: Phenomenologies of Sound. Postuluje on przesledzenie roli dzwieku,
ktdry, wywodzac sie przeciez z powietrza jako zycie i stowo, miat swoj

udzial w Boskim stworzeniu Adama. Powietrze, z ktorego powstata du-
sza i Wszechswiat, to dzwiek i glos. ,,Milczenie niewidzialnego ozywia

sie w dzwieku”®. Ihde nie ma watpliwosci, ze dla wspodlczesnej filozofii,
zwlaszcza analitycznej, problem mowy i jezyka to jeden z glownych te-
matow, co pociaga za soba uwzglednienie zalozen fonetyki, semiologii,
lingwistyki czy semantyki. Nie wszystko jednak zostato wedtug niego za-
uwazone. Filozof, ktory chce dotrze¢ do jezyka jako glteboko ludzkiego do-
$wiadczenia, nie moze poprzestac na jego strukturze. Nie wystarcza tez fo-
netyka i akustyka badajace pochodzenie i oddzialtywanie dzwieku. Dzwigk

ponad wszystko inne ma znaczenie. Ponadto, po rewolucji elektronicznej

status ontologiczny dzwigku zmienit si¢. Dzwigk stat si¢ nieodtaczna cze-
$cig naszego zycia towarzyszacg nam zawsze i wszedzie, czy tego chcemy,
czy nie. Cisza przestata istniec. I cho¢ dzwick zawsze towarzyszyt zyciu,
a Pitagoras glosil harmonie Wszechswiata, dopiero wspotczesny swiat na-
razony jest na jego zdwojona, hatasliwg nieustepliwos¢.

Wedtug Thde’a moze nam to uswiadomic fakt, ze nasze dotychczaso-
we rozumienie doswiadczenia zdominowane bylo przez wizualizm, ktory
definiowat historie mysli. Nalezaloby si¢ tu cofnac az do greckiej starozyt-
nosci, w ktorej widzialnos¢ stanowita centralny punkt doswiadczania rze-
czywistosci. Nie tylko Martin Heidegger zwracal uwage na greckie przy-
wigzanie do $wiatla jako metaforycznego Bycia®. A zatem wizualizm to nie
czcze przywiazanie do widzialnosci, to wiasciwie nasze przedrefleksyjne
postrzeganie $wiata od jego poczatku. Widzenie rzeczywistosci gwaran-
towato pewnos¢ doswiadczenia.

Warto wspomnie¢ o starozytnym odejsciu od wizualnosci, ktore dla
Thde’a wigze si¢ z ,powstaniem” metafizyki. Méwi on zaréwno o De-
mokrytenskim atomie, jak i o Platonskiej idei. Odejscie od wizualnosci
ma polega¢ na oderwaniu sensu od znaczenia i poddaniu w watpliwos¢

8 Ibidem: ,,The silence of the invisible comes to life in sound”.
9 Zob. ibidem.
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wiarygodnos$ci zmystow w postrzeganiu rzeczywistosci. I cho¢ Platon

z lekcewazeniem wypowiadat si¢ o niektorych rodzajach muzyki, to mo-
ze wlasnie jego metafizyka ulatwita zadanie styszalnemu w zdominowanej

przez widzialne rzeczywistosci i otworzyta droge do metafizyki doswiad-
czenia styszalnego, ktéra dla Thde’a jest koniecznym nowym postrzega-
niem rzeczywistosci?

By mowi¢ o muzycznym przezyciu estetycznym w aspekcie fenomeno-
logicznym, nalezaloby zastanowic si¢ nad zjawiskiem dzwigku samego. To
ono przeciez stanowi niezbywalna podstawe doswiadczenia muzycznego
izanim mozemy wartosciowac i oceniac to, co styszymy, musimy obcowac
z dzwigkiem. Czy jednak filozofia dzwigku jest mozliwa?

To, co jest potrzebne to filozofia stuchania. Ale czy istnieje taka mozliwos¢?
Jesli korzenie filozofii splecione sg dogtebnie z sekretna wizja Bycia, co skutkuje
wszechobecnoscig wizualizmu, czy moze ona jeszcze stuchac z rowng wnikliwo-
$cig? Tym, czego brakuje, jest ontologia styszalnego. I jesli jakakolwiek pierwsza
ekspresja to ,,$piewanie swiata“, jak ujat to Merleau-Ponty, tym co zaczyna sie
tutaj, jest Spiewanie, ktore zwraca si¢ tym razem ku wymiarowi styszalnego?°.

Gloéwnym celem Dona Thde’a nie jest wszakze detronizacja dominuja-
cego dotychczas paradygmatu wizualnosci (widzialnosci) i proste zastg-
pienie go paradygmatem styszalnosci, a duzo gtebsze odejscie od obar-
czonych utartymi przekonaniami wizualnosci i doswiadczenia w kierunku
fenomenologii doswiadczenia styszalnego.

Zerwanie z fatwg poufatoscia z doswiadczeniem, umyslne zdystansowanie si¢
od niego, prowadzi do powrotu o wzbogaconym znaczeniu, znajomego ale jed-
nak subtelnie zmienionego. Fenomenologia pozwala nam ponownie przynalezeé
do naszego doswiadczenia, ale, miejmy nadzieje, w bardziej doniosty sposdb™.

Ibidem, s. 15: ,,For what is needed is a philosophy of listening. But is this a possibility? If
philosophy has its very roots interwined with a secret vision of Being that has resulted
in the present state of visualism, can it listen with equal profundity? What is called for
is an ontology of the auditory. And if any first expression is a «singing of the world», as
Merleau-Ponty puts it, then what begins here is a singing that begins in a turn to the au-
ditory dimension”.

Ibidem, s. 18: ,,Breaking with the easy familiarity of experience, deliberately putting it
at a distance, leads to a return of enriched significance again ,,familiar” but also subtly
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Zludzenie ekspresji*?

Antymetafizyczna metafizyka muzyki Vladimira Jankélévitcha dotyka te-
matow podobnych do tych juz prezentowanych, gdy pisze on o ,,ztudze-
niu ekspresji”. Wprawdzie zauwaza, ze muzyka nie moze by¢ postrzegana
jako nosnik ekspresji, ale nie odmawia jej catkiem cech ekspresywnych:

Muzyka nie jest zatem ani jezykiem, ani narzedziem artykulowania poje¢, ani
tez uzytecznym $rodkiem wyrazu [...]; nie znaczy to wszakze, by byta po prostu
nieekspresywna®.

Ponadto sytuuyje ja Jankélévitch w obszarze niesemantycznych znaczen
i przenosi w nieograniczony wymiar niewystawialnego. Scislej rzecz biorac,
okresla on muzyke jako ineffable, czyli niewystawialng, postugujac sie przy
tym negatywnym opisem i probujgc w poetycki sposob okreslic to, co okre-
slone by¢ nie moze. Warto przytoczy¢ kilka przykladow tego szczegolnego,
muzyczno-poetyckiego jezyka obrazujacego, czym muzyka nie jest. Pisze
Jankélévitch na przyktad:

Niezdolna, w dostownym sensie, do rozwoju, muzyka jest ponadto, wbrew pozo-
rom, niezdolna do wyrazania. Tu znowu zwodza nas nasze ekspresyjne uprzedze-
nia: muzyka mialaby by¢, jak kazdy inny jezyk, nosnikiem sensu i narzedziem
komunikacji... lub tez miataby wyrazac idee, sugerowac uczucia albo przedsta-
wiac obrazyirzeczy, relacjonowaé wydarzenia4.

changed. Phenomenology allows us to belong to our experience again but hopefully in
a more profound way”.

Zob. Vladimir Jankélévitch, La Musique et I'Ineffable, Paris 1961, s. 36.

Ibidem: ,,La musique n’est donc niun langage, ni un instrument pour communiquer des
concepts, ni un moyen d’expression utilitaire [...]; et pourtant la musique n’est pas pure-
ment et simplement inexpressive”.

Ibidem: ,,Incapable, au sens propre, de développer, la musique est en outre, malgré les
apparences, incapable d’exprimer. Ici encore nous sommes dupes de nos préjugés expres-
sionistes: la musique serait, comme tout autre langage, porteuse de sens et instrument
de communication... ou bien elle exprimerait des idées, ou bien elle suggérerait des sen-
timents, ou bien elle décrirait des paysages et des choses, raconterait des évenéments”.
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Muzyka jest zarazem ekspresyjna i nieekspresyjna, powazna i frywolna, wzniosta

i powierzchowna; ma sens i nie ma sensu®.

Muzyka nie znaczy, nie odkrywa sensow, nie wyraza, cho¢ jest eks-
presywna, nie jest jezykiem, cho¢ go przypomina, nie przedstawia mimo
narzucajacych sie nam podczas jej odbioru wyobrazen, posiada sens i za-
razem go nie ma. Czy muzyka w ogole jest? Czy mozna o niej mowic lub
podejmowac proby jej dyskursywnego opisu? Dla Jankélévitcha muzyka
pozostaje ineffable, niewystawialna. Definiuja ja jedynie jej wlasne zaprze-
czenia i stale sprzecznosci, negatywne i nieudane proby zwerbalizowania
tego, co niewymowne. Jest tym, czego nie powinno si¢ okresla¢, bo jest
niewyrazalne, niewystowione i dostepne jedynie w nieintelektualnym,
przedpojeciowym i tajemniczym muzycznym doznaniu.

Mimo apofatycznej a jednoczesnie niejednoznacznej drogi dochodze-
nia do muzycznej prawdy Jankélévitch proponuje afirmatywna koncepcje
poszukiwania muzycznych ,,znaczen”. Rozréznia bowiem to, czego nie da
sie wypowiedziec, od tego, co w swej wymowie pozostaje nieskonczone
(indicible vs ineffable). Jankélévitch, niczym uduchowiony poeta, zwraca

uwagg, ze

muzyczna tajemnica nie jest niewypowiadalna, lecz niewystowiona. Czarna noc
$mierci —mowi—jest niewypowiadalna, bo spowija ja wszechogarniajaca ciem-
nos¢ i pelne rozpaczy nie-bycie, i poniewaz mur nie do przebycia oddziela nas od
jej misterium: jest niewyrazalna w tym wzgledzie, ze nie ma absolutnie nic do
wyrazenia i pozostawia czlowieka niemego, przyttaczajac jego umyst i dlawigc
jego mowe. Niewystowione, catkiem na odwrot, jest niewyrazalne, bo mogtoby

mowic nieskonczenie?s.

Ibidem, s. §: ,,D’une part la musique est a la fois expressive et inexpressive, sérieuse et
frivole, profonde et superficielle; elle a un sens et n’a pas de sens”.

Ibidem, s. 92-93: ,le mystére musical n’est pas I’indicible, mais I'ineffable. C’est la nuit
noire de la mort qui est 'indicible, parce qu’elle est ténébre impénétrable et désespérant
non-étre, et parce qu'un mur infranchissable nous barre de son mysteére: est indicible, a
cetégard, ce dontiln’y a absolument rien a dire, et qui rend I’homme muet en accablant
sa raison et en médusant son discours. Et 'ineffable, tout 4 I’inverse, est inexprimable
parce qu'il y a sur lui infiniment, interminablement a dire”.
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Tak wiec muzyka to nieskonczony proces ukladania sensow, nigdy nie
zamknieta wizja wiecznosci, otwierajaca nas na dzialanie i niewystawial-
ng interpretacje.

Czym jest zatem zagadkowa kategoria ineffable? W estetyce muzyki
Rogera Scrutona zajmuje ona tez wazne miejsce iidzie w parze z naszymi
dotychczasowymi dociekaniami dotyczacymi swoistosci doswiadczenia
muzyki. W odpowiedzi na pytanie, czemu nasze opisy muzyki pozostaja
tak nieadekwatne wobec tego, co tak naprawde styszymy, Scruton pisze:

[n]asza muzyczna odpowiedz nie zawiera si¢ w stowach, ktorymi probujemy ja
ujaé. Sktadaja si¢ na nig wielorakie i réznorodne sposoby, jakimi zwracamy si¢
ku muzyce, gdy ,,zwracamy si¢ ze zrozumieniem”?”.

To rozumienie ma swoj wyraz w samym stuchaniu, w pomyslnym przej-
sciu do nowo wykreowanego muzycznego swiata, a nie w jego dyskursyw-
nym opisie. Wszelkie proby opisu doswiadczenia muzyki to nieskonczone
wysitki oddania metaforycznie tego, czym jest to wlasnie doswiadczenie
samo. Ostupienie, w ktore wprawia nas muzyka, ktdre odbiera nam mowe
do jej opisu, thumaczy Scruton naszym semantycznym rozczarowaniem,
wynikajacym z zaskoczenia powodowanego dyskursywng pustka, ktorg
zastajemy w obcowaniu z muzyka. Poszukujac sensu, znaczen, wyrazu,
zastajemy ,tylko” spietrzenie dzwigkowych warstw, niczemu nie odpo-
wiadajacych. Owo swoiste zdumienie, o ktorym pisze Scruton, nie dotyczy
jednak tylko i wylgcznie niespelnienia naszych semantycznych oczekiwan.
Nawet po ich zaspokojeniu kategoria ineffable pozostataby jak najbardziej
w mocy. Jako przyczyne wskazuje filozof niemoznos¢ oddzielenia ekspre-
sywnosci muzyki od jej zmystowych przejawow*8. Muzyka posiada zmy-
stowa forme i oddzialuje na zmysty. Usitowania przeniesienia jej w sfere
czystej metafizyki nie moga si¢ ani powiesc, ani przyblizy¢ momentu ro-
zumienia. Nasze cialo warunkuje nasze doswiadczenie estetyczne, ktore

R. Scruton, op. cit., s. 360: ,,The musical response does not consist in the words with
which we attempt to capture it. It consists in many and varied ways in which we move to
music, when we «move with understanding»”.

Zob. ibidem.
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zawsze, w swej dwoistosci, pozostanie enigmatyczne. Scruton uwaza, ze
wlasnie stad pochodzi ,,«herezja parafrazy» oraz problem formy i tresci;
stad rowniez przewaga nieprzechodniego nad przechodnim pojeciem eks-
presji we wszystkich wiarygodnych opisach estetycznego znaczenia” .
Dla Scrutona kategoria ineffable taczy sie nieodzownie z doswiadcze-
niem, ktore w przypadku doswiadczenia artystycznego, muzyki, repre-
zentowane jest przez ,,perspektywe pierwszej osoby”. Przywoluyje tu filo-
zof koncepcje Einfiihlung®°, empatii, ktora niczym Croceanska intuicja,
czyli wedtug Scrutona niedyskursywna swiadomosc, jest tym wilasnie,
co ,,mowi” w sztuce. Przelozenie kategorii Einfiihlung na grunt muzyki,
za sprawg przede wszystkim Theodora Lippsa, mialo pomdc w wyjasnia-
niu jej ekspresywnych wtasciwosci. Postugujgc sie empatig, wchodzimy
w przezycie drugiego i widzimy (styszymy) swiat jego oczami. Tak wiec
muzyczne wczuwanie si¢ poprzez wyobrazeniowg zmiane perspektywy
z trzecio- na pierwszoosobowg miatoby umozIliwi¢ odczuwanie, a co za
tym idzie rozumienie wprost (jakkolwiek niedyskursywne) wewnetrznej,

muzyczne;j tresci.

Lecz ten ,wewnetrzny” aspekt jest calkowicie intencjonalny, to przedmiot tylko

»bezposredniej” $wiadomosci, ktorej natura moze by¢ falsyfikowana przez jaki-
kolwiek inny sposob poznania. Poznac ja to réwnocze$nie wiedziec, ze jej natura
nie moze by¢ ,odkryta”, bo znana jest tylko jako ,,dana” .

Ibidem: ,,Hence the «heresy of paraphrase», and the problem of form and content; and

hence too the preference for an intransitive over a transitive concept of expression in all

truly confident descriptions of aesthetic meaning”.

Koncepcja Einfiihlung ma swoj poczatek w X VIII wieku, a jej zrodta upatruje si¢ w filo-
zofii Johanna Gottfrieda Herdera. Poczatkowo pojecie dotyczyto mozliwosci poznawa-
nia ludzkiej psychiki poprzez wspotodczuwanie z innymi ludzmi. Pézniej objelo relacje

Czlowieka i Natury, by w koncu stac si¢ waznym zagadnieniem psychologii percepcji.
Jako termin ukute zostato przez X1x-wiecznego filozofa niemieckiego Roberta Vischera,
ajego ttumaczenie nigdy nie bylo jednoznaczne i oscylowato pomigdzy wczuwaniem sie,
empatig czy estetyczng sympatia, cho¢ w znaczeniu Vischera zwigzane byto m.in. z filo-
zofia Wilhelma Diltheya i jego kategoria rozumienia.

R. Scruton, op. cit., 8. 361: ,But the «inner» aspect is purely intentional, the object only
of «immediate» awareness, whose nature is falsified by any other mode of cognition.
To know it is to know also that its nature cannot be «discovered» , since it is known only

as «given»”.
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Pierwszoosobowa perspektywa, ktora dla Scrutona pozostaje kluczo-
wa w koncepcji Einfiihlung i zarazem w kategorii ineffable, to bezposrednia,
intuicyjna swiadomos¢ nieoparta na niczym; niewytlumaczalna i niewy-
razalna, pozwalajgca zrozumie¢ (bardziej wlasciwe bytoby tu: przeczuc),
poprzez wczucie si¢, pozycje innego podmiotu, trzeciej osoby. Warunek,
ktory musi wszelako by¢ spetniony, to doswiad czenie. Ono umoz-
liwia nie zrozumienie wtasnie, lecz przezycie, a ono z kolei nie moze by¢
pojeciowo wyrazone. Lub tez, stajemy w blasku zrozumienia, ale pozostaje
ono poza jakakolwiek mozliwoscig werbalizacji. Filozof pisze:

Ekspresyjne i niewystawialne ida w parze, [...] muzyka osigga najwyzszy mozli-
wy dystans od dostownego wyrazu, réwnoczesnie zapraszajac nas do ,zanurze-
nia si¢” w jej ekspresywna tre$¢. Rozumienie muzyki pocigga za sobg aktywne
kreowanie intencjonalnego swiata, w ktorym dzwigki sa przetwarzane w brzmie-
nia wmetaforyczny ruch w metaforycznej przestrzeni. Odbiorca doswiadcza
pierwszoosobowej perspektywy zycia, ktére jest niczyje. To ,uznanie ekspresji”
jest po prostu kontynuacjg aktywnosci wyobrazni zaangazowanej w rozumienie
muzyki: aktywnosci stuchania dzwigkow jako figuratywnego zycia w taki sposob,
ze yjest sie muzyka tak dtugo, jak ona trwa” 2.

22 Ibidem, s. 364: ,,The expressive and the ineffable go together, [...] music achieves the

greatest possible distance from the explicit statement, while still inviting us to «enter
into» its expressive content. Understanding music involves the active creation of an in-
tentional world, in which sounds are transfigured into tones — into metaphorical move-
ments in a metaphorical space. At a certain point, the listener has the experience of a first-
person perspective on a life that is no one’s. This «recognition of expression» is simply
a continuation of the imaginative activity that is involved in understanding music: the
activity of hearing sounds as figurative life, so that «you are the music while the music
lasts»”.
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Muzykaijezyk

Pozostajac w obszarze doswiadczenia muzyki, sprobujmy przenies¢ sie
w jego jezykowy wymiar, wyzwalajac sie jednoczesnie z jego semantycz-
nych i symbolicznych konotacji, siegajac do eseju Theodora W. Adorna
Quasi una Fantasia®3.

Muzyka, ten ,,najbardziej elokwentny z jezykdéw”, przypomina go, ale
nim nie jest. Nie buduje systemu semiotycznego, ale mowi co$ ludzkiego,
cos$ co zawiera si¢ tylko i wylacznie w muzyce i nie moze byc¢ od niej ode-
rwane. Dla Adorna muzyka, jak jezyk, to zorganizowane czasowo dzwigki,
ktdre sg jednak czyms wigcej niz tylko dzwigkami. To, co méwia, przyna-
lezy do muzyki, nigdy nie znajduje si¢ poza nia. Mimo zorganizowanej
struktury muzyka nie postuguje sie pojeciami, cho¢ jakas forma pojec jest
w muzyce obecna. Nie wskazujg one na nic poza samymi sobg, pozostaja
zanurzone w swojej wlasnej naturze. Nie sg to wszelako znaczenia; jako
takie uprzedmiotowityby i skonceptualizowatyby muzyke. A ona pozosta-
je, w przeciwienstwie do jezyka, poza wszelkg intencjonalnoscig. Posiada
wymiar boski, a to, co mowi, rownoczesnie odkrywa i zakrywa sie.

Zaczerpnieta z teologii zydowskiej koncepcje o skrywaniu si¢ Imienia
przenosi Adorno na grunt filozofii muzyki, ktdra, cho¢ zawiera element
boski, nie moze go wypowiedzie¢. To czlowiek, skazany jak zawsze na nie-
powodzenie, probuje tego dokonad, a nie rozpoznac znaczenia. Ten dycho-
tomiczny charakter muzyki umiejscawia ja w blizej nieokreslonej otchtani,
miejscu pomiedzy ludzkim a boskim, znaczacym a znaczonym, ktdre na
zawsze pozostanie skryte, cho¢ czasami ukazuje sie.

Cho¢ muzyka pretenduje do bycia jezykiem bez intencji, przesigknieta
jest intencjonalnoscia. Ale w tymczasowy sposob. Intencje przeptywaja
przeznia. Pozbawiona catkowicie intencjonalnosci stataby sie fatszywym
jezykiem, ukonstytuowana przez intencjonalno$¢ natomiast bytaby bez-
tresciowym, pustym ,,kalejdoskopem”. Jej tre$¢ uwidacznia si¢ wlasnie za
ceng jednoznacznosci, danej przeciez jezykowi.

23 Theodor W. Adorno Quasi una Fantasia, w: idem, Musikalische Schriften I-111, Frankfurt
am Main 1997.
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I tak jakby muzyka — méwi Adorno — najbardziej elokwentna z jezykow, po-
trzebowata pocieszenia za przeklenstwo wieloznacznosci — tego mitycznego jej

aspektu, intencje naptywaja do niej. [...]. By¢ muzycznym znaczy poruszaé po-
wstajgce intencje: poskramiac je, nie zaspokajac. Tak muzyka staje sie strukturg+.

Muzyka spelnia podwdjna role; odpycha i przycigga zarazem, jej nie-
jednoznacznos$c stanowi o jej sile i stabosci, doprowadza do ekstazy i fru-
stracji. Tylko z pozoru niczym jezyk nie daje si¢ zrozumie¢, nie mozna nig
mowic. Taka zastaje ja cztowiek i probujac przyjac jako swoja, grzeznie
w jej nieskonczonej ztozonosci. Nie znajdzie w niej nigdy zaspokojenia,
choc bedzie dane mu jej doswiadczanie.

Interpretacja muzyki, czyli jej wykonywanie, w przeciwienstwie do je-
zyka, nie jest rozumieniem ani rozszyfrowywaniem znaczen. Towarzyszy
jej nieustanna nieuchronnos¢ formy. A te rozpatrywac mozna tylko jako
totalnos¢, podobnie jak jezyk. To kolejne podobienstwo miedzy nim a mu-
zykg. To co je rozni — to ,telos” muzyki.

Intencjonalny jezyk chce posredniczy¢ w wyrazaniu Absolutu, lecz ten wymyka

si¢ kazdej jednej intencji, kazda z nich zostawia za soba jako skonczong. Muzyka

chwyta Absolut natychmiast, lecz w okamgnieniu on zaciemnia sig, tak jak gdy

zbyt jasny blask o$lepia wzrok i nie pozwala ujrzeé tego, co przeciez doskonale
widoczne .

Pisze tez Adorno o nieskonczonej mediacji, ktora dana jest muzyce
na podobienstwo jezyka, by niemoznosc¢ uczyni¢ mozliwg. Rdznica tkwi
znowu w intencjonalnosci, ktora mimo totalnosci muzyki pozostaje nie-
scalona i nieprzekladalna na catos¢, dopoki nie zisci si¢ w Imieniu. Muzy-
ka zyskuje swa totalno$¢ tylko w Imieniu, negujac tym samym wszystkie

Ibidem, s. 253: ,,Und als sollte sie, die beredteste aller Sprachen, tiber den Fluch des
Mehrdeutigen, ihr mythisches Teil, getrostet werden, stromen Intentionen in sie ein. [...]
Musikalisch sein heisst, die aufblitzenden Intentionen zu innervieren, ohne an sie sich
zu verlieren, sondern sie zu biandigen. So bildet sich Musik als Struktur”.

Ibidem, s. 254: ,,Die meinende Sprache mochte das Absolute vermittelt sagen, und es
entgleitet ihr in jeder einzelnen Intention, ldsst eine jede als endlich hinter sich zuriick.
Musik trifft es unmittelbar, aber im gleichen Augenblick verdunkelt es sich, so wie iiber-
starkes Licht das Auge blendet, welches das ganz Sichtbare nicht mehr zu sehen vermag”.
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mozliwe znaczenia. Swoje porownanie muzyki do jezyka konczy Theodor
W. Adorno stwierdzeniem, ze:

Kazdy muzyczny fenomen wskazuje na co$ poza sobg, przypominajac nam cos,
pozostajac w oderwaniu od czegos lub wzbudzajac nasze oczekiwania. Taki ca-
toksztalt transcendencji muzycznych elementéw partykularnych jest ,,trescia”;
tym, co si¢ w muzyce wydarza. Jednak, jesli muzyczna struktura lub forma ma-
ja by¢ czyms wiecej niz tylko dydaktycznym schematem, nie moga obejmowac
trescijedynie z zewnatrz, lecz by¢ ich wlasnym, duchowym, wewnetrznym okre-
$leniem. Muzyka staje si¢ petna sensow tym bardziej, im petniej si¢ w ten sposob
definiuje - nie wtedy, gdy jej poszczegdlne momenty co$ symbolicznie wyrazajg.
Jej jezykowo$¢ realizuje si¢ wowczas, gdy ona sama si¢ od jezyka oddala2®.

Muzyka jako gra bycia

Chcac nie cheac, w naszych muzycznych poszukiwaniach prawdy zna-
lezlismy si¢ w przestrzeni metafizyki. Droga dojscia do tego punktu
pozostataby niepeina, gdyby nie wezwac na swiadka rdwniez Arthura
Schopenhauera, ktorego metafizyka muzyki stanowi ,jedna z najbly-
skotliwszych prob ustawienia muzyki w centralnym miejscu naszego
samorozumienia” 27,

Co ciekawe, zarowno Vladimir Jankélévitch, jak i Roger Scruton
wspominajg o niemieckim filozofie w kontekscie taczacej ich katego-
rii ineffable. Z tym zastrzezeniem, ze Jankélévitch odzegnuje si¢ od spe-
kulacyjnej metafizyki romantyzmu niemieckiego, podczas gdy Scruton
upatruje w mysli Schopenhauera genialnego prekursorstwa i wspolnego

Ibidem, s. 255-256: ,,Jedes musikalische Phinomen weist kraft dessen, woran es gemahnt,
wovon es sich absetzt, wodurch es Erwartung weckt, iiber sich hinaus. Der Inbegriff sol-
cher Transcendenz des musikalisch Einzelnen ist der «Inhalt»: was in Musik geschieht.
Sollen musikalische Struktur oder Form aber mehr sein als didaktische Schemata, so
umfangen sie nicht dusserlich den Inhalt, sondern sind dessen eigene Bestimmung als
die Geistigen. Sinnvoll heisst Musik, je volkommener sie derart sich bestimmt - nicht
schon, wenn ihre Einzelmomente symbolisch etwas ausdriicken. Ihre Sprachinlichkeit
erfillt sich, indem sie von der Sprache sich entfernt”.

R. Scruton, op. cit., s. 364-365.
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mianownika dla jego wlasnej pierwszoosobowej perspektywy doswiadcze-
nia muzycznego. Bezpojeciowa muzyka ani nie reprezentuje, ani nie od-
zwierciedla fenomenalnego swiata, jest natomiast bezposrednig percepcja
samej woli. ,,Muzyka potrafi wyrazi¢ wtasnymi srodkami kazde poruszenie
woli, kazde doznanie” 8.

Schopenhauer zaklada istnienie tresci muzycznej, ktora wyraza sie
w gleboko ludzkiej emocji, co wigcej, uwaza, ze wtasnie w muzyce prze-
jawia si¢ ona w pelni swej beztresciowej formy. W muzyce wyzwala si¢ ze
swej materialnos$ci i w niej wlasnie znajduje swoj najwtasciwszy wyraz.

Wychodzac od fizyczno-akustycznych warunkéw ,,powstawania” mu-
zyKki, przeciwstawia jg Schopenhauer matematyce, ktora pojecia ujmuje
w stosunki liczbowe. Stosunki liczbowe w muzyce, czyli brzmienia, poj-
mowane s3 bezposrednio i rOwnoczesnie, dzielgc si¢ na te, ktore stawiajg
opor naszej woli — dysonanse i te, ktore zaspokajajg nasza wolg — konso-
nanse. Odwieczny podzial muzyki na to, co brzmi pozytywnie i tatwo oraz
na to, co negatywne i trudne w odbiorze, definiuje na ponadzmystowym
poziomie nasze doswiadczenie muzyki. Zawsze oscyluje ono pomiedzy
zadowoleniem a niezadowoleniem, satysfakcja a jej brakiem, speinieniem
i niespelnieniem. Dla Schopenhauera muzyka to najpelniejsze odzwier-
ciedlenie woliilek na rozpacz i beznadziej¢ zycia. W muzyce, najdosko-
nalszej ze sztuk, postrzega on wlasnie obiektywny ratunek dla czlowieka.

Jak pisze Mirostaw Zelazny, ,,[d]ajac cztowiekowi zaspokojenie, zbliza-
jac go maksymalnie do prawdy ostatecznej, muzyka zgda maksymalnego
wyrzeczenia sie wszystkiego, co w swiecie obiektywizacji uchodzi za praw-
dziwe lub co najmniej skuteczne”, co jest zgodne z tezg metafizyki woli,
wedle ktorej ,,do prawdy absolutnej, nieosiagalnej dla filozofii rozumiane;j
jako wiedza pojeciowa, mimo to jesteSmy w stanie si¢ przyblizy¢, stosujac
inne $rodki wyrazu, zwlaszcza muzyke” 9.

Arthur Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, przel. Jan Garewicz, Warszawa
1995, 8. 643.

Mirostaw Zelazny, Metafizyka muzyki w filozofii Schopenhauera, ,Acta Universitatis
Nicolai Copernici. Filozofia” 1984 nr 8, s. 157-167.
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Zatoczylismy oto metafizyczne koto i wracamy do pytan pierwszych —
o prawde w naszym doswiadczaniu muzyki, o rozwigzanie zagadki bycia
muzyki. George Steiner, autor biografii Martina Heideggera, tez pyta o to,
czym tak naprawdg jest muzyka:

Czy bycie muzyki to melodia, tonacja, brzmienie, czy moze dynamiczne relacje
pomiedzy tonem a interwatem? Czy mozna powiedzie¢, ze bycie muzyki zawiera
sie w wibracjach przekazywanych za posrednictwem drgajacej struny lub stroika
do naszego ucha? Czy jej istnienie mozna znalez¢ w nutach na papierze, nawet je-
zelinigdy nie zabrzmiaty? [...]| Wspotczesna akustyka i elektroniczne syntezatory
s3 w stanie rozbic na czynniki pierwsze, przeanalizowac a potem reprodukowaé
jakikolwiek dzwiek lub kombinacje¢ dzwigkow z maksymalna precyzja. Czy taka
analiza i reprodukcja réwnaja si¢, a tym bardziej czy wyczerpuja bycie muzyki?
Gdzie, w muzycznym fenomenie, mieszczg si¢ energie, ktore moga przetworzy¢
materiat ludzkiej $wiadomosci w odbiorcy i tworcy?3°

Mimo tak zadanych pytan, ktore zdaja si¢ pozostawac bez jednoznacz-
nej odpowiedzi, intuicyjnie wiemy przeciez, co to jest muzyka. Doswiad-
czenie muzyki moze by¢ i jest naszym udzialem. I cho¢ uciekamy w me-
tafory i nie umiemy wyartykulowac tego, czym jest, wiemy to. O muzyce
nie sposob moéwic. Wszystko, co si¢ o niej powie, pozostaje w sprzecznosci
z samg ideg muzycznej wolnosci, stowa ograniczajg jg, umieszczajac ja
niczym w wiezieniu w przestrzeni naszej niedoskonalej wyobrazni. Wy-
powiadajg niewypowiadalne, wyrazajg niewyrazalne. Nieskonczonos¢ je-
zyka ograniczona jest przez skonczono$¢ jego elementow. Doswiadczenie
muzyki natomiast pozostaje nieskonczone w catosci.

Lecz przecie doktadnie w tym momencie, kiedy dyskurs natrafia na nieprze-
kraczalne bariery, badz to teologiczno-metafizycznej, badz matematycznej,

George Steiner, Martin Heidegger, Chicago 1978, s. 43: ,,Is melody the being of music, or
pitch, or timbre, or the dynamic relations between tone and interval? Can we say that the
being of music consists of the vibrations transmitted from the quivering string or reed
to the tympanum of the ear? Is its existence to be found in the notes on the page, even
if these are never sounded? [...] Modern acoustical science and electronic synthesisers
are capable of breaking down analytically and then reproducing any tone or tone-com-
bination with total precision. Does such analysis and reproduction equate with, let alone
exhaust, the being of music? Where, in the phenomenon ,music” do we locate the ener-
gies which can transmute the fabric of human conciousness in listener and performer?”.
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badz tez muzycznej natury, bariery te dostarczajg nam nieodpartych transcen-
dencji, niewypowiedzianej obecnosci ,innego” spoza granic3'.

Muzyka, nieznajaca prawdy ani falszu, zta ani dobra, pozostaje nieja-
ko poza naszg rzeczywistoscig. Wykorzystujemy jg do réznych celdw, to-
warzyszy naszym narodzinom i $mierci, a jednoczesnie istnieje ona na
granicy naszych doznan, naszego rozumienia. Probujemy jg uchwycic, ale
nie udaje si¢ to nigdy w petni. Rzadzi si¢ wlasnymi prawami, choc po-
zostaje spleciona z naszg twodrcza zaborczoscia. Jest nasza, a jednak po-
zostaje inna:

obecna jest w muzyce jakas obcos¢ wobec cztowieka: w niewartosciujacym uzy-
ciu stowa muzyka jest pewnym elementarnym inhumanizmem (pewna ,nie-
-ludzkoscig”) do glebi przeniknigtas.

Rownoczesnie bycie muzyki odbiera¢ mozna wedlug Steinera analo-
gicznie do bycia bycia. W biografii Martina Heideggera stwierdza on, ze
»w muzyce bycie i znaczenie sg nierozigczne”33. I cho¢ Heidegger nie po-
swiecil muzyce na przestrzeni swojej pokaznej tworczosci ani jednego sto-
wa, wydaje sie, ze kierunek, jakim podaza Steiner, interpretujac mysli au-
tora Bycia i czasu, jest jak najbardziej stuszny. Te analogie opisuje Steiner
jako gre przeciwstawnych sobie charakterystyk: oczywistosci i nieuchwyt-
nosci, ogarniajacej bliskosci i nieskonczonego oddalania sie. Bycie, jak mu-
zyka, posiada histori¢ i znaczenie, jest zalezne od czlowieka, jednoczesnie

transcendujac czlowieczenstwo3+.

Muzyka skupia w sobie wszystkie przejawy swiata. Jest czysta i przej-
rzysta, i cho¢ nie pretenduje do posiadania wylacznosci na prawde, prze-
Swieca przez nig prawdziwos$¢. Przegladamy sie w niej jak w lustrze
ijak w lustrze nigdy nie dostrzezemy samych siebie w petni, cho¢ to

31 George Steiner, Errata: An Examined Life, fragment ksiazki przet. Marcin Trzesiok, ,Res

Facta Nova” 2008 nr 10 (19), tekst dostepny takze na http://www.resfactanova.pl/pliki/
archiwum/numer_19/RFN19%20Steiner%20-%20AnExamined%:2oLife.pdf [dostep:
30.07.2017].

32 Ibidem.
33 G. Steiner, Martin Heidegger, op. cit., s. 46.
34 Ibidem, s. 44.
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metafizyczne mimesis bedzie zawsze naszemu doswiadczeniu muzyki
towarzyszyto. Stuchanie Logosu to stuchanie samych siebie; w nim od-
najdziemy fragmenty naszego zagubionego, rozproszonego doswiadcze-
nia, ono pozwoli nam je, cze$ciowo chociaz i na chwile, scali¢ na nowo. Ale
wymaga to stalej, powtarzajacej sie aktywnosci, bezustannego uczestnic-
twa i nakierowania uwagi. Gdy zgodzimy sie gra¢ w t¢ gre, nie pozosta-
niemy z niczym; cho¢ nie dostapimy prawdy ostatecznej o niej, ,muzyka
jest zdolna przedstawi¢ doswiadczenie istnienia w samej jego esencji” 3.

Nieskonczonos$¢ doswiadczenia muzyki

Doswiadczenie muzyki taczgce w sobie bezposrednios$é, wspomnienie
i oczekiwanie, wymyka si¢ naszemu pojmowaniu, podobnie jak stany
narkotyczne czy doznania religijne. Roger Scruton zauwaza istotne po-
dobienstwo pomiedzy doswiadczeniem estetycznym a doswiadczeniem
religijnym. Dla doswiadczenia muzyki ma to znamienne filozoficzne kon-
sekwengcje. I chociaz doswiadczenie religijne nie jest bezinteresowne jak
doswiadczenie estetyczne (muzyczne), a jego cel wykracza daleko poza tu
iteraz, definiowanie Boga w bezposrednim religijnym doswiadczeniu wy-
daje sie duzo bardziej ,,adekwatne” niz analogiczne proby podejmowane
przez rozmaite teologie. Stad udzial w rytuale religijnym jest tak istotny;
jedynie w nim bowiem mozna doswiadczy¢ Boga samego. Uczestnictwo
w rytuale, jakim jest Msza, przypomina uczestnictwo w doswiadczeniu
stuchania. Jest ono niewyczerpywalne i wymaga stalego odnawiania.
Nie daje gotowych znaczen, nie zawiera w sobie rozwoju i mozliwosci
wspinania si¢ po kolejnych stopniach wtajemniczenia. Znaczenie ry-
tualu jest nieroziaczne z jego doswiadczaniem, a ono pozostaje nie-
skonczone i niespelnione. Co wiecej, wymaga stalego kultywowania.
Nasza przynaleznos¢ do tego doswiadczenia jest wieczna i nigdy nie
mamy jej dos¢. Pocigga za sobg bezustanne poszukiwanie znaczen,

Leszek Polony, Muzyka jako gra bycia. Wokét refleksji George’a Steinera o muzyce, ,Este-
tykaiKrytyka” 2010 nr19/2, s. 113.
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ale w przeciwienstwie do doswiadczenia religijnego nie zalezy od taski,
lecz od bezposredniego aktu naszej woli3.

Zakonczenie

Konczac przedstawione wyzej rozwazania, stwierdzam, ze znalezlismy sie
w zasadzie na poczatku obranej drogi. Nie znajdujac ostatecznych odpo-
wiedzi, weszlismy w kolisty ruch doswiadczenia muzyki i proby jego opisu.
Z zebranych swiadectw i przemyslen wynika, ze doswiadczenie jest moz-
liwe i moze by¢ dla nas dostepne, cho¢ nigdy nie dane raz na zawsze. Do-
swiadczenie ukazuje sie w calej swej nieuchwytnej realnosci. Podmiot tego
doswiadczenia staje si¢ otwarty na nowg wiedzg, zrzuca gorset twardych
przekonan i dogmatow. Doswiadczenie muzyki uwalnia go i daje poczucie
wolnosci. Jak méwi Hans-Georg Gadamer: ,,W naszym doswiadczeniu ni-
czego nie doprowadzamy do zamkniecia, wcigz uczymy sie dzigki niemu
nowych rzeczy” i to wlasnie nazywa ,,niedokonczonoscia wszelkiego do-
$wiadczenia”37. Ta niedokonczonosé, niespelnienie zawieraja w sobie ne-
gatywne, jak i pozytywne przestanie. Jesli mimo niepewnosci doswiadcze-
nia oddamy si¢ muiwejdziemy do gry z nim, czeka nas spotkanie z nowym.
Jesli otworzymy sie na komunikacje, bedziemy uczestniczy¢ we wspolnym
doswiadczeniu zrodtowym. Jesli zaakceptujemy niemoznos$é spelnienia
lub domkniecia tego doswiadczenia, czy to na poziomie przezycia, czy sa-
mego dyskursu o nim, bedziemy swiadkami wylaniania si¢ sensow.

Porzucenie dotychczasowych uprzedzen i schematow oraz odwotla-
nie si¢ do nieznieksztalconego i pierwotnego doswiadczenia styszalnego
otworzy nas na nowy sens doswiadczenia w ogole.

Por. R. Scruton, op. cit., s. 460.

Hans-Georg Gadamer, Gadamer in Conversation: Reflections and Commentary, red. i przet.
Richard E. Palmer, Yale 2001, s. §2-53: ,,In our experience we bring nothing to a close;
we are constantly learning new things from our experience [...] this I call the intermi-
nability of all experience”.
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Muzyka wykraczajaca poza swoj dzwickowy wymiar zaskakuje nas
nieskoriczonoscia swoich obliczy. ,Muzyka wyraza kwintesencje zycia”,
nie dajac sie jednoczesnie ujgé w dyskurs, jej niewystawialnos¢ stawia nas
przed wieczng tajemnicg jej nieuchwytnej istoty. I tak jak ,,niedefiniowal-
nosc bycia nie zwalnia od [obowigzku] pytania o jego sens, lecz wlasnie do
tego wzywa” 3%, naszym zadaniem pozostaje nieustanne pytanie o muzyke,
jej sens, znaczenie, ekspresje, i o to wszystko, czym wydaje si¢ nam, ze ona
jest. I chociaz nie sposob odpowiedzie¢ na te pytania, podejmujemy staty,
hermeneutyczny trud dochodzenia do nieuchwytnego, bo ta nieskonczona
droga poszukiwania funduje nasze istnienie.

Nie odzegnujmy si¢ od metafizyki i niepewnych prob odnalezienia
w niej doswiadczenia muzyki, bo by¢ moze tylko tam jeszcze mozna po-
szukiwac z zalem utraconej totalnosci i niepodzielnosci narracji oraz kom-
pletnosci naszego wtasnego doswiadczenia, ktore mamy zawsze nadzieje
kiedys spelnic.
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STRESZCZENIE
Niespetnione doswiadczenie muzyki

Artykut poswigcony jest zagadnieniom
nieuchwytno$ci muzyki zaréwno w ludz-
kim doswiadczeniu, jak i w probach jej
opisu jako kategorii metafizycznej. Obej-
muje zagadnienia z zakresu estetyki i filo-
zofii muzyki. W artykule podejmuje pro-
blem doswiadczenia muzyki jako ogdlnie
pojetego doswiadczenia estetycznego,
ktore analizuje przede wszystkim w kon-
tekstach fenomenologicznym i herme-
neutycznym. Rozwazam rowniez zagad-
nienie ekspresji i znaczenia w muzyce
oraz jej jezykowosci, taczac w metafizycz-
na catos¢ wiasne intuicje badawcze i kon-
cepcje m.in. IThde’a, Gadamera, Scrutona,
Adorna czy Jankélévitcha.

Mysla przewodnia artykutu jest przeko-
nanie, ze swoisto$¢, specyfika przezywa-
nia, a takze niewypowiadalnos¢ muzyki
charakteryzuja jej doswiadczenie. Wyda-
je sie, ze tak rozumiana definicja muzyki
pozostaje wspolna dla rozmaitych kon-
cepcji filozoficznych.

stowa kLuczowe doswiadczenie
muzyczne, estetyka, filozofia muzyki,
fenomenologia, hermeneutyka,
metafizyka
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ABSTRACT
Unfulfilled Experience of Music

The article is devoted to the elusiveness of
music, both in human experiences and in
attempts to describe it as a metaphysical
category. It encompasses questions
relating to the aesthetics and philosophy
of music. In it I tackle the problem

of experiencing music as a generally
understood aesthetic experience, which

I analyse primarily in phenomenological
and hermeneutic contexts. In addition,

I explore the question of expression

and meaning in music, as well as its
linguistic nature, combining my own
research intuitions with concepts
developed by scholars like Ihde, Gadamer,
Scruton, Adorno or Jankélévitch into

a metaphysical whole.

The central idea of the article is the
belief that the musical experience is
characterised by the uniqueness of music
and the specificity of experiencing it as
well as its elusiveness. It seems that such
a definition of music is shared by various
philosophical concepts.

KEYwoRrps musical experience, aesthetics,
philosophy of music, phenomenology,
hermeneutics, metaphysics
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