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PIEC NIEPOROZUMIEN
DOTYCZACYCH ROZUMIENIA MUZYKI'

Muzyka wydaje si¢ jej odbiorcom, nie tylko laikom, wielka tajem-
nica: czesto nie wiemy, dlaczego utwory muzyczne tak silnie na nas
oddziatujg. Chcemy przy tym muzyke nie tylko stysze¢, lecz takze ro-
zumie¢. Rozumieniu muzyki po$wigcajg w zwigzku z tym wiele miej-
sca zarowno teoretycy muzyki i muzykologowie — jak tez filozofowie
muzyki.

Sa rézne style filozoficzne i rozne zadania przedstawiciele tych sty-
16w sobie stawiaja. Bliska mi jest tradycja filozoficzna, w ktorej widzi
si¢ zadanie filozofa w rozbiorze i rozjasnianiu poje¢, twierdzen i argu-
mentacji, a tym samym usuwaniu zrodet jatowych sporéw i teoretycz-
nych nieporozumien. Dlatego stawiam sobie tu za cel wyjas$nienie kilku
nieporozumien zwigzanych z... rozumieniem muzyki.

1. CZYM JEST DOSWIADCZANIE MUZYKI?

Jednym z centralnych zagadnien niedawno wydanej ksiazki Ucho
i umyst Anny Checki-Gotkowicz (stowo/obraz/terytoria, Gdansk 2012)
jest doswiadczanie muzyki. Autorka podejmuje to zagadnienie ,,z per-

! Kilka lat temu wraz z J. Jadackim opublikowalismy artykut O rozumieniu utwo-
ru muzycznego ([w:] 1. Trzcieniecka-Schneider, E. Zarnecka-Biaty (red.), Informacja —
perswazja — logika [Dialogikon vol. XIII], Krakow, Wydawnictwo UJ, s. 11-22. Lek-
tura ksigzki Ucho i umyst zwrdcita moja uwage na kilka spraw zwigzanych z rozumie-
niem muzyki, ktorych wezesniej nie dostrzegatam. Tym wtasnie sprawom poswigcony
jest niniejszy tekst. Tytulem nawiazuj¢ za$ do artykutu J. Jadackiego Nieporozumienia
wokol rozumienia, Przeglgd Filozoficzny. Nowa Seria, R. VII/1998 nr 3 s. 11-20.
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spektywy egzystencjalnej”, a za cel stawia sobie ,,obrone [jego] demo-
kratycznego charakteru”. Samo poj¢cie doswiadczania muzyki pozo-
staje jednak dos¢ tajemnicze. Nie wiadomo np. do konca, jak doswiad-
czanie muzyki ma si¢ do jej sluchania z jednej — i rozumienia z drugiej
strony.? Nie jest jasne, czy chodzi o 0gdt procesow psychofizycznych,
ktore dokonuja sie w cztowieku stuchajgcym muzyki, czy tez o jakichs
ich dobor.

O jakie mianowicie procesy mogtoby chodzi¢?

Zatozmy, ze pewna osoba (uwaznie) stucha jakiego$ utworu mu-
zycznego. W ciele tej osoby, po pierwsze, zachodzi pewien proces
fizyczny: poprzez dzwigki rozumiane fizykalnie, jako rozchodzace si¢
w powietrzu fale akustyczne, pobudzony zostaje jej narzad stuchu,?
z ktérego odpowiednie impulsy przekazywane sa do mozgu. Po drugie,
temu procesowi fizycznemu towarzysza pewne procesy psychiczne:
w polu naszej swiadomos$ci pojawiajg si¢ rozumiane fenomenalnie
dzwieki. ,,Styszeniem” nazwaé przy tym mozna zar6wno sam wspo-
mniany proces fizyczny, sam wspomniany proces psychiczny, jak i su-
me tych dwoch procesow. Dla $cistosci — mozna méwi¢ odpowiednio
o styszeniu w sensie fizycznym, w sensie psychicznym i w sensie psy-
chofizycznym.

Styszenie w sensie psychofizycznym jest zrodlem pewnych dal-
szych dokonujacych si¢ w nas procesow. W obrebie naszej $wiadomo-
$ci moga pod wptywem stuchania muzyki pojawi¢ si¢ pewne wyobra-
zenia (przedstawienia) — shuchowe, lecz takze wzrokowe, a moze takze
zapachowe i1 smakowe. Muzyka wywotuje w nas takze — co wazne —
pewne procesy lub stany emocjonalne oraz pewne procesy lub stany in-

2 Oto cytaty, ktore te relacje majg przyblizaé, ale jej wystarczajaco nie ekspli-
kuja: ,,Zwigzek pomigdzy doswiadczeniem a réznymi formami rozumienia muzyki
symbolizuja — obecne w tytule ksiazki — ucho i umyst” (s. 27); ,,Tym, co w spotkaniu
z utworem muzycznym moze by¢ poznane przez umyst, jest konstrukcja utworu (cho¢ i
ja takze trzeba odkodowac). Lecz ,,migotanie znaczacych” nie ujawni si¢ odbiorcy wraz
z rozkodowang strukturg dzieta.

Skrywa si¢ takze w pojedynczych dziatajacych na ucho dzwigkach” (s. 222),
,,Niewinny shuchacz nie jest pozbawiony doswiadczenia podobnej przemiany, w ktorej
modus myslenia ustgpuje miejsca modusowi styszenia” (s. 266). Autorka w nastepuja-
cy sposob ujmuje relacje miedzy doswiadczeniem muzyki a Ingardenowskim przezy-
ciem estetycznym: ,,Wnioski sg proste: przezycie estetyczne moze, lecz nie musi by¢
czescig doswiadezenia muzyki, poniewaz to drugie wykracza poza cele czysto este-
tyczne” (s. 16).

* Autorka stusznie zwraca uwage, ze fale akustyczne, jak zapewne i inne fale
W naszym otoczeniu, oddziatujg nie tylko na nasze uszy, ale na cale nasze ciato.
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telektualne (przekonania, rozumowania). Co ciekawe, o ile rozumiane
fenomenalnie emocje zdaja si¢ mie¢ odpowiedniki fizjologiczne (emo-
cje «przejawiaja sig» w naszych cialach), o tyle procesy intelektualne —
(chyba) nie, w kazdym razie nie poza mozgiem. O ile radosci, smut-
kowi czy strachowi towarzysza czg¢sto zmiany w rytmie naszego serca,
w skladzie i ci$nieniu tetniczym krwi efc. — o tyle zjawisk «czysto»
intelektualnych z takimi fizjologicznymi procesami si¢ na ogot nie
wigze®.

Chociaz procesy emocjonalne i intelektualne sg niekiedy tak $cisle
ze sobg powigzane, ze nie jesteSmy w stanie wyraznie ich w sobie od-
dzieli¢, to odréznienia powyzsze pozwalaja w kazdym razie na zary-
sowanie opozycji migdzy dwoma typami stuchania muzyki: (czysto)
emocjonalnym i intelektualnym. Wydaje sig, ze to wlasnie reakcja emo-
cjonalna jest wedtug Checki-Gotkowicz istotnym sktadnikiem tzw. do$-
wiadczania muzyki, podczas gdy reakcja intelektualna — takim sktadni-
kiem nie jest. Proces styszenia jest zaréwno dla reakcji emocjonalne;j,
jak i dla reakcji intelektualnej, pewnym «dostarczycielem materiatu.
Ze wzgledu na fizyczny komponent styszenia i procesoéw emocjonal-
nych —narzuca si¢, ze s one w pewnym sensie blizej powigzane niz np.
slyszenie i procesy intelektualne.

Czesto zwraca si¢ uwage na to, ze procesy intelektualne «ostabia-
ja» czy wrecz «zaburzaja» pewne reakcje emocjonalne. Za przyktad
takiego «ostabienia» uwaza si¢ intelektualng reakcj¢ na muzyke, ktéra
ma w nas «neutralizowacé» emocje. Istotnie bywa tak, ze refleksja inte-
lektualna «niszczy» zywa, emocjonalng reakcj¢ na bodzce zmystowe.
Zauwazmy jednak, ze zrodlem emocji moga by¢ nie tylko wrazenia,
np. wrazenia dzwigkowe, lecz takze przekonania i rozumowania. Tym,
co wywoluje w nas emocje, moze by¢ np. przekonanie dotyczace kun-
sztownosci dziela, zdobyte w drodze jego analizy. ,,Kyrie” z Requiem
Romana Maciejewskiego porusza nas emocjonalnie samym swoim
brzmieniem. Porusza nas jednak inaczej, jesli ponadto wiemy, ze jest
to podwojna fuga, i jesli zdajemy sobie sprawe z tego, jak trudno jest
taka fuge skomponowaé, a ponadto jesli znamy kontekst powstania
i przestanie ideowe dziela.

Gdy méwimy o rozumieniu czego$ — w tym o rozumieniu muzy-
ki —mamy na mysli efekt pewnych procesow intelektualnych. ,,Stucha¢

4 Postlugiwanie si¢ — z powodzeniem — wykrywaczami ktamstwa mogloby suge-
rowac, ze jest inaczej; nalezy jednak pamigtaé, ze rejestrujg one co najwyzej, czy to, co
kto$ mowi, istotnie wyraza przekonania mowigcego — ale nie pozwala zidentyfikowac
tresci owych przekonan.
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muzyki ze zrozumieniem” (,,rozumiejaco”) — to, zdaje si¢, stuchaé
i jednocze$nie za pomoca pewnych procesow intelektualnych osia-
ga¢ pewng wiedze na temat stuchanej muzyki. Jak si¢ ma rozumienie
utworu do reakcji emocjonalnej na ten utwor? Temu zagadnieniu trzeba
przyjrze¢ sie blizej.

2. CZY ROZUMIENIE MUZYKI
JEST «DEMOKRATYCZNE»?

Przyjrzyjmy si¢ wigc blizej pojeciu rozumienia muzyki. Wydaje
si¢, ze jedna z dopuszczalnych parafraz tezy bronionej w ksigzce Cheé-
ki-Gotkowicz jest nastepujaca: ,,Kazdy cztowiek jest zdolny rozumiec
muzyke”, czy tez ,,Do rozumienia muzyki nie jest niezbedne wyksztat-
cenie muzyczne”.

Tego rodzaju tezy wymagaja komentarza.

Termin ,,rozumie¢ muzyke”, czy, w ogolnosci, ,,;ozumieé x-a”, jest
wieloznaczny?. Zatdézmy, ze kto$ wypowiada do kogo$ zdanie ,,Jan
pigknie gra na fortepianie”. Rozumie to zdanie strukturalnie ten, kto
wie, jak to zdanie jest zbudowane. Rozumie to zdanie semantycznie
ten, kto wie, do jakiego stanu rzeczy to zdanie si¢ odnosi. Rozumie to
zdanie ekspresyjnie (resp. komunikacyjnie) ten, kto wie, jakie przezycie
to zdanie wyraza — ze np. wyraza czyje$ przekonanie, iz wspomniana
sytuacja zachodzi. Rozumie to zdanie ewokatywnie ten, w kim zdanie
to wzbudza takie a nie inne przezycia®.

Czy analogicznie jest z rozumieniem muzyki? Przyjmijmy na pro-
be, ze tak. Rozumie¢ jaki$ utwdr muzyczny lub pewien jego fragment
mozna na wszystkie powyzsze sposoby. Na przyklad zagrany przez
orkiestre motyw tristanowski rozumie strukturalnie ten, kto wie, z ja-
kich (horyzontalnych lub wertykalnych) czesci ten motyw si¢ sktada;
rozumie go semantycznie ten, kto wie, ze motyw ten zostal konwen-
cjonalnie przyporzadkowany postaci Tristana; rozumie go ekspresyjnie
ten, kto wie, czy w kazdym razie domysla sig, jakie przezycia ten mo-

5 Wolno tez t¢ sprawe postawic¢ inaczej — mianowicie przyjac, ze jest tylko jed-
no pojecie rozumienia, mianowicie rozumie¢ — to tyle, co znaé sens, za to wiele od-
mian owego sensu. Roznie zresztag wolno te odmiany rozumienia (i sensu) nazywac;
zastosowana tu terminologia jest tylko pewng propozycja. W tej sprawie zob. J. Ja-
dacki, O rozumieniu. Z filozoficznych podstaw semiotyki, Warszawa 1989, Wydaw-
nictwa UW.

¢ Sprawa do odrebnej analizy jest to, czy ewokacje w ogole mozna uzna¢ za funk-
cje¢ semiotyczna, jak niektorzy autorzy czynig. Do sprawy tej powrdce nizej.
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tyw wyraza; rozumie go ewokatywnie ten, w kim ten motyw wzbudza
takie a nie inne przezycia’.

Analogia powyzsza w kilku miejscach jest trafna, ale sa miejsca,
w ktorych «kulejex». Przyjrzyjmy si¢ jej ogniwom po kolei.

Zacznijmy od rozumienia strukturalnego. W zaleznosci od przyje-
tej siatki pojgciowej zdanie ,,Jan pigknie gra na fortepianie” rozczton-
kujemy réznie. Jeden powie, ze zdanie to zbudowane jest z podmiotu
»Jan”, orzeczenia ,,gra”, okolicznika ,,pigknie” i dopelnienia ,,na for-
tepianie”; inny — ze z funktora zdaniotwoérczego ,,gra na”, superfunk-
tora ,,picknie” oraz dwoch nazw: ,,Jan” i ,fortepian”. Podobnie jest
z utworami muzycznymi. Réznie si¢ je rozcztonkowuje, w zalezno$ci
od przyjetej metody analizy i, dodajmy, wyjsciowej hipotezy co do roz-
cztonkowywania formy. Niektore rozcztonkowania utworéw narzucaja
si¢ w sposob naturalny ze wzgledu na wystgpujace w muzyce «cezury»,
inne jednak uchwyci tylko kto$, kto zna teoretycznomuzyczng siatke
pojeciowa

Przyjrzyjmy si¢ teraz rozumieniu semantycznemu. Istota tego rozu-
mienia — moOwigc w uproszczeniu — jest to, ze odsyta ono od znakow je-
zykowych do elementow rzeczywistosci (wzglgdem jezyka, do ktorego
te znaki naleza) pozajezykowej, ktore tym znakom s3a konwencjonal-
nie przyporzadkowane. Dla jezyka naturalnego ten typ rozumienia ma
wage zasadnicza, gdyz — w pewnym sensie — pozostate typy rozumienia
sa na nim oparte.® Tymczasem w utworach muzycznych, jesli w ogole
ten typ sensu i rozumienia wystepuje, to niezwykle rzadko: tylko
w niewielu z nich mamy do czynienia z przypisanymi konwencjonalnie
znaczeniami (np. figury retoryczne lub motywy przewodnie).

Rozwazmy z kolei rozumienie ekspresyjne. W wypadku wypo-
wiedzi jezykowych, w kazdym razie co najmniej niektorych, jest co$
w rodzaju «wlasciwego» rozumienia ekspresyjnego, gdyz pewne typy

" Powiedzie¢ trzeba od razu, ze nie tylko Checka-Gotkowicz, lecz i wiele innych
autorow wyroznia szczego6lnie emocjonalny wymiar muzycznego sensu i muzycznego
rozumienia. O wymiarze tym tak pisze W. Strozewski: ,,Tylko w muzyce niektore jako-
$ci, zwane niekiedy emocjonalnymi, dochodza do swej czystej, niezwiazanej z zadnymi
konkretnymi wyobrazeniami, postaci. Tylko w niej samej mamy do czynienia z mito$cia
samg, z patetycznoscia i jej odmianami, z dramatyczno$cia, wdzigkiem, brutalno$cia,
rozpacza, z tragizmem i komizmem, rados$cia i smutkiem” (W. Strozewski, Wokot
pigkna, Universitas 2002, s. 275).

8 Por. w tej sprawie A. Brozek, Komunikacja a reprezentacja [w:] red. R. Kleszcz,
Widnokrqg analityczny. Ksiega dedykowana profesorowi Adamowi Nowaczykowi dla
uczczenia jego dorobku naukowego, red. R. Kleszcz £odz 2009, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Lodzkiego, s. 133-146.
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wypowiedzi wyrazaja zasadniczo pewien typ przezy¢. Chodzi tu
w szczeg6lnosci o to, ze np. zdania oznajmiajace zasadniczo, tj. w typo-
wych wypadkach, wyrazajg przekonania o zachodzeniu pewnych sta-
néw rzeczy, zdania rozkazujgce zasadniczo wyrazajg wolg ziszczenia
pewnych stanéw rzeczy, a pytania — wol¢ wypetnienia luk epistemicz-
nych. Niekiedy uzywamy zdan oznajmiajacych, rozkazujacych i pyta-
jacych w innych celach — ich zasadnicza funkcja si¢ jednak przez to nie
zaciemnia. Nie zamazuje tej zasadniczej funkcji takze to, ze wypowiedz
rozwazana w danych okolicznos$ciach wyraza niekiedy bardzo ztoZzona
grupe przezy¢ o mieszanym, intelektualno-wolicjonalno-emotywnym
charakterze. Dla przykladu — wypowiedziane przez kogos, z odpowied-
nig intonacja, zdanie ,,Jan pigknie gra na fortepianie” wyraza¢ moze nie
tylko przekonanie, Ze tak w istocie jest — lecz takze np. zachwyt nad gra
Jana czy wole pograzenia si¢ w stuchaniu jego wykonan.

A co z ekspresyjnym rozumieniem muzyki? O ile raczej nie ulega
watpliwos$ci, ze utwory muzyczne i ich cze$ci wyrazajg pewne prze-
zycia o charakterze emocjonalnym, o tyle mozna watpi¢, czy jest co$
w rodzaju «zasadniczej» funkcji ekspresyjnej takich a nie innych cia-
gow dzwickow. Wydaje si¢ takze, ze utwory muzyczne, inaczej niz
wypowiedzi jezykowe, nie wyrazaja przekonan®. Jest to sprawa dla
tzw. ekspresji muzycznej wazna. Wypowiedzi jezykowe rozwaza sig
bowiem pod katem szczerosci: zdanie oznajmiajace wypowiedziane
jest szczerze, gdy jest on przekonany, ze to, co to zdanie glosi, jest
prawda. Ogolniej: wypowiedz jest szczera, gdy jej nadawca faktycz-
nie zywi przezycie, do ktoérego wyrazania ta wypowiedz si¢ nadaje.
Niekiedy mowi si¢ co prawda o tzw. szczero$ci czy prawdziwosci wy-
powiedzi artystycznej — danego kompozytora lub wykonawcy. Chodzi
tu jednak o co$ zasadniczo innego. Nie mamy tu wszak na mysli tego,
Ze nieszczery jest pograzony w rozpaczy kompozytor piszacy «pogod-
ney» dzieta. Nieszczeros¢ w wypadku artysty przejawia si¢ co najwyzej
w tym, ze tworzy on dzieta, ktorych sam nie uwaza za wartosciowe, lub
dzieta, ktdre reprezentuja obce mu wartosci.

Rozwazmy w koncu rozumienie ewokatywne, z ktérym — zaznacz-
my to od razu — wigze si¢ najwigcej watpliwosci.

Po pierwsze, powiedzmy wyraznie, czym tzw. rozumienie ewo-
katywne rézni si¢ od rozumienia ekspresyjnego. Otéz co innego wie-

 Osobnag i wazng kwestia poruszang przez A. Checke-Gotkowicz jest to, jak sig
ma ekspresja kompozytora do ekspresji wykonawcy. Zagadnienie to pozostawiam na
boku, gdyz wymagatoby ono obszerniejszego rozbioru.
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dzie¢, jakie (resp. jakiego typu) przezycia wyraza nadawca jakiego$
komunikatu, a co innego faktycznie te (resp. tego typu) przezycia zy-
wi¢. Moge wiedzie¢, ze kto§ mowiac ,,Jan picknie gra na fortepianie”
wyraza swoje przekonanie, ze jest tak, jak to zdanie glosi, ale si¢ z tym
kims$ nie zgadza¢ i tym samym nie zosta¢ sklonionym przez rozwazang
wypowiedz do zywienia przekonania, ze Jan pigknie gra na fortepianie.
Podobnie, jak sadze, jest w wypadku muzyki: co innego wiedzie¢, jakie
przezycia muzyka wyraza, a co innego ich do§wiadczaé. Nie zawsze —
co prawda — fatwo jedno od drugiego odrézni¢. Moge si¢ da¢ «poniescé»
uczuciom wyrazanym w utworze w tym sensie, Ze uczucia tego samego
rodzaju staja si¢ i moim udzialem. Moge jednak zachowa¢ dystans —
i np. zachwycac si¢ (a nie — smuci¢) przepojong smutkiem fraza.

Po drugie, nalezaloby rozwazy¢, czy istnieje co§ w rodzaju wias-
ciwej czy typowej reakcji ewokatywnej na wyrazenia jezykowe i na
muzyke. Czy np. uznanie tresci wypowiadanego do nas zdania jest wta-
Sciwg czy typowg reakcja na to wypowiedzenie? Czy — uogdlniajac —
wlasciwg czy typowa reakcja na znak, ktory wyraza przezycie danego
typu bedace udzialem nadawcy jest przezycie tego samego typu bedace
udziatem odbiorcy? Rozstrzygniecie tego nie jest weale sprawg prosta.

Po trzecie, nasuwajg si¢ zasadnicze watpliwosci, czy reakcje ewo-
katywna w ogole wolno nazwac ,,rozumieniem”. Wszak nie kazda reak-
cja psychofizyczna na jakis bodziec zastuguje na to miano — a nie jest
jasne, czym wlasnie ta «ewokatywna» reakcja ma si¢ na tle innych po-
dobnych reakcji wyroznia¢. Zauwazmy tez, ze o ile wszystkie wczes-
niejsze rodzaje rozumienia muzyki sg pewnymi stanami intelektualny-
mi (wiedza), o tyle tutaj — rozumienie ma charakter procesu lub stanu
emocjonalnego. By¢ moze rozumienie ewokatywne nalezatoby ekspli-
kowa¢ tak: ,,x rozumie znak z, ktérego nadawca jest y, ewokatywnie,
gdy x wie, jakie przezycia chcial (w x-e?) wywota¢ y, uzywajac znaku
z”. W tej interpretacji rozumienie ewokatywne jest rodzajem wiedzy,
ale na pewno nie o to chodzi tym, ktorzy nazywajg ,,rozumieniem”
emocjonalne «odczucie» utworu.

Jak wida¢, pojecie rozumienia ewokatywnego budzi wiele kontro-
wersji. Tymczasem kiedy Checka-Gotkowicz pisze o demokratycznym
rozumieniu muzyki, ma na mysli (chyba'’) wlasnie rozumienie w sen-
sie ewokatywnym. Nie jest przy tym pewne, czy autorka uwaza, ze
niektore rodzaje ,,podazania za dzwickami” sg wlasciwsze niz inne.

10°Sg bowiem w ksigzce i takie fragmenty, w ktorych, wydaje si¢, ze chodzi
o rozumienie ekspresyjne.
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A jest to kwestia istotna. MielibySmy bowiem dwie konkurencyjne
precyzacje rozumienia ewokatywnego: stabsza: ,.x rozumie utwor mu-
zyczny u ewokatywnie,, gdy utwor u wzbudza w x-e pewne (dowolne)
przezycia”, i mocniejsza: ,,x rozumie utwor muzyczny u ewokatywnie,,
gdy utwor u wzbudza w x-¢ przezycia adekwatne™ !,

Powyzsze rozroznienia pozwolilyby na nastepujacg precyzacje tezy
Checki-Gotkowicz: ,,Kazdy cztowiek (takze niewyksztalcony muzycz-
nie) jest zdolny do ewokatywnego rozumienia muzyki”. Zwlaszcza,
jesli chodzitoby o rozumienie ewokatywne w sensie stabszym — teza
ta jest prawdziwa (ale skadingd do$¢ banalna). Istotnie — rozumienie
ewokatywne (i ekspresyjne?) jest w tym najstabszym sensie demo-
kratyczne.

Mam nadziej¢, ze Chegcka-Gotkowicz zgodzitaby si¢ ze mna, Ze
rozumienie strukturalne nie jest — w jej sensie — demokratyczne: wy-
ksztatcenie muzyczne po prostu osigganiu takiego rozumienia pomaga,
a w niektorych wypadkach jego osiggniecie wrecz dopiero umozliwia. 2
Co wigcej, gdyby rozumienie ewokatywne wyinterpretowa¢ mocniej,
tj. gdyby uznaé, ze chodzi nie o dowolna — lecz o adekwatng emocjo-
nalng reakcje na muzyke, okazaloby si¢ prawdopodobnie, Ze i ten typ
rozumienia jest jednak «arystokratyczny». Bytoby tak zwlaszcza, gdy-
by ,,adekwatny” rozumie¢ tu jako ,,zamierzony przez kompozytora”
albo ,,zgodny z odpowiednimi regutami kulturowymi”.

3. CZY MUZYKA ,,ZNACZY SAMA SIEBIE™?

Raz po raz zdarza sig, ze jakis filozof lub teoretyk muzyki podpisu-
je sie pod tezg, iz muzyka ,,znaczy samg siebie”.!* Przyznam, ze tezie
tej zadowalajacej parafrazy literalnej nadac nie potrafi¢. Oto kilka moz-

" Analogiczne rozroznienia da si¢ przeprowadzi¢ dla rozumienia ekspresyjnego.
Nawiasem mowiac, znane sa dobrze pewne roznice kulturowe w ewokatywnej reakcji
na muzyke. Przedstawiciele roznych kultur reaguja na te same zestawy dzwigkow nie-
kiedy skrajnie r6znymi przezyciami resp. zachowaniami.

12 Nie znaczy to, ze osoba bez wyksztalcenia muzycznego nie wyczuwa w utwo-
rach muzycznych pewnych naturalnie dajacych si¢ wyodrebni¢ czgsci.

13" A. Checka-Gotkowicz zdaje si¢ podpisywac pod ta tezg, skoro pisze: ,,Zasadni-
cza kontrowersja widoczna w teoriach znaczenia muzycznego daje si¢ stresci¢ w pyta-
niu, czy muzyka odnosi si¢ do zjawisk wzgledem nich zewngtrznych, czy tez ZNACZY
SAMA SIEBIE (s. 112)”, a nastgpnie dodaje: ,,Wyjatkowo$¢ znaczenia muzycznego
polega na tym, ze nie wskazuje ono na przedmioty czy pojecia pozamuzyczne, ale od-
syta do innych faktow muzycznych” (s. 136); w koncu stwierdza: ,,Struktury muzyczne
nie muszg odnosic¢ si¢ do czego$ wzgledem siebie zewngtrznego, aby byly dla stuchacza
poruszajace” (s. 139).
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liwych interpretacji, niestety — moim zdaniem — z r6znych wzgledoéw
niezadowalajacych.

Po pierwsze, chodzi¢ moze tutaj o takie ,,odnoszenie si¢ muzyki
do samej siebie”, z jakim mamy do czynienia w wypadku niektérych
wyrazen jezykowych: dla przyktadu wyrazenie ,krotkie” desygnuje
(m.in.) samo siebie, gdyz jest krotkie, a wyrazenie ,,rzeczownik” de-
sygnuje samo siebie, gdyz jest rzeczownikiem. Nie sadze jednak, by
w rozwazanej tezie chodzito wtasnie o to, gdyz w muzyce w ogole
rzadko mamy do czynienia ze ,,znaczeniem desygnacyjnym”, a juz na
pewno tzw. jezyk muzyczny nie jest jezykiem, ktory obejmowalby swoj
wiasny metajezyk.

Inng interpretacja tej tezy byloby, po drugie, twierdzenie, ze utwor
muzyczny rozumiany jako idea kompozytorska «znaczy» wykonanie
lub wykonanie znaczy ide¢ kompozytorska, albo w konicu ze jedno wy-
konanie znaczy drugie wykonanie'*. T utwory-idee, i utwory-wykonania
sa wszak ,,muzyka”. Bylaby to jednak interpretacja niedopuszczalna.
Migdzy utworem-wykonaniem a utworem-ideg zachodzg interesujace
poznawczo relacje natury ontycznej, ale nie sg to relacje semiotyczne.
Relacja semiotyczna zachodzi co najwyzej migedzy nutami (zapisem
utworu) a utworem, ale przeciez nie taka jest zapewne intencja 0sob
bronigcych tezy ,,muzyka znaczy sama siebie”.

Po trzecie, moze jest to dziwaczny sposob powiedzenia, ze muzyka
niczego nie znaczy.

Po czwarte, chodzi¢ moze o to, ze jedne fragmenty utworow mu-
zycznych «znaczg» inne fragmenty tych (lub innych) utworow. Jesli
uzna¢ relacje jest-parafraza lub jest-wariacja-na-temat , a moze
tez _jest-transkrypcja , za relacje semiotyczne, to o co najmniej nie-
ktorych ciggach dzwigkdéw byloby prawda, iz znaczg w tym sensie;
mianowicie kazda wariacja z cyklu znaczytaby swoj temat, kazda pa-
rafraza — swoj pierwowzor, kazda transkrypcja — utwor transkrypcji
poddany.

Inng wersje czwartej interpretacji rozwazanej tezy formutuje Cheé-
ka-Gotkowicz. Pisze w tej sprawie:

4 Odnosz¢ wrazenie, ze cale nieporozumienie z ,,muzyka znaczacg samg siebie”
ma jedno ze zrédet w anegdocie zwiazanej z (Bogu ducha winnym) F. Schubertem,
przywoltywanej zreszta tez przez A. Che¢cke-Gotkowicz. Schubert mianowicie zapytany
0 to, 0 czym jest jego utwor, mial pono¢ powiedzie¢ ,,O tym” — i zagra¢ go jeszcze
raz. Schubert chcial zapewne da¢ do zrozumienia pytajacemu, ze to, o czym jest dany
utwor, najprosciej wskazuje sam ten utwor — a nie np. jego parafraza («interpretacja)
werbalna.
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Jeden muzyczny gest wskazuje na nadejscie drugiego gestu (s. 136).
To, co dos¢ niefortunnie nazywamy ,,muzycznym znaczeniem”, ujawnia sig, gdy
dzwigki uruchamiaja w nas tancuch oczekiwan, przewidywan, pragnien (s. 139).

Chodziloby wigc o to, ze pewien fragment muzyczny «znaczy»
jaki$ inny fragment muzyczny, gdy shuchacz ustyszawszy pierwszy
fragment «oczekuje» nadejscia drugiego. W tym sensie dominanta zna-
czytaby tonike, jesli po dominancie toniki oczekujemy. Wypada si¢ wigc
zgodzi¢ z autorka, ze t¢ wlasciwos¢ muzyki nazywa si¢ ,,muzycznym
znaczeniem” do$¢ niefortunnie. Analogicznie: gdy styszymy wyrazenie
,,Jan pieknie gra na” oczekujemy dopetnienia — na czym to Jan pigknie
gra. Czy jednak ,,Jan picknie gra na” ZNACZY wtedy to, co ma potem
nastgpic¢? Jesli tak, to tylko w jakim$ bardzo stabym i trudno uchwyt-
nym sensie. Trzeba bytoby ponadto zastanowic sie¢, do czego wiasciwie
odsyta takie zdanie ,,Jan pigknie gra na” czy tez muzyczna fraza wzigta
od poczatku do «cigzacej ku zakonczeniu» dominanty. Wszak zwykle
domysla¢ si¢ mozna co najwyzej TYPU zakonczenia wypowiadanego
do nas zdania. Takze tzw. zdanie muzyczne konczy¢ si¢ moze wielo-
rako. Dominanta moze rozwigzaé si¢ na tonice, ale rozwigzanie moze
tez by¢ zwodnicze — albo po dominancie moze nie by¢ zadnego rozwig-
zania. Moze wigc w istocie nie chodzi o to, ze jeden fragment utworu
«znaczy» to, co ma po nim nastgpi¢ — lecz o to, ze muzyka wzbudza
w nas pewne oczekiwania. Jesli tak — to ponownie wracamy do kwestii
rozumienia ewokatywnego.

Checka-Gotkowicz moglaby powiedzie¢, ze w odniesieniu do
kwestii zwigzanych z rozumieniem muzyki postuguje¢ si¢ ,,bezkarnie”
(s. 111) analogia z rozumieniem jezyka naturalnego. Ot6z jest bez wat-
pienia faktem, ze rozumienie ewokatywne jest pozawerbalne, nie musi-
my bowiem werbalizowa¢ do§wiadczanych pod wptywem utworu mu-
zycznego emocji. Istotnie — opis werbalny jest opisem niedoskonalym
i nie jedynym mozliwym sposobem zdania sprawy z rezultatow analizy
utworu muzycznego (stowa mogg by¢ zastgpione np. przez odpowiedni
wykres). Mimo to jestem przekonana, ze zastosowanie aparatury po-
jeciowej uzywanej przez teoretykodw jezyka naturalnego (ewentualnie
poddanej odpowiedniej modyfikacji) do analizy zjawisk semiotyczno-
-muzycznych jest zasadne, a werbalny opis utworu nie ma (resp. nie
musi mie¢) zadnych «implikacji ontologicznych». W szczegodlnosci,
inaczej niz Checka-Gotkowicz, nie zgadzam si¢ z Maciejem Jabton-
skim, gdy ten twierdzi, ze ,,przymus ogarnig¢cia dyskursu muzycznego
poprzez dyskurs o muzyce wyptywa z ogolnie przyjetego przez uczo-
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nych przekonania, ze ,,ontologia $wiata zar6wno naturalnego, jak
i $wiata obiektéw artystycznych jest zawista od porzadku i struktury
jezyka, ktorym postugujemy si¢ 6w $wiat interpretujac” (s. 116).

4. PO CO MELOMANOM TEORIA MUZYKI?

Checka-Gotkowicz w swojej ksigzce chee ,,broni¢ praw niewinne-
go stuchacza”, przy czym ,,niewinnym stuchaczem” moze by¢ kazdy,
kto ,,wobec muzyki przyjmuje postawe otwarcia i gotowosci”. Przy-
znaje otwarcie: nie wiem, jakie sg kryteria ,,gotowosci (do czegos)”
1 ,,otwarcia (na co$)” — w szczegdlnosci do 1 wzgledem (sluchania?)
muzyki. Pewne wypowiedzi autorki $wiadczylyby o tym, ze chodzi
o kogos, kto stucha muzyki bez presupozycji teoretycznych. Pisze
bowiem:

Paradoksalnie, tych warunkéw wstepnych nie potrafi czasem spetni¢ niejeden pro-
fesjonalista. Rzemieslnik, uzbrojony jedynie w terminologi¢ muzykologiczna, majacy
bystre, sprawnie analizujgce partytur¢ oko, a moze nawet absolutnie styszace ucho,
doswiadczy mniej od rozmitowanego w dzwigkach melomana (s. 8-9).

Teoretyk muzyki moze by¢ niewinnym shuchaczem, tylko jezeli
podczas stuchania porzuca bagaz teoretyczny. By¢ moze lepszy byltby
wigc tutaj termin ,,stuchacz-amator”.

Z ta pochwalg dla ,,niewinnego” stuchacza wiaze si¢ szczego6l-
na ocena teorii muzyki, w kazdym razie w jej ksztalcie tradycyjnym.
Checka-Gotkowicz w pewnych swoich wypowiedziach zdaje si¢ dy-
stansowac¢ od teorii muzyki jako od dyscypliny, ktora wrecz oddala nas
od «autentycznegoy» do§wiadczania muzyki. Korzystajac z powyzszych
rozroznien, powiedzieliby$my, ze teoria muzyki dazy do osiggania ro-
zumienia strukturalnego, pomijajac aspekt ewokatywny (i ekspresyj-
ny?). Checka-Gotkowicz pisze np.:

[Analiza muzyczna] ukazuje [...] badaczom strukturg dzieta, ale oddala si¢ od zy-
wego doswiadczenia utworu (s. 118).

Odejscie od struktury dzwigkowej (takze tej bezposrednio doznanej i przezytej) ku
nieskazonej wiedzg teoretyczng refleksji oddala jednak autora wypowiedzi od przed-
miotu do$wiadczenia (s 114).

Rozumiem te stowa jako swego rodzaju «zarzut» wzgledem teo-
rii muzyki. Ot6z tylko do pewnego stopnia z tym zarzutem mozna si¢
zgodzic.

Po pierwsze, dyscyplina naukowa, a takg dyscypling jest teoria
muzyki, moze sobie stawia¢ wylacznie cele teoretyczne. Jako taka —
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nie ma obowigzku by¢ pomocna w niczym: jej zadaniem jest po prostu
osigganie coraz lepszego poznania danego (w wypadku teorii muzyki
bardzo zlozonego) fragmentu rzeczywistosci.

Po drugie, wiadomo, ze teoria muzyki do tego teoretycznego wy-
miaru si¢ nie ogranicza (inna sprawa, czy w tym wymiarze zastluguje na
miano teorii sensu stricto), jest bowiem od swych poczatkow «sprzeg-
nigta» z kompozycja. Kazda dyscyplina majgca wymiar praktycz-
ny da si¢ zinterpretowa¢ jako zestaw dyrektyw, ktore umozliwiaja
sprawne dziatanie — w wypadku praktycznego aspektu teorii mu-
zyki chodzitoby o komponowanie muzyki o takich a nie innych wa-
lorach. Takie «teoretycznomuzyczne wynalazki», jak pismo mu-
zyczne, instrumentarium, systemy tonalne — to wynalazki, bez kto-
rych nie byloby fug Bacha, symfonii Beethovena, ani nokturnow
Chopina'.

Jesli wiec teoria muzyki jako dyscyplina w czyms$ «grzeszy» — to
w tym, ze do tej pory w swym wymiarze praktycznym za mato stuzyta
stuchaczom czy melomanom — moze takze wykonawcom. Czy jednak
istotnie jest to jej zadaniem?!® Zachwycamy si¢ picknem gwiazdzi-
stego nieba, ale kosmologii nie stawiamy za zadanie poglgbiania tego
zachwytu. Tym nielicznym natomiast, ktorym kosmologia daje coraz
lepsza wiedzg o budowie kosmosu, dostarczy¢ ona moze pewnych
przezy¢ dodatkowych, o ile na «pickno» uj¢é teoretycznych sg wraz-
liwi. Trzeba ponadto pamigta¢, ze melomani poza teoretykami muzyki
maja jeszcze do dyspozycji krytykéw muzycznych, ktorych misja wy-
daje si¢ mie¢ o wiele bardziej praktyczny charakter!”.

Chec¢ka-Gotkowicz pisze m.in.:

15 Inna sprawa, ze te wynalazki daja z jednej strony kompozytorowi ogromne moz-
liwosci, a z drugiej — stawiaja mu pewne granice. Jak bowiem stusznie zwraca uwage
A. Checka-Gotkowicz, ,,notacja muzyczna sprawia, ze nieokielznany zywiot zostaje
podporzadkowany prawom organizacji materiatu dzwigkowego. Zapis zmusza kompo-
zytora do okietznania inwencji tworczej” (s. 189).

16 Trzeba zauwazy¢, ze i sami teoretycy muzyki, i muzykologowie (zachowuje tu
to instytucjonalne rozréznienie, chociaz nie ma ono wedtug mnie w kontek$cie niniej-
szych rozwazan racji merytorycznych) miewaja czgsto watpliwosci co do swojej roli
i zadan. Poniewaz sama zmagalam si¢ nieraz z ogromnymi trudnos$ciami, wcielajac si¢
w role¢ teoretyka muzyki, rozumiem dobrze te metodologiczne rozterki. Jestem jednak
przekonana, ze tworzenie dobrej teorii muzyki jest co prawda niezwykle trudne, ale nie
jest niewykonalne.

17 Kosmologia nie ma takiego odpowiednika, chyba ze za odpowiednika krytyka
muzycznego dla nauk przyrodniczych uzna¢ filozoféw-popularyzatoréw nauk przyrod-
niczych.
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Zdiagnozowanie zjawiska (na przyktad modulacji, ukosnego brzmienia péttonu
czy zwodniczego rozwigzania dominanty) nie ttumaczy melomanowi, dlaczego czuje
on to, co czuje. Proby traktowania muzyki jako zespotu bodzcow wywotujacych prze-
widywalna reakcje upodobnia sluchacza do marionetki, ktora niezawodnie zareaguje na
dziatanie swojego poruszyciela. Muzyka istotnie jest poruszycielem, ale ten poruszyciel
nie ogranicza si¢ do operowania sprawdzonym systemem bodzcow i reakcji (s. 213).

Zndéw zgodzi¢ si¢ mozna tylko z czescig tej wypowiedzi. Zaskakuje
mnie bowiem nie tyle to, Ze teoria muzyKki nie jest w stanie przewidzie¢
czy wytlumaczy¢ kazdej naszej emocjonalnej reakcji ma muzyke — ile
to, ze cz¢$¢ jednak potrafi przewidzie¢ badz wytlumaczy¢.

W zwigzku z pogladami Checki-Gotkowicz na temat teorii mu-
zyki pewne nieporozumienia moga budzi¢ te wypowiedzi, w ktérych
autorka zdaje si¢ twierdzi¢, ze jedng z form OPISY WANIA utworu
muzycznego — jest jego WYKONANIE. Zgadzam si¢ z Che¢cka-Got-
kowicz, kiedy pisze: ,,Gdy muzyk stwierdza «rozumiem ten utwor» to
na ogot ma na mysli «wiem, jak to zagrac» (s. 126). Budzi jednak moje
watpliwos$ci sens passusu nastepujacego:

Skoro material muzyki jest muzyczny, najlepiej byloby go opisa¢ nim samym —
muzyka opowiedzie¢ o muzyce; nie rozprawiaé¢ o niej, tylko ja wykonywac (s. 119)'.

Wykonanie utworu muzycznego nazywa si¢ ,,interpretacja” w wy-
padku utworu rozumianego jako idea, a dostgpnego tradycyjnie za
posrednictwem zapisu nutowego (wykonawca wiec interpretuje bez-
posrednio zapis, a posrednio — ide¢ kompozytorska). W tym sensie wol-
no powiedzie¢, ze teoretyczny opis tresci partytury oraz jej wykonanie
przez muzyka — to dwie jej «interpretacje». O ile jednak interpretacja
teoretyczna jest «dzielem naukowymy, o tyle interpretacja wykonawcza
jest dzietem sztuki, ktére zreszta samo moze by¢ przedmiotem refleks;ji
teoretycznej (chociaz istotnie traktowanym dotad z mniejsza uwaga niz
utwory-idee).

5. CZY ,MUZYKI SLUCHAMY POPRZEZ METAFORY”?

Bez metafor w refleksji nad muzyka catkiem obejs¢ si¢ nie moz-
na. Niekiedy jednak w tekstach o muzyce wyczuwalny jest wyrazny
nadmiar metaforycznosci; odnosi si¢ bowiem wrazenie, ze wypowiedzi
przenosne niekiedy albo sa zwyktymi ornamentami retorycznymi —albo
majg stuzy¢ jedynie stworzeniu wrazenia wypowiedzi «glebokiej», gdy

18 Por. w tej sprawie takze przypis o Schubercie.
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w istocie chodzi o rzecz «ptytka». Niewykluczone, ze bierze si¢ to stad,
iz autorzy piszacy o muzyce maja ambicje literackie.

Checka-Gotkowicz w metaforycznos$ci jezyka, w ktérym opisuje-
my muzyke widzi dodatkowy argument za «demokratycznos$cia» do$-
wiadczania muzyki:

Zjawisko muzycznej metafory uniewaznia podzialy migdzy odbiorcami, skoro
sama teoria muzyki nie umie si¢ obej$¢ bez méwienia o ,,dzwigku prowadzacym” czy
»zwodniczym rozwigzaniu dominanty”. Wykonawcy zdarza si¢ mowic o ,,aksamitnym
brzmieniu”, ,,dtugim tonie”, ,,wedrujacej linii basu”, a fenomenologowie o ,transpa-
rentno$ci Mozarta”, ,,cigzkich, czasem masywnych akordach Beethovena”, ,,poetyckiej
czystosci i glebi Chopina” czy ,,perkusyjnosci Bartoka” (s. 23).

W tych wywodach Autorki rzuca si¢ w oczy brak odrézniania meta-
for martwych od zywych. Terminologia teoretycznomuzyczna zawiera
istotnie wiele metafor — ale sa to wlasnie metafory martwe, funkcjonu-
jace juz jako terminy o ustalonym sensie literalnym. Tylko jako takie
maja petne prawo obywatelstwa w terminologii naukowe;.

Niektore wypowiedzi niedostowne, wystepujace u Checki-Got-
kowicz, sg typowe dla wigkszos$ci prac na temat muzyki. Takie sa np.
wypowiedzi o tzw. czasie muzycznym. Utwory-wykonania sg istotnie
nastepujacymi po sobie dzwigkami, a wiec trwaja przez pewien czas,
utwory-idee sg za§ «projektami wykonan», maja wiec, jak to ujat In-
garden, strukture quasi-czasowa. Jest faktem, ze zjawiska rytmiczno-
agogiczne w utworach moga wplywaé na percepcje czasu u stuchaczy.
Nie ma jednak w tym nic tak niezwyklego, zeby nie dato si¢ o tym
powiedzie¢ niemetaforycznie. Checka-Gotkowicz z jednej strony kry-
tycznie odnosi si¢ do tego, ze niektorzy autorzy daja si¢ ponies¢ meta-
forom muzycznego czasu (takim jak: muzyka ,,pozwala odczu¢ czyste
trwanie”, ,,wznosi si¢ ponad codzienne doswiadczenia czasu”, ,,mowi
$miertelnikom o wiecznosci” (s. 70)), lecz z drugiej strony — sama od
metafor nie stroni.!” Oto dwa przyktady:

Wyobraznia stuchajacego potrzebuje mirazu przestrzeni moze whasnie dlatego, ze
nie radzi sobie z czystym doznawaniem zanurzenia w czasie (s. 62).

Czym mialoby si¢ rozni¢ «czyste» doznawanie czasu od innych
sposobow doznawania? Wszak dzwieki jako procesy akustyczne czy

19 Nie mogg nie wyzna¢ w tym miejscu, ze sama mu kiedy$ ulegatam, czego
owocem byla jedna z moich pierwszych prac filozoficznych. Zob. Czas fizyczny,
filozoficzny i egzystencjalny, Zagadnienia Filozoficzne w Nauce, t. XXXI (2002),
s. 111-119.
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mentalne fenomeny sa pewnymi zdarzeniami, a to wlasnie poprzez do$-
wiadczanie (nastgpstwa) zdarzen do§wiadczamy czasu.

Wspotbiegnacy z codziennym doswiadczeniem, heraklitejski czas muzyczny
potrafi powraca¢. Co wigcej, czas bez powrotow jest w muzyce wlasciwie niemozliwy
(s. 79).

Powiedzmy wyraznie: to nie ,,czas muzyczny” powraca, lecz — mu-
zyczne zdarzenia. Powtarzaja si¢ nie chwile, ktore nigdy przeciez nie
wracajg, lecz pewne ciagi dzwickow?.

Nie wydaje mi si¢ tez, aby zapoznawanie si¢ z opisem utworu mu-
zycznego zasadniczo inaczej wpltywalo na jego percepcje niz zapo-
znawanie si¢ z opisem dzieta sztuki plastycznej wptywa na percepcje
tego dzieta?!. Chociaz dzieta tradycyjnych sztuk plastycznych nie maja
struktury czasowej, ich percepcja JEST procesem, ktdry przez zajecie
si¢ opisem dziela zostaje ,,bezpowrotnie przerwany”.

& sk ok

Mam nadziej¢, ze moje uwagi o pigciu nieporozumieniach zwiaza-
nych z rozumieniem muzyki przyczynia si¢ do ich rozjasnienia. Rada
bym byla, gdyby Czytelnicy stali si¢ dzieki tym uwagom ostrozniejsi
wzgledem niektdrych teoretycznych putapek czyhajacych w wypowie-
dziach o muzyce.

20 Co ciekawe — podobnej iluzji ulegaja logicy, ktorzy pewne struktury interpretuja
jako struktury ,,czasu rozgatgzionego”. Rozpatrywane przez nich tzw. historie powinno
si¢ wyraznie nazywac ,,ciggami zdarzen”, a nie — chwil.

2 Czasowego przeptywu struktur dzwigkowych nie da si¢ zatem dogoni¢ ich opi-
sem, ktory zawsze bedzie czyms wtornym i spéznionym wobec nieodwracalnie wypet-
nionych faz wybrzmiewania utworu” (s. 118).
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FIVE MISUNDERSTANDINGS ABOUT
THE UNDERSTANDING OF MUSIC

Summary

The article is an analysis of a number of theoretical misunderstandings connected
with the understanding of music. The author first makes several remarks on the relation
between experiencing and understanding music. Secondly, she distinguishes five kinds
of understanding of musical compositions and calls attention to the fact that only some
of them are ,,democratic”. Thirdly, the thesis that ,,music signifies itself” is explicated.
Fourthly, the author analyzes the status of the theory of music as a discipline which fa-
cilitates or even makes possible the understanding of music. Fifthly, the thesis that ,,we
understand music by metaphors” is commented.

Anna Brozek
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