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oze niewatpliwic istnie¢ bez tekstu pisanego i zna-
¢ takich przykiadow.

y poréwmuje si¢ muzyke z mediami wizualnymi,
najbardziej uderza fakt, ze jest ona zdecydowanie
interesowana przedstawianiem §wiata zewnetrznego.
szoéci wysoko rozwinietych kultur, a juz z pewnoscia
irze Zachodu, stopieft przedstawiajgcego realizmu
dalszym ciagu jest, zasadniczy dla sposobu uzywa-
sumicnia mediéw wizualnych. Nawet obecnie, kiedy
¢ja stala sig tak wazna dla sztuk wizualnych, rezyg-

C. MUZYKA

: ,Prjo blemy ontologiczne zwigzane 7 rozréznieniem
la}I Swiata s3 znacznie bardziej zfozone w wypadky d
dz?m(;kowego. Powiedzieli$my juz, 7e w przeciwieﬁstwi :
dziet Wi.zualnych, ktére mozna podzieli¢ na dwu- j trojw : ’
rowe, nie istnicjg 7adne zwyczajowe czy prakiyczne s ():‘J(i
P f)d%miu dziet déwickowych na kategorie. W tradyf 'In:'
zjch‘c;u Tnan;y d}(l) czynienia z kilkoma duzymi kateg(flfii
lei wizualnych, ja i o -
rebie kt(’)rYChym;;ljl:;virzzlzzl;;zza’ rilez'b? i malarstwo ('W 4 przedstawiajacego realizmu oznaczalaby niepoweto-
datkowych kryteriéw, takich jak iia;la ¢ n?) pOdS,tle'c d trate dla naszej kultury wiznalnej. Fotografia, film
podczas gdy tak naprawde istnieje tYlk(():Z'ydO - ruf:hi: vizja sprawiaja, ze bardziej niz kiedykolwiek jestesmy
kowe medium, muzyka, jedno czysto d'/;w; otoczeni przez realistyczne przedstawienia Swiata ze-
W przeciwiefistwie do tego, co mogloby si ) lecgo. W wypadku muzyki jest inaczg. Pewien po-
kowo wydawaé i co moglem wezesnie] w pos Y }11'? p()c przedstawiajacego realizmu jest mozliwy do osiag-
rowac, materig dziela MUuzycznego nie j eps ) Plelz 131’ La'bll}% takze przez medium dzwigkowe. Mozemy uzywac
partytura, ale rzeczywiste dzwieki twor; et bt kéw w taki spos6b, zeby przedstawialy dzwigki nasze-
jacych lub grajacych muzykéw (aljbo - one przez Spiew hczenia, zaréwno naturalnego jak 1 stworzonego przez
cych i odtwarzajgeych je urza dzer) istni: (_)ITCl:?%kgenen_. icka. Ulubionym przedmiotem muzycznej reprezen-
mioty fizyczne w tej samej przestrzeiii i wt}ﬁl sa]; ;ilfni w Europie, poczawszy od XIV wicku at po Oliviera
Ii(t),m}’. Tﬁ:k.stk pisany i w ogdle notacja sg jedynie najzgd?'j:b‘
orego niektérz owaia b S
utwory byty wykoilyn‘:;?; irlzlz Eﬂ?f;hk;?sz lfil;? Zeb-y I cili ten rodzaj realistycznego przedstawiania; a z pew-
¥ sami ch; clg zostalaby zubozona w znacznie mniejszym stopniu
kiedy chcg wspoméc : " kultura wizualna, Nasza zdolno§¢ i nasze pragnienie
{co nie k;}:ﬁci sl:;g 7 fali:z? I;: nvll‘ifef‘?:ndc;z}?s IIiOTP on?v\{m;i; valania okreslonych cech wizualnych éwiata zawsze byly
takich jak te, kire towarryszyly rOZ“Z). OKO lfcsichiscuwh: oréwnywalnie wigksze niz cheé i mozliwosci utrwalania
pejskiej muzyki artystycznej, narzedzie Jtzw;ér_a ).rqf cury: cech dzwigkowych. Bardzo chcielibysmy wiedzied, jak
nym zyciem i by¢ niezbedne dla kOmpozytoréwZ:Wzyc WI‘: Iz}daiy pietnastowieczna Florencja czy dziewigtnastowie-
idee o niespotykanej sile, glebi i Zlozonadei orzacycly y Paryz, i robimy wiele, zeby si¢ tego dowiedziec, wspo-
> gi¢b1 1 zlozonosct). Dzielo n- ani przez naszych przodkéw. Znacznie mniej wiemy

stalaby jednak bardzo zubozona, gdyby$my catkowicie
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oczesnej. Juz tylko to pokazuje, 0 ile ‘I'l-'ll’llf:]SZe
1 przedstawiajacy realizn} W muzyce nliz v:;b?:é
lczas gdy dziefo rnaﬂlarskwT stara’ sig ta odbi}.aé
lajace na nasza siatkdwke, jak mogibky- je o b ; “
prredmiot stanowiacy model 'malalts iego pk. -
dviclo muzyczne zazwyczaj nie dazy fi,O ta l‘egk :
a. Muzyk moze sobie zatem p-ozwohc na wi¢
(nosé w wyborze swojego materialu. | y
| jednak to prawda, ze muz.yka rwraca \fngbrjcak{
abstrakeji niz realizmu, jaki jest Fo 1‘0(.:122-1] abstiakd
powy dla rzeiby, ktora sama moze stai Sl}@ a sZ "
czywistym przedmiotem, czy teg, }‘zory ;Cq-ne
1y w malarstwie, gdzie zdar‘za sig, z¢ 2 s’tra% ty] _
amo dziefo, lecz przedstawiony na mim swxa'lv':;ye
y, Chciatbym postawic tezg, 2.e'w Fnuz’yce moz}x )
{wa rodzaje 1 zazwyczaj pojawg}g s1€¢ ,r,ownociejsl?es:f
tcie mozna powiedzied, ze wigkszo§C m;zy i :
|€ mierze przedstawiajaca, ale tym, o prze s}‘{ca:;v;a;,e;
iioty abstrakcyjne. Rzecz jasna, p.o.dobr-ne ja v e
qalarstwie, takze w muzyce mgzhwe jest 'cwt ruenie
w ktérych nie mamy slyszec mc}zego poza ty fasz_
dzi do naszych uszu. W takie prf)by l’obfrfu]e_ Z:;e "
wizyka dwudziestowiecznet. Co-wu;ce],bpci]a:;réz e sie
¢j liczby dziel sztuki, ktére nie (fhcg e ‘ z h
- jak tylko rzeczywistymi przedrmotaml},1 1e§zual li,ch
{4 gléwnag tendencja zaréwn(? W szt-uka_\c/dv\_u A la;
muzyce w przeciggu ostatnich dziewigédziesig

7ent krajnej abstrakcji, -opisa-
g ektem dazenia ku s . -opisa-
o atern e trzecim). Niemnie]

o tym, jak te miejsca brzmiaty. Co prawda, dowiadujemy 4
coraz wigcej o tym, jak brzmiata muzyka tam tworzona; i
jaki byt pejzaz diwickowy tych miast, glosy dobiegai:‘_{
z ludzkich gardel, hatas uliczny, bicie koscielnych dzw
n6w? Przyczyna tego stanu rZeCzy nie jest nasz brak za
teresowania tymi zagadnieniami. Ostatnio historycy sa w t
dziedzinie coraz bardziej pomystowi i twérezy (przypomni
my opowiesci Alaina Corbina o zapachu i pejzazu dzwiekg
Wym czy zainspirowane Johanem Huizinga przywolan
diwickéw Brugii przez Reinharda Strohma}". Powaodel
jest raczej fakt, ze kiedy chcemy sie czegos dowiedzieé, mi
zyka na niewiele si¢ przyda. Oko jest duzo bardziej wraz
wym i lepiej przystosowanym narzedziem zglebiania §wiat
ZEWNEIrznego, Swiata poza granicami naszego ciala. Jeze
pamietamy, ze nasz §wiat wizualny obejmuje fotograf
i film, zdajemy sobie sprawe z tego, ze nawet dzisiaj nornyy.
dla nich pozostaje przedstawiajacy realizm. W muzyce nato
miast normg jest abstrakcja.

Roznice miedzy mediami wizualnymi a muzyks uéwia-
damia takze fakt, 7e podczas gdy malarze mogg stosowad
wszystkie kolory uchwytne dla ludzkiego oka, muzycy do
niedawna mogli korzystaé jedynie z niewielkiego zakresy
dzwigkoéw styszalnych przez czlowieka. Nawet dzisiaj, kiedy
nie wierzymy juz w koniecznoéé ograniczania materiatu,
z ktdrego mozna tworzyé muzyke, w wigkszosci wypadkéw
korzystamy z wyjatkowo matego asortymentu tego, co jest
styszalne. Tradycyiny poglad na te kwestie jest taki, ze muy-
zyki nie tworzy sie po prostu z diwickéw (ktére z latwosciy
odnajdujemy w $wiecie zewnetrznymy), ale z tonéw okreslo-
nej wysokosci (ktére bardzo rzadko, jezeli w ogéle, mozna
znalezé wprzyrodzie - w przeciwienstwie do tworze-
nia). To stwierdzenie odnosi si¢ takze do wigkszej czeici

yin | zinterpretowanym w- rozdszl reccim). Miemn
- nak zdecydowanie czgscie] oczeku!e si¢ o nt ,l e
s muzycznym (czy to wokalnym, cz.y 1nstrurrcllen. gt 3;16 iy
gymy nie tylko rzeczywisty, brzmigcy przedmiot,
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¢o§, czego tam nie ma, cos wyobrazonego. Nie zobaczyi
$wiata malarskiego, jezeli wszystko, co dostrzegamy, to 1y
ciggniete plétno z natozong na jego powierzchnig farbg, g
dobnie tez nie ustyszymy $wiata muzycznego, jezeli docie
ja do nas jedynie dzwieki tworzone przez muzykéw [i
urzadzenia. Zeby uslyszed ten $wiat, w rzeczywistych diwig
kach musimy styszed takze te wyobrazong (i najczescie] ahy
trakcyjng) tregé.
Czym wiasciwie jest owa wyobrazona tres¢? Wieksy
cz¢$¢ zachodniej muzyki artystycznej skfada sie glownie z |

ine
kim podazanie za jej melodiami, W najbardziej mini
nej postaci muzyka moze sktadaé si¢ wylacznie z pojedyncuej
melodii {co hazywamy monofonia), jak w Sredniowiecznyy
cantus planus. Forma czgstszg 1 bardziej artystyczng jest kil-
ka przebiegajacych réwnoczegnie melodii {polifonia), z ki¢-
rych wszystkie moga byé Jednakowo wazne lub tez mogg
wchodzi¢ miedzy sobg w rézne relacje przewagi i zalezne
Sci, jak w klasycznej polifonii wokalnej XV i XVI wieku,
Kiedy ten zaleiny materiatf nie tworzy linii ciaglych [ub two-
IZy je z przerwami, mamy melodi¢ z akompaniamenten
(homofonig), jak we wezesnej monodii operowej, Znaczny
wysitek zwigzany z faktura wiekszosci nowozytnej muzyki
instrumentalnej o wysokim poziomie artystycznym, tworzo-
nej od schytku wicka XVIII do poczatku XX, skupiat sie n:
zachowaniu odrebnosci melodii j akompaniamenty przy
jednoczesnym szukaniu r6znych sposobéw tworzenia akom-
paniamentu, ktéry wyrdzniatby sie pod wzgledem melo-
dycznosci, a nie byt robiony od niechcenia, Mozna by zatem
powiedzied, ze przedmiot zainteresowania w zachodniej mu-
zyce artystycznej sktada si¢ zazwyczaj z melodii pozosta-
jacych wobec siebie w relacjach réwnorzednosci lub zales
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alnie z mniej lub bardziej wyrdzniajacym sig
jamentem. -
‘,k:;ﬂ Elir;yczy tego przedmi(-)tu, jest_ rzeczy};w1:
'ét-Wythkami. W melodiallch nie ma nic W:e rao
?.ymy je, jezeli rozpoznajemy, z€ nastgpujq ‘ fo
i\‘;i lgcza sie w pojedynczy ksztalt cz-asowy, edj
. my w tym wypadku, jest rze'czymsty.m prz -
|e ma tez nic wyobrazonego a.m w ry’tn?u:zzle; o
slodii, ani w jej tempie, barwie jej dz'wu;kow kiza}:
ynej intensywnosci. To‘, co WYObr?Z;m?’ x:rona
Ktrzegania muzyki jedynie wtedy, kiedy ];s on
¢rokim sensie tonalna 1 metryczng; wyo mzoi :
ywistych diwickow zalezy od wzajemnie powia
wisk tonalneoécl 1 metrum. . .
;(I:ll(cim sensie, w jakim uzywam tutaj Fegctl)’ p(i)ji—i
ka jest tonalna wtedy, kiedy tworzgce ja b.zwk@ie-
rane jako nieréwnorzedne wzglc;dem .s1edie, e
, nich jest stosunkowo niestabilna, 'daizy d? p1 ©
ia sie lub jest przyciqgana' Przez.mne lz:vuihli
colei postrzega si¢ jako bardzie] Sftabllneicei eie cho
¢ czy centra grawitacji tonzth?e]. .To W, ;,sn' -
spo rodzaju nieréwnorzgdnosc:l“nngdzy zw1(¢;1 o
celem dwuetapowej rewolucii przeprowabzal1 n]
Afnoida Schoenberga, najpierw pop_rzezhswg r(; Sz::
-li’méé okresu siedmiu lat poprzedza]qc.y'c p1eanizo-
"wiatowq, a mastepnie pOpriez bardzle]dz9rgt e
forme dwunastotonowg w lataf:h dv;fu mein ySkut_
de, ktorej jednym z gidwnych celowig OW:V};enia .
._ h)}ko niedopuszczenie d? ponownego pO]EOdma o
alnosci. Az do tej rewolucji cata muzyl'<a zZac rani::ami
e jak duza cze$é muzyki tWOrZone| poia gai .
ipy, byta w tym szerokim sensie tonalna, choci
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tonalnosci powstajace w roznych czasach i miejscach znac,
nie si¢ migdzy soba rdznity,

(Warto przy okazji zauwazy<, ze jezeli moja interpret;
cja dwunastotonowej metody kompozycji jako érodka my
Jacego zapobiec odrodzeniy si¢ tonalnosci jest poprawn
to mozna znalez¢é w tej metodzie Scisty paralele do kubizm
w interpretacji Ernsta Gombricha: »Kubizm bowiem ozng
czal, moim zdaniem, najradykalniejsza z prob zniweczeni
wieloznacznodci i Zapewnienia odczytywania obrazy jake
wylacznie dziela sztuki, jako koloréw rozmieszczonych ny
piétnie. Albowiem jesli ztudzenie, jak wykazalismy, polega
na wspéidziatanin réznych wskaznikéw przy braku ozna-
czen przeciwstawnych, wéwczas zgodnie z zasada zbornogci
najlepszym $rodkiem walki z jego moca przeksztalcania be-
dzie postgpowanie odwrotne: doprowadzenie do sprzecy
noéci wszystkich wskaznikéw, niedopuszczenie do spdjnego
obrazu rzeczywistosci przez rozbijanie uklady na plaszczys.
nie”, W innym miejscu Gombrich wyraza watpliwosci do-
tyczace samej metody dwunastotonowej: ~Wydaje mi sig
nieuniknione to, ze ani malarz, ani muzyk nie mMOoga po pro-
stu wylgczyé pola sifowego [stworzonego na przyktad przey
tonalnos¢], nie ograriiczajqc przy tym powaznie dostepnych
im §rodkéw. Weigz, moze tworzyC wzorce, ale nie moze juz
ich odnosi¢ do naszych oczekiwan. Z pewnoscig wiele po-
mystowosci i wyobrazni wlozono W systemy alternatywne,
jak utworzenie porzadkéw serialnych zlozonych z dwunasty
neutralnych tonéw, ja jednak nadaj nie jestem przekonany,
ze te eksperymenty stanowig uzasadnienie demontazy jed-
nhego z najwigkszych wynalazkéw ludzkosci, systemu tonal-
nego”?'. Gombrich ma, rzecz jasna, racje, kiedy twierdzi, ze
odarcie muzyki z tonalnosci powaznie ograniczylo jej érod-
ki. To jednak, co Wymaga zrozumienia, to sifa pasji, ktéra
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jata takie dobrowolne samo?grafliczleme. \?Z r(;zi:
¢im zaproponuje interpretgq@.\-melklch moder
usttowan wyeliminowania ilnzji). e
gicznie muzyka jest metryczna wteFiy, kl/e yt ];2
mtﬁ.na opisaé na podstawie pL}lsoxlpvama cz§sc1 als ;
dnakowym czasie trwania, k_tore.]ednak s }ZSZ}; icﬁ
rownorzedne wzgledem siejb1e, k.ledy' czesé Za- o
ana jest jako stosunkowo meftab;lna i wymsaig -]:ko
acji pulsowania, podczas gdy inne Pc’)s.trzdega g ;Wa_
wo stabilne i mogace doprow‘admc je do za >
kofca. Konsekwentne, stopniowe Przeqw‘sta:v -
hociaz jeszcze nie catkowite w;}re‘hmi.nowame). ega :
nicréwnorzednosci migdzy czeSciami takeu, osliig(:h
rzex nieregularne i ni/eprzewicllywalne schesmaty.1 ;Skie_
wyjaénia, dlaczego Swigto wiosny Ig(zlrzil 1tra:Z e
911~1913) jest jednym z kluczowych dziel muzy
zesnodcl. |
:.‘;::i'zzzcbyé jasne, ze zjawiska tonalne i ?;tryci:se 23
jemnie powigzane: za kazdym razem podo n.;;fmi EZY
1 zonych znaczefn odnoszqcych.sn; do opozyczz] isiy o
nodcia i niestabilnodcia jest z.wu%zany A rzecdljcrl\:rtonal—
miotami, wysokosciami dzwickéw w Wipadwa o
i { czeéciami taktu w wypadku rnetrl?m].3 Ftonalna "
noga zostaé rozdzielone (mu.zyka moize yé o Zac},md'
¢ metryczna, i odwrotnie), -]ednak d a‘muzy e
i} bardziej typowa jest sytuacja, w ktorej s3 on
. w‘jl};ir:;ny i metryczny odbiér wysokoéci c%ixlzflql;ozv :eczt;(;
taktu, fakt, ze niektore z nich s.iyszymy ja oa 26 qto ‘o
ichu czy jako przyciggane przez inne, oznacza, Obr;io_
.ysv,.ymy w rzeczywistych dzwigkach, jest czyms wy

ym?, Rzeczywiste dzwicki nie poruszajg si¢, nic mogg tego
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viej technicznym jezyku (Hugona R1emflsrtm§)1
wiedzied, ze to, .co- lesz-me-w.:‘.rzeczggwnszje”
wizyki tonalnej, to ich wyobrazone ., udiWi@_
2 harmoniczne: nie styszymy po prostu e
. 7e diwiek ten jest, powie.dzmy,l Czwlilrtymidzg
Cu)n(v;danym fragmencie jest dzwu;' iem ;ﬂtade
owyzej danego cen_trqm_,tongl:_r‘;cgg_, 1 W re .
y go jako dysonans, ktory dazy do zejscia o

TRORIA SZTUKI

robié. Zaden diwick melodii nie borusza sie w przestryei
tonalnej z jednej pozycji, jednej wysokosci do nastepnej, R;
cze inny dzwiek nast¢puje po nim. Ten wyobrazony ry
jest czyms, co styszymy w melodij wtedy, kiedy styszymy |
tonalnie. Podobnie rzeczywiste dzwieki nie moga byé oh
darzone wols ruchu anj nie mogs tez przyciggaé innycl
diwickéw. Ruch tonalny, ,wola” (Tomwille w terminolog
Heinricha Schenkera) j grawitacja nie sy atrybutami ry
czywistych dzwiekow, ale raczej metaforami Opisujacymi
nasze. odczuwanie muzyki tonalnej, to, co x;v'niej siféﬁ}iny
W wyobraini. Do pewnego stopnia mozemy dokonyws
wyboru miedzy tymi metaforami. Mozemy na przyktad my-
Sle¢ o diwicku zaréwno jako o gdzies dazacym, jak i jako
Przycigganym w jakims kierunky. Jezeli jednak chcemy opi-
sa¢ doswiadczenije tonalnego slyszenia muzyki, do kofg
nie unikniemy uzywania tego rodzaju metafor, metafor od-
noszacych si¢ do ruchu, ukjerunkowanego napiecia, rogz-
luznienia, grawitacji, dazenia do celu, osiggania go itd. Jak
zauwazyt Edward Hanslick, »trescig muzyki sg dzwigki, uto-
zone w pewng forme i wprowadzone w ruch” (,,Der Inhaly
der Musik sind ténend bewegte Formen)?,

Rzeczywiste dzieto Mmuzyczne, o czym wyzej byta mowa,
sklada sie zazwyczaj z jednej lub kilku melodij ewentualnie
akompaniamentu. Wyobrazony Swiat, ktory styszymy w tym
dziele, kiedy stuchamy tonalnie (czy metrycznie), sktada sie
tym samym z linii ukierunkowanego ruchu, wyobrazonych
linii kreslonych przes, drwieki, ktére wydaja sie dazy¢ do ru-
chuw okreglonych kierunkach 1 robig to, prosto [ub okrez-
ng droga, czy tez zawodzg oczekiwania, ktére same WyzZna-
czaja, i poruszajg sie w nowym kierunku, Te wyobrazone
linie nie sa identyczne z rzeczywistymi melodiami. S3 raczej

tym, co styszymy w tych melodiach,
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jego relacje z dang tonika, danym centrum grawi-

o e
Inej, a bardziej ogdlne toniki moga tworzy< wicksz
2

. .. ‘.
go diwicku w utworze muzyki tonalnej jest okre
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erarchicznie podrzedne). Praw_dopociob-me dflj;igc?é
. kazdego rozumienia muzyki tonalnej sy e
iezne diwigkdw, uzywlax.ly prze:;l:;s\ﬁ:;réh ol |
stopniu niezalezny o : } .

;;Jgizn;ost;e wcielony: dzie}lo. tonalnehr‘no;;bzﬁ .
rwane w réznych systemach ’dzx.amq]fco.vvyc . ell :1 inszrr "
ach wysokoéci dzwigku (ni.e mowiac jui (1 l\lvi

V 7'1-1) bez zagrozenia dla tozsamosci utwo -ést —
dsumowujac: §wiat muzyczizzaquagsz; ]Odréznié o

cze$ci realny, to znaczy n . e
g:jv ;if:;: éwia% muzyki tog;lnej (1r Zr;ls:(;tlr(};;?ixlzzu‘]:zf
e, czesci obrazony. Warto p _
fivctzflffrf Zngu, w jakim $wiat ten j.es.t WYObr;fZ;lgj
wyobrazone przedmioty istnieja bardélej w wy(l1 e
1 niz w rzeczywistym czasie. Wyobrazone :I;:zieWiasny

rajg w sobie whasng W)_fobrazonac przestr’zb Vo

; Obserwowali$my to juz w Wy‘pa(.iku rzezby. Vobra-
ne przedmioty muzyki takze ukazuja sig 1;91(:26:3 \rv C‘{KV b
iﬁ niz rzeczywistym czasie. Susanne K. Lang
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{07 DZIAE 1. ESTETYKA 1

TEORIA SZTUKI . | -
i studiom nad teorig muzyki. Jest to racze

ego doswiadczamy bezposrednio, bez za:)l—_
¢y pojec teoretycznych. (Nadal otwarte p

jaki i bezpoérednie do-
do jakiego stopnia to bezp &

ze ,,pozorno$é tego kluczowego do$wiadczanego czasy |
podstawowym ztudzeniem muzyki. Kazda muzyka tw
porzadek pozornego czasu, w ktérym jej formy dZzwigka!
poruszaja si¢ wzgledem siebie ~ zawsze tylko wzgleds
sicbie, gdyz nie istnieje tam nic poza tym™*, Istota calej g
zyki jest dla Langer ,tworzenje pozornego czasu i jego p
ne okreslenic przez ruch form diwickowych”%, Wedtug R
mana Ingardena tym, co faczy muzyke 7 literatura, teatry
1 filmem, jest ,,quasi-czas”: »do kazdej (z wyjatkiem os
niej) fazy dzieta MUzZyCznego przynaleiy pewna «przysziod
dalszych faz dzieta, ktéra zapowiadajac zabarwia tym sw
i5cie faze dzieta «aktualng». Zapowiada si¢ czasem réwni
«zakoficzenie» dziela, lecz samo juz z perspektywy na dalsy .
fazy dziela nic otwiera. Tego rodzaju zakoficzenie mog
posiada¢ jedynie dzieta sztuli odznaczajace sie rozpietos
¢ia quasi-czasowy, a wiec dziela muzyczne, literackie, teg
tralne, filmowe. Continmum konkretnie Przezywanego cz
su «realnego» jest pozbawione tego rodzaju «zakohczenip
Nawet jezeli realne przedmioty [...] maja koniec SWego ist
nienia [...], otwiera si¢ zawsze perspektywa na dalsze fay,
czasowe- [...]. Takiego «potem» po zakoficzeniu utwory
Mmuzycznego nie ma w ogéle. [-..] Tak samo zaway
to$¢ jego nie wyznacza zadnego «przedtems. [...
utwor muzyczny w swej zawarto$ci nie jest polozony w za(
nym okreslonym czasije, czy to historycznym, czy ogdl-
niej w czasie dziejéw $wiata realnego, jakkolwick odznaczy
si¢ W swej zawartoéci struktury swoidcie uorganizowanego -
quasi-czasu "6, |
Szczegblnie wazne jest zrozumienie mechanizmuy po-
wstawania §wiata muzycznego, owych wyobrazonych sche-
matéw linii __,uki@_l_f_unkow_qgggg_ ruchu. Tendencja czy funk-
cja harmoniczna dzmgku nie jgs_;'tr'_czymé, Co rozpoznajemy

- jakiej mi ZysSwa
st uniwersalne, a w jakiej mierze przy

{ipoteza, ze styszenie tonalne jlest \’m"cvcll(zo?si

at 11ieprawdopodobnal7.), Fak’t, i€ dzw1¢ér1; o
;E.y do przemieszczenia sig o pol to‘nu \:zgmé o

; 7¢ jest przez nig przyquar'ly, jest y1 m, "
odczuwatem na dlugo, zanim nauczy ¢ ' i¢
kie pojecia jak dzwiek prowadzqcy, dzoarl[:; “
Moja umiejgtnoéé ich stos?lwa)mz% sleny of
dczuwania tonalnych ten.d.encp dzwic : 1; e
Teoria harmonii tonalnej jlest iiiﬁz ::nc)iri (;iWiQ_

: opisuje moje odczucie tonalnych tend iwig
m}l;;:t]lfo, cicego powinni.ér.ny pokr.ne] éozz‘}?:ivevz;
écia nie powinni$my po niej ocze1 1waTO -
k mamy odczuwad muzyk@. tona nal,. 1o Jesest)
7robié kompetentnie bez jakichkolwie
%cl:g(il.istocie odczuwam, kiedy odczuwam tonalna

. : tasnego pragnie-
it to dynamika mojego w S
¢ diwikn, to G lub niczaspokojenie. To,

1

—

y pobudzenie, z}_ag;quojgg;e: : : oje :
. ]]f)est moim v;iasnym pragnicniem, Zeby dzwick pro

‘ . ] [} . . -
;‘) I ; g:r;9 Za.I :k:]enlem tcgo Ptag

tanie on w miejscu lub przemieéc:i sig gdzi 1r;d(zi;eij(;
. Swhiez oczekiwaé, ze rozwiazanie na tonike bec e
gtﬁ ro‘:n;liy utwdr byt bardziej interesujacy. 'Zamt.n je -
ik pi:](:\lnr: sic w ogodle kwesti.a takieigo prag_x:l;;‘:i ev;};z;sz;dg)y
du, muszg najpierw doswiadczy p{jgm e
'Wi¢k przemiescil si¢ w gore). Warunkiem
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ZDZIAL 1. ESTETYKA I
TEORIA 8ZTUKI ROZ /

jego przedmiotéw. Nawiasem m()wi?c, lto Wlaéni.e. cll<e—
» sile Schopenhauerowskiego rozumienia n*;luzy}u jako
ntacji woli, pod warunkiem ze oddzieli sie to rozu-
od jego zalozef metafizycznych — to zhaczy pod wa-
ém, e uzna sie, iz ,wola” to po prostu wola indywidu-
1 cztowieka, a nie elementarna, noumenalna podstawa
rwistoscl. (Jezeli uznamy jego metafizyke, sam SCh(.)pE?I".l-
musi przyznad, ze ,,punkt, w ktdrym poréwnuje sic
¢ ze Swiatem, wzglad, pod kté]fym s.tosunek jel .do
1 jest nasladownictwem lub powtérzeniem, ukrc)lrty. jest
70 gleboko™. Jezeli §wiat jest v‘vc.xlac, Hudowo dmeme
yjasnienia [jest] w istocie niemozh\‘fve,l bo zakla alono
stosunck muzyki jako przedstawienia do czegoé, co
y nigdy przedstawieniem by¢ n_ie moi-e, 1 wymaga, by
ifka byta kopia wzoru, ktérego nigdy nie mozna‘bezlpo};
flio przedstawié”%). Sam Schopenhjauer W rozwazaniac
pirze melodii nic wyklucza bardziej empirycznego rozu-
a teorii muzyki-jako-reprezentacji-woli: ,, Tak jak isto-

przedstawionego przedmiotu, owych linii ukierunkowanc
80 ruchu, i jest niezbywalnym warunkijem tego rozpoznanii
Najpierw musze odczu¢ pragnienie, zeby diwick prowady;
€y przemiescil sie w gére, zanim bede w stanie rozpoznad
wyobrazong linig Wznoszacy sig, kiedy, tak wlagnie sie on
przemiedci. Kierkegaard wiedzial, ze ,genialnogc zmystowo.
“erotyczna w calej swej bezposredniosci [...] moze by¢ wy-
razona jedynie w muzyce”?,

Wynika z tego, ze muzyka tonalna, podobnie jak my
dium wizualne, moze przedstawiad wyobrazony przedmio
inny ode mnie, wyobrazony $wiat, aczkolwick wysoce abs-
trakcyjny, skfadajacy sie z linii ukierunkowanego ruchy,
W przeciwiefistwie jednak do medium wizualnego umozli.
wia mi ona takze bezposrednie odczucie dynamiki mojego
wlasnego pragnienia, mojego wlasnego $wiata wewnetrz-
nego, i to drugie doswiadczenie jest doéwiadczeniem bar-
dziej pierwotnym, poniewaz wymaga go kazde przedstawig-
nie. Podczas gdy media wizualne pozwalajg nam uchwycig,
zglebi¢ i przedstawic zewnetrzny Swiat widzialny, muzyka
umozliwia mi uchwycenie, odczucie i zgtebienie wewnetrzne-
go Swiata pragnienia. Podczas gdy media wizualne pokazujy
nam przedmioty, ktérych mogliby$my pragnaé, nic ugwiada-
miajac nam, co to znaczy Czego$ pragnad, muzyka uswiadamia
nam to uczucie, nie pokazujgc przedmiotéw, ktérych prag-
niemy. Jednym stowem, media wiznalne s3 narzedziami po-
znania przedmiotéw pragnienia, ale nie jego samego, nato-
miast muzyka tonalna jest narzedziem poznania pragnienia,

nie na manowce od gléwnego tonu tysiqcz'nymi dro-
i1..], ale zawsze nastgpuje ostatecznie powrot do tony
tlniczego; na wszystkich tych drogach.melodla wyraza
gm wieloksztaltne dgzenie woli, ale teZ Zawsze — przez
teczne odnalezienie jakiegos harmomjne.go‘ s”z3clzebla,
z¢re bardziej zasadniczego tonu - zaspc:)k0]eme -
Kiedy.muzyka nie jest ani .tonal,na, ani metryczna, nie
W ‘aje.‘éwiat'wyobraipr‘l_y i \_yszygtko, co slys;yﬁrgy,_ 1'{corz;—
ywisty, brzmiacy przedmiot. Nawet w tym Wypaddu' jed-
k, jezeli z tego abstrakeyjnego przzi:dmlotu zde.(g .uc]lem}i
# uezynié §rodek stuzacy przekazamu. dalszych idei doty
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tienia, jest przeciwiefistwem tej, z jaka mamy do
wypadku dekodowania dzieta wizualnego. Do-
¢ w muzyce musze odczué zar6wno pragnienie,
¢k prowadzacy ,rozwiazal si¢”, przemieszczajac
tonu. w gore, jak i zaspokojenie tego pragnienia,
k wiaénie sie on przemieéci, zanim bede w stanie
ué wyobrazong lini¢ wznoszacy sie. Znaczaco rézni
tego, co wydarza si¢ w dziele wizualnym, gdzie
¢, rozpoznanie przedstawionego, wyobrazonego
ptu musi nastapic przed jakimkolwiek przezyciem.
tej farbg powierzchni muszg najpierw zobaczyé
arz, zanim bede w stanie przezy¢ ekspresje tej
§adze, ze ta fundamentalna réznica w relacji mig-
Jktami poznania oraz doznania w odbiorze dzief wi-
v i diwiekowych tlumaczy czesto obserwowany
‘muzyka ma na nas znacznie bardziej bezposredni
7y wplyw niz rzezba czy malarstwo. (Jak zauwazyl,
obaw, Hanslick, ,muzyka dziala na nas szybciej
sywniej, niz kazde inne dzieto sztuki. [...] Wszystkie
ki méwia dlugo i wiele, muzyka ogarnia nas od
#, Kant podzielal te obawy: ~Muzyka grzeszy ponad-
whnym brakiem oglady, gdyz [...] rozprzestrzenia si¢
wplywem dalej, niz si¢ tego pragnie [...], W ten spo-
ako sie narzuca innym i tym samym ogranicza wol-
nnych ludzi nie nalezacych do muzykalnego grona.
gzynia tego sztuki przemawiajace do oczu, gdyz wy-
4y odwrécié tylko oczy, aby nie dopuscic do siebie
enia, jakie wywoluja™*. Muszg odczud muzyke, zanim
w stanie o niej my$leé, a zawsze mogge catkowicie z my-
a zrezygnowaé. Obraz moze wywieraé swoj Wpiyw'
pejonalny jedynie wtedy, kiedy przedstawiony przed-
sostanie rozpoznany, nawet kiedy przedmiot ten jest

S

e o

z: c;c)ych lcizi_cwvus-ka 1jego swiata (a wiemy juz, ze mozemy

“er 1: z kazdym rzeczywistym przedmiotem), to odpow
€go, co slyszymy, bedziemy prawdopodobnie szult.f;{

strze ja si

o n.neé sl'dadajq slg z przedmiotéw istniejacych w

g eni. Cvimat przedstawiony za pomocg diwickéw sk
¢ Z-przedmiotow istniejacych w ¢zésie. Dlatego b'li-is'zy

oo s
bttt

Swiadczamy.
Jak zauwas : wJej i
o wazyt Hegel: ,Jej [muzyki] wlasciwym eleme
‘ k'! Strona wewngtrzna jako taka [...] Trescig mi
1jest ' ) .
i Zbi ;k prze.tf) duf:how_a podmiotowosé w jej bezposrednic
e tlzw’ggj jedni w sobie, ludzka dusza ; ludzkie uczuci
ok a e, Hegel ujal nature tego medinm w spos6b bay
FZE[rzysty: ' ¢ "
&o lfplajs tY)(r:sty. ,,}"lfon [...] jest w poréwnaniu z materiafen
znycn czym$ catkowicie j .
asty abstrakcyjn |
znaczen i ; i i
e 4, ze nie moze przedstawiaé swiata przedmioté\)f(vl
...] Dla ' zeni ‘
A Stal:go tez do wyrazenia za pomocg muzyki nadajj sig
y wewngtrzne, pozbawio iej
0 ne wszelkiej przedmi
s . ' Przedmiotiy:
e > al;SfrfikCYjpa‘dem‘lth}yo_éé jako taka. Taka abstrak
“322 ai If‘o. ?;Otowosaq Jest nasze zupelnie puste Ja, jazh bey
elkre] dalszej tresci, Gléw i , '
. ne zadanie muzyki bedzi
to polegato nie na iani owosci s
przedstawianiu przedmi Sci
o > mie : przedmiotowosci samej
: ,ki)rzeawme, na oddaniu za pomocy diwigku 8posobul‘
w jaki n j jazn
\ ] 1 nasza najfg.h;bsza Jazn jest poruszana w swej podmio:
owoscl1 w swej idealnej duszy™33
Ustaljlig 7€), 7 i
el %51:{1)7 Wyze), ze w procesie dekodowania muzyki
omigdzy aspektem pozn
: awCZym, to znacz
e acape . ' , y rozpozna-
et dp edsFawwnego, wyobrazonego przedmiotu, a aspek
oz ZyCi , ﬂ
hanm, 1o znaczy przezyciem czy odczuciem dyna-

_ uum;ﬁ‘f.lm_lmﬂﬁnuqlw:té
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ROZDZIAL 1: ESTETYKA 1

TEORIA SZTUKI
y takze zauwazyd, ze zdolno$¢ muzyki do wywie-

posrednicgo wplywn na nasze nerwy i ciala nie
i sie do zjawisk tonalnodci, chociaz niewqt?hme}sq
é'u:'.c;!ziej subtelnymi spoérod ekspresyjnyc}.l srodko"w
1 diwickowego. Jednakowy w swej sile (]edna.k 1'116:
2lnodci, poniewaz w tym wypadku nie powstaje ?a—
brazony przedmiot) jest bezposredni wp:lylw, ktory
‘ajy na nas organizacja rytmiczna muzyki i tempo.

na nie nasze ciala, nasze stopy taficza, rece l‘claszc?q,
dostosowuje si¢ do rytmu i tempa muzyki, zanim
umysty beda w stanie powiedzie¢ nam, ze ro%pozna]a,
yée cigzki marsz czy zwawy walc. Jak zauwa.zyI. I—I.an—
Jtuzyka nie dlatego elektryzuje.nasze nogl, ze jest
i tylko dlatego jest taneczna, z¢ ele'ktr?fzu!e nasze

, Takie w tym wypadku przezycie pojawia sig przed
i1, Nawet jezeli zewngtrzne wyrazanie Wp'iywu mu-
przez ciato zostalo mocno upoéledzone i zabi.o.ko-
w tym, co Norbert Elias nazywa ,,pr.oc‘.esem cyw1hzﬁ-
iyt ", oznacza to jedynie uwewngtrszj-me t?’ch .reakql,
& lch likwidacje. Aktywny stuchacz, niewazne jak bar-
wilizowany, stucha muzyki zaré6wno za pomoca swWo-
a1 mozgy, jak i migéni. Nawet Hansl.ick ze swoim
iliwym stosunkiem do ciafa zarozumlal(? zauwaza:
1Mo, ze muzyka taneczna u miodych lud.z% o I?atural—
wle przytgpionym zbytecznie przez cy‘wﬂlzaqg ‘tem-
¢ncie, wywoluje mimowolne ruchy c1ai?, a miano-
i nog™°. W przeciwiefistwie do 1.1'1ego N1etzsche. byt
jigj $wiadomy kosztow cywilizacji: ,,B?r m};lzykf; jako
g sztuke umozliwié, zastanowiono rn‘ekto.r(_e zmysly,
e wszystkiem zmysl migSniowy (.przyr.la].rfmle] Wzglf;c:—
#1 ey w pewnym stopniu przymawia weiaz jeszeze wszel-
| iytm do naszych migsni): dlatego czlowiek nie odtwarza,

83

abstrakeyijny, to znaczy kiedy malarstwo zbliza sie mozliwi
najbardziej do ontologicznej kondycji muzyki. Jest to tc
rodzaj przeciwiefistwa, jaki mégl mieé na mysli Arystotele
kiedy zauwazyl, ze ,w innych przedmiotach zmyslowey;
odczuwania, tak np. w tym, co mozna odezué dotykiem i
smakiem, nie ma zadnego podobiefstwa do zjawisk etycy
nych, natomiast jest go nieco w tym, co si¢ wzrokiem spo
strzega. 53 to bowiem postaci, a te tylko w nieznacznej mig
rze, 1 to nie u wszystkich, s przedmiotem takiego etyczneg
odczucia; nie sg to przecicz obrazy stanéw etycznych, a ry
czej tylko ich oznaki, uwidaczniajace si¢ w przybranej pu
stawie i barwie ciata w chwilach afektu. Wiele ty jednak zs
lezy od przedmiotu, ktéry sie oglada, stad mtodziez ni
powinna oglada¢ dziet Pauzona, ale Polignota, czy tez jakic:
go$ innego malarza lub rzesbiarza, ktory umie swoim dzi
lom nada¢ pewien rys ctyczny. Natomiast w melodiach 1
mych zawiera si¢ odzwicrciedlenie przezy¢ moralnych, [.,,|
stuchacze réznie si¢ nastrajajg na kazdg z nich, [...] wpa:
dajg w nastréj wiecej smutny i przygnebiony, przy inriycla_
[...] w nastréj raczej wesoly, podczas gdy jeszcze inna wpra-
wia nas przede wszystkim w nastrd} posredni i powazny
[-..}. Tak samo jest i z r6znymi rodzajami taktéw. Jedne
majg charakter spokojny, inne zywy, a tym zndw towarzys
sza ruchy raz rubaszniejsze, raz szlachetniejsze. Okazuje sig
Z tego, ze muzyka posiada zdolnosci pewnego wplywania
na moralne ksztatcenie duszy”36. Takze Platon zwrécil uwas
8¢ na te szczegblng site muzyki: ,,Czyz wobec tego [...] nic
bedzie stuzba Muzom najwalniejszym $rodkiem wycho-
wawczym? Bo najbardziej w glab duszy wnika rytm i har-
monia i najmocniej si¢ czepia duszy przynoszac pickny wyg-
lad; potem si¢ czlowiek picknie trzyma, jezeli go dobrze

wychowano”?7,

i
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ROZDZIAL 1: ESTETYKA I

TEORIA §ZTUKI | | -
re§ciowo trojkatna kompozycja bedzie wyrazala uko

iedy wierzcholek trojkata zostanie ut?vorzony prizez
siedzgcej spokojnie Madonny (jak na polno‘cnym olta-
{ovanniego Belliniego w kosciele San Za.ccarla wWenf:—

5:li) wznoszaca sie fale, kiedy Wierzchoiklf?m tyr? bedzie

- 1INoszacej sie w powietrzu Najéwigts.ze] Marii .Parmy
omencie wniebowziecia, ze spojrzeniem t?tkwmny‘m

oje niebiaskie przeznaczenie (jak na T)_(C]anowskam

A glownym kosciola Santa Maria .(:161 Frzfln W Werﬁeql).
esyjne oddzialywanie kompozycji -zalezy w tych wy-
cich nie tylko od wzglednej ostroéci kata two'rzonego
dwa boki tréjkata, ale przede wszystkim oc'l kierunku,
sami przypiszemy liniom, a to Z k?lei zalezy O.d teio,
rozpoznamy przedstawione postacie, I-Ch postawy i ruchy.
samo ekspresyjny charakter ulubionej kompozqu‘ Cara-
fa, pionowego prostokata przedzwloneg(.) wzdluz prze-
¢, W znacznej mierze zalezy od pIZfadstan?nego tematu,
©go, czy jest nim UkrzyZowanie swigtego on.tm .(V\:’ S.anta
aria del Popolo w Rzymie), gdzie wznoszenie cn;z.lqego,

: zczonego na przekatnej krzyzaz jfa'go of}arq wyraza {no—
Eﬁnc przemieszczanie opornej materii (byé moze wkrotce
chowo dopelnione i zakonczone nagf.‘oda czeifa]a,cq ume-
mego apostota w niebie), czy Zdjecie z krzyia (w Wa;}’f;
fiskiej Pinakotece), gdzie w ruchu sklero-wanym w do
doczny jest ciezar martwego ciala Ukrzy.zowanego, czy
reszcie Madonna pielgraymow (w San Agosflno w Rzyrmeg,
¢lzic mamy do czynienia z ruchem w dwéch kleru.nkac ,
gore i w dél, z przekatnymi liniami ufwor/zonyml przez
tzedstawione ciala, przez wymiane spojrzef, a zwlaszcza
rzez $wiatlo padajgce z lewego gornego rogu i lf;;czqce pe-
owing pokornych pielgrzyméw z przed-ml’ot_em ich adorlj—
ii z jednej strony, a z drugiej — pelng milo$ci Matke Boska

nie naladuje juz ciatem wszystkich swych wrazefi, Mimo
wszystko jest to wladciwie normalnym stanem dionizy|-
skim, w kazdym za$ razie stanem pierwotnym; muzyka roy.-
wingia si¢ z niego powoli z uszczerbkiem najblizej spokrew-
nionych uzdolnien™!, Takie bezposrednie zaangazowanic
cielesne nie wystepuje w naszym odbiorze dziet wizualnycl,
W malarstwie, o czym wyzej byta mowa, rozpoznanie wy
obrazonego, przedstawionego przedmiotu musi_nastapic,
zanim pojawi si¢ jakiekolwiek przezycie przedmiotu. Warto
zauwazy<¢, ze kwestia ta odnos sie nie tylko do wplywu .
$wiata przedstawionego, ale takse do tego, co szesnasto-
wieczni teoretycy wloscy nazywali forma (disegno), to zna.
Czy organizacja czy kompozycja dzieta; w malarstwie jest to
rozmieszczenie koloréw na dwuwymiarowej powierzehnj
za pomocy linii oddzielajacych rézne plamy barwne. Formg
moze by¢ ekspresyjna w taki sam spos6b, w jaki moze by¢
kazdy rzeczywisty przedmiot abstrakcyjny. Kompozycja ma-
larska jednak realizuje swoje dziatanie ekspresyjne w $po-
sob, ktéry réini ja przynajmniej w dwéch zasadniczych
aspektach od muzyczne]. Po pierwsze, chociaz kompozycja
malarska moze byé ekspresyjna i tym samtym mieé na nas
wplyw emocjonalny, nie oddziatuje ona bezposrednio na
nasze ciala, nie porusza naszych miesni tak jak rytm i tempo.
Po drugie, Przynajmniej w malarstwie przedstawiajacym nie
da si¢ we whasciwy sposéb rozpoznac ckspresji kompozycji,
4 czesto nawet samej kompozydii, jezeli nie wezmie sie pod
uwage §wiata przedstawionego, ukladu wyobrazonych, tr6j-
wymiarowych postaci w wyobrazonej przestrzeni. Warun-
kuje to naszg wiedzg¢ o tym, jaka Wage powinno sie przywia-
zywa¢ do poszczegéinych plam barwnych, a takze - co
bardziej istotne — $wiadomosé relatywnego znaczenia linii,

a zwlaszcza ich kierunku,
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w szczegblach i z wieksza precyzja. Ta nie-

12 forma staje sie czytelna, kiedy rozpoznanl?,
stacie zostaly utozone w dwa Wert_ykalne tuki,

ce spotykajg sie, tworzac ks:ztait migdata z po

{ w centrum prawego Iuku i -]e’zusa W cen.trgm
emy dalej zauwazy<C podob1er_15tv.vo.pomu;l zy

a centralnymi postaciami w giozenlu ich drlarlmocfl

yi i gtow, a wreszcie ich cial, ]ednegf) omdla eg;ei
nartwego, nasladujacych jedno drugie - zestziw. ©
ktérego rozwija sig cata resta. Wszys.tkle te czl 0z -

nie analogie, zestawienia i imltaq.e majq zasa _n1<:_z-
dla kompozycji dziela, one sa jego kompozyc;?c.

a malarskiego uzyskujg kierunek, 'a.kolory swo;a:

E}' wage od postaci, ktore przedstawiaja. K.ompsot?éi
atkowicie czytelna bez naszego rozpoznarilla \};VO o
zusa, Marii Magdaleny, Jana1 pozc?staiylc . EZW —
mamy zrobié, to wyjs¢ poza rzeczywmt? plamy pare
one wyobrazonego $wiata przedsta\n.rlonego. ect
lalsze utozsamienie postaci z aktorami w owyljnk o>
m dramacie zdjecia z krzyza W'zbonglca ]edn.a : 0dZ

j¢ o dodatkowe znaczenie, pon.levxfaz bex teli -\zwdzfé
gia pomiedzy cierpieniem S){n'a i bolem Matki be
iwiona sensu, czy przynajmniej zagadkovz{z}. s b0
j.eclnym slowem, sil_p%§j$_;y___vfpiyw muzy] 1kna 2 po
{ tlumacze faktem, ze odd__z1aim§;_1}g‘_W;_@,_',s_g_ojzziai]-
iejszych clement6w medium diwickowego, o y
ronalnoéci i metrum, podobnie jak rytmu i tempa,

ia tonalnotci i metru _ i remps
wiadcza si¢ bezposrednio, bez udziatu poznania.

e v et e i rak_
wie przedstawiajacym (tak figuratywnym, -]ak abstt o
inym) jest odwrotnie — rozpoznanie Wargnk_u]e przezyc 1;
W §Wi i o,ja
arowno jezeli chodzi o wptyw $wiata przedstawionego, )

' éompozycji (Prawdopodobnie nie trzeba wyjasniac, ze po-
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stawiony przedmiot (rozpoznaé w nim, dajmy na to, luds
ciato, chociaz, rzecy Jasna, niekoniecznie cialo konkre
0soby czy postaci), zanim bedziemy w stanie we whag
sposdb odezytaé jego kompozycje i tym samym doznaé dz
ki niej wzruszenia. Jest to, powtorzmy, przeciwiefistwo
¢ji miedzy aspektem Poznawezym (rozpoznaniem) i aspe
tem doznania (przezyciem), relacji, zjaka marﬁy do czynie)
stuchajac muzyki, e
Obrazy, ktérych forma jest szczegblnie ztozona, p?
twierdzaja z wielkq sita fakt, ze w malarstwie przedstawiyf
¢ym nie mozna w pelni i prawidlowo odczytaé nie tylle
ckspresyjnego charakteru kompozycji, ale czasami nawe
samej jego postaci formalnej, zanim nie rozpozna sig §wiat
przedstawionego. Wezmy tu manierystyczne arcydzielo, Zdjg
cie 2 krzyza Pontorma na oltarzu w kaplicy Capponich w kog
ciele Santa Felicita we Florencji, dzieto, w keérym 0sigg)
wielki i rzadki rezultat — polaczenie najwyzszego wyrafings
wania i sztucznosci kompozycji, kolory i Swiatla, z glebokiy
Wyrazem uczucia odpowiadajacego tematowi, jakim jest bo), -
Uktad postaci zawiesza prawa ziemskie (co odpowiada opi«
sowi dramatu, ktérego znaczenie uniwersalne wykracza poz -
jego konkretne historyczne i geograficzne umiejscowienie) -
wigkszo$¢ cial, zamiast stad pewnie na ziemi, wydaje si¢
unosi¢ w powietrzu (»jak gdyby grono postaci wiszacych ra-
czej W powietrzu niz pozostajacych na ziemi” — w trafnej ob-
serwacji popularnego przewodnika®), Nawet poréwnanic
do kisci winogron Wymaga rozpoznania wyobrazonych po-
staci w wyobrazonej przestrzeni. Koniecznosé skoncentro-
wania si¢ zaré6wno na $wiecie przedstawionym, jak i na abs-
trakcyjnym uktadzie linii i koloréw staje si¢ nieuchronna,
jezeli cheemy wyjsé poza to proste poréwnanie i odczytaé

——
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alnym, podczas gdy ci, wedlug ktorych uczucia i inne nic-

‘pr'iyihéjé uprzywilejowang pozycje muzyce. Bezcelowe $)
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blematyke krytyczna (wzorcowo wrecz w Poetyce i Re-

# Arystotelesa), i nie tylko dlatego, ze do niedawna mu-
.. byla w praktyce symbiotycznie polaczona z jezykiem
inki muzyki instrumentalnej zyskaly réwna gatunkom
yki wokalnej range estetycznag dopiero w XVII wieku),
akze dlatego — i przypuszczalnie jest to najwazniejsza
syyna — ze te dwa media na pierwszy rzut oka wydaja
odobnie wcielone w dZzwiek. Niemniej jednak nalezy
¢c roznice pomiedzy znaczeniem diwieku w jezyku

réwnanie to zostalo zaproponowane w celach CZYSto 0Opiso-
wych: ci, dla ktérych poznanie jest najwazniejsza sposréd
czynnoéci umyshu, przypisza wigksza range mediom wizu-

poznawcze czynnosci umystu s3 blizsze czlowieczefistwu,

wiadciwie tego rodzaju niesprawiedliwe poréwnania i ran-
kingi, chyba ze czerpiemy satysfakcje z umniejszania rangj
pewnych czynnosci umystu lub kategorii ludzi, przypusz-
czalnie w spos6b szczegélny nimi obdarzonych). Tylko w jed:
nej sferze wplyw zaréwno mediéw wizualnych, jak i muzy-
ki jest tak samo bezposredni. Rzeczywisty material dziel
wizualnego i muzycznego — material niezalezny od sposobu
jego uksztaltowania przez okreslone warunki przestrzennc
lub czasowe, to znaczy kolor i faktura kamienia czy farby (co
szesnastowieczni teoretycy wloscy zwykli nazywaé colorito,
w odréznieniu od disegno), barwa i dynamika dzwickéw —jest
przedmiotem bezposredniego odczucia, bez udzi'aiﬁ'-jakieg(>~

kolwiek aktu poznawczego.

nuzyce. . .
Réznice te zobaczymy wyrainie, kiedy przyjrzymy sie

jaka w obu mediach odgrywa zapis graficzny, ktéry be-
Emy. ﬁazywaé tekstem. Zaréwno w jezyku, jak i w muzy-
moze by¢ on traktowany jako zbiér graficznie utrwalo-
h wskaz6wek co do wytwarzania okre§lonych diwigkdw.
nak w jezyku rozumienic zapisu moze oby€ si¢ bez po-
dnictwa dswicku. Innymi sfowy, jezyk moze istnie¢ nie
lleo w postaci dzwiekowej, ale takze wizualnej. Jezeli zna-
dany jezyk i potrafimy w tym jezyku czytaé, zrozumiemy
¢zenie napisanego w nim zdania bez wzgledu na to, czy

D. JEZYK

Na pierwszy rzut oka moze si¢ wydawad, ze jezyk, po-
dobnie jak muzyka, jest medium dzwigkowym. Nie jest to
_jednak do kofica prawda. Jezyk, co jest wyjatkowe wérdd
mediéw; moze istnie zaréwno w materiale wizualnym, jak

i dzwiekowym.

Trudno oprze¢ si¢ pokusic poréwnywania muzyki z je-
zykiem. Dzieje sie tak nie tylko dlatego, ze poczawszy od
czasow starozytnych, literatura miata najlepiej spoérad in-
nych sztuk rozwiniety teorie opisujaca kompozycje dziela

ie pie$ni z Don Juana Byrona podczas ich spotkania
945 roku w Leningradzie: ,,chociaz czytata po angielsku,
.:egi'wymowa czynita niemozliwym zrozumienie jednego czy
woch stow. [...] By¢ moze, pomyslatem pézniej, to wladnie
k czytamy teraz klasyczna greke i facing; jednak my takze
jesteémy poruszeni sfowami, ktére w nasze] wymowie mog-
y by¢ catkowicie niezrozumiale dla ich autoréw czy od-
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