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Filozofia nowej muzyki — rediviva

Wstep!

Gdy od redaktoréw Semina Scientiarum otrzymalam zapro-
szenie do udzialu w numerze jubileuszowym, siegnetam — po raz
pierwszy od dziesieciu lat — to swojego artykulu opublikowanego
w pierwszym numerze pisma?.

Przy intelektualnym spotkaniu ze swoja mtodsza o dziesieé lat
czescig czasowa zdalam sobie sprawe, ze poruszana przeze mnie
problematyka, woéwczas bardzo mi bliska, dzis lezy poza centrum
moich zainteresowan naukowych. Mam jednak zarazem poczucie,
ze Anna-Brozek op_9911 W niektorych sprawach poruszanych przez
Anne-Brozek 4 p_o091 ma bardziej skrystalizowane poglady i potrafi
je lepiej wystowi¢ i uzasadnic.

Oto te sprawy.

1 W tekscie stosuje dwa typy cudzystowow: tradycyjny (5. ..”) dla zazna-
czenia supozycji materialnej oraz francuski («...») dla zaznaczenia zwrotow
niedostownych i kolokwializméw.

2 Por. A. Brozek ,Rozwoj nauki a filozofia nowej muzyki?, Semina Scien-
tiarum nr 1 (2002), s. 43-51.
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1. Co to jest filozofia muzyki?

Kiedy nie da sie podaé¢ takiej definicji jakiego$ terminu, ktora
odpowiadataby intuicjom pojeciowym wszystkich jego uzytkowni-
kow, warto tak uregulowacé jego sens, aby regulacja trafiata w sedno
intuicji przynajmniej czesci wyrobionych uzytkownikéw. Taki cha-
rakter — regulujacy, lecz z intencji adekwatny wzgledem intuicji
czesci uzytkownikéw — beda mialy definicje wprowadzone ponizej.

Nie znam adekwatnej definicji ,filozofii”, ktéra obejmowalaby
cala dziedzine badan prowadzonych wspoélczesnie pod tym szyl-
dem. By¢ moze nawet nie da sie wskazaé cechy, ktéra przystugiwa-
taby wszystkim i tylko dyscyplinom filozoficznym. Dlatego przyj-
mijmy, iz filozofia jest konglomeratem kilku dyscyplin: ontologii, tj.
ogoblnej teorii przedmiotéw, epistemologii, czyli ogblnej teorii po-
znania, oraz aksjologii, czyli ogdlnej teorii wartoéci. Do dyscyplin
filozoficznych zaliczmy tez logike (sensu largo), na ktora sktadaja
sie logika formalna, semiotyka i metodologia — czyli teoria nauki.

Powszechny jest zwyczaj uzywania zwrotow ,filozofia x-a” (np.
Lflozofia polityki”, ,filozofia nauki”, filozofia dziennikarstwa”, ,filo-
zofia dialogu” etc.). Zgodzmy sie, ze filozofia x-a” to tyle, co te
fragmenty ontologii, epistemologii, aksjologii, ktore dotycza x-a.

Przyjmijmy dalej, ze muzyka — to tyle, co ogét utworéw mu-
zycznych. Przy takim ujeciu trudnosci ze zrozumieniem ,muzyki”
przesuwaja sie na ewentualne trudnosci ze zrozumieniem ,utworu
muzycznego”, o ktoérych mowa bedzie w kolejnym paragrafie. Na
razie zgddZzmy sie po prostu, ze na filozofie muzyki sktadaja sie
te czesci ontologii, epistemologii, aksjologii i logiki, ktére dotycza
utworéw muzycznych.

2. Ontologia muzyki

Utwory muzyczne, takze tradycyjne, tj., powiedzmy, nalezace
do kanonu europejskiej literatury muzycznej, sa obiektami o wy-
jatkowym statusie ontycznym. Aby wyjasni¢, na czym ta wyjat-
kowos¢ polega, przytocze najpierw kilka twierdzen, uznawanych,
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jak sadze, przez kazdego, kto zetknat sie z muzyka, i z ktorymi
w zwiazku z tym musi liczyé sie osoba zajmujaca sie ontologia
utworéw muzycznych.

Utwory muzyczne sg wytworami kompozytoréw, ktorzy two-
rza je w pewnym czasie. Utwory muzyczne zaczynaja wiec trwaé
w pewnym momencie (trudnym niekiedy zreszta do sprecyzowa-
nia).

Utwory muzyczne zapisywane sa «w nutach» («w partytu-
rach» ), ktore z jednej strony odzwierciedlaja strukture utworéw
muzycznych, a z drugiej — stanowig swego rodzaju instrukcje dla
wykonawcow. Bywaja przy tym utwory nigdy niezapisane — pozba-
wione partytury.

Utwory muzyczne sa wykonywane na instrumentach muzycz-
nych (wlaczajac w to glos ludzki) przez odpowiednich wykonaw-
cow, przy czym jeden utwoér muzyczny moze mieé¢ wiele wykonan.
Nie kazdy utwér muzyczny posiada jednak wykonanie: zdarzaja sie
utwory nigdy nie wykonane.

Wykonania utworéw muzycznych i odtworzenia tych wykonan
sg obiektem percepcji stuchaczy i przedmiotem ich przezyé este-
tycznych.

Spoéjrzmy teraz na wskazane fakty z punktu widzenia ontologii.
Komponowanie utworu muzycznego to pewne dziejace sie w cza-
sie i przestrzeni czynnosci psychofizyczne kompozytora, a jednym
z wytworoéw pracy kompozytora jest zapis utworu (partytura), kto-
ry jest pewna rzecza. Wykonywanie utworu muzycznego to z kolei
czynno$ci psychofizyczne wykonawcow, a ich wytwory, tj. poszcze-
gblne wykonania danego utworu muzycznego — to pewne procesy
akustyczne, rozgrywajace sie znowu w pewnym miejscu i czasie.
Percepcja utworu muzycznego — to znéw proces psychofizyczny,
ktory pozostawia w moézgu pewien slad pamieciowy.

Utwory muzyczne — w kazdym razie utwory zakodowane w par-
tyturach, wykonywane przez wykonawcéw i percypowane przez stu-
chaczy — nie sa jednak identyczne ani z mysla kompozytorska (ro-
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zumiang jako idea-proces), ani z partytura (tj. zapisem), ani z wy-
konaniem (realizacja partytury), ani z percepcja.

Mysl tworcza trwa krotko, a utwory — istnieja dalej nawet wte-
dy, gdy ich twércéw dawno nie ma. Utwory muzyczne sa nie tyle
procesami rozgrywajacymi sie w umysle tworcow, ile wytworami
tych procesow.

Partytura — to nie utwor, lecz jego zapis; utwor muzyczny jest
sensem znakéw w partyturze zawartych, podobnie jak powiesé czy
wiersz sg sensem odpowiednich stow.

Wykonanie utworu muzycznego nie jest samym utworem, lecz
jego realizacja. Ci, ktorzy sa sklonni te «rzeczy» utozsamiaé¢, mu-
sza sobie poradzi¢ z nastepujacymi trudnodciami. Jesli utozsamimy
np. IX Symfonie Beethovena z procesami akustycznymi, musimy
sie zgodzié, ze jest tyle «dziewiagtych symfonii», ile odpowiednich
realizacji akustycznych — a to bardzo kontrintuicyjne zalozenie.
Bardziej jeszcze kontrintuicyjne wydaje sie uznanie, ze utwory sa
sumg poszczegdlnych wykonan — a fortiori musieliby$my sie zgo-
dzi¢, ze utworu «przybywa» z kazdym wykonaniem. Nazwy takie
jak ,IX Symfonia Beethovena” uwazamy jednak przeciez za jed-
nostkowe, a ich desygnaty za «gotowe» w momencie ukoriczenia
procesu komponowania.

Wszystko wskazuje na to, ze utwordéw muzycznych nie da sie
utozsamié z niczym przestrzennym. Niektorzy uwazaja w zwiazku
z tym, ze sa to pewne przedmioty ogblne — uniwersalia, pod kto-
re podpada kazde wykonanie (zupelnie podobnie, jak poszczegolne
kota, zréznicowane pod wzgledem dlugosci promienia, podpada-
ja pod kolo w ogodle — o nieokreslonej dlugosci promienia). Jed-
nak i takie stanowisko — utozsamiajace utwory muzyczne z pewny-
mi uniwersaliami — wydaje sie nie do utrzymania. Istotnie, kazda
partytura wyznacza pewna (muzyczna) strukture, ktéra ma zna-
miona ogblnosci, skoro pod taka strukture podpadaja wszystkie
(adekwatne) wykonania partytury. Utwory muzyczne nie sa jed-
nak z pewnodcia «zwyklymi» uniwersaliami, tj. takimi, ktérym nie
przypisuje sie np. czasowosci. Nie sg tez one wynikiem abstrakcji
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z przedmiotow partykularnych, jak to na ogot bywa ze «zwyktymi»
uniwersaliami: utwory muzyczne sa bez watpienia tworzone, a nie
«odkrywaney.

W konsekwencji utwory muzyczne nie naleza do klasy «zwy-
ktych» uniwersaliow (jako nieogdlne), ale tez nie sa «zwyklymi»
partykulariami (jako nieprzestrzenne). Sa to, powtorzmy, przed-
mioty nieprzestrzenne, ale zarazem czasowe (kiedy$ powstate),
i nieogdlne (a wiec nie wyabstrahowane z partykulariow), a be-
dace wytworami czynnosci komponowania, «uwieczniane» w par-
tyturach i realizowane w wykonaniach.

Ze wzgledu na wymienione wtasnosci utwory muzyczne — mo-
wigc $cislej utwory-idee — zastuguja na miano ,przedmiotéw quasi-
partykularnych”.

Dodajmy, ze chociaz wykonanie danego utworu muzycznego
jest czyms$ innym niz ten utwoér, to same wykonania tez sg dzieta-
mi sztuki — a nawet dzietami muzycznymi. Ich twoércami sa jednak
nie kompozytorzy, lecz — wykonawcy, jako realizatorzy idei kom-
pozytorskiej. Aby uniknaé¢ nieporozumien, tam, gdzie mowa jest
o utworach muzycznych jako wytworach kompozytoréw, postugi-
wacl sie bede zwrotem utwor-idea.

3. Epistemologia muzyki

Zwrotu ,zna¢ utwoér muzyczny” uzywa sie w wielu znaczeniach.
Po pierwsze, zna¢ utwor muzyczny — to tyle, co umieé rozpoznaé
go w wykonaniu. (Méwimy, styszac znajome dzwieki: ,Znam to! To
przeciez I Symfonia Noskowskiego!”). Po drugie, zna¢ utwor mu-
zyczny — to tyle, co umie¢ go wykona¢. (Pianista powie: ,Znam
to! Gralem ten utwor wielokrotnie i chyba nadal mam go «w pal-
cachy»).

Po trzecie, znaé¢ utwor muzyczny — to tyle, co uswiadamiaé so-
bie jego (a) geneze, (b) strukture, (c) horyzont (kontekst) lub (d)
sens. Przy tym znaczeniu zwrotu ,znaé¢ utwoér muzyczny” obecnie
sie zatrzymamy.
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Na geneze utworu muzycznego sktadaja sie czynnosci, ktore
doprowadzity do powstania utworu i motywacje tych czynnosci.
Uswiadamiajac sobie geneze utworu, ustalamy, dlaczego kompozy-
tor napisal utwor tak, a nie inaczej. Muzykolog musi postuzy¢ sie
przy tego rodzaju badaniach metodami «zapozyczonymi» z psy-
chologii, socjologii i historii, a takze — typowa dla wszystkich nauk
majacych za przedmiot wytwory ludzkie — interpretacja humani-
styczna.

Czynno$ci prowadzace do ustalenia, jaka jest struktura utwo-
ru muzycznego, w teorii muzyki nazywamy ,analiza muzyczng’.
Analiza utworu muzycznego polega na wyszczegolnieniu i opisie
jego sktadnikow (czyli czesci samodzielnych) i whasnosci (czyli cze-
§ci niesamodzielnych). Zna¢ budowe utworu — to takze u$wiada-
miaé¢ sobie jego «syntaktyke», a doktadniej: reguty, wedtug kto-
rych utwor ten zostal napisany. Zauwazmy, ze poznaé strukture
utworu-idei (o ile sie nie jest jego tworcg) mozna wylacznie za po-
srednictwem wykonania lub partytury.

Poznaé horyzont utworu muzycznego — to okresli¢, jakie sg jego
relacje do catosci, ktorych jest on czescia, i do innych elementow tej
catosci. Innymi stowy — chodzi o zbadanie, jakie jest «tto» utworu.
Takim horyzontem dla utworu muzycznego sa inne utwory tego
samego kompozytora, tego samego gatunku, tej samej epoki etc.

Poznaé sens utworu muzycznego — to uswiadomic¢ sobie, jakie
jest znaczenie wystepujacych w tych utworach znakéw. Chociaz
popularny slogan gtosi, iz muzyka jest jezykiem, to — pamietaj-
my, ze — nie jest ona jezykiem sensu stricto: utwory muzyczne ani
ich czesci nie stuza do komunikowania sie, nie stwierdzajg zadnych
stanow rzeczy i nie wyrazaja zadnych przekonan. A jednak pew-
ne znaki wystepuja w utworach muzycznych — przede wszystkim
znaki, ktorych sensem sa rozmaite nastroje i emocje. Relacje se-
miotyczne wiazace utwory muzyczne i ich fragmenty z uczuciami
i nastrojami sa co najmniej dwojakiego typu. Po pierwsze, moze
by¢ tak, ze w utworach-ideach kompozytorzy wyrazajg swoje prze-
zycia. Po drugie, bywa, iz utwory-idee (poprzez swoje wykonania)
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wzbudzajg okreslone przezycia odbiorcéw. Pewne fragmenty wy-
konan utworéw-idei maja tez charakter ikoniczny: sa podobne wy-
gladowo do innych dzwickéw. Bywa, ze sg podobne do dzwickow
towarzyszacych wyrazaniu uczué (np. w operze).

Utwory muzyczne — zaréwno poprzez nadawane im tytutly, jak
i przez zawarte w nich elementy ikoniczne — kieruja uwage odbior-
cow do pewnych tresci na zasadzie skojarzeniowej. Pelnig wtedy
funkcje asocjacyjne. Bywa jednak i tak, ze w utworach-ideach wy-
stepuja takze pewne znaki konwencjonalne, czyli symbole (por. np.
figury muzyczno-retoryczne w epoce baroku i motywy przewodnie
w Wagnerowskich dramatach muzycznych).

4. Estetyka muzyki

Dzieta sztuki, jako artefakty, naleza do typowych przedmio-
tow oceny estetycznej. Na ogolna ocene artefaktu sktada sie wiele
czynnikéw, gdyz ogdlna wartosé dzieta jest wypadkowa wartosci
sktadowych. Sg wsréd tych wartosci cztery zasadnicze grupy.

Do pierwszej grupy nalezg wartosci hedoniczne, takie jak tad-
no$¢, podobanie sie.

Do grupy drugiej naleza wartosci strukturalne, ktérych pozy-
tywnym biegunem jest zestrdj (harmonijnosé, symetria).

Trzecia grupa wartosci estetycznych — to wartosci artystyczne,
ktorych pozytywnymi biegunami sa: kunsztownos$é, monumental-
no$¢ i oryginalnosé. Cenimy bardziej niz «fuszerki» — dzieta kunsz-
towne (jako wymagajace wiekszego talentu), bardziej niz miniatu-
ry — dziela wielkie (jako wymagajace wickszego wysitku), bardziej
niz dziela eklektyczne czy plagiaty — dzieta oryginalne (jako wy-
magajace wiekszej inwencji). Warto pamietac, ze ocene dzieta ze
wzgledu na cechy tworcy (czyli ze wzgledu na wartosci artystyczne)
tatwo pomyli¢ z oceng tworcy jako takiego.

Grupa czwarta — to wartosci, ktére nazwe tu ogoélnie , komuni-
kacyjnymi”. Sa one zwigzane ze wspomnianym faktem, iz utwory
muzyczne petnia rozmaite funkcje semiotyczne: ekspresyjne, ewo-
kacyjne, mimetyczne, asocjacyjne i semantyczne. Warto$é komuni-
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kacyjna dzieta jest sprowadzalna do wartosci jego tredci: cenimy
dziela za to, jakie przezycia w nas wzbudzaja, i za to, do jakich
sensow odsytaja.

Latwo zauwazyé¢, ze wymienione wartosci nie sa od siebie nie-
zalezne: niekiedy posiadanie jednej z nich w stopniu wysokim, po-
woduje wystepowanie drugiej w wysokim, a niekiedy przeciwnie,
w niskim stopniu. Na przyktad — dzieto harmonijne wywotuje uczu-
cie przyjemnego spokoju, dzielo o «drastycznych» tresciach wywo-
tuje wstrzas lub odraze; dzieto o tresciach «etycznych» — poucza;
dzieto monumentalne wywotuje podziw (dla jego tworcy), a dzieto
oryginalne — zaskakuje.

Mowi sie czesto, ze ocena dziet sztuki to kwestia gustu, a o gu-
stach sie nie dyskutuje. Istotnie, w ocenie danego dzieta sztuki bar-
dzo czesto dochodzi do rozbieznosci. Gtéwng przyczyna tego stanu
rzeczy jest jednak to, ze ogdlna warto$é estetyczna dzieta ma wiele
sktadowych, ze sytuacja, w ktorej dokonujemy oceny, jest bardzo
zlozona, i ze oceniany obiekt bywa bardzo trudno «uchwytny».

5. Nowa muzyka

Dyscypliny, ktérych przedmiotem jest jaki§ podzbiér artefak-
tow, czyli wytwordéw ludzkich, tym réznia si¢ od dyscyplin badaja-
cych rzeczywisto$é pod katem «czysto fizycznymy, ze obszar badan
tych pierwszych stale sie zmienia. Muzykolodzy i filozofowie muzy-
ki musza byé¢ $wiadomi, ze utworéw muzycznych stale przybywa —
stad musza by¢ wyjatkowo ostrozni w swoich uogélnieniach. Totez
i ja nie mam ztudzen, ze kiedykolwiek uda sie mi powiedzie¢ cos
o nowej muzyce in toto. Ogranicze sie wiec do kilku uwag dotycza-
cych tego rodzaju muzyki, o ktérej pisalam przed dziesieciu laty:
o muzyce elektroakustycznej, stochastycznej i spektralne;.

Po pierwsze, w muzyce tradycyjnej najmniejsza «cegietka kom-
pozytorska» byl pojedynczy dzwiek. Czesciami utworéw-wykonan
byty dzwigki wydobywane z instrumentéw muzycznych, a te de fac-
to sa dzwiekami naturalnymi. Dzieki nowym «instrumentom», ja-
kimi sg sztuczne emitory dzwickéw, kompozytor moze tworzy¢ nie
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tylko dzieta z «gotowych» dzwiekow, lecz takze same dZzwicki z ich
sktadowych. Tak dzieje sie w wypadku muzyki elektroakustycznej.

Po drugie, pomiedzy kompozytorem a stuchaczem — oprocz wy-
konawcy — pojawito sie nowe ogniwo: nosnik nagrania. Muzyki «na
zywoy stuchamy coraz rzadziej, a coraz czedciej po prostu urucha-
miany «grajaca» ptyte. Rozne formy zapisu nagran (od analogo-
wych po cyfrowe) sa dla wykonan utworé6w muzycznych tym, czym
rézne odmiany pisma muzycznego w stosunku do idei kompozytor-
skich. Nagranie ma ponadto, oprocz kompozytora i wykonawcy,
dodatkowego tworce: rezysera dzwieku.

Po trzecie, dzieki moznosci nagrania kompozytor moze takze
omija¢ wykonawce jako ogniwo posredniczace miedzy nim a stu-
chaczem: moze nadaé ksztalt akustyczny swojej idei wprost za po-
moca tasmy — lub te idee utrwali¢ w zapisie cyfrowym. Wydaje sie
jednak, ze na status ontyczny tak powstajacych utworéw muzycz-
nych nie ma to wplywu: dzielem kompozytora nie jest nagranie,
lecz stojaca za nim idea.

Po czwarte, istotnym wsparciem dla tworzacego kompozyto-
ra bywaja komputery. Komputer moze «dokomponowywacé» ca-
te fragmenty utworéw, robi to jednak, dodajmy, wedlug zadanego
«przepisu», w ramach danego programu komputerowego. Wsparcie
komputerowe nie rézni sie wiec niczym zasadniczym od «wsparciay,
jakiego udzielali np. uczniowie wielkim mistrzom, uzupetniajac de-
tale w ich dzietach (ze zrozumiatych wzgledow byla to praktyka
czestsza w dziedzinie malarstwa).

Po piate, partytura tradycyjnych utworéw dookresla wykonanie
do pewnego stopnia, pozostawiajac pewna swobode wykonawcy.
Czes¢ nowych kompozytorow dazy do unikniecia wszelkich «niedo-
moéwieri» i pozbawienia wykonawcy tej swobody. Inni — przeciwnie,
pozostawiaja swe idee mniej okreslonymi, a tym samym sprawiaja,
ze poszczegblne adekwatne wykonania moga bardziej sie od siebie
rozni¢ niz w wypadku wykonan muzyki nie-nowej. Taka idea stoi
za muzyka aleatoryczna czy tzw. formami otwartymi.
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Po szoste, w muzyce nowej — zwlaszcza w okresie tzw. dru-
giej awangardy — wartoscia, o ktérej realizacje w swych utworach
kompozytorzy przede wszystkim zabiegali, byta oryginalnosé. Dla
wartosci tej byli gotowi zrezygnowaé z wielu innych wartosci, ktére
dominowaly w muzyce tradycyjnej — przede wszystkim z wartosci
hedonicznych w waskim sensie.

Po si6édme, dokonanie oceny wielu utworéw muzyki nowej ze
wzgledu na jej wartosci artystyczne i komunikacyjne — wyma-
ga wiekszego wysitku niz w wypadku muzyki tradycyjnej. Jest to
gtowny powod, dla ktorego muzyka ta jest elitarna (muzyka popu-
larna takiego wysitku nie wymaga).

KKk

Pojecie muzyki nowej — to pojecie wzgledne: muzyka nowa dzi§
nie bedzie taka za sto lat. Skadinad jest dzi$ zagadka, co z muzyki
nowej dzi§ «uklasyczni sie» i wejdzie do kanonu bedacego przed-
miotem badan przysztych muzykologéw i teoretykéw muzyki.

Przed dziesieciu laty datam wyraz przekonaniu, iz jedynym nie-
zmiennym kryterium piekna muzycznego — jest piekno konstytu-
ujacych ja struktur. Chcialam w ten sposob zarazem «usprawie-
dliwi¢» kompozytoréw nowej muzyki, ktérzy sie w tak rozumia-
nym pieknie «zapominajay». Dzi§ moje poglady w tej sprawie ule-
gly zmianie. Jestem sklonna postawi¢ hipoteze, ze probe czasu
przetrwaja te utwory muzyczne, w ktérych wszystkie typy war-
tosci (hedoniczne, strukturalne, artystyczne i komunikacyjne) sa
w rownowadze.

Abstract
Philosophy of new music — rediviva

Problems of the philosophy of music may be divided into three domain:
ontological, epistemological and axiological one. In the ontological doma-
in, the ontological status of such objects as sounds and wholes composed
of them, especially of musical compositions, is a leading problem. In the
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epistemological domain, the problem of how to obtain the adequate co-
gnition of music plays a similar role. Finely, in the axiological domain,
one finds the problem of what is the general value of musical composition
which is based on partial values of different kinds as a crucial problem. In
the paper, I analyze these problems from the point of view of traditional
music and describe how the perspective changes if we take new music
into considerations.

Keywords: philosophy of music, epistemology of music, ontology of mu-
sic, axiology of music



