Exordium — preliminaria
pojeciowe

»Wielu filozoféw muzyki uznawalo za interesujgce, a moze nawet
1 uzyteczne wypowiadanie sie na temat tego, czym jest dzielo
muzyczne, okreslajge np. warunki, jakie spelnié musi wykonanie,
aby bylo realizacjg te go wlasnie dzieta, ktére rzekomo odtwa-
rza. Innymi slowy, filozofowie ci uznali za zasadne stawianie pytan
dotyczgcych ontologii muzycznej, zaktadajge jednoczeénie, ze
odpowiedzi na te pytania mogg ulatwié — albo wrecz w ogéle umoz-
liwi¢ — refleksje nad pokrewnymi dziedzinami zainteresowan,
takimi jak wykonanie muzyczne. Wywéd swdj opieram na prze-
$wiadczeniu, ze zalozenia te sg btedne, 1 ze powazne, filozoficzne
zaangazowanie w muzyke nie wigze sie z ontologia, gdyz moze zo-
staé przez nig zahamowane, za$ proby okreslenia warunkéw tozsa-
moéci dzieta muzycznego — z punktu widzenia estetyki muzycznej
— pozostajg szczegdlnie bezuzyteczne™!.

W taki oto sposéb Aaron Ridley rozpoczyna swéj blyskotliwy
esej, skierowany — jak glosi tytul — Przeciw ontologii muzycznej,
ktéry podwaza sensowno$é staran wielu badaczy podejmujgcych
filozoficzny namyst nad muzykg. Ridleyowskiego sprzeciwu wo-
bec ontologii nie potrafie przyjaé bez zastrzezen, pamietam bo-
wiem, w jakim kierunku zmierzaly moje refleksje jeszcze przed
kilkoma laty. Na podstawie zrecznie przeprowadzonego wywodu
Ridleya wnioskuje, ze moja pierwsza ksigzka byla przejawem tego,
co autor okre§la mianem estetycznego autyzmu. Poza kwestiami
ontologicznymi zajmowalo mnie wéwczas zagadnienie wartoSci
1 oceny wykonania utworu muzycznego, co stanowi pierwszg oko-
licznoéé tagodzacg; drugg moze byé fakt pokornego podgzania
$ciezka wydeptang przez uczonych tej miary, co Roman Ingarden,
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man. Tak sie jednak sktada, ze dzi§ blizsze jest mi to filozoficzne
zaangazowanie w muzyke, ktére wyplywa z jej zywego, jednostko-
wego do$wiadczania. Podzielam wiec nie tyle Ridleyowskg nie-
cheé¢ do muzycznej ontologii, co entuzjazm wobec zanurzenia
w samym akcie sluchania. Z wykonawcy zamienitam sie w shu-
chacza. Do tej roli trzeba dojrzeé, by choé czesciowo zapomnieé
o analitycznych powinnoéciach wpajanych muzykom na wszyst-
kich etapach ksztalcenia. Innymi stowy, trzeba odzyskaé utracong
niewinno$¢ stuchania. Dla muzyka to cel trudny, ale mozliwy do
osiggniecia. Swiadczy o tym chociazby metoda analizy integral-
nej, ktérg upowszechnia wybitny polski muzykolog Mieczystaw
Tomaszewski. ,,Nie moze byé inaczej — pisze — najpierw dokonaé
sie musi wstuchanie si¢ w utwor. Pelne, absolutne i bez wszelkich
apriorycznych zatozen. Takie az do zachly$niecia sie brzmieniem.
Do zasmakowania w jego niusansach, czy tez — do niemal bolesne-
go doznania jego akustycznej czy strukturalnej zgrzytliwosci. Tu
nuty nie wystarcza; nie zastgpig odczucia eufonii [...]. Na dozna-
nie brzmienia trzeba sie otworzyé, wprawié w gotowo§é calg swojg
zmystowg wrazliwo$¢ na dzwiek”2.

W centrum moich zainteresowan znajdzie sie wiec zmystowe
doznawanie brzmienia, ktore staje si¢ udzialem zaréwno
muzyka, jak 1 odbiorcy. Andrzej Pytlak w Kilku uwagach na temat
Ingardenowskiej koncepcji dziela muzycznego zwraca uwage na
dwojakg konkretyzacje dokonywang przez zaangazowanego w wy-
konanie artyste i skupionego na odbiorze stuchacza. W wypadku
muzyka wplywa na nig ,,przezycie aktywnego stanu grania, w kt6-
rym sami wyznaczamy dynamike przebiegu tworéw dzwiekowych.
W wypadku stuchajgcego jedynie jg obserwujemy”. Rozumiem,
dlaczego Pytlak nazywa konkretyzacje wykonawcy uczestniczaca,
stuchajgcego za$§ — wtérng. Wydaje sie logiczne, ze to pierwszy
z nich fizycznie wytwarza dzwieki, a drugi tylko je odbiera. Trze-
ba jednak podkreslié, ze obaj decyduja siena bycie-poérod-

-dZwiekow ipoddajg sie ich dziataniu. Uczestniczg wiec w do-





