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Cognitio versus delectatio: kilka uwag na temat
rozumienia i do§wiadczania muzyki

Zacznijmy od niewygodnego pytania - czy muzyka powinna by¢ przedmiotem
wiedzy? To pytanie ze zrozumialych wzgledéw oburza muzykologéw i teorety-
kow muzyki. Na wszystkich szczeblach ksztalcenia muzycznego podkresla si¢ nie
tylko potrzebe rozumienia konstrukeji dzwigkowych, ale réwniez ich $wiado-
mego strukturowania, by w roli kompozytora, wykonawcy czy stuchacza rozumiec¢
architektonike muzyki. To strukturowanie dokonuje si¢ nie tylko w tworzeniu,
ale i w samym akcie percepcji muzyki, co zdaniem wielu teoretykow warunkuje
podazanie za dzwigckowym przekazem'. Trudno bowiem rozumie¢ abstrakcyj-
ng, dzwigkowa arabeske bez prob uporzadkowania jej wedle klarownych zasad
analizy formy muzycznej. W ten sposéb stuchacz wytawia z dzwiekéw muzycz-
ny motyw, fraze czy zdanie i podaza za nimi, $ledzac rozmaite przemiany, jakim
ulegaja na przestrzeni utworu. Tego rodzaju taktyka ulatwia oswojenie utworu
przez wpisanie go w znane i sprawdzone konwencje odbioru. Rodzi si¢ jednak
watpliwos¢, czy owa taktyka nie pozbawia stuchacza prawdziwej przyjemnosci,
wynikajacej z bezrefleksyjnego, niewinnego przezywania muzyki. Jej nastep-
stwem jest tez wykluczenie z grona ,rozumiejacych stuchaczy” wszystkich tych,
ktérzy z powodu braku analitycznych kompetencji zniechecaja si¢ do muzyki
jako ,wiedzy tajemnej”. Czy przymus rozumienia jest nieuniknionym elementem
doswiadczania muzyki?

Rozumienie a doznawanie

W refleksji nad naturg doswiadczenia muzycznego trudno unikngé kwestii zna-
czen przypisywanych muzyce. Punktem wyjscia staje si¢ wowczas przekonanie,
ze to, co doswiadczane, musi by¢ jako$ rozumiane. Wielu melomanom stosunko-
wo fatwo rozprawic sie z tym przekonaniem. Wystarczy wykazac, ze stuzaca rozu-
mieniu dekonstrukcja styszanego pozbawia stuchajacego przyjemnosci — zmusza

! Mam tutaj na mysli pozbawiong tekstu i programu muzyke instrumentalng.
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go do chlodnej analizy czegos, co powinien bezrefleksyjnie, z rozkosza, chtongé?.
Z tej obawy rodzi si¢ potrzeba radykalnego rozdzielenia doznawania i rozumienia,
ktéra rozumienie rezerwuje wylacznie dla znawcéw muzycznej materii. Jednak
czesto ta potrzeba jest tylko zastong dla niekompetencji i bezradnoséci dobrze
wyksztalconych humanistéow wobec muzyki’. Okazuje si¢, ze od elementarnej
analizy uciekajg nie tylko niewinni stuchacze, ale takze piszacy o muzyce filozo-
fowie. Bernard Seve twierdzi, Ze do$¢ czesto filozoficzne wypowiedzi na temat
muzyki nie dorastajg do merytorycznego poziomu dyskursu na temat malarstwa
czy architektury. Gtéwna staboscig ich autoréw jest niewystarczajaca znajomoéc
technicznego jezyka muzykologicznego. Zarzut Séve'a, ktory sam jest filozofem,
wcale nie dotyczy autoréw wspolczesnych. Pretensje kieruje glownie do Scho-
penhauera, Kierkegaarda, Nietzschego i Sartre’a. O Schopenhauerze pisze, ze jego
intuicje dalekie sg od rozumienia istoty materii muzycznej; nie tylko nie stosuje
on fachowego opisu muzycznych struktur, ale oddala si¢ od dzwiekowego kon-
kretu, od realnego doswiadczenia, czyli utworu skomponowanego, wykonanego
i doznanego przez zywa osobe*. Najpowazniejszym skutkiem takiej strategii jest
wykluczenie z opisywanego do$wiadczenia tego, co powinno stanowic o jego isto-
cie, czyli facultas audiendi. Usprawiedliwieniem dla tego typu dyskursu jest albo
wola skupienia si¢ na istocie samego doswiadczenia, albo sigganie wyzszych celow,
takich jak préba muzycznego wyjasnienia $wiata. Jednak odejscie od dzwigko-
wej struktury (takze tej bezposrednio doznanej i przezytej), ku nieskazonej teore-
tyczna wiedza refleksji, oddala autora wypowiedzi od przedmiotu do$wiadczenia.
Zaréwno niewinny stuchacz, jak i filozof obracaja sie wowczas posréd wytwo-
rzonych na wlasny uzytek, mniej lub bardziej klarownych, analogii pomiedzy
muzyka a zyciem. Wyniki tych przemyslen moga by¢ gleboko poruszajace, jednak

? Inaczej wyglada to w przypadku muzyka profesjonalisty, bo cale jego Zycie jest dialogiem
dwoch porzadkéw: rozumienia i doznawania muzyki. Jeden z pierwszych teoretykéw, Johannes
Tinctoris (1446-1511), opisujac muzyka doskonatego, wspominal o koniecznoéci spotkania per-
fecta cognitio i perfecta delectatio. Jednak o ile w przypadku zawodowego muzyka ta rOwnowaga jest
czym$ potrzebnym, to w przypadku zwyklego stuchacza wcale tak nie musi by¢. Czy niewinnemu
stuchaczowi bezwzglednie potrzeba rozumienia muzyki? Wydaje si¢ jasne, ze najpierw apeluje ona
do przezycia, do doznania. Pytanie ,,dlaczego jestem poruszony” moze si¢ pojawi¢ dopiero pdzniej,
cho¢ nie jest to konieczne. Niekiedy stuchacz woli po prostu powtérzyé doznanie. Swiadczy o tym
praktykowane przez melomandw wielokrotne stuchanie tego samego wykonania, tej samej plyty.

3 Z trudem wybaczylibysmy absolwentowi magisterskich studiow z zakresu historii, literatury
lub filozofii niezdolno$¢ do zdefiniowania, czym jest fresk lub perspektywa, natomiast nie zdziwi-
taby nas specjalnie jego bezradno$¢ wobec koniecznoéci odpowiedzi na pytanie, czym jest kadencja
wielka doskonata albo modulacja.

* Przekonanie Schopenhauera, ze muzyka uciele$nia nie idee, lecz samg wolg, daje si¢ obronié
w czysto intuicyjnym porzadku, bez koniecznego odwolywania si¢ do konkretnych muzycznych zja-
wisk. Jednak racj¢ ma Séve, ze trudno podaza¢ za Schopenhauerowska intuicja cho¢by w przypadku
metnych i najzwyczjniej naiwnych préb ustalenia relacji miedzy basem, jako najnizszym szczeblem
uprzedmiotowienia woli, i przyroda nieorganiczng albo modulacja i $miercia (por. A. Schopehauer,
Swiat jako wola i przedstawienie, przekl. . Garewicz, PWN, Warszawa 1994, s. 399-403; B. Séve,
Laltération musicale ou ce que la musique apprend au philosophe, Seuil, Paris 2002, s. 47-48).
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problem odejscia od zywych dzwigkdéw nie zostaje przez to przezwycig¢zony.
Inna, tym razem unikajgca metafor, strategia polega na odziedziczonej po pitago-
reizmie skfonnosci do intelektualizacji muzyki. Jej ambicja staje si¢ sprowadzenie
tego, co w muzyce zmystowe, do czystego konceptu. Efekt zostaje osiagniety, gdy
przyjemnos$¢ muzyczna zostaje przyslonigta atrakcyjnym poznawczo wywodem,
a samo muzyczne doswiadczenie, wyrwane z naturalnego przeplywu czasu, ulega
detemporalizacji. W pierwszym przypadku muzyka staje sie pretekstem do intere-
sujacego mowienia o $wiecie i egzystencji, w drugim za$ pozwala tworzy¢ impo-
nujace intelektualng przenikliwo$cia, matematyczne modele muzyki. Na szczgscie
nie wszyscy filozofowie wpadaja w te pulapki. Bernard Seve twierdzi, ze wéréd
autorow frankofonskich wyjatkiem jest chociazby Vladimir Jankélévitch. Stworzyt
on oryginalng metafizyke muzyczng, ktora potrafi czerpa¢ z muzykologicznej ana-
lizy dziela, lecz nigdy nie traci kontaktu z zywym doznaniem. Zgodnie z tg zasadg
skonstruowana jest ksigzka Muzyka i godziny; jej trzy gtéwne czesci odpowiadaja
porankowi, popotudniu i wieczorowi. Kazda z nich poswigcona jest twdrczosci
ulubionego kompozytora Jankélévitcha — poranek mija mu przy muzyce Satiego,
w potudnie stucha Rimskiego-Korsakowa, wieczoér za$ spedza przy nokturnach
Chopina i Fauré. Autor nie unika przykladéw nutowych, ktére ilustrujg konkretne
zjawisko dzwiekowe, jednak zasadniczym celem wywodu jest dotarcie do istoty
omawianej muzyki i wywolywanego przez nia doznania. Muzyka jest dla Jan-
kélévitcha okazja do pisania o kwestiach egzystencjalnych, jego refleksje niekiedy
osiagaja ton konfesyjny, jednak s ugruntowane w doswiadczeniu konkretnego
utworw’. Przyklad Jankélévitcha dowodzi, ze kompetencje muzykologiczne, kt6-
rych tak czesto brakuje filozofom, nie musza wcale zabija¢ przyjemnosci stucha-
nia, przeciwnie — powiekszajg ja, skoro pomagaja uslyszec¢ wiecej.

Analiza i opis

Cho¢ purysci sklonni sg twierdzié, ze laczenie réznorodnych dyskursow jest
metodologicznie niepoprawne, to w przypadku opisu muzyki wlasnie ono stwarza
szanse ujecia zardwno tego, co rozumiane, jak i tego, co doznane. Na niewystarczal-
nos¢ jezyka analizy muzycznej narzekaja sami muzykolodzy. Jedna z jego stabosci
jest co$, co niemiecki muzykolog Carl Dahlhaus nazywa ,rzeczownikowaniem”
(Substantivierung). W opisach muzykologicznych Dahlhaus zauwaza sktonnos¢
do cigglej zmiany podmiotu gramatycznego, ktdrego czynnoscia jest muzyka. Tym
podmiotem bywa sam kompozytor (ktéry dany temat zamyka, otwiera, umieszcza
go w swoim utworze), czasami podmiotem jest stuchacz (ktéry dzieki modulacji
znajduje sie nagle w tonacji durowej), niekiedy jest nim jakis element strukturalny
dzieta (temat, ktéry powraca do tonacji zasadniczej) albo sama muzyka (ktéra
plynie nieprzerwanie az do finalu). Nie bardzo wiadomo, czy opisywany utwor jest

* Por. V. Jankélévitch, La musique et les heures, Seuil, Paris 1988.
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jakims$ wydarzeniem, w ktérym stuchacz uczestniczy, dzielem instrumentalistow,
ktorzy go graja, czy samonapedzajacym sie procesem®. ,,Rzeczownikowanie”, kto-
remu ulegaja opisy muzyKki, jest, zdaniem Dahlhausa, skutkiem ubocznym, nie-
unikniong konsekwencja uzycia jezyka i ,,nad-formowaniem” nakladajacym sie
na czyste zjawisko dzwiekowe.

Pogodzenie opisu doznania z analiza zjawisk, stanowiacych jego zZrédto, wyma-
ga ustalenia regul budowania wlasnego dyskursu o muzyce. Tu pojawiajg sie kolej-
ne aporie. Pierwsza (i chyba najwazniejszg) jest niespotykany w przypadku innych
sztuk dystans miedzy dzietem a wypowiedzig o nim. Stowo nie przylega do muzyki.
Zachowuje wobec niej zdecydowanie wigksza heterogeniczno$¢ niz wobec literatu-
ry, malarstwa, rzezby, czy architektury. Co wigcej, w przypadku muzyki ta heteroge-
niczno$¢ wydaje sie nieprzekraczalna. W opisie poezji oslabia jg tozsamos¢ narzedzia
i przedmiotu opisu. W przypadku sztuk wizualnych jest niemal niewyczuwalna,
istnieje przeciez wiele sprawdzonych strategii werbalizacji tego, co widzialne. Nie-
stety, wobec zjawisk dzwigkowych jezyk okazuje sie wlasciwie bezradny. Nie umie
nazywac slyszalnego. Ratuje si¢ metaforami, by slyszalnemu nada¢ ksztalt, kon-
strukcje czy kolor podobny do rzeczy widzianych i dotykanych. ,Obraz nie jest
tym samym, co pejzaz — pisze Bernard Séve - jednak obrazu nie opisuje si¢ w spo-
sob radykalnie inny od pejzazu. Natomiast opisy nielingwistycznych obiektow
dzwigkowych sg rzadkie i na ogo6t nieudolne, nie maja bowiem solidnego oparcia
w praktyce jezykowej (...); jezyk potoczny dysponuje licznymi stowami okreslaja-
cymi kolory, wielkosci, ksztalty, pierwszy i drugi plan (...); jest natomiast wyjatko-
wo ubogi w stowa roznicujace to, co brzmieniowe i a fortiori, to co muzyczne. Nie
trzeba nawet powtarzac za Bergsonem, ze jezyk jest z natury przestrzenny, skro-
jony wedlug cial statych i sterowany naszymi dzialaniami skierowanymi na rze-
czy materialne™. Klopot z opisem muzyki wyplywa takze z efemerycznej natury
dzwigkowego doznania i jego temporalnego charakteru. W przypadku sztuk wizu-
alnych, bez wiekszego trudu mozna czyta¢ komentarz do dziela i w tym samym
czasie je ogladac¢. Mozna tez przez chwile skupi¢ sie na samej lekturze komentarza,
by po jakims$ czasie, bez szkody dla percepcji dziela, powrdci¢ do jego ogladu.
Taka symultanicznos¢ nie moze zdarzy¢ sie w doswiadczaniu muzyki. Opis prze-
plywajacej w mgnieniu oka frazy czyta si¢ na ogoél dluzej, niz trwa caly utwor,
z ktdrego ta pojedyncza fraza pochodzi. Czasowego przeptywu struktur dzwieko-
wych nie da zatem si¢ dogonic¢ ich opisem, ktéry zawsze bedzie czym$ wtérnym
i spdznionym wobec nieodwracalnie wypelnionych faz wybrzmiewania utworu.
Wida¢ to do$¢ wyraznie na przykladzie analizy formy muzycznej. Ukazuje ona
badaczowi strukture dzieta, ale oddala si¢ od Zzywego doswiadczenia utworu. Ana-
liza nie ma szans na dogonienie rozbrzmiewajacego w realnych warunkach wyko-
nania. Czas analizy (i wynikajacego z niej opisu muzyki) biegnie osobnym torem

¢ C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, przekl. A. Buchner, Res Facta, Warszawa
1988, s. 277-278.
7 Por. B. Séve, op. cit., s. 19.
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niz czas jej doznawania. Skutki tej podwojnej temporalosci sg powazne - analiza
jest zdolna do obalenia czasu muzycznego doznania. Wystarczy, ze umyst skupi
sie na wydzieleniu jednego glosu ze struktury wielogtosowej lub w inny sposéb
dokona atomizacji zfozonej struktury brzmieniowej, by nieodwracalnie wstrzy-
mac doznawanie przeplywu calosci. Nawet jesli w wyniku takiej operacji stuchacz
dostrzeze kunsztownos¢ kompozycji i zrozumie jej wyjatkowos¢, to i tak utraci
cigglo$¢ doznania. Rozumienie muzyki, ktére stuchacz zawdziecza analizie, nie
wspiera jej doznawania w tym sensie, ze nie wspdltrwa z nim. Moze natomiast
wplywac na inng jakos¢ kolejnego doznania, przy powtérnym wystuchaniu utwo-
ru, i trudno byloby zaprzeczy¢, ze tak wlasnie si¢ dzieje w przypadku tych wszyst-
kich stuchaczy, ktorzy prébuja wspiera¢ swoje doswiadczanie muzyki jej analizg.
Powstaje jednak pytanie, czy istnieje inna droga do rozumienia i konceptualizacji
doswiadczenia muzyki. Jej opis, o ile unika terminologii muzykologicznej, najcze-
$ciej korzysta ze strategii sprawdzonych w wypowiedziach o literaturze i sztukach
wizualnych. Lecz marzenia o czystej muzycznosci kazalyby wierzy¢ w mozliwos¢
mysélenia o jej doswiadczaniu w kategoriach innych niz muzykologiczne, poetyc-
kie i malarskie. Nie jest to tatwe, gdyz sam przedmiot uchwycony w doswiadczeniu
muzycznym sprawia wrazenie wyzwolonego od materii i znaczenia. ,,Ani surowy
dzwigk - pisze Séve - ani czas nie sg, poza ujeciem metaforycznym, materig mu-
zyki w takim sensie, jak drzewo, pigment czy marmur sa materialng podstawa
sztuk plastycznych, jak cialo ludzkie i przestrzen s3 materig dla tanca, jak jezyk jest
materig dla poezji. Material muzyki, (na przyklad temat wykorzystany przez kom-
pozytora) sam w sobie jest muzyczny”®. Skoro sam material muzyki jest muzyczny,
najlepiej bytoby go opisa¢ nim samym - muzyka opowiedzie¢ o muzyce; nie roz-
mawiac o niej, tylko ja wykonywac¢. Kazda inna forma omoéwienia muzyki skazana
jest na metafory i zapozyczenia z materii innej niz dzwigkowa. Wobec zywego jej
doswiadczenia, wypracowane na gruncie teorii muzyki pojecia wydaja si¢ niewy-
starczajace. Trzeba jednak przyznac, ze te same pojecia niezle radza sobie z muzy-
ka czytang z partytury. Mozna fudzi¢ sig, ze dzieki dokonanej po doznaniu analizie
partytury, objawi nam si¢ jego istota. Jednak czysty przedmiot doznania zanika,
a wraz z precyzyjnymi pojeciami, pojawia si¢ niechciana obco$¢ przezycia. Ono
samo bezpowrotnie oddala si¢ i matowieje.

Repetitio

Jedyna droga powrotu do doznania to ponowne wstuchanie si¢ w utwdr. Moze ono
odstoni¢ kolejne tajemnice, ktdre umykajg konceptom. Aby doceni¢, czym rzeczy-
wiscie jest dzisiaj mozliwo$¢ odtworzenia utworu, powinniémy wykona¢ prosty
eksperyment myslowy; wystarczy wyobrazi¢ sobie, ze wszystko, co styszymy, zda-
rza si¢ tylko jeden raz i nie ma technicznej mozliwosci powtdérzenia wykonania,
ktére nas porusza. W taki sposdb w czasach Bacha stuchano jego kantat. Dzisiejsze

8 Ibidem, s. 60.
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mozliwosci techniczne pozwalaja oswoi¢ jedna z najbardziej podstawowych trosk
melomana - niemozno$¢ powrotu do doznania, ktére juz sie wypelnito. Co jest
zrodlem pragnienia powrotu? Dlaczego dzisiejszy meloman otacza si¢ nagrania-
mi, ktére daja mu takg szanse? Bernard Seve twierdzi, ze przyczyny nie nalezy
szuka¢ w zwyklej checi odnowienia estetycznej przyjemnosci. ,,Pierwszym odru-
chem po zakonczonej lekturze gleboko wzruszajacej powiesci na ogol nie jest che¢
powtdrnego jej przeczytania (...). W przezyciu muzycznym musi wystepowac
jaki$ element niezaspokojenia lub raczej bycia niezaspokojonym, ktéry zacheca
do ponowienia przezycia. Zupelnie jakby co§ umykato, a powtérne stuchanie poma-
galo nam to wreszcie uchwyci¢. Zupelnie jakby tym, co zmusza nas do powtérne-
go stuchania, bylo to, czego nie uslyszelismy™. Jezeli odbiorca ponawia stuchanie
utworu po dokonaniu analizy (lub po lekturze opisu), nastawia si¢ na wyslyszenie
wczesniej niedostrzezonych elementéw. Chce zrozumie¢ to, co umyka. Rozumie-
nie nie musi dotyczy¢ wylacznie konstrukeji poruszajacego dziela. Odbiorca moze
chcie¢ zrozumie¢, dlaczego jest poruszony, dotrze¢ do sekretnego mechanizmu,
ktéry wlada jego przezyciem. Nieco podobne pragnienie kieruje niekiedy czytel-
nikiem i osoba ogladajaca obraz, gdy decyduje si¢ na ponowne wejscie w $wiat
dziela. Jednak po raz kolejny trzeba tu zaakcentowa¢ réznice miedzy doznaniem
muzyki, sztuk wizualnych i literatury; cho¢ recepcja w kazdym z tych przypadkéw
ma charakter temporalny, to tylko w przypadku muzyki temporalna i efemeryczna
jest tez sama substancja dzieta. Stuchacz jest zdolny uchwyci¢ i przezy¢ rzadzace
dzwigkami napigcia tylko w chwili ich rozbrzmiewania. Na podstawie dokonanej
analizy moze przewidywa¢ obecnos¢ tych napiec, lecz tylko w Zzywym, wpisanym
w czas doznaniu moze ich doswiadczy¢. Ten rodzaj spotkania z muzycznym zna-
czeniem dokonuje si¢ zatem w Zywym przeplywie dzwiekow. Znaczenie ksztaltuje
sie poprzez czasowy porzadek zaleznych od siebie struktur dzwigkowych, ktore
W przezyciu muzycznym staja si¢ znaczgce dla tego, kto ich doznaje. Uchwycona
w doznaniu muzyka wydaje si¢ by¢ zbudowana z samych znaczacych (signifiants),
skierowanych ku doznajacemu. Przypisywanie im znaczen werbalnych byloby
splaszczaniem tego, co otwiera sie przed odbiorcg w jednostkowym doznaniu,
sugerujac nieskonczonos¢ znaczacych.

Espressivo inexpressif

Vladimir Jankélélevitch przypisuje muzyce zdolno$¢ do wyrazania niewyrazalne-
go bez jakichkolwiek ograniczen (exprimer inexprimable a l'infini). Doswiadcza-
nie muzyki ukazuje odbiorcy nieskonczonos¢ znaczacych, bo nie ma granic tego,
co dzieki niej moze by¢ pomyslane i odczuwane. Jankélévitch twierdzi, ze ta nie-
skonczono$¢ nie przypomina weale spotkania z niemozliwg do wypowiedzenia,
odgradzajaca od sensu Tajemnicg, ukazujaca niemoc doznajgcego wobec doznawa-
nego. Muzyka nie petryfikuje odbiorcy jak meduza, nie skazuje go na milczenie,

° B. Seve, op. cit., s. 71.
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nie rodzi poczucia bezradnosci, jak doswiadczenie $mierci. Nie jest nieprzenik-
niong, mroczng nocg braku sensu. To, cow niej niewyraialne, otwiera sens i wyz-
wala natchnienie. O ile niemozliwe do wypowiedzenia (indicible) poraza, napelnia
zwatpieniem, konfrontuje z niebytem (non-étre), ujawnia niedostgpnos¢ Tajem-
nicy, to niewyrazalne (ineffable) inspiruje, jest plodng aporia (feconde aporie),
dziala jak oczarowanie (enchantement), ktore obiecuje pelni¢ sensu. Jest zarazem
nieskonczenie inteligibilne (infiniment intelligible) i nieskonczenie niejednozna-
czne (infiniment équivoque)'. Jankélélevitch konstruuje swoja koncepcje muzyki
jako niewyrazalnego, podkreslajac subtelng réznice migdzy niewypowiadalnym
(indicible) a niewyrazalnym (ineffable). To, co niewypowiadalne, posiada granice
narzucong przez stowo; niewyrazalne nie ogranicza si¢ do stéw, siega nie tylko
do cielesnego gestu, ale tez do duchowego poruszenia. Niewypowiadalne ma cha-
rakter negatywny, ujawnia tworczg niemoc, niewyrazalne zas - pozytywny, odsta-
nia bowiem cos$, co autor nazywa sensem sensu (le sens du sens). Ta paradoksalna
zdolnos¢ dotarcia do jadra sensu - przy jednoczesnym otwarciu semantycznym
muzyki — sprawia, ze Jankélélevitch okresla jg jako espressivo inexpressif. ,Muzyka
jest nieekspresyjna nie dlatego, ze niczego nie wyraza, ale poniewaz nie wyraza
jakiegos okreslonego, uprzywilejowanego pejzazu, takiej czy innej scenerii, ktora
wykluczalaby wszelkie inne scenerie; muzyka jest nieekspresyjna, bo ukazuje nie-
skonczono$¢ mozliwosci interpretacyjnych, wsréd ktérych pozwala nam wybierac.
Te mozliwosci przenikaja sie, nie konkurujac ze sobg™"'. Nieekspresyjna ekspresyj-
nos¢ zostaje przez Jankélévitcha dookreslona przez kolejny paradoks — afektowa-
ng obojetnos¢. W muzyce XX wieku przyjmuje ona posta¢ maski, ktéra pozoruje
obojetnos¢, przeciwienstwo wielkiego appassionato. W zapisie nutowym zwiastuje
ja okreslenie sans nuances lub indifférent, jak w przywolanej przez Jankélévitcha,
z zalozenia statycznej, Szubienicy z cyklu fortepianowego Gaspard de la nuit Ra-
vela. U Satiego te maske wykrzywia grymas usmiechu, ktéry jest pozorem emocjo-
nalnego dystansu. I wlasnie w takich sytuacjach, trzymana na uwigzi, podejrzana
o nadmiar emocja ujawnia si¢ gwaltownie, ,(...) jak rozdzierajacy krzyk styszany
czasem u Ravela (...). Zupelnie jakby powstrzymywana, zmuszana do obiektywno-
$ci muzyka nagle odzywala w appassionato, ktorego si¢ wczesniej wyparta! I wtedy
muzyk wyraza siebie, cho¢ wcale tego nie chcial'>”. Uchwycony przez Jankélévitcha
paradoks pojawia si¢ w muzyce wszystkich epok; bo tam, gdzie przez oszczednosé
srodkéw wyrazu kompozytor (i wykonawca) pozoruje spokoj, odbiorca czgsto
wyczuwa nieokreslone napiecie. Ten rodzaj plodnej ascezy, ktorg autor przypi-
suje przede wszystkim muzyce Fauré i Satiego, mozna nazwaé postuszenstwem
»duchowi ttumika” (esprit de la sourdine). ,Poszukiwa¢ pétmroku, malowa¢ pot-
cieniami, méwi¢ potstéwkami, potglosem”, to wyrazaé wiecej. ,,Nieekspresyjnos¢
i a fortiori, oszczgdna ekspresja, sugerujg sens, czyniac to niejednokrotnie silniej

10V, Jankélévitch, La musique et Iineffable, Seuil, Paris 1993, s. 92-93.
1 Ibidem, s. 95.
12 Ibidem, s. 57.
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od ekspresji pelnej i bezposredniej”*. I wlasnie ta subtelna, cho¢ niepokojaca,
sugestia sensu sprawia, ze muzyka wérod sztuk nie ma sobie réwnych.

Obscurium per obscurius

Niejasna i niepokojaca sugestia sensu faczy $wiat muzyki z nieSwiadomoscia. Ele-
mentem zblizajacym oba $wiaty jest tez wstuchiwanie si¢ w to, czego mozna sie
jedynie domysla¢. Wstuchujacym sig jest psychoanalityk i wykonawca; obaj doko-
nujg interpretacji cudzej wypowiedzi, obaj prébuja nie tyle zrozumie¢, co wnik-
na¢ w niesiong przez wypowiedz niejasnos¢. ,,Niektore osoby — stwierdza psy-
choanalityk, Patrick Delaroche — nie rozumiejg nic, inne, przeciwnie, stysza to,
co nie§wiadome, gdy tylko otworzy sie usta. (...) Podobnie jest z muzyka. Mozna
ukonczy¢ z pigtkami konserwatorium, nawet wygra¢ wazny konkurs wykonawczy
i nie rozumie¢ muzyKki, to znaczy, nie mdc niczego przekaza¢ odbiorcy™*. W przy-
padku wsluchiwania si¢ w muzyke i to, co nieSwiadome, rozumienie przybiera
postac instynktownego rozpoznania sensu. Podobienstwo obu rozpoznan spro-
wadza sie do odstonigcia tego, co nieuchwytne, niekomunikowalne, niewyrazalne.
Wiedza teoretyczna wykonawcy (i psychoanalityka) pozwala na zastosowanie
sprawdzonych metod wnikania w niejasne. Nie gwarantuje jednak pewnosci suk-
cesu. Trudno mie¢ watpliwosci co do tego, ze tak charyzmatyczni wykonawcy, jak
wiolonczelistka Jacqueline des Prés czy pianista Vladimir Horowitz, analizowali
wykonywang muzyke. Jednak to nie przenikliwo$¢ analizy pozwalala im pory-
wacé tlumy, ale takie wsluchanie si¢ w dzielo, ktére umozliwia dzielenie si¢ nim
z publicznos$ciag. Wstuchiwanie si¢ w utwdr sprawia, ze ujawnia on wykonawcy
i odbiorcy co$ wspdlnego, mojego i twojego; fascynujace jest wlasnie to rozpo-
znanie, a wlasciwie, wyslyszenie siebie w innym. Ta uwaga dotyczy w réwnym
stopniu wykonawcy, ktéry wstuchuje si¢ w tekst kompozytora, jak i zastuchane-
go odbiorcy. By¢ moze wigc nasza wstepna hipoteze, przypisujaca rozumienie
muzyki profesjonalistom, nalezy traktowa¢ z pewng ostroznos$cia i podkreslic,
ze uczone rozumienie nie gwarantuje dotarcia do tego, co Jankélévitch nazywa
sensem sensu. Rozstrzygajace jest tu raczej jego instynktowne rozpoznanie, ktore
uniewaznia umowne granice miedzy uczestnikami do$wiadczenia muzycznego.

Wypada jednak rozwazy¢ réwniez sytuacje przeciwnag, czyli brak tego rozpo-
znania. Do nierozumienia muzyKki czgsciej przyznaja si¢ niewinni stuchacze, cho¢
na pocieche dla nich trzeba zaznaczy¢, ze ten klopot dotyczy tez profesjonalistow.
Wisréd wykonawcow utarlo si¢ nawet powiedzenie, ze ktos ,,gra o niczym”; nie
musi przy tym popelnia¢ jakich$ zasadniczych bledéw ani sprzeciwia¢ sie zapi-
sowi kompozytora. Czgsto instrument grajacego o niczym artysty brzmi nawet
przyjemnie dla ucha, ale w samej muzyce nic si¢ nie dzieje. Istnieje zapewne wiele

13 Por. ibidem, s. 651 67.
" Por. L. Petit, P. Delaroche, La musique, ¢a parle? Psychanalyse, musique et interprétations, ,Pré-
tentaine” octobre 2007, nr 22, s. 120.



Cognitio versus delectatio... 47

postaci ,grania o niczym” - od niezrozumienia podstawowych mechanizméw
formy az po logiczna, ale zupelnie chlodng emocjonalnie, interpretacje. W tym
ostatnim przypadku odnosi si¢ niekiedy wrazenie, ze wykonawca sam si¢ nudzi,
zupelnie jakby pozostawal obok tego, co rozgrywa sie¢ wewnatrz utworu. Podob-
nie jest ze stuchaczem, ktéry najczesciej nie wie, dlaczego pozostaje obojetny
na to, co styszy. Wine za taki stan rzeczy czesto ponosi wlasnie ,,grajacy o niczym”
wykonaweca, ktéry nie potrafi sprawi¢, by miedzy nim a stuchaczem wytworzyta
sie przestrzen wspolodczuwania. Nie zawsze jednak udaje si¢ tak jednoznacznie
zdiagnozowac przyczyne tego, ze muzyka nie ma do nas dostepu.

Piotr Wierzbicki pisze: ,(...) pamietam, lez¢ na tapczanie w swoim pokoju,
wrdcitem z pracy, jestem zmeczony, oczy mi si¢ kleja do snu, zimno mi, a z glos-
nika sgczy si¢ przerywanym strumyczkiem, bezlitosnie, raz po raz wyrywajac mnie
z drzemki, nabyty wlasnie nowy organowy utwoér Bacha. Na kopercie tej plyty jest
fotografia: zlotozielony, wilgotny, jesienny las. Ale jej muzyka jakze jest sucha, twar-
da, niepociagajaca, czemu tak ciepla koperta do tak zimnej muzyki? Ach, to chyba
tym Bachem beda pilowac ten las™".

W tym kontekscie interesujaca moze by¢ odpowiedz na pytanie, czy w stucha-
niu muzyki jest mozliwe przejscie od poznawania do lubienia. Czy mozna przeko-
na¢ si¢ do utworu, ktéry nie zachwyca przy pierwszym stuchaniu? Niewatpliwie
najbardziej urokliwa jest milos¢ od pierwszego slyszenia. By¢ moze jednak warto
muzyczne fascynacje poszerza¢ rowniez o takie zwigzki, ktére trzeba budowac
przez dluzsze starania. Glownym mechanizmem w tych staraniach jest ostuchanie.
W jezyku muzykéw ostuchanie czy ostuchiwanie sig jest synonimem zaprzyjaz-
niania sie. Jest to kategoria jednoznacznie pozytywna. W kontekscie muzycznym,
ostuchanie nie kojarzy sie negatywnie ze spowszednieniem tego, co poznajemy.
To oswojenie si¢ z obcym albo raczej przyswojenie sobie czego$, co byto obce.
Ostuchanie sprawia, Ze zaczynamy intuicyjnie wyczuwac relacje miedzy ukfada-
mi dzwiekow, zaczynamy tez slysze¢ konwencje stylistyczne. Nasza wrazliwos¢
przyzwyczaja sie do tego, co nieznane. Obce struktury wytrwale atakujg zmyst
stuchu, by po pewnym czasie pokonac¢ obojetnos$¢ stuchajacego. Nabyta dzigki
upartemu stuchaniu zdolno$¢ do porzadkowania nowych struktur jest nagroda
za cierpliwo$¢. Obojetne staje sie nagle istotne i przejmujace. Wylowiona z utworu
struktura staje si¢ znaczaca. Zaczynamy ja stysze¢ w kontekscie innych struktur.
I nawet nie majac pojecia o budowie formalnej dziela muzycznego, pozwalamy,
by prowadzily nas napiecia w nim obecne. Nie musimy rozumiec¢ formy, wystar-
czy, ze styszymy ja sobg. Muzyka, ktdra przetarta sobie w nas nowg $ciezke, stapia
sie z nami. Dostraja si¢ do nas i wspotbrzmi z naszym wewnetrznym poruszeniem.

»Utwor Bacha zaczynal wydawac mi si¢ piekny dopiero mniej wigcej za trzecim
wystuchaniem - kontynuuje Piotr Wierzbicki. — Stuchatem wiec Bacha w kétko:
pokonujac senno$¢ i zmeczenie, brngc z mozolem przez niezrozumiale, chao-

tyczne, brzydkie po to, by uzyska¢ pierwszy przeblysk piekna, wytrzymujac dwa

15 P, Wierzbicki, Zycie z muzykg, PIW, Warszawa 1993, s. 9.
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seanse zanurzenia w obco$ci chlodnej, by za trzecim razem przyspieszy¢ bicie
serca pierwszym zapamietanym, juz znajomym strzepem motywu 6.
Doznawanie musi by¢ czasami poprzedzone przez mozolne odkrywanie.
W takim odkrywaniu zaczynamy po swojemu rozumie¢ muzyke. Wytawiamy
z calosci strukture, dostrzegamy ja w kontekscie innych muzycznych zdarzen
i zaczynamy jg stysze¢. Ostuchiwanie sie sprawia, ze ucho nabiera checi do aktyw-
nosci. Zaczynamy stucha¢, czyli kierowa¢ ucho i umyst ku czemus, co rozpozna-
jemy. Rozpoznanie znajomo brzmigcego uktadu dzwigkow sprawia przyjemnosc,
bo dzigki niemu zaczynamy si¢ czu¢ w utworze zadomowieni. To jednak nie
wszystko. Najwiekszym dobrodziejstwem takiego odkrywania muzyki jest pewien
bonus otrzymywany przez stuchacza przy okazji; jest nim wigksza umiejetnos¢
orientowania si¢ w innych utworach reprezentujacych podobny styl. Tworza sie
nawyki odbiorcze, ktére slyszanym strukturom przypisuja walor sensownosci.
Poczucie zadomowienia w utworze dotyczy tez wykonawcy. Gdy muzyk stwier-
dza ,rozumiem ten utwoér”, to mysli po prostu ,wiem, jak to zagra¢”. Gdy stuchacz
mowi ,,rozumiem ten utwoér”, to na ogoét mysli ,podazam za dzwiekami, stysze
w nich pewien tad, ulegam temu tadowi”. Jak zauwaza niemiecki muzykolog Carl
Dahlhaus, odpowiedzi na pytanie, czym jest rozumienie muzyki, ,,udziela nie tyle
analiza semantyczna, co pragmatyczna: opis sytuacji, w jakich mowi si¢ o rozumie-
niu muzyki. Kiedy w relacji wykonawca - stuchacz lub nauczyciel - uczen mowi
sie, ze jaki$ utwor zostal zrozumiany lub nie zostal zrozumiany (przez wykonawce
lub stuchacza), to jezykowi potocznemu chodzi przy tym jedynie o adekwatne
uchwycenie lub przedstawienie tego, co nie zostato zapisane w nutach, badz tego,
co wprawdzie zostalo zapisane w nutach, ale niezbyt dokladnie. Jesli zgodzono
sie, ze tempo przyjete dla utworu jest odpowiednie, ze podzial na frazy i okresy
jest dostatecznie wyrazny, ze glos prowadzacy plastycznie odcina si¢ od gloséw
pobocznych, a o wydluzeniach agogicznych i o akcentach retorycznych ani nie
zapomniano, ani nie dopuszczono sie¢ co do nich przesady - uwaza sie, ze muzyka
taka zostala zrozumiana, bez potrzeby formulowania wypowiedzi werbalnych
na temat jej sensu”"”. Trzeba sobie jednak jasno powiedzie¢, ze przezycie muzycz-
ne nie wyplywa tylko z tego, co zapisano w nutach. Sily oddziatujace na dzwieko-
we struktury, rozmaite relacje, ktdre si¢ miedzy nimi tworzg, istniejg zasadniczo
poza tym, co zostalo napisane w nutach. Mam tu na mysli rozmaite momenty
zwane przez Dahlhausa ,intencjonalnymi” i ,nie-realnymi” , czyli niektdre cechy
dzwigkow i relacje miedzy nimi zachodzace tylko wtedy, gdy zostang wykonane
i ustyszane. Barwa i sposob wydobycia dzwigku zalezg od jednostkowego wykona-
nia. Poza tym barwa i sposéb wydobycia dzwieku dzialaja na kogos, kto te cechy
zmystowo odbiera. Muszg si¢ zatem zdarzy¢ i urealni¢ w momencie zmystowego
zaistnienia dla kogo$, kto stucha. Rzecz w tym, ze patrzac w nuty, nie da si¢ tych
momentow ani przewidzie¢, ani wewnetrznie ustyszec¢. Dlatego wlasnie egzegeza

16 Ibidem.
17 C. Dahlhaus, op. cit., s. 272.
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tekstu nutowego nie réwna sie temu, co potoczny jezyk okresla jako ,,rozumienie
muzyki”; jest ono bowiem przedracjonalne, przedrefleksyjne. Rozumienie wtorne,
zwigzane z egzegeza i interpretacja tekstu, wyplywa ze znajomosci calej tradycji
myslenia i pisania o muzyce, bedac w pewnym sensie kulturowym przymusem.

Od gestu do $piewu

»Muzyka jest jak twarz drugiego”. Amerykanski filozof analityczny Peter Kivy
zdziwilby sie pewnie, ze jego ksiazka The Corded Shell. Reflections on Musical
Expression przyczynila si¢ do sformulowania tej quasi-Lévinasowskiej refleksji.
Kivy probuje odpowiedzie¢ na pytanie, czy mamy obiektywne podstawy do orze-
kania, co wyraza muzyka. W tym celu analizuje wybrane teorie znaczenia muzycz-
nego i rozprawia si¢ z ich stabosciami. Chociaz Kivy jest uznawany za przedstawi-
ciela formalizmu, to nie przeczy, Ze w muzyce zawiera si¢ jaka$ emotywna tres¢.
Interesuje go gléwnie mozliwo$¢ odczytania tej tresci. Muzyka moze sie kojarzy¢
z gestem i glosem. Jej ekspresywne zabarwienie odczytujemy podobnie, jak czy-
tamy emocje z twarzy drugiego czlowieka. Rozumiemy jej komunikat, cho¢ nie
padaja zZadne stowa. To przeciez gesty, spojrzenia, ruch i mowa ciala zdradzaja
uczucia. Podobnie bywa z muzyka, ktéra sugeruje afekty przez ksztalt linii melo-
dycznej, tempo, wspoélbrzmienia. Trudno rozstrzygnad, czy jest to wlasno$¢ samej
muzyki, czy raczej sklonno$¢ stuchacza do odbierania jej jako takiej. Pewnie
i jedno, i drugie. Muzyka upodabnia si¢ do ludzkiego gestu i gtosu wyrazajacego
emocje, bo to czlowiek jg tworzy i chce stysze¢ w niej siebie. Kivy pisze, ze nasla-
dowanie emocji dokonuje si¢ juz na poziomie pojedynczych struktur dzwigko-
wych. ,,Niektore z nich odpowiadajg ekspresywnym zachowaniom, tak jak opa-
dajaca linia melodyczna i placzliwa appoggiatura [nuta ozdobna] kojarzaca sig
z rozpaczg i rezygnacja obecng w ruchach ciata i melodyce glosu™®. Autor nazywa
to zjawisko ekspresjg poprzez kontur, majac na mysli ksztalt, strukture muzycznego
srodka wyrazu. Stwierdza, ze ,,(...) muzyka moze przedstawiac¢ uczucia w takim
sensie, w jakim moze zawiera¢ pewne analogie do cech glosu ludzkiego”, i dodaje:
»(...) stuchacz odczytuje i identyfikuje te muzyczne znaki, co w rezultacie prowa-
dzi do uswiadomienia sobie rodzaju przedstawianego przez muzyke uczucia”".
Oddziatywaniu poprzez kontur (contour model) Kivy przeciwstawia oddzialywa-
nie poprzez konwencje (conventional model). Jesli jakies zjawisko, takie jak tryb
minorowy / majorowy kojarzymy z nastrojami smutku / radosci, to dzieje sie tak
dzieki konwencjom, skojarzeniom utrwalonym wsrdd stuchaczy pochodzacych
z danego kregu kulturowego. Jesli Kivy ma racje, to afektywna odpowiedz na muzy-
ke zalezy od wlasnosci strukturalnych dzwiekowego bodzca oraz od umiejetnosci
rozpoznania jego znaczenia w kontekscie innych bodzcéw. Kontur muzycznego

8 P. Kivy, The Corded Shell. Reflections on Musical Expression, Princeton University Press,
1980, s. 83.
1 Ibidem.
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bodzca zapisuje sie w umysle, gdy magazynujemy w doznania dzwiekowe, gdy
struktury muzyczne rzezbig w nas skojarzenia z emocjami. Dzigki przyzwycza-
jeniom stuchowym, konwencji, rozpoznajemy muzyczny gest. Wszelka obcos¢,
brak rozpoznania w muzyce pokrewienstwa z naszym $wiatem emocji, wynikataby
zatem z obojetnosci na kontur, z nierozpoznania struktury lub braku jej przyswo-
jenia przez konwencje. Jak wynika z relacji Piotra Wierzbickiego, obcos¢ napotka-
na w muzyce jest najczesciej mozliwa do pokonania. Poznawanie moze prowadzi¢
do lubienia. Motyw poczatkowo obojetny pewnego dnia moze przyspieszy¢ bicie
serca. By¢ moze dokonuje si¢ to wlasnie dzigki rozpoznaniu w nim pokrewienstwa
ze strukturg wlasnych emocji stuchacza. Mechanizm ekspresji poprzez konwencje
i kontur ujawnia si¢ takze w pracy wykonawcy, ktory zaczynajac od samego siebie,
rozpoznaje w muzyce podobienstwo do $wiata swoich przezy¢. Czgsto pomaga
mu w tym sprowadzenie dzwiekow do gestu i $piewu. Ten rodzaj ucielesnienia
muzycznej struktury stosujg nauczyciele gry na instrumentach, by ukaza¢ ucznio-
wi organiczny zwigzek miedzy tym, co ma zagraé, a nim samym. Dlatego tez $piew
i taniec powinny towarzyszy¢ muzykom instrumentalistom na wszystkich etapach
ksztalcenia; miatoby to niewatpliwie korzystny wpltyw na utozsamienie sie graja-
cego z granym, stuchajacego ze stuchanym. Tymczasem konserwatoria najczesciej
ograniczajg si¢ do wpajania uczniom rdéznorodnych strategii fachowej analizy,
co niestety nie zmniejsza ich bezradnosci wobec zywego do$wiadczania muzyki.

Od doznawania ku rozumieniu

»Musze odczu¢ muzyke, zanim bede w stanie o niej mysle¢, a zawsze moge cal-
kowicie z myslenia zrezygnowac”, pisze Karol Berger®. To wyznanie muzykolo-
ga pozwala zlagodzi¢ niepokdj odczuwany przez wszystkich tych stuchaczy, dla
ktérych muzyka pozostaje ,wiedza tajemng’, a zarazem - zrédlem wielu poru-
szen. W do$wiadczeniu muzyki ujawnia si¢ bowiem trudne do wyjasnienia przej-
$cie od bycia poruszonym przez dzwigki do poczucia zadomowienia w dzwigkach.
Doznaje tego muzyk, ktory rezygnuje z analizy formy utworu, bo po prostu wie,
jak utwdr wykonaé. Moze oczywiscie zapyta¢, jakie muzyczne zjawisko odpowia-
da za jego poruszenie, jednak przeprowadzanie tego rodzaju dochodzenia wcale
nie jest konieczne. Poczucie zadomowienia w dzwigkach dokonuje si¢ niezaleznie
od tego, czy jego istote potrafimy odda¢ za pomoca poje¢. Podobng prawidlo-
wos¢ moze odkry¢ stuchacz. Analiza formy utworu, nawet najwnikliwiej przepro-
wadzona, nie zagwarantuje odbiorcy tej glebi doznania, ktéra ujawnia si¢ dzigki
wstuchaniu si¢ w utwor. Ta cecha doswiadczenia muzycznego ujawnia nam jego
demokratyczny charakter. Wr6¢my jednak do klopotliwego pytania, ktére zo-
stalo postawione na wstepie. Odpowiedz wydaje si¢ prosta. Porzadek wiedzy nie
jest w stanie sprosta¢ doswiadczeniu muzycznemu, cho¢ z cala pewnoscig jest

20 K. Berger, Potega smaku.Teoria sztuki, przekl. A. Tenczynska, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2008, s. 81.
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potrzebny tym wszystkim, ktorzy zajmujg sie muzyka w wymiarze czysto teore-
tycznym. Jednak teoretyk nie moze mie¢ pewnosci, ze konsekwencja wnikliwej
analizy dziela bedzie wzruszenie nim. Swigtujacy w tym roku dziewieédziesigte
urodziny chopinolog, profesor Mieczystaw Tomaszewski, zdaje si¢ podziela¢ ten
poglad. Jego studenci uczg si¢ analizy integralnej, ktéra czerpie z fenomenolo-
gii, semiotyki, antropologii, hermeneutyki, czyli z kierunkéw i metod odrgbnych
od akademickiej teorii muzyki. To jednak nie wszystko. Profesor kazde studentom
stang¢ naprzeciw dziela twarzg w twarz. Od tego rozpoczyna si¢ cala przygoda.
»Nie moze by¢ inaczej — pisze — najpierw dokona¢ sie musi wstuchanie si¢ w utwor.
Pelne, absolutne i bez wszelkich apriorycznych zatozen. Takie az do zachly$nie-
cia si¢ brzmieniem. Do zasmakowania w jego niusansach, czy tez - do niemal
bolesnego doznania jego akustycznej czy strukturalnej zgrzytliwosci. Tu nuty nie
wystarcza; nie zastapig odczucia eufonii (...). Na doznanie brzmienia trzeba si¢
otworzy¢, wprawi¢ w gotowos¢ calg swoja zmystowa wrazliwos¢ na dzwigk™.
A zatem pierwsze jest doznanie ( i zwigzana z nim przyjemnos¢). Potem moze
nastgpi¢ proba nazwania tego, co bylo przedmiotem doznania. Delectatio poprze-
dza cognitio, a nawet wigcej — ulatwia je.

Stowa klucze

rozumienie, doznawanie, muzyka, stuchacz

Streszczenie

Perfecta cognitio i perfecta delectatio ujawniaja sie, gdy do$wiadczanie muzyki angazuje
zaréwno rozumienie, jak i wrazliwo$¢ stuchacza. Rozumienie koncentruje si¢ na anali-
zie struktur muzycznych, wrazliwo$¢ za$ na tym, co poprzez te struktury moze by¢ usty-
szane i wyobrazone. Do$wiadczanie muzyki ma demokratyczny charakter, gdyz nawet
naiwny stuchacz moze by¢ poruszony przez diwieki, natomiast jej rozumienie wydaje sie
by¢ arystokratyczne, zarezerwowane dla profesjonalistow. Celem artykulu jest ukazanie,
ze arystokratyczna koncepcja rozumienia muzyki jest trudna do utrzymania, gdyz w rze-
czywistoéci rozumienie muzyki nie domaga sie muzykologicznej wiedzy ani uzycia facho-
wych poje¢. Mozna wiec przyjaé, ze opiera sie ono na zdolnosci do podgzania za dzwigka-
mi, do czego, przynajmniej w pewnym stopniu, zdolny jest takze naiwny stuchacz.

Cognitio versus delectatio: Some Remarks on Understanding and Experiencing Music
(Abstract)

Perfecta cognitio and perfecta delectatio arise when the experience of music involves both
the listener’s understanding and sensitivity. The former focuses on analysing musical
structures, while the latter contends with what can be heard and imagined within those

21 M. Tomaszewski, Muzyka w dialogu ze stowem, AM, Krakdw, 2003, s. 9.
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structures. Experiencing music is democratic because even a naive listener can be moved
by musical sounds, whereas understanding seems to be more of an aristocratic capacity
reserved for musical scholars. My aim is to show that an ‘aristocratic’ account of musical
understanding is untenable, since in my opinion is does not require musicological knowl-
edge and concepts. Musical understanding, I suggest, is the capacity for following sounds,
which even naive listeners exhibit to some degree.



