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Drzieto zyje wylacznie w interpretacjach, ktdre na jego temat si¢ pojawiaja’'.

Luigi Pareyson

REKONTEKSTUALIZACJA DOSWIADCZENIA ESTETYCZNEGO

Rozwazania na temat doswiadczenia estetycznego maja swoje miejsce w dys-
kursie filozoficznym. Od wiekdéw starano si¢ wyjasnié, czym jest sztuka i co
jest jej istota; kim jest artysta i jaki cel ma jego tworcze dziatanie; czym jest
samo dzieto i jaki posiada sens. W ostatnich dziesi¢cioleciach podjeto prébe
ponownego przemyslenia problematyki doswiadczenia estetycznego, odno-
szac si¢ do owego wielowiekowego dorobku, ze szczeg6lnym uwzglednieniem
pewnych ugruntowanych koncepcji w dziedzinie estetyki. Celem niniejszych
rozwazan jest wskazanie na pewne proby odczytania na nowo elementéw do-
$wiadczenia estetycznego, ujawniajacych si¢ w odbiorze dzieta, ze szczegdlnym
uwzglednieniem odbioru dzieta muzycznego oraz wieloaspektowosci i wielo-
kontekstowosci samego odbioru.

Juz w latach 50. i 60. XX wieku Umberto Eco w swoich esejach zwracat
uwage na rozkwit badan we Wtoszech majacych na celu whasnie ,ponowne
przemyslenie ostatnich doswiadczen estetycznych, europejskich i amery-
kanskich: od Bergsona do Deweya, od do$wiadczen Allgemeine Kunstwis-
senschaft i teoretykdw Einfiihlung do kolejnych osiagnie¢ fenomenologii

' L. Pareyson, Estetica. Teoria della formativiti, Bologna 1960.
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i badan socjologicznych analizujacych wszelkie przejawy ewolucji smaku
i styl6w”2. Prowadzony dyskurs ujawnit istotne problemy zwiazane z komu-
nikacyjna strukturg dzieta, ktérej badanie mozna uzna¢ za klucz do emocji
estetycznej. Podjeto kwesti¢ — znaczaca dla ponowoczesnych rozwazan — re-
kontekstualizacji samego do$wiadczenia estetycznego, swoistego odczytania
na nowo, w odniesieniu do najnowszych mozliwosci ogladu dzieta, migdzy
innymi w kontekscie odkrywania, odczytywania czy budzenia emocji u od-
biorcéw. Jednym z aspektéw odbioru stato si¢ uwydatnianie i uobecnianie
tego, co w zasadzie niewyrazalne. Jak podkresla U. Eco: ,Badanie struktur
dzieta daje [...] klucz do emocji estetycznej, ktéra ono wywoluje, a zarazem
dostarcza nam schematu mozliwej emocji”’. Tym samym to, co w odbiorze
dzieta czgsto okredla si¢ jako niewyrazalne, ,nie pojawia si¢ w analizowanym
[...] dziele™, ale ,Analizowane dzieto dostarcza [...] mechanizmu machiny
wytwarzajqcej niewyrazalne™.

ESTETYKA NIEWYRAZALNEGO, CZYLI O ZWIAZKU DZIEtA Z ODBIORCA

Ujawniona estetyka niewyrazalnego, w ktdrej emocje estetyczng ustanowio-
no wazna kategoria odbioru dzieta, nabiera istotnego znaczenia w obszarze
muzyki. W ujeciu U. Eco obszar komunikacji muzycznej, postrzegany jako
»postuszny morfologicznym i syntaktycznym regutom absolutnej precyzji i ab-
solutnej moznosci transkrypcji”, pozwala si¢ badag, stajac si¢ miejscem ,ling-
wistycznej klarownosci”, potem za$ ,miejscem tajemnicy”®, w ktdrej zanurza
si¢ stuchacz. Eco pisze:

Bardziej niz jakikolwiek inny, dyskurs muzyczny poddaje si¢ strukturalnym
analizom badajacym wymierne i konkretne relacje. Okreslony rytm posiada
swoj matematyczny wyraz, sam dzwigk daje si¢ wyrazi¢ za pomocg czgstotli-
wosdci, a stosunki harmoniczne posiadaja swoja liczbowa formg’.

2 U. Eco, Sztuka, przel. P Salwa, M. Salwa, Krakéw 2008, s. 10.
3 Ibidem, s. 177.

4 Ibidem.

> Ibidem.

¢ Ibidem,s. 178.

7 Ibidem, s. 178-179.
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Niemniej nie oznacza to, ze dyskurs éw pozbawiony jest odwotan do uczu¢
stuchacza, te jednak ujawni¢ si¢ moga dopiero pobudzone aura tajemniczosci.

Mozna przyja¢ za U. Eco, ze zwiazek dziela z odbiorca daje si¢ okresli¢

»jako stosunek migdzy zespotem bodZcéw, ktdre posiadaja pewien porzadek

[...], i ludzka reakcja, ktéra zachodzi zgodnie z modelami zachowania psy-
chologicznego i kulturowego [...]”%. Swoista reakcja na bodziec, jaka pojawia
si¢ w doswiadczaniu dzieta muzycznego, ,utwierdza ten bodziec jako element
organicznego dyskursu oraz wchodzi w interakcje z zespotem bodzcéw po to,
aby nada¢ im znaczenie™. W odpowiedzi na bodziec muzyczny ujawniaja
si¢ warunki sprzyjajace powstawaniu znaczeni i senséw o naturze zaréwno
emocjonalnej, jak i intelektualnej. Dzi¢ki nim cztowiek buduje whasna, sym-
boliczng sfer¢ odniesieri w stosunku do odbieranego dzieta, a wspomniane
znaczenie — jak sugeruje U. Eco — ,jest charakterystyczne dla dyskursu mu-
zycznego — Ow sens [...] miesci si¢ w strukeurze, jest weielony w dyskurs™?,
czyli rozwija si¢ autonomicznie w umysle kazdego odbiorcy.

Kolejna plaszczyzna pobudzenia, jesli mozna uzy¢ tego stowa, staje si¢ prze-
strzeri, formowanych przez dzieto muzyczne, warunkéw i odniesieri psycholo-
gicznych i spolecznych. W ich ramach — w odpowiedzi na muzyke — ustano-
wiona zostaje wi¢z komunikacyjna, a co za tym idzie — powotane do istnienia
znaczenie'', majace znamiona wspélnotowe, odczytywane przez zdecydowang
wigkszo$¢ odbiorcéw.

EMOCIA MUZYCZNA JAKO EFEKT ELIMINOWANIA NIEJASNOSCI
Z DOSWIADCZANEGO PRZEKAZU

Ustanawiajac przestrzenie formowania znaczen i senséw pozwala si¢ na zaist-
nienie emocji muzycznej, ktéra — zdaniem Leonarda B. Meyera — jest wyni-
kiem dazenia stuchacza czy odbiorcy do uzyskania odpowiedzi i wyelimino-
wania niejasnosci z do§wiadczanego przekazu muzycznego. W przekonaniu
Meyera odbiér dzieta jako proces wywotuje bowiem u ,stuchacza dgzenie do
tego, by uzgyskac satysfakcje”, wyjasni¢ wszystko, co zawarte jest w dziele. Uzna-
je on dzielo muzyczne za bodziec nie do korica jasny dla odbiorcy, niejako

8 Ibidem, s. 179.

Ibidem.

1 Tbidem.

" Zob. L.B. Meyer, Emotion and Meaning in Music, Chicago—London 1956.
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niedokoriczony, a co za tym idzie — wywotujacy u niego ,kryzys”, zwiazany
z tym, ze ,stuchacz musi odnalez¢ jakis staly punkt pozwalajacy na wyelimi-
nowanie [owych] niejasnosci”'%.

Jak pisze U. Eco, analizujac koncepcj¢ L.B. Meyera:

W takim wypadku pojawia si¢ emocja, poniewaz dazenie do uzyskania od-
powiedzi okazuje si¢ nagle zatrzymane i zahamowane — gdyby w istocie

rzeczy owo dazenie zostalo zaspokojone, emocja nie pojawitaby si¢"’.

Oznacza to, ze pomigdzy odbiorcg a dzietem, dazeniem a kryzysem zachodzi
swoista relacja gry, prowadzaca do rozwiazania i domknigcia procesu. Kiedy
pojawia si¢ wyjasnienie i satysfakcja, dokonuje si¢ ,,ponowne ustalenie po-
rzadku” i nadanie znaczenia dzietu.

Zaréwno L.B. Meyer, jak i U. Eco zastanawiaja si¢ nad tym, jaki typ czy
rodzaj rozwiazania moze si¢ pojawi¢, aby usatysfakcjonowa¢ odbiorce. Poszu-
kuja oni odpowiedzi w Gestalttheorie, zgodnie z ktdrg ,,prawa formy dyktuja
prawa psychologicznej dialektyki, tj. prawa »istotnosci« wtasciwej krzywej, bli-
skosci, réwnodci itd.”'* Co oznacza tyle, ze:

U stuchacza wystepuje oczekiwanie, by powyzszy proces przebiegal wedle
praw symetrii i organizowal si¢ w najlepszy mozliwy sposéb, w harmonii
z pewnymi modelami psychologicznymi, ktére teoria formy dostrzega czy
to w rzeczach, czy to w naszych strukturach psychologicznych'.

A zatem:

Skoro emocja rodzi si¢ z zablokowania regularnosci, to w akt stuchania
wkracza dazenie do wiasciwej formy i pamigc o przeszlych doswiadczeniach
formalnych po to, by wytworzy¢ — w obliczu powstajacego kryzysu — ocze-
kiwania: prognozy rozwiazania, formalne prefiguracje, w ktérych zahamo-
wane dazenie znajduje swe rozwiazanie'®.

12 7ob. U. Eco, Sztuka...,s. 180.
13 Ibidem.

4 Ibidem, s. 180-181.

> Ibidem, s. 181.

16 Ibidem.
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EMOCIA MUZYCZNA A POCZUCIE PIEKNA

Zdaniem L.B. Meyera w momencie kryzysu pojawia si¢ uczucie przyjemnosci,
a zwiazane jest to z faktem, ze cztowiek nie oczekuje jedynie rozwiazania czy
uzyskania oczywistego wyniku, ale pragnie nieoczekiwanego rozstrzygniecia,
»przekroczenia reguly”. Jednak biorac pod uwagg inng teori¢ estetyczna, pro-
pozycje Ernsta Cassirera, i rozpatrujac doswiadczenie estetyczne jako ztozony
proces tworzenia w dazeniu do odkrywania rzeczywistosci'’, mozna przyjaé, iz
pod wplywem emocji muzycznej czgsto ujawnia si¢ czy tez wylania si¢ cos, co

okresla si¢ mianem poczucia pigkna. Jest ono z jednej strony wyrazne, z drugiej

za$ wydaje si¢ wlasnie tym elementem niewyrazalnym, trudnym do opisania.
Czlowiek w swej reakcji na zesp6t dzwigkéw odkrywa owo poczucie, za Ern-
stem Cassirerem mozna je uzna¢ za swoista wrazliwo$¢ ,na dynamiczne zycie

form?”, ktére z kolei ,,mozna [...] uchwyci¢ jedynie poprzez dynamiczny proces

dokonujacy si¢ w nas samych”'®. A co za tym idzie — cztowiek, aby odczuwa¢
pickno form, musi je tworzy¢ i by¢ tego swiadomy. W rozumieniu Cassirerow-
skim bowiem ,,[...] pigkno nie jest bezposrednia wlasciwoscia rzeczy, ale [...]

w pojeciu tym nieuchronnie zawiera si¢ powigzanie z mysla ludzka™".

Stad tez emocja muzyczna bylaby, w owej perspektywie, nie tylko kate-
gorig psychologicznej dialektyki, ale tez pojeciem faczacym si¢ z kategoria-
mi rozumu, pozwalajacym tym samym dopetni¢ doswiadczenie estetyczne.
Czy jednak emocja muzyczna wpisuje si¢ w pojecie sztuki uformowane przez
E. Cassirera?

Trudno jednoznacznie odpowiedzie¢ na to pytanie, jednak rozpatrujac
stworzong przez niego definicj¢ sztuki, mozna wskaza¢ pewne stwierdzenia
dotyczace rozumienia owego pojecia, ktére pozwalaja na uwzglednienie swo-
istych konotacji czy tez zaleznosci pomiedzy emocjg muzyczng a sztuka. Roz-
poczaé nalezy od samego zalozenia, ze w pojeciu sztuki tacza si¢ wszelkie prze-
strzenie tworzenia, muzyka jest jedna z podstawowych sztuk, docenianych
i uznawanych od czaséw starozytnych. Zatem wszystko, co wiaze si¢ z do-
$wiadczaniem muzyki, staje si¢ do$wiadczaniem sztuki. Oczywiscie zawsze
pojawiajg si¢ pytania: czy wszelkie przejawy aktywno$ci muzycznej mozna

17 Zob. E. Cassirer, Esej o cztowicku. Wstep do filozofii kultury, przet. A. Staniewska, Warszawa
1998.

8 Ibidem, s. 239-240.
19 Ibidem, s. 250.

PRACE POGLADOWE



50 / MONIKA MICZKA-PAJESTKA, JOANNA LORENC

nazwa¢ tworzeniem dziet szeuki? I czy kazdy utwér muzyczny ma znamiona
dzieta sztuki? Istotne w takim przypadku okazuje si¢ zdefiniowanie samego
pojecia sztuki, ktére wyznacza niejako kryteria uznania danego wytworu za
dzieto sztuki.

W ujeciu Cassirerowskim waznych okazuje si¢ kilka elementéw-twierdzen
pozwalajacych zdefiniowad sztuke, a co za tym idzie — okresli¢ dzieto sztuki.
Sama sztuka definiowana jest jako jeden ,ze sposobéw obiektywnego spojrze-
nia na rzeczy i zycie ludzkie. Nie jest nasladowaniem, ale odkryciem rzeczy-
wistosci”?. W przekonaniu E. Cassirera sztuka po pierwsze daje naoczno$é
formy, po drugie pozwala cztowiekowi odkry¢ poruszenia jego duszy w posta-
ci czystych form zmystowych, a po trzecie jest dynamicznym procesem odkry-
wania, co wigze si¢ z faktem, ze nie mozna zrozumie¢ dzieta bez powtérzenia
i zrekonstruowania w pewnym stopniu procesu tworczego®'.

Dos$wiadczenie dzieta muzycznego jawi si¢ zatem jako proces odkrywania

czystych form zmystowych, a poprzez nie — poruszen ludzkiej duszy. Ujaw-
niajaca si¢ przy tej okazji emocja muzyczna wzbogaca obraz catosci i nadaje
sens dzialaniom twérczym wpisanym, zgodnie z idea E. Cassirera, w proces
odbioru dzieta. W jego rozumieniu sztuka ma takze charakter edukacyjny
i wychowawczy, bowiem ,uczy nas uzmystawia¢ sobie rzeczy, a nie jedynie
uzytkowa¢ je lub tworzy¢ sobie o nich pojecia. Sztuka daje nam bogatszy,
zywszy i barwniejszy obraz rzeczywistoéci, a takze glebszy wglad w jej for-
malng struktur¢”®. Tym samym kazde dzieto sztuki stanowi swego rodzaju
»lunete”, poprzez ktéra cztowiek oglada i postrzega, a takze interpretuje rzeczy-
wisto$¢. Dzieto muzyczne mozna uznac za szczegdlnie prawdziwe objawienie
wewnetrznego zycia cztowieka, ze wzgledu na jego ukierunkowanie na zmyst
stuchu. Muzyka bowiem pozwala na zmystowo abstrakcyjne przedstawienie
$wiata, oczywiscie kazdy rodzaj muzyki czyni to w odmiennym porzadku,
jednak zawsze pobudza ona umyst cztowieka do obrazowania sobie projekto-
wanej w dziele muzycznym rzeczywisto$ci.

W owej projekcji ujawnia¢ si¢ ma pigkno i prawda o niej, a jak stwierdza
E. Cassirer: ,,[...] zarébwno pigkno, jak i prawd¢ mozna opisaé, uzywajac ter-
mindéw tej samej klasycznej formuly: sa one »jednoscia w réznorodnosci«™.

20 Ibidem, s. 239.
2 Zob. ibidem.

22 Ibidem, s. 278.
23 Ibidem, s. 240.
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Zalozenie to pozwala na nieustanne odnajdywanie stalego i pewnego elementu
w do$wiadczeniu estetycznym. Jedno$¢ pickna i prawdy sprzyja tez ukierunko-
wywaniu dazeni i oczekiwari zwigzanych z percepcja dzieta muzycznego. Per-
cepcja pewnej calosci, jaka jest np. utwér muzyczny, wymaga statego elementu
odniesienia, ktérym staje si¢ wlasnie owa jednos¢ pickna i prawdy, trudna do
utrzymania w §wiecie wielosci i réznorodnosci oraz braku statego paradygmatu.
Niemniej w dziele muzycznym owa jednos¢ mozna odnalez¢ dzigki wspomnia-
nej juz emocji muzyczne;.

PERCEPCJA DZIEtA A KONTEKST SPOtECZNO-KULTUROWY

Percepcja catosci dzieta wymaga ponadto zafunkcjonowania pewnych praw
percepcji, a takze odniesienia do okreslonego modelu kultury, w ktérym ist-
nieja okreslone prawa organizacji utworu muzycznego i jego odbioru. Stucha-
nie utworu wymaga znajomosci swoistego kodu, umozliwiajacego odczytanie
i pojecie dziefa.

Kontekst spoteczno-kulturowy okazuje si¢ bardzo istotny. Jak zaznacza
U. Eco, ,muzyka nie jest uniwersalnym jezykiem”*, wbrew temu, co po-
wszechnie si¢ sadzi. Jego zdaniem sktonnos¢ cztowieka do stosowania takich,
a nie innych rozwigzad w tworzeniu czy odbieraniu dzieta muzycznego ,jest
owocem wyksztatcenia i historycznie okreslonej kultury muzycznej. Zdarzenia
dzwigkowe, ktére dla jednej kultury stanowia elementy kryzysu”® — owego
momentu poszukiwania rozwiazania i odpowiedzi na niejasnosci — ,dla in-
nej moga by¢ przykladami ocierajacego si¢ o0 monotoni¢ zastosowania praw”?.
Dzieto muzyczne, stanowiace swego rodzaju zespdt bodzcéw muzycznych, od-
biorca pojmuje, odwotujac si¢ do dialektyki kryzysu, oczekiwan, przewidywan
i zadowalajacych rozwiazan postusznych prawom danej przestrzeni spotecz-
no-kulturowej, jego odbidr okazuje si¢ zatem w pelni uwarunkowany histo-
rycznie i kulturowo”. Jak pisze dalej U. Eco, nawiazujac do teorii L.B. Meyera:

[...] kazda kultura muzyczna wypracowuje wlasna syntakse i to w jej ra-
mach nastgpuje odbiér stuchowy postuszny modelom reakcji wypraco-

24 U. Eco, Sztuka...,s. 182.
% Ibidem, s. 182—183.

2 Ibidem, s. 183.

27 Ibidem.
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wanym przez pewna tradycje kulturowa. Kazdy model dyskursu ma swe
wlasne prawa, ktére z kolei sa prawami formy, a dynamika kryzyséw i roz-
wigzari podlega pewnej koniecznosci, zmierzajac w ustalonych kierunkach

formowania®®.

A co za tym idzie:

U stuchacza dominuje sktonnos¢ do sprowadzania kryzyséw do chwil odpo-
czynku, zaburzeri — do spokoju, zmian kierunkéw — do powrotu do polary-
zacji okreslonej muzycznym przyzwyczajeniem wiasciwym danej kulturze®.

Wytworzone na przestrzeni dziejéw schematy porzadku nadawania i odbie-
rania dziet muzycznych uksztattowaly takze ludzkie upodobania, ujawniajace
si¢ z cata stanowczo$cia w doswiadczeniu estetycznym, a poglebiane przez
dojrzewajaca emocj¢ muzyczna.

W owej perspektywie istotne wydaje si¢ réwniez zwrécenie uwagi na fake
réznorodnosci dziejowej w odbiorze dziet muzycznych w obrebie danej
kultury. Kazda epoka w zasadzie uksztaltowata wtasne formuly i schema-
ty myslowe, znaczeniowe i interpretacyjne pozwalajace na odbiér utworu
muzycznego w konkretnym porzadku i z konkretnym rozwiazaniem inter-
pretacyjnym. Na przyktad w klasycznym odbiorze dzieta istotne okazywaty
si¢ estetyka powtdrzenia czy estetyka statosci, pozwalajace stuchaczowi wy-
doby¢ z utworu jednoczesnie elementy tego, co przemijajace, i tego, co nie-
zmienne, ktére nakazywaty doswiadczanie cyklicznosci czasu. Catosciowo
wszystko podporzadkowano ,jednemu Zrédtu, jednemu celowi, jednemu
absolutnemu centrum, z ktdrym bez reszty utozsamia si¢ »ja« stuchacza”.
Mozna uznad, ze:

Klasyczny sposéb stuchania muzyki odzwierciedla catkowite oddanie sig,
bezgraniczne podporzadkowanie si¢ stuchacza autorytarnemu i absolutne-
mu porzadkowi. Tyraiski charakter tego porzadku byl w epoce klasycznej
we wladciwym sensie potwierdzony przez fake, ze stuchanie muzyki stano-
wito czgsto okazjg do towarzyskiego spotkania, z ktérego cztonkowie o$wie-

ceniowego spoleczeristwa czesto nie mogli zrezygnowad®'.

2 Ibidem.

2 Ibidem, s. 183—184.

H. Pousseur, La nuova sensibilita musicale, ,,Incontri Musicali” 1958, n. 2, s. 15-16.
31 Ibidem.
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KWESTIA OTWARTOSCI W POETYCE NOWEJ MUZYKI

Tymczasem w poetyce nowej muzyki istotna okazuje si¢ otwarto$¢, rozumiana
przez U. Eco jako swoista wielobiegunowos¢, przeciwstawiajaca si¢ zamknie-
ciu dzieta pojmowanego tradycyjnie®’. O specyfice wspétczesnego odbioru
pisze on jako o stale otwartej propozycji mozliwych form, stwierdza tez, iz:
»Iypowy stan muzyki wspétczesnej charakteryzuje si¢ tym, ze wynikajace
z okre$lonego bodZca zdarzenie nast¢puje bez ustalonego przez przyzwycza-
jenie (tonalng poprawnos¢) zwiazku ze zdarzeniem poprzednim™. I ,w tym
wypadku muzyka rozwiazuje kryzys za pomoca nowego kryzysu, pozostawia-
jac stuchacza we wladzy dzwickowego $wiata, ktéry utracit uprzednio utrwa-
lone odniesienia™*.

Pojecie nowej muzyki U. Eco poréwnuje do pojecia konstelacji, stwier-
dzajac, iz nowa muzyka tak jak konstelacja jest ,,pewnym polem mozliwosci”.
W konstelacji bowiem ,taczenie planet w gwiazdozbiory” mozliwe jest tylko
»w okreslonych granicach formatywnych, na pewnym obszarze mozliwosci
wyznaczonym ukfadem gwiazd”®. Tak tez jest z nowa muzyka. Jesli istnieje
mozliwo$¢ ujrzenia gwiazd w konkretnym potaczeniu i nazwania ich ukta-
dem, istnieje tez mozliwo$¢ potaczenia pewnych elementéw dzieta muzycz-
nego w konkretna cato$¢. Konstelacja, a tym samym nowa muzyka — w ujeciu
U. Eco — jawi si¢ jako ,wielobiegunowe uniwersum dzwigkowe”, po ktérym
swobodnie porusza si¢ odbiorca, ustanawiajac, istotne dla niego i uznane
za naturalne, relacje®. W takiej perspektywie emocja muzyczna ujawnia si¢
w momencie poruszenia odbiorcy po potaczeniu dostrzezonych elementéw
i ustaleniu relacji, nie ma ono jednak charakteru zamknigtego. Podobnie jak
caly ukfad pozostaje otwarte w owym uniwersum dzwickowym.

Niemniej otwartos¢ dzieta i mozliwos¢ swobodnego zanurzania si¢ w nie
odbiorcy nie prowadza do zaburzen catego uktadu, ani nie wprowadzaja
chaosu. Istnieje jednak niebezpieczeristwo odejscia od normy i przekrocze-
nia pewnej granicy porzadku. Do takiej sytuacji odwotuje si¢ w swych ana-

32 Zob. rozumienie otwartosci dzieta w: U. Eco, Dzielo otwarte. Forma i nieokreslonosé w poetykach
wspdtczesnych, przel. J. Gatuszka, L. Eustachiewicz, A. Kreiberg, M. Oleksiuk, Warszawa 1994.
3 Idem, Sztuka..., s. 185.

3% Ibidem.

3 Ibidem, s. 186.

36 Zob. ibidem.
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lizach L.B. Meyer. Niebezpieczefistwo, jego zdaniem, zwiazane jest jednak
raczej z komponowaniem, a nie bezposrednio z odbiorem, ale zachwianie
jednego procesu ma swoje przelozenie na funkcjonowanie drugiego. Owo
niebezpieczefstwo wiaze on w pierwszej kolejnosci z komponowaniem,

gdyz postrzega je jako

szereg ,zamachéw” wymierzonych w system redundangji, ktére sa prze-
prowadzone wewnatrz okreslonego stylu i maja na celu wprowadzenie mo-
mentéw niepewnosci o wysokiej wartosci informacyjnej, a co za tym idzie
obdarzonych duza sugestywnoscia estetyczng?.

Zaburzenie porzadku dziela na poziomie komponowania moze powodowa¢
ktopoty z wlasciwym i pelnym jego odbiorem. Czlowiek bowiem odbierajac
informacjg, jest nastawiony na oczekiwane zdarzenie, zatem pojmuje dzieto
na poziomie jego znaczenia, nakierowuje tez swoja pamigé na zbidr prze-
sztych dos$wiadczeni i poréwnuje je, odwotujac si¢ do pewnego znanego mu
porzadku. Tymczasem wedtug L.B. Meyera nowoczesna muzyka w duzym
stopniu eliminuje redundancje, czyli 6w porzadek, co nie pozwala odbiorcy
odpowiedzie¢ na bodzce, a co gorsza zrealizowad znaczenia, poniewaz przekaz
okazuje si¢ niejasny.

W swych rozwazaniach teoretyk odwotuje si¢ réwniez do teorii informacji
i zgodnie z nig przyjmuje, iz ,istniejg granice, poza ktérymi niejasno$¢ prze-
kazu przeksztatca si¢ w szum i juz niczego nie przekazuje™®. W takim wypad-
ku mozna méwi¢ o odejsciu od pojecia dzieta i rezygnacji z doswiadczenia
estetycznego. Niemniej kwestia granicy w muzyce wspéiczesnej okazuje sig
istotng kwestia, podejmowana od lat 50. XX wieku, miedzy innymi przez
Abrahama Molesa, zajmujacego si¢ problematyka teorii informacji i percepcji
estetycznej.

A. Moles zwraca uwage na bogactwo informacyjne wspétczesnych komuni-
katéw i warto$¢ tego, co w nich nieprzewidywalne i nieoczekiwane. Dlatego
tez uznaje, iz ,komunikat bogaty w informacj¢ wymaga [...] ztozonego i ry-
zykownego odkodowania””, co oznacza, ze odbidr dzieta wymaga pewnych
kompetencji od stuchacza. Zwiazane sa one przede wszystkim z umiejetnoscia

37 Ibidem, s. 194. Zob takze: L.B. Meyer, Meaning in Music and Information Theory, , The Jo-
urnal of Aesthetics and Art Criticism” 1957, 15; idem, Some Remarks on Value and Greatness
in Music, ,The Journal of Aesthetics and Art Criticism” 1959, 17.

38 U. Eco, Sztuka..., s. 194.
3 A. Moles, Théorie de l'information et perception esthétique, Paris 1958, s. 68.
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odczytania informacji, ktéra A. Moles dzieli na informacjg semantyczna i es-
tetyczna. Ta druga wydaje si¢ mie¢ istotniejsze znaczenie dla do$wiadczenia
estetycznego, gdyz rozumiana jest ona jako efekt emocji. A emocja, jak juz
wezesniej podkreslano, zwlaszcza emocja muzyczna, ujawnia wszystko to, co
w dziele nie do korica wypowiadalne, co niewyrazalne, nieoczekiwane i ta-
jemnicze. Emocja muzyczna ma réwniez swoje miejsce w interpretacji dzieta
muzycznego, uprawomocnia bowiem, uobecnia i aktualizuje do§wiadczenie
estetyczne jako pelne.

PROBLEM INTERPRETACII | WIELOKONTEKSTOWOSCI

Jesli chodzi o interpretacje dzieta muzycznego, to jest ona szeroko omawiana
na gruncie muzykologii, estetyki i innych dyscyplin naukowych, wymaga za-
tem odrebnych, glebszych rozwazan. Istotne i wymagajace podkreslenia jest
jednak stwierdzenie Luigiego Pareysona, a mianowicie, ze stato$¢ dzieta moz-
liwa jest wytacznie w nieskoficzonosci jego interpretacji, a co za tym idzie —
dzieto zyje tylko w nieskoriczonych, mozliwych interpretacjach. L. Pareyson
opiera interpretacj¢ na jednosci ludzkich zachowari, ale tez otwartosci osobo-
wosci interpretujacych oraz na otwartoéci samego dzieta®.

Warto jeszcze zwrdci¢ uwage na najnowszy zakres badari nad owa proble-
matyka. Maciej Golab dokonuje w swej ksigzce pt. Spdr o granice poznania
dzieta muzycznego naswietlenia relacji migdzy analiza dzieta a jego interpre-
tacja jako odrebnymi przestrzeniami dziatari, ale podlegajacymi pewnym
wzajemnym korelacjom*!. Zastanawia si¢ on nad programem ,interpretacji
integralnej dziela”, ktéry wymagalby w jego przekonaniu rozlegtych kom-
petencji muzykologicznych i ujmowania dzieta wielokontekstowo®. Muzy-
kolog takze wielokrotnie podkresla, ze ,[...] sfera muzycznego sensu dzie-
ta, charakteryzujaca si¢ wysoka autonomia [...], nie jest tozsama ze sfera
pozamuzycznej interpretacji jego tresci [...]7*, co zdecydowanie utrudnia
dokonywanie jednoczesnie analizy i interpretacji dziefa i wyraznie réznicuje
wszelkie interpretacje.

4 Zob. L. Pareyson, Estetica...

4 Zob. M. Gotab, Spdr o granice poznania dzieta muzycznego, Torun 2012.
4 Zob. ibidem, s. 225.

4 Ibidem, s. 223.
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Odbiér dzieta muzycznego jawi si¢ jako wielobiegunowy i wielokontekstowy,
zalezny od wielu czynnikéw zwiazanych z tworzeniem dzieta, jego przekazem

i osobowymi uwarunkowaniami samego stuchacza. A doswiadczenie estetycz-
ne, w owej perspektywie, nabiera cech transwersalnego zdarzenia, istniejacego

w poprzek wielu réznych racjonalnosci, wiazacych si¢ z elementami sktada-
jacymi si¢ na calo$¢ sytuacji odbioru. Aktualne wydaje si¢ zatem myslenie

U. Eco o sztuce, dziele sztuki i jego odbiorze jako naznaczonych otwartoscia,
a takze Cassirerowskie twierdzenie, ze sztuka jest ,,odkrywaniem rzeczywisto-
$ci”. Uwidacznia si¢ to wyraznie w przestrzeni muzycznej nowoczesnej sztuki.
Mozna uznaé, iz podejmowane obecnie préby odczytania na nowo elementéw

do$wiadczenia estetycznego, ujawniajacych si¢ w odbiorze dziela, stajq si¢ wie-
lokierunkowym i wieloaspektowym ,,odkrywaniem rzeczywistosci”. Zdaniem

Wolfganga Welscha w kazdym takim przypadku ,dochodzi do specyficznej

rekonfiguracji pola percepgji. Paleta konwencjonalnych form percepcji zostaje

uniewazniona badZ uzyskuje nowa konstelacj¢ — odrzuca si¢ tradycyjne hie-
rarchie i ustala nowe™*4. Co sprawia, ze ,,percepcja czego$ niewidzialnego czy
niestyszalnego — nawet czegos [...] niepercypowanego — moze si¢ wysunaé na
plan pierwszy”®. Tym samym: ,Sztuka za kazdym razem sama okresla pole

istotnych dla niej form percepcji”®, pozwalajac na otwarto$¢ ,,odkrywania”.
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ELEMENTY DOSWIADCZENIA ESTETYCZNEGO A ODBIOR DZIEtA MUZYCZNEGO.
WYBRANE ASPEKTY

Streszczenie: W artykule opisany i przeanalizowany zostat problem odbioru dzie-
ta muzycznego i ksztattowania si¢ w owym odbiorze elementéw doswiadczenia
estetycznego. Omdwiono wybrane elementy tego do$wiadczenia, ze szczegdlnym
uwzglednieniem emocji muzycznej. Rozwazono réwniez wybrane koncepcje
i teorie estetyczne, ktérych autorzy analizowali istotg i porzadek odbioru utworu
muzycznego. Podjeto takze kwesti¢ kontekstu spoteczno-kulturowego ksztatto-
wania dziet sztuki i sposobéw ich odbioru, a zwlaszcza sposobéw stuchania dziet
muzycznych. Wskazano na swoista zalezno$¢ pomiedzy doswiadczeniem estetycz-
nym a przyjeta definicja sztuki. Starano sie réwniez zwrdci¢ uwage na otwarto$é
w poetyce nowej muzyki.

Stowa kluczowe: doswiadczenie estetyczne, odbiér dzieta muzycznego, emocja
muzyczna

ELEMENTS OF AESTHETIC EXPERIENCE AND RECEPTION OF MusicAL WORK.
SELECTED ASPECTS

Summary: The following article describes and analyzes the issue of reception
of musical work and elements of aesthetic experience shaped as a result of that
reception. The author of the work discusses selected elements of that experi-
ence, with particular emphasis on musical emotion. Furthermore, the study also
presents selected concepts and aesthetic theories, whose authors analyzed the
nature and order of the reception of musical works. The author touches the issue
of socio-cultural development of works of art and ways of their reception, and
especially ways of listening to musical works, indicating the peculiar relationship
between aesthetic experience and the accepted definition of art. Moreover, the
author also tries to draw attention to the openness in the poetics of new music.

Keywords: aesthetic experience, reception of musical work, musical emotion





