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Profesor Andrzej Nowicki — muzykolog

Professor Andrzej Nowicki — a musicologist

Celem artykutu jest proba systematyzacji pogladow Andrzeja Rustawa Nowic-
kiego na muzyke, wykazanie jej roli w systemie otwartym oraz pokazanie, na czym
polega jej inspirujaca rola dla pozostatych dyscyplin humanistycznych.

W 1976 roku rozpoczyna on swoje badania nad muzyka. Sktadaja si¢ na to trzy
artykuly: Muzyka i filozofia z punktu widzenia przeksztalcalnosci dziel, Poezja i mu-
zyka bez mitow i magii, czyli o rozpoznawaniu religii w poezji i w muzyce, Vanini
w muzyce J. M. Hauera.

1. NAJWAZNIEJSZE POJECIA FILOZOFII MUZYKI NOWICKIEGO

Na pierwszym planie Nowicki stawia integracj¢ roznych dyscyplin muzykolo-
gicznych, starajac si¢ budowa¢ adekwatng teorie kultury. Mowiac o adekwatne;j teo-
rii, mamy na mysli taka, w obrebie ktérej wyrézni¢ bedziemy mogli kategori¢ spo-
tkania. Odstaniajac fundament filozoficzny, jaki posiada muzyka, nalezy uzmystowic¢
sobie kilka podstawowych twierdzen, ktdre rzadza systemem filozofii muzyki.
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Fundamentem jest spotkanie zachodzace miedzy podmiotami. Kazdy pod-
miot posiada okreslona aktywno$é, jest ona mocno zréznicowana. W tej aktywnosci
dochodzi do aktu autokreacji. Najwazniejsze pojgcia, z jakimi mamy tu do czynienia,
to: spotkanie, autokreacja, eksterioryzacja, ergantropia, interioryzacja, frag-
mentaryzacja, wieloczastkowos$é, integracja, dezintegracja, wspoitwérczosé.

Cecha spotkania jest to, ze jego wynikiem jest wytworzenie przedmiotu spotka-
nia, jak rowniez czasu, przestrzeni. W spotkaniach muzycznych przedmiotem, ktory
si¢ pojawia, jest muzyka. W kazdej aktywnosci mozna wyréznié¢ trzy podstawowe
czesci (czynno$¢, podmiot i wytwor). Podmiot w czynnosci stwarza sam siebie, re-
zultatem tego jest wytwdr, rzecz.

Teoria spotkan jest polaczona z ergantropig — obecnoscia podmiotu w przedmio-
tach, lub melantropig — obecnosciag podmiotu w dziele muzycznym. Co nalezy do
obszaru spotkan muzycznych? Obszarem spotkan s3 dziela muzyczne, najwazniej-
sze jest wykrycie wszystkich form muzycznej obecnosci (muzycznych) podmiotéw
w (muzycznych) przedmiotach — rzeczach.

Stajac si¢ w spotkaniu podmiotem okreslonej aktywnosci — nadaje mu charak-
ter osobowy, umieszczajac w spotkaniu czastki wlasnej osobowosci. Na tym pole-
ga ucztowieczenie czasoprzestrzeni. Stajac si¢ w spotkaniu przedmiotem okreslonej
czynno$ci twdrczej, podmiot wytwarza nowe przedmioty i umieszcza w nich czastki
wilasnej osobowosci. Wytwory jego staja si¢ podmiotami ucztowieczonymi. Mozna
w nich wykry¢ obecnos¢ podmiotu. System filozofii muzyki jest spotkaniem, ktdre
wytwarza podmiot filozofii.

Muzyka jest przedmiotem do stuchania, tworzenia, odbierania i dyskutowania.
Rzecz sama w sobie przeksztatcana jest w przedmiot shuchany w trakcie czynnosci
zwanej shuchaniem. Podobnie jak czynnos¢ patrzenia przeksztatca ja w przedmiot wi-
dziany itd. Wytwarzanie jest czynnoscia szczeg6lnego rodzaju. R6zni si¢ ona w spo-
sob istotny od pozostatych. Pytanie jest takie: czy muzyka nalezy do klasy rzeczy?

2. KATEGORIA ONTYCZNA CZY PRAKTYCZNA
- MUZYKA JAKO PODMIOT?

Wszelkie odniesienie si¢ do rzeczy samej w sobie, czy poprzez myslenie, czy
tworzenie, podziwianie, tworzy z niej byt relacyjny. Dlatego rzecz wytworzona jest
przedmiotem uwiklanym w relacje. Relacje zachodzace migdzy podmiotem a przed-
miotem uczlowieczaja go. Rozwazania o muzyce powinny najpierw zawieraé roz-
wazania na temat podmiotu. Kazdy podmiot jest podmiotem okre§lonej czynno$ci,
poza ta czynno$cia przyjmuje inny — przedmiotowy sposob uczestniczenia w §wie-
cie. Stowo podmiot nie posiada zadnej konkretnej tresci. Relatywizacja podmiotu
do podmiotowej aktywnosci jest konsekwencja prymatu filozofii praktycznej nad
teoretyczng w obrgbie zagadnien zwiazanych z kultura i cztowiekiem jako jej uczest-
nikiem i tworca.
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Dlatego badanie podmiotu winno opiera¢ si¢ na badaniu jego czynnosci kulturo-
wych, czynnos$ci wytwarzania. Kazdy byt ma zdolnos¢ autokreacji — natura wytwarza
naturg, czlowiek (podmiot) wytwarza kulture. Wytwarzajac, wytwarzamy samych
siebie. Kazda twoérczosc jest szczeg6lnym rodzajem autokreacji. W samym bycie jest
rozdwojenie, powiada Nowicki. W procesie autokreacji — zawsze jest wytwarzajacy
i przedmiot wytwarzany.

3. TEORIA A PRAKTYKA W TWORZENIU PORTRETOW

Ogromny zakres dyscyplin teoretycznych ma odwolywaé nas do czegos, co na-
zwiemy wyobraznia wzgledem bodzcow pozamuzycznych — fantazja muzyczna.
,»Przez wyobraznie muzyczna rozumiemy specyficzny sposob odpowiadania twor-
czoscig muzyczng na bodzce pozamuzyczne, natomiast dla tworzenia muzyki oby-
wajacego sie bez bodZzcow pozamuzycznych zarezerwowalem termin: fantazja mu-
zyczna.”'.

Do najwazniejszych i najbardziej interesujacych bodzcéw pozamuzycznych nale-
23 stowa, do ktorych kompozytor ma skomponowa¢ muzyke. Nie powinno si¢ przy
tym wykluczaé¢ mozliwosci reakcji na tekst jako calo$é. Przeksztalcanie notacji mu-
zycznej w samoistny byt wywolujacy autentyczne reakcje emocjonalne nie ma wiele
wspolnego z proba teoretycznego odzwierciedlenia, jakie pojawia si¢ w lapidarnych
definicjach encyklopedycznych na temat wykonawstwa muzycznego.

Précz zdolnosci postugiwania si¢ instrumentem istotna jest teoria muzyki — 13-
czenie muzyki z innymi dyscyplinami zajmujacymi si¢ kultura (np. filozofia, histo-
rig sztuki itp.). To sklada si¢ na: partyture, jej interpretacj¢, na ogét rozwazan doty-
czacych emocjonalnosci i strony intelektualnej, na sum¢ dos§wiadczen muzycznych
przed pracg nad danym utworem, na stosunek artysty do utworu. Efektem tego jest
artystyczna fizyczno$¢, ktorej funkcja jest inkontrologia, czyli spotkanie podmiotéw
w muzyce, w dziele muzycznym.

»Proces powstawania osobowosci tworczej — jej rozwoju, przeksztalcen, doj-
rzewania, dochodzenia do gl¢bokiego sensu artyzmu i umiej¢tnosci odczytywania
réznorodnych treéci zawartych w muzyce — jest rozlozony w przebiegu czasowym
aktywnosci artystycznej muzyka wykonawcy i kumuluje si¢ w caloksztalcie dorob-
ku pracy artystycznej, wchianiajac doswiadczenia z pozaartystycznych dziedzin zy-
cia™,

Funkcja genialnego kompozytora jest wczucie si¢ w miotajace emocjami stany
bohaterdw, o ktérych byly tworzone dzieta muzyczne. Chg¢é wydobycia motywu mu-
zyczmego z giebokich stanéw emocjonalnych nie wptywa na emocjonalng kondycj¢

! A. Nowicki, Wierzenia religijne w wyobrazni muzycznej Mozarta. Muzyczne portrety bostw i swiec-
kie personifikacje wartosci, ,,Euhemer”, 1987, 83.

2 A. Jeremus, ,, Filozofia” przekazu dziela muzycznego w swietle odczuc artysty odtworcy i odbiorcy,
[w:] Filozofia muzyki, Krakéw 2003, s. 225.
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artysty. Dobrym portretem muzycznym nie jest ten, ktory spetnia nasze oczekiwania,
poniewaz zadaniem muzyki nie jest odtwarzanie informacji, lecz jej przetwarzanie
i wzbogacanie o nowe srodki wyrazu. Portretowana posta¢ winna wylowi¢ nowe,
nieznane dotad cechy. Przyktadem moga by¢ interpretacje, w ktérych portretowanie
Mefista zostaje dokonane w postaci kobiecego glosu. Kompozytor tworzacy postac
diabla powinien by¢ nie tylko muzykiem, ale rowniez filozofem, ktory:

,Srodkami muzycznymi powigksza nasza wiedz¢ o rzeczywistosci, odstaniajac
to, co moze si¢ kry¢ pod postacig urojonej istoty, nie w swiecie nadprzyrodzonym,
ktérego nie ma — ale w §wiecie naszych marzen, obaw, lekow, tesknot i nadziei.”.

4. FENOMEN ROZTOPIENIA RELIGII W POEZJI 1 MUZYCE

Jest on dobrze opracowany w systemie otwartym. Problem integracji ré6znych
dyscyplin muzykologicznych postawiony w obszarze integralnosci kultury wykorzy-
stuje w pelni inkontrologie jako narzedzie. Dochodzi tam do spotkan na réznych
pietrach: muzycznym, religijnym i poetycznym.

»Kultura i zycie spoleczne stanowia pewng calos¢ i w zwigzku z tym nie mozna
uprawiaé historii literatury, historii sztuki czy historii filozofii bez pewnego mini-
mum rzetelnej wiedzy z zakresu religioznawstwa,”,

Wspoéiczesny rozwoj badan religioznawczych jest na tyle ztozony, ze mozna moé-
wic o walce pomigdzy poszczegélnymi szkotami. Niektore szkoly religioznawcze sa
stuzebnicami teologii. Sprawa integracji teorii religioznawczych ma glebokie uza-
sadnienie dla badaczy umiejacych odseparowac swobodna refleksj¢ pojawiajaca si¢
w literaturze przedmiotu od rzetelnej refleksji badawczej. Za przedstawicieli reflek-
sji swobodnej Nowicki uwaza Carla Gustawa Junga oraz Mirceg Eliadego. Zrédiem
dezinformacji, ktére wprowadzaja, jest:

* jednostkowe ujmowanie religii jako podmiotu, a muzyki i poezji jako przed-

miotu, ktére podlegaja jej oddziatywaniu;

* doszukiwaniu si¢ wplywu religii na muzyke i poezj¢ nawet tam, gdzie jej nie

ma;

* brak wiedzy o tym, ze religia moze by¢ wchioni¢ta w kulturg swiecka i ulec

w niej catkowitemu roztopieniu.

Do tego trzeciego nalezy fenomen roztopienia religii w poezji. Naturalnie kazdy
utwor poetycki jest wielowarstwowy.

,Jedna warstwa utworu poetyckiego stanowi o jego muzycznosci. [...] Dzwigko-
we tWorzywo poezji sprawia, ze zestawiajac ze sobg ,,znaczenia” stow poeta (nawet,
jesli nie czyni tego w sposob $wiadomy) zestawia ze soba rézne dzwieki, ktore w re-
zultacie zawsze tworza ze soba jakas muzyke. Ta stala obecno$é muzyki w utworach

? Ibid.,s. 92.
4 A. Nowicki, O potrzebie badan religioznawczych w Polsce, ,,Euhemer”, 1957, nr 1 s. 3-8.



Profesor Andrzej Nowicki — muzykolog 187

poetyckich wszystkich poetdw [...] sprawia, ze rozwazania nad poezjg warto poprze-
dzi¢ rozwazaniami nad muzyka [...] ze zwréceniem szczeg6lnej uwagi na sposoby
roztapiania religii w muzyce — twierdzi Nowicki.

5. WIELOWARSTWOWOSC

Nowicki uwaza — wbrew Ingardenowi — ze dzietlo muzyczne traktowane jest jako
dzietlo wielowarstwowe. Warstwowos¢ dzieta gwarantuje wymienialnosé kazdej
warstwy na inng. Komponowanie to dodawanie kolejnych warstw.

Pierwsza warstwa stanowi melodie, ukiad dzwiekéw o oznaczonej wysokosci.
Kiedys uwazano, ze melodie dzielg sie na religijne i §wieckie. Mozna natomiast za-
ryzykowaé twierdzenie, ze w muzyce wspdiczesnej spotykamy wiele utworéw bez
melodii, niektdrzy sposrod kompozytoréw nie zaznaczajg wysokosci dzwigkow,
uwazajac inne parametry za bardziej istotne od samej melodii, a przede wszystkim
rytm, bez ktérego zadna muzyka nie mogtaby istnie¢.

Drugim kryterium jest tonacja. Dla wigkszo$ci shuchaczy sprawa tonacji jest rze-
czg oboje¢tng. Muzyka wspéiczesna ma charakter posttonalny.

»T0 znaczy odrzuca o$rodek centralizujacy, ktory wystgpowat w systemie dur-
moll badz w postaci toniki, badz tez w postaci osi tonalnej, przyjmujac zasadg¢ row-
norzednosci dzwigkow w utworze. Dzi§ podziat na tonacje religijne i tonacje $wiec-
kie musi wydawac si¢ niedorzeczny.”.

Za trzecig warstwe uznajemy tempo wykonania utworu. Szukajac znaczacych
réznic mi¢dzy muzyka religijng a swiecka, mozna zaryzykowac twierdzenie, ze mo-
derato albo andante maestro ma charakter bardziej religijny od allegro con brio’.
Czwartg warstwe mozna okresli¢ jako dynamike utworu. Jest to wspdtczesnie jedna
z centralnych warstw. Regulowanie glosnosci zmienia dynamikg utworu, nie wystg-
puje tez zadna znaczaca roznica w muzyce religijnej i swieckiej, jesli chodzi o t¢ war-
stwe. Warstwa pigta to rytmika utworu muzycznego. W tej kwestii panuje ogromna
réznorodnos¢, nawet w samej muzyce religijnej: Salve Regina komponowana na 3/2
lub 4/4, Agnus Dei na 3/2 i 3/4 itd. Za szosta warstwe nalezy uznac¢ akordyke, czyli
powiazanie wertykalne migdzy dzwigkami.

. We wspoélczesnej muzyce nie ma zadnych wyréznionych typéw powigzan, a na-
wet zamiast dawnych oktaw, kwint, tercji i sekst wyraznie preferowane sa dysonanse
i klastery’”® — pisze Andrzej Nowicki. Nie wida¢ wyraznych réznic migdzy muzyka
$wiecka a religijna, jesli chodzi o akordyke.

5 A. Nowicki, Poezja i muzyka bez mitéw i magii, czyli o roztapianiu religii w poezji w muzyce,
»Euhemer”, 1976, nr 3, s. 5.

® Ibid., s. 7.

7 Por. ibid., s. 7.

¥ Ibid,,s. 7.
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6. STOSUNEK KOMPOZYTOROW DO TEKSTU I TRESCI

Hauer sformutowat zasad¢ dodekafonii. Odrzuca ona centralny osrodek struktury
melicznej, domagajac si¢ rOwnouprawnienia dwunastu dzwigkéw w kazdym utwo-
rze. Sam skapotowat okoto tysigca utworéw dwunastotonowych. Muzyka przez nie-
go komponowana jest czgsto niezrozumiata. Utwor Vanini (wiersz) zostat napisany
179 lat po $mierci Vaniniego, a wydrukowany 93 lata pdzniej, na muzyke czekat 116
lat.

Blizniaczym wierszem jest wiersz Holderlina o Empedoklesie. W obu jest mowa
o $mierci w plomieniach. Empedoklesa przyjmuje do swego serca ziemia, Vaniniego
—natura. Napotykamy w tresciach utworow ,,$wiete niebo”, , Swigte Swiatto”, , Swietg
otchtan”. Honderlin, piszac o Empedoklesie, nie czut potrzeby zapoznania si¢ z jego
filozofig. Hauer potraktowat tworczo$¢ Honderlina jako inspirujaca go. Za cel zycia
postawil sobie komponowanie muzyki do twérczosci poetyckiej Honderlina.

Nalezy zauwazy¢, ze stosunek kompozytoréow do tekstu poetyckiego bywa swo-
bodny. Wprowadzajac poprawki, Hauer zaburza sylabiczng struktur¢ wiersza Hon-
derlina (ze 123 sylab na 125).

,,Zaburzenie trjsylabicznosci zwrotek nie wyrzadzito wierszowi zadnej szko-
dy, stanowigc przekonywujacy dowdd na to, ze graficzny uklad wiersza Holderlina,
w ktorym kazdy wiersz ma okreslong z géry liczbg sylab i rozpoczyna si¢ od du-
zej litery, jest elementem nieistotnym i zakt6cajacym faktyczna, tresciowa strukture
wiersza.”,

Vanini Hauera zapisany jest na trzech, réwnolegtych pigcioliniach. Jedna okresla,
jak nalezy $piewaé utwor, dwie pozostalte sa wyznacznikiem, jak nalezy go gra¢ na
pianinie. Z obecnego punktu widzenia, a wigc inkontrologii trojakiej ekspresji poezji,
muzyki i filozofii, relacja migdzy $piewem a tekstem, na ktorym ten $piew si¢ wzo-
ruje, jest dominujaca. Mimo zatozen teoretycznych Vanini jest utworem w wyraznej
tonacji e-moll. Transformacja wynikajaca z thumaczenia wiersza z niemieckiego na
polski powinna spetniaé nastepujace warunki: uznawac za podstawe przektadu utwor
Hauera, przelozy¢ go w taki sposéb, aby mogt by¢ od$piewany, dopasowujac stowa
polskie do muzyki Hauera (zachowanie 125 sylab), odrzuci¢ podziat na 12 werséw,
dbac o to, zeby stowa emocjonalnie wazne mialy swoje odpowiedniki, dba¢ zaréw-
no o zachowanie sensu, jak i waloréw dzwigkowych w przekiadzie. Dbaé réwniez
o wierno$¢ wzgledem samego Vaniniego (a nie Holderlina czy Hauera).

Czesto w trakcie thumaczen starano si¢ dochowaé wiemnosci graficznej tekstu.
Nowicki okresla wlasciwy przeklad nastepujaco:

»Przyst¢pujac do przekladu, przyjatem zaltozenie, ze nie wszystko w tym wierszu
jest jednakowo wazne i dlatego nalezy rozpocza¢ od wyodrebnienia w nim tego, co
najwazniejsze, a wigc tych stéw, ktore sg czynnikami konstytujacymi wiersz albo

A Nowicki, Vanini w muzyce J. M. Hauera, s. 8.
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— mowigc metaforycznie — s3 magnesami przyciagajacymi stowa, potrzebne do wy-
pelnienia ram wiersza™'°.

Dlatego do przekladu nalezy podchodzié¢ od ,.$rodka”, starajac si¢ o to, zeby to, co
najistotniejsze, jak mawia Nowicki — osrodki krystalizacji — zostato przetozone naj-
trafniej. Najistotniejsze centra w wierszu Honderlina to Vanini i Natura. W roku 1985
Nowicki pisze tekst Muzyka jako pejzaz nadziei. Ernest Bloch. Odwoluje si¢ w nim
do dwoch ksiazek: Filozofia muzyki oraz Przekraczanie i najbogatszy pod wzgledem
intensywnosci Swiat czlowieka w muzyce. Piszac ,,0 muzyce”, Bloch nie chce pisa¢ na
temat muzyki, chce raczej pisa¢ do muzyki:

»~Przezywaé razem z nia tkwiaca w niej tres¢ i przechodzac przez nig na wskros,
wychodzi¢ poza nia w kierunku tego, czego jeszcze nie ma. [...] Trescia muzyki jest
najbogatszy pod wzgledem intensywnosci $wiat czlowieka, a wiec inny $wiat, nie
ten, w ktérym zyjemy”!'.

Ontologia Blocha rézni si¢ w zasadniczy sposob od tego, co bylo wczesniej.
Otwiera obszary tego, czego jeszcze nie ma. Tworzy cos na wzdr ontologii poten-
cjalnosci.

8. PODMIOT MUZYCZNY W KULTURZE

W odniesieniu do kultury cztowiek sam siebie stwarza. Muzyka jako wytwor kul-
tury nie jest wylgcznie sumg przedmiotow. Muzyka jest podmiotem. Stwarza ona
samg siebie, stwarzajac przedmioty. Muzyka to spotkanie, wspdlnota przedmiotow.

Nie ma jednej czynnosci muzycznej, ktdra jednoznacznie wskazywataby na jed-
noksztattny podmiot muzyczny i jednoznaczny zbidr przedmiotéw muzycznych, stad
mozemy mowic¢ o wielu czynno$ciach muzycznych. Zazwyczaj wyrdznia si¢ trzy:
komponowanie, wykonywanie i stuchanie. Dlatego podmioty muzyczne sktadaja si¢
z trzech rodzajéw: kompozytorow, wykonawcow i stuchaczy. A muzyke traktuje si¢
jako przekaz od kompozytora do stuchacza, poprzez wykonawce.

W rzeczywisto$ci podmiotow takich jest znacznie wiecej. Skiadaja sie na nie oso-
by wytwarzajace instrumenty muzyczne, budujace sale koncertowe, gmachy opero-
we, pracujace nad technologiami zapisu muzyki i dzwigku, pisza teksty b¢dace zro-
dtem inspiracji dla kompozytorow, badaja muzyke, nauczajg jej. Rowniez ci, ktérzy
eksperymentuja nad nowymi formami w muzyce, wykorzystuja muzyk¢ do innych
rodzajow tworczosci (film), utrwalaja muzyke¢ na plytach, wytwarzaja systemy roz-
powszechniania muzyki (festiwale, koncerty), jak i wiele innych.

W tréjczionowym schemacie ujawnia si¢ hierarchicznosé elementéw podmioto-
wych uczestniczacych w muzyce. Najwartosciowszy w tej perspektywie jest kompo-
zytor, wykonawca pelni stuzebna funkcje, odbiorca jest w zasadzie bierny i mogtoby

10 5.
Ibid.,s. 11.
" A. Nowicki, Muzyka jako pejzaz nadziei. Ernest Bloch, ,,Ruch muzyczny, XXIX, nr 1, s. 17.
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go nie by¢. Z punktu widzenia ontologii muzyki sytuacja przedstawia si¢ inaczej.
Tutaj o realnym istnieniu muzyki decyduje stuchacz. Zaden genialny kompozytor
czy wykonawca nie s3 w stanie sprawié¢, ze muzyka istnieje. Do tego potrzebny jest
shuchacz, odbiorca. Staje si¢ on wytworca muzyki, dzieki niemu wrazenia shuchowe
przeksztalcane s3 w wyobrazenia muzyczne. Argumentacji tej nie mozna podwazy¢
stwierdzeniem, ze kompozytor tworzy utwor dla samego siebie. Proces taki wowczas
jest zlozony, uczestniczy w nim zaréwno podmiot nadawca, jak i odbiorca przekazu,
tylko zawarci s3 w jednej fizycznej osobie.

Zalozenie o jednosci podmiotu wytwarza wiele zludzen, upraszcza rzeczywi-
stos¢ do jednego aspektu, podczas gdy jest ona splotem wielu czynnosci. Nawet jesli
chodzi o sprawe samego instrumentu, to definicja nie okresla jednoznacznie, o jaki
przedmiot chodzi, a méwi jedynie, ze za instrument muzyczny mozna uznaé¢ kazde
zrédto zjawisk dzwigkowych, ktore moze byé wykorzystane w muzyce. Wedlug tej
klasyfikacji instrumentem jest ludzki glos, sktadajacy si¢ z mechanizmu powietrzne-
go (phuca oskrzela, tchawica), krtani z wigzadtami glosowymi oraz przestrzeni rezo-
nansowych (gardlo, jama nosowa, usta). W tym wypadku $piewak wytwarza muzyke
z materiatu bedacego czgsécia jego istoty. Spiew staje si¢ realng czastka jego pod-
miotowosci. To, czy mamy do czynienia z instrumentem, sala koncertowa, zalezy od
roli, jaka ona pelni w procesie wytwarzania muzyki. W $piewie akcie wprowadzony
zostaje przez §piewaka nauczyciel §piewu, wzorce, jakie stawia sobie spiewak, emo-
cjonalny stosunek do partytury.

Czym jest wobec tego stuchanie $piewu? Jest ono skomplikowanym splotem
rozmaitych czynnosci. Stuchanie jest spotkaniem dwéoch podmiotow: stuchajacego
i $piewajacego. Podmiotowos$¢ spiewaka wyrazona w glosie zostaje odebrana jako
styszana przez osobe stuchajaca. Stanu tego wcale nie zmieni stuchanie samego sie-
bie.

»Wyobrazmy sobie, ze stuchajac siebie, patrzymy w lustro. Ulegamy wtedy po-
dwojnemu ztudzeniu. Po pierwsze lokujemy osobe $piewajaca w urojonej przestrzeni
po drugiej stronie lustra, a po drugie myli si¢ nam nasz obraz widziany z obrazem
styszanym. Jezeli jestesmy w wytwarzanym przez nas przedmiocie, to dla spotkania
si¢ z samym soba jako podmiotem wytwarzajacym muzyk¢ nalezy patrze¢ nie na
zwykle lustro, ale w to lustro, jakim jest wytworzona przez nas muzyka.”'2.

Obraz muzyki wytwarzanej przez wykonawce moze by¢ ubozszy, jesli stuchacz
stucha nieuwaznie, jesli traktuje muzyke jako tto towarzyszace innej, wazniejszej
czynnosci. Jego masy apercepcyjne mogg by¢ réwniez ubogie z powodu z braku kul-
tury muzycznej. Moze tez by¢ bogatszy od muzyki wykonywanej, jesli jest odbie-
rany przez stuchacza o bogatych masach apercepcyjnych, a wi¢c przez shuchacza,
majacego obycie ze $§wiatem arcydziet.

,»Wiele z nich pamieta, potrafi shuachaé uwaznie, analizowac i oceniaé to, co styszy
(jesli posiada dobre narzedzia do analizy i potrafi si¢ nimi postugiwac), jesli potrafi

12 5, Nowicki, ,,Podmiot muzyki”, maszynopis, s. 12.
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poréwnywagé, zauwazac¢ zwigzki wewngtrzmuzyczne oraz zwigzki pomi¢dzy muzyka
a rzeczywistoscig pozamuzyczng i jesli w czasie stuchania muzyki rodza si¢ jakies
wiasne jego mysli.”".

Mozna metaforycznie powiedziec, ze tak jak glosy ludzkie sg zroznicowane, tak
i sposéb odbioru jest zréznicowany. Zréznicowanie to wynika w pierwszym rz¢dzie
z réznorodnosci budowy narzadow stuchowych, z drugiej — z obycia w obcowaniu

ze sztuka.

11. DZIELO MUZYCZNE

Wzgledem samego sposobu uprawiania muzyki rzeczywiscie uksztaltowaly si¢
dwa podejscia. Przeddialektyczne glosi, Ze cenniejsze jest to, co wewngtrzne, nie sam
proces tworzenia czy odtwarzania muzyki, lecz wiedza. Jest ona rozumiana w sposdb
szczegdlny. Czesto sprowadzat si¢ do teoretyzowania o muzyce. Morawski pisze:

,»Nie ten jest nazywany muzykiem, ktory ja uprawia wylacznie r¢kami, lecz ten
jest naprawd¢ muzykiem, kto o muzyce potrafi dyskutowac.”'.

Po etapie stawiajacym na interioryzacje¢ podejscia do zagadnien zwiagzanych z mu-
zyka nastegpuje etap eksterioryzacji procesu tworczego. Dzielo muzyczne w mysl
tego rozumiane jest jako rzecz materialna istniejgca w $wiecie. Dzielo rozumiane
jako przedmiot — determinuje na 500 lat sposob uprawiania teorii muzyki.

Samo pojecie dzieta muzycznego jako naczelnej kategorii muzykologii znajduje
wiele stanowisk opozycyjnych. Muzyka rozumiana jako zbidr dziet to definicja zare-
zerwowana dla kuluaréw europejskich. Swiadcza o tym nastepujace przestanki:

* kultura muzyczna krajow pozaeuropejskich odbywa si¢ poza kategorig dzieta

muzycznego,

* muzyka jako Opusmusik (zbiér utworéw jednego kompozytora) pojawila si¢

dopiero kilkaset lat temu;

* pojecie dzieta odnosi si¢ do muzyki artystycznej, nie obejmuje muzyki ludo-

wej;

* w muzyce awangardowej poj¢cie dzieta muzycznego w ogdle sie nie pojawia.

Jaki zwigzek pojgcia interioryzacji i eksterioryzacji zachodzi z filozofia muzyki
Nowickiego? Pytanie: czym jest dzieto muzyczne? - i odpowiedz: 1) ,,jest czyms we-
wn¢trznym, procesem $wiadomosci przezywanym indywidualnie” lub 2) ,jest przed-
miotem czasoprzestrzennym nalezacym do $wiata realnego”. Nowicki pisze:

,»Z podzialem tym wiaze si¢ scisle nasz spos6b rozumienia poj¢cia eksterioryzacji.
-Prawdziwa twodrczos¢ polega, naszym zdaniem, wiasnie na tym, ze to, co pojawilo

P Ibid.,s. 13.
14 J. Morawski, Teoria muzyki w Sredniowieczu. Wybrane zagadnienia. Warszawa 1979, s. 161.
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si¢ w $wiecie wewng¢trznym, eksterioryzuje si¢ w przedmioty materialne, istniejace
realnie w $wiecie zewnetrznym™'S.

Wytwarzanie konkretnych struktur muzycznych b¢dacych dzietami w tradycyj-
nym rozumieniu tego stowa moze okazaé si¢ niewystarczajace. Boris Porena skupia
swoja uwage na sytuacjach muzycznych. Jego zdaniem muzyka to nie przedmioty
muzyczne, lecz uklady relacji spotecznych. Sytuacje muzyczna tworzy dzwigk wraz
z kontekstem spotecznym, ktéry wywotuje. Przechodzimy w ten sposob z uproszczo-
nego schematu muzyki jako dzieta do muzyki jako zbiorowosci podmiotéw. Muzyka,
w mysl tego, to przestrzen mozliwych spotkan jako zjawisko spoteczne.

»Materialistyczno-dialektyczne pojmowanie muzyki jako zjawiska spolecznego
prowadzi wiec prosta droga do inkontrologicznej teoni dziatania muzycznego. Tym,
€O najwazniejsze W muzyce nie jest wigc ani to, co czysto wewnetrzne {...], ani
sama eksterioryzacja, dzigki ktdrej tworcza mysl kompozytora staje si¢ materialnym
przedmiotem dZzwigkowym (reistyczna wersja materializmu), ale spotkania mi¢dzy
kompozytorem i stuchaczami wypelnione stworzong przez niego muzyka.”'®.

Schleiermach z kolei dematerializuje dzieto muzyczne, ograniczajac je do przezy¢
wewng¢trznych kompozytora. Tylko eksterioryzacja muzyki w przedmiocie material-
nym tworzy z niego miejsce spotkan.W maszynopisie ,,Dzieta kompozytoréw jako
wytwory psychofizyczne” Nowicki omawia filozofi¢ muzyki Kazimierza Twardow-
skiego. Twardowski, protoplasta szkoly Iwowsko-warszawskiej, byt uczniem Franza
Brentano. Przezywanie muzyki nie jest jego zdaniem sprawa wylacznie shichania:
»potrzebny jest wysilek intelektualny dokonujacy integracji wrazen stuchowych”"’.

Twardowski stawia nast¢pujacy problem: w jaki sposéb muzyka w ogdle moze
wywotaé w stuchaczu uczucia i jakie to sg uczucia? Shuichanie muzyki jest przyjem-
noscig, zauwaza. Tej przyjemnosci towarzyszy zarazem réznorodnosé, jak i jednoli-
tosc.

W odczycie ,,O metodzie psychologii” '®* Nowicki odréznia doswiadczenie mu-
zyki od myslenia o muzyce i wyobrazeniu jej sobie.

,»Osobliwoscig myslenia jest za$ to, ze je mozemy uproscic, zastgpujac dlugi sze-
reg skojarzonych ze soba wyobrazen jakim$ symbolem catego szeregu; na tej pod-
stawie w mysleniu, méwieniu i pisaniu o muzyce — kilka taktow lub tonéw moze
zastepowac caty utwor muzyczny.”".

Filozofowie wywodzacy si¢ z nurtu fenomenologicznego odr6zniaja czynnosci
od wytwor6w. Jesli przypadkowo potracimy strung¢ skrzypiec i wydobedzie si¢ z nich
dzwiek, wowczas powie Twardowski, ze mamy do czynienia z fizycznym wytworem

1S Ibid., s. 115.
1 Ibid., s. 116.

7 A. Nowicki, ,Filozofia muzyki. Dziela kompozytoréw jako wytwory psychofizyczme. Filozofia
muzyki Kazimierza Twardowskiego”, maszynopis.

"t w odczycie ,,O metodzie psychologii” wygloszonym 11.10.1909.
" Ibid, s. 5.
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naszej czynnosci. W 1771 r. zostat odzwierciedlony porzadek sfer niebieskich, uczy-
nit to Mozart. Byl to wyraz stworzenia muzycznych odpowiednikéw dla stéw:

»Znajdujesz si¢ w przeogromnej swiatyni nieba. Czy nie poznasz go po tak wiel-
kiej liczbie btyszczacych wokét ciebie najjasniejszych gwiazd [...]. Ten ukryty ro-
zum, ktéry godzi sprzecznosci, nazywa si¢ proporcja, porzadkiem i normg. [...] Te
wiasnie prawdg, tajemniczy ptomien glebokiej madrosci, ukryt w swoich liczbach
medrzec Samos.””,

W Snie Scypiona pigtnastoletni Mozart porusza temat harmonii sfer, ukrytego ro-
zumu proporcji porzadku i normy. Jakie w tym miejscu pojawia si¢ kryterium warto-
Sci dzieta? — pyta Nowicki. Mozna nazwa¢ je moca generatywna, moca pobudzenia,
inspiracji, zaplodniania innych twércow.

,»Histori¢ mozna poréwnaé do oceanu. Zaréwno poszczegélne dziela, jak i cale
kultury zostana pochlonigte przez burzliwe fale historii, zatopione w odmetach zapo-
mnienia, ale niekiedy wody cofaja si¢ i wtedy z oceanu historii wynurzaja si¢ wyspy
— gorskie szczyty zatopionej przed wiekami Atlantydy.”?'.

Mozna tez spojrzeé inaczej: Mozart w inspiracji ,,nakarmil wlasnym $wiattem
zmalezione w oceanie gwiazdy [...] ujawnit moc muzykogenng wybranych antycz-
nych tekstow. 2,

Wprowadzone powyzej narzedzie pojeciowe ,,muzykogenna moc tekstu” jest ka-
tegoria systemu Nowickiego. Od szesnastego wieku postugiwano si¢ pojeciem foto-
genicznosci. Dlaczego — pyta Nowicki — nie postugujemy sie pojeciem muzykoge-
nicznosci? Dlaczego nie mozna bada¢ tekstéw pod wzgledem zréznicowania mocy
inspiracyjne;j?

12. ETYKA MUZYKI

Na zakonczenie przejdziemy do badan Nowickiego zwigzanych z podmiotem
muzyki i jej etycznymi konotacjami. Przedmiotowo$é w klasyczne;j filozofii wska-
zuje na relacje. Stoimy przed zadaniem zdefiniowania ,,muzyki do”. Jest ona zatem
przedmiotem do wytworzenia: do stuchania, do komponowania, do dyskutowania.
Wykaz czynnosci zwigzanych z muzyka jest niekompletny.

»[-..] sposréd czynnosci wytwarzanych [...] powinni$§my uznaé ‘wytwarzanie’
za czynno$¢ szczeg6lng rézniacg si¢ w sposob istotny od pozostatych [...] wydawaé
si¢ moze, ze czynno$¢ przetwarzania zmienia istniejagcg wezesniej rzecz w przedmiot
stuchany i poznawany, natomiast czynno$¢ wytwarzania powotuje do zycia rzecz,
ktérej przedmiotem nie byla.”?.

0 A, Nowicki, Antyk w muzyce Mozarta, ,Przeglad Humanistyczny”, 1985, s. 48.
2 Ibid., s. 50.
2 Ibid., s. 50

BA. Nowicki, ,,Przedmiot muzyki”, maszynopis, s. 2.
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Przyjmujac, ze klasa rzeczy stanowi ,,rodzaj dalszy”, natomiast klasa rzeczy wy-
tworzonych stanowi ,,rodzaj blizszy”, to nalezy uznaé, ze jedynie rzecz sama w sobie
jest pozarelacyjna.

»Wystarczy jednak, zeby o niej pomysleé, a juz z bytu pozarelacyjnego prze-
ksztalcona zostaje — przez czynno$¢ myslenia i relacje z podmiotem, ktory o niej
pomyslat — w przedmiot pomyslany, ucztowieczona przez ludzka mysl. Tym bardziej
‘res facta’, rzecz wytworzona jest przedmiotem uwiklanym w relacje z podmiotem,
ktory je wytworzyt i praktycznie w procesie wytwarzania uczlowieczyt. Jest wiec
przedmiotem wytworzonym przez okreslony podmiot.”?*

Do spotkania jako naczelnej kategorii systemu Nowickiego dochodzi réwniez
w przypadku muzyki i etyki.

»Jesli etyka ma w tych spotkaniach pozycj¢ nadrze¢dna, wowczas owocem spo-
tkan staje si¢ etyczne pojmowanie muzyki. Jesli muzyka i etyka sa podmiotami row-
norz¢dnymi, to etyczne pojmowanie muzyki ma swdj odpowiednik w muzycznym
postrzeganiu etyki.”?

Moralnos¢ rozumiemy jako rézne sposoby postgpowania wzgledem innych osoéb.
Filozofia etyki jest natomiast dyscypling zajmujaca si¢ badaniem tych zachowan,
sposobow postepowania. Odréznienie to ma swéj zwiagzek z muzyka i filozofia mu-
zyki. Zar6wno muzyka, jak i moralno$¢ obejmuja obszar dziatan, wytworéw tych
dziatan. Sa ,,przedmiotami do”. Boris Porena zwraca na ten watek uwage: ,,Muzyka
do...wytwarzania, stuchania i poznawania, dyskutowania” nie wyczerpuje wszyst-
kich mozliwosci, jakie moga by¢ przedmiotem badan inkontrologii. Dla stuchaczy
muzyka jest przedmiotem do podziwu, dla wykonawcow jest przedmiotem inter-
pretacji. Dla muzykologéw spotkanie zachodzi w trakcie procesu badawczego. Dla
krytykéw muzyki jest ona przedmiotem wartosciowania, oceny. Dla kompozytoréow
jest przedmiotem do wytworzenia. Dla filozoféw jest przedmiotem do ujmowania
rozmaitych kontekstow i relacji (zwlaszcza w aspekcie ich potencjalnosci).

Moralnos$¢ podziwiana jest z kolei przez obserwatoréw dziatan moralnych. Od-
twarzana jest przez osoby, ktore w danej kulturze nabyly zmyst moralny. Badana
przez etnologow, socjologdw, oceniana przez krytykow, projektowana przez filozo-
fow.

WNIOSKI KONCOWE

Fundamentem filozofii muzyki Nowickiego jest spotkanie. Z punktu widzenia
spotkania kreuje si¢ cala metodologia systemu oparta na pojg¢ciach: autokreacji, eks-
terioryzacji, ergantropii, interioryzacji, fragmentaryzacji, wieloczastkowosci, inte-
gracji, dezintegracji oraz wspétwarczosci.

2 Ibid., 5. 3.

2 A. Nowicki, ,,O etycznym pojmowaniu muzyki i muzycznym pojmowaniu etyki”, maszynopis,
s. 75.
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Okreslenie podmiotu zrelatywizowane jest do funkcji, procesu, w ktérym uczest-
niczy. Zatem podmiot to aktywno$¢ — aktywno$¢ spotkania w przedmiocie. Cechg
muzyki winno by¢ nie odtwarzanie informacji, lecz jej przetwarzanie i wzbogacanie
o nowe $rodki wyrazu. Portretowana posta¢ winna wytowi¢ nowe, nieznane dotad
cechy.

Problem integracji réznych dyscyplin muzykologicznych w obszarze integralno-
$ci kultury wykorzystuje w pelni inkontrologie — teorie spotkan jako narzedzie.

Dzigki wielowarstwowosci dzieto muzyczne moze istnie¢ jako wytwor kultury.
Dzieto muzyczne nie zamyka si¢ w obrebie jednej dyscypliny, lecz stanowi pole spo-
tka¢ wielu specjalistow.

Cecha spotkania jest to, ze jego wynikiem jest wytworzenie przedmiotu spotka-
nia, jak réwniez czasu i przestrzeni. W spotkaniach muzycznych przedmiotem, ktory
si¢ pojawia jest muzyka.

Wystepuja dwa etapy ksztaltowania si¢ dzieta muzycznego, po etapie stawiaja-
cym na interioryzacje podej$cia do zagadnien zwiazanych z muzyka nast¢puje etap
eksterioryzacji procesu tworczego. Dzieto muzyczne w mysl tego rozumiane jest
rzecz jako materialna istniejaca w §wiecie.

SUMMARY

The article is based on a speech dedicated to Professor Andrzej Nowicki given on 29" November 2009.

The speech can be considered as the opportunity to systematize Andrzej Rustaw Nowicki’s opinions about
the role of music in the open system. The music is also considered as an inspiration for other humanistic
disciplines.

A. Nowicki has started his researches on Music in 1976. He wrote three articles: ”"Music and Philosophy
seen from the perspective of transformation of composition”,”Poetry and music without myths and magic
that is recognition of religion in poetry and music”, “Vanini in J. M. Hauer’s music”.

The basis of A. Nowicki’s philosophy of music is the meeting. All the methodology is presented from
the point of view of the meeting. The methodology focuses on autocreation, exteriorization, erganthrophy
(the existence of human being in all things which are created by human), interiorization (self-consciousness
by exclusion), fragmentarization, complexity, integration, disintegration, authorship, co-origination.

Defining the subject comes down to the process in which the subject takes place. According to the the-
sis, the subject is treated as activity which can be recognized as activity of the meeting in the subject. This
is why the primary feature of music should not be treated as a reconstruction of the information but as the
transformation and enrichment, increase of means of expression.

The problem of integration of different branches of musicology in the area of cultural integrity uses
incontrology - the theory in which the meeting is presented as a tool.

The musical masterpiece work of art can exist fully as the creation of the culture thanks to its multidi-
mensional character. The musical composition is not restricted to one discipline but should be seen as the
area where many experts can meet.

The main feature of the meeting is the creation of the subject of the meeting as well as the creation of
time and space. The subject which appears during the musical meetings is music.

To sum up, there are two stages which take place in the process of creation of the musical masterpiece.
The first stage is interiorization of the music and the second stage is the exteriorization of the creation pro-
cess. It is difficult to resist the conclusion that the musical composition should be recognized as a material
good which exists in the universe (all over the world).



