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Kinga KIWALA

MUZYKA A CISZA
O wymiarach ciszy w muzyce

Cisza muzyczna nie jest tozsama z ciszq fizycznq (choé ta pozwala jej ,, wy-
brzmiec¢”), podobnie jak w zyciu wewnetrznym cztowieka spokdj i cisza mozliwe
sq w Swiecie petnym hatasu. W utworze muzycznym cisza stanowi dialektyczny
biegun opozycji w stosunku do dzwiekow zakomponowanych przez tworce. Innymi
stowy, w muzyce zawsze zachodzi jakas relacja materii dzwiekowej do ciszy.

Thomas Clifton, autor The Poetics of Musical Silence', jednego ze star-
szych i1 jednoczes$nie najwazniejszych tekstow dotyczacych muzycznej ciszy,
stwierdza, ze zglgbianie tego zagadnienia mozna porownac do deliberowania
nad sensem przestrzeni migdzy drzewami w lesie — moze si¢ ono wydawac
dziwaczne i przewrotne, dopoki nie uswiadomimy sobie, iz przestrzen ta wa-
runkuje postrzeganie samego lasu®. Niemniej problem ciszy, mimo ze nalezy
do fundamentalnych zagadnien muzyki, jest wyjatkowo trudny do zwerba-
lizowania 1 nastrgcza sporo pytan, co podkreslaja niemal wszyscy autorzy
wciaz stosunkowo nielicznych prac na ten temat. Powodow tego stanu jest co
najmniej kilka, a kazdy z nich zdradza gigboko dialektyczne oblicze.

Po pierwsze, cisza — w intuicyjnej probie zdefiniowania problemu — wy-
daje si¢ przeciwienstwem muzyki. Dzwigk niszczy ciszg, a muzyka to sztuka
dzwigku. Oczywiste jest jednak, Ze cisza to warunek, srodowisko pojawienia
si¢ brzmienia, jego idealny biegun przeciwny. Préba uchwycenia tej dialektyki
stala si¢ podstawa prac wigkszosci autoréw podejmujacych to zagadnienie.

Po drugie, cisza wewnatrz-muzyczna, cisza dzieta muzycznego, nie jest
tozsama z cisza ,,zewngtrzng”’, podobnie jak czas dzieta (quasi czas — mowiac
po Ingardenowsku) nie jest tozsamy z czasem realnym, w ktérym rozgrywa
si¢ wykonanie utworu. Ale przeciez w tymze wykonaniu, b¢gdacym konkrety-
zacja estetyczna dzieta, cisza muzyczna spotyka si¢ z cisza fizyczna w duzo
Scislejszym stopniu, niz ma to miejsce w przypadku czasu.

Wiaze si¢ z tym kolejny problem natury ontologicznej. Cisza fizyczna
ujmowana bywa najczgsciej w opisie negatywnym, analogicznie do nicosci.
Tak rozumiang absolutna, ,,pusta” cisz¢ trudno jednak spotka¢ w $wiecie
zyjacego 1 czujacego cztowieka, nie istnieje ona takze w muzyce jako jego

' Zob. T. Clifton, The Poetic of Musical Silence, ,,The Musical Quarterly” 62(1976) nr 2,
s. 163-181.
2 Por. tamze, s. 163.
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wytworze. Cisza obiektywna jest pewnym stanem dajacym si¢ pomyslec, lecz
niedostgpnym doswiadczeniu — jest dla nas niejako ,,inwariantnym modelem”
stanu braku dzwigku. Kazdy percypowalny stan ciszy jest tylko wariantem
w wigkszym lub mniejszym stopniu realizujacym swoj model. Amerykanski
kompozytor John Cage, symbol awangardy, zafascynowany problemem ciszy,
postanowit zbadac¢ jej istnienie. Kiedy w roku 1951 zamknal si¢ w komorze
antypoglosowej harvardzkiego laboratorium akustycznego, stwierdzit, ze stale
styszy tam jednak szum — byt to dzwigk jego wlasnego organizmu®. Odkrycie
to stanowito punkt zwrotny w pojmowaniu przez niego ciszy 1 dzwigku.

Paradoksalne jest rowniez to, ze tak jak w mowie i komunikacji miedzy-
ludzkiej cisza moze znamionowac najglebszy sens, w przypadku dzieta mu-
zycznego bywa ona najbardziej wymownym jego momentem, chociaz — jak
podkresla Zofia Lissa — jej znaczenia zaleza od dzwigkowego (a w utworach
wokalno-instrumentalnych réwniez stownego, semantycznego) kontekstu®.
Wspomniany Thomas Clifton pisal: ,,Cisza nie jest niczym. Nie jest «pozio-
mem zeroy». Cisza jest doSwiadczana zaréwno jako znaczaca, jak 1 przynale-
zaca $cisle do brzmieniowej warstwy dzieta. Cisza jest doswiadczana jako
wcielona substancja lub aktywnos¢™.

Warto tym wyodrgbnionym problemom przyjrzec sig blizej.

CISZA ,PRZYMUZYCZNA”

,Dzieto muzyczne, jak wszystko co brzmieniowe, rozciaga si¢ pomigdzy
dwoma rodzajami ciszy: cisza swych narodzin i cisza, w ktorej si¢ wypetnia” —
pisze w swojej znanej pracy Gisele Brelet®. Cisza narodzin i wypelnienia utwo-
ru nie jest jednak tozsama z wewngtrzna cisza jego narracji, zakomponowana
przez tworce, przejawiajaca si¢ w obecnosci bardziej lub mniej styszalnych
»przeswitow” migdzy dzwigkami, ktore w swojej najbardziej czytelnej postaci
przyjmuja posta¢ pauz. Autorzy zwracali uwagg na t¢ réznicg, wyodrebniajac
dwa rodzaje ciszy: cisz¢ tuz przed rozpoczgciem wykonania utworu i tuz po
jego zakonczeniu nazywali ,,przymuzyczng” —w odrdéznieniu do ,,muzycznej”
ciszy dziela’. Ponadto oba te rodzaje ciszy odrozni¢ nalezy od ciszy obiektyw-
nej, fizycznej, niezwiazanej z dzielem i jego brzmieniowa zawartoscia.

3 Zob. J. Ca g e, An Autobiographical Statement (1990), http:/johncage.org/autobiographi-
cal_statement.html.

* Por. Z. Lissa, Estetyczne funkcje ciszy i pauzy w muzyce, w: taz, Szkice z estetyki muzycznej,
PWM, Krakow 1965, s. 185.

> Clifton,dz. cyt.,s. 163.

¢ G. Brelet, Musique et silence, ,,Revue Musicale” 1946, nr 200, s. 169 (cyt. za: A. Checka-Got-
kowicz, Ucho i umyst. Szkice o doswiadczaniu muzyki, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2012, s. 42).

7 Por. Lissa,dz cyt.,s. 188.
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Sens ciszy zar6wno muzycznej, jak 1 przymuzycznej prawie zawsze w ja-
kim$ stopniu zdeterminowany i okreslony jest materiatem brzmieniowym
konkretnego utworu. Cisza ,,przymuzyczna” stanowi miejsce spotkania, swe-
go rodzaju pomost mi¢dzy cisza fizyczna a cisza — i dzwigkiem — dziela mu-
zycznego. Sami kompozytorzy jednak zdaja si¢ niekiedy zakomponowywac
momenty tuz przed i tuz po dziele, zacierajac granice miedzy oboma rodzajami
ciszy, przewidujac reakcje psychologiczne stuchaczy. Poczatkowe wylanianie
si¢ ,,z niczego” charakterystyczne jest na przyklad dla wielu utworéow sym-
fonicznych Krzysztofa Pendereckiego. Latwo mozna uchwyci¢ ,,zabarwienie
emocjonalne” tych poczatkowych ,,gestow otwarcia” — wprowadzajace niepo-
koj tremolanda kottow oraz niskie brzmienia wiolonczel i kontrabasow zdaja
si¢ w utworach Pendereckiego wspolgra¢ z egzystencjalistycznym przeswiad-
czeniem Gis¢le Brelet, Zze doswiadczenie ciszy muzycznej nierozerwalnie ta-
czy sig z Igkiem®. Inaczej jest w stynnym The Unanswered Question autorstwa
ojca muzyki amerykanskiej, transcendentalisty Charlesa Ivesa. Brzmiace od
poczatku do konca utworu na granicy ciszy smyczki stanowia wedtug samego
tworcy rezonans odwiecznej ciszy, stalego i niezmiennego podtoza wszelkich
zmian.

Oczywiste jest jednak, ze mimo stosowania takich lub podobnych $§rodkow
kompozytorskich prowadzacych do niwelacji granicy migdzy cisza a dzwig-
kiem granica ta na poczatku utworu bywa zazwyczaj $ci§le wyznaczalna. Za-
ciera¢ si¢ moze natomiast zupetnie w jego koncowych partiach. Zofia Lissa,
autorka wciaz najbardziej znanych polskojezycznych prac o muzycznej ciszy,
podaje przyktad sonat Beethovena (w szczegolnosci Sonaty fortepianowej op.
10nr 1, cz. 1), w ktorych ostatnie takty sa wypauzowane’. Cisza ta, przewidzia-
na przez tworcg, nalezy jeszcze organicznie do samego utworu, ale moment
jej przejscia w ciszg ,,przymuzyczng” jest niezauwazalny. W historii muzyki
mozna znalez¢ liczne dzieta, w ktorych narracja zmierza wlasnie ku koncowe;j
ciszy; warto wymieni¢ tu cho¢by Symfonie ,, pozegnalng” Josepha Haydna,
Kwartet na koniec czasu Oliviera Messiaena czy Muzyke zatobng Witolda Lu-
tostawskiego. Koncowe takty wielu utworow slaskiego kompozytora Eugeniu-
sza Knapika czgsto opatrzone sg okresleniem ,,al niente”; a muzyka Henryka
Mikotaja Goreckiego, nauczyciela Knapika, zdaje si¢ rozptywa¢ w bezkresie
ciszy, ktora tym bardziej podkreslaja potega i wzniosto$¢ brzmienia, charak-
terystyczne dla wielu jego dziet.

8 Por. Brelet,dz. cyt. Por. tezz:Checka-Gotkowicz, dz cyt,s. 44.

® Por. Lissa,dz. cyt,s. 190; zob. tez: t a z, O roli ciszy i pauzy w muzyce, ,Muzyka” 1960,
nr4,s. 12-42.

W nowszej literaturze muzycznej spotykane sa takze utwory, ktore rozpoczynaja si¢ cisza za-
komponowana przez tworcg. Na przyktad Zygmunt Krauze rozpoczyna dziesigciosekundows cisza
pochodzacy z 1967 roku utwor Esquisse.
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Istotne jest, ze w granicznych momentach, ktorymi sa poczatek i1 koniec
dzieta, cisza, niezaleznie od stopnia powiazania ciszy jeszcze muzycznej z ta
juz przymuzyczna, ma sens — jak zauwaza Paulina Doniec — jedynie w relacji
dzieto—odbiorca, a wiec nalezy do konkretyzacji estetycznej utworu'’. Koncowa
cisza moze bowiem dziala¢ bardzo silnie w sensie estetycznym, a kompozy-
torzy zdaja sobie sprawg z tego faktu. Ostatni akcent Pasji wedtug sw. Marka
Pawta Mykietyna, w ktorej wydarzenia opowiedziane sa retrospektywnie, sta-
nowi niedokonczona wypowiedz Judasza w Ogrojcu: ,,Rabbi”. Wypowiedzi tej
towarzyszy muzyka postmodernistycznie zdezintegrowana, rwaca si¢, niemal
rozsypujaca si¢ na naszych oczach. Cisza konca utworu jest w tym momencie
cisza retoryczng — niezadane pytanie pozostaje otwarte, historia Chrystusa wy-
famuje si¢ z ram konwencjonalnego gatunku pasyjnego i wymaga osobistego
dopowiedzenia stuchacza — w ciszy nastgpujacej juz po zakonczeniu dzieta''.

Wedtug Zofii Lissy innym (obok poczatkowej i koncowej) rodzajem ciszy
»przymuzycznej” sa przerwy migdzy czgsciami w utworze wieloczgsciowym'2,
Sa one zwiazane z dzielem w duzo wigkszym stopniu niz cisza na poczatku
i koncu dzieta, niemniej — zdaniem autorki — niedookreslono$¢ czasu ich trwa-
nia sprawia, ze nie mozna ich zaliczy¢ do dziela samego. Innego zdania byt
Roman Ingarden, ktory kwesti¢ przerw migdzy czg¢sciami utworu postawit
w centrum swoich rozwazan o tozsamosci dzieta muzycznego. Wedtug pol-
skiego fenomenologa utwor jest zorganizowana catoscia, w ktorej czgsci do
siebie naleza i wzajem si¢ postuluja. Przerwy miedzy czegsciami wlaczaja si¢
w calo$¢ dzieta, spetniajac wazna role konstrukcyjna. W wigkszosci donio-
stych pod wzglgdem artystycznym utworéw muzycznych przerwy stanowia
miejsce wybrzmienia zakonczonej czgsci 1 przygotowania do — najczesciej
kontrastujacej — czg$ci nastgpnej. Dlatego tez przerwy nie moga by¢ zbyt
dlugie ani zbyt krétkie. Zdaniem Ingardena zatem przerwa, ,,mimo tego, iz
jest brakiem tworow dzwigkowych, stanowi w gruncie rzeczy czton dzieta
i daleka jest od tego, by catosci dzieta zagrazac, a tym bardziej ja unicestwiac.
Jest ona tez wyznaczona (chocby w przyblizeniu) przez otaczajace ja czgsci
dzieta i okazuje si¢ w ostatecznym obrachunku nie tyle brakiem, co pewnym
pozytywnym sktadnikiem dzieta muzycznego™".

1 Por. P. Doniec, O niektérych aspektach ciszy i milczenia w muzyce, praca magisterska
napisana pod kierunkiem Jagny Dankowskiej (maszynopis), Akademia Muzyczna w Warszawie,
Warszawa 2002, s. 73.

I Cisza konca Pasji Mykietyna rzeczywiscie ,,dziata” niezwykle mocno. Przywota¢ mozna
chociazby krakowskie prawykonanie utworu, kiedy w wypelnionej do ostatniego miejsca filharmonii
po wybrzmieniu ostatnich dzwigkow utworu publicznos¢ niemal zastygta na dtuzsza chwilg.

12 Por. Liss a, Estetyczne funkcje ciszy i pauzy w muzyce, s. 190n.

B R. Ingarden, Uwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, w: tenze, Studia z estetyki,
t. 2, PWN, Warszawa 1958, s. 276.
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Reasumujac kwestie tak zwanej ciszy przymuzycznej, warto dodac, ze
wspominany juz John Cage wlasnie z niej — jak si¢ wydaje — uczynil materiat
swego stynnego milczacego utworu 4.33. Wedltug relacji jego prawykonanie
wywotalo skandal wérdd publiczno$ci niebgdacej w stanie znie$¢ przediuzaja-
cego si¢ momentu oczekiwania na rozpoczgcie utworu, ktére — jak wiadomo
— ostatecznie nie nastgpito. Obok swoistego eksperymentu psychologicznego
Cage mial na celu rowniez efekt estetyczny, a przede wszystkim — paradoksalnie
— efekt brzmieniowy. Wiazalo sig¢ to z jego odkryciem nieistnienia dla podmio-
tu obiektywnej ciszy. Kompozytor mowil: ,,Nie ma czegos takiego, jak pusta
przestrzen lub pusty czas. Zawsze jest co$ do zobaczenia, co$ do ustyszenia.
W rzeczywistosci, gdy probujemy stworzy¢ cisze, nie potrafimy”'4, oraz: ,,Cisza
nie istnieje. Zawsze cos si¢ zdarzy, co wywota jakis dzwigk. Nie wie si¢ nic, gdy
naprawdg zaczyna si¢ shucha¢”'>. Indeterministyczny eksperyment Cage’a nie
polegat wigc na maksymalnym ograniczeniu materiatu brzmieniowego dzieta (az
do jego zanegowania), lecz przeciwnie — na jego poszerzeniu o brzmienia Swiata
zewngtrznego, ktore stuchajac muzyki, zwykle eliminujemy jako don nieprzy-
nalezace. W ten sposob kompozytor dowodzi, ze muzyczna cisza niekoniecznie
polega na braku brzmienia, lecz zasadza si¢ na jego swoistej hierarchizacji, kto-
rej dokonujemy, aby moc funkcjonowaé w §wiecie wypetionym brzmieniem.

CISZA MUZYCZNA

Psychologiczne kwestie dotyczace odbioru ciszy schodza na plan dalszy
w przypadku ciszy muzycznej, nalezacej do ukonstytuowanego dzieta muzyczne-
go. Cisza ta, przejawiajaca si¢ miedzy innymi (bo nie tylko) w postaci pauz, przy-
nalezy do wewngtrznego $wiata muzyki i ma swoje wilasne funkcje. Oczywiscie
nie znaczy to, ze miejsce wykonania dziela, jak i psychiczne nastawienie stucha-
czy nie sa istotne w urzeczywistnianiu i ,,dekodowaniu” sensu muzycznej ciszy.
Sa to wazne kwestie, od ktorych niejednokrotnie zalezy wlasciwa konkretyzacja
utworu, niemniej maja one jednoczesnie charakter zagadnien wtornych. Dzieto
muzyczne w swej zawarto$ci eliminuje ,,niechciane” brzmienia (zauwaza to Cage,
optujac zreszta za ich dopuszczeniem do ,,dziejacej si¢” muzyki, uymowanej jako
proces) — cho¢ ich nagromadzenie moze oczywiscie przeszkadza¢ w odbiorze
wykonywanego dzieta. Nieprzypadkowo w erze coraz bardziej doskonatych me-

4 J. Cage, Experimental Music, w: tenze, Silence, Wesleyan University Press, Middletown,
Connecticut, 1961, s. 7n. (cyt. za: J. Szerszenowicz, Cisza — srodowisko czy tworzywo muzyki?,
w: Wokél ciszy. W stulecie urodzin Johna Cagea, red. M. Grajter, Akademia Muzyczna w Lodzi,
16dz 2013, s. 96).

5 Cyt. za: P. Orlik, Formy obecnosci pitagorejskich praktyk milczenia w muzyce, w: Wokot
ciszy. W stulecie urodzin Johna Cage’a, s. 113, przypis.
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diéw 1 sposobow odtwarzania muzyki, a zarazem zaawansowanych mozliwosci
wyciszenia brzmien przypadkowych, wyksztalcito si¢ pokolenie ,,stuchawkowe”,
majace niekiedy trudnosci z odbiorem muzyki wykonywanej na zywo'.

Cisza muzyczna zatem — powtoérzmy — nie jest tozsama z cisza fizycz-
na (cho¢ ta pozwala jej ,,wybrzmie¢”), podobnie jak w zyciu wewngtrznym
cztowieka spokdj i cisza mozliwe sa w $wiecie petnym hatasu'’. W utworze
muzycznym cisza stanowi dialektyczny biegun opozycji w stosunku do dzwig-
kéw zakomponowanych przez tworcg. Innymi stowy, jak pisze Paulina Doniec,
w muzyce zawsze zachodzi jakas relacja materii dzwigkowej do ciszy'®.

Istnieje sporo definicji muzyki, ktore uwzgledniaja te dialektyke. Gisele
Brelet uyymuje muzyczna dialektyke brzmienia i ciszy w kategoriach Heidegge-
rowskiego egzystencjalizmu. Muzyka to bycie-ku-ciszy, to stala walka o pod-
trzymywanie gasnacego dzwigku'. Pianista Dawid Barenboim méwit w tym
duchu: ,,Dzwigki ciaza ku ciszy w ten sam sposob, co przedmioty ku ziemi.
[...] Granie muzyki jest aktem mestwa, poniewaz probujemy przeciwstawic
si¢ wielu naturalnym regutom fizycznym. Pierwsza dotyczy ciszy. Jesli chce
sig¢ utrzymac dzwigk, jesli chce si¢ stworzy¢ napigcie, ktorego zroédlem jest
brzmienie — mamy pierwsza wigz miedzy poczatkowym dzwigkiem i cisza,
ktéra go poprzedza. Pozniej migdzy pierwszym a drugim dzwigkiem. I tak
dalej, ad infinitum. Musimy sprzeciwiac si¢ prawom natury”?. Definicjom mu-
zyki uwypuklajacym swoista walkg migdzy cisza a dzwigkiem przeciwstawiaja
sig te, ktore podkreslaja harmonig migdzy tymi dwoma komponentami muzyki
— Lissa mowita w tym kontekscie o ,,symbiozie” ciszy 1 dzwigku w ksztatto-
waniu tkaniny muzycznej*!. John Cage ujmuje t¢ dialektyke w jeszcze innych
kategoriach (niejako ,,0d strony” brzmienia), szczegolnie podkreslajac, ze bez
ciszy muzyka, podobnie jak wypowiedz jezykowa, bytaby niemozliwa. Pauzy
»rozcienczaja” zbyt geste nasycenie brzmienia 1 wprowadzaja (analogicznie
jak ma to miejsce w mowie) konieczna dla percepcji interpunkcje®.

16°W roku 2012 w Polsce w odpowiedzi na spadek liczby bywalcow koncertow zorganizowano
nawet akcjg zatytutowana: ,,Nie badz dzwigkoszczelny. Wspieramy zywa muzyke”. Do przyczyn
kurczenia sig liczby stuchaczy muzyki wykonywanej na zywo zalicza sig preferencje czgsci odbior-
cow, ktorzy wola stucha¢ muzyki z odtwarzaczy.

17 Warto przypomnie¢ tu charyzmat monastycznych wspoélnot jerozolimskich, realizujacych
ide¢ budowania oaz ciszy i modlitwy w sercach wielkich miast — a wigc w jakims$ sensie ,,mimo”
dobiegajacego zewszad brzmienia.

8 Por. Doniec,dz cyt.,s.53.

9 Zob. Brelet,dz. cyt;por. Cheéka-Gotkowicz dz cyt.,s. 44.

2 D. Barenboim, EW. Said, Paralele i paradoksy, Rozmowy o muzyce i spoleczenstwie,
thum. A. Laskowski, PIW, Warszawa 2008, s. 36.

2l Por. Liss a, Estetyczne funkcje ciszy i pauzy w muzyce, s. 187.

2 Por. J. Kutnik, (W) co graja stowa Cage’a, w: Wokét ciszy. W stulecie urodzin Johna
Cage’a, s. 20.
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Wiasnie podobiefistwo do mowy 1 —w ujgciu jeszcze bardziej organicznym
— do ludzkiego oddechu, jest jednym z motywow najczgsciej pojawiajacych
si¢ w pracach dotyczacych muzycznej ciszy. Anna Chgcka-Gotkowicz pisze:
,,Cisza jest materia muzyki, oddechem, bez ktorego muzyka bytaby martwa”*.
Poréwnanie to ma oczywiscie gigboki sens, réwniez w ujgciu historycznym.
U zZrodet nowozytnej muzyki wielu kultur — takze nowozytnej kultury euro-
pejskiej — lezy $piew, w ktorym nastepstwo dzwigku i ciszy ksztattowane jest
w naturalny sposob przez frazowanie 1 konstrukcjg tekstu stownego skojarzone
z oddechem ludzkim. W niektorych jezykach — zauwaza Chegcka-Gotkowicz
— zachowaly si¢ do dzi$ slady tego pierwotnego, naturalnego zwiazku wyko-
rzystywanego w celu oznaczenia muzycznych pauz**. W jezyku francuskim
czas pauz okreslany jest przez odniesienie do westchnienia: pauza ¢wierénu-
towa to wlasnie westchnienie (franc. le soupir), 6semkowa — p6t westchnienia
(franc. le demi-soupir), szesnastkowa — ¢wier¢ westchnienia i tak dalej. Ina-
czej jest w jezyku angielskim. Pauza to odpoczynek (ang. rest). Autorka pisze
,»Odpoczywa forma muzyczna, pozwalajac swoim czastkom elementarnym
nabra¢ wyrazu. Poprzez pauzy w formie muzycznej odgradzane sa zdarzenia
dzwigkowe. Odpoczywa wigc i ucho, 1 umyst stuchacza. Umyst subiektywi-
zuje muzyke w momencie darowanej mu ciszy, odczytuje ja dla siebie, ale tez
nabiera sit przed dalsza seria zdarzen. Cisza muzyczna powotuje do istnienia
caly system oczekiwan”?.

Anglojezyczne okreslenie pauzy wskazuje wigc nie tyle na jej geneze,
ile raczej na jedna z funkcji, ktore moze ona peni¢ w muzyce. Funkcje te sa
roznorodne 1 nierzadko determinowane wytacznie przez kontekst dzwigko-
wy*. Niemniej we wszystkich niemal pracach dotyczacych muzycznej ciszy
podkresla si¢ dwie podstawowe role pauz (a takze innych przejawow ciszy
wynikajacej na przyktad z artykulacji czy frazowania) — konstrukcyjna i ener-
getyczna. Zofia Lissa pisze: ,,Cisza [...] jest srodkiem partykulacji formy, to
jest srodkiem rozcztonkowania jej przebiegu w czasie™?’. Ustanawiajac $cisle
okreslone czasowo (rytmicznie) cezury w potoku dzwigkow?, cisza oddziela

Warto podkresli¢, ze kompozytor ten jest rowniez autorem muzycznie zakomponowanego Od-
czytu o niczym, gdzie w graficznym ujeciu tekstu stownego wazna rolg odgrywaly przerwy-pauzy
(zob.J. Cage, Odczyt o niczym, thum. M. Bristiger, ,,Res Facta” 1967, nr 1, s. 94-113).

B Che¢clka-Gotkowicz, dz cyt,s. 30.

24 Por. tamze, s. 33n.

% Tamze, s. 35n.

% Por. Szerszenowicz,dz cyt, s. 85.

2 Liss a, Estetyczne funkcje ciszy i pauzy w muzyce, s. 185.

28 Zob. hasto ,,Pauza”, w: Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, PWN, Warszawa 2001,
s. 673n.
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1 szereguje czastki formalne, a przez to wptywa rowniez na sposob percepcji
i ujecie formy utworu przez shuchaczy?.

Funkcja energetyczna pauzy muzycznej wydaje si¢ natomiast jeszcze le-
piej uchwytnym i bardziej pierwotnym fenomenem niz jej rola konstrukcyjna.
Borys Asafiew podkreslat: ,,Pauza-cezura przerywa ruch jako nieoczekiwana
przeszkoda, swego rodzaju tama, wzmagajaca intensywnos$¢ ruchu’. Energe-
tyczna funkcja pauzy oznacza jej zdolno$¢ zarowno do wzmagania napigcia,
jak 1 do jego niwelowania. Stanowi tez zaprzeczenie pogladu, jakoby cisza
byla tozsama z pustka 1 dawata sig okresli¢ jedynie negatywnie. Kompozytor
Michat Moc mowit: ,,Cisza muzyczna to [...] nie przerwa — to kumulacja
energii i mysli nad tym, co po niej’”!. Jacek Szerszenowicz zwraca uwage na
retoryczna zasade apozjopezy — ,,zamilknigcia wzmagajacego ekspresyjno-
$¢%, ktoéra rozpowszechniona byla w muzyce barokowej, a nastgpnie zostata
przejeta przez muzyke o charakterze narracyjnym i programowym. Funkcje
t¢ mozna by metaforycznie ujac jako ,,cisz¢ przed burza”. W sposob szcze-
g6Iny kumuluje ona napigcie, co charakterystyczne jest cho¢by dla symfoniki
Beethovenowskiej — wystarczy tu przypomnie¢ poczatek V Symfonii, gdzie
dwukrotne powtorzenie czterodzwigckowego ,,motywu losu” oddzielaja wia-
$nie takie ,,energetyczne” zawieszenia, antycypujace szalony impet brzmienia.
Rownie czesto spotykane jest odwrotne dziatanie pauzy — niwelujace napigcie,
pozwalajace ,,wyhamowac” ruch muzyczny, wygasi¢ nagromadzony potencjat
energetyczny (wspomniano o tym przy okazji pauzy ,,przymuzycznej’).

Napigciowa funkcja pauzy uwidacznia jeszcze jeden istotny problem — za-
gadnienie czasu jej trwania. Pauza stanowi w toku utworu przerwg doktadnie
0znaczong czasowo, niemniej jej percepcja zalezy od dzwigkowego kontekstu.
Asafiew pisal: ,,Pauza czgsto $cina iloSciowo trwanie dzwigku, ale ten skroco-
ny kompleks dzwigkowy nie przestaje faktycznie brzmie¢”*. Réwniez jednak
czas pauzy — poprzez wzmaganie napi¢cia w momentach dynamicznych —
moze w percepcji zosta¢ pozornie skrocony. Nie jest to czas ,,pusty” — w jakis
sposob okreslony zostaje bowiem przez poprzedzajace go i nastepujace po nim
zdarzenia brzmieniowe. Zgodnie z Husserlowska zasada retencji i protencji,
stuchajac muzyki, ,,wypelniamy” miejsca ciszy, antycypujac brzmienia przy-
szte 1 zachowujac w pamieci te ustepujace, jeszcze jako§ w ciszy wybrzmie-
wajace. Sw. Augustyn, ktory w swoich rozwazaniach o czasie postugiwat sie

¥ Por. Szerszenowicz,dz cyt,s. 85 M. Demska-Trebacz, Ciszairytmw mu-
zyce, W: Semantyka milczenia. Zbior studiow, red. K. Handke, Slawistyczny Osrodek Wydawniczy,
Warszawa 1999, s. 63.

3 Cyt. za: Liss a, Estetyczne funkcje ciszy i pauzy w muzyce, s. 182.

M. M o c, [Wypowiedz], w: Wokof ciszy. W stulecie urodzin Johna Cage’a, s. 143.

2 Szerszenowicz dz cyt.,s. 87.

¥ Cyt. za: Lissa, Estetyczne funkcje ciszy i pauzy w muzyce, s. 181n.
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przyktadem muzyki, takze dostrzegat te prawidtowosci. Pisal: ,,Kiedy mierzy-
my okresy ciszy i powiadamy, ze dany jej okres trwat tak samo dtugo, jak dany
okres rozbrzmiewania dzwigku, mierzymy dzwigk w mysli, tak jakby nadal
dzwigczat, 1 dzigki temu mozemy oceni¢ dtugos¢ trwania okresow ciszy. [...]
Co bowiem z niego juz si¢ dokonato, to rozbrzmiewato. Co si¢ jeszcze nie do-
konato, bedzie rozbrzmiewac. Kiedy si¢ to dokonuje, czujna uwaga czlowieka,
bedaca czyms terazniejszym, przeprowadza przysztos¢ ku przesztosci: przy-
szto$¢ ciagle si¢ zmniejsza, a przeszto$¢ wzrasta, az wreszcie — po zupelnym
wchlonigciu przysztosci — wszystko jest juz tylko przesztoscia. [...] Mozliwe
jest to tylko dzigki temu, ze w umysle, ktory owych rzeczy dokonuje, istnieja
trzy funkcje: oczekiwanie, uwaga i pamig¢. To, czego umyst oczekuje, po-
przez to, na co zwraca uwage, przechodzi w to, co on zapamigtuje. Na pewno
przysztosci jeszcze nie ma. A jednak tkwi w umysle oczekiwanie przyszlosci.
Na pewno przesztosci juz nie ma. A jednak przechowuje si¢ w umysle pamigé
o0 przesztosci™*,

Jednoczesnie pauza, jako ,,miejsce” wybrzmiewania, ,,rozchodzenia” si¢
dzwigku ujawnia swdj wymiar quasi przestrzenny. Jako idealna opozycja brzmie-
nia stanowi dlan jakby plaszczyzng, na ktorej rozgrywa sig ,,akcja” utworu (uzy-
wajac sformutowania Witolda Lutostawskiego), ptaszczyzng, ktora w momentach
pojawienia si¢ pauz ,,przeswituje” i wychodzi na plan pierwszy, stajac si¢ chwi-
lowo materig utworu.

Pauzy intensyfikuja lub zaburzaja bowiem zaréwno przebieg czasowy
dzieta, jak 1,,rozrzedzaja” jego fakturg; mozliwe jest zatem zaré6wno czasowe,
jak i przestrzenne ujecie muzycznej ciszy. To kluczowe zagadnienie wymaga
blizszego naswietlenia.

CZASOPRZESTRZENNY WYMIAR MUZYCZNE] CISZY

,Muzyka potrzebuje czasu jedynie po to, zeby go zanegowac. [...] akt
shuchania zatrzymuje ptynacy czas™ — pisat Claude Levi Strauss. Stowa te
brzmie¢ moga zaskakujaco, zwazywszy, ze muzyka zaliczana jest do sztuk
procesualnych, dziejacych si¢ w czasie, w odroznieniu od malarstwa czy rzez-
by, uyjmowanych jako przestrzenne. Mimo tej w pewien sposob pierwotnej
intuicji dotyczacej czasowosci muzyki problem nie jest jednoznaczny, o czym
swiadczy nie tylko zacytowana wyzej wypowiedz Levi-Straussa, ale rowniez
stale w ostatnim czasie wzrastajace zainteresowanie badaczy problemem prze-

3 Sw. Augustyn, Wyznania, ks. X1, 27-28, thum. Z. Kubiak, Instytut Wydawniczy Pax,
Warszawa 1987, s. 297n.
% Cyt.za: Doniec,dz. cyt,s. 63.
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strzeni w muzyce®®. Kwestia ciszy wyrasta na jedno z czotowych zagadnien
dotykajacych zar6wno wymiaru czasowego, jak i przestrzennego muzyki — co
wigcej, taczy oba te wymiary w czasoprzestrzenna jednos$c¢.

Czasowy wymiar muzycznej ciszy jest oczywisty. O gtownej réznicy mig-
dzy brzmieniem a cisza w utworze stanowi ,,ilo$¢” policzalnych parametrow,
dzwigk charakteryzowany jest bowiem przez caly ich szereg (obok dtugosci
trwania — takze przez takie parametry, jak wysokos$¢, artykulacja czy dynami-
ka), natomiast cisza tylko przez czas. Zofia Lissa nazywa zatem pauzg ,,czaso-
cisza™’. Obiektywny, dajacy si¢ (przynajmniej w wykonaniu) policzy¢ czas
trwania ciszy nie zawsze wspotgra jednak z jej charakterem i z rola, ktora
petni ona w przebiegu utworu; w swojej funkcji energetycznej pauza niekiedy
moze potggowac w odbiorze szybko$¢ przebiegu muzycznych zdarzen (a wigc
przeptyw muzycznego czasu), ale jednocze$nie potrafi ten czas (pozornie)
zatrzymac. Gisele Brelet dowodzi z kolei, ze pauza stanowi swoiste zawiesze-
nie czasu — uobecnia i zatrzymuje chwil¢ migdzy przesztoscia a przysztoscia.
W przeswiadczeniu francuskiej muzykolog ta zdolno$¢ muzycznej ciszy sta-
nowi o jej glgboko egzystencjalnym wymiarze: w tym pozornym zatrzymaniu
czasu stuchacz moze (paradoksalnie) jeszcze dotkliwiej odczu¢ wlasne prze-
mijanie®®. Jesli sama muzyka — jak chce Levi-Strauss — ma zdolno$¢ negacji
czasu, to pauza zdolno$¢ t¢ intensyfikuje, stanowiac niekiedy — przypomnijmy
sformutowanie Asafiewa — tame dla przebiegu muzycznego.

Funkcja potggowania czy tez niwelowania odczucia przeptywu czasu na-
lezy jednak do tego samego, ,,linearnego” wymiaru muzycznej ciszy. Intere-
sujace jest, ze to wlasnie na nim skupiaja si¢ zazwyczaj interpretatorzy, jak
gdyby nie doceniajac wymiaru ,,wertykalno-przestrzennego”, ktory jest rownie
—aniekiedy by¢ moze nawet bardziej — dostepny w percepcji. Tymczasem tyl-
ko ,,tr6jwymiarowe” ujmowanie ciszy pozwala dotknac¢ jej istoty w muzyce.

Fenomen wspotgrania ciszy (milczenia) 1 przestrzeni jest zreszta jednym
z fenomendw najpelniej uchwytnych intuicyjnie, zawsze tez zwiazanych z do-
swiadczeniem wielko$ci. Znane sa naznaczone egzystencjalnym Igkiem stowa
Pascala dotyczace kosmosu: ,,Wiekuista cisza tych nieskonczonych prze-
strzeni przeraza mnie ™’ Wapofatycznej mysli gnostyckiej Bog okresla-

% Zob.np. K. Szymanska-Stutka, Idea przestrzeni w muzyce, Uniwersytet Muzyczny
Fryderyka Chopina, Warszawa 2015.

3 Lissa, Estetyczne funkcje ciszy i pauzy w muzyce, s. 186. Autorka twierdzi, ze okreslono$¢
czasu trwania muzycznej pauzy stanowi o najistotniejszej réoznicy migdzy nia a cisza przymuzyczna;
warto jednak podkresli¢, ze rowniez czas ciszy stricte muzycznej bywa niedookreslony — wykorzy-
stywane sg wowczas chociazby fermaty, nie wspominajac juz o niemoznosci czasowego dookreslenia
mikropauz (na przyktad ,,oddechéw” migdzy frazami).

¥ Zob. Brelet,dz cyt;por. A. Checka-Gotkowicz,dz cyt,s. 44.

¥ B. Pascal, Mysii, 91 [C. 101], ttum. T. Zelenski (Boy), Instytut Wydawniczy Pax, War-
szawa 1989, s. 73.
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ny byt jako ,,glebia i cisza™. Pojgcia te pojawiaja sig rowniez w pismach misty-
kow — o przepojonej cisza ,,glebi duszy”*!, w ktorej zachodzi najintymniejsze
zjednoczenie cztowieka z Bogiem, pisat Mistrz Eckhart. Myslenie tego typu
charakterystyczne jest zreszta rowniez dla kultur pozaeuropejskich. Mahatma
Ghandi przeciwstawiat milczenie i gigbi¢ morza krzykowi ziemi i $piewowi
nieba*’. Hinduski filozof Jiddu Krishnamurti pisat: ,,Milczenie i przestronno$¢
ida w parze. Ogrom milczenia to ogrom umyshu, w ktorym nie ma $srodka™.

Réwniez w muzyce 6w wymiar ,,wertykalno-przestrzenny” odbierany jest
stuchowo jako zdolno$¢ oddawania za pomoca ciszy (i — szerzej — za pomoca
niuans6w dynamiki) wrazenia gle¢bi (oddali). Muzyka od dawna zna i wyko-
rzystuje na przyktad efekt echa, popularny zwtaszcza w renesansie 1 baroku,
a osiagany cieniowaniem dynamicznym (forte-piano). W muzyce, zwlaszcza
romantycznej, spotykane jest okreslenie ,,da lontano” (lub ,,quasi da lontano™).
Wspolczesnie wystgpuje ono chociazby w utworach Krzysztofa Pendereckie-
go. Co istotne, fragmenty opatrzone przez niego tym dookresleniem stanowia
zazwycza] w przebiegu utworu momenty kluczowe, nasycone duzym tadun-
kiem ekspresywnym oraz znaczeniowym. Czgsto tworca wprowadza w nich
rozpoznawalne cytaty i aluzje, na przyktad koled¢ Cicha noc w Il Symfonii
czy piesn Boze, cos Polske w Te Deum). ,,Wtdrna iluzja przestrzeni”** kon-
stytuowana bywa w muzyce rowniez poprzez bardziej radykalna opozycje
brzmienia 1 pauzy — ta dialektyka dzwigku i ciszy w mistrzowski sposob ope-
rowal Henryk Mikotaj Gorecki. Rozpoznawalna cecha stylu kompozytora,
charakterystyczna przede wszystkim dla jego utwordéw powstatych po roku
1965 (od czasu Refrenu) stata si¢ obecnos¢ wielu pauz, zwlaszcza general-
nych, petnigcych wszystkie wymienione wyzej funkcje muzyczne. Wrazenie
glebi tworzone jest w utworach kompozytora wtasnie przez maksymalnie kon-
trastujace zestawianie odcinkéw utrzymanych w niemal skrajnej glo$nosci
1 natgzeniu ekspresywnym (okreslenia ,,con massima passione”, ,,con grande
tensione”, ,,con massima espressione’) z nagle pojawiajacymi si¢ pauzami.
Te ostatnie sa swoistymi rezonatorami brzmien ledwo ucichtych, a przez bie-
gunowa opozycyjnos¢ natgzenia brzmienia konstytuuja wrazenie dotykania
ptaszczyzny ,,dna” utworu, z ktérego wytania si¢ dzwigk. Tak rozpoczyna

Y G. Quispel, Gnoza, ttum. B. Kita, Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa 1988, s. 90.

“ Mistrz Eckhart, Dziela wszystkie, thum. W. Szymona, Wydawnictwo Polskiej Prowincji
Dominikandéw ,W drodze”, t. 1, Kazania, Poznan 2013, s. 71, 96.

4 Por. kard. J. Ratzinger, Nowa piesi dla Pana, thum. J. Zychowicz, Znak, Krakow 2005,
s. 200.

$J. Krishnamurti, The Only Revolution, Victor Gollancz, London 1970, s. 40, http://jun-
gledrum.hopto.org/news/attachments/sep2012/theonlyrevolution.pdf, s. 33 (thum. fragm. — K.K.).

4 Wedtug Janiny Makoty w muzyce iluzja pierwotng jest czasowo$¢, a wtérna — przestrzen-
nos¢ (por. J. M akota, O klasyfikacji sztuk pieknych, Wydawnictwo Literackie, Warszawa 1964,
s. 138).
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si¢ migdzy innymi /I Symfonia , Kopernikowska” czy dedykowany Janowi
Pawtowi Il Psalm Beatus vir. Warto doda¢, ze charakterystyczna dla muzyki
kompozytora powtarzalno$¢ krétkich odcinkéw harmoniczno-melodycznych,
przerywanych pauzami, tworzy iluzj¢ ,,czasu zatrzymanego”, co rowniez nale-
zy do najbardziej rozpoznawalnych cech stylu Goreckiego. Istotny jest jednak
fakt, ze podobnie jak w utworach Pendereckiego, owe momenty szczegdlnego
wykorzystywania muzycznej ciszy cechuja zazwyczaj miejsca szczegdlnie
naznaczone semantycznie.

Quasi-przestrzenna rola muzycznej ciszy uwidacznia si¢ nie tylko w przy-
padku niektérych pauz, przerywajacych tok brzmieniowy utworu, ale rowniez
w jednoczesnym (fakturalnym) naktadaniu muzycznych planow. Taka hierar-
chizacja planow wystepuje chociazby we wspomnianym 7The Unanswered
Question Ivesa. Plan ,najglebszy”, utrzymany w maksymalnie $ciszonej dy-
namice, stanowi tu niezmienny, jakby nieruchomy, eufonicznie brzmiacy plan
gleboki, na tle ktorego rozgrywa si¢ dramatyczna akcja instrumentow detych
— co istotne, przerywana réwniez pauzami, intensyfikujacymi doniostosé¢
owych egzystencjalnych ,,pytan bez odpowiedzi”.

Jednym z najdoskonalszych muzycznych ,.filozofow ciszy” byt Anton
Webern, tworca muzycznego punktualizmu, kompozytor szczegdlnie zainte-
resowany przestrzenia muzyczna, przejawiajaca si¢ w idei unifikacji linear-
nego 1 wertykalnego wymiaru muzyki. W swych azurowych, aforystycznych,
trwajacych niekiedy kilkanascie sekund (nie dtuzej niz kilka minut) instru-
mentalnych utworach twoérca ten rezygnuje z dramaturgicznej roli ciszy. Dazy
natomiast do jej obiektywnego ujecia, jako — jak ujmuje to Michalina Kmiecik
— negatywu dzwigku, koniecznego, aby mogt si¢ on objawic¢ jako punkt®.
W tym celu maksymalnie niweluje tez dynamiczny kontrast migdzy dzwig-
kiem a cisza, oscylujac wokot dynamiki piano i pianissimo. Kmiecik pisze:
»Iworczo$s¢ Weberna staje si¢ zaprzeczeniem wizji muzyki jako opowiesci,
posiadajacej wtasna dramaturgie, akcje. Dzwigk zostaje przez niego zawieszo-
ny w proézni milczenia [ ...] pauzy stuza oderwaniu poszczego6lnych nut od sie-
bie, nadaniu im autonomii i wyrwaniu z kontekstu pozostatych dzwigkow’#.
Mozna zaryzykowac twierdzenie, ze cisza w muzyce Weberna nie jest okre-
Slana — jak w przypadku wigkszos$ci innych dziet muzycznych — przez kon-
tekst brzmieniowy; przeciwnie, to ona okresla dzwigk. Potencjal muzyczny
Weberna kryje si¢ w tym, co niewypowiedziane, a jego abstrakcyjna wizja
muzyKki i ciszy (a moze raczej ,,muzyki w ciszy”) zbliza si¢ do petnej realizacji
idei muzyki absolutnej, nacechowanej metafizycznie, czyli zdajacej sig siggac

* Por. M. Kmiecik, Roznicaw ciszy. Webern a Cage, w: John Cage. Czlowiek, dzielo, para-
doks, red. M. Chotoniewski, B. Bogunia, Akademia Muzyczna w Krakowie, Krakow 2014, s. 110.
4 Tamze, s. 107n.
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tego, co prawdziwie jest, bez odwotywania si¢ do znaczen pozamuzycznych.
Interpretatorzy tworczosci kompozytora zwracali uwagg, ze mimo catkowi-
tego zanegowania pozamuzycznego znaczenia (a moze wlasnie dzigki temu
podejsciu) kompozytor w doskonaty sposob dotyka tego, co niewyrazalne
inieprzedstawialne. Jacek Szerszenowicz pisat: ,,Skrajna Webernowska dyna-
mika przybiera charakter konceptualny: jest bardziej domyslna niz osiagalna,
odpowiada pogladowi, ze cisza jest zjawiskiem na granicy bytu i abstrakc;ji,
przybliza nas do Absolutu i staje si¢ stanem $wigtym, ktdry nie powinien by¢
skalany materig dzwigku™’.

Przywotane postawy kompozytorskie, mimo ze mocno nacechowane indy-
widualnym podej$ciem do problemu, zdaja si¢ jednak dowodzi¢, iz muzyczna
cisza, petlniaca rozne funkcje i okreslana w diametralnie odmiennym kontek-
scie dzwigkowym, odstania¢ moze nie tylko swoj potencjal wyrazowy, lecz
takze rys metafizyczny oraz symboliczny, transcendujacy ostatecznie materig
czysto muzyczna. Konieczne staje si¢ zatem zglgbienie tej kwestii.

SEMANTYCZNA I METAFIZYCZNA FUNKCJA CISZY W MUZYCE

W pracach dotyczacych muzycznej ciszy zagadnienie jej sensu glgbszego
niz formalny 1 energetyczny rzadko bywa szerzej rozwijane, mimo ze autorzy
przeczuwajq istnienie tego problemu i nan wskazuja. Ostrozno$¢ t¢ mozna
zrozumie¢ 1 uzasadni¢. Wyjscie poza czysto muzyczng funkcje ciszy w utwo-
rze z zasady pociaga za soba koniecznos$¢ dotknigcia kwestii mozliwosci jej
»zhaczen” oraz innych odniesien pozamuzycznych, co w kontekscie wciaz
popularnej wsrdod czegsci muzykologdéw, kompozytorow i wykonawcow teorii
o asemantycznosci muzyki stwarza problemy natury estetycznej i teoriopo-
znawczej. Innym powodem istniejacego stanu rzeczy jest fakt, ze pozamuzycz-
nie nacechowana cisza wystepuje czgsto w utworach wokalno-instrumentalnych
lub programowych, w ktorych jej sens determinowany jest przez kontekst nie
tylko dzwigkowy, ale przede wszystkim stowny badz fabularny. Oczywiscie
w przypadku tego rodzaju dziet mozliwe funkcje ciszy znacznie si¢ multi-
plikuja, ale wspomniany odrgbny status tej muzyki usprawiedliwia — cho¢
tylko czg§ciowo — pomijanie tej problematyki w ograniczonych objgtosciowo
pracach. Czg$ciowo, gdyz sprawa nie jest do konca jednoznaczna. Jak si¢
bowiem okazuje, cisza wykraczajaca poza sens czysto muzyczny spotykana
jest rowniez w absolutnej muzyce instrumentalnej, a co wigcej, sensy te daja
si¢ powszechnie — cho¢ niekiedy intuicyjnie — zrozumie¢. Krotkie omdéwienia
takiego wykorzystywania muzycznej ciszy mozna zreszta znalez¢ w pracach,

' Szerszenowicz,dz cyt.,s. 90.
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ktoére nie zajmuja si¢ blizej tym problemem. Symptomatyczny jest tu przyktad
wielokrotnie cytowanej Zofii Lissy, znanej z marksistowskiej orientacji swoich
powojennych badan. Podajac przyktad /I Symfonii Brucknera, ze wzglgdu na
znaczna i1lo$¢ pauz zwanej Pausensinfonie, autorka zauwaza, ze wykorzystana
cisza nadaje tej muzyce ,,charakter rozlegtosci, dali”*®. Znajac ,,mistyczny”
swiatopoglad kompozytora, mozna przypuszcza¢ — pisze Lissa — ze pauzy
posiadaja w tej muzyce funkcje symboliczna, odnoszaca si¢ do ,,kosmicz-
nych wyobrazen”®. Trzeba tu wyjasni¢, ze sens i charakter petnej wewngtrz-
nego spokoju, ale 1 romantycznej zarliwosci muzyki Brucknera, rowniez tej
instrumentalnej, ptynie po prostu z jego goracej wiary (tworca byt gorliwym
katolikiem). Muzyka ta wydaje si¢ dotykac sfery sacrum. Na taka interpreta-
cjg, wprost potwierdzajaca transcendentny, religijny wymiar muzycznej ciszy
w tworczosci kompozytora, Lissa nie mogta jednak (lub nie chciata) sobie
pozwoli¢ w latach sze$¢dziesiatych ubieglego wieku, w ktorych powstawaly
jej teksty.

Probujac w szerszej perspektywie zmierzy¢ si¢ z zarysowanymi proble-
mami, stajemy wobec koniecznosci dookreslenia kwestii terminologicznych
dotyczacych mozliwosci transcendowania przez muzyke, a co za tym idzie
— rOwniez przez muzyczna ciszg, materii czysto brzmieniowej i czysto dzwig-
kowych wartosci estetycznych™. Problem ten jest oczywiscie zbyt obszerny,
zeby odnies¢ si¢ do niego w catosci; w dwudziestym 1 dwudziestym pierwszym
stuleciu stal si¢ on przedmiotem szeroko zakrojonych badan semiotyki, ale
rowniez hermeneutyki muzycznej. Warto jednak poczyni¢ og6lna uwagg, ze
czesto zrodlem nieporozumien i sporow w kwestii tak zwanego ,,muzyczne-
go znaczenia” bywa niedoprecyzowanie podstawowych definicji i terminow.
Pojecie znaczenia, przeniesione wprost z jezykowej komunikacji migdzyludz-
kiej, rzeczywiscie budzi¢ moze, w przypadku muzyki, zrozumiate opory?'.
Niezaleznie od toczonych dyskusji na temat tego, czy muzyka moze by¢ poj-
mowana jako rodzaj jezyka, raczej niewatpliwy pozostaje fakt, ze — jesli juz
przyjmiemy taka mozliwo$¢ — jest to jezyk specyficzny, rozumiany raczej
ogolnie jako swoiste, artystyczne medium komunikacyjne, nie zas przekaz jed-
noznacznie dookre§lonych znaczen poprzez dzwigki. Co jednak interesujace,

L 1iss a, Estetyczne funkcje ciszy i pauzy w muzyce, s. 197n.

4 Tamze, s. 198.

% Pojecie ,,transcendowania dzieta” rozwija ks. Tadeusz Dzidek (por. ks. T. D zid e k, Funkcje
sztuki w teologii, Wydawnictwo WAM, Krakow 2013, s. 58n.).

1 Symptomatyczna dla tego problemu jest dyskusja Carla Dahlhausa z Romanem Ingardenem.
Niemiecki muzykolog zauwazyt, ze nieche¢ Ingardena do pojgcia znaczenia w muzyce (a tym samym
do stwierdzenia jej wielowarstowowsci, analogicznie do innych sztuk) wynikala z jednoznacznie
jezykowego jego rozumienia. Natomiast wedlug Dahlhausa w muzyce konieczne jest odejscie od
modelu jgzykowego (zob. C. D ahlhaus, Muzyka jako tekst, w: tenze, ,, Idea muzyki absolutnej”
i inne studia, thum. A. Buchner, PWM, Krakow 1988, s. 257n.).
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perspektywa semiotyczna mozliwa jest w muzyce nawet przy zanegowaniu
W niej pojecia znaczenia, co zdaja si¢ przeoczac liczni krytycy znaczeniowych
mozliwosci muzyki. Na fakt ten zwrdcit uwage migdzy innymi Witadystaw
Strozewski, ktory podkreslajac, Zze wymiar semiotyczny stanowi konstytutyw-
ny, niezbywalny aspekt sztuki, wprowadza jednoczesnie szersze w stosunku
do znaczenia pojecie sensu®?. Autor ten zwraca uwaga, ze sens sztuki, takze
muzyki, nie musi si¢ zamykac w jej funkcji znakowej. Mozliwe jest natomiast
wyodrebnienie w niej réznych ,,ptaszczyzn sensu’: istnieje sens artystyczny,
wyrazowy 1 aksjologiczny dzieta muzycznego, ale zaistnie¢ moze réwniez
jego sens przedmiotowy, symboliczny, sakralny czy metafizyczny. Podobne
szerokie pojecie sensu, znacznie przekraczajace waskie pojecie znaczenia,
wyodregbnia rowniez Mieczystaw Tomaszewski*:.

Nawet jednak catkowite odrzucenie perspektywy semiotycznej nie musi
automatycznie wyklucza¢ mozliwosci ,,transcendowania” przez muzyke¢ ma-
terii czysto brzmieniowej. Warto przywotac tu przyktad Romana Ingardena.
Filozof ten, bardzo niechetnie odnoszacy si¢ do kwestii zdolno$ci semantycz-
nych muzyki, wprowadza jednak kategorig jako$ci metafizycznych, mozliwych
do ukonstytuowania si¢ we wszystkich rodzajach sztuk®. Jakosci te, dajace
odbiorcy szczegblnie intensywne przezycie istnienia, czgsto charakteryzuje
wlasnie semantyczna ,,niewyrazalno$¢” (zreszta egzystencjalna interpretacja
muzycznej ciszy dokonana przez Gisele Brelet rowniez zdaje si¢ dotykac
tego problemu). Warto by moze w tym kontekscie zrewidowac potoczne, lecz
mocno zakorzenione rozumienie pojecia muzyki absolutnej jako zamykajace;j
si¢ wytacznie w samej sobie. Wtasciwe, zgodne z romantyczna geneza tego
pojgcia rozumienie okreslenia ,,absolutny” w muzyce oznacza¢ ma natomiast
jej zdolnos¢ do pozaznaczeniowego, a wigc bezposredniego docierania do
podstaw bytu, absolutu (rozumianego filozoficznie, jak i niekiedy religijnie).
Nieprzypadkowo w hierarchii sztuk Arthura Schopenhauera muzyka zajmo-
wala najwyzsze miejsce, jako ta, ktora zdolna jest bezposrednio przedstawié
swiat 1 jego podstawy (wolg)>. Takie rozumienie absolutno$ci bytoby wigc
wlasciwie tozsame z kategoria metafizycznosci w sztuce w ujgciu Ingarde-
na (jak wiadomo, pojecie metafizycznosci rowniez bywa rozumiane w roz-

52 Por. W. Strézewski, Trzy wymiary dziefa sztuki, w: tenze, Wokol pickna. Szkice z este-
tyki, Universitas, Krakow 2002, s. 6.

5 Por. M. Tomaszewski, Nad analizq i interpretacjq dzieta muzycznego. Mysli i doswiad-
czenia, W: tenze, Interpretacja integralna dzieta muzycznego, Akademia Muzyczna w Krakowie,
Krakow 2000, s. 23n.

5 Por.R. Ingarden, O dziele literackim. Badania z pogranicza ontologii, teorii jezyka i filo-
zofii literatury, thum. M. Turowicz, Warszawa 1988, s. 368n.; t e n z e, Studia z estetyki, t. 2, s. 61.

55 Por. E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, ttum. Z. Skowron, Musica Iagiellonica,
Krakow 2015, s. 272-277.
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maity sposob, a takze — niestety — czgsto naduzywane). Intuicje t¢ wydaja
si¢ potwierdza¢ wypowiedzi Witolda Lutostawskiego, ktory uznawat muzyke
za sztuke¢ asemantyczng, ale jednocze$nie pod koniec zycia wypowiadat sig
o niej jako o przestaniu ze $wiata idealnego®. Warto doda¢, ze Wiadystaw
Strézewski uznawat p6zna tworczos¢ kompozytora za w sposob szczegdlny
naznaczong metafizycznoscia®’.

Ten krotki 1 w zwiazku z tym mocno uproszczony rekonesans konieczny
byt dla podjecia proby dwojakiej interpretacji — semantycznej (lub symbolicz-
nej) oraz metafizycznej — funkcji ciszy w muzyce, ktora zdaje sig przekraczaé
swa brzmieniowa naturg. Oba te typy moga — co istotne — wystgpowac tak
razem, jak i oddzielnie. I tak na przyklad w tworczosci Pendereckiego i Go-
reckiego konstytuuja si¢ zazwyczaj obie funkcje ciszy; dla asemantycznej
muzyki — i ciszy — Weberna charakterystyczna jest ta druga. Warto kwestie te
poddac¢ glebszej interpretacji.

W swych analizach funkcji ciszy w muzyce Paulina Doniec przeprowadza
interesujaca interpretacj¢ bliskoznacznych poje¢ ciszy i milczenia, siggajac
migdzy innymi do prac z zakresu literaturoznawstwa. Przyjmujac postawe
asemantyczna wobec muzyki, autorka ta dowodzi, iz mozliwa jest w niej jedy-
nie cisza bezznaczeniowa, ,,pusta’®, ,,pasywna”’. Milczenie natomiast, jako
swoiste dla komunikacji jezykowej, zawsze jest ,,komunikacyjnie i tre§ciowo
naznaczone”®. , Milczenie-wyrazanie — pisze Doniec — jest [...] jednocze$nie
i zawsze milczeniem-informowaniem™®!. Interesujace pozostaje spostrzezenie
autorki, ze to odbiorca konkretyzuje i dopelnia sens milczenia, ktdrego przekaz
bywa wielo-znaczny.

Jesli jednak wezmiemy pod uwage wczesniejsze rozrdznienia, to wydaje
sig, ze — wbrew spojrzeniu autorki — w muzyce (nie tylko wokalno-instrumen-
talnej, ale takze instrumentalnej) moze ukonstytuowac si¢ zarowno aseman-
tyczna cisza, jak 1 semantycznie nacechowane milczenie. Oczywiscie, zeby
takie milczenie zaistnialo w muzyce absolutnej, musi zosta¢ spetnionych kilka
warunkow, o ktorych jeszcze bedzie mowa. Komentujac wspomniang Pausen-
sinfonie Brucknera, Zofia Lissa pisata o funkcji pauz w tym utworze: ,,Nie sa
to dramatyczne «pgknigcia» tkaniny dzwigkowej, kumulujace napigcie przez

3 Por. Postanie ze Swiata idealnego. Z Witoldem Lutostawskim rozmawia Ludwika Malewska-
-Mostowicz, w: W. Lutostawski, Postscriptum, oprac. D. Gwizdalanka, K. Meyer, Zeszyty Literac-
kie, Warszawa 1999, s. 54, 56.

7 Por. W. Stroézewski, Czas pickna, w: tenze, Wokol piekna. Szkice z estetyki, s. 386.

% P. Doniec,O ciszy i milczeniu, w: W kregu muzyki i mysli humanistycznej, red. M. Dem-
ska-Trgbacz, cz. 10, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina, Warszawa 2003,
s. 30.

¥ Tamze.

¢ Tamze.

' Tamze.
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przeptyw pozornie «pustego» czasu, ale sa [one — K.K.] jej dalszym ciagiem,
jej «dopowiadaniem» w ciszy, w duchu Norwidowskiego sformutowania, iz
«milczenie. .. jest czgScia mowy»”’*%. Znany fenomenolog religii Gerardus van
der Leeuw nie wahat si¢ przyréwnaé¢ milczenia muzycznego do milczenia
kultycznego, obecnego w wielu religiach jako wyraz dotknigcia niewyrazalnej
tajemnicy. Pisal: ,,To milczenie kultowe nie jest brakiem dzwigku, nie ma
charakteru negatywnego, lecz pozytywny. Podobnie jak w muzyce pauzy ro-
bia czasem najwigksze wrazenie, maja najmocniejszy wyraz, tak tez w kulcie
milczenie dziata nie tylko jako wyraz najwigkszego wzruszenia, lecz rowniez
jako $rodek najglebszego objawienia”®.

W muzyce mocno nacechowany semantycznie typ ciszy uksztaltowat si¢
w wiekach szesnastym i siedemnastym w ramach tak zwanej retoryki muzycz-
nej. Retoryka ta dotyczyla poczatkowo wytacznie muzyki wokalno-instrumen-
talnej, lecz z czasem zaczgto doszukiwac sig jej sladow rowniez w utworach
pozbawionych warstwy tekstowej. Trasybulos Georgiades twierdzi na przy-
ktad, iz specyficzny, sakralny wymiar muzyki instrumentalnej Bacha wynika
z faktu, ze kompozytor przeniost na t¢ muzyke prozodig sakralnego stowa®,
a niektorzy hermeneuci muzyczni probowali w tym duchu interpretowac tema-
ty Bachowskich fug, doszukujac si¢ w nich sladow konkretnych fragmentow
choratowych hymnow i psalmow®. Istotne jest, ze w temacie Bachowskiej
fugi wazna, energetyczna rolg odgrywa wtasnie pauza®. W barokowej retoryce
muzyczna cisza przyjmowata posta¢ dwoch figur: aposiopesis (zamilknigcia)
oraz suspiratio (westchnienia). Cisza w funkcji pierwszej z figur obrazowata
czgsto pustke czy $mier¢, ale rdwniez momenty najglebszego wzruszenia. Taka
pauza generalna pojawiata si¢ czg¢sto w opracowaniach Credo lub w utworach
pasyjnych po stowach zwiastujacych $mier¢ Chrystusa; z czasem wykorzy-
stywanie w tych momentach ciszy weszto do praktyki wykonawczej, mimo
ze w partyturze kompozytor nie zawsze notowat pauze. Suspiratio taczyto si¢
za$ z fragmentami stowno-muzycznymi dotyczacymi ptaczu, westchnienia;
figura ta wplyneta na uksztaltowanie si¢ specyficznych, krotkich motywow
melodycznych nazwanych wiasnie ,,westchnieniowymi” (charakterystyczne sa
one chociazby dla stynnej Lacrimosy z Requiem Mozarta). Tradycja retoryki

© Lissa, estetyczne funkcje ciszy i pauzy w muzyce, s. 197.

% G. van der L eeuw, Fenomenologia religii, ttum. J. Prokopiuk, Ksiazka i Wiedza,
Warszawa 1997, s. 378.

% Por. T. Georgiades, Sakral und Profan in der Musik, Max Hueber, Miinchen 1960,
s. 98.

% Geneza formy fugi rzeczywiscie tkwi w muzyce wokalnej — jej przodkiem byt motet.

% Zob. G.C. Butler, Fugue and Rhetoric, ,,Journal of Music Theory” 21(1977) nr 1, s. 49-109;
S. Vartolo,J.S. Bach, Die Kunst der Fuge, Naxos 8.57057778 http://www.naxos.com/sharedfiles/
PDF/8.570577-78 sungtext.pdf.
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muzycznej zywa jest do dzi§ w tworczosci wokalno-instrumentalnej niekto-
rych kompozytoréw (w Polsce na przyktad Krzysztofa Pendereckiego).

W muzyce instrumentalnej semantycznie nacechowana cisza pojawiata si¢
przede wszystkim w gatunkach ,,charakterystycznych”, jak lamento, kotysanka,
nokturn czy marsz zatobny. Pauza w tego typu dzietach nie konstytuuje oczy-
wiscie dookreslonych znaczen, lecz rozpoznawalny, ogdlny sens wyrazowy.

W STRONE TEOLOGICZNEGO SENSU CISZY W MUZYCE
ROZPOZNANIE

,Spiew, ktory przepeia niebiosa, musi zamilkna¢ wobec bezsily stworzen
zblizajacych si¢ do najglebszej tajemnicy Bostwa™®” — pisze Gerardus van der
Leeuw, analizujac fenomen adoracji. W ujgciach zjawiska religijnego — za-
rowno teologicznych, jak i religioznawczych — dialektyka $piewu i milczenia
jest jednym z najczestszych obrazow, jakimi postuguja si¢ autorzy. Oba te
fenomeny przekraczaja bowiem jakos$ ,,zwykty” sposob komunikacji inter-
personalnej (mowg), charakteryzuja szczegdlne (,,niezwyczajne”’) momenty
zycia ludzkiego, pojawiaja si¢ czg¢sto wowczas, gdy wyrazowe mozliwosci
jezyka zawodza. Rolg tej dialektyki w do§wiadczeniu transcendencji uwypukla
Biblia. Psalmy przesycone sa wezwaniem do ,,$piewu dla Pana”, co doskonale
wyrazone zostato w Psalmie 96: ,.Spiewajcie Panu pie$h nowa, / spiewajcie
Panu, wszystkie krainy!” (w. 1). Jednoczesnie w Ksiedze Habakuka pojawia
si¢ wezwanie do milczenia: ,,A Pan mieszka w swym $wigtym domu, niechaj
zamilknie przed Nim cata ziemia” (Ha 1,20). Dialektyka ta uksztattowata pe-
wien wzor postawy chrzescijanskiej. Spiew psalméw i glebokie, pelne czuj-
nosci milczenie stanowity wyréznik drogi ojcow pustyni®®. Sw. Jan od Krzyza
do$wiadczenie mistyczne okreslat jako ,,muzyke cisza przepojona”®. Kardynat
Joseph Ratzinger tak wyjasniat fenomen tej dialektyki: ,,Wiara pochodzi ze
stuchania stowa Bozego. Tam wszakze, gdzie stowo Boze zostaje przetozo-
ne na stowo ludzkie, pozostaje pewna reszta w postaci tego, co nie zostato
wypowiedziane i co nie daje si¢ wypowiedzie¢, co wzywa nas do milczenia
— milczenia, ktore w koncu sprawia, ze to, co niewypowiedziane, staje si¢
$piewem, i przyzywa na pomoc takze gtosy kosmosu, aby niewypowiedzialne
stato si¢ styszalne™”".

% Van der Leeuv,dz cyt,s. 463.

% Zob. Filokalia. Teksty o modlitwie serca, thum. i oprac. ks. J. Naumowicz, Wydawnictwo
Benedyktynéw ,,Tyniec”-Wydawnictwo M, Tyniec—Krakow 1998.

% Sw.Jan od Krzyza, Piesh duchowa, strofa 15, w tenze, Dziela, thum. B. Smyrak OCD,
Wydawnictwo Karmelitow Bosych, Krakow 2004, t. 2, s. 23.

™ Ratzinger,dz cyt,s. 215.
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Mozna zaryzykowa¢ twierdzenie, ze w ludzkim doswiadczeniu jakosci,
ktore przekraczaja zwyczajnos¢ codziennego zycia, dialektyka ciszy i mil-
czenia rodzi szczegélnego rodzaju ,,sprzezenie zwrotne”. Najwigksze napig-
cie ,,zamyka usta”, ale i z milczenia rodzi¢ si¢ moze $§piew. Znane sa slowa
Ludwiga Wittgensteina, ,,O czym nie mozna mowic, o tym trzeba milcze¢””!.
Parafrazujac niejako t¢ wypowiedz, teolog Philipp Harnocourt, przyrodni brat
zmartego w marcu biezacego roku dyrygenta Nikolausa Harnoncourta, mowit:
,O czym nie mozna méwic, to mozna, a nawet trzeba — jesli nie wolno milcze¢
— wyraza¢ $piewem i muzyka”’?. Roman Berger zwraca uwagg, ze podobna
,wymiana zdan” niejako dokonata si¢ mi¢gdzy Theodorem W. Adorno a Janem
Pawtem II w kontek$cie swego rodzaju mysterium iniquitatis, jakim byt holo-
caust. Wedhug Adorna po Auschwitz poezji i muzyce pozostato tylko milcze-
nie. Pig¢dziesiat lat pdzniej podczas uroczystosci upamigtniajacych Shoah Jan
Pawet II stwierdzit, ze nawet w naszych czasach cztowiek moze $piewac, jesli
jego muzyka jest protestem przeciw zhu, lamentem nad ludzkim nieszczg$ciem
lub — wyrazem nadziei. Ta r6znica w podejsciu Adorna i Jana Pawta II wynika
— zdaniem Bergera — z odrgbnych koncepcji cztowieka. Punktem wyjscia dla
Adorna jest antropocentryzm zamykajacy si¢ w doczesnosci, wykluczajacy
transcendowanie osoby ludzkiej. Tak pojmowany cztowiek — tworca sztuki be-
dacej ekspresja jego indywidualnej egzystencji — nie potrafi wyrazi¢ katastrof,
ktore zyskaly wymiar apokaliptyczny, ponadindywidualny. ,,W stanowisku
Jana Pawta II — pisze Berger — dojrze¢ mozna cztowieka — istotg stworzona na
obraz Boga, a wigc bedaca w pierwszym rzedzie czastka cato$ci Stworzenia,
catosci Misterium. Sztuka jest wowczas przejawem ukrytych w cztowieku
zdolnos$ci dotknigcia — w wyjatkowych chwilach ekstazy, zachwytu — catosci
tej Tajemnicy [...]. Sztuka jest wigc sztuka-przekraczania-granic-codzienno-
sci. Cztowiek §mie $piewac¢,oileuda mu sie przekroczy¢ granice
egoizmu””,

Szukajac odpowiedzi na pytanie o sens i istot¢ muzyki religijnej, kardynat
Ratzinger powotuje si¢ na (wspomniane juz) stowa Mahatmy Gandhiego, iz
glebi morza wlasciwe jest milczenie, ziemi — krzyk, a niebu — $piew. Krzyk
stworzen ziemi chce zaghuszy¢ milczenie morza i $piew nieba. Interpretujac
te mysl, autor pisze: ,,Czlowiek [...] ma udzial we wszystkich trzech sferach:
nosi w sobie glebig morza, cigzar ziemi i wysokos$¢ nieba, i dlatego taczy w so-
bie wszystkie trzy wlasciwosci: milczenie, krzyk i $piew. [...] Pozbawionemu
odczucia transcendencji cztowiekowi pozostaje tylko krzyk. [...] Prawdziwa

L. Wittgenstein, Tractatus logico-philosophicus, ttum. B. Wolniewicz, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 1997, s. 83.

2 Cyt.za:Ratzinger,dz cyt., s. 215.

B R. Berger, Glebia — zapomniany wymiar?, w: tenze, Zasada tworczosci. Wybor pism z lat
1984-2005, Akademia Muzyczna w Katowicach, Katowice 2005, s. 215n.



84 Kinga KIWALA

liturgia [...] przywraca mu jego cato$¢ [...] przyswajajac mu umiejetnos¢ lotu
[...] wznoszac ku gorze jego serce, sprawia, ze umilkta piesn odzywa si¢ w nim
na nowo’".

Dialektyka ciszy 1 §piewu jest wigc fenomenem uchwytnym mimo opinii
niejako przeciwstawiajacych te zjawiska lub jedno z nich uwypuklajacych.
Spiew (muzyka) i cisza tworza te dialektyczna jedno$é nie tylko na poziomie
czysto brzmieniowym, ale rowniez wyrazowym i estetycznym. Jest to takze
dos$wiadczenie ponadkulturowe, ogolnoludzkie. Libanski filozof i poeta Khalil
Gibran pisat: ,,Spiewa¢ powinienes tylko wtedy, gdy pijesz z rzeki ciszy””.
Idea ta znajduje swoisty rezonans w muzyce wspomnianego juz Eugeniusza
Knapika, dla ktorego $piew stanowi jedna z estetycznych determinant twor-
czo$ci. W utworze Le Chant pojawienie si¢ gltosu ludzkiego zwiastuje pauza
generalna, podkreslona dodatkowo okresleniem ,,silenzio”; na pozegnanie
dwudziestego wieku kompozytor tworzy monumentalny cykl piesni pod zna-
czacym tytutem Up into the Silence.

Powracajac jednak do pierwszoplanowego tematu ciszy — jej rolg w mu-
zyce dotykajacej tajemnicy Transcendencji docenili w dwudziestym stuleciu
fenomenologowie religii. Uwypuklajac irracjonalne, niepoznawalne (a wigc
niewyrazalne) aspekty sacrum, Rudolf Otto pisat, ze w muzyce najdoskonal-
szym sposobem przedstawiania numinosum jest wzniosto§¢ oddawana przez
milczenie’. Cytowany juz Gerardus van der Leeuv pisal: ,,[Milczenie] staje si¢
[...] pozytywnym wyrazem tego, co niewyrazalne, jgzykiem tego, co w jezyku
niewypowiadane. [...] Jedyna moc objawia si¢ tylko per viam negationis™"’.
Wedhug mysli fenomenologicznej zatem, podejmujacej niejako $ciezki teolo-
gii apofatycznej, cisza w muzyce, noszaca rys metafizyczny, stanowi jedyny
mozliwy wyraz Innego, niepoznawalnej Rzeczywistosci.

Warto jeszcze wspomnie¢, ze niektore definicje muzyki — zaréwno eu-
ropejskie, jak 1 wschodnie — odnajduja szczegdlng jednos¢ ciszy i brzmienia
w pojeciu harmonii. Pitagorejczycy wprowadzili pojecie harmonii sfer, ktora
w $redniowieczu rozwinal Boecjusz w trojcztonowej relacji: musica humana
— musica mundana — musica instrumentalis. Tylko ta ostatnia styszalna jest
przez ucho ludzkie. Badajac kosmiczng harmonig sfer, pitagorejczycy twier-
dzili, ze dzwick wydawany przez ruch kotowy gwiazd nie jest styszany, po-
niewaz dzwigk ten ,,jest od naszego urodzenia tuz przy nas, wskutek czego nie

" Ratzinger,dz. cyt.,s. 200.

5 K. Gibran, Prorok, http://www.eioba.pl/a/loiv/prorok.

7 Por.R. Otto, Swietos¢. Elementy irracjonalne w pojeciu béstwa i ich stosunek do elementow
racjonalnych, ttam. B. Kupis, Ksiazka i Wiedza, Warszawa 1968, s. 105.

"Van der Leeuv,dz cyt,s. 377n.
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odrozniamy go od jego przeciwienstwa — milczenia”’®. Do pewnego stopnia
analogiczna koncepcja narodzita si¢ w filozofii chinskiej, a rozpowszechnita
zwlaszcza w konfucjanizmie. Metafizyczny korzen wszelkiej brzmieniowos$ci
(w tym muzyki) —,,Wielki Dzwigk™ — nie brzmi. Wang Bi ttumaczy: ,,Wielkie-
go Dzwigku nie mozna ustysze¢. Gdyby brzmial, to jego dzwigk oddalatby si¢
1 przyblizal, raz bylby bardziej wyrazny, innym razem mniej wyrazny. I jako
taki nie moglby rzadzi¢ wszystkimi dzwigkami. Dlatego mowi sig, ze on nie
brzmi””. Koncepcja ta wplyngta na wyksztalcenie si¢ w Chinach szczegolne;j
praktyki bezdzwigcznej gry na instrumencie, ktora stanowila rodzaj medytacji.
Rafal Mazur tak wyjasnia t¢ praktyke: ,,Podczas docierania do Dao [nalezy]
pomnigjszac, a nie powigkszaé, uyymowac, a nie dodawac¢. Wiec i medrey tak
czynili, wraz z glgbia zrozumienia ujmowali dzwigkow. Az w efekcie docie-
rali do Wielkiego DZzwigku i1 wtedy juz nic nie musieli gra¢. Sam instrument,
jego dotyk, jego obecnosé, czy tez dzwigk wydobywajacy si¢ z jego pudta
rezonansowego pod wptywem podmuchu wiatru, [...] kierowaly umyst meg-
drca w stron¢ Dao [...] do korzenia wszelkich rzeczy, catej rzeczywistosci.
[...] Kto obcuje z Dao, obcuje z Wielkim Dzwigkiem. Kto obcuje z Wielkim
Dzwigkiem, obcuje z cisza®.

Zaprezentowany rekonesans stanowi swego rodzaju rozpoznanie tematu,
nieroszczace sobie oczywiscie prawa do jego wyczerpania. Warto zapewne
byloby przyjrze¢ si¢ blizej konkretnym przejawom wykorzystywania ciszy
W muzyce przez tworcow reprezentujacych rézne epoki, techniki i style. Na
glebsze opracowanie czeka na pewno szersza proba interpretacji ciszy jako
sposobu oddania sacrum w muzyce, a takze poréwnanie do analogicznych
prob w malarstwie i sztukach plastycznych. Sztuka jako wyraz via negationis
posiada bowiem pewne rysy wspolne, do ktorych naleza kategorie takie, jak
przestrzen, milczenie, ciemnos¢, swiatlo, bezprzedmiotowos¢ (asemantycz-
no$¢). Jest to material na odrgbne opracowania.

Zyjemy w $wiecie, w ktorym coraz bardziej zaburza sie pozadana row-
nowaga miedzy cisza a dzwigkiem na niekorzysc¢ tej pierwszej — cisza staje
si¢ towarem deficytowym. Nie tylko wigc w muzyce, ale i w codziennym do-

® Arystoteles, O niebie, ks. 11, 290b, ttum. P. Siwek, w: tenze, Dziela wszystkie, t. 2,
Fizyka”. , O niebie”. ,,O powstawaniu i niszczeniu”. ,, Meteorologika”. ,,O swiecie”. ,, Metafizyka”,
thum. K. Le$niak i in., PWN, Warszawa 1990, s. 288. Por. Doniec, dz. cyt., s. 36.

" R. Mazur,4’33” adaoistyczna koncepcja ,, Muzyki bez Dzwieku”, w: John Cage. Czlowiek,
dzieto, paradoks, s. 265.

8 Tamze, s. 266n.
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swiadczeniu — dbajmy o nia i jej poszukujmy. Jest bowiem miejscem spotkania
cztowieka z cztowiekiem i czlowieka ze Stworca. Cage powiadat, iz spokoj
1 cisza potrzebne sa, abysmy mogli ustysze¢ drugiego cztowieka, dowiedzie¢
sig, ze inni ludzie tez mys$la®'. Kompozytor mtodego pokolenia Michat Moc
moéwil natomiast: ,,Mysle, ze dla wspolczesnego czlowieka cisza moze by¢
potwierdzeniem dziatania sity nadprzyrodzonej, stworczej — bo przeciez odkad
zyje, weiaz wszystko wokoto otacza mnie dzwigkiem. Cisza pojawia sig jak
dotyk Stworcy, gdy godzi si¢ na sen, a potem jednak powoduje powrot do
codziennosci dzwigkoéw — pozwalajac na przebudzenie™?.

81 Por. Wokdl ciszy. W stulecie urodzin Johna Cage’a (sentencja przytoczona na tylnej oktadce
ksiazki).
82 Moc, dz. cyt., s. 143.



