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Ks. GRZEGORZ MOCARSKI
Olsztyn

MATEMATYKA, DUALIZM ARYSTOTELESA
I GEOMETRIA FRAKTALNA
U PODSTAW KSZTALTOWANIA
MUZYCZNYCH WZORCOW ESTETYCZNYCH

Odniesienia do muzyKki religijne;j i liturgicznej

Nie ma cywilizacji, kultury, ktdra nie uzywalaby miary. Miara byta i jest podsta-
wowym narzgdziem, wykorzystywanym do roznych celéw. W przypadku mu-
zycznych wzorcéw estetycznych, ktérym poswigcimy nieco wigcej uwagi, nalezy
stwierdzi¢ jednoznacznie, ze sa one rowniez swego rodzaju miarami. Co cechuje
kazda miarg? Miarg cechuje to, ze positkuje si¢ ona jezykiem matematycznym. Ist-
niejg miary proste wyrazane liczbami catkowitymi. Do nich mozna zaliczy¢ cho-
ciazby proporcje dhugosci strun oznaczane jako 1:1 czy 1:2. Istnieja rowniez miary
skomplikowane, gdyz do ich stworzenia potrzebujemy zlozonych wzoréw matema-
tycznych. Tak np. bedzie w przypadku geometrii fraktalne;j'. Bez Jjezyka matema-
tycznego trudno sobie wyobrazi¢ nasza codziennos¢. Niemozliwe wydaje sie row-
niez zorganizowanie $wiata dzwigkéw. Grecki mysliciel Plutarch twierdzit, ze ,,cecha
najwyzsza i najbardziej muzyce wiasciwa jest zachowywac we wszystkim wiasciwg
miar¢”. Termin ,,miara” pozwala nam wnioskowac, ze to liczby ja wyrazaly, okres-
laly. Z pewnym wyprzedzeniem mozna juz powiedzie¢, ze muzyka, zwlaszcza dzie-
lo muzyczne, sposéb jego powstawania, funkcjonowania, oddzialywania, sposob
Jego percepcji, sg to rzeczywistosci zdeterminowane matematyka.

Obecnie istnieje wyrazna tendencja do pomniejszenia, a nawet zniesienia este-
tyki i jej roli w sztuce. Czynia to zwlaszcza zwolennicy nurtu antyesencjalnego?,
o ktérym jeszcze bedzie mowa. Jednak przy tak okreslonym temacie, z powodow
chociazby odniesien do historii, odwotamy si¢ do klasycznej definicji terminu , este-
tyka”. Estetyke okresla sie jako ,,nauke o pigknie i tym, co pigkne, oraz nauke o uj-
mowaniu i ocenie czego$ w aspekcie piekna™® Dodajmy od razu, ze wéréd wielu
definicji pickna najbardziej przystajaca do dziedziny scislej, jaka jest matematyka,
jest definicja pitagorejska. Wedlug niej ,,pigkno jest to proporcjonalny ukiad ele-

' Patrz: wzér frektalny — przypis nr 26.
2 Por. H. KIERES, Spor o sztuke, Lublin 1996.
* Por. A. STEPIEN, Propedeutyka estetyki, Lublin 1986, s. 13; grecki odpowiednik terminu pigkno =

KaAAoE, 10 KaAiov.
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mentéw (pewnej calosci), wyrazony liczba”. Za ta definicja opowiadali si¢ gtowni
filozofowie starozytni: Platon i Arystoteles. Arystoteles dodatkowo wymieniat trzy
warunki pi¢kna: (1) fad (harmonia), (2) proporcja i (3) wlasciwa, odpowiednia wiel-
kos¢® Poniewaz terminy te beda sie pojawialy w naszych refleksjach, stad tez ko-
nieczno$¢ ich przyblizenia i sprecyzowania. Pozostale pojecia: dualizm arystotelesow-
ski, geometria fraktalna, muzyka religijna, liturgiczna, beda definiowane w trakcie
artykutu.

W podjetym temacie nakreslony zostanie najpierw ogdiny obraz zwiazkéw ma-
tematyki z muzycznymi wzorcami estetycznymi w historii. W dalszej kolejnosci beda
przedstawione dwa obszary matematyczne, ktérych rola w istnieniu i ksztattowaniu
muzycznych wzorcow estetycznych jest wyjatkowa. Sa to: arystotelesowski dualizm
oraz geometria fraktalna. W koncowej refleksji odniesiemy muzyczne wzorce este-
tyczne do obszaru muzyki religijnej, zwlaszcza liturgiczne;j.

1. Matematyczne odniesienia do muzycznych wzorcow estetycznych w historii

Nasza refleksj¢ rozpoczniemy od historii starozytnej. Pominmy spory chrono-
logiczne: ,,Kto byl pierwszy?” i przejdZzmy do istotnych kwestii. Na gruncie euro-
pejskim duzo matematycznych obliczen zawdzigczamy starozytnym Grekom. Z ich
dorobku mogly korzysta¢ i czerpa¢ kolejne pokolenia w historii. Z tej wiedzy korzys-
tamy réwniez i my, zyjacy wspolczesnie (fizyka dzwigku, akustyka). Znamiennym
jest fakt, ze wraz z przeprowadzeniem pierwszych doswiadczen opartych na licz-
bach (przetom VII/VI w. przed Chr.) zaczela rozwijac si¢ mysl estetyczna dla rémych
sztuk® Sztuki dzielono wtedy na: (1) konstrukcyjne — architektura, rzezba i malar-
stwo i (2) ekspresywne — poezja, taniec i muzyka. Zwlaszcza Pitagorejczycy uzy-
wali liczb do precyzowania kluczowych poj¢é estetycznych. Pojgcia te to: proporcja
i harmonia®

Wzorce ustalone na bazie proporcji i harmonii dotyczyly trzech gtéwnych obsza-
réw. Grecy badali najpierw proporcjonalnosé¢ i harmoni¢ wszechswiata — kosmosu,
nastepnie ustalali porzadki liczbowe dla bryt budowli oraz ciata cztowieka, wreszcie
liczbowo okreslili liczne proporcje i harmoni¢ w muzyce. Nasza uwage skupimy
gléwnie na trzecim obszarze, tj. muzycznym, przy okazji odwotujac si¢ do dwéch
wczesniej wymienionych: kosmosu i cztowieka. Postawmy pytanie: W jaki sposéb
matematyka ksztaltowala estetyke¢ muzyczna? Odpowiadajac na pytanie zacznijmy
od interwaléw. Empirycznie, tj. poprzez proporcjonalne podziaty strun starozytni

! Por. STEPIEN, dz. cyt., . 21.

5 P. JAROSZYNSKI, Spor o pigkno, Poznan 1992,

¢ Platon twierdzit, ze ,,harmonia jest wymieszaniem [gr. kpaoi£] i synteza [gr. ovteaiE] przeci-
wienistw™ Por. M. WESOLY, Platoriska koncepcia harmonii w swietle dialogéw i nauk niespisanych, w:
A. KIJEWSKA, E.I. ZIELINSKI (red.), Platon — nowa interpretacja, Lublin 1993, s. 107-132.
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Grecy ustalili wielkosci interwalow: oktawy (o proporcji strun 1:2/2:1), unisona
(1:1), kwinty (2:3), kwarty (3:4), tercji (4:5)" itd. Niewykluczone, ze ten kanon
estetyczny jest w muzyce pierwszym, gdzie odnajdujemy tak wyraznie harmonijne
pokrywanie si¢ fal dZzwigkowych przy niektorych interwatach harmonicznych oraz
proporcjonalno$¢ réznych dlugosci strun wyrazona przez liczby.

Oto kilka innych przyktadéw proporcjonalnosci w muzyce. W VII w. przed Chr.
nigjaki Terpander ze Sparty ustalit nowe normy muzyki. Nazwano je nomos®. Nomos
Terpandra byt pod wzglgdem stylistycznym liryka monodyczna, natomiast pod wzgle-
dem konstrukcyjnym siedmioczlonowa kompozycja. Wzorzec zawieral schemat melo-
dyczny, pod ktéry podkiadano rézne teksty. Muzyczny wzorzec estetyczny stanowily
liczne podziaty skalowe, na bazie ktorych ukladano melodie. Proporcje matematycz-
ne pozwalaly czgsto np. rozwiazac trudnosci akustyczne. Grecy, znani z imponuja-
cych budowli, czasami proporcjonalnos¢ ukrywali. Tak byto w przypadku budowli
teatralnych. Ich budowniczy rozmieszczali symetrycznie naczynia akustyczne. Roz-
lokowanie naczyn w planie gmachu teatralnego dawato odpowiedni efekt. Nie tylko
potggowalo sitg glosu aktora czy Spiewaka, ale rOwniez nadawalo mu odpowiedni
ton, barwg. Kazde z naczyn posiadato ksztalt i wielkos¢ odpowiadajaca konkretne;j
wysokosci dzwigku. Z jednej strony to rozwiazanie estetyczne z zastosowaniem okres-
lonych proporcji dawalo odpowiedni efekt akustyczny, z drugiej pozwalalo wyko-
nawcom na diuzsza eksploatacje glosu w realizacji przedsiewzieé¢ artystycznych.
Obok estetycznego rozwiazania istnieje zatem walor ekonomicznego wykorzystywa-
nia glosu.

U starozytnych Grekéw sam termin ,,muzyka™ byt rozumiany bardzo specyficz-
nie. Poprzez ogniwo, jakim sa liczby oraz proporcje z nich wynikajace, Grecy potra-
fili odnalez¢ muzykg nie tylko w grajacym instrumencie czy spiewajacym glosie.
Odnajdywali ja w catym kosmosie. ,,Zalozywszy, ze kazdy ruch prawidlowy wydaje
harmonijny dzwiek, sadzili, ze wszech$wiat caly dzwigczy, wydaje «muzyke sfer»,
symfonie, ktorej jesli nie styszymy to dlatego, ze dzwigczy stale™. Trudno pominaé
spostrzezenia Grekow dotyczace proporcji korpusu ciata ludzkiego. Arystydes
Kwintylian twierdzil, ze dZwigki znajduja w duszy ludzkiej oddzwiek i ze dusza

7 J. CHWALEK, Interwaly muzyczne, w: Studia organologica, t. 1, Lublin 1994.

¥ Gr. vopot.

® Termin wywodzacy si¢ od gr. yvoike Tenve (musike techne) oraz greckich muz, béstw opiekus-
czych. Muzyka bywa zwykle definiowana jako ,,zorganizowany porzadek pojedynczych dzwigkow
rdznej czestotliwosci w nastepstwie (melodia), réznych we wspolbrzmieniach (harmonia) oraz ulozonych
w nastepstwie czasowym (rytm)”; za: K.J. HSU, A.J. HSU, Fractal geometry of music, w: Proc. Natl. Acad.
Sci. USA, t. LXXXVIL, 5. 938-941. Definicja ta odnosi poj¢cie muzyki raczej jako do formy, struktury
samego dzieta muzycznego. J.K. Lasocki np. podaje definicj¢ bardziej ogélna;: ,,Muzyka jest jedna ze
sztuk pigknych, ktéra dziala na psychike za pomoca dzwigkéw uporzadkowanych wedtug pewnych
zasad”; por. J.K. LASOCKI, Podstawowe wiadomosci o muzyce, Krakéw 1982, s. 7; por. tez W. TATAR-

KIEWICZ, Historia estetyki, t. I, Warszawa 1967, s. 208.
1 Por. TATARKIEWICZ, dz. cyL., s. 89. Grecy obliczyli, ze wszech$wiat dzwigczy dzwigkiem g’



426 KS. GRZEGORZ MOCARSKI

wspoldZzwigczy z nimi na podobienstwo dwoch lir. Gdy uderzymy w jedna, to od-
powie druga, stojaca w poblizu. Opis tego zadziwiajacego rezonansu jest wprawdzie
opisem poréwnawczym, ale $wiadczy on o bystrosci umysthu filozofa, ktéry zau-
wazyl i opisal fenomen niefatwego do zauwazenia obszaru wspélnego dla swia-
ta dZwigkow, jak i $wiata wnetrza cztowieka. Z pomoca i tu przyszly proporcje licz-
bowe. Niejaki Witrywiusz twierdzit m.in.: ,,Przyroda w ten sposéb stworzyla ciato
ludzkie, ze czaszka od brody do gémej czg¢sci czota i korzeni wioséw wynosi 1/10
dlugosci ciala”. Proporcji podobnych tej byto wiele. Nic zatem dziwnego, ze czio-
wiek dzwigczal jako wewnetrzny i zewnetrzny, duchowy i cielesny. Nie wystarczy
powiedzieé, ze sa to jedynie kanony estetyczne rzezby. Wedlug starozytnych, i tu
byla obecna muzyczna estetyka z jej porzadkami liczbowymi.

O scistym powiazaniu proporcji wystepujacych w sztukach z proporcjami obec-
nymi w naturze, przyrodzie, kosmosie pisali rowniez: Plotyn, Cyceron, Arystoteles,
Empedokles Demokryt i wielu innych. Stoicy np. chwalili sztuke za jej podobien-
stwo do przyrody. I chociaz artysci w sztukach na okreslony sposob nasladowali
prawa przyrody opisane liczbowo, to nie przynosilo to, zdaniem Arystotelesa, zadne;j
ujmy dla kogos, kto sztuce si¢ poswigcal. Pisze on: ,(...) sztuka ludzka moze by¢
doskonalsza od przyrody, w przyrodzie bowiem pigkno jest rozproszone (...)” Czlo-
wiek natomiast, korzystajac z praw rzadzacych przyroda, moze stworzy¢ dzielo sp6j-
ne i niepowtarzalne. Poglad o ,,nasladowaniu” przyrody przez sztuki dat poczatek
dla nurtu esencjalnego. Kluczowym jego pojeciem bylo greckie mimesic''. Przedsta-
wienie nasladowania wymagalo naturalnie ujmowania wszystkiego w proporcjach.
Szczegolng obserwacje w tym wzgledzie poczynil Arystoteles. Wyrdznit on tzw.
,,Zasade ruchu i spoczynku”'?. Byla ona jedna z podstawowych zasad funkcjonowa-
nia natury, wszelkiego bytu ozywionego i nieozywionego, takze zasad funkcjono-
wania muzyki. Bardziej szczegdlowo zostanie przedstawiona w nastepnym punkcie.

Zardéwno proporcjonalnosé, jak i harmonia, obecna w kazdej ze sztuk, stwierdzo-
ne takze przy obserwacjach kosmosu, w budowie korpusu czlowieka, pozwolily Gre-
kom stworzy¢ bardzo osobliwa teori¢. Chodzilo tu o stwierdzenie pewnego rodzaju
podobienstwa pomigdzy funkcjonowaniem kosmosu, czlowieka i muzyki. Owo
podobienistwo bylo ogniwem spajajacym, stanowilo wspdlny mianownik. Wptyw
kultury hellenistycznej musiat by¢ juz w starozytnosci znaczny, gdyz w zdawaloby
si¢ hermetycznie zamknigtej religii Hebrajczykdw odnalezé mozna jej wyrazny
wplyw. W biblijnej Ksigdze Madrosci, datowanej na Il w. przed Chr. odnajdujemy
echo poglad6w i zapatrywan uczonych Grekéw co do liczb. WypowiedZ Salomona
o urzadzaniu wszystkiego przez Madro$¢ Odwieczna wedle miary, liczby i wagi"

! Co oznacza ,,nasladowaé”; por. KIERES, dz. cyt.

12 Por. ARYSTOTELES, Dziela wszystkie, t. Il, Warszawa 1990, s. 173-204; opis tych zjawisk jest
réwniez wyjasniony w arystotelesowskiej Ksiedze fizyki.

P _(...) ale Ty wszystko urzadzile$ wedlug miary i liczby, i wagi! (...)” Mdr 11,20b.
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wskazywala na gwiazdziste niebo jako symbol najdoskonalszej harmonii w $wiecie
stworzonym. Dlatego gloszono, Ze prawa Swiata sa prawami muzycznymi'’, gdyz
i w jednym, i w drugim przypadku, tj. kosmosem i muzyka, rzadzily te same reguly
matematyczne.

Ze starozytnosci Sredniowiecze odziedziczylo przekonanie, ze muzyka nie jest
swobodna twérczoscia: ,,(...) nie bylo (...) sztuki bez regut, przepiséw. To, co byto
z fantazji — bylo przeciwiefistwem sztuki (...)”"> Muzyka byla przede wszystkim
teoria, polegajaca na umiej¢tnosci stosowania regul matematycznych, a zwlaszcza
na odkrywaniu wzajemnych proporcji, a nie umiejetnosé gry na instrumentach. Mu-
zyka jako teoria byta czyms$ doskonalszym od muzyki dZzwigkéw wokalnych albo
instrumentalnych, bedacej sztuka zastosowania odkrytych regut. Poglad WYynoszacy
teori¢ muzyki nad jej praktyke mial w Grecji, a potem w Rzymie wielu rzecznikéw.
Jednym z nich byl Boecjusz. Jest on tworca muzycznej triady obejmujacej hierar-
chicznie podporzadkowane trzy rodzaje muzyki: (1) musica mundana, (2) musica
humana, (3) musica instrumentalis.

Musica mundana oznaczala harmonig sfer kosmosu, ktora tworza planety kraza-
ce wokot ziemi i wydajace dzwigki. Pojawia si¢ tu cyfra 7 o wartosci symbolicznej
oznaczajacej petnig. Tyle planet — wedlug 6wezesnej wiedzy — (Ksigzyc, Wenus,
Merkury, Stofice, Mars, Jupiter i Saturn) tworzylo, wedtug Boecjusza, tzw. , kos-
micznag game” Calo$¢ zamykal firmament. Jako harmoni¢ sfer rozumiano stosunek
pomiedzy Ziemia, planetami, Stoficem i gwiazdami, oraz firmamentem. Kosmos
W ten spos6b jawit si¢ 6wczesnym jako wspanialy harmonijnie brzmiacy koncert.
Drugi rodzaj muzyki miat polega¢ na proporcji w czlowieku. Czlowiek pojmowany
by}, naturalnie dzigki proporcjom, jako mikrokosmos, dzigki czemu — jak pisat $w.
Augustyn — natura ludzka jest szczegdlnie wrazliwa na wplyw muzyki. Najmniej
doskonala byta w tamtych czasach musica instrumentalis — muzyka dzwiekéw wy-
twarzanych przez wszelkiego rodzaju instrumenty.

Martianus Capelli (IV/V w.) w traktacie De nuptis Philologiae et Mercurii zawart
wyklad o artes mechanice i artes liberales. Pierwsze (sztuki mechaniczne) wyma-
galy wysilku. Do nich nalezala gra na instrumentach. Drugie (sztuki wolne) nie wyma-
galy wysilku fizycznego. Obejmowaly one dwie grupy nauk: (1) trivium (gramatyka,
retoryka, dialektyka) i (2) quadrivium (muzyka, arytmetyka, geometria, astronomia).

Zachowano wigc pitagorejski aksjomat, Ze istota muzyki jest proporcija i liczba.
Sredniowieczni uczeni utrzymali przez wiele wiekéw tez¢ Kasjodora, ze muzyka
jest nauka traktujaca o liczbach. Piszac o muzyce jedni zajmowali si¢ dzwigkami,
inni natomiast — abstrakcyjna teoria harmonijnych proporcji, dZwigkami si¢ ledwie

" Por. R. KNAPINSKI, /luminacje romariskiej Biblii plockiej, Poznan 1995, s. 228.
15 Por. W. TATARKIEWICZ, Dzieje szeSciu poje¢, Warszawa 1988, s. 21.
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interesujac. Ta dwoisto$¢ — stuchowego i abstrakcyjnego rozumienia muzyki — jest
charakterystyczna dla sredniowiecznej teorii, bardziej jeszcze niz dla starozytne;j.

Na przelomie XIV i XV w. w ramach powyzszej teorii rozpoczgto ,,produkcje”
muzyki w sensie praktycznym na masowa skale'® Kompozycje byly oparte na zasa-
dach kontrapunktu i najpelniej realizowaly teori¢ harmonii stworzona wczesniej. Na
stanowisku tradycyjnej, tzn. matematycznej teorii muzyki stat Jan Tinctoris. Pisal:
»Muzyka jest podporzadkowana matematyce, ale matematyka nie jest” Teoretyk Gla-
reanus pozostawat przy rozréznieniu muzyki praktycznej od teoretycznej. Tenze ,,na-
tura” nazwal obiektywne prawa harmonii, ktore muzyk musi przestrzegac, a ,,sztuka”
nazywal pomystowos$¢ w operowaniu tymi prawami. Leon Baptysta Alberti sadzit,
ze ,,wiedze o sztuce nalezy oprze¢ na doswiadczeniu, opracowywac ja matematycznie
i empirycznie przez ustalone proporcje (...) przedstawi¢ w liczbach i figurach geo-
metrycznych™’ Twierdzit, ze piekno jest harmonia, czyli zgodnym ukladem czesci,
doskonala proporcja. Alberti przedstawit matematyczne wzory trzech doskonatych
Proporcji:

a+h

— arytmetyczna: m-—-
— geometryczna: m=yab

m-a

a
b b-m

— muzyczna:

Albertt, cho¢ wiedzial dobrze o réznorodnoéci i zmiennosci rzeczy, sadzil jed-
nakze, ze maja skladnik staty i niezmienny, od ktérego wilasnie zalezy harmonia
i pickno. Jego zdaniem tez harmonia, lad, proporcje byly obecne w naturze, zanim ja
ludzie wprowadzili do sztuki. Do XVII w. muzyke wykladano jako jedna z czterech
dyscyplin matematycznych. W p6zniejszym czasie, gdy matematyka wyszta z ,,za-
kletego kregu” liczb catkowitych, jej zwiazek z muzyka przestat by¢ podkreslany'®
Aby ukaza¢ inne elementy muzycznych wzorcow estetycznych przejdzmy do kwes-
tii dualizmu Arystotelesa.

2. Dualizm Arystotelesa jako szczegélny rodzaj proporcjonalnosci

Jego teoria dualizmu, nazywana ,,zasada ruchu i spoczynku”"’, stanowi rodzaj
wzorca. Ow wzorzec, jako miara, wyraza si¢ przez proporcjonalne zestawianie bie-
gunowo réznych, przeciwstawnych sobie jako$ci. Jakosci przeciwstawne albo daza

' W duzej mierze do tego stanu rzeczy przyczynit si¢ rozwéj budowy instrumentéw, jak i powstanie
catych grup nowych. Nie spos6b pomina¢ nowego systemu strojenia oraz regul dotyczacych kontrapunk-
tu; por. J. CHOMINSKI, Historia muzyki, t. 1, Krakow 1989, s. 184.

1" TATARKIEWICZ, Historia estetyki.

18 Por. HstJ, HSU, dz. cyt.

1 Por. ARYSTOTELES, Mefafizyka, w: Dziela wszystkie, t. 11, tl. K. Lesniak, Warszawa 1990, s. 174-204.
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do uzyskania stanu réwnowagi (wowczas daza one do proporcji wyrazone;j liczbowo
Jako 1:1), albo tez w innym przypadku jedna z jakosci zaczyna dominowa¢. W pierw-
szym przypadku mozemy méwi¢ o harmonii, w drugim o jakims rodzaju dysharmo-
nii. Okazuje sig, ze we wszystkich trzech wyréznionych przez starozytnych Grekéw
obszarach, tj. w kosmosie, czlowieku i dziele muzycznym, mozemy odnalezé przy-
klady tej niezwykle charakterystycznej proporcjonalnosci. Kosmicznymi jako$ciami
przeciwstawnymi sa np.: sily odpychania i przyciagania pomigdzy cialami niebies-
kimi, ktore, jesli si¢ rownowaza, daja mozliwos¢ harmonijnej koegzystencji dla ukta-
du np. planet, w innym przypadku, gdy np. przewaza sily przyciagania, nastapié
moze powazne zachwianie rGwnowagi zakonczone zderzeniem cial niebieskich.
W swiecie przyrody jako$ciami przeciwstawnymi sobie sa m.in.: przyplyw i odptyw
fal, dzien i noc, deszcz i susza, cieplo i zimno oraz inne. Wszystkie wymienione ja-
kosci daja si¢ mierzy¢ przy pomocy réznych konwencjonalnych skal wyrazanych
liczbowo. Bardzo ciekawe przykiady biegunowo réznych jakosci odnajdziemy
w funkcjonowaniu organizmu ciala ludzkiego. Przykladowo: skurcz i rozkurcz ser-
ca, praca migsni, wdech i wydech itp. Przy zachowanym stanie réwnowagi, naprze-
mienne: wdech i wydech pozwala na normalne funkcjonowanie organizmu. Trudno
Jest sobie wyobrazi¢, aby cziowiek miat zy¢ tylko na wydechu. Istnieja wprawdzie
pewne zakldcenia stanu rownowagi, ale wszystko wraca pozniej do normy. Jakakol-
wiek skrajnos¢, dysproporcja tych jakosci jest nie wskazana, gdyz uniemozliwia
prawidlowe funkcjonowanie organizmu.

Czy dualizm, rozumiany jako biegunowe, proporcjonalne zestawienie jakosci
przeciwstawnych sobie, jest obecny takze w strukturze utworu muzycznego? Tak,
i to na réznych jego plaszczyznach formalnych — szczegétowych, jak i og6lnych.
Dualizm jest obecny we wszystkich elementach dzieta muzycznego:

— w melodii — jest to dysonans i konsonans melodyczny, skok i ruch sekundowy;
— w harmonii — dysonans i konsonans harmoniczny;
— W rytmie — czesci akcentowane i nieakcentowane, mocne i stabe, dlugie i krot-

kie, parzyste i nieparzyste; h
— w dynamice — mamy skal¢ glosnosci pomigdzy jakosciami piano/forte;

— w tempie — jako$ciami przeciwstawnymi sa tempa wolne i szybkie;
— w architektonice — struktury polifoniczne i homofoniczne.

Dualizm zaznacza si¢ wyraznie zaréwno w strukturach wigkszych (np. czesé
utworu), jak i mniejszych — fraza, motyw. O dualizmie mozemy mowi¢ réwniez
w przypadku ascendentalnego i descendentalnego rozwoju linii melodycznej. Es-
tetyczny tego wyraz odnajdujemy w zasadach renesansowego kontrapunktu, gdzie
obowiazywalo zalecenie, aby po skoku o interwal wigkszy od kwinty nastapit ruch
melodii w przeciwnym kierunku, najlepiej ruchem sekundowym® Wielu kompo-

2 por, H. FEICHT, Renesansowy kontrapunkt, Warszawa 1956.
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zytorow zadziwia swym kunsztem ujmowania dzieta muzycznego w odpowiednich
proporcjach. Szczegélnym przypadkiem jest jednak osoba Jana Sebastiana Bacha.
Dla przyktadu, w Preludium es-moll (nr VIII) z Das wohltemperierte Klavier (t. 1),
bardzo interesujacy jest proporcjonalny ukfad wspotbrzmieni akordowych. W propor-
¢ji 1:3 Bach zastosowatl w planie harmonicznym utworu ilo$¢ akordow tonicznych
oraz akordéw z obszaru dominanty gémej i dominanty dolnej (subdominanty). Row-
nowaga proporcji poszczegdlnych elementow wydaje si¢ by¢ dla Bacha kwestia
nadrzgdna. Ma on $wiadomos¢ ujmowania muzyki wedtug zasad $cistej proporcji.
Przyktad proporcjonalnosci rytmicznej mozemy odnalez¢ w melodiach choratu gre-
gorianskiego, gdzie grupy rytmiczne: dwdjkowa i trojkowa, zdaja si¢ dazy¢ do stanu
rownowagi (1:1). Zwlaszcza w okresie baroku, ale takze i w innych okresach daje si¢
zauwazy¢ proporcjonalne zestawianie czg$ci w utworach o formie cyklicznej oraz
wieloczegsciowej. Naprzemienno$é czesci: wolna — szybka; concertino — tutti, forte —
piano; czg$¢ homofoniczna — czgs$¢ polifoniczna, jest przykladem dualizmu wyste-
pujacego w muzycznych kanonach. Dualizmu mozna by doszukac si¢ rOwniez w na-
pi¢ciu dominantowo-tonicznym, ktéry obowiazywat w klasycznej postaci allegra
sonatowego i w wielu innych konstrukcjach muzycznych czy zasadach?, ktére obo-
wiazywaly przy ich tworzeniu.

Poprzestanmy na powyzszych przykladach i sprobujmy wyciagnaé pierwsze
whnioski. Trudno jest jednoznacznie rozstrzygnac, czy za kazdym razem kompozyto-
rzy mieli petna $wiadomosé, ze korzystaja z arystotelesowskiej zasady ruchu i spo-
czynku. Fenomen dualizmu jest tak powszechny, ze czasami jakby umyka naszej
uwadze. Rzecza znamienna jest fakt, iz wigkszos¢ ludzi, ktdra nie zna szczegotow
konstrukcyjnych co do budowy utworu, jego podziatow formalnych itp., stucha utwo-
ru wiasnie na bazie dualizmu. Kontrastowe i jednoczesnie proporcjonalne zestawienia
sa bowiem w percepcji ucha kwestia podstawowa. Najczesciej chyba na tej bazie
wartosciuje si¢ dziela muzyczne. Tymczasem muzyk dostrzeze znacznie wigcej przy
stuchaniu tego samego dziela i bgdzie je nawet w trakcie wykonania analizowat
w szczegodlach, zachwycajac si¢ np. technikg imitacji, znakomita artykulacja realizo-
wanych tematoéw, zwiazkiem stowa z dZwigkiem itd. Najogélniej mozemy stwier-
dzi¢ po scharakteryzowaniu arystotelesowskiej opcji, ze dualizm w swiecie przyrody
ozywionej i nieozywionej, w cztowieku, oraz w muzyce funkcjonuje jako swoisty
regulator zapewniajacy stan réwnowagi. Dalszym wnioskiem bedzie tez fakt, ze od-
powiednio skonstruowane dzieto muzyczne z pokladami dualizmu bedzie pozytyw-
nie oddzialywalo na calego czlowieka, regulujac jego roznorakie obszary: psychiki,
fizyczny, ktére przeciez 6w dualizm maja réwniez wpisany, zakorzeniony w swojej
naturze. Nastgpuje tu rodzaj oddzialywania jakosci dualnych poprzez szczegélnego
rodzaju rezonans. Wszystko zatem, co jest na tym $wiecie, oraz my sami, cho¢ cza-

2 Por. J. CHOMINSKI, K. WILKOWSKA-CHOMINSKA, Historia muzyki, t. 1, Krakéw 1989, s. 206.
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sami sobie tego nie uswiadamiamy, funkcjonuje przez pryzmat ogélnego porzadku
opisanego przez jakosci przeciwstawne sobie. W przypadku ich rownowagi mamy
do czynienia ze stanem wlasciwym dla normalnego funkcjonowania organizmu kos-
mosu, organizmu ludzkiego jak i organizmu muzycznego. Podkresli¢ nalezy tez kwes-
ti¢ trzech szczeg6lnych moment6w co do sposobu funkcjonowania jakoséci dualnych.
Raz przez doskonata proporcjg stan rownowagi jest zachowany catkowicie, innym
razem proporcje moga zbliza¢ si¢ do proporcji doskonatej, innym tez razem nasta-
pi¢ moze sytuacja, w ktorej ktéras z jakosci dualnych wyraznie dominuje i znosi
przeciwna sobie jakos¢. Wéwczas mozna méwié o dysproporcji, a w niektorych przy-
padkach o chaosie. Ten trojpodziat pozwala wstegpnie zauwazy¢ mozliwos$é zwlasz-
cza negatywnego oddziatywania muzyki na cziowieka. Jesli bowiem zaserwujemy
skrajnie dynamiczny utwdr, co obecnie czgsto si¢ zdarza, o glosnosci rzedu np. 130
decybeli i wigcej, nie mozna si¢ spodziewac, ze taki utwér, pozbawiony przeciw-
stawnej jakosci piano, bedzie wlasciwie pojmowanym regulatorem® W zbyt duzym
stopniu oddalono si¢ od stanu r6wnowagi.

PrzejdZzmy z kolei do geometrii fraktalnej i jej odniesien do muzyki i muzycz-
nych wzorcow estetycznych.

3. Geometria fraktalna

Geometria fraktalna® jest bardzo mioda dziedzing wiedzy matematyczne;j. Jej
odkrycie jest niewatpliwie wielkim przetlomem. Nazywana jest po szczegdlnej teorii
wzglednosci i mechanice kwantowej trzecig rewolucja w $wiecie nauki XX w. Geo-
metria fraktalna powstata w 1975 r. Istnienie swoje zawdzigcza B.B. Mandelbroto-
wi** Sam termin ,,fraktal”, wprowadzony przez Mandelbrota, pochodzi od lacit-
skiego przymiotnika fractus — ztamany. Geometria fraktalna zajmuje sie gléwnie
opisem figur i ksztaltéw nieregularnych®, takich Jak: lis¢, chmura, ptatek $niegu,
gbra, bryla kamienia, komorka nerwu ludzkiego, naczyniéwka w siatce oka, piorun
w czasie burzy, itp. Uczeni szybko zauwazyli, ze wzor fraktalny mozna odnie$é do
r6znych rzeczywistosci, innych wymiar6w. Pozostajac przy znanym juz nam po-
dziale, odniesiono go do kosmosu, swiata przyrody ozywionej, nieoZywionej, czlo-
wieka, a takze do muzyki. Okazalo sig, ze wszystkie obszary posiadaja wlasciwosci
fraktalne.

2 A J. Nowak stwierdza, iz niektére typy wspolczesnej muzyki zamykaja czlowieka na odbiér wyz-
szych wartosci, Wiecej na ten temat zob.: A.J. NOWAK, Satanizm, Wroclaw 1995, s. 37-42; por. tez

B.C.J. MOORE, Wprowadzenie do psychologii styszenia, th. A. S¢k, E. Skrodzka, Poznan 1999.

B Por. HsU, HSU, dz. cyt. .
¥ Por. B.B. MANDELBROT, Les object fractales, Paris 1975.

2 Tamsze.
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Co dalo odniesienie wzoru® fraktalnego do muzyki? W 1990 r. bracia Ksii prze-
prowadzili analiz¢ statystyczna wystgpowania po sobie dwdch kolejnych interwaltow
w roznych utworach Bacha, Mozarta i Stockhausena. Dla analizowanych utworéw
wymiar fraktalny wahat si¢ pomiedzy 1,34 dla Toccaty fis-moll Bacha (BWV 910)
poprzez 1,73 dla Sonaty F-dur Mozarta (KV 533) do 2,42 dla Inwencji C-dur, nr 1
Bacha (BWYV 772). Niestety, nie mozna bylo stwierdzi¢ wymiaru fraktalnego w wy-
branych utworach Stockhausena. Doswiadczenia te wykazaly, ze wymiar fraktalny
nie tylko dostarcza matematycznie $cislego sposobu rozréznienia réznych rodzajow
muzyki. Wykazaly takze, a moze bardziej sugerowaly fakt, iz niektdre struktury mu-
zyczne nie beda funkcjonowaly ani oddzialywatly na plaszczyznie dualizmu. Zwia-
zek bowiem pomig¢dzy dualizmem Arystotelesa a wymiarem fraktalnym jest bardzo
$cisly, z ta moze rdznica, ze dualizm opisuje wszelkie zjawiska w muzyce na sposob
bardziej og6lny natomiast, wymiar fraktalny moze dostarczy¢ nam wzoru matema-
tycznego na kazdy utwdr, o ile jego konstrukcja bazuje na dualizmie Arystotelesa.

Voss i Clarke, analizujac glosnos¢ w muzyce, stwierdzili istnienie przyblizonego
rozkiadu fraktalnego w I Koncercie Brandenburskim J.S. Bacha. Podobny efekt
uzyskano przy analizie jednej z jego toccat. Oczywisty jest tam fraktalny rozktad
natgzenia brzmienia?’

Réwnie ciekawy jest fakt, ze wymiar fraktalny umozliwia opracowanie progra-
mu komputerowego, ktory bedzie wedlug odpowiednio wprowadzonych danych
komponowal melodie, a nawet cale struktury dzieta muzycznego® Co prawda, pré-
by zautomatyzowania procesu komponowania zdarzaly si¢ juz wczesniej®, ale nie
pozwalaly one osiagnac¢ celu w pelni, jak umozliwia to wymiar fraktalny.

Jaki jest zatem zwiazek pomiedzy fraktalami a estetycznymi wzorcami muzyki
i samg muzyka? Przede wszystkim wzor fraktalny umozliwia nie tylko dowodzenie,
Ze obrany muzyczny wzorzec estetyczny jest stuszny. Otwiera réwniez perspektywe
bardzo dokladnego opisu struktury formalnej utworu przy pomocy jezyka matema-
tycznego. W dalszej kolejnosci wymiar fraktalny moze by¢ swego rodzaju ,,papier-
kiem lakmusowym”, ktéry szybko wykaze blad w sztuce muzycznej. Niekoniecznie
musi on dyskwalifikowaé utwoér. Moze wskazywa¢é na brak spojnosci z obszarami
kosmosu, zwlaszcza obszarem dotyczacym cziowieka, gdzie dualizm oraz wymiar

% Wzo6r fraktalny: F = ¢//”, gdzie F w odniesieniu do muzyki oznacza prawdopodobienstwo wysta-
pienia danego dZwigku, i — wielko$¢ interwatu, zas D wymiar fraktalny. Inna mozliwo$¢ zapisu tego
réwnania przedstawia si¢ nastgpujaco: log F = ¢ — D log i; por. tamze.

7 Por. R.F. VOss, J. CLARKE, ‘I/F noise' in musik and speech, ,,Nature” 27 (1975), nr 258.

% Por. HsU, HsU, &z. eyt.

¥ Np. W.A. Mozart skonstruowat specjalna tablice (tzw. Musikalische Wurfelspiel [muzyczna gra
w kosci)), ktora pozwalala na komponowanie kolejnych fragmentéw utworu przez rzucanie ko$¢mi, co
wprowadzalo element przypadkowosci do utworéw, za$ B. Bartok uzywal ciagu Fibonacciego dla uzys-
kania odpowiednich proporcji w swoich utworach; por. tamze.
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fraktalny, jako konkretne rodzaje uporzadkowania, pozwalajg na okreslona reakcje
na struktur¢ muzyczna zawierajaca przeciez w potencji tez same poklady dualizmu
i wymiaru fraktalnego.

Na podstawie przeprowadzonej charakterystyki zwiazkéw matematyki, dualiz-
mu i wymiaru fraktalnego z muzyka, zwlaszcza muzycznymi kanonami estetycznymi,
mozna stwierdzi¢, ze zwlaszcza dualizm Arystotelesa mozna traktowaé jako podsta-
wg dla najbardziej ogdlnego muzycznego modelu estetycznego, ktéry nalezaloby
(wypadatoby) uwzgledniaé przy warsztacie kompozytorskim. Po spetnieniu tego wy-
mogu mozna by¢ pewnym, Ze utwor zawiera w sobie plaszczyzne wspéina dla funk-
cjonowania zaréwno kosmosu, przyrody, jak i cztowieka, i ze wywola w shuchaczy
whasciwy rezonans. Wzér fraktalny moze zautomatyzowac, co prawda, proces pisania
nowych utwor6w, ale nie powinno to zniecheci¢ kompozytoréw do poszukiwania
wilasnego stylu muzycznego, opartego na wspomnianych kanonach. Czlowiek bo-
wiem potrzebuje wyrazaé si¢ przy pomocy jgzyka muzycznego, chociaz W jego naj-
glebszych pokladach odkrywa prawa, ktore istnieja poza udzialem bezposrednim
Jego woli. Dobre jednak korzystanie z tych praw moze przyczynié sie, ze po raz ko-
lejny ktos jako stuchacz wzruszy sie¢ picknem odkrytym przez kompozytora. Poza
tym nalezy pamigta¢, ze fenomen tworzenia dziela muzycznego przez twércg umoz-
liwia nie tylko ksztattowanie jego samej struktury, formy. Daje takze mozliwoséé
uchwycenia i wyrazenia réznych stanéw emocjonalnych, uczué, pozwala cztowieko-
wi transcendowac. Te jakosci z kolei stanowia obszar przezy¢ wewnetrznych czlo-
wieka i trudno je zmierzy¢.

Kazdy okres w historii muzyki przynosit nowe rozwiazania i zatozenia estetycz-
ne, za ktorymi kryt si¢ jezyk matematyczny. Nie brakowalo tez, zwlaszcza w XX w.
i obecnie, nurtéw, tendencji, ktore 6w jezyk porzucaly. W pracy zatytulowanej Spor
o sztuke filozof estetyk Henryk Kieres opisuje dwa nurty przeciwstawne sobie.
Pierwszy — nurt mimetyczny, albo esencjalny, utozsamia z klasyczna koncepcja
sztuki. Drugi za$ jest ukazany jako przeciwny i nazywa go antyesencjalnym®'. W nur-
cie tym podkresla si¢ fakt samego tworzenia (gr. katarsis)** Roznice pomiedzy
dwoma nurtami sg znaczne, jesli przyjrzymy si¢ ich gidéwnym zatozeniom. Oto one:

e o
iLp.| Esencjalisci Antyesencjalisci !

przy tworzeniu obowiazuja reguly R

| przy tworzeniu jest wolnogé

1.
‘i 2. l liczy sie doskonato$é artystyczna liczy sie kreatywnoéé
4 T2 b
3

| wazna jest wyobraznia, intuicja

|

| wazny jest intelekt

¥ Od gr. pipeopar (mimeomai), co oznacza ,,nasladuje”; por. tamze.

*! Por. KIERES, dz. cyt.
2 Gr. katapoif (katarsis).
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Jakie s réznice pomiedzy dwoma nurtami, jesli zechcemy odnie$¢ jeden i drugi
do liczbowych proporcji? Model klasyczny muzyki jako sztuki, pomimo aktywnego
udziatu cztowieka poprzez ksztaltowanie, wykonanie czy percepcje struktury mu-
zycznej, posiada dwie warstwy:

— warstwe proporcjonalnie ulozonej struktury dzwigkowej, ktora rzadzi naturalne
prawo dualizmu, istniejace i funkcjonujace niezaleznie od woli i aktywnosci
cztowieka (tzw. ,,prajezyk muzyczny’*);

— warstwe dZwiekow utozonych przez cztowieka w postaci architektury, formy
muzycznej, zrealizowanej wedlug pewnej koncepcji, zalozen estetycznych.

W przypadku antyesencjalistow struktura muzyczna pozbawiona jest nie tylko
warstwy zawierajacej estetyczny model oparty na dualizmie. Czg¢sto réwniez trudno
wychwyci¢ czynnik porzadkujacy jej formeg. Jezeli z kolei taki znalezlibysmy, to je-
go abstrakcyjnos¢ nie daje efektu oddzialywania jak w przypadku, gdy model este-
tyczny oparty jest o dualizm, ktéry w percepcji, odbiorze stuchacza, odgrywa wazng
rol¢ mediatora, posrednika. Stoi bowiem posrodku pomigdzy shuchaczem, ktéry
jako czlowiek ma wpisany dualizm w naturze swego ciala, jak i psychiki uczulonej
na odbierane przez nie okreslone bodzce, a wykonywanym utworem, ktérego kon-
strukcja oparta jest o ten sam dualizm. Te spostrzezenia sa zwlaszcza wazne z po-
wodu muzyki, ktéra ma otrzymac miano religijnej lub w jeszcze bardziej zawezo-
nym zakresie muzyki liturgiczne;.

4. Implikacje dla muzyki religijnej i liturgicznej

Muzyka (nie tylko europejska) w historii funkcjonowata w dwoch odrebnych
teoretycznie obszarach: jako ,.$wiecka” i jako ,,religijna”. Jednak wnikliwe, szcze-
gbtowe analizy historyczne oraz form muzycznych dostarczaja niezliczonych dowo-
ddéw, iz obydwie wzajemnie na siebie oddziatywaly. Wystarczy powota¢ si¢ na ko-
lede Bog sie rodzi, aby dostrzec wyrazne potaczenie tarica §wieckiego, tj. poloneza,

3 Por. TATARKIEWICZ, Dzieje szesciu pojeé, s. 34.
3 Patrz przypis nr 45. Najbardziej typowym przykladem ukazujacym taka proporcjonalnoéé jest
zwlaszcza épiew ptakéw.
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ztreécig o charakterze wybitnie teologicznym. W ten charakterystyczny polonezowy
rytm zostala zaopatrzona melodia Franciszka Karpinskiego®. I chociaz w historii
hie jeden raz prébowano zaostrzaé kryteria estetyczne okreslajace muzyke, ktéra
miala funkcjonowac jako religijna czy liturgiczna, nie ustrzezono si¢ w pefni od wply-
wow muzyki swieckiej’*. Pomijajac jednak kwesti¢ semantyczna, tj. stow i tresci
o charakterze $wieckim i religijnym, struktura dzwigkowa dziefa okre$lanego mia-
nem muzyki $wieckiej bardzo czgsto odpowiada czy wpisuje si¢ w najbardziej wy-
sublimowane kanony muzyczne;j estetyki. Stad nie mozna si¢ dziwié, ze oddziaty-
wanie muzyki $wieckiej na religijng, i odwrotnie dokonywato si¢ i dokonuje nadal.
Sa jednak powody, dla ktérych nalezy postawié jasno sprecyzowane kryteria, aby
muzykg okresli¢ jako religijng czy liturgiczna. Coraz czgsciej teoretycy, znawcy przed-
miotu zadaja wobec muzyki religijnej, zwiaszcza liturgicznej, spelnienia konkret-
nych postulatéw. Zapewne jednym z giéwnych powoddw moze byé fakt wielu nie-
pokojacych zjawisk w $wiecie tzw. biznesu muzycznego, ktéry niewatpliwie jest
owocem tez przyjetych przez antyesencjalistow (np. kwestia promowania antywar-
tosci w przekazach muzycznych).

Muzyka religijna, jak i liturgiczna posiada ogromne bogactwo form muzycznych,
ktére powstawaty w réznych okresach historycznych. W ogolnej charakterystyce
mozemy powiedzie¢ o religijnej muzyce wokalnej, wokalno-instrumentalnej, jak
i tylko instrumentalnej. Znane jest przeciez poj¢cie ,,koncertow koscielnych”. Bar-
dzo wazne miejsce w muzyce religijnej ma chorat gregorianski z jego wieloma for-
mami i odmianamj stylistycznymi. Niezwykle wazna rolg spehniata i speinia nadal
muzyczna forma mszy z jej czgsciami statymi i zmiennymi. W historii muzyki reli-
gijnej $piewy mszalne byly zaopatrywane réznymi formami, w zaleznosci od okresu;
w Sredniowieczu byta to msza choralowa, w renesansie — msza motetowa, w baro-
ku — msza koncertujaca i kantatowa, w klasycyzmie i romantyzmie — msza sym-
foniczna. W przypadku religijnych i liturgicznych $piew6w szczegdlows ich analize
i typologie przeprowadzit ks. Bolestaw Bartkowski z KUL-u”” Nie mozna tez po-
minaé muzycznej formy kantaty, pasji oraz oratorium®.

Dodatkowo dochodzi w tym momencie problem terminologii. Mozemy bowiem
méwi¢ o: muzyce sakralnej, muzyce religijnej, muzyce $wigtej, muzyce koscielnej,
muzyce liturgicznej. W wielu przypadkach uzywa sig¢ tych termindéw zamiennie.
Ograniczmy sie w naszym przypadku do dwdch terminéw; muzyka religijna i litur-
giczna. Zakres pierwszego terminu jest najszerszy, w drugim przypadku odnosimy

% Por. K. MROWIEC, B. BARTKOWSKI, A. ZOLATIN. (red.), Spiewnik liturgiczny, Lublin 1991, s. 139.
% Wigcej 0 sacrum i profanum w muzyce zob. . WALOSZEK. Teologia muzyki, (Opolska Biblioteka

Teologiczna 18), Opole 1997. )
37 Por. B. BARTKOWSKI, Polskie spiewy religijne w zywej tradycji. Style i formy, Krakéw 1987, s. 25.

3 Por. J. CHOMINSKI, K. WILKOWSKA-CHOMINSKA, Wielkie formy wokalne, 1984; por. tez: Ciz,
Piesn solowa, piesr chéralna, Krakéw 1974.
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si¢ do okolicznosci wykorzystywania muzyki w liturgii. Wobec muzyki, ktora miata-

by otrzyma¢ miano religijnej, a zwlaszcza liturgicznej, ks. Joachim Waloszek propo-

nuje nastepujace wyznaczniki: (1) zasada tradycyjnosci, (2) zasada koscielno-muzycz-
nego ,,nowicjatu”, (3) zasada uniwersalizmu, (4) zasada funkcyjnosci, (5) zasada

»irzezwosci”, (6) zasada komunikatywnosci, (7) zasada obiektywizmu, (8) zasada

otwartosci na Stowo™; chorat gregorianski natomiast ukazuje jako modelowe roz-

wiazanie dla muzyki liturgicznej*

Ad. (1) Chodzi tu giéwnie o: z jednej strony zachowywanie skarbca tradycji mu-
zycznej, z drugiej zas o zachowanie zdrowego dystansu wobec tendencji
awangardowej nowoczesnosci co do techniki, sposobu i rodzaju przekazu czy
nowosci stylistycznych?:.

Ad. (2) Tym razem zwraca si¢ uwage na stosunkowo dlugi czas, okres akomodacji
i legalizacji wszelkich nowosci stylistycznych w muzyce*? (Waloszek pisze
tu o tzw. procesie obiektywizacji muzyki).

Ad. (3) W gidéwnej mierze nalezy podkreslié, iz w ujgciu historycznym da si¢ zau-
wazy¢ tendencje do unikania stylow narodowych. Ta zasada wyklucza tez
wszelkie typy muzyki, w ktérych wykracza si¢ poza naturalne, stwércze moz-
liwosci glosu i ucha (np. nienaturalnie, sztucznie brzmiace glosy), ujawnia sie
skrajny subiektywizm, §wiadomie dokonuje si¢ karykatury itp.

Ad. (4) W przypadku zwiaszcza muzyki liturgicznej muzyczna tworczos¢ w swym
wymiarze powinna funkcjonowad tak, aby nie zakiécaé porzadku funkcjono-
wania liturgii.

Ad. (5) Kard. J. Ratzinger twierdzi, ze zwlaszcza w liturgii mozna dopuscic je-
dynie muzyke ,,ulogiczniona, tj. trzezwa, rozsadna, ktéra petni funkcjg shu-
zebna™?. Muzyke tego typu charakteryzuje dobry warsztat kompozytora (np.
logicznie powiazana w stosunku do wyrazanego w przekazie sfowa konstruk-
cja muzyczna — aranzacja czy tez kompozycja, tzw. problem muzycznego
wort-ton, czy tez dobrze przygotowane i opracowane wykonanie samego utwo-
ru. Najogolniej rzecz ujmujac, muzyke taka cechuje odpowiednia proporcjo-
nalnos¢. Odpowiada ona temu, co niesie ze soba nurt esencjalny.

Ad. (6) Intersubiektywnos¢ jezyka muzyki liturgicznej jest tu kwestia podstawowa.
Jezyk muzyczny powinien by¢ zrozumialy dla wspélnoty. Jeslibysmy uwzgled-
nili dodatkowo, ze model dualistyczny stanowi pewien rodzaj ,,prajezyka*

¥ Wiecej na ten temat patrz: WALOSZEK, dz. cyt., . 249-276.
4 Tamze, s. 276-283.

4 Tamze, s. 249.

2 Tamze, s. 250.

3 Tamze, s. 258.

* Wiecej na ten temat patrz: tamze, s. 161,
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muzycznego”, to wiasnie bazowanie na muzycznych wzorcach estetycznych
zawierajacych dualizm jest jak najbardziej wskazane.

Ad. (7) Tazasada z kolei stwierdza, ze obiektywna wartos¢ moze mie¢ ta muzyka,
ktora w realizacji przebiegu dzwigkowego kieruje si¢ czysto ,,muzyczna gra-
matyka™* Taka wlasnie gramatyka dla konstrukcji muzycznej, zwlaszcza
w wymiarze religijnym, moze by¢ zaréwno wzorzec dualistyczny, jak i wymiar
fraktalny.

Ad. (8) Zwiaszcza spiew liturgiczny jest szczeg6lnie sprzymierzony z tekstami [j-
turgicznymi ksztattowanymi na bazie Pisma Swietego oraz Jego poetyckich
parafraz.

Stolica Apostolska wielokrotnie w oficjalnych dokumentach wypowiadata sie

o muzyce (np. Konstytucja o liturgii swigtej, rozdz. VI*). Koscioly lokalne czynity

to przez deklaracje i instrukcje (np. w Polsce Musicam sacram). Jesli zachowamy

tylko to ogélne spojrzenie na muzyke, ktérej mamy przypisa¢ miano religijnej czy
liturgicznej, to postulaty wysuwane pod jej adresem mieszcza sie tylko w ramach
nurtu esencjalnego. Muzyka ta ma bowiem nie tylko funkcjonowa¢ w liturgii jako
takiej. Jej zadaniem jest tez oddziatywa¢ na konkretnego czlowieka. Niewatpliwie
na podstawie powyzej przytoczonych wytycznych mozna okresli¢ dodatkowo, iz
muzyka funkcjonujaca w obszarze religijnym z koniecznosci winna docieraé do
uczestnikoéw z elementami i wartosciami sublimujacymi, sktania¢ do medytacii, wy-
chowywa¢ poprzez fakt, iz jest najogdlniej nosnikiem harmonii w warstwie czysto
muzycznej, a w tresci — pozytywnych wartosci. Do spelnienia tych warunkéw po-
trzebny jest niewatpliwie przedstawiony wczesniej dualizm jak wymiar fraktalny, kto-
re bgdac podstawami muzycznych wzorcow estetycznych petnia rolg straznikéw do-
brego porzadku, ktérego w sposob szczegblny potrzebuja muzyczne dziela religijne.
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