IV. Emancypacja muzyki
instrumentalnej

Poniewaz muzyka instrumentalna nie jest niczym innym niz jezykiem

diwighdw lub mowq diwiekow, jej zamiarem musi by¢ zawsze pori-
Szanie pewnych afekidw. Aby je wywolad, trzeba dobrze zivazad na sile
interwal6w, zgrabny podziat czgsci, wymwazong kontynuacje itp.!

Pojecie jezyka dzwigkowego (Tonsprache) stalo sie banatem. Jednak
czytelnikom w XVIII wicku, ktérzy natkneli sie na nie w Der
vollkommene Capellmeister (1739, 1782) hamburskiego kompozy-
tora, pisarza muzycznego i dyplomaty — Johanna Matthesona — mu-
sialo si¢ raczej wydawa¢ paradoksem. Muzyki bowiem — kt6rg na-
zwano pozniej ,absolutng”, by wyrazi¢, iz jest ona tg wilasciwa,
doskonatg muzyks — nie traktowano jeszcze powaznie w latach
trzydziestych, czterdziestych i pigédziesigtych o$wieconego wieku
filozof6w i przed triumfami mannheimczykéw w Paryzu nawet wy-
ksztatceni odnosili sie do niej z pogardg, zbywajac ja jako martwe
diwigki i puste tony. Rousseau méwit otwarcie o nagromadzeniu
bezuzytecznych diwigkéw (fatras), za$ powtarzany do przesytu
zwrot autorstwa Fontenelle’a — ,, Sonate, que me veux tu?” (,,Sona-
to, czegbz cheesz ode mnie?”) — dawat z wyniostym gestem do zro-
zumienia, iz rzeczy, ktéra nie przemawiata wprost do przekonania
honnéte homme, nie warto byto pojmowa¢. Muzyka instrumental-
na, o ile jakis program nie nadat jej uchwytnego znaczenia, uwaza-
na byla nie za wymowna, lecz za nie majaca nic do powiedzenia.
Twierdzenie Matthesona, iz muzyka instrumentalna stanowila
jezyk diwigkowy lub mowe diwiekow, byto zatem apologetyczne.
Brak stéw wymagal usprawiedliwienia, choé emancypacja muzyki

! Tohann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, 1739, 1782.
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amentalnej od wokalnego wzorca dokonata si¢ juz pé_itora
u wezesniej, a jej znaczenie uznal wspolczesny Giovanme_mu
brielemu i angielskim wirginalistom kantor z lipskiego kosciota
fomasza — Seth Calvisius. W jego traktacie Melopoiia (1592)
a jest o tym, ze rowniez muzyka bez tekstu posiada moc po-
zania uczué, poniewaz — nie inaczej niz muzyka wokalpa - jest
hem dZzwiekéw okre§lonym i regulowanym przez liczby i propor-
: analogicznie do poruszen uczug:

ilsi autem Harmonia nuda, ut videre est, in instrumentis Musicis, scien?er
gt perite ab artificibus tractatis, propter numerorum ac prpportion.um ratio-
nem, quibus sese humanis mentibus insinuat, plurimam in affectibus exci-
tandis exercet potentiam [...]2

Muzyke instrumentalng odrdéznia — wedle Matthesona - od Jtej
igzanej z tekstem nie jej cel (,,taka przyjemno$¢ sh.,rszema1 ktor‘a
ywi uczucia duszy”), lecz jedynie jej bardziej ograniczone S.I'Odkl,
ik iz zdaje sie przez to sztukg trudniejsza lub takze bardziej nhie-
loskonata”. Jesli watpimy, jak Heinrich Christoph Koch, w to,, ze
[zwicki moga stac sie w pelni jezykiem i ze ,zasade wymowr}oscfj
lu sie wprowadzi¢ w muzyce bez zacierajgcej znaczenie dor{neszkl
ohne tritbe Beimischung) nic nie méwigcych brzmien, wowczas
1zeba przystat na ograniczenie, ze muzyka instrumentalna} zbliza
ic wprawdzie do celu, by sta¢ si¢ mowg dzwigkdw, lecz nigdy go
atkowicie nie osiaga®. Kompozytor musi, jak stwierdza Mattheson
lie bez naiwnoéci pierwszego entuzjazmu:

[...] umie¢ bez stéw prawdziwie wyrazié wszystkie sklionno’éci serca poprzez
sam wybor dzwigkow 1ich zgrabne polaczenie, w tak% sposah, zeby slu_chacz
mégt w pelni uchwyci¢ i wyraznie zrozumieé intencjg, sens, znaczenie, za-
miar i sile wszystkich sktadowych fraz i odcinkéw, jakby to byla prawdziwa
mowa. Wtedy jest to rozkosza! O wiele bardziej przyczynia sic_; do tego sztu-
ka i wicksza jest sita wyobraZni, gdy jest bez stow, niz gdy ucieka sig do ich
pomocy*. .

2 Seth Calirisius, Melopoiia, Erfurt 1592, rozdz. 18. N
3 Por. Heinrich Christoph Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition,

Leipzig 1787-1793, t. 2, 5. 30. - .
4 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, op. cit., s. 208.
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Zwyklo sie przyjmowac, iz utwér muzyczny wywoluje zawsze
ten sam efekt, jesli zas uznawano, ze nie znajduje to potwierdzenia,
odwolywano si¢ do antycznej nauki o czterech temperamentach, by
wyjasni¢ odstgpstwo od regut. Kto nie zdotfat wiec rozpoznaé mu-
zyki pogodnej jako takiej, byt melancholikiem taczacym wszystko,
co slyszal, ze swym smutnym usposobieniem. Nauki o afektach
i ternperamentach bronily siebie wzajemnie przed obaleniem po-
przez do$wiadczenie.

~Niektore miejsca w muzyce byly dlan tak jasne i dobitne, ze
dzwieki zdawaly mu sie stowami” — pisal Wackenroder w rmerk-
wiirdige musikalische Leben des Tonkiinstlers Joseph Berglinger
o swym bohaterze, ktérego muzyka wprawiata w ,,pickne poetyckie
upojenie”, w zachwyt, bedacy jego wlasciwym zyciem {,,pogodne
i zachwycajgce symfonie”, ktére ,,szczegdlnie lubit? Berglinger, byty
przypuszczalnie dzietami Haydna). Wyjaénienie wskazujace na
~mowe dzwiekéw”, ktére Forkel przejal od Matthesona w roku
1788, za§ Wackenroder od Forkela w roku 1797, nie bylo jednak
jedyng droga, by uprawomocni¢ muzyke instrumentalna i obronié
ja przed werdyktem, ze jest pustym brzmieniem. Przedstawiciele
estetyki nasladowania wczesnych i §rodkowych lat XVIII wieku —
Abbé Dubos i Charles Batteux, prébujgcy sprowadzié wszystkie
sztuki do jednej i niepodzielnej prawdy, iz sztuka stanowila mime-
sis, traktowali muzyke wokalng jako nagladowanie intonacji mowy,
za$ instrumentalng - jako malarstwo dzwickowe. Nawet Rousseau,
kiéry nisko ocenial muzyke instrumentalna, przystuzyl sie w roku
1768 w Dictionnaire de musique ,geniuszowi muzyka” (génie du
musicien), piszqc, iz ,maluje wszystkie obrazy za pomoca dzwie-
kéw” (,,11 peint tous les tableux par des sons”)>. Jako ,,malujgca”,
muzyka imstrumentalna byta uprawomocniona: nasladowata, nawet
jesli w naiwnej i banalnej formie.

Muzyka instrumentalna, ktéra nie jest zrozumiata ani jako mowa
dzwickéw, ani jako malarstwo, ktéra nie , przemawia”, a takze ni-
czego nie ,przedstawia”, jest ,tylko halasem”, tak pisat o niej
w roku 1745 Johann Adolf Scheibe w Der critische Musicus. Z, ko-

% Jean-Jacques Rousseau, Dictionnaire de musique, Duchesne, Paris 1768,
hasto ,,génie”, s. 230.
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hann Joachim Quantz zauwazyt w roku 1752 w Ve?‘such’ ’einer
gisung, die flute traversiere zu spielen: ,Ciagla zZywosc lub
{rudnosci budza wprawdzie podziw, lecz nieszczt'agoln{e wzru-
", Sa one czym$ pustym i ,mechanicznym”, nie za$ czyms
ciowym i ,,poetycznym”, a wigc nic nie znaczg w $wietle pojec
u o$wiecenia, ktory byt zarazem wiekiem senty.mental'nym.
nn Adam Hiller méwi wprawdzie dwa lata pozniej w pierw-
tomie Historisch-kritische Beytrige zur Aufnahme der M. usz_i?,
surga o ,cudownosci” w muzyce be; stow, tak_ iz wydaje sig, lf
cypuje ,duchowa nauke o dzisiejszej muzyce mstrumentalne}.
tenrodera, jednak ma na mysli to samo, co Qu.antz’: ,,skoklZ
qniki i pasaze”, sztuke wirtuozow, takich jak Tartini, ktoréll,bu_le
tlziw 1 zdumienie, lecz pozostawia puste serce. ,,(;udownosc” ](is’t
reciwiefistwem ,,naturalnoéci”, prostej, muzycznej »IMOWY uczuc™;
{ ona kwintesencjg barokowego nadmiaru, od ktorego sig wlasnie
ystansowano.
Wszelako w roku 1780 ,,cudownoéé” odzyskala muzyczno-este-
wne powazanie. Teoria muzyki instrumer’ltalnej wchioneta poe-
yke Klopstocka, kiGra nie bez powoc.iu okrgslano }alko ,,’neobarok.o-
wi”, jako reakcje przeciwko racjonahszW} e:stetykl r}asladqwan}a:
Prawdziwy poeta i kompozytor powinien mieé poczucie wzmqsiosa
cudownosci, nie za$ jedynie rozum i naturalno$¢, ktére grozg mu
itknigciem w skromnosci 1 przecigtnosci. ,,Symfonia - Pisze ]o?lann
Abraham Peter Schulz w Allgemeine Theorie der scl}m_nen Kiinste
 Sulzera — nadaje si¢ szczegGlnie do wyrazania wielkosc, urgczyste—
go charakteru i wzniosto$ci”: Zarzut sprzed trzech del‘{ad, iz wpra-
wia ona stuchaczy w podziw lub nawet w zakiopotame,_ poczytuje
‘ sig jej teraz za chlubg. Allegro z symfonii poréwnywane jest z ,,pin-
tlaryjska oda w poezji”: ,,unosi ono i wstrzqsa'duszat s%u-chac_za, }alf.
tamta, i — by to osiagnaé — wymaga tej samej bys_trosm, tej samej
doskonatej wyobrazni i tej samej znajomosci sztu}«:f’. To, co sztucz-
ne, uwielbiane jest teraz jako wzniosle. Carl Phihpp Emangel Bach
nazywany jest w 1801 roku na tamach ,,A.Ilgemel’ne_ Ml’J.SlkahSElhe
Zeitung” ,,drugim Klopstockiem”, ktory ,,uzyyvai dzwickow zamiast
stéw”. Wykazal on, iz muzyka czysta_nie jest ty?ko otoczky dla
[muzyki] stosowanej ani tez od niej nie abstrahu}(?, lecz.[.'..] po-
zwala wzniesé sie ku poezji, ktéra jest tym czystsza, im mniej stowa
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(zawsze pelne pobocznych skojarzen) sprowadzajg ja do obszary
pospolitych znaczen”®, Wiagnie w muzyce absolutnej, ktéra ucho
dzi jeszcze okoto 1750 roku za »mechaniczng”, odkrywa sie tera;
»POEtycznose”. Zwrot nie mégt byé bardziej wyrazny.
za$ tak silny i powszechny, ze moze réwnics pobudzaé kompozy-
toréw mniej znanych niz Haydn, ktérego miat na mysli Wackenro-
der. Daniel Schubart wychwala w roku 1791 symfonie Cannabicha
stowami, ktore przypominaja pézniejsze dytyramby E.TA. Hoff.
manna o Beethovenie. ,,Nie jest to juz tylko hatas gloséw |...], jest

to muzyczna catosé, ktérej czesci, jak duchowe emanacje, znéw

tworza calo$¢”. Entuzjasci dostuchujg si¢ w muzyce instrumental-
nej ,tajemniczego sanskrytu”, prajezyka rodzaju ludzkiego. ,,Po-
dziw”, ktéry pozostawiat pustke w sercu, stat sie metafizycznym
zachwyceniem nad »cudownoécia sztuki dzwickdw?.

»WY, ktbrzy pogardzacie muzyks tonéw jako takq i nie mozecie
z nigj niczego wydobyé, pozostawcie }a bez stéw; trzymajcie sie od
niej z daleka™”. To zdanie z Kalligone Herdera stanowi — po uply-
wie stulecia — odpowiedz na pytanie Fontenelle’a:”, Sonate, que me
veux tu?” Trzeba, uwaza Herder sprowokowany i zachecony do
polemiki przez Krytyke wtadzy sqdzenia Kanta, by¢ gluchym i te-
pym, by w niezalesnej muzyce, oddzielonej od stowa i gestu, wi-
dzieé tylko pusta gre. Dopiero w niej, nie zas w muzyce zwigzanej
z tekstem, uczucie - jak wyrazit to Hegel dwadziescia lat péiniej
- dochodzi do | zrozumienia samego siebie” (Vernmehmen seiner
selbst). Herder pisat: »Czym bylo to «co$», co odrézniato ja od
wszystkiego innego, od spojrzenia, tafica, gestu, a nawet od towa-
r2yszgcego glosu? Naboznym skupieniem (Andacht). To ono wzno-
si ludzi i ludzkie zgromadzenia ponad stowa i gesty, gdyz ich uczu-
cia nie pozostajg wowczas niczym innym, jak dzwickami”®.

To, co Herder nazwat »haboznym skupieniem”, uwolnieniem
uczucia z ograniczen prozaicznej, codziennej rzeczywistodci, Hans

® Bemerkungen iiber die Ausbildung der Tonkunst in Deutschland im 18,
Jahirhundert, przypisywane Triestowi, ukazywaly sie w jedenastu numerach
~Allgemeine Musikalische Zeitung”, 1801 (1. 3).

” Johann Gottfried von Herder, Kalligone, Hartchoch, Leipzig 1800, t. 2,
5. 169,

8 Ibidem, s. 171.

Zachwyt jesl
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Vitgeli okreslit w Vorlesungen iiber Musi_k (1826) ],gko ,ha-
(Stimmung). Wprawianie lub przenoszenie w nastroj wykra:
y ponad to, co ziemskie, jest istotg muzyki 1nstrument.a11ng
iwienstwem malowania obrazéw dzwigkowych lub’wyrazama
tler6w, a zatem tych metod kompozy’torslqch, w ktorych este-
oczatku i Srodka XVIHI wieku widziala jedyne uprawomoc-
dla pogardzanej muzyki bez tekstu. ,,Si.ow’o <fcha’1rakter» byto
ane tak czesto w odniesieniu do sztu.k1 d_zme;_kow_ (oznacza
: itaj zawsze muzyke instrumentalna), ze niezmiennie §tawal1c?
jacuzyciem”. Muzyka ani nie przedstawlla, ani nie n‘aslatdu]e,,
| hytem w grze (ein spielendes Wesen), niczym w1¢§:e]._N1e ma
yadnej tresci, mimo iz wezeéniej tak przyjmowano i usﬂowan_o
s tre$C przypisaé. Ma jedynie formy, uporzaﬁdkowime Rof@czenla
w 1 ich szeregéw w jedng catosc¢”10, ,,G.ra form., 1‘<t0rq ma na
i Négeli — cho¢ bezpojeciowa i beztreécm'vya — nie }f{st absttral_t—
yina, lecz stanowi wytwor majacy Wz‘pu_dzm nieckreslone i nie
gee sie nazwad uczucia. Dusza ,,unost sie, porwana przez te gre
m, w calym niezmierzonym obszarze uczug, juz tfo w odplyvxlra-
i, juz to w przyplywajgcym ruchu, w gorg i w dol, opada z ta-
(lnie wybrzmiewajacym echem tonu w najglebsze poklady serca
zbija si¢ zndéw, z coraz wigkszym rozmachfm _t_om_l, ku.najwyz—
zym uczuciom rozkoszy”. Teorig ngry fOl‘I'fl Nagehego/ interpre-
pwano jako antycypacje tezy Han§llcka, 7e ,,formy dzwwkowe:
w ruchu” stanowia ,,tre§¢ muzyki”, _]edr.lf.-,tk przypomina ona raczej
lytyramby Herdera lub Wackenrodera niz trzezvs:’a, ’estetyke; #SPECY-
'ilcznej muzycznosci”, ktéra w jezyku podrecznikéw zostala okre-
lona mianem , formalizmu”. o
. Nato, iz muzyka bez sldéw jest wlasciwg muzyka, .wskazq]e-Na-
geli w nawiasie, ktory maskuje niezwyklosc tf_:go’ stheerzema jego
niepozornoscia: ,,[...] w odniesieniu do sztuki c,l,zwmkoyv (_ozne_t_cza
ona tutaj zawsze muzyke instrumentalng) [...]. . Zalozenie Nage-
liego nie bylo wcale oczywiste w latach dwudziestych XI1X wieku.

? Hans Georg Néageli, Vorlesungen iiber Musik, mit Berticksichtigung der
Dilettanten, Cotta, Stuttgart 1826, s. 32.

10 Ihidem, 5. 32.

11 fhidem, s. 33.
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Aby nie porzucaé utartej estetyki, poszukiwano ezoterycznych prc
graméw w symfoniach Beethovena, zamiast traktowaé je jako $wi

dectwo przejécia do hegemonii muzyki instrumentalnej (Pastoralng
oznacza raczej pewien koniec niz poczatek; z XIX-wiecznym pog-
matem symfonicznym ma ona niewiele wspélnego lub nic jej z nim
nie faczy). Kiedy heglista Weisse stawit muzyke uwolniong od teks- |

tu jako ,niezalezng i nadajacy sobie samej byt i ksztatt”12, wyrazal
poglad, ktéry — méwige stowami Hegla — ujmowat wprawdzie duchg
jego czasu w pojeciach, jednak przeczyt communis opinio. Jeszczo
Hanslick, uznajac prymat muzyki instrumentalnej, musiat prezen-
towac swyq tezg jako polemike.

Filozofowie XIX wieku — muzyczni laicy, podchodzacy do profe-
sjonalnych muzykéw z uczuciem, w ktérym respekt przed trudno
dostepng wiedza mieszat sie z podejrzeniem, iz muzycy sg w jaki$
sposOb ograniczeni - sktaniali sie nierzadko ku temu, by — wbrew
Owczesnym tendencjom kompozytorskim — utrzymac prymat mu-
zyki wokalnej. Muzyke instrumentalng, zaréwno ezoteryczna, jak
tez popularng, traktowali z nieufno$cia: ezoteryczng dlatego, gdyz
»1ie wigczala sie w ogélnoludzkie zainteresowanié sztuka” (Hegel),
ktérego ramy okreslata filozofia; popularng za$ dlatego, gdyz skta-
niata do pograzania sie w nastrojach i fantazjach, ktére uchodzily
za nierozsgdne i na niczym nie oparte. Dla cenzury estetycznej,
podobnie jak dla tej moralnej, sny na jawie byly podejrzane. Aby je
powstrzymac¢, wychwalano muzyke wokalng jako utrzymang w wy-
raznych granicach. ,Tekst bowiem przynosi juz z natury rzeczy
pewne okreSlone wyobrazenia, skutkiem czego wyrywa Swiadomosé
z pozbawionego wyobrazen marzycielskiego elementu [istnienia} .
uczucia, w ktérym pozwalamy soba bez przeszkéd kierowad, ale
dokonuje tego w ten sposéb, ze nie jesteSmy zarazem zmuszeni
wyrzekac si¢ swobody wybierania takich lub innych momentéw
jakiej$ muzyki i swobody doznawania jej pod wplywem takich czy
innych wzruszen”'3. Wedtug Hegla, naturg i sktonnoscia duszy jest

"2 Christian Hermann Weisse, System der Asthetik, ]. G. Findel, Leipzig
1830, t. 2, 5. 54.

13 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik, red. F. Bassenge, Frankfurt,
1842, 1. 2, s. 306. Przekiad wg tenze, Wyklady o estetyce, przel. Janusz Gra-
bowski i Adam Landman, PWN, Warszawa 1967, 1. 3, s. 233.
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od nieokreslonego i zawitego do tego, co ogranic_z_one
miate. ,,Uczucia nasze zresztg [...] przechodzg I[w I?E)ezp] ze
elementu nieokreslonej wewngirzne] glebi w/]akqs tre$c, aw su-
whnym zespoleniu sig z tg trescig dq ]alr_uegqs bafdf,lﬁ] konkret-
g'iqdu i bardziej ogolnego wyobrazenia tej tresci™'s.

lad, ze muzyka instrumentalna jest niedoskonala 1 wymaga
Inlenia przez stowa, byl w systemie Hegla czastl;pwym aspek-
" alektyki, wedle ktorej muzyka j‘ako sztuka traf:l tlo, co zysku-
Iy muzyka, i jako muzyka traci to, co zysku]f, }ako sz'tuya.
{rich Theodor Vischer, najwainie;'s.zy estetyk. Wsrod heglistow,
nit z tego pogladu dogmat, ktory miat uchf)dzlc za s.amowysta_r—
iy. ,Sama muzyka instrumentalna odd'a]e natoml’as.t uczucie
g{) czystosci, tj. w jego nieSwiadomosci; }ednal‘c wiasn_le dlatego
kazuje tez gigboki brak uczucia [...]. Wszystkle_giiqb.ie uczucia
dy nie moglyby si¢ rozwingé bez towarzyszqge} swmdqmosm.
]é.bogactwo uczué wybucha wtedy, gd_y zwraca sie ku okre§lonym
sedmiotom (an bestimmten Gegenstande{z}”“. o
Brak okreslonosci jako ulomnosc rr’luzy!n mst?umfantalne]’ poja-
i sie pézniej u Gervinusa, kiory mogl sig wspieraC na doswiad-
eniu dramatéw muzycznych Wagnerals. Powolujgc sig na XVIE-
¢czna teorie nasladowania, Gervinus Wa}tpll w esteitycznq racje
tu muzyki instrumentalnej. Byla ona',,]edyme nasl/adowa:r_nem
tzyki wokalnej”', abstrakcja, kiora ,nie mogla o.dqigspelnm tre-
ani plastycznego zycia, lecz tylko zarys, ty_lko cien” '8, Jako bla-
{o, puste odbicie wlasciwej, wokalnej muzyki popada ona w dyle-
yat, gdy rosci sobie prawo do char?k'teru szEul_n. ,,S_ztuka
jnstrumentalna u szczytu swej doskonaipsr_n sama usw1adongﬂa 50-
bie jako pewien brak to, iz nie. I}aéla-dule ijest bezprz_edmmtowa,
i wiec beztre$ciowa. Wszelako jej da@zenlg do zarac!ze::nla. tem}‘z bra-
“kowi niemal mozna by nazwa¢ tragikomiczng czeScig historii mu-

R

T Ibidem, s. 269-270. Przekiad wg jw., s. 173. . )
15 Friedrich Theodor Vischer, Asthetik oder Wissenschaft des Schonen,

21923, rozdz. V, s. 66--67. ) -
1915 Greorg Gottfried Gervinus, Héandel und Shakespeare. Zur Asthetik der

Tonkunst, 1868.
17 Ibidem, s. 146.
18 Ipidem, s. 150.
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Izykl”lg.’ Eksper.yment muzyki programowej nie oznacza nic inneg
]alf ,,}probo.w_anle jezyka, ktéry nie moze powiedzieé tego, co powéi,u
dZIEC. powinien"®_ 7 drugiej jednak strony samowystarc,:zalna mu.
zykg }nstmmentalna byla grg bez znaczenia, nie zastugujacy byna
mniej na miano sztuki w emfatycznym sensie tego stowa AL
uzasadqlc swa lekcewazaca oceng muzyki bez siéw, Gervim;s nit
wahat sie zaliczyé dyletantéw do grona filozofow, zag profesjon'!l;
n_ych kompozytoréw do rzemieSinikéw. , Nadawaniu formy” pr;ew
ciwstawil jako zwodnicza antyteze ,tre$¢ duchowy” ktérej brako-
walo muzyce instrumentalnej; . mistrzostwn pracy”,—
subtelnosé”; »Organizacji technicznej” —
na”?, z_aé ,,cgdom techniki” —  cudowne dzieta sztuki”?2, U histo-
ryka tej rangi, co Gervinus, estetyka popada w apologig dyletanty-
Zmu, czujgcego sie tym pewniej w posiadaniu ducha sztuki, im
bardzw]. aroganckt? ckazuje pogarde technice | przyziemnemu x,var-
sztat0w1."Zrozum1aIe staje sie wiec zniecierpliwienie, z jakim Ar-
no’%d Sgho_nberg pisat w roku 1911 w Harmonielehre c: zlej estety-
ce”, ktdrej probowat przeciwstawié ~dobra wiedze o w;rsztacie”y

[y

19 Ibidem, s. 159-160.
2 Jhidem, s. 164.
2t Ibidem, s. 152.
2 Ibidem, s. 158.

»estetyczng
»konstrukcje artystycz. -

e e
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dla obserwacji | wydawania sqdu jest czym$ celowym, gdzie roz-
Jest zarazem kulturg i usposabia ducha do idej. [...] Na drugim po
{ miejscu postawitbym, o ile idzie o powab i wzruszenie umystu
muzyke. Bo jakkolwiek przemawia ona za pomocg samych tylko
{bez pojec}, a tym samym nie pozostawia, jak poezja, niczego, co
legatoby przemysled, to przeciez werusza ona umyst w sposéb bardziej
norodny, a chociaz tylko przemijajgco, to jednak glebiej. Jest ona
yuwiscie wigcej rozkoszowaniem sig niz kulturg [..J%

leulnosé, z jaka Kant odnosi sie w Krytyce wiadzy sqdzenia (§ 52

53) do pretensji muzyki, by zaliczy¢ jg do sztuk picknych, do-
vy przede wszystkim muzyki instrumentalnej. Z jednej strony
it ona — nie inaczej niz dla Rousseau, na ktérego estetyce muzycz-
| opierat sig Kant — narazona na podejrzenie o to, iz jest pustym,
pzbawionym treci brzmieniem. Z drugiej wszakze strony Kant,
bitjacy o wyrazne podzialy, dostrzega w muzyce instrumentalnej,
izhawionej sidw, muzyke wiasciwg, czystg, samowystarczalna.
ladnie stajac sie soba, jest tez ona czym$é nizszym: przyjemng
tozrywka, ktora jednak nie ,,usposabia ducha do idej”. I na odwrét,
kiedy taczy sic z tekstem, traci wprawdzie swoj wiasciwy charakter,
Wznosi sig jednak od przyjemnosci do kultury. Jest, jak stwierdzit
Kant w Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, ,tylko dlatego
iztukg piekng (nie za$ jedynie przyjemna), poniewaz stuzy za nos-
nik poezji”?. Odréznienie pieknego od tego, co jedynie przyjemne,
stanowi jeden z istotnych motywow Krytyki wiladzy sqgdzenia. Przy-
#najgc muzyce ,powab” i ,wzruszenie umysiu”, stawia Kant po

! Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, Liban, Berlin 1790, § 52-53. Prze-
ktad wg tenze, Krytyka wladzy sqdzenia, przel. Jerzy Gatecki, PWN, Warszawa
1986, 5. 260-264.

? Immanuel Kant, Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, 1800, § 68.
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przeciwnej stronie pickno; ostrogé tego przeciwstawienia stajo
zrozumiala dopiero wtedy, gdy w jego na pozoér ahistoryczi
rozwazaniach, uwolnionych od bezposredniego do$wiadczenia, ue
kryjemy $lady polemiki, poprzez ktdra nowy styl prébuje sie ugrtiy
towaé teoretycznie. Oddzielajgc scigle to, co pigkne, od tego, @
przyjemne, Kant — jak zauwazyl Rosario Assunto — uprawomocy
klasycyzm jako opozycje do rokoka i sentymentalizmu, ktérye
charakterystycznymi kategoriami byly | powab” i SWZruszenie’
Abstrakeyjne dedukcje Kanta sa, choé nie byt on tego $wiadon
»ideologiczne”; jego normatywne twierdzenia, majace obowiazywa
powszechnie i bezwarunkowo, motywowane sg historycznie,

To, iz muzyka instrumentalna jest jedynie sztuks przyjemny"
~Wigcej rozkoszowaniem si¢ niz kultura”, implikuje, Ze brak ji
»nomentu istotnego we wszelkiej sztuce pigknej” — formy, lub ¢
wyraza ja ona slabo i niewystarczajgco. Teza ta nie daje sie pogodzi
z naukowa communis opinio, iz Kant ustanowit muzyczno-esie

obydwu jednym tchem, podobnie zresztg jak niefilozoficzng, ogra-
niczona metods jest przyporzgdkowywanie muzyczno-estetycznych

Kanta ,,grg czué” (§ 51), natomiast w pojeciu czucia (Empfindung)
stapia si¢ jako$é zmystowa i uczucie, ,,powab” i wzruszenie”. Z dru-
giej za$ strony Kant okre§la tes pigkno muzyczne jako yforme wy-
stepujaca w grze wielu czuc”, zas pod pojeciem ~formy” rozumie-

J4¢ ,,matematyczng forme” relacji diwiekowych:

Jedynie z tg matematyczng, choé nie przedstawiong przez okreglone pojecia
forma wiaze sie upodobanie, kidre taczy refieksje nad tymi licznymi, towa-
1zyszacymi sobie lub nastgpujacymi po sobie czuciami z ich gra jako waznym
dla kazdego warunkiem jej piekna®

»Forma matematyczna”, na ktérej mogloby sie opieraé dazenie
muzyki, by zaliczyé ja do sztuk pigknych, a nie tylko do sztuk przy-

3 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskrajt, op. cit., § 52. Przeklad jw,
5. 260.

* Ibidem, § 51. Przekiad jw., 5. 259,
3 Ibidem, § 53. Przeklad Jw., 5. 265.

tyczny formalizm. Kantowskie pojecie formy tak rézni si¢ od tego,
ktére sformutowat Eduard Hanslick, ze bledne jest wyliczanie ich °

systemow, esejéw i aforyzmow tzw trendom. Muzyka jest wedle

B
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e iatu
“jednak matematyka nie ma bez watpienia na]{nnle]szigo -igf:)a:,a
[Zaniu czaru i wzruszenia umyshu, jakie Wywogu]e muzyka, j
zbednym warunkiem (conditio sine qua non)®.

'muzyczne - forma — pozost'aje w ukrycein, Zkuch\ygtgg
stanowi czysta przyjf:lrnnos'zlsE o ile réfnl:;oggzoéza% p i(zfgl?tycz-

| uzyczna Kanta, Ktorg m : ¢ :
y;fé?rtlxi(::: ::T;tetgkg Hutchesona’, ktéry takze_: okreslzi 11;)1@1;212
: ’ie jako pigkno formalne, jako harmqnw przeds agx:v 4
wych, za$ efekt uczuciowy muzyki -~ ktérego nie nego Isti
wet podkreslal — ostro oddzielal_ od'sqdu estetfyczne%“.rzm_
ozziew miedzy charakterem sztuki Zwigzanym z _ornzz1 1w
y sifg muzyki - sifg, ktorg w XVIII_WI.BI'{U,.FOWDIB senty
1 jak racjonalnym, odczuwang dobitniej niz potem. wehio.
3 iz Kant uznaje za forme jedynie aspekt matemg!:ygzny,b wehlo-
' przez oddziatywanie muzyki, oznacza oczywm(:lehardniesm_
gZenie i to nie w §wietle uwarunkowan zewngtrznyc OEstet -
do systemu Kanta, lecz tk\x_rlqcych w tym sysiifmief’re. 23{; @
yczna Kanta jest otwarta na immanentng krytyke, k ; ‘ (J)zdzia_
e, s iy ko capeta forma
o estetyce transcendentalnej, zostal OKrc e e byl
|y, jako ogdlny warunek przedstamema pr e
em ni 7liwe, a nawet nasuwalo sie SAIMO PIZCZ SiE, FOZWINIGC °
2 {'{Ltl?ilerjlﬁgliipcji czasu estetyki muzycznej, ktora usprawiedliwia

by zamiar Kanta, by wyraznie oddzieli¢ pigkno od przyjemnoScl.

RS i o
{ozostaje rzeczg indywidualna, czy wraz'emta fri‘:;?[l;ﬁ?éelu ];Zgllgfdy
i i iebie barwy instr
fe, nie odnoszgce sig do_sw . umentaine b aorey
- pdczuwa sie jako przyjemne lub nieprzyjemne, rzeczne
I)v(l)oby wmawianie komus przyjemnosci piynqci} z pozvlagt]‘;léieﬁeosi
: ia dzwi jesli dla kogo$ innego ten sa ‘
rlarzenia dZwiekowego, ]esl_1 e e e
. Natomiast proporcje prostych i z ozonycl .
:zgﬁg w czasie stanowia przedmiot sadu, ktéry jest powszechnie

o i , 5. 265. N
7 {Ebrﬁf;?s Hutcheson, Inguiry into the Origin of Our Ideas of Beauty and

Virtue, 1726, wyd. niemieckie 1762.
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wodu zbyt waskiego poymowania funkcji czasu w muzyce, w tej ¢
sztuk, ktéra ujmuje on tylko jako »Przejsciowy”, stale przemijajaci

zamiast uznaé, ze zdarzenia w czasie réwniez mogg utrwali¢ sl

jako ksztatty (Gestalten).
2.

Jesii jednak przedmiot dany jest jako wytwor sztuki i jako taki ma byé uzng
ny za pigkny [...] musi sie u podstawy zatozyé hajpierw pojecie o tym, czyn

rzecz ta by¢ powinna - a poniewaz dostosowanie réznorodnosci [zawart|
W rzeczy do jej wewngtrznego Przeznaczenia jako celu stanowi doskonalod

Teza z paragrafy 48, Ze sad artystyczny (Kunsturteil) zaktady
pojecie tego ,czym rzecz byé powinna”, zdaje sie ostro przeczyé
tezie o bezpojeciowosci sgdéw smaku, sformulowanej w paragrafie
15. W jednym miejscu odwolane jest to, co zostato stwierdzone

w drugim, jesli postawimy na réwni sad artystyczny i sad smaku.

Paragraf 15, jeden z kluczowych fragmentow Krytyki wiadzy

Sqdzenia, zwrocony jest przeciwko Alexandrowi Baumgartenowsi,
ktéry w roku 1750, w swej rozprawie Aesthetica, okreslit pigkno
jako perfectio cognitionis sensitivae, tj. jako doskonalosé w percep-
cji zmystowej. Polemika utrzymana jest $cisle w granicach krytyki
immanentnej: Kant podziela poglad Baumgartena, ze piekno nie ma
by¢ oceniane wedle pojet, lecz wytacznie na podstawie postrzezen,
a wiec ,.estetycznie” — w pierwotnym sensie tego stowa®. Odparcie
definicji Baumgartena wspiera sie na argumencie, iz to, co dosko-
nafe, musi by¢ koniecznie odniesione do pewnego celu, ktory jest
miarg tej doskonatosci, a zatem odniesione do wyobrazenia tego,

& Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, op. cit., § 48. Przeklad jw, 5. 238,
9

Warto zwrécié w tym miejscu uwage na etymologie stowa »estetyczny™.
Przyp. ttum,
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ecz byé powinna”. Okreslenie piekna jako perfgctim_o cggliu:
nsitivae jest zatem w sobie sprzeczne. _Uzna’n.le, zeb ]EII lz:s
torej funkeji sie nie zna, doskonale spelnia swoj cel, byloby
sem: "
. N . . i 1zeczy musi byé

nie sobie obiektywne] celowoédci w pewnej rz,.e 51 byé
‘i’lzgflizgrzez pojecié tego, czym powinna owa rzecz by¢; zgodno§é zas

4 . At A o
w niej réznorodnosci z pojeciem [...] stanowi jakosciows dosko
10 )

przecznosé, przez ktorg obyd\ya paragrafy -15i 4;8 - éggqumg
"jem znosi¢, moze byé rozwigzana dopie:f'o. wtedy, 31; 01%1 :
tyczny, moéwiagcy o doskonalosci formalne] i techmclz;no—ktér

. rskiej lub brakach jakiegos dzieta, oraz sad sma uc,i iEbig
570 pewien przedmiot pieknym lqb’brzydklm, zosiian.q 1? se ol
ydowanie oddzielone. Sad, iz jal’qf:s nastepstwo dzwie oW m]Oi_
konate” jako temat fugi tub czgsci S(?naty, nie oznacz.:i( ze o
aliczyé to nastepstwo do melodn., ktore olfreslane S}?] % ’,’,plqna
lub budza - by wyrazié to krocej uczuciowe ,,och i al;:n . b
wrot, melodia moze by¢ odczuwana i oceniana jako piekna, 11_:1) 03—(
if.m stuchacz, kiory si¢ nig rozkgszu]e i c_la]e wyraz Fwei{my Illaad
baniu do niej, nie zastanawia sig nad jej fclrmfﬂnq tllfn bcljlgé nad
przydatnoscia jako tematu. , Dobry temat” nie potrzebuje by
skng” melodig i vice versa. . '
'g;?gia T:zituk? pieknej” — sztuki, ktéra jest p1¢k’r.1a, oraz pxgléjggi
ire'jest sztuka ~ poddane sa wedlug Kanta podwomer_nu osz%o d0;
fjdowi smaku i sgdowti artystycznemu. ,,§qd 1:eleoldo%:lcmyi o do-
konatosdci] stuzy estetycznemu [o pigknie] za podstawe

. . - Ze—
‘nek”!!. Wszelako sad artystyczny dopuszczony jest tylko jako pr

wle Ara zanika w celu i w rezultacie — jakby zlo ko‘nleqzne,
;itlliicgif?z,nﬁgiony moment” {aufgehobenes Mom’e’nt), jak powidszzlzillg
Hegel. ,Dlatego tez — pisze {(ant - ce_lo'wosc w ngthli}z , Sk
picknej jakkolwiek jest umysina, musi ]ednak' wy 2\;zeé jzk e
umyslng; znaczy to, ze na_s;tuk? piekna rpug;zn}[y ptuk o Jok na
przyrode, chociaz §wiadomi jeste$my tego, zZe jest sztukg”!2.

19 Ibidem, § 15. Przeklad jw., s. 101.
Y Ibidem, § 48. Przeklad jw., s. 238.
12 Ibidem, § 45. Przeklad jw., s. 230.
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nika kompozytorska, slad pracy nad dzietem, powinna byé ukry

aby wydawalo si¢, iz sztuka wyrosia, a nie zostata skonstruowarii;
Poglad ten przyswoit sobie Wagner, ktdry swa technike muzycaii
W rownym stopniu prébowat ukry¢, co byt jej swiadom. Wyobrazes
nie tego, ,czym rzecz by¢ powinna”, petnionej przez nia funkgii,
powinno rozplynaé si¢ w czystej kontemplacji; to, co zamieyzong,

powinno oddzialywaé jak cos$, co mimowolne. Pickno tkwi w praos

jawach naturalnosci.

Ujmowanie estetyki Kanta jako teorii sztuki byloby nieporozuy-
mieniem. Pigkno natuary, a nie sztuki, jest tym fenomenem, od kig-
rego wychodzi Krytyka wtadzy sgdzenia, przeniesienie za$ kategg-

rii rozwinigtych w zwiazku z pigknem naturalnym na dziela sztuk|
udaje sig nie bez trudnosci. »Bezpojeciowe” shichanie fugi ma nie-

dostatki, ktére niewystarczajaco rekompensuje sagd smaku, stwier-
dzajacy, ze utwor muzyczny jest pickny. Teza, iz dzieto nalezy roz-

patrywal jako nature, chociaz wiadomo, ze jest ono sztukg,
stanowi paradoks, ktéry raczej wyraza klopot, w jaki popadl Kant,
niz go rozwigzuje. Wszelako wtasnie tendencja do szukania piekna
przede wszystkim w naturze, a nie w sztuce, przeszkodzita Kanto-
wi - wielbicielowi Rousseau — poddaé sztuke bez reszty dyktatowi
sadéw smaku, a wiec dyletantyzmowi, nawet temu wyksztalcone-
mu. Kant byt niewzruszony w rozrézniania pojec i daleki od checi
»rozmycia” teorii sztuki w filozofii piekna, ktéra zyskata stopniowo
znaczenie pod koniec XVIIT wieky i panowata w wieku XIX. Jego
estetyka nosi jeszeze §lady trzezwego, arystotelesowskiego ujecia,
iz sztuka jest ,,czynieniem” (facere), wykonywaniem i wytwarza-
niem dziet (§ 43). Fakt, iz owladniety estetycznymi uprzedzeniami
wieku oéwiecenia polemizowat on z motywow filantropijnych z ezo-
teryczng sztuka manieryzmu, dziela za$, ktére kiocily sie z jego
klasycystycznie haznaczong koncepcija pickna, odrzucat w lekcewa-
zacym gescie jako czysto , mechaniczne” (ocena taka spotkataby
z pewnoscig takze fugi Bacha, gdyby Kant miat do nich dostep),
jest obojetny wobec zdecydowanego przyznania, ze sztuka nie musi
by¢ pigkna, aby hyé sztuka. Kto stawia na réwni sady smaku z sa-
dami artystycznymi, nie moze si¢ powolywaé na Kanta.
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3.

pwiem sad o picknie nie ma byé¢ vyy_dawany Epdiug pojet, l\;({':Zdrzla
le celowego wprowadzenia wyobragnl w nastroj zgodqos:<:1 z mekz%
hia] pojec w ogéle, to nie prawidlo i przepis mogg siuzyjc 7a Ssztuce
ytyczng owej estetycznej, ale bezwa:unkowe] celowo§c1 w iy
), ktéra ma rosci¢ sobie uzasadniong pretensjg do tego, ze r.nusle a
pie podobaé, lecz jedynie to, co jes.t tylko na‘tl‘er‘.W podmlogle, aS}O
byé podciagniete pod zadne praw1dta’1ub pojecia, tzn. pad zmyO. zsirg
‘ut wszystkich jego wiadz (substrat, ktérego nie dosigga zadne pojg
ktuakne) [...]%.

zawiktane zdanie podsumowunje Kantowsky krytyk@ émaku:
“celem jest unikniecie niefortunnego wyboru miedzy ggmz_
1), ustalajgcym normy pickna, 1re1?tyw1zmem, ktory za owa-
zdaniem, iz nie nalezy sie spieral o smak. (S?owo ,,sgle_ra(é
ile mialoby stuzy¢ jako tluma-t.:zeme slowa ,,dl_sp}ltare , Cies
rozumieniem, ktore z propozycji rozsq_dne] czynt mero.zs?{alrll%
plastyczne pojecie disputatio*?, ktoregt? jeszcze trzyn;a s};@ : C};
\eza przeciwstawienie tez, ktore zawicrajg si¢ w obrg lia 1¥ "
ych przestanek i stosujg te same pojgcia pod_stawowe, .
dniczo mozliwe jest rozstrzygnigcie uzasadn_ione za pomo ia;
gumentéw. Twierdzenie: ,De gustibus. non fast f:hs_putandum nl_
flacza, Ze nie mozna si¢ spilerac’:},llfcztze. f,po)r nie jest rozstrzyga

' atych i racjonalnych kryteriéw. B
“ggiﬁetszprgwadzeni]e wyobrain% w nas-tr()j zqunosm z wladza_;
\a;'()fienia] poje w ogole” nie jest niczym innym, jak czssto ;sgz'
Inana, lecz rzadko komentowaqq ,,_celowosmac be_z’ celub3 let 6 ; g
nt widziat jeden z warunkow, jaki musial speinic , subiektywn

| ‘powszechny” (wazny dla wszystkich podmiotéw) sad smaku. Ar-

' acja Kanta, ktéra trzeba rownoczesnie przytpczyc, jesli forj
ﬁ::?; I‘s;ar?iz ma pozostaé pusta, jest tylez [_Jrzekom}}ch, co Erog‘ga_.
¢ ile istnieje wiedza oparta na pows_zechme (l)bow1qz-u]%csifcb pO]I?a
¢lach, o tyle réwniez jej przesiar}kl, _bez ktérych n1? v ka v on
mozliwa, sa powszechnie 0b0w1qz1§)abc§. Do przes aﬁe tnatwg
jednak ,,celowe nastawienie” zmyslow i wyobrazni. Nasteps

‘ ] j —288.
13 Ibidem, § 57, Uwaga I. Przeklad jw., s. 2?87 : ' _ '
14 Sl;;wo to§ma niemiecki odpowiednik - die Disputation, oznaczajacy m.in.

~symiane zdan”, dysputg”. Przyp. thum.
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dzwickowe daje sie dopiero wtedy okreglié jako twér odpow
dajacy pojeciu tematy fugi, kiedy jest ono najpierw percypowi
»Przez nizsze zdoosci poznawcze” jako wyraznie Zarysowy
posta¢ melodyezna, nie za§ jako zawile nagromadzenie dZwiglg
»Celowe nastawienie” moze by¢ jednak oddzielone od SWego ¢
tj. od poznania przez. pojecia. Jest ono wéwezas »bezpojeciows
a mimo to ,,powszechnie obowiazujgce”: staje sie zatem poszukiw
nym wyjsciem pomigdzy Scylig dogmatyzmu, oceniajgcego wiy
skostnialych poje¢, i Charybda relatywizmu, rezygnujgcego z pows;
chnej waznosci sadéw smaku. Pigkno objawia si¢ ~ zdaniem Kanij
— W percepcji, w ktérej zmysly i wyobraznia funkcjonujg celow
(w celu poznania), nie spefniajac jednak celu {utworzenia pojecia

Jedli jednak poznanie ma mieé zdomo$é udzielania sie, to takze stan umysf

dany jest pewien przedmiot),

sobienie to] musi mie¢ zdolnosé powszechnego udzielania sie;

bowiem jako subiektywnego warunkn poznania nie mogliby$my

poznania jako skutky!s, K

o, ,,co jest tylko naturg w podmiocie, ale nie moze by¢ podcigg.
niete pod Zadne prawidla lub pojecia”, zostaje okreslone z kole;
Z pozoru paradoksalnie - jako »nadzmystowy substrat”: jako sub-
strat ,wladz” podmiotu, a wige zmystow, wyobrazni i rozamu, Jest ;
tutaj mowa o genjalnosci (Genie), a mianowicie - wed]e rozréznic-
nia Diderota - o tym, co kto§ posiada, nie za$ o tym, czym ktog§
Jest. Genialno$é, stwierdza Kant, nie podlega zadnym ,,prawidtom
lub pojeciom?”; jest »58mMg naturg” i — zamiast stosowad sie do ty-
powych miar - stuzy ze swej strony sztuce (o ile jest ona sztuky
pickng) ,subicktywna [thkwigcg w podmiocie] wytyczng”. | Genial-
nosé jest talentem (darem przyrody), ktory ustanawia prawidia
dla sztuki”16,
konywania i wyltwarzania; »mechaniczng” czesé sztuki zawdziecza
genialno$¢ réwniez , szkole”, ktérej Kant bynajmniej nie lekcewazyll7.

15 Ibidem, § 21. Przekiad Jw., 5. 121

16 Ibidem, § 46. Przektad jw, 5. 231,

17 Kant stwierdza: »Choé sztuka mechaniczng jako sztuka Ii tylko pilnoéci
i wyuczenia sie bardzo sig rézni od sztuki pigknej jako sztuki genialnoéci, to

mianowicie prawidla pigkna, nie za§ warsztatu, wy- o

i
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ij jeci ialnodci z tym sformutowanym
i jego pojecia genialnosci z ty yany
" {li)li?:;nl ]ngpolz'u” (Sturm und Drang) byloby wielkim

. : . i
iénie, iz musi istnie¢ pra\yldllo pu;kna, tk:zes “vgclzjlcl)(;c;i
tu, choé poczatkowo wydaje si¢ dz1w1}c?, r; o S Pz
nc;éé, a nawel wewngtrzng sprzecznosc, kie ﬁr o torem
amy, ze wspoéidziatanie zdolnosc_1 pozna\’m_:,zjycdz)stmjenia”
e i piekne wmaga proper oot e
ng), ktére wyzwala stan gen posrednictyem
tuli przechodzi z geniusza na sluchacza | & -
lili]el:(:lgdaje geniusz sztuce, nie lr];es.t niczym innym niz zasa

ania zdolnosci poznawczych. |
i‘l‘?gnizowaniem tych zdolnos;c; c:;sit a;llzge é};l;ﬁﬁ,pil;% n%le-
g, k6 ierza ku pewnemu ~ okre _ -
yial;;?;i: I;;?Qé - wyg'asta wiedza; z czyst(?] ary ,,;zr; 11/“; rgg_
\” miedzy zdolnodciami (Hin und ’Her zwzs;he;:1 den Vermo,
rodzi sie wrazenie pigkna. Cho¢ owo zhar e b
uznaé za niezaprzeczalny fakt, za centrqm,tz)v_ednak o
cn sie my$l Kanta w Krytyce wiaeizy squetmi,, ° ]ktérym .
ono nieprzeniknione dla poznania. WSU stra ',est i
_wyobraznia i rozum sg wspolnie zakor'zemon:e,l j ’”ci i
ilWy” (tibersinnlich), wymykaj‘a‘gy sie mell( I;INO;atoiyé ot
jumienia (to, iz taki substrat istnieje, trz'el_)a jedn o{znania) ', gy
przeciwnym razie niepojeta byIaby’n_lozhwosc;CE)éra et go.
\rmonizowanie dane jest z Iaskawosc:l'natury, o e o
i niusza wytwarza dzieta sz:[ul<1, rych oglad
[ e adelnosci i d wadza je do réwnowagi. Réwniez
hurmonizuje” zdolnoscl 1 dopro

ey

it Kanta, jakkolwiek w innym sensie niz u Schellinga, sztuka sta-

j ie sie po
fiowi organon filozofii: §rodek po_zwala}a‘cy na porus;ar;;; ilg{ 01;) _
fmacku w ciemnosci, wyrosly z wiedzy, ktora lgczy zmysty,

fiiznie 1 rozum.

| orej i i ztuki nie
].::clnak nie ma takiej sztuki pi@knej,. W !{t?lje]tls:g\t‘?;rén; (ﬁf}éﬂ;ﬁ“ﬂ; dset, o
: § icznego, co daje sig ujac 1 stoso ; iee
"V{Obg 212212::?: ;rc!)l}:rzawxgwxego. [.-.] Genialno$¢ moze dqstarczyc tﬁggagsgiajego
l‘liiit:ri?du dla tworcéw sztuki pieknej, ale opracowanie t”egﬁ7 i;nem 47 b
;l [rma wymagaja wyksztalconego przez szkolg talentu [...]". ,
0

ctad jw., 5. 236. Przyp. thum.
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Ach! Czy to jego wybujala fantazja musiatg 80 zmiszczyé? Czy man
powiedzied, ze urodzit sig moze raczej, by rozkoszowad sig sztukg ni
by o uprawiac? Czy szezesliwief sq mos uksztaltowani ci, w kiorycl
Sztuka dziala spokojnie i potajemnie, jak ukryty geniusz, i nie zakidey
ich ziemskiej aktymwnosci? A mose Jednak kios wiecznie natchniony
gdy pragnie zostaé prawdziwym artystq, powinien odwaznie i zdecydo
wanie wples¢ swe wybujate fantazje, jak silng nic, w to ziemskie Zycie.

Tak, czyz ta niepojeta sita twércza nie jest czyms cathiem innym i - jah .{_:
mi sig teraz zdaje — czyms jeszcze cudowniejszym, Jeszcze bardziej bo-

skim niz sita fantazji?

Refleksja, jaka Wilhelm Heinrich Wackenroder - przybrawszy maske
»mitujacego sztuke brata zakonnego” - zamyka relacjé o bohaterze
powiesci zatytulowanej Das merkwiirdige musikalische Leben des
Tonkiinstlers Joseph Berglinger, rodzi sie ze spojrzenia wstecz na

nieszczesliwe zycie. Berglinger padt ofiarg Samoniszczacego sig
uniesienia.

Furor poeticus, ,piekny szat poetycki”, jak okreslit go Wacken-
roder, zostat potraktowany z trzezwa ironig w Platofiskim dialogu
fon?, irédle wszystkich poznicjszych panegirykéw. Sokrates wyka-
zuje rapsodowi, od ktérego wziat nazwe ow dialog, ze jego dziatanie -
nie ma rangi sztuki polegajgcej na znajomosci rzeczy, jak sztuka
lekarza czy architekta, lecz jest forma ekspresji, do ktérej — uwol-

popycha go obca sila. W stanie |

nionego od samoswiadomoséci —
uniesienia odchodzi on od siebie, stajac sie wyrazicielem i Slepym
narzedziem Przemawidjacego przezen Boga.

Humanisci renesansu, a wéréd nich teoretycy muzyki — Giovan-
ni Spataro i Pietro Aron, nie dostrzegli Platofiskiej ironii, czy to
celowo, czy nieswiadomie. Zainspirowani filologicznie, sami czul

! Zob. Platon, Ion, przet. Wiadystaw Witwicki, Recto-Bis, Warszawa 1994,
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ilc poeci lub kompozytorzy. Heureya? fiélires (,,blog.osllawpine
fistwo”) wychwalano tym otwarc1e]' i bez wahama: ze sila,
| rzywolywal poeta, byia marmfym, niewyznawanym juz, przy-
ym w postaci alegorii i pozbawionym wiladzy bogle_:l.'n, zashz_sy—
przezen szalenstwo bylo raczej figura r?toryc%nq niz psyct 1122-
gczywistoscig. Whasnie dlatego pokolemel: z konfca XV_III w1.edu,
wielbifo w osobie Klopstocka wzor orygmalnego_ geniusza i do-
lezyto na sobie uniesienia (choé sentyr_n_entalm_e ziagodzonei-
bylo usposobione sceptycznie. _K_a-rl Philip Morltz, }earll1 Pau_ R
ulkze Wackenroder byli przekonani, iz I‘OZnySl-{u’] gca w zac WBE{CIF:!
musi przejsé szczesliwie w stateczny stan, jesli rmaiabgf zys dac
ichg i trwata forme. Geniusz, kt(’)remu’wystarcza ,,odu'rzyc sig du-
it ym winem” i tylko ,,blgkaé si¢ w pélmrocznym lablrynme poe-
Iiicgo wrazenia”, pozostaje bezowocnym .dyletantfen} i fantas'teél.
oseph Berglinger Wackenrodera zam_yka'su; przgd smatecrln, ajed-
¢ clerpi przez swa samotnosc. CzE:]e sig 'gnf;blony i odtrqcony
GWNOo przez rozumowanie ,,m@drkow’_ ! k’Eorlzy ’Fylko \.;vte y moga
yswoic sobie jakas rzecz, kiedy o niej méwia, ]a.k tez Qr?ez pro-
incjonalne zubozenie §wiata, z k_térego pochgdm. Wyrds szy ]*?Z
: ietyzmu swego ojca, wzdraga sie p,rz?d ragonahzmem skv;ne; a?,
tory zdawal mu si¢ wielki dopéty, glopokl go nie poznqi. ,,\gy z 1;
onti udzie o dobrym guscie” ze stolicy sg dlan.— czyt'elmka oussea
'i‘{tgnqcego yuciec w géry do prpstego, szwa](.:arsklf:g_o pasterﬁ’ -
‘tiwnie obcy, jak proste, lecz uwiklane w C_odz_lennosq dusze, ktore
‘W zwykiym przejawie dobrego serca znajdujg tak mewycze.rpha/linq:
“dichtafi rozkoszy, ze staje sie to w p'eh-n ich r’uel_:)em na ziemi. Mu
iyka, poprzez kidrg odnajduje szeb’le iw kt_orEJ ?da]e mu si¢ ;vy—
brzmiewa jego wnetrze, stuzy mu za $rodek ucieczki od ludzl, az arll{l—
glej strony, ona ma go tez do I‘llCh. Z powrotfam iprowa’ Zié. ]. E
kompozytor szuka Berglinger ,,drugleg(_) czi‘owm_ka_l W kf:()_ljyrrz1 - ]ai_
pisze — ,,niebo obudziloby taka sympati¢ do mojej duszy., iz odczu
by w moich melodiach wtasnie to, co ja f:in,em przy ich pklisamu
| co z taka checia pragnglem w nie wlozyf: i ch.im wszakze na
wylot wlasne myéli: ,to tylko piekna idea, ktorg mozna sie przyjem-
i i€ przez chwile”.
ﬂleziu‘ff;;;gﬁ Berglinggra, gdy otworzyt on swe serce pth.ad bratem
rakonnym, bije zgorzknialo§¢ wobec $wiata, lecz takze gorycz

o
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PR b jak
i 5 ; iah; S ' i ak liczby w rachunku
samopoznania. Wspélczucie dla samego siebie, uczucie, ze jey one przez ich mistrzéw j

. . i i tami, a jednak sensownie
fierozumianym, gdysz publicznogé pozostaje tepa i niezyc nozaice — tylko zg.o;:llme z relggnywane }na pale sensownic
przechodzi w zwgtpienie we wlasne dzielo, w »Zniechecenie | j l.iwe} gpdzuue — kiedy SE%; i\:lry et
mity $wiadomosé, iz - calym swym glebokim uczuciem i gorys ijg §wietng, pelng ucztﬂdio ‘,Sanej I,)racy s mog!
zmystem artystycznym jest bezuzyteczny dla $wiata io wiele ny o tym, ze w’]ego] “?;ria'emniczonych A e
skuteczny niz kazdy rzemie$inik”. | Glebokie uczucie”, kidre, Olestwie tondw d ar Kg) AL
Zone” w dzieto, Spoczywa w nim Zamkniete nierozpoznane, ,epoclze skrhzyd@;u I-'ms Stl\),v T migignotel
. i tedzie¢” - ilt, techne 1 kairos, zielo, /i si
raczej dyletantem niz artysta. ,,Czy mam powiedziet” — pyta I ; IEEWSIIE e i o, stwarze el itore javi i
| i zyciu blgdza 1 ging”.
lOre w rzeczywistym zyciu b )
h:ﬂe}&iedy sama mechanika wystarcza, b}gf Pc;;scfzg;; ;il;lce,

i j uwal Opowiesci 2 -
a Berglinger — jakby przecz o o ok
icznego. Poznaje sig¢ on na muzy« ak
va ?:(1:1111{1)111111153” ]g ak ,wytwor mechaniczny”, a ]Ed’nak uhega j Z]
ini i dzietc ickne upojenie”, ktérego dozna-
aniv. Nie samo dzielo, lecz ,,,,plq e o sy
stuchacz, jest ,poetyczne .Mgzy f:l;.[fj’.v.v 7 >

S;fg}’cp%nqga z ,wystepnej niewinnosci” i »PrZerazajgca, d_wuh
ﬂna jak wyrocznia, ciemno$é”. Blask otau:za]a,q’,r jaw 1fantaZ]ac
égo Berglingera zamienia sie teraz w t};lad3{ilpl)g(1;;’;roki.edy o,

T ” e erg ,

zjazm, ,,szal poety”, ktqry ogarnia Bergl . -
m;euoln swoj ostatni utwér, jest Wlt}i:l rgwn;f;z ; :\; S;ZEI: “;:gzpelfs
i ] i iz boski. Bergling _
itistwa — raczej demomc.zny niz e Disne e opS

— oratorium pasyjne — ,w cufiownym atchni  tez
iﬁiﬁy gg gwalttownych wzruszen”. Natchmennle ]estdbgic;zr;}é
- i § ikaja wnetrze. Wackenro er
hza-soba, wzruszenia za przeni _ i
??riinieqoddziela od siebie obydwa te momenty, ]akbgtrdsjcl)ll;; i;;m
gq'em przeczyly, i jakby istniaio rode()]'em.e {,ru.f;dzy na jenien
I‘((:Jzuciem migdzy poddaniem sie ,,obcej sﬂe. i koncengrat.:]%u,, e
iltlcego SW,E: wngtrze ponad wszystko” uczuciowego podmio

-- L . Berglingera do zguby.
5era zatytulowana Wiascizyg istota wewnetrzna sziup; diwiekow tobie, rozdwojenie, ktére doprowadza Bergling

uczucia, i dyletant, czujgcy wstret do zimnego $wiata. Doskonuly
talent, jak stwierdzif w roku 1722 Jean-Philippe Rameay We wstepig
do Traité de Uharmonie, stuzy do tego, by geniusz i smak polgcryg
estetycznie w rzeczywistym dziele, w Przeciwnym razie pozostany
one tylko bezuz'ytecznymi zdolnosciamiz2, :

takim, ktéry czuje sie, jakby byt dyletantem. Rozterka ta wiedzie g
do zguby. Wie on - i Wyraza to niedwuznacznie w ,Fantazjach o szi;
ce muzyki”, ktére Wackenroder Przypisuje mu jako szkice z lat jeg
nauki - ze nje bigdzaca fantazja i gwattowne wzruszenie, lecz tech
nika, | praca mechaniczna”, jak przesadnie Stwierdza, jest decydu
Jaca. System dzwigkowy, ktéry wedle teorij sformutowanej w 178
roku przez Johanpa Nikolausa Forkela, stawat si¢ wraz z ludzk;
duszg - jako jej znak i obraz — coraz bogatszy i corgz bardziej zrés
nicowany, jest juz sam w sobje wymowny j ekspresywny, bez ,wkia
danego” wen uczucia. To, co jest uprawiane jako »Mechanika”,
przedostaje sie, by tak rzec, na zewnatrz jako »J€zyk uczucia”. w10

gentlimliche innere Wesen der Tonkust, und die Seelenlehre dor
heutigen Instrumentalmusik), »Ze liczne utwory, ktérych dzwigki

2 Dailleurs cette parfaite connoissance sert A faire mettre en ceuvre le genie
& le gofit, qui sans elle deviendroient souvent des talens inutjls” {oryginalna
pisownia Rameay - przyp. thum).
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I

Poniewaz muzyka nie ukazuje, jak wszystkie inne sziuki, i d e i, ceyli
lecz bezposrednio samq wole, wige tyn
daje sig wyttumaczyé, ze wplywa bezposrednio na wolg, 1. na uczuciy,
namietnosci i afekty stuchacza, tak iz szybko je nasila lub nastraj

szczebli obiektywizacji woli,

inaczej. [..]

Jesli teraz rzucimy okiem na muzyke wylgcznie instrumentalng, o
w symfonii Beethovenowskiej ujrzymy skrajny zamet, u kidrego pod-
staw lezy jednak najdoskonalszy porzqdek, hajgwaltowniejseq walky,
kidra w nastepnej chuwili preeksziatea sig w najpigkniejszq zgode. f.]
Ale zarazem w symfoniach tych wyrazajq sig niezliczone odcienie

wszystkich namigtnosci i uczué ludzkich: radosci, Zatoby, mitosci, ni

nawisci, strachu, nadziei itd., lecz wszystkie tylko #igjako in abstracto
i bez jakiegokolwieh rozroinienia; mamy tu ich czystg forme, jakby

tylko Swiat duchowy bez materii'.

Schopenhauerowska metafizyka muzyki, choé tak przejrzyscie sfor-
mutowana w jego rozprawie Die Welt als Wille und Vorstellung
(Swiat jako wola i przedstawienie), opiera si¢ jednak nieoczekiwa.
nie rozumieniu starajgcemu sig uchwycié prawdziwg tresé tego, co
zostalo powiedziane. Zdanie, iz muzyka przedstawia uczucia in
abstracto, a jednak w -»Niezliczonych odcieniach”, wydaje si¢ we-
wnetrznie sprzeczrie. Pelna odcieni rado$é lub takiz smutek sq
nacechowane i okre$lone indywidualnic, a wiec nie $§ po prostu
radoscig i smutkiem, ktére — wedle Schopenhauera — stanowig
przedmiot muzyki. A jednak pod pojeciem »abstrakeji” nie nalezy
rozumie¢ podporzadkowania szeregu zjawisk — poprzez ukrycie
odmiennych i zachowanie wspolnych cech - pPewnemu sumarycz-

! Artur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung, Paul Dessen,
Minchen 1911, t. 2, § 39. Przektad wg tenze, Swiat jako wola i przedstawienie,

przel. Jan Garewicz, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1994, t 2,
5. 641-644,
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pjeciu, lecz abstrahowanie od realllrllos'ci imate_riainoé;:ll uczué
ity ich indywidualnej okreélonos'm_ Muzyc_zme odm owane
namigtnosci sg zatem abstrakcsqnp-1_ndyw1dualne, sg ,,svstflaait—
iichowym bez materii”, Wszelai_«) 0 s_11n1e zarysowanych l.{SZ. ;
;:,O‘gélnoéé jej [muzyki] — twierdzi ‘Sc':hOpenhaucir - nie ]e,s1
¢ w zadnym wypadku pustyg ogélnosma"abstrakg]l, lecz ogol-
| zupelnie innego rodzaju i wigze si¢ nieustannie z wyrazng
éCi ”2‘ - - » .

ﬁ)?)%nhzuerowska teoria, ze !nuzyl_m. » [...‘] nie jest wige Wdzljlq:
: ypadku, tak jak inne sztuki, odb1c1e}n 1de1,llecz jest odbi
samej woli [..]"3 dogmat, o k’torym r,n(.erzadko naiwnie
no, iz wznosil muzyke ku nieskon_czonosm, prlzyplsuijle‘ jej
nwdzie metafizyczng godnose, jedngk jest to’g(.)dn'o_sc o catkiem
zriacznym charakterze. Zblizenie sig¢ do wlasciwej 1s_t0ty.’i§vv1iq-
za zjawiskami, do ens realissimum, oznacza raczej uwikianie
wzlot. I choé Schopenhauer tak czgsto wymienia .Platona, r6z-
¢ radykalnie od tradycji metafizyki przez to, iz rzecz sanzq
bie maluje w ciemnych zamiast w ]aspyc}} koloraf:h. Icsito 3
7y, jaka jawi sie w filozoficznym rozmyslf;mlu’ da?lekn'.n t0 coi
lennosci, nic jest idea dobra, porzadku, wolfoi ktore:] quzy amys
Blitona, lecz §lepa, splatana wola i poped, kiére wy-ms_zczac.}]q si¢ na
ilane niepokojem i bolem z powodu bFakl.} s_p_0k0]u i n}111 az }]glgﬁ
lggnigcia. Najwyzszy stopief rzeqzywzstosm ]_est u Sc open hau-
i, ktéry ostro przeczy w ten sp0§op Platonowi, na}mzszlym s 1?
em doskonalosci. Wiaénie w na]mz§zych’m.n§'rsiach wola - jako
¢cz sama w sobie — przejawia sie najwyrazZniej:

mwicki ezposrednio sprawié¢ hél, mogg tez niezaiei_nie od har-
!ﬁé]nili) iz‘rzlqtil;]d]iii]gs?a:dé%ezpoéredn?o pr_zyjemn_osjé. Dotyk jest/tozsa‘my z og:
czuwaniem przez cale cialo, podlega juz bardziej temu bezposri.zdn.lelgu'o
dziatywaniu na wole; ale istn:ieje jeszcze dotyk .bezbolleslr)]y }en;Ze .ez:l]]ar;]?
przyjemnosci. Zapachy natomiast s3 zawsze przy]emrile ub niep g}ar dzie:
smak bardziej jeszcze. Oba ostatnio wspomniane zmys y4sq wiec naj i
skazane na wole, dlatego sg zawsze najmniej szlachetne®.

ol

P

r Ibidem, t. 1, § 52. Przeklad jw., t. 1, s. 405.
% [bidem, t. 1, § 52. Przektad jw., t. 1, s. 398.
* Ibidem, t. 1, § 38. Przekiad jw., t. 1, 5. 315.
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To, iz muzyka ,wplywa bezposrednio na wole, tj. na uczuci
namigtnosci i afekty stuchacza”, jest w kontekscie metafizyki Schq
penhauera ~ choé¢ nie wypowiada on tego otwarcie ~ raczej pewr
skazg niz wyréznieniem.

przekazywane przez nig uczucia. Przedstawione muzycznie afeki

uwazane sg — jako odbicie woli — za analogiczne do idei platonskich, -

moéwige scholastycznie — do universalia ante rem. [

...] Pojecia
stwierdza Schopenhauer - 83 universalia post re

od pojeé oddziela przepas¢. Pojecia stanowig tedynie instrument
w Swiecie celdw, ktéry poddany jest dyktatowi Slepej i splatane
woli; idee natomiast ukazuja sie w »bezinteresownym” i
kt6ry zaglebia sic w rzeczy dla niej samej, nie za$ dla spelnienis
jakiego$ celu. ,Tylko bowiem w stanie czystego poznania
gdzie cziowiek jest catkiem pozbawiony swej woli i jej celow, z nim
za$ swej indywidualnosci, moze powstac ten czysto obiektywny
oglad, w kt6rym ujete zostajg (platofiskie) idee rzeczy™. Idee, uni-
versalia ante rem, sy na najnizszym stopniu wrazeniami, jak wra-
zenie cigzaru lub sztywnosci:

Réwniez wszelka jakosé materii jest zawsze przejawem jakiej$ idei i jako taka
podlega tez estetycznej ohserwacji, tj poznaniu przejawiajgcej sie w niej idei,
Dotyczy to nawet najogélniejszych jakosci materii, bez kt6
nigdy i kt6rych idee sg najstabsza przedmiotowoscia woli. Sy nimi: ciezar,
Spojnosé, sztywnosé, plynnoss, reakeja na §wiatlo itd 8

S Ibidem, t. 2, § 39. Przeklad Jw, t. 2, 5. 641,

& Ibidem, t. 1, § 52. Przeklad jw, t. 1, 5. 407. Do zdania tego dotaczony jest

preypis: ,Podstawowe stanowiska w $redniowiecznym sporze o uniwersalia:
universalia in re - powszechniki w rzeczach, ante rem - przed rzeczami, post
rem — po rzeczach. Przyp. thum.
7 Artur Schopenhauer, Parersa und Paralipomena, red. Julits Frauenstadt,
E A. Brockhaus, Leipzig 1874, t. 2, § 206. Przekiad wy tenze, W poszukiwaniu
madrosci Zycia. Parerga i paralipomena. Drobne pistnag filozoficzne, przet. Jan
Garewicz, Wydawnictwo Antyk, Kety 2004, 1. 2, 5. 350.

8 Artur Schopenhauer, Szviat jako wola i przedstawienie, op. cit., 1. 1, §43.
Przektad jw, t. 1, s. 334,

m, lecz muzyka |
daje universalia ante rem, a rzeczywistosC universalia in re”®, Idec

rych nie ma jej
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r i sztywnos$é, bedace w codzie:nr_lym u_iyciu quqglam}., _s;a-
‘W ujeciu estetycznym ideami. Rdznica mn;d-zy po.]f;c1ar11(n iide-
skorelowana jest z réznicy mie,:dzy percepcja }Jklerun’logv?lnq
el i ta, ktéra jest bezinteresownie lfpntemp!acy]r}a. Mys cdo—
nuera nie daje sie jednak uchwycié bezposrefdmlo i !)e_z tru1 1:)
na by zapytaé, co odroznia estety’czne wrazenie (_:u?zaruk;u:
ie wrazenie przekazane przez jaka$ rzecz, (_)d tegg c1f;zar211, kto-
erzy si¢ lub ocenia w kontakcie z przedmiotami na cc:lh ziefi.
stetyczne wrazenie cigzaru, w l’f;torym - wec!le.S.chOIie fmeii
(kazuje sie ,idea platonska” i ktére gwarantuje jej realnosc, % !
i: o przedmiotu, od ktorego \fvychodzx jest to wyraz (i(zegi -
rizem jednak ciezar zawiera si¢ w s.am_yn’} wrazeniu, ta w fi;u
1sownie mozna mowic o ,,ciezkim wrazeniu’ z:.armas.t o ,,wcrla?en
zaru”. Jakos¢, ktorg Sch0p§nhauer ujmuje jako ideg¢, dotyczy
dwno rzeczy, jak i wrazenia®. ‘ o
g‘:vnpodwéjﬂy} charakter staje .Sitf, fatwiej uchwytx}y, llile’dy c1§z§1z
ktowany jak idea zostaje oddzielony 'od predykfttow, tc;:e,o .ndo
| si¢ wylacznie do jednego lub dmg1ego zZ dwo_ch as;iae’ ‘c'ow.’Ci
fzedmiotu lub do jego dziatania. Byc1e. 21e1.0nym jest W a§cngfois bq
-..e,,czy; powiedzenie, iz drzewo sprawia z_1elone wrazenie bylo 3_1
ﬂc:dorzeczne. To samo dotyczy pojecia cigzaru w cod21enpymduzy
iLl. Natomiast taki predykat, jak SWyrazny ,c}}argkteryzm,e je -yri{le
fekt. Jesli wigc wrazenie ciezkosci _okre_:sla sig ]ednoc_zesnlq jako
/yrazne, wowczas stowo ‘,,Wyraine”- jest ]akosc1‘q samego wr.azetma,
©  iile za$ rzeczy, ktora je wywolala. Niejasne wrazenie moze s&@ s ?j-
flowo staé wyrazne, bez zmiany samego oglqda_neg_o prze mlozu-.
“Ilee, ktére ma na mySli Schopenhauer, utrzymuja sig zatliam w _:
“wieszeniu posrodku migdzy predy_katem. rzeczy i prefly .attenll %{ i
elektu. Z drugiej za$ strony, jesli ldt’:fi. cigzaru ma l')yc’ ujeta ja (1):
ilea platoriska, oznacza to, iz —w odl_ﬁozr}le_m'u od pojgcia - nie ljes
ona wyabstrahowana z doéwiadczan}a/ c1_¢zk1ch_ przedmmtoxlnr,d e:cz_
zostaje niejako wniesiona — nawet mesmaq«)mle - przgzlog q” rfuz,t
cego, i dopiero ponownie rozpoznana realnie. Slowo , zie on_yt ];Ci
~okre$leniem jakoci, na ktéra oglqda]q?y napotyI:{a W rzeczywclls o ; .
Wrazenie ciezaru jest jednak idea, ktc_)ra, odnosi on do przedmiotu

9 Por. Josef Konig, Sein und Denken, 1937, § 4.
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a” i ,czyste poznanie” zostajat. gobit.a Wzajerqnie przyporzqd-
1e. Estetyczne ,ratowanie” idei jest ]edn?k niepewne i zagro-
Obszar estetyki jest obszarem pozoru, ktbry _wc}ﬂama rlowtr.nez
kiedy sa one powierzone jedynie estetycznej kontemplacii.

bedacego w mniejszym stopniu noénikiem idei, a bardziej sily;
Sprawczg jej pojawienia sie, Fakt, iz mialo sig juz czesto do czynic :
nia z ciezkimi przedmiotami, nie wyklucza tego, ze w momenciy-
estetycznej kontemplacji zyskuje sie po raz pierwszy wrazenie cigs
zaru, ze dopiero wtedy poznaje sig, czym jest w ogdle ciezar.

Schopenhauerowska filozofia sztuki, rozpatrywana w konteksci
jego systemu, stanowi prébe , uratowania” platonizmu, fantasma- .
gorii ,$wiata za $wiatem” (Hinterwelt), by postuzy¢ sie okreglenien) :
Nietzschego, przez wyprowadzenie go drogg wiodgcg wprost Iub :
okreznie przez estetyke. Wydzwigniete z codziennosci, rozproszone -
momenty bezinteresownej kontemplacji estetyczne] majg gwa-
rantowacd, ze przekonanie o istnieniu idei nie jest ziudzeniem. Szty
ka zostaje obarczona cigzarem nieuchronnego bycia ,,organonen
filozofii”.

Roéznica miedzy pojeciami i ideami, jak mniema Schopenhauer,
przejawia sie w sposob oczywisty w réinicy miedzy wrazeniami,
poprzez kidre stajg sie one dostepne lub zrozumiale. Niezaleznic
od tego, iZ niezaprzeczalnie oglad estetyczny, w ki6rym takie wra-
zenia, jak ciezar lub SZtywno$¢, rozblyskujg jak idee, jest inng for-
mg do$wiadczenia niz codzienna percepceja, pelna instrumentalnych
pojg¢ zorientowanych ku celom, nasuwa sie jednak sceptyczne
pytanie, czy jednak - whrew dogmatowi Schopenhauera — ,»CZyste
rozpoznanie” (reine Erkennen) idei cigZaru nie opiera sie na prak-
tycznych do$wiadczeniach z cigzkimi przedmiotami. To, co jawi sie
estetycznej kontemplacji, jest raczej czyms§ kofcowym, pochodnym
anizeli poczgtkowym, fundamentalnym, raczej nadbudowg niz pod-
stawg. Poglad, iz jest to cos pierwotnego i bezposredniego, co nie
daje si¢ wyprowadzi¢ z poprzednich dokonan w zakresie tworzenia
abstrahujacych pojeg, jest watpliwy. Trudno tez powstrzymac po-
dejrzenie, iz idee, ktérych przetrwanie cheialby Schopenhauer za-
pewnic za sprawg estetyki, nie $g niczym innym niz rozjasnionymi
(verkldrte) pojeciami, rozblyskujgcymi w $wietle kontemplacyjnego
skupienia. , Praca pojecia” (Hegel) jest niejako wstrzymana. Sponta-
nicznosé, , kategoriotwéreza” aktywnosé umystu, ktérg odkryl Kant
poprzez treSci docierajgce do §wiadomosci pozornie (scheinbar) -
tylko z zewnatrz, zastyga w ogladzie estetycznym w czysta korelacje,
statyczny stan, w kt6rym — wedlug sformufowania Schopenhauera




VIII. Dialektyka
~dZwiekowej wewnetrznosci”

i

Co sig tyczy natomiast kompozytora, to i on wprawdzie nie abstrahuje
od wszelkiej mozliwej tresci, lecz znajduje jg bad? w jakims tekscie, do
ktdrego dorabia muzyke, bgdZ w sposob juz bardziej niezalezny nadaje
pewnemu okreslonemu nastrojowi forme muzycznego tematu, ktéry
nastepnie dalej rozwija. Wiasciwg dziedzing jego kompozycji pozostaje
jednak owa bardziej formalna wewngtrznose, czyste bramienie, a zagle-
bianie sig artysty w tres¢ zamiast przeksztalcic sie w obraz zewnelrzny,
okazuje sig raczej wycofaniem we wlasng wolno$¢ wewnetrzng, zato-
pieniem sig w sobie, a w niektdrych dziedzinach muzyki nawet pew-
nosciq, Ze on, artysta, nie jest zwigzany z trescig.
k]

Zdanie, ktére w Wyktadach o estetyce Hegla ustanawia granice
migdzy muzyka i rzezbag, ktéra ,wydobywa na zewnatrz”, formutu-
je dylemat, od ktérego nie moze uciec muzyka — , déwiekowa we-
wngtrznosc”. O ile jej ,wilasciwy obszar” stanowi nieskrepowane,
»CZyste brzmienie” (reines Tonen), o tyle — z drugiej strony — jej
emancypacja od treci, ktérej znaczenie dla sfery wewnetrznej (das
Innere) wyraza muzyka w dzwiekach, prowadzi do wyczerpania
i wyjatowienia (Verddung). Hegel niezmordowanie deprecjonuje
muzyke absolutng, oddzielong od wszelkiej tresci, jako , pusta, po-
zbawiong znaczenia”:

Zwiaszcza w nowszych czasach muzyka, odrywajac sic od jasnej dla siebie
tresci, zamkneta si¢ w swym whasnym elemencie, ale tez stracita wladze nad
calg duszg czlowieka, gdyz rozkosz, jakq moze sprawiaé, zwiazana jest tylko
z jedng strong sztuki, mianowicie z zainteresowaniem czysto muzyczna
strong kompozycji i jej finezja, co stanow! moment, ktéry moze interesowaé

! Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik, red. F. Bassenge, Frankfurt 1842,
t. 2, 5. 275, Przeklad wg tenze, Wykiady o estetyce, przel. Janusz Grabowski i Adam
Landman, PWN, Warszawa 1967, t. 3, s. 166-167.
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+ lylko znawcow, ale posiada mniejsze znaczenie dla ogélnoludzkiej potrzeby
gztukiz.

" Przywodzi to na my$l wyzywajaca teze Hegla o kofncu sztuki.
Duch dzisiejszego Swiata”, ktory osiagngt u Hegla samopoznanie,
(ko duch filozoficzny ,wznosi sie ponad poziom, na ktérym sztuka
tanowi najwyzszy spos6b u$wiadomienia sobie absolutu”. Fraci
na na ,substancjalnym zainteresowaniu”. Opuszczenie przez du-
ha nie wyklucza wprawdzie, iz technika sztuki (w muzyce to, co
czysto muzyczne”) bedzie sig dalej rozwijal. Jednakze te ,strone
sztuki], ktéra moze interesowad tylko znawcow”, zbedzie Hegel
okcewazacym gestem. Nieszcze$ciem muzyki jest to, iz w chwili,
iy jako ,,czyste brzmienie” staje si¢ w pelni soba, traci co$ istot-
ego ze swej substancji. To ,wycofanie si¢ we wlasng wolno$¢ we-
metrzng” obarczone jest ryzykiem, iz stanie sie ono krokiem w pust-
¢ i abstrakcie. To, co muzyka zyskuje jako muzyka, traci ona jako
zluka, ktora ,,odwoluje sie do ogélnoludzkich potrzeb artystycz-

ych”.

»Zasadg muzyki stanowi podmiotowa strona wewngtrzna™?. Jest

“ona ,elementem”, w ktérym porusza sie muzyka. Bledne byloby
_':'](-:dnak zaliczanie Hegla do estetykoéw uczucia; marzenia, w jakich
. podezas stuchania muzyki zatraca sig¢ Joseph Berglinger u Wacken-
“todera, bytyby dla Hegla podejrzane. Ani bowiem uczuciowe od-
" dziatywanie muzyki, ani poruszenia uczué wyrazonych i zawartych

w tonach przez kompozytora nie sa przedmiotem, od Ktérego wy-
chodzi i rozpala sie refleksja Hegla. Wewnetrznoéé (Innerlichkeit)
fest raczej — analogicznie do ,zewngtrznoéci” przestrzeni, w ktorej
duch urzeczywistnia sie w formach architektury i rzeZby — pewng
,dziedzing”, w ki6rej objawia sie ,,substancjalna zawarto$¢”, , spo-
sobem, w jaki si¢ ona ozywia”.

Ducha okreéla Hegel jako tresé, zas tresé — jako ducha:

Dopierc wtedy, kiedy w zmyslowym elemencie tonéw i ich réznorodnych
konfiguracji zaczyna w sposéb adekwatny wyrazaé sie pierwiastek duchowy,
muzyka wznosi sie na wyzyny prawdziwej sztuki, bez wzgledu na to, czy
tre$ ta otrzymuje dla siebie swoje hlizsze znaczenie za posrednictwem stéw,

2 Ibidem, s. 269. Przektad jw., s. 172-173.
3 Ibidem, s. 320. Przekiad jw., s. 256.
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czy tez musi sig ja w sposGb mniej okreslony wyczué tonéw, z ich hary
nijnego ukladuy i melodyjnego brzmienia*.

wszystkim kuy muzyce wokainej — lecz miedzy wystepowaniem It
brakiem zawartogci badz tresci tej substancji, ktérej nawet tekst n
wyraza Wyczerpujgco, a potrafi j3 jedynie wskazag, pozostawiaji
zatem miejsce dla muzyki.

Sposéb, w jaki muzyka zaglebia sie w tresc, moze byé albo objc
tywny, ukierunkowany na pewng rzecz, albo subiektywny — zwy

cach wyznaczonych przez jej ~Clement”) w [...] np. jakiej$ histor
pasyjnej, glebokie okreslenia zawarte w pojeciu meki Chrystusowe
jako meczeristwa boskiego, $mierci zlozenia do grobus, badz i,
wyraza ,subiektywne wzruszenie, wspolezucie lub bé) ludzkiej jed
nostki z powodu tego zdarzenia”s. O jle Drzy opracowaniu ording.
rium missae Tub teksty biblijnego muzyka prébuje osiagngé racze
»Substancjalng, we‘:vnt;trznq glebie jakiejs tresei jako takiej”, o tyle
w refleksyjnych ariach do madrygatowych tekstow przedstawia , zy-
cie i rozwijanie 8i¢ pewnej tresci woli w jakimg jednostkowyn
podmiotowym Zyciu Wewngtrznym™. Poza swoj element — we-
wngtiznos¢ — nie wykracza nigdy, bez wzgledu na to, czy chodzi
0 wyraz obiektywny, czy subiektywny. Zawsze ogranicza sie do
tego, by to, co wewngtrzne, udostepnié stronie wewngtrznej”s -
czy bedzie to Wewnetrznose, ktéra tkwi w jakiej$ tresci,  w f...] np.
jakiej$ historii pasyjnej”, czy tez wewnetrznosé subiektywnego
uczucia, Wewnetrznogé — dziedzina muzykj — jest jednak rozleglym

pojeciem w filozofii Hegla, pod ktére, oprécz uczus wywolanych

brzez pewng tre$é, podpada te »WEWnetrzny sens jakiejs rzeczy”,
o ile jest on dostepny uczuciy.

Muzyka przyimujgca na siebje duchowa tres¢, wyrazajaca to, co
wewnetrzne w przedmiocie lup wewnetrzne poruszenia uczucia,

4 Ibidem, s, 271-272. Przektad jw, 5. 177.
% Ibidem, s. 304, Przeklad jw, s. 220-230
5 Ibidem. Przekiad jw, s. 230,

7 Ibidem, s, 272, Przeldad jw, 5. 178

8 Ibidem, s. 272. Przeklad jw, 5. 177
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ie zarazem ponad to, co sobie przy'swaja:_,,swe aktualn;:
t.rzne wzruszenie (das presente Ergrszens_ezfi des Inneri?
icza w stuchanie siebie samej, w swobodne jej pozosta“_famg
samej i dzigki temu wlasnie przynosi sercu wy_zwo!em;aao :
radodci i cierpienia”. O ile Hegel dytyram.blczr.ue staw
odne tony duszy”, o tyle jest nieubiaganyﬁl{ sedmg gazfrz(fjﬁ;
nej najac ja tylko za jedn
ej przez muzyke formy, uzn i€ Ja tylko za jednostronn
j trescl C ¢p historyczny
duchowej tresci, o ktory_ nie dba juz postg y
ﬁww systemie Hegla. Po tezie, iz ,,pr"clwdz1w1e 1_deaIna muztg
P%’e el ma na mysli takich twércow, jak Palest_rma, Durante,
Pirgolesi Gluck, Haydn, Mozart, lecz nie Beethoven)
umfie rado;ci jak i w najglebszym béluwzawsie ]es.zczrez Sflf(;)l;
y i szczedli i zanin”1%, nastepuje p
yala wolng i szczesliwg w ich wyrazan I i et
nt , 1z ,muzyka samoslyszenia sie ( as | i Spie
j:}gfsziimens)” wychwalana jako ,,uwglmeme , naraza sig ne_l
hezpieczefistwo ,,odchylenia si¢ od blizszego _sensu_wi/fg‘géfe
] scie trosci 7 ze stad sie moze
kscie tresci, ale takze na to, ze s _ :
;11: ]p‘:Si;m i trywialnym”i!, Filozofia muzyki He;gl'fi na Wszys.te
' i ona jest podejrzeniem, z
topniach swego rozwoju naznacz cjrzer :
Iimf:ypl?dcja muzyki i duszy, ktora w ,,czystym brzmieniu I;OWTC?
do siebie samej (in sich selbst zuriickkehrt) przeksztalca sie
jatowienie (Verddung). o o ]
géba tlumaczenia dialektyki, z jaka umuje Hf:gel muzgf]%,e “oryd
¢znie presja jego systemu, by usungé zaskak&x]gce prze]:lé o
i i oze si¢ wprawdzie nasuwaé, :
tuzjazmu do rozczarowania, moz: e ot
st daremna. Za stwwrdzeme;n, iz ,,duchow ! :
l:f:ériaestaje na ,,czystym brzmieniu”, lecz przecllflgq:al ,_,od l;g;l;;;ﬁ
' ia'sic 1i ty iu (Gemiit) do ogladéw i wy .
~ trowania sie li tylko na uczuciu ( . P12 kryie sie nic-
r i h przez fantazje form”!2, kryj .
oraz do ich uksztaltowanyc ) A e e e
iwi 51, z ka — jako sztuka ,bezprze :
watpliwie mysl, ze muzy uka o) e
Sci” — j topniem do poezji,
wnetrznosct” — jest pierwszym s J1, 1 -
::izgyka jest z kolei wyniesiona (Aufhebung) z rzezby i malarstwa

9 Ibidem, s. 298-299, Przeklad jw., s. 221.
10 Ibidem, s. 308. Przeklad jw, s. 236.
1 fbidem, s. 309. Przeklad jw,, s. 238—23.9.
12 Ibidem, s. 264. Przeldad jw., 5. 163.
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ystem Hegla dostarcza jednak niewiely wyjasnien, to raczej

Di P
upag;l{ikgrel;j Zdnzl\g,l’gkoweg \;zegéletrznos’ci przekszialcita sig — i
. . ~ W LStelyke lub nauke o picknie (Acthor
oder Wﬁssenschaft des Schinen) Friedricha Theoéz)fa Vziicf(iigh?\?ii

-
3 Friedrich Theodor Vi i ]
21923, oo b Ischer, Asthetik oder Wzssenschaft des Schonen,

¢ 0l

Dialektyka , dZwigkowej wewnetrznodcei”

sby jednak grubym nieporozumieniem sadzié, iz estetycy
‘za formalistéw zaprzeczajg uczuciowemu charakterowi mu-
lanslick przyznal, iz przebiegi muzyczne stanowig analogie
namiczno$ci” uczucia. Formy przebiegu uczuciowych napiec
zen podobne sg do tych w muzyce. Wspolczesny psycholog
-~ Wolfgang Kéhler — ujgt to w nastepujgcych stowach:

nie wewnetrzne procesy — czy to emocjonalne, czy intelektualne — wy-
slija formy rozwoju, ktérym mozna nadaé okreslenia stosowane zwykle do
lizycznego ,dziania sig”, takie jak crescendo i diminuendo, accelerando

tardando™.

oblemem, wokol kidrego toczyt sie spér formalistéw i ich prze-
kéw, nie bylo istnienie lub nieistnienie uczuciowego charak-
muzyki, lecz jego okre§lono$é lub nieokreslonosé. Vischer,
ty pojmowat to w sposob sformutowany przez Hanslicka, zarzu-
wezesniejszej estetyce uczucia, ze byla tak Slepa, iz nie potrafifa
trzec trudnosci, lub tak niestaranna, iz nie zwracata na nie uwa-
Ponadto - jak pisat - ,,to, co wewngtrzne, przedstawiala wregcz
0 uczucie i w jego zwykle mglistej postaci nie umiala odnalezé
i podziatu bgdagcych pierwotng podstawg tych wszystkich roz-
nien, ktore sg zyciem form sztuki muzycznej”!®. Sad ten jest zbyt -
niony, by byl prawdziwy. My§l, ze analiza dziel sztuki umoz-
wia odkrycia psychologiczne, wglad w indywidualne poruszenia
ué, ze zatem estetyka jest takze instrumentem antropologii,
arzedziem stuzacym zainteresowaniu czlowieka samym soba, sie-
a XVIII wieku. Myél te zreszta w niewielkim stopniu urzeczy-
Istniano, a raczej wcigz tylko powtarzano. Zasada byta dobitnie
yrazana, ale rzadkie byly analizy muzyczno-estetyczne poszcze-

: .g()lnych dziet.

Vischer probowal réznymi sposobami (sama ich rozbieinosé
zdradza, jak dotkliwie musial odczuwaé te trudnosé) okreslic
yAdiwiekowe uczucie” (ténende Gefithl) jako indywidualne, by
zmierzy¢ sie z zarzutem Hanslicka. Opisywal je jako krotkotrwale,

nieuchwytne przeczucie:

14 Wolfgang Kohler, Gestalt Psychology, Liveright, New York 1929, s. 248,
15 Friedrich Theodor Vischer, op. cit., s. 25.
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przeczucie, kidre w chwili, kiedy pragnie sie je uchwycjé

nosci jako zhyt nieokreslone!. Rl nowni ol

Zaklopotanie, w jaki
» W jakie wp
paradoks, przypisuje jednak

i . L !
1€ zas metodzie jej poznania- »Uczucie [...] jest jednorodne

rawia go jego Zasada, formutuje jli

,dwuznaczny charakter” samej rzecy

wige pytamy, co moina wyrazic za pomocq tego materiatu dZwig-
lego, odpowied? brzmi: idée muzyczne (musikalische Ideen). Muzycez-
Idea przejawiajqea sig w pelni jest juz jednak samodeielnym pigk-
1, celern samym dla siebie i w zadnym razie Srodkiem i materiatem
przedstawiania uczué i mysli; moze posiadad w wysokim stoprniu
symboliczne znaczenie odzwierciedlajqce wielkie prawa Swiata,
ldre odnajdujemy w kaidym pigknie artystyczrym.

rmy diwigkowe w ruchu (tonend bewegte Formen) sq jedyng i wy-

ceng trescig i przedmiotem muzyki'.

Sptom,lfca on nawet dyskretnie glowng teze
p ;i‘f Zc;rmy »Przed jego przetworzeniem?” i
Wsze ,,czym$ wzglednie syr
o Wz owym, pozbawi "
;)Il;)lc:qunym »WSZystkimi brakami ; przypadﬁaéciamil’(’)zr;yi}n cforlpy ’
ksztaﬁle'g;{s't zatem uczucie lezace u podstaw formy l('i'C; dYWl_dH-
Vische],f a] . 1 ;Z;"zy]mu]e Ono poprzez forme. Wprawcizie - Vggc;f o
e \;;t ggllfiualne nacechowanie jest juz w uczuciu jalgf
' 1€ Zaznaczone i zaloz czywi
ot : ! . one, ale urzecz ig si
i) ooy Iﬁu;ié)lzlxz’e‘;? l\;v formie. W tej samej chwili, w kté{:;ls;rcligilg
Sy et ckowy byt, przestaje ono by¢ uczuciem: istnieje je-
e it ‘émijajacy moment — w przejseiu od | uczucig jaic
» KLOry jest jeszcze surowy”, do dzwickow :
B J 32 ] ZW1 k
w ktérym uczucie Wygasa, ,,znika w ciemnogci”. Fomeeo ksztaitu,

¥ Ibidem, 5. 69,
7 thidem, s. 62.
18 Ibidem, 5. 64.
19 Ihidem, s, 42.
20 Ibidem, s, 51,

) rtébwnie czesto Zle rozumiane, jak i cytowane zdanie o ,for-
ich dzwigkowych w ruchu” ~ centrum, wokot ktorego grupuja sie
ryzmy i dygresje skiadajgce si¢ na rozprawe Eduarda Hanslicka
1t Musikalisch-Schonen (1854), byto pomyslane jako wyzwanie
In estetyki uczucia, ktérg Hanslick okreglit jako ,,zmurszatg” (ver-
fef)2. Nie bez podstawy teza Hanslicka zostala sformutowana
ko paradoks, jako guid pro quo przeciwstawnych pojeé; méwita
lowiem, ze forma stanowi tre$é, a zatem — swe przeciwienstwo.
7, lego powodu, ze owo prowokujace stwierdzenie — w sporze, jaki
wywolalo (kontrowersja ta, jak si¢ zdaje, nie zostala jeszcze za-
nknieta) — stato si¢ splyconym zdaniem, iz. muzyka jest jedynie

Giwer

.HiQ on w polemicznym zapale niefortunnymi metaforami ,,arabeski”
i ,kalejdoskopu”, jednak — z drugiej strony - stwierdzil niedwu-
znacznie, ze przez formg rozumial forme wewngtrzng, énergei¢

1 Eduard Hanslick, Vorn Musikalisch-Schonen, Barth, Leipzig 1854, s. 32.
Polskie thumaczenie tej rozprawy — O pigknie w muzyce. Studium estetyczne,
przet. Stanistaw Niewiadomski, M. Arct, Warszawa 1903 - zawiera liczne luki
i mescistosci, totez nie zostalo ono tutaj uwzglednione. Przyp. thum.

2 Ibidem, s. 5.
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z filozofii jezyka Wilhelma von Humboldta, a przede wszystkim
Jacoba Grimma, na ktérego si¢ powotat: »Formy, jakie powstajg z to-
néw, sg [...] ksztattujgeym sie z wngtrza duchem™. Hanslick uwa-
zat — jesli rozumiec to zdanie dostownie — ze forma nie tylko sta-
nowi ekspresjg, sposéb przejawiania sig ducha, lecz ze sama jest
duchem. W jego estetyce , forma” jest odpowiednikiem ,idei mu-
zycznej”, za$ termin ,idea” definiuje Hanslick — w bezposredniej

 zaleznosci od Vischera i posredniej od Hegla — jako »pojecie czysto
i catkowicie obecne w swej realnogci™. Forma, podobnie jak idea
muzyczna, jest bytem ,przejawiajacym sie” konkretnie, nie za$ - na
odwrét - jedynie przejawem bytn, ktoérego nalezaloby szukaé poza
muzyky, w uczuciach i programach. Zatem o formie ujetej jako
duch i byt moze powiedzie¢ Hanslick sensownie i bez wewnetrznej
sprzecznosci, iz jest ona ,trescig”, ktéra jawi sie lub urzeczywistnia
w materiale dzwickowym.

Wynika z tego - pisze Hanslick - najosobliwsze stanowisko, jakie zajmuje
w muzyce duchowa zawartodé w stosunku do formy i tresci. Uczucie prze-
nikajace utwér muzyczny uwaza sie zazwyczaj za tresé, idee, za jego ducho-
wq zawarto$¢, natomiast artystycznie tworzone, okreslone formy dzwiekowe
— za czystg forme, obraz, zmystowa szatg okrywajgcg co$ nadzmyslowego.
Jednak wiadnie specyficznie muzyczna czgst jest wytworem artystycznego
ducha, z ktérym duch percypujacy (anschauende Geist) jednoczy sie w pet-
nym zrozumieniu®.

-Muzyka jest ,jezykiem”; komponowanie zas jest ,,praca ducha
w materiale odpowiednim dla ducha”®.

Mysdl, by pojecie formy muzycznej oprzec na pojeciu ducha jezy-
ka muzycznego chroni estetyke przed bladzeniem po omacku
w ,,0g0lnej mgle” (Vischer) estetyki uczucia, prowadzi wszelako do
rozplyniecia sig estetyki w historii, bowiem duch jezyka jest histo-
ryczny. Hanslick obawiat sie tej konsekwencji; zarzucat nawet He-
glowi, iz swéj ,,przewaznie historyczny punkt widzenia na sztuke
zamienial niepostrzezenie na czysto estetyczny”’, jakby wysilek

3 Ibidem, s. 34.
4 Ibidem, s. 16.
5 Ibidem, s. 72.
8 Ibidem, s. 35.
7 Ibidem, s. 46.
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Hegla zmierzajgcy do zespolenia systemu i historii mozna byfo zby¢

- foé¢ zuchwalym odwolaniem si¢ do zakres.évv (Komf__)etenzen) Scisle
oddzielonych od siebie dyscyplin. Polemika Hanslicka z est_etykq
* uczucia wspierala si¢ na tym, co »CZy5to es’.cetyc_zne”; decydu]qcym
* argumentem tej polemiki jest zdante, iz ,,dzm#ame m_uzylu_ na uczu-
- ¢le” — czemu zatem sie nie przeczy - ,,hie p051ad.a ani komeczn?sc_L
. nni cigglo$ci, ani tez wylacznosci, jakimi mus1aiob,377 wylffazac. sie
- zjawisko, aby méc na nim oprzeé zas.?de; estetyczng _3. O ile z jed-
. nej strony nastawienie na ciste nauki Przyf'odn_lcze jest problerpa—
* tyczne, gdyz w estetyce przypuszczalnie w1edz_1e. predzej do ruiny
' niz zdyskredytowana spekulacja, o tyle z ’dl‘lllgle:] strc’)r}’y}r Hanslick,
- pomime wszystkich starait o ,konieczno$¢” i ,,mqgios_c swych za-
“"sad, nie moze nie przyznaé, ze nie tylko tresé uczuciowa muzyki,
" lecz takze forma pojeta jako duch, zatem — muzyczne pigkno, jest
" ¢zyms§ $miertelnym:

Nie ma sztuki, ktora zuiywa tak szybko i tak wiele form, jal§ muzy?a. [..]
O wielu kompozycjach, ktére wznosza sig wysoko pqnad codziennosé swych
czasow, mozna stusznie powiedzied, 7e juz byty pigkne®.

»Claglosci”, ktérej brak odczuwa Hanslick w estetyce uczucia,
brakuje takze jego wlasnej ,,zasadzie estetycznej”. Id.ea ponadtfza—
sowej estetyki, za ktorg teskni, jest fantomem. Teza, ze p}qkno jest
samo w sobie doskonate i ze utwor muzyczny przedstawia #SPecy-
ficznie estetyczny wytwor, nieuwamnkowany_ naszym uczuciem”,
ktéry musi ,,by¢ poddany naukowej obserwacji wangj od psycho-
logicznych szczegotow dotyczacych jego powstapla i 05:1d21a1ywa-
nia”’1% jest nie mniej czystym wyrazem pewnej epoki (kla}sycy-
stycznej) niz estetyka uczucia Daniela Schubarta Iub Philippa
Emanuela Bacha, przeciw ktérej sie ona zwraca. ) .

Pakt iz Hanslick, jakkolwiek probowat okreéli¢ ogélne, uwolnio-
ne od historii, warunki pigkna muzycznego, zmuszony byt (whrew
wlasnej woli) do uhistorycznienia swych I?at'egorii estetycznych, nie
pomniejsza jednak wcale znaczenia mysli, ze formf;_w muzyce na-
lezy rozumie¢ jako forme wewngtrzna, jako , ksztattujgcego sie Zwne-

B Ibidem, s. 9.
9 fbidem, s. 41.
W jbidem, s. 52.




kilka stron pézniej, byto matostkowe). Bez zalozenia, ze formq 1122

jest jedynie przejawem, lecz istotg, ,ideg muzyczng”, byloby
sensowne uznamnie jej za |, tre§é” muzyki, a wiec przyznanie jej fun
cii, jaka w estetyce uczucia przypadata afektom lub nastrojom.
zatem daje sig rozwigzaé paradoks, ktérym Hanslick prowokow

Zumiane, ma mnigjsze znaczenie historyczne niz nieporozumien;
ktére wkracza do historii.

O »wewnetrznej formije” muzyki moéwit juz kilkadziesiat I,
wczesniej Friedrich Rochlitz W swym usprawiedliwieniy muzyczne
ezoteryki Bacha: »Claggla i niewzruszona daleko posuni

Hanslick byt réwnies przekonany, ze nic nie byloby bardziej
falszywe niz widzies W rozroznieniu lub Przeciwstawieniu formy
1 ekspresji, lezacym u podstaw wiely Opiséw sposobow stuchania
lub typéw utworéw muzycznych, sztywng alternatywe, ktérej jeden
aspekt wylacza Iub wyplera inny. Fakt, iz nje istnieja muzyczne
Wwrazenia bez zabarwienia uczuciowego - a pdyby istnialy, stanowi-

tyby przypadki graniczne bez znaczenia estetycznego - jest OCZyWi-
sty 1 daje sie réwnies zademonstrowaé eksperymentalnie, co wyka-

holistycznej. Nawet wrazenie pustki (Leere), ktore wywoluja rézne
etiudy — pustki, ktéra zdaje sig nalezeé do utworéw jako ich wlasna

_—

W Zob. Friedrich Rochlitz, Fiir Freude der Tonkunst, Leipzig 1824-1832, 1.
I-4; Cnobloch, Leipzig 31868,
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crywistej zawartosci, tak tez przeciwstawny biegu_nd— m;zg:
fffy;:rymuluje poruszenia uczué, lecz nie doc_hodz1 c; \f{dzie
| jako przedmiot diwigkowy i estetyczny, jest v&fzpét daie
't:l]n codziennej rzeczywistosci, a jednak stanowi fakt p
:j(l)s;ersje miedzy zwolennikami estetyki fo}fm i est:l?lfk; 1;;:12(11;
yrazi iej topniu spor
byly zatem w mniejszym st y

ﬂﬁg niEZm(]) normy i kryteria filozoﬁczng—(,e?tetyczrze. _Z\Z(é_

:) zgmurszaiej estetyki uczucia” mus1a1_ z}glescrzarrizlila,giemu—
1} L . W ]a Wp |

wlasnym stanem, nastrojem, v

¥ anslligst uch}\;amycié przedmiot estetyczny - 1-1twor muzgczelgi‘,;
"fanego przezeit ducha. I na odwrét — fonnahstalé ktgryj : d]_nak
wypieral si¢ uczué wywolanych przez muzyke, to |
le wypieral si¢ uczué wyw e s
cal j 7 jako pozaestetyczne — uznawa y byl przez
cal je lekcewazaco ja : vany byl przez
iwnika iej za winnego naukowego big u niz mo-

1 przeciwnikow mniej 2 : B e

) inient obstawanie przy tym, :

o o mosna. Trzez’we' ie indziej niz tylko w dzwigkach,
snego ni ; ka¢ nigdzie indziej niZ tylko v gk
o oo Tako sdrada s ’ ka — niezaleznie od

i¢ j hwytu, ktéry muzy 7
{lo sie jako zdrada zac Lo : o
10, CO Etanowi jej tresc — wyw oluje i povx{mnal Wyw ) ogx;vmaﬁzmu”
gﬁ;tetyke; ktérg jej przeciwnicy opatrzyli etykieta »for alizmu’
tor odc’ejrzewano o to, ze zniza mu_zyke; do’ puste, mqed}iwog(;
iu‘:e]:EL gpry nalezatoby — jesli prébuje si¢ oddac jej sprell:alﬁz fiwos
'L‘ikreélié}raczej jako estetyke tego, co ,specyficznie A

i ' jej zechna
Tym, co wazniejsze niz idea pigkna, ktdra panuje jako pows

awsze ta sama nad wszystkimi sztukam.i,” ]est :Vw'e_d_le Iga;sihglli
’ odpowiedni dla ducha” (geistfahige), nie za$ m,a“WYZ élgz e
(erial ktéry odréznia jedna sztuke od.innej i od ktérego zalezy, jaka

- erdait, st
* {re§é dany rodzaj sztuki zdota lzvy;ams[:gc;niﬁﬁgr;tﬁﬁiﬁ:ﬁal il
" nicje j dla wszystkich sztuk, a tyl h materic
' t:ifrﬁézi?rilgsﬁtﬁi;ei Augugt Wilhelm Ambros tlumaczyl jeszcze
4 2,

iu si icka, ze
roku 1856, dwa lata po ukazaniu sie rozprawy HE}ESCI;I-CRT(; .
? X . :
:/rzekonanie o jednosci sztuki stanowilo communis opi 1o,

i epienie
)oszczegélne sztuki stanow1q tylko I?ryzmatyczne .'{,'O.ZSZCZA 1) °
}cdnego i tego samego promienia §w1at1a, na szCzZ{sCIe kazdy na
J

12 Por. przypis 3 w rozdziale I niniejszej ksiazki.
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. . .- o
wana na poczatku danej czeéci struktura dzwigkowa (Tong
, & nie wyrazone w niej uczucie.
g symfonii, uwertury, sonaty nazywamy z:irchi'tektonﬂe(‘t;rigot\;féizzzéf;c}}
ktd i ’ iej — sym

ii z ktorych sklada sie utwor, do!da niej r Ci
i;l ;ag;tli;%stwie, 1‘lgontrastau:h, powrotach i prgeprowgdzlgmach. Za tresé
nzamy wigc tematy opracowane w takiej architektonice!s.

uczyt sie dzisiaj rozumiec”!3. Aspekt, w muzyce nie inaczej niz w i
larstwie, odrbzniajacy dzieto sztuki od wytwory czysto mechanicy
N€go, nazwal Ambros — jak przed nim Schumann — »poezjg”:

Pragniemy od poczatkn Przypomnied, ze poezja stanowi eter Zyciowy wszyl
kich sztuk, a nawet promieniujgcy moment idealny, i 7e ona, poezja, wylani;
sie ostatecznie jako niezalezng samodzielna sztuka, podobnie jak filozofly

nie jest wylacznie podstawg Poszezegblnych nauk, lecz takse jawi sig ]'zllui

y icachl4 i y 5 i - cl ~ ywa ,treSCiq” nie Sa
. h i hl Eymat s kt()re Hal‘lSth ]ak Eng ]. naz ) )
aIHOdZIeh]a, o wlasn Cll granica .

e muzyce, jak afekty lub programy, z zewnatrz, lecz same sta-
g muzyke.

—

Hanslick, ktéry mogt wspierac sie Spostrzezeniem Grillparzery,
tycznosci, widzae w niej niebezpieczefistwo uzaleznienia muzyk|
od poezji. Obstawat przy tym, by muzyka byta ,absolutna” mogly
istnie¢ sama dla siebie. O ile jednak mozna zrozumied nieufnoé¢
W stostnku do podporzadkowania muzyki literaturze (pojecie ,,poc-
tycznodci” wprawdzie nie zakiadafo tego podporzqdkowania, nie.
muiej prowokowato je przy Uproszczone;j, znieksztalconej interpreta-
cji), o tyle nie da si¢ z drugiej strony zaprzeczyé, ze Hanslickowsky
Zasada nSpecylicznej muzycznogei” — zalozenie, iz cechy wyrGzniajg-
ce dang sztuke sy najistotniejsze — stanows; przesad, ktéry — zdaniem
demaskujqcego psychologa — wynika raczej z potrzeby wyraznego

funkeje, ktéra estefyka uczucia przypisala afektowi jako ,tresci”
muzyki: funkcje tematu. Podczas gdy formy przejmujq rolg afekiGw,

przejmujy tez okreflenie | iresé”. Zdanie Johanna Jakoba Engla,
Cytowane przez Hanslicka, wyraza niejako w zarodky mysl, przeciw

ra¢ prezentacje jakiej$ pasji, ktéra jednak wzbudza réznorodne
uczucia”. ,,Prezentowany“ temat, , przedmiot” utwory muzycznego,
ktéry skupia skladajgce sie nan czesci, jest wedlug Engla afekiem
Hanslick natomiast uwaza, iz tematem — centrum, wokal ktérego
skupiajg sie i do ktérego odnoszy sie Szczegoly utwory — jest eks-

3 August Wilhelm Ambros, Die Grenzen der Musik und Poesie, H. Matthes, |
Leipzig 1872, s. viii. ; B _101
Y Ibidem, s. 12-13, ¥ Ibidem, 5. 100-101.
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dc.)p;'tero wraz ze wzlotemn idei i wagq tresci jako rezultat koricowy, czyn-
mk.z te stanowig tutaj punki wyjscia, sq podstawg calej twirezosci. Ta
s‘zyzadoma strona ma wige obecnie zasadnicze znaczenie. W dzietach
Liszia widzimy zakoriczenie tego wezesnigjszego procesu; szczyt mysli
do ktdrego wszystko zmierza, zostat bez wqtpienia osiggniety, a tyn;
samym przewaga idei urosta do rangi zasady!, )

Apolggia muzyki programowej Franza Brendla, jego wyzywajgca
teza, iz poemat symfoniczny jest konsekwencja i WyZszym stopriem
symfonii, wykazuje zaleznosé od estetyki Hegla. Jego historyczno-
tilozoficzny schemat historycznego rozwoju sztuk przedstawiat Sy-
stemz.w ktérym muzyka jawita sie jako wstepny etap (Vorstufe)
poezji. Istota muzyki, okreslona przez Hegla w kategoriach histo-
ryczno-filozoficznych, polega na wyjsciu ponad siebie; muzyka nie
utr’zymuje si¢ niejako w samej sobie, w »abstrakcyjnej wewnetrz-
nosql”: w kidrej tkwi jako »CZysty dzwigk”, | zmierza do tego, by
wzniesc si¢ ku »poetycko-muzycznej jednoéci”, jak okresla to Bren-
del. W Estetyce Hegla czytamy:

Uczucia nasze zreszig niezaleznie od wszystkiego, przechodzg [w poezji] ze
swego elementy nieckreslonej wewnetrznej glebi w jakas treéé, a w subiek-

! Franz Brendel, Geschichie der Musik, H. Matthes, Leipzig 41867, s, 643.
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rowniez okreslono$é jej wrazefi do naszej Swiadomodci w postaci bardziej
ustalonych ogladéw i bardziej ogélnych wyobrazeri?.

Tezg, ktéra u Hegla - p6zniej zas u Gervinusa, ktéry, jak wspo-
minaliSmy, pogardzal muzyka programows i wyszydzat jg® — miata
wesprze¢ przekonanie o wyzszosci muzyki wokalnej, Brendel wy-
corzystal, by usprawiedliwié poemat symfoniczny, przy czym jego
nterpretacji nie mozna odrzuci¢ jako po prostu znieksztatcenia. Ten

am poglad stuzy réznym interesom — apologetycznym lub pole-

- micznym. Zwolennicy muzyki programowej, bedgcy w XIX wieku
_entuzjastami postepu, pewni i spokojni w przeswiadczeniu, ze od-

dli’i zrealizowali zamiary ducha $wiata (des Wellgeistes), sicgali
ptzede wszystkim po argumenty historyczno-filozoficzne, zas jej
przeciwhicy - raczej po argumenty psychologiczne. Tym pierwszym
tuzyka programowa jawila sie jako historycznie , konieczna”, a za-
éfi mozliwa; tym drugim - jako empirycznie ,niemozliwa” i przez
to powierzchowna lub szkodliwa, jako zbladzenie wynioslej speku-
lacji estetycznej, kiére przenikneto ze zgubnym skutkiem do prak-
tyki kompozytorskiej. Odpowiedzia na historyczno-filozoficzng
gzaltacje byt sceptycyzm wykorzystuj gcy technike psychologiczne-
go demaskowania. Pozornie tylko po obydwu stronach méwiono
tym samym jezykiem estetycznym: , estetyka” - znak FOZPOZNAWCZy
tej kontrowersji — byta pustym stfowem, ktérego funkcja polegata
jedynie na przestonieciu faktu, iz nie rozumiano sie wzajemnie w fal-

szywym dialogu.

Argumentacja psychologiczna oparta na eksperymentach trafita
w pustke — tam, gdzie nie bylo przeciwnika, ku ktéremu sie zwra-
cata. Nic nie bylo bardziej nieadekwatne dla rzeczy, o ktorej este-
tyczng stusznosé lub niestusznosé si¢ spierano, niz nieustannie

powtarzana, z ciggle negatywnym rezultatem, proba pozostawienia
stuchaczom do odgadniecia programu, ktdrego nie znali. Po pierw-

sze, zwolennik muzyki programowej mogliby zarzucié, ze bezstron-

% Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik, red. Friedrich Bassenge, Frank-
furt, b.d,, €. 2, 5. 269-270. Przektad wg tenze, Wyklady o estetyce, przet. Janusz
Grabowski i Adam Landman, PWN, Warszawa 1967, t. 3,8.173-174.

* Georg Gottfried Gervinus, Handel und Shakespeare: Zur Asthetik der
Tonkunst, Engelmann, Leipzig 1868.
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nos¢ stuchacza, ktéra psychologom eksperymentalnym, poszukuja-
i(;ym nqtural_nych praw percepcji i kojarzef, jawita si¢ jako zaleta
yia w_lstoge brakiem. Jednym z celéw Liszta bylo bowiem poéred:
?;czen.le miedzy muzyks ’i’tradycyjnq kultura, zasadniczo literacko-
1ozpf1cznq. Bezstronnosé, naiwne, nierefleksyjne stuchanie, byio
Wiasple tym,l Czego zamierzano oduczyé muzykalng publicznoéé 3130
S£g§1ek;émnle_111£nie, ze program stanowi sens poematu symfon.icz—
2 miathy z ¢ 1y jak f i
Ihceis r13111 epomgz/u 1?1812?1? :nciilf'ekodowany jak zaszyfrowany tekst, jest
Probie na_kreélenia estetyki oddajgcej sprawiedliwosé muzyce
progran.l.owe’] staje na przeszkodzie dwuznacznosé stowa treéés’l’ -
kategm.ru, _ktgrej jednak, przy calej j & niepewnosci, nie da s;é obejsé
W 0dn1es1§n1u do muzyki sfowo to oznacza z Jednej strony pewieﬁ
temat (Sujet), ktéry istnieje poza nia; z drugiej za$ strony — moment
czqstkovyy Samego utworu muzycznego, przy czym tylko to drugie
Znaczenie Jest estetycznie isiotne. Wyobrazenie, iz Liszt przelozg i
poematy na muzyke, a zatem probowat powiedzieé w innym je;zykjjl
to samo, co tekst oryginalny, jest bledem, ktérego absurdalngéé nie
przeszkodzita zreszty jego fozpowszechnieniu, i w ktory popad?
nawet e§t§:tyk tej rangi, co Gervinus. Faust Goethego nie jest I1)rze-
ciez tresn?la‘.Symfonii Faustowskiej, lecz wylacznie jej temalzem
Temat. zas nie jest zadnym wzorem, ktéry ma by¢é naéladowanjr lecz.
materiatem przetwarzanym przez kompozytora. Zasch déwic;l’co
;itemaF stanowia, co trzeba podkreslié, dwa rodzaje materiaty ;‘g
iz dopiero z wzajemnego oddzialywania tematu i , form diwi,gko—
wych w l'l.l‘Chl_l” powstaje tres¢ muzyczna, a cheé jej ,:opowiedzenia”
zakie;da niezrozumienie jej sposobu istnienia. O ile temat (Sujet)
okresla zn:?lczenie tematéw i motywéw muzycznych, o tyle ta{{Ze
t— y‘r;e; ?Iclllxlvrot -na N}res'cl‘iI tematu odciskajg swe pif_:tno’tematy i mo-
zyczne. Muz, j i 7
e azpektéw_ yKa programowa polega na wzajemnej zale-
.Nie mozna weigz jednak zaprzeczy¢ watpliwej i
acji poematu symfonicznego. Akcent%waf;ig tegé) ?ZZ??SE:L Sglt)u-
teczne, nie tylko dlatego, ze w nowej muzyce, godnej tego miang
poemat symfpniczny stanowi martwy gatunek, lecz przede WSZySt:
kup dl.atego, ze ~z wyjatkiem tzw. estetyki »Socjalistycznej” — zwra-
€aJg si¢ przeciw niemu wszelkie uprzedzenia naszego wieku. Jego
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lejsce w powszechnej §wiadomo$ci muzycznej mozna okreli¢

-§ ko nieszczedliwe polozenie miedzy ,juz nie” i ,jeszcze nie”: od-

gly juz od rozumienia bezposredniego, nie jest poemat jeszcze na
tyle obcy rozumieniu historycznemu, aby nie moglto go ono odkryé
i przywrécié. Réznica miedzy muzyka absolutng i programowa nie
jest, jak podkreslal Walter Wiora, wykluczajacym sie przeciwien-
stwem. Pomimo tej wyraZznej alternatywy, bedace] wynikiem wy-
ostrzenia problemu (jest to nieuniknione przy kontrowersjach), nie
nalezy zapominaé o niezliczonych stopniach przej$ciowych, ktére
W rzeczywisto§ci muzycznej posrednicza migdzy ekstremami, To, ze
program moze by¢ sekretny — czy to z estetycznego przekonania,
czy tez z obawy przed krytyka — wykazano juz w przypadku Hayd-
na, Webera, Mahlera, a takze Brucknera, Arnold Schering za$ po-
szukiwal nawet w symfoniach i utworach kameralnych Beethovena
gzoterycznych programéow, ktore takze woéwcezas, gdyby istnialy,
bylyby estetycznie nieistotne, bowiem od historycznej genezy utwo-
tOw nalezy odrozniac ich wartosé estetyczng. Motta ponad poszcze-
golnymi czesciami — kolejny stopieni przejSciowy miedzy muzyka
absolutng i programowa — stanowig niekiedy, podobnie jak tematy
w poematach symfonicznych Liszta, momenty czgstkowe koncepcji
dziel, natomiast w innych przypadkach pézniejsze dodatki maja
zwrdcié na siebie uwage stuchacza w obawie, iz podazy ona w in-
- nym Kierunku. Wreszcie — motto tylko niewiele r6zni sie od okre-
. $lenia charakteru, ktére czasami, bez ostrego rozgraniczenia, prze-
- chodzi w okreélenie tempa lub artykulacii. '
... Muzyka programowa jest, mowiac wprost, muzyka epoki, w kt6-
- rej doswiadczenie zostaje uwarunkowane przez lekture, zas litéra-
- tura o jakiej§ rzeczy ma nie mniejsze znaczenie niz owa rzecz.
" Zapal, z jakim w wieku XIX starano sig te muzyke uprawomocnié,
a nawet przedstawiac jako cel historycznego rozwoju muzyki, bytby
niezrozumialy, gdyby nie wzajemne oddzialywanie na siebie moty-
wow estetycznych i spolecznych. Teorie Liszta mozna odczytaé jako
ideologi¢ 1 uprawomocnienie, wszelako fakt, iz jaka§ idea nie jest
bezinteresowna, nie oznacza, iz jest fatszywa.
Nadzieje, jakie poktadano w poemacie symfonicznym, zdradzajg
niepewnos¢ odczuwang wobec symfonii. Jakkolwiek dzieto Beetho-
vena traktowano z gleboka czcia, ktéra przeszla stopniowo od bez-

e




radnego zdumienia do rozumienia, i choé entuzjadei muzyki wérd
romantykow - Wackenroder, Tieck i ETA Hoffmann - stawilj ng
instrumenta]nq jako ,cud sztuki dzwiekow”

Znaczenia, uznane jest — nje catkien,
stusznie — za przejaw dyletantyzmu, a nawet muzycznego otepieniy,
0 tyle w XIX wieky »CZysta dzwigkowoss” jak okreslat jg Hegel,
byla odbierana niemal bowszechnie jako jezyk, ktéry odezuwany
wprawdzie jako wymowny, ale jednak nie pozwalajgcy na pewng
“uchwycenie tregei muzyki. August Wilhelnr Ambros, ktérego nic

$poséb zaliczy¢ do dyletantéw, pisat w roku 1856:

Z pewnoscia kazdy

zapalem wladciwego

Z motywem este

przed ta zjawg milezae
stowa®.

tycznym, optujacym za muzykg programowg
itak przekonujaco sformuiowanym przez Ambrosa
motyw spoleczny. Muzyka - przede wszystkim instrumentalna — ja-
wila sie¢ osobom wyksztatconym spogrod tych, ktérzy nig gardzili,

jako sztuka bez tradycji i nizszej rangi, nie doréwnujgca poezji,

* August Wilhelm Ambros, Die Grenzen der Musik und Poesie, H. Matthes,
Leipzig 1872, 5, 131.

¥ Georg Wilhelm Frie
8. 259-260,

drich Hegel, Asthetik, op. €it., 5. 322, Przeklad jw,

W obliczu takich utworéw fehodzi o symionie Beetho-
ha - C.D.] w mniejszym lub wiekszym stopniu odczuwa budzacy sig¢ w ni

» krzyzowat sig
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tlania Hegla, z ktorych przemawi'a.otwarcie lekc.ewazemf,. b}fy
nzem communis opinio odebranej jako wyzwanie przez 15z :i .
Grego teoriach estetycznych mot_ywy spoteczne odgrywaiy m;zn;l
le. Tezie, iz niedoskonata w sobl.e muzyl_@ Wyllcazu_]e wewng Staa}
nnos¢ do przechodzenia w poézje lub stuzy jej za tlo, prze;::w -
on stanowczg i prowokujgca antyte_ze,:: ,,Muzyka W swyC E,l,lécy,
lach wchiania w siebie coraz ba1:d21e] _arc_yd;mia hte}l:tgry . 3
iszt przypominat uzurpatora, ktéry w imieniu muzy lfllqga pa
o stanowilo wlasno§¢ poezji. Iego hybrydyczna pro ame‘tcin
yeczy duchowi epoki naznaczonej wszechwfadnym.pafnow.anfli? !
eratury, a zarazem — jako formqia 1§czqca est.etyk@ i hlgsdtoqe; arg_
fii, ktérej wyniosty ton opiera si¢ nie tyle na ‘mdyw1c1'ub nej z o
mialosci, ile na jezyku z czaséw najwickszej siayvy i eZp_osrllﬂ &
ego wplywu Hegla — nie bytaby ona_do pomyslema x;r mfoi "
asie. Program, ktéry Schumann oc?rzucﬂ W swej kqityce ym ot
fantastycznej jako ,,co$ niegodnego i szarllatansklego , oznaczi':i( da
s$zta, krancowo rézniacego sie muzycznie od Schgmanna, c.::[l 11e !
1 odwrot — érodek nadajgey godno‘sc muzyce 1nstru11nen a ng:
| takze prawo do bycia ,,kuh&urq”,' a nie tylko — jak uznat to pog

iwi - ,,fozkoszowaniem sie”. o
m‘gifftiitzne”mszczenie poematu 'symfonicznego, 1_rgzn11qce g0 oci
tarszej muzyki programowej, ktorej Wys.tarczalo to, iz }E;)y a roz;irfv—
ka, zostala przygotowane przez Qoetyzu] aca krytyke i ermeSI; eni%c’
¢ z poczatku XIX wieku, ktorej wplywu na muzyczne 'siy éwia.’
lle tez na praktyke kompozytorskz%, nie mozna nie docem?f[:. owia
domosé muzyki okre$lona jest w memaiym sto‘pl.uu pIr{zez iter iem@
0 muzyce. Rowniez ci, ktérzy odnosza sig do niej z lekcewazen mu—,
nie mogg uniknaé skutkéw tego, co napisane: niemal zallflvstzil "
zyczne doswiadczenie nosi §lady wspomniefi z Iel_{tury.kj a (f) iast
+ © sens, jaki zachowuje muzyka w swej yvjcorne], 11f[erac €j 0; e
% istnienia, nie pozostaje bez wplywu na jej forme pierwotng — dzi

i ZyCjl.

dml?/lirg?rinzpﬁrgt;ka zostala powolana do tego, by wejs¢ w p;toc;j
rozwojowy sztuki — i to w mniejszym stopniu przez sady o warto

S Pranz Liszt, Berlioz und seine Hdrold—Symphonie, w tenze, Gesammelie
Schriften, Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1880-1883, t. 4, s. 58.
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dziel anizeli przez refleksje o ich tresci — nalezata do programu
estetycznego wezesnego romantyzmu. Novalis pisat: »Zadanien)
artystycznego krytyka, ktérego prace przygotowujg historie sztuki,
jest znalezienie dla poszczegblnych artystéw formul, dzigki ktérym
dopiero beda mogli by¢ zrozumiani we wlasciwym sensie”. Ideq
produktywnej, dookreslajgcej tworczoéé keytyki przenikneta do Jj-
teratury muzycznej kilka dziesiecioleci pozniej. Tworzy ona jeden
Z centrainych motywoéw w apologii muzyki brogramowej Franzy
Brendla. W | jednosci poetycko-muzyczne;j”, urzeczywistnionej -

jego zdaniem — w poematach symfonicznych Liszta, widziat Bren.

del, jak juz wspomniano, $wiadomy przejaw tendencii, ktéra nie-
Swiadomie, w clementamych formach ekspresji, zdeterminowaty
caly historie muzyki instrumentalnej. W przejsciu od tego, co ukry-
te, do tego, co Jawne, od zawoalowanego rozumu (List der Ver-
nunft) do jego peinego przejawienia sie w samoswiadomosci kom-
pozytoréw, posredniczyta — zdaniem Brendia, ktéry bynajmniej nie
ocenial nisko swego miejsca w historii — krytyka:

Jakkolwiek historyczna konstrukcja Brendla - idea rozwoju od
»naturalizmu” do samos$wiadomosci — moze si¢ wydawac proble-
matyczna, to jednak bezsporna jest teza, Ze poetyzujgca keytyka,
ktérej paradygmaty pochodzg od E.TA. Hoffmanna 1 Schumanna,
stala si¢ jedna z przestanek poematy symfonicznego. Nie jest wea-
le przesady traktowanie poematu symfonicznego jako kompozytor-
skiego urzeczywistnienia zasad okredlajacych opisy i interpretacje

muzyki od poczgtku XIX wieku. Nie bez racji zatem wyjasnial Liszi

zamyst poematuy symfonicznego jako konsekwencje recepcji muzy-
ki Beethovena:

Coraz czestsze od blisko pigtnastu jat préby komentowania Beethovenow-
skich symfonii, kwartetéw i sonat oraz wyjasniania i utrwalania w poetyckich
i filozoficznych rozprawach wrazenr, jakie na nas wywierajg, obrazéw, jakie

7 Franz Brendel, Geschichte der Musik, op. cit., s. 624.
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nas budza, wskazuja, jak wielka jest pptrzeba, by ujrzeég— doktadnie okre-
lone — wiodace idee wielkich 1_1tyvo_r6w instrumentalnych®.

To, iz historfa syrnfbnii byla prehistorig (Vorggﬁchicftte) E(ZJ;::TZI?I?
, i ) — dramatu m -

fonicznego, lub — wedtug teorii Wagnera - : :
'mstanowiic% slogan szkoly mtodoniemieckie], ktora_ 1'1'znawa1a sie
4 artie postepu. jednakze nowoczesnosé (Modem‘ztat) reprezen-
pana przez Berlioza i Liszta oddzialyw_aia raczej hamu;afco ng
eg historii w ciggu minionego poélttora wieku — WSZCIakCI)\I nie p(t))i :
7gledem techniczno-kompozytorskim, lecz estetycznym. Nie ntl
au zaprzeczy¢, 7e W rozwoju muzycznego.siyszema. zaczela stop-
owo przewazal sklonnosé¢ do ujmowania muzyki wokalnej na
0s6b instrumentalny, co poéwiadczyt Sch('in?erg W;Iasnymc Er}z&g

i ot — kania sformutowany

dem, zamiast — na odwrot d(_) szu : 0
El‘{l':::‘gllych programéw w muzyce mstrument.a.lne}. Poemat sgfrnﬂl)
czny odegrat w historii emancypacji n_luzqu 1nstrumentalne]t r(gzt—f
mbiwalentna: postepowe bylo roszczenie s_obl_e prawa dc? art_ys tydia
go charakteru w sensie emfatycznym, z ]akqn wystapit tlsz :
instrumentalnych utworéw Beethovena i SW01;:1h ;v?zzlsilyc , 11‘,6;%::
: /a5 i Gbowat dochodzié tego p :

na za$ byla metoda, z jaka prf) " ho wa

zgniqcie po ,,arcydzieta literatury”, ktorych dmilqlfowa tralll(Sﬁilile
racja {Aufhebung in Téne) miala gwarantowaé, ze muzyka
bedzie sztuka lekcewazona.

8 Franz Liszt, Gesammelte Schriften, op. cit., t. 4, 5. 24-25,
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XI. Tradycija i
dYCJa 1r Efor ma w Operze garde, ktora zywi dzi§ kazdy artysta”?. Opera stanowi

ozone, ale nie jest jeszcze z tej racji dzielem syntetycznym
nthunstwerk). Historyczno-filozoficzna, wewnetrzna ,jedno-
4¢ sztuk”, tj. sytuacja polegajaca na tym, iz reprezentujg one
W chwili, gdy zdecydowatem sig pisge ie ten sam stopien rozwoju, rzadko byfa urzeczywisiniona

/ j ; > j ; z¢ lub nigdy w niej nie zaistniala. Nawet gdy dopusci sig
0§¢, ze ,,duch czasu”, o ile taki istnieje, przenika jednakowo
itkie sztuki (réwnie czesto si¢ to kwestionuje, jak i utrzymu-
ikt nie bedzie mdgl zaprzeczyé, ze elementy lub cechy, z kto-
sktada sic opera, byly niemal zawsze , niejednoczesne”. Nawet
oksyjny zwolennik Wagnera nie moze nie dostrzec faktu, ze
malarska wyobraZnia pozostawala w tyle za jego wyobraznig
VAIER
b, co nieosiggalne albo wydajace sie nieosiggalne, bylo jednak
waniem, ktoére posuwato naprzdd historie opery. Nieustannie
howano przeobrazi¢ to, co zlozone, w dzieto syntetyczne. Myél,
nozna zespoli¢ aspekty heterogeniczne w homogeniczna forme,
ifa sie ideg bedacg zarazem idée fixe historii opery: marzeniem
owrocie lub odrodzeniu tragedii antycznej. Rewolucje w operze
yly pomyslane jako odnowy, jako powroty do ,starej prawdy”,
Ora — pod nazwg ,,dramatu muzycznego” - przeciwstawil Wagner
perze jako niespdjnemu wspdfistnieniu spektaklu scenicznego
koncertu.
Historia opery, ,niemozliwego dziela sztuki” (Oscar Bie), jawi
sic jako rzadki przypadek rozwoju dajacego sie opisac wedle jedne-
go z najstarszych schematéw historiografii: poczatku, rozpadu i od-
nowy pewnej idei. Wszelako wyobrazenie tragedii - Zrodia, z kto-
rego wylonila sie opera, porzuconego pdZniej na rzecz panowania
$piewnosci (Kantabilitdt) oraz scenicznej ,maszynerii”’, a nastgpnie
przywriconego w XVIII wieku przez Glucka i, po drugim regresie,

dramatu Biichn .
nie miatem i i 80 poetyckiego
skiej, jak lez}nggfé fm;g nienta, takie w zakresie %ec]ifg:f k’;‘:nmuzy}
muzyke, by byta szé ;Ozuz to, co tealraine, a zatem taf, 4, ksztgffj.’"
Zenia dramatowi: co wi;;ne _?ﬂog?;‘ff;f;e g%doma swej pozuinnos‘c?l:;
rZe ] : . Zys , CZé€, v
famz}ﬁ;’;ﬁé};zﬁc@?wmﬁ Sceniczny, muzfzawzf);n;oggy i’tmqtj ¢
nia postawione o o fen Sposdb'od strony kompozytorg ist ¢ eb
przez idealnego rezysera. Wszystko to -iednakobr;z za‘dr
uim

dla wezesniviszer !

| 782ef, absolutne It ;
ki : o 7 (CRYsto muzyczne i o
Hzycenym?l. epowanego niczym pozd

Notatka Albana Berga Das | Opernproblem”

problemow, od ktérego dystansowat sie on z4 (1928), poswigcon

ory uwydatnit Nietzsche, ab |

- . ki O o oJuls : .
Wagnerowi. Widzicie,jestom sasadnicsy g 2 Pk s ooiaiets Vi b o
g . ypem antyteatr alnym: dla produktywnego nieporozumienia. Wiedza historyczna Cameraty

florenckiej, ktéra okoto 1600 roku probowata rekonstruowaé dra-
mat antyczny, byla niewystarczajgca, mimo iz mégl ja wspierac

! Alban Berg
nr XLIX/9 8 Las , Opernproblem”

* ,,Neue MHSI-k ZeituH » _
» 8t . - , . . .
B uttgart 1928, 2 Friedrich Wilhelm Nietzsche, Nietzsche contra Wagner (1888), w tenze,
' Werke, W. de Gruyter, Berlin 1967, t. 2, 5. 1041.
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filolog tej rangi, co Girolamo Mei. A poniewaz niewicle wiedziano
0 tym, co mogto byé wykorzystane praktycznie, 6w archeologiczny
twor — rekonstruowany z takim staraniem — przeszedt we whasne
przeciwienstwo: nowoczesny gatunek artystyczny z wlasng zasady
formy. Owa zasada, mimo wszelkich prob ujecia opery jako drama-
tu, utwierdzala si¢ nieustannie ze spokojem i dyskretng silg, ktéra
mozna przyjac jako uzasadniong przez nature rzeczy lub odrzucié
jako jedynie wplyw konwencji. O ile usilowania, by zepchnaé mu-
zyke w operze, z powolaniem sie na ~prawdziwy dramat”, do roli
drugorzednej, tworza ideologiczng tradycje gatunku, o tyle jako
realna, skuteczniejsza jawi sie tradycja teatru »Z ducha muzyki”,
ktory nie potrzebuje byé motywowany dramatycznie, przez dialek-
tyke tragizmu lub komizmu, by staé sie prawomocnym. Na tym, iz
idea przywrécenia formy tragedii antycznej byta mrzonka, poznano
sig w XIX wieku, jesli nie wczesniej — w XVII lub XVIII wieku.
Niemniej, Wagner nie uwolnit sie od idei tragedii. Krzyzowanie sig
w PierScieniu Nibelunga nordyckiej mitologii z motywami anty-
cznymi, zwlaszcza ajschylosowymi, stanowi jedynie wskazdwke
zewnetrzng; decydujgce jest natomiast przekonanie Wagnera, iz
musiato by¢ mozliwe odtworzenie — jesli juz nie formy, to przynaj-
mniej oddzialywania tragedii. W Wagnerowskim marzeniu o Bay-
reuth, marzeniju, ktérego realizacja przerazita Nietzschego, nowo-
czesna publiczno$é przeksztalcila sic we wspdlnote kultows,
Decydujgcg za$ cecha, ktéra odréznia ortodoksyjnego wagneryste
od wagnerysty-heretyka, jest w mniejszym stopniu jego opinia o mu-
zyce niz wiara w kultowy charakter przedstawienia Parsifala, a na-
wet Pierscienia Nibelunga.

Bledszym wariantem mysli, iz ideg opery, zrodlem i celem jej
historii miat by¢ powrét antycznego dramatu, jest teza, ze proby
dania tekstowi pierwszenstwa przed muzyka stanowig postepowy
aspekt w historii opery. Programy reform w XVIII i XIX wieku,
polemiki Glucka i Wagnera z tradycja, ktérej zarzucano nietad,
polegaly na przekonaniu, Ze $piew operowy stanowi uwzniodlona
lub siggajacy do , pierwotnej mowy rodzaju ludzkiego” deklamacijg,
muzyka za$, by spelni¢ wymagania dramatu muzycznego, musi
w kazdej chwili sensownie odnosi¢ sie do tekstu. Nie potrzeba
jednak kwestionowa¢ faktu, iz jezyk muzyczny - w wyniku wywie-

ranej nan presji, aby podazal szczegdlowo za tekstem‘— stg} sig
bogatszy i bardziej zréznicowany, by moc mimo to stw1erF121c, ze
nic nie wprowadzilo w estetyce operowej wigkszego zamieszania
niz utozsamienie dramatu i tekstu. Formuta ,stowo i dZwiek” — jak-
kolwiek stoi za nig autorytet Wagnera — oznacza, z grubsza rzecz
biorge, ruine interpretacji operowej. Nie ma bardziej blgdnego prze-
sadu niz ten, ze aspekt dramatyczny opery reprezentowany jest

_ przez tekst, ze opera jest tym bardziej dramatyczna, im wigksze

przyznaje prawa tekstowi. Tego bowiem, co mozna n.azu{aé: W ope-
rze jej dramatycznym lub teatralnym sensem, nie mozna juz odczy-

- taé tylko z samego tekstu, lecz dopiero ze spotkania sig muzyki,

jezyka, scenografii i gestu; spotkania, ktére moze si¢ stac dialekty-

- ka, a nawet przeciwstawnym dzialaniem, w ktérym tekst czqst_o
7 odgrywa jedynie niewielky role. Utozsamienie teatru z gl‘eklamarj]af
- stanowi elementarny blad (profon pseudos) dramaturgii. Bardziej
:3}?': decydujaca od stéw w operze jest dajgca sie przewidzie€ i odczué
i sytuacja, z ktorej one wyrastaja.

Wydaje sig, ze istnieje tylko jedna cecha, ktorg wszyscy estetycy

. nawet jesli w pozostalych sprawach nie sg ze soba zgodni — przy-

pisujg dramatowi: to jego antytetyczny chara}{telz’Antyt.eza’]:?st
jednak pojgciem obejmujgcym niezmierzong wielo§é mozhwoscx’«-
poczawszy od jawnego (groben), krzykliwego kontrastu, a S’kO’I}—
czywszy na skomplikowanej dialektyce. Nie potrzeba nawet mowic,
e prosty, uderzajacy kontrast jest jedng z wiodacych kat_egorn ope-
ry. Nalezaloby raczej zwrdcié uwagg, ze kontrasty narazone s na
to, iz zamiast by¢ kategorig formy dramatyczno-teatralng]., stang sie
jedynie powierzchownym chwytem, Srodkiem zapewniajacym od-
biorcom muzyki urck odmiany. Interesujgca, jak MOZNa PrZypusz-
czaé, bylaby analiza oper Meyerbeera z punktow WIdzema,_ }ak_le
narzucit nam nowoczesny przemyst kulturowy, ktérego prehistoria
sigga wstecz do XIX wieku.

Z drugiej za$ strony, probom nobilitowania opery —.,,zmyslowei
go” (sinnfdllige) teatru, ktorego nie znosii Nietzs.chsa jako ,,fsztulfl
par excellence masowej” — za pomocg zawiklanej d1.a1e.ktyk1. staje
na przeszkodzie skionno$¢ do drastycznosci, ktér_e] nie daje sig
wykorzenié. Wyraz , dialektyka”, rozumiany w sensie Heglowskim,
oznacza, iz, zeby jaka$d rzecz stala sie sobg lub zeby byla postrze-
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galna takg, jaka jest, musi by¢ ona ujeta w przeciwiefstwach.
W pierwszej, bezposredniej postaci jej istota jest jeszeze ukryta
i dopiero rozwinigcie poprzez antytezy pozwala si¢ jej ukazaé. Tak
pojeta dialektyka stanowi widoczng analogic do struktury formy
sonatowej, kt6rej tematy sg rozczlonkowane w przetworzeniu, aby
w repryzie ukazac si¢ w petniejszej niz w ekspozycji postaci, jesli
chodzi o dajgce sig odréznié motywy i ich wewnetrzne relacje. W ope-
rze lub w dramacie muzycznym wyznaczone sa jednak waskie gra-
nice dyskursywnemu muzycznemu rozwojowi mysli, pomimo iz
Wagner uwazal, ze symfonia zostala ,zniesiona” w dramacie mu-
zycznym. Motyw lub temat operowy nie moze byé¢ zdany na prze-
tworzenie, aby jego tresé stata sig uchwytna, lecz musi peokazaé juz
w swej ekspozycji, co w nim tkwi. To, iz liczy sig tylko terazniej-
sz0SC, jest jednym z praw muzyki operowej. Nadmiar znaczefi na-
gromadzonych w toku utworu w Wagnerowskich motywach prze-
wodnich zawdzigczajg one w mniejszym stopniu rozwojowi
muzycznemu niz dramatycznemu. Ograniczenia dialektyki muzycz-
nej w operze wyréwnywane sa przez mozliwosci, jakie stwarza
wspol- i przeciwdziatanie elementéw heterogenicznych. Poniewaz
opera stanowi zlozong formg sztuki, nowos$é - to, co pdsuwa na-
przod rozwdj historyczny — moze byé ugruntowana w muzyce, jak
tez w tekscie i scenografii, lub w zaleznosciach miedzy poszczegol-
nymi aspektami. Bledem byloby oczekiwaé, ze rewolucyjna w cha-
rakterze przemiana opery musi zawsze polegaé na glebokiej prze-
mianie jezyka muzycznego lub przynajmniej i$¢ z nig w parze. Typ
opery reprezentowane] przez Bertolta Brechta i Kurta Weilla byl
okoto 1930 roku niezaprzeczalnie postepowy. Pech, ktory sprawit,
iz jej rozwoj zostal juz po paru latach przerwany przez ingerencje
zewngetrzng, weale nie znosi jej roszezenia do rewolucyjnosci. Wsze-
lako wniosek, ze dlatego muzyka opery Mahagonny lub Dreigro-
schenoper musi by¢ uznana za postepowa, bytby btedny. Brecht
zmienit wprawdzie zaleznoéci migdzy tekstem i muzyks, jednak
przyzwyczajenie publicznosci, by odbieraé opere bardziej konwen-
cjonalnie niz koncert, nie tylko nie bylo przezen nienaruszone, lecz
nawet zostalo wykorzystane. Przeciwstawit on koncepcji Gesami-
kunstwerk, w ktorej — wedle zamierzen Wagnera — poszczegolne
sztuki spajaly sig ze sobg w sposéb wolny od sprzecznosci 1 wspol-
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. dziataly w tym samym celu, idee teatru muzycznego, w ktorym
. tekst, muzyka, gest i scenografia krzyzowaly sie wzajemnie i ,wy-
© obcowywaly”. Wyobcowanie (Verfremdung) miato uczynié uderza-
~ jacym to, co zwyczajne; nasze codzienne zachowanie, kiére jawi
 sig nam jako powszechne i tak naturalne, jakby nie mogto by¢ inne,
. ma by¢ pokazane jako dziwne (befremdliches) i dajace sic zmieniag.
- To, co ogélnoludzkie, nie jest — wedlug Brechta — niczym innym,
_ jak maskq pewnego stanu historycznego, na tyle nedznego, by wola
| jego zmiany byla usprawiedliwiona.

Slogan estetyki popularnej, ze muzyka jest jezykiem ogdlnoludz-

..f.:' kim, a zatem takze pewien stan, jaki ujmuje ona w dzwiekach,
. czyni odczuwalnym dla ogétu, wziat Brecht wprawdzie dostownie,
- ale wykorzystat go w celu krytycznym. Kiedy melodie $wiadczaca

o pigknych uczuciach wyobcowuje Brecht przez polgczenie z teks-

. tem, ktory zdradza szubrawe my$li, probuje wykazaé, iz uczucia —
~ to, co ogdlnoludzkie - wylacznie maskujg egoistyczne interesy. Aby
© jednak muzyka mogla da¢ sie wyobcowaé przez tekst, musi dzialaé
. konwencjonalnie, podobnie jak dziatajg uczucia, ktére przedstawia.
 Innymi stowy: aby odgrywaé role w postepowym dziele sztuki, mu-
- zyka sama w sobie musi by¢ wlasnie regresywna — tak sentymental-
© na, jak utrzymuje to popularna estetyka. Jakos¢ i funkcja ulegaja
~ rozszczepieniu.

I na odwroét — rdwniez nowy jezyk muzyczny moze polaczyé sie

© z dawniejsza forma operowa. Tego, iz muzyke Schonberga, choé jej
- poczatki siegaja tradycji Wagnerowskiej, oddziela w Mojzeszu
¢ 1 Aaronie od Wagnera tak znaczna cezura historyczna, ze glebszej
© nie sposéb sobie wyobrazié, nie mozna nie dostyszeC. Z drugiej
- wszakze strony nie sposdb zaprzeczy€, ze Schénberg - nie inaczej

niz Berg — przejal prawie niezmieniong idee dramatu muzycznego,
a wiec zasade, ze muzyka jest $rodkiem prowadzacym do celu,
ktory stanowi dramat. I cho¢ zgodnie z tym wyobrazenia Schon-
berga o zwigzku miedzy tekstem i muzyka tkwity w tradycii, . jego
jezyk muzyczny sigega daleko poza to, czym miat byé wedle zatozen
jego wlasnej estetyki operowej. Blad polegajgcy na tym, ze muzyke
Schonberga mozna uznaé za koniec romantyzmu (als Ende der
Romantik abtun} — o ile nie jest podyktowany jedynie ideologia
neoklasycyzmu, a wigc interesem, by stworzyé migjsce dla siebie
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- wynika w niematej czesci z tego, ze zbyt dostownie bierze sig

estetyke Schonberga, a j

ego muzyke rozumie sie niezbyt doktadnie,

Pod'obnie jak hid Brechtowskiej koncepcji opery {aczkolwiek z odwr-
ceniem zntakéw) to, co postepowe, krzyzuje sie tutaj z tym, co tra-

dycyjne. Sprzecznosé ta

nie jest jednak martwa, lecz produktywna.

W tym, i¢ dziela szfuki traktuje sig jak dokumenty (Urkunde) i dgzy
wszelkimi $rodkami, bez wzgledu na preyjemno$é estetyczng, przede
wszystkim do ich witasciwego odezytania i wytumaczenia, widze jeden
z najwazniejszych krokdw napredd w ostatnich czasachl.

Programowe zdanie, ktérym Philip Spitta, najwazniejszy obok Au-
pusta Wilhelma Ambrosa historyk muzyki XIX wieku, w roku 1893,
j. na rok przed $miercia, uzasadnial w ,,Die Grenzboten” wydanie
- Denkmdler deutscher Tonkunst, rozdziela historie i estetyke tak
- pstro, iz mozna by to rozumieé jako obrong przed jakas uprzykrzo-
' na trudnoscig. Spitta postuluje precyzyjne i niezmienne rozré6znie-
nia, kiére mialyby uchroni¢ przed zafalszowaniami zaréwno sad
estetyczny, jak i sad historyczny. Jako przedmiot przyjemnosci este-
tycznej utwor muzyczny nie jest, zdaniem Spitty, dokumentem
stanu  techniki fugowanej we wczesnym XVIII wieku lub ducha
pietyzmu w muzyce, lecz jedynie samym sobg, uwolnionym od
‘czasu i odcietym od przypadkowych warunkéw, z ktérych sie wy-
tonit. I na odwrdt, jesli jest analizowany jako dokument historycz-
‘ny, jako Swiadectwo stanu rzeczy poza nim samym — zostaje ,wy-
gaszony” jako dzielo sztuki, tak iz w skrajnej sytuacji rysuje si¢
mozliwos¢ ,historii sztuki bez sztuki”. O ile historia, zdaniem Spit-
ty, zdominowana jest przez ide¢ rozwoju, o tyle kontemplacja —
oglad, w ktérym zapomina si¢ o sobie i $wiecie — stanowi najwyzszg
kategorie estetyki. Préba polgczenia w jedno disiecta membra ba-
dania historycznego i przyjemnosci estetycznej bylaby dla Spitty

! Philip Spitta, ,Die Grenzboten. Zeitschrift fir Politik, Literatur und
Kunst” 1893, nr LI, w: Denkmdler deutscher Tonkunst, t. 2, s. 16-27.
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p.odejrzana jako arbitralna lub niejasna kombinacja tego, co nie daje
si¢ pogodzi€. Ten podzial i réznicg miedzy dyscyplinami pod koniec
XIX wieku akecentowano wyrazniej dlatego, ze wezesniej, w epoce
,,r(?ligii sztuki”, wieku Goethego i Hegla, od ktérej pézny wiek XIX
pro]::owai si¢g odroznié, obstajgc przy sile i nieomylnosci nauki, ra-
czej podkreslano to, co je faczyto. Estetyka i historia u Winckelman-
na 1 Herdera sa ze sobg stopione. Obydwie dyscypliny - jako zaj-
mujgce sig tym, co szezegblne i indywidualne — byly w dekadach
okolo roku 1800 przeciwstawne wobec racjonalistycznego dogma-
tyzmu, ktory mierzyt zaréwno przesziosé, jak i terazniejszosé za
pomocg zawsze tych samych norm natury i rozumu. Zagtebiono sic
\4 tym., co niepowtarzalne i podtrzymano prawo wyjatku od reguly
lub roznicy od tego, co powszechne i powtarzalne. W poczatkowym
entuzjazmie odkrywania indywidualnoéci nie uéwiadomiono sobie
metodycznych réznic, ktére mocno zaakcentowal Spitta.
Uwydatnienie tych roznic bylo niewatpliwie, jak wyrazil to Spit-
ta, ,jednym z najwazniejszych krokéw naprzéd w ostatnich cza-
sach”. Historyczne sady o muzyce odnoszg sic wprawdzie -do-tych
sa_lrl}ych przedmiotéw, co sady.estetyczne, ujmuja je jednak inaczej,
%'11e]ak0 z przeciwstawnych stron. Kto odczuwa temat fﬁgi Bacha
jako pickny lub wzniosty, sadzi estetycznie w sposéb pra{ifdr'ribcny,
nawet jeSli nie wie, od kogo pochodzi melodia, i ze stanowi ona
odmiang typu, ktdrego prehistoria sigga wezesnego XVII wieku.
_ Dosxyiadczenie estetyczne jest, jak sie wydaje, niezalezne ,6&"'150-
znania historycznego, lub moze przynajmniej takim by¢é.
Qbydwie strony, kt6re Spitta — w trosce 0 naukowa $cisto$é i nie
dowierzajac dialektyce — ostro rozdzielit pod wzgledem metodycz-
nym, pozostajg jednak ze soba w Scistym zwigzku pod wzgledem
rzeczowym. Dokladniejsza analiza wykazuje, ze wiedza historyczna
. zz.asadza sie nierzadko na sadach estetycznych i vice versa. Fakt, iz
_ .hlstoria sztuki musi by¢ zaliczona do dyscyplin historycznych

i zwraca'si¢ ku ich metodom, nie wyklucza wszelako, ze jest zmu-
szona przyja¢ swéj przedmiot od estetyki. U podstaw decyzji, czy
utwor. muzyczny nalezy uznaé za sztuke, czy tez nia 6n zostaé
pominiety jako nieartystyczny, thwi — explicite lub milczaco — sad
estetyczny. Kanon klasykéw - classici auctores — jest raczej zatoze-
niem (Voraussetzung) niz rezultatem historii sztuki.
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I na odwrét — liczne sady estetyczne opieraja si¢ na sadach hi-
rycznych. Niktnie zaprzeczy, ze znaczenie utworu muzycznego
owstatego w XIX lub XX wieku — jego ,,substancjalnej tredci”, jak
owiedziatby Hegel — maleje lub nawet znika, jeSli jest on rozpo-
nany jako epigofiski; estetyczne poczucie taktu wzdraga si¢ przed
ym, ze jeden kompozytor wykrada niejako drugiemu kompozyto-
owi jego jezyk. Przyznanie, Ze oryginalno$¢ lub jej brak stanowi
ryterium estetyczne, zaktada jednak — cho¢ moze si¢ to wydac ma-
o istotne - Ze istnicja doSwiadczenia estetyczne uwzgledniajgce
oznanie historyczne, bez ktérego te pierwsze nie bylyby mozliwe.
Estetyczny lub czedciowo estetyczny charakter sadu, ze jakies
zieto jest epigonskie, nie ulega watpliwosci: nie da sig takiego sadu
wyrazi¢ jako sadu czysto historycznego ani jako wylgcznie tech-

- niczno-kompozytorskiego. Kto trzymatby sie mocno granic histo-
- tycznoéci, mogtby wprawdzie stwierdzi€, ze w jakim§ utworze mu-

zycznym powtarza sie to, co powiedziano juz weze$niej, nie mozna
jednak moéwi¢ na tej podstawie o charakterze epigonskim jako
o niedostatku. Z kolei za$ sadu, iz jakiemu$ utworowi brakuje
oryginalnosci, nie da sig z pewnoscia uzasadni¢ jedynie w katego-
riach techniki kompozytorskiej, bez uwzglednienia czasu powsta-
nia, ktéry jest cecha historyczng. Mozna sobie wyobrazi¢ nieskazi-
telne skopiowanie jakiego$ stylu, cho¢ udaje sig to rzadko lub nigdy.
Ot6z jakkolwick doskonata bylaby kopia, nieuchronnie zostataby
osadzona jako epigofiska, a zatem estetycznie bezwarto$ciowa.
W oskarzeniu o epigonizm aspekty historyczne i estetyczne sg ze
soba nierozigcznie splecione.

Samo jednak kryterium oryginalnosci, na ktérym opiera si¢ to

* oskarzenie, jest ograniczone historycznie; jego wazno$¢ nie sigga

wstecz poza wiek XVIII. Stwierdzenie, iz XVI-wieczny motet
jest epigofiski, byloby nicadekwatne, jako Ze naSladowanie wzorco-
wych kompozytoréw — classici auctores — uwazano za uprawnione.
Cho¢ wydaje si¢ to nieprawdopodobne, nie jest jednak wykluczone,
ze na$ladowanie - jeszcze dzi§ podejrzane — zostanie zrehabi-
litowane w blizszej lub dalszej przysztosci. Sama bowiem estetyka,
do ktorej kryteriow nalezy oryginalno$¢, jest powstatym w XVIII
wieku fenomenem historycznym, ktérego trwania nie sposob prze-
widziec.
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_ To, co powiedziat Kant w Krytyce wladzy sgdzenia o teleclo-
g_lczpym" s_acdzie dotyczacym funkeji jakiegos wytworu, a nZianowi-
cie, ze siuzy. on ,za podstawe i warunek” sadu estetycznego, jesli
jego przedmlotem jest dzieto sztuki, mozna analogicznie i jedl,lako-
wo sh.lszme odniesé¢ do sgdu historycznego. Shichacz ktéry nie
potrafi melodij zbudowanej z rozlozonych tréjdéwic;ké;v datowa¢
jako wcezesnoklasycznej i odrzuca jg dlatego jako trywialng, jest tak
samo w bI(_;dzie, jak ten, ktéry zarzuca tematowi fugi brai( Spiew-
nosCl, zamiast rozpoznaé go wlasnie jako temat fugi i ocenié czy
spei{lla swa fun_kcjc;, czy tez nie. O ile sad estetyczny, ktéry uz’naje

pl.'zel::onanie, wyroste z btednego rozumienia Krytyki wiadzy sqdze-
nia, ze aspekty intelektualne - czy to teleologiczne, czy historyczne
—macq i gn}atwajq sgd estetyczny. Wprawdzie »podstawa i warunek”
e stanowig ani celu, ani rezultaty podejscia estetycznego, jednak
]a_ko przestanka sg wrecz niezbedne, jesli doswiadczenie est,etyczne
nie ma Qozostaé ubogie i pozbawione tresci. »Bezposredniogé”
moze b_yc atrybutem kontemplacji estetycznej, jednak wecale nie
bra’ik jej prgesianek, jak chceieliby apologeci naiwnosci; naiwnosci
ktora Znosi samg siebie, jesli si¢ za takg uznaje, czyni siebie sama:
przednnottem refleksji (reflektiert fber sich) i wzdraga si¢ przed
Wwymaganiami intelektualnymi. Raczej niz pierwsza, jest ostatnig
,,posrg@nlczch bezposrednioscia” (vermittelte Unmittelbarkeit), by
wyrazi€ to W Jgzyku Hegla. Jednym z zaposredniczen jest Wiaé;nie
poz.namfa hlstoryczne.‘Doéwiadczenie »CZysto” estetyczne, kontem-
plujace jedynie pigkno swego przedmiotu, jest rozmyta a,bstrakch'

L, co podkresla Kant, uzasadnione jest metodycznie i logicznie, a nie

Wynilfa Z natury rzeczy (decydujacy dla niego aspekt -, kultyre”
Przypisuje on raczej pieknu ,,zaleznemu” niz swolnemu’?),

W Krytyce wladzy sqdzenia rozréinit Kant d je pi
; : Wwa rodzaje piekna: piekno
wolne (pulchritudo vaga, freie Schonheit) oraz pickno zaleine (pulchp;f;udo

{odza]'u .okreéla si¢ jako (dla §ie!)ie istniejace) piekna tej lub owej rzeczy; drugie
jako zwigzane z pewnym pojeciem (pigkno uwarunkowane) przypisywane jest
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To, iz pelne do$wiadczenie estetyczne implikuje historycznosé,
bjawia sig negatywnie niezrozumieniem lub btednym rozumieniem
uzyki-historycznie odleglej, np. tej z XIV wieku. Owa obcosé
Fremdheit), od ktérej nie jest catkiem niezalezna kontemplacja
stetyczna, moze przynosi¢ jej szkode lub nawet ja przekreslaé
rozkoszowania si¢ przez stuchacza czyms, czego nie rozumie, wias-
ie dlatego, ze jest to niezrozumiate, nie mozna wprawdzie wyklu-
zy¢, jednak trzeba je zaliczy¢ do zjawisk peryferyjnych, by nie
owiedzie¢ - bez znaczenia). To, co jawi sie z calg oczywistoscig
drastisch hervortritt) w utworach odleglych w czasie i przestrzeni,
Jest takie — cho¢ w sposob mniej rzucajacy sie w oczy — réwniez
W utworach nam blizszych, ktérych zrozumienie nie wymaga od-
-czuwalnego wysitku. Komentarz — trud refleksji historycznej — jest
dwezas tylko dlatego zbyteczny, ze intelektualne i historyczne
aspekty dziela przyjmujemy za oczywiste. A to, ze tak je pojmujemy,
‘sktania nas do ich pominiecia i do ulegania ziudzeniu, Ze ocena
estetyczna jest ,,bezwarunkowo bezposrednia”. Historyczne zapo-
Sredniczenia, ktore stuzg za ,podstawe i warunek” zrozumienia
symfonii Brahmsa czy dramatu muzycznego Wagnera, sa ukryte,
gdyz wpisaly si¢ juz gleboko w tradycje, ktdre nie sg przedmiotem
refleksji. Niemniej, oddzialujg one nadal, totez do§wiadczenie este-
tyczne statoby si¢ bogatsze, jesli bylibySmy ich $wiadomi. To, iz
»druga bezposrednio§¢” staje si¢ celem podejécia estetycznego, nie
powinno by¢ naduzywane jako argument do uprawomocnienia
»pierwszej bezposredniosci”, ktéra dla powotujacych si¢ na nia
stanowi z reguly jedynie alibi dla tepoty (ein Alibi fiir Stumpfheit).
Zatopienie si¢ w dziele sztuki, nawet najbardziej bezinteresowne,
rzadko jest stanem mistycznym w dostownym sensie tego stowa,
wpatrywaniem si¢ w dzielo w bezruchu i zachwycie. Owo zatopie-
nie jest raczej czyms na pograniczu kontemplacji i refleksji, tak iz

przedmiotom podpadajacym pod pojgcie pewnego szczegélnego celu”. Imma-
nuel Kant, Kritik der Urteilskraft, Libau, Berlin 1790, § 16. Przekiad wg tenze,
Krytyka wiadzy sqdzenia, przet. Jerzy Galecki, PWN, Warszawa 1986, 5. 105-
106. Dahihaus pragnie, jak si¢ wydaje, podkresli¢ znaczenie tego drugiego ro-
dzaju pigkna dla doswiadczenia estetycznego, ktore, wychodzac poza czysta,
bezinteresowng kontemplacjg obejmuje aspekty historyczne powigzane z reflek-
§jg pojeciowa. Przyp. thum.
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poziom, jaki osiaga, zalezy od do$wiadczen estetycznych i intelek-
tualnych, ktére wnosi shuchacz, umieszczajac w ich kontekscie roz-
patrywany w danym czasie utwér. Aspekty intelektualne nie sg
zbytecznym dodatkiem, lecz zawieraja sie zawsze w percepeji-este-
tycznej: bgdZz w postaci elementarnej, badz rozwinietej, i nie sposéh
przyznaé, ze odnosi sie estetyczng korzys$é, jeshi pozostaja one na
prymitywnym poziomie. Pojeciowe zaklopotanie (Begriffsstutzigkeit)
trudno uznaé za gwarancje lub oznake wrazliwosci estetycznej.

XIll. Fenomenologia muzyki

Ceymie wigc jest czas? Jesli nikt muie o to nie pyta, wiem. Jesli pyta-
Jacemu usiluje wyttumaczyé, nie wiem. (Quid est ergo tempus? Si nemo
€x me quaeral, scio, si quaerenti explicare velim, nescio)L.

Muzyka — I'art du temps par excellence (,,sztuka wybitnie czaso-
wa”) (Gisele Brelet) — nie jest wolna od wewnetrznych sprzeczno-
8ci, ktore wprawily sw. Augustyna w filozoficzny niepokéj. Czy
terazniejszos$¢ ~ ,teraz” ~ jest jedyna rzeczywistoscig czasu miedzy
»JuZ nie” i ,jeszcze nie”, czy tez - na odwrét — jest ona wylgcznie
granicg migdzy przeszioscia i przysziodeia, ,niczym” — momentem,
ktory powstajac przemija? Aporia przedstawiona przez §w. Augu-
styna na przykladzie dzwigku lub gtoski wydaje sie nierozwigzywal-
na. Edmund Husserl unika jej, rozumiejac ,,terazniejszosc” nie jako
punktowe, piynne ,teraz”, lecz jako pewien odcinek, ktérego wy-
miar zalezy od trwania procesu, ktéry go wypetnia i jest odbierany
jako kompletny i ciagty:

Cala melodia jawi si¢ jako terazniejsza, dopéki jeszeze rozbrzmiewa, dopéki

brzmig nalezgce do niej dzwigki pomyslane w pewnym uchwytnym zwiazku.

Przeszloscig staje si¢ dopiero wiedy, kiedy wybrzmi ostatni dZwiek?.

W pojeciu lub w przeczuciu temps durée (»Czasu trwajgcego”),
czasu ,,przezytego”, ktéry nie plynie réwnomiernie, lecz — na zmiane

! Sw. Augustyn, Confessiones, ksigga X1, rozdzial 14. Przektad wg tenze, Wyzna-
nia, przet. Zygmunt Kubiak, Instytut Wydawniczy Pax, Warszawa 31987, 5. 283,

? Edmund Husserl, Vorlesungen zur Phinomenologie des inneren Zeitbhe-
wufitseins,  Jahrbiicher fiir Philosophie und Phenomenoclogische Forschung?
1928, nr IX, s. 398.
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;cilézzzfgvageﬁ ;e;;z wystepujg w doswiadezeniy Jako wzajemnie po
. Mps espace, pusty , przed” ; "

b S ) { ,,.p' 1,,po”, jest wyabstri.

Owany z temps durée, o tyle - z drugiej strony — wdiuz'egg i skrr:’)l-

cenia c 7
Zasu przezywanego sa odczuwalne dopiero na tle czagy -

przsistrze.:nnego. Obyc!wa aspekty — temps espace i temps durée -
nwlr{)z' Egg};z w I;Tu%yce Jako ramy czasowe i jako ruch Czy jednak

Zapylac zostawiajac Bergsona — czas i : i X

) ! ‘ : jest wylgcznie srod-

klem. (Medium) dla procesow, ktére w nim zacho;gqczy v‘ieSz_HLC:l

dym przypadku Sprzeczno$é miedzy poszczegllnymi stanowiskami
L 3 , 2e jedni mieli na m $h powt -
Egﬂt;ﬁor ‘mNuzyczny, za$ drudzy — niepowtarzalne, p%jed?mczgrzal-

4. Wedlug Romana Ingardena, brzmigca muzyka stan:\gi

przedmiot , realny” Zapisana za$ i
Z . , § — przed ¥ j
ny”s, Charakterystyce przedmiotu dpowiads st oy Akt

;r;::zzte] m? ,,.przedrlni(.)t czysto intencjona]ny” (do ktérego cech on,

ores: yi] na ezy) ~ Zme jest zlokalizowane w rzeczywistym niepowtao
Czasie. Zapisany utwér nie wiaze s c et ,

I . 8Z¢ S Z hic et nunc

Jest powtarzalny. O ile zatem poszczegllne wykonania rea]iz’ai[;(]?gf

® Roman Ingarden Unter.
- | \ suchungen zur O ; : i
Bild, Architefetun, Film, Niemeyer, Tiibingen lgéglosg li(fler st Msiiaverk,
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woru, ,zawierajg sie w czasie”, o tyle o zapisanym utworze moz-
powiedzieé, ze — na odwrdt — | zawiera w sobie czas”; utwor
mierzony w zapisie jest ,jednym i tym samym utworem”, ktéry
wraca jako identyczny we wszystkich wykonaniach, cho¢ r6znig
ile one jako ,realizacje akustyczne”. To, iz sens immanentnego
ania polega na tym, Ze staje sie ono trwaniem realnym, nie
ienia niczego w réznicy miedzy tymi formami czasu.

Utrwalone jako topos zdanie, ze muzyka jest ,,postacig czasowg”
(Zeitgestalt) lub ,upostaciowanym czasem” (gestaltete Zeit) pozo-
itawia otwarte zagadnienie, w jakiej mierze wewnetrzna jedno$é
tworu dzwigkowego (jednosé, ktdra, jak sie czasami wydaje, przez
ustawiczne uzycie stowa ,,postac” |[Gestalt] stala sie przedmiotem
tompetenciji wylacznie szkoly psychologicznej przyjmujacej 6w ter-
min za swdj emblemat) ma - z jednej strony — charakter bierny
nastawiony na odbior (rezeptiv), z drugiej za§ — jest ujmowana
ub konstytuowana poprzez $wiadoma czynno$é zbierania, pordw-
nywania i odnoszenia. Nie uzgodniono, czy to psychologii postaci,
ktorej ugruntowane eksperymentalnie badania nalezg do psycholo-
gil percepciji, trzeba pozostawic ustalenie, czym jest , postac czaso-
wa” (Zeitgestalt), a czym nie jest. Wydaje sie, ze kryteria psycho-
. logii postaci wystarczylyby wprawdzie do opisu wrazefr wywolanych
przez twory diwigckowe w waskim zakresie, jednak nie do wyjas-
nienia muzycznych zaleznosci, ktére zawieraja si¢ w dluzszym cza-
sie. Termin ,,posta¢” odniesiony do calej formy sonatowej staje si¢
pustym sfowem lub wyrazem niecheci do analizy, ktéra - jako wkro-
czenie ratio do czegos, co jest rzekomo irracjonalne — powinna byé
zakazana.

- Percepcja muzyczna, ktéra wychodzi ponad uchwycenie izolo-
wanych bodZcéw akustycznych, bytaby nie do pomyslenia, gdyby
to, co bezposrednio przeszle, nie bylo zachowywane. Husserl okre-
slit owo zatrzymanie jako ,retencje”, a dopelniajace je przeciwien-
stwo — oczekiwanie i antycypacj¢ tego, co ma nadejéé — jako ,pro-
tencje”. Chociaz na koficu melodycznego okresu jego poczatek
traci juz wyrazisto$¢, jest on jednak uswiadamiany na tyle, ze me-
lodia jawi sig¢ jako jednosé, jako przebieg zamknigty. TeraZniejsze
zakoficzenie i przeszly poczatek jawig sie¢ w muzycznym postrzega-
niu bardziej jako stojgce obok siebie niz kontrastujace ze sobg jak
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pierwszoplanowa figura i blade tlo. Dzieki , retencji” powstaje nie-
jako rozszerzona terazniejszo$¢; punkt — ,teraz” — przeksztatca sig
w linie. Z drugiej za$ strony to, co bezposérednio percypowane,
przypomina niekiedy to, co wezesniejsze, podobne lub identyczne,
co oddzielone jest od terazniejszosci przez odstep CZasoOWy pogry-
zony w ciemnoéci i zapomnieniu. Ciagloéé i niecigglosé muzyczne-
go slyszenia przenikajg si¢ wzajemnie. O ile czedci pojawiajgce sie
w przebiegu utworu jako sekwencja chwil terazniejszych $g nastep-
ni¢ utrzymane retencyjnie i facza sie ze soba w pewne continuum,
0 tyle pamie¢ odnoszaca obecny wlasnie motyw do tego, ktéry po-
jawit si¢ znacznie wezeéniej (jako jego powtdrzenie lub wariant),
pozostaje skokowa i nieciggla. Obydwa aspekty — nieprzerwana
zwartos¢, ktora muzycznie oddaje przeplyw czasu, i laczenie tego,
co oddalone — nie krzyzuja si¢ jednak i nie placza, lecz wzajemnie
si¢ warunkujg i wspierajg. Nagle przeskoki pamieci, na ktorych
opiera si¢ technika motywéw przewodnich Wagnera, mimo iz prze-
rywaja continuum dzwigkowe, to jednak - z drugiej strony — zakla-
dajg je jako gtéwng podstawe. I na odwrét — to, co minione i co
umyka bezposredniej retencji, zostaje uchronione przed calkowitym
zapomnieniem przez nawroty do poszczeg6lnych motywéw, ktére
zarazem przywoluja w pamieci swoj muzyczny kontekst.

Zwigzek migdzy wypelniajgcym terazniejszoéé wariantem moty-
wu i przypominanym przezefi wzorem (Modell), nie jest zreszta
czym§ sugestywnym (anschaulich). Obydwa motywy nie stojg w ta-
kim sensie ,,obok siebie”, by mozna powiedzieé o pierwszej, reten-
cyjnie zatrzymanej polowie okresu, iz jest ona — w temps espace,
w jaki zastygt pierwotny temps durée — przedstawiona ,,0bok” tej
drugiej, wlasnie obecnej polowy. Wzér zostanie raczej uchwycony
- poprzez wariant i pozostanie ,abstrakcyjny”, gdyz byloby czyms
absurdalnym mysle¢, ze motywy niejako ,,naktadaja sic” na siebie
akustycznie, jak dwie fotografie. Wzér jest bledszy niz retencyjny
obraz w pamigci. Réwniez sama relacja jako taka, fakt podobief-
stwa migdzy wzorem i wariantem, jest u§wiadomiona wyrazniej niz
obraz, do ktérego owa relacja nawigzuje, czyli motyw pokazany
wezesniej, z ktérego wywodzi sie ten slyszany w terazniejszosci.
Istnienie pewnego zwiazku nasuwa si¢ bardziej niz jego tresé. To,
CO przypomniane i co - jako przywoltane, ponownie uswiadomione
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. -zostaje zlokalizowane w terazniejszoéci, zabarwione jest zarazem
- przeszloscig, z ktorej pochodzi. Czasy krzyzujg sig ze soba.

; 2. Muzyka jest i zarazem nie jest przedmiotowa. W odroznieniu od

prymitywnego, pozbawionego celu $piewu, ktéry sie wprawdzie
konczy, ale nie ulega zamknieciu i nie mozna przewidzie€, kiedy zo-
stanie przerwany, utwor muzyczny przedstawia zamknietg struktu-
re, o ktdrej rowniez nie znajacy jej stuchacz wie a priori, ze pomy$la-
na jest i ma by€ ujeta jako calos¢ w stalych granicach i w okreslonym
ukladzie. Oczekiwanie za$ pewnej jednosci w réznorodnosei —~ choé-
by nawet byto nieokre$lone — nalezy do samej rzeczy, do przedmio-
tu intencjonalnego, by wyrazi¢ to w jezyku fenomenologii. To, iz
poszczegdlne, przechodzace jedna w druga percepcje wigza sie ze
soba, zamiast tylko nastgpowac po sobie, jest — z jednej strony — wy-
nikiem czgdciowo receptywnego, czeSciowo spontanicznego zespa-
lania: dzwigki taczg si¢ w motywy, motywy w okresy, ckresy w zdania. .
Wszelako — z drugiej strony — calo$¢ utworu, réwniez nieznanego, )
zatozona jest juz zawsze przez stuchacza przywykiego do kreowanej
{artifizielle) muzyki. Elementy za$ bgda ujmowane jako czesci an-
tycypowanego kontekstu, ktéry je obejmuje 1 — na odwrdt — z nich
wynika. '
Zakladana z gory, suponowana w proznym lub stabo dookreslo-
nym oczekiwaniu, calo§¢ muzyczna nie rézni sie bynajmniej od
calo$ci widzialnego przedmiotu, ktéry najpicrw dany jest w niejas-
nym, ogblnym wrazeniu, a nastepnie zostaje blizej okreslony przez
poszczegdlne aspekty postrzegane kolejno przez obserwatora. O ile
chybione byloby zacieranie lub lekcewazenie réznicy mig¢dzy proce-

. sem akustycznym rozciggnietym w czasie i rzeczami danymi w prze-

strzeni (rzeczami, z ktdrych zostala wyabstrahowana kategoria
,przedmiotu”), o tyle nie da si¢ zaprzeczyé, ze takze muzyczne
slyszenie wychodzi od wyobrazenia zamknietej struktury, do ktérej
odnoszone sg szczeglly, jak gdyby byly wlasciwosciami okre$laja-
cymi to, co lezy u ich podstawy. Antycypowana catos¢ jest analogig
do calosci danej naocznie i moze by¢ blizej okreflona przez tytul
jako reprezentujaca pewien typ - forme sonatowg lub rondo, tak iz
z gbry zostaje nakreSlony system odniesiefi, na ktérym moze sie
opierat oczekiwanie sluchacza.
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Jesli dzieta sztuki muzycznej pojmowane sg jako takie, nie zag
powterzchownie, jakby stanowily wigzanki réznych melodii (Pot-
pourris), percypowany w danej chwili $zCzegot nie istnieje dia sie-
bie, lecz jako moment pewnej cafosci, ktéra stuchacz uswiadamia

jego zainteresowanie estetyczne, ktére przejawia si¢ i realizuje po-
przez do§wiadezanie szczegolow, nieustannie zwraca sie - czescio-
W0, a nawet zupetnie — ky catosciowej formie. Szczegdly muszy
zostat uchwycone jako jej funkcja, aby uzyskac pefng muzyczng
rzeczywistosé.

3. Muzyka - wedtug pewnej communis opinio, w ktéra nikt, wyda-
je sie, nie watpi — jest dzwiekowym ruchem (ténende Bewegung).
Doswiadczenie, ze stanowi ona taki ruch, stato si¢ punktem wyjscia
dla teorii kilku estetykow muzyeznych Xx wieku, ktérych Rudolf
Schéfke okreslit jako nenergelykow™, gdyz - jako w polowie feno-
menolodzy, w polowie metafizycy — sprowadzajg oni wrazenie ru-
chu wynikajgce z nastepstwa diwiekow do hipotetycznej energii,
ktéra - okreglona przez Augusta Halma mianem »Woli"” za$ przez
Ernsta Kurtha mianem »SHy” — dziala jako czymnik napgdowy
(Agens) muzyki i stanowi jej ukryta istote. O ile jednak przy shu-
chaniu muzyki nieodparcie nasuwa si¢ wyobrazenie ruchu, o tyle
trudno je opisywaé i analizowaé nie popadajac w Zagmatwany,
zadziwiajgcy (betiubende) jezyk Ernsta Kurtha; jezyk, w ktérym
psychologiczne i muzyczno-teoretyczne spojrzenie miesza si¢ z me-
taforyka po czesci fizykalng, po czesci z'yciowo—filozoficznq.
Fenomen ruchu wiaze sie $cisle z fenomenem przestrzeni dzwie-
kowej: przestrzeni nierzeczywistej, ktérg - wedle Alberta Welleka’®
— trzeba z jednej strony odr6zni¢ od przestrzeni rzeczywistej, w kto-
re] muzyka zlokalizowana jest jako dzwick, z drugiej - od wyobra-
zef przestrzeni, jakie przywotuje trese licznych utworéw programao-
wych. Zwyczaj méwienia o przestrzeni dzwiekowej zakorzeniony
jest nie tylko w Zargonie ekspertéw, lecz takze w jezyku potocznym.

* Rudolf Schifke, Geschichte der Musikisthetik in Umrissen, Berlin 1934,
8. 394,

* Albert Wellek, Musikpsychologie und Musikdsthetik, Akademische Ver-
lagsgesellschaft, Frankfurt a/Main 1963, Dodatek,
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szelako wymiary, aspekty, ktore wyznaczajg p_rzestrzen d?wngko:
3 1 ktorych odwzorowaniem jest wertykalny i horyzgpta ny wyi
iar notacji muzycznej, nie sa jedn{?zr}acznf: ani w swej 1st0_cu;-, an_
e wzajemnych relacjach. To, ze r()zmc? 1},1,19(_12y dzw1€;kar1r(1i s}lan(i)e
ig przestrzennie wyobrazalne ,,odleglosm’ i Ze ma sens okres :l?i
terwalow oraz trwan dzwiekdw jako dvfrogh Wymiarow”, a t : 1(:
jmowanie ich we wzajemnej relacji, nie jest tak. oczy\fws'te, jal
Ogtby sadzi¢ naiwny sluchacz, dla ktérego term;pol’og‘lakl zapis
uzyki europejskiej staly sie drugg natura percepcji dzwie (?WE]E;
Dzwigki — o czym $wiadczy onna' oc.l uprzs:dzen obs-eliwac;g ~53
wprawdzie odczuwane jako wysokie i niskie, .al_e 'tez .]ako ]a;m?
' ciemne, za§ w starozytnosci ~ za.r().wpo greckl.e], jak i rzmn:‘ Ee:!
- okreslano je nawet jako ostre i CIQ:Zkle (py_tan%e czy chodzi tu 2{
o skojarzenia, czy o cechy przyne.llezne do ZJan§ka, ?odrze%z% Osb
mej, moze pozostac nierozstrzygm@’te_). Podeobnie .]alr: b & kem vl kg
odrzucaé wyobrazenie wertykalnosm‘ przestrzeni dzw1_q ong ]aie.
czystej fikeji, sugerowanej przez zapis nutowy, té'lk t‘ezk— z r;lf_oz
strony — nie da si¢ zaprzeczyé, ze w t},_rm wyobraze_mu Qp\gfa i}kj
nalne aspekty krzyzuja sie z aspektarpl pat‘ura}lnyrpl. Tq, }zk W q;l !
odbierane sg zasadniczo jako Wysok_}e i n1§;1$1e, nie za$ jako jas °
i ciemne, wynika ze wskazania jednej z mozliwoéci odbioru zawar
w samym zjawisku. L _
tyCll\lIie mni%?nrcfblematyczny jest zwyczaj mowienia o czasie —1 a‘gé
obrazonym przestrzennie temps espace - jako 0 d1l-ug1m wym 2
przestrzeni dzwigkowej. Czas bowiem i przebiegi muzyczne, j; :
kie w nim zachodza, sg nieodwracalqe; jednak do cEaE:h Przesl‘ir’zenl
w Scistym znaczeniu tego stowa nalezy odvt’fra}calnosc kierunkow. _
Trudno tez wyobrazi¢ sobie ruch bez noénika. Mu;ycznemu ru
chowi zdaje sie brakowa¢ podloza (tSu?’Jst{'at). U?nanle bown:rri3 Ze
to dzwigk porusza sie w przestrzeni dzwu?ll{owe],_byioby wiqdl? ‘irvlvaf
hipoteza. Wyzszy dzwiek nastepujacy po nizszym jest raczej : zn e
kiem ,innym” niz ,tym samym_”, ’lecz zna]EIu]_atcym si¢ w in y(r)rz
miejscu. W postepujacej melodii picrwszy diwiek nie zll{menia p
tozenia, lecz zostaje ,,zastgpiony” (abge_lost) przez d’zwn? naslc;pr;y:;
Z kolei préba Ernsta Kurtha, by_energle; ruchg, ktéra ,T;grzep gw{t)
przez muzyke, hipostazowaé jako pewna 1s_t’ojt¢ ( hes._ent BL ,
a dzwieki degradowa¢ jedynie do punktéw przejéciowych, jest zbyt
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arbitralna i zbyt gleboko uwi i i
oo rama izt git;v g.@ wiktana w metafizyke, by mogta uchodzié¢
Wydaje.sie;, ze trudnosci, na jakie natrafia préba opisu i analizy
pr'zest?zem d'éwigkowej 1 muzycznego ruchu {trudnosci, ktére czasa-
mi sg ]{:{k l:ablr‘ynt), moga zosta¢ przezwycigzone dopiero wéwczas
gdy Wy}lee si¢ od hipotezy, ze w kompleksie wrazef przestrzen:
nycb 1'ru(5howych to rytm, nie za§ — jak przyjat Kurth — melodia
zna]c!me sig na pierwszym miejscu. Ruch rytmiczny, okre$lony w sy:
st.emle .rytmlki taktowej przez trwanie, akcent i rodzaj miary, jest
niezalezny (lub przynajmniej moze by¢ niezalezny) od ruchu 1;1610-
dyczpego, tego ostatniego jednak nie sposéb oddzieli¢ od ruchu
rytmlc_znego: To, iz da si¢ pomysieé rytm bez nastepstwa dzwiekow,
1’1at'0m1ast nie da sig pomysleé nastepstwa dzwiekow bez ryimu’
sw1adc;y O tym, ze rytm stanowi fundamentalny aspekt muzyczne:
80 wrazenia ruchu. Czas — temps durée utrwalajgcy sig jako temps
éspace — jest prymarnym wymiarem przestrzeni dzwickowej, zag
wymiar lwe%‘tylflalny jest jej wymiarem drugorzednym. ,
_Z’ah_)zer}le, 1z rytmowi przypada pierwszenstwo, pozwala zrozu-
mlec’z!amsko, ktére bytoby trudno wyjasnié, jesli wymiarowi wy-
sok’ogm CIIZ’SWiQku - Wrazeniu, iz réznice miedzy dzwigkami sg odle-
g_Iosmgml - zostalaby przyznana niezaleznosé. Obserwowano czegsto
iz ta!ﬂe wigéci.wos’ci interwalow, jak odlegtosé i przestrzennosé WE;
wspolbrzmieniach przejawiajg sie stabiej, a nawet zostajy zniesi,one
— czy to dlatego, ze przeslania je lub przythumia zabarwienie kon-
sonansowe lub dysonansowe, czy tez dlatego, ze wystepuja wéw-
czas jedynll_e w postaci rudymentarnej; Géza Révész — przedstawiciel
Ps.ychologn‘ dzwickéw — zaprzeczyl nawet istnieniy tych wlasciwo-
Sci we Wspoibrzmieniach. Dopiero w nastepstwie staje sie wyrazne
wrazenie odleglodci miedzy dzwigkami.— wertykalnosci jako wymia-
ru przestrzeni dzwigkowej. Fakt, iz przejawy odlegloéci i przestrzen-
nego ch.'a.rakteru 8g, by sformutowaé to ostroznie, sfabsze w akor-
daf:h iz w nastgpstwach diwieckowych, mogtaby wyjasni¢
najprociej hipoteza, ze wyobrazenic przestrzeni dzwigkowej abs-
trahuje od fenomenu muzycznego ruchu, ktérego konstytutywnym
aspektem, uzalezniajacym od siebie pozostale aspekty, jest rytm
Wertykz.ﬂnos’é - wrazenie, iZ rdznice miedzy dZzwiekami }sq Wyobra-'
zalnymi przestrzennie odleglodciami — powstaje dopiero wraz z ho-
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ryzontalno$cia. Poniewaz jednak ruch i rytm w przypadku interwa-
Ju symultanicznego nie wystepujg, to rowniez wrazenie odleglosci
i przestrzeni zostaje zredukowane lub nawet — jesli zgodzic sie z Ré-

veszém — zanika. :

4. Teza Romana Ingardena o fenomenologicznej strukturze muzyki,
rozwinieta przezen w polemice z Nicolaiem Hartmannem, glosi, ze
muzyka jest ,jednowarstwowa”, natomiast literatura — ,wielowar-
stwowa”8, Rozrdznienie to jest jednak kruche. Méwienie o war-
stwach dziela ma - wedle Ingardena, ktéry zarzuca Hartmannowi,
iz jego odmienna terminologia wprowadza zamieszanie do stanu
rzeczy — sens tylko wtedy, kiedy elementy skiadajgce sig na warstwe
spetniaja trzy warunki: 1) sa konstytutywne dla wszystkich dziet
sztuki, ktora ma by¢ charakteryzowana, 2) nadaja same z siebie
spoistos$é catemu dzietu, 3) sa wyraZnie oddzielone od elementow
innych warstw”. Kryteria te mozna okresli¢, cho¢ sam Ingarden ich
tak nie nazwal, jako: 1) uniwersalnos¢, 2) ciaglto$¢ warstwy w sobie
i 3) heterogeniczno$¢ w stosunku do pozostatych warstw. Warstwy
dzieta literackiego, na ktérym Ingarden najpierw i najdobitniej roz-
wingl swa teorie i terminologie, stanowig brzmienia (nalezy je od-
ré6znié od materiatu fonetycznego, w ktérym owe brzmienia reali-
zujg sie w mowie), znaczenia i przedmioty przedstawione®.

Od poszczegdlnych i zawsze odmiennych wykonan utworu mu-
zycznego odréznia Ingarden — bez watpienia stusznie — sam utwor,

6 Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk, Niemeyer, Tiibingen 21960,
s. 35. Por. tenze, O dziele literackim. Badania z pogranicza ontologii, teorii je-
zyka i filozofii literatury, przet. Maria Turowicz, PWN, Warszawa 1960, s. 52-57.

" 7 Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk, op. cit., s. 33-34. Tenze,
O dziele literackim, op. cit., s. 52-53. Ingarden wyréznia przy tym ,warstwe¢
caloéci znaczeniowych”, ktdra, jak pisze, ,,stanowi strukturalny szkielet calego
dzieta” (s. 52). Przyp. thum.

8 Sam Ingarden nastepujgco okresla warstwy dziefa literackiego: ,, 1. Warstwa
brzmien siownych ibudujacych sie na nich jezykowych tworédw
brzmieniowych wyiszego rzedu. 2. Warstwa jednostek lub catosci
znaczeniowych réznego rzedu. 3. Warstwa roznorodnych uschematyzowanych
wyglgdow i ciagdw lub szeregéw wygladowych, a wreszcie 4. Warstwa
przedmiotéw przedstawionych w dziele i ich losGw”, Por. tenze,

O dziele literackim, op. cit., 5. 53, Przyp. thum.
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ktory przy wszystkich modyfikacjach, jakim ulega, pozostaje , tym
samym”. RGznorodno$é intetpretacji, w ktérych kompozycja ;;rzy-
plera realnz.;, brzmiaca postaé, nie znosi tozsamosci, jakg oznacza
i gwaral'ltu]e nazwa Eroica czy Tizecia Symfonia. Utwér stanowi
»CZysto intencjonalny”, wylgczony z czasu przedmiot, podczas gdy
pojedyncze wykonanie jest realne, zwiazane z hic et nunc. Wediug
Ir'lg_ardena, cechy zalezne od interpretacji — szczegOly artykulacii i ago-
gl'kl lub odc_ienie forte badz piano - nie naleza do utworu, a zatem
nie tworz.q z_adnej warstwy. (To, iz granica miedzy kompozycja i in-
terpreta(:]a} Jest zmienna historycznie, e nowoczesna partytura
przedstf'ﬂyla ostatni stopien rozwoju, ktérego pierwszym stopniem
byt zapis j?dynie zarysu kompozycji, nie zmienia w niczym zasady
tegp Zroznicowania). Charakterystyka muzyki jako ,jednowarstwo-
“./e]” nie jest nieumotywowana, jednak — nawet bez odwolywania
sie do argamentacii i terminéw stosowanych przez Nicolaia Hagt-
manna — daje si¢ ona odeprzec przez immanentng krytyke zawartg
w gl:anlcach Ingardenowskich przestanek. W utworze muzycznym
- mlgdzy strukturg (Tonsatz) i forma brzmieniowa (Klangform)
iloscig i jakoscia, konstrukejg i funkcig - istniejg réznice podobné
do tych,. kidre wystepuja w dziele literackim, przy czym metaforycz-
ny termin - stowo ,warstwa” - nie wydaje sie jednak adekwatny do
Muzycznego stanu rzeczy.

Brz_mieniowa forma utworu muzycznego, instrumentacja lub ob-
sgda, Jest od XVII lub XVII wieky (rozwdj dokonywat si¢ w obre-
bie ‘n_iekt()rych gatunkow szybciej, w obrebie innych - wolniej) .
czgscig kompozycji, podczas gdy we wezedniejszych epokach byta
ona sprawq praktyki wykonawczej. Jako zas aspekt samego dzieta
d:cue_ sig ona oddzieli¢ od pojedynczego, odrebnego odtworzenia —
e Inaczej niz zapisane brzmienie stowa (Wortlaut), stanowigce
Jedng z warstw tekstu literackiego, rézni si¢ od zmiennego materia-
iu}fn_:)nf?tycznego (variablen Lautmaterial), w kt6rym sig realizuje,
]c.esy Wwige instrumentacja nalezy do tekstu muzycznego, to - z dru-
gicj strony — rézni si¢ ona na tyle wyraznie od struktury, by - ana-
logicznie do brzmienia stéw — mozna jg bylo ujgé jako osobna
warstwe. Struktura (Tonsatz) moze by¢ pomyslana bez odniesienia
do _for_my brzmieniowej (Klangform), zas instrumentacja moze ulec
zmianie bez koniecznego naruszenia struktury dzieta. Struktura i forma

Fenomenologia muzyki ¢ 101

rzmieniowa stanowityby zatem dwie warstwy utworu muzycznego,
ktore spetniajg Ingardenowskie warunki ogélnosci, tj. ciaglosci war-

- stwy w sobie i heterogenicznosci wzgledem innych warstw,

Analogicznie mozna rozumie¢ réznice miedzy muzyczna iloscia
1 jakoscig. Jakosci, zaréwno harmoniczno-melodyczne, jak i ryt-
miczne, zasadzajg sie na iloSciach, aczkolwiek nie ograniczajg sie
do nich. Stopnie konsonansu lub dysonansu stanowityby czysta
abstrakeje, gdyby nie istnialy odleglosci migdzy dzwiekami, przez
ktére owe stopnie si¢ przejawiaja. Konsonansowosé i dysonanso-
wosC sg zarazem czym$ odmiennym od tychze odleglosci — od ich
fundamentum in re - jako osobna warstwa. Interwal jako ilogé
1stopieft sonancji® (Sonanzgrad) jako jakosé s heterogeniczne w po-
dobny spos6b, jak brzmienie i znaczenie w jezyku.

W kompleksie zjawisk lub aspektéw czastkowych zwanych ryt-
mem muzycznym jakosci i funkcje przechodzg nierozdzielnie jedne
w drugie, tak iz, jesli cheieliby$my zdecydowag, czy punkt ciezkosci
taktu (Taktschwerpunkt) stanowitby jakosé, czy tez funkcje, oka-
zaloby sie to trudne, a nawet arbitralne. Wszelako réznica miedzy
jakosciami lub funkcjami i stanowigcymi ich podstawe ilogciami —
cechami dajgcymi si¢ zmierzy¢ — nie ulega watpliwosci. Te samg
bowiem jako$¢ lub funkcje - punkt ciezkosci taktu — mozna wyrazié
za pomocy roznych iloéci: przez modyfikacje trwania Iub dynamiki.
O ile w utworach marszowych i tanecznych stosowne jest zazna-
czanie owego punktu cigzkosci przez silniejszy akcent (Nachdrucks-
akzent), o tyle w utworze organowym 6w punkt moze by¢ zazna-
czony nie inaczej, jak przez niewielkie agogiczne zwolnienie, ktére
nie zwraca uwagi jako takie, lecz powinno byé percypowane jakos-
ciowo. Zmienno$¢ przedstawiania wskazuje jednak na heteroge-
nicznos$¢, ktérg mozna pojmowaé jako réznice migdzy ,warstwami”,
Rytm muzyczny jest — whrew tezie Ingardena — ~wielowarstwowy”.

Oczywista jest wreszcie rozbiezno$é miedzy akordem jako kon-
strukcjg dZwigkows i funkcjg tonalno-harmoniczna, jakg pelni on
w kontekscie utworu muzycznego z XVIII lub XIX wieku. Hugo

® Termin ,,sonancja” odnosi sie do szeroko pojetych jakosci brzmieniowych
rozciagajacych sig od brzmieni dysonansowych do konsonansowych, przy czym
i jedne, i drugie charakteryzujg sig réznymi stopniami. Przyp. thum.
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Riemann, najbardziej rygorystyczny teoretyk harmoniki tonalnej,
przypisuje akordom f-a—c i f-as-des - na pozor zdecydowanie rdz-
nigcym sig zawartoscia dzwigkowa — to samo znaczenie subdorni-
nanty w tonacji C-dur. Konsirukcja oddziela si¢ od funkcji.

Oddzielne aspekty utworu literackiego, ktére wyodrebnia Ingar-
den (brzmienie, znaczenie i przedmiotowos¢) dadzg sie wyobrazi¢
jako warstwy. Nieadekwatne (inaddquat) jest natomiast (cho¢ skia-
nia do tego proba przeciwstawienia si¢ tezie Ingardena o ,jedno-
warstwowosci” muzyki w takim jezyku, w jakim zostala ona sfor-
mulowana) poddanie temu samemu metaforycznemu schematowi
rbznic migdzy strukturg i formg brzmieniows, iloscia i jakoscig,
konstrukejg i funkcja, a wige réznic stanowigcych muzyczng ana-
logie do warstw utworu literackiego. Rozwarstwienie w sferze rytmu
mozna opisaé raczej za pomocy-pojeé ilosci i jakosci, za§ w sferze
harmoniki — za pomocg kategorii konstrukeji i funkeji, chociaz nie
wydaje sie mozliwe ani utozsamienie jakosci z funkcja, ani ich
»nawarstwienie”. Tak jak bezowocna bytaby préba policzenia
»Warstw” utworu muzycznego, tak tez nie da sie zaprzeczyé, ze
zdanie o , jednowarstwowosci” jest bledne.

XIV. Kryteria

Nie nalezy wige mylic dwdch tak réznych rzeczy i z jednej estetyki
ceyni€ zarzut przeciw drugiej. O ile pierwsza jest zmystowym sqdem,
wyksztalcong, naturalng zdolnoscig dostreegania w pieknych przedmio-
tach doskonatosci i niedoskonalosci, rozkoszowania sig nimi zmystowo,
a wigc gywo, wige preenikliwie, wigc w zachwycie, o tyle pozostaje ona
zawsze sqdem zmyslowym, niejasnym wraZeniem, i takim powinna
pozostal. Dusze tak uzdolnione nazywamy geniuszami, pigknoducha-
mi, lwdimi smaku — wedle stopnia, w jakim tg zdolnosé posiadajq. Ich
estetykg jest natura, oczywistos§¢ w sprawach pigkna. C62 jednak z dru-
&4, wlasciwie naukowq estetykq? Kieruje ona uwage ku poprzedzajg-
cemu wrazeniu, odrywa czgs¢ od reszty, wylgeza czesei z catosci — juz
nie pigknej calosci; jest to chwilami rozdarte, okaleczone pigkno. Wnika
ona zatem w poszceegline czescl, roemySsla nad nimi, lgczy razem, by odtwo-
rey¢ wezeSniejsze wrazenie, pordwnuje. Im bardziej nad nimi rozmysla,
im dokladniej je porGuwnuje, tym wyraéniejsze staje sie pojecie piekna;
fo wyraZniejsze pojecie pigkna nie stanowi jui spreeczno$ci w sobie,
lecz Jest czyms catkowicie roznym od owego niejasnego wrazenial,

Podjeta przez Herdera préba uprawomocnienia analizy psycholo-
giczno-estetycznej opiera sig na mysh, by podporzadkowaé estetyke
zasadzie wymuszonego podzialu (Gewaltenteilung). Bezposrednie
wrazenie i oglad — ,,zmystowo, a wige Zywo, wige przenikliwie, wigc

'w zachwycie” — obejmuje dzielo jako catosé, jednak pozostaje na

tym stopniu, kiéry Herder (nie inaczej niz Alexander Baumgarten)
okresla stowem ,niejasny” (verworren). Termin ten w filozoficznym, -
akademickim jezyku XVIII wieku oznacza, iz wrazenie jest bezpo-
jeciowe i1 bezrefleksyjne, co nie wyklucza, Ze jest ono ,wyrazne”
(klar). ,Zrozumiale” przedstawienia (stowo ,zrozumialy” jest prze-
ciwienstwem stowa ,niejasny”) zapewnia dopiero analiza za pomo-

! Johann Gottfried von Herder, Samtliche Werke, red. Bernhard Suphan,
Weidmann, Berlin 1877-1913, t. 4, 5. 24.




