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ESTETYKA MUZYRT

C_hoc1ai ,,em;?iryczna powszechno$c”, zgoda wigkszosci, bynajmnie;j
nie gyvarant:.i}e praxivdy (przewaiajqca opinia potrafi bowiem opie-
Tac si¢ na zaglepieniu), nie nalezy nig pogardzac, gdyz ukazuje ona

~idealng powszechnodé” sensus communis 1 jest przeciwwagg dla

zamknu;cra% si¢ podmiotu w sobige samym. Swiadomo$é estetyczn
Iegolpoc_lmioltu reprezentuje wprawdzie »ludzko$é”, lecz tylkstr) poa-1
tensjalme,_ nie zawsze aktualnie, a to jej idec usprawiedliwiajg pre-
t(s:n owanie sngw smaku do powszechnej waznosci. Sad subiek-
Eywny nie jest jeszcze ol:')iektywny, ale powinien takim si¢ staé
stetyka, nawet dla ostroznego Kanta, jest zabarwiona utopig. .

Malarstwo dziala w przestrzeni i poprzez sziuczne fef przedstawienie.
Muzyka i wszystkie sziuki energetyczne (energische Kiinste) nie tylko
dzialajq w czasie, lecz takze popreez nastepstwo czasowe, Sziuczng,
ceasowg wymiang dfwighdw. Czyi istoty poezji, kidra oddzialuje na
dusze poprzez arbitralne znaki, poprzez sens stow, nie moina by tez
sprowadzi¢ do jakiegos podobnego, ogolnego pojecia? Srodek, poprzez
ktory oddziatuje, pragniemy nazwac silg. Preeto tak, jak preestrzed, czas
i sila sq trzema podstawowymi pojeciami metafizyki, 1 jak wszystkie
nauki matematyczne mozna sprowadzic do jednego z tych pojed, tak te2
pragniemy stwierdzi¢ w odniesieniu do teorii nauk o sztukach pigknych:
sztuki dostarczajgce wytwordw dziatajq w preestrzeni; sztuki deialajgce
poprzez energie czyniq to w nastepstwie czasowym; nauki pigkne lub
raczej jedyna nauka pighna — poezja — dziata poprzez silgl.

Zdania, w ktérych Herder zdefiniowal muzyke jako sztuke czaso-
wa, ktdra ,nie tylko w czasie dziala, lecz takze poprzez nast¢pstwo
czasowe”, pochodza z Erstes kritisches Wildchen (1769), stano-
wigcego odpowiedZ na Lackoona Lessinga, od ktérego Herder prze-
jat program okreslania sztuk poprzez ich wzajemne rozgraniczanie.
Obydwaj czerpali z tradycji arystotelesowskiej. Herder dzielit z Les-
singiem cel, by rozwinaé nie metafizyke pickna, lecz teori¢ sztuk.
Arystotelesowskie jest tez rozrdznienie na poetyke i prakiyke,
tkwigce milczaco u podstaw okredlenia muzyki w cytowanych wyzej
zdaniach. Poetyka (poiesis) rozumiana w duchu greckim nie ozna-
cza niczego innego, jak wytwarzanie; praktyka (praxis) oznacza za$
uprawianie. Kiedy Herder nazywa muzyke sztukg ,energetyczng”,
ma na myéli to, iz jest ona zasadniczo dzialaniem (energeia), nie
za$ wytworem (ergon). Stosuje si¢ do niej nastepujgca wypowiedz
Humboldta o jezyku:

! Johann Gottiried Herder, Erstes kritisches Waldchen, w: tenze, Sdmtliche
Werke, red. Bernhard Suphan, Weidmann, Berlin 1877-1913, t. 3, s. 137,
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Jezyk ujety w jego rzeczywistej istocie jest czyms cigglym i w kazdej chwili
przemijajgcym. Nawet jego utrwalenie za pomocg pisma jest tylko niekom-
pletnym, zasuszonym (mumienhafty zachowaniem; aby je sobic uzmystowié,
wymaga ono ciagle na nowo zywego odezytania. Sam jezyk nie jest wytwo-
rem (ergon), lecz dziataniem (energeia). Dlatego tez jego prawdziwa defini-
cja moze by¢ tylko genetyczna?,

Wyobrazenie, iz muzyke stanowi 0g6t utworéw, jakkolwiek silnie
zakorzenione w ciggu pottora wieku, jest zatem dalekie od oczZywi-
stosci. Jego poczatki siegaja XVI wieku. Kantor Nicolaus Listenius,
ktéry studiowal w Wittenberdze i pozostawal pod wptywem Me-
lanchtona, w swej rozprawie Musica z 1537 roku zaliczyt kompo-
nowanie do poiesis. Od zakresu musica practica, 1j. od muzyczne-
go dziafania, oddzielit zakres musica poetica bedgcy wytwarzaniem:
pracg, ktéra wydaje cos, co nawet po Smierci autora bedzie stano-
wic pelne i istniejace samo dla siebie dziefo. (,,Poetica [...] consistit
enim in faciendo sive fabricando, hoc est, in labore tali, qui post se
etiam artifice mortuo opus perfectum et absolutum relinquat”).
Akcent pada tutaj na tekst muzyczny, nie za$ na wykonanie. To, co
zapisane, nie jest juz tylko instrukejg (Vorschrift), jak ,uskutecznié
muzyke”, lecz samym dzietem.

Myél Listeniusa, ze muzyka stanowi opus absolutum, dzielo
oderwane od swego dzwickowego urzeczywistnienia, wniknela do-
piero okolo roku 1800 do $wiadomosci »Znawedw i miloénikéw”.
Stuchaczom, ktérych muzyczne doswiadczenie ogranicza sie do
muzyki popularnej (Trivialmusik), pojecie to jest obce nawet dzis.
Minimalizowanie sprzeciwOw, na jakie pojecie to natrafito, i przej-
$cie nad nimi do porzgdku, bytoby $lepym uleganiem pewnemu
nawykowi méwienia. Temu, iz muzyka, jak powiada Herder, jest
sztukg ,energetyczng”, spetniajacy sie w dziataniu, trudno zaprze-
czyC. Jej istnienie w charakterze dziela jest problematyczne.

Muzyka jest przejsciowa: przemija, zamiast zatrzymaé sie dla
ogladu. Z powodu swej przemijajgcej, ulotnej istoty zostata okre-
Slona w roku 1490 przez Adama z Fuldy mianem meditatio mortis.
Jesli cechami dzieta sztuki sg — wedle sformulowania Bonawentury

2 Wilhelm von Humboldt, Uber die Verschiedenheit des menschlichen

Sprachbaues und ihren Einflufl auf die geistige Entwicklung des Menschenge-
schlechts (§ 12), Berlin 1836
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~ piekno, uzytecznos¢ i trwatosc, to muzyk.a moze wprawdifle bycg
rze wzgledu na swg forme i dziatanie uczuciowe, oglnizs_p_ulc IrE‘u;n e_
utile, jednak nie opus stabile. Jeszcze poi'wulaku. p6Zniej, w Es ety-
¢e Hegla powraca ta sama my$l — wyobrazenie, ze _strukturad czaso
wa muzyki stanowi jej niedostatelf. Hegel przyznaje wprawdzie, ze
w utworze muzycznym ,,dochodzi [...] do pewnego poczqtkow;:g’?
odréznienia stuchajacego podmiotu od przedml-otowego dzzeelt ,
jednak przeciwiefistwo to ,nie osiaga [...], t.ak jak w sztucg pla-
stycznej, ani trwalego, zewnetrznego trwania w Przestrz’el?l,la(r:n
ogladowosci jakiej$ dla siebie istniejgcej _przedmlothwosFl, e z-
przeciwnie, zamienia swa realng egz_ystenqe; w b§2posr_edn1€: prze
mijanie w czasie”. Fakt, iz muzyka jest prz?b'lc?gwm, nie za$ trwa-
jaca rzecza, wystarcza Heglowi, by przyznaé jej tylko og_ral'ncio;gr:
znikomy stopien przedmiotowosci. To, co siysrfaln_e,. nie jes! -
$wiadczane jako zewnetrzny obiekt, lecz j ?ko co$ dziejacego Sl}%a c:t
nas otacza i przenika, zamiast zachowywa.c. Wf)bec nas dystaris. n
wypomnial muzyce jako brak oglady to, iz si¢ ona narzuca®,
Z drugiej jednak strony byloby biedem z,di?ydcfwarlug odma&lzfla_(i
muzyce ,istniejgcej dla siebie obiektmosql . Rowniez muzy e: :
analogicznie do dzieta sztuki plastycznej - jest I?rzedmlot_elzl es ?é
tycznym, obiektem estetycznej konte’mpla_CJL ]e! przec}ilml_(l)' ogog
jawi sie nie tyle bezpoSrednio, co posredr}lo — nie w chwili, kiedy
brzmi, lecz dopiero, gdy stuchacz - na'koncu_ utworu lub jego kclzlz_q—
§ci — zwraca sie do tego, co mingio, i obiektywizuje tq jako zam 1q;?
ta calo$§é. Muzyka przyjmuje wowczas ksztait_quas; prze.strtjler.my,
to, co slyszane, utrwala si¢ jako zewngtrzny oblglcF, jako ,is 1f:i]qga
dla siebie obiektywnos$é”. Nic nie byloby bar@mg] f.ai’szywe, gdyby
w tym dazeniu do uprzestrzennienia muzyki widzie¢ wypaczenie

i iedri A ] d. F Bassenge, Frankfurt
3 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik, re t
1842 te‘?’zgs 275. Przektad wg tenze, Wyklady o estetyceézprzel. Janusz Gra
ki i Adz : t. 3, s 182.
ki i Adam Landman, PWN, Warszawa 1967, , : o ]
bOV:S Muzyka grzeszy ponadto pewnym brakiem oglady,‘gdy_z - gléwnie ? uwa
fua na,= wlasciwosé swych instrumentéw — rozprzestrz;mz_i Sl@k swym avrvpuyczvciagl
j, niz si i iadd ten sposéb niejako sig narz -
dalej, niz sie tego pragnie (na sqsxa‘c!qw),w o el
i tym samym ogranicza wolnoéé innych ludzi nie nalezacy |
Egg:;)lgs{)rga”. Iis;mar%fxel Kant, Krytyka wiadzy sadzenia, przel. Jerzy Galecki,
PWN, Warszawa 1986, s. 266.
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jej istoty. O ile muzyka jest formg, osigga wiasciwe sobie istnienie
-~ paradoksalnie - wlasnie w tym momencie, w ktérym przemija.
Zatrzymana wcigz w pamigei przechodzi w stan, w ktérym nie
znajdowala sie w swej bezposredniej terazniejszoéci, widziana z dy-
stansu staje si¢ uchwytna, plastyczna forma. Przestrzennosé i for-
ma, wylanianie si¢ i przedmiotowos¢, sg wspétzalezne; jeden z tych
Czynnik6w fest wsparciem lub warunkiem drugiego.
Poniewaz muzyka, jak méwi Herder, jest zasadniczo dziataniem

(energeia), jej notacja, jak twierdzit Thrasybulos G. Georgiadess,
peini inng funkcje niz zapis jezyka. Utrwalenie kompozycji w po-
staci tekstu jest zjawiskiem historycznie péznym. Wprawdzie w li-
teraturze takze méwienie od pisania czy opowiadanie od jego pi-
semnego utrwalenia dzieli pewien przeskok, jednak jezyk Zapisany
reprezentuje w wyzszym stopniu j¢zyk niz zapisana muzyka — mu-
zyke. Aby ujaé sens utwory literackiego, nie trzeba uzmyslawiaé
sobie fonetycznej postaci stéw ani tez nie trzeba jej znaé. Znaczenie
przekazuja znaki pisma — jesli juz nie calkowicie, to przecies w glow-
nych zarysach -- nawet jeli czytelnik rezygnuje z uzupetnienia w wy-

obrazni dzwiekowego kolorytu i gestow jezykowych lub tez, gdy

w przypadku jezykow martwych zmuszony jest do takiej rezygnacji.

Natomiast ciche czytanie muzyki, o ile nie mialoby popasé w czysta

abstrakcje, stanowi zawsze wewnetrzne stuchanie przektadajace

znaki na diwiek. Muzyczny sens, w odréznieniu od sensy jezyko-
wego, nie daje sie oddzielig (albo oddziela sie w niewielkim stop-
niu) od zdarzen dzwigkowych. Aby staé si¢ prawdziwg muzyka,
kompozycja wymaga diwigkowej interpretacji.

Byloby jednak przesads odmawiaé zapisanej muzyce charakteru
tekstowego w nierozmytym sensie tego slowa i widzied w notacji
tylko wstepng instrukeje dla praktyki muzycznej. Znaczenie muzy-
ki mozna okresli¢ — w duzym uproszczenin, pomijajacym jej cha-

% Zob. Thrasybulos Georgiades, Musik und Schrift, w: tenze, Kleine Schrif-
ter, Tutzing 1977. Carl Dahlhaus poswiecil tym zagadnieniom artykut zatytu-
Yowany Musik als Text, w: Dichtung und Musik. Kaleidoskop ihrer Beziehun-
gen, red. Glnter Schnitzler, Klett-Cotta Verlagsgemeinschaft Ernst Klett —
]. G. Cotta’sche Buchhandlung Nachfolger, Stuttgart 1979. Polska wersja: Mu-
2yka jako tekst, w; C. Dahihaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, przel.
Antoni Buchner, PWM, Krakow 1988. Przyp. thum.

Muzyka jako tekst i dzieto ¢ 15

mocjonalny — jako ogél zaleznosci migdzy d2w1¢k§m.1 skta-

le{;?:;;i sif;]na dzibt;io. Relacje i funkcje diwie;kPWQ s:[anpw_lq k]ednalé
trzeci aspekt, siegajacy ponad zakr.e'sy notacji i jej 'dzw;c; ofxzei _
:' urzeczywistnienia. Muzyczny }?akt, iz akordy G-dur i _C— ur nkt
- ¢jonujg jako dominanta 1 tomkq oraz tworzg ka(.ienq/f;, .t]I.{ pun
" spoczynku, nie wynika ani z zapisu nut_owego,”an_l z t'iz‘wu; ow%%o
: zjawiska. Muzyczny sens jESt sintencjonalny”; istnieje on tylko
: jesli uchwyci go siuchacz. ) .
' Wtel?f, (]::;hznac‘zhgliegmuzyld mozna }raczej odczytac z zapisu czy
z brzmienia, nie jest ustalone a priori. Muzykg nie wyczerpuje sge;
w praktyce. O ile kompozycje, w ktoérych bquIe dzx_we;ku przypa 3
wazna lub nawet konstytutywna rola}, 'zalezq w dl.lzym .stopmu 0
realizacji akustycznej, o tyle — z drugiej strony — nie mozna _zaprzde-
czy¢, ze zawile relacje motywiczn_e czgsto staja sileliatvwe]sze bo
uchwycenia w lekturze muzycznej dopelnionej d_zw1¢kowq wyod -
raznig. Przekonanie, iz tylko to,. co slyszalne, mlaiobyz prawo .0“
muzycznej egzystencji, jest podejrzanym przesa‘den_l‘ Roznéca mlg_
dzy zapisanym jezykiem i zanotowana muzyka — r_mf;dzi odwzor -
wywaniem zywej mowy podczas lektury utworp llte}”?c_ lego 1 wy
obrazaniem dzwickow przy czytaniu partytury — jest T0Znica stopmfa,
a nie r6znicg zasadnicza. Pl‘ZBCiWiBIflStWEI’.II tendencji do negowania
lub pomniejszania udzialu czynnika w1gualnego w rozumieniu
utwordéw muzycznych bytaby teraz apologlq »muzyki papierowej”.

,,Najwyzszg rzeczywistoscia sztuki — stw'lerdza_ Walter ]?)en]ar_mn
w pracy Ursprung des deutschen Tra_uersplels —.]est odrebne (IIS{C;
liertes), zamknigte dzieto”. Pojecie dziela s.tanowﬁq centrum, W(} ol
ktérego krazyta klasyczna estetyka. Teoria §ztuk1 w epoce1 religii
sztuki, jak nazywat jg Heine, teoria s.ztukl, ktqrq sformuloW? wzor-
cowo w 1788 roku Karl Philipp Moritz w szquu Von der bi dlfn aeln
Nachahmung des Schonen, miala za przedmiot tp, co dos_ gn te
samo w sobie. Racja bytu wytworu, kté.ry pretenduje do posiadania
charakteru artystycznego, nie jest wywierany efekt, lecz Wewnqtr?—
na doskonato$c. Jako dzieto sztuki w sensie .emf‘atycznymdwyt\got
ten jest indywidualnoscig trwaja‘ca‘. w sob1_e {in 's_zch rui:cen he)ﬁ' 0
staje mu tez przypisana — najpeiniej w Filozofii sztuki Schellinga

~ godnosé¢ metafizyczna. Tym, co decyduja‘cef ni_e jest ani czynnps’é,
ktéra prowadzi do jego powstania, ani efekt, jaki wzbudza, lecz jego
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istnienie samo w sobie. Jawi si¢ ono jako ,,opus perfectum et abso-
lutum” w sensie, jakiego nie mégl przeczuwag prowincjonalny kan-
tor z XVI wieku, od ktbrego pochodzi to sformutowanie. Od stu-
chacza wymaga ono kontemplacji, bezinteresownego ogladu.
Polemiczne ostrze mysli, ze dziefo sztuki poprzestaje na sobie
samym, bylo zwrdcone przeciwko tradycyjnemu, nasuwajgcemu sie
W sposob oczywisty wyobrazeniu, iz opus pulchrum jest zarazem
opus utile, zatem iz spelnia cel albo praktyczny, albo moralny. Re-
ligia sztuki oznaczata emancypacje sztuki od religii. Dzielo sztuki
zostaje pozbawione funkcji, gdyz o ile stanowi catosé samo w sobie,
0 tyle nie moze by¢ czgicig obszerniejszej catosci, ktérej sie ustuz-
nie podporzadkowuje.
W Sredniowieczu, ktérego idee wywieraty wplyw w Niemczech
az do wczesnych lat XVIiI wieku, praktyka muzyczna (réwniez
kompozytorska) byta traktowana jako ars mechanica, jako techni-
ka. Oceniano ja wedle religijnych lub $wieckich celéw, ktérym stu-
zyla. I cho¢ proporcje liczbowe tkwigce u podstaw interwalGw i ryt-
moéw muzycznych stanowily przedmiot wiedzy spekulatywne;j,
okreslanej mianem ars liberalis lub jako musica w WeZSZym 1 wyz-
Szym sensie tego stowa, praktyczne wykonywanie muzyki zaliczano
do biegfosci czysto mechanicznych. Technologiczny punkt widzenia
nie byl jednak $cisle oddzielony od tego metafizycznego: spekulacja
wnikala w sposéb porzadkujgcy w. praktyke i — z drugiej strony —
zjawiska dzwiekowe byly dia niej punktem wyjscia, gdy poprzez
stopniowe wznoszenie mysli dochodzita do rozwazania struktur
liczbowych i ich znaczenia. Sztuka komponowania motetu byta
w XIII wieku rzemiostem. Zarazem jednak liczby regulujace rytm
byly ttumaczone alegorycznie; trojdzielny podziat jako doskonata
miara czasu, perfectio, stanowit symbol Tidjcy Suric;tej. Kiedy za$
Jacob z Liege {(Speculum musicae) protestowal w XIV wieku prze-
ciwko dwumiarowym rytmom Ars nova, jego sprzeciw motywowa-
ny byt w niematej czesci przez teologie.

Poczawszy natomiast od XVIII wieku, muzyka jako sztuka od-
dzielila si¢ od rzemiosta przepascig, co mozna uwazaé za nieszcze-
scie, lecz czemu nie da sig zaprzeczy¢. Kompozytor podkreslajacy
elementy warsztatowe poprzez archaizacje, pewnosé, z ktérg ,,sktada
tony”, jak gdyby stanowity one wcegietki”, zyskuje za cene popad-
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‘nigcia w drugi rodzaj prymitywizmu. Estetyka, teoria dziet sztuki

w nowoczesnym, emfatycznym sensie, uwalnia si¢ zaréwno od tech-

‘nologicznego, jak tez od spekulatywnego czy moralizujgcego ujecia

muzyki. Interpretacje alegoryczne ) zdyskredytowane, tp(})(st}ﬂz:ii;y
moralne — jako obce sztuce wymagania z zeyvnq.trz - EPD V] agle}eSig
z dezaprobata, za§ wskazdéwki warsztatowe i poradniki w za Tesie
musica practica staja sig¢ od czasu Gradus ad. ?amaslsu:nd. ix:
coraz bardziej jedynie ¢wiczeniami w martwyr}rl jezyku; stu Ea a}é
ktére wprawdzie zgodne sa z reguia_r_m gra’matykl )muzyc{znq, ]?eélilni-
daleko im do wlasciwej kompozycji. Tworca, ktéry byt rzemi

i je sie , poety tondw”. )
kle]gléz?larjlicsj gnalfnos’.a‘é lub autonomi_a utwordw muzycznycclzhl,{ elman(;
cypacja od celow zewnetrznych, nie oznacza ]edn'?lk rab yka neg(r,) >
zerwania z tradycja muzyki funkf:jona!ne], ]?.k mozna yi_§1t-; spou
dziewad sgdzac po ostrodci polemik, kto?e Probgwaiy Esta. i¢ no;;;a,
czesne pojecie sztuki. Cele zostaly ,zniesione”, poz a\imong o
czenia, a jednoczeénie wchlonigte do wnetrza utworovi. erzg:
ktére pierwotnie nakladano na muzyczny :ga.tunek z .zewnlq rz,zg e
ksztalcity sie w immanentne jego Wiasnos&_:l._ Funkcja 1}3{0 (t)neeCZIl
mazurka, bedacych arystokratyczng lub Wle]skq muzyky a:l 1izace}i
przylgnela do nich - réwniez po dokor_lang przez .Chopma sk ye 'aklo
na utwory koncertowe — jako zabarwwmg.uczumowe, a takz S} o
zachowany we wspomnieniach czy.fantazp obra/z ;abaw zlp”rze;l ; o
$ci. Kantowskie okreélenie pigkna ]gko ,,c.elowosm bez celu zf "
ra znaczenie, bynajmniej przezen niezamierzone w Krytyce wtf-zni
sqgdzenia, wskazujace na to, 1z wprawdzie cele — jako zewng

— zniknely, jednak przetrwaly jako cec.hy charakt.eru. b celow wia

Przejscie do autonomii, emancypacja od palozonyc_ g Wi

zala sie z odwrdceniem zaleznosci hlerarf:hlc{znych mig z% gsto _
kiem i dzielem indywidualnym. To odv&.frocgme nastgpowaio e apk
niowo od XVI wieku, najpierw prawie nlezauw?lz_aln}e, fu]ekc‘o-
okoto 1800 roku stalo sie juz oczymste.'W dawnle!?ig,. n ‘ Jn_
nalnej muzyce dzieto byto przede w§zyst1{nn egzex‘nlp;h.l : C}qi fﬁalna
ku, w ktérego tradycje wlgczalo sig. podpbnle, jak in ywni i
osoba wlgcza sie w ciag pokolefl, ktbry siega dak:l?o poziaydg ] “]:2
przezywa. Dzielo stanowilo nie tyle odrgbna, zamkmg o ?:LZ;&

. . " . ey . " Zem tf a.’.C.
trwajacg w sobie indywidualnos¢, ile raczej eg cje
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ktéry zy\fvﬂ.si(; historyczng substancja wiasnego gatunku, rozwijan
przez ’d/mes_laztki a nawet setki lat; typu, do ktérego siuch,acz rmisia?
fyiﬁ;esg d}z{wlo, Ey je zrf)zumie(:. Jesli zatem utwdr muzyezny nosi
W Z'e,,r ear arola ;, TOWnie wazne jfast - jak zauwazyt Emst Bloch —
‘ "ei preze,ntme typ l?arkaroh, jak i to, ze stanowi indywidualne
21Odo o’qkreslonych, niepowtarzalnych wlasciwosciach.
— ar}:;;lggsh(.: la‘l‘;[ );Zil wif'?kghgatunek traci jednak szybko swa
. -V aroli Chopina — mimo iz o 7 -
hyg obraz Wenecji ~ to, co szczeg6lne i niepowtarz:ﬁutaezje};:zixsntx([)c‘z-
niejsze od t_ego, co ogolne, co dzieli ona z innymi utWt;rami o tej
same) nazwie. Pojecie gatunku nie jest juz z géry przyporzqdkowg
ne'po_]edynczym dzietom, lecz zaciera si¢ jako abstrakcyjne, ogélne
pojecie, oder\yane pqnadto od indywidualnych struktur ktéré wgkor’l-
cu -~ w XX W}eku - jedynie pod presjg pozwalaja sie £>od orzadko-
wacl jakiemus gatunkowi. porAcie

lll. Przemiany estetyki uczucia

Ostatecznym celem r6inych zestawiert i polgczent tondw osiggnigtych
przez sztuke jest wzbudzenie uczucia poprzez ich dziatanie na zmystowe
mechanizmy stuchu, doznanie réinych weruszen, zaangazowanie calej
sily uczucia i poprzez oczyszczenie namigtnosci i afekidw uzyskanie

wewnetrznego spokojul.

- Christoph Nichelmann — klawesynista, obok Carla Philippa Ema-

nuela Bacha, w kapeli Fryderyka Wielkiego - w estetycznych uwa-
gach z jego ksiazki pt. Die Melodie nach ihrem Wesen sowohl, als
nach ihren Eigenschaften jawi sig jako eklektyk, ktory zebral panu-
jace wyobrazenia wieku o$wiecenia, nie troszczgc sig o to, czy sg
ze sobg zgodne, czy wewnetrznie sprzeczne. ,W. zruszenie” (Riihrung),
zmystowo-duchowe poruszenie (sinnlich-seelische Bewegung), sta-
nowito efekt, jakiego sentymentalizm XVIII wieku oczekiwal od
muzyki, przede wszystkim — od gry na klawikordzie. Im mniej wsty-
dzono sie lez — zreszta krétkotrwatych — tym mniej obawiano sie¢
takze — z drugiej strony — méwic o mechanice, ~mechanizmach”
posredniczacych w przekazywaniu przyjemnosci wzruszenia. Bylo
to racjonalne podejscie do czegos irracjonalnego.
Arystotelesowska katharsis, ,,oczyszczenie namietnosci 1 afek-
tow”, zredukowana wprawdzie do §rodka pozwalajacego utrzymac
uczucia w stanie ,wewnetrznego spokoju” (Wohistand), krzyzuje
sie w estetycznej refleksji Nichelmanna z arystokratycznie wynio-
stym przekonaniem Abbé Dubosa, Ze najwigkszym zlem jest nuda,
tak iz , ostatecznym celem” muzyki jest jej rozproszenie i ,zaanga-
zowanie calej sily uczucia”. Dawniejsza nauka o afektach byta pod-

1 Christoph Nichelmann, Die Melodie nach ihrerm Wesen sowohl, als nach
ihren Eigenschaften, ]. C. Schuster, Danzig 1755, rozdziat XL
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porzgdkowana celom moralnym. Afekty, jak uimuje to w XVI wie-
ku w traktacie De anima (lib. I11) jego hiszpanski autor Juan Luis
Vives, sg poruszeniami sktaniajgcymi nas ku temu, co dobre i po-
zyteczne, oraz odwodzacymi od tego, co zle i szkodliwe:

Istarum facultatum quibus animi nostri praediti a natura sunt ad sequendum
bonum vel vitandum malum actus dicuntur affectys sive affectiones, quibus
ad bonum ferimur vel contra malum vel a malo recedimus.

Dubos, choé¢ ksigdz, okazat si¢ bardziej pobiazliwy. Decydujgca
dlan nie byla orientacja uczué, lecz sita poruszeft majacych uwolni¢
od choroby nudy. Réflexions critiques z 1719 roku, w ktérych Du-
bos okreslat poruszenia uczuc jako cel sam w sobie, ugruntowaty
- Jeszcze przed Rousseay — estetyczny sentymentalizm jako dopel-
niajgce przeciwienstwo racjonalizmu tego stulecia. Zamiast sadu
par voye d’analyse (drogg analizy) miat obowigzywaé sad par voye
de sentiment (droga uczucia).

Wyobrazenie, iz celem muzyki ma by¢ przedstawianie j wzbu-
dzanie afektéw, stanowi topos zakorzeniony w historii nie mniej
gleboko niz teza przeciwna, ze muzyka jest dzwigkows matematyka.
Izydor z Sewilli, opierajgc sie na antycznych tradycjach, stwierdzit
w VII wieku: ,Musica movet affectus, provocat in diversum habj-
tum sensus” (,Muzyka porusza afekt, wywoluje rézne nastroje
uczucia”). Dwa wieki pozniej Hrabanus Maurus powtorzyt zdanie,

ze muzyka porusza alekty i wprawia stuchacza w zmienne stany
uczuciowe. Muzyka, ktGra nie wzbudza namigtnosci, jest martwym
dzwiekiem. :

Nauka o afektach, tak akcentujaca oddzialywanie muzyki i po-
ruszanie uczué, zaktadata zresztg implicite przede wszystkim przed-
miotowe, obiektywizujace ujecie charakteru muzycznego uczucia.
Stosowanie jezykowej konwencji XIx wieku, méwienie o ~ekspre-
sji” Iub o ,,nastroju” w odniesieniy do muzyki Srodkowych lat XVIII
wieku ~ jest bledem Iub Przynajmniej nieporozumieniem. Okresle-
nie ,,ekspresja” kaze mysleé o podmiocie, ktéry stoi za dziefem i méwi
0 sobie w muzycznym »Jezyku uczué”. Stowo »Nastroj” odsyta zas

do kompleksu uczug, w ktérych zatopiony jest stuchacz zajety wlas-
nym stanem. Muzyczny charakter uczuc zostat jednak, jak wskaza}
Kurt Huber w pracy pt. Der Ausdruck musikalischer Elementar-
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motive (1923), pierwotnie ujety przedmiotowo. Wrz_ize_nif p‘iif;zg;:
gmutku lub znuzenia przypisywane jest mlmowc_)Inle jako :
wos¢ samym tworom dzwickowym. W bezstronnej percepcji mo y:v
i ' zenia ani nie wprawia w nuzacy
melodyczny weale nie wyraza Znuz : e e ey
j jawi sie j cy. Dopiero pdzniej —j /
astrd), lecz sam jawi sig ]ako_nuzai . _ sliw ogl-
zeni dczone jako stan lub z
s - doznane wrazenie zostaje dosywa zon n lub _
;retowane jako znak. Zaréwno wigc We]smlf w nalstr?;: léiclc;?; 1211;;
' ' jak tez wyobrazenie,
chacz odczuwa jako wlasny, ja ; rakter
ia j ierci i ¢ osoby, pozamuzycznego p
1czucia jest odzwierciedleniem uczu yeanego poe-
i S wid aspekty (Momente) nie s3 j .
miotu, sg czym$ wiornym. Te.roz.ne ' . nite) ole s jed
i : kaja sie nawzajem niedostrzeg ,
nak ostro rozdzielone; przeni awzajem o e,
7 ié aczne pano
iz moze chodzi¢ tylko o przewagg, nie za$ o wylg :
: rﬁt ‘zj czy innej funkcji. Owa zmiana akcentow ]e’st ]ednak_wystar_
czajaco istotna, aby odrézni¢ od siebie poszczegdlne epoki w roz
ju estetyki uczucia. ) '
woﬁaﬁicatg jezyku rozroznia — wedle Karla Biihlera —Htrzy) f_ur;l;;;e
i ie” ¢ dstawienie” (Darstellung) i ,,prze-
zdan: ,wywolanie” (Ausldsung), prze | :
kaz” (Kundgabe). Dzialania zostaja Wylwo_iane, stanérzﬁcfgi}{re fﬁflzlfgl
j e 1oz
ione, nastroje — przekazane. Analogiczn ; : ' i
f);ai‘:;; catkiem przydatne w estetyce muzyeznej, gdyz Eeo;iz Ifllilf;lrcn
w1 i kuja wyczerpanie si¢ w mon, n
toéw i estetyka uczucia ryzy ' o P
i ly, iz muzyka jest ,,ekspresja”. Pojg i
i fOrm}l ' guzyci ktd legto jako slogan estetyki
i toremnu uleglo jako slog <
stalo si¢ ~ w wyniku zuzycia, ki uleg A
j — ieloznaczne, niewyraZzne 1 wszechog ace,
et sorocums i 7 by nie pozostato bezuzytecz-
usi zosta sprecyzowane i zawezone, y ; ‘ -
rr:le Dostowne znaczenie stowa ,,eKSpr_esi(e! sl_d?mg i?ygig(\)}’v illalj,lrexigl
” ie, jaki miat n helr
zumieé je jako ,przekaz”, w sensie, : yeli Wilhelm
i dek pozwalajacy ,,tchng
Heinse, gdy uznal muzyke za Srodek o: chnac 2 siehie
iem” ¢ 7 siebi tnodci”. Nauka o afekta
czuciem”, ,wylaé z siebie namie o
::lOZytnos’:ci i §redniowieczu nie byla zatem ,,e?,tc_atykq Wyirraz:néffi -
ty byly — jak ujmowat to 1zydor —k,,porusze_me Iln,gx?fvw; ‘y/ﬁg ! X’VIII
§ . ?_ Rbowniez konwencjona
za$ ,,przekazywane.. P_{owmez et exprimore”
ieku sformutowanie, ze celem muzyki jest ,, e
;Eioby Zle zrozumiane, gdybykp(J]mou;ic W L}g)n ‘E;;zkyg);fngicfsepkty
je” jako przekaz wzruszen kompoz ora - Alekty
i?jiy ereditawiane, obrazowane, lecz nie ,czerpane z duszy”, wy
dobywane z poruszonego wnetrza.
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1. Complexus effectuum musices to tytut traktatu Johannesa Tincto-
risa z péznego XV wieku, zbierajacego spekulacje i anegdoty, jakie
nagromadzily sie przez stulecia, a nawet przez tysigclecia. Wychwa-
la on zaréwno zwyczajne, jak i cudowne efekty muzyki, ktéra roz-
prasza smutek, wywoluje ekstaze lub nabozng kontemplacje, pobu-
dza do wesolosci lub nastraja do roztropnosei. ,,Cudowne efekty”
(meravigliosi effetti), jakie muzyka wywierala w czasach anty-
cznych, budzily zazdroéé wloskich humanistéw XVI i XVII wieku,
ktorych respekt dla starozytnych powstrzymywal przed przyjeciem
pocieszajgcej mysli, ze intensywno$é oddzialywania musiata by¢
nierzadko okupiona prymitywnoscia. Pojecie , efektu” (effectus) nie
jest jednoznaczne. Diwieki — rozumiane jako bodzce w sensie fi-
zjologiczno-psychologicznym — wyzwalaja odruchy, pobudzaja
uczucia, ktérych.stuchacz nie obicktywizuje, lecz odezuwa bezpo-
Srednio jako wlasne, jako whniknigcie (Eingriff) w jego nastrdj. Czu-
je si¢ on ,wystawiony na” muzyke, zamiast postrzegaé ja z estetycz-
nego dystansu. To pierwotne, nieobiektywizujgce slyszenie jest
wedle norm estetyki XIX wieku »przedmuzyczne” (vormusika-
lisch), ,patologiczne” w sensie porzucenia wiasnego ,ja”, bycia-
poza-sobg (Eduard Hanslick). Z nicu$wiadamianej, nizszej formy
oddzialywania afektu, w ktérej zdarzenie diwiekowe odczuwane
jest jedynie jako inicjujacy wrazenia bodziec, wyrasta forma pbZniej
rozwinigta, bardziej zréznicowana. k.gczy si¢ z nig teza Kurta Hu-
bera, iz podczas stuchania muzyki, zastugujacego na to miano,
cechy uczuciowe doswiadczane sg pierwotnie przedmiotowo, jako
wlasnodci samej muzyki, i dopiero wtérnie — jesli w ogble — prze-
chodzg we wlasny nastréj stuchacza. Aby rozpoznaé afektywne
znaczenie jakiej§ muzyki, nie trzeba by¢ nig poruszonym.

W badaniach i spekulacjach medyczno-estetycznych, ktére od
starozytnosci dazyly do wyjasnienia meravigliosi effetti dzwigkéw,
istniato pojecie ,,poruszenia”, kiére posredniczyto w zwigzku mie-
dzy muzyka i afektem lub etosem. Poruszenia tonéw wyzwalajg
wspolczulne (sympathetisch) poruszenia duszy, przedstawianej nie-
kiedy w postaci instrumentu Strunowego, przy czym poruszenia
duszy podlegajg tym samym prawom, co poruszenia psychiczne,
Hipotetyczne ,sity Zywotne”, ktérym przypisywano przenoszenie
bodzca fizycznego na reakcje psychiczne, rozszerzajg sie lub kurczg,
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fizg ku jakiemus przedmiotpwi 1ub' cofajq sig przed_ I'(l}ll’n Pg;u;zi
la sit zyciowych — wedle Nicola Vicentino (1555) i 1(’)’5_:3t -
no (1558) — odpowiadaja za to, ze Wielk,le3 »TOZSZEIZONE km erw y
skund, tercji i sekst nastrajaja nas rado$nie, zas mate, S ?rl(:lzorglzr
‘napelniaja smutkiem. ,To, co w nas namigine — pisal Her !
dziataniu muzyki — wznosi sig¢ 1 opa}da, skacze lub pelz;,l, bl poste-
uje powoli. Raz napiera, raz cofa si¢, raz poruszone stabiej, raz
1ocniej”. |

, Estetyka naéladowania w XVIII Wiekg, ktéra najscisle 1tna] 21‘;2:
eczniej ujat Charles Batteux w rozprawie pt. L.es beaux arts, raf -
s & un méme principe (1746), okresila ekser:S]q n:lu_zycznefo ek-
{u jako przedstawienie, odmalowanie namu;tnos,m. Sluc_ aczc:ixzf
:' przypada rola spokojnego widza, obserwatqra, kt(_)ry ocenia pc;) g
bieistwo lub niepodobiefisiwo obr.azu. Nie czuje sig OE jednak
wystawiony na dziafanie przedstaw1qnych muzycznie afedt:::xn_z, le;:
tez kompozytor nie wyraza poruszen swego }vm;trza w dzwig -
wym przekazie, oczekujac od stuchacza WSpOIOdCZUWEleE},. ,i:sy )
patii”. Kompozytor jest raczej ma‘larzf:m ob_cych uczut niz 11.113i
kto pokazuje uczucia wlasne. Friedrich Wilhelm Marpurg pisa
w roku 1757: |
Starajmy sie w utworach wokalr_lyc_h na}jpierw zb'ada}(:-i O%{rli'éli}f, j::llléat:zl;t
kryje si¢ w stowach; jak wysoklg ]_est jego x'latf;zgn}el, z ja éc i} ue lj(m
utworzony. [...] Sprébujmy p(’)ime].doki:adnle pojat istotg danego - n;
ustalmy, na jakie poruszenia wystawiona jest dusza, czego doznaje pthS;( Oyto
cialo, jakie poruszenia w nim wywo{anq. [...] Ty]lfo wtedy, gdy wszys fo
zostanie dokiadnie, gruntownie i starannie przemysflane, sprax}rd_zgl:le, wymlf
rzone i ustalone, mozna zdaé sie na geniusz, na site wyobraZzni i inwencji.

Mugzyka jest, nie inaczej niz pozostate S:ztuki,. ktc’)rfz Batteui{ spro-
wadzit do tej samej zasady, ,,naéladowame_:m pieknej natl‘lry‘ (imi-
tation de la belle nature). ,,Dzwigki 0i3_rw10_ne” ”(sons animés) stij
nowiag model muzyki wokalnej, ,,niec?zywmne - n}odel mu?y i
instrumentalnej. Zgodnie z tym, to Spiew p_rzedstawm a}fekty, ecz
Batteux moze sobie wyobrazi€ takze zrozun}lai_q muzyke; mstrumin—
talna, bedacy czyms wiecej niz pustym diwigkiem — to muzyka,

2 Friedrich Wilhelm Marpurg, Historisch-kritische Beytrige zur Aufnahme
der Musik, Leipzig 1754-1762, 1778, t. 1-5.
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ktéra tylko ,, méwi” lub »-maluje”, jest stabsza kopig formut wokal-
nych lub jest muzyka programowg. Lobjet de tous les arts (,,przed-
miotem wszystkich sztuk”) nie jest jednak rzeczywista natura, ja-
wigea si¢ na co dzief. Dzwigkowe wyrazy uczué i yhieozywione”
$zmery, przejawy wewnetrznych przezy¢ i akustyczne przedstawie-
nia otaczajgcego $wiata musza by¢ stylizowane, aby staé si¢ przed-
miotem sztuki starajgce; si¢ przede wszystkim nie urazié smaku,
Godt (,smak”), ktory dokonuje wyboruy i przeksztatfca, byl estetycz-
nym przeciwiefistwem natury, wchlanianej przez sztuke nie w po-
staci surowej, jakg jest, lecz w postaci belle nature, tj. takicj, jaka
moze by¢ (telle, quelle peut étre).

Niekoniecznie jednak wyksztatcony smak otwiera si¢ na piekno
ukryte w naturze, ktére winien odkry¢ kompozytor, malarz lub
poeta, i przedstawié je w dziele sztuki. Wymioslo$ci wieku oéwiece-
nia Jean-Jacques Rousseau przeciwstawit rajski obraz czaséw pre-
historycznych, w ktérych belle nature byla jeszcze rzeczywistoscia.
Pradawny jezyk — »prajezyk”, ktérego rekonstrukcja byla celem

imitation de la belle nature, pojmowal Rousseau, jak péiniej Her- -

der i Wagner, jako poetycko-muzyczny: dzwiek byl wymowny, mowa
za$ dZwieczna. Z prajezyka zachowaly sie jedynie rozproszone
resztki; akcenty melodyczne i modulacje glosu, za pomocg ktérych
ludzie utopijnego praczasu wyrazali swe afekty, skurczyly sie i wy-
blakly w nowoczesnych j¢zykach, stajgc sie jedynie aluzjami. Jezyk
wloski, jak mniemat Rousseau (pdiniej zreszta opery Glucka skio-
nily go do zmiany tego pogladu), byt blizszy owemu prajezykowi
niz ubozszy diwigkowo jezyk francuski.

3. Mysl, iz dzwigki mogly by¢ »naturalnymi znakami” uczué — po-
glad, ktory panowat w estetyce muzycznej poczgwszy od Dubosa
— posredniczyfa w przejSciu od zasady przedstawiania do zasady
ekspresji. Teoria nasladowania, przypisujgca kompozytorowi role
rozwaznego obserwatora, zostala jako ograniczona i trywialna od-
rzucona przez Carla Philippa Emanuela Bacha, Daniela Schubarta,
Herdera i Heinsego. Kompozytor nie miat odmalowywaé uczud, lecz
— jak wyrazit to Schubart w j¢zyku réwnie dosadnym, jak jego mysl
—,WwylaC (heraustreiben) w muzyce wlasne «ja»”. Tylko ten, kto wni-
ka w samego siebie i tworzy z wlasnego wnetrza, jest »Oryginalny”.
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sada oryginalnosci nie domagala sie j_edynie nq“lfgattorswi:;vl:ia;iz_
kze — i przede wszystkim — tego,.by dzxelq sztulq y{o P 2
m wylewem serca”. ,Malowanie” af(?ktow zmient ];). sie w ich
waltowny przekaz. ,To, iz czlo_wiek moze wyrazic sie dletw 1(1)1u ﬂ1
ge” bylo — wedle Hansa Heinricha Eggebrechtg - »pods agazyna
$wiadczeniem” muzycznego okl'resu_ ,,}Jurzy i naporu”. o si’
watpujaca uczuciowosé”, by powiedzie¢ za Schubartem, s e
(& iowoscig. o .
M:Er;%eitlgli:cél{?szresj? byta narazona na niezrozqmlenle w ﬁaszcizee
wyzszym stopniu niz jej przeciwienstwo - formahim. ll)?oww Z:I'leg{
7 muzyka jest lub powinna by¢ ,,wylemfem.se_rca. , 0 arcz’onk Idla
yzykiem, iz zostanie uznane za u::,prawmdl}wwme i vgyn;ot\;fd Eech.
ot slere, yamias mdesiat e joko brak
i - ozytorskie jako zalete, ] .
Sfaﬁggokferggedgnteria \1: wyodrebnieniu réznych aspekiow zasady
( ji nie bedzie wcale zbyteczna. )
ckslgcr)e;]ii;\;fi::— wskazowki, 12 pewne migjsce ma by.c grane ;1;2_
presyjnie (ausdrucksvoll), con espressione, nie mozna mleféac (,)zwsta_
ginalng uwaga, w ktérej kompozytor stwu?rdza, ze muiy do;: wsta:
la pod presjg i z nakazu realpego uczucia. Wskazova i dotyczg
techniki gry nie sg bynajmniej estetycznymi wyznaniami. e
Po drugie - sluchacz, ktory pyta o l?lograflcznq rzeclfyw ) Si,
przypuszczajac, ze wniknela ona w 1.1twor muzyczny, zachowu] Czef
pozaestetycznie (ausserdsthetisch) i trywialnie. Ek5pres.£k muzsf,g b
nej nie nalezy odnosié bezpoéredm'o do lf?mpozytorfx ]L 0 Sanie%
realnej. Réwniez skrajni ,,ekSpI‘ES]OnlSCI. XVIII w:lz u, Daniel
Schubart i Carl Philipp Emanuel B_ach, Ilﬂedy .wyrazali siebie %
przez muzyke”, nie pokazywali swej empirycznej, prywattni] osoD g:
lecz ,wyrozumowane «ja»”" — odpowwc,lmk ,,hr}rcznego qar” w liaia
zji. Wrazliwosé (Empfindsambkeit), ktf)r.a w w1e}<u oswiecenia Sby“la
sie dopelnieniem i przeciwieﬁst?vem §cislej rac,jonalnosm, n'leekied
tak niegustowna, jak mogtoby si¢ to nam, wspétczesnym, ni y
Wygz‘?;ecie - dyskusja nad estetyczng s_iusznoéciq lzlb plesiu:li:
noscig ,patologicznego” rozkoszox_vama sie muzyka, jak }e_poagWi_
dliwie nazwat Eduard Hanslick, nle_bylal’)y .tak g\ygitow_na i zav
ktana, gdyby spierajacy sie wyrazniej uswiadomili sobie roznicg
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miedzy kompozycja i interpretacja. Estetyke ekspresji XVIII wieku,
maksyme, Ze muzyk ,nie moze poruszyC innych, jesli nie bedzie
sam poruszony” (Carl Philipp Emanuel Bach) niewatpliwie nalezy
rozumie¢ przede wszystkim jako teorie muzycznego wykonania,
Sam Schubart czut sie zmartwychwstatym rapsodem, homeryckim
Spiewakiem, rzuconym w wick bazgraczy”, zas w Platofiskim dia-
logu Ion mowa jest o rapsodzie, a nie o poecie, ze musi sie on sam
wprawi¢ w uczucia, ktére pragnie wywolaC. Gra Bacha na klawi-
kordzie - jak poswiadczajg jego wspétczesni — w takim stopniu
decydowala o wywieranym Przez jego sonaty i fantazje efekceie, ze
ich zapis przekazywat tylko abstrakcyjne schematy. Jako estetyke
interpretacji zaakceptowat zasade ekspresji nawet Eduard Hanslick,
formutujac to jakby ustami Herdera lub Heinsego:

Wykonawey wolno jest wyzwoli¢ uczucie, ktére go w danej chwili opanowu-
je, bezposrednio poprzez instrument, i wybuchnaé¢ w wykonaniu dzikim
wzburzeniem, zmystowym zarem, pogodng sita i radoscig swego wnetrza. Juz
sam cielesny impuls, ktéry przez koitce palcéw odciska moje wewnetrzne
drzenie bezposrednio na strunie, podrywa smyczek lub staje sig samym
diwigkiem w $piewie, umozliwia w gruncie rzeczy najbardziej osobiste od-
danie nastroju w muzykowaniuy. Subiektywnosé dziata tutaj bezposrednio
w rozbrzmiewajgcych dzwigkach, a nie formuje sie w nich milezgeos.

Poj¢ta jako kompozycja utrwalona w zapisie raczej niz wykony-
wana, muzyczna sztuka ekspresji uwiklala sie w paradoks, ktérego
nie mozna pozby¢ sie jako obumarlej sprzecznosci, lecz trzeba 20
rozumiet jako co$ zywego i posuwajgcego naprzdd historyczny
rozwoj. Jezeli muzyka — podobnie jak jezyk - dazy do tego, by prze-
mawiac i by¢ ekspresyjng (zasada ekspresji jest wszak od pozZnego
XVIII wieku sitg .napedowa historii muzyki), musi ona, by by¢
zrozumiata, po pierwsze ~ utworzyé formuly (w operze uksztattowat
si¢ stownik, ktéry rozszerzyt sie takZe na muzyke instrumentalng),
po drugie - odej$é od tego, co zwyczajowe i utrwalone, poniewaz
ten wymog laczy sie scigle z ekspresywnoscig jako ~Wynurzeniem
serca” i wyrazem wiasnego wneirza. Dominacja zasady oryginalno-
sci wydaje na tradycjonalistéw — tak niezastapionych dla kultury
muzycznej — wyrok: s jedynie nasladowcami i epigonami. Podczas

3 Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schénen, Barth, Leipzig 1854,
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y ,kapelmistrza doskonalego” Johann Mattl},eson W r?éilllu 1}’5}3
isywat jeszcze jako ,zdolnego kc‘>m.polzytore§ . t_o W \geli
muzyka kapelmistrzowska” stala si¢ juz okreslemf.:rr.l t0 Oyswzglzré._
Ekspresja krzyzuje sig paradoksalnu? z konwe.nc:]q, 0, C zoze
golne — z tym, co ogolne. O ile jako sublfaktywna ]East ona m.ell)1 e
1zalna, o tyle, by byé zrozumialy, musi p.odlc?gac. pewnyrll;l e
om. W momencie, w ktérym urzeczywistnia sig w uchwy! ds;;r_x
stnieniu, poswieca niejako swg iS'tOtQ. ]ednz_;xk wlgnu? Wasdu;t:fl dia
ektyce zasada ekspresji stafa sig decydu.]qca a Swi domoscl
:historyczne}' i dzialania, w ktérypl tendencje posﬁpc;;:e Konser-
watywne wzajemnie sig Warunku]'c}. Parad?ks sztuki ekspre S]Z -
gza — z jednej strony — do stwarzania nowosci poprzez coraz s: yn ze
ﬁniany, z drugiej za$ jednak - do zaf:ht?wama d21e’i Z .mm::; Sytu-
etapdw rozwoju, do tego, by — inaczej niz we Wczes.me:]szyd ? st
feciach — nie pozbywa¢ sie ich jako przestarzatych i nie otsle §
w zapomnienie. To, iz ekspresja MUZyCzna raz uzyslfar}a s E}i)} nig
niepowtarzalna, motywuje de;inoéc’do zmiany, to za$, 36 - 3;1”2 :
pozostat niezrozumiang — musi byc. powtarzana, uzasadnia E : gk
manie przesziodci. Postep i pamig¢ historyczna faczg sig ze sobg |
dwie strony tej samej rzeczy.




