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ESTETYKÁ MUzYIc

C}ociaż,'empiryczna powszechność''. zgoda większości, bynajmnle1

ä:öxfl :ií: j:x[11ĺ''Jx""ľ.xíit".""''ľ,á':Ę1*':ff ĺJ:i:,,idealną powszech nolść'' sensu'ámknięcia;Ę;;;;t",";*btľK#'Śl::;:;Z::'ľííi"l;
tego podmiotu reprezentuie wnľawdziä,Jud"{;ść;;:1;;;;;;ä n*tencjalnie, nje zawsze aktualniä, a to Jej ldee uspľawiedliwiają pľe-
]_e1!1wa!e. 

sąđów smaku ao po-'"""l'""i -uzl-,oj.i. šiä''iÍtl"ł-tlrny nie jest jeszcze obiektv
Estetyka, nawet dla ".t."ż""gđä:ľtł'i"ľäiltr'jiľäj;Łu",

II. Muzyka jako tekst i dzielo

M''l'*s' 
@ 

B'đ6]!EE .',&'

Malaľstao dziąła u przestĺzeni i popftez sztuczne iei pr^edstąu)ienie.

Muzyka i u)szyslkie sztuki eneĺ4etyczne (energische ]śii'nste) nie tylko
dziqłąÍą a czasie, lecz także poprzez następstuo czasoue, sztucznq,
czasozoq uymianę dźuięków' czyż istof}) poezii, która oddziatuie na
cluszę popnez aľbitľaLne znaki, popľzez sens stóza, nie można by też
spĺouadzić do jakiegoś podobnego, o5óInego poięcíą? Sľodek' poplzez
który oddziałuie, pľagniemy nazaać sitą. Przeto tak, iąk prz,estneń, czas
i siła są tĺzema podstauouymi pojęciami ĺnetafizyki, í jak uszystkie
nauki ruatematyczne można spĺouadzić do jednego z tych pojęć, tak też
pĺagniemy stuieľdzić w odniesieniu do teoĺii nauk o sztukąch pięknych:
sztuki dostaľczające ayÍuoróu dziqtają a plzestlzeni; sztuki dziatające
poprzez ener9ię czynią to u nqstępstuie czasouyĺn; nauki píękne lub
raczej jedyna nauka piękna _ poezja _ dziata poplzez síłę|'

Zdania, w któľych Heľdeľ zdefiniował muzykę jako sztukę czaso-
wą, która,,nie tylko w czasie działa, |ecz Ía\ae poptzez następstwo
czasowe'', pochodzą z Erstes kĺitisches Wtjldchen (1769)' stano-
wiącego odpowiedź na Laokoona Lessinga, od którego Heľder prze-
jął program określania sztuk popĺzez ichwzajemne ĺozgtaniczaĺle.
obydwaj czeľpali z tľadycji arystotelesowskiej. Heľdeľ dzielił z Les-
singiem ce1, by rozvńnąć nie metafizykę piękna, lecz teorię sztuk.
Ärystotelesowskie jest też tozróżnieníe na poetykę i pľaktykę,
tkwiące milcząco u podstaw określenia muzyki w cýowanych wyżej
zdaniach. Poetyka (polesls) ľozumiana w duchu greckim nie ozna-
cza niczego innego, jak wýwarzanĺe; pľaktyka Qtaxis) oznacza zaś
upľawianie. Kiedy Herdeľ nazywa mĺzykę sztuką ,,energetyczną" ,

ma na myśli to, iż iest ona zasadniczo działaniem (energeia), nle
zaś wytwoľem (eľgoĺl ). Stosu;'e się do niej następującä wypowiedź
Humbo1dta o języku:

1 Tohann Gottfiied Herder' Eĺstes kĺitisches Wdldchen, w'. ĹerLże, Stimtĺiche
Werke, Íeđ. Beĺnhaĺd Suphan, Weidmann, Bellin I8'77_I9I3, t' 3, s. L37 '
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ESTETYKĄ MUZYX1 Muzyka jako tekst i dzieło @13

* pięlmo, !żyteczność. i trwałośó, to muzyka może wpľawdzie być,
ze względĺ na swą formę i działanie uczuciowe, opus pulchtum et
utile, jednak ĺie opus stabile. Jeszcze pół wieku pőżĺiej' ul Esteý-
ce Hegla powraca ta sama myśl _ wyobrażeĺie, że struktura czaso-
wa muzyki stanowi jej niedostatek. Hegel przyznaje wpra'wdzie, że
w utworze múzycznyÍn ,,dochodzi [...] do pewnego początkowego
odróżnienia słuchającego podmiotu od przedmiotowego dzieła'',

iednak pĺzeciwieństwo to ,,nie osiąga [..-], tak jak w sztuce pla-
stycznei' ani trwałego, zewnęÍtzlego trwania w przestrzeni, ani
oglądowości jakiejś dla siebie istniejącej przedmiotowości, lecz
pľzeciwnie, zamienia swą realną egzystencję w bezpośrednie prze-
mijanie w czasie''3. Fakt, iż muzyka jest przebiegiem, nie zaś trwa-
jącą rueczą, wystarcza Heglowi, by przyzĺać jej tylko ograniczony,
znikomy stopień przedmiotowości. To, co słyszďne, nie jest do-
śwíadczane jako zewnętĺzny obiekt' lecz jako coś dziejącego się, co
nas otacza i przenika, zamiast zachow1nľać wobec nas dystans. Kant
w1rpomnial muzyce iako brak oglady to, iż się ona narzuca4.

Z dľugiej jednak strony byloby błędem zdecydowanie odmawiać
muzyce ,,istniejącej dla siebie obiektyrłłności''. Również muzyka _

analogícznie do dzieła sztulri plastycznej - jest przedmiotem este-
tycznym, obiektem estetycznej kontemplacji- Jej przedmiotowość
jawi się nie tyle bezpośrednio, co pośľednio _ nie w chwili, kiedy
brzmi,lecz dopiero, gdy słuchacz _ na końcu utworu lub jego czę-
ści _ zwraca się do tego, co minęło, i obiekĘwizuje to jako zamknię-
tą całość. Muzyka przyjmuje wówczas kształt quasi pÍzestrzenny;
to, co słyszane, utrwala się jako zewnętrzny obiekt, jako ,,istniejąca
dla siebie obiektyrłmość''. Nic nie byłoby bardziej fałszywe, gdyby
w tym dążeniu do uprzestrzennienia muzyki widzieć wypaczenie

3 Geolg wilhelm Fĺiedľich Hegel, Ästhetik, ĺed. F' Bassengę, FIankfult
1842, t. 2, s' 2'75. Przęl,Jad' ýlE tenżę, Wykłady o estelyce, pżeł' Janusz Gra-
bowslĺi i Adam Landman, PWN, Warszawa 1967, t.3' s' I82'

a ,,Mĺzyka gzeszy ponadto pewnym blakiem ogłady, 8dyż - głóWnie z uwa-
gi na wlaściwość swych instrumentów _ rozprzęstzerria się swym wpły'wern
dalej, niż się tego pragnie (na sąsiadów),w ten sposób niejako się nażuca in-
nym i tym samym ogranicza wolność innych ludzi nie nďeżących do muzykal-
nego glona''. Immanuel KaT:ťL, Krytyką włí]dzy sqdzenią, plzęł. JeŹy Gďecki,
PWN. Warczawa 1986. s. 266.

Język u'ęty w jego Ęeczywistęj istocie jest czymś ciągłym i w każde' chwili
:I^":Ľ"i1:l- Nawęt.iego utrwalenie za pomocą pisäa jest tylko niekom-premym, zasuszonym (mumĺenhąÍI) zachowaniem; aby je soolJu'mystowie,wymaga ono ciągle na nowo żywego odczytania. sam język nie iest w}"t1Mo_Tem (ergon), 

'lecz dziďaniem (e"nrg"ro.) ' rjr","g" t- i"e",p;;dliä a"ĺinĺ_cja może być ty|ko genervczn;:'

-^,!-vobryżenie, 
iż muzýę stanowi ogół utworów, jakkolwiek sitnie

:*:ľ::::1"^ľ-:iągu.półtoĽ-w-ieku, jest zatem dłekie od o.rywľĎluöcl' ,ego początto slęgają XVI wieku' IGntor Nicolaus Listenlus,ktory studiowal w Wittenberdze i pozostawal poa u'pir-". lł"-lanchtona, w swej rozpľawie uusĺcą z lsźi ioil;ii:;ŕ;.;-p"-
nowanie do poiesis. Od zakre
godzĺałanĺa,'oaa'ieliłä*;;;:#:"::ľ;:"łłÍ;"!:ł#:::"y#,
pracą, łtóra wydaje coś, co nawet po śmierci áuioľa Ĺędzie stano-wić pełne i istniejące samo dla siebie dzielo. (,,P;"ii* ř- ĺ"""rirtitenim in faciendo sive fabricando, ho. e't, ĺn iáno." iłĺl ł''ii*t ,"etlam ańifice morluo opus oerfectum et absoIutum ľei;nquat,.;.Akcent pada tutaj na tekit mů ry"rny, ,rc ,ášłi-yŕä"""iälr", ."zaplsane' nie jest już tylko instruĘą (Vorschľift),;ät 

"usłuteczniemuzykę'', lecz samym dzielem

^"Mvśl 
Listeniusa, źe muzyka stanowi opus absolutum, dzielo

:l:*ui1od s'weg-o_ 
!źwiękowego urzeczywistnienia, wniknęła do-prero okoĺo roku 1800 do świadomości ,,zna.wców i miłośnikow',.

Słuchaczom, 
- 
któ ry ch muzy czne doświaáczenie 

"g.""i""ä'.łę a"muzyki populamej (Tiiuialmusik), po;ę"ĺ" to;.J o"t." 
"äri"i'a'ĺs.lvllnlmallzowanle spľzecĺwów. na jakie. poięcie to natrafito' i przej_ście nad nimi do poľządku, byłoĺy śÉpń 'Ę;ie;'ňä'i'".unawykowi mówienia. Temu, iż muzyka,'iak po'řiuou ńä.a". i"",

sZ tu.ką,.energetyczną',, spełniającą się w dzi jan iu, t; 
"i;"-;^;l;;-czyć. Jej istnienie w charaĺĺterźe dźĺ"lu ;"'t p-ul"'ái;;;;*'

'Muzyka 
jest przejściowa: przemija,'ru^ru't ,u'|ií-ić- sie dlaoglądu. Z powodu swej pľzernĺ;a;ącÉ1. uĹtne; i.l,"il;;ä; ;I*;:

!l91a w1oku 7490 przez^Adama z Fuídy mianäm -źaĺĺitjo -žx^.]eśli cechami dzieła sztuki są _ wedle ĺ".-'ł".ä"iá-ńä"u*"ň'.y

^ 
2 Wilhelm von Humboldt, Übeĺ die ueĺschiedenheit des menschlichenSpĺąchbąu'es und ihĺen EinÍtuB ąuÍ dĺe íeistige Entuicklun| des Menschenge-schlechts (S 12), Berlin 1836
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:,a,' ľakter emocjonalny - jako ogőł za|eżności między dźwiękami skła-

.,l]: dającymi się na dziďo. Relacje i ĺu$cje dzw1 l<9.w' e. :l"i9..tj"d'i|
,;;l. trzeci aspekt, sięgający ponad zakľesy notacji i jej dźwiękowego
1 urzeczywistnienia. Muzyczny fakt, iż akordy G-dur i C-dur funk-
,l cjonuią jako đominanta i tonika oraz twoľzą kadenc;'ę, tj punkt
'l spoczynku, nie wynika ani z zapisu nutowego, aní z dźwiękowego
:, zjawiska. Muzyczĺy sens jest ,,intencjona1ny''; istnieje on tylko
1 Wtedy, jeśli uchwyci go słuchacz.
]': To, czy znaczeĺie muzyki można raczej odczýać z zapisll czy
:, z brzmienia, nie jest ustalone a priori. Muzýa nie wyczeľpuje się
] w praktyce. o ile kompozycje, w któľych barwie dźwięku ptzypada

ważna lub nawet konst}tutywna rola, za7eżą w dużym stopniu od
ľeaIizacji akustycznej, o Ęle - z dľugiej stľony _ nie można zaptze'
czyć, że zauliłe ĺelacje motywiczne często stają się łatwiejsze do
uchwycenia w lekturze mllzyczne1 dopełnionej dźwiękową wyob-
ruźnią' Przekonanie, iż tylko to, co słyszďne, miałoby prawo do
muzycznej egzystencji, jest podejľzanym przesądem- Różnica mię-
dzy zapisarym językiem i Zanotowaną muzyką - między odwzoro-
w1ľvaniem żywej mowy podczas lektuľy utworu literackiego i wy-
obtażaniem diĺłięk1w przy czýaniu paĄltury _ jest różnicą stopnia,
a nie rőżnicą zasadniczą. Przeciwieństwem tendencji do negowania
lub pomniejszania udziału czynnika wizualnego w rozumieniu
utworów muzycznych býaby teĺaz apo1ogia ,'muzyki papierowej" '

,,Najulyższą rzeczywistością sztuki _ stwierdza Walter Benjamin
w ptacy Ursprung des d'eutschen Tlauerspiels _ iest odrębne (jso-
lieľtes) , zamkĺięte dziďo" . Poj ęcie dzieła stanowiło centrum, wokół
lrtórego krążyła klasyczna estetyka. Teoria sztuki w epoce religii
sztuki, jak nazywď ją Heine, teoria sztuki, którą sformułował wzoľ-
cowo w 1788 roku Karl Philipp Moritz w szkicu Von d.er bildenden
Nachahmung d'es Schtjnen, miala za pľzedmiot to, co doskonďe
samo w sobie. Racją býu wýworu, który pretenduje do posiadania
charakteru aÍtysIycznego, nie jest wyrľíerany efekt, lecz wewnętrz-
na doskonałość. Jako dzieło sztuki w sensie emfaĘczn5rm wytwór
ten jest indyvidualnością trwającą w sobie (ln sich łuhende). Zo'
staje mu też przypisana _ najpełniej w Filoz,oĺii sztuki Schellinga
- godnośó metafi zyczna' Tym, co decydujące, nie jest ani czynność,
która pľowadzi do jego powstania, ani efekt, jaki wzbudza,lecz jego

jej istoty o ile muzyka jest foĺmą, osiąga właściwe sobie istnienie- paľadoksalnie _ wlaśnie w tvm moÁž.'";. ''' u'_^^--^--

?!!1r^,:^ wciąż w pamĺęcj'#'äĺff:i} ľ#"#T,äíil]Ł
:l1]:"*l3 się w swei bezpośredniej ter aźniejszości, widziiÄa z dy-
:i"- '.t"i" 

się uchwýną, plastyczną ĺo'-ą. ľ.'"'io"''''osŻ ĺ ĺo.-ma' wy.lanlanie się i przedmiotowo ść,, sąwspółzależne; jeden z tychcz5mników jest wsparciem lub warunkiäm ärugieeo. '

, Po.i:Yul muzyka, jak mówi Herdeĺ j"st 
'uíaá'n-i"ro 

działaniem(::e|ceiĄ, jej.notacja, jak twieľdził ľńasybulos ě. ó.".gi"a"'',peÍni inną funkcię niż zaois ięzyka. Ulrwa]enie Lo'porřiĺ"'* po-staci tekstu jest zjawiskian hiitá.y""nl" ľäz"v'n'ę;;;''' ' ''-
teľalurze także mówienie od oisa.'i^ .','' 

^-^i',;"u"_1-"^.i]^'semnego.utľwalen*d"i"ľp#:Tx':';'?9i:iJ'fff il'l.''"rT*;
::ľ''_"':l 

tul". *- *yższym stopniu język nlż zapisana ńuzvka'_ mu-ZyKę. ,ĄDy uJąc sens utworu liteľackiego, nie tľzeba uzňvslawlac
sobie fonetycznej postaci słów ani t 

"z "i" 
írr"au ié1žiuz. ž;;;r"n 

"Przekazw4 znakipisma _ jeśli już nie całkowicie, iJ p_ľze-ciJř gro._
lľil"1ľ,'.1i|_; 'awet 

jeśli czJ,.ĺelnik rezygnu1e ź uzip"ľĺ"niu * *y-

ř,"i.1il"x"'ł'iäffi ľľ,"""#i'ffi 

"''"Jfi 
""ľff 

ľ,*J".::a::ł
Natomiast ciche cz5ĺanie mu"zyki. o ile niJ miai"ĺu'í*jsu 

'ŕŤ'u',ąabstrakcję, stanowj zawsze ňewnętrzne słuchanie przekładające

'1i1h "l diwylk, Mu.zyczny sens, w_odróżnie"ĺ' 
"á 

!"ir' lä"vľ"_wego, nie daje się oddzielić íalbo oddziela 
'ię 

* 
'i".i_"lu'łř 'top-niu) od zdarzeń dźwięłowych. Aby stać 

'4'p.urvä"irvą äu"yLą,ko[p.o1vcia wymaga dźwiękowej inierpľetacji.

' ' 
ł{.Íooy )ednak przesadą odmawiać zapisanej muzyce charakteľu

::ľ:]".:c" w nierozmytym sensie.tego slow a' i wiězieć w notacjitylxo wstępną instrukcie dla oraktyki muzyczn 
"1' 

znuii"ni"'Árry-ki można okľeślić _ w'áuz5ń upiosżczeniu, pórnĺ;ują"yrr, ;"; 
"ľ,u-

,"-' ł:::::ł:*s_'Gśľc,Śs, M-asaĚ und SchĺiÍt, w: te\1że, Kleine schtiŕ-

w^;.;':;;:i'i,:ř:'i,"-:y:;,:":;":;:"ł:ni,:'?:#W'#::ł:;xx

ľí ľ&{{i:T":i'!jĺi!1-1:ll''?:,,-.3':1lĺ*,ľłÍ#lí:-:,ľm;
ľľ,: jíĺÍ"ń.Ji;,^i;:'ťľäľ'1í'"íň"ri,-,i;i");;;,'ił"ł',i,]ił,"p-a
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l1ięcia w drugí rodzaj prymit),ĺÄ/izmu. Estetyka, teoria dzieł sztuki
, 1,v noÝÝvoczesnym, emfaĘcznym sensie, uv/alnia się zarówno od tech-
nologicznego, jak też od spekulatywnego czy moralizÚjącego qęcia
muzyki. Interpľetacje alegoryczne są zdyskredytowane, postulaty
moralne _ jako obce sztuce wymagania z zewnątrz _ spotykają się
Ż dezaprobaÍą, zaś wskazówki warsztatowe i poradniki w zakľesie
nxusica pľactica stają síę od czasu Gľadus ad Paľnassum Fuxa
coraz bardziej jedynie ćwiczeniami w martwyÍn języku; studiami,
które wpĺawdzie zgodne są z ľegułami gľamatyki muzycznej, jednak
claleko im do właściwej kompozycji. Twórca, który był rzemieślni-
kiem, staje się 

',poetą 
tonów".

Bezfunkcjonalność 1ub autonomia utworów muzycznych, eman-
cypacja od ce|ów zewnętrzĺych, nie ozĺacza jednak radykalnego
zetwania z tradycją muzyki funkcjonalnej, jak można by się spo-
dziewaó sądząc po ostľości polemik, które próbowały ustalić nowo-
czesne pojęcie sztuki' Cele zostały 

',zniesione'', 
pozba-wione zna-

czenia, a jednocześnie wchłonięte do wnętrza utwoľów Cechy,
lĺtóre pierwotnie naldadano na muzyczny gatunek z zewnąŁrz, pÍŻe-
lrształciły się u/ immanentne jego własności. Funkcja poloneza lub
mazurka, będących aľystokratyczną lub wiejską mlzyką taneczną,
przylgnęła do nich - również po dokonanej przez Chopina stylizacji
na utwory koncertowe _ jako zabarwienie uczuciowe, a także jako
zachowany we wspomnieniach czy Íantaz1i obraz zaba'w z przeszlo-
ści. Kantowskie okľeślenie piękna 1'ako ',celowości 

bez cefu'' zawie-
ta znaczenie, bynajmniej przezeí niezamierzoĺe w KryĘce wtadzy
sądzenia, wskazujące na to, iż wpĺawdzie cele _ jako ze\Ąnęlrzfle
_ zniknęły, jednak pľzetrwały jako cecĘ charakteru.

Pľzejście do autonomii, emancypacja od nałoźonych celów wią-
zata síę z odwróceniem za|eżĺości hieraľchicznych między gatun-

kiem i dziełem indywidualnym. To odwĺócenie następowało stop-
niowo od XVI wieku' najpierw prawie niezauważalnie, jednak
około 1800 roku stało się już oczywiste' W dawniejszej, funkcjo-
na|nej muzyce dzieło było przede wszystkim egzemplifikacją gatun-
ku, w którego Íradycję wlączało się podobnie, jak indywidualna
osoba włącza się w ciąg poko1eń, który sięga daleko
przeżywa' Dzielo stanowiło nie tyle odrębną,
trwa1ącą w sobie indywidua|ność., ile ruczej

ł:!:;ľ:üiť,'í::!ilľJ;T jx". j:Łx;ľä':#ľ:ł:ä,""!"ff 
:]

lll1IY_'_.bk", od'którego polhodzi t" .f;'il;i;;1'i"]'öa rłu-cnacza w}maga ono kontemplac|i'. bezinteľesowneg" 
"gláa'.Polemiczne ostľze myśli,

samym 
. 
bylo'*'ó;;;';;;lffk:',,"j;':ffiL::i."'."",ľjĹľj'"ľ:;;

: ,p*:| ocz}'\,Visty wyobľażeniu, iż őp;' iů;;;;-iJśłZ,^,"^
?ľrľ:::;k'::T"ä;o""Hi.:"'ĺlopfu 'tyi"n|"i'L"ää"'"'l"y'n"-
zos ;'je pozbawio;;ii;"li% ;ffi ?i'::.,*'"* ::'-'"ęä *:';.':,#i:]
|,Ľiľ *"ł: być częścią"uil"-i";,""ižäł"ř"ll"Liääj'lrä',ł'z
rue podpoľządkowuie.

", Y^r:-:9:_":l::ľ \Pl-"-g: ide'e w1"vĺrieľały wpływ w Niemczech

Íĺ'fr"ľ'",:::iläiJ'x',ľ"Yi:'-ľi: j:',ľ':I,ł:,ľ:::"z:\:-ť,xr"
ka- o_ceniano ją wedle religijnychiub ś.."ki;h;;ř; l"?.ä u"-zyfa__l choc propoľcje liczbówé tkwią."; il.,ář",'"n"järl,} 

' 
.'-

ľš'ä:í''":xll.:ľ;;:i,Z:łi,,\rcił:Ł,ĺ[:"*;'JľHffi?:
iiT"F:i::ł:i:'łľ"?ľ"ľ*:äxTľ.f ffiäx# jĺĺľĺ::ł:
nie był jednak ściśle oddzielon'
wnikďa w sposób porzadkui"l :: t"c1T:tufizyczne4o: spekulacja

'i"*lrL"'äz't"ęř"*"" ľuäT'ľ*.Y 
pľaktykę i _ z drugie| stľony _

ľľ,:mllľť::ť*ľi!1*ĺ.eT".Ť"ä'ffi "ĺľ,:ľ'ilH
w XIII wieku rzemiosłem. Zara;ze.yl'i"a"ail ń."w''Jg"]'řň" .v,rnbył 

^tłumaczone ,alegorycznie; Iro;dzlelny podział jako doskonala

Ę'i!Ęłľ'",{ľ,:k;T::;I:#::],l'T"*xił:ł'n;ľľĺ*i
:lľľ.: ľ"ľ'"ľ*m rytmom 'ars'ioui' lů;;űil ;;',*i*._ny byl w niemalej części przez teologię.

ťocząwszy natomiast od XVfII wieku, muzyka jako sztuka od-
Í:':,1Ł:'u^^"^ľ^miosła 

pĺzepaścią , co można iwaźać, za nieu"rę-
::]:^::: czemu nie d,a się zaprzeczyć' Kompozýoĺ p"Jk ;6ą"y
äiT:]iJ*-J.iíli:1ff #ľ,;':í::Ť&"ŕľŕ:'ľaĺĺ.í*ľt','ľ,:ľ
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który żywił się historyczną substancją własnego gatunku, ľozwijaną
przez dziesiątki a nawet setki lat; typu, do któľelo słuchäcz musiał
odĺlieść dzieło, by je zĺozumieć. ]eśli Zatem ut'řo. .u'u"^u .roĺtýuł ,,barkaĺola''' ľównie waźne jest _ jak zauĺvaży|emst síoch _
to'. z€ repr€zentuje typ barkaľoli, jak i to, że stanowi indy.ĺvidualne
dziďo o okĺeślonych, niepowtarzähych właściwościach'"

od póŹnych lat XVIII wieku gatunek tľaci jednak szybko swą
substancjalność. W Baĺkaľoli Chopina _ mimo iż ona kž przr,wo-
łuje obraz Wenecji - to, co szczegôhe i niepoułarzalne,l"!i ir."
niejsze od tego, co ogólne, co dzleli ona z innymi ut óŕńi o,"1
samej.nazwie. Pojęcie gatunku nie jest już z góiy przyporządkowa-
ne'pojedynczym d ziełom,\ecz zaciera się jakó aĚsiraŕ.cvĺne, osolne
pojęcie,'oderwane ponadto od indyrvidual'nych struktur' Lío." *.koĺ_
cu . y,{x w1ku - jedynie pod presją poźwa|ająsię podporządko-
wac laKlemus satunkowi.

III. PrzemianY estetYki uczucia

*g.ÍW @ É'r*š'r''e!*

osttrteczftym ceLem ľóżnych zestąuień i potącl'eŕl tonóu osią+niętych

przez sztu'kę jest uzbudzenie uczucia poprzez ich dzialanie na zmysloue'
'mechanizny 

sluchu' doznanie różnych uzĺuszen' zaanEazouąnrc -caIel
sity uczuciá i popnez .oczyszczenie 

nąmiętności i ąĺektóa uzyskąnie

u eu nętl"neqo spo Roĺ u'.

1 Chrístoph Nichelm aÍľl', Die Melodie nąch ihľem Wesen souohĺ' als nach

ihren Eigenšchaften' ]. C' Schuster, DaI'zig 77 55, rozdział XL

Christoph Nichelmann - klawesynista, obok Carla Philippa Ema-

nuela ďacha, w kapeli Fryderyka Wielkiego - w estetycznych uwa-

iácn z i"zo książki pt' Die Melod'ie nach ihľem Wesen souohl, als

iach ińľě, Eip'ěnschaÍten jawi się jako eldektyk, który zebrał panu_

iace wvobrażánia wieku oświecenia, nie lroszcząc się o to, czy są

iL 
"obąrgodr", "rywewnętrznie 

sprz eczne.,|}'Jzruszenie" (Rühru n g)'

zmysłowó-duchowe poruszenie (sinnlich-see'lis che'Beu equn g), sta-

noi,riło efekt, jakiegó sentymentalizm XVIII wieku oczekiwał od

muzyki, przedé wszýsfl<im _ od gry na k]awikordzie' Im.mniei wsty-

dzono się hez - zresztą lľótkotrwałych _ tym mnle] obawlano srę

także - ž drugiej strony _ mówić o mechanice, ,,mechanizmach''
pośĺedniczącřh w przěkazyľaniu przyjemności wzruszenia' Było

io racjonalne podejście do czegoś irracjonalnego'
ł.ýstot"lerä*sku katharsis,,,oczyszczeĺie namiętności i afek_

tów'', zredukowana wpľawdzie do śľođka pozwalającego utľzymać

uczucia w stanie ,,wewnętrznego spokoju" (Wohlstand'), krzyżuje

się w estetycznej refleksji Nichelmanna z arystokÍatycznie wynio-

słvm pr'eko.'aniem Abba Dubosa, że najwlększym złem jest nuda,

tak iá,,ostatecznym celem'' muzyki jest jej rozpĺoszenie. i.''z'aanga_

iowaiíe calei siłý uczucia"' Dawniejsza naulta o afektach była pod-

L*
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intiae (1'923), pierwotnie ujęty przedmiotowo. Wrazenie powagi,
lub znużenia przypisyrľane ;'est mimowolnie jako właści

wość samyĺn tworom dźwiękow1.ĺn. W bezstronnej peľcepcjí motyw
melodyczny wcale nie wpaża znużenia ani nie wprawia w nużący
nastľój, lecz sam iawi się |ako nużący. Dopiero później _ jeśli w ogó-

]le - doznane wrażenie zostaje doświadczone jako stan lub zinter-
pľetov/ane jako znak. Zarőwno więc wejście w nastrój, lĺtóry słu-
clracz odczuwa jako własny, jak też wyobrażenie, iż charakter
ttczucia jest odzwierciedleniem uczuć osoby, pozamuzycznego pod-
miotu, są czymś wtórnym' Te tóżne aspekty (Momente) nie są jed-

, Rak ostro rozdzielone; przenikają się nawzajem niedostrzegalnie,
..1, . tak iż może chodzić tylko o przewagę, nie zaś o wyłączne panowa-
,]:'] nie tej czy innej funkcji' owa zmiana akcentów jest jednak wystar-
:::. czająco istotna' aby odrőżnić, od siebie poszczegó|ĺe epoki w roz-

11l woju esteĘki uczucia.
,]' Nauka o języku rozrőżnia - wedle Karla Bühlera _ trzy funkcje'. 

zdań: ,'wyołanie'' (Allslisung),,,pnedstawienie'' (Daĺstellung) i ,pne-
kaz'' (Kundgabe). DziaŁania zostają wywołane, stany rzeczy _ pľzed-
stawione, nastroje _ przekazane' Analogiczne ľozdzielenie funkcji
byłoby całkíem przydatne w estetyce mlszycznej, gdyż teoĺia afek-
tów i estetyka uczucia ryzykują wyczelpanie się w monotonnym
poMaľzaniu formuły, iż muzyka jest ,,ekspresją". Pojęcie ekspĺesji
stďo się _ w w1niku zużycia, któremu uległo jako slogan esteĘki
popularnej _ tak wieloznaczne, niewyraźne i wszechogarniające, iż
musi zostać sprecyzowane i zawężone, by nie pozostał o bezĺżýecz-
ne. Dosłowne znaczenie słowa ,,ekspľesja'' skłania do tego, by ro-
zumíeć. je jako ,,przekaz" ' w sensie, jaki miał na myśli Wilhelm
Heinse, gdy uznał muzykę za środek pozwa|ający ,,tchnąó z siebie
uczuciem", ,,wylać z siebie namiętności". Nauka o afektach w sta-
rożýności i średniowieczu nie była zatem ,,estetyką wyľazu"; afek-
ty býy _ jak ujmował to Izydoľ _ ,,poruszane'' i ,,wyľoływane'', nie
zaś ,;,ptzekazywane''. Również konwencjonalne w XVII i XVIII
wieku sformułowanie, że celem muzyki jest ,,affectus exprimere'',
byłoby źIe zrozumiane, gdyby pojmować w tym przypadku ,,ekspre-
sję'' jako przekaz wzruszeń kompozýora lub wykonawcy. Afekty
były pľzedstawiane, obrazowane, |ecz ĺie ,,czerpane z dllszy'', wy-
dobyq/ane z ponrszonego wnęÍÍza'

e27
poľządkowana celom morah

ĺťä':xT1n##ä{ľ]ľ"fÄäłlĺ:}':,#ffi li"ľlŤI'ľJ;;
żýeczne,ä.- oa*oa,ąffiiä1#: Jj:'ľ'',""?Jäffdobre 

i po-

l.^ľ_T._r::"ll","'* ouibus animI nosĹrl plaedjlj a natura sunt ad sequendum
ät:T"ľ'':i'llľ *'i*,lTH#Ti ľ ;ĺT.j":'" j[""ľi"ill, o"'o",

:ľi#':"'^'"T:''"'":1F;::"?ůi''ixŤ"TlĽ:ľ''ä"ff "ľĺ:1i:ä

:ł jťłľ-T",ü:!ľ,:':::":::i#!::ĺ;łŤ{ľlĺ#ľfl ;:;?t- 

"Je.szcze 

pľzed Rousseau - estétyczny sent5ĺm."Ĺji"ľí"ŕ" 
,a"pł

rua;ące pľzeciwieństwo racio

r:''::ł,",:łľłľi;,ľi:l:ľőTJ'"ff "iJľ, 
jä#^::#';:;'#2

łÉ:t"Tij'l*;ľ:."#il::'jäľ*łľ'lĺĺtli'iľ"':,T'i,:ä*;
ľľíŤ;tr*,:n:Ť::Ę: jÍ:li j{t''ä"fi 

ä:'ł'T,-.ľ"ľ#':*:ĺ
ľľ" i#l;ĺ: ľ;ľlĺ j.íľ 

řä'"fi|,, ffi ľl;ł:äľJľ'ťze muzyka porusza afektv i rł

*ffi -''ffi 
í';ä#,ÍiäľJ"'#ĺľä1"'ľlŤ"''"""ä'ilf ľiffi

Náuka o alektach, tak akcel
ruszanie uczuć, rukludulu rr"rrľj:ľ:?,^:9-d'i"'ry"nie 

muzyki i po-
miotowe, 

"bi"ŕry;;;;ň;"_;;"'lą 
I mpl'ci te pľzede wszystkjm przed_

;ľilťľ:iJ3;"''"Tffi 
'H'ľff ł#ff ff T:i'"#':'::""-',l1::

wieku - jest ulęa"' l"u p.,'ňä]ľ'1łT[?łi1TĺT:Hľ'ä,ň:il]
nie ,.ekpľesja'' kaźe mvślóć o oodm;o"i". lĺ'o.y ,ioi 

'u 
ä'ĺäi"'řľ'l"*

1*""Ľ{"$ą'J.'''Jľ"'ľ,'łtmľ",ľľľm:;ł*im::
i{3'Ä"Ji"ľ#;Í::;,ł:y::y::;iT;'.M;i:#ý,í#',x:kľ
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1. Complełus effectuum musices to qituł tľaktatu Johanĺesa Tincto-
risa z późĺego XY wieku, zbierającego spekulacjé i anegdoty, jakie
nagromadziły się ptzez slulecia, a nawet przez wiiącleciä. Vfuchwa-
la on zarówno zwyczajne, jak i cudownđ efetď 

"'ů'vLi, 
t io".u ,o"-

prasza smutek'-w1nłołuje ekstazę lub nabożną Ĺonteňplację, pobu_

9-1"_'d: ľ:-':ś:i lub nas.traia do roztropnoś;i. ,.cuaońá'ái"ľty"
(meľa-alqliosi eĺfetti), jakie muzyka wJnłierała w czasach anty-
cznych, budzlý zazdrość włoskich humanistów XVI i XVliwieku,
ktotych ľespekt dla starożýnych powslľzymryď przed przf ęclempocleszającej myśli, że intens1r,łrność oddzialyr,vánia musiďa być
nierzadko okupiona prymityrłlnością. Pojęcie,,ěfektu,, 1ąectus1 iie
]est ]ednoznaczne. Dźwięki - ľozumiane jako bodźce w sensie fi_
zjologiczno-_psycholo€icznym _ wyzwaláią odruchy' poai'azaią
uczucia, których' słuchacz níe obiektywizuje, tecz odőzivła bezpo-
średnio jako własne, jako wniknięc ie'(Eingilf| 1w ieeo nastroi czu-je się on ,,wystawiony ĺa,, muzykę, zamiasi poit.'ágä ć ią, esletycr-
nego dystansu. To pierwolne, nieobiektyrłizująci sĺyizenie jest
wedle norm esietyki XIX wieku ,,pľzedmu ryćir"', (rir-rsrno-
lisch), ,,patologiczne,' w sensie porzucenia wlasnego ,,ja,,, bycia_

Ľii.:."tą (Eduaľd Hanslick). Z nieuświadam ianeii niźszői wmy
ooozralJrwanla atelđu, rV któĘ zdarzenie dŹwiękowe odcźuwane
jest jeđynie jako-inicjujący wrażenia bodziec, 

'y.ärtu 
for-u páź.'i"j

rozwinięta, bardziej zróżnicowana' Łączy się z nią teza Kurta Hu-
bera, iż podczas sluchania muzyki, )ašługu;ą""jo 

"a 
i;_n'ior'o,

cechy uczuciowe đoświadczane są ple.wotĺe irňamĺotowo, jato
własności samej muzyki, i dopieľó wtórnie _ iesli w oeóie _'prze-
chodzą we własny nastrój sfuchacza. Aby rozpoznač afektvwne
znac-zenie jakiejś muzyki, nie trzeba być. 

',ią 
po-."o.'y-.

W.badaniach i spekulacjach medyózno-ěsietycznyčh, któľe od
slaľożytności 

.dążyly do wy. jaśnien ia merauigliosi e11ěui dźwiękow,
lslnlaÍo polęcle ,,poruszenia'', liÍóre pośredniczyło w z:wiązku nlę-
dzy muzyką i ďektem lub etosem. Poruszeniá to"tw ,iryiialaią
współczulne (symp athetisch) poruszenia duszy, przedstawiänej nre_
Kleoy w postacl rnstrumentu strunowego, pÍzy czy"rn porusże.rla
d'uszy podlegają łym samym prarň/omJ .o po.ur"eńiu psychiczne.
rrlpoTelyczne''siĺy zyrľotne,,. któľym pľzypis]Ą'ł/ano przenoszenie
ooazca tzycznego na ĺeakcje psychi czne, rozszazają się lub kuľczą,

tr ku jakiemuś przedmiotowi lub cofają się przed ním. Porusze_

śił życiowych - wedle Nicola Vicentino (1555) i Gioseffa Zaĺ_
(15śs) _ ódpowia dają za to, że wielkie, ,,rozszerzone'' interwĄ
nd, tercji i sekst nastrajają nas radośnie, zaś małe, ,,skurczone''

* napełnia'ą smutkiem. ,,To, co w nas namiętne _ pisał Heľdeľ
'o clziałaniu muzyki _ wznosi się i opada, skacze 1ub pełza' i postę-

. ż, Estetyka naśladowania w XVIII wieku, któľą najściślei i najsku-

teczniej ujął Charles Batteux w rozprawie pt. Les beaux aľts, rédu-

','.,,:,. u' a u, méme pľincipe (1746)' określa ekspresję muzycznego ďek-

l.i ttr iuLo pľzedstawienie, odmalowanie namiętności. Słuchaczowi
ij: pľzypada rola spokojnego widza, obserwatora, który ocenia podo-
]:.. i-:^í;+'-.^ l.'L _i__^Á^1a:ôícł.''^ ^hŕáżll Nie nzlĺip sie nn ieílnak:]. i:ĺeńitwo lub niepodobieństwo obrazu. Nie czuje się on jednak

'1: 1vystawiony na dziďanie przedstawionych muzycznie afektów, ani

puje po\ň/oli. Raz napiera, raz cofa się, ľaz poruszone słabiej, raz

mocniei"

2 Friedrich Wilhęlm Marpl]lg, Historisch-kĺitische Beytfd4e zuĺ Aufnąhme
der Musik, Leípzig 1'15+77 62, 1778, r' 7_5-

.' ĺeź kompozytor nie wyraża poruszeń swego wnętrza w dźwięko-
. wm pÍzekazie' oczekuiąc od słuchacza współodczuwania, 

',sym-
pátii". Kompozytoľ jest ľaczej malarzem obcych uczuć niż kimś,

ĺ<to pokazule uczucia własne. Friedrich Wilhelm Marpurg pisał

w roku 1757:

starajmy się w utwolach wokatnych najpierw zbadać i ok"eślić, jaki afekt

kryje się w słowach; jak wysokie jest jego natężenie; z jakich uczuć jest

''t*o'"o.'y. ['.-] Spróbujmy później dokładnie pojąć istotę danego ďektu,

ustalmy, na jakie poľuszenia wystawiona jest dusza, czego doznaje przy tym

ciało, jäkie poĺuszenia w nim w]'wołano' ['..] Ęlko wtedy' gdy wszystko to

zostanie dokładnię, guntownie i stalannie przemyślane, spľawdzone, wymie_

rzone i ustalone, mőżĺa zđać się na geniusz' na siłę wyobraźni i inwencji2'

Muzyka jest, nie inaczej niż pozostďe sztuki, które Batteux spro_

wadził do te| samej zasady, ,,naśladowaniem pięknej natvy" (imi-
tation de Ia belle nature). ,,Dźwięki ożpvione'' (sons ąnimés) sIa'
nowią model muzyki wokalnej, ,,nieożywione'' - model muzyki
instrumentalnej. Zgodnie z tym, to śpíew przedstawia afekty,lecz
Batteux może sobie wyobľazić talľż e zrozlmiałą mĺzykę instľumen-

ta|ną, będącą czymś więcej niż pustym dźwiękiem _ to muzyka,
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a oľyginalności nie domagała się jedynie nowatorstwa, lecz

- i pľzede wszystkim _ tego, by dzieło sztuki było ,,prawdzi-
wylewem serca''. ,'Malowanie'' afektów zmieniło się w ich

przekaz. ,f,ĺ:, iż człotĺĺiek może Wrazić siebie w muzy-
bylo - wedle Hansa Heínľicha Eggebrechta _ ,,podstawowym

íem'' muzycznego okresu ,,burzy i naporu''. Dawna,
jąca uczuciowość", by powiedzieć za Schubartem, stďa się
uczucrowosclą.

. Estetyka ekspresji była narażona na niezrozumienie w jeszcze

wyższym stopniu niż jej pľzeciwieństwo _ formalizm- Powiedzenie,

która.tylko ,,mówi,, lub ,,maluje',, jest słabszą kopią foľmuł wokal-
1{1| ľb 

j*t 
T:.zyką 

pr9gra1ową ' Ľobjet de'tou^s ů' iii 1,,po"a-
.Tľ:T.ľ:1y:tki:| .:t*]') nie jest jednak ,r"".y*is|u Áuil,u,la-wrąca srę na co dzień. Dźwiękowe *yrury ,""rě i,,nieożvwlone''
:1ľ::Ł 

prľ]awy wewxętľznych przeżyć i akustyczne pľzeástawie-
nla oÍaczającego świata muszą być. stylizowane, aty stäĺ sĺę przea-mlotem sztuki staľającej się pľzede wszystkim niĚ uľazić smaku.Goúŕ (,'smak''), który dokonuje wytoru i p."eł."t-uł"ą^nvi 

"""v*n5.łn przeciwieństwem natury, wc}úanianój p.'"" 
'"tułę 

ni"-* po-
':Ż";"t;::;Ji,ľn];:,;;';::,ž,ő"^cibeĺIinature,ĺiatie;,ĺ"łą

'''-ľ]:u:iĽ::"* 
jednak wyksztiłcony smak otwiera się na pięknoutÍyte w naturze, któIe winien odkryć kompozvtor, mala'rz lubpoeta, i p_ľzedstawić 1e w dzie\e sztuki. Wyniosłoś"i -ŕłu ás-'"""_nia Jean-]acques Rousseau przeciwstawiĺ ľa;'.ki ;;ä;ä p."-historycznych' w któtych bille nat"r" ayła 1ő"rrr" iłe"ł5iririas"ĺą'

ľ1ĺľľv jęzý _..,'vra)ezvk", któregď reĹonstruL"i"ivi" .a"-lmttation de lą belle nature, pojmowáł nour'"uu, ;uŕ pJirri"irĺ".-
der i Wagner, jako poetycko-muzyczny, a".ięL tvł'*ŕ-i*nv, -o*"zaś dżwięczna Z prajęzyka zachowały siě ĺ""av"í" .;;;i;;''""
ľ::::,:.:::::r]-ľeIodyczne i modulacje glosu, zá pomocą których
'^,i:''l: .:]:p]l""c" 

pracŻasu wyľażali swe afekty, skurczyly się l wy-

iil;g j"?"äii,''i,T'łi;:ľľ:lx3: jj:]-:lTi:auziämi'1ęzyl<

'iłv 
g; ä'"",i;;;;ů;;;;i;'o""nrc) Tesztą opeľy Glucka sldo-

nŻ ubozszydźwiękowo i*uo ľ]"jľuľ'ższy 
owemu prajęzykowi

1;"Yrł}:^: ?r:ki mogły być ,,naturalnymi znakami,, uczuć. _ po-gląo'.Ktoľy panowal w estetyce muzycznej począwszy od Duoosa_, pośredniczyta w przejściu od zasady przedstawiania do zasadyekspresji. Teoria naśladowania, przypisująca ło'porvtoio*i 
"^l.rozw ażnego obser.watora, zos talá iaĹo "giä"ĺ"'"""' i ii*iäi""'"ä]

rzucona przez Carla Philippa Emanuela Bacha, oaniela scruĹarta,
1"ľ1" i |:fo':eo Kompózytor nie mĺal oamálowywaZ iłůě,'rc".

-'äYi;ľ;x:;:;y:ľł-ľ::ł:"ľľ#5ĺl]l1tlil;1*]"'ä:ľĺť
ka w samego siebie i twotzy z wĺasnego wnętrza, jest ,,oryginalny,,.

lż muzyka jest lub powinna byó 
',wylewem 

serca'', obaľczone iest
ľyzykiem' iż zosÍanie :uznaĺe za usprawiedliwienie i wymówkę dla

cntuzjastycznego dyletanĘzmu, który tralduje swe niedostatki tech-

: uiczno-kompozýorskie jako zaletę, zamiast odczuwaó je jako brak.

Dlatego też pedanteĺia w wyodrębnieniu różnych aspektów zasady

ginalną uwagą, w któľej kompozytoľ stwierdza, że muzyka powsta-

la pod pľesją i z nakazu realnego uczucia. Wskazówki dotyczące
techniki gry nie są bynajmníej estetycznymi wyznaniami.

Po drugie _ słuchacz, który pýa o biogĺaficzną rzeczyvłistość,,
przypĺtszczając, że wnilmęla ona w utwóľ muzyczny, zachowuje się

pozaestetycznie (ausserasthetisch) i tĺ1ĺľiďnie. Ekspresji muzycz-
nei nie naIeży odnosić bezpośrednio do kompozýora jako osoby
ľealnej. Również skrajni ,,ekspľesjoniści'' XVIII wieku, Daniel
Schubart i Carl Philipp Emanuel Bach, kiedy ,;*ĺyrażali siebie po_

przez mĺzykę" , nie pokazyrľali swej empirycznej, prrľatnej osoby,

lecz ,'wyrozumowang "jĐ'' 
_ odpowiednik ,,lirycznego <ja>'' w poe-

zji. Wľażliwośó (Empfindsamkeit), która w wieku oświecenia stďa
się dopełnieniem i przeciwieństwem ścisłej racjonalności, nie býa
tak niegustowna, jak mogłoby się to nam, współczesn;rm, niekiedy
wyđawać.

Po trzecie _ dyskusja nad estetyczną slusznością lub niesłusz-
nością ,,pato1ogiczĺego" rozkoszowania się muzyką, jď< je pogaľ-

dliwíe nazvzał Eduard Hanslick, nie byłaby tak gwałtowna i zawľ
kłana, gdyby spieľający się wyraŹniej uświadomili sobie różnicę



m'^ę!1łoĺ.lľozvcją. i interpľetacją. EstetyĘ ekspresji XVIII wieku,maksymę' że muzyk ,,nie moźe po.u''ýć i"ny"ľ'' ;tsili ',1" 
nęa"i.sam poruszony,, (Carl Philiop Emanuel Bach) niewątpliwie nďeżyrozu mieć pľzede wszvstkiń' iul.n'.""i"'",,l';;:-::":::.i:^s".ś"h"til;;J#ä.|ň':ĺ;:iff 

'ľ.Ęä'ä.j:'ľ"lTffi'äśpiewakiem, rzucon}m w ,słieŘ bazgaězy,,' 
"äs 

* i;iäi"ŕ.ł- a"-logl lon mowa jest o ľapsodzie, u ni" o pä."i., z";;Jil;' '"-ľľ_:1Ľć 
w uczucja,. któľe.pľagnie wywôłać. ćra sacha n"a klawi_íUf(lzle _ Jak poswtadczaią iego współcześni _ w takim stĺ.lpnludecydorľďa o *ywleranyń iľzez |ego sonaty i tantazje eÍekcte, żelch zapis przekazywal rylko abstralrcyjne- schematy' jäLo 

".i"tyLęmteľpretacji zaakceptował zasadę ekęľesji nawet Eäuä.a H".rĺi.L,1ormułując to jakby ustami rĺerd-eľa lub H"l"r"go: 
-....'* "*'

jľ,'*äľ,"ľ"ľ":ĽäŤ"ľ1ľ:,l*:xľ'i' ffi 
," 

"f,:# 
Ť'&",:ľjlľä''ffiwzbuzeniem, zmyslowvm żarcm, pogoclną ;rą].áai,są r'i.cä'*''ior". 1"'

řłľ'';!äĺ,iľ:äŁ 
-i:x,ľĺľ':' -,Ť;ů*ť 

:ľ-"","ľ ľ;TĹx.'ľ:ľí*dźwiękiem ].l/ śpiewie, umożliwir
a*l""nuJo ju''ńi|řňffi "ľ'ĺľŕ,'il:::"ä"1:ľŤ,ä"''ä:','Jj.:[
w rozbrzmiewających dźwiękach, u nl" ĺ*'nu1t 

'ię 
oi;"ř;1l;';1J'

Pojęta jako kompozycja utrwalona.w zapisie raczej niż wykony-
Y,1r!: \ury"rru sztuka ekspresji uwikłała iię w paraäoks, kiĹregorue mozna. pozbyć się jako obumarłej sprzeczności, lecz itzeba gorozumieć jako coś żywego i posuwającego nup.räJ ľ,-ĺrt'o_ry.rnyrozwoi'.J.eżeli muzyka _ podobń ie jak j!;vř - dą;i áál"go,'ňv,p.""-
mawiać i być ekspľesviną (zasada ekspresji jest wszak őa pőłrrgoXVIII wieku siłą.napędową t'isto'ii lnuźyĹi), 

'"J'"*iř" n'nzrozumialą. po pie..s'ó - utwo.'yĺ ĺo'mufr 1#6;; ;ń;,;ť"ľ";
się słownik, ktőry rozszetzył.ĺę tuL"" 

"u 
ň,i'yt iil;.'-;ň;i"ą/,

ľ:- 1*gi9 
_odejść od-tego, co 

'zwyczajowe 
i utňĺorr", por,Ĺrvu"ten \ľ}móg łączy się ściśle z ełspresy,"vnością jako "'yil;';;'".serca" i wyrazem wlasnego wne[ľża..Ďo'inu.1u ru.uävä.vg_i*l""-ści wydaje na tľadycjonälistów _ taľ ntezasrąpionych ďa ku]ĺlln,muzycznej _ wyrok: są jedynie naśladow"u*i iipig"o,r_'ň. P#;;:

264 Eslnryxĺ Lłuzyrĺ

3 Eduard Hanslick, vom Musikąĺisch-Scht)nen, BaÍlh, Leipzig 7854.
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,,kapelmistrza doskonalego'' Johann Mattheson w ĺoku 1739

bbiswał jeszcze jako ,,zdolnego kompozýora'', to w wieku XIX
;imuzyka kapelmistrzowska" stała się już okĺeśleniem obelżywym.
,. Bkspresja kłzyżýe się paradoksalnie z konwencią; to, co szcze-

- z tym, co ogólne. o ile jako subieldywłta jest ona nieporň/ta-

o tyle, by być, ztozumiałą, musi podlegać pewnym ustale-
W momencie, w któr}Tn urzeczyrvistnia się w uchwytnym

:ĺľtnieniu, poświęca niejako swą istotę. )ednak właśnie w swej dia_

llektyce zasada ekspresji stała się decydująca dla świadomoŚcr
,ltistorycznej i działania' w którym tendencje postępowe i konser_

: włtylĺme wzaĺemnie się warunkują. Paradoks sztuki ekspresji zmu_
' 

łza - z jednej stľony _ do stwarzania nowości pop rzez coraz szybsze
ĺmiany, z drĺgiej zaś jednak _ do zachowania đzieł z minionych
etapów rozwoju, do tego, by _ inaczej niż we wcześniejszych stu_

lociach _ nie pozb1ĺľać się ich jako pľzestaľzałych i nie odsuwaó
w zapomnienie. To, iż ekspresja ml]Zyczna raz uzyskana staje się
niepowtarzalna, motyłĺruje dýnośó do zmiany; to zaś, że _ by nie
pozostać niezrozumianą _ musi byó powtarzana, uzasadnia utrzy-
nranie przeszłości. Postęp i pamięć historycznałączą się ze sobą jak
dwie stľony tej samej ľzeczy.


