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O TRZECH INTERPRETACJACH MUZYKI
UWAGI O METODZIE

Tak wige obok dodwiadezenia filozofii

doéwiadezenie sztuki to najdobitniejsza przestroga

dla éwiadomoéei naukowej, by uznawala ona wlasne granice.
Hans-Georg Gadamer Prawda i metoda

hce tu pokrdtce przedstawié, z mojego (tradycyjnego?) punktu

widzenia, trzy podejécia — niby trzy rdine szlaki gérskie prowadzace
na ten sam szczyt pelnego poznania utworu muzycznego. Opis kazdego
»szlaku” poprzedze dobranym fragmentem tekstu: z pracy wybitnego
muzykologa — fragment pierwszy; z rozprawy wielkiego filozofa — frag-
ment drugi; z ksigzki wybitnego pisarza — fragment trzeci. Beda to trzy
klucze do moich uwag.

Jesli chodzi o wladciwodci formalne Preludium c-moll, to ogdlny schemat
jego budowy jest bardzo prosty 1 regularny. Poprezednikiem jest tam pilerw-
sze zdanie czterotaktowe, kofczgce sie na dominancie gdrnej, nastepnik
zaé wypelnia rozmiary oémiotaktowe, osiggnigte dzigki powtdrzeniu zasad-
niczej czterotaktowej struktury nastepnika. To powtérzenie tworzy pewng
komplikacje rozmiarowy, Zostato ono jednak spowodowane silnymi napie-
cilami wystepujacymi w poprzedniku, tak ze powstala koniecznoé¢ powto-
rzenia nastepnika w celu uzyskania odpowiednie) przeciwwagi. Zrédiem
napieé wystepujgcych w poprzedniku jest przede wszystkim harmonika.
Zachodzg tam liczne odniesienia drugiego rzedu do paraleli dominanty dol-
nej, jej wyznacznika zasadniczego oraz do dominanty gdrnej. Ostatecznie
grodki te nie sa niczym nadzwyczajnym, jednak zostaly one stloczone na
stosunkowo matej ptaszezyZnie 1 dlatego ich dziatanie musi byé o wiele sil-
niejsze niz byloby to w wypadku, gdyby wprowadzono je na przestrzeni
wieckszej. Ta sila elementu harmonicznege wywiera odpowiedni skutek na
elemencie melodycznym. Powtarzajgey sig schemat rytmiczny wyznaczyl

35




tam postaé dla struktury frazy w ten sposdb, ze dugodt frazy pokrywa sie
dokladnie z jego schematem. Mialoby to niepozadany wplyw na przebleg
linii melodycznej, bowiem grozilaby mu monotonia, ale dzigki dzialaniu
czynnika harmonicznego ozywia sig tok melodycznego przebiegu w kierun-
ku stosowania coraz to wiekszych wygieé Tukéw linii. I tu wlaénie docho-
dzimy do Zrédia wlasciwosci emocjonalnych Preludium c-moll (Chominski
1950, s. 261-262).

Pierwsze podejécie nazwijmy analityczno-muzykologicznym (zgodnie
zreszta z zalozeniami serii Analizy i objadnienia dziet wszystkich
Fryderyka Chopina, 1949, z ktérej ukazaly sie tylko dwa fomy: Mazurki
Janusza Miketty 1 Preludia Chominskiego), albo naukowo-empiry-
cznym. Zakorzenione w tradycji muzykologicznych analiz — jakkolwiek
w swoim czasie nowatorskie i oryginalne — yjecie to (podobnie jak wszys-
tkie analizy w tej ksigzce) calkowicie spelnia postulaty muzykologii jako
nauki, jednej z nauk humanistycznych. Przypomne tu definicje nauki
zaczerpnieta z Matego stownika termindw i pojeé filozoficznych (PAX
1983): ,W znaczeniu funkcjonalnym — ZOTganizowany proces poznawczy
prowadzacy do konstruowania teorii, czyli do nauki w gensie przed-
miotowym. Na proces ten skladaja sie: obserwacja, pomiary, definiowa-
nie, wnioskowanie itp. (...). W znaczeniu przedmiotowym: zespol teoril
dotyczacych okreélonej dziedziny rzeczywistodci 1 spelniajacych warunki
metodologiczne co do precyzji pojeé, uzasadnienia twierdzen itp.”

Metoda Chomirniskiego jest w swoim rodzaju wzorcowa, a dzié zaliczona
byé moze do klasyki muzykologii. Ujmuje utwér muzyczny jak doskonale
funkcjonujacy organizm — we wzajemnym wspélgraniu wszystkich jego
elementéw, komponentow, czeéel, czastek 1 jakoscl; w calej ich hierar-
chii, ze zwrodceniem uwagi na szczegblng role harmoniki (tutaj, jak
wiemy, Chominski — opierajac sig na systemie Erpfa — stworzyl wlasna
teorie funkeji akordowych, jak tez 4cislego wspdldzialania harmoniki z
innymi elementami utworu: rytmem, melosem, polifonia, kolorystyka,
efektywna sila brzmienia).

Wyrastajaca z okreslonych zalozeh estetycznych (estetyka wyrazu)
powyzsza metoda jest par excellence muzykologiczna, do samej tylko
muzyki ograniczona. Trzyma sie mocne Swego przedmiotu, swojej
dziedziny; nie wychodzi — my$lowo, pojeciowo — poza wyraznie okreslony
obszar badan.
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2
Z kolei ~ fragment dotyczacy tego samego Preludium c-moll.

Zaraz pierwszy akord odznacza sig tym, ze uposazenie jego nie wyczerpuje
sig w doborze czysto brzmieniowych momentéw, lecz nosi na sobie swoisty
charakter tego, co wystepuje w plerwszej fazie utworu, co nie ma juz zad-
nego przed sobg wystepujacego skladnika dziela, a to zarazem zapowiada,
iz coé innego po nim nastapi. To ,bycie poczatkiem” jest pewna charaktery-
zacja czasows czysto formalng. Nie musi ono nawet mieé charakteru cza-
sowego. Kazdy matematyczny ciag liczb (np. naturalnego szeregu) posiada
poczatek w sensie pierwszego czlonu, po ktérym inne nastepuja, chod nie
moze tu byé mowy o porzadku czasowym. Totez i w dziele muzycznym $ci-
gle czasowy charakter jego ,poczatku” wystgpl dopiero w wykonaniu. W
samym dziele jest on raczej pewnym formalnyimm schematem, ktdry mate-
nalme zostaje dopiere przez to okreélony, ze w danym dziele akurat taki
zespdl dzwickdw, respective taki utwdr muzyezny dw poczatek stanowl. Nie
jest to bowiem poczatek jakiego badz dziela, lecz wlasnie Preludium c-moll
nr 20 Chopina, ktdre zaczyna sie takim zespolem dzwiekdw. Na jakosciowe
zabarwienie ,poczatku” tego preludium wplywa wiee, Sciéle biorac, nie tyl-
ko wypelnienie pierwsze] ,,chwili” dziela, ale i wypelnienie bezposrednio po
niej nastepujgce. Kazda zmiana w tym wypeklieniu spowodowalaby zmia-
ng zabarwienia czasowego. Totez, gdyby po plerwszym zespole dzwiekow
nastgpil inny zespdl déwiekdéw, niz to zachodzi w Preludium nr 20, to 1 6w
sam poczatek nabralby troche odmiennego zabarwienia. Inaczej sie on bo-
wiem we wzglednych swych cechach przedstawia w zaleznoéci od tego, co
po nim nastepuje. Dochodzl tu niejako do pewnego rodzaju refleksu
wstecznego,, do zmodyfikowania oblicza fazy plerwszej niejako w $wietle
fazy nastepnej. Kto pierwszy raz stucha danego utworu w pewnym wyko-
naniu, ten w chwili zaczynania sig dziela nie uéwiadamia sobie tego. Totez
i zabarwienie czasowe samego poczatku nie konstytuuje mu sie w pelni,
jest na razie takie, jak gdyby po nim nic nie nastepowalo. Ale skoro tylko
rozbrzmi faza nastepna (wtéra), a pierwsza zapada sie w przeszlo§é, wow-
czas ta plerwsza faza wraz ze swym pierwotnym zabarwientem czasowym,
nabiera pietna wstepu do fazy drugiej, a wigc czegos, z czego ta druga sig
wylania. Wypekienie fazy drugiej dookresla wiec faze pierwszg jako jej
cigg dalszy, a zarazem takze modyfikuje 1 dopelnia jej zabarwienie czaso-
we. Lecz po drugim zespole dzwiekéw nastepuje trzeci zespdl jako ciag te-
go, co go poprzedzile, wiee zndw ta trzecia faza rzuca pewien refleks na faze
poczatkowa 1 wtéra, wlaénie przemijajaca (Ingarden 1958, s. 220-21).

To drugie podejécie — réwniez analityczne (zawierajgce znakomita ana-
lize czasu!) jest filozoficzne w specjalnym, dokladnie sprecyzowanym
sensie filozofii fenomenologicznej. Muzyke analizuje tu nie muzykolog, a
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filozof-fenomenolog; analizuje fenomenologicznie. A czyni to W duchu
genialnych analiz Husserla z Idei, 1 wlasnych — z O dziele literackim i ze
Sporu o istnienie Swiata.

Ta analiza w rozprawie Ingardena jest tylko fragmentaryczna; lecz jest
ona réwnie gruntowna i réwnie — choé inaczej — écista (czy rownie ,na-
ukowa”?) jak u Chominskiego. Powiedzieé mozna, ze w tym krotkim
fragmencie analitycznym filozof-fenomenolog siega glgbiej 1 ujmuje rzecz
szerzej. I nie jest to bynajmniej zabieg terminologiczny tylko — zastapie-
nie jezyka muzykologii jezykiem fenomenologii — ale jest to w istocie
otwierania dla badah nad muzyka tego wymiaru, bez ktérego wezelkie
,hauki’ o sztuce jalowieja i schng: wymiaru filozoficznego, ontologiczne-
go z perspektywa metafizyczna.

Takie podejécie do utworu muzycznego, taka jego analiza, jest dla mnie
czyms wWysoce inspirujacym. Zachgca do kontynuacji i rozwijania; do ujed
dalszych, do tworzenia wlasnych koncepcji. W szezegblnoéel — w oparciu
o Ingardenowska ontologie (fenomenologiczng!) utworu Muzycznego,
uwzgledniajac oczywicie Spér o istnienie Swiata, mozna budowat 1 roz-
wijaé prawdziwie filozoficzna koncepcige — teorie formy muzycznej.

Zaskakujaco nowego zycia nabieraja tu stare pojecia formy i materil,
substancji i akcydenséw.

Céz to bowiem jest fenomenologia i fenomenologiczna metoda? Przypo-
mne wpierw leksykalna definicjg: ,Nazwa zalozone] przez Husserla
szkoty filozoficznej, a takie — wedtug Husserla — podstawowa nauka,
ktéra przez uchwycenie 1 opis tego, co bezpoérednio i naocznie dane, tj.
fenomenéw, i przez dotarcie do samych przedmiotow badania dostarcza
fundamentéw wszelkiej wiedzy; w nauce tej chodzi w szczegdlnodel o
uchwycenie danych w ich istocie (ejdetycznie), W sposéb w pelni kry-
tyczny, niepowatpiewalny”.

{ jeszcze, co pisal sam Ingarden, juz w roku 1920:

(...) uznawszy mozliwoéé istnienia (ew. W rozmaity sposob) przedmiotow
zasadniczo réznych typow tudziez réznych podstawowych odmian bezpo-
4redniego poznania, fenomenolog stawia sobie za naczelna zasadg naste-
pujacy postulat: Nalezy we wszelkich sferach przedmiotow — jakimi by one
zreszta byly — ,doéwiadczac”, tzn. dotrzeé do bezpoérednich danych przed-
miotéw badania i poddaé sie im, czyli ujaé je w tych samych granicach, w
jakich te dane same pretenduja do tego. Negatywnie natomiast: Nalezy do-
poty neutralizowaé waznosé wszelkich przekonan, domnieman czy sadow w
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znaczeniu logicznym, dopdki edpowiednie bezposrednie poznanie (dodwiad-
czenie w szerokim tego slowa znaczeniu) nie wykaze ich prawdziwoséci. (...)
Naczelnym haslem wypowiadanym wielokrotnie przez Husserla i jego
wspdlpracownikow w pierwszym dziesiecioleciu XX w. w Getyndze bylo .
powiedzenie: ,Z powrotem do rzeczy!” (Zuriick zu den Sachen!). Wszystko
jednak zalezy od teé:o, w jaki sposéb daje sig zrealizowaé 6w ,powrdt do rze-
czy’.

Jdakkolwiek fenomenolog nie wyrzeka sie zasadniczego badania faktéw, to
jednak wlasciwe jego pole pracy lezy gdzie indziej. Gléwnym jego zadaniem
jest aprioryczne poznanie istoty przedmiotéw. (...) Fenomenclogia jest z
pewnoscia trudna i wymaga wysitku ze strony badacza i1 odbiorey, ale fe-
nomenologia zarazem zdolna jest wydobyé nas zardéwno z bezkrytycznego
dogmatyzmu pojeciowe] filozofii, jak 1 ze sceptycyzmu teorii, ktorych cala
madroéé polega na negowaniu zagadnien jedynie interesujacych w filozofii.
Fenomenologia wreszcie zdolna jest obudzi¢ w nas potrzebe bezpodredniego
obcowania z rzeczywistoscia, zwlaszcza z rzeczywistodcig czlowicka, 1 moze
odsloni¢ przed naszymi oczyma cale bogactwo tej rzeczywistodel 1 pozwolié
na jej ukochanie (Ingarden 1963, 8. 293-295, 5. 379).

3

Trzecie podejécie, ktorego przyklady tu przytaczam, rézni sie zasadniczo
od dwdch poprzednich.

Preludia Chopina to bukiet kwiatdéw réznorodnych 1 pozornie rozsypanych,
ulozonych jednak przemyélna reka w kompozycyjng calosc. Zasada kontra-
stéw jak 1 pokrewienstw wewnetrznych jest tu utrzymana — i dzieki wiel-
kiej éwiadomoéci kompozytora, a zapewne i jego intuicii, otrzymaliSmy w
tych 24 klejnotach jednolite dzielo, mienigce sie wszystkimi teczami arty-
stycznego szlifu, (...) w fantastycznoéci i kapryénych zmianach nastrojow
preludiéw odezuwamy egzotyke Swiata, wérdd ktdrego pisal je Chopin (Iw-
aszkiewicz 1984, s. 184)

1 jeszcze jeden, dluzszy fragment tej ksiazki, dotyczgcy dwoch sonat
Chopina.

Sonata b-moll. Wstrzasajace to dzielo. Jest ono jak gdyby niebywala rama,
w ktora kompozytor oprawil powstaly o wiele wczesniej Marsz Zafobny —
utwér grzeszacy tym, ze przepelniony jest nieumiarkowaniem uczué. Cen-
tralna czeéé wielkiego poematu stoi na granicy kiczu. Ratuje go rama, kté-
ra i temu kiczowi nadaje powage, wzruszenie; zreszta déwicki Marsza Zo-
tobnego przez samego Chopina naladowane zbytkiem uczucia, dla nas po-
mieszane z najboleéniejszymi wspomnieniami, staja sig poematem $mierci,
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wyrzeczemia i wyczerpania. Zanim nas Marsz poruszy swi niewybredng
formula memento mort, wystuchamy pierwszej czebel sonaty, podobnej do
krwawej ballady, do Erlkéniga porbawlonego wezelklego sentymentalizmu,
do tego lotu Walkirii” — pelnego zwiekszonych tréjdzwigkow jak u Wagne-
ra, ale o ilez pelniejszego tragedii. Zanim lot sie rozpocznie, juz sie wszyst-
ko wall, od razu, W pierwszych akordach sonaty! Jakiz niepokdj W drugiej
czedei, w Scherzo, W tej rytmiczne] i harmoniczne] smiennoéci —1 w naglym
rozbrzmieniu prostej polskiej piesni, rowninnej 1 przewlekle, zaczerpniete
z mglistego jesiennego pejzazu gdzies tam z okolic Konina, Turka, Antoni-
na — z pejzazu tak dobrze znanego Chopinowi i tak natretnie narzucajacego
sig chociazby swym kontrastem z pejzazem uroczej Berry. A po ‘tym Smier-
telnym Marszu owo nieémiertelne ,ogadywanie” Finatu, wieczna zagadka,
wieczny znak zapytania — 1 Muzyczny, i filozoficzny. Ten warkot ¢zy po-
wiew, czy grom oddaleny — ten amuzykalny Finat, uragajacy wszelkim
prawidlom monumentalne] klasycznej czy sentymentalnej romantyczne]
muzyki. Dlugo wstrzymywane dziwactwo, szalefistwo, wiciekloéé Chopina
— wybuchaja w tym Finale dymem écielacym sie po éciernisku niewyia-
énionego podkiadu harmeonicznego. Dzielo to narusza proporcje prawidet
muzyki i przekracza muzyki granice; moze dlatego jest jak gdyby amuzy-
kalne, razace Schumanna i d'Indy’ego, ktory mu odmawia wszelkiej warto-
&ci. Dla nas jest to jakaé piekielna Lgoyesca’, capricho” — tak samo jak
dzieta Goyi, wykraczajace poza dobro i zlo, poza pigkno i szpetote. Jedno z

najwiekszych dziel romantycznej, _faustyczne]” kultury.

Tu zachodzi zmiana W scenach jego [Chopina] sennego widzenia: Sonata h-
moll roztacza sie jak wielki, zielony, romantyczny pejzai. W glebl szare
skaty 1 wodospady, z bliska szmaragdowe, grynszpanowe taki 1 licheny,
wielkie przejrzyste wazki — 1 ta pogoda srodkowe) czedel Larga, na ktora
moga si¢ zdobyé juz tylko stroskane i wychlodzone serca.

A potem Finat jak ballada: chmury nad skalami i lgkami -1 ogtatni tryum-
falny okrzyk WyNUrZajace] sie z tych chmur Walkirii. Mimo woll przychodzl
na my§l Samuel Zhorowski Stowackiego, takze pelen wagneryzmow avant
la lettre (s. 207-8).

Nie sa to ujecia muzyki analityczne, 4ciste, ,naukowe’, ale poetyckie,
literackie, kreslone reka pisarza — Z rozmachem, temperamenten, fan-
tazja, rarliwogcia; pulsujace goracym przezyciem muzyki. A przeciez
sa juz w nich iskry, ziarna czegoé bardzo dzi§ waznego: hermeneutykl.
Samo to stowo-pojecie — podobnie jak filozofia” — mieni sie dzisiaj mno-
goscig odcieni snaczeniowych. Otwiera dziedzine gteboko zakorzenlong
w dziejach kultury duchowej.
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Siegam znow do Matego stownika termindw i pojeé filozoficznych. Ter-
min powstaly w XVIII wieku. Dyscyplina naukowa ustalajaca prawidla
interpretacji wszelkiego rodzaju tekstow i symboli stownych, zwlaszcza
dawnych. (...) Koncepcja rozumienia w naukach humanistycznych jako
metoda interpretacji ,obiektywizacji ducha” (W. Dilthey), tj. ludzkich
wytwordéw wystepujacych poza psychika i ogdlnie dostepnych, stanowia-
cych obiektywna podstawe zrédlowg humanistyki. (...) Refleksja filozo-
ficzna dotyczgca wszelkich form ekspresji, np. symboli religijnych, mi-
tow, dziet sztuki”.

Przywoltujac dzié mistrzow wspolczesnej hermeneutyki, z dawniéjszych
myé&limy gtéwnie o Schleiermacherze, o Diltheyu; z wspdlezesnych — o
Ricoeurze, Gadamerze. A takze — o XIX-wiecznym pionierze hermeneu-
tyki muzycznej, Hermanie Kretzschmarze. Sadze, ze dzisiaj kazdy, kto
- znjmuje sie powaznie i odpowiedzialnie komentowaniem muzyki i thu-
- muoezeniem ,mowy dzwiekdéw” na jezyk stéw i pojeé, jest — cheac nie
thege — w jakis sposdb hermeneuty.

Jok ja pojmuje tu hermeneutyke. Jako obja$nianie — komentowanie —
tlumaczenie muzyki réznymi sposobami: przez analogie, podobiefistwa,
rzyrownania, metafory. Odwoluje sig¢ do romantycznej idei ,korespon-
incil sztuk”, przywigzujac do niej duza wage ze wzgledu na przejawia-
foq sie w niej wysoka Swiadomoéé artystyczna.

tak np. interpretujgc omawiane Preludium c-moll Chopina, badalbym
ijpierw jego mowe dzwiekdw w jej osobliwych zwigzkach z mowa rze-
ig?wista, a nawet z retorvka (gdyz niewatpliwie jest tu jakis prawzdr
'; wnej figury retorycznej — uporczywego, dobitnego mowienia o czyms:
rzech kolejnych fazach stopniowego ,,wyciszania” (lagodzenia?) eks-
aiji i poglebiania refleksyjnoéci; a w kazdej kolejnej fazie — cztero-
tna odmiana tej samej mysli.

w0 ter, szukajac zwiazkéw z poezja, miara wiersza, prébowalbym’
perymentalnie podlozyé pod muzyke jakied wymyélone stowa — w
ltu polskim badz niemieckim. Nastepnie wziatbym pod uwage archi-
aiicznoéé tego Preludium — jego podobiehstwo do dzieta architektu-
« w akordowych slupach-filarach i wigzaniach miedzy nimi... W jego
towym ruchu, mrocznym kolorycie, posgpnym nastroju — szukalbym
iionstwa z jakim$ obrazem czy stylem malarstwa romantycznego
sazej polowy wieku. A obraz malarski ewokowalby we mnie moze
& ohraz — sceng teatralng z ruchem i gestami aktoréw... Ow do-
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mniemany obraz, a raczej podobienstwo, analogia obrazu — W calej ro-
mantyczne] nastrojowosci 1 ekspresyjnoéci — kazal by mi sie moze domy-
§laé sie w tej muzyce jakiegoé metafizycznego podloza: filozoficznego
pesymizmu, zgodnego chyba ze éwiatopogladem Chopina?

To wszystko naturalnie — luzne tropy hermeneutyczne, tu tylko zazna-
czone. Domyélanie si¢ W strukturach dzwigkowych symboli, odczytywa-
nie zaszyfrowanych znaczeh. Badanie 1 rozwazanie ,,mowy dzwiekow”
doprowadzajace do pelnego (7) jej zrozumienia. Hermeneutyke muzycz-
ng pojmowal mozna réowniez jako syntezeg: _muzykologii” (ujecie pierw-
sze) 1 _fenomenologii” (ujecie drugie). Taka hermeneutyka ma tylko
wtedy sens, kiedy wyrasta z dwbeh mocenych korzeni ,,analitycznych”:

» sluchowego doswiadczenia muzyki — jej dzwiekowe] konkretyzacjl —
w materii i w formie;

p doéwiadezenia intelektualnego, czyli wmyéslania sig w sens, logike,
jstote muzykl.

Przychodzi mi tu jeszcze my$l, ze t¢ proponowana triade: muzykologia —
fenomenologia — hermeneutyka — mozna odwrdcié 1 wtedy podejscie
,,muzykologiczne” Z ,,hermeneutycznym” dadza pozadana syntezg W
fenomenologii. W kazdym razie te trzy podejécia, szlaki na szczyt po-
znania (pytanie: czy W ogble osiagalny?) sa catkowicie réwnouprawnio-
ne, i co do mocy oraz wartoéci poznawcze] — rébwnowazne. Jednak tylko
wtedy, gdy kazde z nich wyrasta z rownie mocnego i konkretnego do-
twiadezenia muzyki w stuchaniu, i jej elementarnie estetycznego prze-
zycia. Przezycie — ktére tak znakomicie charakteryzuje w swej ksiazee
Gadamer — jest tu kategoria zasadnicza i podstawowa.

Wezystkie trzy nakreglone wyzej ujecia odpowiadaja jakiej§é gleboko
ludzkie] - paradoksainej i niemozliwej do zaspokojenia — potrzebie
interpretacji: nawet gdy jej przedmiot wydaje sie radykalnie apojeciowy.
Interpretacii, czyli tlumaczenia: czegoé na cob, czegoé przez cos. Tiuma-
czenia réwniez muzyki — whbrew sceptycznemu pytaniu, ktore w kazdym
7 nas, przyznajmy, gteboko tkwi: Po co jeszcze wysilaé my$l (o muzyce),
aby ja — muzyke — tlumaczy¢? Czy nie wystarczy jej stucha¢i—w miare
mozliwoéci — graé i gpiewac?

Potrzeba samej muzyki zdaje si¢ nam wrodzona. Ale réwnie silna i
gleboka jest potrzeba rozumienia muzyki. Wola rozumienia szuka
zagpokojenia. (spelnienia?) W pojeciu. Nawet gdy przedmiot — zjawisko,
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