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Nie obawiam się, że poezja natodőw demokratycznych

okaże się niezbyt odważna lub że będzie nader pĺzyziemna.
I}oję się raczej, by co chwila nie gubiła się w chmuĺach i aby

w końcu nie zaczęła opis1łvać jakichś calkiem wyimaginowa-
rrych kĺain. Lękam się, źe utwory poetów demokĺatycznych
często będą pełne pĺzesadnych i zawiłych obtazőw, przela-

dowanych opisów. dziwacznych kompozycji. i że za sprawą

Íäntastycznych tworów, jakie wylęgną się w ich głowach, bę-

dziemy niekiedy żaÍować rzeczywistego świata.

Alexis de Tocqueville O demokracji w Aneryce

Wygląda na to, że nasza epoka mogłaby zostać odnoto-
wana w rocznikach sztuki pľzede wszystkim jako wiek muzy-
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ki. [...l\Yraz z rozwojem świadomości życia ludzie tľacl1
plastyczny. W końcu nawet poczucie koloru zostaje stlrttltlĺl
ne' Ponrewaz Zawsze jest związane z konkĺetnym ĺysutrlĺiĺrl
Rozwinięta duchowość, abstrakcyjne kĺólestwo myśli ĺił
po dźwięki i tony, aby wyrazić bełkotliwy nadmiar, kľtiĺy
byĆ może, nie świadczy o niczym innym, jak tylko o ľoŻ|lii,
dzie świata mateľialnego: muzyka jest może ostatnim slĺlwĺ'tti
sztuki, podobnie jak śmierć jest ostatnim słowem życia.

Heinrich Heine ]'ĺlł,llli

Co się dzieje? Gdzież ulotnily się z naszej äftystyc7lli]i
kuchni wspaniale, kĺwiste, oszałamiające befsztyki, jak (iĺlr,.
the, Beethoven? Jak spľawić, żeby sztuka pĺzestała być wyllt.
zem naszej mieľności, a z powrotem stała się wyĺazem tlitlrt,|
wielkości, piękności, poezji? oto mój program: PRIMO 

'1(l,lttsobie jak najboleśniej spľawę z naszego kapcaństwa. sEcUNll( |

odĺzucić wszystkie teoĺie estęťyczne, wyprodukowane w t i'1,

gu ostatnich lat pięćdziesięciu, a zmierzające ukradkietll tlli
osłabienia osobowości; cały ten okres jest zatľuty dążellit,ĺri
do niwelacji wartości i ludzi, pĺecz z nim! TERTIo pofztlťilv
szy teorie, zwľócić się do osób, do wielkich osobowości czlrłll
minionego iw ptzymierzu z nimi odnaleźć we wlasnych ll,t
szych osobach wie czyste źr őd|a poIotu, natchnienia i wdzię k l l .

Albowięm nie ma demokĺacji, w któľej by jakiś ĺodzaj lrl y
stokľacji, jakiś gatunek wyższości, nie był osiągalny. Dlľl'

Witold Combrowicz Dziennik, t. I

7 nastawionej Í]1ozoficznie teorii sztuki powszecllĺ l('
są dwa grzechy. Pierwszym jest perspektywa ahistoryczll.t'
jak gdyby szt1Jka (czy raczej Sztuka) była stałą, niezmietrll'1
cechą ludzkiej natury, a nie histoĺycznie ĺozwijającą się prilli
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kulturową czy Íodziną praktyk. (Nie jest Íak zawsze,

z pewnością nie w wypadku Hegla. 
-!íiększość anglo-

kich Íilozofów analitycznych' z ważÍrym wy]ąÍ'

ľn Danta' mówi iednak o sztuce bez żadnego wskazania,

wie, że sztuka, w tym szczególnym znaczenirl' w jakim

ją oni tego pojęcia' liczy sobie, być może, nie więcej

dwa wieki). Drugim gľzechem jest mówienie o Sztuce

o poszczególnych, konkretnych dziedzinach sztuki,

że zdecydowanie częście| ma się na myśli jakiś szcze-

iej rcdzĄ, a nie Sztukę w ogóle' (Tak więc, kiedy De-

wtly mówi o sztuce' zaz'wycz^'J chodzi mu o malarsĺJvo' tak

Heideggerowi chodzi o poezję). \7 poprzednich rozdzia-

l gÍzeszy|em jak pĺawdziwy Íilozof. Mówiłem o sztuce

|nie, a rozważa1ąc k\Mestię jej zaśtosowań _ w sposób

,ĺhistorycz''y' Pytałem o to, czyÍlpov/inny one być, a nie

, 11 to, czym były i są. Nie iestem jednak filozofem' ale muzyko-

l ĺtlgiem, to zĺaczy kimś, kto zwykł myśleć w terminach his-

, toľycznych o Ízeczachtakich, jakie są lub były, a nie takich'

jlrkie powinny być. Należałoby się Zatem z^tÍzymaĆ, przy-

llximniei w tym tozdzia\e, i skierować rozważaĺia ĺa Íak-

ľyczne, historyczne zastosowania sztr7l<]') a z'w|aszcza na jeden

' dlr7'egő|ny jeJ Íodzai - muzykę.

Potrzeba zmiany perspektylvy ĺas'zych rozważań z Í1Io-

l,oÍicznej na historyczną powinna być w tym wzg|ędzle

ocz}ryista' Potľzebujemy iestu rzecz1wistości' Skoro przed-

" 
ĺttawiłem już afgumenty przemawiające za konkretną odpo_

wiedzią na pytanie, czemu sztuka powinna służyć, muszę

teraz sprawdzić, czy przynajmniej jeden rodzaj Sztuki fak-

tycznie służył takim celom w swoiej histoľii' Gdybyśmy

niieli się przekon ać, że ce|e, do których według mnie sztuka

po\ir'inna dążyć, w rzeczywistości były konsekwentnie igno_

ľowane w stuleciach, któľe dały nam najwspanialsze pľzy-
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kłady tego, czym sztuka może być i co może osiągnąć' zcĺrĺ,
wy rozsądek podpowiadałby, że jest coś nie tak nie tylc zĺ,
sztuką, ile z moją teorią. od początku wiemy, że tynl, ,lrl
czeqo zmletzamy' jest odpomedź na pytanie o wartościrlrv,l
funkc;ę rakiei sztuki. jak; już isrnieje. a nie iakieiś niei\llllI
jącej jeszcze pľaktyki. krórej rł nieuza:adniony sposóh ll'',|'r
liśmy miano sztuki. Niniejszy ekrkur" hirtor1czny ni( Jl 1l

zatem czymś opcjonalnym, stanowi niezbyw alną część ĺlll.
ważaÁ.Inaczej można powiedzi eć, że moja teoria sztulil ltl;l
być w zamyśle specyÍicznie heglowsklm połączenienl lllll.
zoĺii i historil' esencjalizmu i hiStorycyzmu' zwięŹle schllI,rli.,
teÍyzowanym pľzez Danta: ,,Jako esencjalista w filozoíil ll ł
tem przywlązany do poglądu, że sztuka pozostaje od zllrv,,
niezmienna _ źe istnieją konieczne i dostateczne warLllllil ĺ
tego, żeby coś było dziełem sztuki niezależnie od ez.
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ll;l ona z abstrakcyjnego charakteĺu tej sztuki. Muzyka' czego
ll1ltlę dowodził, stała się abstĺakcyjna ponad sto lat wcześ-
llicj niż sztuki wizualne' Co więcej, a te dwa pĺocesy sąwza-
iľl|lnie powiązan e, żadna inna grupa obecnie funkcjonu_
|'|cych artystów nie straciła tak znaczne1 części swoich
ĺ|;rwnych odbioľcóq jak dwudziestowi eczni kompozytorzy
llltlŻyki aftystycznej: Bela Bartók' Igor Strawińskl i Alban
llĺ,ľg, wszyscy urodzeni w latach osiemdziesiątych XIX wie-
lltt, byli ostatnimi kompozytoľam i, ktőrzy osiągnęli niekwe-
rĺi()nowaną pozycję kanoniczną. Bez wątpienia jest to sytu-
]!ťiil niepokojąca w porównaniu z sytuacją poezji (któÍa
! rirl(wita \M ostarnich dekadach XX wieku) czy nawet malar-
łllvn (które nle ľozkwita). W ciągu ostatniego półwiecza
ivĺpťllczesna muzyka artystyczna w znacznie większym stop-

tt liiż inne sztuki Została odrzucona nawet Drzez osobv
onale wykształcone i stała się nlemalże wyłącznie do-

specjalistów. Sto pięćdziesiąt lat temu Chopin, Dela-
x i Sand mieli tych samych odbiorców. \Vielu ludzi czy-

Georga Tiakla i cenlących sobie Egona Schielego
lo także zobaczyć i usłyszeć 'V/ozzecka' Ci sami ludzie,
h życie duchowe w dalszym ciągu kształtowane jest
nowe malarstwo i poez1ę, którzy tłumnie gĺomadzą

: t'lĺl wysta'wie retrospekt}.wnej Luciana Fĺeuda i ktőrzy
ie chcą kupió dzlela zebrane Philipa Larkina. po-

wiają specjalistomwiększość pľemier muzykiwspółczes-
'Nic oznacza to, że muzyka nie jest dla nich ważna, by-

. Ich wrażliwość, sposoby doświadczania świata są
ukształto!ĺ/ane przez mllzykę popularną albo dawną
: 
^ttystyczną, 

przez Monteverdiego czy Debussy,ego'
ľta czy Mahleľa, a nie przez ich współ_czesnych. f

llls Belting prz}nvoIal niedawno widmo ,,końca hlłorii
l ,,!í kulturach odmiennych od zachodřiej. jak kuIrury

i miejsca' Nie rozumiem, jak można uprawiać íilozofig slt
ki _ czy filozofię w ogóle _ nie będąc w takim stopnitl','r,
cjalistą' AIe jako wyznawca historycyzmu uważam zĺľ.tz, 1
że coś, co jest dziełem sztuki w danym okresie. nic lllĺ
nim być w innym okresie. zwlaszcza że istnieie histoľi.r ,

twofzona przez histoĺię sztuki, w której z wielkim tľrlĺll
uświadamiamy sobie istotę sztuki _ jej konieczne i ĺlt
teczne warunki"l.

I

l

l

Dlaczego jednak muzyka, skoro mógłby to być jĺlĺilr
wiek inny ĺodzaj sztuki? Jedną z prostych przyczyn jĺ,l;l

że jako histoľyk muzyki wiem o nie; znacznie więcľj
o innych ĺodzajach sztuki, a tym samym mam naclzicię,
będę w stanie mówić o je1 rozwoju w sposób kornp.I,',,
i powiedzieć o niej coś, co wcześniej nie zostało powiľĺ
ne' Ale istnieje też inna przyczyna' dIa któľej mtlzyli,r
szczegőLnie odpowiednia jako test ĺzeczywistości. ktĺi
potrzebujemy, lepsza nawet niż literatuľa czy malarsťwo,
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Dalekiego Vschodu' znajdujemy wysoce rozwiniętą świa"

domość granic tradycji danej sztuki, wczesnego zakończeniir

ksztaltowania się kanonu. lstotnie jedno z py'tań doryczącycll

stanu sztuki współczesnej brzmi'' czy osiągnęliśmy już grani'

cę mediów sztuki w kultuľze zachodniej? [. '.] Jeśliby tak bykl,

miałaby sens nie tylko <wewnętrzna krytyka, sztuki, o któ"

ĺej mówiliśmy, ale także ponowna ocena histoľii sztuki: histo"

rii, któľa nagle staje się dostępna jako kompletna całość''l,
'W odniesieniu do poezji taka możliwość nie może byc

obecnie poważnie btana pod uwagę. 
'Wystan H. Auden, Ja-

mes I. Merrill' Paul Celan, Czesław Miłosz, Zbigniew HcL'

bert, Adam Zagajewski, Josip Brodski: nie ma wątpliwości,

że w wypadku wielu języków czas po oświęcimiu to złoty

wiek poezji. Chciałoby się wi erzyć, że w odniesieniu do mł-

larstwa i muzyki idea ,'wczesnego zakoíczenia kształtowll'

nia się kanonu'' okaże się błędna. Jeżeli jednak za ideą ľl1

opowiedział się historyk sztuki nawet w obliczu tak moc'

nych, późnodwudziestowiecznych kandydatów do kanonĺ
jak Balthus, Francis Bacon czy Anselm Kiefer, to zĺacznil
bardziej pľawdopodobna jest ona w odniesieniu do muzyki,

Muzyka ĺkazuje zatem sytuację i dylemary obecnej sztul<i

szczególnie ľadykalnie, ostľo i wyraźnie.

A. PRAKTYKI sPoŁECZNE I ICH HISToRIA

' Histoľyk' który był świadkiem zakończenia zimnei woj"

ny i--radosnego przyspieszenia historii w końcu lat osient"

dziesiąrych, w sposób naturalny powľóci do niektórycll

zasadĺiczy ch kwestii inspirowanyc|l przez historię. Czyrlr

się różni normalny ptoces stopniorľych zmian zachoázącyclt

w historii badanej praktyki od tewolucji? I czy zmienny
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ľytm stopniowych zmian oľaz ľewolucji nadaje historii tejże
pľaktyki czasową postać zbliźoną do formy muzycznej? Czy
historii muzyki europejskiej możemy przypisać jej własną
postać, zamiast wtłaczać 1ą w ramy wzięte z historii innych
pľaktyk, politycznych, społecznych, ekonomicznych czy kul-
tLrrowych ?

Jak juź wiemy, zadanlem historyków jest ukazywanie
i clążenie do zrozumienia ludzkiego dztalania i cierpienia
w okolicznościach, w których ludzie ci się zĺajdu1ą, okolicz-
nclściach, na które zasadníczo nie mają wpł1łvu. Dzialania
ilrdywidualne i ogólne okoliczności' w któľych są one po-
llcjmowane, stanowią zatem dwa podstawowe poziomy his-
l()ľycznego opisu i interpretacji. Té dwa poziomy można
lo'Ĺdzięlić w zakresie pojęć' ale Íaktycznle są one ściśle ze
$obą powiązane: indpvidualne działanie może mieć sens
joclynie na tle poprzedzających je okoliczności' które z kolei
łt1 wynikiem niezIiczonych działań indywidualnych. i

Jednak okoliczności, mimo że są w gľuncie rzeczy skut-

kĺmi wcześniejszych dziaLaí indywidualnych, mogą stać się
- i:zymś więcej. Mogą zapoczątkować pewną trwałą praktykę
: łpołeczną \i/ specyficznym zĺaczeniĺl', jakie pojęciu temu na-
,.ilnl Alasdair Maclntyre. i,,Praktyka _ pisze Maclntyĺe - jest

1'wszelką spójną i zlożoiĄ Íormą społecznie ustanowionej,
: hooperatywnej działalności ludzkiej, poprzez ktőtą dobra
.wewnętrzne wobec tej działalności są realizowane w pro-
*esie dążenia do realizacji wzoľców doskonałości' które są

eharakteľystyczne dla tej formy działalności i które po częś-

ei ją de{iniują; dzięki tak pojętej działalności praktycznej
zdolność do osiągania doskonałości oraz ludzkie po-

.jęcie celów i dóbĺ ulegają systematycznemu poszerzeniu. Gra
ĺv kółko i kĺzyżyk nie jest pĺaktyką w rym sensie, ani umie-
,ię{rre ľzucanie piłką, ale praktyką w tym sensie będzie gra
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w futbol l w szachy. Układanie cegieł nie jest praktylĺ'1,
ale jest nią architektuľa' Sadzenie tzepy nie jest praktyką' ,rlr,

jest nią uprawianie ziemí, jak również dociekania Íizycz.llĺ',
chemiczne i biologiczne, czy pra,ca historyka, podobnie 1,rh

malowanie i muzyka"3.
Tak ľozumianą prakťykę społeczną określają z\\łIasf.|' /,;l

dwa aspekty, pozwalające odróżnić jedną prakrykę od tllrl'
giej. Po pieľwsze, jest ona chaľakteĺyzowana z petspektyrvy

,,dóbr'', które pfzynosi. Po drugie, względny sukces czy lľľ
|ego brak w osiągĺniu dóbr jest mierzony za pomocą ,,w7( 'l
ców doskonałości'' danej praktyki. Aby ją opisać i zrĺlzll,,
mieć, należy zatem uwzględnić chaľakteĺystykę dóbľ' l|ĺl,
których osiągnię cia dąży, otaz wzoĺców doskonałości, rĺ,l

podstawie których są one poddawane ocenie'
Jeżeli działanie indywidualne jest częścią już ustanĺlwiil.

nej, istniejącej praktyki społecznei, historyk nie może licz|ť
na jej zľozumienie, czy nawet pra'widłowe opisanie jej lstr lt'
nych cech, bez odniesienia do dóbr i wzorców tej prakryl,i
(Ktoś, kto nie ma najmniejszego pojęcia, jakie są koľzyi
l zasady gry w piłkę nożną czy nvoĺzenia muzyki symÍoniĺ'
nej' mógłby zobaczyć i usłyszeć to' co tF i ja widzimy i ĺI
szymy podczas meczn czy konceľtu, ale nie będzie wietlziill
o co tak naprawdę chodzi). Pĺaktyki ustanawiają ogólnc rIl.;

łożenia, przesłaĺki, waľunki, ograniczenla, w ramaclr ktil.
rych konkĺetne dzia|aĺia mają sens lub go nie mają. Mĺlżllr1
powiedzieć' że praktyki mają się tak do działań indywiĺIrl,t|.;
nych' jak języki do ind1.widualnych wypowiedzi: pralĺlyll
jest językiem, którym posługuje się ktoś, kto ją realizujł.

Rzecz jasna, nasze rozumienie dóbľ i wzorców idl(iť
ptaktyki jest w znaczĺej mierze pośrednie, opaĺte na ĺll
wiadczeniu prakry Cznym, to znaczy przejawia się w umiejętllĺ
ści działania w odpowiedni sposób w określonych sytuircjłtĺ:I
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ĺ ttie lrezpośrednie' teoľeťyczne' to znaczy pĺzejawiające się
* ttltliejętnoścl powiedzenla, czym są określone dob ra l wzor-
!lř' (Nasze stadiony i sale konceľtowe pozostawałyby racze1

ĺ]ilstc' gdyby wpuszczani do nich byli jedynie ci, którzy po-
iĺirlrtją gľuntown ą wledzę teoÍ ety czną, jednak ťwierdzenie,

{ti lviększość ludzi nie ma w ogóle pojęcia, co się dzieje w ta-

kiilh niiejscach' byłoby intelektualnie pľetensjonalne). His-
ť$|'|cy jednak będą siłą Ízeczy dążyli do opisania dóbľ
i Wllorców praktyki, którą badają, w sposób moźliwie naj-

i teoretyczny i bezpośredni. Nawet jeśli wolą w swo-
pľacy kłaść nacisk nie na poziom prakťyki, ale đzialań,

ie rozumienie prakťrki' której są częśclą, sprawi,
$ł ieh'qpisy i inteľpretacje działanla będą baľdziej wiary'
1iĺiĺlnc$Vyraźne preferencje dwudziestowiecznych history-

clo koncentrowania badań raczej na pĺaktykach spo-

|ľtznych niż na ind1widualnych działaniach mają głębsze
t'iĺonie niż prosťy brak wiary świadka i uczestnika społe-

masowego w zdolność wywarcia pĺzez jednostkę
lywu na historię. Nawet hrstorycy pľaktyki 

^ÍtysqczÍrcj'
których konkretne działania poszczególnych osób siłą
y stoJą w centrum zainteresowania, nie będą mogli po-

ti4ć odpowiadających jej dóbĺ i wzoľców, które czyĺlą ta-
' dziĺłania zrozumiaIymi.

Powtőrzmy zaMaclnťyiě'em, że opisanie i zrozumienie
pÍaktyki wymaga określenia dóbr, któtych iest źtő-

oraz wzotcőw doskonałości, na podstawie których są

i!ĺlť poddawane ocenie' Akcent powinien zostać tutaj poło-
y ruczej na dobra niż wzorce: te drugie teoreťycznie

iiltlg4 być formułowane niezależnie, chociaż w praktyce są

llil( po prostu częścią tych pierwszych' Innymi słowy, opisa-
!liľ i zľozumienie jakiejś pĺaktyki wymaga przede wszystkim
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l'cślenia jej zasadniczych celów.
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'Warto nadmienić, że historyk powinien, oczy'wiście, cll1

źyć do wyjścia poza to' o czym pisał Maclntyre, do wzbog,r

cenia opisu celóq o których wyżej była mowa' biorąc pĺltl

uwagę śľodki użyte przez tych' którzy te cele osiągają, oľ'rl
instytucje umoźliwiające ich osiąganie.:Apy opisać prakty|i1

dziewiętnastowiecznej muzyki symfonićznej' tľzeba zrolli,
więcej, niż rylko wyjaśnić jej cele' Tizeba również opisllr

środki. którymi dysponowali wszyscy zaangażowan i w t1'

praktykę (kompozytoľzy, wykonawcy, publiczność, wydaw
cy' kľytycy) ' Innymi słoiľy, trzeba powiedzieć coś na tenlill

środków kompozytorskich i wykonawczych, stosowanyĺ ll

bezpośrednio ptzez muzyków do wyrworzenia dóbľ, oľllz

tych, które stosuje publiczność, aby z tych dóbr skoľZyslil('
(środków takich jak: logika harmoniczĺa i tematyczĺa, u'
kiestra symÍoniczna czy sala koncertowa)' Należałoby tal<żľ

powiedzieć coś na temat instytucjí, które wspierają dzial,r

nia producentów, konsumentów i pośredników (instyttl( ji

takich jak: publiczny konceľt dla klasy średniej, rłydawlrit
two czy prasa)' Jednym słowem, należałoby się zastanowił'

nad paradygmatem badanej pľaktyki jako pewnej konfig'rl

tacji, na którą składają się nie tylko jej cele (dobra, któľyľll
dostarcza, oÍaz'vłzoÍce doskonałości, z punktu widzclliit
których są one poddawane ocenie)' ale także właściwc jt,1

środki (środki stosowane bezpośrednio pľzez tych, kĺiľzy
wytwarzają wspomniane dobra, oÍaz tych, którzy z niclr l<ĺ l ,

rzysta1ą), jak równieź instytucje wspierające działania twťlľ,

ców i użytkowników. '
Praktykę w ujęciu Maclnryľe'a określają dwie cecllył

ma ona pewien stopień nĺeza|eżności względem innych pľltlĺ '
tyk oraz własną histotię' Praktyka jest autonomiczna, a lliit

heteronomiczna czy funkcjonalna (to znaczy podporzątĺko

wana innej pľaktyce), ponieważ jest formą działalności s1rrl
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leeznej, ,,poprzez któľą dobra wewnętrzne tej działalności
ľ4 ľealizowane''' i ponieważ stosuje ,,[wzorce] doskonałości'
które są charakterysrFczne dla tej foľmy działalności i które

|t0 części ją definiują''. Maclntyre mówi nam, że dobra są

wewnętrzne wobec pĺaktyki, kiedy po pierwsze, ,'możemy
je z.definiować wyłącznie za pomocą pojęć wziętych'' z te1

l!ľ kryki ,,ofaz za pomocą [wzięrych z niej) przykladőw''
l po drugie, kiedy ,,można je zidentyÍikować i ĺozpoznać
tylko poprzez uczestnictwo w danych praktykach"a. Innymi
łlowy, praktyka jest autonomiczna, ponieważ ma własne
i]ele' nie czerpie ich skądinąd' z innej pľaktyki, to znaczy
ĺllatego, że jej cele mogą być osiągníęte jedyĺie przez tę,
. ^:^ i--^ --^t-*-t--t' lllL uulq PraNt/NÝ.

fuecz jasna' kaźda praktyka może także służyć do wy-
lwarzaĺi^ dóbr wobec niej zewnętrznych. 'W żadnej jednak

nlierze Íakt ten nie sankcjonuje szeroko tozpowszechnio_
llego i gfubymi nićmi szytego redukcjonizmu, zgodnie z któ-
ľym ''ĺiytwarzanie owych zewiętÍznych dóbr jest tym' co
w gruncie Ízeczy stanowi istotę danej praktykis. Użyteczne

iest tu Maclntyľe'owskie rozróżnienie dóbr wewnętrznych
l zewnętľznych: ,,Cechą dóbr wewnętrznych jest to, że gdy
ĺostaną osiągnięté, pozostają własnością jakiejś jednostki'
lch cechą jest także í to, że im ktoś więcej ich posiada, tym
mniejsza ich ilość pozostaje dla innych. '!í przypadkach
niektórych dóbr dzieje się tak zawsze _ jak na przykład
w przypadku wła dzy czy slawy; z innymi dobrami - np. pie-
niędzmi - dzieje się tak tylko czasami, zazwyczď1 wskutek
pľzypadkowych okoliczności' Dobfa Zewnętfzne są Zatem
pľzedmiotami rywalizacji, w której muszą być zwycięzcy
I pľzegtani. Dobra wewnętrzne są wprawdzie wynikiem dą-

żcrria do wytóżnienia się, bycia najlepszym, ale ich cechą
jest to' że ich osiągnięcie jest dobrem dla całej wspólnoty
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biorącej udział w tej praktyce' Gdy więc Turneľ pľzeobĺĺĺll
krĄobraz morski w obraz czy gdy !í G. Grace wpĺowarl'łlĺ
zupełnie nową technikę odbijania piłki w krykiecie, ich osi4"
gnięcia wzbogaciły wspólnory do których oni należeli''ó. I

Dĺuga niezby.walna cecha pľaktyki, poza autonomią, pĺt"

lega na tym, że nie istnleje ona zwyczajnle zł historii, ale lliiĺ
własną historię. To dzięki praktyce, mówi nam Maclntyľll,
,,ludzka zdolność osiągania doskonałości oraz koncepcitl
związaĺych z tym celów i dóbľ w sposób systematyczny się

rozw1ają'' .wzotce doskonałości, na podstawie któľych potl..

dawane są ocenle jej dobra, nie s4 dane nlezależnie od tyclt
dóbr' ale stanowią ich integralną część' v rezultacie naszęl

rozumienie te9o, czym są owe wzorce' rozwija się i podlcgł
zmianom wraz z każdym oryginalnym osiągnięciem danľj
praktyki. Podobnie nawet ľozumienie tego, jakich dóbr możľ
dostarczać dana praktyka, może w ten sposób rozwijać sig
i zmieniać.

Innymi słowy, cele danej pľaktrki nie są zwi4zane z ni1
Íaz na zawsze ]ňi sposób teoÍetyczÍvy i niezależny od wyktl'
n1-wania tej pľakryki, ale stanowią jej integralną część; w ľc.
zultacie rozumienre tych celów prawdopodobnie będzie sii'
Íozv,ĺijać i podlegać zmianom wtaz z każdym oryginalnylll
osiągnięciem danej pľaktyki. Siłą rueczy dotyczy to taki'ĺ:
środków tym celom służącym. 'Víynika z tego, że praktyl<lt

moźe ulec ľadykalnej zmianie w miarę swego ĺozv/oju. .l(:.
żeli w trakcie tego procesu nie zatľaca swojej tożsamości, ĺĺl
dzieje się tak zapewne dlatego, że jej cele i śľodki nie potI"

legają zmianom jednocześnie. Jeśli jednak, jak proponowlr'
łem, charakterystyka i zrozumienie praktyki wymagają pĺzetlc
wszystkim określenia jej zasadniczych celów, to ich pľaw-
dziwie głęboka transŕormacja powinna być oznaką rewolLr_
cji w histoľii tej praktyki' Zmiana podstawowych za|ożeń
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byłaby zatem tym, co Thomas Ku'hn w Struhturze
ii nąukowych nazwa| zmiaĺą parady8matu'.

Niech będzie mi wolno poczynić kolejną dygresję. Po-

ieliśmy już, że paradygmat praktyki jest pewną konfi-
ją, na którą składają się nie ty1ko cele, do których dąży,

także właściwe jej śĺodki oľaz odpowiednie instytucje.

chcieli zatem napisać całościową historię jakiejś

musielibyśmy sch aĺakteryzować jąz punktu widze-

ílł zmian, którym ta konfiguracja podlega' Nie powinniśmy

,,ilľ'y ty- czyĺić żadĺych założeń odnośnie do przyczyno-

'l1ľĺgo pierwszeńsĺlva jakiegokolwiek elementu konfiguracji'

laszcza pytanĺe, czy zmiaĺy w koncepcji celów powodu_

|4 zmiany stosowanych środków czy też 1est odwrotnie, po-

]]winno bvć ĺozważaĺe oddzielnie w kaźdym konktetnym

wypadku na pods tawie szczegôlowych ustaleń empirycznych,

'ĺ nie ma powodu zakładać, że odpowiedź bę dzie zawsze taka

d ma' Początkowo wskazane byłoby nawet pominięcie pyta-

ttiĺr o to' co jest p rzyczyną czego. i rozpoczęcie po prostu od

opisania, w jaki sposób te trzy elemenťy są ze sobą w każdej

t'lrwilí powiązane i jakim podlegaią zmianom.

\ťszystkie one są istotne' jeżeIi chcemy mieć całościowy

ĺlbľaz danej praktyki, a zmiany' któľym podlega jeden z nich,

tnogą mieć wpływ na pozostałe, ich znaczenie.nie jest jednak

ľównorzędne. Prosta deÍinicja jakiejś praktyki wymaga na

pľzykład uwzględnienia jej celów i środkóq ale ĺie związa-

nych z nią instytucji. Fakt' że nie można w pełni zdefiniować

pľaktyki na podstawie samych jej celów, źe trzeba wziąć pod

uwagę kombinację celów i środków, staje się oczywisry kie-

ĺly uświadomimy sobie, źe w XVII wieku pod wpływem obo-

wiązl:j4ce1teorii mimetyczn ej, wyrażaj4cej się w takich has-

lłch jak ut pictura. poesis' pľzedstawienie wizualne i opis

literacki miały te same cele, róźniąc się jedynie środkami'
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Nie można także zdefiniować praktyki na podstawie samytlt

śtodków: język jest środkiem zaĺówno dll historyków, jlrl,

i powieściopisarzy. Natomiast instyrucje, inaczej niź cclr'
i środki, nie są dla tej definicji niezbędne, ponieważ mogą si1'

one zmieniać bez wpływu na zmianę tożsamości danej pĺĺlĺ
tyki; nie trzeba ponownie definiować praktyki muzyki sylll

fonicznej, kiedy koncert jest uzupełnrany czy zastępowllĺly
przez flrmę nagľaniową jako wspierającą ją instytucję. Mĺl
żemy zatem powiedzieć, że cele i śĺodki jakiejś prakryki l,1

niezbędne z punktu widzenia logiki definicji' natomiast ill
stytucje są wobec nich podrzędne. Tzeba jednak mieć ĺl'l

uwadze fakt, że hieĺarchia ta jest podyktowana jedylliĺ'

względami owej logiki i w żaden sposób nie wpł1.wa ĺllr

związki ptzy czynowe między elementami konfiguĺacji.
Co więcej, chociaż cele i środki są równie istotltĺ'

z punktu widzenia logiki deÍinicji, nie są one równie ważllľ
dla logiki opisu. 'sí tym wypadku cele -iyyznaczają śrotllii
i są od nich niezależne' a nie odwĺotnie.t (Narracje o histoľii
muzyki, podobnie jak te związaĺe z innymi pľaktykami itľ
tystycznymi, ĺĄczęściej koncentrowały się na środkach. Ili
stoľia muzyki zazwyczaj jest opowiadana jako historia stylrt,

a jej tradycyjna periodyzacja dokonywana jest właśnie z pcr
spektywy stylu. Powinniśmy ĺozważyć, czy możliwa jest lrl

stotia muzyki skupiona na celach' z peńodyzacją odpowiit.

da1ącą w ewnęttznemu rytmowi rozwoju celów muzycznycll),

Tvta1także jednak należy mieć na uwadze fakt, że jest m jľ.

dynie logika opisu, a nie logska pĺzyczyĺowa. Charaktcľy
styka celów bez mówienia o śľodkach zs^łyczajĺie ma sc'lllij
w przeciwieństwie do charakteĺysťyki samych środków.f'lil
właśnie zrobię, powracając do głównego wątku dyskusji,

Jednak zanim to uczynię, powinienem ostrzec czytľl
nika. Moja panorama histoľii muzyki europejskiej z kłl

236

RozDzl!'r' 3: E STETYKÁ III

llieczności będzie malowana grubym pędzlem, z pominrę-
ĺ:icm wielu szczegőlów mogących komplikować obraz oraz
iĺ prze jaskrawionymi kontľastami i antytezami. Rzeczywi-
stość hrstoryczna nigdy nie jest tak upoľządkowana jak w po-
lliższym opisie. Nie powinno to jednak mieć większego zna-
czenia. Konieczne będzie tu jedynie popÍawne ukazanie
l lt jważniejszych elementów kt ď1ob r azl, tak żeby widoczna
ĺtała się droga, którą pĺzeszliśmy' nasza obecna sytuacja
i 1'ltzysz|e peľsp ekqłł7'

B. MUZYKA FUNKCJONALNA I AUTONOMICZNA

Nowoczesna euľopejska muzyka artystyczna jest rodza-
jenl praktyki' czy może lepiej byłoby powiedzieć: ĺodziną
wzajemnie powiązanych prakryk w ściśle Maclntyľe'owskim
łíllĺjie, działalnością społeczną z własnymi, wewnęttznymi
ĺ-:clami, z których wynika jej względna autonomia' Srwiet-
tlzcnie to zapev/ne nie wzbudzi kontrowersji. Pojawią się

. littc jednak, kiedy tylko zechcemy wyzĺaczyć moment naro-

. ĺ|zirr tej praktyki' Początek epoki nowoczesnej datowany
jest przecież na okres pomiędzy Y a pőżnym XIX wiekiem
i ľĺk samo ľóżnie jest umiejscawiany początek epoki nowo_

€resnej w muzyce' to znaczy oko|o roku 1600, 1740 czy
.'i910''\i7 którym momencie muzyka eutopejska zyskała wy-
:'ľĺtżny charakter autonomicznej praktyki? Praktyka jest au'
. ĺonomiczna' jak juź wiemy, wtedy, kiedy ma własne cele, nie
.i ĺlĺe ľpie ich z innej praktyki''!7 którym momencie zatem
]'łntĺzyka europejska zyskała własne cele?
. Róźnica mię đzy muzyką autonomiczną a funkcjonalną,

yl| míędzy muzyką tworzoną i słuchaną dla niei samej

11 tnuzyką, któľa jest jedynie śľodkiem jakiejś innej pĺaktyki,
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to różnica między ,,rypami idealnymi'', rzadko, jeśli w ogĺi'

le faktycznie występującymi w swojei czystej postaci8''Więli''

sza część muzyki wykonywanej przez stulecia w Europiľ

znajduje się gdzjeś pomiędzy rymi dwoma biegunami. 1'rli

więc jeżeli pomylilibyśmy autonomię, o którą nam choclzi,

z nadejściem samoświadomej teorii autonomii estetycznľj

w końcu XVI]] wieku w Niemczech, musielibyśmy wyłączyĺl

z naszych rozważaíl znaczną część muzyki, któta chocillż

zakoľzeniona w procesach pozamtlzycznych i spełniająclt

pozam|Zyczne funkcje (jak te związaĺe z liturgią, polity|ĺ11

czy rczrywką) może rościć sobie prawo do częściowej cry

względnej autonomii' (I7 końcu nawet wobec takiego paľir'

dygmatycznego gatunku muzyki autonomicznej jak kwaľtľl

smyczkowy końca XVIII wieku uzasadnione jest twierdzeniľ,

że spełniał funkcję rozrywkową _ podtrzym1'wania nastroitl

towarzyskiego _ nlerőżniącą się od tej, któľą spełniał włoslĺl

madrygał pod koniec XVI wieku)' Zamiast liczyć na pľecy'

zyjne wyzĺaczeĺie momentu, od któĺego bierze swój poczl1'

tek epoka muzyki autonomicznej, powinniśmy spfóbowllť

określić, jakie są cechy częściowej autonomii w muzyťľ

w ogóle, cechy' któľe nie wynikają z funkcji pozamuzycznyCh

i które świadczą o tym, że muzyka była tyvorzona częściowrl

dla siebie samei' to znaczy cechy decydujące o jej aľtystycz'

nym charakteľze (,,attysryczny'' i ,,autonomiczny'' są w tylll

wypadku synonimami). (To wlaśnie ciągłość wewnętrznyt ll

celów muzyki, w przeciwieństwie do jej zewnętrznych fuIlk'

cii' umożliwiła p őźĺiejsze włączenie dzieł Bacha, Montevťľ-

diego czy Josquina do kanonu wielkiej muzyki artystyczlt(il

mimo że ZewnętrzIle funkcje ich muzyki się zmieniały).

\ř niektórych gatunkach muzyki europejskiej niewąL1l

liwie moźna dostrzec takie cechy już co najmniej od XI]I witl'

ku, czyli od kiedy muzycy dokonali znaczącego postęptt
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w ptzekształcaniu polifonii ze sposobu upiększania śpiewu

liturgicznego w technikę kompozytorską, któľej wytwory
tľwały dłużej niż jednorazowe wykonanie. Izorytmiczny mo-

ĺct XIV i początku XV wieku jest prawdopodobnie pierw-
szym ważnym gatunkiem muzyki arťFstycznei w tej tľadycji'
Ĺiłównym czynnikiem decydującym o uzyskaniu pÍzez m\-
zykę chaľakteru ar.tystycznego było pojawienie się kompo-
zycji jako pľocesu tworzenia muzyki odrębnego od wykona-
Ilia, a częściowe ich rozdzielenie stało się z kolei możliwe
ĺ|zięki rozwojowi zapisu nutowego, który pozwolil rezllta-
tom komponowania trwać nieza]eżnie od wykonania. Kom-
pozytor, nie będąc zmuszony do twoľzenia muzyki w czasie

ľZecz}-wistym' może sobie pozwolić na eksperymenty, na

1lľóbowanie nowych rozwiązaíl, na ryzyko popełniania błę-

tlów w stopniu nieporównywalnie większym niź najbardziej

ll wet wprawny wykonawca, a tym samym może tworzyć
lnuzykę, któľej charakter potencialnie będzie znaczĺle bar-

llzie1 artystyczny. Zapisana kompozycja umożliwia studio-

wanie jej, a zatem także naśladowanie i rozwijanie, które -
też njezależne od czasu rzeczy\Mistego _ mogąbyć baĺdziĄ
ilokładne i wieloaspektowe.

\Itaz z wynalezieniem i rozwojem zapisu wysokości
tlźwięków między początkiem IX a początkiem XI wieku,
ĺl także rozwojem podstawowych elementów notacji ĺytmi-

': eŻnej, Íozpoczętym na początku XIII wieku i zakończonym
. pľaktycznie na początku XIv, stało się moźliwe utrwalenie

Iil piśmie różnych wysokości i długości trwania dźwięków,

ĺlo połowy XX wieku będących dwoma zasadniczymi pata-

metrami myślenia mlzyczĺego. Zapis nie był absolutnie

ĺriezbędnym czynnikiem umożliwia1ącym ĺozdzie|enie kom-
pozycji i wykonania: wielu kompozytoĺów znanych było
'ł umiejętności wykoĺywania zĺacznej części pracy w pamię-
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ci, a nie na piśmie. Możliwe jest także ustne pľzekazlllllĺ,
dzieła wykonawcom' Zĺaczenie zapisu wynika raczej z, l'lĺ
tu' że tekst pisany czyni z muzyki pľzedmiot dokładnych r,|r

serwacj i' níezależnych od' rzeczywistego czasu wykonlt l r l,l,

Dzięki tekstowi muzyka może zatem zyskać cechy pľzr'ĺl
miotu (,,dzieła'' ]ľ piefwotnym znaczeníl tego słowa) ,'il
ľębnego od wykonań'

Rosnącą stopniowo świadomość odrębności kompĺlllĺl.,
wania od wykon ania można prześledzić na podstawie wzl ,l.,

stającej częstotliwości, z jaką nazwlska kompozytorów pĺ l;,t,

wiają się w źľődlach utľwalających ich muzykę. Zwy,, ł.łi
ten' stanowiący wyjątek jeszcze w wieku XI]], w następllyll!
stuleciu stał się regułą. 'w 1'477 roku Johannes Tinctĺlll'ił
flamandzki kapelmisttz na dworze neapolitańskim, uzn'tlvĺl,
za całkowicie naturalne odróżnianie ,,kompozytorów'' ( ĺ,ill'.,
positores) od,,śpiewaków" (concentores) oraz mówiťllilj
o ,,dziełach'' muzycznych (operĺ) jako o czymś, czego siq lll
tylko ,,słucha" (audio), ale także ,,analizu.1e" (consit!t,l,l\!

Dzieła podziwianych kompozytorów warto ttaktować rvl+,

dług Tinctorisa jako wzorce do naśladowania, podobnic i

klasyczne dzieła poetyckie' I7 znanym fragmencie swĺ
Liber de ąrte contrapuncti twietdził: 

',nie istnieie ani ictlľ
ltwőr muzyczny, który skomponowany przed więccj l

czteľdziestoma latami, uznawany byłby przez uczonycll
wart słuchania. Tymczasem obecnie, nie wspominając tl

zliczonych śpiewaków o najpiękniejszej dykcji, ľozkwil
[''.] [twóĺczość] ogromnej liczby kompozytorów, takiclr irt

Jean Ockghem, Jean Regis, Antoine Busnoys, Firmin (ill
i Guillaume Faugues, którzy szczyc4 się tym, iż studiowllli l

boską sztukę pod kierunkiem niedawno zmarłych '|ĺlll
Dunstable'a, Gilles'a Binchoysa i Guillaume'a Dufayĺ. N
mal ze wszystkich ich dzieł wydobywa się taka słodycz,
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wedle mego sądu należy je ĺzĺać Za odpowiednie nie tylko

rĺlĺ mężów i bohaterów, ale na\Met dla nieśmiertelnych bo-

s(iw.'!7 istocie zawsze gdy ich słucham lub studiuję, od-

ĺhodzę szczęśliw szy í baÍdziej oświecony' Podobnie jak'sVer-

giliusz w Swym boskim dziele, Eneidzie, wziąi za v,tzoÍzec

L'ĺomera, tak i ja, na Herkulesa' dla moich skľomnych pľac
yłZiąłem za wzóÍ tych kompozytoľów, 'otwarcie naśladowa'

lonr ich godny podziwu sfyl komponowania, zwłaszcza 1e-

i,łł|i chodzi o układ konsonansów''9'
Zdaniem Tinctoľisa, przedmiotem naśladowania był styl

lĺompozytorskiego kontIapunktu' a nie pojedyncze dzieło.

|ĺż w XVI wieku powszechnym sposobem rwofzenia mszy
polifonicznej było opaĺcie jej na pomysłach motywicznych

i kontľapunktycznych wziętych z konkretnego wzorca poli-

ĺonicznego, motetu lub pieśni' podziwianego poplzednika'

w procesie komponowania technicznie określanym mianem

llaśladowania (imitatio) lĺb - pĺzez tych, którzy chcieli po-

ĺhwalić się swoją greką - parcdią (parodia). Jednak już dla
'l'ĺnctorisa tym, co podlega naśladowaniu, są wytwory kom-
pozytoróq nie śpiewaków.

Pierwsze świadecnvo pełnej świadomości Íaktu, iż kom-
ponőřanie przynosi dzieła o innym chaľakteľze ĺiż wy-

lĺonanie, można znaIeźć w szeroko rozpowszechnionym
pĺldręczniku mlzyki z 1537 ĺoku, napisanym ptzez |ute-

]ľnńskiego kantora Nicolausa Listeniusa.'!řcześniej piszący
() muzyce' podążając za Arystotelesowskimi pojęciami kon_

templacji (theoria) j' dziaÍaĺia (praxis), odríżniali ,,muzykę

Ie:orety czną'' (musica th eorical theoretica), czyli sztukę wy-

'łwoloną służącą naukowemu kontemplowaniu telacji wyso_

kości dźwięków, od ,,muzyki pľakty czĺej'' (musica practica),

ulĺlżące1 rőżnym aspektom rzemiosła, którym jest twotzenie

lnuzyki' Listenius zaś wpĺowadził jeszcze jedną kategorię,
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wzoÍowaną na Áfystotelesowskim pojęciu worzenia (pu.

lesls), mianowicie,,muzykę pojety czną" (musicd poetiô \,

a ťym samym wyraźnie rozróżfl\ł teorię kompozyc.ji i lę

z:wiązaną z wykonaniem' Muzyka pojetyczĺa' wyjaśnia I',iĺ'
tenius. ,.polega na rworzeniu czy wyIwaĺzaniu' to znaczy llll

takiej pracy, która nawet po śmierci rzemieślnika pozostilic

dziełem doskonałym i skończonym'' (opus perfectum et l|.

solutum)la.
Rozwój nowoczesnej europejskiej muzyki aľtystyczllťi

byłby nie do pomyślenia bez tego częściowego rozdzielellill
komponowania od wykonania w pľocesie tworzenia nltt.

zyki onz bez trwania wyrworów kompozycji w oderwanitl
od wykonania. Są to zasadnicze cechy odróżniające tradycj1,

muzyki artystycznej od tradycji muzyki popularnel, prt,y

najmniej w znaczeniu, w jakim pojęcia te będą tutaj uży'
wane. Popełnilibyśmy jednak błąd, zak|adając zbyt ścisly

rozdział muzyki aĺtysĺyczne1 od popularnej. Nie powill'
níśmy z:właszcza wyobrażać sobie, źe pojawienie się tci
pierwszej doprowadziło do całkowitego zaniku drugici.
'!7 muzyce europejskiej od co najmniej końca XIII wiekrl
obydwa te nurty pozostają ĺacze1 w ciągłej, złożonej intcl.
akcji. Innymi słowy, powinniśmy pamtętać, że ,,muzyka atty -

styczna'' i ,,muzyka popularna'' nie są niczym innym, jak tyl"

ko użytecznymi heurystycznie rypami idealnymi, a znacali|
część europejskiej twórczości muzycznej łączy oba tyy:ly

w ľóżnych pľoporcjach '
Przyjtzy1my się ponownie naszym typom idealnym. SLl-

gerowałem, że autonomia muzyki opiera się na jej artystf c7'"

nym charaktetze 
' 

z Czego wynika autonomiczność muzyl<i

artystycznej oraz funkcjonalność muzyki popularnej. Powic_

działem następnie, że rozdzielenie komponowania od wy-
konania oraz trwanie wytwofów tego pierwszego jako tek'
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'łtĺĺw pisanych w oderwaniu od wykonań to zasadnicze

{ĺchy muzyki artystycznej' w przeciwieńsrwie do popular-

t\e1, Zarőwno muzyka popularna, jak i aľtystyczna istnieją

\ł czasié Ízeczywisrym' w wykonaniu' Sposób istnienia tej

' pierwszej mógłby być naĹwaÍly pľocesem. Tä druga nato_

tlliast istnieje także jako pľzedmiot, który moźe być studio-

wany niezależnie jako tekst pisany, będący wynikiem kom-
ponowania; ma ona zatem własny, swoisty sposób istnienia,
pľzynajmniej od XV wieku ĹazYwany dziełem (w znaczeniu

Üdmiennym od tego, w jakim pojęcie to było uży'wane w roz-

tlziale pierwszym, synonimicznym raczej do mojego ,,tek-
: ĺtu''). 

'!7arto zauważyć, że symetria między tymi dwoma ty-

pĺrmi nie jest doskonała, muzyka moźe być pľocesem, nie

llędąc jednocześnie dziełem, ale jako dzieło musi ona istnieć

ltrrľazem jako proces' poniewaź tekst pisany jest także zbio-
1 t]cm wskazówek' jak należy go wykonać. Można by po-

wiedzieć' że proces to naturalny sposób istnienia muzyki,
podczas gdy istnienie w foľmie dzieła jest czymś dla niej

liZ!ucznym' wymaga1ącym wysiłku11.

Proces i dzieło, dwa przeciwstawne sposoby istnienia

tlluzyki, spľzy-jają z kolei dwóm różnym sposobom jej do-

świadczaĺia.\Z procesem muzycznym utoźsamiamy się albo
poprzez uczešiniczenie w wykonaniu, albo przynajmniei po-

ptzez ĺważne śledzenie tego, co robią wykonawcy. Położe-
' nie nacisku ĺa wydaĺzenia dziejące się w czasie tzeczywi-

$tym skłania słuchacza albo do dokładnego ich śledzenia,

ĺlbo do powracania do nich od czasu do czasu, w każdym

icdnak wypadku jest on przez nie wciągany i bieľnie utożsa-

tnia się z muzyką w tych momentach, w których w ogóle
't,tłłtaca na nią uwagę. Iĺaczej dzielo, które obiektywizuje

nluzykę, sprzyjając postawie nie biernego utożsamienia, aIe

ĺĺ<tywnej kontemplacji Z pewnego dystansu. Studiowanie
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'o użyteczĺe ÍozÍ őżnienie popularnej' funkcjonalnej
ki 

''muzyki 
na co dzieŕl'' |Umgangsmusik),kt&ąwszy-

ie wspólrworzyli, i artystyczną. autonomicŻną
,,muzyki p t ez entowa n e j " |D ar b i et un gsmu s i kf , któ -

ielała muzyków od słuchaczy, wprowadził Heinľich
Rozwinął on także dostrzeżoną pľzez Hugona Rie-

rőżnicę między akťywnym i biernym sposobem słu'
13. Besseler postrzega te kategorie jako rzecz1-wistość
czną' ja natomiast widzę w nich elementy typów

Lączę sluchanie bierne z muzyką funkcjonalną,
ie aktywne z muzyką artystyczną' podczas gdy

Besselera te dwa rodzaje słuchania pozwalają ĺów-
ustalić granicę między epoką klasyczną a epoką roman-

w muzyce af rysrycznej).
Kľótko mówiąc, w wypadku funkcjonalnej muzyki po'

mamy zateđ.do czynjenla ze sposobem istnienia
procesem wykonawczym zachodzącym w czasie

istym oraz sposobem doświadczania muzyki po-
postawę biernego utożsamiania się z luźno powiąza-

nymi lub w ogóle niepowiązanymi pojedynczymi momen-
tnrni następującymi po sobie' a w wypadku autonomicznej
ľruzyki artystycznej _ ze sposobem istnienia będącym skom-
pono\ň/anym dzielem niezależnym od czasu rzecz1'wistego
Öraz sposobem doświadczania muzyki poprzez akty.r'vną

kontemplację jej formy' całości, w której pojedyncze mo-
menty nie poiawiają się nlezależnie, ale s4 ze sobą powią-
'/'ane poprzez funkcje, które pełnią w ťwofzeniu tej całości'
Ważne jednak, aby pamiętać, że w rzeczywistoścl te dwa
typy występują ĺazemw różnych pľoporcjach oraz że nawet
Iako typ idealny mDzyka aÍtystyczna z góry zakłada istnieníe
muzyki popularnej jako sobie przeciwstawnej: dzieło kon-
temp]owane w sposób aktywny osiągamy poprzez zmaganie

muzyki nieza7eżnie od czasu Ízeczqstego, we wl $
tempie' daje także możliwość ogarnięcia jej w całości, to
czy jako Íormy, jako czasowej konfiguracji, * Lro..1 l ,,ii
poJedynczy moment spełnia iakąś funkcję w twoľzenitl ĺ,itlł
ści, do któľej należy, a nie jako sekwencji luźno powiązłll
lub w ogóle niepowiązanych, następujących po .obi. 1,
d.yn'czych momentó\^/. Dzieło, nawet wtedy, kiedy oĺlili
się je w czasie rzecz1łvistym, domaga się takiego sposobu {

bioru' w którym bieżący moment będ"l. ,iyrr"ny i ĺ,ĺrl,
ľj1ll ľ ..o'':.ieniu 

do oczekiwanych iego konsekwcllr,|i
i zapamiętanych momentów go poprzedzającv.h, 

" 
fur'''tii

urworu będzie się wyłaniała jako zamknięta całość, nrc tylľ
w samym doświadczeniu muzyki, ile w pamięci o nĺ.. 'oĺ,''tiĺ
zauwazyć, że istnieje związek między ideą autonomii aľtv'
sĘcznej a ídeą wytworów sztuki zobiekrywizowanych w clziĺl'
ła' Jako foľma, to znaczy zamknięta całość, dzieío.ĺ.. ilie
kontemplowane ze względu na siebie samo, nie chc. byĺ ,,1,,
tomlast postrzegane jako część większej całości czy pĺáccsrl,
Jedyne, co rzeczywiście istnieje w doświaa.'nniu íuryLi, r,,
pojedynczy moment' który ko;arzymy z powszechnym s1rtl
sobem słuchania. Jest on jednak wyjątkowo ,ri"ł*"łu. lĺĺ.,
merycznyt przemijający. Forma jako calość moźe *znieśc.i1
ponad proces pľzemi;'ania i osiągnąć nieśmieĺtelność, ale jc.
dynie kosztem rzecz1"wistości. Foľma, któľej doś*i"á;''y,
nie jest czymś rzeczywistym, ale czymś,co wyłoołuje się z p,,_
mięci, czymś wyobľażonym. Tä dialekryka prz 

"^ĺ1Eąr"1rrr"czywrstości i wyobrażonej transcendencji charakteľyzuje nic
tylko nasze doświadczenie muzyki, ale * ogole doswiá.r.-
nle czasu' Doświadczenie muzyki jest Zatem pÍotoťFpel)l
doświadczenia naszego własnego istnienia',,Sztuka'auĺ>
nomiczna zaś jest po tĺosze zorganizowaną nieśmiertelno
ścią, utopią l hybris zarazem'' - mówi Adoľnolz.-
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z przeblegającym w tle ptocesem, z któľym biernie się

samlamy. 1

Jak już zostało powiedziane, opisanie i zrozumienic
kiejś praktyki }\Tmaga pľzede wszystkim określenia jcj

sadniczych celów a ich prawdziwie głęboka transfornlĺt |ł
powinna być oznaką ľewolucji, zmlany paĺadygmatu w hil((l
rii tej pĺaktyki. Chciałbym dodać do tego następujące stwitl.Ę

dzeníe: wraz z każdą kolejną zmiaĺą paradygmatu w lristo" '
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.kosmiczna, iak i dusza człowieka zostały uformowane

tych samych proporcii, proporcii systemu

, ktőte lączą je z harmonią mnzyczn4' ze

dlatoniczną. \I Śnie Scypiond, kt6ry Cyceľon opisał

','tlstatnie1 księdze swojego Pa ństwa, tony skali diatonicznej

tworzone przez osiem sÍer nieba otaczających Ziemĺę'
o rozpowszechniony Komentarz Makrobiusza utľwa-

i spopularyzował pojęcie muzyki sÍeľ. Ta sama harmonia

stosunków liczbowych jest zätem zawarta w struk-

świata, w człowieku i w muzyce, w tym' co Boecjusz,

jwiększy autoľytet w dziedzinie muzyki w epoce średnio'

nazwal ,,ruusicą nłundana, hunana et instrumen-

is''. Dzieła Platona były głównym źródłem przekonania,

określone skale, rodzaie rytmu oraz instľumenty mogą

w szczegőlny sposób oddziaływać na ludzkie uczucia, a tym

kształtować chaľakter człowieka. Nic zatem dziw-

ĺí,:go, źe w książce Boecjusza' w otwieraiącym 1ą rozdziale,

Zxtytulowanym..Muzyka jesł z natury z nami powiązana

itnoże uszlachetniać lub psuć nasz charakter''1a, można zna'

leźć następujące słowa: ,,Z czteľech dyscyplin matematycz-

nych trzy zajmýąsię dążeniem do prawdy, podczas gdy mu_

l'yka związana jest nie tylko z rozważaĺlami,, a|e także

ĺ moralnością. Nic nie jest bardziej typowe dla natury ludz'

tĺiej, niż być ukojoną przez słodkie modi i poruszoną pľzez

ich przeciwieństwa''15.

Z wypovĺl'edzi teoretyków muzyki wynika, że na roz-

wój muzyki w średniowieczu i później największy wpływ

miały właśnie te dwie antyczne idee mówiące o jej celach,

po pierwsze' że jest ona dźwiękowym wcieleniem poznawal-

nej rozumowo harmonii prostych stosunków liczbowych,

zawaftej również w strukturze kosmosu, i po drugie, że jest

ona zdolna w szczególĺy sposób oddziaływać na ludzkie

ľii nowoczesnej europejskiej muzyki artystycznej zmiarrĺll[
podlegały określone relacje i proporcje między jej elenrctt*

rami artystycznymi i popularnymi.

C. NARODZINY MUZYKI MIMETYCZNEJ

Inacze1 ĺiż architekci, rzeźbiarze czy poeci nowocześlli
muzycy europejscy nre mieli żadnych klasycznych przyklĺt"

dów muzyki antyczĺej, z któľymi mogliby porównać swojľ

własne utwory. ',Muzyka 
antyczna'', jaką znali, byla dzic-

dzicĺlvem klasycznych idei na temat muzyki przekazanyclr

w Państĺuie i Timajosie Platona, w Polityce i Poetyce Aĺyst<>

telesa, w Komentarzu do snu Scypiona Makrobiusza z po-

czątku V wieku' we 'V/prowadzeniu do muzyki Boecjuszĺr
z początku VI wieku oraz w innych mniej znanych tekstach'
Zĺa\eźli w nich dwie podstawowe idee dotyczące istoty

i celów muzyki: pieľwszą, mówiącą o qm, że muzyka jest

zmysłowym wcieleniem poznawalnej rozumo\Mo harmonii
(barmonia), oraz đĺug4, mówiącą o qm, że jest ona zdolna
wywoływać ĺożne lczucia (pathos) i w ten sposób tĺwalc
kształtować charakteľ człowieka (etbos).

Z Tinajosa, tekstu znanego w średniowiecznej łaciń-
skiej Europie, można się było dowiedzieć, że zarówno du-
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uczucia i kształtować charakter człowieka. !üydaje się jtlĺl,:]1

nak, źe do połowy XVI wieku pľaktyka polifonii wokalĺcj, l
było dodać" (ars perfecta, qui nibil *ddi potest), jak pisał

1547 roku16. !(/edług Gioseffa Zaľlina, weneckiego ucznia
obejmująca nĄbaĺdziej rozwinięte pod względem arryŚľyci{; ' i późniejszego następcy flamandzkiego kapelmistľza w ko'

ele Swiętego Marka' Adriana !7illaeľta, praktyka ta osta-
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nym gatunki, mszę i motet, dążyla prawie wyłącznic dri
realizacji celu wyrażonego w idei haľmonil. Etyczny pĺi.
tencjał muzyki był z obowiązku chwalony we wprowadzť.
niach do traktatów o muzyce' nie wpływał natomiasl lili
konkretną tĺeść musica prdctica. opisujący prakrykę pĺlll"
Íonii teoretycy nie uczyli muzykóq jak zachować czy zwi(:ĺĺ,
szyć wpł1'w na ludzkie uczucia' od końca XIII wieku do pĺi,,

czątku XVl europejska muzyka artystyczna' o czym świaclczE
zarówno zachowane przykłady tej praktyki, jak i poświę.
cona jej współczesna refleksja teotetyczna, dąży|a rau'ĺ:|

do osiągnięcia doskonałej haľmonii. (Aby uniknąć niepĺl',
rozumíenia, spieszę dodać, że w epoce, w któľej idea hilľ
monii rozbrzmiewała tonami wieczności, boskoścí i kog.,

mosu' dążenie do jej osiągnięcia ptzez wielkich místľzów
piętnastowiecznej i szesnastowiecznej poliíonii, od Guillaĺl"
me'a Dufaya do orlanda di Lassa, zaowocowało muzyki;
o ogĺomnej sile ekspľesji, głębi i różnoĺodności, muzyki1,
bez której mielibyśmy jedynie mgliste wyobĺażenie o tyllt,
czym 1est pogtążenie się w żaľliwej modlirwie czy ekstatyc't,
nej kontemplacji).

Swiadomość ľozwoju, świadomość praktyki coraz baľ'
dziej zb1iżĄącej się do swojego celu, jest wyraźna w pismach
Tinctorisa' kÍóÍy \Áĺ 1477 ĺoku odrzucił jako bezwartościĺl_
wą muzykę ma1ącą więcej niż czteĺdzieści lat. od połowy
XVI wieku zaczęła się szerzyć opinia, że rozwőj ten osiągną l
swó.j cel. Dla szwajcarskiego humanisty Heinricha Glareanlr
polifonia wokalna Josquina des Prez z początkr] XVI wiekLl
oraz współczesnych mu twórców fĺancuskich i flamandz_
kich była ,'sztuką doskonałą' do któľej nic nie można już
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tecznie została udoskonalona przez jego nauczycie]a. Zar-
]lino wyraźnie ĺawiązĺlje do Glaľeana, kiedy stwierdza, że

muzyka jego czasów ,,została doprowadzona do takiej per-

Íekc1t, iz niemalże nie sposób wyobrazić sobie niczego
lcpszego''17. Monumentalny traktat Zar|ína z 1558 foku,

' Le Istitutioni harmoniche, był powszechnie i słusznie uzna-

wany za ĺajlepszy z istniejących traktatów teoreťycznych po-

;l święconych drs perfectd. aż do począrku XVIII wieku' kiedy
jego ustalona pozycja zostala podważona ptzez Gradus ad
Parnassum, podręcznik ścisłego kontrapunktu z 1725 roku,

' napisany przez dworskiego kapelmistrza z 'sřiednia 
Johanna

Josepha Fuxa' (Tymczasem miejsce Josquina i 
'síillaerta jako

ftlasycznych przedstawicieli poliÍonii wokalnej zajął tzymski
: kompozytor z końca XVI wieku, Giovanni Perluigi da Pale-

strina, którego muzyka i styl zostały włączoĺe do ľepertuaru

kapeli papieskiej i stały się częścią kanonu)'
Podobnie jak Glarean, który chwaląc Josquina, stwieĺ-

dził, że ',nikt nie wyrażał namiętności dlszy za pośtednic-

twem muzyki lepiej niź ten nsymfoniko''ls, Zar\iĺo w żad-

nym wypadku nie był obojętny na etyczny vlTmiar muzyki.
Pľzeciwnie, opowieści o niezwykłym wpływie, jaki muzycy
anryczni potrafili wywrze ć ĺa lczĺcia, uzĺawał za całkowi-
cie wiarygodne i sądz1l, že ,,także w czasach obecnych mu-
zyka może mieć takie oddziaływanie''19' Owo ,,oddziaływa-
nie''' chociaż imponujące i ważne, nie zyskało jednak w jego

opinii miana glównego celu tworzenia muzyki. Istotą muzy-
ki była dla niego harmonia (świadczy o tym sam tytuł jego

summy o muzyce teorerycznej í pĺaktycznej,,,Podstawy har-
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monii''): ,,ogólnie Ízecz bioÍąc [...], muzyka nie jest niczylt!

innym, jak tylko harmonią''20. ,,Harmonia'' tradycyjnie bylĺt'

deĺiniowana jako'.zgodność dysonansów, oznaczaiąca zgotl

ność różnorodnych rzeczy, które mogą być ze sobą pol11.

czone''z|, zgodĺość pomyślana jako pľoporcja wyrażajĺ1irl

się w prostych stosunkach liczbowych.
Haľmonia mvzyczna zawieĺała się w ľelacjach konsĺl'

nansowych między co najmniej dwoma dźwiękami, a przctlc

wszystkim między co naimniei dwoma równoczesnyltri

melodiami' Dwa zagadnienia, które Zarlino gruntowttitl

omówił w pľaktycznej części swojej książki' to modi i kolr'

trapunkt. Był on wyraźnie p rzekonany, że doskonałe opanĺi'
wanie rych dwóch zagadnień daie kompozytorowi wietlz1'

o tym, jak twofzyć harmonijną muzykę. ostatecznym celclrt

ćrrs perfectĺ był harmonijny ruch równocześnie przebieg'lt'

jących melodii wokalnych. rządzony przez reorie mo,li

i kontľapunktu. 'Właściwe użycie modi gwarantowało haľ'

moniczną integralność poszczególnych linii melodycznyclt

w kompozycji polifonicznej, a właściwe zastosowanie zasllLl

kontrapunktu - harmoniczną integralność polifonicznej clr''

łości. Szczególnie istotna była doktryna kontrapunktu' pĺl_

nieważ decydowała ona o tym, które harmonie wertykalnt

są dozwolone, i mówiła, w jaki sposób poprawnie przejśt1

od jednej do drugiej' Poniewaź największym zagtożenielll,

konsonansowej istoty,,harmonii'' były dysonanse, naukll

koncentrowała się na ścisłej ich kontroli. Dodatkowo ob;lr"

śniano specjalne techniki kontrapunktyczne, z których nai-

ważĺiejsząnazywano fugą (fuga). Pozwalało to stosować tcll

sam lub podobny materiał melodyczny we wszystkich gł()'

sach [razy, a' co za tym idzie, sprawić, jak to już ujął Tincĺl^

ris, żeby wszyscy wykonawcy śpiewali ,,głosamr tóżnorotl'
nymi, ale nie przeciwnymi sobie"22.

l]'oZDZÍAt' 3: E ST E'l'YKA lll

Prakrykę poliĺonii wokalnej, opartą na rdei muzyki jako

ękowego wcielenia poznawalnej rozumowo harmonii
stosunków liczbowych, zaczęto jednak poddawać

kiedy tylko Zarlino udoskonalił jej podstawy teo-

. Między połową XVI a początkiem XVII wieku

ĺ opejska muzyka artystyczna dośwíaáczy|a pierwszej zmia-

pĺrradygmatu. Mówiąc w dużym skrócie. zaczęto poważ-

traktować dĺlgą z aĺtycznych idei muzyki, według któ-

muzyka jest zdolna do pobudzania uczuć i kształtowania

nie odĺzucając przy tym idei muzyki jako harmo-

i. Kiedy w połowie XVII wieku rewolucja ta dobiegła koń-

_( , a nowa praktyka zdążyLa się uformować, okazało síę, że

,11pieľa się ona nie na jednym, ale na dwóch konkurencyjnych

Ěelach, ucieleśniania harmonii oľaz przedstawiania uczuć'

ldca muzyki jako siły etycznej ptzesta|a być w końcu kon-
jonalnie wykorzyst;'wana do ukazyłvania zalet mlzyki,

stiila się natomiast celem zdolnym nadać kierunek samej

pľaktyce. Relacje między tymi dwiema anrycznymi ideami

' uległy zaś zmianie.

' Być może pierwszym teoretykiem' który niewątpliwie
pľzyczynił się do rozpowszechnien ía íđei muzycznego przed_

liľawiania uczuć, był kolejny włoski uczeń \íillaeľta Nicola
Vicentino, obok Zarlina najbardziej znacząca postać w teo_

ľii muzyki lat pięćdziesiątych XVI wieku' 'W trakĺacie Ľan'
. ticą ľnusica ridottd allĺl modernĺ prattica' z 1555 roku wielo-

lĺrotnie powtaľzał, że mlzyka powinna vĺyrażać znaczeĺie

slów, ,,pokaz1'lva ć za pomocą harmonii z:wiązaĺe z ĺimí
tĺcztlcia''zĄ, i domagał się, żeby hatmonia była uczuciom
podporządkowan a: ,,muzyka twofzona do słólľ, tworzona
jcst w jednym celu: wyraźenia za pomocą haĺmonii myśli,

trczuć i ich oddział}'wania''25. Pojęcie naśladowania połą-

czyło w myśleniu Vicentina sztukę poety i kompozytora,
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którego określał on mianem przywodzącym na myśl
teniusa, ,,muzycznym poetą'' (Poeta Musico)z6 ' Prcces
dowania tozpoczynal się od uczuć i prowadził poprzez sl(l;!

wo poetyckie' kompozycję muzyczÍ|ą i dźwięki rwofz()ĺlę
pĺzez śpiewaków aż do słlschacza, w którym owe naśladoŕ.:l

wane uczucia mialy zostać rozbudzone.
Stojąc na stanowisku, źe naśladowanie i rozbudzatli*

uczuć jest fundamentalnym celem rv/orzenia muzyki, Vicclt-
tino bez wątpienia inspiľował się klasycznyĺni opisami nié.
zwykle silnego etYczĺego i emocjonalnego oddziaływaniri
muzyki antycznej, opisami tak powszechnie w jego ep<lr':ľ

znanymi, źe mógł odwoływać się do nich w sposób następtl.
jący: ,,owo oddziaływanie, które' jak piszą Autorzy, bylĺl
osiągane w epoce aĺtyczĺej''z7 - i spokojnie zaklad'ać, )'ĺ
jego czytelnicy będą dokładnie wiedzieli, o które opisy chĺl"
dzi. Programowym celem' który sobie wyznaczyl i któty
ogłosił samym tytułem swojego traktatu: ,,Muzyka antycl;ĺl.
przywrócona praktyce nowoczesnej'', nie było antykwarycz.
ne przywrócenie sťylistycznych i kompozytorskich środków
muzyki antycznej' ale odzyskaníe dla współczesnych muzy_

ków jej niezwykłej siły.

Innymi słowy' Vicentino twieĺdził, że odzyskane powilr"

ny zostać nie środki' ale cele muzyki. Jeżeli chodzi o środki,
to wymagały one nie przy.wľócenia, ale dalszego rozwoju,
ponieważ ich zdolność oddziałyłvania osłabła wskutek pľzy_

zwycza1enia slę d,o nich słuchaczy' Kwéstia ta wymaga naszc j

uwagi' \7 okľesie, o którym jest mowa, zainspirowana hll-
manizmem lektura statożytnych autofóV/ pogańskich wbrew
pozorom inicjowała raczej postępowe' a nie konserwatyw
ne praktyki, rozwój nowych śľodków i stylów muzycznych,
a nie ptzywtacanie starych. IW muzycznej wersji ,,spoľLl
staĺożytników z nowoźytnikami'', któĺemu początek dał Vi-
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i który' jak zobac zymy, trwal aż do połowy XVIII wie-

,,starożytnicy'', którzy chcieli, źeby praktyka muzyki
rozwijana pod sztandarami naśladowania uczuć, byli

łnie oľędownikami zmian stylistycznych. obrońcy
nii natomiast stali na straży stylistycznego stl1tus quo.

o się domyślić przyczyĺ te1sytuacji' Harmonia' czy

ĺ<osmiczna, hdzka, czy müzyczna, nie podlega zmianom.
nią prawa można było stopniowo odkrywać i opi-

a praktykę mnzyczną, w któľą jest wcielona, dosko-

ć. Kiedy jednak została już udoskonalona (pľzez Jos-
uina, '$üillaerta' Lassa i Palestrinę), a jej zasady zosta|y

ormułowane (przez Zarlina), histoľia stylistyki dobiegła

ĺ<ońca. Ponownie mogła zacząć się rozwl1ać jedynie pod

wpływem innej idei, a konkretnie te1 zv.liązane'1 z oddziały-

'wanipm muzyki n a tcztcia. Kiedy praktyka polifonii wokal-
lnej osiągnęła peĺfekcję, 1edyną átogą rozwoju było wynale_

ĺienie innej pľaktyki'
'sť imieniu',nowożytników'' na1bardzie'1 elokwentnie

przemaw lal Zarlino, natomiast najbar dzlej znaczący m Ízecz-

nikiem''starożytników'', teoretykiem' który sformułował
' ich progľam najbardziej przekonująco, nie był wcale Vicen-
tino, ale lczeíZaľlina' lutnista z Florencji Vincenzo Galilei'
I7śród kompozytorów, poetów i amatotóq tworzących
w latach siedemdziesiątych i osiemdziesiątych XVI wieku
niefoľmalną akademię znaną jako Camefata hľabiego Gio-
vanniego de' Bardi, koncentrujących swe zainteresowania

na projekcie odrodzenia greckiei muzyki antycznej Vicen-
tina, Galilei był autorytetem w dziedzinie teorii muzyki'

Jednak w pľzeciwieństwie do Vicentina' którego faktyczna

wiedza na temat muzyki antycznej była znikoma' Gal1lei za-

jął się studiami nad nią powaźniej niż którykolwiek z jego

poprzedników i miał to szczęście, że w |atach L572_1'582
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mógł korzystać z rad wielkiego uczonego' florenckiego filĺl"
loga Girolama Mei, mieszkającego w Rzymie. Kiedy Galilci
zainícjował między nimi koľespondencję, Mei gruntowniľ
pozĹał jxż właściwie całą teorlę muzyki staroźytnej Grecji,
i to właśnie jego rozumienie tej muzyki, a także argumenľy
ĺa rzecz je1wyższości nad pľaktyką nowoczesną ostateczniľ
zadecydowały, źe Galilei odwrócił się od Zarlina. Rezulta"
tem tego byl Dialogo dellą musicą afttica, et della modeľllĺl
z 1581 roku, główny manifest Cameraty.

'$ťcześniej Galilei, podobnie jak Zar|ino, wieľzył, źe cc.
lem muzyki jest dostarczanie przyjemności za pomocą haĺ,
monií. Mel pokazał mu, że można wyobrazić sobie inny ccl,
cel, który ivzbogaca muzykę o wymiar etyczny, a tym sll"

mym dostarcza przyjemności .uq.ĺższego rodzaju niż zwykllr
pľzyjemność zmysłowa' a także w jaki sposób można pocl-
dać krytyce muzykę nowoczesną z perspektywy muzyki
aĺtycznej. Celem muzyki starożytnych' twieľdził Mei' nic
byla zsĺykla uciecha dla uszu, do czego dążyli współcześlli,
ale rozbudzanie uczuć.

Zainspirowany tymi poglądami Gali|e| zaczął wlerzyć,,
źe cel pľaktyki nowoczesnej jest odpowiedni jedynie dlĺ
muzyki instľumentalnej, będąc zarazem niższym od etycz"
nego celu antycznej praktyki wokalnej. ,,Praktyka muzyki -
pisał w swoim Dialogo _ została wprowadzona przez |udl,i

[. '.] po pieľwsze [...] po to, by z wíększą skutecznością wy_
ľażać koncepty umysłu [..'], a po dľugie, żeby wpa.1ać je

w ludzkie umysły dla ich korzyścl i pociechy''28. owe ,'kon.
cepty''' któľe mu zyka mawyrażać iwpajać, to przede Wszyst-
kim przekaz1.wane przez słowa uczucia, a korzyści słuchaczy
są rozumiane w sensie Hoľacjańskim' nie tylko jako pľzy_
jemność, ale także doskonalenie moralne' ,,nie tylko jakĺl
umilające życie, ale również służące cnocie''29' Takie byly
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ce le muzŕi anťycznej i takie też być powinny, ale nie są, cele

pľaktyki nowoczesnej.

Pľaktyka nowoczesna' którą Galilei utożsamia z poli'
tonią, rozpoczęla się jakieś sto pięćdziesiąt lat wcześniej (co

eiekawe, chronologia Galilei jest lderzająco podobna do

chronologii Tinctorisa) i (kolejne echo drs pelfectcl Glaľeana)

,Jod tego czasu aż do dzisiaj [.. '] osiągnęła nąwższy szczyt

doskonałości, jaki człowiek może w ogóle sobie Wyobra-

zić''30. Niemnie| jednak ,,źaden rozumny człowiek nie uważa,

iż pľzywrócono ją do stanu' w jakim była w staľożytności''31.

Wynika to z Íaktl, że praktyka nowoczesna traktuje kontra-

punkt jako cel sam w sobie, zapominając' wedle słów Gio-
vnnniego de'Bardi, że ,,tak 1ak dusza jest szlachetniejsza od

ciała, tak i słowa są szlachetniejsze od kontrapunktu''32. Ga-

lilei uważał' że pod względem teorctycznym zadaĺie ptzy-

wrócenia muzyki do jej starożytnego stanu zostało już wy-

konane przez Girolama Mei. Jeżeli chodzi jednak o stronę

pr'aktyczną, nadal nie zostało ono ztealizowane.
'Wymagało ono odwrócenia się od polifonii fľancusko-

-flamandzkiej. !7 swoich listach do Galilei Girolamo Mei
tltrzymyr,vał, źe celem muzyków staľożytnych ,,nie była sło'

dycz konsonansów, która zadowala uszy (ponieważ nie ma

żadnego świadectwa ani dowodu Ĺ^ to, że stosowali je

w swoim śpiewie), ale doskonałe i skuteczne wyrażenie

wszystkiego' co chcieli ptzekazać [..'] za pomocą wysokich
.ĺ niskich dźwięków [. '.] wspieranych przez stonowany tem_

perament wolnych i szybkich'']3. Zainspirowani tymi poglą-

clami Galilei i jego przyjaciele z Cameraty doszli do wnio-
sku, że jeżeli nowoczesna muzyka wokalna ma zrezygnować

t. dążenia do osiągnięcia przyjemności zmysłowej na tzecz

wyższego celu, jakim iest skuteczne oddziaływanie eqczĺe,
to musi równieź zrezygnować z polifonii Í7^ tzecz ĺĺ'oĺo-
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fonii. Przedstawianie uczuć w melodii polega na
odpowiedniej tesytuľy głosu, odpowiedniego rytmu i
pa' Polifonia nie tylko utrudnia p odążaĺie za słowami, ale *
co gorsza _ pľzedstawia te same słowa na kilka różnych,,
sposobów, przyporządkowując im różne tesytuty' ľytlllyi
i w różnych głosach.

'W swoich późnych, niepublikowanych pracach Galiloi
złagodzlł to sktajnie antypolifoniczne stanowisko i stał siq
orędownikiem tego, co było znane jako ,,monodia''' to zllł'
czy melodii wokalnej podtľzymanej przez akompaniamenł
instľumentalnych harmonii konsonansowych. Przyznawal,
że konsonanse instrumentalne nie tylko cieszą uszy: ,,muzylĺ
różnoĺodnością interwałów, a w szczególności konsonarr"
sów przekazuje intelektowi wszystkie namiętności duszy ocl.

powiednio kształtowane przez tekst''3a.

!ťe włoszech grunt pod tego rodzaju fakturę melodii
wokalnej z akordowym akompaniamentem instrumental-
nym był dobrze pĺzygotowany' ]uż w roku 1528 Baldassarc
Castiglione w swoim Il coĺtegiano opowiadał się za pieśnią
solową z akompaniamentem wioli (il cantaľe alla uiola) jako
na1baĺdzie1 odpowiednią Íoľmą dworskiej muzyki wokalnej.

Jednak reformy wyłvodzące się zkręgu Cameraty poszły da-

lej, nie będąc jedynie wyrazem upodobań do konkretnego
sposobu wykonania, ale inicjując ż}'wotne style oľaz gatunki
mnzyczĹe. Ich trwałym dzjedzictwem było wprowadzenie
odmiennej faktury, która mogła stanowić alternatyłvę dla
klasycznej polifonii imitacyjnej ars perfecta nawet w wypad-
ku najbaľdziej ambitnej muzyki artystycznej. Täk więc róż-
noĺodność celów, będąca nĄważniejszym osiągnięciem koń-
ca XVI wreku, pociągała za sobą analogíczną różnorodność
środków, a przede łĺ/szystkim różnorodność faktur. Nowy
gatunek, jakim była opera, stanowiący najdonioślejszy owoc
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ji toczących się w kľęgu Camerary najszerzei wy-
akompaniamentem instru-melodię wokalną z

entalnym i stał się gatunkiem ĺajbatdziej rozwiniętym
cznie, p o dw ażając dominuj ącą pozycję po1if onicznej

Nowy paradygmat' częściowo naszkicowany ptzez Yi-
tina' Został więc ostatecznie sformułowany w Dialogo

Galilei' Istnieją dwie pľaktyki muzyczne' nowo-
Ezesna i antyczna. Celem pierwszej nie jest ,,nic innego, jak

tylko przyjemność słuchania''35, a w związku z tym dobrze
slużą jej środki poliÍoniczne' ro, co Zarlino naz}'wal harmo-

ĺlią. Natomiast druga chciała ,,dopľowadzić odbioľcę do od-

czucia tego samego' co odczuwał muzyk''36' po to, by być

ĺĺżyteczĺą pod względem etycznym' dlatego też nie mogła
traklować harmonii jako celu samego w sobie, ale musiała
podporządkować ją uczuciom wyľażanym przez słowa. Po-

niewaź wychowanie etyczne jest w sposób oczýwisty szla-

chetniejsze od zwykłej ptzyjemności, ten cel antycznej pĺak-
tyki pľoponowany jest jako alternatylľny i wyższy ld,eał

także dla praktyki nowoczesnej.
Na początku wieku XViI ten nowy paradygmat zos-

tal' zwięź|e podsumowany przez Claudia Monteverdiego,
czołowego kompozytota nowych,,statoźytników''. Kiedy
w 1600 roku Giovanni Maria Artusi, boloński kanonik i su-

. mienny ĺlczeń, a zaÍ^zem naśladowca Zarlina' poddał kilka
fragmentów niepublikowanych madrygałów Monteverdie-
go krytycznej aĺa|izle w książce zatytułowaĺe1 ĽArtusi oue-

ľo delle imperfettioni della łnoderna musica (co było znaczą-

ce, przedstawiając je w odeľwaniu od towarzyszących im
tekstów poetyckich), dał Monteverdiemu znakomitą okazję

do wyrażenia i obrony swoich artystycznych zamierzeń we
wstępie do piątej księgi madrygałów z 1605 roku, tekście
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szczeEőlowo objaśnionym przez brata kompozytora, (iill,
lia Cesare, w Dichiaratione, który dwa lata później ukazlrl
się w Scherzi musicali Claudla Monteverdiego. Na zaľzttt

Áĺtusiego, że niektírzy kompozytorzy współcześni hoŁĺu j4

tylko jednej zasadzie' ,,spełniania swoich kapľysów"'', Clatl"
dio Monteveľdi odpowiedział: ,,nie komponuję swoicli
uťworów w sposób ptzypadkowy''Js oľaz że kompozyľĺlľ
współczesny' podobnie jak jego popĺzednicy, równieź 

',opic-
ra się na fundamencie prawdy''39. To jednak ten właśnie íun.
dament został zmieniony' obecnie istniały dwre odrębrlc
praktyki muzy czne, starsza,,,pierwsza pt aktyka" (priĺn a
prąttica),,,pod względem kompozycji ostatecznie udoskĺl.
na|oĺa przez Mistrza Adriana p7illaerta], a pod względctrt
nĄrozsądniejszych reguł przez znakomite go Zar|lna''ao, jtllł

wyjaśniał bľat kompozytora' oľaz nowsza' ,,dľuga prakty'
ka'' (seconda prattica)' owa druga praktyka różniła się oĺl
pieľwszej przede wszystkim w podejściu do dysonansów,
wprowadzając i rozslĺiąztl1ąc je w sposób zabronlony przcł,
ścĺsłe ľeguły Zarlina. Podstawowe dążenie seconda pľattiul
polegało na rozluźnieniu tych reguł, nre tyle mającym pľo"

wadzić do ich unieważnienia i odrzucenia jako nieistotnych,
ile wprowadzającym swobodę, której efekt ekspľesyjny moż-
na było odczuć jedynie na tle owych ścisłych ľeguł pozosta"
jących w pamięci. Dysonanse nie były tu uważane za zagrĺ
żenie dla ,,haľmonii''' zagrożenie' któľe musi podlegać ścislcj

kontroli i być podpoĺządkowane konsonansom' ale taczej l.il

ĺiezaleŻne środki ekspľesyjne, ekspresyjne po części właśnic
z uwagi na ich kontľowersyjne brzmienie.

I7 często cytowanym fragmencie Giulio Cesare wyjaś"
nia, w jaki sposób zmienił się fundament prawdy, dopusz_

czając owe kontrowetsyjne' nowe techniki kompozytor_
skie: 

'ýedług.niego [Claudia Monteverdiego] p ierwszlt
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pľaktyka to ta, która zależy od doskonałości harmonii'
to znaczy ta, która postĺzega harmonię nie jako podwładną,
ĺle władającą, nie jako służkę słów, ale ich panią. [...] D ľ u -

ga praktyka [''.] to dla niego ta, kt6ra za\eży od dosko-
nałości melodii, to znaczy ta, która postľzega harmonię nie
jako władającą słowami, ale ich podwładną''al' Odwołując
się bezpośrednio d'o Państĺua Platona (398 d), Giulio Cesare
przez ,,melodię'' ľozumiał jedność ,,słów, harmonii Ito zna-

czy melodiil i rytmu" (oratione, harmonia, Rithruo). Przy-
taczal także pogląd Platona, że słusznie jest, ,,kiedy rytm
i haĺmonia podążają za slowam| a nie kiedy słowa podążają
za nimĺ'' , pogląd' któľy bezsprzeczníe był główną inspiľacją
slynnego hasła jego brata' (Z kolei Claudio Monteverdi do-
wiódł, że jego cele są rożsame ze sĺarożyĺną eryczną wizją
muzyki, cytując tytuł pierwszego rozdzialĺl dzieła Boecjusza
w pľzedmowie do swoich Madrigali guerrieri ed amorosi
z 1638 ľoku: ,,to faby poruszyć nasz umysł] jest celem, któ-
ry dobra muzyka powinna zawsze przed sobą stawiać _ jak

twieľdzi Boecjusz, mőwiąc nmuzyka jest z nami powiązana
i uszlachetnia lub psuje charakter""a2.

Samo hasło z wyj4tkową jasnością i s1łą wyĺażalo za-

sadĺicz4 opozyc1ę 1eż4c4 ll podstaw nowego patadygmatu,
nowej wizji tego, czemu muzyka ma s|lżyć, opozyc1ę między
ideą muzyki będącej wcieleniem niewzruszonej iwiecznej
harmonii istniejącej 'w stworzonym przez Boga wszechświe-
cie, a ideą muzyki jako mimetycznego medium, naśladują'
cego pełne uczuć i róźnorodne intonacje ludzkiej mowy
oraz potęgującego emocjonalną siłę śpiewanych słów opo-
zyc1a ta decydowała pĺzede wszystkim o statusie harmonii:
z jednej stľony harmonia była rozumiana jako istota muzyki,
autonomiczna i niczemu niepodlegająca; z dľugiej strony
była ona podporządkowana czemuś ważniejszemu, naśla-
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wrnr poglądu, że uczucia mogą być powaźnie brane pod
uwagę jako przedmiot zainteresowania muzyki, źe wyma-

..' gunia haľmonii i uczuć nie muszą być ze sob4 zbieżĺe oraz
'|e prymat i niezależność harmonii mogą zostać podane
w wątpliwość, obowiązywał pľzynajmniej do końca trze-

ťiego ćwieľćwiecza XYIII stulecia. Idea, która w połowĺe
XVI wieku poruszała wyobraźnię pojedynczych zainspr-

l .. ľowanych humanizmem wizjonerów, idea muzyki jako sztu-

,'' lĺi mimetycznej, zdolnej naśladować uczucia, w ostatnim
dwierćwieczu tego stulecia stała się poglądem dominującym

' w bardziej postępowych kręgach. Nastąpiło to jednakźe bez
' 

ieclnoczesnego odrzucenia ider harmonii, tak więc obydwie
' ldi:e musiały odtąd współistnieć obok siebie' A napięcie mię-

tlzy dwiema praktykami Monteverdiego m ożna było wyĺaź-
.. nie odczuć jeszcze w połowie XVIII wieku w polem-ice Jeana-

".|acques'a Rousseau ze znakomitym teoretykiem harmoníi
i najbaĺdziej znaczącym kompozytoľem francuskim tam-

Lcgo czasu, Jeanem-Philippem Rameau.
Podziw Rameau d|a laĺlĺna, którego uważał za swo-

jrlgo najważniejszego poprzednika w dziedzinie teorii haľ-

1' nlonii, jest dobrze udokumentowany (Rameau z apĺobatą
cytuje zdanie Brossarda na temat Zarlína, że był on ,,księ-
ciem nowoczesnych muzyków''a])' a o centralne1 pozycji,
jłką w jego myśleniu o muzyce zajmował'a idea harmonii,
nroźna dowiedzieć się z samego tytułu jego wpływowego
'Ľrąité de l'harmonie z 17ŻŻ roku' Tym, co pľzede wszystkim
ĺkłoniło Rousseau do podjęcia polemiki, było typowo zar-

linowskie utożsamienie ptzez Rameau istoty muzyki z har-
nronią oraz będące tego konsekwencją podporządkowanie
jcj melodii. Rameau rozpoczął swój traktat następująco:

',Muzyka 
to nauka o dźwiękach; tym samym dźwięk jest

głównym pľzedmiotem muzyki. Muzyka zasadniczo dzielj

dowaniu i wyrażaniu uczuć śpiewającego bohateľa' ucztll'

któľych charakter i przedmiot został jasno przedstawlony

* ,.iś.i.. Nieprzypadkowo Aľtusi przytaczal fragmenry mĺ'

dľygałów Monteverdiego bez tekstu: dla niego liczyła się jc"

Jy.ri" 
",r,o.'o..,iczna 

harmonia' Nic też dziwnego' że dlĺ

komporytoĺo to oderwanie harmonii od tekstu było nie clo

p rzyięcia.' ''ň.rrg" 
praktyka w centrum stawiała tekst' ľi':-1 ":'

do -oryři zgodn\e z Platońską definicią (muzykí jako jerl"

ności słäw, harmonii i rytmu), a także dlatego' że iľyjaśniłl

i sankcjonował określone użycia harmonii' któľe same w so"

bie byĺy pozbawione zĺaczeĺíl' Dla pierwszej praktyki na-

,o-iár, **., -uzyka wokalna zasadniczo nie była "níczynl
innym, jak tylko harmonią'', jak ujął to ZarIiĺlo' Tekst byl

doáa.'y do muzyki' ale sam muzyką nie był' ponieważ^auĺl"

nomicz.'a ha.mo ĺia rządzila się swoją własną 1ogiką' Galilci

miał ľację, twierd ząc, że po|IÍoniabyła właścrwym ś':dľ'.'']'

muzyki czysto instrumentalne j, chociaż trzeba powredzlec'

iż latwiej zobaczyć to z perspekrywy pőźĺiejs'zej' XX czy

,^rr*i uáĺu xviĺ wieku, poníeważ w czasach' o których

-ó-i-y' muzyka instrum eĺta|na zwyczajnie nie dorówny-

wała pod względem bogactwa arrystycznego wspoĺczesneI

jej poiifonii wokalnej. Z powodu samego Íaktu' że ars per-
'fłiabvl^sztuką 

wokalną, nie powinniśmy zapominać o ce-

chach, jakie dzieliła ona z mlzyką, którą w XIX wieku nĺ

,*illĹys^y absolutną, o jej względnej niezależności nic

tytto ád z'swĺętrzĺych funkcji (rzecz jasna' była to przedc

wszystkim muzyka lituľgiczna, lecz stosowane ptzez Í||!l

środki były w zĺaczĺym stopniu niezależne od lituľgii)' alc

także od języka.

Rozdźwięk między harmonicznyml a mlmetycznyml

celami muzyki, powstały w połowie XVI wieku pod wpły-
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się na haľmonię i melodię' dalej pokażemy jednak, żĺ
dľuga jest jedyni e częścíą pierwszej oraz że wiedza ĺa tľ.l

harmonii jest wystarczająca do całkowitego zrozunlitl
wszystkich własności muzyki''aa.

\ĺ swoím Szkicu o pochodzeniu języków,pĺaw
nie z lat 17 54-176L, Rousseau twierdził, że muzyka í jgt'

miały wspólne źĺ,ődło w ludzkich potľzebach moralnyľlĺl
i uczuciach' a odkąd się rczdzlell|y, język wyrażal idee ľoĺtlĺ'
mu, natomiast melodia _ namiętności duszy. Jednak ,,w tltlĺul.:

rę jak język się udoskonalał, melodia, narnlcając sobie nĺlwř
reguły' niepostrzeżenie tľaciła swą dawną energię' a ľachtt"

nek interwałów zastępował finezję intonacji [. '.]. Równili
wówczas zanikały powoli te cuda, jakie wf/twarzała' B(Iľ
była tylko akcentem i harmonią poezji' której dawała tltki

wpł1łv na namiętności, jaki mowa dalej będzie wywicľll(
rylko na Íozum''45. Kiedy muzyka utraciła intymny zwi4ztllĺ

z mową i zaczęła być utoźsamiana z czysto abstrakcyjną hlll'.,

monią, ,,pozbawona zosta1a eÍektów duchowych, jakie wy'
Í,łvarzała, gdy była podwójnie głosem natuľy''a6. Tym, cĺi
podnosi muzykę do poziomu sztuki pięknej, dowodził Rotls.

seau, jest samo naśladowanie' a tym, co pozwala jej naślatltl"

wać uczucia, nie jest harmonia, czyste dźwięki i ich interwlt_

łowe relacje, któľe mogą dostarczyć jedynie pľzyjemności
zmysłowej, ale melodia, kt6ra podąża za modulacjami pcl.

nego emocji podmiotu mówiącego.
Polemika Rousseau z Rameau stanowi zatem ľekani

tulację najważniejszych kwestii w sporze Galilei z Zarlinell
sprzed około stu siedemdziesięciu lat. Podobieństwa międz'y

stanowiskami Rousseau i Galilei są nie mniej uderzające nil.

ot:waÍte pÍzyzĺanie slę przez Rameau do długu intelektua|-

nego uZar|ina. obejmują one nawet takie niezbadaĺe szczc-
g6|y rozu,ażań Galilei jak porównanie funkcji wertykalnyclr
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w muzYce do Íunkcii kolorów w malarstwie _

niepublikowanego Discoľso intorno all'uso dell'Enhar-
_ którą to kwestię Rousseau' najprawdopodobniej

iący tej pracy, ĺozwinął bardzo inteľesująco, poľów-

ąc linie melodyczne z rysunkiem. a akordy z koloľysryką.
przy rym' że zarówno w muzyce' jak i w malar-

jedynie linie służą przedstawianiu, podczas gdy akoľ-
i kolory dostarcza1ą zlvykłej przy1emności zmysłowej.

ja Rousseau, rozwinięta w rozdz|a\e poświęco'
kwestii o zasadniczym znaczenit, to znaczy melodii,

na obszerniejsze przytoczente: ,,Tak jak uczucia,
wzbudza w nas malarstwo' nie pochodzą z barw, tak

"wpływ, jaki muzyka ma na nasze dusze' nie jest wcale
iełem dźwięków. Piękne odcienie barw sprawiają przy-

oczom' ale ta przyjemność jest czysto doznaniowa.
ľysunek, naśladowanie daje tym barwom życie i duszę' to

lnmiętności' ;akie one wyrażają, poruszają nasze, to przed-

ĺriory jakie przedstawiają, nas pobudzają. [.. .] Melodia czy-

ni właśnie w muzyce to, co rysunek czyni w malařsnvie; to
Üna ťwoľzy linie i figury które akordy i dźwięki jedynie za-

'błľwiają. [...] Täk zatem jak malarstwo nie jest sztuką ukła-
, ĺlania barw w sposób ptzyjemny dla oka, tak też muzyka nie

jcst' sztuką układania dźwięków w sposób przyjemny dla
ucha. Gdyby było inaczej, jedno i drugie należałoby do nauk

1rrzyrodniczych, a nie do sztuk pięknych' Jedynie naślado'
;l wanie wynosi je do tej rangi' A co czyni z malarstwa sztukę

naśladowczą? Rysunek. Co z muzyki czyni jedn4 z nich?
Melodia"aT.

obydwie te polemiki pokazują' w jakim stopniu nowsza,

lnimeryczna koncepcja muzyki' przyjęta przez często nieco
dyletanckich intelektualistów, zmusiła do zajęcia pozyc1i
obtonnych wykształconych, zawodowych straźników tra-
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dycyjnego rzemiosła' opowiadających się za

koncepcją harmoniczną. Kiedy w XV]I i XVIII wieku

mówił o muzyce' najczęśclej miał na myśli jej

reprezeĺtacy'1ny gatunek, jakim była opera' w tej a

sferze ,,starożytnicy'' z latwością zyskiwali przewagę w

ve z ,,no'vłożytnikami''. Progľam opracowany pod k

XVI wieku we 'sřłoszech i aktualny przez niemal dwa sĺ

lecia w całej Europie został zakwestionowany dopiero

koniec XVIII wieku przez nową wizję muzyki instrumen

nej, jaka narodziła się w Niemczech.
Aby uzasadnić swoje opowiedzenie się za ideałem

zyki jako sztuki mimetycznej, naśladującej uczucia, RoLlĺ':

seau, podobnie jak Vicentino i Galilei, odwoł1'wał się do lľ''
gendarnej siły etycznej muzyki starożytnej' Jak juź jednĺlĺ

wiemy, z zaświadczających o tej niezwykłej sile legend, kĺi'
rych nigdy nie zapomniano i które ukształtowały standartlĺl'

wy reperruar temarów laus musicae w średniowieczu' llilĺt

nie wyciągnął wówczas żadnych powaźnych konsekwencji

prakrycznych. Co spowodowalo, że w poľowíe XVI wickrl

po raz pierwszy przedstawianie uczuć podważyło pozyclľ

idei harmonii istalo się dominu|ącym celem tworzenia mtl

zyki? Nie roszcząc sobie prawa do rľyczerpującego objaś-

nienia genezy tej gruntownej zmiany, ktőĺa doprowadzil'r

do reorganizacji celów i środków całej prakryki múzycznt|,

skoncentrujemy się na dwóch istotnych iei przyczynach'

Po pieľwsze' szesnastowieczna rewolucja w naukacll

ptzyĺodĺíczy ch czyĺ|la id,eę harmonii kosmicznej' któľci

harmonia muzyki miała odpowiadać, coraz mniej wiary

godną. Jak zauważyl A]exandre Koyré, nauka nowoczesnĺ,

sugeľując rczdzia| między wartością a faktem, musiała pod-

ważyć i ostatecznie odrzucić takie pojęcia-waľtości jak har_

monia pomimo znaczących prób ratowania ich przez ]o
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Keplera i Maľina Mersenn e'a' Zar\ino mógł nadal

* 
"nnlogię 

pomiędzy múZyczÍrą a kosmiczną haľ'

p";;;Já1; niego haľmonijna zgodĺość rĺżnYch

ltow w obydw,' wypadkach opierała się na propoÍ-

'y.n"ĺnyÁ 
przez podobne ':::uľi ']'"o"ľ:: Ť:

o iym pis"ł, naukowcy zaczynďli jlsŻ podważać trady-

ko.-o1ogię ptolemejską i proponować ::we 
wz]e

,",y."'"i"'i''r.*ry wszechświata' zmieniając zamk-

kosmos pľzednowoczesny w nieskończony wszech-

: nowoczesnej nauki'

ĺľ |-.u-r- czasie empiryczne badania *_d"':1"Ť:

ti, o"aię,á przez naukowce Giovanniego Bartístę Be-

ieeá, a następnie przez Galilei' pokazely' że proporc;e

yst.; ňto*.1i, na których opieľał się pogląd na harmonrę

ĺlry",nąZ^r|inu,nie mogą 1 isto1ie b" ľ:d11ľi,l*
ów harmonií polifoniczne;

l<i nowoczesnej. Dla teoÍetykl

ľói ten - identyczny ze stroJem syntoniczno_diatonicznym

ił"l.;;'r;;-_ i ył ba'd'o aitakcyj''y' ponieważ wszystkie

Ĺu,r.o.'".rr.' zarówno doskonałe, jak i niedoskonałe' były

* "* .'r.*, w konkurencyĺnym ĺro|u pírago:'ĺ'lT::ľ_

ltc byly jedynie re pierwsze' ściśle mówiąc',ry'u",:::_'],']

llzllawane za konsonanse' co prowadzilo do rozbieżności

z praktyką. dla którei konsonansami byly takze tercle l seK-

ĺry. ptoL-.i.t i stľói syntoniczno-diatoniczny został ponoiÄ/-

nie odkryty przez plerwszego pľav/dziwego humanistę wśród

;;'"''k;í'-""yki, r'"'"hĺ''" GaÍíuĺia' który opísał go

* pr^.y ,1518 roku De baĺmonia musicoruľn ĺflstrumen-
'roĺr*'"prr, 

a Giovanni Spartano w Errori di Franchino
'coł"rrr' 

ęírrl, Lodovico Fogliano w Musicą theo,ľeti'ca
"uirrl 

i^, Zárino *^|"y|i o to' by stał się on podstawą

;;ouŕ;sn., o'"ktyki' Dowód' który Benedetti przedstawił

rľ ľu.'" ao ćii.ĺ",," d" Rore (około L563) oraz w Diuersarurn
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speculationum mathematicarum ťł physicorum tiber (1,583 swoje niezwykłe eÍekty. Zeby posłużyć się słowami
na to, że Úżycie czystej intonacji w praktyce polifoniczľrdl], owego badacza muzyczĺej magii Ficina, D. P 'Vüalkera,

musiało doprow adzjć do obniżenia wysokości dźwięku, pĺĺo,.,.; no ,,jest najwcześ nlejszym z p\sarzy renesansu' o których
zbawił harmonię polifoniczną jej podstaw teoretycznyclil: że poważĺie traktowali os-iągane przez muzykę efek-
Tak więc wiarygodność analogii między harmonią niebiĺttl' ] i podchodzili do nich z praktycznego punktu widzenia,
ską i muzyczną została podważona z obu stron. Owo ,,ľĺlĺ'.
strojenie nieba'' (żeby posłużyć się parafrazą s1ynnego weľĺti

ie tľaktując ich jedynie jako elementu retoľycznego tematu

ilus musicae' Dając im racjonalne wyjaśnienie, wyzwolił je

Johna Drydena dokonaną przez Johna Hollandera) oznĺ"
czało, że muzyka musiała z naleźć nową ľację bytu.

Po drugie, jak tylko empiryzm naukowy zaczął ptlc:l-

ważać wiarygodność analogii między harmoni ą muzycŻ,|^It|

i kosmiczną, humanisryczne uwielbienie dla antycznych iĺlci
i praktyk zapewniło muzyce alternatywną rolę etyczną' opaľ'
tą na podrzędności harmonii względem ďów Jak już wiemy,
Giulio Cesare Monteveĺdi' chcąc upĺawomocnić drugą prak-
tykę, powołał się na autorytet Platona. Fľagment z Puńst.utl,
w którym Platon dowodzi Wższości słów nad haľmonił
i ľytmem' jakieś siedemdziesiąt pięć lat wcześniej przy.wollrl
biskup Jacopo Sadoleto, przyszły członek soboru trydenc-
kiego, w De liberis recIe instituendis z l533 ľoku' aby dĺl-
wieść słuszności swojego, a później także soborowego po-
g|ądu, że muzyka powinna podążać za tekstem. (Książkę
Sodoleta znał i cytował Galilei). Ten sam fĺagment z Pla-
tona był inspirac1ą d|a tych, któľzy chcieli podporządkować
słowom autonomiczną,,haľmonię'' fĺancusko-flamandzkiej
ttadycji polifoni cznej, niezależnie od tego, czy chodziło inl
o teformę muzyki kościelnej czy świeckie|.

Dwa kolejne wydarzenia dodatkowo wpłynęły na zwrot
w kierunku uczlć wytażanych przez słowa. Florencja końca
XV wieku była świadkiem, jak w pismach neoplatońskiego
filozoÍa i maga Maľsilia Ficina rodziła się szeľoko oddzia-
łująca i spójna teoria, wyjaśniająca' w ;aki sposób muzyka
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statusri mniej lub bardziej legendarnego zjawiska, uczynił

nich interesującą fzeczywistość i dzięki swojej astrologicz-
j muzyce wskazał sposoby ich odľodzijnia''aE' Teotie Fici--

znal Za ino, a co bardziej inteľesujące, znał je także Íie-

ďliście opublikowaĹym przez Artusiego (w Seconda parte

tlell'Artusi ouero delle iruperfettioni deLla moderna musica,

,' tcotię na temat istoty i działania uczuć w swoich Les pas-

ki Ľottuso Accademico, obrońca Monteverdiego, któľy

'ĺ603) posłuźył się cytatem z jego pism' źeby wyjaśnić, jak

ľutluyka wpływä na uczucia' lW połowie XVI] wieku Kaľte-

zjrrsz wzbogacił świat muzyczny o nową' chociaż zbliżoĺą

sions de l'ô.ĺne (1649').
's7 tym samym czasie systematycznie rosnący wpł1'w

Poetyki Lrystotelesa, powszechnie dostępnej dopiero od

t498 roku, kiedy ukazał się jej łaciński przekład pióra Gior-

gia Valli' zwiększył zĺaczenie nauki platońskiej, wyznaczając

ĺnuzyce' obok poezji, cel mimetyczny otaz zadaĺie wzmac'

niania pełnej emocji morĺy dľamatycznej. Pamiętamy, jak

lłousseau opowiadał się za przyznaĺrem muzyce statusu

sztuki pięknej ze wzg|ędv' na jej zdolności naśladowania'

Aĺystotelesowska idea przedstawiania (mimesis) była grun'

tem' nĺ którym muzyka mogla być porównywana z poezją,

ostatecznie w XVIII wieku pozwal ając jej dołączyć óo kształ-

tującego się wówczas nowoczesnego systemu sztuk pięk-

nych' Täk więc przejście od harmonii do naśladowanlaĺlczlć
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sprawiło równleż, że teoretycy muzykl coraz częście1
źródeł inspírujących pojęć i idei już nie w
dyscyplinach kwadrywium, ale w poeryce i retoryce.
ka krok po kroku zmieniała się z przednowoczesnej szltt
wyzwolonej, sprzymieĺzonej z kwadrywium, w nowoczclillii,']
sztukę piękną, sprzymierzoną z innymr sztukami pięknyrlrlĺ

Krótko podsumowując tę część naszej opowieści, wĺi:
to pľzypomnieć, że nowy parudygmat,który zaczął rozwijlld
się pod konlec XVI wieku i pozostawał aktualny pÍzez Ľ^ly
Wiek XVIII' skonírontowal ze sobą dwie idee muzyki, stlrl:

szą' według któľej muzyka jest dźwiękowym wcielenicnl
abstrakcyjnej harmonii, oraz nowszą' według którei muzylĺĺ
służy naśladowaniu ludzkich uczuć. Idea naśladowatlilt
oznaczała powrót do antycznej koncepcji muzyki jako sklrt"
dającej się z harmonia, rbytmos oraz logos, a także poclpĺl.
rządkow1.wała haľmonię słowom, któľe określały pľzedstł.
wiane uczucia, a tym samym uzasadniały użycie konkretnycIt
środków haľmonicznych. Idea abstrakcyjnej harmonii natĺl"
miast w niej samej upatr1-wała istoty muzyki i nie potrzebo"
wała słów do uzasadnienia nlezależne1 logiki decydująctlj
o wyborze właściwych dźwięków oraz pochodów interwało-
wych' Innymi słowy, zasadnicza różnica między rymi dwic"
ma ideami polegała na tym, że w idei naśladowania języl<

tľaktowany był jako niezbędny element muzyki, podczas
gdy w idei abstrakcyjnej harmonii nie był tak ważny. Nawia_
sem mówiąc' nie powinno się w źadnym wypadku mylić
tego roztóźnienia z tozróżnieniem muzyki wokalnej i in-
stlumentalnei. Pozbawione tekstu pĺzykłady z Aĺtusiego po-
kazują, że mlzykpľi7 4 prattica nawet muzykę wokalną poj-
mował w kategoriach abstrakcyjnego kontrapunktu. Z kolei
muzycy związani z ideą naśladowania słuchali melodii in_
stľumentalnej tak, jakby towatzyszy| jej tekst, który okreś-
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e uczucia' jak wyjaśnił Johann Mattheson

uollkonąmene Capellmeister z 1739 roku.
, ĺdea naśladowania miała oczywiste uzasadnienie etycz-

tyczne. Przedstawianie uczuć można było tľakto'\Mać

służące celom rozwoju samoświadomości człowieka

ia moralnego. Krytycy idei abstrakcyjnei har-

ii wskazywali, że jej uzasadnienie jest bardziej wątpliwe'
jei obrońców przyjemność dostarczana pľzez har-

nię muzyczną miała głębokie uzasadnienie metaflzyczne'

eważ wcielona w muzykę harmonia była tą, która ist-

w świecie stwofzonym przez Boga, a zatem haÍmonia

była wyjątkowo odpowiednim środkiem głosze-

iJego chwały' (]ak za'lważylTinctoris w 1477 roku, ,,sztu-

l<onrrapunktu 1...) wraz z konsonansami. uznanymi przez

jusza za kierujące całą przyjemnością słuchania muzyki,

stworzona na cześć i chwałę Jego wiecznego ma1e-

'ł1. 57edług jej krytyków jednak przyjemność dostar-

ęllJna pÍzez haľmonię mlzyczĺąby|.a zwykłą przyjemnością

rtlrysłową, ,,niczym innym, jak tylko przyjemnością słucha-

ttia'' _ jak stwierdził Galilei' Idea ta była najlepiej lrzeczy-

wistniana pľzez środki zasaán|czo abstľakcyjnego, chociaż

wokalnego kontrapunktu gatunków sakralnych' jakimi były

msza i motet. Idei naśladowania najIepiej służyły środki opa-

tľzonei tekstem melodii wokalnej z akompaniamentem in-

strumentalnym w świeckim gatunku, jakim była opera'

Nowy paradygmat zmienił zasadĺiczo ľelację między

naszymi typami idealnymi muzyki atystycznej i popularnej'

Podobieństwa między mlzyką abstrakryjną i attysĺyczną

z jednej stľony oraz między muzyką mimetyczną i populaf-

nąz drugiej nie są przypadkowe' Muzyka mimetyczĺa, m:u-

zyka, która przedstawia i wzmacĺia uczĺcia śpiewającej po-

staci' domaga się popularnego sposobu słuchania, w którym
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odbiorca w danym momencie biernie utożsamia się z t4 ptĺli:

stacią, a także spruy1a popularnemu sposobowi isttliťllllĺ']

muzyki jako procesu wykonania odbywającego się w czlrłiĺ'
rzeczywlstym. Muzyka mimetyczna jest sztuką wykonaw!.lyĺ

udane oddanie naśladowanego przedmiotu zależy batclł,iui

od wykonawcy niż od kompozytora. Monodie Z począĺlili
XVII wieku' powiedzmy te, które tworzył Sigismolttlĺl
d'India. będą nużące. jeżeli nie zostaną ożywione przez pľzl'

konującego śpiewaka. Caľl Philipp Emanuel Bach wpľĺlsl
powiązał muzykę mimetyczn4 ze sztuką wykonawcy, pnl'll'

Íran!ąc w pÍacy z '!.753 roku, Versuch iiber die uahre l\l!
das Clauier zu spielen, weÍsy z Ars poetica Horacego, twiľ|',,

dząc ponadto, że wykonawca' który chce poruszyć innyclt,

musi najpierw sam być poruszonyso' (Bardziej realistycztliĺ:

dowodził racji przeciwnej Diderot w swoim Ĺe Parado'l'i'

sur le comédien z L773 ĺoku: wielki aktor wie' jak pľzctl.

stawiać zewnętrzne oznaki uczucia' sam jednak podczllłi

gry pozostaje niepoľuszony; w przeciwnym razie nie mti1ll

by zagrać dwukrotnie tej samej roli51)' 'W następnym sl(l-

leciu Eduard Hanslick, zagorza|y \Äĺľó8 ,,estetyki ucztl(1",

kt6rą uważal za ,,zgnĹ|ą", przekonująco dowodził, że ;cst
to esteťrka wykonawcy: ,,Áłtem, w któĺym uczucie bcz'
pośrednio się wypowiada, jest nie tyle komponowanie utwĺl'
ru, ile ĺeprodukowanie tegoź, tj. wykonywanie. t...] \ĺy'
konawca posiada moc wypowiadania się z calą swobodą zlt
pomocą instrumentu' '$7szystkie żaĺy i bvze wewnętrzl]c,
lMszystkie uczucia błogie lub radosne [...]. Kompozytĺlľ
pracuje wolno i z przerwami, wykonawcę pochłania rucll
nieustający; pierwszy utrlvala utwór m1Jzyczl7y, drugi wy'

pełnia nim chwilę. Utwór spod pióra kompozytoľa wyrasĺil
wolno' wykonanie zaś jest cząStką tego' co przeży'wanly,

[...] 
'$7szak jeden i ten sam utwór może zachwycać lub stll
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sig przykľym' stosownie do tego' jak go nam przedsta-

o wykonanie''52. Jeżeli muzyka mimeryczna jest muzyką

onawcy, to muzyka abstrakcyjna jest muzyką kompozy-
Muzyka postľzegana jako abstrakcyjna logika relacji

dźwiękami domaga srę artystycznego sposobu od-

w którym chce się wyjść poza pojedyncze momenty)

ogarnąć formę calości popĺzez aktywną kontemplację,
jącą na oczekiwaniu na moment kolejny i przywoły-
z pamięci ptzeszłego' a także sprzyja aľtystycznemu

i istnienia skomponowanego i napisanego dzieła,
owo niezależnemu od czasu rzeczywistego'

Euľope jska kultura muzyczna XVII j XVl lI wieku nie_

Iiwie sprzyjała mimetycznemu i popularnemu aspekto-

nowego paradygmatu. Abstľakcyjne dziedzictwo ars per-

utfaciło centÍalną pozyc1ę, jaką zajmowało w wieku
i XVI, i stało się domeną pľowincjonalnych' konserwa-

lľywnych i pedantycznych, ale często zarazem wykształco-
ych i wpľawnych, proÍesjonalnych muzyków kościelnych,

]laľówno katolickich następców Palestľiny, jak i luterańskich

kitntorów niemieckich. Na pieľwszym planie byla reraz

opera wraz ze swoimi kosmopolitycznymi, wielkomieiski-
tní' postępowymi i często dyletanckimi wyznawcami. (Spa-

clek liczby publikacji mlzyczĺych ukazujących się w Euro-
pie po 1620 roku, odnotowany przez Lorenza Bianconiego,

który przekonująco tł:uĺľ'aczyl go czynnikami ekonomiczny-

rni, być moźe jest również przejawem obniżenia prestiżu

abstrakcyjnej muzyki aľtystycznejs3). Między mniej więcej
'ľokiem 1780 a 1820 jednak kolejna zmiana paradygmatu,

t'ak zasadnicza iak ta z końca XVI wieku, mająca miejsce tym

ľazem nie we 'Włoszech, ale w Niemczech, całkowicie zre-

wolucjonizowała praktykę muzyki w Euĺopie.
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D. NARODZINY MUZYKI ABSTRAKCYJNEJ

Aby zrozumieć tę nową rewoluc1ę, trzeba sobie uświlo'

domić' że tym, co ją w1-r,vołało, nie było wprowadzenie no''
wych celów, ale ĺaczej zmiana w ľelacjach między już istnic-
jącymi. Muzyka abstĺakcyjna ponownie stała się ważuą

dziedziĺą innowacyjnej działalności i myśli, podczas gcly

muzyka mimetyczna LltÍacił^ swoją dominującą pozycję,

a w niektórych kręgach zaczęla ĺagle być uważana za sztulĺę

staromodną i wyczeĺpaną' Třudno sobie wyobrazić lepszy

symbol tej ľewolucji niż to, jak mało znanego luterańskiego

kantoľa z prowincjonalnego Lipska pośĺniertnie zmienilĺ
onaw światowego,,kompozytoľa kompozytoľów''',,prekuľ"
soľa harmonii'' ([Jruater deĺ Harmonie), jakw L807 roku naz'

wał go Beethovensa, tego, któĺego'Woh lternperiertes Klauieľ

oraz Kunst deĺ Fuge zawarły w sobie dla pożytku nowej epo'

ki wszelkie tajniki abstrakcyjnej polifonii' Było to niewątp-

liwie najbardziej spektakulaľne przewartościowanie w his'
torii muzyki.

(!íaľto przy okazjl' zaĺważyć, że chociaż zmjana taby|a

z pewnością jednostronna' ignotująca przywiązaĺie Bacha

do idei mimesis, to |ednak nie wymagała całkowitego zafał-

szowania: sam Bach w zĺacznej mierze lważał się za spad-

kobiercę tľadycji ars perfecta Glareana. Zasadĺicze dla 1ego

samoświadomości, jak podaje Johann Abraham Birnbaum,

bylo pojęcie ..doskonaľości"' Zeby posIużyć się slowami

Christopha \Volffa :,,przy czyna niezrozumienia ptzez SchEi-

bego i braku kompromisu za strony Bacha [w,,slynnym'
sporze [...] między Scheibem a Birnbaumem (mówiącym

w imieniu Bacha)''] wynika z dążenia dzĺel Bacha do dosko-

nałości. Birnbaum czyni w swoich rozważaniach częSte alu-
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ĺĺo ndoskonałościo, co znajduje zwieíczenie w postaci

mnogiej w jego zwięzłej wzmiance o nwspaniałych dos-

ościach czcigodnego kompozytora dworskiego" (die

Iniewątpliwe, wy ĺ őżniające] Vo l l kom m e nh e it en

' as Henn Hof-Compositeurs). Ind1-lvidualistyczna wietność
zasadom, całkowicie niepodlegająca dyskusji, znaj-

:ĺĺuie swoje uzasadnienie w jego deklaracji doskonałości''55.

ĺlalei: ,,doskonało ść zaklada wiedzę o "nď1bardzlej ukĺytych
'ľĺl jnikach harmoniio''56''!ťyrażenie,,nĄbar dziej ukryte taj-

. niĺ<í harmonii'' pochodzi z pośmiertnych wspomnień o kom-

:] pĺlzyto."", opublikowanych przez Cat|a Philippa Emanuela
::lllłcha i Johanna Fľiedricha Agr-icolegos7' Zasadĺjcze dla
..,' pośmiertnego wizerunku Bacha jest pojęcie harmonii. Goe_

tĺlc w ten sposób pisze do Carla Friedricha Ze|tera o wraże-

lli'i, jakie zrobiła na nim muzyka organowa Bacha, kiedy

ĺlrrchał jej w miejscowości Berka w gtudniu 1818 roku: ,,To

' wlaśnie tam [.''] po raz pieĺwszy zyskałem pewne pojęcie

0 twoim wielkim mistrzu. Powiedziałem sobie, że to jakby

., wieczna haľmonia rozmawiając a wewrlątÍz siebie samej, jak
.. tĺl czynić mogła w łonie Boga, ĺi przed Stworzeniem świa-

l'] trr. I podobnie poruszała się w mojej najgłębszej duszy' i wy-
. ilĺwało się, że nie mam uszu i nie są mi one potrzebne, an

: lcż żaáen inny zmysł, a już najmniej oczy''ss)..

Nie oddalibyśmy jednak sprawiedliwości sytuacji po
.'' lĺJ00 roku' gdybyśmy sądzi|i, że idea muzyki mimetyczne.

r,wyczĄnie znlkłai została zastąpiona przez coś innego. Pľze-

ciwnie, pozostał a gł.őwną zasadą kosmopolitycznej kultury
Ópeľowej, a dla wielu, być może dla większości muzyków
i sluchaczy nadal była naturalnym i oczywistym sposobem

nryślenia o celach mlszyczĺych' Nawet muzyki instrumen-

talnei nadal słuchali oni tak, jak słucha1 jej Johann Matthe-
son, jak gdyby gesťy muzyczne niosły ze sobą ukryty tekst
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okĺeślający jej treść ekspĺesyjną. Popularność muzyki
gľamowej w dľugiej połowie XIX wieku pokazuje, że

Ęczna koncepcja muzyki jako sztuki siłą rzeczy zawieľĺ
ukryty lub jawny element językowy nie utľaciła
nawet w najbaľdziej zaawansowanych kľęgach szkoły
niemieckiej' A1e jeśli nawet rewolucja dokonująca się ol.
roku 18 00 nie spowodowała zniknięcia tej koncepcji, to
staľczyła jej poważnego przeciwnika, ożywiĄąc ideę mĺv,
abstĺakcyjnej i przenosząc j4z prowincjonalnych chóĺów
śclelnych do samego centrum dyskusji o esteťyce.

Täk więc odrodzenie idei muzyki abstrakcyjnej, to zĺtł"
czy niemimetycznej (lub _ jak w 1846 roku miał ją nazwrlć
'W'agner _ 

',muzyki absolutnej''), pojawienie się nowej, niĺl.
mieckiej,,metafizyki muzyki instrumentalnej'' (żeby ptl-

słuźyć się ulubionym okľeśleniem jej najwybitniejszcgĺ l

badacza, Carla Dahlhausa) bylo zasadniczym elemenrcĺi
zmiany paradygmaru około 1800 ľoku. Najważniejszymi tel<s.

tami tego odrodzenia były dwa szkice Ernsta TheodoľaÄmĺ.
deusa Hoffmann a, B e et h o u ens In strum ent almu s i k (opublikĺl_

wany w 1813 ľoku, ale na podstawie dwóch recenzji z 18l()
i 1813 roku) oraz Alte und newe Kirchenmusik z 1814roku,
opieľając się na wczesnych pismach Jeana Paula (Hesperus,

1795),'s7ilhelma Heinricha's7ackenĺodeĺa (Herzenseľgies-

sungen eines kunstlibenden Klosterbruders, 1.7 97) or az Wa-
ckenrodera i Ludwiga Tiecka (Phantasien über die Kunst f r
Freunde deľ Kunst, 1799), Hoffmann Wysunął v/ tych szki_

cach przekonujący argument na uzasadnienie reinteľpľetacji
muzyki instrumentalnej, uznawanej pĺzez oświeconą opinię
za ubogą, mimetyczną krewną muzyki wokalnej (będąc.1

.'więcej rozkoszowaniem się niż kulturą'' _ w slynnym rus

sowskim stwierdzeniu Kanta)59, i lkazał ją jako medium
zdolne dać wy razistotnej, metafizycznej sferze, niedostępnej
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Ranga i znaczenie abstľakcyjnego kontrapunktu

i XVI wieku opierały się na przekonaniu' iż jest on

em czegoś zĺacznie ważniejszego niż same dźwięki'

.lnowicie Doznawalnei fozumowo haľmonii u'taz z jej

iem kosmicznym i boskim' Pogląd ten stracił na

i splendoľze wraz z rewolucją naukową. Szki-

l-ĺoÍfmanna iľyraźnie pokazĺ1ą, że odrodzenie i odzyska-

witalność idei muzyki abstrakcyjnej wiązały się ze zna-

cniem czegoś podobnego do pojęcĺa harmonii, czegoś,

nadałoby zwykłym dźwiękom zĹaczenle metafizyczĺe

ľeligiine.

,,Kiedy o muzyce mówi się jak o sztuce niezależnej'

lärmin ten nie powinien się odnosić wyłącznie do mu'
instf umentalnei, ktőľa gardzi wszelką pomocą, wszel-

i domieszkami innych sztuk (poezji), i daie czysty wyraz
jej osobliwej natufze artystycznej?''60- - tymi słowami

ľloffmann zaczyna sw6j szklc Beethouens lnstrumental-

łlusik.pł muzyce rň/okalne1 ,,poezja sugeruje słowami kon-

lĺretne nastľoje''61, Istnieją nawet pewni ,,nieszczęśni kompo-

't,ytoÍzy m]tlzyki instrumentalnej, którzy usilnie próbowali

'pľzedstawić konkretne lczucia czy nawet wydarzenia''62.

Nie ma to jednak większego związku z ,,osobliwą naturą

lnuzyki''63. 'Rolą muzyki nie jest pĺzedstawianie określonych

ĺlczuć,wrażeń czv urydaľzeń. ,,Jedyną [jej] tematyką jest nie-
'skończoność''6a','Muzyka odkri'wa przed człowiekiem nie-

znaną sÍerę, świat całkowicie oddzielony od zewnętrznego

świata zmysłowego, świat, w którym odĺ_zuca się konkretne

ĺlczucia na rzecz ĺiewyrażalnej tęsknoty''65. Następnie Hoff-

mann jeszcze bardziej radykalnie odwrđćä sytuację na nie-

korzyść tych, którzy chcieliby słuchać muzyki instrumental-

nej tak, jakby była ona sztuką mim etyczĺą, twierdząc, że jest

przeciwnie, że nawet w muzyce wokalnej możliwości przed-
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slawiania. jakie ma poezja' zostaią przezwyciężone pľ7('/

zdolność muzyki do wykraczania poza konkľetne uczucill'
v/ Stronę sfery niedostępnej dla języka: ,,w śpiewie, gdziĺl

poez|a sugeruje slowĺmi konkretne nastroje. magiczna nlł',

muzyki działa jak cudowny eliksir íilozofa. [...] Każdeucztt'
cie _ miłość, nienawiść, złość, rozpacz etc' _ przedstawiĺlltľ
nam w operze zostaje ubĺane przez muzykę w puľpurowl
blaski ľomantyzmu, tak że nawet nasze przyziemne odcztt.

cia przenoszą nas z codzienności do królestwa nieskoli'.

czoności''66.

Ńieskończonoś ć'', ,,níeznaĺa sfera, świat całkowiciľ
oddzielony od zewnętľznego świata zmystowego": czyn'l

nicy Hoffmanna w epoce postkanowskiej musieli tu rozpĺl.
znać ll(antowską noumenalną sfetę rzeczy samej w solrie ,

sfeľę äłkowicie niepoznawalną, ale będącą podstawą <ltl'

miennego, dostępnego poznaniu _ fenomenalnego świĺtit
ludzkiego doświadczenia. Sztuki mimetyczne nie są w stanitl

wyjść poza sferę fenomenalną i przeniknąć noumenalncj'
może to natomiast zrobić abstľakcyjna muzyka instfumcll,
talna. Zatem zĺaleziony zostal odpowiedni substytut lrĺľ
monii kosmicznej, gwarantujący rangę i znaczenie abstrllĺ_

cyjnej muzyki niemimetycznei.
Sześć lat po Hoffmannie Aľtuľ Schopenhauer wpf('\l

utożsamił ową ,,nieznaną sfeľę'', którą muzyka jako jedylrĺl

medium jest w stanie uĺyrazić, z Kantowską noumenaltli1

sÍetą rzeczy samej w sobie, a następnie, co z pewności.1

u Kanta wywołałoby grymas niezadowolenia, okpślil jl1
jako wolę (Die Welt a!s Wille und VorstelIung. l 8 l 9).l,'MlI

simy przyzĺać jej fmuzyce] _ pisał Schopenhauer - o wiclľ
poważniejsze i głębsze znaczenle, które odnosi się do saĺrci
istoty świata i naszej jaźĺi''67 ' ,,Muzyka iest mianowicie tlll(

b e z p o ś r e d n i m upľzedmiotowieniem i odbiciem wtl| i
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jak sam świat''68' Schopenhauer, podobnie jak Hoĺf-
byl zdaĺia, że nawet muzyka wokalna nie powinna

sluchana jak sztuka mimeryczna. Kiedy muzyka jest po-
ze słowami czy pantomimą, nie naśladuje ich, ale to

raczej,,są wobec niej tylko dowolnym przykładem ja_

ogólnego pojęcia''69. Również w wykładach Hegla na

sztuk pięknych m ożna zĺaleźć podobną opinię: 
',tekst

ie w służbie muzyki, a jego znaczenie sprowadza się

ko do tego, że dostaĺcza świadomości bliższego wyobĺa-
ia o tym, co artysta uczynił tematem swego dzieła''7o'

odchodząc od tego filozoÍicznego ujęcia, moźna po-
icdzieć, że _ jak pokazuje szkic Hoĺfmanna Alte und neue

Rir.chenmusik _ wymiar metafizyczny i religijny mogą być ze

'łrlbą ściśle poűiĘ^r'r. Samemu Hoffmannowi metafizyka
wydawała się religią epoki postchľześcijańskiej.,,Dźwięk
w sposób słyszalny wyraża świadomość najwyższego i naj-

łwięrszego. mocy duchowej' króra wznieca iskrę źycia w ca-

lcj naturze, i w ten sposób muzyka oraz śpiew stają się wy-
ľĺrzem całej obfitości istnienia _ peanem na cześć Stwórcy!
Na mocy swojego zasadniczego charakteru jest więc muzyka
ĺbrmą kultu religijnego''71. Dawna muzyka kościelna została

Ltdoskonalona przez Palestrinę' którego sztuka była czystą

harmonią: ',Bez ozdoby i bez impetu melodii akord nastę-
puje po akordzie; większość z nich to doskonałe konsonan-
sc, których śmiałość i siła poruszają i unoszą naszego ducha
l, niewyrażalną mocą. Tä miłość, ten konsonans wszystkich
ľzeczy duchowych w naturze, obiecany chľześcijaninowi,
l,najdĺje wyraz w akoľdach' które zaistniały dopieto wtaz
z chrześcijaństwem; akoľdy i harmonia stały się w ten spo-

sób obrazem i wyrazem owego obcowania duchóq owej wię'
zi z wiecznym ideałem, narychmiast nas ogarniającej i panu-
jącej nađ naml''7z. ,.
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Krótko mówiąc, muzyka Palestriny ,,rzeczyu,iście i
mulzyką z innego świata"7]. Schyłek dawnej muzyki
nej rozpoczął się, kiedy ,,muzyka przeniosła się z kości

do teatru, a następnie z pustą ostentacją, jaką tam zysklllr1l

przenios1a się z powrotem do kościoła''7a. 
'$ť każdym jednlrk,]

ĺazie ,,jest niemożliwe' żeby dzislejszy kompozytor pisal tĺk
jak Palestrina. [..'] !7ydaje się, że owe czasy, zwlaszcza l|,
kiedy chľześcijaństvvo świeciło jeszcze pełnym blaskiem swo.

jej chwały, odeszły na zawsze''75. Jednak nawet w dzisiejszyĺl!

czasach ,,oszałamlający spektakl' áawany pĺzez ludzi otlq"

rwanych od wszelkiej świętości i pľawdy", nie przeszkadzri

,,bardzie1 wľażliwej duszy" r ozpoznać,,istnienia ducha''7n,

,,Nasze tajemnicze pĺagnienie odkrycia działań tego ożywiĺ"
jącego, naturalnego ducha i odkrycia w nim naszej isto(y,

naszego domostłva w innym śwrecie, pragnienie pobudz'lt.

jące dążenie do wiedzy, stoi ľównież za niedającymi spokojrt

dźwiękami muzyki, które opisywały z coraz większym lro"

gactwem i doskonałością cuda tego odległego królestwĺ.

Jest całkiem jasne, iż w ostatnich czasach muzyka instrtl'

mentalna osiągnęła wyżyny, o których nie maruy|i wcześ-

niejsi kompozyt orzy''77. 'Z:wlaszcza Haydn, Mozaľt i Bec-

thoven są tymi kompozytorami, ,'w któľych duch objawil
się z taką chwalą"7s ' Nowa muzyka kościelna mogła ľozwi"

nąć się jedynie na bazie ,,nowe1 sztuki'', którą snvorzyliiu.

Jednak wydaje się' że symÍonia Beethovena zajęła miejscc

mszy Palestriny w epoce' w której chrześcijaństwo nie świc-

ciło już pełnym blaskiem swojej chwały,- i stała się nowyĺlr

objawienlem ,,innego świata''' sÍeľy ducha.

Niemieccy poeci i filozoÍowie romanryczni w rym l].l

róźne sposoby okľeślanym absolucie' który objawiać miałlr

muzyka, znaleźli rea|ny substytut halmonii' koncepcję zdol-

ną usankcjonować rangę i znaczenie muzyki abstrakcyjnej'
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cznej, odpowiedź na lekceważące stwierdzenie
(,,więcej ľozkoszowanie się niź kultura''). Dwa czyn-

i uczyniły tę koncepcję wiaĺygodną i zapewniły jej impo-

ącą trwałość'qlo pieĺwsĄ iideä instrumentalnej muzyki
wolnej od tekstu. programu czy funkcii. stano-

la doskonałą odpowiedź muzyki na żądanie niedawno

ięte przez niemiecką teorię estetyki, aby sztuka była
ina od wszelkich Íunkcji społecznych. 'Szeroko od-

jący traktat Karla Philippa Mońtza ,Über die bildende
des Schönen z 1788 roku apelował o sztukę

łllglT1czną' skoncentrowaną na .doskonałym i samowy-

,r.c1ąjącym dzie|e, szczegő|nie zaś Krytyka władzy s7dze-

Kanta (1790) była powszechnie czytaĺa (i, być moźe'
(íęściołi/o źIe odczytyĺĺana) jako obrona estetycznej auto-

sztuki.

Pojawienie się i populerność tej nowej teorii autono-

!il!| _arlyslycznej zadziwiająco zbiegły się w czasie ze zmía-

tlłlni w strukturach mecenatu affystycznego oľaz wynika-

' iąčą) tego '-iuną 
społecznej. po zycji attysty, jaka nastąpiła

w XVIII wieku w niemieckim obszarze językowym. Zastą-
pienie tľadyryjnego mecenatu kościelnego i dworskięo bar-

I cleiej anonimowymi instytucjami rynkowymi, takimi jak

koncert publiczÍ|y czy mnzyczny dom wydawniczy, uczyniło

irrtystę funkcjonującego na zasadzie wolnego strzelca bar-
. ĺlziej ĺiezależnym, a jego sytuację jednocześnie bardziej nie-

" l1ewną nlZ w wypadku SÍuzĽ'y kosclelneI l dwor!Kle|..lvlaľtná

1 Woodmansee na przykład dowodziła w książce The Author,

AÍt, ĺlnd tbe Maĺket, że idea sztuki autonomicznej została

wprowadzona pod koniec XVIII wieku w Niemczech, aby

powstrzymać proces komeľcjalizacji literatuľy w warunkach
gospodarki rynkowej: ,,zasadniczym celem tej filozofii było
oderwanie wartości dzieła od tego, na ile było ono w stanie
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Zaspokoić upodobania odbiorców, którzy nade wszystko

pragnęli ĺozľywki''80' Co więcej, teoria głosząca wervnętľz'

ną doskonałość dzieła sztuki nadała temu dziełu cechę bo'

skości: ,,w swojej genezie teoria autonomii artysrycznej jcsľ

z pewnością Zastępczą teo1ogią''81.

Bez wątpienia idee mogą mieć i íaktycznie maią źródlil

społeczne oraz ekonomiczne i _ co być może waźniejsze *

larwiej uzyskują wplyw w pewnych sytuaciach spolecznyclr

i ekonomicznych' Nie powinniśmy jednak degać l|ĺzji' ż'a

określenie ich socjoekonomicznej genezy oznacza powic'

dzenie wszystkiego' co warto na ich temat powiedzieć' Pieľ
wotna funkcja jakiejś idei nie decyduje w zasadzie o tJm' c7,y

w dłuższej perspekty'wie będzie ona przekonująca czy nic,

Ttzyma1ąc się ściślej tematl, trzeba dodać,1ż z faktu, że teo'

ria sztuki autonomicznej pojawiła się pod koniec XV]II wic"

ku w Niemczech' nie powinniśmy wyciągać wníosku, ż,c

wcześniej i gdzie indzie'1sztuka nie była autonomiczna ani żc

wtedy w Niemczech stala się prawdziwie autonomiczna. JaIt

sugerowałem' w owym kontfaście między muzyką aut<l'

nomiczną a funkcjonalną lepiej widzieć kontrast między

,,typami idealnymi''' a większą część mĺzyki wykonywancj

przez stulecia w Europie postrzegać jako usytuowaną gdzicś

pomiędzy tymi dwoma biegunami' Niemniej nie można za'

przeczyć, że nowa teoria estetyczna znacznie wzmocniłl
autonomię aÍĹystyczÍ7ą, czyniŤc ją świadomą samej siebit

i zapevłniając jej racjonalne uzasadnienie.
,.Drugim czynnikiem'. który warunkował wiarygodność

i wpływy idei muzyki absolutnej' było pojawienie się jeszczĺ '

'przed powstaniem szkiców Hoffmanna sporego repertuaru

imponującej pod względem aĺtystycznym muzyki instrumen_

talnej w posraci dziel klasyków wiedeńskich' Symfonicznlr

i kämeľalna mużý a M.ozafia oraz Haydna z lat osiemdzie-
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tliątych XVIII wieku, międzynarodowe uznanie dla symfonii

l"Iĺydna, czego najiepszym przykładem były jego londyńskie

fľiumfy z lat dziewięćdziesiątych, a także wrażenie, jakie

w następnej dekadzie zrobiły synifonie Beethovena - całko-

wicie uwiaľygodniły ideę muzyki instľumentalnej jako cze-

poś o większym znaczeniĺ niż zwyk|a ľozr}-wka' Dojĺza|e

wiedeńskie symfonie i kwartety smyczkowe, ukazujące in-

ĺitrumentalne dyskursy o imponujących rozmiaĺach, dyskur-

ľy, których wewnętrzna spójność i znaczeĺie opierały się na

hatmonicznej i motywicznej logice relacji tonalnych, do-
'ĺnagały się poważnego tľaktowania jako obiektów estetycz-

nej kontemPlacji.
'Nowy paradygmat, który pojawił się około roku 18 00,

wiąza!' się zatem z owocną interakcją i napięciem między

tľadycyiną i nieco staroświecką, ale nadal żywotną ideą

_!'|1uäykL!'łj]-ę!y--szne1 otaz opartą na niej.wt9s.|p-francuską

kulturą operową (kulturą w swoich początkach aľystokrary-
'lĺĘ6i'"iecôną i o nastawieniu kosmopolitycznym' poszu_

kującą przyjemności iznajdującą ią w pięknie zmyslowym'

oswojoną z konwencjami, kultuľą bliską naszemu typowi

idealnemu muzyki populaľnej) a awangaľdową ideą abs-

tľakcyjnej muzyki absolutnej otaz opattą na niej austriacko-

-niemiecką kulturą muzyki symÍonicznej (kulturą bliską

naszemu typowi idealnemu muzyki artystycznej', w swoich

początkach średnioklasową' romantyczną i nastawioną na-

cjonalistycznie, skoncentľowaną na doskonaleniu ducho_

wym i kontemplacji wzniosłej, ponadzmysłowej rzeczryl-

stości ostatecznej, wielbiącą oĺyginalność). Te dwie kultury

zostały znakomicie i swoiście skonfrontowane w 1888 roku

w Przypadku'Wagnera Nietzschego, któĺy poddał je krytyce

z perspekĺywy rozkwitu _ 1ak w Carmen, muzyce, któľej

piękno dostaľcza przyjemności i inspiruje, oľaz schyłku -
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jak w Parsifalu, muzyce, któľej wzniosłość jest sygnałem
czerpania i je pogłębia. Fakt' że te dwie idee pozostawały z,a:.:

sobą w interakcji i że ich konflikt przynosił owoce pľzeiĺ:
cały wiek XIX, najlepíej ukazuje fenomen, który moźna by '

nazwać ,,mimetyzac1ą" symfoĺli w muzyce progľamowÜi
Berlioza i Liszta oraz 

',absolutyzacją'' 
opeľy iM dramaci(.

m:uzycznym 'Wagneľa82. Mniej więcej do pierwszej wojny
światowej idea naśladowanía utrzymywala swo'ą pozyci$'
natomiast idea abstrakcyjnej harmonil coraz mocniej świc*

ciła swoím awangardowym blaskiem' Otľzymała ona drugie
życie, kiedy w 1854 roku ''J7agner odkrył Schopenhaueĺĺ
i wciągnął jego teorię w służbę dramatu muzycznego. Dzię"
ki pozycji' jaką 'Vťagner zajmował w wysokich kręgach arty'
stycznych' i dzięki oryginalnemu ptzyswojeniu pĺzez Nie"
tzschego koncepcji muzyki Schopenhalera (za wy;ątkienl
pesymizmu) w Narodzinach tragedii z 187Ż roku (ksiąźce,

któta około roku 1900 stała się biblią dla wielu artystów)
romantyczna idea muzyki absolutnej pozostawała całkowi-
cie wiarygodna p ruez plerwszą dekadę XX wieku'

E. ZIMNA !ťoJNA M/MEsIs I ABsTRAKCJI

obecnie nadal tworzymy muzykę wedllgzałożeń owe-
go dziewiętnastowiecznego paradygmatu' Paradygmat ten
jednak, obejmuj ący Íyvlalízaqę pomiędzy dwoma odręb-
nymi poglądami na cele twoľzenia muzyki, z natury nie-
stabilny, nie przetÍwał okfesu pier'wszej wo.|ny światowej
całkowicie nienaľuszony. Tendencje' tloľiące w rrim od po-
czątkl:, pÍzesz|y przez brzemienĺy w skutki okres szybklego
nasilenia i radykalizacji, mniej więcej w latach 1'908_1,924,

i stały się odczuwalne dopiero po drugiej wojnie światowej,
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osiągnięty Został ,'zenit nowoczesności'' (żeby posłu'

się tytułem niedawno opublikowanego studium poświę-
jednej z najważniejszych insrytucji muzycznych tego

)83. Tendencja do faworyzowania muzyki abstľakcyjnej

m mimetycznej wzrosła na początku wieku XX w ta-

stopniu, źe już w jego połowie owocna interakcja, jaka

istniała między tymi dwiema ideami w wieku poprzed-

trim, została głęboko naruszona, a w niektóľych przypad-

kach całkowicie ustała.

Zwłaszcza dwa fakty dobrze charakte ryzują sytlację,
zaistnia|a w XX wieku. Po pieľwsze, idea muzyki abs-

ľľakcyjnej, która w wieku poprzednim określiła się poprzez

$woją awangardową opozycję w stosunku do mimetycznego

Śtdtus ąuo, zatriumĺowała tak całkowicie w kręgach muzyki

{rtystycznej' że od połowy XX wieku idea naśladowania

przestała być traktowana powaźnie nawet jako coś, cze-

nru należałoby się sprzeciwiać' Po drugie, ľozumienie mu-

zyki abstľakcyjnej zmieniło się ponownie, tak źe nie była

ona już postfzegana jako wcielenie ani harmonii, ani abso-

lutu' ale jako muzyka sama 'w Sobie, czysta foľma brzm-ie-

niowa, nieodsyłaj ąca do żadĺego transcendentneg o zflacze-

nia. Powinniśmy przy1rzeć się kolejno tym dwóm faktom.

T7 muzyce mimetycznej, jak juź wiemy, język, lżyty
wprost czy też implikowany, iest postrzegany jako zasadnĹ

czy jej element, na ľówni z harmonią, a nie jako coś do niej

dodanego' To język nazywa przedmiot pfzedstawienia mu-

zycznego. ]W XX wieku idea ta zyskala tak złą sławę w krę-

gach muzyki arrystycznej, że zrozlmíenie, jak w ogóle mogła

być traktowana powaźnie, od ki1ku dekad wymaga pew_

nego wysiłku wyobľaźni historycznej. Muzyka arťystyczna

z pogardą odwtóciła się plecami do idei naśladowania i po-

zostawiła ją jako niemal wyLączĺą domenę muzyki populat-
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nej. Ktoś m6g|by zalważyć' jedynie z lekką pĺzesadą, ż,c

w połowie wieku tylko piosenka popularna i muzyka fil"
mowa bez wstydu czy tłumaczenia się mogły pozostawad

oťwarcie mimetyczne'
Fakt ten przejau,iał się w odrzuceniu takich sposobów

słuchania muzyki instrumentalnej, które zakładają istnienic
jakiegoś zakodowanego w niej, ukrytego pľogramu' spo.
sobów szeľoko rozpowszechnionych jeszcze na początktĺ
XX wieku, w zwi ązanym z tym zaniku muzyki progľamowcj
i w takim odbiorze muzyki wokalnej, w którym nie zwracĺ
się większej uwagi na tekst' Progľam ,,hermeneutyki muzycz"
nej'', udoskonalony Przez Hermanna Kľetzschma-ra na po"

czątku lvieku (w Anregungen zur Forderungen musikalischu
Hermeneutik oraz Neue Anregungen zur Forderungen musi"
ka lisc h er Herm en euti k : S atzĺist h et i,ä, opublikowanych w,,Jah ľ
buch der Musikbibliothek Peters'' z 1902 i 1905 ľoku)'

Program zasadĺjczo skieĺowany na odczytanie emocjonal.
nej treści muzyki instrumentalnej, nle pĺzy 14ł się i zacząlbyć
postĺzegany jako próba ostatniej szansy zachowania zdysktc'
dytowanych sposobów słuchania z dziewiętnastowiecznej,
anawet osiemnastowiecznej pĺzeszłości.'Ví' symptomatycz"
nym eseju Stosunek do tekstu, który lkazał się w 1'9LŻ rcktt
w Der blaue Reiteĺ 'V7assilego Kandinskiego i Franza Marca,
Aľnold Schoenberg wyjaśniał' dIaczego propozycje takic,
jakie przedstawił Kretzschmaĺ, są nie do przyjęcía: 'ýagncľ
[...]' chcąc przeciętnemu człowiekowi pośrednio ptzekazać
to, co jako muzyk oglądał sam; bezpośrednio, postępowa|

słusznie, podkładając pľogramy pod symÍonie Beethovena,
Niebezpieczny staje się ów proces wówczas' gdy przekszta|-

ca się w powszechny nawyk' Sens jego przekształca się wtc-
dy w coś wręcz pľzeciwnego: usiłuje ĺozeznać w muzycc
wydaĺzenia i uczucia tak, jakby musiały írę one w niej znaj-
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clować''8a. Pogląd Schoenberga opiera się na przeslance

Schopenhauerowskiej' zgodnie z ktőrą muzyka nie pĺzed-

stawia niczego, co może być jednocześnie okľeślone przez
język, ale raczej kopiuje rzeczywistość, któľej język nie jest

w stanie dosięgnąć, ajedynie możebyć jej pośrednią i niedo-

skonałą ilustracją (i rzecz1-wiście, kilka zdań wcześniej czy-

t:amy, że ,,Schopenhaueľ [...] w doprawdy wyczetpll1ący

sposób mówi o istocie muzyki"8s). lř swoich wykładach

noľtonowskich na Uniwersytecie Harvaľda na temat poe-

tyki muzycznej (1'939_1'940) Igoľ Strawiński drw]ł z radziec-

kiego ,,rewolucyjnego i romantycznego kultu [".] Bee-

thovena" jako opartego na ,,pomysłach Romain Rollanda,

któty' jak wiadomo, słyszał w Eroice nszczęk szabli'', hałasy

bitewne i lament pokonanych''86. Różne formy muzyki pro-

gramowej, oparte przede wszystkim na poglądzie Schopen-

haleta, że można słuchać muzyki instrumentalnej, jakby

lryła ilustľowana przez pÍogram literacki, poważnie trakto-

wane jeszcze przez Mah|era, Debussy'ego i Stľaussa, zostały

w podobnym duchu odrzucone przez kompozytorów na'

stępnej generacii. Jeżeli cbodzi o zwracanie uwagi na slowa,

charakterystyczne jest świadectwo Schoenberga z 1912

ľoku: ,,Przed kilku laty poczułem się głęboko zawstydzony,

dokonując odkrycia' że pľzy ptĺl doskonale mi znanych

pieśniach Schuberta nie mam właściwie pojęcia' co dzieje się

w wierszach stanowiących ich podłoże. Później jednak, gdy

ptzeczytałem owe wiersze, okazało się, że nic dla zron:'-

mienia tych pieśni nie zyskałem, bo wiersze bynajmniej nie

zmusiły mnie do zmiany poglądów na muzyczne wykonanie
pieśni. Przeciwnie, okazało się, że nie znając tych wierszy,

głębiej może pojąłem ich treść, prawdziwą treść, niż gdybym

by| przy\gn4ł do samej tylko powierzchni słów i myśli"87'

Tendencja do tego' co można nazwać słuchaniem abstrak-
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cyjnym, została odnotowana sto lat wcześniei przez I-[

w jego wykładach: ,,Podobne zjawisko obserwujemy
u słuchającej publiczności, zwłaszcza jeśli idzie o muzykę
matyczną. [.. '] Treść .iest więc tu podwójna: akcja zewrrętľ,łu-

na i wewnętrzne odczuwanie. ['..] Słuchacz jednak rychłĺ1:
uwalnia się od tej treści takcji] [.. '] i interesuje się tylko pll'" :

tlami właśclwie muzycznymi i melodyjnymi. [...] publiczrlĺlłć
[. '.] może [...) zacząć słuchać z zadowoleniem dopiero wtľ_" ]

dy, gdy rozlegają się dźwięki właściwych partli muzycznycli
i rozkoszować się przy tym tylko ich czysto muzycznylll
brzmieniem. Täk więc zarőwno kompozytor, jak publicz.
ność są tu już o krok tylko od tego, by całkowicie odeľwltti
síę od treści slőw i zacząć traktować muzykę jako sztukę <llĺ
siebie samoistną i jako taką się nią rozkoszować''88.

Co bardziej znaczące' Schoenbeĺg wiąże te abstrllr"
cjonistyczne tendencje w muzyce z naľodzinami abstľakcji
w malarsťwie: ,'Jeśli Karl Kraus mowę naz}.wa matką myśIit
1& Kandinsky i Oskar Kokoschka malują obrazy, ktőryclĺ
mateľialna, ze:wnęÍÍZna przedmlotowość jest chyba jedynir:

okaĄą do Íantazjowania za pomocą barw i foĺm, a wyľaża j4

się tak, jak dorychczas wyrażał się jedynie muzyk' są to pľZc-
jawy stopniowo rozszerzającego się zrozumienia prawdzi.
wej istoty sztuki. I z wielką ľadością czytam książkę Kandill-
skiego O duchowych elementach w sztuce, gdzie ukazanrl
zostaje dĺoga dla malarsrwa i obudzona nadzieia, iż ci, któ_
Ízy pytĄ4 o tekst, o materialność, niebawem już nie będq
mieli o co pytać"89'

Przytoczmy fľagment notatki z 1814 roku, znalezionei
w dokumentach Schopenhaueľa:.'celem każde| sztuki ;esľ
osiągnięcie kondycji muzyki"9o. Książka Kandinskiego i jego
rozwój w rych latach w istocie p otwiďdzlły to rozpoznanie1
a Schoenberg szybko zdał sobie z tego sprawę9i. odľzucenie
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stało się wówczas czymś' co muzyka mogła podzie_

7 malarstwem.

Nie rozumiemy jeszcze w pełni pÍZyczyn tego odrzuce-

Nie możemy być nawet pewni, że wiemy, jak w tym wy-

odr,őżnić przyczyny od konsek\Mencji. Niektóre z tych

ľwszych nie są jednak tfudne do zgłębienia' Zrozlmiałe
źe niesporykane wcześniej traumy, jakich społeczeństwa

iskie doświadczyły od zbrodniczych polityków mię-

L914 a 1989 rokiem, mogły skłonić niektóľych artystów

ooszukiwania schronienia w sfeľze sztuki hermetycznie

iętej pľzed resZtą śjviata, sfeľze, w której posługiwali

ezoterycznymi językami, zrozumiałymi jedynle pĺzez

wraiemniczonych w misteria sztuki. Jest też spta:wą oczy-

,wistą, źe jakiekolwiek wyjaśnienie tych pfzyczyn musi

uwzględniać kontynuację ofaz intensyfikację procesów socjo-

ekonomicznych' które towaľzyszyły naľodzinom filozofii
ĺutonomii estetycznej pod koniec XVIII wieku. Ponieważ

' coĺaz wyraźĺiej było widać, że w warunkach gospodarki

ľynkowei muzyka aĺtystyczna nie miała szans wygrać ry'wa-

|izacji o żądną rozrywki publiczność z mĺlzyką popularną'

lnusiała uzasadnić ona swoje istnienie przez dążenie do

osiągnięcia innych celów, a skoĺo tworzenie muzyki popu-

larnej było podporządkowane idei naśladowania, nłoĺz1cy
muzykę aĺtystyczną sllą rzeczy chcieli z ĺie1 zĺezygnować'

Nic nie opisuje lepiej tej sytuacji niż snobistyczna pogarda,

z jaką Theodor W Adorno, nĄbardziej radykalny rzecznĹk

idei muzyki abstrakcyjnej i autonomii estetycznej z połowy

XX wieku' wyrażał się o ,'przemyśle lozľywkowym'', 
',uto-

warowionej'',,,sÍetYszyzowanej'' mlzyce popularnej, jaką

wytwarza, i,'prymitywnych''' popularnych sposobach słu-

chania, jakim sprzy1a. Diagnoza jego Filozofii noĺuej łnuzyki

z 7949 rokll jest iasna: ,'V7 malarsĺvie współczesnym od'
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wrót od figuralności [..'] był spowodowany obawą przeĺl
zmechanizowanym tolvaľem aÍtysty cznym' zwlaszcza ptzeĺl
ÍotogtaÍlą. Podobnie muzyka ľadykalna była w swych po"
czątkach reakcją przeciw komercjalnej deprawacji ft ady cyi-
nego języka. Była antytezą wciągnięcia muzyki w otbitę
przemysłu kulturalnego''92'

Ale poĺzucenie mirnesis muzycznej było rylko jednynr

z aspektów nowej, dwudziestowiecznej sytuacji' Drugi as_

pekt wiązał się z radykalną zmlaną w sposobie rozumienia
abstľakcji muzycznej. Najważniejszy tekst Związany z ÍĄ
zmianą pojawił się niespodziewanie wcześnie, w 1854 roku'
w postaci ,,wkładu w rewizję estetyki muzyki'', zatytułowa-
ĺego o pięknie w muzyce) antagonisty 'W'agnera _ Eduarda
Hanslicka.

Hanslick pomyślał swoją książkę jako polemikę prze-
ciwko wciąż wpływowemu rozumien-iu muzyki jako sztuki
mimetycznej' a na samym wstępie uczynił założenie, ktőre
pozbawiało ideę naśladowania całej wiaľygodności, a mia-
nowicie, że mlzyka jest sztuką zasadniczo instrumentalną,
a w muzyce wokalnej tekst jest elementem pozamvzyczÍ|ym'
Argumentacja przeciwko tym, którzy twierdzili' że muzyka
ptzedstawia emo Ąe, z łatwością zwyciężała ptzy takim zało-
żeniu. Jak pamiętamy, analizując w Retoryce kwestię emocji
(ks. Ii, ľ' 1_11), Arystoteles pokazał, że nie są one z:wyczaj-
nie irracjonalne, ponieważ każde konkret4e uczlcie _ poza
tym, że jest odczuciem lub stanem ducha _ ma również
składnik racjonalny, którym jest to, co można by dzisiaj na-
zwać przedmiotem intencjonalnym, jest odczuwane w sto-
sunku do kogoś, a tym samym ma swoje przyczyny, może'
być uzasadnione lub nie: jeżeli odczuwamy gniew na tych,
któľzy nas znieważyli, będziemy mieli powody, aby przestać
go odczuwać, kiedy uświadomimy sobie, że zniewaga ta 1est
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na lub niezamierzona. Podobnie wnioskował Han-
który twietdził' że konkľetna emocja _ poz^ tym, że

wrażeniem' odczuciem - musi również mieć składnik
onalny, któľym jest myśl o przedmiocie intencjonalnym.
penhauer lważał, że muzyka bardzo dobrze sprawdza

w przekazy'waniu owego elementu uczuciowego, nie

że natomiast przedstawiać racjonalnego: ,,[Muzyka] nie

Ża nigdy zjawiska, \ecz wylącznie najgłębszą istotę'

samą w sobie każdego zjawiska, wolę samą. Dlatego

ie wyľaża tej lub innej określonej uciechy' tego lub innego

ienia, bólu h;'b ptzerażeĺia, lub radości, lub weso-

lości, lub spokoju ducha, lecz samą uciechę, samo zmartuv|e-

nie, samo ptzerażenie, samą radość, samą wesołość, sam

,łpokój ducha, nie1ako in ąbstracto wyraża to, co w nich

istotne bez wszelkich dodatków, a więc także bez motywów
po temu"er.

Następnie objaśnia: ,,Muzyka potraÍi wprawdzie wyra-
] zić własnymi środkami każde poruszenie woli, każde doz-

nirnie' ale dodanie s1ów dostarcza nam ponadto 1eszcze ích
przedmioty, motywy' które je powodują''9a. Podobnego zda-

nia był Hanslick, a kiedy język zostal jlú z definicji wyłą-

czony pÍzez niego z muzyki' mógł śmiało i pľzekonująco

skonkludować' że ml:zyka nie pľzedstawia konkretnych

. cmocji.
'We fragmencie książki' który rozbrzmiewa echem mu-

. zyezne1o spoľu starożytników z nowożytnikami z końca

XVI wieku i ktőry czyta się tak, jakby autoľ dyskutował

z Rousseau czy nawet z Vincenzem Galilei (fragmencie, któ-

ry moźe wydawać się zaskakująco anachroniczny, dopóki nie

przypomnimy sobie, że książka Hanslicka ukazała się wkrót-
ce po rozptavr'ach !íagnera, projektujących odľodzenie tľa_

gedii antycznej), wyjaśnia on, dlaczego nowoczesna, abs_
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trakcy'na koncepcia muzyki pľzewyższa tę antyczną: ,,|N
estetycy] niezmiennie rozpoczyĺĄą [...] od ulubionego
1,'6i ''6 .jak to nawet zwietzęta podlegają wľaźeniom t{!!

nów'. [...] Jestże to jednak istotnie wielki zaszczyt w tĺlltl
towarzystwie być entuzjastą dla muzyki? Po produkcjach ĺĺ!
zwierzętami nasÍępĺl1ą zazvĺyczaj okazy gabinetowe ludzkiĺ],

Są one po części wszystkie w guścíe Aleksandra '!7[ielkicgtl 
|,

którego Tymoteusz grą na flecie naprzód wprowadził wł
wściekłość, a następnie ukoił śpiewem. [.. .] Nie ulegĺ lĺl
żadnej wątpliwo ści, że mlĺyka u starożytnych ludów wy'
wierała daleko bezpośtedniejsze wľażenie niż dzisiaj' gtlyĺ
człorľiek pierwotnej kultury bliższy był wszystkiego, ĺlĺl
elementarne' i skłonniejszy do składania hołdóq llii:
później, kiedy gőrę wzięla świadomość bytu i ce1ów''95.

'Wyłączenie języka z dzledziny muzykí w sposób nattt,,

ľalny doprowadziło do teorii czegoś ,,specyÍicznle muzytl','
nego [...] właścrwego związkom tonalnym bez odniesień ĺlĺl
zewnętľznych, p ozamuzy czĺy ch kontekstów''96. Piękno nltt "

zyczne to piękno ,,leżące wyłącznie w tonach i ich arrystycz,,

nym połączeniu''97. Hanslick dobitnie sťwieĺdza w słynnytlt

zdaniu, że,,treścią muzyki są dźwięki úożoĺe w pewną ĺtlľ"

mę i wpľowadzone w ruch''98' ,Ioteż Íorma (kształty tonów)
przeciwstawiana zazwyczaj uczuciu, uwatanemu za trcść,

forma właśnie jest tÍeścią muzyki, jest sam4 muzyką''99.

Co jednak z obawą Rousseau iKanta, że tak oczyszcz,ĺl.

na muzyka jest pusta, jest zwykłą rozrywką? odpowietIź
Hanslicka różni się od tej, której udzielili romantycy. Nic
domaga się on od muzyki mocy odsłaniania ,,abso1utu'''
Rangę muzyki abstrakcyjnej opiera natomiast na Íakcie' żr'

jest ona owocem pracy twóÍczeBo umysłu ludzkiego. ,,Jakżc
szlachetne jest podążanie myślą za duchem twórczym''l()')'

To właśnie pozwa|a mu na konkluzję, źe 
',muzyka 

jest gľl1
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, a nie _ igraszką [Śpielerei]''10I. 
'W istocie, jak zaĺo'

Dahlhaus1o2' Hanslick zadał sobie wiele trudu, aby

wydania jego książki nie zawierały Íragmentów mó-

o muzyce absolutnej językiem fomantycznej meta-

a zwłaszcza fragmentu końcowego' który w pieľw_

wydaniu miał następującą treść: ,,Muzyka oddziałuje

[na słuchacza] nie rłyłącznie i nie absolutnie poprzez

sobie piękno' Iecz zarazem jako dźwiękowe od_

wanie wielkich ruchów kosmicznych. Dzięki głębo-

nr i tajemnym związkom z naĺr]rą zĺaczenie dźwięków

,wyľasta ponad nie i pozwala nam w dziele ludzkiego talen'

odczuć nieskończoność"1o3. Nic dziwnego, źe Hanslick
'postanowił usunąć takie zdania' ponieważ tym, co cała jego

ľ(|oľia faktycznie poťlvieÍdza, jest przekonanie , iż poza tym,

że formy dźwiękowe są tworami ludzkiego ducha, nie ma

w nich źadnego transcendentneg o znaczenia. Tym samym

l':ĺanslick pľzyjmuje romantyczną koncepcję muzyki jako

$ztuki zasadniczo abstrakcyjnej, niemimetycznei, ale bez

lypowego dla niej uzasadni enia znaczenia i rangi takiei mu-

zyki' Formalizm to romantyzm bez metaÍlzyk1l]a.

Paradoksalnie tok 1854, w którym ukazała się książka

O pięknie w muzyce,byl zatazem rokiem, w którym 'W'agner

rldkrył Schopenhauera. Niewielki traktat Hanslicka był od

ľazu powszechnie czytany i dyskutowany, ale ptzez pół wieku

lnusiał współzawodniczyć z Schopenhaueľowską m etafizyką

tnuzyki absolutnej. Dopiero w okresie około pierwszej woj-

rry światowej została ona całkowicie odrzucona (w teorii

trluzyki; ostatnim znacząCym teksem z nią zl^łiązanym była
prawdopodobnie książka Ernsta Kuľtha o Brucknerze z roku

19Ż6), podczas gdy formalistyczna interpIetacja muzyki

abstrakcyjnej Hanslicka stała się noľmą' \7 1925 roku jeden

z ĺa]bardzie1 wpływowych teoretyków haľmonii, Heinľich
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Schenker, przyswoił słynne zdanie Hanslicka,
jąc, iż ,,muzyk a 1est ży jący m ruchem tonó\ýl
w prZestrzeni danej w NaturZe: ułożeniem (wy" -

konaniem w linii melodycznej, linearyzac1ą) danej przez Nl- .

tuľę dźwiękowości'', i nie sugerując przy tym, że ten ,,žyjący

ľuch'' ucieleśnia noumenalną wolę czy cokolwiek innegol0J,

(Nie można twierdzić' źe Schenker zrezygĺowa|. z ca|u)
metaÍizyki, ale to jlż inna historra). Podobne do Hanslicl<ł

stanowisko zajął Strawiński w swoich wykładach harwartlz-

kich, traktując ,,zjawisko mLlzyczne jako element spekulacji

uťworzony za pomocą dźwięku i czasu''106. Zadał on swoilll
słuchaczom typowe dla formalizmu pytanie retoryczl-loi

,,CzyŻ nie jest to w gruncie ľzeczy domaganie się od niej czc"

goś niemożliwego. spodziewając się' iż wyrazi ona uczuciĺl,
ptzełoży sytuacje dramatyczne' potraíi naśladować nattl"

rę?''ro7. I dał na nie typowo formalisryczną odpowiedŹ, rri*

poml1a1ąc przy tym swojej koncepcji muzyki wokalnej: ,,oĺl"
kąd |śpiew I przyiąl na siebie misię wyrażanla sensu mowyl

wyszedl z dziedziny muzycznei i nie ma już z nią nic wspól-

nego''108. Dla Strawińskiego' podobnie jak ála Hanslicka,

uzasadnieniem wartości muzyki abstrakcyjnej wydaje się tĺl,

że ,,muzyka [...] skłania nas do wzięcia czynnego udziaľtl

w pracy umysłu, któľy porządkuje , ożywia i fworzy"1o9.

Co prawda, nieformalisryczna ínterpretacia muzycznc j

abstľakcji przetrwała do połowy wieku w kręgu Schoen-

berga. Sam Schoenbetg, zdecydowany rzecznik teorii Scho-

penhauera, jak wiemy, połączy| ją z charakteĺystycznym1
profetycznym mesjanizmem. W szkicu o Gustavie Mahlerzc
srwierdzal: ''jest rylko jedna tľeść' którą chcą wyľazić wszy_

scy wielcy ludzie: tęsknota ludzkości za 1ej przyszł4 Íormą,

za nieśmiertelną dlszą, za rozpłynięciem się we wszech-

świecie - tęsknota tej duszy za jej Bogiem''llo. A jeszczc
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' 't950 roku pisał' że ,,mirzyka wyraża proÍetyczne przesla-

ukazujące wyższą Íormę życia, ku której zmierza ludz-
11. \7 roku 1918 ten rodzaj utopijnej interpretacji
i był pľopagowany' Znowu na podstawie założenia

ie schopenhauerowskiego, przez Ernsta Blocha, któľy
ał muzykę .piefwszą osadą na świętej ziemi''112. Przy_

Adorna jest bardzie1zlożoĺy. Trzeba przyzĺać, że 1ego
'.pľzywiązanie do romantycznej metafizyki muzyki instru-

entalnej jest znikome' Jego interpretacja muzyki abstľak-

i nie jest jednak również formalistyczna. W przekona'

lliu' że znaczenie absrrakcyjnej Íormy muzycznei wykracza

1roza samą foľmę, że foĺma wskazuje na pewną całość więk-
: szą od niej samej, Adoľno bliższy jest Hoffmannowi niż Han-

slickowi. 
's7 przeciwieństwie jednak do Hoffmanna, Schoen_

llcrga i Blocha rwierdzi' że nie iest ona umiejscowiona

w,jakimś innym świecie, ale w społeczĺej rzeczywistości kom-
pozytora' ,,Nawet najbaľdziej nowatorskie zjawiska tej [no-
wej] muzyki wyľastają z tych samych założeń społecznych

i kulturalnych, z których wychodzą słuchacze. Dysonanse,

l<tóre słuchaczy przerażają, mówią o ich własnym stanie;

właśnie i rylko dlatego są dla nich tak nieznośne''113.

Poglądy Ädorna nie są ani mniej, ani bardziej przeko-

nujące od poglądów HoÍfmanna czy Schopenhauera' Pół

wieku później trudno zrozumieć, 1ak możĺa było w ogóle

uznać je za wiarygodne, ale dla wielu osób jednak takie

były: musiały spotkać się z glęboką pottzebą duchową' Jed-
nak pomimo niez aprzeczalnego oddźwięku, któľy jego inter-

ptetacja mlzycznej abstľakcji jako oznaki rzeczywistości

społecznej zna|az|a w#őő europejskiej awangardy lat pięć-

dziesiątych, to właśnie interpretacja forma|ístyczna zajęła

w XX wieku dominującą pozycję także wśród kompozyto-
rów ameľykańskich. (Dawnym paradygmatom pozostali na-
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tomiast wieĺni wykonawcy oraz ich publiczność). Do
na przez Hansücka transformacja tomantycznej
muzyki instrumentalnej w foľmalizm i wzrost jego znaczcl
nia w XX wieku są ilustracją tak samo gruntownej zminny
w interpretacji muzyki abstrakcyjnej jak ta, która zaszła poĺl '

koniec wieku XVI. \r obydwu wypadkach muzyka allł,
trakcyjna została pozbawiona fundamentalnego uzasadniľ"
nia, wartości metafízycznej. 'W obydwu trzeba także wyiśť
poza ewolucję praktyki muzyczne1, aby wyjaśnić pÍzyczy\1y

zmiany, jakimi były odpowiednio odkrycia naukowe okolĺl
roku 1600, które podważyły wiarygodność idei harmorliĺ
kosmicznej i mlzycznej, oraz zwrot antymetaÍizyczny,, jtllti

nastąpił w filozofii w połowie XIX wieku i ponownie na pĺl"

czątku XX. Muzyka abstrakcyjna, która nie była już aIli

wcieleniem poznawalnej rozumowo harmonii, ani też llit:
wyrażala absolutu, musiała odtąd polegać na sobie sanlcj,

nie będąc niczym innym, jak tylko czystą formą dźwiękową,
pozbawioną znaczenia transcendentnego'

'w 1854 roku muzyka mogła już sobie pozwolić rrĺ
zwrot anťFmetafizyczĺy: istĺiało tak wiele wspaniałej m',lzy-

ki instrumentalnej, że praktyka ta nie potŕzebowała już otl
niesień do flIozofli czy ľeligii' żeby uzasadnić swoją ľacjq

bytu. Z dwóch faktów, które ukształtowały pľaktykę mtl-
zyki aľtysrycznej w XX wieku: pozostawienia mimesis 1ako
niemal wyłącznej domeny muzyki popularne1 oraz zastąpic-
nia metafizycznej interpretacji abstľakcji inteľpľetacją foľ_

malistyczną, ten pierwszy odzwierciedlił i wzmocnił to' co _
jak wydaje się z perspektywy nasz ego wlasĺego fin de siěcle'u

- pozostawilo na tej pľaktyce najbardziej znaczący ślL'l.
obydwa iednak urorowały drogę idei mówiącej o rym' żc

odrzucenie tonalności pĺzez muzykę aÍtystyczną było ko-
nieczne i nieuniknione, idei, któta w latach pięćdziesiątych
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się w dogmat o takim zasięgu, że nawet Strawiń-

czuł potľzebę nawľócenia się na serializm. Twierdzenie,

to antymimetyzm i Íormalizm umoźliwily niemal po-

ýĺĺechne ptzyjęcie atonalności przez twőrców muzyki łty-
ej, na pierwszy rzut oka może się wydawać zagadkowe

,iĺľadoksalne: atonalność służyła pierwotnie hiperekspre-

istycznym dążeniom do uchwycenia íunkcjonowania
inie zmąconego umysłu, wrzuconego w świat zdezin-

owany (nie bez p owodt WozzeckBetga z lat 1'917-1'92z

najważniejszym arcydziełem tego pierwotnego okresu).

ľzecz'v'wistości iednak atonalność, z:wlaszcza w swojej

iej fazie, chłodnej i obiektiłvnej, foľmalistycznej, dode-
'iĺĺfonicznej, była doskonałym narzędziem dla t1ch, którzy

i trzymać iőeę pĺzedstawiania na dystans' Przypomnij-

ľny, że tym' co w rzecz1-wistych dźwiękach, z któĺych stwo-
:ľzona iest muzyka, pozwala nam słyszeć wyobľaźone linie

lkierunkowanego ruchu, jest tonalność (wtaz z metrum)

i że tym samym trzeba z niej ztezygnować, 1eżeli nie chce

się, żeI:y na fundamencie rzec4'wistego dzieła wyľósł jakiś

świat wyobĺażony. Dzieło tonalne może być abstrakcyjne,

ĺle nie przestaje jednocześnie być przedstawiające (tym' co

pľzedstawia, jest abstrakcyjny przedmiot). Nie wystarcza to

ľym' którzy chcą podążać za antymimetycznymi, forma-

listycznymi impulsami aż do ich radykalnego końca. Jeźeli
celem jest rczygĺacja z wszelkiego przedstawiania (nawet

pľzedstawiania przedmiotów abstrakcyjnych)' dzieło, w któ-

ľym to' co słyszysz, jest wszystkim, co masz (ponieważ nie

ma tam nic więcej), to szansę powodzenia daje jedynie od_

tzucenie tonalności.
Rozdzielenie mimetycznej muzyki popularnej i abstrak-

cyjnej muzyki artystycznej osiągnęło ĺajbańziej radykalną

formę we wczesnych latach pięćdziesiątych w Daĺmstadcie
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i zbiegło się w czasie, jak zauważy| fuchard Taruskin, z

bardziej radykalĺą Íazą zimĺe1 wojny11a' Inge Kovács

kaza|a szczegőlowo, jak duży wpły'r,v na politykę
mową Międzynarodowych'sľakacyjnych Kutsów Nowe|:

Muzyki w Darmstadcie wywarła zimnowojenna konfľolt'
tacja między 'Wschodem a Zachodem115' Zdaniem Kovács,

pragnienie zapewnienia awangaĺdzie przestrzeni wolnej ĺlĺl
wszelkich presji społecznych było reakcją przeciwko stali"

nowskiei polityce kulturalne1 z |at 1948_1949116. V pľzc-

mówieniu ze stycznia l948 ľoku Aĺdľiej Zdanow wzywlrl

do twofzenia muzyki ,,realisty czĺe1", ptzeznaczonej clllt

mas, i potępiał indywidualistyczny,,formalizm''' Formaliznl

\M muzyce został również potępiony w uchwale Komitettl

Centralnego z 10 lutego tegoż ĺoku. (!7edług Zdanowlt
i jego towarzyszy z biura polirycznego ,.íormalizm" powsrlll

przede wszystkim z impulsu anťymimetycznego, ponieważ

Íarĺĺorynlje ,,Íoľmę'' kosztem ,,treści''). ,,Na tle tych histo-

rycznych wydatzeí _ podsumowuje Kovács _ udetzająca
jest, źe awangarda zachodnioeuľopejska coraz mocniej pro'
pagowała i ľepľezentowala dokładnie to, co było przedmio'
tem stalinowskich repĺesji. Jej rozwój około roku 1950 trzc_

ba tym samym rozumieć w kontekście zimnej wojny, co nic
powinno wykluczyć innych prób jego wyjaśnienia, zwłasz'

cza wobec dopiero co pĺzeżytej dyktatury naľodowego so-

cja|izmu i dľugiej wojny światowej. I odwrotnie, można za-

uważyć, że to, czeEo Sowieci źądali od muzyki, nie grakl

żadnej ĺoli we wczesnych latach pięćdziesiątych w Daľm-

stadcie. [..'] Koncentrowano się na wewnętrznych pľoble-

mach muzyki"rr-.
Swoją zawilą obronę auronomii aľrystycznej i muzycz-

nej abstrakcji również Adorno ptzepĺowadzĹl na tle nie tyl-

ko wtaĺgnięcia w kulturę .przemysłu roztywkowego'', ale

296

ltoZDZlr\Ł 3' EsTETYKA llI

oficjalnego stanowiska Komunistycznej Partii Związ-

Radzieckiego. Fakty te nie ograniczały się wyłącznie do

Zachodnie) czy mĺzyki.Watto pľzypomnieć, że ame-

i estetvzm ,,sztuki dla sztuki'' końca |at cztetdz|e'

i pięćdziesiątych miał swoje korzenie w anťystalinizmie

nowo jorskiej p,őźnych lat trzy dziesty ch. Clement

i Harold Rosenberg, prawdopodobnie najbar-

wpł1łvowi krytycy promujący po wojnie nowe malaľ-

ameľykańskie, opowiedzieli się dokładnie za tym ro-

sztuki nowoczesnej, który był przedmiotem ataku

istów Jeżeli chodzi o powojenną sytuację sztuk wizual-
:pych,w Europie, o której pisze Jean Clair, to uderzające jest

l jej podobieństwo do opisanych tĺtaj Íaktów z dziedziny mu-

zyki' '!ř scenariuszu Claita rolę Darmstadtu gra Kassel i od-

poĄ

bywające się tam ,,Documenta'', zainicjowane w 1956 roku

l, wytaźĺą intencją ,,pokazanja Zachodowi w mieście po-

lożonym blisko kutryny, która podzieliła Europę na dwie

częścí, że Niemcy nigdy nie przestały być krajem nowoczes-

ności'118. Nowa ortodoksja końca lat pięćdziesiątych awan'

sowała sztukę awangardową do ľoli uniwersalnego języka:

Abstrakte Kunst eine Weltsprache, jak to ujęto w tytule waż-

nej niemieckiej książki z 1958 ľoku. ,ýerneľ Haĺtmann, je-

den z pierwszych dyrektorów (Documenta>' ['"] prokla-

mował [tę ortodoksję] w katalogach í na afiszach: nSztuka

abstľakcyjna jest idiome m wolnego światao. [!] Poniewaz

seĺs zawiódł, ponieważ został wypaczony |ptzez rczlmy to-

talitarne]' właściwe było zapľoponowanie sztuki oczyszczo-

nej z wszelkiego sensu, sztuki pozbawionej kształtu, pozba-

wionej pamięci i przeszłości. [...] Niemcy, z krajobtazem

i źyciem codziennym naznaczoĺymi stałą obecnością woj-

ska' które stały się przycz1lhjem kultuľy amerykańskiej

w Europie, a w szczególności Berlin: Tieľgaľten i Gropius
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Bau' kilkaset metrów od muru, były dwoma miejscami,

w których odbywały się wielkie festiwale nowoczesności''11',

Zrozĺlmiałe bylo pragnien-ie trzymaĺia się z da|a odba-
nałów sztuki socrealisrycznej czy komercyjnej' ale dopóki
pozostawało ono całkowicie negaqnvne i reakcyjne' dopóty
samo w sobie nie mogło dostarczyć zadowalającego pro-
gfamu waľtościowej twórczości atqstycznej. Stało się ĺl
oczywiste po śmierci Stalina, kiedy w niektóĺych kra;ach

komunistycznych , zwłaszcza w Polsce, paĺtie rządzące uświa'
domiły sobie, że wykľeowany przez Datmstadt styl awan-
gardy muzycznej był nieszkodliwy politycznie. Jak tylko ze-

zwolono na serializm, został on o drzĺcony przez ĺĄbaĺdzĺe1
znaczących kompozytorów, ktőrzy wyszll poza awaĺgat-
dyzm (emblematyczĺa pod tym względem pozostaje Pasja

Pendeľeckiego)' w tym samym czasie na Zachodzie awan-
gatda ptzyjęła komfortową rolę oficjalnie dotowanego es-

tablishmentu arťFstycznego (podwójnie komfortową, ponie-
waż lączyla oficjalne wspa-rcie z pochlebnym wizeľunkienr
własnym antybüżDazy|nych wywľotowców), rolę tego, co

w X]X wieku zwykło się określać mianem sztuki akademic-

kiej120. Przyszłe badaĺia pokażą, czy i w jakim stopniu pa-

ttonat państwa nad awaĺgardą w powojennej Europie byl
wynikiem jawnej i w pełni świadomej polityki związanei
z kreowaniem wizeľunku zachodnich wolności i pĺzeciw-
stawieniem jej reżimowi, któremu Sowreci poddawalr sztu-

kę' Jest już jednak jasne, że schyłek i ostateczne wyczerpanie
się awangardy ściśle zbiegły się w czasie z koílcową faz',1

zimne; wojny. to zn^czy z etozją í zanikiem najważniejszego

argumentu przemawiającego za jej społeczĺym i polirycz-
ĺym znaczeníem. fW Stanach Zjedĺoczoĺych, gdzie bez'
pośrednie dotacje pańsnvowe są akceptowane w znacznie

mniejszym stopniu niż w Europie' awangatda mvzycznĺ.
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stała się całkowicie akademicka dosłownie i w pĺzenośni,
wcześnie zajmując posady na uniwersytetach' gdzie osiąg-

tręła obecnie wiek emerytalny). ,,odpowiedź na pytanie, co
rzeczywlścĺe spowodowało upadek muľu berlińskiego - pi-
sze Rogeľ Scruton - z pewnością powinna zawierać w sobie
pewne odniesienia do amerykańskiej kultury popularnej,

która tak ujęła seľca młodych, że ich nieodparte pragnienie

dołączenia do tego zaczaĺowanego świata nie zniosłoby już

ani chwili oczekiwania''l21. '!ľątpliwe jest, żeby odpowiedź
ta musiała uwzględnić takźe odniesienie do twóľczości arty'

' stycznej Darmstadtu, i nie ma w tym nic złego: pomimo
bibli)nego precedensu nie powinniśmy oczekíwać, że mlzy-
ka będzie obalać mury (a tak czy owak, dobywająca się ze

wzmacniaczy muzyka popularna sprawdzi się w tym lepiej
niż artystyczĺa). Naleźy jednak oddać spľawiedliwość darm-

sztadzkiej poliryce kulturalnej, stającej w obľonie autonomii
aľtysryczneJ.

Aĺgumentacja Adorna z Filozofii noĺuej muzyki z roku
1'949 pod pewnym względem była powtóľzeniem gfuntow-

nego ľozpoznania sytuacji muzyki nowoczesnej, jakiego

w latach dwudziestych XIX wieku dokonał w swoich Wy-

kładach o estetyce Hege|. (Faktycznie, Adornowska inteľ-
pĺetacja abstľakcji mlzycznej jako zmietzaj4cej w kierunku
społecznie ľozumianej całości nosiła wszelkie znamiona de-

speľackiej próby usankcjonowania muzyki absolutnej, którą
kochał, i pľzynajmniej częściowo pozostając pod urokiem
Hegla, czĺll, że jest ona zagrożona bľakiem znaczeĺia).
Hegel, niesprzyjĄący romantyzmowi ani niezachwycony
Íomanryczną metaÍizyką muzyki instrumentalnej, ale świa-
domy zĺaczenia jej niedawnej emancypacji, rozpozĺal
sprzeczność, któľa kierowała ewolucją muzyki współczes-
nej. Ptzyznaułał', że wyzwolenie muzyki od języka było za-

lr
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sadniczym warunkiem jej bezprecedensowego rozwoju jłlĺĺIl
jednej ze szťuk. Jednocześnie nie wieľzył jednak, jak HoÍ[r"

mann i Schopenhaue4 że ta wolność od pojęciowo określo"
nej treści umożliwíła mĺzyce wyrażanie świata poza światcnl,
Pĺzeciwnie, osÍrzegal, że ta sama wolność' która pozwolilĺt
mlszyce rozwinąć się jako szlĺlce, zagraża jej jednocześniľ

tym, co nazywał ,'ĺttaÍą metaÍizycznego zĺaczeĺla''' A ptl-

nieważ dla Hegla najwyższym celem sztuki było zapewnie"
nie zmysłowego wcielenia boskości' religijnej esencji epoki,
wyzwolenie muzyki instrumentaln ej oznaczało dla niego r4lĺ"
dek muzyki jako Szruki i ponowne zaistnienie jej w postaci

zwykłej sztuki. 's7 tej samej chwili, w któľej muzyka rozwijĺ
swoje środki .uqĺraz;.) aÍtystYcznego, dochodząc do najwyż.
szego stopnia wyraíinowania, sraje się zagrożona utratą znfl.

czenia, brakiem znaczenia.

,,Zwłaszcza w ĺowszych czasach muzyka, odry.wając się

od jasnej dla siebie treści, zamknęła się w swym własnym elc-
mencie' ale też dlatego straciła władzę nad całą dlszą cz|a-

wieka, gdyż rozkosz' jaką może spra:wiać, związana jest tylko
z Iedną srroną sztuki' mianowicie z zainteresowan iem czys.

to mnzyczną stľoną kompozycji l jej finez1ą' co stanowi mo-
ment' który może interesować tylko znawców, ale posiadĺ
mniejsze znaczenie dla ogólnoludzkiej potrzeby sztuki"l22.

I dalej: ,,spośród wszystkich gałęzi sztuki muzyka posiada

najwięcej możliwości ku temu, by wyzwolić się nie tylko ocl

wszelkiego rzeczywistego tekstu, ale także od wyrażania
jakiejkolwiek określonej treści, oraz ku temu' by zadowolić
się pewnym zamkniętym w sobie następsnvem połączeń,

zmian, przeciwieństw i zapośredniczeń, należących do czý-

sto muzycznej dziedziny tonów. A]e muzyka jest wórvczĺs
pusta i pozbawio na znaczeĺia i ściśle biorąc, z uwagl na brak
jednego z głównych momentów wszelkiej sztuki, tj. ducho-
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lvej treści i wyraz,.l, nie powinna być jeszcze lważana za
$lttukę. Dopiero wtedy, kiedy w zmysłowym elemencie to-

nów i ich różnoľodnych konŕiguľac1i zaczyna w sposób ade-

kwatny wyrażać się pierwiastek duchowy, muzyka wznosi

się na wyżyny prawdziwej sztuki, bez względu na to, czy
tľeść ta otľzymuje dla siebie swoje bliższe znaczenie wyraź-

nie za pośrednictr,vem słów, czy też musi się ;ą w sposób

mniej określony wyczuć z tonó'w, z ich haľmonijnego ukła-

l clu i melodyjnego bľzmienia''123. Lekcja, jaka wynikła dla
współczesnych kompoz1toľów z rozpoznania Hegla, była

trastępująca: ',Głębi należy ľaczej dopatr1-wać się w tym, że

'kompozytor poświęca także w dziedzlĺle muzyki instru-
mentalnej równie troskliwą uwagę obu stronom, t1. zarőw-

' no wyrazowi jakiejś (ocz1'wiście nie bardzo określonej) tre-

ści, jak i muzycznej st-rukturze dzieła"tŻ'.

' 'V7 połowie XX wieku Adorno snvierdzíł, że diagnozy
Hegla całkowicie porwierdziła sytuacja współczesnej muzy-

ki artystycznej, ale odszed1 od wizji dziewiętnastowiecznego
filozoÍa' wskazując siły rynku jako genezę wzrostu auto-

nomii artystycznej'W Filozofii notuej muzyki pisał: ,ý wyni-
ku swej wewnętľznej logiki zjawisko muzyczne' któĺe nie-
gdyś bylo znakiem, coraz bardziej petryfikuje się w byt

nieprzejľzysty dla samego siebie. [...] ścisłość Íaktury' jedy-

na broń muzyki pľzeciw wszechobecności establishmentu,
tak baĺdzo zasklepiła ją w sobie samej' źe nie dociera juź do

níe1 zewnęttzna rzeczywistość, niegdyś dostarczając 1ej tre-

ści, dzięki której muzyka absolutna stawała się napľawdę ab-

śolutna. [.''] Nowatoľskiej muzyce pozostaje tylko trwanie
w zasklepieniu, bez ustępstw ĺa rzecz kuszącego pseudo-

humanizmu' któĺy właśnie ta muzyka z powodzeniem dema-

skuje jako zakapturzony antyhumanizm. Racja bytu nowa-
torskiej muzyki tkwi nie tyle w jej pozytywnej treści, ile
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w tym' że [..'] zada1e ona kłam treści ustľoju społecznego,

który odrzuca. 
'sü'obecnych warunkach nowatorska muzyka

skazana jest na stanowczą negację''12s. Nawet jednak ta

negacja okazuje się pusrym, chociaż heľoicznym gestem:

,,osiągnięcie duchowej wolności jest równoznaczĺe z wyja"

łowieniem ducha. [.. '] Muzyka ta [nonkonformistyczna] za'
chowuje wpľawdzie swą społeczną pĺawdziwość na mocy

anťyteZy wobec społeczeństwa, przez izolac1ę1. ale ta izo|acja

właśnie ją wy1aławla''\z6. -ü/ rezultacie ,,nowa muzyka jest

1uż z gőry nastawiona na to, że nie będzie słuchana [...].
Nowa muzyka jest najpĺawdziwszym SOS"127'

Ad'orĺo zgadza się Zatem z poglądem Hegla, że nowo'
czesna, abstrakcyjna muzyka ártysryczna ľozwiia się w sy-

tuacji stale rosnącego zagrożeĺia brakiem znaczenia, ale nic
przyjmuje jego sugestii, żeby Z taką samą uwagą jak abstrak*

cyjną struktuľę tonalną traktować jej treść duchową' ponie-

waż pocíąga to za sobą kompromis z _ jego zdaniem - cał-

kowicie nierefoľmowalnym społeczeńsťwem współczesnynl

i jego komeľcyjną kulturą. Nie trzeba jednak przyjmować

tego bezkompromisowego (i - moim zdaniem _ całkowicic
niemądľego) stanowiska' aby stwierdzić, że zarówno Hegel,
jak i Adorno w każdym ruzie zvłróc1|i uwagę na ten aspekt

sytuacji muzyki nowoczesnej' który ma podsta\ň/owe Znacze'

nie i który można ignoľować, a1e nie można udawać, że go

w ogóle nie ma' Radykalne rozdzielenie abstľakcyjnej mu'
zykí arty stycznej imimetycznej muzyki popularnej w XX wie-

ku istotnie spowodowało groźbę utraty znaczeĺia przez tę

pieľwszą otaz gĺoźbę ttywializac1i tej drugiej.

Czy owo zagrożenie brakiem znaczenia może być sku-

teczĺie przezwyciężone ? Dychotomia celów tworzenia mu-

zyki abstľakcyjnej i mimetycznej, z ktőĺej perspektywy

zaproponowałem spojrzenie na historię nowoczesnej euro-
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pejskiej muzyki artystyCzneJ, zakłada dwie odľębne strategie
obrony muzyki prued ltÍatą znaczenla. Po pierwsze, można
l';y liczyć na pojawienie się jeszcze innej koncepcji, szuka-

. jącej porwierdzenia rangi muzyki abstrakcyjnej w pewnego
todzaju rzeczywistości ostatecznej' koncepcji, ktőĺ a zastą'
piłaby zdyskredytowane poglądy o poznawalnej rozumowo
harmonii czy świecie noumenalnym, znajdującym się ponad
światem pozoľów. Chociaż zaimowanie się prorocrwami nie
jest zadaniem histoľyka, muszę wyznać, iż peĺspektywa suk-
cesu tego rodzaju stľategii wydaje mi jak najbardziej odległa
!v naszej zdecydowanie postmetaÍizyczĺej epoce, a w każ-
dym razie ĺiepożądana, właśnie z powodu nadziei, że wiek
ten pozostanie postmetafizyczny. Druga stľategia' któĺa ma
zĺaczĺie większe szanse, objęłaby pewną Íormę zbliżenja
i wzajemnego dostosowania idei abstrakcyjnych i mime-
tycznych, ponowne wzbogacenie abstrakcji przez mimesis.
nř wypadku muzyki instľumentalnej takie wzbogacenie siłą
rzeczy oznaczałoby ponowne umieszczenie muzyki w kon-
tekście możliwym do ujęcia językowego: flguraty"wnego ry-

tułu, pľogramu, ,,aľchetypowej fabuły'' (źeby użyć terminu
Anthony'ego Newcombalz8), odniesienia poprzez cytat czy
aluzję do innej muzyki, odwołania do stylu, który spełniał
kiedyś pewną Íunkcj ę (powiedzmy, taírca), antropomoĺficz-
nego gestu' sugerującego mówiące, śpiewające, poruszające
się lub tańczące ciało, czegokolwiek tego rodzaju.

('Waľto przy okazji zallu,ażyć, że gest mimetyczny
może odgľywać podobną rolę w malarstwie abstľakcyj-
nym. Ernst H. Gombrich pisze: ,ýydaje mi się nieprzypad-
kowe to, że tym z dwudziestowiecznych nowatorów, który
ztozlmiał rolę przedstawienia w kompozycji pĺawie abs-

trakcyjnych konÍiguracji, był Paul Klee, będący ľównieź mu_

zykiem. Chociaż wzót byl pieĺwszy w jego budowaniu z ele-
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mentóq pfzypisywał mu on tytuł' kierunek, potencjil

wagę lub skalę, sięgając po jakiś element ze świata wi
nego. [.. .] [Tak więc] kształty wpadają na swoje miejsce,

sza interpretacja jesr prowadzona. możemy czuć
kierunku wraz z jego wpł}.wem emocjonalnym''1z9. Co tlĺi* '

mniej fównie dobrze zrozumiał to Henĺi Matisse. Jego ntĺtĺ

laÍstwo z lat 1907_L917, jeden z prawdziwre klasycznycll ::

zbrotów sztuki XX wieku, charakteryzowalo się daleko itl11"

cym wyzwoleniem kľeski, a zwłaszcza koloru, z funl<ejl'

przedstawiania. Jego obrazy nie są jednak nigdy całkowieił
abstľakcyjne' Przeciwnie, zawieľają w sobie przedstawiajqcc

drogowskazy, w pewnym sensie podobne do gestów milllql"
qcznych czy tytułőw'w muzyce instĺumentalnej, znalĺi,
króre slużą jako wskazówki kierujące interpretacją tego, ľĺl
zasadĺiczo jest abstľakcyjną grą kľesek i kolorów. Ĺ ekcja gľy

na fortepianie [1916, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Nowy

Jork] to tytuł jednego z najpięknie jszych jego obrazów, altl

wszystkie one są wspaniałą lekcją muzyki, lekcją zarówrlĺl
dla ma|arzy, jak i kompozytorów, lekcją tego' jak zachowad

równowagę między abstrakcją i niruesis\.
Na ostatnie kilka dekad historii muzyki można w istt>

cie patrzeć jak na symptom atyczne dla tej właśnie tenden"

cji stopniowe zanikanie mlzycznej zimnej wojny między

abstrakcją i minlesis, zanikanie, dla którego włączenie Malr-
lera do kanonu w latach sześćdziesiątych możĺa lzĺać z:.l
emblematyczne. rü(/ komponowaniu tendencja ta była wy-

nźna jlż na początku |at sześćdziesiąqch i przejawiała się
w takich zróżnicowanych zjawiskach jak powrót symboliki
lirerackiej |ako nieodlącznei części kompozycii w dzieIach
Gyoĺgy a Lrgetiego i KrzysztoÍa Pendeteckiego, okľeślanic
Íoĺm instrumentalĺych za pomocą pojęć dramatycznych
przez E|liotta Carteľa i 'V/itolda Lutosławskiego, pono'wn€
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wszystkim powszechny, międzynarodorľy powľót

iako ĺealnei możliwości komponowania oraz

iąca świadomość ewidentnej artystyczĺej (w pľze-

do komercyjnej) banalności technologii' (\Varto

szczególnie ciekawy przypadek złożonego ma-

abstrakcf i i mimesis w nowszym malarsrwie, jaki pre-

a dzieła Anselma Kiefera)' Tę samą tendencję można

dostľzec w muzykologii niemieckiej lat siedemdzie-

i amerykańskiej lat osiemdziesiątych, pĺzejalĺłiając4

w coraz po'wszechniejszych pľóbach pľzekroczenia ściśle

cznych sposobów interpretacji tekstów muzycz_

w ponovr'nym odkryciu heľmeneutyki mlzycznej,
'awlaszcza v] Í ekontekstualizacji interpretowanych ptaktyk

ĺtzycznych i zniesieniu wszelkich ograniczeń zl^łiązanych

tlopuszczalnością kontekstów.
, Tendencie te ożywiły ĺadzie1e., źe kanon muzyki arty-

$ťycznej nie zamkĺą| się wraz z pokoleniem lat osiemdzie-

$iątych XIX wieku. Perspektyvĺry nowej muzyki wydają się

i|zisiaj lepsze niż w jakimkolwiek momencie ostatnich pięć-

' ĺlziesięciu lat, ponieważ ponownie dała o sobie znać po-

tľzeba sztuki niosącej duchowe zĺaczenie, a warunki zimnej

wojny Z połowy wieku XX stały się już bladym wspomnie:

rriem. Z iednei strony polityczne uzasadnienie awangardy

ilko zwíązanej z kľeowaniem wizeľunku zachodnich wol-

ności nikogo już n-ie interesuje' a od twórczego arqstY ocze-

kuje się czegoś więcej niź zwykłej demonsttac1i nieza|eżno-

ści' Bycie jedynie przeciwko (przeciwko Stalinowi, komercji

czy tradycii) już nie wystarcza. Z drugiei srrony - w porów-

naniu z sytuacją panującą w epoce partii totalitaÍnych -
zmniejszył się lęk, że mimesis mog|'aby ulec politycznej ma-

nipuIacji. Jednocześnie wraz z upIy'wem czasu coraz mniei
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wiarygodne stają się przekonania niegdyś ľozpowszechnio"
ne w bardziej światłych kręgach muzycznych, że atonalnośc
i serializm są wynikiem nieuchľonnego ''procesu historycz.
nego''' a nie jednym z możLiwych rezultatów rozwoju styli'
stycznego' í źe większość miłośników muzyki klasyczncj,
w przeciwieńsťwie do proÍesjonalistów, potrzebuje jedyniĺl

więcej czasu i osłuchania' aby włączyć do kanonu twórczość
akademickiej awangardy. Pierwsze zanikło razem z wiaľĺ1

w jakąkolwiek konieczność historyczną, a drugie po prosnt
wtedy, kiedy uświadomiono sobie, że cały ten czas i osltl"
chanie nic nie zmieniły w sytuacji muzyki awangaĺdowcj,
Cotaz bardziej prawdopodobne staje się natomiast to' żo

najlepsze z obecnych kompozycji bęó,ą przyciągać nie tylkĺl
pľofesjonalistów oraz że kanon ponownie się poszerzy, po"
nieważ nĄbardziej ambitni i utalentowani kompozytoĺz,y
nie będą już widzieli potrzeby dalszego samookaleczania sí9

pĺzez odĺz,s.cenie mimesis j tonalności, nie będą już czuli, żt:

albo muszą mówić sztucznym esperanto' albo w ogóle nie
będą slyszani' Kiedy wolno im będzie ponownie m ówić języ"

kiem naturalnym' będą w stanie odnowić dialog z dawnymi
mistrzami tego języka i tym samym odnowić tę tradyc1ę,

Nadal istnieje zatem nadziela dla muzyki europejskiej,
tak jak dla Euľopy w ogóle, w chwili, w której wychodzi ona
z krótkiego, ale niezwykle destrukcyjnego wieku XX (1914*
_1'989). Zanlm jednak popadniemy w bezkrytyczÍ]y opty-
mizm, powinniśmy parniętać, że jak zwykle trudno będzi<,

osiągnąć i utrzymać chwiejną równowagę między muzyką
popularną a aÍtystyczną' Jeżeli odrodzenie mimesis nie zo-
stanie połączone z dążeniem do pľzekonującego porządktr
abstrakcyjnego, 1eżeli glębia ekspľesji nie spotka się ze zło-
źonością stľukturalną, istnieje mała szansa, że mlzyka przy-
szloścl, niezależĺie od jej siły ekspres.ji, będzie w stanie unik_
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ii'ńąć podejrzenia o pustkę i kontynuować tradycję, której

Wzorce doskonałości zostały określone przez znakomitych
, ľwórców od Dufaya do Strawińskiego. Dowodziłem, że na-

:'turalnym, zwykłym sposobem istnienia muzyki jest dla niej

Íorma popularna w przeciwieństlvie do formy artystycznej,

ktőta zawsze jest narażona na pewne wątpliwości i wymaga

. uzasadnienia. Nie chodzi tu zatem o pĺzyszłość muzyki po_

:.'prrlarnej, ale muzyki aľtystycznej. A kwestia ta pozostaje

ot',ň/afta, ponieważ idea potządkll abstľakcyjnego jest obec-

nie pozbawiona Znaczące1o uzasadnienia metaÍizycznego,

. które miała w najwspanialszych okresach rozwoju muzyki
'ĺrtystycznej' i jest mało prawdopodobne, że otrzyma je

. w pľzyszłości. Moźemy jedynie Żywić ĺadzie1ę, źe skromne

uzasadnienie Hanslicka (mówiące o przyjemności płynącej ze

,, śledzenia poczynań .lwórczego umysłu) będzie tu wystaÍcua-
jące. (Powszechny wpł1-i,v technologii na obecny stan rzeczy

nie dostarcza żadnej wskazówki na temat tego, co przyniesie

przyszłość, poniewaź jest dwuznaczny: z jedĺe1strony film
i telewizja spľzyjają popularnemu sposobowi słuchania, nie-

ciągłemu i nieuważnemu; z dtugle1jednak strony nagľanie,

. któte daje nam \ľagnerowską ,,niewidzialną orkiestľę'', może

6yć naĺzędziemumożliwiającym najbardziej skupione i uważ-

: ne słuchanie artystyczĹe,, jakie możemy sobie wyobrazić).

Jak się okazuje, nawet Adorno przez cały czas nosił się

z myślą o ,,ocaleniu'' muzyki pĺogramowej' 's7 niedawno

opublikowanej pośmieĺtnie książce o Beethovenie moźna

zĺaleźć takie oto zapadające w pamięć słowa: ,,Kwestia, czy
muzyka może przedstawiać coś konkretnego, czy jest jedy-

nie grą form wpľawionych w rĺch pĺzez dźwięki' nie ma

w istocie związku z tematem. Fenomen ten może być po_

tőwnany rucze1do snów, których formie muzyka w tak wie-

lu aspektach jest bliska, o czym doskonale wiedział roman-
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tyzm. Kiedy słucha się początkowego fragmentu
pierwszej części Symfonii C-duľ Schuberta, przez krótlłĘ

chwilę można odnieść wľażenie' że jest się na chłopskim we* :',

selu; opowieść wydaje się nawet fozvr'ijać' ale w jednłj,

chwili zanika' zatopiona w pędzie muzyki, która kiedy iużl

się napełni tym obrazem, przeblega dalej według całkowĺcic
odmiennego schematu. ()brazy świata materialnego pojt.
wiają się w muzyce jedynie bezładníe, dziwaczĺie, rozbly"

skując przed nami' aby za chwilę zniknąć; są jednak dla nicj'

zas a dni cz e, właśnie w swojej zanĺkające1, wyczerpująco|

się formie. Program jest i był bldz4cą pamięcią muzyki' *

Jesteśmy u m:uzyce na tej samej zasadzie co ĺa snach' Jesttl'
śmy na chłopskim weselu' a za chw|Ię zostajemy z niego wy"

rwani ptzez stĺumień muzyki Bóg wie gdzie (być może tłĺ<

samo jest ze śmieľcią, być może oznacza to pokľewieństwĺl

muzyki ze śmiercią). _ 'Wieľzę, że te ulotne obrazy sr1

o b i e k t y w n y m i, a nie jedynie subiektywnymi skojaľze'
niami. [...]'!7 myśl takiej teorii moźna podjąć próbę ocalc"

nia idei muzyki programowej"130.

Czy można domagać się wyĺaźniejszego dowodu na to,

źe nawet w połowie wieku marzenie o mimesis muzycznci
nie zostało całkowicie zniweczone? 'Wizia Adorna stanowi
jedną z moźliwości powrotu do tej złożonej gry abstrakcji

i mimesis, zapiađniaj4ce1 muzykę w tym, co według niegĺl
było jej najbardziej twőtczym momentem.

F. ZNACZENIE ABSTRAKCJI

Stopniowe uniezależnienie od tradycyjnych funkc;i

społecznych, osiągnięcie' które rczłożyło się na kilka wie-

ków i które uświadomiła sobie niemiecka teoľia estetyki
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koniec XVIII wieku, jest powszechnie nznawane za
inie;szy aspekt procesu modernizacji sztuki. Jest to,

istocie rzeczy, uderzające, że nie tylko literatura, malar-
i muzyka' ale nawet tak mało prawdopodobna kandy-
do autonomizacji, jak architektura, w końcu przeszly
ten proces. Jeżeli chodzi o architektuľę, z oczywi-

h przyczyn najbatdziej opÔrnego członka klubu sztuk
micznych, 'síitold Rybczyński tak oto komentuje lis-

tę ,,nĄważĺie1szych budynków ostatnich stu lat'', któľych
wyboľu dokonali czytelnicy ,,Architectural Record'' w 1'991'

ľoku: ,,Najbaľdzíej lderza'1ący w związku. z tą list4 |. ' .] był
fak'.t' że większość budynków, które aľchitekci uzn ali zaważ-
ne, nie była znana ogółciwi społeczeństwa albo jeżeli była
zflaĺa, to jako godne uwagi dzieła sztuki, a nie jako ważne
rniejsca. [.'.]'s7 przeszłości nie moźna było sobie wyobĺazić

[.'.]' źeby budowla pozbawiona jakiegokolwiek znaczenia
społecznego, publicznego czy kulturowego mogła zostać
uznana za istotne osiągnięcie architektoniczne. 'sľ'z 

otce waż-
nej architektuľy _ katedľy, sądy, siedziby rządu _ były za-

ľazem ważnymi miejscami publicznymi. ['..] Dopieľo w epo-
ce nowoczesnej aspekt estetyczny budynku oddzielono od
jego Íakty cznej fu nkcji" t1.

Nie zamierzam zaprzeczać, że autonomia jest istotną
cechą modernizacji. Obraz, który wyłania się z tej książki,
pokazuje jednak, źe autonomizacja, proces odrywania się
sztuki od kontekstu jej tradycyjnych Íunkcji społecznych,
powinien być postrzegany jako jeden z aspektów ogólniej-
szej tendencji, zwĺotu w kierunku abstrakcji. To właśnie ten

ogólny zwrot abstrakcyjny' którego autonomizacja jest jedy-

nie aspektem' znamionuje nowoczesność sztuki. Najlepszą
jego egzemplifikację stanowi los nowoczesnej muzyki' po-
ĺieważ muzyka jako medium, dla któľego absttakcja jest
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bardziej naturalna nlż dla literatuľy czy sztllk
i dla którego oderwanie się od funkcji społecznych
nieporównywalnie łatwíejsze niż dla architektuľy,
wcześniej niź inne sztuki dokonała tego decydującego
tu' Podobny przełom w dwudziestowiecznym
pokazuje jednak, że chodzl tu o coś więcej niź po p

o naturalny tozwój tendencji tkwiących w muzyce. Poj.t

nie się abstrakcji jest stosunkowo późnym faktem w
obu tych dziedzin, przejście czysto instrumentalnych grr

kőw muzycznych z peľyfeľii do centrum sutuki nastqpl
dopiero pod koniec XVIII wieku (chociaż, jak wczcśĺici.
dowodziłem' już genezy ars perfecta przednowoczesnych llli.
strzów polifonii wokalnej moźna do pewnego stopnia Llpil'
trywać w abstrakcji), a naľodziny malarstwa abstrakcyjltcg(!
_ na początku wieku XX. Naprawdę usprawiedliwíona byIrr.

by interpretacja narodzin tego drugiego jako realizacji tlĺ1'

żenia malaĺsťwa do kondycji muzyki, dąźenia, które !(/altcl,

Pater przypisał wszystkim dziedzinom sztuki w 1877 rolitl
(',Każda sztuka bezustannie usiłuje zaistnieć na sposób mtlzy'
1i"ľz;. Jak już wiemy, manifest Kandinskiego z 191'2 tokĺl,
o duchoĺuości ĺu sztuceĺ33, poparł tę inteľptetację l faktycz.
nie natychmiast został w ten sposób odczytany pruez Schocll.
berga13a. Gombrich pisze; ,'odwracając się od śiviata wi.
dzialnego, sztuki plastyczne odkľywają nieznane jeszczc

lądy' które należy zbadać i oznaczyć, tak jak muzyka je otl_

nalazła i oznaczyła w uniwersalnym dźwięk1"','. I dodajc l

,,cała lub prawie cała [dwudziestowieczna sztuka] pľóbrrjc
pľzedstawiać świat wewnętrzny, odczlcia oznaczając ksztal-
tami i kolorami"136.

Co więcej, jak pokazuje obecny rozwój obydwu dzie-
dzin sztuki, zwrot abstľakcyjny okazał się nie tyle jednost-

kowym wydarzeniem rewolucyinym, 1Ie ĺaczej cotaz bar-
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zclecydowaną radykalizacją., której ważnym etapem

ie do całkowitei abstrakcji, do momentu, w któ-

uje się podział na dzieło i świao sztuki' a ambicją
jest twolzenie jedyĺie rueczywisrych ptzedmiotów

powrócić do pojęć zdefiniowanych w pierwszym roz-

tle). Ambicia ta, zaskakująco trudna do zaspokojenia

naszych głęboko zakorzenionych nawyków od-

sztuki' nakazujących nam w dziel,e widzieć czy słyszeć

świat, pľaktycznie wyznaczyla jeden z nuftów plastFcz'

imuzycznej awangardy drugiej połowy XX wieku, ten,

lttórym centralnymi postaciami byli Marcel Duchamp
phn Cage i w którym wielu artystów poď1ęło znaczący

by sprowadzić obraz jedynie do zľóżnicowanej,

iej powierzchni. Michael Ftied pisze: ,,['sľczesne prace

Stelli] doskonale pasują do tej wersji modernizmu,

ra stoi na stanowisku, że na1bardziej rozwinięte malar-

ostatnich stu lat skłania do konstatacji, iż obĺazy nie są

więcej, jak tylko szczegő|ną podklasą Ízeczy W-
1posażonych przez tradyc1ę w pewne konwencjonalne cechy
(jĺk ta, źe zazwyczaj składają się z p|őtna naciągniętego na

tĺľewnianą ramę' na ogół prostokątną), których aľbitľal_

ność, kiedy zostanie tozpoznana, domaga się ich eliminacji.

!ťedług tego poglądu [poglądu, który Fried definitywnie

odrzuca] twierdzenie o dosłownym chaľakterze podobrazia,

nraniÍestowane z cor^z 'v'Íiększą otwartością w malarstĺvie

nodernistycznym od Maneta do Stelli, ukazuje ni mniej, ni

więcej, jak tylko rosnące zrozumienie podsta'vowej "pfaw-
dy", że obrazy pod żadnym względem níe różĺią się od in-

nych klas przedmiotów istniejących na świecie''137. Danto

cytuje Frieda, dodając swój komentarz: ,,I dość paradok-

salnie, gdyby rozumieć obrazy jako mówiące o sobie' że są

jedynie rueczami w świecie, to fakt ten byłby podstawą do
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odrzucenia tego' co mówią; jabłko nie stwieľdza, że
właśnie jabłkiem. 's7 pewnym sensie nic nle może być
wejsze i tľudnlejsze zaÍazem niż stworzenie dzieła,
miałoby być tylko identyczne ze swoją hzyczĺą poclstĺ\
gdyż ipso facto bylaby ona przedmiotem dzie|a, a z
nego punktu widzenia Íizyczna podstawa nie posiaĺlĺ
matu. Jest to pľoblem analogiczny do tego, kiedy to wsp1]ii:
cześni artyści walczyli o uzyskanie powieľzchni, któľa lly|{',
płaska; gdyż choć nic nie wydaje się łatwiejsze _ bo 1l1y.''

wierzchnie były płaskie - to zadanie nie było możliwc dĺ!.
wykonania z tego powodu, że jakkolwiek równo íarba z,r
stała położona' to wynik pľzedstawiał obrazową głębię lli1;.

określonei ekstensii'138.

Pomimo pojawienia się pod koniec XIX wieku Íranr:tl"
skiej poésie pure139 literatlra mogłaby się wydawać sztrlkl1
oporną wobec abstĺakcji ze względĺl na charakteľ swojctr1i
medium. Jednak ,,zwrot ekspresl-wistyczny", jakiego sto lrrt

wcześniej dokonała poezja ľomantyczna, ptze1awiĄący siy
w przejściu od przedstawiania świata obiektywnego tlĺl
ekspresji subiektywności, ana7izowany przez M. H' Abranlsil
w jego klasyczne1 pracy Zwierciadlo i lampa|Ą\ oraz prl,cl,
Charlesa Täylora w Źrddłach podmiotolłościIa1' powinicll
być postrzegany jako kolejny aspekt tego samego ogólnegĺl
dążenia w kierunku abstrakcji. Pod koniec XVIII wiekLl.
pisze Charles Tayloľ,,,zdolnoścí przedstawiania przestajl;
być jedynie - czy też przede wszystkim _ narzędziem po-
pĺawnego obtazowanla niezależnej rzeczywístoścl, a zaczy -

nają ĺównież pełnić rolę środków ekspresji, popľzez którc
manifestujemy to, czym jesteśmy [. ..]. Tä ekspresjonisĘczna
rewolucja rozpoznaje i wynosi na wyżyny nową władzę po-
ieĺyczną, jaką jest twőrcza wyobraźnia''1az. Za chwilę stanic
síę jasne' dlaczego istnieje związek między subiekrywizac;ą
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dlaczego z\Ä/rot ekspresyiny nie jest zwykłym

od przedstawiania świata zewnętrznego do przed-

IMewnętrznego' ale rlczej wycofaniem' abstľa-

iem od świata obiektywnego. Pľawdą jest jednak, że

języka broni literaturę przed tego rodzaiu całkowĹ

i trwałym wycofaniem' jakie dla muzyki' a nav/et ma-

stanowi realną możliwość.

: Warto pÍzy okazji zals:ważyć, że ów nowoczesny z]Ä/rot

lłicľunku abstrakcji w żadnym razie nie jest własnością

e gustu elitaInego. Przeciwnie, ukształtował on pew-

nŚpekty kultury popularnej naszego czasu w sposób nie

zĺaczący) niż przekształcił kulturę intelektualistów.

za pĺzyklad posłuży to osobli'\Me zjawisko, jakim jest

t sła\Mnych osób' Dawny kult ,,bohateľów", mężczyzĺ

kobiet podziwianych Za ich niezwykłe osiągnięcia, Został

XX wieku najpierw uzupełniony' a późflĺej stopniowo
pÍzezk.Jlt ,,sław'', mężczyzn i kobiet podziwianych

'|,i to, że są podziwiani (,,sławnych dzięki sławie'')1a3' Pod-

ezas gdy imię czy wizeĺunek b ohatera oznaczaly konkľetną,

ĺlkreśloną wartość lub treść (dojście do świętości, wygraną

' bitwę, ukończoną symfonię), imię lub wizeľunek sławy j e s t
jcdyną konkretną wartością lub treścią i nic poza tym nie

oznacza. To czek in blanco, kt6ry szeroka publiczność ota-

czająca uwielbieniem wypełnić ma takimi waľtościami, jakie

jej się podobają, abstĺakcja, która ma zostać skonkÍetyzowa-

na zgodnie z indywidualnymi pľagnieniami odbiorców tego

wizeĺunku. 'W rym sensie fotografia sła\py w gazecie ma te

same cechy co abstrakcyjne dzieło sztuki.

feżeli zatem prawdą jest, że to zivĺÍot abstrakcyjny zna-

mionuje ' nowoczesność sztuki, tľzeba następnie zapytać,

skąd się wzięło owo dążenie sztuki nowoczesnej do abstrak-

cji i jakie jest jego zĺaczenie? Przyczyny tego d4żeĺia wydają
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mi się Znacznie glębsze od wspomnianego Iuż pragnienia

ucieczki przed komercjalizacją' na któĺą powołuje się tak
wielu histotyków i krytyków kultuľy, przeważnie pozosta-

jących pod wpływem Adoľna. Zostały one tutaj wspomnia-
ne, wymagają jednak dokładniejszego omówienia'

Decydująca wskazówka pochodzi od teoreryka społe-

czeństwa Hegla, któĺy wcześniej niż ktokolwiek inny do-

strzeg|. i nazwał zasadnícze cechy oraz problemy nolvoczes.
ności. Zdaniem Hegla, my, ludzie nowocześni, zasadniczo
różnimy się od starożytnych w poczuciu tego' kim jesteśmy.

Myślimy o sobie jako o ,,wolnych podmiotach'', to zĺaczy
istotach, których życie ma sens jedynie wtedy, kiedy jest

ukształtowane pruez nasze własne wolne wyboľy. ,,Prawo
szczegółowości podmiotu do osiągnięcia swego zaspoko-
jenia - pisze Hegel w Zasadacb filozofü prawa z 1821 roku -
czylí - co oznacza to samo _ prawo do podmiotowe j

w o l n o ś c i, stanowi punkt zwÍotny i centralny w różnicy
między starożytnością a czasami nowożyrnym i.
Prawo to zostało w swej nieskończonoścl wyrażone ptzez

chľześcijańsnvo [tzn. jest wyrażone w chrześcrjaństwie jako

ideał, aspiracja], pozostając ogő\ĺą, rzeczywistą zasadą no-

wej Íormy świata''laa' (Täkże Tocqueville, inny wielki teore-

tyk epoki nowoczesnej, wyraźĺie uchwyćił chrześcijańskie

koľzenie nowoczesności:,,Najgłębsze i najbardziej wszech-

stronne umysły Rzymu i Grecji nigdy nie wpadły na tę ogól-

ną, Iecz zarazem jakże prostą myśl, iź ludzie są tacy sami

l ptzychodz4 na świat z takim samym prawem do wolności.

[...] Dopiero Chrystus ogłosił ludziom, iż są ľówni''la|).
Myśl ta przebiega przez Zasady jak lejtmotyw: ,,V7 państwie
Platona nie jest jeszcze uznawana wolność podmiotowa,
gdyż zwierzchność pĺzydziela jeszcze jednostkom ich zaję-

cia. '$ü wielu pańsnvach orientalnych przydzial ten doko-
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lnuje się na zasadzie urodzenia' Nátomiast konieczność
trwzględnienia podmiotowei wolności wymaga wolnego
wyboru [zajęcia] przez jednostkę''1a6. ,,Sam człowiek musi
wypowiedzieć swoje .Ja chcę,' To nJa chcęo stanowi ową

: wielką różnicę między światem staľoźytnym a nowoż1t-
nym''1a7. ,,Zasadą nowożytnego świata w ogóle jest wolność

1lodmiotowości''1a8.
Moglibyśmy sparaÍrazować tę myśl Hegla Za pomocą

pojęć podobnych do tych' które pojawiły się w poprzednim
ľozdziale' i powiedzieć. że podczas gdy nasi przednowo-
cześni przodkowie dążyli jedynie do umieiętnego odgrywa-

.: niatradycyjnych ról i opowieści życiowych ptzypisanych im
od urodzenia, my, ludzie nowocześni' chcemy być nie tylko
flktofami, ale także autoĺami naszych własnych' samodziel-
ĺrie napisanych opowieści. Nawet jeźeli opowiadamy się za
jłkąś tradycyjną rolą społeczną, chcemy, żeby byl'a ĺaszym
własnym wyborem. Dla nas, pisze Hegel, ,,na to, do jakiego

szczegółowego stanu indywiduum należy, mają swój

wpływ usposobienie, urodzenie oraz okolicznośc l zewnętÍz-
ne, ale ostateczne i istotne okreś]enie tej przyĺależĺości za-

leżyod subiektywnego mniemania í szczeg6-'lowej arbrtľalnej woli, która w tej właśnie sferze

ttadaje sobie swe prawo' zdob1łva zasługi i cześć''Iag. I dale]:

,,Także i pod tym względem zaznacza się w odniesieniu do
zasady szczegółowości r subiektywności arbitralnei woli róż-
nica w życiu politycznym 'sřschodu i Zachodu oraz świaÍa
ĺntycznego i nowożytnego' Podział całości na stany doko-
nuje się wpĺawdzie na V7schodzie i w świecie antyczriym
oblektywnie i z samego siebie' gdyż podział ten
jest sam w sobie rozumny, ale zasad,a subiektywnej
szczegółowości nie dochodzi pÍzy qm ZaÍazem do swego
ptawa, gdyż przydzielanie indywiduów do określonych sta-
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nów pozostawione zostaje np. panującemu 1...] albo
memu utodzeniu ['..]. rü7 ten sposób subiekt}wĺna

i ona występuje równleż jako moment istotny) czymś wľtił
gim, zgubnym dla porządku społecznego ['..]. Podmiotowtl
szczegőłow ość natomiast ütrzy myw ana pľzez obiektywtty
porządek w ten sposób, że jest z tym poľządkiem zgo<ll1i1

i zatazem jako taka' któľa ma swoje uprawnienie, sta'e siť
zasadą wszelkiego ożywienia społeczeństwa obpvatelskĺe.
go. rozwoju działalności myślowej, zasługi i czci. Uznanie pľĺl"
wa do tego' by wszystko, co w społeczeństwie ob}łvatelskiĺt
i państwie konieczne jest dzięki rozumowi, dokon1.l,vało się

ZaÍazem jako zapośredniczone przez atbitral.
n ą w o l ę, jest bliższym określeniem tego' co głównie w pĺl.
wszechnym wyobraźeniu nosi nazwę wolności'15o.

Poszanowanie prawa wolności jednostki nie ĺest zatclll
po prostu differentiĺ specifica epoki nowoczesnej. Jest to ľa"

czej przyczyna, dĺa której porządek nowoczesny potencjal"
nie ptzewyższa potz4dek antyczny, ponieważ zapewnia hat"
monię między subiektyrvnymi, indywidualnymi wyboranli
i oblekt1"wnym porządkiem społecznym'

Choć jednak poszanowanie pĺawa podmiotowej wol-
ności jest niezbędnym waĺunkiem v/artościowego życia, tĺl
samo w sobie nie wystafcza' żeby wypełnić je wartościową
tľeścią. Musimy mieć możliwość wolnego wyboru tego, co
będzie treścrą na szego życia,lecz sama w sobie podmiotowa
wolność nie pomoźe nam dokonać żadnego konkretnego
wyboru. 'Wybóľ może pochodzić jedynie spoza wyobcowa-'
nej, wolnej' indywidualnej podmiotowoścí, z już istnieją_
cego obiekrywnego, społecznego kontekstu praktyk i insty-
tucji. (To właśnie czyni wiarygodnym często powtarzane
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pőźnego Heideggera twierdzenie, że słuchamy głosu

iýcia'' ' zwłaszcza w Gadamerowskim tłumaczeniu ,,bycia''

,,tradycji'' ' Ale wczesny Heidegger mówi nie mniej

: ,'Historia jednak _ a ściślej historyczność _ jest

o dlatego możliwa jako sposób bycia jestesnva stawia-

pytania, że u podstaw swego bycia jest ono okreś-

przez dzieiowość"lsl) ' |Jżywa1ąc pojęcia ,,państwo''

uwodniczo szeľokim sensie' któľy obejmuje nie tylko

izację po|iĺyczĺą, ale ca|y obiekt1łvny porządek spo-

, wszystkie społeczne praktyki i instytucje wraz z ro'
a przede wszystkim społeczeństwem obywatelskim,

egel pisze: ,,określenia ind1łvidualnej woli zostały przez

doprowadzone do obiektywnego istnienia i do-

;pieto dzięki państwu osiągają one swoJą Prawdę l swole

,uľzecz}'wistnienie. \üyłącznym warunkiem osiągnięcia celu

,'szczegółowego i dobrobytu jest państwo''152' (Sporadyczne

używanie przez Hegla pojęcia ,,państwo" w tym właśnie

szerokim sensie, obejmującym cały obiektywny poĺządek

ĺjpołeczny wĺaz z ĺodziną i społeczeństwem obywatelskim,

jest szczególnie niefortunne z punktu widzenia naszej post-

totalitarnej perspekty'\łT' ponieważ kłóci się z ÍLaszą zÍozu-

nriałą nieuÍnością wobec pańsnva w wąskim znaczeniu tego

słowa, w którym pozostaje ono odrębne od todziny i spo-

leczeńsnva obywatelskiego. Niebezpieczeństwem nieprze-

widzíanym ptzez Hegla w jego oprymizmie jest synracja,

w której państwo pożera społeczeństwo obywatelskie' za-

miast stać na sÚaży warunków spĺzyjających jego rozwo_

iowi. \í tym aspekcie Heglowskie rozumienie kondycji

nowoczesnej powinno zostać uzupełnioÍ\e pÍzez poglądy

Constanta i Tocqueville'a).
Hegel nie był zresztą ani pierwszym, ani ostatnim filo_

zofem' który szedł w tym kierunku. ,'Natuĺalne miejsce cno-
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ry _ powiada Monteskiusz _ jest obok wolności, ale

samo nie istnleje ona przy nadmieľnej wolności co przy nicÉ.1

woli'153. V The Morality of Freedom Joseph Raz piszer'

,,Całkowita autonomía człowieka jest niemożliwością. [.,,'|
Autonomiczna osobowość może się ukształtować i rozwijłd
jedynie na tle biologicznych i społecznych ograniczę1]''154,

,,Dobrobyt człowieka _ kontynuuje Raz _ zależy w znacl"
nym stopniu od jego powodzenia w społecznie zdefinio-
wanych i okĺeślonych dążeniach i działaniach'1'5. Jest ták ''

dlatego, że ,,samo istnienie pewnych ogólnych celów wy.
maga instytucji społeczĺych"156, a także dlatego, źe ,'jednosĺ
ka nie może osiągnąć tego cell przez [.. 'l rozmyślanie'', lecz
jedyĺie,,przez pĺzyz:wyczajeĺie'' 157.

osobliwym niebezpieczeństw em, przed' którym staje-

my my, ludzie nowocześni, jest to, co Hegel nazywa ,,zasadą
niepodzielnej jednostkowości''158, niebezpieczeństwem po-
Iegającym na rym' że przywiązljąc nadmierną wagę do
podmiotowej wolności, nasza samoświadomość w takim
stopniu może zostać ogaľnięta przez obsesję na tle tego nie-
zb1.walnego, ale abstrakcyjnego prawa oĺaz ptzez |ęk, że
każdy konkľetny wybór, którego dokonujemy, mógłby ogra-
ĺiczyć naszą wolność (Co zresztą byłoby nieuniknione), iż
nie zdołamy w ogóle ztea|izować naszego prawa i ĺczyĺić
z niego konkretnego użytku, aby dokonać faktycznego wybo-
ru, zobowiązując się do kultyłvowania określonych praktyk
i dbania o określone instytucje. Krótko mówiąc, my, ludzie
nowocześn-i, jesteśmy zagrożeni tym, że kocha1ąc zbyt moc-
no naszą subiektywną wolność, możemy nie być w stanie 

.

wzynić jej obiektywną i ĺzeczywistą, zamiast wieść warto-
ściowe życie, zostaniemy skazani na pustkę i bruk znaczenja.
Podobne zagrożeĺie w radykalnym ind1-widualizmie z innej
peĺspektywy dostrzegł Tocqueville:',system arystokratycz-
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polączy| wszystkich obywateli w długi łańcuch, który
się od chłopa do kľóla. Demokĺacja zerw ała ten laí-

i rozdzieliła wszystkie jego ogniwa' [.. '] 
'W ten sposób

okracja nie tylko każe ludziom zapominać o przodkach,
ľównież pozbawia ich myśli o potomkach i odsuwa ich

oĺl współczesnych' Demokracja stale sprowadza człowieka
elo niego samego i może go skazać ĺa całkowite zamknięcie

w kręgu własnej samotności''159.

Niebezpieczeństwo to' jak sądził Hegel, w najbaĺdzle1

namacalny sposób wyľaziło się za jego życia, w okresie ter-

ľoru lewolucji Írancuskiej. ]ü7ola, pisze, ma ',ową a b s o 1 u t -

ną. możliwość abstľahowania od każdego okreś'
lenia [...] jeśli ucieczka od wszelkiej treści jako pe\Mnego

ograniczenia jest rym, do czego wola sama siebie określa

[...], to mamy wtedy wolność negatywną''' I dalej: ,,kierując
się ku rzecz1'wistości, [wolność negaty\,Vna] staje się zarów-
no w sferze politycznej' jak i religijnej Íanatyzmem buľzenia
każdego istniejącego porządku społecznego, fanatyzmem
usuwania ivszystkich jednostek podejľzanych o sprzyjanie
pewnemu porządkowi i íanatyzmem burzenia każdej znowu
się wyłaniającej otganizacj|''I6o. Nawet pomijając sfetę poli-
tyczną, d|a samej jednostki skutki są katastrofalne' ponie-

waż gtożą jej egzystencją pustą i pozbawioną znaczenia.

,Níola, która [..'] chce tylko tego, co abstľakcyjnie ogólne,
nie chce niczego i dlatego nie jestwolą' Szczegółowość'
której pľagnie wola, jest pewnym ogľaniczeniem, gdyżwola,
aby być wolą, musi w ogóle się ograĺiczyć"16'. łpoo.ry- orry-

ťworem specyficznie nowoczesnego, jednostronnego przy-

wiązanla do nieograniczonej wolności podmiotowej nie jest

zatem tylko rewolucjonista Írancuski z okĺesu terroĺu, gotów

do użycia gilotyny, aby nie dopuścić do powstania jakiego-

kolwiek poľządku społecznego' czy gĺlag, zmuszający spo-
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łeczeństwo obywatelskie do całkowitego pos1uszeństwa. Jest
nim ĺównież artysta romantyczny z jego dążeniem, by ,,byc
pięknym'', by ochronić we'wnętÍzną czystość duszy pľzcĺl
zbrukaniem przez rea|ne życie: 

',síola, 
która niczego nie po.

stanawia, nie jest wolą ľzecz1-wistą [.. ']. Pĺzyczyn4 ociąganil
się mogą być także skrupuły umysłu świadomego tego, żľ
okteślając coś, wdaje się w skończoność' narzuca sobie ogľĺ'
niczoność i rczygn'Ąe z nieskończoności, gdy tymczasettt

umysł nie chce wyrzec się totalności, któľa jest jego celem,

Umysł taki jest jednak umysłem martwym' chociaż chce byi
umysłem pięknym''162.

Jak uiął to esteta Kierkegaarda (z ukłonem w stronę So"

kratesa): ,,oźeń się, będziesz tego żałowa\ nie żeń się, bę-

dziesz tego także żałowa|"163 . Staty Montaigne' chociaż rów"
nież był człowiekiem nowoczesnym' wiedział lepiej: ,,Talt
jest też i z duchem; jeśli go nie zatrudnić pewnym przedmio"
tem, który go spęta i okiełzna, wówczas ľzuca się bezładniĺ
to tu, to ówdzie, w szeĺokie pole urojeń, [..'] i nie ma sza"

leństwa i niedorzeczności, której by nie spłodził w czasic

tego wzruszenia [.'.]. Dusza' która nie ma ustalonego celuJ

gubí się: jak bowiem powiadĄ4, być wszędzie znaczy nił:

być nigdzie''\6a.

Odnotujmy na maľginesie, że jedĺym z aspektów dąże.

nia sztuki w kierunku abstrakcji jest równoczesne dążenic
do inteľioryzacji, odwrócenie się od przedstawiania światn

Zewnętrzne8o i zainteresowanie wewnętrznymi stanami dLt-

cha. Przyczyĺa, dla której te dwie tendencje są blísko ze
sobą związane, powinna być jasna. Odwrócenie się od świa-
ta ze\\rnętÍzÍ\ego jest rőwnoznaczĺe z rezygnacjl z jalĺĺego:
kolwiek konkretnego określenia pustej i abstrakcyjnej we'
wnęttzności' 'süedług Hegla interioryzaĄa ta jest typowa dla

nowoczesnej,,,romantyczĺej'' (to znaczy chľześcijańskiej)
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$ztuki w ogóle: ,'Prawdziwą treścią romantyki jest absolutna

, wewnętľzność, odpowiednią zaś formą duchowa podmio-

towość jako ujęcie samoistności i wolności strony wewnętrz-

nei. Ten w sobie nieskończony oraz sam w sobie i dla siebie

1',:. ĺlgólny czynnik jest absolutną negatywnością wszystkiego'

co szczegółowe, jest prostą jednością z sobą samym, jedno-

ścią, która wchłonęła w siebie wszelką różnotodność"165.

I dalei: ,,nowe zadanie sztuki może polegać tylko na tym, by

' [,..] uczynić przedmiotem oglądu nie pogrążaĺie się czynni-

ka wewnętrznego w cielesność zewĹętruną,lecz przeciwnie,

wycofanie się pierwiastka wewnętrzne8o do siebie - moźe

polegać tylko na tym, by przedmiotem oglądu uczynić du-

chową świadomość Boga w podmiocie' [...] treścią i formą
, nie iest tu ani czynnik naturalny jako taki (słońce, niebo,

gwiazdy itd.), ani krąg greckich bogów piękna, ani boha_

,. terowie i zewnętrzÍ\e czyny w sÍeÍze etYczności rodzinnej

i życia po|itycznego; wartość nieskończoną otfzymuje tu

tzeczywisty, jednostkowy podmiot w swym wewnętľZnym

. ż'ycill, gdyż tylko w nim ÍozpÍzesttzeniEą się i skupiająwist_

tlienie wieczyste momenry pľawdy absolutne1, tzeczywistej

rylko jako duchD166.

Podobnie jak chrześcijańska zasada podmiotowej wol-

ności, która aby wejść w rzeczywistość społeczną, musiała

przejść przez żmudne procesy histoĺyczne, jak reformacja

i rewolucja francuska, tak i proces ,,tomantycznei" interio-

ryzacji tteści atystycznej został zradykalizowany i pogłębio-_ 
ny dopiero pod koniec XVIII wieku, w ok_resie, w którym

lristoĺycy liteľatury umiejscawiają decydujący zwÍoą pÍzer
ście od pĺzedstawiania świata zewnętÍzfueło do wyrażanla

wewnętrznych stanów ducha. Muzyka, która _'jak widzie-

liśmy _ jest medium szczególnie nadającym się do ekspľesji

świata wewnętrznego' baÍdziej niż zewĺętrznego, musiała
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znaleźć się w centrum owego Zwrotu. Nic dziwnego,
w kluczowym miejscu Heglowskiej charakterysryki sztukl
romantycznej pojawiły się metafory mnzycznei ,,Strona we.
wnętÍzn% doprowadzona w ten sposób w tym stosunku do'
ostatniej krańcowości' jest wyĺaźaniem siebie pozbawionynt
zewnętrzności, czymś niewidzialnym i słyszącym niejako tyl"
ko samo slebie, dźwiękiem jako takim bez przedmiotowoścĺ
i postaci, jakimś unoszeniem się nad wodami, melodią untr"

sz4cą się nad światem, który w swoje własne przejawianie
się i związaĺe z nim heterogeniczne zjawiska zdolny jest

wchłonąć i odzwieľcieďić tylko odblask tego bytu duszy w so"

bie. [.. '] zasadniczy ton sztuki romantycznej _ właśnie dlatc-
go, że jej zasadę stanowi coruz bardzie1 rosnąca ogólność
i niestĺudzenie czynna głębia serca _ jest muzykalny,
a uwzględĺiĄąc określoną treść wyobraźeń _ |ityczny.
Pierwiastek liryczny jest dla sztuki romanrycznej niejako
elementaľną, zasadniczą cechą, tonem, któĺy rozbľzmiewa na-
wet w epopei i dramacie, i któĺy, niby jakieś ogólne tchnienic
duszy, owiewa nawet dzieła sztuki plastycznej, gdyż \ w tej
dziedzinie duch i serce pragną w każdym ze swych rworów
przemawiać do ducha i serca"167.

Pojęcie ,,liryczności'' zostanie szeľzej omówione w roz-
dziale piątym. Teraz chciałbym áodać, że najgłębsze źródlo
abstĺakcyjnego zwĺotu sztuki nowoczesnej' któľego jednym
z aspektów jest oderwanie ĺőżnych dziedziĺ sztuki od ich
tradycyjnych funkcji społecznych, tkwi w typowo nowo'
czesnej tendencji ĺozpoznaĺej przez Hegla, a mianowicie
w niechęci całkowicie wolnej jednostki do jakiegokolwiek
określenla samej síebie, do nadania swojemu życiu jakiej-'
kolwiek obiektywnej treści' Jednym z celów sztuki, jak tutaj
dowodziłem, jest pokazanie nam, kim jesteśmy, i umożli-
wienie nam rozumienia samych siebie. AÍtysta nowoczesny
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otem swojej sztuki często czyni samego siebie, po-

lłĺrzuje nam nie tyle świat, ile własne doświadczenie tego

świata' (Beethoven czyni siebie przedmiotem swojej sztuki

w stopniu' który dla Bacha, mimo jego zamiłowania do

$zyfrowania własnego imienia w swoich kompozycjach,

[yłby nie do przyjęcia' a nawet niezrozumiały). Sztuka abs'
: tľakcyjna iest doskonałym obrazem wolnej podmiotowości,
'1rodmiotowości unikającej wszelkich deteľminacji, dążącej

za to do nieograniczonej całości. Przypomnijmy twieĺdzenie
HoÍfmanna o tym, że ,,jedyną tematyką [muzyki] jest nie-

skończoność'', czyli Kantowska rueczywistość noumenalna.

Przypomnijmy także poglądy Schopenhauera, mówiącego,

że ,,musimy przyznać jej o wiele poważniejsze i głębsze zna-

czenie' które odnosi się do samej istoty świata i naszej jaź'

ni'', i że ,,muzyka jest mianowicie tak bezpośrednim
uprzedmiotowieniem i odbiciem woli całości' jak sam świat''.

Przy tozważaniu tego rodzaju twietdzeń nie powinna nas

zniechęcać zdewaluowana 1ĺlż metahzyka, na którą się one

powolują. Istoĺne jesr tutaj raczej rozpoznanie' że w przeci-

wieństwie do sztuki mimetycznej, z jej skończoną i okreśIo'

ną tematyką, nowa sztuka abstrakcyjna dąży do całości nie-

skończonej' do świata jako całości' i do pożądającej jaźnl,

zanim pożądanie to skupi się na czymś konkretnym. Nieza-
leżnie od tego, czy maÍny na myśli świat czy jaźíl', jako sfery

noumenalne, nieskończone i całkowicie n-iezdeterminowa-

ne są one jednakowo niewyrażalne.
ogólnie rzecz biotąc, dążeníem artystów przednowo_

czesnych było przedstawianie w ľóżnorodnych mediach

treści, której sami nie byli autoľami' ale ktőrą ptzekazała im
tradycja klasyczna i chrześcijańska. AÍtysta nowoczesny wy-

myśla natomiast tľeść swojego dziela, dążąc do wyľażenia
własnego, niepowtarzalnego ja. Nic dziwnego, że wcześĺiej
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(tym wcześniej, im bardziej radykalnie jest nowoczesny) czy
później natknie się on na widmo jałowości: czysta jaźí jesl
pusta' uzysku'e jakąś treść jedynie w kontakcie z czymś
innym niż ona sama' Nic dziwnego, że mlzyka była nękanĺ
przez to widmo dłuźej i mocniej nlż inne Sztuki. Jednym
z nĄbardziej intrygujących rwierdzeń w Dziedzictl,uie cnoty
Maclntyre'a iest sugestia, że moralną stľukturę danego sp<t"

łeczeństwa najlepiej wyraża specyflczny dla niego gatunelĺ
narracy.jny. Täk więc, na przykład, struktufa moralna społc-
czeństwa bohaterskiego ,,zawieľa schemat pojęciowy obe jmu"
jący trzy główne, powiązane wzajemnie elementy; koncep.
cję tego' co wymaga dana rola społeczna od wypełniających
ją ludzi; koncepcję doskonałości lub cnót jako cech umoźli-
wiających jednostce ľobić to, co wymaga od niej jej rola;
oraz koncepcję kondycji ludzkiej _ kľuchej i podległej siłonl
ptzezĺaczenia i śmieĺci [...]. 

's7szystkie trzy elementy mogą
zaimować swoje wzajemnie powiązane miejsca rylko w ra_

mach większej ;ednoczącej je stľuktury [..']' Struktuľa ta to
narracyjna forma epiki lub sagi [.'.]. Struktuta społeczeń-
stwa heroicznego Íakqcznie je s t odgľy.waną w rzecz}nvis'
tości naľľacją epicką''168.

Szruka absrrakcyjna w zapľoponowanym tutaj ujęcitr
jest t a k ą formą dla nowoczesności, typovrym przejawenl
ĺozpoznaĺej pÍzez F{egla kondycji nowoczesnej, a tym sa-
mym jej obecna sytuacja wyruźnie odzwierciedla poważ-
niejszy dylemat, pĺzed którym stoimy' Chcemy chronić na-
sze nov/oczesne pfawo podmiotowej wolności, a].e nie za
cenę niemożności korzystania z tego prawa, mając jedno:
cześnie nadzieję, że odĺajdziemy się w obiektywnym świe-
cie społecznym, któĺy zaoÍeľuje nam waĺtościowe ku temu
okazje, świecie praktyk społecznych' w których pĺagnęliby_
śmy uczestniczyć i które chcielibyśmy rozwljać, oraz insty-
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tucji' któľe chcielibyśmy chľonić i doskonalić. Sytuacja ta
odbija się w naszej sztuce jak w dobrym zwierciadle. 'W swo-
jej najbardziej radykalnej ĺormie sztuka ta jest gloryfikacją
nowoczesnej' całkowicie wolnej podmiotowości, dążącej do
wszystkiego i do niczego ĺiezobowiązanej. I właśnie w tej

naibardziej radykalnej formie musi stawić czoło tej samej

utracie znaczenia i tej samej jałowości' przed któĺą staje glo-
ryfikowana przez nią subiektywność. Tym, czego potrze-
buje, jest subiekrywność z domieszką obiektywności' abs-

trakcja z domieszką miwesis, to znaczy połączenie, które
najlepsza muzyka ostatnich dwóch stuleci realizuje nad-
zwycza:1 dobĺze.


