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Bartosz Dziatoszyriski

FRYDERYKA NIETZSCHEGO
ROZMYSLANIA O MUZYCE

Zerwanie Nietzschego z Wagnerowskimi pogladami na muzyke ilu-
struje ewolucja jego stosunku do ,,muzyki dramatycznej”, pojecia kluczo-
wego dla estetyki Wagnerowskiej. Muzyka, ktéra musi podpieraé sig¢
tekstem, dowodzi swojej immanentnej stabosci. Stabo$¢ ta przejawia sig
w rozktadzie ustalonej, klarownej formy. Przeklada si¢ to na tre$¢ prze-
kazywang przez muzykg; tre$é ta nie jest afirmatywna, lecz ciemna,
chrzescijaiisko-barokowo-romantyczna. Ze wzgledu na rozktad formy
stuchacz nie moze zapanowac nad percepcja utworu. Dlatego muzyka
taka oddziatuje na niego poza jego §wiadoma wola, narzuca mu si¢ na
swdj wilasny sposéb. Takiej muzyce pdtnocnej przeciwstawia Nietzsche
muzyke potudniowa, ktéra zachowata klarownos¢ i swobode tresci i formy.

UCIECZKA Z BAYREUTH

Podczas trwania pierwszego festiwalu wagnerowskiego w sierpniu
1876 roku Nietzsche niespodziewanie opuszcza Bayreuth i wyjezdza bez
stowa pozegnania. Z pewnoscia na t¢ decyzje wplyneto bezposrednio to,
co Nietzsche zobaczyt w Bayreuth: zniechegcaly go poziom i poglady
ludzi, jakimi otaczat si¢ Wagner. Od dawna oczekiwane najwieksze
wydarzenie artystyczne epoki okazalto si¢ po prostu impreza towarzyska
sezonu. U podstaw tego gestu tkwity jednak giebsze motywy. Ucieczka
z Bayreuth byla §wiadectwem narastajacych watpliwosci Nietzschego co
do warto$ci Wagnerowskiej koncepcji sztuki. Cho¢ w dotychczasowych
publikacjach Nietzschego: w Narodzinach tragedii, a takze w pbzniejszej
czwartej czgsci Niewczesnych rozwazari dominuje tonacja hymnu po-
chwalnego ku czci Wagnera, jednak w notatkach z tego okresu pojawiaja
sie sformutowania mogace zaniepokoi¢ ortodoksyjnego wagnerzyste. Dla
przyktadu: ,,Wagner tak przywykl do réwnoczesnej wrazliwosci i twor-
czoéci w rbéinych dziedzinach sztuki, ze czgsto okazuje si¢ on zupelnie
niewrazliwy na pojedyncze sztuki lub do nich nie przystosowany. W okre-
sie swego najwigkszego rygoryzmu teoretycznego odméwi on nawet
praw pojedynczym sztukom” (PP1, s. 270).
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Jest to fragment pochodzacy z ok. 1874-1875r., ale juz stanowi
wyrazna krytyke Wagnerowskich idei Gesamtkunstwerku i muzyki dra-
matycznej. Ucieczka z Bayreuth miata wiec dwie przyczyny: wewnetrzng
i zewnetrzna. Pierwsza z nich to doro$nigcie samodzielnych pogladéw
estetycznych Nietzschego do momentu, w ktérym mogly one zostaé
uzewnetrznione w tak spektakularny sposéb. Druga to gwattowny atak
antyniemieckosci, wywolany u Nietzschego niezdrowym nagromadzeniem
wyksztatconego filisterstwa w Bayreuth.

MUZYKA DRAMATYCZNA

»«Muzyka dramatyczna» nonsens! To jest po prostu muzyka zla...
«Uczucie», namig¢tno$¢ jako surogaty, kiedy nie potrafi si¢ osiagnaé
wysokiej duchowosci 1 szczescia tejze (np. Voltaire’a). Technicznie wy-
razone «uczucie», «namietno$é» sa tatwiejsze ~ wymagaja w zatozeniu
znacznie ubozszych artystow” (WM, s. 65).

Aforyzm ten, w ktérym Nietzsche tak gwaltownie atakuje muzyke
dramatyczna, jest tekstem bardzo p6éZnym; pochodzi z notatek zamiesz-
czonych w Woli mocy. Mozna wigc uwazaé go za punkt dojscia rozmysla
Nietzschego o muzyce. Zajecie stanowiska tak radykalnie krytycznego
wobec muzyki dramatycznej poprzedzita diuga droga, podczas ktérej
Nietzsche stopniowat swéj stosunek do muzyki dramatycznej, postugujac
si¢ kilkoma rodzajami argumentéw.

W swoich pierwszych pismach z okresu uzaleznienia od Wagnera,
w Narodzinach tragedii i w notatkach z tego okresu, Nietzsche upatruje
wielko§¢ muzyki Wagnera wiasnie w tym, ze jest ona muzyka dramatycz-
ng. Co to jest muzyka dramatyczna? Jest to muzyka, ktérej wartosé
i ktorej tre$¢ nie sg jej cechami immanentnymi, lecz sa podporzad-
kowane innym sztukom, z ktérymi muzyka jest zwiazana i u ktérych
si¢ zapozycza. W szczegdlnosci chodzi tu o literaturg, o dramat, ktdry
w koncepcji Wagnerowskiej dyktuje decyzje kompozytorskie oraz domi-
nuje nad reakcjami stuchacza. Muzyka dramatyczna nie jest autoteliczna,
nie thumaczy sama siebie, nie jest samodzielna. Nie mozna jej rozumied,
nie rozumiejac tekstu (,,dramatu”), ktérego jest zaledwie ilustracja. Na
tym etapie swojego rozwoju Nietzsche podziwial muzyke Wagnera za to,
ze nie byla muzyka, lecz mitem, tragedia, literatura: ,,Muzyka zrodzita
nam ponownie mit” (PP1, s. 233).

Jeszcze w Ludzkie, arcyludzkie Nietzsche utrzymuje, iz muzyka nie
moze oddzialywal inaczej, jak poprzez wlozona w nia z zewnatrz tre$é
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poetycka. ,,Muzyka. — Sama w sobie muzyka nie ma tyle znaczenia dla
naszej istoty wewngtrznej, nie wzrusza nas tak gleboko, zeby mogla
uchodzié za bezposrednia mowe uczucia; lecz jej odwieczny zwiazek
z poezja wlozyt tyle symboliki w jej ruch rytmiczny, w sil¢ i stabo§¢
tonu, iz obecnie tudzimy si¢, Ze przemawia wprost do istoty wewnetrznej
i od niej pochodzi” (LA, s. 207-208).

Muzyce dramatycznej zostaje tu przeciwstawiona muzyka absolutna
(muzyka czysta), tj. radykalnie oddzielona od jakiejkolwiek tresci pozamu-
zycznej. Nietzsche wyréznia dwa momenty muzyki absolutnej. Po pierw-
sze muzyka absolutna pojawia si¢ u samych narodzin muzyki jako sztuki,
jeszcze przed muzyka dramatyczng. Wtedy jest ona nic nie znaczacy
zabawa, gdyz jej warto$¢ polega na dziecinnym zafascynowaniu rytmern,
przyjemnym szumem melodii, na poddaniu si¢ czystej formie: ,,Ludzie
zbyt mato rozwinigci pod wzgledem muzykalnym moga odczuwac ten sam
ustgp czysto formalnie, ktéry dalej posuni¢ci rozumieja catkiem symboli-
cznie. Sama przez si¢ muzyka nie jest gleboka i petna znaczenia, nie moéwi
ona 0 «woli», 0 «rzeczy samej w sobie»” (LA, s. 208).

Ta odmiana muzyki absolutnej wystepuje wtedy, gdy muzyka jeszcze
nie zaczela znaczyd, przy czym wyrazenie ,,Judzie zbyt mato rozwinieci”
sktonny jestem rozumieé z wyzej wymienionych powodéw jako ,ludzie
we wczedniejszej fazie percepcji muzycznej”, nie za$ ,ludzie o gorszej
percepcji muzycznej”. Druga posta¢ muzyki absolutnej pojawia sie wtedy,
kiedy muzyka nie musi juz by¢ dramatyczna, aby znaczyé. Zjawisko
takie wystepuje ,na koricu muzyki”. Tradycyjne powiazania czystych
form muzycznych z odpowiadajacymi im treSciami literackimi staja sie
dla publicznodci tak oczywiste, ze nawet po usunigciu tekstu publiczno$¢
moze zrekonstruowaé, co dany utwér znaczy, bo do tego przyzwyczaili
nas od kilku pokolefi interpretatorzy muzyki oraz jej kompozytorzy.
Moéwiac najproéciej, kiedy styszymy duze wartodci nut grane andante,
piano w tonacji molowej, zwykliSmy méwié ,to jest smutna muzyka”.
W powyzszym fragmencie brak wyraznej deklaracji co do wartodci muzyki
»samej w sobie” ; ton tych wypowiedzi zdaje si¢ jednak wskazywac, ze
Nietzsche byl ostrozny z jej warto§ciowaniem,

WAGNEROWSKIE NIEMCY A MUZYKA POLUDNIA

Nietzsche musiat uczyé si¢ rozpoznawaé, czym jest Wagner i jak
mozna stworzy¢ muzyke, ktéra nie bylaby wagnerowska. Dopoki
Nietzsche znat tylko niemiecka tradycj¢ muzyczna, nie bylo to mozliwe.
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Wagner tak sugestywnie zinterpretowal niemiecki romantyzm muzyczny,
ze nie sposob byto postugiwaé sig¢ wigkszos$cia uznanych kategorii lub idei
muzycznych, nie odnoszac si¢ przy tym do dokonad Wagnera. Swiadec-
twem tej dominacji byly klopoty Nietzschego z pojeciem muzyki dramaty-
cznej nawet po zerwaniu z Wagnerem, w przytoczonym Ludzkie, arcyludz-
kie. Jezyk muzyki romantycznej byl podstawowym jezykiem, jaki Nie-
tzsche zdobyl w swojej muzycznej edukacji, nic wiec dziwnego, ze wraz
z tym jezykiem odziedziczyt wszystkie naloty wagnerowskie. Problem
Nietzschego w jego poszukiwaniach muzyki idealnej wygladat zatem na-
stepujaco: jak w jezyku zaprogramowanym przez mistrza bayreuckiego
stworzy¢ muzyczna estetyke antywagnerowska, albo raczej awagnero-
wska. Jak si¢ pdzniej okazato, Wagnerowska interpretacja muzycznego
romantyzmu byla tak silna, ze nie udato si¢ Nietzschemu oddzieli¢ roman-
tyzmu od wagneryzmu i wraz z Wagnerem musiat odrzuci¢ cata niemiecksg
muzyke, od Beethovena poczawszy. Dopiero w muzyce potudniowej, wios-
kiej 1 francuskiej, odnalazt Nietzsche nowe kategorie estetyczne, niezalezne
od paradygmatéw wagnerowskich. Ponadto poznanie potudniowej tradycji
muzycznej pozwolito mu zreinterpretowaé muzyke niemiecks, na nowo
odnie$¢ sig do pojeé, szczegdblnie do pojecia kluczowego: muzyki dramaty-
cznej. Na etapie Ludzkie, arcyludzkie byto jednak na to za wczesnie.

Pierwsze sygnaly wyjScia poza horyzonty wagnerowskie pojawiaja
sie juz w Wedrowcu, ale pelna systematyczna krytyka muzyki dramatycz-
nej rozpoczyna si¢ w okresie Jutrzenki 1 Wiedzy radosne;j.

MELODIA JAKO IDEA MUZYKI

Nietzsche odkrywa, ze muzyka dramatyczna pojawia si¢ w momencie
zubozenia melodii w muzyce. Stawia wigc hipotez¢: muzyka dramatyczna
pojawita si¢ z powodu zubozenia melodii w muzyce. Melodia jest ,,praw-
dziwym” §rodkiem oddziatywania muzyki, swoistym dla tej sztuki, decy-
dujacym o jej indywidualnym charakterze. Dawna opera poruszata si¢ od
arii do arii, od melodii do melodii, z ktérych kazda byta jak gdyby
automatyczng my$la, samodzielng idea, wyrazista i znaczaca sama przez
siebie: ,Nawet recitativo secco nie chce, by go stuchano jako stowa
1 tekstu. Ten rodzaj pétmuzyki ma raczej uzyczaé muzykalnemu uchu
przede wszystkim krétkiego wypoczynku (wypoczynku po melodii, jako
najwyzej i zarazem najbardziej natgzonej rozkoszy tej sztuki) ~ lecz
niemniej i czego$ innego: to jest rosngcej niecierpliwosci, rosnacego
oporu, nowego pozadania zupelnej muzyki, melodii” (WR, s. 114).
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W momencie, gdy z tych czy innych powodéw kompozytorzy sa
niezdolni do postugiwania si¢ melodia, ,,prawdziwym” $rodkiem muzyki,
zmuszeni sg poszukiwaé surogatéw, §rodkéw pozornych, ktére pozwalaja
muzyce funkcjonowaé, ale zafalszowuja ja. Za wynalazce tego zafal-
szowania uznaje Nietzsche Wagnera —~ chciat on komponowaé, nie majac
po temu ani wrodzonych zdolnoéci, ani odpowiedniej edukacji muzyczne;j.
WymySlit wigc muzyke niemuzyczna — muzyke dramatyczna.

W utworach Wagnera nie ma podziatu na arie, tzn. poszczegdlne mySli
~ melodie nie s3 oddzielone od siebie, nie sa samoistne, w ogdle w wyniku
zatarcia wyrazistej formy w miejsce uporzadkowanych w ariach melodii
powstaje taka bezksztaltna hybryda jak ,,nie koriczaca si¢ melodia”.

Mimo Ze ,,nie koficzaca si¢ melodia” zajmuje tg sama pozycje w struk-
turze utwory, co melodia stanowiaca ide¢ muzyki, jest ona jednak w swym
charakterze i oddzialywaniu czym§ zupelnie odmiennym. ,,Niekoficzaca
si¢ melodia” jest karykaturalng pochodna wtasciwej melodii, jest w stosun-
ku do niej dekadencja: ,,Jego stawny §rodek artystyczny, ktéry powstat
i dostosowatl si¢ do tego chcenia — «melodia nieskoficzona» dazy do
przetamania wszystkich réwnomiernosci czasu i sity i posuwa si¢ nawet
do ich wy$miewania: jest on nadzwyczaj plodny w wynajdowaniu takich
efektéw, ktore by uszom dawniejszym brzmialy jak paradoksy rytmiczne
i mowy bluzniercze. Leka si¢ on skamienienia, krystalizacji, przejscia
muzyki w formy architektoniczne — 1 dlatego rytmowi dwutaktowemu
przeciwstawia rytm tréjtaktowy, nierzadko wprowadza pigé i siedem
taktow, powtarza natychmiast ten sam frazes, lecz rozciagajac go tak, ze
trwa on dwakro¢ lub trzykroé¢ diuzej” (W, s. 68).

,Nie korczaca sie melodia” dziala doktadnie odwrotnie, niz miala
dziata¢ melodia-idea. Melodia-idea miata indywidualizowaé utwor. Miata
czyni¢ utwor niepowtarzalng jednostka o wiasnym charakterze. Shizyla
temu wyrazista rytmika, jasny podzial na frazy, klarowna harmonia.
W nie korficzacej si¢ melodii” wszystkie te elementy zostajg usunigte.
Rytm (czas), dynamika (sita) nie sg juz klasycznie zorganizowane, a przez
to nie sa swoiste dla danego utworu. Nie moga one by¢ swoiste, gdyz to
nie one sa poczatkiem utworu (w muzyce dramatycznej), z ktdrego
wyplywa jego swoisto$¢; poczatkiem tym stal si¢ tekst. W Swiecie takich
kompozycji jednostka i indywidualno$¢ nie istnieja; wszystkie ,,nie kon-
czace si¢ melodie” sa do siebie podobne.

Melodia klasyczna podlega wylacznie prawom czysto muzycznym
- ,.nie koriczacej si¢ melodii” nie sposéb wytlumaczyé w ramach samej
muzyki. ,,Nie koficzaca si¢ melodia” nie rzadzi si¢ wilasnymi prawami,
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lecz jest serig sztucznych trickéw, paradoksalnych odksztatceri muzyki na
ustugach poezji: ,,Dla tego, kto nie widzi, co si¢ dzieje na scenie, muzyka
dramatyczna jest niedorzecznoscia; tak jak niedorzecznoScia sa ustawiczne
komentarze do zaginionego tekstu” (W, s. 322).

Nietzsche nigdzie tego nie wypowiada expressis verbis, ale na etapie
analizy funkcji melodii nie porusza si¢ on juz chyba w opozycji muzyka
dramatyczna — muzyka absolutna (czysta); przynajmniej pojecia te nie sg
ani razu uzyte w tym momencie rozwazai. Dlatego postuguje sig tutaj
opozycja muzyka dramatyczna — muzyka klasyczna, ktéra to opozycja na
poziomie muzycznym ma odpowiada¢ innej opozycji z poziomu melo-
dycznego — wyraznemu przeciwstawieniu melodii-idei i ,,nie koficzacej
sie melodii”. Pojecie ,klasycznodci” muzyki, warto§ciowanej przez Nie-
tzschego pozytywnie, usprawiedliwiam wtasciwosciami, jakie Nietzsche
przypisuje melodii charakterystycznej dla tego rodzaju muzyki: wyrazna
rytmika, wzgledna jednorodnos¢ dynamiczna, jednoznaczno$¢ harmonicz-
na, ponadto znanym skadinad pozytywnym nastawieniem Nietzschego do
tego okreslenia. Pojecie ,,muzyki klasycznej” wydaje si¢ tutaj usprawied-
liwione réwniez w kontekscie pojawiajacej sie¢ na horyzoncie opozycji:
muzyka lubiana przez Nietzschego — muzyka romantyczna.

SPRAWA BRAHMSA

W okresie aktywnosci twérczej Nietzschego w kreggu niemieckiej
kultury muzycznej Brahms wyrastat na idealnego Antywagnera, mogacego
zaspokoi¢ kazdego, komu nie odpowiadaty ,,muzyka dramatyczna”, ,nie
koficzaca si¢g melodia” itd. Nietzsche, mimo ze poszukiwat swojego
Antywagnera, nie uznat Brahmsa za twércg muzyki idealnej. Nie liczac
okazyjnych wzmianek, dtuzszy komentarz po§wigca mu bardzo péino,
dopiero w Der Fall Wagner: ,Posiada on melancholi¢ niemoznosci; on
nie tworzy z pelni, on pragnie pelni, (...) jest mistrzem w kopiowaniu
~ W ten sposéb jego wiasciwoscig staje si¢ tesknota” (FW, s. 47).

Powszechnie przeciwstawiano Brahmsa Wagnerowi przede wszystkim
wiasnie na osi muzyka dramatyczna — muzyka czysta (poza réznicg ich
pogladéw na harmoni¢ i formy klasyczne). Tymczasem zarzuty Nie-
tzschego przeciwko Brahmsowi sg zupehie innej kategorii, sa juz bardzo
nietzscheariskie. Bramhs nie jest klasyczny w formie, co mu si¢ czgsto
przypisuje, lecz jest ledwie klasycystyczny. Znaczy to, iz wytworzyt
sobie dang z géry, idealna wizje raz na zawsze ustalonej doskonatosci
muzycznej, realizowanej w szczegdlnosci przez Beethovena i niedostgpne;)
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wspdlczesnie dla zwyktych §miertelnikéw. Tak powstaje krepujace uzalez-
nienie od kanondw, ktérych nie mozna ustanawiac, lecz trzeba realizowad.
Tworca jest wigc skazany na niepewno$é, czy udaje mu si¢ dos¢ wiernie
odwzorowywac Platoriskie Pigckno samo. Tak rodzi si¢ niezdrowa tgsknota
Brahmsa za spelnianiem ,,odwiecznej, klasycznej doskonatosci”: ,Jego
szcze$ciem bylo niemieckie nieporozumienie: wzigto go za antagoniste
Wagnera — potrzebowano takiego antagonisty!” (FW, s. 47).

Drugi zarzut przeciwko Brahmsowi jest jeszcze powazniejszy: Brahms
nie oddzialuje swoja osoba, lecz tylko jako Antywagner (ktérym zreszta
nie jest — zdaniem Nietzschego). Ta cz¢§é Niemcoédw, ktéra nie chciata
uznaé Wagnera, stworzyla sobie idealng wizj¢ wieku klasycznego, wzgle-
dem ktérego nowinki Wagnera sg degeneracja. Tylko taki pozorny stan
pierwotnej doskonatosci bytby sila do§¢ warto$ciowa, by przeciwstawié
go wspdlczesnemu zatruciu muzyki. Brahms nie moze uwolni¢ stuchacza
od Wagnerowskich paradygmatéw, bo sam zostal w nich wykreowany.
Nie moze przescigna¢ Wagnera, gdyz jest postrzegany tylko jako co$
réwnowaznego, przeciwlegly biegun. W rzeczywisto$ci, pomimo catego
klasycyzmu formy, Brahms jest pod wzgledem tresci romantykiem:
,,Brahms jest wzruszajacy, tak dlugo smetnie fantazjuje lub zali si¢ nad
sobg — w tym jest «nowoczesny» — stanie si¢ zimny, nie bedzie nas
obchodzit wiecej, skoro tylko przejmie dziedzictwo klasykow (...) nazywa
sie czesto Brahmsa spadkebierca Beethovena: nie znam ostrozniejszego
eufemizmu. Wszystko, co dzi§ w muzyce méwi o wielkim stylu, jest albo
ktamstwem przeciwko nam, albo klamstwem przeciwko sobie” (FW,
s. 48).

Pierwszy raz jest tu mowa o ,,wielkim stylu”, o wzniostodci, ale Zle
uzytej przez romantykéw. Jeszcze nie jest to jasno okreslone, ale ,,wielki
styl” nie przystuguje romantykom (tak Wagnerowi, jak i Brahmsowi), ze
wzgledu na ich cato$ciowa koncepcje muzyki, nawet ze wzgledu na ich
osoby. By¢ moze taka wyktadnia powyzszego fragmentu nie jest zupetnie
jasna, ale sam Nietzsche nie daje jeszcze w tym momencie podstaw do
gruntowniejszego wyjasnienia faiszywej wznioslosci wspélczesnej mu
niemieckiej muzyki. W kazdym razie kompozytorzy wymienieni przez
niego albo fatszuja wzniosto$¢ i wielki styl celowo (gegen uns) — tu
Nietzsche mégtby mysleé o przewrotno$ci Wagnera, lub w dobrej wierze,
niemniej wciaz nie jest to autentyczne (gegen sich) — to drugie pasowatoby
bardziej do Brahmsa.

To jest fatsz romantyzmu.
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ROMANTYZM W MUZYCE

Najdogodniejszym stylem dla muzyki jest romantyzm - p6Zny Nie-
tzsche formuluje to prawo bardzo kategorycznie. Muzyka jest bardzo
podatna na ilustrowanie (niewazne juz w jaki sposéb — przez dramat
muzyczny czy przez formy muzyki czystej) wielkich, nieopanowanych
namig¢tnoéci. Nic dziwnego — taka jest geneza muzyki nowozytnej, do
tego zostata ona stworzona: ,,Religijne pochodzenie muzyki nowoczes-
nej. Muzyka uduchowiona rodzi si¢ w tonie odrestaurowanego katolicyz-
mu po koncylium trydenckim, dzigki Palestrinie, za ktérego sprawa na
nowo rozbudzony, szczery i gleboko poruszony duch zaczat w niej roz-
brzmiewaé; pdzniej, dzigki Bachowi takze w protestantyzmie, w miare
poglebienia go przez pietystéw i zerwania z pierwotnym charakterem
dogmatycznym” (LA, s. 212).

Planowany przez kreatoréw takiej muzyki mechanizm jej oddziaty-
wania mialby polega¢ na wprowadzaniu takiego zametu w emocjach
stuchacza, aby, bezradny, poddat si¢ on religijnemu oddziatywaniu mu-
zyki. Muzyka jest wyzsza postacig religii: chytra listig — to takze przytyk
do Franza Liszta) muzyka koScielna nie narzuca juz dogmatycznych
rygoréw, lecz uwodzi.

Doswiadczenie muzyki romantycznej poucza nas o tym, ze muzyka
rozwija si¢ najlepiej wtedy, gdy rozluZnia swoje z natury stabe rygory.
Specyfika oddziatywania muzyki polega na tym, Zze nazywa si¢ w niej
»klasycznym” to, co w innych sztukach nazwano by dekadencja i roz-
prezeniem stylu, mistrzostwem jest nieregularno$¢, niewymierno$¢, niejas-
no$é. Wzorem braku klasycznej dyscypliny (cho¢ brzmi to paradoksalnie)
stal sie Beethoven, ale i§cie monstrualnych rozmiardw nabralo to zjawisko
w epoce Wagnera: ,,Budzi to we mnie nieufnos¢, gdy zupelnie niewinnie
okresla sie wszedzie Beethovena jako «klasyka»: ostro i nieugigcie utrzy-
mywalbym twierdzenie, ze w innych sztukach picknych stowo klasyk
oznacza typ odmienny niz typ Beethovena. Ale gdy co gorsza zupeine
i w oczy rzucajace si¢ rozprezenie stylu u Wagnera, jego tak zwany styl
dramatyczny przedstawia si¢ w nauczaniu i czci si¢ jako «wzér», jako
«mistrzostwo», jako «postep» to wtedy niecierpliwo§¢ moja dosigga
swego szczytu” (WM, s. 69-69).

W pewnych fragmentach Nietzsche sugeruje nawet, ze preferencje
muzyki do wyrazania niepewno$ci i tgsknoty nie sa wynikiem zapro-
gramowania muzyki nowozytnej (nowoczesnej, jak powiedzialby Nie-
tzsche) przez jej twoércow spod znaku soboru trydenckiego, lecz ogdlna,



66 Bartosz Dzialoszyriski

immanentng wla$ciwos$cia kazdej muzyki, a nawet wlasciwoscia stuchu.
Romantyzm jest tylko u§wiadomieniem i ujawnieniem naturalnych uwa-
runkowan tej sztuki, Twdrcy muzyki nowozytnej Europy nie podporzad-
kowali sobie muzyki na takiej samej zasadzie, na jakiej wykorzystali inne
sztuki, lecz wykreowali muzyke wiasnie ze wzgledu na jej podatnos¢ na
ciemne tonacje emocjonalne: ,,Noc i muzyka. — Ucho, ten narzad trwogi,
zdotato tak bardzo si¢ wydoskonalié¢ jedynie dzigki mrokom nocy jako
tez mrokom ciemnych jaskif 1 boréw, zgodnie ze sposobem zycia trwoz-
liwego, to znaczy najdtuzszego ludzkiego okresu, jaki dotychczas istnial:
za dnia jest ucho mmiej potrzebne. Stad charakter muzyki jako sztuki
nocy i zmierzchu” (J, s. 246). Takie ujgcie muzyki grozi negacja wartosci
muzyki w ogéle (przynajmniej z pozycji nietzscheanskich), muzyki jako
sztuki, ale jest to ujecie pojawiajace si¢ raczej rzadko w pismach Nie-
tzschego. Na ogot przewaza u Nietzschego przekonanie, ze muzyka nie
posiada immanentnych uwarunkowan i mozna wkladaé w nia dowolne
znaczenia: mozna bylo stworzyé muzyke romantyczno-chrzedcijanska,
mozna bedzie stworzy¢ réwniez muzyke godng prawdziwego medrca
(zob. J, s.340). Kontrast migdzy tym, co Nietzsche chciatby widzieé
w ,muzyce medrcdw”, a tym, co wspdlczesnie proponuje muzyka roman-
tyczna, wynika z tego, Ze muzyka jest sztuka p6Zng, a Nietzsche jest
filozofem weczesnym. Ze wzgledu na ztozonoéé form, ktérymi sie po-
stuguje, 1 wynikajacy z tego spowolniony proces ewolucji §rodkéw wy-
razu, muzyka wypowiada to, co intelektualnie bylo trescia poprzedniej
lub nawet jeszcze dawniejszej, minionej epoki: ,,Muzyka jako péiny
owoc kazdej cywilizacji. Muzyka ze wszystkich sztuk, ktére zwykle
wyrastaja na okre§lonym gruncie cywilizacji, w okre§lonych warunkach
spotecznych i politycznych, zjawia si¢ ostatnia ze wszystkich ro$lin, na
jesieni, i w czasie pokwitania cywilizacji, do ktérej nalezy: podczas kiedy
spostrzega si¢ juz pierwszych zwiastunéw i oznaki nowej wiosny; ba,
nieraz muzyka rozbrzmiewa jak mowa zamierzchtych czaséw w zdziwio-
nym i nowym §wiecie i przychodzi za p6Zno” (W, s. 103-104).

Wspoblczesna Nietzschemu niemiecka muzyka romantyczna jest wige
wyrazem spdZnionego sprzeciwu przeciwko o§wieceniu.

SWOBODA WYPOWIEDZI MUZYCZNEJ

Problem swobody ruchu w muzyce znéw mozna rozpatrywaé w dwéch
aspektach: impresywnym — wolno$¢ odbiorcy w stosunku do odbieranego
materialu muzycznego i zniewalajacy charakter muzyki romantycznej,
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a takze ekspresywnym, cz¢§ciowo juz sygnalizowanym powyzej — chodzi
tu o swobodg wypowiedzi artysty oraz zakres jego mozliwosci. Nalezy
w tym miejscu zaznaczyé, iz swoboda odbioru (impresywna) i swoboda
tworczosci (ekspresywna) sa kategoriami z zupetnie réznych pozioméw.
Zestawienie ich w tym miejscu i wspdlne wprowadzenie jest szczegdlna
wlasciwo$cig niniejszego przedstawienia mys§li Nietzschego — w rzeczy-
wistosci miedzy swoboda tworzenia a swobodg stuchania zachodzi korela-
cja nie wigksza (ale i nie mniejsza) niz migdzy jakimikolwiek innymi
dwoma pojeciami estetyki Nietzschego.

Jegli utwér muzyczny ma stuchacza czyni¢ lepszym, stuchacz musi
w odbiorze zapanowaé nad utworem. Stuchacz winien méc zrekonstruo-
waé sobie utwor, przedstawic¢ sobie jego strukture. Przyswojenie sobie
konstrukcji znosi bariere migdzy odbiorca a dzietem, stad brak skrgpo-
wania w obcowaniu z utworem.

Aby jednak taka prywatna rekonstrukcja muzyki byta mozliwa, utwér
muzyczny musi to w pewien sposéb ulatwié. Nietzsche domaga sie,
aby konstrukcja utworu muzycznego nie byla przetadowana bez smaku,
zaciemniona, forma muzyki — rozmyta. Tymczasem muzyka roman-
tyczna — w szczegblnoSci Wagner — dazy do takiej wlasnie nieuchwy-
tnoéci. Rozktad rytmu, harmonii, melodyki, w szczegdlnosci jednak
zwigkszenie aparatu orkiestrowego i bombardowanie stuchacza najréz-
niejszymi sztuczkami muzycznymi i teatralnymi powoduje, ze stuchacz
nie jest swobodny w odbiorze takiej muzyki. Muzyka Wagnera nie
dazy bowiem do tego, aby ulepszyé stuchacza. Jest przeciez muzyka
religijng — zalezy jej wigc na zniewoleniu odbiorcy przez nieuchwytnos§¢
formy, a tym samym na poddaniu obezwtadnionego melomana dziataniu
odpowiednich tresci, ktérych nie jest on juz w stanie samodzielnie
rozwazyé. Dobrze jest jeszcze, jeSli stuchacz jest w ten sposéb na-
klaniany do tresci godnych medrca, takich jak autokreacja w Siegfriedzie.
Tak si¢ jednak sktada, iz w przewazajacej masie utworéw muzyki wspot-
czesnej Nietzschemu te tre§ci maja charakter chrze$cijafisko-barokowy:
nieopanowanie emocjonalne, ekstazy, kontrasty uczu¢ itp. Wagner dziata
wbrew swobodzie, dziata przemoca, a raczej podstgpem. On hipnotyzuje,
wprowadza stuchaczy (a szczegdlnie stuchaczki — dodaje Nietzsche)
w somnambuliczny trans. Wyzuwa stuchacza z osobowosci: wagnerzysta
poddaje si¢ muzyce i zatraca si¢ w niej, wyrzekajac si¢ samego siebie:
»Wagnerianin pur sang jest niemuzykalnym; on ulega Zywiotowym
sitom muzyki tak samo, jak kobi¢a ulega woli swego hipnotyzera.
(...) T czyz stan, w ktdry przygrywka do Lohengrina wprawia stuchacza,
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a jeszcze bardziej stuchaczke, rézni si¢ istotnie od somnambuliczne;
ekstazy?” (WM, s. 70-71).

TEATRALNOSC MUZYKI

Najmocniejszym S$rodkiem, stuzacym zniewoleniu stuchacza, jest
wspomniana juz teatralno§¢ muzyki romantycznej. Nie nalezy mylié
muzyki teatralnej z muzyka dramatyczna, choé mozna doszukaé sie
zaleznosSci, na podstawie ktérych teatralno$¢ muzyki wynika z jej drama-
tyczno$ci. Zasadniczo s to jednak pojecia z r6znych pozioméw. Teatral-
no$¢ opisuje sposéb wykonywania muzyki, podczas gdy dramatyczno$é
odnosi si¢ do zasad komponowania i odbioru muzyki. Pojecie teatralnosci
nie odnosi si¢ do poszczegélnych utworéw; nie mozna orzec, czy dany
utwor jest w swej istocie teatralny, czy tez nie jest. Kategoria ta dotyczy
raczej pewnego zjawiska socjologicznego, jakim byla jedna z romantycz-
nych tendencji wykonawczych: dazenie do uczynienia z audycji muzycznej
wielkiego spektaklu, z zaangazowaniem ogromnej ilo§ci wykonawcéw,
odpowiednio duzej mocy brzmienia itd. Od razu narzuca si¢ tu hasto:
Bayreuth. Z duzym prawdopodobiefistwem mozna si¢ spodziewaé, iz
Nietzsche wyodrebnit i negatywnie ocenit te kategorie wilasnie latem
1876 r. Znamienne jest, ze w Ecce homo pisze on, i7 zostal wagnerzystg
po poznaniu wyciagu fortepianowego z Tristana, dokonanego przez von
Biilowa, nie po wystuchaniu teatralnej realizacji tego dramatu muzycznego
(EH, s.47): ,Melancholia moja pragnie odpocza¢ w kryjéwkach i ot-
chianiach doskonatosci: na to mi trzeba muzyki. Co mnie obchodzi
dramat! Co spazmy jego moralnych ekstaz, w ktérym thum znajduje sobie
zado$¢uczynienie! Co to cale hokus pokus gestéw aktora! (...) Zgadniecie,
Ze jestem z gruntu usposobiony antyteatralnie” (WR, s. 388).

Poza tym, ze odbiorca muzyki teatralnej jest hipnotyzowany przez
muzyke plynaca z estrady, paralizuje go réwniez obecno$¢ w thumie,
Istnienie ttumu na widowni nie tylko zniewala kompozytora, zmuszajac
go do przyjecia form akceptowalnych dla ttumu, lecz réwniez zniewala
samych sluchaczy, tworzacych ten tlum. Nie moga juz oni wydawad
samodzielnych sadéw, gdyz nikt z nich nie jest juz soba - lecz jest ledwie
sasiadem. To jest chyba najcigzszy zarzut przeciwko teatralno$ci muzyki:
Nietzsche zarzuca jej wytworzenie thumu odbiorcéw. Znéw pojawia sie
widmo Bayreuth.
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MASKI MUZYKOW

Widaé juz, w jaki sposéb brak swobody w impresji muzyki msci si¢
na kompozytorze i wptywa na brak swobody w ekspresji. Jesli kompozytor
chce zniewalaé, to musi przy tym postugiwaé si¢ sztucznymi pozami,
ktére z kolei zniewalaja jego samego. Wagner przyjmuje poz¢ ,,wielkiego
stylu”, ale ,,wielki styl” staje si¢ w tym momencie probierzem odstania-
jacym prawdziwe intencje Wagnera, nawet jeSli byly one dla niego
samego nieu§wiadomione. Wzniosto$¢ czy tez ,wielki styl” sa dla Nie-
tzschego warto§ciami o tyle istotnymi, ze nie mozna ich uzywaé bez
ktamstwa, samemu nie bedac autentycznie wzniostym. Inaczej fatsz od
razu demaskuje artyste.

Falszywemu celebrowaniu wiasnej osoby przez Wagnera przeciw-
stawia Nietzsche swobode wyrazu Offenbacha i innych kompozytoréw
Potudnia: ,,To samo chcialbym stwierdzi¢ tez o Offenbachu, tym jedno-
znacznym muzyku, ktéry chciat by¢ doktadnie tym, kim byt ~ genialnym
buffo, w zasadzie ostatnim muzykiem, ktéry komponowat muzyke, a nie
akordy! (...)” (PP2, s. 313).

Nie znaczy to, ze kompozytorzy potudniowi sa bezposredni w wyrazie
~ wrecz przeciwnie, oni rownieZ nosza maski, gdyz widza, ze tylko one
zapewnia im swobode wypowiedzi wobec publicznoéci. Ich maskarada
jest jednak zupeinie innego rodzaju niz maskarada Wagnera. Cho¢ stan
duszy Wagnera jest dla nas niepoznawalny bezposrednio, jednak ksztatt
jego maski i stosunek Wagnera do niej moze co§ nam powiedzie¢ o samym
Wagnerze pod maskg. Jej ksztait — falszywa wzniosto§¢ — zostal juz
oméwiony. Natomiast stosunek Wagnera do maski jest raczej negatywny:
Wagner klamie, ze nie ma maski; przy calej swej teatralno$ci chce
wmoéwié, ze jego uzewnetrznienie jest autentyczne. W ten sposéb powazne
traktowanie pozoru odkrywa fatsz Wagnera od innej strony. Wagnerowskie
pragnienie afirmowania maski jako prawdy jest najdobitniejszym dowo-
dem tego, Ze to, co jest pod maska, nie jest godne afirmacji. Wagner
tworzy falszywego siebie — nie staje sie, kim naprawde jest. Wynika to
ze wstydu — kompozytor niemiecki wstydzilby si¢ by¢ zbyt ludzkim,
zbyt przyziemnym i pospolitym, dlatego musi uciekaé od autentycznego
siebie. Offenbach przeciwnie — nie ukrywa swojej sztucznosci, nie wstydzi
si¢ swojej maskarady. To jest wiasnie rado$¢ z bycia buffo. Jednoznaczna
afirmacja tej konwencji jest §wiadectwem ogdlniejszej postawy: wesota
maskarada Offenbacha i §wiadomos$¢ maski, w szczeg6lnosci ,,puszczania
oka” do publicznoéci, §wiadcza o tym, ze ma czyste sumienie pod ta
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maska: ,,Zwierz¢ z czystym sumieniem. — Pospolito$§¢ we wszystkim tym,
co si¢ podoba na poludniu Europy — choéby w operze wloskiej (na
przyktad Rossiniego lub Belliniego) lub w hiszpariskim romansie awantur-
niczym (...) nie uchodzi mej uwagi (...) dobry wybredny smak ma zawsze
co$ szukajacego, probujacego, niezupetnie pewnego swego zrozumienia
- nie jest i nie byt nigdy popularnym. Popularna jest i pozostanie maska!
Niech wigc ptynie sobie wszelka ta maskarada w melodiach i kadencjach,
w skokach i ucieszno$ciach rytmu tych oper. Nawet starozytne zycie! Coz
rozumie si¢ z niego, je§li si¢ nie rozumie uciechy z maski, czystego
sumienia wszystkiego, co pod maska!” (WR, s. 109-110).

ZMYSEOWOSC I INTELEKTUALIZACIA MUZYKI

Przytoczony wyzej fragment z ineditéw Nietzschego o komponowaniu
»muzyki, nie akordéw” §wiadczy o sprzeciwie Nietzschego wobec in-
telektualnej analizy (tj. rozktadu, rozbioru) muzyki; przeciwko traktowaniu
jej dialektycznie (w sokratejskim tego stowa rozumieniu). W Ludzkie,
arcyludzkie Nietzsche krytykuje Wagnera za intelektualizacje muzyki,
poniewaz wpltywa ona negatywnie na wrazliwo$§¢ stauchu. Stuchacz nie
stucha tego, co w muzyce jest, rzeczywistych wysoko$ci tonéw, tylko
musi dopatrywaé si¢ sztucznych znaczefi muzyki, wymySlonych przez
kompozytora (wyraZnie chodzi tu o muzyke dramatyczng). W wyniku
tego przeniesienia uwagi zatraca sie §wiadomo$¢ tego, co jest brzmieniom
wlasciwe z natury. Tymczasem w sferze tondéw, od ktérej uwaga stuchacza
jest odwracalna, kompozytor moze likwidowaé ,,nieistotne” subtelnosci
1 dzieki temu wzmacniaé sit¢ brzmienia (ktére to wzmocnienie nie bytoby
mozliwe, gdyby stuchacze domagali si¢ od muzyki subtelnosci w sferze
zmystowej), a wzmocnienie to stuzy, jak juz wiadomo, zniewoleniu
i zahipnotyzowaniu stuchaczy: ,,0dzmystowienie wyzszej sztuki. — Uszy
nasze, wskutek nadzwyczajnego wycéwiczenia intelektu przez rozwdj
artystyczny nowej muzyki, stawaly si¢ coraz intelektualniejsze. (...) Wszys-
tkie nasze zmysty przytepily sie nieco, wlasnie przez to, ze przede wszys-
tkim pytaja o tre$¢, a wigc 0 «to znaczy», a nie o «to jest»: takie
przytepienie zdradza si¢ na przyktad w bezwarunkowym zapanowaniu
temperatury tonéw: uszy bowiem, ktére jeszcze odczuwaja réznice cokol-
wiek subtelniejsze, na przyklad migdzy cis a des, nalezg obecnie do
wyjatkéw. Pod tym wzgledem ucho nasze zgrubiato” (LA, s. 210).

Stuchacz nie wstuchuje si¢ juz w dzwigk sam, w jego samoistng
wysoko§¢, lecz redukuje go do fumkcji w systemie harmonicznym.
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Istnieja rowniez pézniejsze fragmenty o przeciwnej wymowie, w ktérych
Nietzsche krytykuje Wagnera dla odmiany za nadmierne uzmystowienie
muzyki, nazywajac go przy tym ,,Wiktorem Hugo muzyki”: ,,Co zalezy
na catym rozszerzeniu Srodkéw wyrazania, jesli to, co tu wyraza, sztuka
sama zatracita prawo dla samej siebie! Malowniczy przepych i potgga
tonu, symbolika dZzwigku, rytmu, barwy tondéw, harmonii i dysharmonii,
sugestywne znaczenie muzyki — wszystko to Wagner w muzyce poznal,
wyciagnat z niej, rozwinal” (WM, s. 69-70).

Nawet nie wiedzac, ze fragment ten pochodzi z Woli mocy, mozna
odgadnag, iz nalezy on do pdznego okresu tworczosei Nietzschego. Zmysto-
woS¢ jest tutaj krytykowana ze znanych juz powodéw. Jest ona zaciemnie-
niem wiadciwej istoty muzyki przez nadmiar niepotrzebnych elementéw,
wmalowniczy przepych”, ktéry ukrywa rzeczywistg pustke idei tej muzyki.
Nadmiar ten ma stuzyé oczarowaniu stuchacza i zniewoleniu go. Trzeba
zauwazy¢, iz zmystowo$¢ jest tutaj taczona z ilustracyjnym charakterem
muzyki (ilustracyjno$¢ jest pochodna dramatyczno$ci muzyki). Zmystowo§é
jest wige tylko §rodkiem stuzacym mocniejszemu wyrazeniu tresci dramatu.

By¢ moze sprzeczno§¢ miedzy tymi fragmentami jest tylko pozorna,
gdyz we fragmentach tych widaé przesunigcie znaczenia pojecia ,,zmys-
towosci”. W tym przypadku zachodzitaby ekwiwokacja — Nietzsche mé-
witby tutaj o dwéch réznych zjawiskach estetyki muzycznej, oba zjawiska
nazywajac ,,zmystowoscia”. We fragmencie wczedniejszym ,,zmystowos$¢”
jest pojeciem z poziomu percepcji — rozumie przez nie odbiér muzyki
z minimalnym udziatem intelektu i poje¢ niemuzycznych. We fragmencie
pbiniejszym ,,zmystowo§¢” nalezy juz raczej do sfery znaczenia muzyki
- muzyka Wagnera przedstawia zmystowo§¢ (wystarczy przypomnieé
sobie Bachanalie z Tannhdusera lub chér dziewczat — kwiatéw z Parsifala.
Taka zmystowosé, stanowiaca temat utworu, nalezy do ekspresji baro-
kowej, zatem obcej Nietzschemu.

Zamiast skupia¢ si¢ na ewentualnych sprzeczno$ciach, nalezy sie
jednak zastanowié, co jest wspolne wypowiedziom Nietzschego na temat
zmystowosci. Istotna jest w nich krytyka odwracania uwagi stuchacza
— czy to przez odzmystowienie, czy tez przez ,,malowniczy przepych”
- od istoty muzyki, od jednoznaczno$ci i autonomii jej tonu i barwy.

PARSIFAL A CARMEN

Po przyktadach muzyki zniewalajacej i zniewolonej czas przedstawi¢
przyktad muzyki swobodnej i lekkiej. Taka propozycje pozytywng
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przedstawia Nietzsche najwyrazniej w Der Fall Wagner, gdzie Wagnerowi
przeciwstawia Bizeta, Parsifalowi — Carmen. W opisie Carmen skupiaja si¢
prawie wszystkie przedstawione juz wla$ciwosci, jakie Nietzsche przypisy-
watl swojemu ideatlowi muzyki. Pojawiaja si¢ w tym opisie nastgpujace
okreslenia muzyki Bizeta: leicht, biegsam, mit Hoflichkeit daher (FW, s. 13).
Pierwsze z tych okre§len jest chyba najistotniejsze, gdyz lekkos¢ jest cecha
stanowiaca gléwna réznicg migdzy muzyka potudniowa a péinocna, ujaw-
niajacg jej wartos¢. Nietzsche pisze: ,,Dobro jest lekkie, wszystko co boskie
biegnie na delikatnych stopach: oto pierwsze twierdzenie mojej estetyki”
(FW, s. 13). Lekkos$¢ jest, jak juz wiadomo, przeciwiefistwem fatszywego
patosu i sztucznego powigkszania wiasnej osoby: ,,Bez ktamstwa Wielkiego
Stylu!” (FW, s. 13). Doskonatos¢ Bizeta nie jest doskonato$cia wyuczona,
wymuszong, lecz jest twdrczodcia spontaniczna, powstata w sposéb natural-
ny z nadmiaru; wyrasta ona z doskonatych warunkéw Zycia na Potudniu:
»posiada wyrafinowanie rasowe, nie z powsciagnigcia” (FW, s. 14).

Nowoécia w tym opisie jest natomiast odkrycie, w jaki sposéb muzyka
taka wplywa na stuchacza — w szczeg6lnosci na samego Nietzschego.
Parsifal Wagnera ksztaltowat stuchacza na swéj sposéb: Carmen Bizeta
rozwija osobowos¢ zgodnie z cechami tej osobowodci. Mozna przy tym
zauwazy¢, iz oddziatywanie przez samoudoskonalenie stuchacza jak gdyby
7 samej swej natury gwarantuje przekaz cech akceptowanych przez Nie-
tzschego, natomiast w przypadku zniewalania sprawa moze by¢ prob-
lematyczna. Tutaj zwiazek treSci z forma oddziatywania jest znacznie
luZniejszy. Stad Wagner, ktéry pisze muzyke ewidentnie zniewalajaca,
moze byé akceptowany przez Nietzschego — jak w Siegfriedzie, badZ nie
— jak w Parsifalu. Bizet jest wolny od takich niebezpieczefistw. Jego
muzyka nie jest muzyka ciemna, dlatego moze czego$§ nauczy¢ odbiorcg,
mianowicie moze nauczyé go jego samego. Stuchacz poznaje ja, a nie
poddaje si¢ jej, przez nig poznaje siebie, dlatego ta muzyka jest dobra
w rozumieniu nietzscheariskim: ,,Staje si¢ lepszym czlowiekiem, kiedy
Bizet mnie do tego namawia. Takze lepszym muzykiem, lepszym stucha-
czem (...) Bizet czyni mnie ptodnym. Wszystko co dobre czyni mnie
ptodnym. Nie znam innej wdzigcznosci, nie mam zadnego innego dowodu
na to, czym jest dobro” (FW, s. 14).

KOMPOZYTOR NIETZSCHE

Nietzsche rzadko wypowiada si¢ na temat swoich kompozycji, kiedy
za$ to robi, traktuje swoje utwory z duzym dystansem. Najwigcej uwagi
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poswigca Hymnowi do Zycia na chdr mieszany i orkiestre, jednemu
z pbinych utworéw — o tyle szczegblnemu, iz powstal on w okresie
Zaratustry (1883) 1 jest traktowany przez Nietzschego jako przejaw tego
samego stanu ducha. W licie do siostry (1887) pisze on o tym utworze:
,Ten hymn ma dla mnie wielka warto§¢ jako wyraz najwznioSlejszego
i najdumniejszego stanu, jaki przezywatem. Oznaczenie brzmi: «Zdecy-
dowanie, z heroicznym wyrazem». Muzycy uwazaja go za «poteiny».
«Magnifico! Che vigore! E la vera musica ecclesiastica», wotali wloscy
arty$ci stuchajac go, co mnie bardzo rozbawito” (L, s.330). W analizie
tego utworu przedstawionej w Ecce homo Nietzsche pisze przede wszys-
tkim o towarzyszacym mu tekscie, pisze o tym utworze ,,poemat” — wias-
ciwosci muzyczne Hymnu s na dalszym planie; Nietzsche uzywa pojeé
,»patos afirmatywny” i ,,patos tragiczny”, ktére zostang rozwinigte ponize;.
Je§li chodzi o sama muzyke, to na koficu dodaje tylko: ,,Moze moja
muzyka jest w tym miejscu jako§ wielka. (Ostatnia nuta obojéw cis, nie
¢. Blad drukarski)” (EH, s. 96).

POZYTYWNY OPIS MUZYKI

Najbardziej otwarcie postuluje Nietzsche pozytywne cechy muzyki
idealnej w Jutrzence: ,Niechze wiec okaze, Ze mozliwg, jest rzeczg odczué
naraz te tréjce: wzniosto$€, wytezone i cieple Swiatlo, jak tez rozkosz
najwyzej we wnioskowaniu §cistodci!” (J, s. 340).

Na podstawie tego fragmentu mozna zreasumowac osiagnigcia dotych-
czasowych rozwazaf nad Nietzscheafiska filozofia muzyki.

Cecha pierwsza: wzniosto§¢, nie jest oczywiScie patosem w sensie
wagnerowsko-romantycznym; przede wszystkim nie jest wzniostoScig
»~walki i udreki” (za brak ,walki i udrgki” komplementuje Nietzsche
muzyke Heinricha Késelitza — Pietro Gasta — L, s. 323). Obok wzniostosci
muzykéw péinocnych, chrzescijariskiej wzniostosci cierpienia, Nietzsche
wyr6znia w opisach swoich wtasnych utworéw (co zostalo juz wyzej
zaznaczone) pojecie ,,patosu afirmatywnego” lub ,patosu tragicznego”.
Nietzsche nie rozwija tego pojecia, ale najprawdopodobniej chodzi tu
0 muzyczny odpowiednik stylu, ktéry w literaturze stworzyl Zaratustra.
Na podstawie powyzszych rozwazafi mozna zaryzykowaé hipoteze, iz
»patos afirmatywny” jest wzniosto$cia kompozytora, ktéry sam jako
osoba stanowi warto$¢ pozytywna — nie jest chwiejna i ciemng wznios-
lodcia romantyka (co ciekawe, o takiej pozytywnej wzniostosci moéwi
Nietzsche tylko w przypadku dwéch kompozytoréw: Koselitza i siebie
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samego). Mozna przypuszczad, iz tak traktowany ,,patos afirmatywny”
stoi nawet wyzej od maski buffo Offenbacha. Maska taka jest potrzebna
kompozytorom, ktérzy nie sa w stanie osiagna¢ wzniostodci bez fatszu,
a sg na tyle uczciwi, by chcieé nie popadaé w falsz. Patos afirmatywny
bylby wtedy wzniostoScig takich, ktérzy na to zastugujg i potrafig ja
osiagnaé bez ktamstwa: bytby idealna realizacjg wielkiego ducha w dziele
sztuki.

Druga z wymienionych wiasciwosci muzyki: ,,wytezone i ciepte Swiat-
10”, w pewien sposéb jest pokrewna afirmacyjnej wzniostosci. Sugeruje
pozytywne oddzialywanie muzyki, nie naruszajace funkcji czysto bio-
logicznych, ale i nerwowych, emocjonalnych stuchacza. Ponadto ,,$wiatto”
sugeruje klasyczna, potudniowa przejrzysto$¢, w przeciwieistwie do
pétnocnego rozmycia stylu (,,klasyczno$¢” i ,,potudniowo$¢” to réwniez
kolejne komplementy Niezschego dla Koselitza — ,,mam wspaniale wspo-
mnienia ze spotkan z Koselitzem, ktéry mimo wszelkiego rodzaju roz-
czarowan umial zachowaé zyczliwos¢ i wzniostos¢ (podkr. — B.D.) duszy
i tworzy teraz muzyke, dla ktérej nie mam innego okreslenia niz «klasycz-
na» (dwie czesci symfonii np., najpickniejszy jakiego znam w muzyce,
Claude Lorrain)” — list do Overbecka z 12.11.1887 roku (L, s. 333; zob.
takze EH, s. 49).

Trzecia cecha muzyki: ,Scisto$¢ we wnioskowaniu” to zndéw przeci-
wienistwo dekadenckiego rozprezenia harmonii, melodyki i rytmiki w ro-
mantyzmie. W ten sposéb powyzszy cytat wydaje si¢ sumowac prawie
wszystkie wiasciwosci, jakie Nietzsche mogt przypisywaé muzyce, o jaka
mu chodzito. Nalezaloby do tego doda¢ jeszcze swobode wypowiedzi,
nieskrgpowane poruszanie si¢ w materiale, ktére nie jest ograniczone
przez rasowe (pdinocne) ulomnosci kompozytora, aby stworzyC petna
wizje tego, jaka, zdaniem Nietzschego, winna by¢ muzyka odpowiadajaca
prawdziwemu medrcowi.
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