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WSTĘP: SYTUACJA WSPÓŁCZESNEJ HERMENEUTYKI 
MUZYCZNEJ

Gdy mówi się „herm eneutyka współczesna”, oznacza to 
herm eneutykę odnowioną, a więc herm eneutykę w takim  fi­
lozoficznym kształcie, jak i jej nadał H.-G. Gadam er. Jednak 
gdybyśm y powiedzieli „herm eneutyka m uzyczna po G ada­
m er ze” — nie będzie to oznaczać k sz ta łtu  odnowionego, lecz 
w łaściwy początek herm eneutyki muzycznej w  ogóle. Jest 
wiadome, że z m yśli Diiltheya muzykologia skorzystać jeszcze 
zasadniczo nie umiała, i niedobra tradycja-, jaką w te j dzie­
dzinie ustanow ili „klasycy”, Krötzsohma-r i Schering, przez 
długie lata  izolowała herm eneutykę od muzykologii pojętej ja ­
ko nauka-. Dopiero w  w yniku ożywienia, jakie we wszystkich 
naukach  hum anistycznych wywołała W ahrheit und, M ethode, 
zaczęło- się budowanie praw dziw ej, -nowoczesnej herm eneutyki 
m uzycznej. Stało się to m-ożliwe także dzięki w ielkiem u roz­
wojowi, jak i ^rzez ten  czas dokonał się w  ogóle w  muzykolo­
gii. H erm eneutyka m uzyczna nie jest dziedziną sam ą w so­
bie, izolowaną; można powiedzieć, że — pojęta jako p-raxis — 
jest ona specyficznym  w ykorzystaniem  wiedzy, jakiej dostar­
cza jej historia  i teoria  m uzyki. W tym  sensie każdy postęp 
muzykologii historycznej i  system atycznej jest zawsze pracą 
na rzecz herm eneutyki.

* Niniejszy artykuł jest nieznacznie zmodyfikowanym tekst-em refe­
ratu wygłoszonego na konferencji Musikrezeption, która odbyła się 
w  czerwcu 19-86 r. w  Instytucie Nauk o Człowieku w  Wiedniu.



W tej tak m łodej dziedzinie, jaką jest „praw dziw a”, a więc 
pogadamerowska herm eneutyka muzyczna, wiele już zdzia­
łano. Oceniono doro-bek herm eneutyki tradycyjnej i jej sto­
sunek do D iltheya,1 zbadano stosunek herm eneu tyk i do se­
m iotyki 2 i wiążący się z tym  problem  językowości m uzyki,3 
przygotowano też grun t pod teorię rozum ienia herm eneutycz- 
nego. Jeśli jednak postaw im y przed in terp re tac ją  m uzyki zna­
ne  żądanie: aby była prax is w  pełn i świadomą swego postę­
pow ania i swych założeń, to w yjdą tu  na  jaw  ogromne zale­
głości, także w  stosunku do herm eneutyki dziewiętnastowiecz­
nej. Jest oczywiście naturalnym  obowiązkiem dzisiejszej m u­
zykologii utrzym ać się w  nurcie paradygm atów  najnow o­
cześniejszych, ale w ydaje się niemożliwe zaniedbanie już na 
zawsze żywych do dziś i dotychczas niew ykorzystanych od­
kryć Diiłtheya, szczególnie w ich stosunku do m uzyki Genie­
zeit. Zaś pew ne ciągle aktualne polemiki, np. niew ygasły spór
0 obiektywność rozum ienia herm eneutycznego, triidno byłoby
1 dziś prowadzić z pominięciem argum entów  diitheyowskich. 
N aturalnie należy liczyć się z faktem , że większość klasycz­
nych problem ów tzw. herm eneutyki ogólnej żyje dziś w w er­
sji unowocześnionej, i w tej w łaśnie w ersji — ' wraz z katego­
riam i już czysto współczesnymi —  pow inny one znaleźć za^ 
stosowanie w  teorii odrodzonej herm eneutyki muzycznej, to 
znaczy, stać się przedm iotem  perm anen tnej muzykologicznej 
dyskusji.

H erm eneutyczną teorię poprzedza praxis. Jeżeli staw ianie 
określonych zadań przed teorią  herm eneutyki m uzycznej uza­
sadnione jest jej zapóźnieniem metodologicznym — a więc 
odwołujem y się tu  niejako do poczucia obowiązku — to her- 
m eneutyczna praxis nigdy takich m oralnych im pulsów nie 
potrzebowała. Rozwój jej postępował i postępuje nadal w spo­
sób spontaniczny, zdając się nie wym agać uzasadnień innych

1 A. N o w a k ,  D ilthey und die musikalische Hermeneutik, w: Beiträ­
ge zur musikalischen Hermeneutik, red. C. D a h l h a u s ,  w  serii Stu­
dien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, torn 43, Regensburg 
1975 s. 11—26; W. B r a u n ,  Kretzschm ars Hermeneutik, tamże, s. 33— 
39; A. F o r  c h e r t ,  Scherings Beethovendeutung und ihre m ethodolo­
gischen Voraussetzungen, tamże, s. 41—52.

2 T. K n e i f ,  M usikalische Hermeneutik, musikalische Semiotik, tam­
że, s. 63—72.

3 R. B ü t t n e r ,  Ein Versuch zur Sprachartigkeit der Musik, tamże, 
s. 173—'174; N. M i l l e r ,  Musik als Sprache. Zur Vorgeschichte von  
L iszts Symphonischen Dichtungen, tamże, s .223—'287; por. także prace 
T. K n e i f  a w  „International Review of the Aesthetic and Sociology 
of Music” I (1970) i II (1971).
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niż ciekawość poznawcza badającego. Oczywiście myślę tu
0 praxis metodologicznie niezreflektow anej. Inaczej można by 
powiedzieć 'tak, że osobliwą cechą praktycznej herm eneutyki 
m uzycznej jest z jednej strony  jej Wszeehobecność, z d ru ­
giej — skrytość, zamiłowanie do incognito. Ta wszeehobecność
1 skrytość herm eneutyki jest zrozumiała wobec faktu, że cen­
tra ln a  kategoria gnoseologiczna każdej herm eneutyki, jaką jest 
rozum ienie (Verstehen), stanow i zarazem  trw ałą  i ciągle ak ­
tyw ną tendencję um ysłu ludzkiego, k tó ra  w sw ym  działaniu 
nie liczy się z teoretycznym  uprawomocnieniem. Jeżeli więc 
dążenie do rozum ienia jest dostatecznie rzetelne i silne, sta je  
się możliwe upraw ianie autentycznej herm eneutyki bez św ia­
domości metodologicznej. Ale również na  poziomie m etaprzed- 
m iotowym  możliwe jest postaw ienie oraz k ry tyka  problem u, 
k tó ry  niejako ex post, bez wiedzy i woli autora, okazuje się 
problem em  herm eneutycznym . Nie należy się jednak spieszyć 
z przydaw aniem  takim  rozważaniom herm eneutycznej e ty ­
kiety: często okazuje się ona zbędnie ograniczająca, gdyż pro­
blem  posiada dla hum anistyki znaczenie uniw ersalhe. A 
więc — herm eneutyka, k tóra nie pragnie wiedzieć, że jest 
herm eneu tyką ,. albo ·— wiedząc — nie pragnie się sam ookre- 
śłać; jeśli dodamy do tego płynność granicy, na  k tórej dzie­
dzina nasza styka  się z historią, z k ry ty k ą  artystyczną, roz­
w ażaniam i istylokrytycznymi czy wreszcie z w ybitniejszą an a­
lizą, to okaże się, że wydobycie herm eneutycznego w ątku  z ca­
łego dotychczasowego dorobku muzykologii od czasów p rze­
łomu antypozytywistycznego jest spraw ą niesłychanie trudną, 
niem al niew ykonalną. Ale dopiero po w ykonaniu takiego za­
dania m oglibyśmy ocenić realne osiągnięcia tendencji herm e­
neutycznej w  muzykologii i określić tym  sam ym  jej stosunek 
do klasyków  herm eneutyki filologicznej i filozoficznej.

I. CZĘŚĆ TEORETYCZNA: O ISTOCIE HERMENEUTYCZNEGO 
ROZUMIENIA MUZYKI

Do problem ów o uniw ersalnym  znaczeniu teoretycznym  n a ­
leży w pierwszej kolejności problem  rozumienia, który, po­
trak tow any w specyficzny sposób, k rysta lizu je  się w  problem  
czysto herm eneutyczny. W muzykologii zagadnienie rozum ie­
n ia  m uzyki doczekało się k ry tyk i dopiero· w początkach la t 
siedem dziesiątych.4 Analizę tego zagadnienia — wielką zdo­

4 Por. rozprawy różnyoh autorów w: Musik und Verstehen, red. 
H.-P. R e i  n e c k e  i P. F a l  t i n ,  Köln 1973.
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bycz m uzykologii współczesnej — zawdzięczać należy z pew ­
nością ontologicznemu zwrotowi, jaki przeżyła herm eneutyka 
ogólna za .spraw ą Heideggera i 'Gudatmera: to oni wykazali, że 
rozum ienie jest nie tylko pewną procedurą in telek tualną (ca­
łością doświadczenia herm eneutycznego), lecz także sposobem 
bycia Dasein. Powszechne zwrócenie uwagi na rozum ienie m u­
zyki dowodzi pośrednio uznania go· za „na tu ra lne” nastaw ie­
nie względem dzieł muzycznych, i może być chyba uzpane za 
inspirację współczesnej herm eneutyki filozoficznej. Św iadczy­
łoby o· tym  .położenie szczególnego nacisku n a  rozumienie ako- 
gnitywne, dla którego wynaleziono tak  wiele określeń syno- 
nimicznych: a więc rozum ienie „im plicite”, „spontaniczne”, 
„niezreflektow ane”, „ in tu ityw ne”, „elem entarne”, „bezpojęcio- 
w e”, „praktyczne”, „pierw otne”, „natu ralne”, „bezpośrednie”.5 
Jesteśm y tu  jednak dopiero na przedprożu herm eneutyki. A na­
liza hermeneutycznego. rozum ienia m uzyki nie może w yczer­
pać się na  zadokum entow aniu jego analogii z „natu ralnym ” 
nastaw ieniem  Dasein wobec świata; herm eneutyczna recepcja 
dzieła, muzycznego tylko rozpoczyna się od naturalnego „spo­
sobu bycia” w  świecie dźwięków. Postaw a herm eneutyczna 
w muzykologii jest w takim  sam ym  stopniu „na tu ra lna”, co 
„sztuczna”, w yjaśniająca, gdyż elem ent pozytyw istyczny musi 
być w  herm eneutyce muzycznej stale obecny, przybierając tu  
oczywiście charak te r niewymuszony, niedydaktyczny, zniewa­
lający oczywistością swoich wypowiedzi. Rozumienie herm e- 
n eu tycz ne m uzyki to n a tu ra ln y  „sposób bycia” w  świecie 
dźwięków i w świecie pojęć. Te ostatn ie w ypracow ane zostały 
w  długotrw ałym  procesie kognitywnego rozum ienia muzyki. 
Rozumienie kognitywne- i akognitywne stanow ią nieodzowne 
składniki rozum ienia herm eneutycznego.

T rzeba przyznać, że na  gruncie współczesnych analiz ako- 
gnitywnego i kognitywnego (a więc „pojęciowego”, „naukow e­
go”, „zreflektow anego”, „wtórnego” 6) rozum ienia m uzyki za­
czynają się zawiązywać, implicite, zalążki problem atyki her- 
m eneutycznej. Ale do herm eneutyki sensu stricto  autorzy jesz­
cze tu  nie ‘doszli; pozostają w kręgu zagadnień związanych

1 5 Zob. przede wszystkim C. D a h l h a u s ,  Das „Verstehen” von Mu­
sik und die Sprache der m usikalischen A nalyse; H. H. E g g e b r e c h t ,
Über begriffliches und begriffßloses Verstehen von Musik; H. G o l d ­
s c h m i d t ,  M usikverstehen als P ostu lat; F. Z a m i n e r ,  Über die
Herkunft des Ausdrucks „Musik verstehen”; w: Musik und Verstehen,
dz. cyt., s. 37—47, 48—57, 67—«5, 314—,319.

6 Tamże.
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bądź z analizą, bądź z bezpośrednim  doznaniem estetycznym. 
N aw et pod względem wnikliwości nie m ająca sobie rów nych 
koncepcja G ehaltforschung  Kggebrcchta m ija się z tym , co 
odkryw ać i form ułować w inna teoria herm eneutyki muzycz­
nej.7 Sam  zresztą au to r określa analizowane przez siebie ro ­
zum ienie treści (Gehalt) jako rozumienie, estetyczne. Granicę 
m iędzy rozum ieniem  estetycznym  a herm eneutycznym  ujął 
kiedyś zwięźle K u rt H uber (mimo, iż w jego rozważaniach, 
podobnie jak w  odnośnych tekstach  Eggebrechta, słowo „her­
m eneutyka” w  ogóle nie jest użyte). „Tam, gdzie muszę do­
piero poszukiwać, jestem  już właściwie poza sferą  estetycz­
n ą” 8. — „Jestem  poza sferą estetyczną, gdyż przenoszę się 
już w  herm eneutyczną” — m ożna by uzupełnić jego wypo­
wiedź. H erm eneuta jest właśnie tym , k tó ry  musi poszukiwać, 
a tym, co poszukuje, jest z n a c z e n i e  zjaw iska badanegO', 
nie objaw iające się wprost, lecz odkryw ane w długotrw ałym  
procesie kum ulacji wiedzy i doskonalenia myślenia: Proceso­
wi tem u towarzyszyć m a nadto „naw racanie się” i rozwój osoi- 
bowy herm eneu ty .9

Znany pogląd D iltheya, według którego określenie znacze­
nia jest podstawowym  zadaniem  całej hum anistyki, może być 
uznany ,za obowiązujący dla dzisiejszej herm eneutyki m uzycz­
nej. Trudno byłoby jednak starać się zdefiniować a priori, co 
to  jest poszukiwane „znaczenie” muzyki. S tarając się o taką 
precyzyjną definicję moglibyśmy popełnić błąd Kretzschimara 
lub Scheringa, którzy z góry założyli jeden typ tekstu  bada­
nego i jeden ty p  znaczenia. Gdy przypom inam y dalej za Dil- 
theyem , że znaczenie to funkcja tw oru kulturow ego w  dyna­
micznej i względnie autonom icznej całości — nie potrafim y 
docenić od razu  trafności tego poglądu, zapewne dlatego^, że 
mówiąc o funkcji m uzyki przyw ykliśm y do kontekstów  spo­
łecznych. W diitheyow skim  oikreśłeniu znaczenia zwrócim y 
więc najp ierw  uwagę na inne słowo, k tóre posiada dla nas 
znaczenie podstawowe, mianowicie: całość (Ganzes). W łaśnie 
od typu  całości zależy jakość znaczenia. Jest to s ta ra  k a te ­
goria herm eneutyczną, jak  wszystkie inne wywiedziona z p ra-

7 H.  H.  E g g e b r e c h t ,  a r t . c y t ., s . 52 a ;  te n ż e , Zur W irkun gsge­
sch ich te der Mutsik B eethovens. Theorie der ä sth etisch en  Iden tifik a ­
tion; w :  B erich t über den  In ternationalen  B eeth oven -K on gress  B e r lin  
1977, L e ip z ig  1978, s. 469— 479.

8 K . H u b e r ,  M u sikästhetik , E t ta l  1954, s. 156.
9 P o r . B . L o n e r g a n ,  M etoda w  teologii, t łu m . p o l. A . B r o n k ,

W a r s z a w a  1976, s. 160— 161, 169.



xis. „Całość” jest kategorią niezbywalną, na k tórej podłożu 
możliwe jest przeżycie i opisanie fundam entalnej cechy rozu­
m ienia herm eneutycznego, jakim  jest jego kołowość (Zirkel- 
haftigkeit). Całość może być wszaikże w  różny sposób dana. 
Gdy np. hermeneutyczma w sw ej orientacji niem iecka szkolą 
historyczna wyznaczała badane przez siebie całości niejako 
a priori („epoka”, „naród”, „pokolenie”), to herm eneutyka m u­
zyczna znajduje się w  trudniejszej sytuacji. M uzyka nie w y­
kłada się sama, lecz przez niezm iernie złożony kontekst: bio­
grafii, historii, filozofii, języka, innej muzyki. Dlatego też nie­
chętnie ofiarow uje ona herm eneutyce gotowe całości, k tórych  
złożoną s truk tu rę  m iałaby po prostu uczytelnić in terp retacja. 
Całość badana przez herm eneutykę muzyczną m usi się dopie­
ro ukształtow ać w  pew nym  m yślowym  procesie: m usi zostać 
powołane do ż y d a  coś, co nigdy jeszcze przedtem  jako całość 
nie zaistniało, i co — zbywszy się zasłon u tkanych  przez 
V om rte il, Vorverständnis, V orgriff, Vorhabe  (przednaukowe 
stopnie poznania) — scali się w pewien spójny mikrokosmos. 
Owa całość, w  k tórej zjawisko m uzyczne stanow i tylko jeden 
ze składników, jest dla herm eneutyki muzycznej „tekstem ” 
w szerokim tego słowa rozum ieniu, i ona w łaśnie w inna speł­
niać w arunek staw iany  przez G adam era tekstowi, k tó ry  ma 
zostać zrozum iany: m usi przedstaw iać sobą „doskonałą jed­
ność sensu”, wypowiadać „doskonałą praw dę” 10. Tak więc 
budowanie całości sensotwnej jest podstawowym  i n a jtru d n ie j­
szym zadaniem  herm eneuty. Można naw et powiedzieć, że jest 
ono dla niego zadaniem  jedynym . Jeżeli w ykreow ana przez 
niego całość rzeczywiście odznacza się ową nieodzowną „do­
skonałą jednością sensu” — wówczas poszukiwane znaczenie 
zjawiska muzycznego (jego funkcja  w  całości) odsłoni się 
samo.

Rozwój herm eneutyki po· Diltfoeyu dowiódł możliwości m y­
ślenia herm eneutycznego w obrębie różnego typu całości. Jest 
tak  samo możliwa herm eneutyczna historia  m uzyki, jak foerme- 
neutyczna w ykładnia biederm eierowskiej pieśni z tow arzysze­
niem  fortep ianu  — a więc i jedno i drugie może herm eneuta 
uznać za fenom en muzyczny, „coś muzycznego”, co domaga się 
jego in terpretacji. Można 'by więc postawić w  pełni uzasadnione 
pytanie: czym różni się herm eneutyczna w ykładnia „czegoś m u­
zycznego” , np. epoki lufo stylu, od tego, co dałoby się pod­

M A R IA  P I O T R O W S K A  j- ß j

10 C y t . za  A . B r o n k i e m ,  R ozum ienie, d zie je , ję zy k ,  L u b lin  1982,
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ciągnąć pod typ  badań nad m uzyką „w kontekście h istorii 
k u ltu ry ”, czy „w św ietle Geistesgeschichte”? Sądzę, że od­
powiedzi na to  pytan ie  można dać dwie — pierwszą z nich 
częściowo sform ułow ałam  już wcześniej. Twierdzi ona, że gra­
nica między herm eneutyką a n ieherm eneutyką rysuje się dość 
niew yraźnie i wyznaczona jest przez ta len t in te rp re tacy jny  b a ­
dacza. Jeżeli naw et zam iarem  jego jest po prostu  przedstaw ienie 
„czegoś muzycznego” na tle k u ltu ry  epoki, to gdy przedm iot 
swój po trak tu je  on odpowiednio wnikliw ie i subtelnie·, w p ra ­
cy jego· z pewnością pojaw ią się oznaki praw dziw ej herm e­
neutyki. A utor tak i m a jednakże prawo od omyłki. Druga od­
powiedź w  sposób bardziej zdecydowany będzie odróżniać h e r­
m eneutykę od nieherm eneutyki: z herm eneu tyką m am y m ia­
nowicie do czynienia tylko wtedy, gdy badacz w  toku swego 
procesu rozum ienia doświadczy wspomnianego· już zjawiska 
zwanego kołem  (Zirkel). Dochodzi ono do głosu przy  budo­
w aniu  owej sensownej całości (czy inaczej: sensownego św ia­
ta  „czegoś m uzycznego”) jako swoista niemożność ustalenia 
początku poznania. Dążym y przecież do zrozum ienia fenom e­
nu śoiśile muzycznego —  a jednak sam  ów fenomen, jeszcze 
nie w  pełni zrozumiany, zaledwie w swej istocie przeczuwany, 
w arunkuje  w ybór i zakomponowanie wszystkich elem entów 
heterogenicznych, k tóre wokół niego, jako jego „św iat” , sk u ­
piam y. Jeśli więc badacz spod znaku historii k u ltu ry  czy 
Geistesgeschichte (który też przecież pyta  o jakieś znaczenia) 
kom ponuje elem enty swego obrazu dowolnie, swobodnie, czę­
sto na zasadzie iux ta  positio· (i tu  w łaśnie należy m u przy­
znać n a tu ra lne  niejako praw o do omyłki) — to· herm eneuta 
jest od początku zniewolony znaczeniem, k tóre przeczuwa, 
i k tó re  prowadzi jego m yśl przy kreśleniu  pierwszego, szki­
cowego kształtu  sensownego kontekstu  znaczenia („całość sen­
sowną”, „sensowny kontekst znaczenia”, „sensowny św iat ’cze­
goś muzycznego’ ” uznać możemy za w yrażenia równoznacz­
ne). Stąd jego postępowanie jest praw dziw ie twórcze, nieszkol- 
ne, gdyż, jak to już wskazano·, powołuje on do życia nieist­
niejący przedtem  „mikrokosm os”, jest jego kreatorem . Tu 
widziałabym  potwierdzenie klasycznego zdania Sehileiermache- 
ra: Auslegen ist K unst. H erm eneutyczna praxis to zatem  coś, 
czego się doświadcza, i doświadczenie to  spełnia się pod w pły­
wem swoistego intelektualnego przym usu. Form y w yrazu tej 
herm eneutycznej praxis pow tarzają się tak, jak pow tarzają 
się form y w yrazu poezji czy m uzyki — a więc dzieje się w  
hermieneutyee tak  jak w sztuce. Ale dzieje się w niej również



tak  jak w  nauce, a naw et w  nauce ścisłej: jest bowiem moż­
liwa, a naw et konieczna, w eryfikacja w ykładni (zupełnie n ie­
zależnie od faktu, że sam a w ykładnia jest przecież, wtedle Ga- 
damera, swoistą w eryfikacją prerozum ienia i przesądów). Bo­
wiem  rozumienie, jak tw ierdzą przecież klasycy, jest proce­
sem, k tó ry  nigdy się nie kończy. Oto — zdawałoby się — 
zam knęliśm y już naszą wykładnię, to znaczy, osiągnęliśmy 
silne przekonanie wypowiedzenia jakiejś praw dy o rzeczy ba­
danej. P raw da ·— jak tw ierdzi Gadam er — to nieskrytość 
(Unverborgenheit). Jeśli więc rzeczywiście wypowiedzieliśmy 
praw dę, to oWa nieskrytość, k tó ra  objaw iła się w wykładni, 
użyczy swego św iatła  innym  jeszcze rzeczom, dotychczas nie 
przem aw iającym  do nas, milczącym, jakby pozostającym w 
cieniu. Owe odsłaniające się naim pobrzeża i utajone dotych­
czas dna praw dy w spierają ją sam ą i potw ierdzają .— aż do 
m om entu, w  k tórym  osiągamy specyficzną świadomość, że 
koło, w k tó re  w stąpiliśm y u początku naszych poszukiwań, 
zamknęło· się. Ta właśnie specyficzna świadomość zam ykają­
cego się koła, dowodząca spełnienia się w eryfikacji, wieńczy 
nasze doświadczenie herm eneutyczne.

W sum ie więc procedura herm eneutyczną w ygląda tak: her- 
m eneuta ,buduje sensow ny św iat „czegoś m uzycznego” będąc 
powodowany przeczuw anym  znaczeniem. Buduje go także od 
razu pod' szczególną presją oczekującej go w eryfikacji, a  to 
oznacza nic innego, jak tylko to, że proces poiszukiwania zna­
czenia jest przebiegającym  w najw yższym  napięciu dociera­
niem  do praw dy. I z uwagi na ów bezwzględny krytycyzm  
dzieje się w  herm eneutyce muzycznej jeszcze i tak, jak dzie­
je się w  m yśleniu filoizoficznym: postaw ienie problem u i jego 
k ry ty k a  są jednym  i tym  sam ym .11 Dlatego jestem  przekona­
na, że rozpraw a pod tytułem : „H erm eneutyka muzyczna jako 
ścisła m etoda muzykologii” ■— jest możliwa do napisania. By­
łaby to  teoria wywiedziona z autentycznej herm eneutycznej 
praxis (a więc zachowany zostałby na tu ra lny  i tradycy jny  po­
rządek rzeczy); teoria, będąca apbtlogią obiektywności rozum ie­
nia herm eneutycznego.

Czy tzw. herm eneu tyka subiektyw na zasługuje w ogóle na 
m iano herm eneutyki? Jest to raczej herm eneutyka fałszywa, 
k tó ra  nie jest zdolna do w eryfikacji swoich tw ierdzeń; nie od­
czuwa ona naw et jej potrzeby. Dlatego praw o do om yłki przy­

11 ;P o r . S. C i c h o w i c z  o f i lo z o f i i  g r e c k ie j ,  Posłowie  w : P . R i c o -  
e  u  r, Egzystencja i hermeneutyka, w y b ó r  t e k s t ó w  i  red . S. C i c h o ­
w i c z ,  W a r sz a w a  1975, s. 300.
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zna je ona sobie z góry sama. Ją  też należy obciążyć odpowie­
dzialnością za większość nieporozumień, k tóre nagrom adziły 
się wokół herm eneutyki muzycznej. Być może, „winę” za te  
nieporozum ienia ponoszą także sam e pojęcia berm eneutyczne, 
k tóre są tak  mało zindywidualizowane, wieloznaczne, zadomo­
wione i nadużyw ane w  języku potocznym („rozum ienie”, 
„sens”, „znaczenie”, „koło”, „całość”). Dlatego posiadają one 
pozór oigólnej dostępności, i tylko nieliczni zdają sobie sp ra ­
wę z tego, jak bardzo złożona jest s tru k tu ra  wszystkich m o­
m entów  ontoiogicznych, k tóre przez te pojęcia powoływane 
są do życia. Można powiedzieć, że czysto językowe przyczyny 
powodują, iż owe fundamenitailne pojęcia herm eneutyczne nie 
w yw ołują ciekawości poznawczej na tyle sidinej, żeby można 
tu  było osiągnąć trw ałe  oderw anie ich od potocznej językowej 
codzienności. Konsekw encją tego wszystkiego jest powierz­
chowne a niezniszczalne przekonanie o „niepewności” herm e­
neutyki. Jest to- k ry ty k a  ślepa, nieświadbma obiektu w łasnych 
zarzutów: w  rzeczywistości podaje przecież- w wątpliwość nie 
wiarygodność herm eneu tyk i jako takiej, lecz jej subi-ektywi- 
stycznych w ynaturzeń.

Jeżeli głównym zadaniem  mlojej dotychczasowej wypow ie­
dzi była próba wyspecyfikowania tego, co w  niezm ierzonym  
obszarze m yśli o m uzyce odpowiada kry teriom  herm eneutyki, 
to jeszcze jedno rozróżnienie w inno przyczynić się do tej spe­
cyfikacji. O trzym am y je, staw iając pytanie o hermeneu,tycz­
ną historię muzyki: jakie jest nastaw ienie do dziejów m uzyki 
h istoryka, k tó ry  jednocześnie jest herm eneutą? Znó-w odpo­
wiemy, że h-ermeneuta k ieru je  swoją uwagę na całość; w  tym  
w ypadku można po-wiedzieć:, na totalność. (Nie trzeba chyba 
podkreślać, że całościowy puinkt widzenia na 'historię m uzyki 
jest ze wszech m iar godny resty tuow ania w  epoce zamiłowa­
nia do kronikarstw a, do drobiazgowej faktografii, Skizzenfor- 
schung, do owego pedantycznego rekonstruow ania, k tó re  zu­
pełnie słusznie czuje się zwolnione z obowiązku staw iania py tań  
o znaczenie.) Jeśli więc ciekawość „tradycyjnego” hisłoryka-po- 
zytyw isty zmierza ku  początkowi w  sensie dosłownym, chrono­
logicznym, i w ykładnia jego posiada przebieg linearny  — to 
zainteresow anie herm eneuty  dąży k u  swoistem u punktow i 
ciężkości; jego w ykładnia zatacza kręgi wokół tego punktu' 
ciężkości. Aby uzasadnić to, co wyżej postało powiedziane, 
w ystarczy przypom nieć fragm ent jednego z tekstów  Gadam e- 
ra: „Nie jest oczywiście tak, że coś, co przeżyw a się na ostat­
ku, dopełnia dopiero i określa znaczenie życia. Se-ns czyje­
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goś losu jest raczej swoistą całością ukształtow aną nie od 
końca, lecz od tworzącego sens środka. Znaczenie życia k ry ­
stalizuje się nie wokół ostatniego, lecz wokół rozstrzygającego 
przeżycia (...) Totalność nie jest skończoną całością całych do­
tychczasowych dziejów, lecz tw orzy się od pewnego środka, 
od pewnego ciążącego ku  środkowi znaczenia” . Tak relacjonu­
je Gadam er — z oczywistą sym patią — poglądy Diltheya 
i Troeltscha.12 W ypływać z n ich-m oże tytko jeden postulat 
dla dzisiejszej herm eneutyki m uzycznej: postulat nowego zin­
terpretow ania i większego dowartościowania owego „rozstrzy­
gającego” i „nadającego sens” środka: klasycyzmu. (Jeśli, nie 
dysponując odpowiednikiem niemieckiego das Klassische, w 
słowie „klasycyzm ” zaw ieram y aspekt wartościujący, to jego 
odpowiednikiem  o w ydźw ięku historycznym  będzie n ieprzetłu­
m aczalna R ochklassik ■—- szczytowa faza epoki klasycznej).

Nie można powiedzieć, żeby zainteresow anie tym  tem atem  
było dziś niew ystarczające lub pozbawione intencji herm eneu­
tycznej. Mam tu  na m yśli dążenia muzykologii lat ostatnich 
zm ierzające do zrozum ienia fenom enu twórczości Beethovena, 
udokum entow ane wieloma w ybitnym i studiam i, p rezentu jący­
m i praw dziw ie nowoczesny, in terp re tu jący  sposób m yślenia.13 
Jednak charakterystyczne dla tych prac nastaw ienie na in­
dywiduum , jego biografię i światopogląd, rodzi kom pleks py ­
tań  i odpowiedzi, k tóre pozostają w dysproporcji z badaną 
przez nas rzeczywistością: sens totalności h istorii nie może 
się skupiać "w dokonaniach indyw iduum  (z „heroistyczną” h i­
storiografią muzyczną dawno już zerwano). Jeśli indyw iduum  
uznam y za „rozstrzygający środek” kreow anej przez nas „ca­
łości”, całość ta  skonstruow ana będzie wadliwie, a więc nie 
będzie całością sensowną. Oczywiście dla interesującej nas 
epoki pozostaje w  mocy pogląd Goethego, iż dzieło sztuki jest 
indyw idualną ekspresją geniusza. Ale tylko w tedy uzyskam y 
praw idłow ą optykę, gdy jednocześnie zgodzimy się z Hegleam, 
iż geniusz to ktoś, kito właśnie uwolniony jest od swej indy­
widualności: wzniesiony ponad swój w łasny byt pa rtyku larny  
i jednostkowy. Trudności jednak nie ustępują, gdy w pytan iu  
o klasycyzm  pom ijam y niezwykłość wzlotu indywidualnego,
a skupim y uwagę na właściwościach następujących po sobie
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stylów. Tu z kolei przypom nieć trzeba znakom itą skądinąd 
teorię Dahlhausa, w  k tórej przedstaw ione są różne stylistycz­
ne sposoby trak tow ania  „historycznej substancji m uzyki”, 
a więc tego, co stanowi zasadniczy przedm iot badań history  - 
lca.14 Po „funkcjonalnym ” ujęciu owej substancji, k tóre przy­
padło na stulecia XVI i XVII, a następnie — po „przedmio­
towym ” (wiek XVII, XVIII), pojaw ia się w późnym wieku 
X VIII i trw a przez cały XIX ujęcie „personalne”. Dopiero w 
tym  okresie kom pozytor sta je  się podm iotem  muzycznego w y­
razu. Poprzez ów w yraz dzieło muzyczne, k tóre go uprzed- 
m iotawia, o trzym uje sens, i tu  dopiero właściwą wobec ta ­
kiego dzieła postaw ą sta je  się rozum ienie (Verstehen ) jako 
rozum ienie osoby, indywidualności jego twórcy. Tak tw ierdzi 
Dahlhaus. Jego koncepcja, aczkolwiek otw iera drogę frapu ją­
cym i istotnie herm eneutycznie ukierunkow anym  badaniom 
nad sty lem  poszczególnych epok, również nie sięga istoty kia- 
syezności, a naw et ją — oczywiście bez takiego zam iaru — 
degraduje. „W yrażanie podmiotu, ekspresja indyw idualno­
ści” — to dopraw dy zbyt mało, by dostąpić rangi klaisyczności, 
tym  bardziej, ż'e sytuacja ta  zaczyna się kształtow ać już w 
okresie Em pfindsam keit i trw a przez cały wiek X IX  — a więc 
zaginęło w  tym  ujęciu należne klaisyczności wywyższenie. 
S tąd też i taka  „całość” okazałaby się d-la*. nas nieprzydatna* 
wadliwie skonstruow ana: tu ta j „rozstrzygającego środka” po 
prostu  zabrakło.. Pom iędzy ujęciem  „przedm iotowym ” a· „per­
sonalnym ” winno się znaleźć właśnie „klasyczne”, dla którego 
wypracować należy odpowiednią wykładnię. O trzym am y ją, 
przyjm ując punkt widzenia całkowicie odm ienny od dotych­
czasowych: nasze „prerozum ienie” mówi nam , że m uzyka 
Hochklassik  ukazała w  nagłym  rozśw ietleniu pewne apogeum 
m oralnych możliwości człowieka, k tóre szybko zmierzchło i za­
częło tracić swą widoczność.

II . P R A K T Y C Z N A  P R Ó B A  W Y K Ł A D N I: K L A S Y C Y Z M  
I  P R O B L E M  W O L N O Ś C I

Propozycję rozumienia, k tó rą  obecnie przedstawię, trudno 
będzie nazwać w ykładnią sensu stricto  ze względu na jej skró­
tową i fragm entaryczną formę: będzie to tylko projekt, zarys 
wykładni. Będzie to także kom entarz do poglądów Diłtheya
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i Gadam era n a  ' tem at ponadczasowości daiteł klasycznych.15 
W danym  kontekście skupiam y naszą uwagę na uogólnionych 
właściwościach tych dzieł, to jest na  ich języku, k tóre to po­
jęcie wolno nam  w  tym  w ypadku traktow ać m etaforycznie. 
Język m uzyczny Hochklassik  to, jak  wiadomo,, język m uzyki 
instrum entalnej, język homogeniczny, uznany wówczas za 
Universalsprache i Sprache der M enschheit — zgodnie z gło­
szonymi ideałam i powszechnego b ra te rstw a  (Lessing, Goethe, 
Schiller). Jest to także język, w  k tórym  znalazła oddźwięk jed ­
na z, wiodących idei niemieckiego klasycyzm u — idea Bildung, 
w yrażająca m oralny nakaz wznoszenia się człowieka do ogól­
nej duchowej istoty człowieczeństwa przez wyrzeczenie się 
m otyw ów partykularnych , indywidualnych, przypadkow ych.16 
Jest łatwo- stw ierdzić w  muzyce Hochklassik, że, uw alniając 
się od tekstu, Uwalnia się też ona od takich właśnie p rzy­
padkowych elem entów  języka, k tó re  m ogłyby unieozytelnić 
w ew nętrzne praw a jej organizacji. Widać to- na przykład w 
ograniczeniu rep ertu a ru  akordów, k tórych  zadaniem  stało się: 
najsiln iej i najak tyw niej wyrazić podstaw ową funkcję tonal­
ną; w  ograniczeniu ilości podstawowych typów form alnych, 
k tó rych  ilość zredukowano ostatecznie do pięciu. Form ą deter­
m inującą m yślenie muzyczne tej epoki stała się form a sona­
towa, w k tó re j idea w artości ogólnych i trw ałych w yartyku ­
łowana została tak  w yraźnie, że zdali sobie z tego spraw ę 
w ybitn i estetycy ówcześni. Na przykład Chir. G. K örner w  
swej rozpraw ie z roku 1795 17 wywyższa form ę sonatową swo­
ich czasów, gdyż przedstaw ia ona w edług niego ludzki charak ­
te r  —- niewzruszony „etos”, przeciw staw iający się zmienne­
mu, zależnemu „patosowi” (uczuciom itd.). Tak więc uniw er­
salny  i skoncentrow any język m uzyczny klasycyzm u wyda-je 
się skupiać swe siły po to, aby wyrazić jakieś' m oralne prze­
słanie. Aby je odczytać, m usim y wyjść poza em piryczną sferę 
m uzyki w  stronę pewnej rzeczywistości idealnej. Dokonamy 
tego w nikając w istotę najpierw szej zasady tego języka: w
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Jena 1860.



sam  język harm oniczny, k tó ry  w  tej epoce konsty tuuje  sens 
m uzyczny na  wszystkich poziomach dzieła muzycznego. Zna­
jąc dobrze praw a rządzące owym konstytuow aniem  sensu ■—■ 
funkcjonow ania tego· języka nie zrozum iem y jednak w pełni 
bez odwołania się do powstałej w tej samej epoce doktryny  
m oralnej K anta, która, jak wiadomo, ugruntow ana jest na 
pojęciu wolności.

W edług teorii K anta człowiek jako fenom en w raz z całą 
przyrodą podlega przycizynowości i jest uw arunkow any, lecz 
jako istota zjawiska, nournen, rzecz sama w  sobie — jest 
wolny. Wolność tw orzy w sposób spontaniczny i konieczny 
swoje prawo, czyli praw o m oralne, którego nie można do­
wieść ani teoretycznie, ani empirycznie, lecz k tóre zarazem  
dowodzi możliwości i rzeczywistości wolności. Gzyn m oralny 
to czyn spełniony w edług takiego praw a, k tó re  mogłoby stać 
się praw em  powszechnym. W artość bezwzględna, jaką obda­
rzona jest osoba, powoduje, że należy traktow ać ją „zawsze 
zarazem jako* cel”, „nigdy tylko jako środek”, a  jeśli każdy 
poszczególny człowiek stanowi cel sam  w sobie — to ludzka 
społeczność złożona z działających w ten' sposób istot rozum ­
nych stanow i pewien układ m oralny ·—■ państw o celów. Jego 
ośrodkiem  jefet Bóg jak „przyczyna noum enów ”. Oto kilka 
znanych m otyw ów kaniow skiej doktryny  m oralnej.

Bardziej szczegółowa analiza tej doktryny  (na k tó rą  nie 
pozwala tu ta j brak  czasu) pozwala sform ułować tezę, dopatm - 
jącą się w  dziele muzycznym  Hochklassik  ainalogonu tego, co 
można nazwać podm iotem  m oralnym  (ściślej: zawsze i tylko 
m oralnym ) w sensie kaniow skim . Jest to podmiot zarazem  
praw odawczy i podległy praw u, gdyż jego- przejaw iony w 
świecie fenom enów by t spełnia się tylko ze względu na p ra ­
wo ustanowione w rzeczywistości noum enalnej. Pierw sza ana­
logia, jaka się nam  nasuwa, to taka, że w obydwu w ypadkach 
(to jest i w  działaniu podm iotu moralnego, i w konstytuow a­
niu się tonalnym  dzieła klasycznego) obserw ujem y ustępow a­
nie rzeczywistości fenom enalnej, em pirycznej, przed nąporem  
praw a. Jeśli podmiot zawsze i tylko m oralny, przezwycięża­
jąc ową em piryczną rzeczywistość, nie zna innego czynu, jak 
tylko taki, k tó ry  spełnia śię ze względu na  prawo i tylko na 
nie — to w klasycznym  dziele muzycznym  cały opór n ieprze­
branego św iata dźwiękowych konsty tuentów  (które niepodob­
na tu ta j wymieniać), a więc wszystko, co· w  toku rozw oju 
dzieła przeciw staw ia się tonice, niesie z sobą nakaz rozstrzy­
gnięcia na jej korzyść — czyli z góry ją afirm uje. Ale istnie­
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nie takiego podm iotu pozostaje tylko m oralnym  postulatem , 
zaś dzieło muzyczne Hochklassik  jest rzeczywistością, k tó ra  
wszak zaistniała konkretnie i realnie. I tu  przechodzim y do 
analogii znacznie ważniejszej: jest nią ontyczna dwoistość 
obydwu rozpatryw anych tu  „św iatów ”, moralnego· i tonalne­
go. Obydwa przynależą jednocześnie do rzeczywistości zja­
wiskowej, em pirycznej, oraz noiumenalnej — rzeczy „samych 
w sobie”. Owa pozaem piryczna strona klasycznego dzieła ·— 
to znaczy spełnianie się ze względu na praw o tonalne — da­
na jest człowiekowi tak  jak wolność: nie można jej uprzed­
miotowić i n ie  można jej dowieść, można jej jedynie w e­
w nętrznie doświadczyć. W szystkie zew nętrzne symptom y 
„uw olnienia” muzyki, jakie zaistniały w klasycyzmie w  sfe­
rze em pirycznej — uniwersalizm  środków, wyzwolenie od 
tekstu, od akcesórycznych elem entów języka, naw et dyspozy­
cja form y w yrażającej „wolny” charak ter —  jest to rzeczy­
wistość zjaw iskowa i posiada sw oje uprzedm iotowienie w  za­
pisie nutow ym , k tó ry  może stanowić m ateria lną podstawę dy­
skusji i w ym iany poiglądów. Natom iast praw o tonalne jest 
czymś, czego nieustanne oddziaływanie w  dziele klasycznym  
nie daje, się przecież zanotować żadnym  znakiem widzialnym. 
Jest οηώ tylko w nas (jak wotoość), przeżywane przez róż­
nych ludzi w  stopniu bardzo zróżnicowanym: od pełnego i do­
skonałego jego doświadczenia aż do· zupełnej „głuchoty na 
praw o” (analogicznej przecież do „głuchoty” na prawo moralne). 
Tymczasem praw o tonalne, n ie licząc się z tym , jak jest p rze­
żywane, działa w  sposób bezwzględny i powszechny w m u­
zyce Hochklassik, przezwyciężając opór em pirii dźwiękowej 
z tak  doskonałą spontanicznością, jak gdyby unaoczniało po­
przez język m uzyczny kaniow ski postulat „postępowania we­
dług m aksym  wolności tak, jaklby były one praw am i p rzyro­
dy” 18. Czyżby więc m uzyka Hochklassik — m uzyka przem a­
w iająca „do całej ludzkości” — była odblaskiem, czy też 
dźwiękowym  zrealizowaniem  się tego, co dla rzeczywistości 
ziemskiej jest tylko odległym  ideałem  — kaniow skiego „pań­
stw a celów”? Byłaby wówczas także zapewnieniem, że pań­
stwo celów — jest możliwe! I do tego, jak  sądlzę, sprowadza 
się w łaśnie m oralne przesłanie tego, co stanow i muzyczny 
klasycyzm.

Na tym  m oją w ykładnię można by zakończyć. „Dźwiękowa 
realizacja państw a celów, opartego na idei wolności” — już

18 I. K a n t ,  Uzasadnienie metafizyki moralności, t łu m . p o l. M . W  a  r -  
t e n b e r g ,  W a r s z a w a  1971, s. 1110.

1 9 2  M A R IA  P IO T R O W S K A  j ą p j



[1 5 ] H E R M E N E U T Y K A  M U Z Y C Z N A : T E O R IA  I  P R A X I S 1 9 3

to samo wyposaża m uzykę klasyczną w najw yższą godność, 
bowiem wolność we wszystkich system ach filozoficznych opa­
tryw ana była zawsze aksjologicznym znakiem  dodatnim ; dla 
Hegla była ona najw yższą w artością m oralną realizującą się 
w  dziejach. W ten  sposób otrzym ujem y klucz do zrozum ienia 
„m aczenia” m uzyki klasycznej, to znaczy: rozum iem y jej zna­
czenie w  obrębie „sensownej całości” . Owa całość — to epo­
ka, lecz rozumiana· po dilthcyow sku jako s truk tu ra . S tru k tu ra  
zaś w tym  w ypadku znaczy: to  wszystko, co· zostało zdeterm i­
nowane i powołane do życia przez „centralną predyspozycję” 
danego czasu .19 „C entralna predyspozycja” epoki Hoch- 
klassik  — wolność — skupia tę epokę wokół roku 1800.20 Gdy 
przyjm iem y taki punk t widzenia, nie będzie kom plikował n a ­
szej w ykładni fakt, że, chronoloigicznie biorąc, Hochklassik 
koegzystowała przecież długo z inną s tru k tu rą  — wczesnym 
rom antyzm em .

Jednakże przedstaw iona wyżej w ykładnia domaga się jesz­
cze pewnego uizupeM enia. Nie można bowiem zaprzeczyć, że 
w  przeciętnym  ludzkim  życiu, w  życiu całych pokoleń słucha^ 
czy m uzyki klasycznej, znaczenie takich kategorii jak  „wol­
ność” czy „państwo· celów” jest nikłe, nieuświadom ione, a w  
każdym  razie — nie w ysuw a się n a  p lan  pierwszy. Czy p rze­
ciętnego słuchacza — am atora luib znawcę, choćby był on 
praw dziw ym  „w yznawcą” m uzyki Beethovena, „państwo ce­
lów” rzeczywiście choć trochę obchodzi? Czy jest możliwe, 
by za spraw ą tych w łaśnie kategorii, powszechnie nieznanych 
i obojętnych, całe pokolenia przyznaw ały sta le  dziełom k la ­
sycznym  najw yższą wartość, zarówno w  sytuacji jakichkol­
wiek ograniczeń wolności, jak i jej posiadania? Odpowiedź o- 
trzym am y, w yrażając istotę „państw a celów ” językiem  innym  
niż język filozofa oświeceniowego. Nie zin terp retu ję  chyba po­

19 Z o b . H .-G . G  a  d  a  m  e  r, a r t . c y t ., s. 25. N a  t e m a t  d i l th e y o w s k ie j  
k o n c e p c j i  s tr u k tu r y  p o r . t a k ż e  S . P a z u r a ,  S tru k tu ra  i sacrum . E ste­
ty k a  sz tu k  p la s tyczn ych  H a n sa  S e d lm a y r a , w :  S z tu k a  i spo łeczeństw o, 
p r a c a  z b io r o w a  p o d  red . A . K u c z y ń s k i e j ,  t. I, W a r sz a w a  1973, s. 
100 n .

20 „ C e n tr a liz u ją c a  e p o k ę ” k a te g o r ia  w o ln o ś c i  o d d z ia ły w a ła  n a tu r a ln ie  
w  r ó ż n y c h  w c ie le n ia c h  i  r ó ż n y c h  p r z e k r o ja c h  r z e c z y w is to ś c i  o k o ło  r o ­
k u  1800, z  k tó r y c h  ty lk o  w y b r a n e  m o g ły  b y ć  t u ta j  w z ię t e  p o d  u w a g ę .  
D o m in o w a ła  n ie  t y lk o  w  k a n io w s k ie j  e ty c e ,  z  k tó r e j  p r z e n ie ś ć  ją  m o ­
żn a  n a  to n a ln ą  o r g a n iz a c ję  k la s y c z n e g o  d z ie ła  m u z y c z n e g o , a le  ta k ż e  
w  l i t e r a tu r z e  (S c h il le r )  i  n a u c e  (L a m a r c k ), n ie  m ó w ią c  o id e o lo g i i  s p o ­
łe c z n e j  (ro k  1,7-89) i n a r o d o w e j  (r u c h y  w o ln o ś c io w e  e p o k i n a p o le o ń sk ie j ) ,  
d a ją c  w s z ę d z ie  ś w ia d e c tw o  n ie s p o ty k a n e g o  d o ty c h c z a s  w z r o s tu  d u c h o ­
w e g o  c z ło w ie k a  te g o  cz a su .

13 — S t u d i a  T h e o l .  V a r s .  25 (1987) n r  2



glądów K anta zbyt dowolnie, jeśli powiem, że pomyśleć „pań­
stwo celów”, znaczy tyleż, co -pomyśleć „czasy m esjańskie”, 
„Królestwo nie z tego św iata”, domenę wolności, w k tórej by­
tu ją  w raz z Bogiem wolne i szczęśliwe jaźnie. Teraz pogląd Dil- 
theya mówiący, iż dzieło klasyczne to takiie, k tóre zaspokaja 
potrzeby wszystkich ludzi w szystkich czasów — znaleźć może 
w m uzyce Hochklassik  swoje w ystarczające uzasadnienie.

M amy więc w m uzyce epoki około 1800 obiektywaicję (czy­
li, wedle D iltheya, wyraz) czegoś, co poza m uzyką nigdzie re ­
alnie nie zaistniało, czego n ik t z żyjących nie doświad­
czył, o czym jedynie zapewniano, że nadejdzie jako spełnienie 
najw yższych ludzkich pragnień, co w jasnow idzeniu przeczu­
wano, albo· czego w arunki naw et teoretycznie szczegółowo opi­
sywano (Kant). Słusznie będzie przypom nieć tu ta j jeszcze w aż­
kie metodologiczne wskazanie Diltheya: „wyraz (Ausdruck) 
jest k reujący...”, to znaczy, „nie polega na tym, iż coś do­
świadczonego na  innej drodze transponuje się do nowego me­
dium, lecz na tym, że w .tw orzone układy dźwiękowe wniesio­
ne zostają pew ne jakości duchowe (seelische), k tóre bez opra­
w y dźwiękowej [tj. baz muzycznej form y przejaw u, M. P.] 
pozostałyby niedostępne lub nieuśw iadom ione” 21. W tej w ła­
śnie sferze potw ierdza się teza Schleierm achera i D iitheya
0 nieświadom ej twórczości geniusza, i tu  spotykam y się z n a j­
większym  nasileniem  problem u hermeneutycznego·. W m iarę 
tego, jak język klasyczny jako pewne m edium  idealne kon­
k retyzu je  się w grupie określonych dzieł, i dalej ·—■ w po­
jedynczym  określonym  dziele, problem  herm eneutyczny k la­
sycyzm u .m aleje coraz bardziej, a naw et znika całkowicie; po­
zostaje tylko problem  analizy. Tak więc, gdy badam  np. fo r­
tepianową Sonatę op. 31 nr 3 Beethovena, widzę tu  znikomy 
problem  herm eneutyczny i m oje zadanie sprow adza się t y l k o
do analizy.

-Na tym  więc m oja w ykładnia ostatecznie się zamyka·. Ale 
w  wypadku tezy tak  szczególnej, jak wyżej postawiona, po­
trzebnych jest jeszcze parę słów w eryfikacji, czy raczej, 
z b raku  czasu, wskazanie kierunków , w k tórych  pow inna się 
ona rozwinąć. A więc mogłabym powołać się na pogląd Hegla, 
że klasyczny okres każdej sztuki to taki, w  k tórym  sztuka
1 religia stanow ią jedność.22 Dalej, m ogłabym  też przypom nieć 
poglądy pierwszych rom antyków  na· m uzykę czysto in s tru ­

21 Zob. A.  N o w a k  na temat artykułu D i l t h e y a  Das m usikalische  
V erstehen , ant. cyt. s.  22.

22 Zob. F. K r u m m a c h e r ,  K u n strelig ion  und relig iöse M usik. Zur
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m entalną około rokiu 1800 — Jean  P au la  czy E. T. A. Hoff­
m anna.23 Również dla -Tiecka m uzyka jego czasów jest „osta­
teczną tajem nicą w iary”, „w pełni objaw ioną religią” 24; zaś 
dla Scheillinga — „jedynym  i wiecznym objaw ieniem  Abso­
lu tu ”, k tó re  „musi nas przekonyw ać o realności owego Cze­
goś, co Najwyższe” 2S. Poglądy te jesteśm y dziś skłonni uzna­
wać za górnolotną retorykę — tymczasem  w  świetle tego, 
co zostało wyżej powiedziane, nab ierają  one w aloru odkrycia, 
cech prawdziwego „prerazum ienia” . Przede wszystkim  jednak 
należałoby ukazać, jaką drogą podążała dalej klasyczna kan ­
iowska idea wolności, k tórej stopniową, trw ającą ponad sto la t 
degradację ukazali doipieiro w naszym  stuleciu m yśliciele tacy 
jak Erich Fromm . Można by tę m oralną drogę ku  nadużyciu 
wolności przedstaw ić jako perm anentny  niszczący napór em- 
pirii n a  rzeczywistość ugruntow aną w sferze absolutu i n ie ­
skończoności. Również w języku m uzyki XIX  wieku subiek ty­
wizm i h ipertro fia  uczuć niszczą „charak te r” — niezłomnym  
.prawem system u tonalnego zaczyna w strząsać fala brzm ienio­
wej em pirii; tu ta j także „etos” ustępuje m iejsca „patosowi” . 
Dowodzi tego m. in. m aksym alnie różnicująca się sfera  do­
m inantow a, k tó ra  zaczyna wystarczać sam a sobie, bytować 
niejako. po:za prawem.. Ale możemy też w eryfikow ać naszą 
tezę przy pomocy teorii światopoglądów Diłltheya i jego n a ­
stępców, wedle k tórej Schiller, K an t i Beethoven objęci są 
wspólną kategorią typologiczną „idealizmu wolności” (.bez bliż­
szego w nikania w istotę i charak ter tej w spólnoty)26. Mo­
żemy wreszcie uzasadniać naszą analogię na innej jeszcze 
płaszczyźnie: skierować się w stronę zjawisk peryfery jnych  
bądź zm anierow anych i Zbadać zjawisko kiczu, zarówno w 
estetycznej, jak i etycznej sferze: okasże się, że i  tu  analogia 
u trzym uje się w  mocy; specyficzna „nadgorliwość” wzglę­

ä sth etisch en  P rob lem a tik  geis tlich er M usik im  19. Jh. „ D ie  M u s ik fo r -  
sch u in g” XXXIV (198.1), s. 3.08 n.

23 „ O d d ź w ię k  h a r m o n ijn e g o  ś w ia t a ” (J e a n  P a u l) , „ ta je m n a  m o w a  o d le ­
g łe g o  p a ń s tw a  d u c h ó w , k tó r e j  c u d o w n e  a k c e n ty  o d z y w a ją  s ię  w  n a sz y m  
w n ę tr z u , b u d z ą c  w y ż s z e , in t e n s y w n ie j s z e  ż y c ie ” (E. T . A . H o f fm a n n ) . Z ób . 
C h. v . B l u m r ö d e r ,  „S treben  nach M usikalischen V erhältn issen ...” 
N ovalis u n d die rom antische M usikauffassung, „ D ie  M u s ik fo r s e h u n g ” 
X X X I I  (1980), s. 313.

24 F. К . r u m  т а  с h e r ,  a r t . c y t ., s. 370—371 .
25 T a m ż e , s. 372.
26 Z o b . m. in . W. D i l . t h e y ,  Die T yp en  der W eltanschauung und  

ih re A usbildung in  den  ph ilosophischen  S ystem en , w : te n ż e , G e­
sam m elte  S ch riften  t. V III , L e ip z ig  1925, s. 75 n .; H . N o  h l ,  T ypische  
K u n sts tile  in  D ichtung und M usik, J e n a  1915, p a ss im .
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dem  praw a (zarówno tonalnego, jak i moralnego) jest w obu 
wypadkach dowodem jego degradacji. Na koniec — może­
m y zastanowić się nad unikalnym  w dziejach m uzyki feno­
m enem  niezniszczalności języka tonalnego du r moll. Żyje on 
wszak do dziś w  postaci spauperyzow anej w obrębie m uzyki 
rozrywkow ej różnych odmian, a co ważniejsze, po półwiecz- 
nym  przeszło okresie pozornie nieodwołalnego zaniku, poje­
dyncze jego form uły zaczynają być diziś przypom inane w 
dziełach czołowych kompozytorów „profesjonalnych”. To zja­
wisko, frapujące niezm iernie k ry tykę  artystyczną, może m u­
zykologia uznać za diiltheyowską Lebensfrage, tj. za symptom  
decydującego przełomu, k tó ry  powinien pociągnąć za sobą 
odrodzenie herm eneutyki. Każda jej odnowa rodziła się bo­
wiem  zawsze w w yniku jakiegoś przew rotu, k tó ry  spełniał 
się w obszarze „życia” . Gdy zadziwiające przem iany doko^- 
nują  się w „życiiu” muzyki, oidnowa w inna się dokonać w h e r­
m eneutyce muzycznej. Inne argum enty  na rzecz tej odnowy 
w ysuw ałam  już na począjtku artykułu .

'■ Z A K O Ń C Z E N IE

W ten  sposób w drugiej części mojej wypowiedzi przedsta­
wiłam  pew ną próbę in terpretacji. Sądzę, że niepodzielna i n ie­
odzowna tró j jedność akognitywnego, kognitywnego i herm e- 
neutycznego rozum ienia m uzyki doszła tu  wyraźnie do głosu. 
Akognitywne rozum ienie m uzyki to coś, czego nabyw a się 
tak, jak rozum ienia ojczystej mowy: rozum ienie języka dzieł 
klasycznych to spontaniczne odczuwanie działającego w nich 
praw a. Rozumienie kognityw ne to  upojęciowienie odczuw ane­
go praw a: opanowanie skom plikowanej i trudnej teorii k la ­
sycznej form y muzycznej i klasycznej harm onii; teorii u jętej 
w  różne system y wykładu. I wreszcie rozum ienie herm eneu­
tyczne, k tóre pragnie poznać znaczenie odczuwanego i upoję- 
ciowionego praw a, i znaczenie to odczytuje z „całości sensow­
n e j” . Drogi, na których dokonało się ostatecznie w ykreow anie 
przedstaw ionej wyżej „całości”, nie są tu  możliwe do odtw o­
rzenia. Jedynie punkt wyjścia w ykładni m ogłabym  określić 
z całą pewnością: by ł nim  sam fenom en muzyczny, w tym  
w ypadku — elem entarne napięcie zaw arte w  form ule tonicz- 
no-dcm inantow ej, wyw ołujące „kontrast tektoniczny na m a­
łym  odcinku form y” (F. Blume), obecny w każdym  niem al te­
macie instrum entalnych utworów Beethovena pow stałych oko­
ło roku 1800.



Ilerm eneutyczne „koło” to zjawisko dochodzące do głosu 
w różnych płaszczyznach herm eneutyki: obserw ujem y je też 
we w zajem nym  oddziaływaniu teorii i prakityki. P rak tyka, 
zbudowana na metodologicznej podstawie teorii, potw ierdza 
dalej inne tw ierdzenia teorii. W ykładnię ,,klasycyzm  i p ro­
blem  wolności” przedstaw iłam  tu ta j głównie dlatego, aby po­
tw ierdzić jeden z najistotniejszych poglądów Gadam era: że 
sztuka w yraża praw dę. Że to, co ona nam  objawia, jest p raw ­
dą autentyczną, a nie pozorem, „k tóry  może doznać rozczaro­
w ania przez jakieś inne doświadczenie rzeczywistości” 27. 
Chciałam też poprzez tę w ykładnię wykazać słuszność tego, 
co jest oczywiste dla wszystkich klasyków  herm eneutyki: że 
niemożliwe jest upraw ianie herm eneutycznej teorii bez herm e­
neutycznej praxis. W reszcie pragnęłam  dać do zrozumienia, 
że upraw ianie herm eneutycznej praxis n ie w ydaje się możli­
we bez utw orzenia czegoś, co· można nazwać „centralną i pod­
staw ow ą całością sensow ną”, a więc całością-kryterium . Bez 
takiego k ry te rium  herm eneu tyka m uzycznych „tekstów ” 
i(,pojedynczych dzieł) by tu je  w  sferze szczególnej niew aż­
kości.

I jeszcze z jednego powodu powyższa w ykładnia dotyczyła 
klasycyzm u, a nie jakiejkolw iek innej fazy m uzyki zachodnio­
europejskiej. Zdecydowałam się m ianowicie powrócić db tej 
problem iatyki28 także pod w pływ em  lek tu ry  pewnego opubli­
kowanego niedawno w Polsce tekstu  Gadam era. Określa tam  
Gadam er istotę praw dziw ej nauki o człowieku: jest to· nauka, 
w k tórej człowiek „przestaje być tylko przedm iotem  m etodycz­
nego badania (jakiim sta je  się w  sposób oczywisty w wielu 
naukach przyrodniczych), ale· zostaje u ję ty  pojęciem wolno­
ści” 29. W takim  kontekście przedstaw iona przeze mnie próba 
in terpretacji, jakkolw iek fragm entaryczna i niedoskonała, s ta ­
je się aktualna, i, m am  nladzieję, sta je  się potrzebna. Myślę, 
że udało m i się w  niej zwrócić uwagę na to, że w  m oralno- 
-dziejową egzystencję człowieka, w  jego „epopeję wolności” , 
w sposób najściślejszy wpleciona była muzyka. Dlatego ośm ie­
lam się uzupełnić inne piękne zdanie Gadam era, pochodzące 
z wcześniejszego jego tekstu: „Poezja i m yśl należą do nas
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27 H .-G . G a d a m e r :  dz. c y t ., s. 79.
28 P o r . sz e r z e j  r o z w in ię tą  in te r p r e ta c ję  w :  M . P i o t r o w s k a ,  H och- 

klaesik  i p rob lem  w olności, r e fe r a t  n a  X V I I I  O g ó ln o p o ls k ie j  K o n fe r e n ­
c j i  M u z y k o lo g ic z n e j , L u b lin , K U L , l is to p a d  1984 (m p s w  d ru k u ).

28 H .-G . G a d a m e r ,  H erm en eu tyka  i filozofia  prak tyczn a , t łu m .  
p o i. W . W y p y c h ,  „ S tu d ia  F ilo z o f ic z n e ” 1985 n r  1, s . 19.
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wszystkich i łączą na-s wszystkich” 30. ■—■ Poezja, i myśl, i m u­
zyka należą d'o nas w szystkich i łączą nas wszystlkich.

M u s i k a l i s c h e  H e r m e n e u t i k  — T h e o r i e  
u n d  P r a x i s

Z u s a m m e n fa s s u n g

E n tsp r e c h e n d  d e r  a m b iv a le n te n  N a tu r  d e s  B e g r if f e s  „ H e r m e n e u t ik ”, 
m it  d e m  s o w o h l  e in e  g e w is s e  M e th o d e  d e r  G e is te s w is s e m s c h a fte n  a ls  
a u c h  d ie  n a c h  d er  M e th o d e  b e tr ie b e n e n  G e is te s w is s e n s c h a f ite n  b e z e i­
c h n e t  w e r d e n , i s t  d er  A r t ik e l  in  z w e i  T e ile  g e g l ie d e r t .  D e r  e r s te  
T e il  i s t  w ic h t ig s t e n  th e o r e t is c h e n  P r o b le m e n  d er  m u s ik a l is c h e n  
H e r m e n e u t ik  g e w id m e t ,  in  d e m  z w e it e n  T e il  w ir d  d er  G e w ic h ts p u n k t  
d er  F o r sc h u n g  v o n  d er  m e ta g e g e n s tä n id lic h e n  E b e n e  a u f  d ie  g e g e n ­
s tä n d lic h e  v e r s c h o b e n , in d e m  e in e  A n tw o r t  a u f  d ie  A u s g a n g s fr a g e  
d e r  e r n e u te n  (p o s tg a d a m e r s c h e n )  h e r m e n e u t is c h e n  P r a x is  g e s u c h t  w ir d :  
a u f  d ie  F r a g e  n a c h  d e m  K la s s is c h e n .

G r u n d le g e n d e  A u fg a b e , d ie  h e u tz u ta g e  v o r  d e  T h e o r ie  d er  m u ­
s ik a l is c h e n  H e r m e n e u t ik  s te h t , i s t  d ie  B e s t im m u n g  d e s  W e s e n s  d es  
h e r m e n e u t is c h e n  M u s ik v e r s t e h e n s . D a s  u n iv e r s a le  P r o b le m  d e s  V e r ­
s t e h e n s  w ir d  e r s t  d a n n  in  e in  r e in  h e r m a n e u t is c h e s  P r o b le m  k r is t a l ­
l is ie r t ,  w e n n  w ir  in  d e r  S u c h e  n a c h  d er  B e d e u tu n g  e in e s  e r fo r s c h ­
t e n  P h ä n o m e n s  ü b e r  d ie  G r e n z e n  d er  · Ä s th e t ik  u n d  t r a d it io n e l le n  M u ­
s ik a n a ly s e  h in a u s ig e h e n ; d ie  a l t e  K a te g o r ie  d e s  G a n z e n  i s t  h ie r  v o n  
g r o s s e m  B e la n g , w e i l  a u f  G ru n d  d ie se r  K a te g o r ie  e in  E r le b e n  u n d  
B e s c h r e ib e n  d er  f u n d a m e n ta le n  E ig e n s c h a ft  d e s  h e r m e n e u t is c h e n  V e r ­
s t e h e n s , d .h . d e s s e n  Z ir k e lh a f t ig k e it ,  m ö g lic h  i s t .  E in e  A u fg a b e  
d e s  H e r m e n e u te n  is t , e in  s in n v o l le s  G a n z e s  zu  s c h a f fe n , d .i. e in  G a n ­
z es , d a s  d u r c h  e in e  „ v o l lk o m m e n e  E in h e it  d e s  S in n s ” g e k e n n z e ic h ­
n e t  is t .  B e i  d e m  A u f  b a u e n  e in e s  s in n v o l le n  G a n z e n  e r s c h e in t  u n s  
d ie  Z ir k e lh a f t ig k e it  d e s  V e r s te h e n s  a ls  e in z ig a r t ig e  U n m ö g lic h k e it ,  
e in e n  A n fa n g  d e r  E r k e n n tn is  f e s t z u le g e n :  w ir  s tr e b e n  n a c h  d e m  V e r ­
s t e h e n  e in e s  M u s ik p h ä n o m e n s , w ä h r e n d  d ie s e s  P h ä n o m e n , in  s e in e r  
B e d e u tu n g  k a u m  g e s p ü r t , u n s  zu r W a h l so lc h e r  u n d  k e in e r  a n d e r e n  
E le m e n te  v e r a n la s s t ,  m it  d e n e n  z u sa m m e n  e s  e in  s in n v o l le s  G a n z e s  
b ild e t.

V o r  d er  h e r m e n e u t is c h  g e r ic h t e t e n  (a lso  a u f  T o ta l i tä t  o r ie n t ie r ­
te n )  M u s ik g e s c h ic h te  z e ic h n e t  s ic h  d a s  P o s tu la t  e in e r  h ö h e r e n  W e r t­
s c h ä tz u n g  d e s  K la s s is c h e n  a u f  (d .i. h i s t o r i s c h , g e n o m m e n  d er  H o c h -

30 H .-G . G  a  d  a  m  e  r, P rzedm ow a  do polskiego w ydan ia , w :  te n ż e ,  
R ozum , słow o, dzie je , d z . c y t ., s. 19.
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k la s s ik ) . D e r  b e so n d e r e  W e r t  k la s s is c h e r  W e r k e  i s t  a u f  K a te g o r ie  
d er  F r e ih e i t  z u r iic k z u f iib r e n , d ie  M u s ik  d e r  H o c h k la s s ik  im  R a h m e n  
e in e s  g e w is s e n  s in n v o l le n  G a n z e n  u n te r b r in g t , d a s  d ie  Z e it  u m  1800, 
a ls  S tr u k tu r  im  d d lth e y s c h e n  S in n e  e r fa s s t ,  is t .  D e n n  is t  w e i t e r ­
h in  in  d e m  T e x t  b e w ie s e n  w o r d e n , d a ss  e in  a u f  d e m  a l lg e g e n w ä r t ig e n  
to n a le n  G e s e tz  b a s ie r e n d e s  M u s ik w e r k  d er  H o c h k la s s ik  e in  A n a lo g o n  
zu  d e m  b ild e t ,  w a s  a ls  m o r a l is c h e s  S u b je k t  im  k a n ts e h e n  S in n e  g e ­
n a n n t  w e r d e n  k a n n ;  d ie  g a n z e  M u s ik  d e r  H o c h k la s s ik  (d ä m a ls  fü r  e in e  
„ S p r a c h e  d e r  M e n s c h h e it” g e h a lt e n )  b ild e t  a lso , in  ih r e r  id e a le n  
(to n a le n )  S c h ic h t  b e tr a c h te t ,  e in e n  A b g la n z  o d e r  e in e  to n a le  R e a l i ­
s ie r u n g  v o n  d e m  a u f  d a s  F r e ih e it s r e e h t  g e g r ü n d e te n  „ R e ic h  d e r  Z w e ­
c k e ” (K a n t), d a s  n ic h ts  a n d e r e s  is t ,  a ls  e in  V e r s p r e c h e n  d er  m e s s ia -
n is c h e n  Z e ite n . D ie  T h e s e  lä s s t  s ic h  u . a n . d u r c h  H e g e ls  A n s ic h te n
ü b e r  k la s s is c h e  K u n s t  u n d  d ie  d er  e r s te n  R o m a n tik e r  ü b e r  d ie  so g .
a b s o lu t e  M u s ik  b e s tä t ig e n . D a s  so  b e tr a c h te te  h e r m e n e u td sc h e  P r o b ­
le m  k o n z e n tr ie r t  s ic h  a ls o  n ic h t  a u f  e in z e ln e  W e r k e , s o n d e r n  a u f  
M u sik s p r a c h e , d ie  a ls  e in  id e a le s  M e d iu m  b e h a n d e lt  w ir d . G a d a m e r s  
A n s ic h t  ü b e r  d ie  w a h r e  W is s e n s c h a f t  v o m  M e n s c h e n  b e s t ä t ig t  e n d g ü l­
t ig  d ie  S ta n d h a f t ig k e it  d er  B e w e is fü h r u n g , d a ss  d ie  E n tw ic k lu n g  
d er  a b e n d lä n d is c h e n  M u s ik  in  m e n s c h l ic h e s  „ F r e ih e its e p o s ” v e r f lo c h ­
t e n  w u r d e .

M. P io trow ska


