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Muzyka zawsze sprawiala mno-
stwo klopotéw tym, ktoérzy jg chcieli na gwalt use-
mantycznia¢, nie tylko politykom, lecz réwniez sa-
mym twdrcom. Wszystkich racjonalistéw — zarow-
no pokroju idealistycznego, jak i materialistyczne-
go — niepokoil fakt, ze oto istnieje wytwor ludz-
ki, produkt kultury, ktory wymyka sie wladzy ro-
zumu i nie daje istoty swego przekazu, tego co ko-
munikuje, ujagé w Sciste kategorie pojeciowe. Cho-
dzitlo oczywiscie o muzyke czystg, tzw. wolng od
zwigzku ze stowem czy poezja, muzyke, ktorg wiek
XIX nazwal ,,absolutng”.

To, ze taka muzyka musi zawiera¢ jakie§ poslanie,
nie ulegalo dla nikogo watpliwosci. Zlozyly sie na
to przeswiadczenie dlugie dzieje muzyki europej-
skiego kregu kulturowego, gdzie tradycja przypi-
sywania jej wlasno$ci ekspresyjnych i psychago-
gicznych siegala co najmniej pitagorejezykow. Moz-
na powiedzie¢, iz od zarania naszej kultury muzyce
przyznawalo sie zdolno$¢ poruszania sfery uczucio-
wej 1 zmyslowej czlowieka. Sfera intelektualna
zaczela wchodzi¢ w zakres rozwazan nad muzykg
stosunkowo pézno, w miare ksztaltowania sie jej
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zwartego logicznie systemu i jego obrastania w pew-
ng warstwe znaczeniows, przekladalng z grubsza
na jezyk pojeciowy L.

Dzisiejsza estetyka muzyczna, gdy zastanawia sie
nad problemami odbioru muzyki przez stuchacza,
przechodzi do porzadku nad stosowanym przez
dawng psychologie podzialem zycia psychicznego na
trzy sfery — mysli, woli i uczucia i, pod wplywem
niewgtpliwych zdobyczy psychologii ,,postaci”, za-
sadniczy akcent kiadzie na jedno$¢ procesu psy-
chicznego czlowieka. W calosciowej cigglosci prze-
zycia estetycznego wywolanego przez dane zjawisko
muzyczne nie sposOb przewidzieé¢, jaki charakter
odbioru przewazy. ,,To czy utwér muzyczny — po-

! Ostatnio Anna Baranczak, dajac widocznie wyraz zanie-
pokojeniu stabymi postepami muzykologii w wypracowaniu
metod odczytywania ,znaczen” muzyki, rzucila szereg traf-
nych spostrzezen, a nawet sugestii metodologicznych, ale
w zakonczeniu swego interesujacego wystgpienia, wiedzio-
na z pewno$cig najlepszymi intencjami w niesieniu pomo-
¢y ,zacofanej” dyscyplinie, chyba troche przesadzila, ukie-
runkowujgc ambicje jej przedstawicieli na — cytuje — ,roz-
patrywaniu muzyki jako pelnoprawnego, bo réwniez obda-
rzonego mozliwo$cig znaczenia, skladnika kultury”. Wyni-
kaloby bowiem z tej konkluzji, ze po pierwsze, muzyka nie
byla dotagd i nie jest nadal ,pelnoprawnym sktadnikiem
kultury”, oraz po drugie, ze dop6ki muzykologia nie znaj-
dzie odpowiedniego klucza do rozszyfrowania znaczeh muzy-
ki, dopéty ani muzyka nie ma co marzy¢ o ,réwnouprawnie-
niu” kulturalnym z innymi sztukami, ani muzykologia —
o do$cignieciu innych nauk humanistycznych w postepach
interpretowania zjawisk artystycznych. Temat wymaga mo-
ze szerszej dyskusji, warto wszelako przypomnieé autor-
ce, ze ,,walka o tre§é” muzyki toczy sie co najmniej od
stu lat i Ze w ten ,niewinny” spér estetyczny witgczaly
sie az nazbyt czesto motywacje ideologiczne, aby nas to
szczegllnie zachecalo do préb jego rozwiklania, ktére skad-
ingd, byé moze, w ogb6le jest nieosiggalne. A poza tym,
czy autorka jest pewna, Ze rozszerzanie zasobu konotacji
muzycznych nie idzie w parze z zuboZaniem przezyé do-
starezanych przez muzyke — Por. Baranczak: Jak muzy-
ka znaczy? ,Teksty” 1976 nr 6.

Spér o
istnienie
§wiata znaczen
muzycznych
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wiada L. B. Meyer — prowadzi do przezycia efek-
tywnego czy intelektualnego, zalezy od dyspozyciji
i wyksztalcenia sluchacza” 2.

To stuszne stwierdzenie nalezaloby moze uzupelnié
mocniejszym podkresleniem socjokulturowego as-
pektu, jak to czyni M. Wallis: ,,Kazde dzieto sztuki
powstaje w pewnym okreslonym kregu kulturo-
wym, W pewnej epoce, w pewnym harodzie i w pe-
wnym Srodowisku, 1 jest przeznaczone przede
wszystkim dla odbiorcy z tego kregu kulturowego,
z tej epoki, z tego narodu i z tego $rodowiska’.
W dalszych za§ wywodach Wallis dodaje jeszcze, ze
odbiorca, ktéremu brak odpowiednich kwalifikacji
(wiedzy, zasobu dos$wiadczen wewnetrznych, wra-
zliwosci i uczuciowosci), lub nie nalezy do tego sa-
mego narodu, Srodowiska, epoki i kultury, moze nie
dozna¢ przezycia estetycznego, jakie chcial w nim
wywola¢ artysta, lub mylnie zinterpretowaé¢ jego
przekaz 3. Wymienione tu warunki, jakie muszg
zaistnie¢, aby dzielo sztuki odebrane zostalo w obie-
gu spotecznym zgodnie z intencjami twoércy, skla-
dajg sie na to, co nazwaliémy potocznie kontekstem
kulturowym, decydujgcym o wymiarach ,,horyzon-
tu oczekiwan” odbiorcy (okre§lenie K. Mannheima).
Kiedy twérca przekracza granice owego ,horyzon-
tu”, a dzieje sie to czesto z dzielami oryginalnymi
i nowatorskimi, naraza sie na konflikt z odbiorca
i musi uplynaé pewien czas, zanim odbiorca oswoi
sie z ich ,,inno$cig” i nauczy wilaciwie odczytywac
zawarte w nich postanie artysty. Sprawy te sg o tyle
wazne dla naszych rozwazan, ze rzucajg sporo §wia-
tta na problem obrastania muzyki, a Scislej danego
systemu muzycznego czy stylu warstwag znaczenio-

2 I, B. Meyer: Emocja i znaczenie w muzyce. Krakoéw
1974 PWM, s. 56.

8 M. Wallis-Walfisz: Wyraz i 2ycie psychiczne. O rozu-
mieniu dziet sztuki przedstawiajgcych przedmioty psychi-
czne. Wilno 1939 Wil. Tow. Filoz., s. 137.
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wa. W jaki sposob znaczenia osadzajg sie na muzy-
ce, zanalizowal to szczegdlowo cytowany juz przez
nas L. Meyer. My za$ ograniczymy sie tu wylgcz-
nie do paru uwag ogdélnych.

W systemie muzycznym dzwiek zmienia swdj tryb
istnienia, staje sie nutg, czyli swego rodzaju zna-
kiem, ktoéry moze, ale nie musi odnosi¢ sie do jakiej$
rzeczywistosci pozamuzycznej. Ze $wiata akustyki
przeniesiony zostaje w Swiat abstrakeji, jakim jest
system muzyczny, gdzie podobnie jak w jezyku
poety i pisarza, rzgdzg reguly swoistej gramatyki
i skladni, niekoniecznie zgodne z prawidtami aku-
styki i logiki. Za pomocyg tego systemu kompozytor
moze nadawaé réznoraki ,,sens” swoim dzietom,
a jego talent (je$li go ma) bgdz wyciska na nich in-
dywidualne pietno w ramach panujgcego w danym
czasie stylu muzycznego, bgdZ zapowiada jego zmia-
ne. Jednakze sam system muzyczny, na bazie ktére-
go dokonujg sie te niejako powierzchniowe prze-
miany stylistyczne, trwa niewzruszenie jedynie
w umystach teoretykéw, a w istocie zmienia sie
nieustannie z uplywem czasu i wcigga, jak dlugo sie
da, w orbite swych skodyfikowanych regul wszel-
kie od nich odstepstwa, nadajac im cechy legalnoSci.
Wprawdzie poeta rowniez dopuszcza sig stosowania
rozmaitych licencji, ale jego baza jezykowa jest
mniej ptynna, i co najwazniejsze, bezposrednio zwig-
zana z rzeczywistoscig. Dlatego tez poréwnywanie
systemu muzycznego z jezykowym wymaga szcze-
gblnej ostroznosci.

Ani pojedynczy dzwiek, ani ich szereg nie jest row-
nowazny stowu, czyli znakowi. Funkcje znaku petl-
ni w muzyce zwigzek miedzy dzwiekami uzaleznio-
ny od pewnych ukladéw calosciowych. Komuni-
kat muzyczny nie odsyla stuchacza do jakiejs kon-
kretnej rzeczywisto$ci, lecz do s$wiata podwodjnie
fikcyjnego, stworzonego przez system i przez arty-
ste, nie mozna zatem zawartego w komunikacie
symbolu przedstawienia czy ,,sensu” zweryfikowaé,

Nuta, czyli
znak
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zwlaszcza ze sens ten jest zakodowany tylko czes-
ciowo i jako taki zdany na subiektywme odczucie
odbiorcy i jego dowolng interpretacje. Jak daleko
siega w komunikacie muzycznym stopien symboli-
zacji, czyli zakodowania sensu, zalezy to od kom-
pozytora, od stopnia skonwencjonalizowania syste-
mu muzycznego, a takze od gatunku muzyki, jej
stylu, epoki, kultury, wreszcie od stopnia ,,wtajem-
niczenia” shtuchacza, czyli jego ,horyzontu oczeki-
wan”. Wyobraznie stuchacza nawet obytego z mu-
zykg oblega wiele zagadek tatwych, trudnych lub
wrecz niemozliwych do rozszyfrowania, bowiem
w $wiecie znaczen, jakie ona zawiera, stosunki mie-
dzy dzwiekami (czyli to, co w systemie jezykowym
odpowiadatoby w przyblizeniu znakom) mogg po-
chodzi¢ z réznych ukladow catosciowych i konwen-
cji, zarowno dawnych, wspéiczesnych, jak i nowo
powstajgcych, jawnie trafiajacych do $wiadomosci
stuchacza i jakby tylko instynktownie przezen wy-
czuwanych, z oporami torujacych sobie droge do
jego estetycznego przezycia lub przyjmowanych
przez niego jako co$ naturalnego, cho¢ w istocie
musiaty by¢ niegdys$ zaakceptowane i tylko dzieki
dlugotrwalemu krgzeniu w kulturze nabraly cha-
rakteru naturalnego.

Konotacje powstajg w wyniku kojarzenia przez
odbiorce pewnych struktur dzwiekowych z pojecia-
mi, obrazami i wyobrazeniami pozamuzycznymi.
Ceche intersubiektywnosci nadaje tym skojarzeniom
kultura danego czasu i miejsca. Dzwieki jakiejs
struktury czy cato$ciowego ukladu niczego nie de-
notujg, wytyczajg tylko stuchaczom granice skoja-
rzen. Debussy w tym wlaénie widzial zalete i wyz-
szo$¢ muzyki nad innymi sztukami, ze ona ,nie
podlega jak kolory czy stowa scistym wyznaczni-
kom” 4. Apel Verlaine’a z 1882 r.: ,,De la Musique
avant toute chose (...) Ou UIndécis au Précis se

4 R. Peter: Claude Debussy. Paris 1944 Gallimard, s. 119.
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joint” 5, podjety przez symbolistow, byl $wiadect-
wem podniesienia muzyki do rangi wzoru dla poezji
i nic bardziej znamiennego niz to odwroécenie rél
w  przesigklej pozytywistycznym racjonalizmem
$wiadomosci francuskich poetéw, co prawda do-
piero u schylku ,,romantycznej” epoki.
Powtarzanie i powielanie, czyli standardyzacja
,,kompleksow konotacyjnych” (okre§lenie Meyera)
czy wigzek kojarzeniowych wyobrazen utrwala
wprawdzie i upowszechnia ,rozumienie” muzyki
przez sluchacza, ale réwnoczesnie prowadzi stop-
niowo i nieuchronnie, podobnie jak w metaforyce
poetyckiej, do ich splaszczenia, zbanalizowania i u-
traty pierwotnej sily ekspresyjnej. Totez sztuka
zachodnia, w przeciwienstwie do wschodniej, broni
sie jak dotad skutecznie przed tendencjami do sfor-
malizowania swej symboliki i metaforyki muzycz-
nej, poetyckiej czy ikonicznej, pisarze zas wspot-
cze$ni jak zauwaza N. Frye, bronigc sie ,,przed de-
finiowaniem i identyfikowaniem wlasnych arche-
typoéw (tworzgcych wspomniane wyzej wigzki ko-
jarzeniowe — S. J.), starajg sie zapewni¢ im niejaka
plynnosé i niejednoznaczno$é oraz uchroni¢ je przed
skostnieniem w obrebie jednego modelu interpreta-
cyjnego’ 6.

Debussy, ktory jeszcze jako Swiezo opierzony kom-
pozytor $ledzit pilnie od poczatku ruch symbolistow,
w lot chwycil istote apelu Verlaine’a i przykladu
Mallarmégo, w kazdym razie lepiej niz mlodzi de-
zerterzy ruchu, nawracajacy pozniej do klasycy-
stycznych wzordéw, i kiedy jeden z nich skarzy! sie
przed nim, ze ,pczlota pewnych stow jezyka fran-
cuskiego zmatowiala od zbyt czestego obracania sie
w szkaradnym $wiecie”, dla Debussy’ego nie byla

5 P, Verlaine: Art poétique. W: Oeuvres poétiques com-
plétes. Paris 1973 Gallimard (,,Pléiade”), s. 326, wersy 1 i 8.
8 N. Frye: Anatomy of Criticism. Four Essays. Princeton

1957, s. 102.

Skuteczna
obrona sztuki
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to zadna nowina, gdyz wiedziat od dawna, ze nawet
w muzyce ,,statlo sie podobnie z wieloma akordami,
ktéorych brzmienie zbanalizowalo sie (...) tracac
réwnocze$nie swojg nature symboliczng”?. Prze-
wroét, jakiego zaczgl dokonywaé w muzyce, uwol-
niwszy sie od magii Wagnera, ktorego estetyka byta
mu obca, a leitmotywy towarzyszace niezmiennie
postaciom w operach Wagnera przywodzily mu na
my$l ,,obted kogos$, kto wreczajagc wizytowke, wy-
Spiewywalby jej tres¢” 8, polegal wilasnie na tym,
aby ,,zapomnie¢ wszystkiego co go nauczono w kon-
serwatorium” (jego wlasne stowa — S.J.), odejsé
od wszelkich szablonéw, w tej liczbie od owych
Wagnerowskich ,,wizytowek”, ktore nie byty niczym
innym jak semantycznymi znakami, a procedura
sama trywializacjg muzyki uciekajgcej od jedno-
znacznosci, i wreszcie wyzwoli¢ ja z kajdanow na-
rostych znaczen. Czy mozna go wini¢, ze pod dziata-
niem nowatorstw jezyka i skladni, jakie wprowa-
dzil do muzyki, trzeszczgce juz przed nim od nad-
miaru ,odchylen” wigzadla systemu zaczely sie
gwattownie rozpada¢? Systemy nie trwaja wiecz-
nie, a jemu przypadla wielka rola dziejowa —
otwarcie szerokiego pola pod budowe nowego syste-
mu muzycznego, bardziej chlonnego i elastycznego,
a przy tym prawdziwie uniwersalnego, bardziej do-
stosowanego do spozytkowania zaréwno zdobyczy
technicznych cywilizacji przemystowej, jak i boga-
ctwa kultur pozaeuropejskich.

Zanim wszakze doszlo w muzyce do tej ,,rewolucji”
ustrojowej, ktéra burzac podstawy panujacego sy-
stemu, nie zniszezyla jednak wszystkich stru-

7 C. Debussy w liScie do E. Chaussona z 6 wrze$nia 1893 r.
W: ,La Revue Musicale” 1 grudzien 1925.

8 C. Debussy: Impressions sur la tétralogie d Londres.
,»,Gil Blas” 1 czerwiec 1903.
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ktur mogacych potencjalnie wywolywaé skoja-
rzenia pozamuzyczne, problemy znaczenia oraz
»tresci” i jej symboliki pozostawaly nadal nie
rozwigzane w sposob, ktéory moglby zadowolié
umysly Sciste. Nie przesgdzajgc sprawy, czy
one w ogole mogg byt rozwigzane, warto przy-
toczy¢é to, co moéwi na ten temat jeden z dzisiej-
szych luminarzy muzykologii, szczegélnie' dbaty
0 jak najdalej idgce uscislenie terminologii muzycz-
nej: ,,do rodzaju nosnikow sensu, do gatunku kom-
pozycji i struktury dziela przenika jako tres¢ z jed-
nej strony to co warunkuje ich powstanie, tresé
lezgca w intencji kompozytora, z drugiej — czas
historyczny tkwigcy w strukturze no$nikéw sensu
i jego intencjonalnej tresci: od narodowosci i krajo-
brazu, warunkéw nauczania i szkol, konkretnych
historycznych znaczen i funkecji muzyki w koscie-
le, szkole, na sali koncertowej i w domu, kulturowo
historycznych sytuacji, kierunkéw i tendencji az
po ingerencje uwarunkowan spotecznych. (...) Wer-
balno-technologiczna analiza (Ygcznie z jej wlasnym
jezykiem znakowym, takim jak np. redukcje obrazu
nutowego, diagramy, cyfry, litery itd.) doprowadza
wprawdzie badacza” — stwierdza autor — ,,do po-
jeciowego poznania bezpojeciowego sensu muzyki”,
ale na tym nie powinno sie konczy¢ jego zadanie,
gdyz ,muzyka nie wyczerpuje sie nigdy i nigdzie
w okrzyczanym tzw. «czysto muzycznym» sensie,
lecz posiada tresci (...) zwigzane z sensem muzycz-
nym. (..) Trescig — przypomina raz jeszcze cyto-
wany autor — jest nie tylko to wszystko, co zado-
mowilto sie w muzyce w momencie jej powstawania,
zgodnie z intencjg, sytuacjg historyczna, rzeczy-
wistoscig spoteczng, lecz rowniez to, co rozwineto
si¢ w historii jej recepcji i na nig zlozylo”. Nieste-
ty — przyznaje autor — ,,Metoda naukowego od-
krywania 1 nazywania tresci muzycznych, jak tez
przeprowadzania dowodu jej «zadomowienia sie»

Pojeciowe
poznanie bez-
pojeciowego
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w materialno$ci muzycznej” jest ,,jeszcze mniej za-
awansowana niz analiza technologiczna’ 9.

Demokratyzacja kultury muzycznej w XIX w. i sil-
na presja swoistego snobizmu mieszczanstwa, prze-
jawiajgcego sie w goérnych jego warstwach potrzebg
muzyki, ktéora by shluzyla, podobnie jak dawniej
arystokracji, nie tylko celom rozrywkowym, ale
i duchowym, byle by muzyki bardziej dostepnej
mniej doswiadczonym uszom stuchaczy w odczyty-
waniu jej zawilosci, przyspieszyly w duzym stop-
niu najpierw proces konwencjonalizowania sie sym-
boliki muzycznej, a w nastepstwie — rozkladu sy-
stemu bedgcego jej podstaws. Pokusie ,,0obrazowa-
nia” natury, wyzyskiwania ,kolorytu lokalnego”
z jego folklorem, stwarzania odpowiednich nastro-
jow, bohaterskich eposéw, nie méwige juz oczywiscie
o ekspresji uczuciowej, ulegali niemal wszyscy ro-
mantycy, poczgwszy od Beethovena, poprzez Be-
rlioza, Liszta, Schumanna i Mendelssohna, az do
Mahlera, Straussa, Sibeliusa i Schénberga. Tym ce-
lom stuzyla cata akuszeria kompozytorska: tzw. pro-
gramowos¢, literackie tytuly utworéow i ich eczesci,
odautorskie komentarze — wszystko co moglo ulat-
wi¢ mieszczanskim stuchaczom wlasciwe ,,rozumie-
nie” i odczuwanie muzyki. Nic tez dziwnego, ze
problem ,tresSci” i zdolnosci ekspresyjnej muzyki
stal sie od dwudziestych lat XIX w. naczelnym
przedmiotem rozwazan estetycznych najwybitniej-
szych filozoféw pierwszej polowy tego stulecia oraz
niekonczgcych sie sporéw miedzy estetykami w dru-
giej jego polowie i nieomal az do naszych czas6w.
Problem ten podzielil estetykéw na dwa glowne
obozy: 1) rzecznicy heteronomii muzyki utrzymy-
wali, Ze istota muzyki lezy poza $wiatem dzwiekow,
ze jest ona wyrazem i symbolem lub tez uciele$nie-

? H. H. Eggebrecht: Uwagi o metodzie analizy muzycz-
nej. Tlum. M. Stanilewicz. ,,Res Facta” 1973 nr 7, s. 45,
47,
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niem (inkarnacjg) i manifestacjg jakiej§ rzeczywi-
stosei pozamuzycznej, natomiast 2) zwolennicy
autonomii muzyki uwazali, ze muzyka jest kreacjg
czego$ nowego, Wlasnego i nieporéwnywalnego, ze
jej istota lezy w niej samej i nie ma odniesienia
do czegokolwiek poza nig.

O ile poglady autonomistéw mozna uznaé¢ za zja-
wisko nowe w tradycji mys$li o muzyce, a w ich
rosngcej z poltowsg wieku popularnosci dopatrywaé
sie objawu raczej obrony muzyki przed inwazjg
tendencji semantyzacyjnych niz jakiej§ okreslonej
ideologii spoleczno-politycznej, to przeswiadczenie
0 heteronomii muzyki panowalo, jak juz moéwiliSmy
na wstepie naszych rozwazan, od poczatkéw euro-
pejskiej kultury. Nowo$cig natomiast tego stano-
wiska byla dosé zasadnicza réznica, jaka zarysowala
sie w pojmowaniu heteronomii muzyki wsrod este-
tykéw i kompozytoréw romantycznych, dzielgc ich
z kolei na dwa odlamy: jednych, ktérzy glosili pry-
mat ,,tresci”, rozumiejac przez nig albo to wszystko
pozadzwiekowe, czego muzyka jest wyrazem, sym-
bolem czy znakiem, albo to, czego muzyka jest
uciele$nieniem (inkarnacjg), obojetnie bytu realne-
go czy metafizycznego, oraz drugich, ktérzy wysu-
wali prymat ,,formy”. Jakkolwiek oba odlamy 13-
czyto podkres$lanie przeciwiehnstwa ,tre§¢” — |, for-
ma”, co réznilo je wspblnie od ,,autonomistéow”, dla
ktérych ten problem w ogéle nie istnial, to jednak
w praktyce rzecznikébw prymatu ,formy” zaszere-
gowywalo sie mylnie do autonomistéw lub nawet
oni sami, ewoluujac przewaznie w tym kierunku,
za takich sie uwazali 10,

10 F, Gatz: Musik-Aesthetik in ihrem Hauptrichtungen.
Stuttgart 1929. Publikacja ta jest przykladem, jak nawet
estetykowi profesjonalnemu trudno jest rozgraniczyé Scisle
wedle tego podziatu filozoféw, teoretykdw, poeté6w i nawet
kompozytoré6w. W rezultacie np. Schumanna czy Liszta raz
zalicza si¢ do heteronomistéw, a innym razem, na pod-
stawie ich pism — do autonomistéw.
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Mimowolnym sprawcg wydobycia na $wiatlo dzien-
ne zagadnienia tresci i formy, ktéore w oczach este-
tykéw drugiej potowy XIX w. nabralo charakteru
podstawowej antynomii i zarazem przedmiotu kon-
trowersji w samym podejSciu do niego i sposobie
jego naswietlenia, by? I. Kant ze swojg naukg o dwoch
typach piekna: pieknie ,,zwigzanym” (pulchritudo
adhaerens), zawartym w dzietach sztuki wprowa-
dzajgcych w swoéj zakres elementy tresci, i pieknie
»wolnym” (pulchritudo wvaga). Na pierwszy typ
piekna powolywala sie estetyka ,,tresci”, na drugi —
estetyka ,formy”. Dla Kanta, ktory usilowal po-
godzi¢ racjonalizm z empiryzmem, a $cislej z sen-
sualizmem, istota piekna lezala w harmonii rozumu
i zmyslowosci. Harmonie tych wladz poznawczych,
czyli rownowage osigga sie najlatwiej w kontem-
placji i przezyciu estetycznym zwlaszcza ukladow
bezprzedmiotowych, czysto formalnych, nie pobu-
dzajacych nas do zadnych odniesien do §wiata rze-
czywistego, slowem — bezinteresownych.
Fascynacji, jakg wzbudza do dzi§ cudowny pomnik
wystawiony przez Kanta rozumowi ludzkiemu na
przelomie oswiecenia i romantyzmu, musieli ulega¢
ludzie XIX w. i nikt, kto szukal wlasnego samo-
okreslenia, nie moégl mingé obojetnie idei i metod,
dzieki ktéorym powstala tak wspaniala budowla na
chwate racjonalizmu. Poniewaz jednak najdosko-
nalsze nawet dzieto my$li ludzkiej moze byé zro-
dlem bledéw, jesli poszczegédlne jego fragmenty
uznane zostang przez nastepcow, bez wnikania
w intencje cato$ciowe twércy, za podstawe do kon-
struowania wtasnych systemoéw poznawczych, wiec
tez i przytoczony wyzej pomyst teoretyczny Kanta
o dwoch rodzajach piekna doczekal sie osobliwej
kariery, i za sprawg tych, ktorzy chcieli na nim,
a wlasciwie na wywiedzionym z niego sztucznie
ostrym podziale na ,tres¢” i ,forme” oprze¢ ogodlng
nauke estetyki czy poézniej teorii sztuki, do dzi$
jeszcze wprowadza zamet w umystach.
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Rowniez poglady Kanta na muzyke znalazly zywy
oddzwiek w umystowosci dziewietnastowiecznej.
Wedle Kanta, ,,z punktu widzenia kultury (...) mu-
zyka zajmuje wsrod sztuk pieknych najnizsze miej-
sce o tyle, ze uprawia jedynie gre wrazeniami”.
Zanim doszed! do takiej konkluzji, wyjasnial: ,,Bo
przemawia ona za pomocg samych tylko czu¢ (bez
pojeé), a tym samym nie pozostawia, jak poezja,
niczego, co nalezaloby przemysle¢. (...) Jest ona
oczywisScie wiecej rozkoszowaniem sie niz kul-
turg (...). Poniewaz modulacja jest niejako powsze-
chng, zrozumialg dla kazdego czlowieka mowg
uczu¢, muzyka uprawia jg (..) jako mowe afek-
tow i na tej drodze przekazuje (...) idee estetyczne.
Wobec tego jednak, ze te idee estetyczne nie sg
pojeciami (...), forma ukladu tych czué¢ (harmonia
i melodia) stuzy zamiast formy mowy do tego, aby
przez proporcjonalne stopniowanie ich ogdlnego cha-
rakteru wyrazi¢ idee estetyczng pewnej calosci (...)
stosownie do tematu, ktérym jest dominujacy
w utworze afekt” 11

Na lekcewazgcym w pordéwnaniu do innych sztuk
stosunku Kanta do warto$ci poznawczych muzyki
zacigzyla panujgca w Niemczech przez dwa wieki
(XVII i XVIII) w nauczaniu muzyki ostawiona
Affektenlehre, ktéora wprawdzie bocznymi schoda-
mi weszla do racjonalistycznego systemu wielkiego
filozofa, ale zyskawszy sobie w ten sposéb jego con-
sensus (skoro jej nie odrzucii, by przemysle¢ rzecz
na nowo), odzywaé sie bedzie jeszcze niejednokrot-
nie az do naszych czas6w, w patrzeniu na muzyke
przez pryzmat kantowski, zaréwno estetykow, jak
politykéw i pisarzy, a nawet samych muzykoéow.
Hegel, mimo ze doprowadzi! racjonalizm do naj-
skrajniejszej postaci, jakg sobie mozna wyobrazi¢,

1 I, Kant: Krytyka wtadzy sqdzenia. Tlum. A. Landman.

Warszawa 1964 PWN, s. 264—266. Biblioteka Klasykow Fi-
lozofii.
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rozciggajagc panowanie rozumu z epistemologii kan-
towskiej na calg rzeczywisto$¢ (,,Sein und denken
sind identisch’) i przypisujac logike calosci $wiata
i jego historii, znacznie wyzej niz Kant ocenial role
muzyki w kulturze. Wprawdzie w zmyslowg forme
przekazu muzycznego nie wchodzi przestrzenna
przedmiotowos$¢ (dzwieki zanikajg), ale za to moze
muzyka wyraza¢ doskonale abstrakcyjng podmioto-
wos¢. ,,Dlatego tez — powiada Hegel, krolestwo to-
noéw nie zmuszone stuzy¢ tylko za system znakéw,
moze W swej wolno$ci rozwingé taki sposob ksztal-
towania, ktéry widzi swoéj istotny cel w wyposaze-
niu formy w artystycznie bogatg konstrukcje
dzwiekéw (...) Dzielo muzyczne, je§li zrodzilo sie
z uczucia i przenikniete jest bogactwem duszy i ser-
ca, moze rownie silnie (jak poezja) oddzialywa¢ na
stuchaczy’12,

Cokolwiek powiedzialoby sie o tym pogladzie Heg-
la na muzyke, trafial on do przekonania wielu ro-
mantykoéw, tym wiecej ze sam Hegel widziat w sztu-
ce romantycznej (do ktorej zaliczal poezje, muzyke
i malarstwo, podczas gdy do symbolicznej architek-
ture, a do klasycznej rzezbe) szczytowy etap dziejow
$wiata, pojmowanych jako dialektyczne wznoszenie
sie ku rzeczywistosci absolutnej, czyli ku Rozumo-
wi.

W filozofii Kierkegaarda, w jego wypowiedziach
o muzyce spotykajg sie watki myslowe pochodzace
zarowno od Kanta, jak i od Hegla. Kierkegaard po-
wiada, ze ,,muzyka stanowi medium bezpo$rednio-
§ci”, a dzialanie jej uznaje za silniejsze niz stowa,
gdyz ,,jest (to — S. J.) medium bardziej zmyslowe
od jezyka” i zaczyna sie ,,tam gdzie sie kohczy mo-
wa”, co nie znaczy, ze jest medium bogatszym od
jezyka. Przeciwnie, ,,stoi nizej” niz stowo, gdyz tyl-

12 G. W. F. Hegel: Wyktady o estetyce. Tom III. Ttum. J.
Grabowski i A. Landman. Warszawa 1967 PWN, s. 172—
173. Biblioteka Klasykoéw Filozofii,
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ko to, comoze by¢ wyrazone stowami, uwaza Kierke-
gaard za ,duchowe” i nawet odwotuje sie tu do
Swiadomosci ludowej, w ktorej podaniach ,,muzyka
wystepuje jako sita demoniczna” 13.

Wagner, wychodzac z innych pozycji, upatrywal nie
tyle nizszos$¢, co stabos$é muzyki w tym, ze nie od-
daje ona pewnych tresci w sposdb jednoznaczny
i po to m.in., zeby tej ,,stabosci” zaradzié, stosowat
wspomniane tu juz ,,wizytowki” w postaci leitmo-
tywow, a do swego monumentalnego Gesamtkunst-
werku, budowanego na fundamencie muzyki i spo-
tegowanej ekspresji uczuciowej, wzywal do pomocy
wszystkie inne sztuki.

Nie odosobnione bynajmniej stanowisko Kierkegaar-
da, usuwajacego muzyke ze sfery ducha w §wiat zmy-
stowy, pierwotny i magiczny, ukazuje wymownie, jak
w epoce romantyzmu, ktéory wznidst muzyke na
najwyzsze miejsce w hierarchii sztuk za to wlasnie,
ze ,,nie potrzebuje ona poSrednictwa my$li” i przeto
,,blizsza jest naszemu «ja» wewnetrznemu niz inte-
ligencja”, wcigz jeszcze silnie oddzialywala racjo-
nalistyczna my$l o$wiecenia. Jednakze, w przeci-
wienstwie do idealisty Kierkegaarda, nie przeszka-
dzalo to antyheglowskiemu materialiscie L. Feu-
erbachowi nobilitowaé muzyki w imie tego, ze ,,w
zmystowosci lezy tajemnica bezposredniej wiedzy”.
Rowniez E. A. Poe, nie mniej wybitny poeta niz
autor niesamowitych opowiesci, ale tez rzecznik
skrajnie racjonalistycznej techniki przekazu arty-
stycznego, w ktérego uszach obco musialo brzmieé
takie obiegowe w Europie romantycznej stowo, jak
,hatchnienie”, cho¢ juz autentyczni twoércy prze-
stawali je wstydliwie uzywaé, umiat dostrzec w mu-

18 §, Kierkegaard: Albo — albo. Tom I. Ttum. J. Iwasz-
kiewicz. Warszawa 1976 PWN, s. 76—78, 81, Biblioteka Kla-
sykow Filozofii.

1 Cyt. wg W, Tatarkiewicz: Historia filozofii, Tom III. War-
szawa 1958 PWN, s. 54.
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zyce wartosci jej tylko wlasciwe, gdy ostrzegat kom-
pozytorow: ,Jezeli wyrazacie dzwiekami idee zbyt
okreslone, odbieracie muzyce jej charakter ducho-
wy, idealny, wewnetrzny i jak najbardziej istotny.
(...) Muzyka staje sie wtedy ideg dotykalng i latwo
uchwytna, rzeczg ziemskg i prostackg” 15. Nie do$¢
tego — Poe sam probowal, z niemalym powodze-
niem, umuzycznia¢ tok wersu poetyckiego (The Ra-
ven, Ulalume, The Bells), a Verlaine i symbolisci
francuscy uznajg to zadanie niemal za kanon poe-
tyckiej tworczoosci.

Jesli idzie o stosunek do muzyki, anglosascy wcze-
$ni romantycy blizsi byli niemieckim niz fran-
cuskim, ktérych dopiero Mallarmé i symbolizm, ale
tez na krotko, przyprawil o lekki zawrdt glowy az
nazbyt racjonalnie myslacej. Shelley, szukajgc unii
swej wyobrazni i serca ze wszech$wiatem, marzyt
0 nieprzerwanej muzyce, ktéora by mu w tym do-
pomogta; Coleridge wielbil sztuke gotyckag za jej
wzniosto$¢. W jej obliczu ,,rzeczywistos¢, ktéra mnie
otacza, staje sie nieobecna, a moje cale jestestwo
zwraca sie i rozszerza ku nieskonczonosci (...)". Wy-
stepujac zas przeciw kopiowaniu natury juz stwo-
rzonej (natura naturata) przez artystow, ktorzy po-
winni czué¢ sie tworcami (natura maturans), wskazy-
wal na przyklad muzyki ,najpelniej ludzkiej ze
sztuk pieknych i najmniej majacej analogii z na-
turg” i dodawal: ,,czlowiek jest przeznaczony do
wyzszego stanu istnienia; 1 to jest gleboko zawarte
w muzyce, w ktorej zawsze istnieje co§ wiecej
i co§ oprécz bezposredniej ekspresji” 16,

I aby zamkngé¢ to sumaryczne z konieczno$eci przy-

15 E. A. Poe w przedmowie do drugiego wydania Poems
(1831). Cyt. wg A. Coeuroy: Musique et littérature. Paris
1923 Bloud & Gay, s. 184—185.

16 S, T. Coleridge: Ogdélny charakter literatury i sztuki go-
tyckiej oraz O poezji czyli sztuce. W: Manifesty roman-
tyzmu 1790—1830. Warszawa 1975 PWN, s. 71, 83, 87 (tlum.
J. Kamionkowa).
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pomnienie czytelnikom rozmaitych stanowisk, jakie
wobec muzyki zajmowali filozofowie, estetycy
i bardziej $wiadomi swych celéw artystycznych poe-
ci romantyczni, warto zatrzymaé sie przynajmniej
na chwile nad pogladami Schopenhauera, ktére od-
dziatywa¢ zaczely wprawdzie w drugiej potowie
XIX w., a szczeg6lng popularnos¢ zdobyly sobie do-
piero u jego schytku, jednakze giéwny ich kosciec
uformowatl sie juz pod koniec drugiej dekady wie-
ku 17,

Schopenhauer wyszed! od probleméw, jakie stawiatl
sobie Kant, jedyny z filozofow tej epoki, ktorego
szanowal, cho¢ wlasnie w polemice z nim krystali-
zowaly sie jego wlasne odmienne poglady. Innych,
jak Fichtego, Schellinga, a zwlaszcza Hegla, uwazal
za szarlatanéw tumanigcych umysly mlodziezy 18,
Schopenhauer zgadzal sie z Kantem, ze dla pod-
miotu poznajacego $wiat jest tylko Wyobrazeniem
$Swiata rzeczywistego, czyli ze podmiot jest identy-
czny z przedmiotem poznania, wielo§¢ za$§ przed-
miotéw odpowiada wielo$ci podmiotéw poznania.
Poniewaz jednak $wiat to nie tylko wielo$¢ przed-
miotéw zmystowych poznawanych przez podmiot,
lecz réwniez ich ukierunkowana wola ruchliwosc
i zmienno$¢, wiec podmiot i przedmiot poznania jest
réwniez podmiotem i przedmiotem woli, a zatem
$wiat jest nie tylko wyobrazeniem, lecz takze Wo-
la. Podstawowg formg poznania jest oglad. Na sume
wiedzy ludzkiej sklada sie oglad ponadindywidual-

17 Mowa tu o gdwnym dziele Schopenhauera Die Welt als
Wille und Vorstellung (1819).

18 Zwlaszcza Heglowi nie szczedzil Schopenhauer zlosliwych
epitetow i to juz w przedmowie do II wydania (1847) swej
rozprawy doktorskiej (1813), moéwigc o ,nierozumie Hegla”
i ,niezdarnym szarlatanie jak Hegel”, w samym za$§ tekScie
rozprawy — ,taki ubozuchny dobrodziej jak Hegel” itp. —
A. Schopenhauer: Poczwdérne Zrodio twierdzenia o podstawie
dostatecznej. Tilum. 1. Grabowski. Warszawa 1904 nakla-
dem tlumacza, s. XII, XIIT i 12.
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ny, kierowany przez ponadindywidualng wole. Ro-
le mys$li w nauce sprowadza Schopenhauer do prze-
kazywania przy pomocy poje¢, a zatem w postaci
mocno zubozonej i schematycznej, tej wiedzy, jaka
umyst uzyskuje w ogladzie konkretnych przedmio-
tow $wiata rzeczywistego. Sztuka jest takze forma
wiedzy jak nauka, z tym ze ta ostatnia daje nam
tylko pojecie przedmiotu, podczas gdy sztuka wy-
raza lub wyobraza jego idee. ,,Na pytanie «czym
jest zycie?» (...) kazde prawdziwe, udane dzielo sztu-
ki odpowiada zupelnie prawidlowo w sobie wiasci-
wy sposob (...). Muzyka odpowiada tez na nie, i to
glebiej niz wszystkie inne sztuki, wypowiada bo-
wiem najglebszg istote wszelkiego zycia i bytu w je-
zyku zrozumialym catkiem bezpoSrednio, ktéry nie
daje sie jednak przetozy¢ na jezyk rozumu”. Jeden
tylko warunek musi by¢ spelniony, dodaje Schopen-
hauer — a dotyczy to obcowania z kazdg sztukg —
a mianowicie, Ze odbiorca ,musi przyczyni¢ sie
wlasnymi sitami do wydobycia na jaw tej madro-
§ci”, bowiem ,,w dzielach sztuki jest zawarta wszel-
ka madro$¢, ale tylko wirtualiter lub implicite”.
,Dzielo sztuki nie dostarcza zmyslom wszystkie-
go bez reszty, lecz tylko tyle, ile trzeba, by skie-
rowa¢ fantazje na witasciwg droge; zawsze musi
jeszcze zosta¢ jaka$ praca dla niej, i to najwazniej-
sza’ 19,

Wszystkie te idee, zarowno oryginalnego chowu
epoki, jak i przejete z bardziej lub mniej odlegtej
przesztosci, w niejednym swym aspekcie zbiezne,
w innych réznigce sie miedzy sobg, krgzyly w kul-
turze XIX w., ksztaltujac opinie i wyobrazenia lu-
dzi o muzyce i charakterze jej oddzialywania na

19 A, Schopenhauer: Uber das Innere Wesen der Kunst.
W II tomie Die Welt als Wille und Vorstellung. Tium,
J. Garewicz: Schopenhauer. Warszawa 1970 WP, s. 208—
210. Mysli i Ludzie. Znakomity wyklad wstepny tlumacza
w tej ostatniej pozycji ulatwil autorowi zwiezle ujecie in-
teresujgcej go tu problematyki.
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nich. Wiele z tych idei przetrwalo do dzi§, jed-
nym pomagajac w odstanianiu jej bezpojeciowego
sensu, innych zniechecajgc swojg ogoélnikowoscia,
ktéra umie tylko — jak prawdziwie czysta muzyka
(musica libera) — sugerowaé¢ uchwycone przez jej
twoércow tajemnice tego czy innego $wiata, zamiast
je nazywac¢ po imieniu.

Sugerowanie
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