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M uzyka zawsze spraw iała m nó
stwo kłopotów tym, k tórzy ją chcieli na gwałt use- 
mantyczniać, nie tylko politykom, lecz również sa
m ym  twórcom. W szystkich racjonalistów  — zarów 
no pokroju idealistycznego, jak  i m aterialistyczne- 
go — niepokoił fakt, że oto istnieje w ytw ór ludz
ki, produkt ku ltu ry , k tóry  wym yka się władzy ro 
zum u i nie daje istoty swego przekazu, tego co ko
m unikuje, ująć w ścisłe kategorie pojęciowe. Cho
dziło oczywiście o m uzykę czystą, tzw. wolną od 
związku ze słowem czy poezją, muzykę, którą wiek 
XIX nazwał „absolutną”.
To, że taka m uzyka musi zawierać jakieś posłanie, 
nie ulegało dla nikogo wątpliwości. Złożyły się na 
to przeświadczenie długie dzieje muzyki europej
skiego kręgu kulturowego, gdzie tradycja  przypi
syw ania jej własności ekspresyjnych i psychago- 
gicznych sięgała co najm niej pitagorejczyków. Moż
na powiedzieć, iż od zarania naszej ku ltu ry  muzyce 
przyznawało się zdolność poruszania sfery uczucio
wej i zmysłowej człowieka. Sfera in telektualna 
zaczęła wchodzić w zakres rozważań nad m uzyką 
stosunkowo późno, w m iarę kształtow ania się jej
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zwartego logicznie system u i jego obrastania w pew 
ną w arstw ę znaczeniową, przekładalną z grubsza 
na język pojęciowy 1.
Dzisiejsza estetyka muzyczna, gdy zastanawia się 
nad problem am i odbioru muzyki przez słuchacza, 
przechodzi do porządku nad stosowanym przez 
daw ną psychologię podziałem życia psychicznego na 
trzy  sfery — myśli, woli i uczucia i, pod wpływem 
niew ątpliw ych zdobyczy psychologii „postaci”, za
sadniczy akcent kładzie na jedność procesu psy
chicznego człowieka. W całościowej ciągłości prze
życia estetycznego wywołanego przez dane zjawisko 
muzyczne nie sposób przewidzieć, jaki charakter 
odbioru przeważy. „To czy utw ór muzyczny — po

1 Ostatnio Anna Barańczak, dając widocznie wyraz zanie
pokojeniu słabymi postępami muzykologii w  wypracowaniu 
metod odczytywania „znaczeń” muzyki, rzuciła szereg traf
nych spostrzeżeń, a nawet sugestii metodologicznych, ale 
w zakończeniu swego interesującego wystąpienia, wiedzio
na z pewnością najlepszymi intencjami w  niesieniu pomo
cy „zacofanej” dyscyplinie, chyba trochę przesadziła, ukie
runkowując ambicje jej przedstawicieli na — cytuję — „roz
patrywaniu muzyki jako pełnoprawnego, bo również obda
rzonego możliwością znaczenia, składnika kultury”. Wyni
kałoby bowiem z tej konkluzji, że po pierwsze, muzyka nie 
była dotąd i nie jest nadal „pełnoprawnym składnikiem  
kultury”, oraz po drugie, że dopóki muzykologia nie znaj
dzie odpowiedniego klucza do rozszyfrowania znaczeń muzy
ki, dopóty ani muzyka nie ma co marzyć o „równouprawnie
niu” kulturalnym z innymi sztukami, ani muzykologia — 
o doścignięciu innych nauk humanistycznych w postępach 
interpretowania zjawisk artystycznych. Temat wymaga mo
że szerszej dyskusji, warto wszelako przypomnieć autor
ce, że „walka o treść” muzyki toczy się co najmniej od 
stu lat i że w ten „niewinny” spór estetyczny włączały 
się aż nazbyt często motywacje ideologiczne, aby nas to 
szczególnie zachęcało do prób jego rozwikłania, które skąd
inąd, być może, w  ogóle jest nieosiągalne. A poza tym, 
czy autorka jest pewna, że rozszerzanie zasobu konotacji 
muzycznych nie idzie w  parze z zubożaniem przeżyć do
starczanych przez muzykę — Por. Barańczak: Jak m u zy
ka znaczy? „Teksty” 1976 nr 6.

Spór o
istnienie 
świata znaczeń 
muzycznych
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Dużo zależy 
od słuchaczy

w iada L. B. M eyer — prowadzi do przeżycia efek
tywnego czy intelektualnego, zależy od dyspozycji 
i w ykształcenia słuchacza” 2.
To słuszne stw ierdzenie należałoby może uzupełnić 
m ocniejszym  podkreśleniem  socjokulturowego as
pektu, jak to czyni M. Wallis: „Każde dzieło sztuki 
pow staje w pew nym  określonym  kręgu ku ltu ro 
wym, w pewnej epoce, w pewnym  narodzie i w pe
w nym  środowisku, i jest przeznaczone przede 
wszystkim  dla odbiorcy z tego kręgu kulturowego, 
z tej epoki, z tego narodu i z tego środow iska”. 
W dalszych zaś w yw odach Wallis dodaje jeszcze, że 
odbiorca, k tórem u brak  odpowiednich kw alifikacji 
(wiedzy, zasobu doświadczeń wew nętrznych, w ra
żliwości i uczuciowości), lub nie należy do tego sa
mego narodu, środowiska, epoki i ku ltury , może nie 
doznać przeżycia estetycznego, jakie chciał w nim 
wywołać artysta, lub m ylnie zinterpretow ać jego 
p rze k a z 3. W ymienione tu  w arunki, jakie muszą 
zaistnieć, aby dzieło sztuki odebrane zostało w obie
gu społecznym zgodnie z intencjam i twórcy, skła
dają się na to, co nazwaliśm y potocznie kontekstem  
kulturow ym , decydującym  o w ym iarach „horyzon
tu  oczekiwań” odbiorcy (określenie K. Mannheima). 
K iedy tw órca przekracza granice owego „horyzon
tu ”, a dzieje się to często z dziełami oryginalnym i 
i nowatorskim i, naraża się na konflikt z odbiorcą 
i m usi upłynąć pewien czas, zanim odbiorca oswoi 
się z ich „innością” i nauczy właciwie odczytywać 
zaw arte w nich posłanie artysty . Spraw y te są o tyle 
ważne dla naszych rozważań, że rzucają sporo św ia
tła na problem  obrastania muzyki, a ściślej danego 
system u muzycznego czy stylu w arstw ą znaczenio-

2 L. B. Meyer: Emocja i znaczenie w  muzyce.  Kraków 
1974 PWM, s. 56.
8 M. Wallis-Walfisz: Wyraz i życie psychiczne. O rozu
mieniu dzieł sztuki przedstawiających przedmioty psychi
czne. Wilno 1939 Wil. Tow. Filoz., s. 137.
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wą. W jaki sposób znaczenia osadzają się na m uzy
ce, zanalizował to szczegółowo cytowany już przez 
nas L. Meyer. My zaś ograniczymy się tu  wyłącz
nie do paru  uwag ogólnych.
W systemie muzycznym dźwięk zmienia swój tryb  Nuta, czyli
istnienia, staje się nutą, czyli swego rodzaju zna- znak
kiem, który może, ale nie musi odnosić się do jakiejś 
rzeczywistości pozamuzycznej. Ze świata akustyki 
przeniesiony zostaje w świat abstrakcji, jakim jest 
system  muzyczny, gdzie podobnie jak w języku 
poety i pisarza, rządzą reguły swoistej gram atyki 
i składni, niekoniecznie zgodne z praw idłam i aku
styki i logiki. Za pomocą tego system u kompozytor 
może nadawać różnoraki „sens” swoim dziełom, 
a jego talent (jeśli go ma) bądź wyciska na nich in 
dywidualne piętno w ram ach panującego w danym  
czasie stylu muzycznego, bądź zapowiada jego zmia
nę. Jednakże sam system muzyczny, na bazie k tó re
go dokonują się te niejako powierzchniowe prze
m iany stylistyczne, trw a niewzruszenie jedynie 
w um ysłach teoretyków, a w istocie zmienia się 
nieustannie z upływem  czasu i wciąga, jak długo się 
da, w orbitę swych skodyfikowanych reguł wszel
kie od nich odstępstwa, nadając im cechy legalności.
W prawdzie poeta również dopuszcza się stosowania 
rozm aitych licencji, ale jego baza językowa jest 
m niej płynna, i co najważniejsze, bezpośrednio zwią
zana z rzeczywistością. Dlatego też porównywanie 
system u muzycznego z językowym wymaga szcze
gólnej ostrożności.
Ani pojedynczy dźwięk, ani ich szereg nie jest rów 
noważny słowu, czyli znakowi. Funkcję znaku peł
ni w muzyce związek między dźwiękami uzależnio
ny od pewnych układów całościowych. K om uni
kat muzyczny nie odsyła słuchacza do jakiejś kon
kretnej rzeczywistości, lecz do świata podwójnie 
fikcyjnego, stworzonego przez system  i przez a rty 
stę, nie można zatem  zawartego w komunikacie 
symbolu przedstaw ienia czy „sensu” zweryfikować,
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Muzyczne
zagadki

zwłaszcza że sens ten  jest zakodowany tylko częś
ciowo i jako taki zdany na subiektyw ne odczucie 
odbiorcy i jego dowolną in terpretację. Jak  daleko 
sięga w kom unikacie m uzycznym  stopień symboli- 
zacji, czyli zakodowania sensu, zależy to od kom 
pozytora, od stopnia skonwencjonalizowania syste
m u muzycznego, a także od gatunku muzyki, jej 
stylu, epoki, ku ltu ry , wreszcie od stopnia „w tajem 
niczenia” słuchacza, czyli jego „horyzontu oczeki
w ań”. W yobraźnię słuchacza naw et obytego z m u
zyką oblega wiele zagadek łatw ych, trudnych  lub 
wręcz niem ożliwych do rozszyfrowania, bowiem 
w świecie znaczeń, jakie ona zawiera, stosunki m ię
dzy dźwiękami (czyli to, co w system ie językowym 
odpowiadałoby w przybliżeniu znakom) mogą po
chodzić z różnych układów całościowych i konw en
cji, zarówno dawnych, współczesnych, jak i nowo 
powstających, jaw nie trafiających do świadomości 
słuchacza i jakby  tylko instynktow nie przezeń w y
czuwanych, z oporami torujących sobie drogę do 
jego estetycznego przeżycia lub przyjm ow anych 
przez niego jako coś naturalnego, choć w istocie 
m usiały być niegdyś zaakceptowane i tylko dzięki 
długotrw ałem u krążeniu w kulturze nabrały  cha
rak te ru  naturalnego.
Konotacje pow stają w w yniku kojarzenia przez 
odbiorcę pew nych s tru k tu r dźwiękowych z pojęcia
mi, obrazami i wyobrażeniam i pozamuzycznymi. 
Cechę intersubiektyw ności nadaje tym  skojarzeniom  
ku ltu ra  danego czasu i miejsca. Dźwięki jakiejś 
s tru k tu ry  czy całościowego układu niczego nie de- 
notują, w ytyczają tylko słuchaczom granice skoja
rzeń. Debussy w tym  właśnie widział zaletę i w yż
szość m uzyki nad innym i sztukam i, że ona „nie 
podlega jak kolory czy słowa ścisłym wyznaczni
kom ” 4. Apel V erlaine’a z 1882 r.: „De la Musique  
avant toute chose (...) Où l’Indécis au Précis se

4 R. Peter: Claude Debussy. Paris 1944 Gallimard, s. 119.
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joint” 5, podjęty przez symbolistów, był św iadect
wem podniesienia muzyki do rangi wzoru dla poezji 
i nic bardziej znamiennego niż to odwrócenie ról 
w przesiąkłej pozytywistycznym  racjonalizm em  
świadomości francuskich poetów, co praw da do
piero u schyłku „rom antycznej” epoki.
Pow tarzanie i powielanie, czyli standardyzacja 
„kompleksów konotacyjnych” (określenie Meyera) 
czy wiązek kojarzeniowych wyobrażeń utrw ala 
wprawdzie i upowszechnia „rozum ienie” m uzyki 
przez słuchacza, ale równocześnie prowadzi stop
niowo i nieuchronnie, podobnie jak w m etaforyce 
poetyckiej, do ich spłaszczenia, zbanalizowania i u- 
tra ty  pierw otnej siły ekspresyjnej. Toteż sztuka 
zachodnia, w przeciwieństwie do wschodniej, broni 
się jak dotąd skutecznie przed tendencjam i do sfor
malizowania swej symboliki i m etaforyki m uzycz
nej, poetyckiej czy ikonicznej, pisarze zaś współ
cześni jak zauważa N. Frye, broniąc się „przed de
finiowaniem  i identyfikowaniem  własnych arche
typów  (tworzących wspomniane wyżej wiązki ko
jarzeniowe — S. J.), starają  się zapewnić im niejaką 
płynność i niejednoznaczność oraz uchronić je przed 
skostnieniem  w obrębie jednego modelu in te rp re ta 
cyjnego” «.
Debussy, k tóry  jeszcze jako świeżo opierzony kom
pozytor śledził pilnie od początku ruch  symbolistów, 
w lot chwycił istotę apelu V erlaine’a i przykładu 
M allarmégo, w każdym razie lepiej niż młodzi de
zerterzy ruchu, naw racający później do klasycy- 
stycznych wzorów, i kiedy jeden z nich skarżył się 
przed nim, że „pozłota pewnych słów języka fra n 
cuskiego zmatowiała od zbyt częstego obracania się 
w szkaradnym  świecie”, dla Debussy’ego nie była

5 P. Verlaine: Art poétique. W: Oeuvres poétiques com
plètes. 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 
Zachodu
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Uniwersalny
system

to żadna nowina, gdyż wiedział od dawna, że naw et 
w m uzyce „stało się podobnie z wieloma akordami, 
których brzm ienie zbanalizowało się (...) tracąc 
równocześnie swoją natu rę  symboliczną” 7. P rze
wrót, jakiego zaczął dokonywać w muzyce, uw ol
niwszy się od magii W agnera, którego estetyka była 
m u obca, a leitm otyw y towarzyszące niezmiennie 
postaciom w operach W agnera przywodziły m u na 
m yśl „obłęd kogoś, kto w ręczając wizytówkę, w y
śpiew yw ałby jej treść” 8, polegał właśnie na tym, 
aby „zapomnieć wszystkiego co go nauczono w kon
serw atorium ” (jego w łasne słowa — S.J.), odejść 
od wszelkich szablonów, w tej liczbie od owych 
W agnerowskich „wizytów ek”, k tóre nie były niczym 
innym  jak sem antycznym i znakami, a procedura 
sama tryw ializacją m uzyki uciekającej od jedno
znaczności, i wreszcie wyzwolić ją z kajdanów  na
rosłych znaczeń. Czy można go winić, że pod działa
niem now atorstw  języka i składni, jakie w prow a
dził do muzyki, trzeszczące już przed nim  od nad
m iaru  „odchyleń” wiązadła system u zaczęły się 
gwałtow nie rozpadać? System y nie trw ają  wiecz
nie, a jem u przypadła w ielka rola dziejowa — 
otwarcie szerokiego pola pod budowę nowego syste
mu muzycznego, bardziej chłonnego i elastycznego, 
a przy tym  praw dziw ie uniwersalnego, bardziej do
stosowanego do spożytkow ania zarówno zdobyczy 
technicznych cywilizacji przem ysłowej, jak i boga
ctw a k u ltu r pozaeuropejskich.
Zanim wszakże doszło w muzyce do tej „rew olucji” 
ustrojow ej, k tóra burząc podstaw y panującego sy
stem u, nie zniszczyła jednak wszystkich s tru 

7 C. Debussy w liście do E. Chaussona z 6 września 1893 r. 
W: „La Revue Musicale” 1 grudzień 1925.
8 C. Debussy: Impressions sur la tétralogie à Londres. 
„Gil Blas” 1 czerwiec 1903.
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k tu r mogących potencjalnie wywoływać skoja
rzenia pozamuzyczne, problem y znaczenia oraz 
„treści” i jej symboliki pozostawały nadal nie 
rozwiązane w sposób, k tóry  mógłby zadowolić 
um ysły ścisłe. Nie przesądzając sprawy, czy 
one w ogóle mogą być rozwiązane, warto przy
toczyć to, co mówi na ten  tem at jeden z dzisiej
szych lum inarzy muzykologii, szczególnie dbały
0 jak najdalej idące uściślenie terminologii muzycz
nej: ,,do rodzaju nośników sensu, do gatunku kom
pozycji i s truk tu ry  dzieła przenika jako treść z jed
nej strony to co w arunkuje ich powstanie, treść 
leżąca w intencji kompozytora, z drugiej — czas 
historyczny tkw iący w strukturze nośników sensu
1 jego intencjonalnej treści: od narodowości i krajo
brazu, warunków nauczania i szkół, konkretnych 
historycznych znaczeń i funkcji muzyki w koście
le, szkole, na sali koncertowej i w domu, kulturowo 
historycznych sytuacji, kierunków  i tendencji aż 
po ingerencję uw arunkow ań społecznych. (...) W er- 
balno-technologiczna analiza (łącznie z jej własnym 
językiem  znakowym, takim  jak np. redukcje obrazu 
nutowego, diagramy, cyfry, litery  itd.) doprowadza 
wprawdzie badacza” — stwierdza autor — ,,do po
jęciowego poznania bezpojęciowego sensu m uzyki”, 
ale na tym  nie powinno się kończyć jego zadanie, 
gdyż „muzyka nie wyczerpuje się nigdy i nigdzie 
w okrzyczanym  tzw. «czysto muzycznym» sensie, 
lecz posiada treści (...) związane z sensem muzycz
nym. (...) Treścią — przypomina raz jeszcze cyto
wany autor — jest nie tylko to wszystko, co zado
mowiło się w muzyce w momencie jej powstawania, 
zgodnie z intencją, sytuacją historyczną, rzeczy
wistością społeczną, lecz również to, co rozwinęło 
się w historii jej recepcji i na nią złożyło”. Nieste
ty  — przyznaje autor — „Metoda naukowego od
kryw ania i nazywania treści muzycznych, jak też 
przeprowadzania dowodu jej «zadomowienia się»

Pojęciowe 
poznanie bez
pojęciowego
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Pokusa
wszystkich
romantyków

w m aterialności m uzycznej” jest „jeszcze m niej za
aw ansowana niż analiza technologiczna” 9. 
D em okratyzacja ku ltu ry  muzycznej w XIX w. i sil
na presja swoistego snobizmu mieszczaństwa, prze
jawiającego się w górnych jego w arstw ach potrzebą 
muzyki, k tó ra  by służyła, podobnie jak  dawniej 
arystokracji, nie tylko celom rozrywkowym , ale 
i duchowym, byle by muzyki bardziej dostępnej 
m niej doświadczonym uszom słuchaczy w odczyty
w aniu jej zawiłości, przyspieszyły w dużym stop
niu najp ierw  proces konwencjonalizowania się sym 
boliki muzycznej, a w następstw ie — rozkładu sy
stem u będącego jej podstawą. Pokusie „obrazowa
n ia” natu ry , w yzyskiw ania „kolorytu lokalnego” 
z jego folklorem, stw arzania odpowiednich nastro 
jów, bohaterskich eposów, n ie mówiąc już oczywiście 
o ekspresji uczuciowej, ulegali niem al wszyscy ro
m antycy, począwszy od Beethovena, poprzez Be- 
rlioza, Liszta, Schum anna i M endelssohna, aż do 
M ahlera, Straussa, Sibeliusa i Schónberga. Tym ce
lom służyła cała akuszeria kompozytorska: tzw. pro- 
gramowość, literackie ty tu ły  utw orów  i ich części, 
odautorskie kom entarze — wszystko co mogło u ła t
wić mieszczańskim słuchaczom właściwe „rozum ie
nie” i odczuwanie muzyki. Nic też dziwnego, że 
problem  „treści” i zdolności ekspresyjnej muzyki 
stał się od dwudziestych lat XIX w. naczelnym  
przedm iotem  rozważań estetycznych najw ybitn iej
szych filozofów pierwszej połowy tego stulecia oraz 
niekończących się sporów między estetykam i w d ru 
giej jego połowie i nieomal aż do naszych czasów. 
Problem  ten podzielił estetyków na dwa główne 
obozy: 1) rzecznicy heteronomii m uzyki u trzym y
wali, że istota m uzyki leży poza światem  dźwięków, 
że jest ona wyrazem  i symbolem lub też ucieleśnie

9 H. H. Eggebrecht: Uwagi o metodzie analizy m uzycz
nej. Tłum. M. Stanilewicz. „Res Facta” 1973 nr 7, s. 45, 
47.
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niem (inkarnacją) i m anifestacją jakiejś rzeczywi
stości pozamuzycznej, natom iast 2) zwolennicy 
autonomii muzyki uważali, że m uzyka jest kreacją 
czegoś nowego, własnego i nieporównywalnego, że 
jej istota leży w niej samej i nie ma odniesienia 
do czegokolwiek poza nią.
O ile poglądy autonom istów można uznać za zja
wisko nowe w tradycji myśli o muzyce, a w ich 
rosnącej z połową wieku popularności dopatrywać 
się objawu raczej obrony muzyki przed inwazją 
tendencji sem antyzacyjnych niż jakiejś określonej 
ideologii społeczno-politycznej, to przeświadczenie 
o heteronom ii m uzyki panowało, jak już mówiliśmy 
na wstępie naszych rozważań, od początków euro
pejskiej kultury . Nowością natom iast tego stano
wiska była dość zasadnicza różnica, jaka zarysowała 
się w pojmowaniu heteronom ii m uzyki wśród este
tyków i kompozytorów rom antycznych, dzieląc ich 
z kolei na dwa odłamy: jednych, którzy głosili p ry 
m at „treści”, rozum iejąc przez nią albo to wszystko 
pozadźwiękowe, czego m uzyka jest wyrazem, sym 
bolem czy znakiem, albo to, czego m uzyka jest 
ucieleśnieniem (inkarnacją), obojętnie bytu realne
go czy metafizycznego, oraz drugich, którzy w ysu
wali prym at „form y”. Jakkolw iek oba odłamy łą
czyło podkreślanie przeciw ieństwa „treść” — „for
m a”, co różniło je wspólnie od „autonom istów”, dla 
k tórych ten problem  w ogóle nie istniał, to jednak 
w praktyce rzeczników prym atu  „form y” zaszere- 
gowywało się mylnie do autonomistów lub nawet 
oni sami, ewoluując przeważnie w tym  kierunku, 
za takich się u w aża li10.

10 F. Gatz: Musik-Aesthetik in ihrem Hauptrichtungen.
Stuttgart 1929. Publikacja ta jest przykładem, jak nawet 
estetykowi profesjonalnemu trudno jest rozgraniczyć ściśle 
wedle tego podziału filozofów, teoretyków, poetów i nawet 
kompozytorów. W rezultacie np. Schumanna czy Liszta raz 
zalicza się do heteronomistów, a innym razem, na pod
stawie ich pism — do autonomistów.

Rozłam
wśród hetero
nomistów
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Cudowny 
pomnik Kanta

M imowolnym spraw cą wydobycia na światło dzien
ne zagadnienia treści i form y, k tóre w oczach este
tyków drugiej połowy XIX  w. nabrało charakteru  
podstawowej antynom ii i zarazem  przedm iotu kon
trow ersji w sam ym  podejściu do niego i sposobie 
jego naświetlenia, był I. K ant ze swoją nauką o dwóch 
typach piękna: pięknie „związanym ” (pulchritudo 
adhaerens), zaw artym  w dziełach sztuki w prow a
dzających w swój zakres elem enty treści, i pięknie 
„w olnym ” (pulchritudo vaga). Na pierwszy typ 
piękna powoływała się estetyka „treści” , na drugi — 
estetyka „form y”. Dla K anta, k tó ry  usiłował po
godzić racjonalizm  z empiryzmem, a ściślej z sen- 
sualizmem, istota piękna leżała w harm onii rozum u 
i zmysłowości. H arm onię tych władz poznawczych, 
czyli równowagę osiąga się najłatw iej w kontem 
placji i przeżyciu estetycznym  zwłaszcza układów 
bezprzedmiotowych, czysto form alnych, nie pobu
dzających nas do żadnych odniesień do świata rze
czywistego, słowem — bezinteresownych. 
Fascynacji, jaką wzbudza do dziś cudowny pomnik 
w ystawiony przez K anta rozumowi ludzkiem u na 
przełomie oświecenia i rom antyzm u, musieli ulegać 
ludzie XIX w. i nikt, kto szukał własnego samo- 
określenia, nie mógł minąć obojętnie idei i metod, 
dzięki k tórym  powstała tak  w spaniała budowla na 
chwałę racjonalizm u. Ponieważ jednak najdosko
nalsze naw et dzieło myśli ludzkiej może być źró
dłem  błędów, jeśli poszczególne jego fragm enty 
uznane zostaną przez następców, bez wnikania 
w in tencje całościowe twórcy, za podstawę do kon
struow ania w łasnych system ów poznawczych, więc 
też i przytoczony wyżej pomysł teoretyczny K anta  
o dwóch rodzajach piękna doczekał się osobliwej 
kariery , i za spraw ą tych, którzy chcieli na nim, 
a właściwie na wywiedzionym  z niego sztucznie 
ostrym  podziale na „treść” i „form ę” oprzeć ogólną 
naukę estetyki czy później teorii sztuki, do dziś 
jeszcze wprowadza zam ęt w umysłach.
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Również poglądy K anta na muzykę znalazły żywy 
oddźwięk w umysłowości dziewiętnastowiecznej.
Wedle Kanta, „z punktu  widzenia ku ltu ry  (...) m u
zyka zajm uje wśród sztuk pięknych najniższe m iej
sce o tyle, że upraw ia jedynie grę wrażeniam i”.
Zanim doszedł do takiej konkluzji, wyjaśniał: „Bo 
przem awia ona za pomocą samych tylko czuć (bez 
pojęć), a tym  samym nie pozostawia, jak poezja, 
niczego, co należałoby przemyśleć. (...) Jest ona 
oczywiście więcej rozkoszowaniem się niż kul
tu rą  (...). Ponieważ m odulacja jest niejako powsze- Więcej
chrią, zrozumiałą dla każdego człowieka mową delektacji niż
uczuć, m uzyka upraw ia ją (...) jako mowę afek- kultury
tów i na tej drodze przekazuje (...) idee estetyczne.
Wobec tego jednak, że te idee estetyczne nie są 
pojęciami (...), form a układu tych czuć (harmonia 
i melodia) służy zamiast form y mowy do tego, aby 
przez proporcjonalne stopniowanie ich ogólnego cha
rak te ru  wyrazić ideę estetyczną pewnej całości (...) 
stosownie do tem atu, którym  jest dominujący 
w utworze afek t” n .
Na lekceważącym w porównaniu do innych sztuk 
stosunku K anta do wartości poznawczych muzyki 
zaciążyła panująca w Niemczech przez dwa wieki 
(XVII i XVIII) w nauczaniu m uzyki osławiona 
Affektenlehre, k tóra wprawdzie bocznymi schoda
mi weszła do racjonalistycznego system u wielkiego 
filozofa, ale zyskawszy sobie w ten sposób jego con
sensus (skoro jej nie odrzucił, by przemyśleć rzecz 
na nowo), odzywać się będzie jeszcze niejednokrot
nie aż do naszych czasów, w patrzeniu na m uzykę 
przez pryzm at kantowski, zarówno estetyków, jak 
polityków i pisarzy, a naw et samych muzyków.
Hegel, mimo że doprowadził racjonalizm  do na j
skrajniejszej postaci, jaką sobie można wyobrazić,

11 I. Kant: K rytyka  władzy sądzenia. Tłum. A. Landman. 
Warszawa 1964 PWN, s. 264—266. Biblioteka Klasyków Fi
lozofii.
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rozciągając panowanie rozum u z epistemologii kan- 
towskiej na całą rzeczywistość (,,Sein und denken  
sind identisch”) i przypisując logikę całości św iata 
i jego historii, znacznie wyżej niż K ant oceniał rolę 
m uzyki w  kulturze. W prawdzie w  zmysłową form ę 
przekazu muzycznego nie wchodzi przestrzenna 
przedmiotowość (dźwięki zanikają), ale za to może 
m uzyka wyrażać doskonale abstrakcyjną podmioto- 

Wyższa ocena wość. „Dlatego też ■— powiada Hegel, królestwo to-
Hegla nów nie zmuszone służyć tylko za system  znaków,

może w swej wolności rozwinąć taki sposób kształ
towania, k tó ry  widzi swój istotny cel w wyposaże
niu form y w  artystycznie bogatą konstrukcję 
dźwięków (...) Dzieło muzyczne, jeśli zrodziło się 
z uczucia i przeniknięte jest bogactwem duszy i ser
ca, może równie silnie (jak poezja) oddziaływać na 
słuchaczy”12.
Cokolwiek powiedziałoby się o tym  poglądzie Heg
la na muzykę, tra fia ł on do przekonania wielu ro 
m antyków, tym  więcej że sam Hegel widział w sztu 
ce rom antycznej (do której zaliczał poezję, m uzykę 
i m alarstw o, podczas gdy do symbolicznej arch itek
turę, a do klasycznej rzeźbę) szczytowy etap  dziejów 
św iata, pojm ow anych jako dialektyczne wznoszenie 
się ku rzeczywistości absolutnej, czyli ku  Rozumo
wi.
W filozofii K ierkegaarda, w jego wypowiedziach 
o m uzyce spotykają się w ątki myślowe pochodzące 
zarówno od K anta, jak  i od Hegla. K ierkegaard po
wiada, że „m uzyka stanowi m edium  bezpośrednio
ści”, a działanie jej uznaje za silniejsze niż słowa, 
gdyż „jest (to — S. J .) m edium  bardziej zmysłowe 
od języka” i zaczyna się „tam  gdzie się kończy m o
w a”, co nie znaczy, że jest medium  bogatszym od 
języka. Przeciwnie, „stoi niżej” niż słowo, gdyż ty l-

12 G. W. F. Hegel: W ykłady o estetyce. Tom III. Tłum. J. 
Grabowski i A. Landman. Warszawa 1967 PWN, s. 172— 
173. Biblioteka Klasyków Filozofii.
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ko to, co może być wyrażone słowami, uważa K ierke- 
gaard za „duchowe” i naw et odwołuje się tu  do 
świadomości ludowej, w której podaniach „muzyka 
w ystępuje jako siła demoniczna” 13.
W agner, wychodząc z innych pozycji, upatryw ał nie 
ty le niższość, co słabość m uzyki w tym, że nie od
daje ona pewnych treści w sposób jednoznaczny 
i po to m.in., żeby tej „słabości” zaradzić, stosował 
wspomniane tu  już „wizytówki” w postaci leitm o- 
tywów, a do swego m onumentalnego Gesam tkunst- 
w erku, budowanego na fundam encie muzyki i spo
tęgowanej ekspresji uczuciowej, wzywał do pomocy 
wszystkie inne sztuki.
Nie odosobnione bynajm niej stanowisko K ierkegaar- 
da, usuwającego m uzykę ze sfery ducha w świat zmy
słowy, pierw otny i magiczny, ukazuje wymownie, jak 
w epoce rom antyzm u, k tóry  wzniósł muzykę na 
najwyższe m iejsce w hierarchii sztuk za to właśnie, 
że „nie potrzebuje ona pośrednictw a myśli” i przeto 
„bliższa jest naszem u «ja» wew nętrznem u niż in te
ligencja”, wciąż jeszcze silnie oddziaływała racjo
nalistyczna myśl oświecenia. Jednakże, w przeci
wieństw ie do idealisty K ierkegaarda, nie przeszka
dzało to an ty  heglowskiemu materialiście L. Feu
erbachowi nobilitować muzyki w imię tego, że „w 
zmysłowości leży tajem nica bezpośredniej wiedzy”. 
Również E. A. Poe, nie m niej w ybitny poeta niż 
autor niesam owitych opowieści, ale też rzecznik 
skrajn ie racjonalistycznej techniki przekazu a r ty 
stycznego, w  którego uszach obco musiało brzmieć 
takie obiegowe w Europie rom antycznej słowo, jak 
„natchnienie”, choć już autentyczni twórcy prze
staw ali je wstydliw ie używać, umiał dostrzec w m u

13 S. Kierkegaard: Albo  — albo. Tom I. Tłum. J. Iwasz
kiewicz. Warszawa 1976 PWN, s. 76—78, 81. Biblioteka Kla
syków Filozofii.
14 Cyt. wg W. Tatarkiewicz: Historia filozofii. Tom III. War
szawa 1958 PWN, s. 54.

Oświeceni 
w  romantyzmie
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Głowy (fran
cuskie) nazbyt 
racjonalne

zyce wartości jej tylko właściwe, gdy ostrzegał kom
pozytorów: „Jeżeli wyrażacie dźwiękami idee zbyt 
określone, odbieracie muzyce jej charakter ducho
wy, idealny, w ew nętrzny i jak najbardziej istotny. 
(...) Muzyka staje się w tedy ideą dotykalną i łatwo 
uchw ytną, rzeczą ziemską i prostacką” ls. Nie dość 
tego — Poe sam próbował, z niem ałym  powodze
niem, umuzyczniać tok w ersu poetyckiego (The Ra
ven, Ulalume, The Bells), a Verlaine i symboliści 
francuscy uznają to zadanie niem al za kanon poe
tyckiej twórczoości.
Jeśli idzie o stosunek do muzyki, anglosascy wcze
śni rom antycy bliżsi byli niem ieckim  niż f ra n 
cuskim, k tórych dopiero M allarm é i symbolizm, ale 
też na krótko, przypraw ił o lekki zawrót głowy aż 
nazbyt racjonalnie m yślącej. Shelley, szukając unii 
swej wyobraźni i serca ze wszechświatem, m arzył
0 n ieprzerw anej muzyce, która by mu w  tym  do
pomogła; Coleridge wielbił sztukę gotycką za jej 
wzniosłość. W jej obliczu „rzeczywistość, która mnie 
otacza, staje się nieobecna, a moje całe jestestwo 
zwraca się i rozszerza ku nieskończoności (...)”. W y
stępując zaś przeciw kopiowaniu n a tu ry  już stw o
rzonej (natura naturata) przez artystów , którzy po
winni czuć się twórcam i (natura naturans), w skazy
wał na przykład m uzyki „najpełniej ludzkiej ze 
sztuk pięknych i najm niej m ającej analogii z na
tu rą ” i dodawał: „człowiek jest przeznaczony do 
wyższego stanu istnienia; i to jest głęboko zaw arte 
w muzyce, w której zawsze istnieje coś więcej
1 coś oprócz bezpośredniej ekspresji” 16.
I aby zamknąć to sum aryczne z konieczności 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: Ogólny charakter literatury i sztuki go
tyckiej  oraz O poezji czyli sztuce. W: Manifesty roman
tyzmu 1790—1830. Warszawa 1975 PWN, s. 71, 83, 87 (tłum. 
J. Kamionkowa).
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pomnienie czytelnikom rozm aitych stanowisk, jakie 
wobec muzyki zajmowali filozofowie, estetycy 
i bardziej świadomi swych celów artystycznych poe
ci rom antyczni, warto zatrzym ać się przynajm niej 
na chwilę nad poglądami Schopenhauera, które od
działywać zaczęły wprawdzie w drugiej połowie 
XIX w., a szczególną popularność zdobyły sobie do
piero u jego schyłku, jednakże główny ich kościec 
uformował się już pod koniec drugiej dekady wie
ku 17.
Schopenhauer wyszedł od problemów, jakie stawiał 
sobie Kant, jedyny z filozofów tej epoki, którego 
szanował, choć właśnie w polemice z nim k rysta li
zowały się jego własne odmienne poglądy. Innych, 
jak Fichtego, Schellinga, a zwłaszcza Hegla, uważał 
za szarlatanów  tum aniących um ysły m łodzieży18. 
Schopenhauer zgadzał się z Kantem, że dla pod
m iotu poznającego świat jest tylko W yobrażeniem 
świata rzeczywistego, czyli że podmiot jest identy
czny z przedm iotem  poznania, wielość zaś przed
m iotów odpowiada wielości podmiotów poznania. 
Ponieważ jednak świat to nie tylko wielość przed
miotów zmysłowych poznawanych przez podmiot, 
lecz również ich ukierunkowana wolą ruchliwość 
i zmienność, więc podmiot i przedmiot poznania jest 
również podmiotem i przedmiotem woli, a zatem 
świat jest nie tylko wyobrażeniem, lecz także Wo
lą. Podstawową form ą poznania jest ogląd. Na sumę 
wiedzy ludzkiej składa się ogląd ponadindyw idual-

17 Mowa tu o głównym dziele Schopenhauera Die Welt als 
Wille und Vorstellung (1819).
18 Zwłaszcza Heglowi nie szczędził Schopenhauer złośliwych 
epitetów i to już w przedmowie do II wydania (1847) swej 
rozprawy doktorskiej (1813), mówiąc o „nierozumie Hegla” 
i „niezdarnym szarlatanie jak Hegel”, w samym zaś tekście 
rozprawy — „taki ubożuchny dobrodziej jak Hegel” itp. — 
A. Schopenhauer: Poczwórne źródło twierdzenia o podstawie 
dostatecznej. Tłum. I. Grabowski. Warszawa 1904 nakła
dem tłumacza, s. XII, XIII i 12.

Poglądy
Schopenhauera



S T E F A N  J A R O C IŃ S K I 1 3 8

Praca dla 
fantazji

ny, kierow any przez ponadindyw idualną wolę. Ro
lę m yśli w nauce sprow adza Schopenhauer do prze
kazyw ania przy pomocy pojęć, a zatem  w postaci 
mocno zubożonej i schem atycznej, tej wiedzy, jaką 
um ysł uzyskuje w oglądzie konkretnych przedm io
tów św iata rzeczywistego. Sztuka jest także form ą 
wiedzy jak nauka, z tym  że ta  ostatnia daje nam  
tylko pojęcie przedm iotu, podczas gdy sztuka w y
raża lub wyobraża jego ideę. „Na pytanie «czym 
jest życie?» (...) każde prawdziwe, udane dzieło sztu
ki odpowiada zupełnie prawidłowo w sobie w łaści
wy sposób (...). M uzyka odpowiada też na nie, i to 
głębiej niż w szystkie inne sztuki, wypowiada bo
wiem  najgłębszą istotę wszelkiego życia i bytu  w ję
zyku zrozum iałym  całkiem  bezpośrednio, k tóry  nie 
daje się jednak przełożyć na język rozum u”. Jeden 
tylko w arunek m usi być spełniony, dodaje Schopen
hauer — a dotyczy to obcowania z każdą sztuką — 
a mianowicie, że odbiorca „musi przyczynić się 
własnym i siłami do wydobycia na jaw  tej m ądro
ści”, bowiem „w dziełach sztuki jest zaw arta wszel
ka mądrość, ale tylko virtualiter  lub implicite”. 
„Dzieło sztuki nie dostarcza zmysłom w szystkie
go bez reszty, lecz tylko tyle, ile trzeba, by skie
rować fan tazję  na właściwą drogę; zawsze musi 
jeszcze zostać jakaś praca dla niej, i to najw ażniej
sza” i®.
W szystkie te  idee, zarówno oryginalnego chowu 
epoki, jak i p rzejęte z bardziej lub m niej odległej 
przeszłości, w niejednym  swym aspekcie zbieżne, 
w innych różniące się m iędzy sobą, krążyły  w ku l
turze XIX w., kształtując opinie i wyobrażenia lu 
dzi o muzyce i charakterze jej oddziaływania na

19 A. Schopenhauer: Über das Innere Wesen der Kunst. 
W II tomie Die Welt als Wille und Vorstellung. Tłum. 
J. Garewicz: Schopenhauer. Warszawa 1970 WP, s. 208— 
210. Myśli i Ludzie. Znakomity wykład wstępny tłumacza 
w tej ostatniej pozycji ułatwił autorowi zwięzłe ujęcie in
teresującej go tu problematyki.
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nich. Wiele z tych idei przetrw ało do dziś, jed
nym  pomagając w odsłanianiu jej bezpojęciowego 
sensu, innych zniechęcając swoją ogólnikowością, 
która umie tylko — jak prawdziwie czysta m uzyka 
(musica libera) — sugerować uchwycone przez jej 
twórców tajem nice tego czy innego świata, zamiast 
je nazywać po imieniu.

Sugerowanie 
tajemnic 
obu światów


