TEORIA MUZYKI 2012, 1

Mieczystaw Tomaszewski

Akademia Muzyczna w Krakowie

Odczytywanie dzieta muzycznego.
Od kategorii elementarnych
do fundamentalnych i transcendentnych

,Brac cos za co$ oznacza interpretowac.”

H.G. Gadamer, Dziedzictwo Europy (1992)

Po raz kolejny podejmuje ten rekonesans w $wiadomosci, ze mam przed
sobg jako cel:,,uchwyci¢ nieuchwytne. Uchwyci¢ odmiennos¢ i jedynosc
utworu muzycznego wartego uwagi. Ustysze¢, ujrze¢, odczytac i opisac
jego niepowtarzalnos¢, stojgc naprzeciw niego twarza w twarz.”!

Sytuacja ma charakter paradoksalny. Tak fenomenologia, jak i hermeneu-
tyka radza stawac naprzeciw dzieta bez gotowej na nie formuty i recepty.
Sposéb odczytywania powinno i moze nam podsung¢ ono samo, wéw-
czas, gdy stuchajac go i czytajac, potrafimy sie na nie otworzy¢, doznac
w petni i przezy¢. Ow pierwszy krok oznacza: uchwyci¢ charakter, wysty-
szec ton, pozwoli¢, by odezwat sie w nas rezonans, zacza¢ odbierac go

1 Por.. M.Tomaszewski, Aspekty dzieta muzycznego i jego kategorie fundamentalne.
Rekonesans [w:] A. Granat-Janki (red.), Analiza dzieta muzycznego: historia — theo-
ria - praxis, t. 2, Akademia Muzyczna i Stowarzyszenie Polskich Artystow Muzykdw,
Wroctaw 2012, s. 15-25 oraz: Wokdt kategorii fundamentalnych i komplementarnych
dziefa sztuki (wyktad inauguracyjny), Miedzynarodowa Konferencja Naukowa Muzyka
Kameralna modernizmu i postmodernizmu. Miedzy normq a wyzwoleniem, Akademia
Muzyczna im. |.J. Paderewskiego, Poznan 18 kwietnia 2012.
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na fali, na ktérej zostat nadany. | dopiero wéwczas siatka niezliczonych
kategorii, poprzez ktére mozna by dzieto to uchwycic¢ i opisa¢, nie stanie
sie dla niego zespotem kategorii obcych, nieadekwatnych, obojetnych.
Pozwoli na dotarcie do i opisanie tego, co dla danego utworu stanowi
jego niepowtarzalnos¢, okreslang jako differentia specifica.

Wage , pierwszego ruchu”zauwazyt i docenit Kurt Huber,? wysuwajac —

w latach miedzywojennych minionego wieku — zakorzeniong w psycho-
logii postaci koncepcje tzw. ,przezycia sferycznego” (Spherenerlebnis).
Stuchacz wrazliwy i kompetentny juz po paru dzwigekach czy taktach po-
trafi okresli¢ bezbtednie sfere, w jaka muzyka tg zostat przez kompozytora
,przeniesiony”: w sfere pastoralng czy sakralna, wiosenng czy wojenna.

O rozpoznaniu nie decyduja jakie$ poszczegdlne elementy, lecz swoista
catos¢ stuchanej muzyki, spojna i charakterystyczna. Przy ,odczytywaniu”
utworu stanowigca jego kategorie elementarna.

1. Kategorie elementarne czyli syntetyzujace

W paru ostatnich dziesigtkach lat kategorie nazywane tu elementarnymi
zyskaty — ze strony tych nurtéw wspétczesnej teorii muzyki, jakie zegna-

ty sie z muzykologig nastrojona nazbyt autotelicznie — zainteresowanie
wyraznie wzmozone. Dla niejednej metodologii wstepne wystyszenie,
uchwycenie i okreslenie charakteru tych komponentéw utworu, ktére
wyodrebniaja sie wyraziscie z catosci, wspottworzac 6w repertuar kate-
gorii elementarnych, stawato sie punktem wyjscia dla podejmowanych
interpretadcji.

Constantin Floros, odczytujacy w perspektywie egzegetyki symfonie
Gustava Mahlera,’ kategorie elementarne, jakimi autor Piesni o ziemi ope-
ruje, nazywa po prostu ,charakterami”. W gre wchodza dwa ich rodzaje:
o proweniencji wokalnej (Recitativo i Arioso, Choral, Hymnus, Lied)

i instrumentalnej (Marsch i szczeg6lne znaczenie u Mahlera odgrywajacy
Trauermarsch, Exequienmusik, rdwnie wazne Pastorale, jako kategorie

2 K. Huber, Der Ausdruck musikalischer Elementarmotive. Eine experimentalpsychologische
Untersuchung, Leipzig 1923, tenze: Musikdsthetik, O. Ursprung (ed.), Buch-Kunstverlag,
Ettal 1954. Por. takze: M. Bristiger, O estetyce Kurta Hubera. Préba spojrzenia historyczne-
go [w:] L. Polony (red.), Muzyka w kontekscie kultury, Spotkania Muzyczne w Baranowie
Ars nova — ars antiqua, t. 1, PWM, Krakéw 1978, s. 125-136.

3 C.Floros, Gustav Mahler, Il. Mahler und die Symphonik des 19. Jahrhunderts in neuer Deu-
tung. Zur Grundlegung einer zeitgemdf3en musikalischen Exegetik, Breitkopf, Wiesbaden
1977,s.107-183.
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szczegodlne: Musik aus weitester Ferne i Crescendo, na koniec Scherzo
i symfoniczne tance: Menuet, Léndler, Walzer).

Metodologia semiotyczna staneta u podstaw serii interpretacji twdrczosci
wybranych kompozytorow XIX i XX wieku podjetych przez Eero Tarastiego,
a w $lad za nim m.in. przez Marte Grabdcz. Szukajac zwigzkéw miedzy
muzyka a mitem, wytonit Tarasti z serii znaczacych utworéw Wagnera,
Sibeliusa i Strawinskiego kilkanascie kategorii elementarnych naznaczo-
nych semantycznie (m.in.: magiczna, mityczna, basniowa, balladowa,
legendarng, sakralna, heroiczna, demoniczng, fantastyczna, egzotyczna,
dotyczaca natury). M. Grabdcz® wyciagnetfa przed nawias alfabet kategorii
elementarnych, jakimi operuje w swej tworczosci fortepianowej Ferenc
Liszt, rozrdzniajac je hierarchicznie wedtug semiotycznej terminologii
(semy, klasemy, izotopie). Petny syndrom semantyczno-ekspresywnych
wiasciwosci jaki wspottworzg, okresla szczegolnos¢ charakteru tworczosci
autora Rapsodii wegierskich; mimo historycznie determinowanej blisko-
$ci stylistycznej, niektdre z elementarnych kategorii Liszta (np.: triumfalna,
patetyczna, lugubryczna, panteistyczna, makabrycznie demoniczna...)
nie bytyby np. do pomyslenia — jako kategorie chopinowskie.

Robert S. Hatten interpretujac utwory Schuberta, a przede wszystkim
Beethovena® — w perspektywie faczacej punkt widzenia semiotyczny

z hermeneutycznym — wyodrebnione z ich twérczosci kategorie elemen-
tarne nazywa topikami i réznicuje na trzy style zakotwiczone w poetyce
klasycznej: styl wysoki wypowiada sie tu wiec poprzez kategorie tragizmu,
sakralnosci, heroizmu, triumfalnosci i transcendencji, $Sredni poprzez kate-
gorie pastoralnosci i galanterii, niski — poprzez kategorie stylu popularne-
go, komizmu i wiejskosci.”

4 E.Tarasti, Myth and Music. A Semiotic Approach to the Aesthetic of Myth in Music, espec.
That of Wagner, Sibelius and Stravinsky, Mouton Publishers-The Hague, Paris-Berlin
1979.

5 M. Grabdcz, Linfluence du modeéle épique sur la renaissance de la forme enumerative dans
les oeuvres pour piano de Liszt oraz Stratégies narratives des «épopées philosophiques» de
I'ere romantique dans l'oeuvre pianistique de F. Liszt [w:] taz, Musique, narrativité, signifi-
cation, Paris 2009.

6  R.S.Hatten, Musical meaning in Beethoven, Indiana University Press, Bloomington-
Indianapolis 1994 oraz tenze: Interpreting musical gesture, topics and tropics: Mozart,
Beethoven, Schubert, Indiana University Press, Bloomington-Indianapolis 2004.

7  Podaje za M. Grabdcz, Strategies of binary opposition in musical topic of the 17th to
20th centuries [w:] E. Tarasti (ed.), Music and the arts, ,Acta Semiotica Fennica’, 2006,
XX, Vol. I (ICMS 7, 2002), s. 45-59. Grabdcz przypomniata rowniez inne koncepcje
tyczace kategorii elementarnych: B. Szabolcsi'ego i J. Ujfalussy’ego.
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Piszacy te stowa podjat prébe,,odczytania” repertuaru kategorii elementar-
nych z twérczosci Chopina (1999)8 i Beethovena (2012),° dla podkreslenia ich
niepowtarzalnego charakteru nazywajac je stylistycznymi idiomami. Syndro-
my obu kompozytordw zostaty przy tym zestawione w oparciu o zasade an-
tonimii; w ich dynamicznej twérczosci kazdej z kategorii elementarnych zdaje
sie bowiem odpowiada¢ kategoria pod jakims wzgledem wobec niej opozy-
cyjna albo komplementarna. Stad tez, w tym ujeciu, syndrom muzyki Chopina
konstytuuje nie dwanascie odrebnych, lecz sze$¢ par idiomoéw: rubato/ma-
estoso, semplice/brillante, romansowo/balladycznie, onirycznie/ekstatycznie,
choratowo/demonicznie oraz melancholico/eroico. Bardziej zr6znicowang
gatunkowo i stylistycznie muzyke Beethovena streszcza syndrom wtasciwosci
ztozony z dziewieciu par idiomoéw dla niej charakterystycznych, takich jak:
heroiczny/pastoralny, patetyczny/scherzoidalny, spirytualny/sentymentalny,
prometejski/melancholiczny, appassionato/dionisiaco itp.

Wyodrebnienie repertuaru” czy ,alfabetu” kategorii elementarnych uznac
mozna za éw pierwszy krok kompetentnego'® interpretatora, oparty na
doznaniu spontanicznym i bezposrednim; krok przed-analityczny, zgodny
z oczywistoscig i naturg rzeczy. Zasadnicza odmiennos¢ charakteru i,tonu
(jak to okreslano w wieku XIX) Preludium A-dur np., w stosunku do Pre-
ludium d-moll z op. 28 Chopina chwytamy i potrafimy scharakteryzowac,
zanim podjelismy jakiekolwiek dziatania analityczne.

Wcale nierzadko éw ton i charakter bywa okreslany przez samego autora,
poprzez tytuty i didaskalia wykonawcze. |, co wazne, okreslenia charakteru
ekspresywno-semantycznego nie bywaja dla niego sprawa marginalna.
W stynnym liscie do radcy Mozela —,charakter utworu” nazwat Beethoven
,jego dusza” (,Geist des Stiickes”)."" Przy innej okazji okreslit expressis

"

8  M.Tomaszewski, Autour du phénomene de la musique de Chopin. De la provenance a la
résonance [w:] . Poniatowska i in. (ed.), Chopin and his work in the context of culture.
Studies, Polska Akademia Chopinowska, Krakow 2003.

9  M.Tomaszewski, Post scriptum: Beethoven i kategoria heroizmu (referat), 16. Miedzy-
narodowe Sympozjum Beethovenowskie Wojna i Pokdj, Warszawa 27 marca 2012.

10 ,Kompetencja”jako wazny element w zakresie recepcji dzieta, zob. m.in.: R. Ingarden,
Zagadnienie systemu jakosci estetycznie doniostych [w:] tenze: Przezycie, dzieto, wartos¢,
Krakéw 1966, s. 162. Por. tez hasto kompetencja literacka [w:] J. Stawinski, Stownik ter-
mindw literackich, Ossolineum, Wroctaw 1988, s. 232.

11 Przy wprowadzaniu oznaczeh metronomicznych Beethoven byt nawet sktonny
zrezygnowac z czterech zasadniczych temp (allegro, andante, adagio, presto), nato-
miast — jak zaznaczyt wyraznie - ,gdy idzie o stowa okreslajace charakter utworu - to
cos zupetnie odmiennego. Z nich nie mozemy zrezygnowac [...] gdyz s one zwigzane
z dusza utworu.” Cyt. za: L. van Beethoven, Briefwechsel Gesamtausgabe, H. Deiters (ed.),
Band 4, nr 1196, Breitkopf & Hartel, Leipzig 1907, s. 131.

10
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verbis w jakich kategoriach pojmuje i ujmuje muzyke, jaka tworzy. Padaja
woéwczas okreslenia z rzedu tych wtasnie, o jakich tu mowa, jako o katego-
riach elementarnych: ,romantyczna, catkiem powazna, heroiczna, komicz-

na, sentymentalna”..."

2, Kategorie dystynktywne czyli rozrézniajace

Nastepny krok interpretatora okresli¢ mozna by jako testowanie utworu
postepujace $ladem pierwotnych intuicji, traktowanych jako rodzaj hipo-
tezy roboczej. Owa pierwotna intuicja nie pozwoli, by w utworze

o zatozeniu autotelicznym szukac semantycznych programéw i na odwraét,
w utworze w sposob wyrazisty odwotujacym sie do jakiegos momentu
rzeczywistosci poza-dzietowej — nie pozwoli, by owych odniesien nie za-
uwazyc. Testowania zadanie pierwotne i podstawowe polega na dystynk-
qji, czyli na rozréznianiu jakosci i relacji dla utworu najbardziej wtasciwych.
Jako pierwsze nasuwa sie rozréznienie na kategorie tyczace jakosci i relacji
wewnetrznych wzglednie zewnetrznych interpretowanego utworu.

A. Kategorie dystynktywne tyczace jakosci i relacji wewnetrznych utworu
stanowity we wszystkich metodologiach i filozofiach dotykajacych teorii
muzyki punkt centralny. Jednakze nie we wszystkich jej przedmiot podstawo-
wy, dzieto muzyczne, traktowany byt jako cato$c integralna. O swoistej petni
mozna mowic bowiem dopiero wéwczas, gdy na utwdr muzyczny spojrzy sie
we wszystkich czterech przynaleznych mu podstawowych aspektach: aspek-
cie materiatowym, strukturalnym, emotywnym i semantycznym. Kazdy z
nich dotyczy odmiennego zespotu wiasciwosci, stanowigc rodzaj — kierujacej
sie odrebnymi, ale zestrojonymi wzajemnie tendencjami — swoistej warstwy
utworu. Co wazne, spojrzenie na utwor literacki lub plastyczny w sposéb ana-
logiczny pozwala na kompatybilne rozpatrywanie wszelkiego rodzaju dziet

o charakterze synkretycznym, symbiotycznym czy syntetycznym. Pozwala
przy tym na domniemanie istnienia — zgodnie z intuicjami romantykoéw —

12 Beethoven w liscie do Augusta von Kotzebue z dnia 28 stycznia 1812:,Mdge es
romantisch ganz ernsthaft, heroisch, komisch, sentimental sein.. ., cyt. za: R. Pe¢man,
Beethovens Opernpldne, aus dem Tschechischen Ubersetzt von J. Gruna, Univerzita
J.E. Purkyné, Brné 1981, s. 32.

1
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jednego wspdlnego Swiata sztuki, zréznicowanego jedynie przez materiatowa
odmiennos¢ poszczegolnych mediow.'

(1) Aspekt materiatowy odnosi sie w utworze muzycznym do brzmienia,
w plastycznym do barwy obrazu, w literackim — do stowa. W tej perspek-
tywie zadaniem interpretatora staje sie rozréznienie jakosciowe brzmien,
barw i stow tworzacych ich niezamienialnie odrebne repertuary, palety,
stowniki. Gotym okiem wida¢ wyrazista odmienno$¢ zespotu brzmien, ja-
kimi postugiwali sie np. z jednej strony muzyczni impresjonisci (francuscy),
z drugiej — ekspresjonisci (niemieccy), uderzajaca réznice miedzy paletami
barw uzywanymi np. przez Rembrandta z jednej, a przez Watteau —

z drugiej strony,' czy rzucajaca sie w oczy swoistos¢ stownikéw np.
Mickiewicza™ i Stowackiego.

Zréznicowanie tej,,materii” muzycznej, muzycznego ,tworzywa’, doty-

czy przede wszystkim odmiennosci dzwiekéw wobec szumoéw, brzmien
instrumentalnych wobec wokalnych, brzmien np. fortepianu wobec
brzmienia skrzypiec czy wiolonczeli, brzmienia sopranu wobec basso
profondo. A dalej, dotyczy odmiennosci brzmien czystych wobec miesza-
nych, homogenicznych wobec heterogenicznych, harmonicznych wobec
sonorystycznych. Wreszcie takze — brzmien zr6znicowanych przez stop-
nie dynamiki i rodzaje artykulacji wspottworzacych brzmienia w rodzaju
takich, jakie znajdujemy z jednej strony np. w adagio jakiego$ koncertu
fortepianowego Mozarta wobec takich, z jakimi spotykamy sie np.

w lonisation Varese'a. Dla wielu kompozycji w rodzaju De natura sono-
ris Pendereckiego czy Etiuda na jedno uderzenie w talerz Kotonskiego

- wspoéttworzacych niegdys nurt XX-wiecznego sonoryzmu - kategoria
jakosci czysto-brzmieniowych stanowita kompozytorskie a priori, punkt
wyjscia decydujacy o nadrzednym charakterze utworu. Ujecie systemowe
- jedno z mozliwych - kategoria jakosci brzmieniowych znalazta

13 Szerzej na ten temat w: M. Tomaszewski, Aspekty dzieta muzycznego i jego kategorie
fundamentalne... Inng mozliwos¢ holistycznego spojrzenia na utwér muzyczny pod-
suwa koncepcja warstwowej struktury utworu muzycznego, oparta na zréznicowaniu
warstw/tekstow: muzycznego (koncepcji tworczej), dzwiekowego (realizacji artysty-
cznej), stuchowego (percepcji estetycznej) i znakowego (recepcji kulturowej). Zob.:
M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Akademia
Muzyczna, Krakéw 2000, s. 58-63.

14 Zob.: M. Rzepinska, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, I/ll, Wydawnictwo
Literackie, Krakow 1970/1979.

15 Zob. K. G6rskii S. Hrabec (red.), Sfownik jezyka Adama Mickiewicza, Ossolineum,
Wroctaw 1962-1983.

12
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w sonologii J6zefa M. Chominskiego,'® systematyzujgcej jakosci istniejace
w kompozytorskiej praktyce, a nawet i te jedynie teoretycznie mozliwe.
Kategorie materiatowe dzieta, jego,materialne podtoze”, stanowig w nim
warstwe rzeczywistosci,,dotykalnej’, odczytywanej przez interpretatora
gtéwnie poprzez wrazliwos$¢ zmystéw, a notowanej zgodnie ze stopniem
czutosci aktualnej techniki na fizyczne parametry akustyczne.

(2) Aspekt strukturalny dotyczy w utworze tego wszystkiego, co uksztat-
towane, wyrazone poprzez formy i relacje dajace sie uja¢, odwzorowac i
opisa¢ w kategoriach logicznych. Tego, co poddaje sie interpretacji wiasci-
wej naukom scistym, co od czaséw antycznych i gtebokiego Sredniowiecza
stanowi przedmiot muzyki najbardziej immanentny, przejawiajacy sie
poprzez wszystkie kolejne, historycznie zmienne koncepcje tonalne, syste-
my tyczace melodyki i rytmiki, harmonii i kontrapunktu, apriorycznych
form muzycznych.

W rezultacie warstwe strukturalng utworu wspoéttworza kategorie rézni-
cujace charakter utworu z punktu widzenia konsonansowosci wzglednie
dysonansowosci, symetrii wzglednie asymetrii, stopnia ich otwartosci,
charakteru dyskretnego wzglednie analogowego, swobodnego albo wig-
zanego, szeregujacego lub kontrastujacego itd. itp. Ich charakter zalezy od
zdeterminowanych a priori: funkgji, gatunku i stylu utworu. Doskonatosc¢
ich zestrojenia w sposéb zasadniczy i szczegdlny wspétdecyduje o jedne;j
z kategorii fundamentalnych utworu, o jego pieknie.

(3) Aspekt emotywny utworu, przez kierunki pozytywistyczne i autote-
liczne odmawiany dzietu muzycznemu, wbrew powszechnej intuicji

i Swiadomosci kompozytorédw czy teoretykow, przypisywany byt btednie
percepcji. Jego obecnos¢ w samym dziele byta potwierdzana od czaséw
Arystotelesa (koncepcja katharsis — jako ,lekarstwa dla duszy”) i pitago-
rejczykéw (koncepcja ethosu), po idee barokowej Affektenlehre i roman-
tycznej estetyki uczud.

W stynnej encyklopedii sztuki z czaséw Mozarta nawet definicje sonaty
sformutowano w kategoriach emotywnych:,Nie ma formy, ktéra by
w sposob doskonalszy potrafita wyraza¢ uczucia.”'” Perspektywe, w jakiej

16 J.M. Chominski, hasto Sonologia [w:] A. Chodkowski (red.), Encyklopedia muzyki, PWN,
Warszawa 2001, s. 826-829.

17 J.G. Sulzer, Allgemeine Theorie der schénen Kiinste (Leipzig 1792), Weidmannsche
Buchhandlung, Leipzig 1974.
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odczytywano muzyke srodkowego Beethovena szczegdlnie esencjonalnie
prezentujg interpretacje podejmowane przez Ernsta Hoffmanna. Charak-
teryzujac pewne partie Pigtej Symfonii pisat, z pewnoscia hiperbolicznie:
+,Muzyka Beethovena uderza w struny grozy, strachu, przerazenia i bolu,
rownoczesnie roztacza te bezmierna tesknote, ktéra stanowi istotng
ceche romantyzmu.”"® W podobnych kategoriach emocjonalnych Liszt
odczytywat muzyke Chopina:,Gtuchy gniew, ttumiona wsciektos¢ odzy-
wa sie w wielu fragmentach jego utworéw i niejedna etiuda, podobnie
jak niejedno scherzo, odzwierciedla najgtebsze wzburzenie, nad ktérym
goruje rozpacz — badz to zaprawiona ironig, badz wzniostoscia.”"® Odczy-
tanie dokonane przez Jana Ekiera w sto lat pdzniej wigcza jedynie szersze
spektrum kategorii ekspresywnych i tonuje egzaltacje:,Znajduje w nim
[w Chopinie] gteboki tragizm, smutek, melancholie, pogode, wytworna
wesotos¢ i «brylantowy dowcip», wzniostg i szczerg rados¢."?

Mozna by przypusci¢, iz w przytoczonych tu interpretacjach mamy do czynie-
nia z tzw. ,rachunkiem bez gospodarza’, gdyby nie wypowiedzi na temat wta-
snych utworédw dokonane przez samych kompozytoréw. Chopin w sprawach
tyczacych wiasnej sztuki wypowiadat sie bardzo rzadko, zaledwie pare razy.
Czynit to z whasciwa sobie powsciagliwoscia, nie unikajac jednak charaktery-
zacji ekspresywnej; wrecz przeciwnie, uzywajac jej dla okreslenia istoty rzeczy,
jak np. w stynnej wypowiedzi tyczacej Larghetta z Koncertu e-moll:,Nie ma
to by¢ mocne, jest ono wiecej romansowe, spokojne, melancholiczne [...].
Jest to dumanie w piekny czas wiosnowy, ale przy ksiezycu.”'

0 tym, ze kategorie dystynktywne okreslajace charakter emotywny danego
wyodrebnionego fragmentu utworu stanowi¢ moga réwniez w czasach
wspotczesnych moment znaczacy dla koncepgji dramaturgicznej, Swiadcza
pojawiajgce sie od czasu do czasu utwory w rodzaju Suity lirycznej Berga
(1. giovale, 2. amoroso, 3. misterioso, 4. appassionato, 5. delirando,
6. desolato) czy Preludiéw i fugi Lutostawskiego (1. cantabile, 2. gra-
zioso, 3. lamentoso, 4. misterioso, 5. estatico, 6. furioso).

Mogtoby sie wydawac, ze przynaleznos¢ kategorii emotywnej do dzieta zosta-
ta przez wieki teorii i praktyki kompozytorskiej wystarczajaco ugruntowana.

18 E.T.A.Hoffmann, Beethovens Instrumentalmusik, ,Allgemeine Musikalische Zeitung’, 1810.
19 F. Liszt, Chopin (Paris 1852), ttum. M. Traczewska, PWM, Krakéw 1960, s. 25.
20 J. Ekier, Czym dla mnie jest Chopin, ,Ruch Muzyczny” 1949 nr 5/6, s. 8.
21 F.Chopin, List do Tytusa Woyciechowskiego w Poturzynie, Warszawa 15 maja 1830 [w:] Listy
Fryderyka Chopina, zebrat i przygotowat H. Opienski, naktadem Jarostawa lwaszkiewicza
i Wiadomosci Literackich, Warszawa 1937, s. 63-64.
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Spory i negowanie tego faktu trwaja jednak nadal, spowodowane gtdwnie,
jak sie zdaje, brakiem rozrdzniania percepcji utworu od jego recepcji; percepdji
indywidualnej, subiektywnej i nie zawsze kompetentnej, za to ukonkretnionej,
od recepcji — intersubiektywnej i opartej na sadach kompetentnych, a przede
wszystkim z natury swej — kategorialnej, zsyntetyzowanej, stanowiacej wynik
wyciagniecia przed nawias jedynie samej istoty rzeczy.

Szkicujac w latach 60. minionego wieku system ,jakosci estetycznie donio-
stych”, Roman Ingarden znalazt w nim miejsce réwniez dla przynaleznych
dzietu,jakosci emocjonalnych.”?? Zostaty wtgczone do struktury tréjcztono-
wej, obejmujacej kolejno: (1) materialne lub formalne momenty estetycz-
nie obojetne, (2) budujace sie na tamtych momenty (jakosci) estetycznie
wartosciowe (pozytywne lub negatywne, a wiec estetycznie donioste)
oraz (3) same wartosci estetyczne, w sobie jakosciowo okreslone.” Ka-
tegoria,momentéw emocjonalnych” zaliczona zostata — obok kategorii
momentdw intelektualnych (np. dowcipny) i materiatowych (np. dzwiek
gtosu ludzkiego) - do klasy ,estetycznie wartosciowych”. Wyliczyt ich
Ingarden 27, w kilku nieokreslonych blizej grupach: [1] wzruszajacy, rzew-
ny, liryczny; [2] smutny, ponury, rozpaczliwy, dramatyczny; [3] peten grozy,
straszliwy, okropny, przerazajacy, tragiczny — radosny, pogodny, wesoty,
szczesny; [4] przyjemny, mity, przykry, niemity, rozkoszny, bolesny oraz [5]
powazny, uroczysty, wzniosty, patetyczny, peten godnosci.

Ingardenowskie rozeznanie sytuacji nie zostato, jak dotychczas, podjete
i rozwiniete w holistyczny, jednolity i spdjny system, stad tez kategorie
dystynktywne dotyczace jakosci emotywnych utworu funkcjonuja w
interpretacjach na prawach odczytywania indywidualnego, poza-syste-
mowego.

Zatozenia interpretacji integralnej pozwolity na dokonanie w roku 2000
préby postulatywnego opisania sytuacji w odniesieniu do kategorii emo-
tywnych (ekspresywnych) dzieta.?® Zostata zakoriczona sformutowaniem
trzech ,przeSwiadczen”: (1) ekspresja dzieta muzycznego - szczegdlnie
tego nacechowanego romantycznym uniesieniem i posiadajacego cha-
rakter liryczny — spetnia w nim funkcje konstytutywna; (2) w samym dziele
- nie poza nim — tkwi gtéwna przyczyna sprawcza oddziatywania utworu
(poglad, za ktérym opowiedzieli sie m.in. Joseph Kerman i Peter Kivy);

22 R.Ingarden, Zagadnienie systemu jakosci estetycznie doniostych..., s. 162-194.
23 M. Tomaszewski, Ekspresja utworu muzycznego jako przedmiot badan [w:] tenze,
Interpretacja integralna dzieta muzycznego..., s. 37-48.
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(3) ekspresja muzyczna utworu nie tylko powinna, ale i moze stac sie
przedmiotem gruntownych badan.

(4) Aspekt semantyczny utworu muzycznego — inaczej nizemotywny

— zdotat uzyskac status przedmiotu badan wielostronnych i metodycznie
ugruntowanych. Objety zainteresowaniem zrazu hermeneutyki, nastep-
nie semantyki i semiologii, ostatnio réwniez narratologii, rzec mozna, iz
zrobit kariere, nadrabiajagc wstepne niepowodzenia, wynikajace z meto-
dologicznego przerysowania (Hermann Kretzschmar, Arnold Schering).*
Aspekt ten dotyczy tej warstwy dziefa, w ktérej do gtosu dochodzity jego
wielostronne, zmienne historycznie mozliwosci bycia,,formg znaczacg”
i,mowga dZzwiekéw”; od rezultatdw prostego, sugerowanego juz przez
Arystotelesa nasladowania natury, poprzez gatunki muzyki ilustracyjnej

i programowej, do figur retorycznych, alegorii i symboli po metafore

i gre intertekstualna. Semiotyka muzyczna i narratologia, podbudowane
metodg semantyczng Algirdasa Greimasa, dostarczyty interpretacji dzieta
muzycznego narzedzi sprawnych i precyzyjnych, niekiedy juz nawet az
nadto sformalizowanych.”

Naprzeciw watpliwosciom autotelistow — tyczagcym w réwnym stopniu
sprawdzalnosci kategorii dystynktywnych natury semantycznej, jak i emo-
tywnej — stajg, warte przypomnienia, argumenty wysuniete niegdys przez
Charles’a Morrisa. Pisat:,Pytatem wiele osob, jakiego rodzaju sytuacje mo-
gtoby obrazowac¢ Swieto wiosny Strawiriskiego. Odpowiedzi byty rézne:
stada dzikich stoni ulegajacych panice, dionizyjska orgia, wytanianie sie
gér w wyniku proceséw geologicznych, walka dinozauréw. Jednakze nikt
nie sugerowat, ze utwér mégtby przedstawi¢ cichy strumyk, zakochanych
w blasku ksiezyca lub wewnetrzny spokgj. «Zywiotowa walka sit pierwot-
nych» — takie jest blizsze znaczenie tej muzyki i taki konflikt jest ikonicznie
przedstawiony w muzyce.?

24 Zob. M. Piotrowska, Hermeneutyka muzyczna Hermanna Kretzschmara i Arnolda
Scheringa [w:] T. Malecka (red.), Analiza i interpretacja dzieta muzycznego. Wybdr metod,
Akademia Muzyczna, Krakéw 1990.

25 Np. E. Tarasti, A narrative grammar of Chopin’s G Minor Ballade [w:] Chopin Studies 5, To-
warzystwo im. F. Chopina, Warszawa-Krakéw 1995. Wczedniejsza interpretacja jednego
z utworéw Chopina, Poloneza-Fantazji op. 61 (Pour une narratologie de Chopin, ,Interna-
tional Review of the Aesthetics and Sociology of Music”, 1984, Vol. 15/1, s. 53-75),
uznana za klasyczna pozycje w ramach interpretacji zorientowanych semiotycznie,
obywa sie bez tak daleko idacej formalizacji.

26 Ch. Morris, Sign, language and behavior, New York 1955, s. 193, cyt. za: A.P. Merriam,
Muzyka jako zachowanie symboliczne, ,Res facta’, 1982, nr 9, s. 250.
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Na to trzeba sie zgodzi¢ przystepujac do interpretacji: muzyka mowi
jezykiem kategorialnym, stanowi w sferze komunikacji miedzyludzkiej
rodzaj algebry, a nie arytmetyki, operujacej jakosciami konkretnymi.”

B. Kategorie dystynktywne tyczace relacji zewnetrznych utworu - po
kilkudziesiecioletniej nieobecnosci w wyniku wytgczenia ich z kanonu
badan uznanych za ,naukowo poprawne”- zaczety na nowo dochodzi¢
do gtosu przy jego interpretacjach.?® Poddanie rozpoznaniu relacji istnie-
jacej miedzy utworem a biografig jego autora, wydarzeniami historii jego
czasu i znaczacymi elementami kultury, przede wszystkim muzyki, z jaka
wchodzit w kontakt, okazuje sie w rezultacie korzystniejsze dla wynikow
interpretacji niz metodologicznie zatozona izolacja.” Niekiedy wprost
niezbedne.*

Relacja natury biograficznej, jako kategoria dystynktywna, wchodzi przy inter-
pretacji utworu w gre w niejednym aspekcie;*' co najmniej w dwoch. Pierwszy
z nich dotyczy zréznicowania charakteru utworu w zaleznosci od fazy twér-
czej, z ktorej pochodzi, drugi — rodzaju i stopnia jego podmiotowosci.

(1) Kazdej fazie drogi tworczej** przynalezy niepowtarzalny zespot
wiasciwosci, inny fazie poczatkowej czy wezesnej, inny dojrzatej czy szczy-
towej, inny poznej i ostatniej.

Droga twdrcza — w swoim ksztatcie inwariantnym — przechodzi kolejno fazy,
dla ktorych szczegdlnie wiasciwe okazuije sie: zrazu imitowanie tego, co dzie-

27 Proba dowodu na obecnosc¢ ekspresji muzycznej w samym utworze przeprowadzona
poprzez analize petnego zespotu tekstow wielostronnej recepcji jednego utworu —
zob: M. Tomaszewski, Problémes de la réception de lI'oeuvre de Chopin: Etude en la mineur
op.25no 11 [w:] F. Cloudon (ed.), La fortune de F. Chopin, Paris 1994.

28 Por. J.totman:,Historia kultury kazdego narodu moze by¢ rozpatrywana z dwu punk-
téw widzenia: po pierwsze, jako rozwdj immanentny, po drugie, jako wynik réznorakich
wplywéw zewnetrznych. Oba te procesy scisle sie przeplataja i ich rozdzielenie jest
mozliwe jedynie w porzadku abstrakcji badawczej” [w:] J. totman, Kultura i eksplozja, ttum.
B. Zytko, Panistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1999, s. 105.

29 Zob.: ). Kerman, Jak dotarlismy do analizy i jak z niej wybrnqc, ,Res facta nova’; 1994, nr 1 (10).

30 Nawet Carl Dahlhaus uznat za stuszne stwierdzi¢:,Nikt nie zaprzeczy, ze badania
biograficzne dla interpretacji dzieta sztuki sa uzyteczne, a niekiedy - niezbedne [...]
Niektére momenty utworu bez zwrdcenia sie w strone biografii pozostaja ostatecznie
niezrozumiate”. Zob.: C. Dalhaus, Ludwig Beethoven und seine Zeit, Laaber 1987, s. 30.

31 Zob.:C. Heymann-Wentzel, J. Laas, R. Cadenbach (ed.), Musik und Biographie. Festschrift
fiir Reiner Cadenbach, Konigshausen & Neumann, Wiirzburg 2004.

32 Bardziej szczeg6towe rozeznanie sytuacji — zob.: M. Tomaszewski, Zycia twdrcy punkty
weztowe. Rekonesans [w:] tenze, Muzyka w dialogu ze stowem, Akademia Muzyczna,
Krakéw 2003, s. 35-47.
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dziczone; potem eksperymentowanie z tym, co obce a fascynujace; nastepnie
— po osiaggnieciu stylu wlasnego — monologizowanie, a dialogowanie po spo-
tkaniu na swej drodze i zmierzeniu sie z tworczoscig czy ideg stojaca naprze-
ciw; wreszcie, po przejsciu przez droge ,smugi cienia’, proba rewizji celéw

i Srodkow, i idgce w $lad za tym wyzwalanie sie z zewnetrznych i wewnetrz-
nych ograniczen. Znaczace staje sie tu, czy utwor pochodzacy z okreslonej
fazy tworczej wpisat sie w 6w inwariantny model, czy tez znajduje sie wobec
niego w jakiego$ rodzaju opozycji. W gre wchodzi wéwczas interesujgce
odchylenie od modelu pod postacig antycypacji lub echa jakiejs kategorii
stylistycznej,® albo tez zatrzymania rozwoju przez jego ,fiksacje” na jakiej$
fazie, w wyniku,,odmowy” czy niemoznosci przekroczenia kolejnego progu.®*
Kategoriami dystynktywnymi, réznicujgcymi sytuacje na drodze twérczego
rozwoju, staja sie kolejno i odpowiednio: tradycjonalizm, eklektyzm, manie-
ryzm, akademizm i schematyczny dydaktyzm.

(2) Drugi aspekt zréznicowania charakteru utworu w zaleznosci od relacji
tworca-dzieto dotyczy sytuacji, ktérg mozna zdefiniowac jako ,0becnos¢
tworcy w dziele”. Problem nalezacy wprawdzie do spornych, ale posia-
dajacy znaczace podparcie filozoficzne. Martin Heidegger wypowiedziat
zdanie, ktérego nie sposéb wyming¢:,Obecnos¢ tworcy w dziele jest
[dzieta tego] jedyna prawd3”. Swoja konstatacje uzupetnit zwrotem:,Im
wiekszy mistrz, tym bardziej jego osoba ukrywa sie za dzietem** Slady
obecnosci sg wiec mniej lub bardziej jawne i oczywiste, niekiedy istotnie
nietatwe do odnalezienia. A przy tym i przede wszystkim: rézne sg owej
»obecnosci” stopnie i rodzaje. Jej $lad widoczny bywa blizej powierzchni
utworu lub jego gtebi, miewa charakter akcydentalny, ale niekiedy takze
- traumatyczny. Naznacza cato$¢ utworu lub jedynie niektére jego mo-
menty.

Najbardziej zgodne z natura rzeczy wydaje sie w tej perspektywie zréz-
nicowanie zachodzacych sytuacji na trzy ich kategorie, méwiace o coraz
to gtebszym stopniu upodmiotowienia utworu: pierwsza (a) auto-biogra-
ficzna, dotyczy utworéw bedacych dokumentami okreslonych zdarzen
lub relacji zycia empirycznego swego autora; druga (b) auto-ekspresyjna

33 U Chopina, w pierwszych latach paryskich, mimo osiagniecia juz przez niego, w fazie
poprzedniej, wiasnej odmiany idiomu romantycznego, odzywa sie — pare lat trwajace
- echo fazy wczesniejszej, naznaczonej stylem brillant.

34 Szerzej na temat fiksacji zob.: M. Tomaszewski, O drodze twdrczej, jej progach i fazach,
przemianach i fiksacjach — po raz wtdry [w:] tenze, 12 spojrzer na muzyke polskq wieku
apokalipsy i nadziei. Studia, szkice, interpretacje, Akademia Muzyczna, Krakdw 2011, s. 27-33.

35 M. Heidegger, Gelassenheit, Pfiitlingen 1959.
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- utwordw noszacych na sobie $lady jego przezy¢ emocjonalnych; oraz
trzecia (c) auto-refleksyjna, dotyczaca utworéw powstatych jako refleksy
jego zycia duchowego.

(a) Kategorie autobiograficzne przejawiaja sie najbardziej wyraziscie,
jako najsilniej zakorzenione w rzeczywistosci, a przy tym udokumentowa-
ne poprzez tytuty i podtytuty utworu, motta i dedykacje. Dotycza gtéwnie
rozmaitych odmian zycia publicznego. Jako akty albo gesty — w sposéb
mniej lub bardziej spontaniczny wzglednie konwencjonalny — objawiaja
poglady, przekonania, sympatie, odnoszace sie do zycia narodowego

i religijnego, kulturalnego i towarzyskiego. Wszyscy oni: Beethoven,
komponujac Bitwe pod Vittoriq czyli zwyciestwo Wellingtona, Brahms

— Triumphslied z okazji zdobycia Paryza przez wojska niemieckie, Czaj-
kowski — uwerture Rok 1812, Panufnik — Symfonie wotywnq, Penderecki
— Te Deum upamietniajace wybor Karola Wojtyly na papieza, Debussy —
Etiudy fortepianowe dedykowane Chopinowi, Berg — Koncert kameralny
sktadany w hotdzie Schénbergowi, Schumann - jako autor Karnawatu czy
Crumb — w Makrokosmosie portretujacy charaktery swoich przyjaciot —
WSZysCy oni, wpisujac sie swoimi utworami w zycie swoich wspélnot,

w jakis sposdb, chocby przelotnie czy powierzchownie, odcisneli na da-
nym dziele $lad swoich przekonan i pogladéw.* Nietrudno go znalez¢

i zinterpretowac.

(b) Kategorie autoekspresyjne, trudniejsze do odnalezienia i interpre-
tacji, bywajg czasami oczywiste jedynie dla wtajemniczonych. Florosowi
udato sie trafi¢ na zaszyfrowane szczegétowo w Suicie lirycznej dzieje
uczu¢ Berga; monografie kompozytora miat prawo opatrzy¢ podtytutem
Musik als Autobiographie.’” Pracujac nad partytura Tristana i Izoldy,
zwierzat sie Wagner Lisztowi:,,Z czego ma artysta tworzy¢, jesli nie z wta-
snego zycia?"*® Historia muzyki zna wiele utwordéw stynnych z tego, ze

u ich genezy staty konkretne przezycia emocjonalne, dyktujace charakter
i ksztatt liryczno-dramatycznej wypowiedzi, zrédtowo udokumentowane,
nie tylko owiane legenda.

36 Por.:T. Todorow, Poetyka, ttum. S. Cichowicz, Wiedza Powszechna, Warszawa 1984,
s. 39:,Wszelka wypowiedz nosi na sobie slad swego wypowiedzenia, swej realizacji
okreslonej przez czas i osobe; $lady te moga by¢ mniej lub bardziej wyrazne!”

37 C.Floros, Alban Berg. Musik als Autobiographie, Breitkopf & Hartel, Wiesbaden-Leipzig-
Paris 1992.

38 ,Aus was kann der Kiinstler schaffen, wenn er nicht aus dem Leben schafft?, R. Wagner
w liscie do F. Liszta, Zurich, 8 wrze$nia 1852 [w:] Briefwechsel zwischen Wagner und Liszt.
Erster Band. Vom Jahre 1841 bis 1853, Breitkopf & Hartel, Leipzig 1887, 5.188.
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Slady przezy¢ mitosnych zajmuija w tej kategorii miejsce naczelne, a utworem
zdajacym sie je transponowac w sfere sztuki w sposéb najbardziej wyrazisty
jest — jak sie wydaje — cykl pie$ni Mahlera do wiasnych tekstow pt. Lieder
eines fahrenden Gesellen.*® Uczucia rodzinne szczegdlnie ewidentnie
odezwaty sie w Mirtach Schumanna, cyklu stanowigcym podarunek slubny,
religijne w sposob poruszajacy rezonuja w Biblijnych piesniach Dvoraka,
skomponowanych do tekstéw wybranych przez niego z Ksiegi psalmdw.

Za najbardziej wyraziscie eksponowane i najgtebiej prawdziwe $lady uczuc¢
patriotycznych uznaje sie powszechnie niektdre utwory Chopina, tak te wy-
razone dramatycznie poprzez okreslone etiudy i preludia, heroicznie — przez
ostatnie polonezy, i nostalgicznie — poprzez niektére mazurki.

(c) Kategoria nazwana tu autorefleksyjna dochodzi u wielu twércéw do
gtosu, co zrozumiate, najczesciej w dwu ostatnich fazach zycia. Naturalng
staje sie wowczas sktonnos¢ do komponowania,,przestai” do ludzkosci
(Beethovena IX Symfonia, Mahlera Symfonia tysigca), pozegnan (Mahlera
Abschied z Piesni o ziemi i Straussa Vier letzte Lieder), testamentow
(Brahmsa Vier ernste Gescinge). Sposobem wypowiedzi szczegdlnie
znamiennym staja sie tez kompozytorskie soliloquia, rozmowy z samym
sobg; tak wiasnie okreslana bywa na przyktad muzyka ostatnich kwarte-
tow Beethovena i niektdre z ostatnich miniatur fortepianowych Brahmsa.
U Chopina rodzajem rozmowy z samym sobg nazwa¢ mozna jego ostatnig
Sonate (g-moll), szczegolnie jej trzecia czes¢, Largo.

(3) Odczytywanie utworu w perspektywie czasu historycznego i kulturo-
wej przestrzeni prowadzi w strone formuty, ktora syntetyzuje catoksztatt
sytuacji: od inspiracji, poprzez kontekst, do rezonansu.* Kazdy

z przywotanych tu terminéw dotyczy relacji utworu wobec jednego z
trzech paradygmatéw kultury: paradygmatu czasu minionego, aktualnego
i przysztego. Wszystkie trzy taczy zasada relacji: stosunku tego, co w utwo-
rze niewatpliwie whasne, do tego, co w jakis sposéb odmienne - zaistniate
wczesniej, pochodzace spoza wiasnego kregu, odzywajace sie gtosem
echa w tworczosci obcej.

39 Zob.tez: D. Schnabel, Aima-Musik. Gedanken zum Mabhlers Liebes-Sinfonik
[w:] C. Heymann-Wenzteli, J. Lass i R. Cadenbach (ed.), Musik und Biografie...

40 Zob.: M. Tomaszewski, Dzieto muzyczne w perspektywie intertekstualnej [w:] S. Balbus,
A. Hejmej, J. Niedzwiedz (red.), Intersemiotycznos¢: literatura wobec innych sztuk
(i odwrotnie), Universitas, Krakow 2004 oraz tenze: Beethoven: Inspirationen, Kontext,
Resonanz [w:] M. Tomaszewski i M. Chrenkoff (red.), Beethoven 3, Studien und Interpreta-
tionen, Akademia Muzyczna, Krakéw 2006.
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Nie trzeba podziela¢ niewatpliwie kraricowej mysli Johanna Nicolausa
Forkela, ktory odczytujac Bacha doszedt do przekonania, ze ,muzyka

jest zawsze tylko muzyka na temat innej muzyki’*' ani paradoksalnej
wypowiedzi Josifa Brodskiego, dla ktérego tworca jest,tym bogatszy, im
bardziej tkwi w dtugach.”*? Starczy zdac sobie sprawe, ze historia kultury,
w tym takze muzyki, ma ksztatt fancucha, a nie serii odrebnych, niezalez-
nych od siebie ogniw. Nie ma utworu, ktdry by zrodzit sie ex nihilo i nie
byto utworu znaczacego, ktdry by nie sprowokowat przychylnej lub kry-
tycznej reakcji, rezonansu odzywajacego sie ciszej lub gtosniej. W zakres
analizy i interpretacji wigczyty sie i zadomowity idee i metody intertekstu-
alne przejete z teorii literatury.” Trudno sobie dzi$ bez ich udziatu wyobra-
zi¢ sensowng interpretacje utworu, nawet z pozoru $cisle autotelicznego.
Kazdy z wymienionych zakresdw stanowigcych przedmiot zainteresowa-
nia badan intertekstualnych odcisnat swoj $lad na ksztafcie i charakterze
utworu. Wptynat na jego odmiennos¢, na szczegdlnos¢ rozrézniajacych go
i wyrdézniajacych kategorii.

(a) Sfera inspiracji. Z kazdego utworu odczyta¢ mozna rodzaj i stopien
zakorzenienia w przesztosci. W gre wchodzi przejmowanie og6lnych wzo-
row, modeli i systemow, konkretnych idiomoéw kompozytorskich, jak

i fragmentéw konkretnych dziet z paradygmatu minionego. Celem dziatan
staje sie tworcza kontynuacja elementéw muzyki zaistniatej wczesniej.

(b) Sfera kontekstu. Przedmiot analizy i interpretacji stanowi tu roze-
znanie organicznego kontekstu dzieta, jego zwigzania z terazniejszoscia,
widocznego w przejmowaniu i wymianie konkretnych chwytéw, mod

i manier stylistycznych panujacych w ramach paradygmatu aktualnego,
bedacych en vogue. Momentem szczegdlnie interesujgcym bywa sytuacja
spotkania lub zderzenia, wzbudzajaca lub wyzwalajgca tworczy dialog

z muzykg czy sztuka kulturowo odmienna.

(c) Sfera rezonansu, podsuwajaca interpretacji problem rodzaju i stopnia
oddziatywania na przysztos¢. Chodzi o odczytywanie z utworu ,idei wio-

41 J.N.Forkel, Uber J.S. Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Hoffmeister & Kiihnel, Leipzig
1802.

42 ). Brodski, W cieniu Dantego [w:],Zeszyty Literackie”, 1996, nr 3, s. 63-73. Cyt. za:

S. Balbus, Miedzy stylami, Universitas, Krakéw 1996, s. 11.

43  Por.: M. Glowinski, O intertekstualnosci,,,Pamietnik Literacki’, 1986, nr 4 (77); H. Mar-
kiewicz, Odmiany intertekstualnosci, ,Ruch Literacki’, 1988, z. 4/5, s. 245-263; S. Balbus,
Intertekstualnos¢ a proces historycznoliteracki, Uniwersytet Jagiellonski, Krakéw 1990;
R. Nycz, Poetyka intertekstualna: tradycje i perspektywy [w:] M. Markowski i R. Nycz
(red.), Kulturowa teoria literatury. Gtéwne pojecia i problemy, Universitas, Krakéw 2006;
oraz: M. Tomaszewski, Dzieto muzyczne w perspektywie intertekstualnej...
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dacych’, drogowskazéw lub konkretnych sugestii i impulséw dla utworéw
paradygmatu przysztego. Sporadyczne rozeznania dotychczasowe nie
daty odpowiedzi, skad bierze sie w okreslonych utworach sita generujaca
powstawanie utworéw analogicznych, a nie bedacych wtérnymi.*

Zgodnie z reguta ujmowania holistycznego niezbedne staje sie przy

tym rozeznanie réwniez w sferze sytuacji noszacych charakter swoistych
negatywow wobec sytuacji uprzytomnionych tu jako zasadnicze. Katego-
rie jawigce sie w tej perspektywie stajg sie symptomami nadchodzacych
zmian i przetomo6w. Nadchodzenie nowego paradygmatu zapowiadajg
inicjujac kolejne niwelowanie znaczacych zatozen tego, ktory jeszcze trwa.
W dialektycznym procesie stawania sie kultury stanowig aspekt niezbedny
i w ostatnim wymiarze — mimo tendencji destrukcyjnych — twdrczy.

(d) Ujmujac rzecz najogdlniej, stad nieco schematycznie: réwnocze$nie

z kategoriami zasadniczymi, najczesciej w koricowej fazie danego para-
dygmatu pojawiajg sie ich negatywy:

00 W sferze inspiracji miejsce idei zakorzeniania sie w przesztosci stara
sie zaja¢ tendencja do zrywania z przesztosicia, do odrzucania wszelkich
wzorow, modeli, systemow. Nie kontynuacja a dyskontynuacja stanowi
metode wszelkich awangard. Akcent pada na to, co nowe.

[0 W sferze kontekstu zasadg staje sie izolowanie od terazniejszosci,
odmowa dla tego co wspdlne, powszechne. Dialog przeradza sie w mono-
log o charakterze autonomicznym. Tendencja do podkreslania odrebnosci,
,bycia obok”, dotyczy nie tylko jezyka i wypowiedzi, ale nawet zapisu.
Wyréznione staje sie to, co autoteliczne.

0 W sferze rezonansu tendencje do odziatywania na muzyke przysztosci,
do generowania muzyki wedtug wzorca idealnego, kanonicznego — zastepuje
tendencja do ignorowania przysztosci, niechec¢ do stawiania drogowskazow
i modeli do nasladowania, natomiast sktonno$¢ do komponowania utworéw
jednorazowych, konceptualnych, nie nadajacych sie do powtdrzenia. W cenie
jest to, co unikalne, niepowtarzalna, happeningowa odrebnos¢ kazdego zja-
wiska, dekonstrukcja kultury rozumianej jako tarcuch zdarzen.

Nie sposéb odmowic sobie w tym momencie przyjemnosci przypomnie-
nia — nie raz cytowanego, ale wciaz dajacego do myslenia — zdania Karola
Szymanowskiego:,Kiedyz ludzie zrozumieja nareszcie, ze samorodnej
sztuki nie ma, ze kazdy artysta jest arystokratg, ktory musi miec za soba

44  Por. site rezonansu idiomu kwartetu smyczkowego skrystalizowanego przez Haydna
i dynamicznego modelu symfonii — przez Beethovena.
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tychze dwanascie pokolen ztozonych z Bachéw i Beethovenéw — jesli jest
muzykiem, Sofokleséw i Szekspirdw — jesli jest dramaturgiem, a jesli[...]
wyprze sie przodkéw lub ich nie zna, to pomimo nawet najwybitniejszego
talentu bedzie w najlepszym razie gtupim partata.”*

Gtos Szymanowskiego — w chwili wypowiadania — stanowit rodzaj kon-
trapunktu wobec niektorych tendencji modernistycznej awangardy.

Dzi$, powierzchownie rzecz biorgc, mégtby by¢ rozumiany jako manifest
anty-awangardowego postmodernizmu. W gruncie rzeczy — réwniez
wobec idei postmodernistycznych - stoi jednak w synkopach: dla autora
Stopiewni i Stabat Mater najwyzsze zasoby kultury nie stanowity bowiem
kramu czy spichlerza, z ktérego mozna dowoli korzysta¢. Wyznaczaty dro-
ge ku najwyzszym wartosciom poprzez dazenie do doskonatosci wtasnej.

(4) Spojrzenie na utwér muzyczny w perspektywie intertekstualnej
prowadzi — w spos6b naturalny — do zagadnienia okreslanego najczesciej
zwrotem ,muzyka w muzyce.”* Nasilanie sie czestosci wystepowania
zjawiska wywotato rosnace zainteresowanie nim teorii muzyki, szczegol-
nie postaciami, pod jakimi najczesciej wystepuje (reminiscencja i cytat)*

i kompozytorami, ktérych w jakis szczegdlny sposéb dotyczy. Chopin
okazat sie kompozytorem, ktérego muzyka stata sie obecna wielokrotnie
czesciej niz inne w muzyce nastepnych pokolen.*”® Penderecki, autor hiper-
bolicznie sformutowanego postulatu: ,wchtong¢ wszystko, co zaistniato,”*
kompozytorem, ktéry — wyraznie czesciej niz inni z muzycznego uniwer-
sum korzystat.>® Rosnaca ilos¢ punktéw widzenia i kategorii opisu wywo-

45 Karol Szymanowski do Zdzistawa Jachimeckiego, cyt. za: S. Golachowski,
Karol Szymanowski, PWM, Krakéw 1956, s. 41.

46 Inne ujecia tego zagadnienia:,muzyka wobec muzyki’,,muzyka ponad muzyka",
~muzyka z muzyki”.

47 Por.: L. Bronarski, O kilku reminiscencjach u Chopina [w:] tenze, Szkice Chopinowskie,
PWM, Krakéw 1961; Z. Lissa, O cytacie w muzyce [w:] taze, Szkice z estetyki muzycznej.
Zbiér studiow z lat 1938-1964, PWM, Krakéw 1965, s. 269-315; K. Tarnawska-Kaczo-
rowska, Cytat muzyczny. Zarys problematyki, ,Muzyka’, 1998, nr 3, s. 11; B. Mika, Cytaty
w muzyce polskiej XX. wieku. Konteksty, fakty, interpretacje, Musica lagellonica, Katowice-
Krakéw 2008.

48 Zob.: M. Tomaszewski, Obecnos¢ muzyki Chopina w twdrczosci réwiesnikéw i nastepcéw
[w:] tenze, Muzyka Chopina na nowo odczytana. Studia, interpretacje, rekonesanse, Aka-
demia Muzyczna, Krakéw 1996.

49 K. Penderecki, Muzyki nie mozna zaczynac od poczqtku, ,Ruch Muzyczny’, 1987, nr 22, s. 8-9.

50 Por. M. Tomaszewski, Wchtonqg¢ wszystko co zaistniato [w:] tenze, Krzysztof Penderecki
i jego muzyka. Cztery eseje, Akademia Muzyczna, Krakéw 1994. Tutaj zréznicowanie
obecnosci muzyki w muzyce na trzy kategorie: 1. Cantus prius cantus in cantum novum,
2. Cantus secundum cantum, 3. Cantus de canti omnigenae.
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taty potrzebe podjecia préby chocby najbardziej wstepnej systematyzac;ji
zjawiska, obejmujacej jego catoksztatt. Jako jednej z mozliwych.

W pierwszym zblizeniu obfitos¢ sytuacji szczegétowych i stojacych za
nimi kategorii opisu sprowadzi¢ mozna do trzech rodzajéw ,,obecnosci”
W interpretowanym utworze muzyki nazywanej tu,prymarng’, czyli zaist-
niatg wczesniej: obecnosci (a) majacej charakter palimpsestu, (b) wynika-
jacej z aktu inspiracji i (c) stanowigcej wynik swoistej ,inkrustacji”.

(a) Sytuacja palimpsestu®' reprezentuje najprostszy przyktad obecnosci
dawnego w nowym: nowg w utworze jest jedynie tzw.,szata brzmienio-
wa”. Pod t3,szatg” bez trudu poznajemy postac prymarng, oryginalna. Naj-
tatwiej wéwczas, gdy w gre wchodzi jedynie transpozycja: z instrumentu
na instrument (transkrypcja),”® z instrumentu na orkiestre (instrumen-
tacja) i z gtosu na instrument (intawolacja). Nieco trudniej, gdy muzyka
prymarna zostata dookreslona, dopetniona, na przyktad przez tropowanie
utworow beztekstowych, przez wokalizacje utwordw instrumentalnych
lub przez harmonizacje utworéw monodycznych (np. tych o proweniencji
ludowej). W najwiekszej ilosci wypadkow utwory tej kategorii nalezg do
muzyki o charakterze uzytkowym. Dos¢ uswiadomi¢ sobie, iz np. marche
funébre z Sonaty b-moll Chopina zostat transkrybowany ponad pieéset
razy.>* Ale na przyktad dokonana przez Chopina intawolacja piesni po-
wszechnej o Laurze i Filonie zaistniata w historii muzyki na trwate (jako
czes¢ Fantazji na tematy polskie op. 13), tak jak instrumentacja fortepia-
nowych Obrazkéw z wystawy Musorgskiego dokonana przez Ravela.

(b) Sytuacja inspiracji muzyki nowej przez muzyke zaistniatg wczesniej,
przez pare wiekéw stanowita wprost zasade i strategie kompozytor-

ska. Szczeg6lnie wowczas, gdy muzyka prymarna stawata sie dla nowej
~punktem wyjscia”: zrazu, w Sredniowiecznej i renesansowej polifonii, jako
cantus firmus, pdzniej, w czasach nowozytnych, jako temat do wariacji,
parafraz i fantazji w ramach muzyki instrumentalnej. Muzyka prymarna,
najczesciej jej charakter, styl i klimat stanowity réwniez,punkt dojscia”
muzyki nowej, wéwczas mianowicie, gdy celem kompozycji nowej stawat
sie np. nieswiadomy siebie epigonizm (nasladownictwo bezposrednie)

51 Kategoria z zakresu poetyki antycznej przez Gérarda Genette'a zaktualizowana
w odniesieniu do literatury wspoétczesnej. Por: Palimpsestes. La litterature au second
degré, Editions du Seuil, Paris 1982.

52 Temat podjety w latach ostatnich przez Macieja Gotgba i jego wspétpracownikéw.

53  Zob.: Transkrypcje [w:] J.M. Chominski i T. Dalila-Turto, Katalog dziet Fryderyka Chopina,
PWM, Krakéw 1990, s. 383-388.
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lub Swiadome siebie akty retrowersji (Penderecki zapatrzony w Brucknera)
lub stylizacji (Schumann portretujacy Chopina). Rozréznienie miedzy po-
szczeg6lnymi kategoriami, odmianami zaleznosci, nie zawsze bywa tatwe,
jednak z punktu widzenia wartosci utworu staje sie niezbedne.

(c) Sytuacja inkrustacji, popularna szczegélnie poczawszy od XX wieku,
stata sie jednym z atrybutoéw muzyki, jako mowy symbolicznej. Rozrdz-
nienie nadrzedne wyodrebnia grupe cytatu, jako muzyke inkluzywng, od
grupy collage’u - jako muzyki ekskluzywnej. Muzyka prymarna cytatu
wpisuje sie — punktowo, na wzdr inkrustacji — w nowa dla siebie rzeczywi-
stos¢, jako ,argument” w narracji, wnoszac w nowy utwor swoje pierwot-
ne znaczenia i konotacje symboliczne. Cytat niosacy przestania czyni to
jawnie, chce by¢ przez kompetentnego stuchacza — uczestnika wspélnego
paradygmatu kultury — rozpoznany. Aluzja dziata podobnie, ale dyskret-
nie, chce trafi¢ jedynie do wybranych. Reminiscencje mozna uznac za
~podswiadomy refleks pamieci’, odzywajacy sie bez proszenia o to.

Z kolei muzyka nazwana tu ekskluzywna, wypowiadajaca sie dawniej
przez quodlibet, dzisiaj poprzez collage, blizsza bywa postmodernistycz-
nej zabawie niz muzyce o charakterze serio. Stara sie z moca podkresla¢
swg odrebnos¢, funkcjonowac w utworze jako ,ciato obce.” Jak kiedy$
Braque i Picasso wklejali w swoje obrazy fragmenty tekstu z gazet, tak pét
wieku pdzniej Berio czy Crumb czynig to z nutami, niekiedy wprost wycie-
tymi z jakiejs muzycznej edycji.

3. Kategorie dookreslajace

Wprawdzie kazda z kategorii dystynktywnych, rozr6zniajacych, uznac
mozna jednoczesnie za dookreslajgca jakas whasciwosc charakteru przed-
miotu interpretacji, to jednak gdy mowa o kategoriach dotyczacych funk-
cji, gatunku i stylu danej muzyki, ,dookreslenie” ma znaczenie szczegélne:
umiejscawia w intersubiektywnym systemie. W gre wchodza kategorie juz
nie  krotkiego”, determinowanego subiektywnie, zdarzeniowego, prze-
mijajacego, lecz, dtugiego trwania,”* funkcjonujacego w przestrzeniach
kultury niekiedy poprzez wieki.

Pierwotnos¢ kategorii funkcji — wobec obu kategorii pozostatych — jest
oczywista, rzec mozna: archetypiczna. Funkcje wyznaczajg rodzaj i charak-

54 Terminy wprowadzone w dyskurs humanistyczny przez F. Braudela [w:] Historia
i trwanie [Lhistoire de la longue durée], thum. B. Geremek, Czytelnik, Warszawa 1971.
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ter gatunkow. Gatunki, osiggngwszy stan niezbedny do petnienia swych
funkgji, jak gdyby skupiaja sie na wtasnej doskonatosci. Na koniec: style
zestrajajg mnogos¢ charakterow w catos¢ harmonijng, ekwiwalentng

i charakterystyczna, czyli wyr6zniajacq sie, tworzac kolejny kulturowy
kanon.

(1) Kategorie funkcyjne. Zréznicowanie muzyki na jej rodzaje zdefi-
niowane przez funkgje, jakim ma stuzy¢, szerzej lub weziej okreslone: na
muzyke sakralng i wojenng, mitosna i pogrzebowa, mysliwska i pasterska,
biesiadna i taneczng - istnieje od czaséw przedhistorycznych. Jej powol-
na zmiennos¢ powodowana i wyznaczana bywa przez ewolucje struktur
spotecznych, w jakich petni swe funkgje. Innych, co oczywiste, wsrod
spotecznosci tubylczej na wyspach Pacyfiku, innych w XIX-wiecznym
Paryzu, lecz w swym archetypicznym rdzeniu — jako wyznaczonych przez
elementarne potrzeby zycia spotecznego - kategorialnie ekwiwalentnych.
Wraz z rosngcym rozwarstwieniem na muzyke uprawiana nadal zgodnie

z tradycjg oralna i na muzyke ,uczong’, funkgcje tej ostatniej zaczety sie
zawezac i przeksztatcac. Wazniejsza niz wypetnianie funkgji stawata sie do-
skonatosc¢ dzieta samego w sobie. W czasach nowozytnych funkcje zwig-
zane z zyciem spotecznym przejmowata krok po kroku muzyka nazywana
uzytkowa, muzyka,uczona”zwana,wysokg” ograniczata sie stopniowo do
petnienia niemal wylgcznie funkgji estetycznej. Przyjmuje sie, iz w potowie
wieku XVIII, wraz z pojawieniem sie koncepcji Alexandra Baumgartnera,*
owo oderwanie sie sztuki wysokiej od jej funkgji zyciowych zostato teore-
tycznie uzasadnione i spotecznie zaakceptowane.

Kategorie funkcyjne dziefa sztuki nie podlegaty na ogét systematyzacji.
Rozmaitos$¢ funkcji muzyki czaséw antycznych mozna zrekonstruowac
rejestrujac dos¢ niezwyczajng mnogosc¢ gatunkdw dookreslanych przez
funkcje, ktorym stuzyty, takich jak piesnii ody na odjazd lub przyjazd
bohatera, na jego zwyciestwo lub bohaterska $mier¢, jak peany i hymny
sktadane w hotdzie bogom. Tinctorisowi zawdzigeczamy stynny spis

21 funkcji muzyki, poczawszy od: Boga chwali¢, diabta zmusza¢ do uciecz-
ki, skonczywszy na: ludzi leczy¢ i mitos¢ wzbudzac.>®

Rozumienie muzyki jako swoistej,mowy dzwiekéw” stato sie punk-
tem wyjécia dla przeniesienia na grunt muzyki systemu funkcji mowy

55 A.Baumgartner, Asthetik [Aesthetica I/Il, 1750-1758] ttum. M. Dagmar, Meiner Felix
Verlag Gmbh, Hamburg 2009.
56 Por.W.Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 3, Ossolineum, Krakéw 1967, s. 281.
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skonstruowanego przez Romana Jakobsona.”” Z szesciu kategorii jakob-
sonowskich piec zdaje sie dobrze przystawac do muzyki w ten sposéb ro-
zumianej: ekspresywna i impresywna, fatyczna, referencjalna i poetycka.*®
Dookreslajagone dang muzyke wedtug funkgji, jaka spetnia w systemie
miedzyludzkiej komunikacji.

(a) Funkcja ekspresywna (inaczej: emotywna) akcentuje w utworze site

i prawde wyrazu uczu¢ podmiotu lirycznego, w czasach romantyzmu na
ogo6t identycznego z autorem. Utwdr nabiera charakteru ,wyznania.”®

(b) Funkcja impresywna (inaczej: apelatywna) przejawia sie poprzez sku-
pienie na sile oddziatywania na stuchacza. Utwér staje sie ,wyzwaniem".
(c) Funkcja fatyczna (inaczej: integrujaca) ma za zadanie poprzez cha-
rakter muzyki nawigzac i podtrzymywac kontakt ze stuchaczem, utrwalac
wspolnote. Utwor petni funkcje wiezi, swoistego ,spoiwa”.

(d) Funkcja referencjalna (inaczej: denotatywna) przekazuje poprzez
dzwiek informacje pozadzwiekowe, od prostego ikonicznego komunikatu
do tresci symbolicznych. Utwor funkcjonuje jako nosnik,przestania”

(e) Funkcja poetycka (inaczej: estetyczna) przejawia sie poprzez skupie-
nie na dziele samym, jako przedmiocie artystycznym, na doskonatosci
wyniktej z najwyzszej odpowiedniosci planu wyrazania do planu tresci.
Jest niezbedna w kazdym utworze pretendujgcym do arcy-dzielnosci.

W momentach szczeg6lnych utwor staje sie swoistym,,darem’, przedmio-
tem pozbawionym funkgji: poza bezinteresownym wzbudzaniem zachwy-
tu i zmystowej, estetycznej przyjemnosci.

Na funkcjonowanie utworu muzycznego na przestrzeni dziejéow spogla-
dano z wielu perspektyw. W kraju, w ktérym w ostatnich wiekach czesciej
goscita wojna niz pokoj, zniewolenie niz wolno$¢,%° aktualne stato sie
dookreslajace rozroznienie utwordw na zaangazowane w historie i te,
ktére mogty sobie pozwoli¢ na skupienie i ograniczenie funkgji do funkgji
estetycznej. Zroznicowanie na utwory, ktore naleza do kategorii nazy-
wanej,musica adhaerens”i te, ktére mozna uznac za przynalezne do

57 R.Jakobson, Poetyka w swietle jezykoznawstwa, thum. K. Pomorska, ,Pamietnik Literacki’,
1960, nr 2,5.431-473.

58 Przejecie z koncepcji Jakobsona funkcji pozostatej, széstej (metakodalnej), bytoby
trudne do uzasadnienia bez spekulacji.

59 Por.: M. Tomaszewski, Od wyznania do wotania. Studia nad piesnig romantycznq, Akademia
Muzyczna, Krakéw 1997.

60 Por.: M. Tomaszewski, Chopin zaangazowany [w:] tenze, Muzyka Chopina na nowo
odczytana... oraz Sztuka w objeciach historii [w:] tenze, 12 spojrzert na muzyke
polskq wieku apokalipsy i nadziei...
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kategorii,musica libera.”®" W utworach, ktére zastuzyty na miano muzyki
zaangazowanej, czyli zaleznej (adhaerens) od racji i wartosci wyzszych
ponad autoteliczne (samozwrotnych), gtéwna role graja trzy funkcje ,ja-
kobsonowskie”: fatyczna, referencjalna i apelatywna (Beethoven zapytany
o cel swojego komponowania miat odpowiedziec:,,chce wzniecac ogien
w duchu ludzi”). W utworach wolnych od zobowigzan wyzszych, rola ta
przypada funkcjom: ekspresywnej i poetyckiej, tej — szczegoélnie i przede
wszystkim.

(2) Kategorie genologiczne. Swiadomos¢ ich obecnosci i zréznicowa-
nia towarzyszy dziejom kultury od poczatku, od czaséw Starego i Nowe-
go Testamentu, lliady i Odysei. Mozna by powiedzie¢, iz dzieje te w sferze
kultury europejskiej przebiegaty dwoma réwnolegtymi nurtami: nurtem
kultury psalmu i nurtem kultury hymnu.

Kultura zdominowana przez kategorie genologiczng psalmu wyzej stawia-
ta jakosci emotywne, dla zdominowanej przez kategorie hymnu — waz-
niejsze stawaly sie jakosci intelektualne i strukturalne. W pierwszej wazne
byto rozréznienie na muzyke radosng i zatosna, na psalmy pochwalne,
btagalne i dziekczynne, na Spiew o charakterze ,Chwalcie Pana wszystkie
narody” czy tez, Wotam do Ciebie z gtebokosci, Panie”. W drugiej bardziej
znaczaca stawata sie réznica miedzy rodzajem struktury wersyfikacyjnej,
miedzy wypowiedzig ujetg w ramy strofy safickiej czy alcejskiej, toczaca
sie w rytmie trocheja czy jamba, odmierzang pentametrem czy hexame-
trem.

(a) Tak o charakterze jak i o ksztatcie gatunku, o czym byta juz mowa,
decydowata funkgja, jakg miat spetnia¢. Zrazu, w fazie swej genezy, jego
charakter i ksztatt wyrazat albo obwieszczat rado$¢ czy smutek, zwycie-
stwo czy kleske, na sposdb naturalny i spontaniczny, na koniec jednak

- w sposob skonwencjonalizowany. W sztuce uzytkowej — niemal $cisle
obowiazujacy, w tzw. wysokiej — poddany jedynie normie stylu. Ale nie
poddany w petni, nie catkowicie: o artystycznej wartosci utworu decydo-
wata bowiem zawsze proporcja miedzy tym, co w nim stanowito dobro
wspdlne, zespot whasciwosci charakterystycznych, definicjonalnych dla
danego gatunku, a tym, co indywidualne, odmienne wobec wzorca.
Miedzy tym, co w utworze genotypiczne, czyli gatunkowe, a tym, co
fenotypiczne czyli dzietowe. W tej perspektywie znaczaca réznice mie-

61 Por.S. Jarocinski, Ideologie romantyczne, PWM, Krakéw 1979.
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dzy muzyka Wagnera a Verdiego lub Chopina a Moniuszki widzie¢ mozna
w roznicy proporcji miedzy obiema kategoriami. Po pierwszym ustyszeniu
muzyki Chopina czotowy krytyk paryski Francois Joseph Fétis pisat, nie
bez powodu:,Jest dusza w tych melodiach, jest fantazja w tych pasazach,
a wszedzie - oryginalno$¢."®* Oryginalno$¢ decydowata, ale nie przez
prosta przewage fenotypu nad genotypem, lecz przez niepowtarzalny
rodzaj zréznicowania w utworze obu kategorii. To, co gatunkowe musiato
pozosta¢ w nim jako rozpoznawalne, choc¢by z trudem (jak to bywato na
przyktad u p6znego Chopina). Kategoria okreslonego gatunku stanowita
bowiem dla utworu wehikut w procesie recepcji. Jedynie na krawedziach
kulturowych paradygmatow rozptywaty sie miedzy gatunkami granice.

(b) W Swiadomosci teoretycznej juz od czaséw antycznych gatunki wcho-
dzity, jak wiadomo, w sktad obszerniejszej struktury genologicznej, troj-
warstwowej, obejmujacej kategorie nadrzedng rodzaju, gtéwng — gatunku
i podrzedng — jego odmiany. Do dzisiaj przetrwata koncepcja trzech odreb-
nych, cho¢ czesto dziatajacych facznie, rodzajéw: liryki, epiki i dramatu.
Gatunki liryczne (takie jak hymn, oda, idylla, elegia, lament, tren) taczyta
funkcja wyrazania subiektywnych przezy¢ wewnetrznych podmiotu
lirycznego; gatunki epickie (chanson de geste, ballada, legenda) -
funkcja obiektywnego opowiadania przez narratora ciggu zewnetrznych
wydarzen, a gatunki dramatyczne (scena, tragedia, komedia) — funkcja
bezposredniego, cho¢ zastepczego ich przedstawiania przez aktoréw.

0tdz od niedawna usituje sie sensownos¢ tego uktadu podwazy, spro-
wadzajac wszystkie trzy rodzaje do wspolnego mianownika, do wszech-
obejmujacej narratywnosci.®®,Wszechstronnos¢ narracji stata sie faktem.
Trudno nie zauwazy¢ bezgranicznosci tej kategorii w dyskursie wspoétczes-
nej humanistyki, jej wszechogarniajacego charakteru poswiadczonego
obecnoscig nie tylko w nauce o literaturze, ale takze w teoriach innych
sztuk [...]"5* W teorii muzyki — réwniez.®* Koncepcja posrednia, Karola
Bergera,®® w miejsce tradycyjnej triady wprowadza logicznie uzasadniong

62 ,Revue Musicale”, Paris 3 11l 1832.

63 Por.: M. Glowinski (red.), Narratologia, Stowo / Obraz Terytoria, Gdarisk 2004.

64 A.tebkowska, Narracja [w:] M.P. Markowski i R. Nycz (red.), Kulturowa teoria literatury.
Gtéwne pojecia i problemy, Universitas, Krakdw 2006, s. 181.

65 Por.m.in.: R.S. Hatten, On Narrativity in Music: Expressive Genres and Levels of Discourse
in Beethoven, ,Indiana Theory Review", 1991, nr 12 oraz B. Almen, A Theory of Musical
Narrative, Indiana University Press, Indiana 2008.

66 K.Berger, Narracja i liryka, poetyckie formy i przedmioty artystycznego przedstawienia
[w:] J. Steszewski i M. Jabtonski (ed.), Interdisciplinary Studies in Musicology 1, Wydawnictwo
PTPN: Ars Nova, Poznan 1993, s. 41-56.
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diade, obejmujaca jedynie dwie kategorie: narracje, przedstawiajacg na
dwa sposoby (epicki i dramatyczny) ,ludzkie dziatanie”, i liryke ukazujaca
,stany umystu, uczu¢, sytuacje.””’

(c) Linii podziatu w niezwyczajnie obszernym i réznorodnym $wiecie
gatunkow istnieje wiele, cho¢ podziatéw juz nie tak wyrazistych i tak
kanonicznych, jak trwajacy ponad dwa tysigclecia podziat na kategorie
rodzajowe.

Z punktu widzenia spetnianych funkgcji na plan pierwszy wysuwa sie
rozroznienie na gatunki sakralne (psalm, motet) i profaniczne (madrygat,
aubade, serenada), ale w gre wchodzi réwniez zréznicowanie na gatunki
zycia codziennego (chanson de toile, kotysanka) i uroczystego (epinikon,
epithalamium), korzystajace z odmiennych srodkow.

Na ksztattowanie sie i roznicowanie poszczegoélnych gatunkéw i ich od-
mian wptyw szczeg6lny miat, co zrozumiate, zwigzek najpierw synkretycz-
ny, nastepnie syntetyczny i symbiotyczny muzyki ze stowem. W naturalny
spos6b odmiennos¢ tematu i charakteru stowa réznicowata piesn, tak
ludowa jak powszechng i artystyczng na kategorie tematyczne: na piesni
mitosne i obyczajowe, narodowe i historyczne, poswiecone naturze

i wytworom fantazji.

Za prawidtowos¢ szczeg6lna w zakresie genologicznych kategorii tema-
tycznych uznaé¢ mozna pewng paralelnos¢ odzywajaca sie co jakis czas
w kolejnych paradygmatach kultury. Chodzi o komplementarna koegzy-
stencje piesni o wydarzeniach bohaterskich i tych o zdarzeniach czutych,
tematyki eroico i erotico, patriotycznej i romansowe].”® Jej prototypem
zdaje sie byc¢ sredniowieczna para gatunkdw: chansons de gestes i de
toiles.

(d) Rzecz dziwna, cho¢ po czesci zrozumiata: problematyka genologiczna
W jej aspekcie teoretycznym, zostata przez akademicka teorie muzyki
zmarginalizowana, niemal zgubiona.*® Z jednej strony — oddana dome-
nie opisowe;j historii muzyki, z drugiej — ,pochtonieta” przez nauke mu-
zycznych form. W ramach wiedzy o muzyce funkcjonuje wiec w swoim

67 K.Berger, op.cit., s. 42.

68 Por. np.: C. Monteverdi, Madrigali guerrieri et amorosi con alcuni opuscoli in genere rap-
presentativo, che saranno per brevi episodii fra i canti senza gesto, Venice 1638.

69 W niektorych leksykonach muzycznych hasto gatunek bywa nieobecne. Por. np.:
A. Chodkowski (red.), Encyklopedia muzyki, PWN, Warszawa 2001.
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aspekcie historycznym,”® w ramach teorii muzyki — jesli bywa, to pozba-
wiona wiasnej tozsamosci, przypisana tozsamosci odmiennej. Oczywiste
gatunki muzyczne bywaja w podrecznikach szkolnych wigczane do nauki
o formach. We wspétczesnych kompendiach tej dyscypliny nazywane s
Lformami’, expressis verbis lub milczaco.”" Przekreslona i zgubiona zostata
w ten sposéb podstawowa sytuacja kulturotworcza, istniejaca jako catosc
komplementarna: gatunku i formy dzieta, dwu kategorii istotnie sie dopet-
niajacych.

Na przestrzeni dziejow muzyki funkcja kategorii,gatunku” byta i nadal
bywa w przewazajacej ilosci wypadkéw prymarna wobec kategorii,,for-
my”. Utwér majacy z intencji kompozytora zostac elegig czy idyll, trenem
czy humoreska, nokturnem czy scherzem, kotysanka czy dytyrambem

- méwiac metaforycznie — dopiero formy ,szuka” i wybiera ksztatt, ktory
pozwoli mu spetni¢ funkcje wtasciwg dla danego gatunku. W sktad defini-
cji kazdego z nich wchodzit z reguty okre$lony charakter i wynikajaca stad
ekspresja, czesto rowniez okreslony rodzaj brzmienia i zwigzanej z nim
obsady wykonawczej — ale nie forma. Ta bywata pochodna i zmienna,
dopiero wtdrnie — poprzez utrwalong konwencje - przypisana niekiedy
jakiemus gatunkowi.”? Sytuacja odwrotna — réwnolegta do tamtej — po-
jawiata sie od czaséw nowozytnych wowczas, gdy z intencji tworcy nie
charakter a forma utworu miata wystepowac w funkgji apriorycznej, gdy
utwar miat otrzymac ksztatt kanonu lub fugi, wariacji lub ronda, formy
dwu- lub trzyczesciowej, suity lub sonaty.

Rewindykacja kategorii genologicznych w ramach teorii muzyki stano-
wi jedng z konsekwencji uznania jej za dyscypline humanistyczna. We
wspotczesnej humanistyce zainteresowanie problematyka genologiczna
— oczywiscie ,odczytywang na nowo”- szczegdlnie po tekstach Tzvetana

70 Stosunkowo niedawno aspekt teoretyczny kategorii gatunku zostat podjety dzieki
inicjatywie Siegfrieda Mausera, wydawcy wielotomowej edycji Handbuch der musika-
lischen Gattungen. W 15. tomie tej serii (Theorie der Gattungen, Laaber-Verlag, Laaber
2003), zawierajacym prace m.in. W. Wiory, C. Dahlhausa i S. Kunzego (szczegdlnie
w tekscie S. Mausera Gattungstheorie zwischen Heuristik und Hermeneutik), podjety
zostaje problem aktualnego statusu muzycznej genologii.

71 Por. serie podrecznikéw do nauki form muzycznych autorstwa J.M. Chominskiego
i K. Wilkowskiej.

72 Np. ksztatt repryzowy, czesty ale nie wytaczny w nokturnach (forma piesni dwu-
czesciowej ABA1), wynika z potrzeb ekspresywnych; jesli pojawia sie w nich d priori, to
jedynie z wtdrnie utrwalajacej sie konwencji.
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Todorova i Gérarda Genette’a’”® wyraznie wzrosto. We wspotczesnej muzy-
kologii dyskusja trwa, rozpoczeta w latach siedemdziesiagtych.”

(3) Kategorie stylistyczne. Odczytywanie z utworu kategorii stylistycz-
nych — tych, jakie niesie on sam z siebie i tych, w ktore zostat wpisany po
dokonaniu przez kompozytora serii wyboréw — nalezy do kanonicznych
czynnosci interpretatora. Okreslenie stylu tworczej wypowiedzi bywa na
0got oczekiwane przez adresata interpretacji; pozwala mu umiesci¢ utwor
W przestrzeni $wiata juz sobie znanego, a zarazem uprzytomnic sobie jego
szczegolnosc.

(a) Szczegodlnosc stylistyczna dotyczy, co oczywiste, niejednego aspektu,
natura stylu jest wieloaspektowa i uhierarchizowana. Na odczytanie

i nazwanie oczekuje po pierwsze styl jednostkowy danego utworu (jezeli
istnieje). A dalej: styl indywidualny danego kompozytora i odpowiedniej
fazy jego twoérczosci, styl gatunku, poprzez ktéry sie wypowiada, na ko-
niec nurtu, w ktory sie wpisuje i epoki, w ktorej przyszto mu zy¢ i tworzyc.
| w kazdej z wyliczonych tu stylistycznych kategorii pojawia sie pytanie

w odniesieniu do stylu podstawowe: o relacje miedzy datum a no-
vum,”” miedzy tym, co odziedziczone, przejete a tym co wniesione do
utworu przez kompozytora.

Swiety Franciszek ze Stopiewni Szymanowskiego’® skomponowany zostat
w stylu nie dajacym sie powtérzy¢, odrebnym, idiolektycznym, wtasciwym
jedynie sobie, skomponowany w roku 1921, czyli u progu fazy dojrzatej
(zwanej,,narodowg”) kompozytora, ktérego twoérczos¢ — po otrzasnieciu
sie znadmiaru wptywoéw — osiaggneta wiasnie charakter idiomatyczny,
wiasny, ,szymanowski”. Utwor zainspirowany tekstem poetyckim (Julia-
na Tuwima) zostat wypowiedziany nie przez gatunek piesni (Lied), lecz
poprzez swoista odmiane ,$piewu” (Gesang), taczaca tradycje $piewdw
koscielnych z zaspiewami ludowo-glossolalicznymi; swoim charakterem

”

73 T.Todorow, Les Genres du discours, Seuil, Paris 1978; G. Genette, Gatunki, ,typy’, ,tryby”,
przet. K. Falicka, ,Pamietnik Literacki’, 1979, z. 2. Zob. tez: R. Sendyka, W strone kultu-
rowej tresci gatunku [w:] M.P. Markowski i R. Nycz (red.), Kulturowa teoria literatury. ..

74 M.in.: C. Dahlhaus, Was ist eine musikalische Gattung?, ,Neue Zeitschrift fir Musik”, 1974,
Bd. 135, nr 10.

75 Zob.: M. Tomaszewski, Stilistic idiom of Chopin — between datum and novum. From inspi-
ration to the individual style [w:] A. Szklener (ed.), The sources of Chopin’s style: Inspira-
tions and contexts, Narodowy Instytut Fryderyka Chopina, Warszawa 2010.

76 Por.: M. Tomaszewski, Zwigzki stowno-muzyczne w liryce wokalnej Szymanowskiego na
materiale ,Stopiewni” [w:] Z. Lissa (red.), Karol Szymanowski, Uniwersytet Warszawski,
Warszawa 1964, s. 305-333.
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wpisat sie w nurt twoérczosci nazwanej,,semplice e divoto.””” A wszystko
to dziato sie w czasie historycznym, w ktérym styl muzyki europejskiej
wkraczat w faze neoklasycyzmu.

To, co staje przed interpretatorem do uchwycenia i odczytania, to zderze-
nie wiasciwosci stylistycznych okreslonych jako idiolektyczne czy idioma-
tyczne, stanowiacych zapis niepowtarzalnej osobowosci, z wtasciwosciami
styléw juz istniejacych, zastanych: gatunku, kregu kulturowego, nurtu
stylistycznego, historycznej epoki. Wpisywanie utworu przez kompozy-
tora w to, co,juz istniejgce”, zapewnia szerokos¢ aktualnego rezonansu;
stawanie naprzeciw ,istniejgcego” w synkopach - nierzadko daje szanse
na dtuzsze trwanie.

(b) Tak wiec w historii kultury zdaja sie scierac ze sobg dwie racje: prawo
do wyrazania i utrwalania tego, co odrebne, wiasne, indywidualne, nie-
powtarzalne, jak idiom stylu osobistego, z koniecznoscig zestrojenia go ze
stylem zewnetrznym — swego czasu i miejsca oraz gatunku, jako sposobu
wypowiedzi.

Kazdy styl dysponuje, jak wiadomo, odmiennym zespotem gatunkéw, jak
mozna sgdzi¢ — nieprzypadkowym. Michait Bachtin ,wiez stylu z gatunkiem”
nazywa nawet,organiczng, nierozerwalna.””® Zgodnie z tym tropem do
zadan interpretatora mogtoby nalezec réwniez odczytywanie tej zestrojonej
przez okreslony styl struktury gatunkow — éw styl konstytuujacej.

Dla przykfadu: dwa rodzaje zr6znicowan budujg styl muzyki wokalnej
renesansu: w pierwszym naprzeciw ,sakralnego” stoi to co ,profaniczne’,
w drugim - naprzeciw ,elitarnego’, to co egalitarne”. W ten sposéb rzecz
rozgrywa sie posrdd czterech gatunkéw naczelnych dla epoki: motetu
(sakralno-elitarny) i psalmu (sakralno-egalitarny) oraz madrygatu (pro-
faniczno-elitarny) i frottoli’”® (profaniczno-egalitarna). Rozgrywa sie na
sposob, ktéry mozna by nazwac wymiang kategorii konstytutywnych np.
»madrygalizacja” motetu, ,motetyzacja” madrygatu itp. Na muzyke roman-
tyzmu spojrze¢ mozna jako pole, na ktérym w gre weszly, jako gatunki
naczelne (,wiodace”): symfonia i miniatura fortepianowa, opera i piesn,
zréznicowane w dwojaki sposob: w pierwszy — na muzyke autonomiczng

77 Por.: M. Tomaszewski, «Semplice e divoto». Szymanowskiego idiom ,franciszkariski”
[w:] tenze, Nad piesniami Karola Szymanowskiego. Cztery studia, Akademia Muzyczna,
Krakow 1998, s. 79-97.

78 M. Bachtin, Problem gatunkéw mowy [w:] A. Burzyriska i M.P. Markowski, Teorie litera-
tury XX wieku. Antologia, Znak, Krakéw 2007, s. 189.

79 Réwniez innych gatunkéw analogicznych, o proweniencji piesniowej.
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(czysto- instrumentalna) wzglednie symbiotyczng (np. stowno-muzyczna
lub programowa), w drugi — na muzyke sktaniajaca sie ku lapidarnosci
wzglednie ku monumentalizac;ji.®

0tdz jednym z mozliwych zadan interpretatora staje sie odczytanie kate-
gorii stylistycznie utwor dookreslajacych, dla uchwycenia jego miejsca

w kontekscie petnej struktury paradygmatu kultury w ktdrg zostat, wpisany”.

4, Kategorie aksjologiczne czyli wartosciujace

W godnym uwagi eseju Ernsta Gombricha, zatytutowanym Patrze¢ w sku-
pieniu, pada retoryczne pytanie:,Co przynosi badanie, z ktérego ani nie
wynika sens, ani do gtosu nie dochodzi warto$¢?”®' Pytanie zostato skiero-
wane do przedstawicieli kierunkéw i tendencji nastrojonych scjentystycz-
nie, dla ktérych kategorie wartosci i sensu — jako nie dajace sie uchwycic¢
W sposob scisty i precyzyjny jezykiem formalnym - nie mogg podlegac
interpretacji.

Wedtug zatozen interpretacji integralnej kategorie wartosci i sensu dzieta
nalezg do niego w sposdb naturalny i oczywisty i jako takie winny stano-
wic przedmiot badawczego zainteresowania. Zdaniem Ingardena poja-
Wwiaja sie one jako rodzaj niemal samoistnego zwienczenia jakosci dzieta.
Jak to obrazowo sformutowat: ,Na podtozu obojetnego szkieletu dzieta
sztuki nadbudowuja sie momenty estetycznie wartosciowe, ktore wy-
stepujac w pewnym doborze, wyznaczaja okreslong wartosc estetyczna
ukonkretnionego dzieta sztuki.”®

Przy odczytywaniu utworu w polu wartosci narzucaja sie jako szczegoélnie
istotne dwa aspekty: rodzaj i stopien jego doskonatosci oraz rodzaj
i gtebokos¢ sensu, jaki stara sie przekazac.

(1) Aspekt doskonatosci stawat sie szczegolnie wazny w tych momentach
dziejow muzyki, gdy pierwszenstwo nad pozostatymi przejmowata w utwo-
rze funkcja poetycka czyli estetyczna. Doskonato$c jako cel kompozytorskich
strategii miata postac zréznicowang, odmienng w réznych epokach i fazach,
w réznych nurtach stylistycznych: od petni wdzieku do petni wzniostosci. Od-

80 W.T. Jones, The romantic syndrome: Toward a New Method in Cultural Anthropology and
History of Idea, Nijhoff, The Hague 1961; zob.: M. Bristiger, Zwiqzki muzyki ze stowem,
PWM, Krakéw 1986, s. 270.

81 E.H.Gombrich, Patrzec¢ w skupieniu: rzut oka na sztuki i nauki humanistyczne, przet.

R. Kasperowicz, ,Znak’, 1993, nr 462, s. 23.
82 R.Ingarden, Zagadnienie systemdw jakosci estetycznie doniostych..., s. 164.
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wrotnie, w niektorych, raczej efemerycznych poetykach wspoétczesnych, celem
i ideatem stawata sie ucieczka od doskonatosci w zatozong przygodnos¢, nie-
mal bylejakos¢. Kryterium petni doskonatej stawata sie dynamiczna ekwiwa-
lencja miedzy,co” tredci i jak” formy. Zachwianie tej szczegélnej rwnowagi
zamiast arcydzieta przynosito zazwyczaj kicz.

Zjawisko kiczu w sferze twérczosci muzycznej ciagle jeszcze czeka na in-
terpretacje gruntowng, bezstronng, przekonujaca. Nie udato sie to Carlowi
Dahlhausowi, ktéry do kategorii tej zaliczyt nie tylko Modlitwe dziewicy
Tekli Badarzewskiej® i Ave Maria Charlesa Gounoda skomponowane jako
palimpsest na utworze Bacha, ale takze Pigtq Symfonie Czajkowskiego.®*
Problemu nie utatwiajg dzis tendencje postmodernistyczne, programowo
znoszace granice miedzy kiczem a arcydzietem.

Arcydzielno$¢ bywata zazwyczaj tatwiej uchwytna, by¢ moze dlatego, ze
rozumiano jg najczesciej jako doskonatos¢ formalna. Lecz odcieni dosko-
natosci w praktyce interpretacyjnej znajdowano znacznie wiecej. W gre

— jako jej wyrézniki — wchodzity nie raz: prostota i subtelno$¢, szlachet-
nosc i dojrzatos¢, a jako ich przeciwienstwa: nadmierne skomplikowanie,
tanio$¢, wulgarnosc i pospolitosc. Najwyzsze uznanie dla muzyki Chopina
wyrazit Norwid stynnym zwrotem:, prostota doskonatosci peryklejskiej.”s

(2) Aspekt sensu dzieta jednoczy zgodnie koncepcje rozmaitej prowe-
niencji, a to dlatego, ze 6w sens bywa na rozmaity sposéb rozumiany.
W interpretacjach hermeneutycznych, egzegetycznych i semiotycznych
egzystuje jako sens okreslony co do swego znaczenia i charakteru, funk-
cjonujacy w utworze jako rozmaicie ujete ,przestanie”: message, envoi,
overtone czy morat. Jego najbardziej spektakularne konkretyzacje mu-

zyczne zestawit i opisat Floros w pracy o znaczacym, uogolniajacym tytule:

Musik als Botschaft.® W interpretacjach autotelicznych sens rozumiany
bywa jako pojecie 0 znaczeniu samozwrotnym; dla ukrycia braku sensow-
nosci takiego rozumienia nazwany ,sensem muzycznym’.

Umieszczajac analize dzieta muzycznego ,w centrum wspotczesnej muzy-
kologii’, Hans Heinrich Eggebrecht jej cel i podstawowe zadanie okreslit

83 W niektorych kregach, na skutek postmodernistycznej przekory, tak Modlitwa dziewicy
jakiinne utwory T. Badarzewskiej zaczynaja zyskiwac szeroki pozytywny rezonans.

84 C.Dahlhaus, Trivialmusik und dsthetischen Urteil [w:] tenze (ed.), Studien zur Trivialmusik
des 19. Jahrhunderts, Gustav Bosse Verlag, Regensburg 1967, s. 25,63 i 67.

85 C.K. Norwid, Fortepian Szopena (1865) [w:] tenze, Vade-mecum, Towarzystwo Naukowe
Warszawskie, Warszawa 1947.

86 C.Floros, Musik als Botschaft, Breitkopf, Wiesbaden 1989.
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odwaznie jako ,naukowe ujawnianie sensu.”®” Pojmowany ,czysto-mu-
zycznie” sens utworu moze wskazywac - jak to sie dzieje np. w analizie
o charakterze schenkerowskim — na organiczng sp6jnos¢ utworu i logike
indywidualnych rozwigzan. W ujeciu szerszym — podzielanym przez me-
tody zorientowane humanistycznie — sens utworu niesie i przekazuje po-
przez dzwieki, we witasciwy sobie sposob, reakcje tworcy na swiat i zycie.®®
Reakgcje, ktorej charakter moze by¢: gteboki albo ptytki, jawny albo ukryty,
wydzwiek: tragiczny albo komiczny, a stosunek: ufny albo sceptyczny,
optymistyczny albo pesymistyczny, powazny albo ironiczny.

Stajac przed arcydzietem kazdego czasu, stajemy z poczuciem, ze inter-
pretujac je, jesteSmy mu winni rzetelne ,odczytanie przestania’, jakie nie-
sie. Chopin sam sie kiedys$ odstonit:,Na Twoj list — pisat do Juliana Fontany
— prawdziwy i szczery masz odpowiedz w drugim polonezie [c-moll op.
40 nr 2]; nie moja to wina, zem jak ten grzyb, podobny do szampiona, co
truje, wiem, zem sie nikomu nigdy na nic nie przydat — ale tez sobie nie

na wiele co.”® Lutostawski zwierzyt sie interlokutorowi w jednym z ostat-
nich wywiaddéw: W koricu musi dojs¢ do tego, ze muzyka bedzie nie tylko
pokazem nowosci, pokazem, jak mozna jg tworzy¢, ale przede wszystkim
waznym przestaniem autora.”°

5. Kategorie fundamentalne®

Dwie kategorie na przestrzeni ponad dwu tysiecy lat kultury europejskiej
petnity role szczegdlng, wyjatkowa i nieporéwnywalna: piekno i prawda.
Uznac je mozna za kategorie dla dzieta sztuki fundamentalne.

Wiadomo, iz zgodnie z tradycja antyczng, piekno i prawda — wraz z kate-
gorig dobra — tworzyly triade transcendentaliow. Stoi za nimi tradycja sie-

87 H.H.Eggebrecht, Uwagi o metodzie analizy muzycznej, przet. M. Stanilewicz, ,Res facta’,
1973,nr7,s.41.

88 Por. np.: A. Jarzebska, Sztuka jako przestanie chrzescijariskiej wizji Swiata [w:] tejze,
Strawinski. Mysl i muzyka, Musica lagellonica, Krakéw 2002.

89 F.Chopin do Juliana Fontany, Marsylia, 7 marca 1839; por. np.: M. Tomaszewski, Chopin.
Cztowiek, dzieto, rezonans, Podsiedlik-Raniowski i sp., Poznan 1998, s. 82-83.

90 W. Lutostawski, Nigdy nie bytem neoklasykiem. Z Witoldem Lutostawskim rozmawia
Mieczystaw Kominek, ,Studio’, 1992, nr 3.

91 Dwa kolejne rozdziaty: 5. Kategorie fundamentalne i 6. Kategorie komplementarne
i kategorialny tetraksis stanowia fragment tekstu, w wersji pierwotnej wygtoszonego na
sympozjum teoretycznym Musica practica — musica theoretica w Akademii Muzycznej
w Poznaniu (kwiecien 2012) oraz opublikowanego jako: Prawda i piekno, fantazja
i ekspresja w ,Ruchu Muzycznym’, 2011, nr 23.
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gajaca Platona, jego Fajdrosa. Wiadomo takze, iz owe trzy pojecia trwaty
w okreslonych zwigzkach, zastepujac siebie nawzajem, lub tworzac catosci
w rodzaju kalokagathii, jednosci piekna i dobra.

To wszystko byto z poczatku proste i jasne. Pytania i watpliwosci zaczety
sie pojawia¢ wéwczas, gdy probowano owe transcendentalia odnosi¢
rowniez do dziet sztuki i badac ich relacje z rzeczywistoscia poza-dzieto-
wa. Juz Platon, méwiac o sztuce, siegng¢ musiat po pojecie ,iluzji” (,utudy”
czy ,ztudy” rzeczywistosci — jak to thtumaczy Wtadystaw Tatarkiewicz).”?
Arystoteles wymyslit teorie mimesis, sztuki jako nasladownictwa natu-

ry. A z biegiem czasu zaczely pojawiac sie nowe punkty widzenia, coraz
bardziej kwestionujace oczywistos¢ wyjsciowej sytuacji. Wedtug Swietego
Augustyna w dziele sztuki,,wszystko jest o tyle po czesci prawdziwe, o ile
jest po czesci fatszywe” (,in quisbusdam vera, unde in quisbusdam falsa
[est]”).” Dla Dantego poezja stanowita wprost,piekne ktamstwo.”*

U Goethego juz w tytule znanego eseju spotkaty sie ze sobg prawda

i zmyslenie, Dichtung und Wahrheit. W czasach ostatnich, wraz z domina-
cja tendencji awangardowych XX wieku, obie wartosci transcendentalne —
tak prawda jak i piekno — zostaty zdetronizowane. Uznane za niewtasciwe,
nieodpowiednie, za wprost wstydliwe.

Pomijajac wszelkie stanowiska ekstremalne i szczeg6lne,” sprébujmy
spojrze¢ na catoksztatt sytuacji, jakby z lotu ptaka i z punktu widzenia
kultury wysokiej, nie poddajacej sie pokusom postmodernizmu, nie wyra-
zajac wiec zgody na ,$mier¢ prawdy i piekna”

(1) W jednym ze swych pdznych tekstéw Lutostawski odwotat sie do
twierdzenia uznanego przez siebie za oczywistos¢: ,Najwyzszym celem
sztuki jest piekno [wyttuszczenie M. T], tak jak najwyzszym celem na-
uki jest prawda” (12 grudnia 1981).%¢ Jego wypowiedzZ zrymowata sie

Z nieco wczesniejsza wypowiedzig ks. Jozefa Tischnera. Zgodnie ze swym

92 W.Tatarkiewicz, Estetyka starozytna, Zaktad Narodowy Imienia Ossolinskich —
Wydawnictwo, Warszawa 1962, s. 148.

93 W.Tatarkiewicz, Estetyka starozytna..., s. 79.

94  W.Tatarkiewicz, Prawda w sztuce [w:] tenze, Droga przez estetyke, PWN, Warszawa 1972, s. 106.

95 Pomijam m.in. zré6znicowanie kategorialne nazbyt szczegétowe wzgl. zbyt dalekie
od podjetego tematu, jak np. zréznicowanie znaczen prawdy na znaczenia ontyczne
(to, co rzeczywiste), pragmatyczne (to, co stuszne) i operacyjne (to, co dopuszczalne);
zob.: J.J. Jadacki, Przedmiotowos¢ i prawda [w:] tenze, Spor o granice poznania, PWN,
Warszawa 1985, s. 109 oraz tegoz: Kfopoty z prawdq, ,Rocznik Filozoficzny”, 2002, I/1.

96 W. Lutostawski, Wokdt zagadnienia prawdy w dziele sztuki [w:] tenze, Postscriptum,
D. Gwizdalanka, K. Meyer (red.), Fundacja Zeszytéw Literackich, Warszawa 1999, s. 25.
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metaforycznym stylem, Tischner pytat retorycznie ,jaki jest stosunek mie-
dzy mysleniem w zywiole prawdy a mysleniem w zywiole piekna”. | odpo-
wiadat:,Nie wydaje sie mozliwe okreslenie istoty myslenia filozoficznego
bez postuzenia sie pojeciem prawdy [i] nie wydaje sie mozliwe okreslenie
myslenia artystycznego bez postuzenia sie stowem «pigkno»."’

Tak wiec, w sferze wysokiej kultury europejskiej to byty oczywistosci:
zwiazek nauki i myslenia filozoficznego z prawda, a sztuki i myslenia arty-
stycznego z pieknem. Bez trudu znalez¢ mozna potwierdzenie tej tezy

w wypowiedziach znaczacych. Jan Pawet Il przypominat: , Artysta w szcze-
goélny sposéb obcuje z pieknem [...]. Piekno jest jego powotfaniem, zada-
nym przez Stworce, wraz z daniem mu talentu artystycznego.”?® Kazimierz
Twardowski,szukanie prawdy” nazwat, moze nieco hiperbolicznie, nie
tylko najwazniejszym, ale ,jedynym zadaniem nauki.®®

(2) Wypowiedz Lutostawskiego posiada swdj znaczacy cigg dalszy. Kompozy-
tor stwierdzat:, Jednak tak, jak w matematyce, astronomii i z pewnoscig

w wielu innych naukach, mozna dopatrywac sie [istnienia] swoistego piekna,
tak w sztuce spotykamy sie nieuchronnie z zagadnieniem prawdy.”

Réwniez i ten poglad znajduje potwierdzenie w tych sadach, ktére tycza
obecnosci prawdy w sztuce'® [wyttuszczenie M. T].,Nie napisatem ani
jednej nuty, ktora nie bytaby absolutnie prawdziwg” (,Ich noch nie auch nur
eine Note geschrieben habe, die nicht absolut wahr ist”)'! — pisat w roku 1896
Mahler.,Muzyka nie ma zdobi¢, ona ma by¢ prawdziwg"'*® — stwierdzat
kategorycznie w roku 1911 Schonberg. Heidegger dotart do sformutowania
kranicowego:, Sztuka jest wiec stawaniem sie i wydarzaniem sie prawdy”
(,Dann ist die Kunst ein Werden und Geschehen der Wahrheit”).'®

Sprawa sie, jak wida¢, skomplikowata. Juz nie tylko piekno ale i prawde
uznano wiec za atrybut dzieta sztuki. Ale co stanowi prawde w sztuce?

97 J.Tischner, Myslenie w Zywiole piekna [w:] T. Malecka (red.), Ksiega Jubileuszowa
Mieczystawa Tomaszewskiego. Kompozycje i teksty wreczone Mieczystawowi Tomaszew-
skiemu w 60-lecie urodzin 9 grudnia 1981,,Zeszyt Naukowy Zaktadu Analizy i Interpre-
tacji Muzyki’, 1984, nr 7, s. 15.

98 Jan Pawet ll, List do artystéw, 3, Vaticano 1999.

99 K. Twardowski, wypowiedz na UJK we Lwowie z dnia 15 listopada 1895.

100 Teza o obecnosci piekna w nauce znajdowata réwniez potwierdzenie, lecz raczej akcydentalnie.

101 Por. np.: C. Floros, Gustav Mahler, Verlag C.H. Beck, Miinchen 2010, s. 58.

102 A. Schonberg, Probleme des Kunstunterrichts. Musikalisches Taschenbuch Il, Wien 1911,
cyt. za: Th.W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, thum. F. Wayda, PIW, Warszawa 1974, s. 78.

103 M. Heidegger, Holzwege, Klostermann, Frankfurt 1963, s. 59. Cyt. za: W. Strézewski,
O prawdziwosci dzieta sztuki, ,Studia Estetyczne”, 1978, t. 15, s. 167.
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Temat, ktérym — wsrdd polskich filozoféw sztuki — dogtebnie zajeli sie In-
garden (1947), Tatarkiewicz (1972) i Wiadystaw Strézewski (1978).'* Lista
sposobdw, poprzez ktére prawda w dziele sztuki dochodzi do gtosu, oka-
zata sie znaczna. Najbardziej wyraziscie zestawit je Tatarkiewicz. Wyréznit
wiec m.in. kategorie: ,autentycznosci’, ,oryginalnosci’, ,adekwatnosci”
i,,trafnosci” dzieta sztuki — w jego odniesieniu do prawdy, a takze: ,natural-
nosci’,,harmonijnosci wewnetrznej”i,szczerosci” wypowiedzi artystycz-
nej. Posrdd licznych kategorii wyréznionych przez Ingardena znalazta sie
rowniez kategoria owej szczerosci pokrewna —,wiernosci sobie”. Zgodno-
$ci danego dzieta z Swiatopogladem jego autora. Lutostawski uznat jg za
szczegolnie wazna.

(3) Trudno sie dziwi¢. W tej czesci Europy w latach niedawnych ten aspekt
relacji miedzy tworcg a dzietem zostat w sposob szczegdlny wystawiony
na prébe. Zaistniaty utwory, ktére wywotaty potrzebe kategoryzacji twor-
czos$ci muzycznej z punktu widzenia jej stosunku do prawdy rozumia-
nej jako szczerosc.

W tej to czesci Europy poszczegodlne fazy dziejéw stwarzaty sytuacje,

w ktorej twdrca musiat sie opowiadac. Po pierwsze, jako kompozytor
muzyki niezaleznej (autonomicznej) albo tez — muzyki zaangazowane;j.
Stefan Jarocinski dwie te modalnosci zréznicowat nadajac im nazwy:
musica libera, czyli wolna od poza-artystycznych zobowiazan i musica
adhaerens, czyli zalezna od racji wyzszych ponad autoteliczne, czysto
dzwiekowe: humanistycznych, religijnych, patriotycznych. Przez znaczna
czesc dziejow, dla muzyki polskiej — jako muzyki narodu przez wiele lat
pozbawionego wiasnego panstwa — zaangazowanie stawato sie nierzadko
moralnym obowigzkiem.

Ale zaangazowanie po jakiej stronie? | tu w gre wchodzi drugi aspekt, ktd-
ry prowadzi do rozr6znienia na muzyke, ktérg mozna byto nazwaé muzyka
Lprawdziwg’, od tej, ktdrej przystugiwato raczej okreslenie, muzyka fatszywa”.
Dla uscislenia znaczen obu tych kategorii trzeba byto wprowadzi¢ pare
rozréznikéw. Otéz utwdr zaangazowany mozna sprowadzi¢ do formuty:

104 R.Ingarden, O réznych rozumieniach prawdy w dziele sztuki [w:] tenze, Szkice z filozofii
literatury, Spoétdzielnia Wydawnicza ,Polonista’, £6dz 1947; W. Tatarkiewicz, Prawda
w sztuce...; W. Strézewski, O prawdziwosci dzieta sztuki. Prawdziwosciowa interpretacja
dziefa sztuki literackiej [w:] tenze, Wokodt piekna. Szkice z estetyki, Universitas, Krakéw
2003. Szerzej na ten temat, zob.: M. Tomaszewski, Prawda w sztuce [w:] Sz. Drzyzdzyk
(red.), Wymiary prawdy, 1. Sympozja, Wydawnictwo Naukowe Papieskiej Akademii
Teologicznej, Krakéw 2006.
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istnieje jakas$ okreslona wartos¢ (idea lub osoba), ktérej sktada sie hotd,
hommage, pochwate, uznanie, aprobate. To po pierwsze. A po drugie:
owa warto$¢ moze byc¢ pozytywna, godna podziwu, wzglednie nega-
tywna. A 6w hotd czy uznanie moze zosta¢ wyrazone w dziele w sposéb
szczery wzglednie nieszczery, udawany.

| tak dojs¢ mozna byto do rozréznienia czterech kategorii tworczosci, zna-
miennych dla czaséw nie tak dawno minionych:'®

0 Twdrczosé,autentyczna”. Powstawata jako wyraz hotdu osobistego
i szczerego dla wartosci niekwestionowanej. Jakas musica vera.

O Twoérczosé, retoryczna”. Czyli: hotd oddany wprawdzie wartosci praw-
dziwej, ale niezbyt osobisty, konwencjonalny. Swego czasu niemal wszy-
scy kompozytorzy tego miejsca na ziemi pisali kompozycje dedykowane
Janowi Pawtowi Il.

L1 Twdrczosé, hiperboliczna”. Chodzi o hotdy oddawane, by¢ moze
nawet spontanicznie, ale warto$ciom pozornym lub negatywnym. Utwory
motywowane poetyka toastu: nil nisi bene.

[0 Tworczosé, panegiryczna’, jakas musica falsa. Hotd nieszczery
(wywotany niekiedy lekiem), sktadany wartosci pozornej lub wprost
negatywnej. Trudno to przemilcze¢: we wezesnych latach piec¢dziesigtych
skomponowano pie¢ polskich kantat dedykowanych Stalinowi. Nalezg do
nurtu nazywanego przez Krzysztofa Drobe ,polska muzyka radziecka”

(4) By¢ moze, iz rowniez sfere tego, co piekne, mozna by ujrze¢ w podob-
nym rozwarstwieniu. Z jednej strony stanetoby tu wiec, po pierwsze, to, co
rzeczywiscie i bez watpliwosci piekne, wiec zgodne, harmonijne,

a zdrugiej - to, co bez watpliwosci brzydkie, turpistyczne.

Tatarkiewicz, w jednym z szesciu pieknych esejow poswieconych wyr6z-
nionym przez siebie kategoriom estetycznym, ujrzat kategorie piekna
przede wszystkim w zr6znicowaniu na piekno obiektywne i piekno su-
biektywne. Lecz poza tym istnieje przeciez rowniez piekno puste, piek-

no banalne i konwencjonalne, a takze piekno hiperboliczne, bo piekne
przesadnie (az,sliczne”), nazywane zazwyczaj kiczem. Dziedzina tego, co
w utworze piekne resp. brzydkie — mimo cennych prac Tatarkiewicza i Sta-

105 Por.: M. Tomaszewski, O twdrczosci zaangazowanej. Muzyka polska 1944-1994 miedzy
autentyzmem a panegiryzmem [w:] M. Jabtonski i J. Tatarska (red.), Muzyka i totalita-
ryzm, PTPN: Ars Nova, Poznan 1996.
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nistawa Ossowskiego, Umberta Eco, Dahlhausa i Gadamera'® - pozostata
nadal przestrzenia z tego punktu widzenia zaledwie spenetrowana.

6. Kategorie komplementarne i kategorialny tetraksis

Podsumujmy dotychczasowe konstatacje tyczace ,obecnosci” w utworze
prawdy i piekna: naprzeciw tego, co w twdrczosci prawdziwe, stoi to, co
fatszywe; naprzeciw tego, co piekne, stoi to, co brzydkie. Ale, o czym byta
mowa, nie w tym rzecz. Problemem stato sie to, co nie fatszem zostato
nazwane, lecz fikcja.

0Otdz wydaje sie sensowne, by te kategorie widzie¢ mozna byto jako kate-
gorie posiadajacg w systemie sztuki miejsce okreslone. Mogtaby znalez¢
sie wsrod kategorii komplementarnych, stanowiagcych dopetnienie
kategorii fundamentalnych. A w sposéb analogiczny mozna by usytuowac
w catosci obrazu réwniez druga z wartosci komplementarnych, mianowi-
cie te, ktora dopetnia — wzglednie niekiedy ,zastepuje” — kategorie piekna:
ekspresje. Mozna by wéwczas méwic o swoistym tetraksisie, zespole czte-
rech kategorii (wartosci) dopetniajacych sie resp. zastepujacych: o praw-
dzie i fikcji oraz pieknie i ekspresji dziefa sztuki. Przy czym stowo fikcja - ze
wzgledu na pejoratywne konotacje jednego ze znaczen — warto bytoby
zastapic stowem neutralnym, o nieco szerszym zakresie: fantazja.

Kazda z owych czterech przywotanych tu kategorii posiadata w dziejach
muzyki faze szczeg6lnego znaczenia. W okresach nastrojonych klasycz-
nie szczeg6lne znaczenie zyskiwaty kategorie (wartosci) fundamentalne:
piekno i prawda. W okresach nastrojonych romantycznie akcent szcze-
goélny padat na kategorie (wartosci) komplementarne: fantazje (fikcje)
i ekspresje dzieta. Kazda z nich, dochodzac do gtosu w funkcji nadrzedne;j,
wywierata odmienny i niepowtarzalny wptyw na charakter i styl danego
okresu. Wywotywata odmienne traktowanie dziefa sztuki, budzac odmien-
ne skojarzenia i reakcje.

O Piekno dziefa sztuki - a szczegdlnie dzieta muzycznego - kategoria
(wartos¢) fundamentalna i naczelna. Przypominajac stowa Lutostawskiego:

106 W.Tatarkiewicz, Dzieje szesciu pojec. Sztuka, piekno, forma, twdérczosc, odtwadrczos,
przezycie estetyczne, PWN, Warszawa 1988; S. Ossowski, Piekno i twdrczos¢ [w:] tenze,
U podstaw estetyki, PWN, Warszawa 1966; U. Eco (red,), Historia piekna, przet. A. Kuciak,
Dom Wydawniczy ,Rebis", Poznan 2005; C. Dahlhaus, Trivialmusik und dsthetischen
Urteil...; H.-G. Gadamer, Aktualnos¢ piekna, ttum. K. Krzemieniowa, Oficyna Naukowa,
Warszawa 1993.




STUDIA e INTERPETACJE

42

,najwyzszy cel dziefa sztuki”. Co do rodzaju oddziatywania panuje po-
wszechna zgoda. Juz u Platona piekno ,zdejmuje podziwem, budzi
zachwyt..”"” Mysle tez, ze kazdy ma w uszach pierwszy czton definicji
Norwida:,Bo piekne na to jest, by zachwycato..”’® W studium zatytutowa-
nym Wokét piekna Strézewski strescit poglady na oddziatywanie piekna
w dziele sztuki, w zdaniu:,0t6z wydaje sie, ze spontaniczng a zarazem
najbardziej adekwatna ‘odpowiedzig’ na piekno jest zachwyt.'®

[0 Ekspresja. To, co zachwyca, bywato zazwyczaj okreslane jako to,

co harmonijne, jasne i przejrzyste, co spetnia zasade claritas. U antycz-
nych Grekéw piekno jawito sie wéwczas, gdy dzieto sztuki zostato skom-
ponowane zgodne z pryncypiami nomosu. Jednakze u tychze Grekéw

— Pitagorasa, Arystoksenosa, Filodemosa i Sekstusa Empiryka — wchodzi
w gre przy dziele sztuki zarazem - by tak rzec — druga strona medalu:
byty nia pryncypia ethosu. Nomos wyznaczat,obiektywne”, mierzalne
matematycznie proporcje i relacje, ethos okreslat,subiektywnie” odczu-
walng ekspresje dzieta, adekwatng do wyznaczonej jej funkcji: popadania
w radosng euforie czy, odwrotnie — lamentowania. | tak jak piekno dzieta
miato zachwycag, tak jego ekspresja miata wzruszac i poruszad. | wzruszata
i poruszata poprzez wieki, w szczegdlnych, romantyzujacych fazach dziejow
i w okreslony sposob emocjonalnie nastrojonych gatunkach i utworach.

[0 Prawda. Kategoria (wartosc¢) dzieta fundamentalna, jak i piekno,
cho¢ nie przypisana dzietu w pierwszym rzedzie. W pierwszym rzedzie
nalezna nauce i filozofii. Ale na wiele sposobéw, o czym byta mowa,

w dziele obecna. Miedzy innymi jako warto$¢ nazywana ,autentyzmem’,
,oryginalnoscia’, czy tez jako $wiadectwo autorskiej,,wiernosci sobie”.
Lecz u podstaw pierwotnego rozumienia obecnosci prawdy w dziele lezy
arystotelesowska koncepcja mimesis. Zasada adekwatnosci (adequatio
rei et intellectu), przybierajgca w réznych epokach zréznicowane nazwy

i charaktery: od imitatio della natura - przez Nachahmungs-Asthetik,
do poetyki poematu symfonicznego. Prawdziwe jest to w sztuce, co swym
uderzajacym podobienistwem ewokuje rzeczywistos¢ poza-dzietowa.

[0 Fantazja. Wreszcie: naprzeciw temu, co prawdziwe, stoi to, co
fantastyczne, wywiedzione nie z pamieci, a z wyobrazni. Prawda oswieca,

107 W.Tatarkiewicz, Estetyka starozytna...,s. 117.

108 C.K. Norwid, Promethidion (Bogumit, 106), inspirowany zjawiskiem muzyki Chopina. On
sam w wyraziscie zréznicowany sposob definiowat swoje sady estetyczne:,Malibran
zadziwia. Cinti zachwyca” (do Tytusa Woyciechowskiego, Paryz, 12 grudnia 1831).

109 W. Strozewski, Wokét piekna: szkice z estetyki, Universitas, Krakow 2002, s. 191.
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wyjasnia, identyfikuje, odnosi do swiata rzeczy. Fantazja odrywa od ,tu

i teraz’, uskrzydla, wyzwala od bezposredniej rzeczywistosci. W miejsce
prawdy daje ,zmyslenie” (jak chce Goethe), czy ,fikcje” (jak Anglicy nazy-
waja proze literacka), ,fantazje’, czyli forme muzyczng przeciwstawiona
np. $cistej logice formy sonatowej — jako dajaca twdrcy mozliwos¢ wedro-
wania nie zgodnie z zewnetrznymi, zobiektywizowanymi pryncypiami,
lecz za popedami wiasnej wyobrazni.

Nie tylko wiec piekno i prawda, ale rowniez ekspresja i fantazja zdaja sie
by¢ uczestnikami tej,,rozmowy’, jaka rozgrywa sie w przestrzeni dzieta
sztuki, jak i w przestrzeni dziejow muzyki. Raz gore w dyskusji tej biora
argumenty wartosci fundamentalnych, w innej fazie i sferze — argumenty
wartosci komplementarnych. Bywa i tak, ze jedna z wartosci dominuje, na
przyktad decyduje o charakterze nie tylko jakiego$ dzieta, ale i gatunku.
Pryncypium ekspresji wtada wiec na przykfad gatunkiem lamentu czy
trenu. Pryncypium fantazji — gatunkiem ballady, basni, poematu.

7. Kategorie transcendentne

Istniejg sytuacje, kiedy stajac naprzeciw utworu, ktéry nas zachwycit czy
poruszyt — brak nam stow. Czujemy, ze zjawiska, z ktorym sie zetknelismy,
nie da sie opisac jezykiem zwyczajnym, przynaleznym danej kategorii.
Mamy swiadomos¢, ze chcac sie do niego zblizy¢, w jakis sposob uchwy-
ci¢, musimy siegna¢ po jakis szczegdlny sposéb wypowiedzi, ktory by
sprostat szczegdlnosci przedmiotu interpretacji. Wiecej niz szczegélnosci:
niezwyktosci przekraczajacej granice, wywotujacej poczucie zetkniecia

z czyms, co zdaje sie byc¢ niewyrazalne, niewystawialne, nieuchwytne.
Dzieje sie tak z pewnoscig jedynie w obliczu utworéw wybranych i wyjat-
kowych momentdéw, w zetknieciu np. z porazajaca prostota choratu Wenn
muss ich einmal scheiden z Pasji Mateuszowej Bacha, z nieodgadnionym
mrokiem Confutatis z Requiem Mozarta, z zamyslonym w odlegte Swiaty
adagiem z Kwintetu C-dur Schuberta, z epifaniczna partiq w H-dur w
Fantazji f-moll Chopina, z pierwszg frazg zatamujgcego sie gtosu w Kin-
dertotenlieder Mahlera. We wszystkich tych —i wielu innych — fragmen-
tach utworéw nastapito jakie$ przekroczenie, jakies wyjscie poza to, co
zwyczajne, oczekiwane. Jakie$ odstoniecie na moment perspektywy na
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rzeczywistos¢ odmienng. Przypominajg sie stowa Szymanowskiego,

z jednego z pdznych wywiaddw, dajace do myslenia:, W sztuce najwaz-
niejsze [jest] cos lezace poza sama sztuka. Jakis$ pierwiastek transcen-
dentalny. W muzyce nawet ludzie niemuzykalni czujg powiew z innego
Swiata."""°

Czy danie w stowach swiadectwa momentom podobnego rodzaju nalezy
do mozliwych? Tekst zatytutowany Estetyczne znaczenie i symboliczne
przestanie — rozpatrujgcy romantyczne idee muzyki absolutnej — zamyka
Dahlhaus zwrotem wysoce sceptycznym, o ,stale na nowo podejmowa-
nych i skazanych na kleske prébach uchwycenia w przekazie nieprzekazy-
walnego, w wyrazie niewyrazalnego”; o, metodzie czasem gtebokiej,

a czasem zwodniczej, polegajacej na docieraniu w jezyku jawnym do jezyka
ukrytego, ktéry stale wymyka sie ujeciu, a zarazem wzywa do odszyfrowa-
nia/™"

Skazane na kleske bytoby z pewnoscig mniemanie, iz sformalizowanym
jezykiem nauk $cistych mozna by istotnie ,da¢ swiadectwo” owym mo-
mentom niezwyktym, wykraczajacym poza, transcendujacym zwyczajny
habitus dzieta muzycznego. Jezykiem, ktory posiada szanse, by odpo-
wiedzie¢ — niekiedy, cho¢ w czesci — na postawione tak wyzwanie moze
stac sie jedynie jezyk metafory i symbolu, a w momentach najbardziej
szczegolnych nawet metafizyki. Wtaczenie ich w interpretacje dzieta mu-
zycznego o charakterze niezwyczajnym — jakkolwiek w oczywisty sposéb
niebezpieczne - wydaje sie mozliwe do pomyslenia. Do pomyslenia nie
o ,uchwyceniu nieuchwytnego,’ lecz o zblizeniu sie, cho¢by dotknieciu
tego, co nam — wywotujac zachwyt lub poruszenie — odebrato stowa.

(1) Metaforyczne ujecie zjawiska bywa niekiedy wiecej méwigce

0 jego istocie, niz jakas bardzo szczeg6towa analiza. Ceni sie jego celnos,
w lapidarny sposéb trafiajaca we whasciwosc dla niego konstytutywna.
Sprawdza sie jako jezyk przewodnikdw i programéw koncertowych, tych
wysokiej klasy, lub jako dopowiedzenie interpretacji, przez swoja zwie-
zto$¢ pozostajgce w pamieci. W ujeciu metaforycznym Etiuda C-dur Cho-
pina, otwierajaca opus 10-te, to,Wtargniecie brzmienia wyzwolonego,
rownego zywiotom”, nie tylko:,Logika modulacji inspirowana przez Bacha”

110 K. Szymanowski w wywiadzie przeprowadzonym przez Zdzistawa Branda, ,ABC’,
17 grudnia 1934.

111 C.Dahlhaus, Estetyczne znaczenie i symboliczne przestanie [w:] C. Dahlhaus i H.H. Eggebrecht,
Co to jest muzyka?, thum. D. Lachowska, PIW, Warszawa 1992, s. 125.
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i, Studium pasazowe ¢wiczace rozpietos¢ prawej reki.”''? Niezwyczajne
piekno tematu lirycznego Scherza E-dur w jezyku metaforycznym staje
sie ,ksztattem mitosci."'"

Jedynie jezyk stownej metafory potrafi lapidarnie wyrazi¢ to, co w utworze po-
etyckie i romantyczne. Szczegdlnie wprawnymi we wtadaniu nim okazali sie —
w odniesieniu do muzyki Chopina — Schumann, Heine i Norwid. To Schumann
znajdowat stowa i obrazy, ktére pozostaja w uszach, reprezentujac pewne jej
momenty, jak ten o,,armatach ukrytych wsréd kwiatéw”. To Heine zsyntetyzo-
wat charakter jego muzyki stynnym metaforycznym zwrotem méwiacym o jej
proweniengji:,Francja mu dafa lekkos¢ i wdziek, Polska zmyst rycerski i cierpie-
nia jej dziejéw, Niemcy — romantyczng gtebie” Od Norwida pochodzi stynna
eksklamagja:, | byta w tym Polska!”

(2) Tak jak to, co w utworze poetyckie, a wiec romantyczne, fantazyjne,
nastrojowe, najtrafniej da sie uchwycic jezykiem stownej metafory, tak to,
co w nim symboliczne (czy alegoryczne) ujag¢ mozna, choc nie bez tru-
du, we wspdlnych dla sztuki stowa i sztuki dzwiekéw kategoriach retoryki,
jezyka tego, co niecodzienne, szczeg6lne, wznioste i Swiete. W dyskursie
symbolicznym, jak wiadomo, realia tego Swiata odsytaja do rzeczywistosci
wyzszej, ponadzmystowej. Tak byta komponowana - jak dzi$ wiadomo

— muzyka Bacha (i nie tylko jego) i jej interpretacje stanowi odczytanie

i uchwycenie symbolicznych odniesien zakodowanych jezykiem retoryki.
Jezykiem rozpietym miedzy znaczeniami alegorycznymi, czyli uchwyt-
nymi bez szczegdlnego wysitku w oparciu o znajomos¢ odpowiednich
konwencji swego czasu a znaczeniami sensu stricte symbolicznymi, czyli
odnoszacymi sie do tego, co z natury ,nieuchwytne w empirycznym do-
Swiadczeniu.™

Eggebrecht, odkrywca systemu znaczeni symbolicznych retoryki muzycz-
nej Heinricha Schiitza." rozpatrujac w dyskusji z Dahlhausem stosunek
estetycznego znaczenia do przestania symbolicznego u Bacha, koriczy
swoj tekst serig znaczacych konstatacji:,Muzyka Bacha, z racji swego
symbolicznego przestania nie wyczerpuje sie w estetycznym znaczeniu.
[...]1Dla Bacha punktem odniesienia i usprawiedliwienia nie jest w ostat-

112 M. Tomaszewski, Chopin. Cztowiek, dziefo, rezonans..., s. 391.

113 Stynny zwrot z inspirowanego muzyka Chopina Promethidiona Cypriana K. Norwida.

114 L. Polony, Symbol i muzyka, Akademia Muzyczna, Krakéw 2011, s. 7.

115 H.H. Eggebrecht, Heinrich Schiitz. Musicus poeticus, Vandenhoeck & Ruprecht,
Gottingen 1959.
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niej instancji publicznos¢, lecz — cho¢ nam moze sie to wydawac osobli-
we —‘jedynie Bog' Ta instancja jest probierzem [...] takze tych gtebi, ktore
nie musza dbac o swe estetyczne usprawiedliwienie.”'"® Tak wiec wydaje
sie stuszne, by po pierwsze, interpretujac utwory wypowiadane jezykiem
symbolicznym, dla uchwycenia i zwerbalizowania ich przestania znaj-
dowac jezyk wobec niego adekwatny, czyli niecodzienny. Jak zauwazyt
Adam Zagajewski:,,styl wysoki rodzi sie w odpowiedzi na rzeczy ostatecz-
ne, jest reakcjg na tajemnice, na to, co najwyzsze.”'"” A po drugie, wydaje
sie stuszne, by nie traci¢ poczucia, ze stoi sie naprzeciw tego, co istotnie
nie jest do konca uchwytne. Mozna zgodzic sie z Leszkiem Polonym,
ktory swoja ostatnig ksigzke (Symbol i muzyka) konczy ostrzezeniem:
,Niedopowiedziany, aluzyjny, otwarty ze swej strony charakter symbolu
pozwala nam méwic o jego znaczeniu jedynie z nieodtgcznym poczuciem
nieprzystawalnosci stow, pewnej bariery poznawczej, tajemnicy swiata
nieuchwytnego, niewyrazalnego, odstaniajagcego sie raczej w btysku in-
tuicji niz w logiczno-analitycznym dyskursie. Jest to swiat doswiadczenia
przed- i ponad-werbalnego."""®

(3) W jezyku metafizyki komponowane i zapisywane bywa przede wszyst-
kim to, co sakralne i co czeka, by zosta¢ odczytane i zinterpretowane

w duchu tego jezyka. Odczytywanie oznacza tu rozréznienie rodzaju

i stopnia sakralnosci. W kazdym utworze tego rodzaju dookre$lonym
przez funkcje, ktéra ma spetnia¢, spotka¢ mozna inny — skonkretyzowany
w dzwiekach — owej sakralnosci odcien: to, co swiete (sanctum), co nie-
skonczenie doskonate (perfectum), tajemnicze (numinosum), ponadzmy-
stowe (metaphisicum), objawione (epiphanicum), a takze to, co niewinne
i czyste (maculatum i purum), wyréznione (distinctum), Bogu poswieco-
ne (sacrificetum), z Bogiem sie jednoczace (misticum), co zwrécone

w strone innego $wiata (eschatologicum).'® Gdy sie gtebiej wstuchac,
wyraznie odmienny rodzaj sakralnosci znalez¢ mozna w Mozarta Ave
verum, w Strawinskiego Symfonii psalmdw, Messiaena 20 Régards sur
I'Enfant Jésus, czy w Pendereckiego Crucifixus z Creda, i to nie tylko ze
wzgledu na oczywista roznice stylu indywidualnego i stylu epoki.

116 H.H. Eggebrecht, Estetyczne znaczenie i symboliczne przestanie..., s. 120.

117 Adam Zagajewski, ,Zeszyty Literackie’;1999, nr 65, s. 19.

118 L. Polony, Symbol i muzyka..., s. 276.

119 M. Tomaszewski, Muzyka wobec sacrum. Préba rozeznania [w:] M. Szoka i R.D. Golianek
(red.), Olivier Messiaen we wspomnieniach i refleksji badawczej, Akademia Muzyczna im.
G. i K. Bacewiczéw, £6dz 2009.
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(4) Na problem jakosci i wartosci metafizycznych dzieta sztuki spojrze¢
mozna rowniez w szerszej perspektywie, nie ograniczonej do sfery sakral-
nej. Uczynit to kiedy$ Ingarden, wprawdzie w pracy tyczacej literatury,'
ale uczynit w sposob, ktory w przestrzeni literatury sie nie zamyka. W tym
ujeciu charakter metafizyczny posiada¢ moze to wszystko, co niezwykte,
co transcenduje sfere sobie przynalezng, wykracza poza wszelka zwyczaj-
nos¢ i codziennos¢. Objawienie sie jakosci,jakosci metafizycznych”- jak je
Ingarden nazywa —,stanowi szczyt, a zarazem najwieksza gtebie naszego
zycia i wszystkiego tego, co istnieje.”'?!

Niezwyczajnie szeroki i zréznicowany jest ten zestawiony przez Ingardena
i lapidarnie skomentowany repertuar jakosci transcendujacych codzien-
nos¢, ktore pojawiajg sie w zyciu, a w $lad za tym, moga zaistnie¢ w dziele
sztuki:,,np. wzniostosc¢ (czyjejs ofiary) lub podtosc (czyjejs zdrady), tragicz-
nosc (czyjejs kleski) lub straszliwos¢ (czyjegos losu), to co wstrzasajace,
niepojete lub tajemnicze, demoniczno$¢ (czyjegos czynu lub pewnej
osoby), Swietos¢ (czyjegos zycia) lub jej przeciwienstwo, grzesznosc czy
piekielnos¢ (np. czyjejs zemsty), ekstatycznos¢ (najwyzszego zachwytu)
lub cisza (ostatecznego ukojenia) itp."'?

Jakosci metafizyczne, o jakich méwi Ingarden, pojawiaja sie w zyciu codzien-
nym jako jego niecodzienne, niezwyczajne momenty; pojawiaja sie rzadko ale
pozostawiaja gteboki slad. Sztuka przynies¢ moze ich ,daleki odblask’, zdoIna
natomiast dac to, ,czego nie mozemy osiggng¢ w codziennym realnym zyciu:
spokojng kontemplacje jakosci metafizycznych."'*

Post scriptum

Streszczajac tok wywodow: odczytywanie utworu muzycznego zgod-

ne z zatozeniami interpretacji integralnej warto zaczac¢ od intuicyjnego
uchwycenia jego charakteru ogélnego i wystyszenia tonu podstawowego.
Kategorie ,elementarne” ukaza sie w sposob naturalny, jako oczywistosci.
Kategorie rozrdzniajace, nazywane tu,dystynktywnymi’, zaczng sie prze-
jawiac¢ — mowiac metaforycznie - jako kolejne alikwoty tonu podstawo-

120 R.Ingarden, O dziele literackim, PWN, Warszawa 1960.
121 R.Ingarden, O dziele literackim..., s. 369.
122 R.Ingarden, O dziele literackim..., s. 368.
123 R.Ingarden, O dziele literackim...,s. 371.
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wego. Najpierw tyczace poszczegdlnych aspektéw swiata wewnetrznego
utworu, wszystkich czterech, nie tylko materiatowego i strukturalnego, ale
takze emotywnego i semantycznego. Nastepnie — Swiata zewnetrznego,
nazywanego kontekstem dzieta, biograficznym, historycznym, kulturo-
wym. Odczytanie kategorii,dookreslajacych’, tyczacych funkgji, gatunku

i stylu, pozwala wiasciwie wpisa¢ utwér w intersubiektywny system,

w paradygmat kultury, w ktérym utwor zaistniat. Kolejny krok, zdawatoby
sie, wienczy interpretacyjne dziatania, prébujac rozpatrzy¢ dzieto w polu
wartosci, by uchwycic stopien i rodzaj jego dzietowej doskonatosci

i odczytac niesiong przez niego odmiane sensu (kategorie ,aksjologicz-
ne”). Najwyzsze zwienczenie nastepuje jednak dopiero wowczas, gdy —

w utworach zwanych arcydzietami, a takze w niektérych momentach
utworédw w ten sposob nie nazywanych — do gtosu dojda kategorie warto-
$ci najwyzszych, ,fundamentalnych”: piekno i prawda. Zostaty tu ukazane
w kontrapunkcie z kategoriami wobec nich ,komplementarnymi”: eks-
presjq i fantazja. Problem przejawiania sie i objawiania kategorii ,trans-
cendentnych’, a wsréd nich — metafizycznych zostat zaledwie dotkniety.
Czeka na blizsze rozeznanie w perspektywie tu ukazane;.

Trzy idee postulatywne zdaja sie w sposéb naturalny wynikac z naszkico-
wanej powyzej panoramy: przesuniecie akcentéw, rewindykacja pewnych
zakresow oraz odmiana postawy i stylu wypowiedzi.

(1) Oddanie sprawiedliwosci utworowi stanowigcemu przedmiot in-
terpretacji wymaga, by w praktyce i teorii muzyki przesuna¢ akcenty:

z interpretacji opierajacej sie wytacznie na prawach nauk $cistych (mate-
matyczno-fizycznych) — na interpretacje odwotujaca sie do pryncypiow
humanistycznych. Tym, ktérzy obawiaja sie ostabienia w ten sposob
tzw. naukowosci warto przypomniec rade Arystotelesa: ,wystarczy, jesli
okreslenie jakiego$ przedmiotu osiggnie ten stopien jasnosci, na jaki éw
przedmiot pozwala”'?*i anty-hanslickowskie ostrzezenie Theodora

W. Adorna: ,traktowanie muzyki jako wybrzmiewajacej ozywionej formy
[,tonend bewegte Formen”], koriczy sie na slepych bodzcach albo na
trywialnym fakcie uporzadkowanego materiatu dZwiekowego, pozba-

124 Arystoteles, Etyka nikomachejska, Ks. |, 3. Cyt. za: W. Strézewski, Istnienie i wartos¢,
Wydawnictwo ,Znak”, Krakéw 1981, s. 331.
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wionego jakiegokolwiek powigzania miedzy forma estetyczng a tym nie
estetycznym ‘czyms, co przemienia sie w forme estetyczna.”'*
Przesuniecie akcentow staje sie niezbedne réwniez ze sfery lingwistyki na
sfere poetyki muzycznej,'* co zreszta powoli a w sposéb widoczny naste-
puje. Niezbedne miedzy innymi dlatego, by w akcie interpretacji odezwa-
ta sie wyraziscie problematyka artystycznosci utworu. Jak przypomina
Jakobson:,przedmiotem rozwazan poetyki jest [bowiem] przede wszyst-
kim zagadnienie: co przeksztatca komunikat jezykowy w dzieto sztuki."'?’
Rozpatrywanie utworu w aspekcie ograniczonym do muzycznej lingwisty-
ki pomija to, co w utworze najbardziej interesujace i istotne, moment,

w ktérym ,umiejetnos¢” przeksztatca sie w,tworczosc’, téchne w poiesis.'®
(2) Dla osiagniecia celéw, o ktérych mowa, niezbedne staja sie okreslone

akty rewindykadji, najczesciej powroty w zakres teorii muzyki aspektow z niej
wczesniej usunietych lub zmarginalizowanych. Chodzi przede wszystkim

o wiaczenie w zakres badan teoretycznych i praktyki analityczno-interpre-
tacyjnej problematyki ekspresji i genologii oraz tego wszystkiego co okresla
sie jako organiczny kontekst dziefa, siegajacy od jego genezy do rezonansu.
Usuniecie kategorii ekspresji z zakresu naukowej interpretacji przez zatozenia
,scjentystycznego redukcjonizmu”'® miato taki charakter, iz wspominajacy 6w
moment uzyt okreslenia: ,stychac byto trzask zamykanych okien."™*

(3) Odmiana stylu wypowiedzi, sposobu ujecia w stowa interpretacji
utworu, wydaje sie wielce pozadana. Wigze sie z pytaniem: dla kogo
dokonuje sie interpretacji dziet sztuki? W chwili obecnej koegzystuja ze
soba gtéwnie dwa nurty, zwigzane ze zréznicowaniem odbiorcéw: sfor-
malizowany, ktérego wyniki nie przekraczaja granic kregu scisle profe-
sjonalnego i eseistyczny, bliski dziennikarstwu. Mozna mie¢ nadzieje, ze
juz samo przesuniecie akcentdw i dziatania rewindykacyjne sprawig, ze

125 Th.W. Adorno, Quasi una fantasia. Essays on modern music, \Vlerso, New York 1992; cyt. za:

R. Kasperowicz, Od Arystotelesa do Adorna. W poszukiwaniu teorii ekspresji muzycznej,
,Ethos’, 2006, nr 73/74, 5. 180-181.

126 Zakresy obu terminéw — zob.: M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycz-
nego..., s. 36.

127 R. Jakobson, Poetyka w swietle jezykoznawstwa, Zaktad Narodowy Imienia Ossoliriskich
- Wydawnictwo, Wroctaw 1960. Cyt. za: H. Markiewicz (red.), Wspdfczesna teoria badan
literackich za granicq. Antologia, t. 2., Wydawnictwo Literackie, Krakow 1976.

128 Por.: M. Porebski, Teorematy, ,Teksty drugie’, 1990, nr 2, s. 89.

129 Okreslenie zastosowane przez M. Gotaba, por.: tenze, Konteksty historii analizy muzycznej,
+Muzyka’, 2004, s.51.

130 Cyt. za: J. Kerman, Jak dotarlismy do analizy i jak z niej wybrngc..., s. 93.
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réznica miedzy nimi sie zmniejszy: ze eseje zyskaja gtebsza podbudowe
naukoway, a teksty naukowe stang sie bardziej czytelne i bardziej sktonne
do interpretowania niz do zamykania sie w autotelicznym, samozwrotnym
opisywaniu rzeczywistosci widzialnej w nutach.

A poza tym: wydaje sie wazne, by poza wiedza o utworze, osiggnieta
przez integralne jego odczytanie przez interpretatora, udzielito sie czytel-
nikowi co$ z zachwytu i wzruszenia, z jakim przystepowat do interpretacji.

Szczawa, 2 sierpnia 2012



