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MUZYKA I EPIFANIA

(Fragmenty hermeneutyczne)

1. Sacrum 1 jezyk muzyki

W niniejszym tekscie splataja si@ 2e sobs dwa watki:
przedmiotowy 1 metaprzedmiotowy. Obydwa wspierajs sie wzajem 1
wzajemnie o sobile $Swiadcza: wykladnia pewnych muzycznych zjawisk
Jest tu zarazem doswiadczeniem i potwierdzeniem okre<lonej metody,
ktére] osobliwosC polega m. in. na tym, 2e, prezentowana wylacznie
od strony teoretycznej], napotyka u studiujgcego na silng bariere
niezrozumienia 1 sceptycyzmu. Ta metoda, ktéra rozwija sie,
ré2nicuje 1 weryfikuje wylacznie na drodze praxis - to metoda
hermeneutyczna.

Jednak na pilerwszy plan wysuniety =zostat zdecydowanie watek
przedmiotowy: same =zjawiska muzyczne, czy raczej] pewien zakres
“historyczne] substancji muzyki" ', a wiec tego wszystkiego, co
jJako wytwor wielowiekowego rozwoju stanowli dzi$ przedmiot badar
muzykologa. Jest to muzyka szczytowe] fazy klasycyzmu, Hochklassik.
Celem moje] pracy w Jje] plaszczyinie przedmiotowej stalo sie¢
wykazanie, 12 muzyka tego czasu Jest nosSnikiem epifanii. Epifanii,
a wigc “objawienia sie sacrum za posrednictwem jJjakiejls rzeczywi-
stoscli ré22nej od niejJ lub z nia sie¢ i1identyfikujacel" = - te
definicje przytaczam za specjalistami. Co do siowa sacrum, to nile
zostalo tu ono bynajmniej u2yte jako symbol jakich$ nieokreslonych
blizej Jakosci wyrazowych, 1 staed jego Jednoznaczny sens odsioni
si¢ w dalszym cigpgu artykutu.

Takie zamierzenie obudzi¢ moze u czytelnika zrozumiaily sprze-
ciw, gdy2 przywykl on gdzie indziej poszukiwaé "nadprzyrodzonych®
tresci: w muzyce koscielnej i ogdélnie-religijnej, a jesli obszarem
takich tresci mialaby by¢ muzyka zwana Swiecka, to wchodza tutej w
gre tylko pewne okredlone typy wyrazowosci, pewne konwencjonalnie
traktowane "“klimaty" 1 “nastroje". Tymczasem kompozytor czasow
minionych wypowiadal sie Jjako 1istota religijna nie tylko przez
"nastréj* swojej muzyki czy religijny tekst, ale tak2e przec
formuly jezyka, ktérym sie postugiwal. Ten stan rzeczy szczegoélnie
silnie dochodzil do gtosu w epokach wielkich kulminacji stylu. Jest
ogélnie przyjete dostrzega¢ w muzyce europejskiej od czasow
Perotina dwa takie okresy, w ktérych okreslony styl muzyczny
wypelnil sie bez reszty. Byl to okres panowania stylu polifonii
wokalnej muzycznego "wysokiego renesansu" (Hochrenalssance), oraz
okres dojrzalego symfonicznego stylu klasycyzmu wiedefiskiego
(Hochklassik) . W obszarze duchowosci protestanckie] takie
stylistyczne spelnienie dokonaio si@ w twérczoséci J. S. Bacha =.
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I tutaj wlasnie potrzebne sg wstepne wyjasnienia. Dzielta muzy-
czne renesansowej polifonii wokalnejJ umieszczamy bez zastrzezen w
tym obszarze, z ktérego, 2z natury rzeczy, emanuje sacrum. Jednak
czynimy to 2z uwagi na czynnikl wzgledem samej muzyki hetero-
nomiczne: tekst liturgiczny oraz pewien okreslony charakter, ewoko-
wany przez srodki muzyczne, ktére same w soble sa i1deowo obojetne
(powolne tempo, rytmiczno-intonacyjna plynnos¢ melodii, diatonika 1
bezwzgledne podporzadkowanie dysonansu konsonansowi). Tymczasem
sama technika kompozytorska tego czasu przeniknigta jest idea reli-
glina: idega nasladowania Chrystusa, wyrazona symbolicznie w imito-
waniu, czyli nasladowaniu gtosu prowadzacego w polifonicznym
utworze wieloglosowym. Ta technika, o poczatkach jakby przypadko-
wych, siggajacych Jeszcze ars nova, okresla myslenie muzyczne
renesansu: rozkwita szczegdlnie pod niebem niderlandzkim w kregu
promieniowania devotio moderna 1 jej najbardziej rozpowszechnionego
dziela - O nasladowaniu Chrystusa Tomasza a Kempis; pézZniej wydaje
si¢ Ja wspilierad¢ chrystocentryczna filozofia Erazma 2z Rotterdamu
zawarta m. in. w Enchiridion militis Christiani. Postawa
chrystocentryczna jest fundamentem 2ycia duchowego czlowieka az do
epoki Oswiecenia, 1 w muzyce "szczytowego baroku" wyrazila sie znéw
zZ peina Jjasnosécia w czolowej formie nowo2ytnej polifonii imitacyj-
nej - w fudze bachowskiej. Kunst der Fuge, najwyZ2sze osiagniecie
te] polifonii, rezygnuje z mo2liwoscl czestego modulowania
skupiajac sie wlasnie na samym nasladowaniu, na intensywnej
imitacji w jej ré2norodnych odmianach.

Obecnost¢ tego watku jest w muzyce polifonicznej XV-XVIII wieku
tatwa do odczytania. Idee nasladowania Chrystusa wyrazila muzyka,
zgodnie 2z duchem czasu, érodkami symbolicznymi: rozkwi tanie
renesansowe] techniki imitacyjnej przypadio na ten ‘okres w sztuce
europejskiej, gdy "caly Wszechswiat <$wiecilt blaskiem wspanialtych
alegorii” <. Natomiast jezyk muzyczny epoki, o ktérej w dalszym
ciggu artykulu bedzie mowa, nie ujawnia z tskg latwodécia swego
ideowego przesiania. Jest to Jjezyk 1innego ni2 w renesansie
cziowieks, ktory tez stoli przed innymi, niz tamten, mo2liwoéciami.
Nie zerwal jednak swego kontaktu z Bogiem, a doskonata, skoriczona
forma, Jaka okolo roku 1800 przybral =zaséb klasycznych sSrodkéw
ksztattowania muzyki instrumentalnej, pozwoliia mu wypowiedzieé¢ sie
spontanicznie 1 otwarcie w owym nietatwym do odczytania jezyku.

W teJ wlasnie spontanicznej wypowiedzi muzyki "szczytowego
klasycyzmu" poszukiwaé¢ bedziemy epifanii.

2. Plerwsza préba samookreslenia

Hermeneutyka muzyczna Jjest tylko pewnga forma przejawu her-
meneutyki ogélnej 1 takie same jak ona powinna stawiaé sobie zada-
nia. Jeden réwniez cel winien, Jjak sadze, przyswiecaé kaidej prak-
tycznej prébie hermeneutyki: aby mozna byto za jej] sprawa przezyé¢ 1
poswiadczyC pewng mysl heglowska, ktéra, inspirujgc cala nowoczesna
hermeneutyke filologiczna, okredlita te2 poglady Gadamera na temat
poznawczej funkcji sztuki. Jest to mysl gloszaca, 2e w sztuce mamy
do czynienia nie z pozorem, lecz z prawda, 1 sted hermeneutyczne
rozumienie sztuki bliskie jJjest poznaniu naukowemu. Nie mozna
zapominaé, 2e Jjuz Dilthey catkowicie zréwnuje w prawach $wiato-
poglad religijny, filozoficzny 1 poetycki, 1 mimo, 2e nie wyréznia
odrebnego swiatopogleadu muzycznego, to jednak daje wyraz swej dba-
losci o to, aby muzyce zapewni¢ trwale miejsce w badanym przez
hermeneutyke "“sSwiecie historycznym" &, Pézniej jJednak, gdy w
hermeneutyce filozoficzneJ po Heideggerze “sSwiat historyczny*



MUZYKA I EPIFARIA 21

(kultura) zastapiony zostal przez "“catosé bytu" €, wlasciwie ju
tylko poecie przyznaje sie - na réwni z filozofem - 2dolno$¢ do
“zaposredniczania <$wiata"; by¢ mo2e dlatego takze, 2e tak wiele
uwagi poswieca dzi€ hermeneutyka filozoficzna jezykowil, przez ktéry
to "zaposredniczanie sSwiata" sie dokonuje. Nie ma w tych
wspéiczesnych rozwazaniach miejsca dla "jezyka muzycznego" czego$
tak bardzo nieokreslonego 1 niejasnego, a przy tym dajgcego sie
upojeciowié¢ Jjedynie specjalistom. Ale przeciez nie jJjest rzecza
filozofow wykazywanie, 2e réwniez 1 jJezyk muzyczny =zdolny Jest
zaposredniczaé¢ swiat; 2e bez takiego =zaposredniczenia bylby 6w
swiat w znacznej swolje] czesci niemy, nie wypowliedziany. Wykazanie
tego jJest zadaniem muzykologa-hermeneuty. Jednak nie bedzie sie ono
moglo zreallizowaé¢ dopéty, dopékl hermeneutyke muzyczna utozsamiacd
sie¢ bedzie z interpretacjami pojedynczych dziel muzycznych. Sa one
oczywlscie ze wszech miar potrzebne, ale dzi$s wydaja sie Jeszcze
prébami przedwczesnymi. Jezell wyznawa¢ bedziemy poglad, e
hermeneutyka jest sztuka 1 nauka interpretacji tekstéw, to siowu
“tekst" nale2y w plerwsze] kolejnosci nadaé¢ znaczenlie jak najszer-
sze (dzieje, catosé¢ tradycji), tak jak to czynili przedstawiciele
niemieckiej szkoty historycznej (Ranke, Droysen), 1 Jak sie¢ to
zreszta czyni nadal (Ricoeur). Tylko w niektérych wypadkach poje-
dyncze dziela z okresu np. 1780-1900 przedstawiasja soba rzeczywisty
problem hermeneutyczny, zas$ rozpoznanie, ktére to sa mianowicie
dzieia, mo2liwe Jest tylko w Swietle wykladni pewnego rozstirzy-
gajacego stadium jezyka muzycznego jako calosci.

3. Klasycyzm jako "zdarzenie® centralne

Jeszcze stosunkowo niedawno nad naszym muzykologicznym
myé$leniem cia2yly 1idee "“globalnej koncepcji kultury muzycznej",
opartej na "uznaniu gelnej roéwnorzednosci wszystkich kultur muzy-
cznych na ziemi" 7. Szly one w parze z dokonang ju2 degradacja tzw.
heroistycznej koncepcji historii muzyki oraz 2z wzmoZonym kultem
awangardyzmu w twérczosci. Te nastroje, bedace naturalnym wynikiem
kulturowego wstrzasu 1 plynace z przestanek tylez gieboko situ-
sznych, co nieprzemyslanych, wytwarzaly wokél najwigkszych dokonat
tradycji swolsta aksjologiczng préznig. Ale to zachwianie rownowagi
mamy Jjuz za soba. Dowodzilo ono tylko zamykania sie pewnej epoki
my$lenia, zmierzchu pewne] odmiany europocentryzmu, ktora dzisiaj
rzeczywisécie bylaby ju2z nie do przyjecia. Muzykologia lat ostatnich
dostarcza licznych dowodéw nowego, intensywnego zainteresowania
muzyczna Geniezelt, o czym $wiadcza prace sygnowane najwybitniej-
szymi muzykologicznymi nazwiskami ©. Te wnikliwe, prawdziwie
nowoczesne ujecia - fenomenologiczne, personalistyczne, a takze
socjologizujace czy uwzgledniajgce psychologie percepcji - prébuja
z réz2nych punktéw widzenia wyjasénié¢ istote muzycznego klasycyzmu,
rozwikiac wreszcile zagadke owego niezwyklego spiecia sit
rozwojowych muzyki, jakie dokonalo sie w niej przed dwustu laty za
sprawg trzech mistrzéw dzialajecych w Wiedniu.

Niniejsza proba hermeneutyczna nie wynikia oczywiscie z checi
dyskutowania z tymi koncepcjami, ktérym bez watpienia przypisaé
nalezy miano uje¢ odkrywczych. Prezentuje ona wykladnie catkowicie
odmienng od dotychczasowych, powstala 1 wysnuta z pewnego wstepnego
wyobrazenia problemu (a wigec tego, co W hermeneutyce okresla sie
jako ‘“prerozumienie" <czy “przesad"). To wstepne wyobrazenie
nabieralo ksztaltéw okreslonych tym s$mielej, 1m silniejszego
poparcia udzielata mu hermeneutyczna teoria; ona te2 potwierdzila
zasadnoé¢ postawienia pytania o klasycyzm u poczatku wszelkie]
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hermeneutycznej praxis. Je2eli w umysle hermeneuty zarysuje sie@
nastepujgce *prerczumienie®: 2e dzieje nowo2ytnego Jezyka
muzycznego przebiegaly paralelnie doc moralnej egzystencji czlowie-
ka, 1 2e od pewnego momentu w obydwu tych rzeczywistosciach zaczal
dokonywaé sie proces, ktéry od pewnego stanu optymalnego, od punktu
kulminacyinego (okolo 1800) doprowadzil przez stopniowy regres do
stanu katastrofy - to udokumentowanie tych analogii nie nastregczy
mu wigkszych trudnosci. Wystarczy odwolaé sig do literatury piekne}
interesujacej nas apoki, a 4cislej, do obrazu sgwiata, Jjaki ona
przekazywala. Komplikowanie elementu harmonicznego po roku 1800
(elementu, ktéry w epoce klasyczno-romantycznej peinit role
formotwérczg) dokonywalo si@ w sferze dominantowej, zaréwno jesli
chodzi o strukturge samego akordu, jak i relacje funkcyjne, w ktore
wchodzit ten akord; ta rosngca hegemonia sfery dominantowe}
spowodowala, 2e nastegpstwa akordéw i cate ich przebiegi, a w koficu
nawet partie o charekterze konicowym przestaly sie 1liczyé =z
sankcjonujgcym dzialaniem prawa tonalnego, ktére zniklo ostatecznie
z myslenia muzycznego kompozytordw okocio roku 1900 (wczesne opusy
Schénberga). Réwnoczesnie 2z tym dokonywat sie rozrost sfery
moralnej samowoll Jednostki: rozszerzanie 1 skrajne rdé2nicowanie
prze2y¢é 1 doznan indywiduum, ktére to prze2ycie zaczely niejako
wystarcza¢ same soble, by¢ kwalifikowane ze wzgledu na kontekst
innych prze2y¢, a nie ze wzgledu na najwy2sza, tj. religijna norme
moralng (Nietzsche).

Ale taka paralela, tatwa do przeprowadzenia ( 1 wlasnie teJ
tatwoscl zawdzieczajgca swa siaba wymowg), potrzebuje sankcji
hermaneutycznej, ktora ofiarowujs nam twierdzenia klasykow
hermeneutyki. M6wia nam one przede wszystkim, 2e ze wszech miar
stuszne jest poszukiwanie w dziejech muzyki sensu,” ktéry nabiera
wagli bynajmniej nie w miarg Jej chronoclogiczrego rozwoju, lecz
zalozony Jest w Je] wydarzeniu cantralnym, najwas2niejiszym. “Nie
jest oczywiscie tak -~ pisze Gadamer, relacjonujac poglady Diltheya
1 Troeltscha - 2e coS, co prze2ywa sig@ na ostatku, dopelnia dopiero
i okresla znaczenles 2ycla. Senzs czyjegos losu Jest raczej swoists
caloscia uksztaitowana nie od kotfica, lecz od tworzgcego sens Srodka
[...] Totalno$¢ nie Jest skoficzony caloscia calych dotychczasowych
dziejow, lecz tworzy si¢ od pewnego sSrodka, od pewnego ciazacego ku
$rodkowi znaczenia” ®. Stawiajgc pytanie o 6w "tworzacy sens $ro-
dek", to Jest o muzyczny klasycyzm, Hochklassik - stajemy na
gruncie hermeneutyki 1 zaczynamy rozporzadza¢ wlasciwymi jej Srod-
kami 1 kategoriami. Przy odczytywaniu w muzyce klasyczne] tych
wlasciwoscl, ktére zadecydowaly o jej roli "centralnego zdarzenia®
w dziejach muzyki, kieruje naszym postepowaniem kategoria “calosci®
- Jeden z najwaz2niejszych termini technici hermeneutyki.

Badajgc “calosé® 2z gory dang, a wiec "totalnosé"™ historii
muzyki, nie rozwig2emy Jednak naszego problemu. Muzyczna Hoch-
klassik musi zosta¢ wyigczona 2z linearnego biegu dziejéw muzyki
samej 1 wejéé¢ w obreb innej, mniejszej, heteronomicznej wzgledem
niej “catosci”, aby mo2Zna bylo z tej “calosci® odczytaé jej "zna-
czenie" w owej “calosci"; w odczytanym "znaczeniu® bedzie sie¢
zawierala odpowiedZ na postawione pytanie: jakiego rodzaju osobli-
wosé¢ zadecydowala o tym, i2 muzyka okolo roku 1800 zostala uznana
za klasyczna? Stad te2 wynika, 2e podstawowym naszym zedaniem jest
zbudowanie owe}j heteronomiczne] “"calosci®, w ktérej f enomen
muzyczny stanowié¢ bedzie tylko jeden z wspéltworzacych ja elemen-
téw. Ma to by¢ “calos¢ semsowna”, tylko bowiem co$, co odznacza sie
“doskonalpa jednoscig sensu” mo2e zosta¢ zrozumiane '°, a wiec tylko
pod tekim warunkiem mo2e spelni¢ sie akt rozumienia tradycji. W
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Jakiego rodzaju zatem “calod¢ sensowna" pozwala sige wkomponowac
muzyka okolo roku 18007

4. Epoka okolo 1800 jako struktura scentralizowana przez
wolnos¢. "Idealizm wolnosci®

Nejprosciej 1 najtrafniej odpowiemy: w sw6j historyczny czas, w
epoke, a wiec co$ bardziej bogatego i zlozZonego, ni2 to, co ewokuje
siowo "klasycyzm", odnoszgce sie do filozofii 1 sztuki. Nalezy tu
stworzy¢ "“calosc" wzgledem wszelkich plaszczyzn 6wczesnego 2ycia
nadrzedng: moZemy to uczyni¢ powolujac sie na diltheyowska konce-
pcie strukturalnej jednos$ci epok historycznych, ich “centralnej bu-
dowy" (Zentrierung in sich selbst). Epoka rozumiana jako struktura
Jest zawsze scentralizowana przez Jakas nadrzedna Jakos¢
("predyspozycje"). Bowiem przy badaniu wybranej epoki "nie
wystarczy tylko wyszukanie wpiywéw 1 oddziaiywan innych epok czy
zewnetrznych okolicznoscl. Tylko ten ulega wplywowl, kto gotéw jest
na Jjego przyjecie. To wiasnie ta predyspozycja jest strukturg, o
ktéra chodzi" 1.

Epoka, w ktérej rozkwita wiederiski symfonizm, jest w taki
wiasnie sposéb "scentralizowana" przez kategorie wolnosci. Nie
zmienia postacl rzeczy fakt, 2e w tym samym czasie dzialy sig¢ zja-
wiska 1 krzewity si¢ i1dee, ktére tej centralizacji sie nie podda-
waty. Wolnos¢, ktére] usSwiadamianie soble przez cziowieka bylo
wedle Hegla najwyisza wartoscia urzeczywistniajacg sie w dziejach,
okolo roku 1800 doszia do glosu w ré2nych obszarach rzeczywistosci:
w zrywach wolnosciowych epopei napoleoriskiej, w 2ainicjowanych
przez rok 1789 we Francji wstrzasach spolecznych dajacych poczatek
nowe] spolecznej formacji. Niezwykly wzrost duchowy czlowieka tego
czasu manifestuje sie¢ przeniknieciem wszystkich wytworéw jego mysli
idea wolnosci. W oparciu o zasade wolnosci hierarchizuje zjawiska
system heglowskl '=. Reprezentatywne dzieia dramatyczne niemieckie]
klasyki, tragedie Schillera, okazuja sie protestem przeciw tyranii
i amoralnosci wiadcéw '¥, zas w estetyce mysSliciel ten okresla
piekno przy pomocy przejetej od Kanta =zasady wolnosci (pigkno,
ktére czyni cziowieka wolnym, to "wolno$¢ w zjawisku") '<4. Twérce
Filozofii 2zoologii, Lamarcka 'S, "“bez reszty zaprzata kwestia
wolnoéci" - “idealem dla niego bylby regularnie piynacy strumieni
2ycia nie ograniczony niczym zewnetrznym" 'S. 1 wreszcie etyka
kantowska, ktérej powszechne prawo moralne ugruntowane jest na
wolnoéci, przystugujacej czlowiekowl rozumianemu nie Jako
ograniczony 1 zale2ny fenomen, lecz - Jjako noumen, 1istota, rzecz
sama w sobie '7. Mimo, 12 podawane tu przyklady pochodza z réz2nych
sfer rzeczywistoséci, “wolnos¢” w kazdej z nich oznacza to samo, to
Jest autonomie.

Jakie miejsce zajmuje muzyka w tej strukturze, powolanej do
2ycia przez wolnosé jako "centralng predyspozycje" interesujgcych
nas czaséw? Pewne Jje] zewnetrzne ‘"gesty" (takie Jak dzieje
dedykowania Eroiki) oczywiscie nie s@ zdolne o tym miejscu istotnie

zaswiadczy€.
W najtrudniejszym z pewnoscia momencie postgpowania hermeneuty-
cznego, w jakim sie obecnie znajdujemy - w przechodzeniu od "pre-

rozumienia"” do rozumienia - przychodzi nam 2z pomocg teoria
swiatopogladéw Diltheya, skonstruowana w oparciu o miarodajnpa w
6wczesnym mysleniu naukowym kategorie typu '®. Wsréd trzech
zasadniczych typéw éwiatopogladu '=(ktéry nie istnieje poza formami
ekspresji: religijnej, poetyckiej badz filozoficznej) Jjedno 2
miejsc zajmuje ‘*“idealizm wolnosci™. Swiatopoglad ten uznaje
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4éwiadomosé za autonomiczng w stosunku do zewnegtrznego sSwiata:
czlowiek jako istota myslaca 1 posiadajgca wole jest niezaleziny od
przyrody, i stad decydujgca rola przypada tutaj aktywnosci
moralnej, speiniajgce) sie wszakie nie w sposédb dowolny i przypad-
kowy, lecz w zgodzie z pewnymi uniwersalnymi zasadami postepowania,
ktére sprzyjaja rozwojowi kultury i rozwojowl czlowieka. Ten typ
séwiatopogladu (jak wszystkie inne - ponadhistoryczny) stwierdzic
mo2na u Platona, u myélicieli chrzescijariskich, u Schillera, =zas
najdoskonalsza Jjego manifestacja okazala sie etyka Kanta, gdzie
jako ideal moralny przedstawione jest dzialanie wewnetrznie wolnej
osoby. Odbywa sie ono 2zgodnie 2z prawem moralnym funkcjonujgacym
dzieki wolnemu przekonaniu tej osoby; motorem takiego dzialania
jest dazenie woli do idealu - Swiata nadzmysiowego =°.

Dilthey nie zastosowai swojej teorii Swiatopogladéw do muzyki -
préobe taks podjal jego uczert Herman Nohl. W swojej zwi@zlej, lecz
pelnej cennych spostrzez2enn (a 2zupelnie dzi$ przez muzykologow
zapomnianej) pracy =<' Nohl 2ajmuje si¢ swoistymi cechami “charakte-
rologicznymi® wybranych obszar6w muzyki 1 poezji. Brak tu
naturalnie gigebszego wgladu w prawa rzadzace Jezykiem muzycznym,
ale wa2ne dla nas jJjest to, 2e autor do przedstawicieli typu
Swiatopogladowego odpowiadajacego diltheyowskiemu “idealizmowi
wolnosci®” dolacza Beethovena. Jest to, jak twierdzi Nohl, typ "po
schillerowsku sentymentalny®, to jest dualistyczny, "“przeciwstawia-
Jecy sSwiatu ideal, przymierzajacy swiat do niego, albo przeksztai-
cajacy wedlug niego* 2=, “Aktywnos¢ moralna™ poezji Schillera
przejawia si¢ nie tylko w Je] tresci, lecz tak2e w leksyce
(przewaga czasownikéw); w muzyce Beethovena wyra2a sie w pewnych
idiomach ruchowo-motywicznych, w napieciach dzwiekédw akcentowanych,
pozwalajacych odczué¢ dzialtanie "woli®™.

Diltheyowska teoria swiatopogladéw i jej zastosowanie w pracy
Nohla przygotowuje grunt do weryfikacji naszego wstepnego, sygnali-
zZowanego na poczatku “prerozumienia®, ktére méwli, 12 szczytowa faza
klasycyzmu Jjako centralnego wydarzenia muzyki europejskiej zawarla
w swych dzietach muzycznych co$, co jak najsécisélej koresponduje =z
najwy2szymi mo2liwosciami ludzkimi objawionymi wéwczas w dziedzinie
moralnosci. Pozostaje nam wiec wykazaé, czy <wiatopoglad nazwany
przez Diltheya “idealizmem wolnosci”, bedacy, Jjak twierdzi Dilthey,
"rdzeniem chrzescijaristwa®, a w czasach nowoZ2ytnych najdoskonalej 1
najjasniej wyrazony w kantowskie] nauce moralnej, doszedi do glosu
w dzielach muzycznych Hochklassik, 1 to nie w ich ogélnym, intui-
cyjnie ocenianym charakterze, lecz w samym jezyku muzycznym. W ten
spos6éb zadaniu, ktére postawilismy przed soba na poczatku pracy, a
ktérym Jjest wykazanie, 2e réwniez Jezyk muzyczny zdolny jest
“zaposredniczad¢ sSwiat™ - nadajemy konkratna tresé.

5. UniwersalnosSé — ogélnosé -~ etos

Sprawga najbardziej widoczng, =zewnetrzna, jest w muzyce Hoch-
klassik uwolnienie sige od wszystkiego, co w jakikolwiek sposéb Je
ograniczato: od symbolizmu i retoryki, od partykularyzmu narodowych
cech stylistycznych. Jest to muzyka czysto instrumentalna, pod
wzgledem stylistycznym stanowiaca jednolity stop réznych narodowych
elementow, przeznaczona dla sluchaczy wszystkich stanéw. Stad tez
Jej Jezyk powszechnie zrozumialy, dostepny zaréwno dla znawcéw, jak
i1 dla laikéw, kompozytorzy i mysliciele tego czasu uznaja za “Jezyk
ludzkosci”, “jezyk uniwersalny" 2. Zmienia si@ tez w tym czasie
typ siyszenia muzycznego: slyszenie “szeregujace"” odpowiadajace
addycyjne] zasadzie budowy utworu, zastapione Zostaje przez
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aktywnie-syntetyczne =4, W $Slad za tym idzie maksymalne skupienie
si¢ stuchacza na najistotniejszych momentach kompozycji. Sluchacz z
przeiomu XVIII {1 XIX wieku nie rozprasza jJju2z swej uwagli na
szczegélach 1 ornamentach. Nowe zasady twérczosci nie pozwalaja mu
Juz te2 kontemplowaé¢ mnogosci rézZnorodnych muzycznych form, jaka
typowa byla dla poprzedniej, przejsciowej epoki: teraz 1losé typoéw
formalnych zredukowana zostaia witasciwie do pigciu 2. Ograniczony
te2 zostat zakres akordéw: znikly wspélbrzmienia o slabym
oddziatywaniu funkcyjnym, np. czterodiwieki septymowe poboczne.
Stad tez, przy absolutnej stabilnosci toniki 1 pelnej autonomii dwu
skal, harmonika staje si¢ mniej barwna, 2za to bardziej aktywna;
zadaniem akordow -staje si¢ najdobitniejsze 1 najaktywniejsze
wyrazenie podstawowe] funkcji skalowej =€, Dzielem orkiestrowym
rzadzg normatywy dotyczace 1instrumentacji 1 orkiestrowej funkcji
poszczegélnych instrumentéw. W wyniku tego w dziele muzycznym okolo
roku 1800 to, co ogélne, zyskuje przewage nad tym, co jednostkowe,
partykularne, przypadkowe. Stad mnuzyka tego czasu zdaje sie
realizowa¢ Jeden 2z naczelnych postulatéw niemieckiego klasycyzmu:
postulat B8ildung. Sens tego pojeclia uksztaltowal sig@ w mysli
niemieckiej pomiedzy Kantem a Heglem: chodziio tu o "wznoszenle sie¢
czlowieka ku ogélnej istocie czilowieczefistwa". Bildung jako nakaz
"wznoszenia si¢ ku ogélnosci”, "abstrahowania od samego siebie” -
byto to zadanie cziowieka przeiomu stuleci; Hegel uwa2ai, 12 -z ta
idea jest w sposéb istotny zwiazany byt ducha 27. Moralista powie-
dzialby, 2e chodzilo tu o nakaz przezwycig2ania egoizmu w najiagod-
niejszych nawet jego przejawach. Jakby odpowiadajgc na ten nakaz
muzyka Hochklassik, z ktérej Jjezyka znikly, Jjak juz wskazywalismy,
elementy akcydentalne, zdobnicze, niejednoznaczne, zaciemniajgce
je) 1istotny sens - okazala sie 2zdolna do takiego uogélnienias,
poprzez ktére wyrazony zostal ludzki charakter. Z niezwykia przeni-
kliwoécig dostrzegal %o w roku 1795 we wspdliczesne] sobie formie
muzycznej niemiecki estetyk Ch. G. Kdrner #°®, Forma sonatowa,
ktéra, Jjak wiadomo, zdominowata myslenie muzyczne kompozytordéw
epoki klasycznej, objawia wedle Kdrnera ogélny ideal czlowieczefi-
stwa. Jako dzielo sztuki rzgadzona przez prawo Jjednosci 1 prawo
idealizacji - nie moze przedstawiaé¢ tego, co w duszy ludzkiej jest
przejéciowe, ograniczone i przypadkowe: niestalych uczu¢ i namie-
tnosci, czyli patosu. To, co przedstawia, Jjest staltae, niezale2ne 1|
nieskonczone: wolno$é, przejawiajaca sie w 1ludzkim charakterze,
kt6ry jest sposobem wykorzystywania wolnosci zgodnie z pewna stalg
reguta. Zmiennemu patosowl przeciwstawiony Jjest wigc tutaj staly
etos.

Co to znaczy, 2e forma muzyczna wyraza "wolnos¢" 1 wyraza
"atos®? Zjawiska te w roku 1795 mogly by¢ zaledwie przeczuwane;
dzisiaj 1ich pelne zrozumienie umo2liwia nam dystans historyczny.
Ale potrzebna jest takZe pewna przemiana widzenia: nadanie nowego
sensu rzeczom dobrze znanym. Mam na my$li dzialanie prawa tonalnego
w dziele muzycznym Hochklassik. Tu wlaénie, w tym obszarze,
obserwujemy zjawiska analogiczne do tych, ktére s@ przedmiotenm
rozwa2arn nauki moralnej Kanta.

6. Muzyka okolo roku 1800 a kantowskie pafistwo celéw: epifania

(o) niekté6rych elementach tej nauki wspominatam Ju2z
charakteryzujac $wiatopoglad "idealizmu wolnosci®; teraz przypomne
jeszcze inne jej watki, wazne w kontekécie naszego tematu.

Wewnetrzna wolnosé, ktéra dana jest czlowiekowi Jjako osobie
istotowo przynaleznej do <Swiata noumenéw, sSwiata rzeczy samych w
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sobie, nie mo2e byé udowodniona dyskursywnie, uzasadnia sie¢ Jedynie
przez fakty swiadomos$ci, poprzez wiedzg bezposrednip, pozarozumowa.
Dzieki wolnoséci wola Jest autonomiczna 1 mo2e ustanawiaé¢ prawa:
moze byé we wszystkich czynach "samea sobie prawem", przez co staje
sie zarazem wolna i podlegla prawom - przez siebie jednak ustano-
wionym. Stad te2 staje si¢ mozliwe ustanowienie formuly imperatywu
kategorycznego: “postepuJ) tak, jak gdyby maksyma twojego postepo-
wania przez wole twa miata si¢ stac ogélnym prawem przyrody" ==,
Istoty rozumne (osoby), ktérych istnienie samo w soble jest celen,
moga, w oparciu o wspélne obiektywne prawo, 2zjednoczyc sie w
“panstwo celéw”, gdzie kazda z nich "nie powinna nigdy traktowac
ani sama siebie, ani nikogo innego tylko jako Srodek, lecz zawsze
zarazem jako cel sam w sobie" 2°, Ka2da 1istota jest w pafistwie
celéw zarazem powszechnie prawodawcza (gdyz 2z wlasne] woli nie
wykonuje czynu innego niz taki, ktéry zgodny Jest z “maksymp"
mogace by¢ prawem powszechnym) 1 podlegia prawu. Jej moralnosc to
wlasnie odnoszenie sie wszelkiego czynu do owego prawodawstwa, 1
tylko dzieki takiemu dziataniu wszystkich oséb parnstwo celéw
staloby sie mo2liwe. JednakZe, cho¢ moralnym przeznaczeniem natury
czlowieka jJest zupelna zgodno$é¢ =z prawem moralnym, to Jednak
paristwo celéw, ktérego osrodkiem jest Boég jako przyczyna wolnych
istot - Jjest tylko “wspanialym idealem" ='. Jest wiec - niebem,
opisanym jJjezykiem nieteologicznym, Jezykiem filozofa oswiecenio-
wego. Tego oczywiscie Kant ju2 explicite nie wypowiada.

Nie ulega watpliwosci, 2e cala sfera empiryczno-idealna (feno-
menalno-noumenalna), w ktérej dziala kantowski podmiot moralny,
moz2e by¢ uznana za analogon sfery o podobnej dwolistosci, w ktérej
speinia sie badz istnieje (realnie bgdZ intencjonalnie) klasyczne
dzieio muzyczne. Analogia jest oczywiscie tylko wtedy pelna, gdy
uwzglednimy podmiot bezwzglednie i wytacznie  moralny, tzn.
stosujacy sie do kantowskiego imperatywu kategorycznego. Podmiot
taki, aby podporzadkowad si¢e w swym dziataniu powszechnemu prawu
jJako 1istota wolna, musi przezwycie2aé opér niezliczonej 1ilosci
przypadkowych, przejsciowych, partykularnych motywéw 1 okoliczno-
$ci, poddajacych jego wole réznorodnym naciskom i wahaniom. Podo-
bnie w dziele muzycznym powszechne prawo tonalne (ustanowione wszak
nie droga dyktatu czy umowy, lecz poprzez swoista "wole rozwojowa"
samych dziel), aby ujawni¢ swe absolutne panowanie, przezwyciegzac
musi opér w najwy2szym stopniu zlo2onej, bogatej empirii diwie-
kowej. Cala ta warstwa empiryczna, w ktérej mieszcza sie m. in. 1
tematyzm 2z wszelkimi przynale2nymi mu zjawiskami, 1 réz2norodne
zasady rozwijenia, i zré2nicowane rodzaje faktur postaciujacych owe
sposoby rozwijania, i ré2ne poziomy oddzialywania symetrii ujawnia-
Jgce nieskorficzenie wiele odcieni uzaleinien formalno-funkcyjnych, 1
wreszcie roé2norakie sposoby ostabiania prawa - modulacyjnosé,
alteracyjnos¢, figuracyinosé¢, obecno$é¢ rozbudowanych partii przej-
¢ciowych, figur typu "filling” 1 in. - cale to bogactwo empirii
rzgdzone jest i1 regulowane dzialaniem prawa tonalnego opartego na
bezwzglednel stabilnosci toniki, o ktérej - jesli nawet realnie nie
Jest ona obecna - nie pozwala zapomnie¢ akord pozostajgcy wzgledem
niej w relacji gornej kwinty. Tu nie ma w ogéle mowy o “"postepo-
waniu"” innym, ni2 tylko w zgodzie 2z powszechnym prawem, ktérego
istota wyrazona jest w owej elementarnej funkcyjne] zaleznosci.
Ale, Jak Juz wiadomo, w obydwu opisywanych tu sytuacjach:
realizowania sig¢ podmiotu moralnego 1 realizowania sie dziela
klasycznego, rzeczywistos¢ ma nature dwoistg, empiryczno-idealng;
prawo jako takie przynaleiy do domeny idealne i mo2e by¢ jedynie -
Jak wolno$¢ - wewnetrznie doswiadczone. Czy prawo tonalne moze by¢
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w Jakikolwiek sposéb uprzedmiotowione i dyskursywnie dowiedzione?
Wszak nie istnieje (1 jest nie do pomyslenia) sposéb, ktéry pozwo-
liiby zanotowa¢ w tekscie nutowym funkcj¢ tonalng 1 harmoniczna
zale2nos¢, 1 stad z2danl tu Jjestesmy tylko na intersubiektywnie
komunikowalng wiedze pozarozumowg, na "akty $wiadomoséci”. Poniewaz
Jednak powszechne prawo tonalne oddziatuje w kazdym dziele
muzycznym Hochklassik z Jjednakowa bezwzglednoscia, pozwala nam to
wypowiedzie¢ poglad, 12 catoksztait tych dziet, cala 1ich grupa
(ktére] granice nale2y oczywiscie rozumieé abstrakcyjnie), nabiera
zupelnie specjalnego i unikalnego znaczenia: okazuje si¢ analogonem
kantowskiego paristwa celéw, w ktérym ka2dy podmiot dziala tylko ze
wzgledu na moralne prawo powszechne.

Jednakz2e, Jesldi realne istnienie podmiotu bezwzglednie
moralnego Jest najzupeiniej] mo2liwe (tzn. Jjest do pomyslenia indy-
widualne 2ycie zgodne z dewliza: "jestem do tego stopnia wolny, 2e
potega tej wolnosci moge osiggngé Krdlestwo Boze"), to spolecznosé
takich podmiotéw, pafistwo celéw, ktére Jest niczym 1nnym, Jjak
wiasnie skupieniem wolnych 1 szczesliwych jazni wokél Boga,
Krélestwem Bo2ym - jest wszak tylko "pieknym idealem”, obietnica,
do ktérej urzeczywistnienlia cziowiek winien daz2yé, lecz ktéra tu,
na ziemi, nie moze by¢ spelniona ze wzgledu na ogromne roé2nice
rozwoju moralnego poszczegdlnych jJjednostek. Natomiast muzyka Hoch-
klassik jest, jako pewien obszar sztuki, realnie zaistnislg okolo
roku 1800 rzeczywistoscig 1 obecna jest w naszym 2yciu nadal.
Stanowiac odblask, czy tez dzZwiekowa inkarnacje 1istoty parnstwa
celéw, Krolestwa nie 2z tego Swiata, przekonuje nas o jego
niewypowiedzianej harmonii 1 pieknie, a co najwaZniejsze, udowadnia

nam, 2e Jjego urzeczywistnienle - Jjest mozliwe! Ze piekno 1
réwnowaga, bogactwo 1 zestrojenie, niewzruszona pewno$¢ 1 peinia -
maja u swych podstaw, Jako warunek konieczny, respektowanie

powszechnego prawa wykwitlego ze sfery wolnosci.

Jesli zgodzimy sie z tym, co zostalo wy2ej powiedziane, stana
sie dla nas zrozumiale stowa najwigkszego historyka kultury nowozy-
tnej: "Klasyczne nie Jest to wlasénie, co odpowiada okreslonym
regutom; dzielo jest klasyczne wtedy, kiedy ludziom wspélczesnym
dostarcza pelnego zaspokojenia 1 swoim oddzialywaniem obejmuje
coraz wiekszy obszar" 32, “Dzielo sztuki, ktére wywoluje trwale 1
totalne zaspokojenie u ludzi roéznych ludéw 1 czaséw, Jest klasy-
czne" 22, Zaé odpowiedZ na pytanie: skad naprawde otrzyma¢ moze
czlowiek wszystkich czas6w totalne i trwate zaspokojenie - nalely
juz nie do muzykologa, lecz - swietego, mistyka, badz teologa.

W tym wiaénie znaczeniu muzyce Hochklassik przypisano w.niniej-
szych rozwazaniach role no$nika epifanii.

Trzeba jeszcze dodaé, 2e wtasciwlie nie Jjestesmy w naszych
pogladach odosobnieni. Pierwsi romantycy - Tieck, Jean Paul, E. T.
A. Hoffmann - widzieli w muzyce czysto instrumentalnej poczgtku
stulecia przejawienie sie Absolutu =<; Hegel uwazal, 2e klasyczny
okres kazdej sztuki to taki, w ktérym sztuka i religia stanowia
Jednos¢e =%,

7. Realizm klasycznego jezyka muzycznego

Te osobliwoséci dziel klasycznych odkrywamy poprzez badanie 1ich
jezyka - oczywisécie, przy zatozeniu metaforycznego pojmowania tego
terminu. Jezyk muzyczny Hochklassik rozpatrywany Juz bywal Jako
nosnik pewnych heteronomicznych tresci, =zawsze Jednak popelniano
przy tym pewien btad: przypisywano temu Jezykowl - zazwyczaj
implicite - badz naturalizm, badz retoryczny symbolizm. Jes$li np.
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Goldschmidt w swym znanym artykule ¢ rozpatruje “wstege melody-
czna® na poczgtku Kwartetu smyczkowego f-moll op. 95 Beethovena
(wystepujaca czesto w dzietach tego twércy z lat 1799-1802) jako
"muzyczne wyobrazenie przyjazni" - to mamy tu implikowanie Jjezykowl
klasycznemu naiwnego naturalizmu. Jesli Eggebrecht W  swym
znakomitym studium poswigconym recepcji dziel Beethovena =7
stwierdza, 12 tresci muzyki Beethovena sa pojeciowo oznaczalne i z
doswiadczen recypientdéw wynika, 12 funkcjonuje tu zawsze pewne
state pole znaczeniowe okreslone przez triade pojeciows Lelden-
Wollen-{berwinden - znaczy to, 12 przyznaje temu jezykowi charakter
symboliczno-retoryczny. Bli2ej to stale pole pojeciowe okreslone
jJest slowami: "zwycigstwo®, “radosé®, “triumf", Ywyzwolenie",
“"walka®, "opér" - co tym bardzie] Jeszcze nakiada na 6w Jjezyk
powinnosci, ktérych on nie peini 1 pelnié¢ nie moze, aczkolwiek
okreslenia te sa znamienne i nie stoja w opozycji do przedstawione]j
przez nas wykliadni. Chodzi o to, 2e Jjezyk wmuzyki klasycznej Jest
jakosciowo ré2ny od tego, jakim go sie chce uczynié¢, przypisujac mu
wyrazanie stanow tak konkretnych 1 partykularnych jak “radosé" czy
“triumf". MoZna by powiedzieé, 12 jezyk muzyki klasycznej w takie
szczegély sie nie wdaje. Jest to jezyk w caiym tego siowa znaczeniu
realistyczny. To znaczy, zgodnie z etymologia tego silowa, wywodzaca
sie wszak od res - rzecz, daje nam poznanie istoty rzeczy, rzeczy
same] w soble “©. Rzecz te poznajemy wlasnie realnie - realniej ni2
ktos, kto zasugerowany Jjest “"wstega diwigkowa” 1lub "bohaterskim”
charakterem Erofki. Owa 1istota rzeczy, to 1idea rzeczywistosci
doskonatej, bo przeniknietej bez reszty prawem niewymuszonym - idea
objawiajaca sie w powszechnym doswiadczeniu, a przecliez
przekraczajgaca wszelkie préby dyskursywnego jej opisu. Ta 1idea
wyrazona zostata realnie raz tylko - przez jezyk muzyki “wolnej®,
“"absolutnej” - gdy2 prawo moralne, na wzér ktérego dzials prawo ja
ksztaltujpce, nie mo2e dojsé¢ do glosu 1inaczej, ni2 tylko w
warunkach wolnosci.

8. W strone zmierzchu - po 1800

Je2elli poprzez idealng warstwe muzyki “absolutnej® dane bytlo
czlowiekowi okolo roku 1800 przeczué zenit moralnych aspiracji
ludzkosci, to 6w moment niepowtarzalny 1 niedoscigly byt tylko
przelotnym zestrojeniem jego najbardziej twérczych sit duchowych.
Byto to wéwczas, gdy myslliciele i twércy Geniezeit, ci wlasnie,
ktérych dokonania speilnialy sie w sferze "“ducha absolutnego" -
Kant, Schiller, Beethoven, Hegel, Goethe - =zastanawiali sig, kim
Jest czlowiek, 1 Jjaki powinien on byé, aby sie rozwijaé¢? Historis
promieniowania ich my$li i osobowosci to zarazem historia $cierania
sle swiatopogladéw; oczywiscie swiatopogladéw w sensie diltheyo-
wskim. Tylko w sSwietle tej koncepcji mo2na zrozumieé np. wzajemna
duchowa obco&¢ Beethovena i Goethego. “Idealizm obiektywny"
Goethego zaczyna zdecydowanie panowaé nad plerwszym trzydzie-
stoleciem XIX wieku. Ta wewngtrzna postawa, zwana tez "panteizmen”
- to kontemplacja, "uniwersalna sympatia", prze2ywanie swojej homo-
genicznoscl ze sSwiatem; taki stan duszy, w ktérym Jednostka czuje
sie zjednoczona 2z boskim zwiazkiem rzeczy"; stan begdacy przeci-
wieristwem kantowsko-schillerowskiego dualizmu, rozdzwieku miedzy
idealem a rzeczywistoscia, prawem moralnym a empiria 2ycia =-,
Dlatego kantowski ideal moralny, os@adzony jako zbyt jednostronny,
zastapiony zostaje idealem “pigknej duszy", zakladajacym harmonijna
synteze podwéjne]j, zmysiowo-rozumnej natury czlowieka <o, ¥ muzyce
"form@ ekspresji" takiego <Swiatopogladu okazuje sie Jezyk muzyczny
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Schuberta, ktérego “panteizm" wyraziit sie¢ nie tylko w bogactwie
obrazéw przyrody =zawartych w piedniach do tekstéw Mullera, lecz
takze, a nawet przede wszystkim, w mysSleniu 1 odczuwaniu
harmonicznym. Istniejga w bogate] harmonice Schuberta miejsca o
szczegdélnie ostabionej eaktywnosci, miejsca jak gdyby chwilowego
zamierania prawa: tam, gdzie z takim upodobaniem stosuje kompozytor
polaczenia mediantowe 1 wariantowe, ktére nie bedac przeclez
oznakami modulacyjnosci, podwazaj@ zardwno stabilnosé¢ materialowa
skali, Jjak 1 dynamizm formuly toniczno-dominantowej. Ale sa to
Jeszcze lata dwudzieste XIX wieku. Te procesy nasila si¢ dopiero w
harmonice wagnerowskiego Tristana 1 przyjma postaé rozwiazan
skrajnych u schylku stulecia, w twérczosci Hugona Wolfa. Jest
interesujgce, 2e Nohl, zasadniczo laczy wszystkich tych
kompozytoréw wspdlnym typem “"panteistycznego" swiatopoglgdu.

Tutaj jednak zaczyna sig¢ juz historia diugotrwalych i zawilych
nieporozumienn woké:r ideli wolnosci, historia jJjej falszowania 1
ubierania W roéznorodne maski. Historia tych nieporozumien
zaowocowata w naszym stuleciu "ucieczkami od wolnosci®™ 4' - oczywl-
scie od wolnosci falszywej. Zainicjowana przez Nietzschego w epoce
fin-de-siécle’u filozofia XX wieku jest Juz filozofia, ktéra "musi
sie upora¢ ze sSwiatem bez Boga 1 bez transcendencji” <<. W sztuce
wytwarza sie stan, ktéry Hans Sedlmayr uczynil przedmiotem swe]
pesymistycznej historiozofii: Yautonomizacja funkcji sztuki 1
artysty" stala sie oznaka “utraty 2zwigzku 2z porzadkiem bytu
porzadkiem wartosci" <=, Ale te sprawy wchodzg Jju2 naturalnie w
zakres innego tematu. Temat nasze] pracy, skadinad otwierajacy nie-
ograniczone pole dla dalszych studiéw, zostal wyczerpany. Pragneli-
bysmy Jeszcze tylko doda¢, 2e wraz 2z Diltheyem wierzymy w
niezniszczalnosé¢ sSwiatopogladu nazwanego "idealizmem wolnosci".

9. Druga préba samookreslenia

Zamierzeniem niniejszej pracy nie byla bynajmniej Jjakakolwiek
préba wartosciowania: stoimy na stanowisku uznawania pelne]j
estetycznej autonomii dziel muzycznych. Chodzilo nam o wyjasnienie
tego, o co zapytywalismy ju2 na wstepie: czy Jjezyk muzyczny réwnie
zdolny jest "zapoéredniczaé¢ swiat"? Jak ma si¢ on do cziowieka 1
spraw ludzkich? Innymi slowy: czy Jjest mo2liwa hermeneutyka muzy-
czna?

Byt to cel naszej pracy w Jej ptaszczyinie metaprzedmiotowe].
Sadze, 2e w $wietle powyzszych rozwazan na wszystkie te pytania
mozemy odpowiedzieé¢ pozytywnie.

Historia powszechna, historia sztuki, historia gatunkéw 1
styléw, historia form muzycznych {1 kompozytorskich technik,
historia spoleczna artystéw, blografia osobowa kompozytor6w i dzie-
je 1ich #ycia wewnetrznego - 2z tych wszystkich krzyZujacych sie
kregéw rzeczywistosci wyrastaja dziela muzyczne 1 noszg w sobie ich
obecnosé¢. Wykladnia, ktérg rozwinglismy wyzej, podejmujac pytanie o
“sens totalno&ci®, przyjeta jako kontekst rozpatrywanych dzieil
historie ducha (bez opowiadania sie za wasko rozumiang metoda
Gelstesgeschichte), poniewaz Jjakikolwiek inny kontekst nie bylby
tutaj mozliwy do przyjecia. Ale w takim wypadku hermeneuta musi
dokonaé¢ integracji wszystkich swoich przekonan 1 zdecydowa¢ sie na
ich ujawnienie. Wartosé¢ takiego postepowania ujel przekonujaco Hans
Sedlmayr; jemu te2 na zakonczenle oddajmy glos:

"powaznie traktowana historia sztuki jako historia ducha wymaga
od badacza zasadniczej decyzji. Powstaje pytanie, czy wierzy on w
tym samym stopniu w rzeczywiste istnienie absolutnego ducha, co Ww
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istnienie sfery biologicznej czy spolteczeristwa. Wprawdzie mo2e on
prébowaé¢ jako ‘'naukowiec' wzigé w nawias powy2sza decyzje 1 uwazacl
tez¢ o  historii sztuki Jako historii religii Jedynie 2za
heurystyczna hipoteze. [...] Ale jedynie wtedy, gdy zostenie uznane
istnienie Boga, naukowe wyjasnianie za pomocd czynnika religii ma
te sama range, co obie pozostale metody (wtedy zas ma ono zarazem 1
wy2sza od nich range). Autonomiczny, poruszajgcy sie swobodnie jako
czysta idea duch ludzki mo2e bowiem tylko przez krotki czas utrzy-
ma¢ swi samodzielnos¢é. JeZelli nie zwig2e si¢ on z Bogiem, +to
powig2e sig z nieduchowymi (untergeistigen) rzeczywistosciami' <<.
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MUSIC AND EPIPHANY (HERMEREUTICAL FRAGMENTS)
Sumnary

There are two threads in this article: an objective and a meta-aobjective
thread. The objective thread is the more prominent. This 1is the music of the
highest phase of classicism, Hochklassik. The purpose of this work is to show
that the music of this period is used to convey Epiphany, i.e. "the revelation of
the sacred through a reality which is different from it or which identifies
itself with it".

The polyphonic music of the XV-XVIIIth century belongs - in general terms -
to this area from which emanates the sacrum. However, the idealistic message of
the musical language of Hochklassik is not so obvious. This is not the language
of the Renaissance man. This is the language of a man faced with different
possibilities. But this man has served his contacts with God.

Let us assume the truth of the axiom that underlies all of modern
philological hermeneutics, namely, that art is concerned not with appearances but
with the truth. Hence the hermeneutical understanding of art is almost 1like
scientific knowledge. Hence musical language can mnediate the world. The
exposition of this is the task of the musicologist-hermeneuticlian. At the same
time one should not identify musical hermeneutics with the interpretation of
single works but should give as broad a meaning to it as possible. In what kind
of “"reasonable unity® can we place the music of about 18007 The era when the
Viennese symphony flourished has as 1its focus the category of freedon.
Classicism's high phase contained in its works something that corresponded with
man's most exalted possibilities which in those times were revealed in morality.
In the musical composition of about 1800 the general takes precedence over the
singular, the particular and the accidental. This is purely instrumental music
which constitutes a monolithic blend of wvarious national elements and which is
destined for listeners of all social classes. Hence its language 1s universally
intelligible both to the connoisseurs and to the laymen, and both the composers
and the thinkers of those times consider it to be “humsnity's language®, a
“universal language®. And, what is most important, the Hochklassik music 1is a
reflection or an incarnation in sound of the Kantian state aims and in this sense
it acts as a carrier of Epiphany.



