ROCZNIKI TEOLOGICZNO-KANONICZME
Toa IIIIV, zes2yt 7 - 196

BOHDAN POCIEY

SACRUM ¥ MUZYCE ROMANTYCZNEJ
I

Celem niniejszego szkicu Jest uchwycenie i okreslenie
szczegélnego zespolu Jakosci symboliczno-ekspresyjnych muzyki XIX
wieku. Bez uwzglednienia 1 rozwazenia tego kompleksu jakosci obraz
muzykl stulecia romantyzmu bylby niepelny. Wlasciwosci muzyki, o
ktérych mowa, zwiazane sa $cisle z duchowoscia swolch czas6w; a
dotyczg one tego co sSwiete, 1 tego co religijne — sacrum. Chce sie
tutaj zajgc¢ sytuacjg spotkania i sytuacja objawienia sige. Spotykaja
si¢ mianowicie dwie rozwinigte, wysoce wyksztalcone sfery: sztuka
kompozycji muzyczne] 2z przez2yciem i doswiadczeniem religijno-meta-
fizycznym; w Jjednej osoble spotykaja sie czilowiek kompozytor =z
czlowiekiem czulym na transcedencje, tajemnice, na Swietos¢,
czlowiekiem poszukujacym Boga - homo metaphysicus 1 homo religio-
sus. W efekcie tego spotkania, urzeczywistnione w akcie twérczym, w
spotegowaniu wartosci estetycznych, objawi¢ sie mo2e s a c r u m.
Ujawnié¢, rozblysnaé¢ w samym wnetrzu muzyki romantyczne].

Muzyka romantyczna 1 sacrum. Sprébuje¢ najpierw dookreslié¢ te
pojecia.

Obszarem rozwaz2an bedzie muzyka od péZnego Beethovena 1 Schube-
rta — po Mahlera. Muzyka przeniknieta szczegélnie romantycznym
idiomem.

1. Bli2sze okreslenie pojecia romantycznego idiomm

Mo2na ujaé¢ jego chronologie, ewolucje, rozwédjl; rozkwit, ekspa-
nsjg, apogeum 1 dekadencj¢. Pojawia sie Juz u Mozarta - w tym
sensie bylby on pilerwszym kompozytorem romantycznym. Nastepnie
intensywnie rozwija w XIX wieku; opanowuje calkowlicie muzyke,
okresla jej jedyny powszechny jezyk symboliczno-wyrazowy w tym stu-
leciu; rozrasta sig, réznicuje; wysubtelnia; siegga szczytédw wyra-
finowania w muzyce Chopina, zas apogeum mocy wyrazowej u Wagnera;
poteguje sie i zmierza do drugiego apogeum — 1 =zarazem przesile-
nia - w twérczosci Mahlera. Potem Juz nastegpuje dekadencja
romantycznego idiomu.

Romantyczny idiom jest sposobem wyrazania si¢ muzyki majgcym na
celu uczuclowoéé bezposrednia, ekspresje emocjonalna. Muzyka Jest
wtasciwie odbierana 1 zrozumiaia, bowiem "méwi" jezykiem uczué¢. Z
wiekszym lub mniejszym stopniem wyrafinowania i mistrzostwa gra na
skojarzeniach uczuciowych: czulos$é, zachwyt, bdblogosé, radosé, gro-
za, lek; sympatia—-antypatia, przycigganie-odpychanie; okreslenia
jakosci 1 odcieni uczuciowych mo2na mno2y¢ z chaotyczna (pozornie)
swoboda; Jjednak znajdujemy i tu pewng hierarchie, Jjakby koncentry-
czny system jJakosci: wszystkie uczucia krgza wokél gorgcego centrum
mitodéci. Ona jest tu plerwsza w hierarchii, rzadzaca Jjezykienm
uczué, 1 moz2na powiedzie¢, 2e ona wlasnie Jjest spiritus movens
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calej muzyki romantycznej.

Tak wi@c muzyka zwana tutaj, w wielkim uogélnieniu, romantyczng
(Je] dolna granica Jjest piynna, mo2e Jje] poczatkiem jJest ow
"uczuciowy” styl “miedzy barokiem a klasycyzmem" C.Ph.E. Bacha? -
gérna natomiast wyznaczona wyrazna cezurd ekspresjonizmu Szkoly
Wiederiskiej) odré2nia sig¢ tym od innych formacji muzycznych, wcze-
éniejszych 1 péZniejiszych, 2e dziala przede wszystkim 1 z bezwzgle-
dng koniecznoscia w sferze uczu¢; 1 2e ten klucz emocjonalny,
plerwszy 1 2zasadniczy, mo2e dopiero otwiera¢ sfery inne: kojarzen
wygladowych, obrazowych; poje¢ 1 konstrukcji intelektualnych; jako-
éci metafizycznych 1 religijnych. Muzyka romantycznego idiomu -
miedzy Mozartem & Mahlerem - bedzie niezrozumiala dla kogos,
powiedzmy, z innego kregu kultury, nie nastrojonego na jej "“gre na
uczuciach®.

Dla uprawiania Jjednak tak subtelnej gry, romantyczny idiom
muzyki musial zosta¢ wyposa2ony w okreslona wlasciwosci. Na idiom
ten bowliem skiadajga sie: ruch-rytm, puls-przeplyw (aspekt czasowy,
linearny) z jednej strony, a z drugie] - konsystencja i temperatura
muzyki. Ruch wigc swobodny, rytm kaprysény, czesto jakby poza miarg
taktu, puls nileregularny, tempo rubato, czeste przyspieszenia i
spowolnienia; konsystencja muzyki osobliwie migkka, czula, rysunek
kontur uwodzgaco piynny, a przy tym sugestia temperatur wysokich,
rosngacych - ciepto, gorgco, 2arliwos¢, 2ar 1 zwigzana z tym
wizualna sugestia swiatla i swiatlocienia.

2. Idiom sakralny

Sprobujmy z kolei okreslenia idiomu sakralnego w muzyce kul tury
europejskiej ostatnich dziesigeciu wiekéw. Ujmujac’ rzecz najogo-
lnieJ: Jest to rodzaj dzwigkowo-substancjalnej symboliki muzycznej
tyczace] zasadniczych stanéw duchowych zwigazanych =ze sfera
religijna: medytacja, kontemplacja, modlitwa, metafizyczno-
religijna tesknota, religijne uniesienie, mistyczna ekstaza. Muzyka
chce by¢ swiadectwem - diwigekowym symbolem, brzmieniowo-konstrukcy-
Jnym 2znakiem tych stanoéw. Muzyka wprost chce by¢ medytacjsg,
kontemplacjg, modlitwg, mistycznym objawieniem. Chce by¢ - poprzez
wrodzone sobie wlasciwoéci: ruch, rytm, kontur melodyczny; naste-
pnie - barwe brzmienia, konsystencje 1 temperature. W ten sposéb,
poprzez jakos¢ brzmien i czystych struktur d¢wigkowych, okreslié
mo2na najogélniej: ruch medytacji, trwanie kontemplacji, puls 1§
dynamike modlitwy, temperature mistycznego uniesienia, 2arliwo&é
ekstazy.

Idiom wy2ej opisany jest scisle zwigzany z duchowoscia 1 obrze-
dowoscig religijna chrzescijaniska, Jest owocen tej duchowoséci.
Przyje¢ mo2na, 2e istnieje on potencjalnie, jako idea, od zarsania
duchowosci chrzescijanskiej 1 chrzedcijanskiej liturgii; Jednak
urzeczywistnia sig@ 1 wzbogaca stopniowo w cliagu wiekéw, a jego
rozwéj, Jako idiomu muzycznego Jezyka sacrum, zwiazeny Jjest scisle
z ewolucja muzyki kultury Zachodu., W kazdym razie w tym zasobie
form muzyki religijnej, ktéry okreslamy nazwg choraiu gregoria-

fiskiego znajdujemy Ju2, w stanie czystym, substancjalnym, zasadni-
Cze wlasciwosci sakralnego idiomu.

3. Idiom sakralny a idiom romantyczny
Ewolucja idiomu sakralnego w muzyce ~ jego przemiany, rozrost,

zZro2nicowania, ekspansje, redukcje 1 ograniczenia - to na pewno
temat wart odrebnej ksig2ki. Szczegélnie interesujgce sa tu zwia-
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szcza zwiazkili miedzy rozwojem sakralnego Jezyka a przemianami
stylistycznymi samej muzyki. Jak wygleda jezyk sakralny w poszcze-
gélnych epokach historii muzyki? Czy jego rozwéj polega tylko na
ciaglym wzbogacaniu sSrodkéw wyrazu; na statym postepie? Mysle, 2e
sprawa nie jest tak prosta. Jezyk sakralny z kazdym kolejnym etapem
swojeJ historii (wedlug tradycyjnego podzialu dziejéw muzyki) co$
zyskuje, ale 1 co$ traci. Przykladowo: Jjes$li przyjmiemy, 2e czas
panowania choraiu gregoriafiskiego 1 czas rozkwitu technik organa-
lnych stanowig wlasciwie Jedng epoke w dziejach dzwiekowego Jezyka
sacrum <(idiomu sakralnego), 1 skoro przeciwstawimy te epoke
nastepujacym po nlej czasom panowania wieloglosowosci w XIV 1 XV
wieku — to okaze si@, 2e Jjezyk sakralny zyskuje tu cenne 1 nowe
$rodki symboliczno-obrazowe: ekspresje wspélbrzmienia i1 harmoniczne
kadencje, przestirzenng plastyke roéwnoczesnego ruchu réznych gloséw,
symboliczny walor imitacji <(zazebiania) glos6w. A roéwnoczeénie
tracl te krystaliczna czystos¢, przejrzystosé, doskonalos¢ gestu-
symbolu religijnego, jJaka mial w epoce choralowej monodii.

Nie pisze tu Jjednak ksiga2ki o dziejach idiomu sakralnego w
muzyce a zajmuje sie tylko wybranym odcinkiem tych dziejéw. Wracam
wiec do epoki muzycznego romantyzmu. W XIX wieku nastepuje osobliwe
spotkanie: wiekowego ju2 idiomu sakralnego z miodym jeszcze idiomem
romantycznym. Duchowym podiozem tego spotkania Jest religijnosé
romantyczna, zwlaszcza romantyczny katolicyzm (gdyZ2 ten typ reli-
gllnosci, ze swa bogato rozwinieta obrazowo—-emocjonalng symbolika 1
ekspresja liturgiczno-obrzedowa, wydawai sie bliZszy romantycznemu
odczuciu swiata).

Czym sie ogolnie charakteryzuje religijnosé¢ romantyczna? bLacze-
niem cech pozornie sprzecznych: z Jjednej strony - liberalizmem 1
swego rodzaju ekumenizmem - poszukiwaniem we wszystkich religiach
jednego wsp6lnego rdzenia, w skrajnych wypadkach skilonnoscia do
religijnosci “ponadwyznaniowej"; a réwnoczesnie, z drugiej strony,
przywigzaniem do calej 1liturgiczno-ceremonialno-obrzedowej sym—
boliki, nabozenstw, uroczystosci, sSwieta, misterium; odchyleniami
panteistycznymi (wpityw Spinozy, Jakuba Boehme, zakorzenienia
neoplatoriskie), ale te2 namigtnym przywigzaniem (tesknoty) do Boga
osobowego (czesto W naiwno, pseudo—ludowych  wyobrazeniach);
przenikliwg 1 gleboka intuicjg metafizyczng i wysubtelniong mysla,
takze spekulatywnoscia filozoficzng tematéow 1 watkéw religijnych, a
réwnoczesnie - sklonnoscia do magil, grozy, kultéw ezoterycznych
Wschodu.

Religijno$¢ romantyczna zawiera w sobie silng wiare w
niesmiertelno$é¢ duszy 1 supremacje plerwiastka duchowego nad
"znikomg materia"; wiara ta, doprowadzona do paradoksalnej skrajno-
$ci, przekracza granice religii chrzescijariskiej 1 prowadzi
nierzadko do wyznawania metempsychozy (wedréwki dusz).

Romantyczna religijnos$¢ jest niejednolita i “nieumiarkowana",
dramatycznie zaweZlona, ujawniajaca jak 2adna inna rdzenne parado-
ksy zwigzane z istota wszelkiej wiary religijnej. Nie do pogodzenia
bowiem, w normalnym, logicznym porzadku, s@ tu trzy d@znosci, trzy
tesknoty, pragnienia, trzy religijne szalenstwa:

- szalefistwo serca - mitosé 1 tesknota - religijnosé uczuciowa -
iskra Boga, 2ar wiary;

- szalefistwo mysli, ktéra pragnie Boga — przedmiot wiary — okreslic
i usensownid;

- szalefistwo piegkna (zmystu estetycznego) szukajgce objawienia

Boskosci w tym, co estetyczne.

Tak wiec w romantycznej sferze religijnej 1 religijnym
doswiadczeniu lacza sie na zasadzie harmonii napigl trzy poteine
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intuicje:

- intuicja prze2ycia bezposredniego (czyli uczuciowego), zmysl
religiiny;

- intuicja metafizyczna - my$li poszukujgcej Boga;

- intuicja estetyczna.
Religijnosé romantyczna, w calej swoje] sile, energit,

dramatycznej dynamice, przejawia si@ poprzez indywidualnosci wybi-
tnie tworcze:

- w poezji 1 dramacie Byrona, Mickiewicza i Siowackiego,

- w malarstwie C.D. Friedricha,

- w tworczosci muzycznej Liszta.

Jak odczuwa i pojmuje sacrum kompozytor romantyczny? Oddajmy mu
teraz glos. Sadz@, 2e charakterystyka Wagnerowskiego MWstepu do
Lohengrina, napisana przez Liszta, bgdzie dobrym wprowadzeniem do
naszego problemu. )

“Wstegp ten zawiera i1 ujawnia element mistyczny, zawsze obecny 1
zawsze ukryty w tej sztuce [...] By ukazaé nam niewypowiedziang moc
tej tajemnicy, Wagner pokazuje przede wszystkim niewymowne piegkno
sanktuarium zamieszkanego przez Boga, ktéry Jest mScicielenm
ucisnionych, a 23da od swoich wiernych Jjedynie milosci 1 wiary.
Wtajemnicza nas w misterium Graala, oléniewa oczy obrazem $wiatyni
z niezniszczalnego drzewa, o wonnych murach, o drzwiach ze ziota,
belkowaniach 2z azbestu, kolumnach 2z opalu, $cianach z cymfanu, a
ktére] wspaniale portyki dostepne sg§ jedynie dla tych, co maja
wzniosle serca 1 czyste reca. Nie ukszuje nam tej swiatyni w Je]
okazalej realnej] budowle, ale Jjakby chcac oszczedzié sitabosé na-
szych zmysiéw pokezuje nam jJ@a najpierw odzwierciedlong w Jjakiejs
toni 1lub odtworzona przez opalizujgecy oblok. Z poczatku jest
szeroka drzemigca nawierzchniag melodii. 2Zwiewny eter, co sieg
rozprzestrzenia po to, by uSwigcony obraz =zarysowai sie oczom
profanéw. Efekt ten powierzony zostalil wyiacznie skrzypcom, ktoére
podzielone na osiem ré2nych pulpitéw po kilku taktach harmonicznych
dé¢wigekow kontynuuja w najwy2szych tonach swoich rejestréw. Motyw
zostaje nastepnie podjety przez najiagodniejsze 1instrumenty dete.
Waltornie 1 fagoty przylaczajac sie przygotowuja wkroczenia trgbek
i puzonéw, ktére powtarzaja melodie po raz czwarty w oléniewajacym
blasku barw, Jjak gdyby w tej jedynej chwili Swieta budowla zablysla
przed naszymi o<$lepionymi oczami swojej Swietlistej 1 1séniacey
swietnosci. Ale to Jaskrawe roziskrzenie doprowadzone stopniowo do
sily promieniowania slonecznego nagle gasnie jak blysk na niebie.
Przejrzysta mglawica oblokéw zamyka sie, wizja stopniowo zanika w
tych samych teczowych oparach kadzidia, w ktérych sie ukazala, 1
czesSC ta koficzy sie szesScioma pierwszymi taktami, ktére stalty sie
Jeszcze bardziej powiewne. Idealnie mistyczny charakter =zostal
osiggnigety przede wszystkim przez to pianissimo stale zachowane w
orkiestrze 1 przerwane zaledwie przez krétka chwile, gdy blachy
kazaly rozblysnaé cudownym liniom jedynego przewodniego motywu tego
wstepu. Taki wlasnie obraz narzuca sig¢ w pilerwsze] chwili naszym
poruszonym zmysiom przy siuchaniu tego boskiego adagia"’.

II
1. Romantyczny idiom sekralny - zarys rozwoju

Romantyczny idiom sakralny Jest wielkim osiggnieciem
kompozytoréw XIX wieku. Jego odkrycie za$ moglo dokonad sie dopiero
w tym stuleciu, gdy muzyka poprzez swoje witasciwosci melodyczno-so-
norystyczne, harmoniczno-brzmieniowe osiagnela tak wysokie stadium
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spotegowane] ekspresywnosci, wyrazowosci uczuciowej. A osiggnela Jje

dzieki niebywalemu rozwinigciu {1 2zniuansowaniu dwéch elementéw:
melodyki 1 harmoniki,

Romantyczny idiom sakralny przejawia sie:
w brzmieniu muzyki,
- w Je) czasie,
- w jej formie.
Dzialaj@ tu wiec dwa parametry:
- przekrdoj pionowy brzmienia - wspéibrzmienia - barwy;
- ruch na poziomej osi (linearyzm czasowy).
“Pion" 1 "poziom" zakomponowuja sie w calosé¢ wyzszego rzedu -
forme. .

Romantyczny idiom sakralny jest, po raz pierwszy w historit
muzyki Zachodu, pelnym 2zespotem jako$ci muzyki. A to =znaczy, 2e
obejmuje zarowno substancje czy esencje (tj. dzwigk “abstrakcyjiny”,
abstrakt diwigkowy 1 strukturg interwalowa) jak i przypadlosci czy
egzystencje <(barwa brzmienia, artykulacja, tempas, ekspresje). Méwié¢
wiec moz2na o© sakralnym diZwieku, sakralnej barwie brzmienia,
sakralnej strukturze dzwiekowe], sakralnym czasie, sakralnej
formie, &a przede wszystkim - o wysokiej 1 noweJ sSwiadomosci
sakralnego idiomu. Staje si¢ on w odczuciu 1 pojmowaniu kompozy-
toréw romantycznych czym$ cennym, wyszukanym, niezwykiym. W epokach
poprzednich, w czasach powszechnego 1 2zwyczajowego uprawiania form
muzyki religijnej, réwnie2 1 Jezyk muzyczny symboliki religijnej
mial znamiona powszechnos$ci; w epokach przed-barokowych jezyk sa-
kralny byt panujacym Jjezykiem muzyki - w mszy 1 motecie przede
wszystkim. Doplero w pewnym przeciwstawieniu do tego wyzszego
Jezyka, a takie w pewnym z nim wspdigraniu, rozwijat sie Jjezyk
drugiego, $Swieckiego obszaru, bardziej mo2e uczuciowy 1 barwny
jezyk piesni, tancéw, chanson, madrygalu.

W czasach baroku rozwija sie Jjeden uniwersalny Jjezyk opisowo-
wyrazowy; szerokil zaséb figur retorycznych, zwrotéw, gestow,
motywow znaczacych poszczegélne afekty 1 stany rzeczy, rodzaje
ruchu; jezyk obejmujacy zaréwno sfere sacrum jak 1 profanum.

Réwnoczesnie jednak w péZnym stadium barokowego stylu wykszta-
tca sie, gléwnie za sprawa Bacha I w jego twérczosci, substancjalna
Jakos¢ muzyki, w ktorej widzie¢ juz mo2na wzér romantycznego idiomu
sacrum; mysle przede wszystkim o miejscach adagiowych utworéw Bacha
na skrzypce solo 1 wiolonczele solo. Jakos¢ diwieku, konsystencja 1
temperatura brzmienia, ksztait struktur dzZwiekowych, motywéw -
1linii ~ melodii, typ ruchu skrajnie spowolnialtego - skladaja si¢ na
rodzaj ekspresji przysitugujacej Jedynie owel najwy2szel sferze
bytu, istnienia, ktérg nazywamy sSwietoscig (sacrum.

Nakreslié moZ2na nastepujgaca linige rozwoju romantycznego idiomu
w muzyce. Odkrywca i prekursorem jest tu Bach, dajacy w utworach na
instrumenty smyczkowe solo oraz w organowych kompozycjach choralo-
wych nieprzescignione wzory symboliczne sytuacji spotkania: muzyka
wobec sacrum, muzyczne odpowiedniki stanéw 1 stopni 2ycis
religijnego:

- medytacja {(czas muzykl)

- kontemplacja (brzmienie substancjalne)

- modlitwa kontemplacyjna (wspélgranie "dialektyczne" brzmienia 1
czasu)

- doswiadczenie Bozej obecnoscl - akt mistyczny (forma muzyki - jeJ
catosé).

Po blisko stu latach Bachowskie doswiadczenie religijne w
muzyce podejmie Beethoven w ostatnich kwartetach 1 sonatach
fortepianowych, IX Symfonil (Adagio) i Missa solemnis (Benedictus).
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Oznacza to rozwéj] 1 rozkwit romantycznego idiomu w jego zasadni-
czych parametrach: brzmieniowym, czasowym, formalnym; uintensywnie-
nie, zré2nicowantie, zniuansowanie ekspresji. Sacrum méwi tu
Jezykiem wyzwolonym 2z konwencJi stylu powszechnego (takie style
uniwersalne panowaly wszak w XVIII wieku: w plerwszej polowlie
“barok®, w drugiej - “klasycyzm®) 1 podlegle jest tylko imperaty-
wowl 1intensywne] ekspresywnosci stylu indywidualnego: kontempla-
cyjnosé skrzypcowej kantyleny z kwartetdw smyczkowych, z mszalnego
Benedictus; adagiowa medytacyjnosé Sonat op. 109 1 111;
modlitewnosé tematu Adasgla z Kwartetu a-moll; proces mistycznego
konstytuowania sSwie@tosci, Jaki przedstawia czes¢ druga Sonaty op.
111-m6wig nam, 12 tak wlasnie swoja muzyka szukal 1 znajdowal Boga
Beethoven - czlowiek-twérca, geniusz muzyki, homo religiosus 1
metaphysicus. Rownoczesnie Jjednak silta artystyczna tych muzycznych
przekazéw doswiadczenia religijnego Jjest tak wielka, 1ich sugestia
tak przemo2na, 2e stajac si@¢ wlasnosScia powszechna oblektywizuja
sig@ one, ustanawiajg Jakby nowe zasady sakralnego jezyka muzyki.

) To, co u Beethovena byio sprawa natchnienia badZz tez2 przywo-
tywania sila geniuszu - u Liszta stanie si¢ obszarem systematycznej
uprawy. Rozwijs on 1 maksymalizuje dzwigkowy Jjezyk sacrum, dopro-
wadza 1idiom sakralny do pelnej samoswiadomosci, zwlaszcza w
Requiem, Via crucis, niektérych utworach organowych, péZnych
utworach fortepianowych; okresla tez owg idiomatyke pojeciowo.
Podobng prace nad doskonaleniem 1 rozwijaniem idiomu sakralnego,
dzwigkowego Jjezyka sacrum, obserwujemy u Wagnera (Tannhéuser,
Lohengrin, Parsifal). Tym romantycznym Jezykiem méwi w swoich
symfoniach Bruckner, i doprowadza go w mistycznych adagiach do pie-
rwszego w historii apogeum; drugie i ostatnie spogeum romantycznego
idiomu mamy u Mahlera.

2. Romantyczny idiom sakralny — préba systematyzacji 1 glebsze]
charakterystyki

Muzyka romantyczna w szerokim sensie - od Mozarta po Mahlera -
muzyka romantycznego idiomu, charakteryzuje sie wiasnym jJjezykiem
symboliczno—ekspresywnym. Jest to Jjezyk wzmo2onej emocjonalnosci i
Jego zakorzenienie w osiemnastowiecznym Empfindsamenstil Jest
oczywiste. Jezyk ten od swoich XVIII- wiecznych poczgtkéw, az do
swej dekadencji w naszym stuleciu, przechodzi diuga ewolucje,
zwipzang z rozrostem samej muzyki: rozbudows sSrodkéw harmonicznych,
rozwojem kolorystyki, zwigkszaniem objetosci brzmienia, stopnia
gestosci 1 komplikowania diwigkowej tkanki. Jednak podstawowe
zwroty pozostaja tu niezmienne. Romantyczny jezyk jest druga tak
rozlegle i uniwersalng formacjga Jezykowa w dziejach muzyki kultury
Zachodu. Pierwszg zrodzila muzyka epoki baroku (XVII - XVIII wiek).
Natomiast to. co zwiemy stylem klasycznym (a co jest efektem zasa-
dniczego przelomu koncepcji formy dzieta muzycznego) przynale2y ju2
do obszaru jezyka romantycznego. Te dwie wielkie formacje Jezykowe
W muzyce roé2nia sie¢ miedzy soba zasadniczo tak jak rézni sie w
sposobie odczuwania sSwiata cziowiek epoki baroku od czlowieka epoki
romantyzmu; a przeciez co$ istotnego je ltaczy i formacja romanty-
czna nie mogiaby zaistnieé¢ bez formacji barokowej: Jezyk wzmozone ]
emocjonalnosci 1 uczuciowosci bezposredniej jest zakorzeniony w
Jezyku afektywnosci retorycznej. Dzwigkowa symbolika epoki baroku,
zas6b motywéw znaczgcych, opisujacych, obrazujacych staje sie
podstawa dla romantycznej wyrazowosci, ilustracyjnosci, gestyki. O
tym, jak gigboko substancjalnie te dwa systemy Jezykowe muzyki -
barokowy 1 romantyczny - s@ ze soba powiazane, mo2e nas pPrzekona¢
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poréwnanie wielkich dziet z obydwu epok: z jednej strony - Orato-
rium na BoZe Narodzenie 1 Pasji wg Sw.Mateusza Bacha, Mesjasza
Héndla; z drugiej - .Podrézy zimowej Schuberta i1 Parsifala Wagnera.
Dziel wokalno-instrumentalnych, ten gatunek bowiem gléwnie dotyczy,
poprzez tekst stowny, pozwala bardziej okresli¢  Jezykowo-
symboliczne intencje kompozytoréw, tu znajduja sie witasciwe klucze
do odczytania, sprawdzenia i systematyzacji muzycznego jezyka.

Czym charakteryzuje sie romsntyczny jezyk muzyczny? Jakich sfer
1 przejawéw rzeczywistoéci dotyczy? Co znaczy? Co oznaczaja Jego
zwroty - sitowa, pojecia, idiomy? Przypomnieé tutaj musze, Ze méwiac
caly czas o Jjezyku muzyki u2ywam pojecia jezyk jedynie analogicznie
wobec dziedziny jezyka siownego, czyli medium miedzyludzkiej komu-
nikacji, w pilerwszym i =zasadniczym znaczeniu. Ow "jezyk" ktoérym
"méwi" muzyka - przypominam tu prawde banalna - tym sie ré2ni od
Jezyka w plerwszym znaczeniu, 12 jest z natury wieloznaczny i 2e ta
migotliwo$s¢ semantyczna, mnogosé¢ i zmiennos$é odcieni znaczeniowych
Jest jego wartoscia zasadniczg. A przy tym, co bardzo wazne, owa
*jezykowosc" czy "“"semantycznosé" wcale nie nale2y do istoty dziela
muzycznego 1 nie jJest konstruktywna cecha jego istnienia; stanowli
raczej sfere przypadlosciowego oddzialywania, okresla egzystencjal-
nie bycie muzyki wsréd ludzi 1 dla ludzi; "Jezyk"™ muzykil jest wiec
racze] faktem spolecznym, stanowl nadwy2ke estetyczng, swojego
rodzaju war tos¢ dodatkowa. Ow "Jezyk" muzyki naprowadza,
przypomina, robi aluzje, gra na skojarzeniach emocjonalnych,
podobiennstwach kinestetycznych. Jest to szczegdlna gra znaczefi:
muzyka moéwl swolsta, soble tylko wtasciwa mowa symboli, gdzie nic
nie jest jasne ani zrozumiale do kofica, <swiatios¢ mo2e sie okazad
ciemnoscia, a kazdy zwrot 1 wszelkl ksztalt wypowledzl zawiera w
sobie ziarno tajemnicy.

Tu wlasnie mamy przedziwnie dwoista, dialektyczna nature
muzyki: im bardziej domagamy sie od niej jednoznacznoscl 1 jasnosci
Jezykowe], tym bardziej staje sie ona dla nas ciemna 1 niezrozu-
miala. Je$li natomiast zawlerzymy calkowiclie Jjej dZwigkowe]
autonomii, poddamy sig¢ ufnie Jjej bezslowne] "mowie méwipcej samg
siebie", wéwczas wszystko stanie sige jasne: tajemniczosé przestaje
by¢ negatywnoscia, stajgc sie sama 1istota 1stnienia- w pelne]
afirmacji Tajemnicy odstania sie najglebszy sens muzyki (mysle
naturalnie o muzyce wielkiej, tworzonej przez geniuszy kompozycji).

Sadze, 2e zdania powyzisze, stwierdzajace podstawows prawde o
muzyce, wprowadzajg nas na trop uchwytywania 1 witasciwego okresla-
nia 1istoty romantycznego Jjezyka muzyki. Musimy bowiem od razu
uchwycié¢ jJego giowne centra - nerwy 1 ogniska muzycznej mowy - a
nie rozdrabniaé¢ sie na przykiad w wyliczaniu i systematyce zwrotow,
sestow, 1idioméw. Pytamy wiec wprost: co chce wyrazi¢ przede
wszystkim swoja muzyka kompozytor romantyczny - wybitny, wielki
genialny? Co 1 o czym chce méwié? Dziala tu bowiem potezna
formotwércza wola méwienia; jej sila jest na miarg¢ tego, o czym sie
chce méwié. Kompozytorowi epoki romantyzmu chodzi o wypowiedzenie
spraw najwigkszych: one to stanowia staie motory jego woll méwienia
muzyka. Duchowe motory poruszaja muzyke 1 pchajp Jp w strong
ekspresji quasi-jezykowe].

Widzimy trzy takie "motory":

Milosé 1 "sfera uczué¢” - wielki subiektywizm, Ja, sSwiat dany w
uczuciu;

Tajemnica Bytu (Cudowno$¢ istnienia) - Natura - Kosmos;

Swigetos¢ - Bég.

Nie sa to izolowane sfery; przeciwnie - oddzialuj@ wzajemnie na
siebie, wspélgrajg ze soba.



40 BOHDAN POCIEY

Motor milosci jest zasadniczy, plerwszy. Milos¢ 1 wszystko co 2
nig zwigzane - krgg pasji, marzefi 1 namigtnosci, sfera wielkiego
subilektywizmu, odczucia 1 wczucia, Ja transcedentalnego - okresla
kompozytora romantycznego W Jego szczegélnym “slowotwoérczym”
dziataniu. Jezyk muzyki romantyzmu jest goraco-symboliczny, grajg w
nim, znacze 1 méwig odcienie emocjonalnej temperatury <(jakby
stopnie ciepla, gorgcosci, 2aru, a tak2e kontrastowego wychiodze-
nia). Miloéé - w znaczeniu uczuciowej peini Swiata danego we
wczuciu, rzeczywistosci odczuwanej - jest kluczem do dwéch wielkich
Tajemnic, w ktérych zawiera sie cale duchowe istnienie cziowieka:

- metafizycznej Tajemnicy Bytu i istnienia;
- metafizycznej Tajemnicy Swietosci.

Kompozytor romantyczny - od Mozarta po Mahlera - ma wysoce ro-
zwinigeta intuicje metafizyczng (zmysi metafizyczny); 1 Jesli nie
jest nawet czlowiekiem szczegélnie religijnym (w sensie konfe-
syinym, okreslonego wyznania - przykladem Wagner), to Jest przecie
wysoce uczulony na to, co Swiete, Boskie - sacrum. <Zdolny Jjest
gleboko przeiywaé swietosé, przejgé sie nig, daé¢ sie¢ przenikngé
tchnieniem boskosci, widzie¢ w tym, co $Swiete wartosé¢ najwyisza.
Kompozytor XIX wieku, Jako cziowiek romantyzmu podatny na prady
deistyczne 1 panteistyczne, spadkobierca tradycji platofiskich
(neoplatoriskich), czuje przeciez2 Boga, pragnie Go 1 szuka, teskni
do Niego. Tylko <$wiadectw tych odczué¢, pragniefi, tesknot i
poszukiwan szukajmy nie tyle w wypowiedziach stownych {(choé¢ 1 tu
ich nie brak), ile w samej muzyce (wspomaganej, lub nie, religijnym
tekstem). Przy takim nastawieniu na wykrywanie 1 wuchwytywanie w
muzyce epoki romantyzmu specyficznego sakralnego religijno—-meta-
fizycznego idiomu, dojdziemy do wyodrebnienia i okreslenia czterech
zasadniczych stanéw konstytuujacych sfere przeiy¢ religijnych - do-
znan swietosci, doswiadczeri sacrum. Sa to:

- medytacja

- kontemmplacja

- modlitwa

- stadium mistyczne.

"Czilowiek jest i1istoty stworzona dla situchania stowa 1 przez
odpowiedZ, Jjaka daje slowu, osiaga swa godnosé. W mysli Bo2ej Jjest
tym, ktéry ma prowadzic¢ z Bogiem dialog. Rozum wyposazZony jest we
wlasne swiatio; ma go tyle, ile potrzeba, by zrozumieé Boga, ktéry
do niego przemawia. Wola tak przewy2sza popedy 1 tak otwarta jest
na wszelkie dobro, 2e bez przymusu mo2e czlowiek dazy¢ do najwy-
2szego Dobra. Czlowiek Jjest 1istota, ktéra nosi w sobie przerasta-
Jgca go tajemnice. Stanow!l Jakby tabernakulum woké6: tejl swietej
tajemnicy. Gdy Stowo Bo2e chce w nim zamieszkaé¢, nie musi sztucznie
sie usuwaé, by Mu zrobi¢ miejsce. W jego najtajniejsze] glebl Jjest
gotowosS¢ na przyjecie Siowa, wola oddania si¢ komus, kto wiekszy
Jest od niego. Dopuszcza do glosu glebsza prawde, sklada bron przed
wigkszy mitoscipa. U grzesznika jest to pusta Swiatynia, zapomniana
1 pogrzebana, ktéra stata sig¢ grobem i sktadem rupieci; potrzeba
wysilku, wlasnie wysilku modlitwy myslnej, by J@ uporzadkowaé,
aZeby Bog mégl w niej zagosci¢. Ale nie potrzeba jej budowaé¢; ona
istnieje od dawna, jest samym centrum czlowieka" =-

Mamy wiec wyrdznione cztery zasadnicze stadia 2ycia duchowego.
Inspiruja one kompozytora i niejako obliguja go do szukania i znaj-
dywania najlepszych, najodpowiedniejszych s$rodkéw muzycznych, aby
te stany wyrazi¢. Wymienione stadia 2ycia duchowego "wykreowuja"
wlasna symbolike.

Medytacja - “Rozmyslanie, ktérego przedmiotem s3 przewaznie
ogoélniejsze zagadnienia metafizyczne, etyczne, estetyczne, a takze
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religijne. Te ostatnie w wigkszym lub mniejszym stopniu zbli2aé¢ sie
mogya do przezy¢ mistycznych, niemniej medytacja nie utozsamia sie 2z
kontemplacja ze wzgledu na aktywnosé intelektualng oraz cele
poznawcze wlasciwe medytacji* =,

Kluczem do wszystkich tych stadiéw - stopni - 2ycia duchowego,
ktére muzyka moze 1 chce wyrazié jest pewna kategoria (jakosé)
c€zasu muzycznego: czas adagiowy, czas adagia. Czas jest naturalnym
wymiarem muzyki - utworu muzycznego w jego konkretyzacji. Medytacja
Jako rozwazajgco-refleksyjny ruch my$li rozposciera sie w czasie,
posrednictwo czasu Jest JeJ niezbedne. Wszelako jest to czas
swoiscie spowolnialy, z tendencja do nawracania i utrwalania. Medy-
tacja Jest rozwazaniem, gdzie przedmiot mysli czesto powraca na
ré2znych stopniach i poziomach, w réznych naswietleniach.

Podobnie w muzyce, bgdacej analogia, ekspresja 1 symbolem
medytacji: temat-my$l tematyczna nawraca na réznych stopniach i
poziomach diwigkowego uniwersum; Jjawli sie w réznych rejestrach,
réznych harmoniach, réznych odcieniach barwy brzmienia; przetwa-
rzana 1 2zmienna w swych przejawach, niezmienna w swym ksztalcie
zasadniczym esencjalnym, w swej pra-postaci.

Taka "medytacja" jest stanem dosé czestym w dzielach wielkich
romantykéw; jej najbardzie] charakterystycznym przejawem sa adagio-
we przetworzenia 1 wariacje w wolnym tempie. Tak wiec okreslimy
Jako medytacyine rozlegle plaszczyzny utworéw Liszta - organowych,
fortepianowych, symfonicznych (najbardzie] moze Zznamiennym
przykiadem bedzie tu ostatni poemat Od kolebki do grobu). Medytacja
Jest wainym elementem konstytutywnym adagia Brucknera we wszystkich
Jego symfoniach. Wreszcie - medytacja przenika w silnym stopniu 1
symfonike Mahlera, dla ktérej znamienne s@ rozlegte obszary,
plaszczyzny adagiowe.

Jakie mamy podstawy, aby mowié¢ tu wszedzie o medytacji religi-
Jnel? Chodzi oczywiscie o religijnos¢ w szerokim pojeciu: religijny
pierwiastek, duch; przejawia sig on w kombinacji jakosci muzycznych

niesprowadzalnych do ¢adnych innych: odcienie szczegblne]
wzniostoscl, wyraz szczegdlnego skupienia, intensywnosci, ekspresja
czystosci, szlachetnosci. Ogélnie: muzyka swolm przebiegiem

(czas!), rozwijaniem czasowo-przestrzennym, konsystencja, kolory-
tem, temperatura - daje nam sugestige méwienia czy, lepie],
rozmyslania o sprawach dla cziowieka duchowego najwa2niejszych -
boskich, swi@tych. Z muzyki tej emanuje autentyczna wielkosc¢.

Skupmy teraz uwage na Jjednym wybranym utworze - finalowym
Adagio z IX Symfonii (ostatniej ukoticzonej) Gustawa Mahlera (1909).
To wlasnie Adagio bedzie nam egzemplifikowaé¢ wymienione stadia
ducha religijnosci: medytacje, kontemplacje, modlitwe, mistycyzm.

Mamy tu pézne wcielenie i artystycznie doskonala synteze idei
adaglia symfonicznego. Mahlerowskie Adagio wywodzl si@ z idei adagia
symfonii Brucknera (ktére samo w soble stanowl szczyt duchowosci
religijnej w muzyce symfonicznej). Kilka siéw na temat charakteru
te] osobliwej formy muzycznej (gatunku muzyki), ktérej wielkosé
urzeczywistnia sie w tworczosci trzech kompozytoréw: Beethovena
(*wynalazcy" tego rodzaju adagia - w IX Symfoniil), Brucknera 1 Ma-

hlera. Adagio symfoniczne romantyzmu powstaje w rezultacie
dziatania trzech silnych ognisk inspiracji; okresli¢ je mozna jako:
mitos¢ - intensywnosé czystego uczucia; zmysi metafizyczny;

intuicja religijna - poczucie sacrum.

U Beethovena te trzy sily - pierwiastkil pozostajg w roéwnowadze.
U Brucknera nad wszystkim dominuje duch glebokiej religijnosci.

U Mahlera za$ mamy stale wspdidziatanie dwéch silnych ognisk:
metafizycznego i religijnego, poczucia istnienia (bytu) 1 poczucia
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Swigtodci. Pilerwlastek metafizyczny - spotegowane poczucie istnie-
nia - otwiera form¢ 1 rozszerza przestrzen; pierwiastek sakralny -
poczucle $Swigtosci - przenika substancje muzyki, nadajac jej odcien
szlachetny 1 wzniosly.

Bruckner buduje swoje adagia (moment architektury trzeba tu
szczegdlnie podkreslié) wedlug muzycznych wzoréw  kompozycji
sonatowe] 1 wariacyjnej - wznosi jJje (moment przestrzenno—-pionowy!)
niby niezwykie, wspaniale swiatynie, wyznaczajac przestrzen miejsca
swigtego, przestrzen misterium.

Mahler bardziej rozwija 1 wysnuwa, ni2 buduje; znosi Brucknero-
wska tarasowa architektonike, upiynnia J@ swoiscie {1 monotematy-
Zuje. W Adagio—-Finale Dziewiatej Jjeden, rozlegiy, kilkufazowy temat
rozposciera sie na caly czas utworu. A to rozposcieranie sig, prze-
prowadzanie. idel tematu przez rdé2ne strefy symfonicznego sSrodowiska
orkiestry (traktowanej jako Jjeden wielki "transcendentalny" instru-
ment) Jjest odpowiednikiem medytacji. W calym adagio mamy ruch 1
przenikanie sie kategorii - medytacyjne, kontemplacyjne, modlite-
wne, mistyczne - w szczegdlnych metamorfozach czasu.

Medytacja ujawnia sie@ w czasie, jego adagiowym gestnieniu, w
linearnym 1 kontrapunktycznym doswiadczeniu 1istoty czasu - poprzez
konstytucje melodycznego ksztaltu nieskoriczonego tematu adagia.

Kontemplacja urzeczywistnia sie w zniesieniu czasu, gdy ruch
adagiowy gestnieje "pionowo" (moment harmoniczno-wertykalny), w po-
wstrzymujacym utrwalaniu uniwersum dZwiekowego; ziarna kontemplacji
rozsiane sa i zawarte w calej medytacyjnej przestrzeni adagia.

Modlitewne - to synteza melodyczno-kontrapunktycznego czasu 1
harmoniczno-kolorystycznego brzmienia; przestrzen modlitwy odstania
W intensywnym spotegowaniu dialektyki “poziomu" i “pionu", modlite-
wna ekspresja, odciet hymniczny skupienie, odctieri wewngtrznej
czystoscl - szlachetnoscli.

Mistyczne - oznacza najwyZsza synteze: zogniskowanie medytacji,
kontemplacji, modlitwy w calosciowej formie muzyki; dialektyczne
napiecie migdzy intensywnosécia (wewnetrznym skupieniem ducha) a
ekstensywnoscia (de2noscip do uzewnetrznienia owej duchowej peini)
daje w efekcie ekstatycznos¢. Aby w Adagio Mahlerowskim odczué i
poja€ obecny tam pilerwiastek doswiadczenia mistycznego musimy
pozwolic¢ ukonstytuowa¢ sie formie adagia w wypelnieniu calkowitego
czasu 1 przestrzeni. Jest to bowiem doswiadczenie duchowej drogi,

ktéreJ diwigkowym obrazem bedzie konkretyzowana w czasie forma
muzykt.

Przypisy

' Cyt. 2za J. Starzynski. O romantycznej syntezie
sztuk. Warszawa 1965 s. 226-227.

#H. Urs von Balthasar. Modlftwa 1 kontemplacja.
Krakéw 1965.

® Cyt. za Maly siownik termindw 1 pojJeé fllozoficznych. War-
szawa 1983 szp. 209.
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THE SACRED IN ROMANTIC MUSIC
Sumnmary

The purpose of the present essay is to define a special set of symbolical
and expressive values found in XIX* century music. The main problem is the
relation between romantic music and the sacred. The problem concerns Beethoven’s
music of the late period as well as that of Schubert and Makler.

The language of romantic music and the language of the sacred are present in
European music of the last thousand years. These languages meet at the level of
the madness of the heart, the madness of the mind and the madness of beauty.
These are at the same .time three powerful intuitions: the intuition of direct
experienca, of metaphysical experience and of aesthetic experience.

" The discovery of the romantic sacred idiom only took place in the XX
century, when romantic music was studied for its sound, its tempo and its form.
J. S. Bach was, however, a precursor of this discovery, in that in his
compositions he provided musical counterparts for the states and degrees of the
religious life: meditation (the tempo of the music), contemplation (material
sound), contemplative prayer (the dialectical “co-playing" of the sound and of
the tempo) as well as the experience of the presence of God - a mystical act
(form). -After hundreds of years of the religious experience in music was taken up
by Beethoven (e. g. in the Adagio of the IX*" Symphony, in the “Benedictus" from
the "Missa solemnis®). F. Liszt cultivated the language of the sacred in music in
a systematic way ("Requiem”, “Via crucis"). A similar attempt at perfecting the
language of sacred can be observed in Wagner ("Tannh#user", "Lohengrin®,
“Parsifal")and Bruckner (the symphonies). The last zenith of the romantic idiom
can be found in Mahler s music (the Adagio from the IX*" Symphony).



