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HERMENEUTYKA MUZYCZNA: TEORIA I PRAXIS*

Tres$é: Wstep: Sytuacja wspolczesnej hermeneutyki muzycznej;
I. Cze$¢ teoretyczna: O istocie hermeneutycaznego rozumienia muzyki;
II. Praktyczna préba wykladni: klasycyzm i problem wolnoééi; Za-
konczenie.

WSTEP: SYTUACJA WSPOLCZESNEJ HERMENEUTYKI
MUZYCZNEJ

Gdy méwi sie ,hermemeutyka wspéiczesna”, oznacza to
hermeneutyke odnowiong, a wiec hermenecutyke w takim fi-
lozoficznym ksztalcie, jaki jej nadal H.-G. Gadamer. Jednak
gdybysSmy powiedzieli ,hermeneutyka muzyeczna po Gada-
merze” — nie bedzie to oznacza¢ ksztaltu odnowionego, lecz
wlasciwy poczatek hermeneutyki muzycznej w ogdle. Jest
wiadome, ze z mys$li Diltheya muzykologia skorzystaé jeszcze
zasadniczo nie umiala, i niedobra tradycja, jakg w tej dzie-
dzinie ustanowili ,klasycy”, Kretzschmar i Schering, przez
dhlugie lata izolowala hermeneutyke od muzykologii pojetej ja-
ko nauka. Dopiero w wymiku ozywienia, jakie we wszystkich
naukach humanistycznych wywotala Wahrheit und Methode,
zaczelo sie budowanie prawdziwej, nowoczesnej hermeneutyki
muzycznej. Stalo sie to mozliwe takie dzieki wielkiemu roz-
wojowi, jaki przez ten czas dokonal si¢ w ogdle w muzykolo-
gii. Hermeneutyka muzyczna nie jest dziedzing samg w so-
bie, jzolowana; mozma powiedzieé, ze — pojeta jako praxis —
Jest ona specyficznym wykorzystaniem wiedzy, jakiej dostar-
cza jej historia i teoria muzyki. W tym sensie kazdy postep
muzykologii historycznej i systematycznej jest zawsze pracag
na rzecz hermeneutyki.

* Niniejszy artykut jest nieznaczie zmodyfikowanym tekstem refe-
ratu wygloszonego na konferencji Musikrezeption, ktéra odbyla sie
W czerwcu 1986 r. w Instytucie Nauk o Czlowieku w Wiedniu.
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W tej tak mlodej dziedzinie, jakg jest ,,prawdziwa’, a wigc
pogadamerowska hermeneutyka muzyczna, wiele juz zdzia-
tano. Oceniono dorobek hermeneutyki tradycyjnej i jej sto-
sunek do Diltheya,! zbadano stosunek hermeneutyki do se-
miotyki? i wiazacy sie z tym problem jezykowosci mmuzyki,?
przygotowano tez grunt pod teorie rozumienia hermeneuty<z-
nego. Jesli jednak postawimy przed interpretacjag muzyki zna-
ne zgdanie: aby byla praxis w pelni $wiadoma swego poste-
powania i swych zatozen, to wyjda tu na jaw ogromme zale-
glosci, takze w stosunku do hermeneutyki dziewigtnastowiecz-
nej. Jest oczywiscie naturalnym obowigzkiem dzisiejszej mu-
zykologii utrzymaé¢ sie w mnurcie paradygmatow najnowo-
czesniejszych, ale wydaje sie niemozliwe zaniedbanie juz na
zawsze zywych do dzis i dotychczas niewykorzystanych od-
kry¢ Diltheya, szczegélnie w ich stosunku do muzyki Genie-
zeit. Zas pewne ciggle aktualne polemiki, np. niewygasty spor
o obiektywnos$¢ rozumienia hermeneutycznego, trudno byloby
i dzi§ prowadzi¢ z pominieciem argumentéow diltheyowskich.
Naturalnie nalezy liczy¢ sie z faktem, ze wiekszosé klasycz-
nych probleméw tzw. hermeneutyki ogdlnej zyje dzis w wer-
sji unowoczesnionej, 1 w tej wlasnie wersji — wraz z katego-
Tiami juz czysto wspolczesnymi — powinny one znalezé za-
stosowanie w teorii odrodzomej hermeneutyki muzycznej, to
zZnaczy, sta¢ sie przedmiotem permanentnej muzykologicznej
dyskusji.

Hermeneutyczng teorie poprzedza praxis. Jezeli stawianie
okreslonych zadan przed teorig hermeneutyki muzycznej uza-
sadnione jest jej zapdznieniem metodologicznym — a wiec
cdwolujemy si¢ tu niejako do poczucia obowigzku — to her-
meneutyczna praxis nigdy takich moralnych impulséw nie
potrzebowala. Rozwo]j jej postepowal i postgpuje nadal w spo-
s6b spontaniczny, zdajagc sie¢ nie wymagaé¢ uzasadnien innych

1 A, Nowak, Dilthey und die musikalische Hermeneutik, w: Beitrd-
ge zur musikalischen Hermeneutik, red. C. Dahlhaus, w serii Stu-
dien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, tom 43, Regensburg
1975 s. 11—26; W. Braun, Kretzschmars Hermeneutik, tamae, s. 33—
39; A. Forchert, Scherings Beethovendeutung und ihre methodolo-
gischen Voraussetzungen, tamze, s. 41—52,

2 T. Kneif, Musikalische Hermeneutik, musikalische Semiotik, tam-
ze, s. 63—T2.

3 R. Bittner, Ein Versuch zur Sprachartigkeit der Musik, tamize,
s. 173—174; N. Miller, Musik als Sprache. Zur Vorgeschichte voT
Liszts Symphonischen Dichtungen, tamze, s .223—287; por. takze prace
T. Kneifa w ,International Review of the Aesthetic and Sociology
of Music” I (1970) i II (1971).
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niz ciekawos¢ poznawcza badajgcego. OczywiScie mysle tu
0 praxis metodologicznie niezreflektowanej. Inaczej mozna by
powiedzie¢ tak, ze osobliwg cechg praktycznej hermeneutyki
muzycznej jest z jednej strony jej wszechobecnosé, z dru-
giej — skrytosé, zamilowanie do incognito. Ta wszechobecnosé
i skrytos¢ hermeneutyki jest zrozumiala wobec fakiu, ze cen-
tralna kategoria gnoseologiczna kazdej hermeneutyki, jakg jest
rozumienie (Verstehen), stanowi zarazem trwalg i ciagle ak-
tywng tendencje umystu ludzkiego, ktéra w swym dzialaniu
nie liczy sie z teoretycznym uprawomocnieniem. Jezeli wiec
dazenie do rozumienia jest dostatecznie rzetelne i silne, staje
sie mozliwe uprawianie autentycznej hermeneutyki bez swia-
domosci metodologicznej. Alle réwniez na poziomie metaprzed-
miotowym mozliwe jest postawienie oraz krytyka problemu,
ktory niejako ex post, bez wiedzy i woli autora, okazuje sie
problemem hermeneutycznym. Nie nalezy sie jednak spieszyé
z przydawaniem takim rozwazaniom hermeneutycznej ety-
kiety: czesto okazuje sie ona zbednie ograniczajagca, gdyz pro-
blem posiada dla humanistyki znaczenie uniwersalne. A
wiec — hermeneutyka, ktora nie pragnie wiedzie¢, ze jest
hermeneutyka, albo — wiedzac — nie pragnie sie samookre-
slaé; jes$li dodamy do tego plynnosé gramicy, na ktorej dzie-
dzina nasza styka sie z historia, z krytyka artystyczna, roz-
wazaniami stylokrytycznymi czy wreszcie z wybitniejszg ana-
lizg, to okaze sie, ze wydobycie hermeneutycznego watku z ca-
lego dotychczasowego dorobku muzykologii od czaséw prze-
lomu antypozytywistycznego jest sprawa niestychanie trudna,
niemal niewykonalng. Ale dopiero po wykonaniu takiego za-
dania mogliby$émy oceni¢ realne osiggniecia tendencji herme-
neutycznej w muzykologii i okresli¢ tym samym jej stosunek
do klasyko6w hermeneutyki filologicznej i filozoficznej.

I. CZESC TEORETYCZNA: O ISTOCIE HERMENEUTYCZNEGO
ROZUMIENIA MUZYKI

Do probleméw o uniwersalnym znaczeniu teoretycznym na-
lezy w pierwszej kolejnosci problem rozumienia, ktéry, po-
traktowa.ny w specyficzny sposdb, krystalizuje si¢ w problem
¢zysto hermeneutyczny. W muzykologii zagadnienie rozumie-
Nia muzyki doczekalo sie krytyki dopiero w poczatkach lat
Sledemdziesigtych.¢ Amnalize tego zagadnienia — wielkg zdo-
—

4 Par. rozprawy réznych autorow w: Musik und Verstehen, red.
H-P. Reinecke i P. Faltin, Kéln 1973.
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bycz muzykologii wspoélczesnej — zawdzieczaé nalezy z pew-
noscig ontologicznemu zwrotowi, jaki przezyla hermeneutyka
ogélna za sprawg Heideggera i ‘Gadamera: to oni wykazali, ze
rozumienie jest nie tylko pewna procedurs intelekbtualng (ca-
loscig doswiadczenia hermeneutycznego), lecz takze sposobem
bycia Dasein. Powszechme zwrodcenie uwagi na rozumienie mu-
zyki dowodzi posrednio uznania go za ,naturalne” nastawie-
nie wzgledem dziel muzycznych, i moze byé¢ chyba uzname za
inspiracje wspoélczesnej hermeneutyki filozoficznej. Swiadczy-
loby o tym polozenie szczegdlnego nacisku ma rozumienie ako-
gnitywne, dla kitérego wynaleziono tak wiele okreslen syno-
nimicznych: a wiec rozumienie ,,implicite”, ,spontaniczne”,
mniezreflektowane”, ,intuitywne”, ,elementarne”, , bezpojecio-
we”, ,,praktyczne”, ,,pierwotne”, ,naturaine’”, , bezposrednie’.5
Jestesmy tu jednak dopiero na przedprozu hermeneutyki. Ana-
liza hermeneutycznego rozumienia muzyki nie moze wyczer-
pac¢ sie na zadokumentowaniu jego analogii z ,naturainym”
nastawieniem Deasein_wobec sSwiata; hermeneutyczna recepcja
dziela muzycznego tylko rozpoczyna sie od naturalnego ,spo-
sobu bycia” w S$wiecie dzwiekéw. Postawa hermeneutyczna
w muzykologii jest w takim samym stopniu ,mnaturalna”, co
»Sztuczna”, wyjasniajaca, gdyz element pozytywistyczny musi
by¢ w hermeneutyce muzycznej stale obecny, przybierajac tu
oczywiscie charakter miewymuszony, niedydaktyczny, zniewa-
lajacy oczywistoscia swoich wypowiedzi. Rozumienie herme-
neutyczne muzyki to naturalny ,sposéb bycia” w s$wiecie
dzwiekdow i w Swiecie poje¢. Te ostatnie wypracowane zostaty
w diugotrwalym procesie kognitywnego rozumienia muzyki.
Rozumienie kognitywme i akognitywme stanowig nieodzowne
skladniki rozumienia hermeneutycznego.

Trzeba przyznaé, ze na gruncie wspolezesnych analiz ako-
gnitywnego i kognitywnego (a wiec ,,pojeciowego”, ,naukowe-
go”, ,zreflektowanego”, ,,wtérnego’ %) rozumienia muzyki za-
czynaja sie zawigzywaé, implicite, zalgzki problematyki her-
meneutycznej. Ale do hermeneutyki sensu stricto autorzy jesz-
cze tu nie 'doszli; pozostaja w kregu zagadnien zwigzanych

§ Zob. przede wszystkim C. Dahlhaus, Das ,Verstehen” von Mu-
sik und die Sprache der musikalischem Analyse; H. H. Eggebrecht,
Uber begriffliches und begriffsloses Verstehen von Musik; H. Gold-
schmidt, Musikverstehen als Postulat; F. Zaminer, Uber die
Herkunft des Ausdrucks , Musik verstehen”; w: Musik und Verstehem,
dz. cyt., s. 37—47, 48—37, 67—85, 314—319.

5 Tamze.
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bagdz z analiza, badz z bezpostednim doznamiem estetycznym.
Nawet pod wzgledem wnikliwos$ei nie majaca sobie réwmnych
koncepcja Gehaltforschung Eggebrechta mija sie z tym, co
odkrywaé i formulowa¢ winna teoria hermeneutyki muzycz-
nej.” Sam zreszta autor okresla analizowane przez siebje ro-
zumienie treSci (Gehalt) jako rozumienie estetyczne. Gramice
miedzy rozumieniem estetycznym a hermeneutycznym ujal
kiedys zwiezle Kurt Huber (mimo, iz w jego rozwazaniach,
podobnie jak w odnosnych tekstach Eggebrechta, stowo ,her-
meneutyka” w ogole nie jest ugyte). ,,Tam, gdzie musze do-
piero poszukiwa¢, jestem juz wlasciwie poza sferg estetycz-
ng”8 — ,Jestersn poza sferg estetyczng, gdyz przenosze sie
juz w hermeneutyczng” — mozna by uzupelni¢ jego wypo-
wiedz. Hermeneuta jest wlasnie tym, ktéry musi poszukiwac,
a tym, co poszukuje, jest znaczenie zjawiska |badanego,
nie objawiajgce sie wpprost, lecz odkrywane w diugotrwalym
procesie kumulacji wiedzy i doskonalenia myslenia. Proceso-
wi temu fowarzyszy¢ ma nadto ,,nawracanie si¢’” i rozwoj oso-
bowy hermeneuty.?

Znany poglad Diltheya, wedlug ktdérego okreslenie znacze-
nia jest podstawowym zadaniem catej humanistyki, moze byé
uznany za obowiagzujacy dla dzisiejszej hermeneutyki muzycz-
nej, Trudno byloby jednak staraé¢ sie zdefiniowaé a priori, co
to jest poszukiwane ,znaczenie” muzyki. Starajac sie o taka
precyzyjng definicje moglibysmy popeini¢ blad Kretzschmara
lub Scheringa, ktorzy z gory zalozyli jeden typ tekstu bada-
Nego i jeden typ znaczenia. Gdy przypominamy dalej za Dil-
theyem, #e znaczenie to funkcja tworu kulturowego w dyna-
nicznej i wzglednie autonomicznej calosci — nie potrafimy
doceni¢ od razu trafnosci tego pogladu, zapewne dlatego, ze
méwige o funkeji muzyki przywykliSmy do kontekstéw spo-
fecznych, W diltheyowskim okresleniu znaczenia zwrécimy
Wiec najpierw uwage na inne slowo, ktéore posiada dla nas
Znaczenie podstawowe, mianowicie: catoé¢ (Ganzes), Wiasnie
od typu caloci zalezy jako$¢ znaczenia. Jest to stara kate-
goria hermeneutyczna, jak wszystkie inne wywiedziona z pra-
————————————

H. H. Eggebrecht, art. cyt., s. 52 n.; tenze, Zur Wirkungsge-
Schichte der Musik Beethovens. Theorie der dsthetischen Identifike-
tion; w: Bericht iiber den Internationalen Beethoven-Kongress Berlin
19;77, Leipzig 1978, s. 469—479.

. K. Huber, Musikdsthetik, Bttal 1954, s. 158.

Por. B. Lonergan, Metoda w teologii, ttum. pol. A. Bronk,
Warszawa 1976, s. 160—161, 169.
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xis. ,,Calo$¢” jest kategorig niezbywalng, na ktérej podlozu
mozliwe jest przezycie i opisanie fundamentalnej cechy rozu-
mienia hermeneutycznego, jakim jest jego kolowosé (Zirkel-
haftigkeit). Caloé¢ moze byé wszakze w rdézny spos6b dana.
Gdy np. hermeneutyczna w swej orientacji niemiecka szkoda
historyczna wyznaczata badane przez siebie calosci niejako
a priori (,,epoka”, ,,narod”, ,jpokolenie”), to hermeneutyka mu-
zyczna znajduje sie w trudmiejszej sytuacji. Muzyka nie wy-
klada sie sama, lecz przez niemmiernie zlozony konitekst: bio-
grafii, historii, filozofii, jezyka, innej muzyki. Dlatego tez nie-
chetnie ofiarowuje ona hermeneutyce gotowe catosci, kioérych
zlozong strukture miataby po prostu uczytelnié interpretacia.
Catosé badana przez hermeneutyke muzyczng musi sie dopie-
ro uksztaltowaé w pewnym myslowym procesie: musi zostaé
powolane do zycia cos, co nigdy jeszcze przedtem jako catosé
nie zaistnialo, i co — zbywszy sie zaston utkanych przez
Vorurteil, Vorverstindnis, Vorgriff, Vorhabe (przednaukowe
stopnie poznania) — scali si¢ w pewien spojny mikrokosmos.
Owa cato$é, w ktorej zjawisko muzyczne stanowi tylko jeden
ze skladnikow, jest dla hermeneutyki muzycznej ,tekstem”
w szerokim tego slowa rozumieniu, i ona wlasnie winna spel-
nia¢ warunek stawiany przez Gadamera tekstowi, ktéry ma
zostaé zrozumiany: musi przedstawiaé soba ,,doskonalg jed-
nos$¢ sensu”, wypowiadaé¢ ,doskonalg prawde” 1%, Tak wiec
budowanie calosci sensownej jest podstawowym i najtrudniej-
szym zadaniem hermeneuty. Mozna nawet powiedzie¢, ze jest
ono dla niego zadaniem jedynym. Jezeli wykreowana przez
niego calo$¢ rzeczywiscie odznacza sie owa mieodzowng ,,do-
skonala jednoscig sensu” — wowczas poszukiwane znaczenie
zjawiska muzycznego (jego funkcja w caloSci) odsloni sie
samo.

Rozw6j hermeneutyki po Diltheyu dowiédl mozliwosei my-
slenia hermeneutycznego w obrebie réznego typu calosci. Jest
tak samo mozliwa hermeneutyczna historia muzyki, jak herme-
neutyczna wykladnia biedermeierowskiej piesSni z towarzysze-
niem fortepianu — a wiec i jedno i drugie moze hermeneuta
uznaé¢ za fenomen muzyczny, ,,co$§ muzycznego”, co domaga si€
jego interpretacji. Mozna by wiec postawi¢ w peini uzasadnione
pytanie: czym rézni si¢ hermeneutyczna wykladnia ,czegos mu-
zycznego”, np. epoki lub stylu, od tego, co daloby sie pod-

1 Cyt. za A. Bronkiem, Rozumienie, dzieje, jezyk, Lublin 1982,
s. 158.
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ciggna¢ pod typ badan nad muzyks ,,w kontekscie historii
kultury”, czy ,w Swietle Geistesgeschichte”? Sadze, ze od-
powiedzi na to pytanie mozna da¢ dwie — pierwszg z nich
czeSciowo sformulowaltam juz wcezesniej. Twierdzi ona, ze gra-
nica mie:dzy herrmeneu’tyka a niehermeneutykg rysuje sie dosé
niewyraznie i wyznaczona jest przez talent interpretacyjny ba-
dacza. Jezeli nawet zam1arem jego jest po prostu przedstawienie
»czego$s muzycznego” na tle kultury epoki, to gdy przedmiot
swdj potraktuje on odpowiednio wnikliwie i subtelnie, w pra-
cy jego z pewnoscig pojawia sie oznaki prawdziwej herme-
neutyki. Autor taki ma jednakze prawo od omyiki. Druga od-
powiedZ w sposob bardziej zdecydowany bedzie odrézniaé¢ her-
meneutyke od niehermeneutyki: z hermeneutykg mamy mia-
nowicie do czynienia tylko wtedy, gdy badacz w toku swego
procesu rozumienia doswiadczy wspommnianego juz zjawiska
zwanego kolem (Zirkel). Dochodzi ono do glosu przy budo-
waniu owej sensownej calosci (czy inaczej: sensownego Swia-
ta ,czegos muzycznego”) jako swoista niemozmosé ustalenia
poczatku poznania. Dazymy przeciez do zrozumienia fenome-
nu Sci$le muzycznego — a jednak sarmn 6w fenomen, jeszcze
nie w pelni zrozumiany, zalledwie w swej istocie przeczuwany,
warunkuje wybér i zakomponowanie wszystkich elementow
heterog-emcznych ktore wokol niego, jako jego ,Swiat”, sku-
piamy. Je$li wiec badacz spod znaku historii kultury czy
Geistesgeschichte (ktory tez przeciet pyta o jakies znaczenia)
komponuje elementy swego obrazu dowolnie, swobodnie, cze-
sto na zasadzie juxta positio (I tu wlasnie nalezy mu przy-
zna¢ naturalne niejako prawo do omytki) — to hermeneuta
jest od poczatku zniewolony znaczeniem, ktére przeczuwa,
i ktore prowadzi jego mysl przy kresleniu pierwszego, szki-
cowego ksztaltu sensownego kontekstu znaczenia (,,caloéé sen-
sowng”, ,sensowny kontekst zmaczemia”, ,,sensowny $swiat ’cze-
80S muzycznego’ ” uznaé mozemy za wyrazenia réwnoznacz-
ne). Stad jego postepowanie jest prawdziwie tworcze, nieszkol-
ne, gdyz, jak to juz wskazano, pOWOhl]e on do zycia nieist-
nigjacy przedtem ,mikrokosmos”, jest jego kreatorem. Tu
Widziatabym potmerdzeme klasycznego zdania .Schleiermache-
ra: Auslegen ist Kunst. Hermeneutyczna praxis to zatem cos§,
CZego sie doswiadcza, i doswiadczenie to spelnia sie pod wpty-
wem swoistego intelektualnego przymusu. Formy wyrazu tej
hel'rnenetutycz.nej praxis powtarzaja si¢ tak, jak powtarzaja
S1¢ formy wyrazu poezji czy muzyki — a wigc dzieje sie w
ermeneutyec tak jalkk w sztuce. Ale dzieje si¢ w niej rowniez
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tak jak w nauce, a nawet w nauce Scislej: jest bowiem moz-
liwa, a nawet konieczna, weryfikacja wykladni (zupelnie nie-
zaleznie od faktu, ze sama wykladnia jest przeciez, wedle Ga-
damera, swoistag weryfikacjg prerozumienia i przesadow). Bo-
wiem rozumienie, jak twierdza przeciez klasycy, jest proce-
sem, ktory nigdy sie nie konczy. Oto — zdawaloby sie —
zamkneliSmy juz naszg wykladnie, to znaczy, osiggneliSmy
silne przekonanie wypowiedzenia jakiej§ prawdy o rzeczy ba-
danej. Prawda — jak twierdzi Gadamer — to nieskrytosé
(Unverborgenheit). JeSli wiec rzeczywiscie wypowiedzieliSmy
prawde, to owa nieskrytosé, ktora objawila sie w wykladni,
uzyczy swego Swiatla innym jeszcze rzeczom, dotychczas nie
przemawiajagcym do nas, milczgcym, jakby pozostajagcym w
cieniu. Owe odslaniajace si¢ nam pobrzeza i utajone dotych-
czas dna prawdy wspierajg ja samg i potwierdzajg — az do
momentu, w ktérym osiggamy specyficzng $wiadomosé, ze
kolo, w kiére wstapiliSmy u poczatku naszych poszukiwan,
zamknelo sie. Ta wlasnie specyficzna swiadomos¢ zamykaja-
cego sie kola, dowodzaca spelmienia sie weryfikacji, wienczy
nasze do§wiadczenie hermeneutyczne,

W sumie wigc procedura hermeneutyczna wyglada talk: her-
meneuta buduje sensowny $wiat ,,czegos muzycznego” bedac
powodowany przeczuwanym znaczeniem. Buduje go takze od
razu pod, szczeg6lng presjg oczekujgcej go weryfikacji, a to
oznacza nic innego, jak tylko to, ze proces poszukiwania zna-
czenia jest przebiegajagcym w najwyzszym napieciu dociera-
niem do prawdy. I z uwagi na 6w bezwzgledny krytycyzm
dzieje sie w hermeneutyce muzycznej jeszcze i tak, jak dzie-
je sie w mysleniu filozoficznym: postawienie problemu i jego
krytyka sg jednym i tym samym.!! Dlatego jestem przekona-
na, ze rozprawa pod tytulem: ,Hermeneutyka muzyczna jako
Scista metoda muzykologii” — jest mozliwa do napisania. By-
laby to teoria wywiedziona z autentycznej hermeneutycznej
praxis (a wiec zachowany zostalby naturalny i tradycyjny po-
rzadek rzeczy); teoria, bedaca apologia obiektywnoéei rozumie-
nia hermeneutycznego.

Czy tzw. hermeneutyka subiektywna zasluguje w ogdle na
miano hermeneutyki? Jest to raczej hermeneutyka falszywa,
ktora nie jest zdolna do weryfikacji swoich twierdzen; nie od-
czuwa ona nawet jej potrzeby. Dlatego prawo do omytki przy-

1 Por. S. Cichowicz o filozofii greckiej, Postowie w: P. Rico-

eur, Egzystencia i hermeneutyka, wybor tekstow i red. S. Cicho-
wicz Warszawa 1975, 5. 300.
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zZnaje ona sobie z goéry sama. J3 tez nalezy obciazy¢é odpowie-
dzialnoécig za wigkszo$é nieporozumien, kioére nagromadzily
sig wokél hermeneutyki muzycznej. By¢é moze, ,,wine” za te
nieporozumienia ponosza takze same pojecia hermeneutyczne,
ktore sa tak malo zindywidualizowane, wieloznaczne, zadomo-
wione i naduzywane w jezyku potocznym (,rozumienie”,
»Sens”, ,,znaczenie”, ,kolo”, ,calo$¢”). Dlatego posiadaja one
pozor ogdlnej dostepnosci, i tylko nieliczni zdajg sobie spra-
we z tego, jak bardzo zlozoma jest struktura wszystkich mo-
mentow ontologicznych, ktore przez te pojecia powotywane
sg do zycia. Mozna powiedzieé, ze czysto jezykowe przyczymy
powoduja, iz owe fundamentalne pojecia hermeneutyczne nie
wywoluja ciekawosci poznawczej na tyle silnej, zeby mozna
tu bylo osiaggna¢ trwale oderwanie ich od potocznej jezykowej
codziennosci. Konsekwencjg tego wszystkiego jest powierz-
chowne a niezniszczalne przekonanie o ,,niepewmnosci” herme-
neutyki. Jest to krytyka Slepa, nieswiadoma obiektu wlasnych
Zarzutow: w rzeczywistosci podaje przeciez w watpliwosé nie
wiarygodnosé hermeneutyki jako takiej, lecz jej subiektywi-
stycznych wynaturzen.

Jezeli glownym zadaniem mbjej dotychczasowej wypowie-
dzi byla proba wyspecyfikowania tego, co w niezmierzonym
obszarze mysli o muzyce odpowiada kryteriom hermeneutyki,
to jeszcze jedno rozréznienie winno przyczynic sie do tej spe-
cyfikacji. Otrzymamy je, stawiajac pytanie o hermeneutycz-
ny historie muzyki: jakie jest nastawienie do dziejow muzyki
historyka, ktory jednoczesnie jest hermeneutg? Znéw odpo-
Wwiemy, ze hermeneuta kieTuje swojag uwage na calosé; w tym
wypadku mozna powiedziet: na totalnosc. (Nie trzeba chyba
podkreslaé, ze calosciowy punkt widzenia na historie muzyki
Jest ze wszech miar godny restytuowania w epoce zamilowa-
nia do kronikarstwa, do drobiazgowej faktografii, Skizzenfor-
Schung, do owego pedantycznego rekonstruowania, ktére zu-
pehie slusznie czuje sie zwolnione z obowigzku stawiania pytan
0 znaczenie.) Jedli wiec ciekawos¢ ,,tradycyjnego” historylka-po-
zytywisty zmierza ku poczatkowi w sensie dostownym, chrono-
logicznym, i wykladnia jego posiada przebieg linearny — to
Zainteresowanie hermeneuty dazy ku swoistemu punktowi
tlezkosei; jego wykladnia zatacza kregi woko6l tego punktu
cigZkosci. Aby uzasadnié to, co wygZej zostalo powiedziane,
Wystarczy przypommieé¢ fragment jednego z tekstow Gadame-
ra: ,,Nie jest oczywiscie tak, ze co$, co przezywa sie na ostat-
ky, dopelnia dopiero i okresla znaczenie zycia. Sens czyje-
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go$ losu jest raczej swoistg caloscig uksztaltowang nie od
konca, lecz od tworzgcego sens srodka. Znaczenie zycia kry-
stalizuje sie nie wokot ostatniego, lecz wokdl rozstrzygajacego
przezycia (...) Totalnos¢ nie jest skonczonag caloscig calych do-
tychczasowych dziejow, lecz tworzy sie od pewnego Srodka,
od pewnego cigzacego ku srodkowi znaczenia”. Tak relacjonu-
je Gadamer — z oczywistg sympatia — poglady Diltheya
i Troeltscha.l? Wyplywaé¢ z nich moze tylko jeden postulat
dla dzisiejszej hermeneutyki muzycznej: postulat nowego zin-
terpretowania i wiekszego dowartosciowania owego ,rozstrzy-
gajacego” i ,nadajacego sems” Srodka: klasycyzmu. (Jesli, nie
dysponujac odpowiednikiemm niemieckiego das Klassische, w
stowie ,klasycyzm’ zawieramy aspekt wartosciujacy, to jego
odpowiednikiem o wydzZwieku historycznym bedzie nieprzetiu-
maczalna Hochklassik — szczytowa faza epoki klasycznej).
Nie mozna powiedzie¢, zeby zainteresowanie tym tematem
bylo dzi$§ niewystarczajace lub pozbawione intencji hermeneu-
tycznej. Mam tu na mysli dazenia muzykologii lat ostatnich
zmierzajgce do zrozumienia fenomenu twoérczosci Beethovena,
udokumentowane wieloma wybitnymi studiami, prezentujacy-
mi prawdziwie nowoczesny, interpretujacy sposdéb mysleaia.1?
Jednak charakterystyczne dla tych prac nastawienie na in-
dywiduum, jego biografie i Sswiatopoglad, rodzi kompleks py-
tan i odpowiedzi, ktére pozostaja w dysproporcji z badana
przez nas rzeczywistoscig: sens totalnosci historii nie moze
sie skupia¢ w dokonaniach indywiduum (z ,heroistyczng” hi-
storiografig muzyczna dawno juz zerwano). Jesli indywiduum
uznamy za ,rozstrzygajgcy Srodek’” kreowanej przez nas ,.ca-
losci”, cato$é¢ ta skonstruowana bedzie wadliwie, a wiec nie
bedzie calosécig sensowng. Oczywiscie dla interesujgcej nas
epoki pozostaje w mocy poglad Goethego, iz dzielo sztuki jest
indywidualng ekspresjg geniusza. Ale tylko wtedy uzyskamy
prawidiowa optyke, gdy jednoczesnie zgodzimy sie¢ z Heglem,
iz gemiusz to ktos, kto wlasnie uwolniony jest od swej indy-
widualnoéci: wzniesiony ponad swo6j wlasny byt partykularny
i jednostkowy. Trudnosci jednak nie ustepuja, gdy w pytamiu
o klasycyzm s pomijamy niezwyklos¢ wazlotu indywidualnego,
a skupimy uwage na wlasciwosciach nastgpujgcych po sobie

12 H-G. Gadamer, Problem dziejébw w nowszej filozofii miemiec-
kiej, tlum. pol. K. Michalski, w: H-G. Gadamer, Rozum, stowo,
dzieje, wybor tekstow i red. K. Michalski, Warszawa 1979, s.

13 Por. antykuly M. Solomona, W. Rackwitza, E. H Mey¢
ra w: Bericht.. dz. cyt., s. 67—79, 27—37, 493—4938.
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styléow. Tu z kolei przypomnie¢ trzeba znakomitg skadinagd
teorie Dahlhausa, w ktorej przedstawione sg roézne stylistycz-
ne sposoby traktowania ,historycznej substancji muzyki”,
a wiec tego, co stanowi zasadniczy przedmiot badan history-
ka.14 Po ,funkcjonalnym” ujeciu owej substancji, ktore przy-
padlo na stulecia XVI i XVII, a nastgpnie — po ,,przedmio-
towym” (wiek XVII, XVIII), pojawia sig w podznym wieku
XVIII i trwa przez caly XIX ujecie ,jpersonalne” Dopiero w
lym okresie kompozytor staje sie podmiofem muzycznego wy-
razu. Poprzez 6w wyraz dzielo muzyczne, ktéore go uprzed-
miotawia, otrzymuje sems, i tu dopiero wlasciwg wobec ta-
kiego dziela postawa staje si¢ rozumienie (Verstehen) jako
rozumienie osoby, indywidualnosci jego tworcy. Tak twierdzi
Dahlhaus. Jego koncepcja, aczkolwielk otwiera droge frapuja-
cym i istotnie hermeneutycznie ukierunkowanym badaniom
nad stylem poszczegélnych epok, réwmniez nie siega istoty kla-
sycznosci, a nawet jg — oczywiscie bez takiego zamiaru —
degraduje. ,,Wyrazanie podmiotu, ekspresja indywidualno-
Sci” — to doprawdy zbyt malo, by dostgpi¢ rangi klasycznosci,
tym bardziej, ze sytuacja ta zaczyna sie ksztaltowaé juz w
okresie Empfindsamkeit i trwa przez caly wiek XIX — a wiec
zaginelo w tym ujeciu nalezne klasycznosci wywyzszenie.
Stad tez i taka ,calo$¢” okazalaby sie dla nas nieprzydatna,
wadliwie skonstruowama: tutaj ,rozstrzygajacego srodka” po
Prostu zabraklo. Pomiedzy ujeciem ,,przedmiotowym” a ,,per-
Sonalnym” winno sie znalez¢ wlasnie ,klasyczne”, dla ktorego
wypracowaé¢ nalezy odpowiednig wykladnie. Otrzymamy ja,
przyjmujgc punkt widzenia calkowicie odmienny od dotych-
Czasowych: nasze ,prerozumienie” méwi nam, ze muzyka
Hochklassik ukazala w naglym rozSwietleniu pewne apogeum
moralnych mozliwosci czlowieka, ktére szyblko zmierzchio i za-
Czglo traci¢ swg widocznosé.

II., PRAKTYCZNA PROBA WYKLADNI: KLASYCYZM
1 PROBLEM WOLNOSCI

Prgpozycje rozumienia, ktérg obecnie przedstawie, trudno

zie nazwaé wykladnig sensu stricto ze wzgledu na jej skro-
towy j fragmentaryczng forme: bedzie to tylko projekt, zarys
Wykladni. Bedzie to-takze komentarz do pogladéw Diltheya
x

1 2.1; C. Dahl haus, Grundlagen der Musikgeschichte, Ko6ln 1977, s.
n.
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i Gadamera mna temat ponadczasowosci dziel klasycznych.1®
W danym kontekscie skupiamy naszg uwage na uogédlnionych
wlasciwoéciach tych dziel, to jest na ich jezyku, ktore to po-
jecie wolno nam w tym wypadku trakibowaé metaforycznie.
Jezyk muzyczny Hochklassik to, jak wiadomo, jezyk muzyki
instrumentalnej, jezyk homogeniczny, uznany woéwezas za
Universalsprache i Sprache der Menschheit — zgodnie z glo-
szonymi ideatami powszechmego braterstwa (Lessing, Goethe,
Schiller). Jest to takze jezyk, w ktorym znalazla oddzwigk jed-
na z wiodgcych idei niemieckiego klasycyzmu — idea Bildung,
wyrazajgca moralny makaz wznoszenia sie czlowieka do ogol-
nej duchowej istoty czlowieczenstwa przez wyrzeczenie Sig
motywoéw partykularnych, indywidualnych, przypadkowych.1®
Jest latwo stwierdzi¢ w muzyce Hochklassik, ze, uwalniajac
sie od tekstu, uwalnia sie tez ona od takich wlaénie przy-
padkowych elementow jezyka, kiore moglyby unieczytelnié
wewnetrzne prawa jej orgamizacji. Wida¢ to na przykiad w
ogramiczeniu repertuaru akordoéw, ktoérych zadaniem stalo sig:
najsilniej i najaktywmiej wyrazi¢ podstawows funkeje tonal-
ng; w ograniczeniu iloSci podstawowych typéw formalnych,
ktorych ilos¢ zredukowano ostatecznie do pigciu. Formg deter-
minujgca myslenie muzyczne tej epoki stala sie formna sona-
towa, w ktorej idea wartosci ogélnych i trwaltych wyartyku-
lowana zostata tak wyraznie, Ze zdali sobie z tego sprawe
wybitni estetycy owczesni. Na przykiad Chr. G. Korner W
swej rozprawie z roku 1795 17 wywyzsza forme sonatowg swo-
ich czasow, gdyz przedstawia ona wedlug niego ludzki charak-
ter — niewzruszony ,etos”, przeciwstawiajacy si¢ zmienne-
mu, zaleznemu ,,patosowi” (uczuciom itd.). Tak wiec uniweT-
salny i skoncentirowany jezyk muzyczny klasycyzmu wydaje
si¢ skupia¢ swe sily. po to, aby wyrazi¢ jakies moralne prze-
stanje. Aby je odczytaé, musimy wyijs¢é poza empiryczng sfere
muzyki w strone pewnej rzeczywistosci idealnej. Dokonamy
tego wnikajgc w istote najpierwszej zasady tego jezyka: W

5 Zob. H-G. Gadamer, Wahrheit und Methode, Tiibingen %975
s. 269 n.; W. Dilthey, Wyobraénia poety. Elementy poetyki; tenze,
Trzy epoki mowoczesnej estetyki i jej dzisiejsze zadania, w: W. Dil~
they, Pisma estetyczne, ttum. pol. K. Krzemieniowa, Opr-
wstep i komentarz Z. Kuderowicz Warszawa 19882, s. 217, 267.

18 H-G. Gadamer, dz. cyt., s. 7 n. ]

17 Chr., G. Korner, Uber Charakterdarstellung in der Musik, »Ho-
ren” 17985; obszerne fragmenty przedrukowane w: W. Seifert, ’
G. Kiérners Musikisthetik im Lichte der deutschen klassischen Ast
Jena 1860.

hetik.
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sam jezyk harmoniczny, ktéry w tej epoce konstytuuje sens
muzyeczny na wszystkich poziomach dziela muzycznego. Zna-
jac dobrze prawa rzadzgce owym konstytuowaniem sensu —
funkcjonowania tego jezyka nie zrozumiemy jednak w pelni
bez odwolania sig¢ do powstalej w tej samej epoce dokiryny
moralnej Kanta, ktéra, jak wiadomo, ugruntowama jest na
pojeciu wolnosci.

Wedlug teorii Kanta czlowiek jako fenomem wraz z caia
przyroda podlega przyczynowosci i jest uwarunkowany, lecz
jako istota zjawiska, noumen, Tzecz sama w sobie — jest
wolny. Wolnosé tworzy w sposob spontaniczny i komieczny
swoje prawo, czyli prawo moralne, ktoérego nie mozna do-
wieS¢ ani teoretycznie, ani empirycznie, lecz kitére zarazem
dowodzi mozliwosei i rzeczywistosci wolnosci. Czyn moralny
to czyn spelniony wedlug takiego prawa, ktére mogloby staé
sie prawem powszechnym. Wartos¢ bezwzgledna, jaka obda-
rzona jest osoba, powoduje, ze nalezy traktowaé ja ,,zawsze
zarazem jako cel”, ,nigdy tylko jako srodek”, a jesli kazdy
poszczegolny czlowiek stamowi cel sam w sobie — to ludzka
spoleczno$é zlozona z dzialajacych w ten sposdb istot rozum-
nych stanowi pewien uklad moralny — panstwo celow. Jego
oSrodkiem jest Bog jak ,przyczyna noumenéw”’, Oto kilka
znanych motywoéw kantowskiej doktrymy moralnej.

Bardziej szczegblowa analiza tej dokitrymy (ma ktoéra nie
pozwala tutaj brak czasu) pozwala sformulowaé teze, dopatru-
jgca sie w dziele muzycznym Hochklassik amalogonu tego, co
mozna nazwaé podmiotem moralnym (SciSlej: zawsze i tylko
moralnym) w sensie kantowskim. Jest to podmiot zarazem
prawodawczy i podlegly prawu, gdyz jego przejawiony w
Swiecie fenomenow byt spelnia sig¢ tylko ze wagledu na pra-
wo ustanowione w rzeczywistoSci noumenalnej. Pierwsza ana-
logia, jaka sie nam.nasuwa, to taka, ze w obydwu wypadkach
(to jest i w dzialaniu podmiotu moralnego, i w konstytuowa-
niu sie tonalnym dzteta klasycznego) obserwujemy ustepowa-
nie rzeczywistosci fenomenalnej, empirycznej, przed naporem
Prawa. Jesli podmiot zawsze i tylko moralny, przezwycieza-
jac owa empiryczng rzeczywisto$¢, nie zna innego czynu, jak
tylko taki, ktéry spednia sie ze wzgledu na prawo i tylko na
nie — to w klasycznym dziele muzycznym caly opér mieprze-
branego Swiata dzwiekowych konstytuentéw (ktore niepodob-
na tutaj wymienia¢), a wiec wszystko, co w toku rozwoju
dziela przeciwstawia sie tonice, niesie z soba nakaz rozstrzy-
gnigcia na jej korzysé — czyli z gory ja afirmuje. Ale istnie-
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nie takiego podmiotu pozostaje tylko moralnym postulatem,
za$ dzielo muzyczne Hochklassik jest rzeczywistoscig, ktéra
wszak zaistniala konkretnie i realnie. I tu przechodzimy do
analogii znacznie wazniejszej: jest nig ontyczna dwoistosé
obydwu rozpatrywanych tu ,swiatéw”, moralnego i tonalne-
go. Obydwa przynaleza jednoczesnie do rzeczywistosci zja-
wiskowej, empirycznej, oraz noumenalnej — rzeczy ,,samych
w sobie”. Owa pozaempiryczna strona klasycznego dziela —
to znaczy spelnianie sie ze wzgledu na prawo tonalne — da-
na jest czlowiekowi tak jak wolnosé: nie mozna jej uprzed-
miotowi¢ i nie mozna jej dowies¢, mozna jej jedynie we-
wnetrznie doswiadezy¢. Wszystkie zewnetrzne symptomy
y2uwolnienia” muzyki, jakie zaistnialy w klasycyzmie w sfe-

rze empirycznej — uniwersalizm sSrodkow, wyzwolenie od
tekstu, od akcesorycznych elementow jezyka, nawet dyspozy-
cja formy wyrazajgcej ,,wolny” charakter — jest to rzeczy-

wistosé zjawiskowa i posiada swoje uprzedmiotowienie w za-
pisie nutowym, ktory moze stanowi¢ materialng podstawe dy-
skusji i wymiany pogladoéw. Natomiast prawo tonalne jest
czyms$, czego nieustanme oddzialywanie w dziele klasycznym
nie daje si¢ przeciez zanotowa¢ zadnym znakiem widzialnym.
Jest ono tylko w nas (jak wolnosé), przezywane przez roz-
nych ludzi w stopniu bardzo zrdéznicowanym: od petnego i do-
skonatego jego dosSwiadczenia az do zupelnej ,gluchoty na
prawo” (analogicznej przeciez do ,,gluchoty” na prawo moralne).
Tymezasem prawo tonalne, mie liczgc sig¢ z tym, jak jest prze-
zywane, dziala w sposob bezwzgledny i powszechny w mu-
zyce Hochklassik, przezwyciezajagc opér empirii dzwiekowe]
z tak doskonalg spontaniczmoscia, jak gdyby unaocznialo po-
przez jezyk muzyczny kantowski postulat ,,postgpowania we-
dlug maksym wolnosci tak, jakby byly one prawami przyro-
dy” 8. Czyzby wiec muzyka Hochklassik — muzyka przema-
wiajaca ,,do calej ludzkosci” — byla odblaskiem, czy tez
dzwiekowym zrealizowaniem sie tego, co dla rzeczywistoscl
ziemskiej jest tylko odleglym ideatem — kantowskiego ,.pal-
stwa celow”? Bylaby wowczas takzie zapewnieniem, ze pan-

stwo celdw — jest mozliwe! 1 do tego, jak sadze, sprowadza
sie wlasnie moralne przeslanie tego, co stanowi muzyczny
klasycyzm.

Na tym moja wykladnie mozna by zakonczyé. , Diwigkowa
realizacja panstwa celéw, opartego na idei wolnosci” — Ju?

18 1. Kant, Uzasadnienie metafizyki moralnosci, ttum. pol. M. war-
tenberg, Warszawa 1971, s. 110.
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to samo wyposaza muzyke klasyczng w najwyzsza godnose,
bowiem wolnos¢ we wszystkich systemach filozoficznych opa-
trywana byla zawsze aksjologicznym znakiem dodatnim; dla
Hegla byla ona najwyzsza wartoscia moralng realizujgcg sie
w dziejach. W ten sposob otrzymujemy klucz do zrozumienia
nznaczenia’ muzyki klasycznej, to znaczy: rozumiemy jej zna-
czenie w obrebie ,,sensownej catosci”’. Owa catogé — to epo-
ka, lecz rozumiana po diltheyowsku jako strukitura. Struktura
zas w tym wypadku znaczy: to wszystko, co zostato zdetermi-
nowane i powolane do zycia przez ,centralng predyspozycje”
danego czasu.1® | Centralna predyspozycja” epoki Hoch-
klassik — wolnos¢ — skupia te epoke wokol roku 1800.2° Gdy
przyjmiemy taki punkt widzenia, nie bedzie komplikowal na-
szej wykladni fakt, ze, chronologicznie biorge, Hochklassik
koegzystowata przeciez dlugo z inng strukturg -— wezesnym
romantyzmem.

Jednakze przedstawiona wyzej wykladnia domaga sie jesz-
cze pewmnego uzupelnienia. Nie mozna bowiem zaprzeczyé, ze
w przecietnym ludzkim zyciu, w zyciu catych pokolen stucha-
czy muzyki klasycznej, znaczenie takich kategorii jak ,,wol-
nos¢” czy ,panstwo celow” jest nikle, nieuswiadomione, a w
kazdym razie — nie wysuwa sie na plan pierwszy. Czy prze-
cigtnego stuchacza — amatora lub znawce, cho¢by byl on
prawdziwym ,,wyznawcg” muzyki Beethovena, ,panstwo ce-
16w” rzeczywiscie choé troche obchodzi? Czy jest mozliwe,
by za sprawa tych wiasnie kategorii, powszechnie nieznanych
i obojetnych, cate pokolenia przyznawaly stale dzielom kia-
Sycznym najwyzsza warto$¢, zaréwno w sytuacji jakichkol-
wiek ograniczen wolnosci, jak 1 jej posiadania? Odpowiedz o-
trzymamy, wyrazajac istote ,panstwa celow” jezykiem innym
niz jezyk filozofa oswieceniowego. Nie zinterpretuje chyba po-

¥ 7Zobh. H-G. Gadamer, art. cyt, s. 25. Na temat diltheyowskiej
koncepcji struktury por. takie S. Pazura, Struktura i sacrum. Este-
tyke sztuk plastycznych Hansa Sedlmayra, w: Sztuke i spoleczenstwo,
%)raca zbiorowa pod red. A. Kuczynskiej t. I, Warszawa 1973, s.
100 n.

20 Centralizujgca epoke” kategoria wolnosci oddzialywala naturalnie
W roéinych wcieleniach i réoznych przekrojach rzeczywisto$ci okolo ro-
ku 1800, z ktorych tylko wybrane mogly byé¢ tutaj wziete pod uwage.
Dominowata nie tylko w kantowskiej etyce, z ktérej przenie$¢ ja mo-
Zna na tonalng organizacje klasycznmego dziela muzycznego, ale takie
W literaturze (Schiller) i nauce (Lamarck), nie méwiac o ideologii spo-
leczmnej (rok 1789) i narodowej (ruchy wolnosciowe epoki napoleonskiej),

jac wszedzie $wiadectwo niespotykanego dotychczas wazrostu ducho-
Wego czlowieka tego czasu.
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gladow Kanta zbyt dowolnie, jesli powiem, ze pomysleé¢ ,pan-
stwo celow”, znaczy tylez, co pomyslet ,czasy mesjanskie”,
,Krolestwo nie z tego Swiata”, domene wolnosci, w ktorej by-
tuja wraz z Bogiem wolne i szcze$liwe jaznie. Teraz poglad Dil-
theya moéwiacy, iz dzielo klasyczne to takie, ktére zaspokaja
potrzeby wszystkich ludzi wszystkich czas6w — znalezé moze
w muzyce Hochklassik swoje wystarczajgce uzasadnienie.

Mamy wiec w muzyce epoki okolo 1800 obiecktywacje (czy-
li, wedle Diltheya, wyraz) czego$, co poza muzyka nigdzie re-
alnie mie zaistnialo, czego nikt z zyjgcych nie doswiad-
czyl, o czym jedynie zapewniano, ze nadejdzie jako spemienie
najwyzszych ludzkich pragnien, co w jasnowidzeniu przeczu-
wano, albo czego warunki nawet teoretycznie szczegodlowo opi-
sywano (Kant). Stusznie bedzie przypommnie¢ tutaj jeszcze waz-
kie metodologiczne wskazanie Diltheya: ,,wyraz (Ausdruck)
jest kreujacy...”, to znaczy, ,nie polega na tym, iz co$§ do-
swiadczonego na innej drodze transponuje si¢ do nowego me-
dium, lecz na tym, ze w tworzone uklady dzwiekowe wniesio-
ne zostajag pewne jakoSci duchowe (seelische), ktoére bez opra-
wy dzwiekowej [tj. bez muzycznej formy przejawu, M. P.]
pozostalyby niedostepne lub nieuswiadomione” 2. W tej wila-
Snie sferze potwierdza sie teza Schleiermachera i Diltheya
o nieswiadomej tworezoéci geniusza, i tu spotykamy sie z naj-
wigkszym nasileniem problemu hermeneutycznego. W miare
tego, jak jezyk klasyczny jako pewne medium idealne kon-
kretyzuje sie w grupie okreSlonych dziel, i dalej — w po-
jedynczym okre$lonym dziele, problem hermeneutyczny kla-
sycyzmu maleje coraz bardziej, a nawet znika catkowicie; po-
zostaje tylko problem analizy. Tak wiee, gdy badam np. for-
tepianows Sonate op. 31 nr 3 Beethovena, widze tu znikomy
problem hermeneutyczny i moje zadanie sprowadza sie tylko
do analizy.

Na tym wigc moja wykladnia ostatecaznie sig zamyka. Ale
w wypadku tezy tak szczegolnej, jak wyzej postawiona, po-
trzebnych jest jeszcze pare stow weryfikacji, czy raczel
z braku czasu, wskazanie kierunkéw, w ktorych powinna si€
ona rozwinaé. A wiec moglabym powolaé sie na poglpd Hegla,
ze klasyczny okres kazdej saztuki to taki, w ktorym sztuka
i religia stanowia jedno$¢.22 Dalej, moglabym tez przypommiec
poglady pierwszych romantykéw na muzyke czysto imstru-

21 Zob. A. Nowak na temat artykutu Diltheya Das musikalische

Verstehen, ant. cyt. s. 22, .
2 Zob, F. Krummacher, Kunstreligion und religidse Musik. Zu'
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mentalng okolo roku ‘1800 — Jean Paula czy E. T. A. Hoff-
manna.?® Réwniez dla Tiecka muzyka jego czaséow jest ,,osta-
teczng tajemnicg wiary’, ,,w pelni objawiona religia” 2¢; zas
dla Schellinga — ,,jedymym i wiecznym objawieniem Abso-
lutu”, ktére ,musi nas przekonywaé o realnosci owego Cze-
gos, co Najwyzsze” ?5. Poglady te jestesmy dzi$ sklonni uzna-
wac za gornolotna retoryke — {ymczasem w swietle tego,
co zostalo wyzej powiedziane, nabieraja one waloru odkrycia,
cech prawdziwego ,,prerozumienia”. Przede wszystkim jednak
nalezaloby ukazaé, jaky droga podagzala dalej klasyczna kan-
towska idea wolnosci, ktorej stopniows, trwajacg ponad sto lat
degradacje ukazali dopiero w naszym stuleciu mysliciele tacy
jak Erich Fromm. Mozna by te moralng droge ku naduzyciu
wolnosci przedstawié¢ jako permanentny niszczacy napér em-
pirii na rzeczywisto$¢ wgruntowang w sferze absolutu i nie-
skonczonosci. Rowniez w jezyku muzyki XIX wieku subiekty-
wizm i hipertrofia uczu¢ niszczy ,,charakter” — niezlomnym
prawem systemu tonalnego zaczyna wstrzgsa¢ fala brzmienio-
wej empirii; tutaj takze ,etos” ustepuje miejsca ,,patosowi’.
Dowodzi tego m. in. maksymalnie réznicujgca sie sfera do-
minantowa, ktéra zaczyna wystarcza¢ sama sobie, bytowa¢c
niejako poza prawem. Ale mozemy tez weryfikowaé nasza
teze przy pomocy teorii $wiatopogladéw Diltheya i jego na-
stepcoéw, wedle ktorej Schiller, Kant i Beethoven objeci sg
wspblng kategorig typologiczng ,,idealizmu wolnosei” (bez bliz-
szego wnikania w istote i charakter tej wspolnoty) 26, Mo-
zemy wreszcie uzasadnia¢ naszg analogie na innej jeszcze
Plaszczyznie: skierowa¢ sie w strone zjawisk peryferyjnych
bgdz zmanierowanych i zbadaé¢ zjawisko kiczu, zaréwno w
estetycznej, jak i etycznej sferze: okaze sig, ze i tu analogia
utrzymuje sie¢ w mocy; specyficzna ,nadgorliwosé” wzgle-

asthetischen Problematik geistlicher Musik im 19. Jh. ,Die Musikfor-
schung” XXXIV (1981), s. 368 n.

28 Oddiwiek harmonijnego $wiata"” (Jean Paul), ,tajemna mowa odle-
glego panstwa duchéw, ktérej cudowne akcenty odzywaja sie w naszym
Wnetrzu, budzac wyzsze, intensywniejsze zycie” (E. T. A. Hoffmann). Zob,
Ch. v. Blumréder, ,Streben nach Musikalischen Verhdltnissen..”
Novalis und die romantische Musikauffassung, ,Die Musikforschung”
XXXII (1980), s. 313.

M F. Krummacher, art. cyt, s. 370—371.

% Tamze, s. 372.

% Zob. m, in. W. Dilthey, Die Typen der Weltanschouung und
thre  Ausbildung in den philosophischen Systemen, w: tenze, Ge-
Sammelte Schriften t. VIII, Leipzig 1925, s. 75 n.; H. Nohl, Typische
Kunststile in Dichtung und Musik, Jena 1915, passim.
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dem prawa (zaréwno tonalnego, jak i moralnego) jest w obu
wypadkach dowodem jego degradacji. Na koniec — moze-
my zastanowi¢ sie¢ nad uanikalnym w dziejach muzyki feno-
menem niezniszczalnosci jezyka tonalnego dur moll. Zyje on
wszak do dzi$ w postaci spauperyzowanej w obrebie muzyki
rozrywkowej réznych odmian, a co wazniejsze, po potwiecz-
nym przeszlo okresie pozornie nieodwolalnego zaniku, poje-
dyncze jego formuly zaczynajg byc¢ dzis przypominane w
dzielach czolowych kompozytorow ,profesjonalnych”. To zja-
wisko, frapujace niezmiernie krytyke artystyczng, moze mu-
zykologia uznaé¢ za diltheyowska Lebensfrage, tj. za symptom
decydujgcego przelomu, ktoéry powinien pociggnaé za sobg
odrodzenie hermeneutyki. Kazda jej odnowa rodzila sie bo-
wiem zawsze w wyniku jakiego$ przewrotu, ktory spemiatl
si¢ w obszarze ,zycia”. Gdy zadziwiajace przemiany doko-
nuja sie w ,,zyciu” muzyki, odnowa winna sie dokonaé¢ w her-
meneutyce muzycznej. Inne argumenty na rzecz tej odnowy
wysuwalam juz na poczatku artykulu.

ZAKONCZENIE

W ten spos6b w drugiej czesci mojej wypowiedzi przedsta-
wilam pewng probe interpretacji. Sadze, ze niepodzielna i nie-
odzowmna trojjednos¢ akognitywnego, kognitywnego i herme-
neutycznego rozumienia muzyki doszla tu wyraznie do glosu.
Akognitywne rozumienie muzyki to co$, czego nabywa sig
tak, jak rozumienia ojczystej mowy: rozumienie jezyka dziel
klasycznych to spontamiczne odczuwanie dzialajagcego w nich
prawa. Rozumienie kognitywne to upojeciowienie odczuwane-
go prawa: opanowanie skomplikowanej i trudnej teorii kla-
sycznej formy muzycznej i klasycznej hammonii; teorii ujete)
w rozne systemy wykladu. I wreszcie rozumienie hermeneu-
tyczne, kiére pragnie poznaé¢ znaczenie odczuwanego i upoJ&-
cicwionego prawa, i znaczenie to odczytuje z ,,calosci sensow-
nej”. Drogi, na ktérych dokonalo si¢ ostatecznie wykreowanie
przedstawicnej wyzej ,caloéci”, nie sg tu mozliwe do odtwo-
rzenia. Jedynie punkt wyjscia wykladni moglabym okreslic
z calg pewnodcia: byl nim sam fenomen muzyczny, w tym
wypadku — elementarne napiecie zawarte w formule tonicZ-
no-ccminantowej, wywoltujgce ,kontrast tektoniczny na ma-
tym odcinku formy” (F. Blume), obecny w kazdym niemal te-
macie instrumentalnych utworéw Beethovena powstalych oko-
¥o roxu 1800,
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Hermeneutyczne ,kolo” to zjawisko dochodzace do glosu
w roznych plaszczyznach hermeneutyki: obserwujemy je tez
we wzajemnym oddzialywaniu teorii i praktyki. Praktyka,
zbudowana na metodologicznej podstawie teorii, potwierdza
dalej inne twierdzenia teorii. Wyktadnie ,klasycyzm i pro-
blem wolnosci” przedstawilam tutaj glownie dlatego, aby po-
twierdzi¢ jeden z najistoiniejszych pogladow Gadamera: ze
sztuka wyraza prawde. Ze to, co ona nam objawia, jest praw-
dg autentyczng, a nie pozorem, ,ktoéry moze dozna¢ rozczaro-
wania przez jakies inne do$wiadczenie rzeczywistosci” 27.
Chcialam tez poprzez te wykladnie wykazaé¢ stusznos¢ tego,
co jest oczywiste dla wszystkich klasykdéw hermeneutyki: ze
niemozliwe jest uprawianie hermeneutycznej teorii bez herme-
neutycznej praxis. Wreszcie pragnelam da¢ do zrozumienia,
ze uprawianie hermeneutycznej praxis nie wydaje sig mozli-
we bez utworzenia czegos$, co mozna nazwaé ,centralng i pod-
stawowg caloscig sensowmg’”, a wiec caloscig-kryterium. Bez
takiego kryterium hermeneutyka muzycznych ,tekstow”
(pojedynczych dziel) bytuje w sferze szczegbdlnej niewaz-
kosci.

1 jeszcze z jednego powedu powyzsza wykladnia dotyczyla
klasycyzmu, a nie jakiejkolwiek innej fazy muzyki zachodnio-
europejskiej. Zdecydowalam sie¢ mianowicie powrdcié do tej
problemiatyki 28 takze pod wplywem lektury pewnego opubli-
kowanego niedawno w Polsce tekstu Gadamera. Okresla tam
Gadamer istote prawdziwe] nauki o czlowieku: jest to nauka,
w ktoérej czlowiek ,,przestaje by¢ tylko przedmiotem metodycz-
nego badania (jakim staje sie w sposob oczywisty w wielu
naukach przyrodniczych), ale zostaje ujety pojeciem wolno-
§ci” 29, W takim kontekscie przedstawiona przeze mmie préba
interpretacji, jakkolwiek fragmentaryczna i niedoskonaha, sta-
je sie aktualna, i, mam nladziejg, staje si¢ potrzebma. Mysle,
Zze udalo mi sie w niej zwrocic uwage na to, ze w moralno-
-dziejows egzystencje czlowieka, w jego ,.epopeje wolnosci”,
W sposob najsciélejszy wpleciona byla muzyka. Dlatego osmie-
lam sie uzupelni¢ inne piekne zdanie Gadamera, pochodzace
Z wezedniejszego jego tekstu: ,,Poezja i mysl nalezg do nas

2% H-G. Gadamer: dz cyt., s. 79.

¥ Por. szerzej rozwiniety interpretacje w: M. Piotrowska, Hoch-
k.lF'S‘-Sik i problem wolnoséci, referat na XVIII Ogélnopolskiej Konferen-
¢l Muzykologicznej, Lublin, KUL, listopad 1984 (mps w druku).

® H-G. Gadamer, Hermeneutyka i filozofia praktyczna, tlum.
Pol. W. Wypych, ,Studia Filozoficzne” 1985 nr 1, s. 19
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wszystkich i lagcza nas wszystkich” 3. — Poezja, i mysl, i mu-
zyka nalezg do nas wszystkich i laczg nas wszystkich.

Musikalische Hermemeutik — Theorie
und Praxis

Zusammenfassung

Entsprechend der ambivalenten Natur des Begriffes ,Hermeneutik”,
mit dem sowohl eine gewisse Methode der Geisteswissenschaften als
auch die nach der Methode betriebenen Geisteswissenschaften bezei-
chnet werden, ist der Artikel in zwei Teile gegliedert. Der erste
Teil ist wichtigsten theoretischen Problemen der musikalischen
Hermeneutik gewidmet, in dem zweiten Teil wird der Gewichtspunkt
der Forschung von der metagegenstindlichen Ebene auf die gegen-
stindliche verschoben, indem eine Antwort auf die Ausgangsfrage
der erneuten (postgadamerschen) hermeneutischen Praxis gesucht wird:
auf die Frage nach dem Klassischen.

Grundlegende Aufgabe, die heutzutage wvor de Theorie der mu-
sikalischen Hermeneutik steht, ist die Bestimmung des Wesens des
hermeneutischen Musikverstehens. Das universale Problem des Ver-
stehens wird erst dann in ein rein hermeneutisches Problem kristal-
lisiert, wenn wir in der Suche nach der Bedeutung eines erforsch-
ten Phinomens iiber die Grenzen der Asthetik und traditionellen Mu-
sikanalyse hinausgehen; die alte Kategorie des Ganzen ist hier von
grossem Belang, weil auf Grund dieser Kategorie ein Erleben und
Beschreiben der fundamentalen Eigenschaft des hermeneutischen Ver-
stehens, d.h. dessen Zirkethaftigkeit, méglich dst. Eine Aufgabe
des Henmeneuten ist, ein sinnvolles Ganzes zu schaffen, di. ein Gan-
zes, das durch eine ,vollkommene Einheit des Sinns” gekermze!iCh‘
riet ist. Bei dem Aufbauen eines sinnvollen Ganzen erscheint uns
die Zirkelhaftigkeit des Verstehens als einzigartige Unméglichkeit,
einen Anfang der BErkennmtnis festzulegen: wir streben nach dem Ver-
stehen eines Musikphinomens, wihrend dieses Phimomen, in seiner
Bedeutung kaum gespiirt, uns zur Wahl solcher und keiner anderen
Elemente veranlasst, mit denen zusammen es ein sinnvolles Ganzes
bildet. .

Vor der hermeneutisch gerichtéten (also auf Totalitit orientier-
ten) Musikgeschichte zeichnet sich das Postulat einer hoheren Wert
schitzung des Kilassischen auf (d.i. historisch genommen der Hoch-

% H-G. Gadamer, Przedmowa do polskiego wydania, w: tenze
Rozum, stowo, dzieje, dz. cyt., s. 19.
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klassik). Der besondere Wernt klassischer Werke ist auf Xategorie
der Freiheit zuriickzufiihren, die Musik der Hochklassik im Rahmen
eines gewissen sinnvollen Ganzen unterbringt, das die Zeit um 1800,
als Struktur im diltheyschen Sinne erfasst, ist. Denn ist weiter-
hin in dem Text bewiesen worden, dass ein auf dem allgegenwirtigen
tonalen Geselz basierendes Musikwerk der Hochklassik ein Amalogon
zu dem bildet, was als moralisches Subjekt im kantschen Sinne ge-
nannt werden kann; die ganze Musik der Hochklassik (damals fiir eine
»3prache der Menschheit” gehalten) hildet also, in ihrer idealen
(tonalen) Schicht betrachtet, einen Abglanz oder eine tonale Reali-
sierung von dem auf das Freiheitsrecht gegriindeten ,Reich der Zwe-
cke” (Kant), das nichts anderes ist, als ein Versprechen der messia-
nischen Zeiten. Die These lidsst sich u. an. durch Hegels Ansichien
iiber klassische Kunst und die der ersten Romantiker iiber die sog.
absolute Musik bestitigen. Das so betrachtete hermeneutische Prob-
lem konzentrient sich also nicht auf einzelne Werke, sondern auf
Musiksprache, die als ein ideales Medium behandelt wird. Gadamers
Ansicht {iber die wahre Wissenschaft vom Menschen bestdtigt endgiil-
tig die Standhaltigkeif der Beweisfilhrung, dass die Entwicklung
der abendlindischen Musik in menschliches ,Freiheitsepos” wverfloch-
ten wurde.

M. Piotrowska



