ROZDZIAL 1

Paradoks opisu muzyki

1.

Opis jest czgsto rodzajem pochwaly, co by¢ moze thumaczy, dlaczego tak lubi-
my opisywac dziefa sztuki. Gdy tylko opis tego rodzaju staje si¢ dostatecznie
interesujacy lub dostatecznie pretensjonalny — zyskuje status , krytyki szeuki”.
Wtedy to zaczynamy si¢ zastanawiaé nad jego przydatnoscig i nad tym, na ile
dobrze lub Zle go dokonano.

Opis muzyki jest w pewien sposdb rzecza wyjatkowa. Jesli tylko jest zro-
zumialy dla muzycznego laika — wspétczesny muzyk z miejsca uzna go za
bezsensowny. A gdy do opisania muzyki wezmie si¢ muzyk lub muzykolog —
muzyczny laik z duzym prawdopodobienistwem uzna rzecz za tak tajemnicza
jak kabata i mniej wigcej tak interesujacg jak traktat o odprowadzaniu $ciekéw.

Chciatbym zilustrowac ten szczeg6lny stan rzeczy — ten ,,paradoks” — przez
odwotanie do czterech dobrze znanych rodzajéw opisu muzyki. Wszystkie
pochodza z powszechnie znanych i podziwianych Zrédet. Przyktady podam
w porzadku rosnacym pod wzgledem stopnia uznania, jakim te opisy cieszy¢ si¢
moga wspélczesnie. Ogranicze si¢ do tych czterech typéw krytyki muzycznej,
cho¢ naturalnie nie musz¢ przypominad czytelnikowi, ze mojej liscie daleko
do wyczerpujacej typologii opiséw muzyki.

2.

Pierwszy rodzaj opisu muzyki, ktéry mam na mysli, nazwatem (z powodéw,
ktére natychmiast stang si¢ oczywiste) biograficznym. M6j przykiad pochodzi
z pism Roberta Schumanna.

Sposréd starszych artystéw to mianowicie [Ludwig] Berger, poza Moschelesem,
nie przygladat si¢ bezczynnie nowym kierunkom w muzyce fortepianowej. O ile
dawne wspomnienia czasem jeszcze biora nad nim gére, dZzwiga si¢ ponad nie
i dziata, pSki starcza dnia. Po dlugim milczeniu tego juz wickowego artysty,
ktory wszak cieszy si¢ tak znaczng stawa jak whasciwie nike inny, jesli spojrze¢
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na relatywnie skromna pod wzgledem liczby dziet twérczo$¢, mozna by sig spo-
dziewaé czego$ innego niz takie etiudy [Pigtnascie etiud op. 22 — przyp. PK.].
Mozna by si¢ raczej spodziewad, ze bedzie znajdowat wytchnienie, niesiony stru-
mieniem harmonii, ze bedzie cieszyt si¢ wspomnieniem dhugiej i pozytecznej
pracy. Zamiast tego dane jest nam spoglada¢ na gleboko wzburzone zycie, ktére
ze wszystkich sit stara si¢ nadazy¢ za duchem czasu. Tu i 6wdzie napotykamy
wynurzenia pelne ponurosci, tajemnicze oznaki i potem nagle skupienie sit, uczu-
cie jakby zblizajacego si¢ triumfu — wszystko to wszelako emanuje z gleboko
poetycznego serca i wszystko prowadzone jest przez samoswiadomos¢ artysty
z wyjatkiem chwil, w ktérych — pod naporem silniejszego wzburzenia — jakby
chciato samo siebie zagtuszy¢?.

Wszyscy wiemy, co tu nie gra. Schumann stwarza wrazenie, ze bedzie opisy-
wat pewne etiudy Ludwiga Bergera. Posrednio zreszta, jak sadze, to robi. Ale
w wickszosci mowa jest o Bergerze, a nie o jego muzyce. Gdy stuchamy etiud
Bergera, ,,dane jest nam spoglada¢ na gleboko wzburzone zycie, ktére ze wszyst-
kich sit stara si¢ nadazy¢ za duchem czasu”. Dowiadujemy si¢, ze muzyka
emanuje z ,gleboko poetycznego serca” i ,,samoswiadomosci artysty” i ze wszyst-
ko to czasem ,,pod naporem silniejszego wzburzenia — jakby chcialo samo
siebie zagtuszy¢”. Zdaje sig, ze slyszymy bardzo wiele o Bergerze, ale niewie-
le 0 jego muzyce. Niektdrzy powiedzieliby zreszta, ze i o Bergerze nie usly-
szeliSmy niczego i ze to, co tak naprawde¢ do nas dotarto, to romantyczne
bajdurzenie Schumanna, ze etiudy Bergera nie moga dostarczy¢ podstaw dla
stwierdzen, ktére na jego temat wysuwa Schumann. Nie zamierzam tu badag,
jak wiele mozna dowiedzie¢ si¢ o osobowosciach kompozytoréw na podsta-
wie ich muzyki. Dla naszych rozwazan istotna jest nie tyle trafnos¢ lub nie-
trafno$¢ uwag Schumanna o Bergerze, ile ich oczywisty brak zwiazku z tema-
tem. I oto nasz zarzut: przyszliSmy po opis muzyki, a dano nam zamiast tego
opis kompozytora.

3.
Drugi rodzaj opisu muzyki nazwe, znéw z powodéw oczywistych, rodzajem
autobiograficznym i znéw siggne do znanego zrédta, tym razem do wspomnieni
Hectora Berlioza.

Catkiem nieprzypadkowo ten drugi typ opisu muzyki, podobnie zreszta
jak typ pierwszy, jest charakterystyczny dla rozkwitu romantyzmu.

2 Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Bd. 2, Wigand, Leipzig
1854, s. 170. Przel. z oryg. niem. J. Czarnecki.
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Zamknalem oczy i styszac boski gawot z jego tak pieszczotliwg melodia, i ta-
godnie monotonny szmer jego harmonii, i ten chér, Jamais dans ces beaux lieux
(Nigdy w tym pigknym miejscu), ktérego szczgscie wylewa sig tak wdzigeznie,
widziatem wokét siebie urocze splatajace si¢ ramiona, dlicznie krzyzujace si¢ stopy,
pachnace, rozsypujace si¢ wlosy, blyszczace diamentowe oczy i tysiace promien-
nych, upajajacych u§miechéw. Kwiat rozkoszy, mickko poruszany przez melodyj-
ng bryze, kwitl, a z jego oczarowujacej korony wydobywat si¢ koncert dzwig-
kéw, koloréw i zapachéw?.

Schumannowi wyrzucalismy, ze zamiast méwi¢ o muzyce Bergera, méwi
o samym Bergerze. Zarzut nasz wobec Berlioza jest podobnej natury. Znéw
mowa nie o tym, o czym miala by¢: w tym przypadku nie o kompozytorze,
lecz 0 samym krytyku. Muzyka Christopha Willibalda von Glucka jest dla
Berlioza po prostu bodZcem do snucia marzed. Réwnie dobrze mégt byt on
zazy¢ dawke laudanum zamiast dawki Glucka. O snutych przez Berlioza fantas-
magoriach nie bardzo wiadomo, co powiedzie¢: czy to urocze, czy raczej gro-
teskowe. Musze wyzna¢, ze Berliozowa kolekcja ramion, stép, wloséw i oczu
brzmi dla mnie raczej jak katalog czgéci zamiennych niz czarodziejski ogréd.
Jakkolwiek by z tym zreszta byto — chodzi o to, ze spodziewamy si¢ opisu
Armidy, a zamiast tego dostajemy opis stanu ducha Berlioza. To, ze Berlioz
byl wyjatkowo interesujacym umystem, czyni jego autobiograficzne prze-
myslenia jako takie wyjatkowo ciekawymi. Ale nie czyni ich opisami muzyki.
Ich przedmiotem jest Berlioz.

4.

Przejde teraz do rodzaju opisu muzyki, ktéry zda si¢ — przynajmniej na pierw-
szy rzut oka — znacznie powazniejszy niz romantyczne wynurzenia Schumanna
i Berlioza. Moje przyktady tego gatunku pochodzg z dziefa, ktére — jeszcze
nie tak dawno temu — cieszylo si¢ opinia jednego ze szczytowych osiagnieé
egzegezy muzycznej, z pracy Essays in Musical Analysis Donalda F. Toveya.
Gatunek ten nazwe po prostu opisem emocjonalnym:

Pierwszy epizod [drugiej cz¢sci Eroiki] to standardowo zbudowane trio w trybie
durowym, ktére otwiera si¢ pocieszeniem, by nastgpnie dwakro¢ wybuchnaé¢
triumfem. Potem $wiatto zawodzi i powraca zatobny temat pierwszy... Ponad
tym [wszystkim] w koricu pojawia si¢, w odleglej tonacji, poczatek nowej wiesci

3 Hector Berlioz, Pamigtniki z lat 1803—1865: ze wspomnieniami z podrézy do Wioch, Niemiec,
Rosji i Anglii, t. 2, tum. Katarzyna Losson, Wydawnictwo Poznanskie, Poznari 2019, s. 106.
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niosacej pocieszenie, ale stopniowo zamiera i utwér koncezy si¢ finatowym poka-
zem tematu gléwnego, przy czym jego rytmy i akcenty tamia si¢ pod naporem
zalu.

Potem [w pierwszej cz¢sci I Symfonii Brahmsa] nastgpuje bardzo pickny tacznik
przygotowujacy wejscie drugiego tematu; patetyczne diminuendo, ktére zaczy-
na si¢ ze zloscia... i tagodnieje (przechodzac nadzwyczaj szybko przez szereg
bardzo odlegtych tonacji) az do osiagnigcia tonéw glebokiej czutosci i wspét-

czucia...t

Tovey, to oczywiste, dobrze wie, o czym ma méwié: nie o Ludwigu van
Beethovenie, nie o Johannesie Brahmsie i nie o Toveyu, ale o muzyce. Jesli
kto$ mialby si¢ z nim spiera¢, to przedmiotem sporu byloby nie to, o czym
on méwi, lecz to, co on o tym czym$ méwi. Wszak to nie Beethoven ani
Tovey s3 pocieszani, triumfujacy, pograzeni w zatobie czy ztamani dojmujacym
zalem. Taka jest muzyka. Nie Brahms ani Tovey s3 patetyczni, wsciekli, czuli
czy wspdlczujacy. Taka jest muzyka.

I tu whasnie wyksztalcony muzyk i idacy w zaparte filozof mogg zaraz
zglosi¢ swoje obiekcje, z ktérych dwie podnoszone sg najczesciej. Po pierwsze —
jakim cudem te wszystkie okreslenia emocji miatyby rzeczywiscie odnosic si¢
do muzyki? Muzyka zlamana zalem? Céz, jesli tak, to czyz nie powinni$my
pocieszy¢ biedactwa, jak sugerowal pewien zartownis? Kompozytor moze trium-
fowa¢, a publicznos¢ moze si¢ rozzlosci¢. Ale triumfujaca i rozztoszczona
muzyka? Skoro symfonia Beethovena jest triumfujaca, to czyz nie powinno
si¢ jej przyzna¢ Krzyza Wikrorii albo skarci¢ za pyszatkowatos¢? Jesli symfo-
nia Brahmsa jest rozzloszczona, to czyz nie powinno sig¢ jej uspokoi¢ albo
schodzi¢ jej z drogi, dopdki si¢ nie uspokoi? Bez watpienia Tovey nie mégt
chcie¢ przypisad tych wszystkich cech muzyce. Tylko czujace byty moga od-
czuwaé emocje. A zatem — piszac, ze melodia jest ztamana zalem — musiat
mie¢ na mysli, ze Beethoven byl ztamany zalem, kiedy ja pisat, albo ze on
sam, Tovey, byl ztamany zalem, kiedy ja ustyszal. Kiedy méwi, ze tematy
u Brahmsa sg rozztoszczone czy tkliwe, musi to by¢ przeno$ny sposéb, zeby
powiedzie¢, ze to Brahms czut zto$¢ i czuto$é, kiedy je komponowat, lub ze on,
Tovey, czul zto$¢ lub czutos¢, kiedy ich stuchal. Jesli rzeczy majg si¢ tak
w istocie, wrécilismy do poczatku, mamy bowiem do czynienia z opisem bio-
graficznym i autobiograficznym, co do ktérych zgodzilismy si¢, ze sa nie do

* Donald Francis Tovey, Essays in Musical Analysis, Vol. 1, Symphonie, Oxford University Press,
London 1935, s. 32 i 86.
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przyjecia. Innymi sfowy — méwienie o emocjach w muzyce zdaje si¢ zawsze
redukowa¢, koniec konicéw, do méwienia o emocjach kompozytoréw lub
stuchaczy; a poniewaz nie jest to juz opisywaniem muzyki, emocjonalny opis
muzyki jest niemozliwy.

Zalézmy jednak, ciagnie swéj wywdd przeciwnik emocjonalnego opisu
muzyki, ze méwienie w ten sposéb o muzyce mialoby sens. Weciaz narzucal-
by si¢ niebagatelny problem ,obiektywnosci”: czy opisami emocjonalnymi
mozna ,dzieli¢” si¢ w sposéb intersubiektywny? Od prawdziwego opisu wy-
magamy nie tylko tego, zeby miat sens, lecz takze tego, zeby byt weryfikowalny:
zeby istnialy powszechnie przyjete sposoby sprawdzenia, czy dany opis jest
trafny, czy tez nie. Tego wlasnie, wedlug muzycznego ,purysty”, brakuje muzy-
ce w opisie emocjonalnym. Jak pisat Edmund Gurney w traktacie 7he Power
of Sound, ,cz¢sto okazuje si¢, ze muzyka, ktéra dla jednej osoby odznacza si¢
mozliwg do okreslenia ekspresja [emodji], dla innej osoby nie odznacza si¢ nig
weale lub odznacza si¢ jakim$ innym jej rodzajem, cho¢ muzyka podoba si¢
obu stuchaczom w réwnej mierze™. Muzyczny purysta zaktada powszechny
brak zgody co do whasciwych okreslen emocjonalnego charakteru dowolnego
tematu muzycznego czy kompozycji. Powodem tego braku zgody, wedle purys-
ty, jest fakt, ze nie istnieje zaden powszechnie akceptowany standard oceny
poprawnosci w tej dziedzinie. W innej wersji tego stanowiska purysta prze-
konuje, ze to catkowity brak zgody co do emocjonalnego charakteru muzyki
dowodzi tego, ze nie istnieje zaden powszechnie akceptowany standard oceny.
Jest rzecz catkowicie ,,subiektywna”, ze Tovey uwaza dany temat Beethovena
za zatobny albo temat Brahmsa za patetyczny. Jedli kto$ poszukuje ,nauko-
wej”, obiektywnej krytyki muzycznej, musi zwréci¢ si¢ w inng strong i unikad
wciaz przeciez kuszacego wybiegu, zeby opisywaé muzyke jezykiem emocgji.
Jesli bowiem ulegamy tej pokusie, to albo z miejsca popadamy w nonsens,
albo méwimy rzeczy catkowicie nieweryfikowalne dla kogokolwiek poza nami.
Oto poglad muzycznego purysty na t¢ sprawe.

5.

Tym sposobem dotarlismy do czwartego i ostatniego typu opisu muzyki,
ktéry — z braku lepszego okreSlenia — nazwe opisem technicznym. Moje przy-
ktady, takze w tym przypadku, pochodza z dobrze znanych i muzycznie nie-
poszlakowanych Zrédet:

> Edmund Gurney, The Power of Sound, Smith, Elder, London 1880, s. 339.
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Rytm tematu ostatniej cz¢éci Symfonii G-dur , Niespodzianka” Josepha Haydna
[...] ma ksztalt znacznie bardziej wyraziScie jambiczny. W tym przypadku grupy
czolowe, cho¢ obie amfibrachiczne, réznig si¢ znaczaco tak pod wzgledem melo-
dyki, jak i tempa, sa do siebie bardzo zblizone i powigzane mocng progresja
akordéw (I-V-I). Te dwie jednostki sktonne sa zatem tworzy¢ grupe trocheiczng
na drugim poziomie rytmicznym i tworza pojedyncza, ujednolicong anakruzg na
trzecim poziomie rytmicznym®.

Bez watpienia konfrontacja tonacji D-dur i f-moll [w pierwszej i drugiej czg¢dei
Kwartetu c-moll Beethovena] nie ma sobie réwnych jako najskrajniejsza w catym
dorobku Beethovena. Druga tonacja pierwszej czgéci od poczatku stanowita
modyfikacj¢ dominanty (enhanced dominant), Des-dur (niski VI st.) w miejscu
C-dur (V st.). D-dur w drugiej czgsci stanowi modyfikacje tej modyfikagji.
Ponadto owo Allegretto ma non troppo w tonacji D-dur stale wykracza do B-dur,
swojego wlasnego akordu VI stopnia obnizonego, co stanowi t¢ sama relacje do
dominanty niskiego VI stopnia, na ktérej wezesniej oparto tak wiele. W rezul-
tacie przejécie pomigdzy drugg a trzecia czgécig kwartetu moze opieraé si¢ na
progresji D-dur — B-dur — H-dur, ktéra jest réwnolegta do progresji F-dur —
Des-dur — D-dur pomiedzy cz¢écig pierwsza a drugg’.

Tutaj wreszcie osiagnicto ideal, do ktérego dazyt purysta, obiektywny, nau-
kowy opis muzyki, ktéry nie jest bezsensowny, pozbawiony $ladu subiekty-
wizmu czy romantycznej przesady. Rytm jest albo nie jest jambiczny. Akord
jest akordem V stopnia albo nim nie jest. Wszyscy wyksztatceni odbiorcy
zgadzaja si¢, mniej lub bardziej, co do tego, jak rozstrzygac tego typu kwestie.
A jedli dochodzi do spordw i pojawiaja si¢ przyklady graniczne — no céz,
ktéraz dyscyplina jest od nich wolna?

Nie mam watpliwosci, ze istniejg ludzie, ktdrzy naprawde sadza, ze to
jedyny intelektualnie powazny sposéb opisywania muzyki i ze opisywanie
muzyki w kategoriach emocji, po nastaniu ,,naukowej” muzykologii i wspét-
czesnej teorii muzyki, sytuuje si¢ niemal na réwni z wyjasnianiem zjawisk
przyrodniczych w kategoriach animistycznych albo schorzeri psychicznych
w kategoriach opgtania przez nieczyste duchy. Chociaz nie zgadzam si¢ z t

¢ Grosvenor Cooper, Leonard B. Meyer, The Rhythmic Structure of Music, University of Chicago
Press, Chicago 1960, s. 65.

7 Joseph Kerman, 7he Beethoven Quartets, Alfred Knopf, New York 1967, s. 175-176. Termino-
logia anglosaska, ktdra postuguje si¢ Kerman, nie pokrywa si¢ doktadnie z pojeciami (np. akordu
pobocznego VI st. obn.) stosowanymi w polskiej tradycji analizy muzycznej. Za nadzwyczaj kompe-
tentng konsultacj¢ przektadu tego fragmentu dzigkuje dr. Aleksandrowi Mockowi, ktéremu zawdzig-
czam pojecie ,niskiego VI st.”, a takze Tomaszowi Praszczatkowi (przyp. thum.).
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opinig, bez watpienia mogg si¢ w nig wezué. Krytycy muzyczni moze i nie
maja wylacznoséci na nonsens; z wszelka jednak pewnoscig w ostatnich dwustu
latach wyprodukowali go az nadto. A wspétczesny muzyk, teoretyk muzyki
i muzykolog czujg wielkg ulge, mogac uciec przed zalewem tych emocjonal-
nych bzdur w zdrowa atmosfer¢ amfibrachéw i relacji pomiedzy dominantami
wtraconymi.

Ale jakkolwiek necace bytoby to rozwiazanie dla uczonych w muzyce —
wyrzuca ono znaczng i wartosciowg wspélnote muzyczng poza nawias. Mu-
zyka, koniec koricéw, jest nie tylko dla muzykéw i uczonych, tak jak malar-
stwo jest nie tylko dla historykéw sztuki, a poezja — nie tylko dla poetdw.
To dla mnie zarazem zdumiewajace i nie do przyjecia, ze o ile mozna z po-
zytkiem czyta¢ wielkich krytykéw sztuki i literatury, nie bedac samemu pro-
fesorem filologii czy historii sztuki, o tyle w kwestii muzyki sprawy maja si¢
zgota inaczej. Osoby wyksztalcone humanistycznie, ale pozbawione technicznej
wiedzy muzycznej, zdaja si¢ sta¢ przed wyborem migdzy opisami muzyki zbyt
fachowymi do zrozumienia albo takimi, ktére uchodza za nonsens w oczach
autorytetow, szacunek wobec ktérych wpoito im toz samo wyksztatcenie. Opis
muzyki moze by¢ wiec albo powazna, ,naukowa’ analiza za dobrze znang cene
utraty wszelkich humanistycznych odniesien, albo wpada w znajoma retory-
ke emocji za ceng stania si¢, wedtug uczonych w muzyce, pozbawiona znacze-
nia, subiektywna gadanina.

Rozwigzaniem tego muzycznego ,paradoksu” nie jest, rzecz jasna, dezawuo-
wanie opisu fachowego. Ma on swoje zalety i — na gruncie wlasnego wyksztat-
cenia i skfonnosci — nie jestem wobec nich §lepy. Trzeba dokonaé czegos,
co wznosi si¢ ponad fatwe ataki na jezyk specjalistyczny. Trzeba przywréci¢
jezykowi emocji w odniesieniu do muzyki nalezne mu powazne miejsce
w oczach uczonych, by mégl znéw sta¢ rami¢ w ramig z jezykiem technicz-
nym jako pelnoprawne narzedzie analityczne.

6.

Jedna z dobrze znanych strategii filozoficznych nadajacych si¢ do zastosowa-
nia w tym miejscu polegataby na przyznaniu, ze opisy emocjonalne s zaréw-
no pozbawione znaczenia, jak i subiektywne, oraz réwnoczesnym twierdzeniu,
ze takie ,opisy” (wedle tego stanowiska ,opisami” bedace li tylko z nazwy)
maja wszelako wazng funkcje do spetnienia w procesie krytycznym. Opis taki
pozwala nam dostrzec w dziele co$ innego niz to, co istotnie jest w nim do po-
strzegania. ,,Wydaje si¢ rozsadne przyjaé — konkludowat w swym wysoce
wplywowym eseju o roli krytyki Arnold Isenberg — ze krytyk mysli o pewnej
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innej jakosci, ktdrej pojecia nie przekazuje nam uzyty przezen jezyk, ale ktéra
on postrzega i do postrzezenia ktdrej przywodzi nas swoim uzyciem jezyka”®.
Jesli tak jest, to czy zatem nie mogloby by¢ réwniez tak, ze emocjonalny opis
muzyki jest zarazem nonsensowny i powazny? W tym mianowicie powazny,
ze bylby uzytecznym nonsensem, nonsensem zdolnym przywie$¢ nas do po-
strzegania, jak ujat to Isenberg, ,,pewnej innej jakosci”, o ktdrej mysli opisuja-
cy, »ktorej pojecia nie przekazuje nam uzywany przezeni jezyk”, poniewaz jego
jezyk ma charakter emocjonalny, a opis emocjonalny jest zarazem ,subiek-
tywny” i nieintelligibilny.

Nie mam nic przeciwko stwierdzeniu, ze krytyk muzyczny przez to, iz
opisuje muzyke emocjonalnie, moze czasami prowadzi¢ nas do dostrzezenia
jednej rzeczy, méwiac o innej. W istocie, jesli przyjrzymy si¢ naraz biograficz-
nemu | autobiograficznemu opisowi muzyki, okaze si¢, ze w trybie biograficz-
nym krytyk méwi o czyms§ innym niz muzyka, mianowicie o kompozytorze —
po to, zeby$my uslyszeli ekspresywno$¢ muzyki; w trybie autobiograficznym
krytyk méwi za$ o czyms$ innym, mianowicie o sobie — po to, zeby osiagnaé¢
ten sam cel. Wzdragalbym si¢ jednak przed stawianiem tezy mocniejszej,
ze emocjonalny opis muzyki zawsze jest mowa ,nie wprost’; ze opis emocjonal-
ny jest rodzajem nieuniknionej konspiracji, w ramach ktérej krytyk zwabia
nas podstepnie, by$my uslyszeli to, czego on sobie zyczy, a co gorsza, sprawia
to, wyglaszajac nonsensy, tak jakby$my nie byli jeszcze gotowi na przyjecie
okropnej prawdy albo jakby$my niezdolni byli poja¢ rzeczowg argumentacje.
Takie stanowisko jest przeciwne intuicjom, méwiac najogledniej, i przede
wszystkim — nie jestesmy zmuszeni si¢ do niego uciekaé. Emocjonalny opis
muzyki nie musi by¢ konstruowany jako rozbudowana mistyfikacja.

Nie znaczy to, ze odrzucamy stwierdzenie Isenberga i wielu innych, ze
istotg krytyki jest przywies¢ nas do widzenia (weglednie styszenia) pewnych
rzeczy w dzietach, ktérymi krytyka si¢ zajmuje. Przyjmujemy ten cel krytyki,
odrzucajac jedynie $rodki. Naturalnie, krytyk muzyczny stara si¢, zeby$my
ustyszeli pewne rzeczy w muzyce. Czasem wszakze robi to, opisujac jej whas-
nosci ekspresywne. Jednym z celéw opisu tematu jako ,,doszczgtnie ztamane-
go zalem”, co napotkalismy u Toveya, jest bez watpienia to, zeby$my uslyszeli
nic innego jak wiasnie to: zato$¢ tego tematu. Twierdzenie, ze emocjonalne
opisy muzyki sg rzeczywistymi, ,,obiektywnymi” opisami, nie oznacza wcale

8 Arnold Isenberg, Critical Communication, w: idem, Aesthetic and Theory of Criticism: Selected
Essays of Arnold Isenberg, ed. William Callaghan, Leigh Cauman, Carl G. Hempel, Sidney Morgen-
besser, Mary Mothersill, Ernest Nagel, Theodore Norman, University of Chicago Press, Chicago—
London 1973, s. 162.
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odrzucenia roli krytyka muzycznego jako tego, ktéry wyostrza nasza per-
cepcje. Przyjmuje to wrecz za truizm, ze celem (jednym z celéw) opisu jest
spowodowanie, iz w opisywanym przedmiocie zobaczymy to, co w nim opisu-
jemy. Te wlasnie ceche dzieli emocjonalny opis muzyki z naukowym opisem
wszech§wiata, opisem naszych nieprawosci dokonywanym przez moraliste
czy opisem sytuacji finansowej klienta dokonywanym przez ksiggowego. Celem
tych wszystkich opisdéw jest sprawié, ze co$ ,dostrzezemy”, wszystkie one sa
opisami.

Lecz znéw podnosi si¢ obiekcje: opisy emocjonalne sa ,,opisami” li tylko
z nazwy. Jak bowiem mozna cokolwiek wlasciwie nazwaé ,,opisem”, jedli nie ma-
my zadnych obiektywnych standardéw, wedle keérych mozna by odrézni¢ opisy
akuratne od nieakuratnych? A poza tym do$¢ trudno poja¢, jak mozna opi-
sywa¢ muzyke jezykiem emocji w sposéb dostowny, bo przeciez jedynie istoty
czujace moga w sposéb dostowny by¢ smutne, wesote i tak dalej.

Ten wlasnie ,,paradoks” opisu muzycznego, mam nadziej¢, pomoze roz-
wigzaé niniejsza monografia. Sta¢ nas na powazne intelektualnie opisy muzy-
ki, ktére nie sa odlegte od humanistycznego sposobu rozumienia, do ktérego
wszak zgodnie z tradycja zwracata si¢ muzyka. Staé nas, w szczegélnosci, na
powazne intelektualnie opisy muzyki w znanym trybie opisu emocjonalnego,
ktérego przyktadem, moze naj$wietniejszym w krytyce wspétczesnej, jest
pisarstwo Toveya. Sta¢ nas na to jednak tylko pod warunkiem, ze odpowiemy
na dwa gléwne zarzuty stawiane przez muzycznego puryste: ze emocjonalne
opisy muzyki sg niezrozumiate i ze s z definicji ,,subiektywne”. Niniejsza
ksiazka jest odpowiedzia na te zarzuty w formie wyjasnienia, jak niektdre pre-
dykaty emocjonalne moga w sposéb zrozumiaty odnosi¢ si¢ do muzyki i dla-
czego mozliwe jest ich intersubiektywne zastosowanie. Jest to, innymi stowy,
to, co wiek osiemnasty nazywat teorig ekspresji muzycznej.

przektad Jan Czarnecki



