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POLEMIKA Z ESTETYKA CZYSTEJ FORMY
MUZYCZNEJ KONSTANTEGO REGAMEYA*

W ponizszych uwagach sugerujg, ze mozna pogodzi¢ pojecie czystej formy
muzycznej z pojeciem zyciowej tresci. Mozna si¢ zgodzi¢ z Regameyem!, ze
piekno w muzyce polega na elementach formalnych, ale nie mozna si¢ zgodzic,
ze wytacznie na nich. Dzieto muzyczne jest ,,pickne”, gdy jest formalnie popraw-
nie zbudowane, ale powinno jeszcze by¢ ,,madre” i moralnie ,,dobre” — wtedy
to piekno jest jeszcze wigksze. W ogole: powinno shuzy¢ idealom humanizmu.
Tak wigc wprowadzam pojecie ,,gradacji pigkna”. Wedlug Regameya o pigknie
w muzyce decyduje jedynie forma, a nie tre$¢, nie emocje. Emocje zyciowe sa
elementem nieistotnym w percypowaniu pigkna. Nie liczy si¢ to, co jest wyra-
zone (uczucie), lecz sposob, w jaki tres¢ wyrazana jest wyrazona. Nie ,,co”, lecz
»jak”. Forma jest okreslona jako ,,jednos¢ w wielosci”, czyli jako ustosunkowa-
nie si¢ wielosci dzwigkow w jednos¢. Istota formy mialaby by¢ konstrukcja.
Emocje bylyby nieistotne, bo z danej konstrukcji dzwigkdéw nie wynikaja (nie sa
skojarzone) zadne okreslone stany uczuciowe. Nie mamy tez doktadnego pojecia
o zyciowych emocjach wstrzasajacych kompozytorami. Kompozytor moze two-
rzy¢ albo muzyke autonomiczna (ktorej celem jest dostarczenie emocji formal-
nych), albo muzyke heteronomiczng (obliczona na zbudzenie jakich§ uczu¢ zycio-
wych); jednak w obu wypadkach o pigknie danej muzyki miataby decydowac
struktura formalna. Zwiazki formalne utworéw muzycznych nie wynikaja pono¢
z czego$ zewngtrznego w stosunku do muzyki, np. nie odzwierciedlaja prawdy
psychologicznej. Estetyka czystej formy Regameya zwraca si¢ przeciw estetyce
ekspresjonistycznej (wedhug ktorej sztuka daje wyraz przezyciom jednostki, wy-
raza jej wewnetrzny §wiat); zwraca sig tez przeciw estetyce realistycznej (wedlug
ktorej sztuka miataby odtwarza¢ naturg). Z kolei ponizsza polemika z pogladami
Regameya jest proba syntezy estetyki czystej formy z estetyka ekspresjonistyczna.

* Tekst opublikowany w pracy zbiorowej: Dzwi¢k — forma — znaczenie, pod red. K.D. Sza-
trawskiego, Barczewo 2012, s. 11-12.

I Konstanty Regamey (1907-1982) byt krytykiem muzycznym, zwolennikiem pogladéw
estetycznych Witkacego, indologiem, kompozytorem, redaktorem ,,Muzyki Polskiej”. Stwo-
rzyl Piesni perskie (1943), Kwintet na skrzypce (1944), Sonatine (1945), Kwartet smyczkowy
(1948), Symphonie des incantations (1967) 1 inne.
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Do pewnego stopnia forma zalezy od tresci, od emocji zyciowych, np. emo-
cjonalno$¢ neoromantyczna nie miescita si¢ w sztywnych ramach klasycznych
form muzycznych, znalazta wigc sobie inne formy, bardziej jej odpowiadajace.
Trudno sobie wyobrazi¢, by np. emocjonalnos¢ Mahlera mogta si¢ wyrazi¢
w symfonice typu Haydnowskiego (emocjonalnos¢ tej na pewno lepiej odpowia-
data symfonika typu Beethovenowskiego, ktora w dziele Mahlera ulegta dalszym
transformacjom). Jesli wigc forma czg$ciowo zalezy od tresci, a pickno polega
na formie, to tym samym pigkno muzyczne polega takze na tresci (na uczuciach
zyciowych). Kontra Regamey trzeba by powiedzie¢, ze uczucia zyciowe sa
czyms§ istotnym, bo takze one ksztattuja forme¢ (forma jest do pewnego stopnia
wyrazem tych uczug).

Dlatego u Theodora Adorno znajdujemy np. tego typu stwierdzenie, ze mu-
zyka Strawinskiego wyraza stany katatoniczne. Powtorzenia form melodycznych
i rytmicznych zawarte w utworach Strawinskiego przypominaja ,,maskaradowa,
ceremonialna grzeczno$é niektorych schizofrenikow””2. O formach decyduja pra-
gnienia artystyczne, np. forma utworéw Strawinskiego jest m.in. wyrazem jego
pragnienia, by ,,zosta¢ uswigconym klasykiem, a nie zwyklym modernista™3.

Uczucia zyciowe moga si¢ wigza¢ z rozmaitymi sytuacjami spotecznymi.
W Pietruszce Strawinskiego mamy wyrazna ,,bezsilnos¢ jednostki™#; zarazem
muzyka Pietruszki bierze ,,strong tych, ktoérzy wySmiewaja biednego cztowie-
ka”>. Natomiast Swieto wiosny wyraza, zdaniem Th. Adoro, zblazowanie estety,
ktory ,,drzy z zadzy cofnigcia si¢ do epoki kamiennej”, ,,przypomina [...] obse-
sje, ktora Freud wywodzi z zakazu kazirodztwa”®. Jaka tre$¢, taka forma: obra-
zom barbarzynstwa towarzyszy ,,niewyszukana budowa calego utworu i brak za-
gadnienia formy jako postepujacej catoéci”’. Zreszta sam Regamey pisze
o Skriabinie, ze — chcac wyrazi¢ ekstazg mistyczna — ,,doskonalit srodki formal-
ne muzyki, zwlaszcza w dziedzinie harmonii”.

Czy w zwiazku z tym nie nalezatoby korelowa¢ elementéw formalnych ze
zwigzanymi z nimi zyciowymi emocjami? Wedlug Regameya kazdy muzyczny
moment danego dziela wystegpuje na tle brzmien wczeéniejszych, ale czy nie
warto by bylo przebada¢ jak kazda zyciowa emocja wyznaczona przez dana se-
kwencje¢ dzwigkow konstytuuje si¢ na tle poprzednich zyciowych emocji wyzna-

2 Th.W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, PIW, Warszawa 1980, s. 229.

3 Ibidem, s. 184.

4 Tbidem, s. 190.

5 Ibidem, s. 191.

¢ Tbidem, s. 198.

7 Ibidem, s. 200.

8 K. Regamey, Wybor pism estetycznych, Universitas, Krakow 2000, s. 19.
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czonych przez wczesniejsze sekwencje? By¢ moze nalezaloby wzia¢ pod uwagg,
ze formalna jedno$¢-w-wielosci konstytuuje specyficznag emocjonalno-tresciowa
jednosé-w-wielosci 1 ze dwie jednosci-w-wielosci zalezg od siebie i wptywaja na
siebie zwrotnie.

Kiedy Regamey pisze, ze jednos¢ dzieta sztuki wyraza si¢ w dazeniu do po-
faczenia jednych elementéw z drugimi i wszystkich z catoscia konstrukeji, to
trzeba by to uzupehi¢ stwierdzeniem, ze temu formalnemu konstruowaniu ca-
losci z czg$ci odpowiada w percepcji stuchacza tre§ciowe zazgbianie si¢ poszcze-
golnych emocji w emocjg caloSciowa. Przy tworzeniu dzieta moze zachodzi¢
proces odwrotny, a mianowicie proces dokonujacy si¢ w umysle kompozytora,
a polegajacy na przyporzadkowywaniu konstrukcjom tre§ciowo-emocjonalnym
konstrukeji formalno-dzwigkowe;.

* %k 3k

Nie wydaje sig, aby istnialo co$ takiego jak muzyka autonomiczna, bo
w odbiorze wszelka muzyka autonomiczna zdaje si¢ by¢ jednocze$nie muzyka
heteronomiczna. I na odwrdét. Nie ma muzyki heteronomicznej, ktora by nie byla
jednoczesnie muzyka autonomiczna. Obowiazywatoby to zarowno w przypadku
odbiorcy dzieta muzycznego, jak i jego tworcy. Np. muzyke A. Weberna mozna
by okresli¢ jako przejaw ,,fetyszyzmu serii” (wyrazenie Th. Adorno), jako mu-
zyke ,,czystych proporcji”, a wigc muzyke autonomiczna; jednak — jak dowodzi
Th. Adorno — sama Webernowska forma serialna jest ekspresja ,,bezsilnosci oso-
bowosci dzisiejszego czlowieka”, jest ekspresja ,,niemoznosci subiektywnej eks-
presji”, bezsilnosci jednostki wobec rzeczywistosci, przejawem odrgtwienia
i ostupienia z przerazenia, osamotnienia i milczenia®. Mozna by wiec powie-
dzie¢, ze forma utworu muzycznego wyraza (czy tez sugeruje) nie tylko przezy-
cia psychiki artysty, ale tez pewne sytuacje spoleczne. Zreszta u samego
Schonberga mamy ,,priorytet tresci ekspresyjnych jgzyka muzycznego jako swo-
bodnej i autonomicznej afirmacji subiektywnych tre§ci wewngtrznych przeciw
wszelkiej fetyszyzacji techniki i1 jakiemukolwiek formalistycznemu pseudoracjo-
nalizmomu, ktérym ustuznie podporzadkowywali si¢ liczni epigoni muzyki po-
dodekafonicznej”!0. Wedtug Ronioniego Schénberg — $ladem Beethovena, Schu-
berta, Brucknera i Mahlera — , traktowal muzyke jako jezyk subiektywnych tresci
wewnetrznych!l,

9 Th.W. Adorno, op. cit., s. 157.
10 1,. Ronioni, Wiedenska szkota muzyczna, PWN, Warszawa, s. 291.
1 Ibidem.
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* %k 3k

Kazdemu poszczegdlnemu dzwigkowi przystuguje — oprocz wartosci czysto
formalnych (oraz zwiazanych z nimi formalnymi emocjami) — wspotczynnik
emocjonalnosci zyciowej, podobnie jak wigkszemu uktadowi dzwigkoéw przystu-
guje — oprocz wartosci formalnych i zwiazanych z nimi formalnymi emocjami
— wspotczynnik cato$ciowej emocjonalnosci zyciowej. Stownym okresleniem
tego emocjonalnego wspotczynnika jest np. zdefiniowanie danego utworu jako
,,melancholijnego”, ,,smutnego” albo jako ,,wesotego” i ,,optymistycznego”. Poza
tym, ze odczuwamy formalna doskonatos¢ utworu, odbieramy takze to, ze dane
dzieto muzyczne zawiera pewien tadunek emocji zyciowych. Nowa (formalnie)
kombinacja dzwigkéw sugeruje nowe emocje pozaformalne, nowe mozliwosci
przezywania §wiata. Na pigkno utworu sktada si¢ nie tylko doskonatos¢ formal-
na, lecz takze ,,duchowos¢” (czy tez ,,emocjonalno$¢”) z niego promieniujaca.
Utwor formalnie poprawny, ale ,,smutny” jest mniej pigkny anizeli utwor formal-
nie poprawny z tendencja do przezwycigzenia smutku. Fugi Bacha bez zabar-
wienia zyciowo-emocjonalnego (jest to oczywiscie pozorny brak emocji) sa
mniej pigkne niz fugi Bacha z zabarwieniem emocjonalnym, cho¢ oba rodzaje
fug sa formalnymi arcydzietami. Muzyka Chopina jest pigkniejsza od muzyki
Kalkbrennera, cho¢ formalizm w obu wypadkach jest podobny — jest picknie;j-
sza, bo obok doskonatosci formalnej zawiera ,,duchowy blask”. Nie o to chodzi,
ze 0 wyzszej wartosci utworéw Chopina miataby decydowac jedynie ich zawar-
tos¢ duchowa (emocjonalna), lecz o to, ze na t¢ warto$¢ sktada si¢ zaréwno
doskonata forma, jak i doskonata tre§¢. Dany utwor jakiegokolwiek muzyka po-
winien mie¢ pozytywny wspotczynnik emocjonalnosci zyciowej, wspotczynnik
wspotwystepujacy z kazdym uktadem dzwigkow. Pozytywny wspotczynnik emo-
cjonalnosci zyciowej oznacza m.in. to, ze dany utwor nie wpedza stuchacza
w stany depresyjne.

Wedlug Regameya dany motyw muzyczny ,,moze by¢ interpretowany emo-
cjonalnie w najrozmaitszy sposob — prawie nigdy nie wywotuje on w stuchaczu
tego samego uczucia, jakie ozywiato tworce”12. Otdz nie jest to do konca stusz-
ne i nie wydaje si¢ by¢ prawda, ze wspolczynnik emocjonalno$ci zyciowej po-
wigzany z parametrami formalnymi moze by¢ zupelie dowolnie interpretowa-
ny. Cho¢ interpretacje emocjonalne sg rozne, nie sg dowolne. Wszyscy zgadzamy
si¢, ze muzyce Mozarta przystuguje ,,pogoda ducha”, ,,wesotosc”
i,,rado$¢”; a wigc ze te stany sa stanami intersubiektywnymi. Ta intersubiektyw-
na rados$¢ odbierana jest jednoczes$nie jako rados$¢ subiektywna, ,,prywatna”
— stad wielo$¢ emocjonalnych interpretacji. Tylko, ze ta wielo$¢ jest wieloscia
mieszczaca si¢ w granicach jednosci. Jeden obiektywny (intersubiektywny) stan

12 g, Regamey, op. cit., s. 15.
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emocjonalny jest dany w wielosci subiektywnych odczu¢; tym niemniej jest to
subiektywno$¢-w-intersubiektywnosci i intersubiektywnos$¢-w-subiektywnosci
(w prywatnosci). Intersubiektywna (obiektywnie dana) ,,rado$¢” utworéw Mo-
zarta mozemy prywatnie odbiera¢ jako rado$¢ zwiazana z mnostwem spraw,
o ktorych Mozart nie miat pojecia, ale nie to mnoéstwo skojarzen jest wazne.
Wazna jest rado$¢ w ogole, rados¢ abstrakcyjna, muzyczny symbol radosci. Nie
wiemy tez, czym byta wywolana ,,rado$¢”, ktora Mozart wyraza w swych utwo-
rach, ale to nas nie interesuje. Artysta jest o tyle artysta, o ile potrafi stworzy¢
abstrakcyjny schemat (schemat ogélny, uniwersalny) emocjonalnego przezywa-
nia $wiata; schemat, z ktorym utozsamiaja swe prywatne (jakze odmienne) emo-
cje kolejne pokolenia stuchaczy. Stuchaczy jest wielos¢, a ich emocje sa rézno-
rodne, jednak wszystkie one maja co$ wspolnego, wszystkie sa réznymi
emocjonalnymi wariacjami na ten sam emocjonalny schemat. Ow schemat jest
jednoscia-w-wielo$ci i tozsamoscia-w-roznorodnosci 1 wiasnie 6w schemat po-
zytywnej uczuciowosci w powiazaniu z konstrukcja formalng jest czyms istot-
nym i wspoldecydujacym o pigknie utworu. W przypadku ,,muzyki autonomicz-
nej” (tj. nakierowanej wylacznie na osiagnigcia formalne) abstrakcja tego
abstrakcyjnego schematu emocjonalnego przezywania $wiata jest posunigta tak
daleko, ze muzyka ,,czysta” moze sprawia¢ wrazenie, jakby byta zupetnie po-
zbawiona wszelkich odniesien do rzeczywistosci pozaformalnej. Powstaje ztu-
dzenie, ze ,,czysta forma” jest mozliwa i ze tylko ona decyduje o pigknie utwo-
ru. Proces dochodzenia do ,,czystej formy” bylby taki: zwiazek danego utworu
muzycznego (np. niektérych utworéw Dubussy’ego) ze zrytmizowanymi melo-
diami wzigtymi z potocznego zycia staje si¢ coraz bardziej odlegty, coraz bar-
dziej aluzyjny; w pewnym momencie pgpowina taczaca dzieto muzyczne z emo-
cjonalnoscia potoczna zostaje przerwana; mamy wrazenie, ze obracamy si¢
w $wiecie samych dzwigkow i ich zwiazkow formalnych miedzy soba (jak
w przypadku niektorych utworéw Lutostawskiego, K. Stockhausena, P. Boule-
za, J. Cage’a). W koncu jednak zaczynamy zdawac sobie sprawe, ze przeciez te
»czysto formalne” zwiazki kreuja — poza czysto formalnymi emocjami — zupet-
nie nowy $wiat emocji pozaformalnych, emocji odlegtych od uczu¢ potocznych
i sugerujacych istnienie jakich$ innych rodzajéw rzeczywistosci anizeli rzeczy-
wisto$¢ codzienna. Te emocje nie sa wzigte z zycia codziennego, ale tym nie-
mniej nie sa to ,,czyste” emocje formalne, bo sugeruja przeciez jaka$ inna od-
miang rzeczywistosci, tyle ze rzeczywistosci surrealistycznej. I jesli te utwory
z surrealistycznymi skojarzeniami nazwiemy ,,pieknymi”, to nie tylko dlatego,
ze zgadzaja si¢ one (utwory) z formalnymi zasadami np. aleatoryzmu (przypa-
dek Lutostawskiego), ale takze dlatego, ze fadunek emocji zyciowych w nich za-
warty nie sprawia wrazenia koszmaru. Kontra Regamey trzeba by powiedzie¢,
ze wraz z formalno-muzycznymi napigciami dynamicznymi sa wspoldane
(wspotwystepuja) napiecia dynamiczno-tresciowo-emocjonalne. Roztadowanym
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napigciom formalno-dynamicznym (o ktére chodzi Regameyowi) towarzysza
roztadowane napigcia zyciowych emocji. Nastgpuje katharsis w sensie Arysto-
telesa: towarzyszace muzycznym napi¢ciom formalnym napigcia emocjonalne
zostaja oczyszczone. Pojawia si¢ ulga potaczona z rozkosza — i wlasnie to roz-
tadowanie emocji takze wchodzi w sktad doznan ,,pigkna”. Tonacje i melodie
moga wywoltywaé w cztowieku chorobliwe stany emocjonalne, jednak z ,,pick-
ng” muzyka mamy do czynienia wtedy, gdy te chorobliwe stany zostang ,,wyle-
czone” (roztadowane) (tak jak z drugiej strony roztadowane sa napigcia formalno-
-dynamiczne, o ktorych pisal Regamey). Energii formalnych emocji wspotdanych
z formalnymi napigciami dynamicznymi odpowiada energia zyciowych emocji
(artysta potrafi budowac ,,nastroje” oraz ich ewolucjg, powolna lub gwattowna).
Strach, trwoga, przerazenie i cierpienie znajduja roztadowanie w odwadze i ra-
dosci (ekstazie). Muzyka ,,pigkna” to muzyka speliajaca funkcje terapeutycz-
ne, a nie tylko taka, ktora dostarcza nam roztadowan napig¢ formalnych.

* %k 3k

Wedlug Regameya autonomicznos$¢ formy muzycznej miataby polega¢ m.in.
na tym, ze muzyka ta nie czerpie swych srodkéw formalnych z zewnatrz: ,har-
monia i tonacje nie istnieja w $wiecie zewngtrznym 1 nie dadza si¢ wyprowa-
dzi¢ z zadnych zasad heteronomicznych wzgledem muzyki”!3. Jednak Regamey
nie uzasadnia szerzej swej tezy. Dalej trapi nas pytanie: czy rzeczywiscie kom-
pleksy harmoniczne i tonacyjne w muzyce sa niezalezne od sposobu zycia arty-
sty i spoteczenstwa, czy sa niezalezne od struktur spotecznych i politycznych?
Ot6z np. Vincent d’Indy sadzit, ze wszelkie modulacje stuza jednak wyrazaniu
czué. Modulacja w tonacji durowej w kierunku dominanty ma efekt przejasnia-
jacy stany emocjonalne, natomiast modulacja w kierunku subdominanty wpro-
wadza nastrdj ponury (ciemny). Z kolei modulacja w tonacji minorowej w kie-
runku dominant sponurza, za§ modulacja w kierunku subdominant przejasnia
i rozwesela!®. Kiedy Debussy chcial stworzyé atmosfere $wiatha i radosci, po-
stugiwat si¢ krzyzykami; kiedy wyrazal ciemnos$¢ i przygnebienie uzywat tonow
zbemolizowanych!?.

Okreslone ideologie spoteczno-polityczne sa wedlug M. Faure’a w stanie
modelowaé melodyke utworéw muzycznych, ich rytm i harmonig!®. Widaé to
na przyktadzie muzyki Debussy’ego, ktora stanowi ekspresj¢ zwycigzajacej re-
wolucji industrialnej oraz proceséw demokratyzowania si¢ spoteczenstwa fran-

13 Tbidem, s. 25.

14 M. Faure, Musique et Société, du second empire aux années vingt, Harmoniques, Paris
1985, s. 260.

15 Tbidem, s. 261.

16 Tbidem, s. 263-270.



Polemika z estetykq czystej formy muzycznej K. Regameya 355

cuskiego. Odpowiednikiem politycznej demokracji jest demokratyzowanie si¢
melodii, ktéra do czasow Debussy’ego byta przywilejem kilku wybranych to-
néw. Od Debussy’ego nastgpuje emancypacja akordow: o ile przedtem towarzy-
szyly one melodii, o tyle teraz zostaly wyniesione do godnosci $piewu (melo-
dii). Powiazanie akordow nie jest kierowane zadng funkcja tonalng. Muzycznym
odpowiednikiem politycznej demokracji jest zdaniem M. Faure’a takze sonoryzm
(emancypacja brzmieniowos$ci rozmaitych instrumentow), ktory tak draznit Cho-
pina stuchajacego utworow Berlioza. Konserwatywni ideolodzy burzuazji, dziata-
jacy duzo wczesniej przed Debussym, ale juz wtedy zagrozeni demokratyzowa-
niem si¢ zarowno zycia spolecznego, jak i muzycznego, zwrocili si¢ przeciwko
emancypacji mas ludowych; zwalczali tez emancypacj¢ akordow i sonoryzm. Ar-
tystycznym reprezentantem tego typu ideologii byt np. Bellini mnozacy w swych
utworach wokalizy oraz Chopin uzywajacy i naduzywajacy pasazy.

% %k 3k

Formy muzyczne moga by¢ wyrazem nie tylko osobowosci zyciowo-psy-
chicznej artysty, lecz takze ,,ducha epoki”. Albo wyrazem zmian tegoz ,,ducha”,
zmian jakiej$ ideologii politycznej. Muzyka moze by¢ wykorzystana badz jako
narzedzie emancypacji pewnej klasy spolecznej, badz jako narzedzie walki
z wyzwalajaca si¢ klasa. Moze stuzy¢ (albo by¢ ,,wyrazem”) idealom demokra-
cji, wolnosci i sprawiedliwosci, a wigc jednoczes$nie ideatom wyzwolenia samej
sztuki; moze tez stuzy¢ ustrojom autorytarnym, systemom opartym na hierarchii
i nierdwnos$ci, np. muzyka Debussy’ego, wzglgdnie Ravela (Ravel uwazat sig
zreszta za bolszewika) byla muzycznym wyrazem demokratyzowania si¢ spole-
czenstwa francuskiego. Wedlug Regameya ,,deformacja” w muzyce polega na
odstepstwie od ustalonych form wypowiedzi muzycznej; na wykreowaniu no-
wych, nieznanych koncepcji formalnych. Deformacja nie polegataby na defor-
mowaniu uczu¢, bo koncepcje formalne nie odtwarzaja zdaniem Regameya do-
ktadnie sfery emocjonalnej, ale czy takie formalistyczne stanowisko nie jest
jakim$ uproszczeniem? Czyz nie zgodziliby$my si¢ raczej ze stanowiskiem, we-
dtug ktorego nowe koncepcje formalno-muzyczne, stwarzajac nowe emocje for-
malne (nowa wrazliwo$¢ muzyczna), stwarzaja jednoczesnie nowa emocjonal-
nos$¢ zyciowa, indywidualng i zbiorowa? Czyz nowe formy muzyczne nie staraja
si¢ zmieni¢ sposobu przezywania $wiata zarowno przez jednostki, jak i przez
spoteczenstwo? Czy te formy nie wplywaja na zmiang ideologii pedagogicznych
i politycznych? Czy artysci nie starali sig i nie staraja wychowaé na nowo spo-
leczenstwa? Na przyktad Schonberg swa muzyka wskazywat ,,ludziom droge do

wolnosci i sprawiedliwosci”!”. Dlaczego Platon chciat wyrzucié ze swego pan-

17 1.. Ronini, op. cit., s. 307.
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stwa niektorych muzykéw i niektore formy muzycznej wypowiedzi? Wedtug
Platona deformacje w muzyce powinny by¢ kontrolowane wlasnie dlatego, ze
pociagaja za soba zmiany polityczne. Dlaczego jazz byt zakazany zaréwno
w rezimie faszystowskim, jak i komunistycznym? Dlaczego Niemcy hitlerow-
skie nie chciaty stucha¢ muzyki A. Schonberga i P. Hindemitha?

* %k 3k

W nastepstwie dzwigkdw mamy przewage aspektu czasowego nad prze-
strzennym — podobna przewaga wystgpuje w nastgpstwie standw emocjonalnych
w strumieniu $§wiadomosci. Dlatego szczegdlnie muzyka nadaje si¢ do wyraza-
nia tych stanow. Catkowanym kompleksom dzwigkowym odpowiadaja catkowa-
ne uczucia zyciowe. Wystepowaniu aktualnego momentu dzwigkowego na tle
uprzednich pamigtanych momentéw danego dzieta muzycznego odpowiada za-
zgbianie si¢ w czasie korespondujacych standw emocjonalnych (formalnych
i zyciowych). Jezeli pigkno miatoby polega¢ na konstruowalnosci formalnej
dzwigkow, to polegatoby tez na takiej kompozycji stanow zyciowo-emocjonal-
nych, na takiej ich konstrukcji, ktéra zmusza nas do okre$lenia jej jako ,,pigk-
nej”. Kontra Regamey powiedzieliby$my, ze takze uczucia zyciowe (oraz zycio-
we sytuacje) sa konstruowane i ze ich pigkno polega wtasnie na ich specyficznej
.kompozycyjnosci zyciowej”. Mozna komponowac nie tylko uczucia, lecz tak-
ze zdarzenia z realnego zycia, np. pigckno losu jakiego$ cztowieka polega na od-
powiednim skomponowaniu poszczegolnych przypadkéw zyciowych skladaja-
cych si¢ na 6w los. Element konstrukcyjnos$ci jest elementem wspolnym
taczacym pigkno muzyczne z pigknem emocjonalno-zyciowym. Moze wigc nie
powinno si¢ mowic, ze tresci zyciowe istniejag w stanie rozsypki jako niepowia-
zane ze soba ,.elementy”; ze nie tworza zadnej konstrukcji; ze konstrukcyjnosé
przystuguje im jedynie jako elementom formowania artystyczno-muzycznego.

Zdaniem Regameya tresci zyciowe bytyby nieistotne, bo nie daja si¢ one
same z siebie scatkowa¢ w jednos$¢, ale jest to stwierdzenie dyskusyjne. Ot6z
kontra Regamey mozna by powiedzie¢, ze tresci zyciowe daja si¢ jednak scat-
kowac¢ niezaleznie od catkowania formalno-muzycznego i dlatego mozna je okre-
sli¢ jako ,,pigkne” (chodzi¢ tu bedzie o calkowanie nie byle jakie) — niezaleznie
od tego, czy wyrazimy to zyciowe piekno w konstrukcjach muzycznych, czy nie.
Jesli zas okreslimy juz jaki§ utwoér muzyczny jako ,,pigkny”, to nie tylko dlate-
go, ze udato si¢ nam scatkowa¢ wielos¢ tondw w jedna catosé, ale takze dlate-
g0, ze jednoczesnie catkujemy wspotwystepujace z tonami tresci emocjonalno-
zyciowe w jedna ,,sensowna” (z punktu widzenia ,,zycia”) catos¢. Takze tres¢
zyciowa jest konstruowalna i to w taki sposob, ze w efekcie koncowym sprawia
wrazenie ,,blasku”, o ktérym moéwit sw. Tomasz z Akwinu. Obie konstrukcje
dopetniaja si¢ i uzupehiaja: konstrukcja zyciowa ma swoje muzyczne wspot-
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czynniki (wiedza o tym kompozytorzy umiejacy zamieni¢ zycie na zrytmizowa-
ne melodie) i na odwrot — dzwigckowe formy znajduja swe dopetnienie w suge-
rowanych formach zyciowych. Oczywiscie, ze to uzupetnianie si¢ dwoch kon-
strukcji nie jest Sciste. Konstrukcja formalno-muzyczna wcale nie musi by¢
idealnie podobna do konstrukcji tre§ciowo-zyciowej, wcale nie musi doktadnie
ja ,,odzwierciedla¢” czy by¢ jej ,,imitacja”.

Konstrukcja formalno-muzyczna zwykle nosi pigtno stylu artysty, jego oso-
bowosci. Nie przez przypadek mowi si¢ o niepowtarzalnym stylu utworow
Beethovena czy Chopina. A Zatem konstrukcja formalna moze by¢ niepowtarzalng
i subiektywna reakcja muzyczng artysty na niepowtarzalne tresci zyciowo-emocjo-
nalne. I tego zreszta szukamy: owej niepowtarzalnos$ci wyrazu formalno-muzycz-
nego, owej subiektywnej perspektywy; co nie znaczy, ze tresci zyciowo-emocjo-
nalne staja si¢ nieistotne. Przeciez nie da si¢ od nich uciec. Zreszta sam Regamey
przyznawal, ze przy stuchaniu Parsifala R. Wagnera doznawat uczucia ,,wznio-
stosci”!®. W muzyce szukamy wielu muzyczno-formalnych reakcji réznych kom-
pozytorow na ,,t¢ sama” (czy w istocie: ,,t¢ sama”?) sytuacj¢ Zyciowo-emocjo-
nalna. Cieszy nas takze to, ze stuchacz nie doznaje identycznego uczucia,
ktorego doznawat tworca danego utworu. Ale czy to, ze stuchacze roznie emo-
cjonalnie odbieraja dana konstrukcje formalno-muzyczna swiadczy o tym, ze jej
parametry emocjonalne sg nieistotne?

* k%

Dzieto muzyczne nadaje si¢ do wyrazania strumienia przezy¢ (emocji) zy-
ciowych, bo tak jak w tym strumieniu aktualna emocja powiazana jest retencyj-
nie z przeszlymi emocjami, za$ emocje przyszie zdeterminowane sa emocjami
terazniejszymi, tak tez kazdy moment dzwigkowy odbierany jest jako kontynu-
acja pamigtanych momentoéw poprzednich, za$ przyszte tony wyznaczone sa
struktura tonow aktualnych. Tak wigc w strukturze formalnej zyciowych emocji
spotykamy ten sam fenomen przeszloSci-w-terazniejszosci i terazniejszos$ci-w-
przesztosci oraz fenomen przysztoSci-w-terazniejszosci i terazniejszoSci-w-przy-
sztosci. Moze wigc Regamey nie ma racji, kiedy twierdzi, ze ksztatt formy mu-
zycznej nie zalezy od zadnych zewnetrznych czynnikow!?. By¢ moze
»kompleksy formalne” muzyki dadza si¢ wyprowadzi¢ z czego$ zewngtrznego
w stosunku do niej, a mianowicie ze struktur formalnych naszego strumienia
przezy¢ (emocji)? Moze nalezaloby mowié, ze struktura formalna utworéw mu-
zycznych odzwierciedla (mniej lub bardziej doktadnie) nie ,,tresci zyciowe” (jak
to uyymuje Regamey), lecz ich strukturg formalna? I jesli pigkno muzyki polega-

18 K. Regamey, op. cit., s. 41.
19 Tbidem, s. 25.
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toby na odczuciu jednosci-w-wielo$ci momentow muzycznych, to czyz wielosé
naszych tresci zyciowych nie staje sig ,,pickna” dopiero w momencie, gdy w tej
wielosci odkrywamy jakas logike, jaka$ konstrukcje, jakas kompozycje? Aby
nasze tresci zyciowe byty ,,pigkne”, nie moga by¢ beztadna wieloscia nie powia-
zanych ze soba momentow. Podobnie przedstawia si¢ sprawa z konstrukcjami
muzycznymi: chodzi w nich wiasnie o to, ,,azeby przez caly czas podtrzymywacé
ruch, a jednocze$nie nie rozbija¢ cato$ci na nieskoordynowany szereg dzwig-
kow”20.

20 Tbidem, s. 32.



