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POLEMIKA Z ESTETYK¥ CZYSTEJ FORMY
MUZYCZNEJ KONSTANTEGO REGAMEYA*

W poni¿szych uwagach sugerujê, ¿e mo¿na pogodziæ pojêcie czystej formy
muzycznej z pojêciem ¿yciowej tre�ci. Mo¿na siê zgodziæ z Regameyem1, ¿e
piêkno w muzyce polega na elementach formalnych, ale nie mo¿na siê zgodziæ,
¿e wy³¹cznie na nich. Dzie³o muzyczne jest �piêkne�, gdy jest formalnie popraw-
nie zbudowane, ale powinno jeszcze byæ �m¹dre� i moralnie �dobre� � wtedy
to piêkno jest jeszcze wiêksze. W ogóle: powinno s³u¿yæ idea³om humanizmu.
Tak wiêc wprowadzam pojêcie �gradacji piêkna�. Wed³ug Regameya o piêknie
w muzyce decyduje jedynie forma, a nie tre�æ, nie emocje. Emocje ¿yciowe s¹
elementem nieistotnym w percypowaniu piêkna. Nie liczy siê to, co jest wyra-
¿one (uczucie), lecz sposób, w jaki tre�æ wyra¿ana jest wyra¿ona. Nie �co�, lecz
�jak�. Forma jest okre�lona jako �jedno�æ w wielo�ci�, czyli jako ustosunkowa-
nie siê wielo�ci d�wiêków w jedno�æ. Istot¹ formy mia³aby byæ konstrukcja.
Emocje by³yby nieistotne, bo z danej konstrukcji d�wiêków nie wynikaj¹ (nie s¹
skojarzone) ¿adne okre�lone stany uczuciowe. Nie mamy te¿ dok³adnego pojêcia
o ¿yciowych emocjach wstrz¹saj¹cych kompozytorami. Kompozytor mo¿e two-
rzyæ albo muzykê autonomiczn¹ (której celem jest dostarczenie emocji formal-
nych), albo muzykê heteronomiczn¹ (obliczon¹ na zbudzenie jakich� uczuæ ¿ycio-
wych); jednak w obu wypadkach o piêknie danej muzyki mia³aby decydowaæ
struktura formalna. Zwi¹zki formalne utworów muzycznych nie wynikaj¹ ponoæ
z czego� zewnêtrznego w stosunku do muzyki, np. nie odzwierciedlaj¹ prawdy
psychologicznej. Estetyka czystej formy Regameya zwraca siê przeciw estetyce
ekspresjonistycznej (wed³ug której sztuka daje wyraz prze¿yciom jednostki, wy-
ra¿a jej wewnêtrzny �wiat); zwraca siê te¿ przeciw estetyce realistycznej (wed³ug
której sztuka mia³aby odtwarzaæ naturê). Z kolei poni¿sza polemika z pogl¹dami
Regameya jest prób¹ syntezy estetyki czystej formy z estetyk¹ ekspresjonistyczn¹.

* Tekst opublikowany w pracy zbiorowej: D�wiêk � forma � znaczenie, pod red. K.D. Sza-
trawskiego, Barczewo 2012, s. 11�12.

1 Konstanty Regamey (1907�1982) by³ krytykiem muzycznym, zwolennikiem pogl¹dów
estetycznych Witkacego, indologiem, kompozytorem, redaktorem �Muzyki Polskiej�. Stwo-
rzy³ Pie�ni perskie (1943), Kwintet na skrzypce (1944), Sonatinê (1945), Kwartet smyczkowy
(1948), Symphonie des incantations (1967) i inne.
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* * *

Do pewnego stopnia forma zale¿y od tre�ci, od emocji ¿yciowych, np. emo-
cjonalno�æ neoromantyczna nie mie�ci³a siê w sztywnych ramach klasycznych
form muzycznych, znalaz³a wiêc sobie inne formy, bardziej jej odpowiadaj¹ce.
Trudno sobie wyobraziæ, by np. emocjonalno�æ Mahlera mog³a siê wyraziæ
w symfonice typu Haydnowskiego (emocjonalno�æ tej na pewno lepiej odpowia-
da³a symfonika typu Beethovenowskiego, która w dziele Mahlera uleg³a dalszym
transformacjom). Je�li wiêc forma czê�ciowo zale¿y od tre�ci, a piêkno polega
na formie, to tym samym piêkno muzyczne polega tak¿e na tre�ci (na uczuciach
¿yciowych). Kontra Regamey trzeba by powiedzieæ, ¿e uczucia ¿yciowe s¹
czym� istotnym, bo tak¿e one kszta³tuj¹ formê (forma jest do pewnego stopnia
wyrazem tych uczuæ).

Dlatego u Theodora Adorno znajdujemy np. tego typu stwierdzenie, ¿e mu-
zyka Strawiñskiego wyra¿a stany katatoniczne. Powtórzenia form melodycznych
i rytmicznych zawarte w utworach Strawiñskiego przypominaj¹ �maskaradow¹,
ceremonialn¹ grzeczno�æ niektórych schizofreników�2. O formach decyduj¹ pra-
gnienia artystyczne, np. forma utworów Strawiñskiego jest m.in. wyrazem jego
pragnienia, by �zostaæ u�wiêconym klasykiem, a nie zwyk³ym modernist¹�3.

Uczucia ¿yciowe mog¹ siê wi¹zaæ z rozmaitymi sytuacjami spo³ecznymi.
W Pietruszce Strawiñskiego mamy wyra�n¹ �bezsilno�æ jednostki�4; zarazem
muzyka Pietruszki bierze �stronê tych, którzy wy�miewaj¹ biednego cz³owie-
ka�5. Natomiast �wiêto wiosny wyra¿a, zdaniem Th. Adoro, zblazowanie estety,
który �dr¿y z ¿¹dzy cofniêcia siê do epoki kamiennej�, �przypomina [...] obse-
sjê, któr¹ Freud wywodzi z zakazu kazirodztwa�6. Jaka tre�æ, taka forma: obra-
zom barbarzyñstwa towarzyszy �niewyszukana budowa ca³ego utworu i brak za-
gadnienia formy jako postêpuj¹cej ca³o�ci�7. Zreszt¹ sam Regamey pisze
o Skriabinie, ¿e � chc¹c wyraziæ ekstazê mistyczn¹ � �doskonali³ �rodki formal-
ne muzyki, zw³aszcza w dziedzinie harmonii�8.

Czy w zwi¹zku z tym nie nale¿a³oby korelowaæ elementów formalnych ze
zwi¹zanymi z nimi ¿yciowymi emocjami? Wed³ug Regameya ka¿dy muzyczny
moment danego dzie³a wystêpuje na tle brzmieñ wcze�niejszych, ale czy nie
warto by by³o przebadaæ jak ka¿da ¿yciowa emocja wyznaczona przez dan¹ se-
kwencjê d�wiêków konstytuuje siê na tle poprzednich ¿yciowych emocji wyzna-

2 Th.W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, PIW, Warszawa 1980, s. 229.
3 Ibidem, s. 184.
4 Ibidem, s. 190.
5 Ibidem, s. 191.
6 Ibidem, s. 198.
7 Ibidem, s. 200.
8 K. Regamey, Wybór pism estetycznych, Universitas, Kraków 2000, s. 19.
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czonych przez wcze�niejsze sekwencje? Byæ mo¿e nale¿a³oby wzi¹æ pod uwagê,
¿e formalna jedno�æ-w-wielo�ci konstytuuje specyficzn¹ emocjonalno-tre�ciow¹
jedno�æ-w-wielo�ci i ¿e dwie jedno�ci-w-wielo�ci zale¿¹ od siebie i wp³ywaj¹ na
siebie zwrotnie.

Kiedy Regamey pisze, ¿e jedno�æ dzie³a sztuki wyra¿a siê w d¹¿eniu do po-
³¹czenia jednych elementów z drugimi i wszystkich z ca³o�ci¹ konstrukcji, to
trzeba by to uzupe³niæ stwierdzeniem, ¿e temu formalnemu konstruowaniu ca-
³o�ci z czê�ci odpowiada w percepcji s³uchacza tre�ciowe zazêbianie siê poszcze-
gólnych emocji w emocjê ca³o�ciow¹. Przy tworzeniu dzie³a mo¿e zachodziæ
proces odwrotny, a mianowicie proces dokonuj¹cy siê w umy�le kompozytora,
a polegaj¹cy na przyporz¹dkowywaniu konstrukcjom tre�ciowo-emocjonalnym
konstrukcji formalno-d�wiêkowej.

* * *

Nie wydaje siê, aby istnia³o co� takiego jak muzyka autonomiczna, bo
w odbiorze wszelka muzyka autonomiczna zdaje siê byæ jednocze�nie muzyk¹
heteronomiczn¹. I na odwrót. Nie ma muzyki heteronomicznej, która by nie by³a
jednocze�nie muzyk¹ autonomiczn¹. Obowi¹zywa³oby to zarówno w przypadku
odbiorcy dzie³a muzycznego, jak i jego twórcy. Np. muzykê A. Weberna mo¿na
by okre�liæ jako przejaw �fetyszyzmu serii� (wyra¿enie Th. Adorno), jako mu-
zykê �czystych proporcji�, a wiêc muzykê autonomiczn¹; jednak � jak dowodzi
Th. Adorno � sama Webernowska forma serialna jest ekspresj¹ �bezsilno�ci oso-
bowo�ci dzisiejszego cz³owieka�, jest ekspresj¹ �niemo¿no�ci subiektywnej eks-
presji�, bezsilno�ci jednostki wobec rzeczywisto�ci, przejawem odrêtwienia
i os³upienia z przera¿enia, osamotnienia i milczenia9. Mo¿na by wiêc powie-
dzieæ, ¿e forma utworu muzycznego wyra¿a (czy te¿ sugeruje) nie tylko prze¿y-
cia psychiki artysty, ale te¿ pewne sytuacje spo³eczne. Zreszt¹ u samego
Schönberga mamy �priorytet tre�ci ekspresyjnych jêzyka muzycznego jako swo-
bodnej i autonomicznej afirmacji subiektywnych tre�ci wewnêtrznych przeciw
wszelkiej fetyszyzacji techniki i jakiemukolwiek formalistycznemu pseudoracjo-
nalizmomu, którym us³u¿nie podporz¹dkowywali siê liczni epigoni muzyki po-
dodekafonicznej�10. Wed³ug Ronioniego Schönberg � �ladem Beethovena, Schu-
berta, Brucknera i Mahlera � �traktowa³ muzykê jako jêzyk subiektywnych tre�ci
wewnêtrznych11.

9 Th.W. Adorno, op. cit., s. 157.
10 L. Ronioni, Wiedeñska szko³a muzyczna, PWN, Warszawa, s. 291.
11 Ibidem.
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* * *

Ka¿demu poszczególnemu d�wiêkowi przys³uguje � oprócz warto�ci czysto
formalnych (oraz zwi¹zanych z nimi formalnymi emocjami) � wspó³czynnik
emocjonalno�ci ¿yciowej, podobnie jak wiêkszemu uk³adowi d�wiêków przys³u-
guje � oprócz warto�ci formalnych i zwi¹zanych z nimi formalnymi emocjami
� wspó³czynnik ca³o�ciowej emocjonalno�ci ¿yciowej. S³ownym okre�leniem
tego emocjonalnego wspó³czynnika jest np. zdefiniowanie danego utworu jako
�melancholijnego�, �smutnego� albo jako �weso³ego� i �optymistycznego�. Poza
tym, ¿e odczuwamy formaln¹ doskona³o�æ utworu, odbieramy tak¿e to, ¿e dane
dzie³o muzyczne zawiera pewien ³adunek emocji ¿yciowych. Nowa (formalnie)
kombinacja d�wiêków sugeruje nowe emocje pozaformalne, nowe mo¿liwo�ci
prze¿ywania �wiata. Na piêkno utworu sk³ada siê nie tylko doskona³o�æ formal-
na, lecz tak¿e �duchowo�æ� (czy te¿ �emocjonalno�æ�) z niego promieniuj¹ca.
Utwór formalnie poprawny, ale �smutny� jest mniej piêkny ani¿eli utwór formal-
nie poprawny z tendencj¹ do przezwyciê¿enia smutku. Fugi Bacha bez zabar-
wienia ¿yciowo-emocjonalnego (jest to oczywi�cie pozorny brak emocji) s¹
mniej piêkne ni¿ fugi Bacha z zabarwieniem emocjonalnym, choæ oba rodzaje
fug s¹ formalnymi arcydzie³ami. Muzyka Chopina jest piêkniejsza od muzyki
Kalkbrennera, choæ formalizm w obu wypadkach jest podobny � jest piêkniej-
sza, bo obok doskona³o�ci formalnej zawiera �duchowy blask�. Nie o to chodzi,
¿e o wy¿szej warto�ci utworów Chopina mia³aby decydowaæ jedynie ich zawar-
to�æ duchowa (emocjonalna), lecz o to, ¿e na tê warto�æ sk³ada siê zarówno
doskona³a forma, jak i doskona³a tre�æ. Dany utwór jakiegokolwiek muzyka po-
winien mieæ pozytywny wspó³czynnik emocjonalno�ci ¿yciowej, wspó³czynnik
wspó³wystêpuj¹cy z ka¿dym uk³adem d�wiêków. Pozytywny wspó³czynnik emo-
cjonalno�ci ¿yciowej oznacza m.in. to, ¿e dany utwór nie wpêdza s³uchacza
w stany depresyjne.

Wed³ug Regameya dany motyw muzyczny �mo¿e byæ interpretowany emo-
cjonalnie w najrozmaitszy sposób � prawie nigdy nie wywo³uje on w s³uchaczu
tego samego uczucia, jakie o¿ywia³o twórcê�12. Otó¿ nie jest to do koñca s³usz-
ne i nie wydaje siê byæ prawd¹, ¿e wspó³czynnik emocjonalno�ci ¿yciowej po-
wi¹zany z parametrami formalnymi mo¿e byæ zupe³nie dowolnie interpretowa-
ny. Choæ interpretacje emocjonalne s¹ ró¿ne, nie s¹ dowolne. Wszyscy zgadzamy
siê, ¿e muzyce Mozarta przys³uguje �pogoda ducha�, �weso³o�æ�
i �rado�æ�; a wiêc ¿e te stany s¹ stanami intersubiektywnymi. Ta intersubiektyw-
na rado�æ odbierana jest jednocze�nie jako rado�æ subiektywna, �prywatna�
� st¹d wielo�æ emocjonalnych interpretacji. Tylko, ¿e ta wielo�æ jest wielo�ci¹
mieszcz¹c¹ siê w granicach jedno�ci. Jeden obiektywny (intersubiektywny) stan

12 K. Regamey, op. cit., s. 15.
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emocjonalny jest dany w wielo�ci subiektywnych odczuæ; tym niemniej jest to
subiektywno�æ-w-intersubiektywno�ci i intersubiektywno�æ-w-subiektywno�ci
(w prywatno�ci). Intersubiektywn¹ (obiektywnie dan¹) �rado�æ� utworów Mo-
zarta mo¿emy prywatnie odbieraæ jako rado�æ zwi¹zan¹ z mnóstwem spraw,
o których Mozart nie mia³ pojêcia, ale nie to mnóstwo skojarzeñ jest wa¿ne.
Wa¿na jest rado�æ w ogóle, rado�æ abstrakcyjna, muzyczny symbol rado�ci. Nie
wiemy te¿, czym by³a wywo³ana �rado�æ�, któr¹ Mozart wyra¿a w swych utwo-
rach, ale to nas nie interesuje. Artysta jest o tyle artyst¹, o ile potrafi stworzyæ
abstrakcyjny schemat (schemat ogólny, uniwersalny) emocjonalnego prze¿ywa-
nia �wiata; schemat, z którym uto¿samiaj¹ swe prywatne (jak¿e odmienne) emo-
cje kolejne pokolenia s³uchaczy. S³uchaczy jest wielo�æ, a ich emocje s¹ ró¿no-
rodne, jednak wszystkie one maj¹ co� wspólnego, wszystkie s¹ ró¿nymi
emocjonalnymi wariacjami na ten sam emocjonalny schemat. Ów schemat jest
jedno�ci¹-w-wielo�ci i to¿samo�ci¹-w-ró¿norodno�ci i w³a�nie ów schemat po-
zytywnej uczuciowo�ci w powi¹zaniu z konstrukcj¹ formaln¹ jest czym� istot-
nym i wspó³decyduj¹cym o piêknie utworu. W przypadku �muzyki autonomicz-
nej� (tj. nakierowanej wy³¹cznie na osi¹gniêcia formalne) abstrakcja tego
abstrakcyjnego schematu emocjonalnego prze¿ywania �wiata jest posuniêta tak
daleko, ¿e muzyka �czysta� mo¿e sprawiaæ wra¿enie, jakby by³a zupe³nie po-
zbawiona wszelkich odniesieñ do rzeczywisto�ci pozaformalnej. Powstaje z³u-
dzenie, ¿e �czysta forma� jest mo¿liwa i ¿e tylko ona decyduje o piêknie utwo-
ru. Proces dochodzenia do �czystej formy� by³by taki: zwi¹zek danego utworu
muzycznego (np. niektórych utworów Dubussy�ego) ze zrytmizowanymi melo-
diami wziêtymi z potocznego ¿ycia staje siê coraz bardziej odleg³y, coraz bar-
dziej aluzyjny; w pewnym momencie pêpowina ³¹cz¹ca dzie³o muzyczne z emo-
cjonalno�ci¹ potoczn¹ zostaje przerwana; mamy wra¿enie, ¿e obracamy siê
w �wiecie samych d�wiêków i ich zwi¹zków formalnych miêdzy sob¹ (jak
w przypadku niektórych utworów Lutos³awskiego, K. Stockhausena, P. Boule-
za, J. Cage�a). W koñcu jednak zaczynamy zdawaæ sobie sprawê, ¿e przecie¿ te
�czysto formalne� zwi¹zki kreuj¹ � poza czysto formalnymi emocjami � zupe³-
nie nowy �wiat emocji pozaformalnych, emocji odleg³ych od uczuæ potocznych
i sugeruj¹cych istnienie jakich� innych rodzajów rzeczywisto�ci ani¿eli rzeczy-
wisto�æ codzienna. Te emocje nie s¹ wziête z ¿ycia codziennego, ale tym nie-
mniej nie s¹ to �czyste� emocje formalne, bo sugeruj¹ przecie¿ jak¹� inn¹ od-
mianê rzeczywisto�ci, tyle ¿e rzeczywisto�ci surrealistycznej. I je�li te utwory
z surrealistycznymi skojarzeniami nazwiemy �piêknymi�, to nie tylko dlatego,
¿e zgadzaj¹ siê one (utwory) z formalnymi zasadami np. aleatoryzmu (przypa-
dek Lutos³awskiego), ale tak¿e dlatego, ¿e ³adunek emocji ¿yciowych w nich za-
warty nie sprawia wra¿enia koszmaru. Kontra Regamey trzeba by powiedzieæ,
¿e wraz z formalno-muzycznymi napiêciami dynamicznymi s¹ wspó³dane
(wspó³wystêpuj¹) napiêcia dynamiczno-tre�ciowo-emocjonalne. Roz³adowanym
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napiêciom formalno-dynamicznym (o które chodzi Regameyowi) towarzysz¹
roz³adowane napiêcia ¿yciowych emocji. Nastêpuje katharsis w sensie Arysto-
telesa: towarzysz¹ce muzycznym napiêciom formalnym napiêcia emocjonalne
zostaj¹ oczyszczone. Pojawia siê ulga po³¹czona z rozkosz¹ � i w³a�nie to roz-
³adowanie emocji tak¿e wchodzi w sk³ad doznañ �piêkna�. Tonacje i melodie
mog¹ wywo³ywaæ w cz³owieku chorobliwe stany emocjonalne, jednak z �piêk-
n¹� muzyk¹ mamy do czynienia wtedy, gdy te chorobliwe stany zostan¹ �wyle-
czone� (roz³adowane) (tak jak z drugiej strony roz³adowane s¹ napiêcia formalno-
-dynamiczne, o których pisa³ Regamey). Energii formalnych emocji wspó³danych
z formalnymi napiêciami dynamicznymi odpowiada energia ¿yciowych emocji
(artysta potrafi budowaæ �nastroje� oraz ich ewolucjê, powoln¹ lub gwa³town¹).
Strach, trwoga, przera¿enie i cierpienie znajduj¹ roz³adowanie w odwadze i ra-
do�ci (ekstazie). Muzyka �piêkna� to muzyka spe³niaj¹ca funkcje terapeutycz-
ne, a nie tylko taka, która dostarcza nam roz³adowañ napiêæ formalnych.

* * *

Wed³ug Regameya autonomiczno�æ formy muzycznej mia³aby polegaæ m.in.
na tym, ¿e muzyka ta nie czerpie swych �rodków formalnych z zewn¹trz: �har-
monia i tonacje nie istniej¹ w �wiecie zewnêtrznym i nie dadz¹ siê wyprowa-
dziæ z ¿adnych zasad heteronomicznych wzglêdem muzyki�13. Jednak Regamey
nie uzasadnia szerzej swej tezy. Dalej trapi nas pytanie: czy rzeczywi�cie kom-
pleksy harmoniczne i tonacyjne w muzyce s¹ niezale¿ne od sposobu ¿ycia arty-
sty i spo³eczeñstwa, czy s¹ niezale¿ne od struktur spo³ecznych i politycznych?
Otó¿ np. Vincent d�Indy s¹dzi³, ¿e wszelkie modulacje s³u¿¹ jednak wyra¿aniu
czuæ. Modulacja w tonacji durowej w kierunku dominanty ma efekt przeja�nia-
j¹cy stany emocjonalne, natomiast modulacja w kierunku subdominanty wpro-
wadza nastrój ponury (ciemny). Z kolei modulacja w tonacji minorowej w kie-
runku dominant sponurza, za� modulacja w kierunku subdominant przeja�nia
i rozwesela14. Kiedy Debussy chcia³ stworzyæ atmosferê �wiat³a i rado�ci, po-
s³ugiwa³ siê krzy¿ykami; kiedy wyra¿a³ ciemno�æ i przygnêbienie u¿ywa³ tonów
zbemolizowanych15.

Okre�lone ideologie spo³eczno-polityczne s¹ wed³ug M. Faure�a w stanie
modelowaæ melodykê utworów muzycznych, ich rytm i harmoniê16. Widaæ to
na przyk³adzie muzyki Debussy�ego, która stanowi ekspresjê zwyciê¿aj¹cej re-
wolucji industrialnej oraz procesów demokratyzowania siê spo³eczeñstwa fran-

13 Ibidem, s. 25.
14 M. Faure, Musique et Société, du second empire aux années vingt, Harmoniques, Paris

1985, s. 260.
15 Ibidem, s. 261.
16 Ibidem, s. 263�270.
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cuskiego. Odpowiednikiem politycznej demokracji jest demokratyzowanie siê
melodii, która do czasów Debussy�ego by³a przywilejem kilku wybranych to-
nów. Od Debussy�ego nastêpuje emancypacja akordów: o ile przedtem towarzy-
szy³y one melodii, o tyle teraz zosta³y wyniesione do godno�ci �piewu (melo-
dii). Powi¹zanie akordów nie jest kierowane ¿adn¹ funkcj¹ tonaln¹. Muzycznym
odpowiednikiem politycznej demokracji jest zdaniem M. Faure�a tak¿e sonoryzm
(emancypacja brzmieniowo�ci rozmaitych instrumentów), który tak dra¿ni³ Cho-
pina s³uchaj¹cego utworów Berlioza. Konserwatywni ideolodzy bur¿uazji, dzia³a-
j¹cy du¿o wcze�niej przed Debussym, ale ju¿ wtedy zagro¿eni demokratyzowa-
niem siê zarówno ¿ycia spo³ecznego, jak i muzycznego, zwrócili siê przeciwko
emancypacji mas ludowych; zwalczali te¿ emancypacjê akordów i sonoryzm. Ar-
tystycznym reprezentantem tego typu ideologii by³ np. Bellini mno¿¹cy w swych
utworach wokalizy oraz Chopin u¿ywaj¹cy i nadu¿ywaj¹cy pasa¿y.

* * *

Formy muzyczne mog¹ byæ wyrazem nie tylko osobowo�ci ¿yciowo-psy-
chicznej artysty, lecz tak¿e �ducha epoki�. Albo wyrazem zmian tego¿ �ducha�,
zmian jakiej� ideologii politycznej. Muzyka mo¿e byæ wykorzystana b¹d� jako
narzêdzie emancypacji pewnej klasy spo³ecznej, b¹d� jako narzêdzie walki
z wyzwalaj¹c¹ siê klas¹. Mo¿e s³u¿yæ (albo byæ �wyrazem�) idea³om demokra-
cji, wolno�ci i sprawiedliwo�ci, a wiêc jednocze�nie idea³om wyzwolenia samej
sztuki; mo¿e te¿ s³u¿yæ ustrojom autorytarnym, systemom opartym na hierarchii
i nierówno�ci, np. muzyka Debussy�ego, wzglêdnie Ravela (Ravel uwa¿a³ siê
zreszt¹ za bolszewika) by³a muzycznym wyrazem demokratyzowania siê spo³e-
czeñstwa francuskiego. Wed³ug Regameya �deformacja� w muzyce polega na
odstêpstwie od ustalonych form wypowiedzi muzycznej; na wykreowaniu no-
wych, nieznanych koncepcji formalnych. Deformacja nie polega³aby na defor-
mowaniu uczuæ, bo koncepcje formalne nie odtwarzaj¹ zdaniem Regameya do-
k³adnie sfery emocjonalnej, ale czy takie formalistyczne stanowisko nie jest
jakim� uproszczeniem? Czy¿ nie zgodziliby�my siê raczej ze stanowiskiem, we-
d³ug którego nowe koncepcje formalno-muzyczne, stwarzaj¹c nowe emocje for-
malne (now¹ wra¿liwo�æ muzyczn¹), stwarzaj¹ jednocze�nie now¹ emocjonal-
no�æ ¿yciow¹, indywidualn¹ i zbiorow¹? Czy¿ nowe formy muzyczne nie staraj¹
siê zmieniæ sposobu prze¿ywania �wiata zarówno przez jednostki, jak i przez
spo³eczeñstwo? Czy te formy nie wp³ywaj¹ na zmianê ideologii pedagogicznych
i politycznych? Czy arty�ci nie starali siê i nie staraj¹ wychowaæ na nowo spo-
³eczeñstwa? Na przyk³ad Schönberg sw¹ muzyk¹ wskazywa³ �ludziom drogê do
wolno�ci i sprawiedliwo�ci�17. Dlaczego Platon chcia³ wyrzuciæ ze swego pañ-

17 L. Ronini, op. cit., s. 307.
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stwa niektórych muzyków i niektóre formy muzycznej wypowiedzi? Wed³ug
Platona deformacje w muzyce powinny byæ kontrolowane w³a�nie dlatego, ¿e
poci¹gaj¹ za sob¹ zmiany polityczne. Dlaczego jazz by³ zakazany zarówno
w re¿imie faszystowskim, jak i komunistycznym? Dlaczego Niemcy hitlerow-
skie nie chcia³y s³uchaæ muzyki A. Schönberga i P. Hindemitha?

* * *

W nastêpstwie d�wiêków mamy przewagê aspektu czasowego nad prze-
strzennym � podobna przewaga wystêpuje w nastêpstwie stanów emocjonalnych
w strumieniu �wiadomo�ci. Dlatego szczególnie muzyka nadaje siê do wyra¿a-
nia tych stanów. Ca³kowanym kompleksom d�wiêkowym odpowiadaj¹ ca³kowa-
ne uczucia ¿yciowe. Wystêpowaniu aktualnego momentu d�wiêkowego na tle
uprzednich pamiêtanych momentów danego dzie³a muzycznego odpowiada za-
zêbianie siê w czasie koresponduj¹cych stanów emocjonalnych (formalnych
i ¿yciowych). Je¿eli piêkno mia³oby polegaæ na konstruowalno�ci formalnej
d�wiêków, to polega³oby te¿ na takiej kompozycji stanów ¿yciowo-emocjonal-
nych, na takiej ich konstrukcji, która zmusza nas do okre�lenia jej jako �piêk-
nej�. Kontra Regamey powiedzieliby�my, ¿e tak¿e uczucia ¿yciowe (oraz ¿ycio-
we sytuacje) s¹ konstruowane i ¿e ich piêkno polega w³a�nie na ich specyficznej
�kompozycyjno�ci ¿yciowej�. Mo¿na komponowaæ nie tylko uczucia, lecz tak-
¿e zdarzenia z realnego ¿ycia, np. piêkno losu jakiego� cz³owieka polega na od-
powiednim skomponowaniu poszczególnych przypadków ¿yciowych sk³adaj¹-
cych siê na ów los. Element konstrukcyjno�ci jest elementem wspólnym
³¹cz¹cym piêkno muzyczne z piêknem emocjonalno-¿yciowym. Mo¿e wiêc nie
powinno siê mówiæ, ¿e tre�ci ¿yciowe istniej¹ w stanie rozsypki jako niepowi¹-
zane ze sob¹ �elementy�; ¿e nie tworz¹ ¿adnej konstrukcji; ¿e konstrukcyjno�æ
przys³uguje im jedynie jako elementom formowania artystyczno-muzycznego.

Zdaniem Regameya tre�ci ¿yciowe by³yby nieistotne, bo nie daj¹ siê one
same z siebie sca³kowaæ w jedno�æ, ale jest to stwierdzenie dyskusyjne. Otó¿
kontra Regamey mo¿na by powiedzieæ, ¿e tre�ci ¿yciowe daj¹ siê jednak sca³-
kowaæ niezale¿nie od ca³kowania formalno-muzycznego i dlatego mo¿na je okre-
�liæ jako �piêkne� (chodziæ tu bêdzie o ca³kowanie nie byle jakie) � niezale¿nie
od tego, czy wyrazimy to ¿yciowe piêkno w konstrukcjach muzycznych, czy nie.
Je�li za� okre�limy ju¿ jaki� utwór muzyczny jako �piêkny�, to nie tylko dlate-
go, ¿e uda³o siê nam sca³kowaæ wielo�æ tonów w jedn¹ ca³o�æ, ale tak¿e dlate-
go, ¿e jednocze�nie ca³kujemy wspó³wystêpuj¹ce z tonami tre�ci emocjonalno-
¿yciowe w jedn¹ �sensown¹� (z punktu widzenia �¿ycia�) ca³o�æ. Tak¿e tre�æ
¿yciowa jest konstruowalna i to w taki sposób, ¿e w efekcie koñcowym sprawia
wra¿enie �blasku�, o którym mówi³ �w. Tomasz z Akwinu. Obie konstrukcje
dope³niaj¹ siê i uzupe³niaj¹: konstrukcja ¿yciowa ma swoje muzyczne wspó³-
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czynniki (wiedz¹ o tym kompozytorzy umiej¹cy zamieniæ ¿ycie na zrytmizowa-
ne melodie) i na odwrót � d�wiêkowe formy znajduj¹ swe dope³nienie w suge-
rowanych formach ¿yciowych. Oczywi�cie, ¿e to uzupe³nianie siê dwóch kon-
strukcji nie jest �cis³e. Konstrukcja formalno-muzyczna wcale nie musi byæ
idealnie podobna do konstrukcji tre�ciowo-¿yciowej, wcale nie musi dok³adnie
j¹ �odzwierciedlaæ� czy byæ jej �imitacj¹�.

Konstrukcja formalno-muzyczna zwykle nosi piêtno stylu artysty, jego oso-
bowo�ci. Nie przez przypadek mówi siê o niepowtarzalnym stylu utworów
Beethovena czy Chopina. A Zatem konstrukcja formalna mo¿e byæ niepowtarzaln¹
i subiektywn¹ reakcj¹ muzyczn¹ artysty na niepowtarzalne tre�ci ¿yciowo-emocjo-
nalne. I tego zreszt¹ szukamy: owej niepowtarzalno�ci wyrazu formalno-muzycz-
nego, owej subiektywnej perspektywy; co nie znaczy, ¿e tre�ci ¿yciowo-emocjo-
nalne staj¹ siê nieistotne. Przecie¿ nie da siê od nich uciec. Zreszt¹ sam Regamey
przyznawa³, ¿e przy s³uchaniu Parsifala R. Wagnera doznawa³ uczucia �wznio-
s³o�ci�18. W muzyce szukamy wielu muzyczno-formalnych reakcji ró¿nych kom-
pozytorów na �tê sam¹� (czy w istocie: �tê sam¹�?) sytuacjê ¿yciowo-emocjo-
naln¹. Cieszy nas tak¿e to, ¿e s³uchacz nie doznaje identycznego uczucia,
którego doznawa³ twórca danego utworu. Ale czy to, ¿e s³uchacze ró¿nie emo-
cjonalnie odbieraj¹ dan¹ konstrukcjê formalno-muzyczn¹ �wiadczy o tym, ¿e jej
parametry emocjonalne s¹ nieistotne?

* * *

Dzie³o muzyczne nadaje siê do wyra¿ania strumienia prze¿yæ (emocji) ¿y-
ciowych, bo tak jak w tym strumieniu aktualna emocja powi¹zana jest retencyj-
nie z przesz³ymi emocjami, za� emocje przysz³e zdeterminowane s¹ emocjami
tera�niejszymi, tak te¿ ka¿dy moment d�wiêkowy odbierany jest jako kontynu-
acja pamiêtanych momentów poprzednich, za� przysz³e tony wyznaczone s¹
struktur¹ tonów aktualnych. Tak wiêc w strukturze formalnej ¿yciowych emocji
spotykamy ten sam fenomen przesz³o�ci-w-tera�niejszo�ci i tera�niejszo�ci-w-
przesz³o�ci oraz fenomen przysz³o�ci-w-tera�niejszo�ci i tera�niejszo�ci-w-przy-
sz³o�ci. Mo¿e wiêc Regamey nie ma racji, kiedy twierdzi, ¿e kszta³t formy mu-
zycznej nie zale¿y od ¿adnych zewnêtrznych czynników19. Byæ mo¿e
�kompleksy formalne� muzyki dadz¹ siê wyprowadziæ z czego� zewnêtrznego
w stosunku do niej, a mianowicie ze struktur formalnych naszego strumienia
prze¿yæ (emocji)? Mo¿e nale¿a³oby mówiæ, ¿e struktura formalna utworów mu-
zycznych odzwierciedla (mniej lub bardziej dok³adnie) nie �tre�ci ¿yciowe� (jak
to ujmuje Regamey), lecz ich strukturê formaln¹? I je�li piêkno muzyki polega-

18 K. Regamey, op. cit., s. 41.
19 Ibidem, s. 25.
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³oby na odczuciu jedno�ci-w-wielo�ci momentów muzycznych, to czy¿ wielo�æ
naszych tre�ci ¿yciowych nie staje siê �piêkna� dopiero w momencie, gdy w tej
wielo�ci odkrywamy jak¹� logikê, jak¹� konstrukcjê, jak¹� kompozycjê? Aby
nasze tre�ci ¿yciowe by³y �piêkne�, nie mog¹ byæ bez³adn¹ wielo�ci¹ nie powi¹-
zanych ze sob¹ momentów. Podobnie przedstawia siê sprawa z konstrukcjami
muzycznymi: chodzi w nich w³a�nie o to, �a¿eby przez ca³y czas podtrzymywaæ
ruch, a jednocze�nie nie rozbijaæ ca³o�ci na nieskoordynowany szereg d�wiê-
ków�20.

20 Ibidem, s. 32.


