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Abstrakt: Filozofia muzyki zawarta w pismach Johanna Gottfrieda Herdera podejmuje dwa zasad-
nicze watki osiemnastowiecznej debaty muzyczno-estetycznej: relacje muzyki i jezyka oraz status
muzyki instrumentalnej. Umieszczone na mapie zajmowanych w tej debacie stanowisk poglady
Herdera cechuja si¢ nie tylko odmienno$cia proponowanych rozwigzan, ale przede wszystkim zdol-
noscig przekroczenia horyzontu samej debaty, umozliwiajacego wyjasnienie podstaw mozliwosci
oraz zakresu waznosci poszczegolnych koncepcji. Fundament koncepcji Herdera stanowig trzy ele-
menty: idea jezykowej prefiguracji znaczen dla muzyki instrumentalnej, przekonanie o jezykowym
charakterze percepcji zmystowej oraz wizja opartej na tych dwoch elementach jednolitej hermeneu-
tyki dla sztuk nielingiwstycznych.

Stowa-klucze: Herder, kultura, jezyk, hermeneutyka, muzyka instrumentalna, estetyka

1. Zmiany w interpretacji pogladéw Herdera

Olbrzymi wysitek interpretacyjny wlozony w ostatnich dziesi¢cioleciach w po-
nowne przyswojenie mysli Johanna Gottfrieda von Herdera oraz w przebadanie
jej konsekwencji w uksztaltowaniu si¢ w kregu niemieckojezycznym zaréwno
wyspecjalizowanej etnografii, jak i szerzej — nauk o duchu i nauk o kulturze
w ogodlnosci, zaowocowal nie tylko obszerna literatura przedmiotu, ale tez kluczo-
wymi ustaleniami merytorycznymi.

Po pierwsze, wyjasnione zostaty nieporozumienia wynikajace z przyjmowania
jako koncepcji Herderowskich tych ustalen, ktére Herder prezentowat we wczes-
nych pismach, a nastepnie zrewidowat lub wrecz odrzucit, a ktore tradycyjnie pre-
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36 Krzysztof Moraczewski

zentowane byly jako jego stanowisko!. W gtéwnej mierze dotyczy to porzucenia
przez Herdera transcendentalnego i apriorycznego punktu widzenia na rzecz po-
dejscia historyczno-kulturowego i etnograficznego. Zmiana ta ma szczegolne zna-
czenie dla estetyki Herdera, w odniesieniu do ktorej nie mozna juz dtuzej przyj-
mowac¢ jako punktu wyjscia apriorycznych rozwazan zawartych we wczesnych
pismach, przede wszystkim w obszernych partiach Gajow krytycznych, reprezen-
tujacych wiasnie owo zrewidowane p6zniej podejscie aprioryczne, pozwalajace
btednie umiesci¢ rozwazania Herdera w kregu pozornie pokrewnych koncepcji
Alexandra Baumgartena, Johanna Georga Hamanna i Immanuela Kanta.

Po drugie, rozwiano nieporozumienia wynikajace stad, ze niektore przynaj-
mniej terminy uzywane przez Herdera nabralty w XIX wieku znaczen zupeinie
odmiennych od tych, ktore wigzat z nimi sam Herder, co prowadzilo do po-
waznych nieporozumien interpretacyjnych. Kwestia ta dotyczy w gtéwnej mie-
rze termindéw takich jak ,nardéd” czy ,lud”, ktére rozumiano intuicyjnie w du-
chu dziewietnastowiecznego nacjonalizmu, catkowicie obcego mysli Herdera?.
Wiadomo juz dzi$, ze jesli Herder promowat ,,nacjonalizm”, to chodzito w nim
o odkrycie i dowartosciowanie jezykowo i kulturowo odrebnych sposobow rea-
lizacji cztowieczenstwa, ktorych wyjatkowos¢ niknie za parawanem ogdlnoeu-
ropejskiej kultury elitarnej, a zarazem o odkrycie i dowartosciowanie owych et-
nicznie specyficznych kultur nieuprzywilejowanych warstw ludno$ci. Byt to wigc
»hacjonalizm” opierajacy si¢ na afirmacji roznicy, na emancypacji sttumionych
zdaniem Herdera mozliwosci kulturowych i nic nie miat wspdlnego z ta forma
nacjonalizmu, ktora jako polityczna ideologia miata sta¢ si¢ w dziesigcioleciach
po Herderze narzedziem polityki panstw narodowych. Wspolgra z ta dominuja-
cg dzisiaj interpretacjg fakt, ze w swej filozofii politycznej Herder byt jedynym
chyba w osiemnastowiecznych Niemczech zdecydowanym obroncg demokracji.

Po trzecie, nowe ustalenia pozwolily na doktadniejsza interpretacje jego kon-
cepcji kultury 1 jej historycznos$ci. Koncepcja ta byta bowiem interpretowana albo
jako protoewolucjonistyczna, albo jako wrecz teologiczna, a przynajmniej histo-
riozoficzna. Pierwsza $ciezka interpretacyjna reprezentowana byta wielokrotnie
przez socjologdw oraz antropologdw i czynita z Herdera jednoznacznego protopla-
ste¢ rozwijanych nastgpnie koncepcji antropologii ewolucyjnej, przede wszystkim
tych nastawionych bardziej ,,mentalno$ciowo”, a wigc na przyktad koncepcji Jo-
hanna Jakoba Bachofena, Edwarda Burnetta Tylora czy Jamesa Frazera. W Polsce
taka interpretacje prezentowata Antonina Ktoskowska’ i w jej ujeciu domniemany

I Szczegdtowego, ale sumarycznego stanu interpretacji pogladéw Herdera dokonal Michael
Forster, Johann Gottfiried von Herder, [hasto w:] The Stanford Encyclopedia of Philosophy (Sum-
mer 2019 Edition), red. E.N. Zalta, https://plato.stanford.edu/archives/sum2019/entries/herder/ (do-
step: 4.03.2021).

2 Szczegbtowe omédwienie filozofii politycznej Herdera w kontekécie wspolczesnej mu mysli
znajduje si¢ w: F.C. Beiser, Enlightenment, Revolution, and Romanticism: The Genesis of Modern
German Political Thought, 1790-1800, Cambridge 1992.

3 A. Ktoskowska, Socjologia kultury, Warszawa 1981,s. 17-18.
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Herderowski ewolucjonizm jawit si¢ jako o wiele dojrzalszy i tatwiejszy do uzgod-
nienia z biologicznym rozumieniem ewolucji niz mylone z soba pojecia ewolucji
i postepu ujecia Frazera czy Henry’ego Lewisa Morgana. Z drugiej strony, roz-
wazania zawarte w Myslach o filozofii dziejow pozwalaly przypisa¢ Herderowi
przeciwstawng wrecz wizj¢ dziejow, jako zawierajacych wlasny wewnetrzny cel
i stanowigcych czasowe rozwinigcie immanentnego sensu. Mozna byto ja wiec ro-
zumie¢ jako koncepcje zapowiadajacg historiozofie¢ Hegla albo wrecz jako pewna
postac teologii dziejow. Nietrudno zauwazy¢, ze mozliwe interpretacje wydajg si¢
nie do pogodzenia. Nowy wysitek interpretacyjny pozwolit dopiero ustali¢ relacje
miegdzy dziejami kultury jako pewng formg biologicznej adaptacji gatunku ludzkie-
g0 a sposobem rozumienia tej samej historii przez przezywajacych ja ludzi w ich
odniesieniu do siebie nawzajem, wlasnej pamigci i — oczywiscie — wiasnych idei
religijnych, w ktorej to relacji konstytuuje si¢ dopiero celowos¢ i sensownos$¢ hi-
storii jako realizacji cztowieczenstwa*. Herderowska koncepcija dziejow jest zatem
w dzisiejszej interpretacji o wiele bardziej ztozona i wielostronna, niz sugerowaty
jednostronne wezesniejsze interpretacje. Jesli szukac jej nastgpcow, to wsrdd auto-
row takich jak Arnold Toynbee, ktorzy z podobna rzetelnoscia starali si¢ uchwycic
1 wyjasni¢ relacje migdzy zdeterminowanym charakterem wydarzen a ich ludzkim
usensownianiem — autoroéw, ktorzy niekoniecznie doczekali si¢ juz sprawiedliwej
interpretacji.

2. Muzyka jako problem w mysli Herdera

Wciaz pozostaty jednak cale pola mysli Herderowskiej, ktore dopiero doma-
gaja sie glebszej interpretacji, cale sfery oddziatywania, w ktorych ferment wy-
wotany przyswojeniem Herdera nie zostal jeszcze opisany i wyjasniony inaczej
niz tylko wstepnie. Dotyczy to niektorych dziatow estetyki, w tym zwtaszcza filo-
zofii muzyki. Charakterystyczne i zadziwiajace, ze najpopularniejszy podrgcznik
w tym zakresie, czyli Historia estetyki muzycznej Enrica Fubiniego, nie zawiera
cho¢by podrozdziatu dotyczacego Herdera, a samo jego nazwisko jest wspomnia-
ne w owej ksigzce ledwie pieciokrotnie, w tym tylko raz szerzej, w odrgbnym,
poswieconym Herderowi akapicie®. Sposrod gtéwnych podrecznikéw do historii
muzyki wiekszo$¢ nie wymienia Herdera w ogole. Wyjatkiem w tym zakresie
jest The Oxford History of Western Music Richarda Taruskina®. Amerykanski mu-
zykolog przywiazuje odpowiedniag wage do znaczenia, jakie koncepcja Herde-

4 Zob. I.H. Zammito, Herder and Historical Metanarrative: What s Philosophical about History?,
[w:] 4 Companion to the Works of Johann Gottfried Herder, red. H. Adler, W. Koepke, Rochester-
-New York 2009, s. 65-92.

3 E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, przet. Z. Skowron, Krakéw 2002, s. 256-257.

6 R. Taruskin, The Oxford History of Western Music, t. 3. Music in the Nineteenth Century,
Oxford-New York 2010, s. 120-124.
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ra miata dla samej mozliwo$ci uksztattowania si¢ niemieckiej, a potem w ogoéle
srodkowo- i wschodnioeuropejskiej muzyki romantycznej, szczeg6lnie podkresla-
jac wprowadzenie zasadniczej idei odmiennosci kulturowej 1 odkrycie znaczenia
kultur nieelitarnych dla uksztattowania si¢ ideatu Volkstiimlichkeit. Nawet jednak
Taruskin, skadinad tak przenikliwy w dostrzeganiu zwigzkoéw miedzy praktykami
muzycznymi a innymi sferami dziatalnos$ci kulturowej, pomija milczeniem wtas-
ciwg filozofi¢ muzyki Herdera, odwolujac si¢ jedynie do ogdlnej teorii kultury,
koncepcji kultury ludowej 1 dorobku etnograficznego samego Herdera oraz jego
kontynuatorow, przede wszystkim Wilhelma Karla Grimma.

Jest bez watpienia prawda, ze rekonstrukcja Herderowskiej filozofii muzyki
wymaga wysitku i ostroznos$ci. W przedsiewzieciu takim przynajmniej trzy punk-
ty wydaja sie problematyczne.

Po pierwsze, wiele refleksji Herdera na temat muzyki zawartych jest we wezes-
nych pismach, przede wszystkim w Gajach krytycznych’, a wigc byly one formu-
lowane, gdy Herder nie porzucit jeszcze apriorycznego i systemowego sposobu
uprawiania estetyki. Szczgsliwie niemato z tych uwag szczegdlowych zostato
przez Herdera powtorzonych lub zrewidowanych we fragmentach pdzniejszych
pism, co umozliwia doktadniejszg interpretacje.

Po drugie, Herderowska filozofia muzyki jest najscislej powiazana z filozofig
jezyka, co z jednej strony uniemozliwia jej wyizolowanie, z drugiej jednak pozwa-
la poszukiwa¢ wielu twierdzen na temat muzyki implikowanych przez tezy z za-
kresu filozofii jezyka. Utatwia to podejmowanie decyzji co do tego, ktore z wezes-
nych, apriorycznych twierdzen Herdera na temat muzyki nalezatoby utrzymac
takze w kontekscie jego pdzniejszej filozofii.

Po trzecie wreszcie, filozofia muzyki Herdera do osiagnigcia jej pelnej zrozu-
miato$ci i okreslenia jej doniostosci wymaga prawidtowego umieszczenia w kon-
tekscie tych zagadnien, ktdore zainicjowane czgsto duzo wczesniej, decydowaty
o0 hierarchii probleméw filozofii muzyki w drugiej potowie osiemnastego wieku.
Dopiero w konteks$cie 6wczesnych debat estetycznych ujawnia si¢ cata oryginal-
no$¢ ujecia Herdera: oryginalno$é, ktora wceiaz jeszcze domaga si¢ pelnego przy-
swojenia. Ponizej zajme si¢ przede wszystkim trzecim z tych zagadnien, to jest
miejscem Herderowskiej filozofii muzyki na mapie zasadniczych debat estetycz-
nych drugiej potowy XVIII wieku, siegajac do innych zagadnien tylko o tyle, o ile
wymusza to tak okreslony zasadniczy problem.

Pole problemowe, w ktorym miesci si¢ Herderowskie ujecie muzyki, wyzna-
czane jest przez trzy zasadnicze zagadnienia. Najpierw — 1 jest to zagadnienie
specyficznie Herderowskie, owocujace w pelni dopiero w nastgpnych dziesig-
cioleciach — jest to kwestia kulturowej specyfiki sposobu bycia pewnego ludu,

7 J.G. Herder, Gaje krytyczne, czyli rozwazania dotyczqce nauki i sztuki piekna, podane wedlug
nowszych pism, [w:] idem, Wybor pism, przet. M. Jaroszewski, Wroctaw 1987, s. 40-53. Zob. M. Fi-
jatkowski, Piesn ludowa u Johanna Gottfrieda Herdera. Impulsy, Zrodta, recepcja, Warszawa 2017.
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ktory to sposob bycia wyraza si¢ w jednolitym gescie wyrazowym, jakim jest
piesn. Koncepcja piesni jako nie syntezy stowa i dzwigku muzycznego, ale pier-
wotnie jednolitego gestu otwiera natychmiast drugie zagadnienie, czyli kwesti¢
relacji muzyki i jezyka. Wreszcie ujecie muzyki jako pozostajacej w szczegdlnym
zwiazku z jezykiem wymusza wrecz zmierzenie si¢ z nowym w drugiej potowie
XVII wieku zjawiskiem, czyli z gwaltownym rozwojem muzyki instrumentalne;j.
Te trzy kwestie, a zwlaszcza druga i trzecia z nich, pojawiaja si¢ jako kluczowe
elementy w kazdej istotnej filozofii muzyki interesujacej nas epoki. Pozostajg ak-
tualne o tyle, o ile wcigz nalezymy — przynajmniej w naszej muzyce artystycz-
nej — do epoki otwartej przez to wiasnie wielkie wydarzenie, jakim byto petne
usamodzielnienie si¢ muzyki instrumentalne;j. Jesli jednak kazdy istotny mysliciel
zajmujacy si¢ wowczas muzyka rozwaza te zagadnienia, to chyba tylko jeden filo-
zof zauwazyt przed Herderem fakt, jak gleboko sg one ze sobg powigzane, i to, ze
nie mozna rozpatrywac ich osobno. Filozofem tym byt oczywiscie Jean-Jacques
Rousseau i to juz wystarcza, aby ustanawia¢ mi¢dzy filozofiami muzyki Rousseau
i Herdera szczegodlng wiez, tym mocniej zreszta uwypuklajacg zachodzace mie-
dzy nimi zasadnicze rozbieznosci.

3. Pierwotnos¢ piesni: Rousseau i Herder

Koncepcja piesni jako pierwotnej postaci jezyka jest wspolna Herderowi
i Rousseau. Obydwaj filozofowie zaktadaja, ze u podstaw ludzkiej ekspres;ji stat
jednolity gest wyrazowy, w ktorym elementy znane pdzniej jako poetyckie i mu-
zyczne nie byly oddzielone, wigc nie prowokowaly w ogole pytania o relacje
stowa i dzwieku muzycznego. Nie zawsze zauwaza si¢, jak zasadnicza rewi-
zj¢ wezesniejszych pogladow na te kwesti¢ stanowil punkt widzenia Rousseau
i Herdera. Tradycyjne ujecie tej kwestii zostalo bowiem ustanowione w wieku
XVI, a potwierdzone i przeksztatcone w oczywistos¢ funkcjonujaca jak aksjomat
w teorii muzyki na poczatku wieku XVII (pomijamy tutaj z braku miejsca zto-
zong histori¢ tego problemu w mysli antycznej i sredniowiecznej, skupiajac si¢
jedynie na najistotniejszej w usytuowaniu mysli Herdera tradycji nowozytnej).

U poczatku owego rozstrzygnigcia stoi seria pytan zadanych przez Vincenza
Galileiego, dotyczacych relacji migdzy musica moderna, czyli polifonig franko-
-flamandzkg 1 jej kontynuacjami, a musica antica, czyli znanym jedynie posred-
nio $wiatem starozytnej muzyki greckiej®. Sprzecznosé, jaka ojciec Galileusza
dostrzega miedzy musica moderna a musica antica, zasadza si¢ na emancypacji
i autonomii konstrukcji dzwigkowej w muzyce polifonicznej. Muzyka ta, jako
formalna konstrukcja dzwigkowa, z koniecznosci ignoruje czynnik poetycki, kto-

8 Zob. doktadne oméwienie w S. Sadie, Vincenzo Galilei, [hasto w:] The New Grove Dictionary
of Music and Musicians, t. 20, London 1980.
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rego prawidta ksztattowania sg odmienne od regut formy muzycznej. Poswigca-
jac ksztattowanie poetyckie, bedace przede wszystkim ksztaltowaniem znaczen,
i traktujgc stowo jedynie jako brzmienie podlegajace muzycznemu zakompono-
waniu, muzyka polifoniczna jest w stanie osiggna¢ doskonato$¢ czysto muzycz-
nej konstrukcji formalnej, dokonuje tego jednak za cen¢ odebrania samej muzyce
istotnosci. Bedac jedynie doskonata konstrukcja wzniesiong z dzwigkow, muzyka
ta moze tylko przynosi¢ satysfakcje zmystowemu postrzeganiu, a tracac wszel-
ka doniosto$¢ moralng i myslowa, staje si¢ przedmiotem hedonizmu, moze nie-
co bardziej wyszukanego niz hedonizmy innego rodzaju. W przeciwienstwie do
musica moderna w $wiecie starozytnej muzyki greckiej obowigzywata zdaniem
Galileiego odwrotna relacja: dominacja ksztaltowania poetyckiego, ktoremu pod-
porzadkowane byto ksztaltowanie muzyczne, petniace jedynie funkcje instrumen-
talna, co umozliwialo nie tylko zachowanie, ale wrecz poglebienie — poprzez
nadanie jej zmystowej bezposredniosci — mocy moralnego i myslowego oddzia-
tywania poezji. Swiadectwem mocy musica antica sa przy tym przede wszystkim
filozoficzne greckie koncepcje etosu muzyki, wywodzace si¢ z tradycji pitago-
rejskiej i platonskiej, ktore nie moglyby by¢ sensownie zastosowane do hedoni-
stycznego §wiata musica moderna. Dominacja ksztaltowania muzycznego zniwe-
czyta muzyczng moc musica antica, a jej odzyskanie — to juz artystyczny projekt
Galileiego i jego $srodowiska — staje si¢ zadaniem, ktore wymaga w pierwszym
rzedzie odrzucenia tradycji polifonicznej 1 ma by¢ zrealizowane w nowym, mo-
nodycznym stile recitativo. Mniejsze ma dla nas znaczenie historyczna prawdzi-
wos¢ wywodow Galileiego w odniesieniu do muzyki starogreckiej. Istotniejsze
jest to, ze Galilei ustanawia relacj¢ muzyki i poezji jako czynnikéw nie tylko roz-
dzielonych, lecz wreez konfliktowych. Odmienno$¢ regut i celow ksztattowania
muzycznego i poetyckiego powoduje, ze w kazdym ich polaczeniu jeden z dwoch
czynnikow musi by¢ wladajacym i narzucaé drugiemu swoje cele i reguly, przy
czym sam Galilei w dominacji czynnika muzycznego nie widzi waloréw innych
niz hedonistyczne.

Poglad Galileiego stat si¢ oczywisto$cig nowozytnych koncepcji muzyki. Juz
na poczatku XVII wieku istotno$¢ tego schematu myslowego potwierdzaja po-
lemiki wokot madrygatéw Claudia Monteverdiego®. Zostaly one zaatakowane
przez Giovanniego Mari¢ Artusiego, wybitnego teoretyka muzyki, jako przyktad
pogwalcenia zasadniczych regul harmonii konstrukcji dzwigkowej. Obrona pod-
jeta przez kompozytora i jego brata, Giulia Cesare Monteverdiego, wskazywata
na nietrafhos$¢ zarzutow Artusiego ze wzgledu na to, ze w madrygatach obowiazu-
ja poetyckie, a nie muzyczne zasady ksztaltowania. Kompromis, ktéry miat trwac
dwa stulecia, zasadzat si¢ na odréznieniu dwoch porzadkow sztuki muzycznej:
prima prattica, w ktorej czynnik poetycki podporzadkowany jest muzycznemu

9 Zob. doktadne oméwienie w: C.V. Palisca, The Artusi-Monteverdi Controversy, [w:] The
Monteverdi Companion, red. D. Arnold, N. Fortune, New York 1972.
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i kontynuuje si¢ zmodyfikowany styl polifonii franko-flamandzkiej, oraz seconda
prattica, ktorej zasade najdobitniej wyrazit Monteverdi, twierdzac, ze ,,mowa jest
panig harmonii, a nie jej stuga”. Trwale utrzymywanie si¢ prima prattica miato
wiele wspolnego z sankcja, jaka ta forma muzyki otrzymata zarowno w dekretach
Soboru Trydenckiego, jak i w pismach Marcina Lutra. Nawet jesli sam Montever-
di zapoczatkowal w swoich Vespro della Beata Virgine proces syntezy obu mu-
zycznych praktyk, kontynuowany potem mi¢dzy innymi przez Heinricha Schiitza
i Johanna Sebastiana Bacha, to synteza ta pojmowana byta wciaz jako proces
udatnego dodania do siebie dwodch zasadniczo obcych zywiotdw: poetyckiego
1 muzycznego. Caly kunszt barokowej retoryki muzycznej, to, co niemiecka mu-
zykologia okreslita jako Affektenlehre, opierat si¢ na poszukiwaniu regul ustana-
wiajacych korelacje miedzy muzyka a poezja, zasadniczo odmiennymi i dopiero
wymagajacymi uzgodnienia, dla ktorych wspolny mianownik stanowi racjonali-
styczna teoria afektow.

Dopiero gdy uswiadomimy sobie, ze takie wtasnie rozstrzygnigcie traktowa-
ne byto w artystycznej muzyce naszego kontynentu jako aksjomat, zrozumiemy
cala doniostos$¢ stanowiska zajetego przez Rousseau i Herdera — wymaga ono
bowiem rewizji samych podstaw europejskiego myslenia o muzyce. Ujgcia Rous-
seau 1 Herdera sg jednak odmiennie rozwinigte. Wedle Rousseau pierwotnosé
przynalezy jednolitemu aktowi zywej mowy, w ktorym w pelni uobecnia si¢ mo-
wiagcy podmiot, najpierw poprzez ekspresje uczuc za pomocg dzwigkow. Rozdzie-
lenie czynnika jezykowego i muzycznego dokonuje si¢ poprzez wyabstrahowanie
z pierwotnej mowy i oddzielenie od siebie jej dwoch aspektow: logicznego i eks-
presywnego!?. W jednolitym akcie mowy aspekty te przejawiaja si¢ odpowiednio
jako syntaktyczna, gramatyczna i semantyczna organizacja wypowiedzi oraz jako
intonacja. Rzec mozna, ze jezyk jest wyabstrahowanym, logicznym elementem
mowy, podczas gdy muzyka stanowi usamodzielnienie jej aspektu ekspresywne-
go; muzyka pozostaje wigec zasadniczo zrozumiata na mocy swojego pochodze-
nia od bezposrednio ekspresywnej intonacji mowy. Czynnikiem, ktory umozliwit
tego rodzaju podziatl, jest pojawienie si¢ pisma. Pismo dokonuje bowiem wydzie-
lenia logicznego elementu mowy przez swa niezdolno$¢ do utrwalenia intonacji
W sposob inny niz szczatkowy: znaki przestankowe, ktore zawieraja slady dawnej
intonacji, ostatecznie artykutujg jednak logiczng strukture wypowiedzi. Swoista
dziejowa katastrofa pisma wyznacza poczatek konfliktu poezji i muzyki, a zatem
spory Galileiego czy Monteverdiego nie sa bynajmniej bezpodstawne. Ulegaja
one jednak ograniczeniu o tyle, o ile mozliwe i sensowne sg jedynie wewnatrz tych
spotecznosci, ktore postuguja sie pismem. Z czysto naukowego punktu widzenia
istotnosci koncepcji Rousseau nie sposob przecenié, gdyz ukazuje ona wlasciwe
miejsce samej kwestii relacji stowa i dzwigku muzycznego, ale tez granice jej

10° Zob. J.J Rousseau, Szkic o pochodzeniu jezykow, przet. B. Banasiak, Krakow 2001; Z. Sko-
wron, Mysl muzyczna Jeana-Jacques’a Rousseau, Warszawa 2010.
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istotno$ci. Stawianie pytania o relacje muzyki i stowa poetyckiego w odniesieniu
do oralnych kultur muzycznych na sposéb wlasciwy nowozytnej teorii stanowi
w tym $wietle nieporozumienie, kluczowg etnocentryczng barierg, uniemozliwia-
jaca wlasciwe zrozumienie form ekspresji w kulturach oralnych — kwestie, ktore
weszly w krag naukowej refleksji bardzo niedawno wraz z tak zwanym zwrotem
cyrograficznym w antropologii.

Herder ujmuje t¢ kwesti¢ nieco inaczej. W pierwotnym gescie semantycznym,
ktorego idea wyrazona zostala w koncepcji piesni jako zrodta wszelkiego jezy-
ka, Herdera mniej interesuje p6zniejsza katastrofa rozdzielenia tego pierwotnego
aktu, a bardziej to, ze piesn, jako forma ekspresji i odniesienia si¢ do §wiata, jest
nieuchronnie w najszerszym sensie poetycka, to jest zarazem ekspresyjna, reflek-
syjnaifiguratywna. Pierwotnie bowiem wszystko jest ekspresja, co do tego zgadza
si¢ z Rousseau: ,,Juz jako zwierze cztowiek postuguje si¢ mowa. Wszelkie gwal-
towne i najgwaltowniejsze z gwattownych, bolesne doznania fizyczne, wszelkie
intensywne nami¢tnosci duszy wyrazaja bezposrednio krzykiem, dzwigkami, dzi-
kimi nieartykutowanymi dzwigkami”!!. Ta sama zasada pierwotnej ekspresywno-
$ci dzwigku odpowiada takze za zasadnicza zrozumialo$¢ muzyki instrumental-
nej. ,,Uderzona struna spelnia swdj naturalny obowiazek: dzwigczy, wzywa echo
podobnie czujacej, nawet wtedy, kiedy nie ma zadnej, nawet kiedy nie spodziewa
si¢ i nie oczekuje, ze druga jej odpowie”!?. Wiasciwy jezyk zachowuje jednak
tylko w formie §ladu te ekspresywno$¢ dzwigku, rodzi si¢ bowiem — tutaj zgoda
z Rousseau juz nie sigga — w wyniku zerwania, a nie prostego przedtuzenia. Jego
geneza tkwi bowiem w specyficznie ludzkiej cesze, jaka jest zdolno$¢ — a raczej
konieczno$¢ — myslenia, wymagajaca nazywania czynnosci i rzeczy. Jesli za$
myslenie i jezyk sg tym samym, to ,,pierwszy moment refleksji stat si¢ momen-
tem wewnetrznego powstania jezyka”!3. Jezyk w $cistym rozumieniu zatem nie
jest prostym przedtuzeniem dzielonego ze zwierzgtami, naturalnego postugiwania
si¢ ekspresywnymi dzwigkami, lecz wykorzystaniem dzwickow jako narze¢dzia
refleksji: ,,Czlowiek jest niezaleznie my$laca, aktywna istota, ktorej sity dziata-
ja progresywnie; dlatego jest stworzeniem postugujacym si¢ jezykiem!”!4. Osta-
tecznie: ,,Czlowiek odczuwa rozumem i moéwi myslac”!>. Czyni to jednak wobec
innych, rozwoj jezyka ma bowiem charakter zaré6wno refleksyjny, jak i komuni-
kacyjny, co jest biologicznie okre§lone przez wymodg zycia stadnego: ,,Cztowiek
W swym przeznaczeniu jest stworzeniem stadnym, spotecznym, rozwoj jezyka
jest wiec dla niego naturalny, istotny, konieczny”!®.

1 J.G. Herder, Rozprawa o pochodzeniu jezyka, przet. B. Ptaczkowska, [w:] idem, Wybor ...,
s. 59.

12 Ibidem, s. 60.

13 Ibidem, s. 135.

14 Ibidem.

15 Ibidem, s. 139.

16 Ibidem, s. 147.
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Piesn zachowuje pierwotnie ekspresywne funkcje sygnatow dzwigkowych, na-
dajac im zarazem nowa funkcje reprezentacji przedmiotow refleks;ji; reprezenta-
cja za$ jest figuratywna w tym sensie, ze sygnaty ekspresywne sg przeniesione na
przedmioty odniesienia (wraz z towarzyszacym temu przeniesieniu wykorzysta-
niem dla oznaczania przedmiotow zmystowych tych dzwiekow, ktore same maja
bezposrednio zmystowy i przez to sugestywny charakter). Srodowiskiem takiego
uzycia jezyka pozostaje poezja, piesn zas uwaza Herder za pierwotna forme poe-
zji. Wyraza to dobitnie: ,,Poezja jest mowa ojczysta rodzaju ludzkiego, a mowa
ojczysta poetow jest piesn”!”. Zroédlowy charakter piesni taczy sie zatem z teza
Herdera o figuratywnym charakterze kazdej wypowiedzi jezykowe;j, takze po jej
oddzieleniu od pierwotnego kontekstu pie$ni. Oznacza to dalej, ze tak zwane wy-
powiedzi dostowne tworza ciagi skonwencjonalizowanych, ale rozwijajacych sig,
doskonalacych si¢ i coraz bardziej ztozonych metafor, ktorych figuratywnos¢ za-
tarta w ciggu dlugotrwatego uzycia. Jesli pamietamy przy tym, ze Herder rozumie
znaczenie jezykowe jako spoteczny sposdb uzycia zdan i stow, to mozna powie-
dzie¢, ze tak zwana dostowno$¢ rodzi si¢ w wyniku stabilizacji i rozwini¢cia spo-
sobow uzywania pierwotnych metafor.

Oczywiscie koncepcja pierwotnej figuratywnosci jezyka, wigzaca si¢ z jej po-
chodzeniem od piesni, moze by¢ wyrazona w sposoéb odmienny, niz uczynit to
sam Herder, to znaczy bez odniesienia do koncepcji pierwotnego, jednolitego aktu
ekspresji. Przyktadowo wigc koncepcja jezyka wytozona przez Friedricha Nietz-
schego w eseju O prawdzie i klamstwie w pozamoralnym sensie'® rowniez ujmuje
wszelka wypowiedz jezykowa jako gre metonimii i metafor, ktorych figuratyw-
ny charakter zaciera si¢ w uzyciu. Podobnie w kognitywnej koncepcji metafory
George Lakoff i Mark Johnson!® przyjmuja, iz jedynie wypowiedzi o przestrzeni
fizycznej majg charakter dostowny, natomiast kazda inna wypowiedz opiera si¢
na metaforycznym rzutowaniu wyrazen dotyczacych przestrzeni fizycznej na inne
przestrzenie. Ani jednak Nietzsche, ani Lakoff i Johnson, aby objasni¢ pierwotny
charakter metafory i sposob, w jaki funduje ona wypowiedzi jezykowe uchodzace
za literalne, nie potrzebowali wigzania pierwotnie figuratywnego charakteru jezy-
ka z jego genetycznym pochodzeniem od jednolitego aktu muzyczno-poetyckie-
g0, jakim jest piesn.

Takze u Herdera owo powigzanie dwoch elementow genezy jezyka, to jest pies-
ni i refleksyjnosci wlasciwej cztowiekowi jako jego differentia specifica, jest dos¢
skomplikowane i mozna odnie$¢ wrazenie, ze Rousseau opracowat swoja kon-
cepcje jednolitosci pierwotnego aktu ekspresji konsekwentniej. Roznica ta wyni-
ka nie tylko z tego, ze Herder kwestie pochodzenia jezyka i pierwotnosci piesni

17" J.G. Herder, O poczgtkach piesni w ogéle, przet. E. Namowicz, [w:] idem, Wybér...,s. 513.

18 F. Nietzsche, O prawdzie i klamstwie w pozamoralnym sensie, [w:] idem, Pisma pozostale
1862-1875, przet. B. Baran, Krakow 1993.

19 M. Johnson, G. Lakoff, Metafory w naszym zyciu, przet. T. Krzeszowski, Warszawa 2020.
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rozwaza osobno i w innych pismach, ale tez z odmiennego uktadu zainteresowan,
bowiem kwestia estetycznie najbardziej interesujaca lezy dla Herdera nie w gene-
tycznej funkcji piesni, ale w tym, jak nastepnie uktadaja si¢ relacje migdzy jezy-
kiem a muzyka, a wiec w drugim z wyszczeg6lnionych przez nas po6l problemo-
wych. Rousseau traktuje rozpad pierwotnej mowy jako cywilizacyjng katastrofe
1 widzi naczelne zadanie sztuki w przywroceniu dawnej jedni. Nic wigc dziwnego,
ze filozoficznie najdonio$lejsza formg sztuki staje si¢ dla niego opera jako ta po-
sta¢ ekspresji, w ktorej poezja, muzyka i ruch ludzkiego ciata moga by¢ poddane
ponownej syntezie — idea, ktdra ma przed sobg olbrzymig zywotnos¢ i to w tym
duchu, a nie jako ,,dodawanie do siebie ré6znych dziedzin sztuki” nalezy rozumie¢
kluczowe idee dziewietnastowieczne, takie jak Wagnerowski Gesamtkunstwerk
czy tezy Lekcji XIII Adama Mickiewicza. Dotyczy to zdaniem Rousseau zwtaszcza
opery wioskiej, ktora w przeciwienstwie do opery francuskiej nie dokonuje pro-
stego 1 hierarchicznego podporzadkowania muzyki retorycznym regutom poez;ji.

Pozbawiona swojego zwigzku ze stowem, muzyka traci wedle Rousseau ludz-
ka doniostos¢, przyczyniajac si¢ jeszcze gruntowniej do utrwalenia rozdziatu
logiki i ekspresji. Zamknieta wewnatrz regut pozajezykowych w swym autono-
micznym $wiecie, muzyka zagrozona jest przede wszystkim utrata zwigzku z fun-
damentalnym do$wiadczeniem ekspresji mowiacego cztowieka, a wigc z egzy-
stencjalng i kulturowa nieistotnoscia, jesli wrecz nie szkodliwoscig ze wzgledu
na wspomniane utrwalanie wywotanego przez pismo podziatu. Wszystkie te les
sonates et les symphonies to zdaniem genewskiego filozofa w najlepszym razie
pozbawiony znaczenia szmer. Mozna oczywiscie szukac historycznego wyjasnie-
nia pogladu Rousseau w tym, ze nie miat on jeszcze kontaktu z takg muzyka czy-
sto instrumentalna, ktora by stanowita wyzwanie dla jego koncepcji. Mato jednak
prawdopodobne, by nowe doswiadczenia muzyczne mogty naruszy¢ przekonania
Rousseau wynikajace przeciez z samych podstaw jego koncepcji filozofii kultury.

4. Jezyk i wartos¢ muzyki instrumentalnej:
Rousseau i Kant

Zauwazmy od razu, ze stanowiska zajmowane w kwestii relacji stowa i mu-
zyki okreslaja podejscie do trzeciego z wyrdznionych przez nas wielkich proble-
moéw epoki, czyli do kwestii muzyki instrumentalnej. Jednak w tych dwoch za-
kresach, to znaczy relacji muzyki i jezyka oraz oceny muzyki instrumentalnej, nie
wystarczy, aby odpowiednio umiejscowi¢ koncepcje Herdera przez odniesienie
do Rousseau: rdwnie istotny kontekst wyznaczaja rozwazania Immanuela Kanta
1 koncepcje proponowane przez d6wczesnych niemieckich poetow.

Stanowisko zajete w tych kwestiach przez Kanta wymaga starannego oddzie-
lenia Kantowskiej analizy sadu smaku od filozofii sztuki prezentowanej przez kro-
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lewieckiego filozofa; nazbyt tatwo zapomnie¢, ze analizowane przez Kanta zna-
miona sgdu smaku nie sg postulowanymi cechami sztuki. Znamiona sgdu smaku,
takie jak bezinteresownos¢, pozapojeciowosc, subicktywna powszechnos$¢, oparta
na sensus communis koniecznos$¢ i pusta forma celowosci konstytuujag w odnie-
sieniu do sztuki jedynie sfere pulcritudo vaga, czyli pigkna czystego. Ot6z pigk-
no czyste ma wedle Kanta bardzo ograniczone odniesienie do sztuki, stosujac
si¢ jedynie do jej skrajnych form ornamentalnych, takich jak arabeska. Domeng
sztuki jest pulcritudo adherens, czyli pigkno zalezne, a wigc pigkno w jego zwigz-
ku z pojeciem. Specyficzny zwigzek pojecia i pigkna zawiera si¢ w Kantowskiej
koncepcji idei estetycznej2’. Idee estetyczne sg sposobami zmystowego przedsta-
wienia pojecia i przez to wykazuja dwie fundamentalne cechy. Po pierwsze, sa
zalezne od pojecia, a wiec od rozumu odpowiedzialnego za ustanawianie pojec,
a nie tylko intelektu jako wladzy organizacji przedstawien zmystowych (i sekun-
darnie, czego Kant nie rozpatruje, od jezyka jako medium postugiwania si¢ poje-
ciami); po drugie istnienie pojecia w idei estetycznej jest specyficznie zmystowe,
a w konsekwencji nie jest mozliwe inne niz zmyslowe jego ujecie, a wiec nie
moze istnie¢ wypowiedz jezykowa, ktora mogtaby w pelni uchwyci¢ lub zastapic
idee estetyczng. Dalej, jezeli zdaniem Kanta zasadniczym celem sztuki nie jest
realizacja pigkna — w sensie wylozonym w analityce sagdu smaku — ale two-
rzenie i przedstawianie idei estetycznych, a sam geniusz artystyczny moze by¢
zdefiniowany jako zdolno$¢ ustanawiania idei estetycznych, to wszelka sztuka
jest w bardzo ztozonej relacji z jezykiem. Pozostaje zarowno od jezyka zalezna,
gdyz odnosi si¢ do zawartego w idei estetycznej pojecia, jak i ustanawia sfere
tego, co pozajezykowe, nadajac pojeciom zmystowe istnienie i nie mogac by¢
przedstawiona w sposob adekwatny srodkami jezyka. Wszelkie pozniejsze defi-
nicje pigkna jako zmystowego istnienia idei czy pozoru estetycznego jako ustana-
wianej w sztuce rzeczywistosci zmystowej adekwatnej wzgledem pojecia, a wige
kluczowe definicje filozofii sztuki Friedricha W.J. Schellinga i przede wszystkim
Georga W.F. Hegla, pozostaja zalezne od Kantowskiej koncepcji idei estetyczne;.

Przy takim pojmowaniu sensu dziatan artystycznych Kant musial mie¢ powaz-
ny problem z muzykg, zwtaszcza z muzyka instrumentalng. Nie posiadajac ina-
czej niz przygodnie charakteru przedstawiajacego, muzyka albo moze zawdzig-
cza¢ zdolno$¢ do przedstawiania idei estetycznych swojemu zwigzkowi z poezja,
albo tez zachowujac samoistno$¢ i autonomi¢ — by¢ do przedstawiania idei este-
tycznych w ogoéle niezdolna. W zadnym razie nie powinni§my traktowaé tego
dylematu jako akademickiej kwestii kantyzmu, poniewaz w XIX wieku stanie si¢
on kluczowym dylematem kompozytoréw. Przyjmujac bowiem filozoficzne prze-
konanie o zadaniu sztuki polegajacym na nadawaniu zmystowej rzeczywistosci
mysleniu, kompozytorzy ci beda zarazem musieli poradzi¢ sobie z paradoksalng
sytuacjg czystej muzyki instrumentalnej. Beda jg zatem traktowali jako swoisty

20 Zob. 1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, przet. J. Gatecki, Warszawa 1986, s. 284-288.
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modus niepetny muzyki — to dlatego Richard Wagner uwazal, ze tworczos$¢ Lu-
dwiga van Beethovena byta niespetlniona az do IX Symfonii, w ktorej dopiero
osiggnat on moc przedstawiania idei — ale zarazem probowali ocali¢, szukajac
innego niz tradycyjny zwigzku z poezja. Ten nowy zwigzek, umozliwiajacy czy-
stej muzyce instrumentalnej przedstawianie idei estetycznych, zostat zrealizowa-
ny w poetyckich miniaturach fortepianowych Roberta Schumanna, poematach
symfonicznych Franza Liszta i symfonii programowej Hectora Berlioza. W tym
kontekscie filozoficznym stawny spor miedzy muzyka programowsg a absolutng
nie powinien by¢ interpretowany jako spor o autonomi¢ muzyki, nikt bowiem
W tym sporze autonomii muzyki nie kwestionowat, ale jako spor o zdolno$¢ mu-
zyki instrumentalnej do samodzielnej istotnosci. Stanowisko samego Kanta w tej
kwestii bylo pesymistyczne. Odwotywat si¢ do przyktadu muzyki instrumentalne;j
po to, by pokaza¢, w jaki sposob mozliwe jest w sztuce uzyskanie pigkna czyste-
go. Podobnie jak arabeska takze muzyka instrumentalna czy tez czysta, okreslona
przez Kanta precyzyjnie jako po prostu muzyka bez tekstu, moze zatem podobac
si¢ bezinteresownie, pozapojeciowo, powszechnie, subiektywnie itp. Jest pickna
pigknem czysto formalnym, jako pusta forma celowosci, a zatem moze podobac
si¢ w ten sam sposob co formy pozaartystyczne, na przyktad dziki tulipan. Kant
ma watpliwosci, czy dotyczy to kazdej muzyki bez tekstu, czy przypadkiem logi-
ka formy muzycznej, odwotujaca si¢ przeciez do wiedzy eksperckiej, nie wpro-
wadza elementu pojeciowego, dlatego tez odwotuje si¢ do skrajnego przyktadu
Phantasien ohne Thema, czyli, zapewne, czysto instrumentalnych improwizacji
bez Scislej regulacji formalnej, ktorych dostepnego nam utrwalenia mozemy po-
szukiwac, jak sadze¢, w utworach takich jak Fantazja c-moll Wolfganga A. Mo-
zarta. W kazdym razie, jezeli jakakolwiek dziedzina sztuki nie odwotuje si¢ do
idei estetycznych, ale do czysto formalnego pigkna, to jest to wlasnie muzyka
instrumentalna. W ten sposob jako jedyna dziedzina sztuki zrywa ona jakgkol-
wiek relacje z jezykiem, stajac si¢ do§wiadczeniem czysto zmystowym, a w kon-
cu, jak Kant pisze wprost, ,,wigcej rozkoszowaniem sie niz kultura”?!. Ostatecz-
nie zatem, wbrew utozsamieniu Kantowskiej filozofii sztuki z analityka pigkna,
scisty zwigzek muzyki instrumentalnej z picknem formalnym praktycznie usu-
wa ja z dziedziny sztuki, zdefiniowanej przeciez jako sfera przedstawiania idei
estetycznych, przesuwajac ja do sfery zmystowej przyjemnosci — przynajmniej
w przypadkach skrajnych. Nie jest to wbrew popularnym zarzutom dowdd nie-
muzykalno$ci Kanta, ale nieuchronna konsekwencja przyjetego przezen sposobu
rozumienia samej sztuki, a moze takze — czego uniknie wlasnie Herder — nie-
wystarczajacego potozenia akcentu na jezykowy charakter poje¢, przez co relacja
muzyki i pojecia jawi sie¢ czegsto u Kanta jako niewymagajaca osobnej refleksji
nad jezykiem. Herder, dla ktérego myslenie poza jezykiem nie istnieje, bedzie
musial ujac t¢ kwesti¢ inaczej.

2L 1bidem, s. 264.
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5. Muzyka i jezyk w metafizyce
muzyki instrumentalnej

Zanim jednak wrocimy do samego Herdera, trzeba wspomnie¢ o jeszcze jed-
nym sposobie myslenia o relacji muzyka—jezyk i o muzyce instrumentalnej, kto-
ry wyrazony zostal w pismach niemieckich poetow, przede wszystkim Wilhelma
Wackenrodera, Ludwiga Tiecka i Ernsta Theodora Amadeusa Hoffmana i ktory
Carl Dahlhaus nazwat ,,romantyczng metafizyka muzyki instrumentalnej”?2. Do-
konujac niezbgdnego tutaj uogdlnienia i nie rozrézniajac migdzy pogladami r6z-
nych autorow, mozna — idgc za Dahlhausem — wylozy¢ ten sposob myslenia
sumarycznie. Ot6z jezyk jako medium komunikacji jest tutaj uwazany za podle-
gajacy dwom ograniczeniom. Pierwsze stanowi niezdolno$¢ jezyka do wyrazenia
stanow skrajnie idiosynkratycznych czy tez w ogdle dotarcia do pojedynczosci
przedmiotu lub cztowieka. To, co pojedyncze, nie podlega wypowiedzeniu, bez
wzgledu na jego charakter: Innerlichkeit, jak bedzie si¢ ja nazywa¢ w nastepnym
stuleciu, obejmuje doswiadczenia zmystowe i wewngtrzne cechujace si¢ wyjatko-
woscig 1 nie podlega jezykowej ekspresji w taki sam sposob — i z tych samych
wzgledéw — co pojedynczos¢ materialnego przedmiotu. Ograniczenie to wigze
si¢ z faktem, ze wszelki jezyk nadajacy si¢ do miedzyludzkiej komunikacji musi
by¢ z koniecznosci jezykiem nazw ogélnych. Bez wzgledu na stopien szczegoto-
wosci opisu nazwy ogodlne uniemozliwiaja dotarcie do tego, co niepowtarzalne,
zawsze sprowadzajac owa niepowtarzalnos¢ do operowania coraz bardziej zacie$-
niajacym si¢ kregiem ogolnosci. Krag ten jednak nie moze zosta¢ przekroczony,
stad tez wysitek wypowiedzenia tego, co indywidualne, w jezyku nazw ogdlnych
nie moze zosta¢ zamkniety i wszelka tego rodzaju proba musi by¢ nieskonczo-
na, co niedtugo pézniej dokladnie opisze Hegel, ukazujac niezamykalno$¢ opisu
tego, co pojedyncze. Takiego zblizenia si¢ do indywidualnosci mogtby dokonac
jaki$ fantastyczny jezyk ztozony jedynie z nazw wiasnych, ktory — z oczywi-
stych wzgledow — nie moglby by¢ narzedziem poznania i komunikacji, jesli
w ogdle bylby jezykiem. Oto zatem pierwsze ograniczenie jezyka: niezdolnosé
do wypowiedzenia tego, co niepowtarzalne, i zakomunikowania pojedynczos$ci
przedmiotu i zycia cztowieka.

Jezyk jednak jest ograniczony takze niejako z drugiej strony: nie mogac dotrze¢
do tego, co pojedyncze, nie potrafi on tez wyrazi¢ tego, co najbardziej ogdlne,
a wigc pojecia absolutu. Absolutna tozsamo$¢ i uniwersalno$¢ musi by¢ z koniecz-
nosci prezentowana w jezyku albo za pomocg nieadekwatnych poje¢, wywodza-
cych swa mozliwos$¢ znaczenia ze $wiata zmystowego, albo apofatycznie, wytacz-
nie przez przeczenie, a wigc za pomocg takich wyrazen jak ,,niewyrazalne” itp.

22 Zob. C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej, [w:] idem, Idea muzyki absolutnej i inne studia,
przet. A. Buchner, Krakow 1988, s. 9-166.
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Jezyk jest wigc skazany na pozostawanie w sferze posredniej: odnosi si¢ on
do $wiata uporzadkowanych zbioréw, uogoélnionych cech i relacji, pozostawiajac
bieguny tego, co indywidualne i absolutne, poza wlasnym zasiegiem. Jak wyrazi
to stulecie pdzniej Nietzsche, jezyk jest uproszczeniem gwoli zyciu, sprowadzajgc
$wiat indywiduow do $wiata uporzadkowanych zbioréw i relacji. Dzieki tej swojej
cesze jezyk jest skutecznym narzedziem dziatania cztowieka w $wiecie, ale tez po-
zostawia poza swoim zasiggiem to wiasnie, co wydaje si¢ szczegolnie istotne dla
poetow konca XVIII wieku. Problem Wackenrodera i Tiecka z jezykiem polega
wlasnie na tym, Ze okazuje si¢ on niezdolny do tego, co interesuje ich najbardziej,
czyli do ustanowienia relacji pomigdzy tym, co najbardziej indywidualne, i tym,
co absolutne. Jezyk staje wiec na przeszkodzie zasadniczemu celowi tej poezji,
realizujac swa skutecznos¢ w tej wlasnie sferze, ktora poezje t¢ najmniej zajmuje.

Tego rodzaju problem z jezykiem prowadzi niemieckich poetéw konca XVIII
wieku do poszukiwania alternatywnego medium: okazuje si¢ nim muzyka. Osiem-
nastowieczny zwrot poezji ku muzyce jest jednak odmienny od analogicznego
zwrotu w poezji konca XIX wieku. Kiedy Paul Verlaine zadatl od poezji ,,muzy-
ki nade wszystko”, zadat zdobycia si¢ na analogiczng do muzyki instrumental-
nej autonomie formy, odrzucenia ekspresji i komunikacji na rzecz formalnego
ksztaltowania brzmienia oraz podobnej niezaleznosci od zewngtrznych, ,,poza-
artystycznych” celéw i funkcji. Tymczasem dla Tiecka i Wackenrodera muzyka
jest wlasnie ideatem ekspresji i komunikacji, ktory potrafi zaradzi¢ bolaczkom
jezyka. Muzyka jest sposobem uksztattowania doswiadczenia zmystowego i jest
odbierana w sposob skrajnie zindywidualizowany. Nigdy nie mozna si¢ dowie-
dzie¢, co styszy dany cztowiek, kiedy stucha tej samej muzyki co my. Kompo-
zytor nie aranzuje jezykowej ogolnosci, ale jest kim$ na ksztalt rezysera idiosyn-
kratycznych doswiadczen. Dzigki tej swojej cesze muzyka moze przekraczac
nieuchronng ogdlnos¢ jezyka i w sposob bezposredni dociera¢ do czlowieka
w catej jego niepowtarzalno$ci, ustanawiajac komunikacj¢ miedzy dwiema wy-
jatkowymi jednostkami z pominigciem calej sfery posredniczacej (swoja droga to
wlasnie ta domniemana zdolnos¢ muzyki wydaje si¢ odpowiada¢ za powszech-
ne ztudzenie jej pozakulturowego charakteru; t¢ tez zdolnos¢ miat bez watpienia
na mysli Beethoven w stawnej dedykacji do Missa Solemnis: ,,Z serca do serc”
— trudno o bardziej dobitne wyrazenie przekonania o tym, ze muzyka pomi-
ja wszystkie posrednie stadia komunikacji 1 ustanawia niezmediatyzowang wi¢z
migdzy wyjatkowymi jednostkami). W ten sposob muzyka przekracza pierwsze
ograniczenie jezyka i okazuje sie skuteczna tu wlasnie, gdzie jezyk zawodzi.

Muzyka jednak potrafi takze przekroczy¢ drugie z tych ograniczen. Nie majac
zadnego identyfikowalnego znaczenia, operujac jednostkami bez odniesien przed-
miotowych i wprowadzajac migdzy nie czysto formalne relacje, muzyka moze od-
nosic si¢ bezposrednio do sfery tego, co pozazmystowe, do najwyzszej ogoélnosci
absolutu. Forma muzyczna jest wlasnie czysta forma, czyli zbiorem relacji, kto-
ry jest pusty i dzieki temu niezwigzany z zadng zmystowoscia; form¢ muzyczna
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mozna rozumie¢ jako czysta strukture jezyka, gdyby ten pozbawi¢ odniesien do
$wiata zmystowego, czyli uwolni¢ od funkcji semantycznych. Mysl ta zostanie
upowszechniona i rozwinigta w XIX wieku. T¢ wlasnie koncepcje wyraza sformu-
lowana przez Johanna Forkela idea musikalische Logik: teza, iz powigzania for-
malne w muzyce realizuja ten sam typ czysto formalnego wynikania i ten sam ro-
dzaj konsekwencji co powiazania logiczne. Forkel sformutowat t¢ mysl przy okaz;ji
refleksji nad organizacjg formalng muzyki instrumentalnej Jana Sebastiana Bacha.
Tak rozumiana muzyka moze zatem reprezentowa¢ mys$l w jej postaci absolutne;j,
nieuwigzionej przez zmystowy $wiat. Muzyka przekracza wigce drugie z ograniczen
jezyka i bedac zdolna wypowiedzie¢ zardwno to, co skrajnie indywidualne, jak i to,
co absolutne, potrafi takze ustanowi¢ miedzy tymi biegunami bezposrednig wigz.
Muzyka nie tylko zatem wigze z soba subiektywnosci niepowtarzalnych pod-
miotow (,,z serca do serc”), ale tez wigze owe subiektywnosci z absolutnoscia Boga.
Jej odniesienie do jezyka polega zatem na podwdjnym tegoz jezyka przekraczaniu
i budowaniu ekspresji i komunikacji tam wiasnie, gdzie jezyk zawodzi. Relacje
te wyrazajg takie frazy stosowane przez Tiecka i Wackenrodera w odniesieniu do
muzyki, jak ,,jezyk uprzywilejowany” czy ,,jezyk ponad jezykiem”. Muzyka zatem
nie jest prosta opozycja jezyka, ale dopiero jego pelng realizacja. Jest oczywiste,
ze aby muzyka mogta sprosta¢ tym wymogom, musi uwolni¢ si¢ od ograniczaja-
cego ja zwiazku z poezja, ktora jako tekst wnosi do dzieta muzycznego wszystkie
ograniczenia jezyka. Warto$ciowania sg tu zatem wtasnie odwrotne niz u Rousseau
i Kanta, a muzyka instrumentalna staje si¢ juz nie ,,bardziej rozkoszowaniem si¢
niz kultura”, lecz sztuka najwyzsza, jako jedyna realizujaca wtasciwe zadania sztu-
ki. Zadaniem poety z kolei staje si¢ w duzym stopniu apoteoza muzyki. Problem
historyczny polega jednak na tym, co shusznie zauwazyt Carl Dahlhaus, ze w mo-
mencie powstawania owej romantycznej metafizyki muzyki instrumentalnej nie
istniata jeszcze tego rodzaju muzyka instrumentalna, ktéra mogtaby sprostac jej
wymogom. Wackenroder i Tieck nie tyle opisujg jaka$ konkretng muzyke, ile po-
stuluja muzyke przysztosci. Jest to wiec mysl w poszukiwaniu swojego przedmio-
tu. Przetomowe znaczenie Ernsta Theodora Amadeusa Hoffmanna i jego wiaczenia
si¢ w Ow nurt myslenia polegato nie tyle na oryginalnej koncepcji ,,fantazji”, sta-
nowigcej estetyczny zamiennik religijnego absolutu, ile na wskazaniu przedmio-
tu takiej estetyki. Hoffmannowska recenzja V' Symfonii Beethovena to moment,
w ktorym metafizyka muzyki instrumentalnej znajduje wreszcie swoj przedmiot.

6. Herder wobec problemu
relacji muzykii jezyka

Uogolniajac, mozna powiedzie¢, ze druga potowa XVIII wieku przyniosta klu-
czowe dla przysztosci przesunigcie w dyskusji nad relacjg muzyki i jezyka: glow-
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nym terenem dociekan przestata by¢ opera, jak byto od Monteverdiego po Rous-
seau i Rameau, a stata si¢ nim muzyka instrumentalna. W czasie tego przesunigcia
zarysowaly si¢ dwa zasadniczo odmienne stanowiska. Pierwsze, reprezentowane
miedzy innymi przez Kanta, widzialo w muzyce instrumentalnej zjawisko nie-
powiazane z jezykiem, ograniczajace si¢ do formalnej organizacji zmystowosci.
W potaczeniu z ideatem sztuki jako zmystowego udostepniania pojgcia prowa-
dzito to do jednoznacznie negatywnej oceny artystycznego potencjatu muzyki in-
strumentalnej, nawet jesli przyznawato tej muzyce rzadka w sztuce zdolnos¢ do
realizacji czystego pickna. Drugie stanowisko widziato w muzyce instrumentalne;j
przekroczenie granic jezyka i zniesienie jego ograniczen, przyznajac jej najwyzszy
status artystyczny, uzasadniony zdolnosciag muzyki do wyrazania stanéw niedo-
stepnych jezykowi. Nie trzeba dodawacé, ze stanowisk tych nie sposob uzgodnic.

Na tak zarysowanej mapie problemowej filozofii muzyki w tym czasie sta-
nowisko Herdera uderza nie tylko oryginalnoscia, ale tez zasadniczym przefor-
mulowaniem kluczowych problemoéw. U poczatku swej filozoficznej drogi, kiedy
piszac swoje Gaje krytyczne, Herder podzielal jeszcze w duzym stopniu trans-
cendentalne i aprioryczne stanowisko Kanta, zblizat si¢ tez do Kantowskich roz-
strzygnie¢ i wartosciowan w zakresie filozofii muzyki. Rewizja tych pogladow na-
stapita przede wszystkim w Listach teologicznych i najpdzniej pisanych partiach
wspomnianych Gajow krytycznych®. Zmiane stanowiska Herdera mozna wigzaé
z przemysleniem pytania postawionego przez jego najwazniejszego oprocz Kanta
nauczyciela, czyli Johanna Georga Hamanna. Pytanie to mozna wyrazi¢ nastgpu-
jaco: jezyk jest niewatpliwym medium mys$lenia. Czy myslenie moze mie¢ takze
inne media? Jest to w duzym stopniu pytanie o status nielingwistycznych dzie-
dzin sztuki i o ich zdolnos$¢ do stawania si¢ medium mysli. Odpowiedz Hamanna
byla skrajnie optymistyczna, zatozyt on bowiem, ze kazda forma uksztattowania
zmystowosci jest sposobem dawania wyrazu ludzkiemu dos$wiadczaniu $wiata,
ktore — jako doswiadczenie rozumiejgce — nazywamy mys$leniem. Wyraz tego
mys$lenia nie jest jednak niezalezny od specyfiki medium, w jakim si¢ dokonuje.
Jesli wiec zaré6wno malarstwo, jak i muzyka sg na rowni z poezja czy jezykiem
w ogole ekspresjami rozumiejacego doswiadczenia $wiata i siebie, to ze wzgledu
na odmienno$¢ mediow owej ekspresji nie istnieje miedzy nimi relacja wzajemnej
przektadalnosci. Myslenie dokonujace si¢ w medium jezyka i w medium obrazu
jest na rowni myS$leniem, ale ze wzgledu na nieprzekraczalng specyfike medium
nie moze by¢ wzajem do siebie zredukowane.

23 Gtéwne pisma estetyczne Herdera zostaly zebrane w Selected Writings on Aesthetics, red.
G. Moore, Princeton 2006. Ponizsze rekonstrukcje pogladéw Herdera na temat muzyki opieram
na tym wlasnie zbiorze. Korzystam takze z uporzadkowania gldwnych tez estetycznych Herdera,
jakiego dokonal Michael Forster w przywotywanym wczesniej artykule z Stanford Encyclopedia
of Philosophy. Niestety, nie ma wciaz zbiorczego wydania rozpraw estetycznych Herdera w jezyku
polskim.
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To niezwykle szerokie i w odniesieniu do niejgzykowych mediow ekspres;ji bar-
dzo optymistyczne, jak powiedzieli$my, stanowisko Hamanna nie zostalo przez
Herdera przyjete. Zanim przyjrzymy si¢ konsekwencjom stanowiska samego Her-
dera, przedstawmy jego zasadnicze rozstrzygnigcia. Twierdzi zatem Herder, ze:

1. Mysl jest zjawiskiem specyficznie jezykowym, poniewaz jej struktura jest
nieuchronnie uzalezniona od relacji syntaktycznych, gramatycznych i przede
wszystkim semantycznych jezyka. To te relacje odpowiadajg za uksztaltowanie si¢
w mys$li zaleznosci logicznych, a nie wystepujg one w zadnym innym medium niz
jezyk. Media wizualne czy dzwigkowe nie maja tego rodzaju struktury, ktora by-
laby tozsama z logiczng strukturg mys$lenia. Struktura jezyka i struktura myslenia
nie sa wzgledem siebie analogiczne, lecz sa po prostu tg samg strukturg. Nie ist-
nieje zatem kryterium pozwalajace odrozni¢ mysl od zawierajacej ja wypowiedzi
jezykowej, a myslenie nie jest mozliwe poza medium jezyka. Traktowanie innych
niz jezyk srodkow ekspresji jako medidw myslenia moze by¢ jedynie niedoktadng
metaforg i nie sprzyja wyjasnieniu specyfiki nielingwistycznych dziedzin sztu-
ki. Teze t¢ dokumentuja przytaczane wczesniej wypowiedzi Herdera z Rozprawy
0 pochodzeniu jezyka.

2. Nie bedac mediami myslenia, wypowiedzi wizualne czy dzwigkowe, takie
jak malarstwo czy muzyczne dzieta sztuki, majg jednak dla nas znaczenie i moga
by¢ zrozumiate. Oznacza to, ze — jesli jezyk jest jedynym medium myslenia —
wypowiedzi te muszg pozostawac w pewnej szczegdlnej relacji wzgledem wypo-
wiedzi jezykowych i nie sa od jezyka niezalezne. Problemem jest nie to, w jaki
sposob myslenie miatoby dokonywa¢ sie w medium malarstwa czy muzyki, ale
to, jakiego rodzaju zwiazek z jezykiem umozliwia malarstwu lub muzyce bycie
dla nas czyms$ znaczacym i zrozumiatym.

3. Dzieta nielingwistycznych dziedzin sztuki sa zrozumiate dzigki dwom sposo-
bom ich prefiguracji. Najpierw ich organizacja formalna, podobnie jak w wypadku
sztuk lingwistycznych, wyznacza dla nas pierwsza rame¢ pojmowalnos$ci dziela,
gdyz formalna struktura dziet sztuki wbrew pozorom nie jest wyjatkowa. Formalna
sensownos¢ dziet sztuki mozliwa jest dzieki temu, ze zarowno tworzenie, jak 1 od-
bior takiego dzieta nie dokonujg si¢ w abstrakcyjnej przestrzeni sztuki po prostu,
ale w konkretnie historycznie i kulturowo uksztattowanym polu, zdefiniowanym
przez artystyczne gatunki. To, Zze nie widzimy po prostu obrazu, ale martwa nature
lub portret, ze nie czytamy poezji, ale tragedie lub sonet, ze nie stuchamy muzyki,
lecz piesni lub sonaty — czyni dla nas ich strukturg wstgpnie zrozumiata, tacznie
z odchyleniami od naszych oczekiwan i przekraczaniem granic gatunkéw. Rama
zrozumiato$ci wyznaczana przez gatunki artystyczne jest historycznie zmienna
i trwalos¢ termindow moze zakrywaé zmiennos¢ samych gatunkéw, co prowadzi
do sytuacji, gdy paradoksalnie podziat pola sztuki na gatunki moze — zamiast
utatwia¢ — utrudnia¢ zrozumienie indywidualnych dziet sztuki. Tak na przyktad
pojecie tragedii, uksztattowane na podstawie tworczosci tragikow attyckich, two-
rzy bariere w zrozumieniu tragedii szekspirowskiej, poniewaz mimo tozsamosci
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terminu tragedie starogrecka i w tatrze elzbietanskim sa odmiennymi gatunkami
artystycznymi. To rozumowanie Herdera dotyczy w calej rozciaglosci takze mu-
zyki, tacznie z uwaga o historycznej zmiennosci gatunkow (dziewigtnastowieczne
rozumienie sonaty moze by¢ jedynie przeszkoda w rozumieniu na przyktad sonat
Arcangela Corellego).

4. Drugim i najwazniejszym filarem zrozumiatosci dziet nielingwistycznych
dziedzin sztuki jest to, iz opieraja si¢ one na jezykowej prefiguracji znaczen, czyli
ze standardy i znaczenia tych dziet zostaly wstgpnie okreslone w praktyce je-
zykowej. Ujmujac sprawe inaczej, nielingwistyczne dziedziny sztuki, takie jak
muzyka instrumentalna, dokonujg si¢ w §wiecie, w ktérym pewna wspdlnota do-
konata jezykowego, a wiec refleksyjnego przedstawienia. Jak wiemy, taka witas-
nie jezykowa wspolnote wraz z okresleniem miejsca, jakie zajmuje w nim czlo-
wiek, nazywa Herder kultura. To jezykowe wstgpne okreslenie znaczen §wiata,
ktore jest zawsze zmienne i otwarte na historie, zawiera takze wstepne okreslenie
mozliwych znaczen tak specyficznych istnosci jak obraz lub dzieto muzyczne. Te
sg wigc zrozumiate dzigki temu, ze stanowig indywidualne artykulacje pewnych
znaczen juz dla wspolnoty mozliwych, bo okreslonych w prefiguracji jezykowe;.
Niepowtarzlano$¢ nielingwistycznego dzieta sztuki w jego odniesieniu do jezy-
kowej prefiguracji znaczen wyglada wiec tak samo jak w jego odniesieniu do ist-
niejacych gatunkéw wypowiedzi artystycznej. Z punktu widzenia Herdera zatem
dwa gtéwne stanowiska zajmowane w XVIII wieku w sporze o muzyke instru-
mentalng, z jednej strony stanowisko Rousseau i Kanta, z drugiej — stanowisko
Tiecka i Wackenrodera, mozna uja¢ jako przyktady odmiennej jezykowej pre-
konfiguracji mozliwych znaczen muzyki instrumentalnej. Tak rozumiane nie tyle
odpowiadajg one na pytanie o to, czym ta muzyka jest, ile wyznaczaja odmienne
i konfliktowe kultury muzyczne. Romantyczna metafizyka muzyki instrumental-
nej nie wyjasnia zatem muzyki, ale konfiguruje jej mozliwe znaczenie i — co
kluczowe — dokonuje tego w jezyku: okreslenie muzyki jako czegos jezykowego
i przekraczajacego jezyk jest mozliwe tylko w dziataniu jezykowym i muzyka
moze by¢ ,,ponad jezykiem” dla wspdlnoty, ktora w ten sposob ja zdefiniuje. Nie
oznacza to, ze metafizyka ta jest po prostu falszem czy iluzja: jest ustanowieniem
pewnej kultury, ktore jako ustalenie znaczen nie moze si¢ dokonac poza jezykiem.

5. Nie tylko jednak wytwarzanie dziet nielingwistycznych dziedzin sztuki jest
zakorzenione w i umozliwione przez jezykowsa prefiguracje znaczen. Takze per-
cepcja takich dziet sztuki ma charakter jezykowy, o ile tylko przekracza horyzont
scisle indywidualnej reakcji somatycznej i wchodzi w przestrzen migdzyludzka
albo w pole samorozumienia podmiotu. Proba zrozumienia wlasnego doswiad-
czenia estetycznego nie moze mie¢ charakteru innego niz interpretacja dokonu-
jaca si¢ w jezyku. Kazde wypowiedzenie znaczenia dowolnego tworu niejezy-
kowego, w tym muzycznego, na wlasny uzytek lub wzgledem innej osoby musi
mie¢ charakter wypowiedzi jezykowej, a wigc na mocy tozsamosci jezyka i my-
$lenia — charakter mys$lenia. Wigcej nawet, ze wzgledu na jezykowy charakter
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ludzkiej samoswiadomosci nie jest mozliwe prawdziwie pozajezykowe doswiad-
czenie zmyslowe, poniewaz sama ludzka percepcja wigze stany zmystow z ich
jezykowym okresleniem, a wigc juz owa percepcja zmystowa jest lingwistyczna.
Oznacza to, ze Hamann ulegt pewnemu ztudzeniu i uznajac muzyke czy malar-
stwo za medium myslenia, przypisal samym sztukom nielingwistycznym cos, co
stanowi element kazdej mozliwej ich percepcji. Myslenie nie jest zatem zawarte
w muzyce, ale w jej odbiorze. Ta lingwistyczna percepcja pozostaje oczywiscie
uzalezniona od wspomnianej wczesniej jezykowej prefiguracji znaczen dla ca-
tosci sztuk nielingwistycznych. Ostatecznie zatem twory sztuk nielingwistycz-
nych zostaja wyposazone w zawarto$¢ myslowg na mocy podwojnej zaleznosci
od dwoch wzajem na siebie oddziatujacych biegunow: gruntujacego owe sztuki
jezykowego okreslenia mozliwych znaczen oraz jezykowego, a wiec myslowego
charakteru ich percepcji.

Tezy 4 15, traktowane tacznie, sg konsekwencjami tez zawartych w Rozprawie
o pochodzeniu jezyka, gdzie Herder rozpatruje nieuchronnie jezykowy charakter
wszelkiego ludzkiego doswiadczenia zmystowego. Wiaze si¢ to z Herderowskim
utozsamieniem rozumnosci z jezykowos$cia 1 uznaniu rozumnos$ci za gatunkowa
ceche cztowieka. W zwigzku z tym ludzkie postrzeganie nie ma nigdy charakteru
instynktownego, jak postrzeganie zwierzece, ale charakter refleksyjny — a wigc
jezykowy: ,,Jesli rozum nie jest oddzielna, pojedynczo dziatajaca sita, lecz wias-
nym kierunkowskazem wszystkich sit swego gatunku, to cztowiek musi go po-
siada¢ w pierwszym okresie zycia, poniewaz jest cztowiekiem”?*. Nie istnicje
tego rodzaju ludzkie doswiadczenie zmyslowe, nawet dzieciece, ktore nie bytoby
ksztattowane przez rozumno$¢, a wiec jezykowosc:

Ale przeciez najbardziej zmyslowy stan czlowieka byt jeszcze ludzki, a wigc jeszcze ciagle
dziatata w nim rozwaga, jedynie w stopniu mniej dostrzegalnym; najmniej zmystowy stan zwie-
rzat byt jeszcze zwierzgey i jako taki przy catej wyrazistosci swych mysli nigdy nie zdradzat
rozwagi w pojeciu ludzkim?® .

W szczegolnoscei zas owa rozumnosé, refleksyjnosc¢ czy tez rozwaga — a wigce,
raz jeszcze, jezykowos¢ — dotyczy kazdego mozliwego ludzkiego postrzezenia
zmyslowego, zarowno w odniesieniu do $wiata zewnetrznego, jak i wlasnych sta-
noéw wewngtrznych. Styszenie muzyki nie moze oczywiscie by¢ w tej mierze zad-
nym wyjatkiem:

Cztowiek demonstruje refleksj¢, kiedy ze wszystkich stojacych mu przed oczami urojonych

obrazow, ktore przesuwaja si¢ w jego zmyslach, potrafi skoncentrowac si¢ na jednej chwili czu-

wania, zatrzymac si¢ dobrowolnie na jednym obrazie, rozumnie i spokojnie zaja¢ si¢ nim i wy-
segregowac cechy wskazujace, ze jest to ten przedmiot, a nie inny. Demonstruje refleksje, kiedy
nie tylko bystro czy jasno potrafi rozpozna¢ wszystkie wlasciwosci, lecz potrafi jedna lub kilka
jako réznigce si¢ wtasciwosci rozpoznaé w sobie; pierwszy akt tego spostrzezenia daje wyrazne

24 J.G. Herder, Rozprawa..., s. 84.
25 Ibidem, s. 86-87.

Prace Kulturoznawcze 25, nr 1, 2021
© for this edition by CNS

PK25.1.indb 53 12.08.2021 13:16:16



54 Krzysztof Moraczewski

pojecie, jest to pierwszy sad duszy. | — w jaki sposob doszto do spostrzezenia? Przez ceche,
ktora musiat wyodrebnic i ktora wyraznie uderzyta go jako cecha rozwagi. A wigc zawolajmy
mu Eijpnxa! Ta pierwsza cechg rozwagi byto stowo duszy! Wraz z nim powstat jezyk ludzki!?®

Tych pig¢ tez, jesli przemysle¢ je w konteks$cie dwoch innych twierdzen Her-
dera o historycznym charakterze ludzkiej rzeczywistosci i1 o ksztaltowaniu zna-
czen poprzez spoleczne uzycie jednostek znaczacych, pozwala wyciggna¢ dwa
nastepujace wnioski:

1. Dzieta nielingwistycznych dziedzin sztuki nie sg czyms, co po prostu egzy-
stuje w kulturowej przestrzeni, okreslonej przez dwa wymienione powyzej bie-
guny jezykowego odniesienia do ich dziel, lecz czyms, co podlega uzyciu, czym
ludzie postuguja si¢ w okreslony sposob i w okreslonych sytuacjach. Pod tym
ostatnim wzgledem nie roznig si¢ od jezyka, ktory takze jest czyms, co podlega
uzyciu, i dopiero w tym uzyciu si¢ konstytuuje. Znaczenia jezykowe nie sg zda-
niem Herdera czyms, co bytoby w jezyku istotowo zawarte lub okreslone na mocy
koniecznosci, ale jedynie sposobami uzywania stow 1 wyrazen. Jesli tym, co jako
jedyne moze wyposaza¢ w znaczenia, jest uzycie — Herder podziela tutaj poz-
niejsze stanowisko Ludwiga Wittgensteina i powittgensteinowskiej filozofii ana-
litycznej — to takze znaczenia dziet nielingwistycznych dziedzin sztuki zyskuja
znaczenia w toku bycia uzywanymi. Uzywane sg jednak w polu juz zakreslonym
przez prekonfiguracje jezykowa. Jesli rozwazy¢ jednocze$nie dwie tezy Herdera,
a mianowicie, ze wypowiedzi nielingwistyczne sg wyposazane w znaczenie przez
jego jezykowa prefiguracje i przez jezykowy charakter percepcji oraz ze wszelkie
znaczenie jest sposobem uzycia, to wynika z tego, ze znaczenie tworow takich
jak dzieto muzyczne powstaje w wyniku procesu uzycia tych tworéw wewnatrz
pewnych praktyk jezykowych. Sytuacja nielingwistycznych dziedzin sztuki nie
jest wigc znowu az tak odlegta od sytuacji sztuk jezykowych, ktore, cho¢ moga
jako jezykowe mie¢ wlasng zawartos¢ myslowa, to przeciez podlegaja tym sa-
mym ogdlnym zasadom prefiguracji jezykowosci percepcji i uzycia. Wynika stad,
ze zasadniczo proces rozumienia dziet sztuki jest w swoim przebiegu bardzo zto-
zony bez wzgledu na to, o jakiej dziedzinie sztuki mowa. Zatem nie ma powodu,
by postulowa¢ odmienne metody rozumienia i poznawania dla ré6znych dziedzin
sztuki. Potrzebna jest jedna hermeneutyka o wspolnych zasadach. Hermeneutyka
ta obejmuje cate pole sztuki i nie istniejg takie wypowiedzi artystyczne, ktore by
jej nie podlegaty.

2. Jezeli znaczenie 1 percepcja nielingwistycznych dziet sztuki sg zalezne od
ich jezykowej prefiguracji, to stopien ztozonosci tego znaczenia, a wige ich zdol-
nos¢ do posiadania zawarto$ci myslowej zalezy bezposrednio od stopnia wy-
pracowania tejze prefiguracji jezykowej. Oto6z prefiguracja ta moze wystgpowac
w biegunowych postaciach albo jako szczatkowa (hipotetycznie mozna wyob-
razi¢ sobie nawet brak takiej prefiguracji), albo przybierac¢ posta¢ ztozonych sy-

26 1bidem, s. 87—88.
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stemow myslowych takich, jak na przyktad estetyki filozoficzne. Bieguny te wy-
znaczaja skrajne mozliwosci percepcji niejezykowego dzieta sztuki: mozliwo$é
reakcji czysto zmystowo-emocjonalnej w wypadku braku lub szczatkowosci od-
powiedniej prefiguracji jezykowej oraz mozliwo$¢ ztozonej reakceji interpretacyj-
nej w wypadku odpowiedniego bogactwa tejze prefiguracji. W toku rozwoju hi-
storycznego jezykowe prefiguracje znaczen sztuk nielingwistycznych wykazuja
rosngca ztozonos$¢, ktdra pociagga za sobg przesuwanie si¢ mozliwych reakcji per-
cepeyjnych od pierwszego do drugiego z mozliwych biegunéw. Historyczny roz-
woj sztuk mozna zatem okresli¢ za Herderem jako rozwdj ,,0d uczucia do mysli”:
nie chodzi tu jednak o jakg$ immamentng dynamike sztuki, ale wtasnie o zmiang
sposobu rozumienia dziet sztuki w wyniku rozbudowy prefiguracji jezykowej ich
znaczen, zwigzang bardziej z rozwojem jezyka niz sztuki samej. W odniesieniu
do muzyki instrumentalnej oznaczatoby to rozwdj od tejze muzyki jako przyjem-
nosci zmystowej do tej samej muzyki jako wyposazonej w zawarto$¢ myslowa.
Ot6z przemiana ta dokonata si¢ wtasnie w drugiej potowie XVIII wieku i z per-
spektywy Herderowskiej mozna zrozumieé, ze ani Rousseau nie byt w swoim
rozumieniu muzyki instrumentalnej naiwny, ani Kant — niemuzykalny, lecz ze
ich rozumienie muzyki instrumentalnej wyznaczane bylo przez taka prefigura-
cj¢ mozliwych znaczen tej muzyki, ktoéra niemal z dnia na dzien miala straci¢
aktualnos¢. Opinie Rousseau i Kanta wyrazone w XVIII wieku bylyby §wietnie
zrozumiane w wieku XVI, ale na poczatku XIX wieku byly juz glosami z za-
mierzchlej epoki, bowiem wtasnie dzigki takim ludziom jak Wackenroder, Tieck
i Hoffmann dokonano catkowitej przebudowy jezykowej prefiguracji znaczen dla
muzyki instrumentalnej i przesunieto ja ze sfery uczucia do sfery mysli. Reasu-
mujac, stanowisko zajete przez Herdera w osiemnastowiecznym sporze o relacje
miedzy muzyka a jezykiem i o wynikajgcy z tej relacji status muzyki instrumen-
talnej mozna — opierajac si¢ zarowno na bezposrednich wypowiedziach Herdera
na ten temat, jak i na tym, co wynika z innych jego tez, gtéwnie z zakresu filozofii
jezyka i filozofii kultury — wyrazi¢ nastepujaco: muzyka instrumentalna jako
niejezykowa, nie ma samodzielnych znaczen, ale jest w te znaczenia wyposazona
na mocy trzech zaleznosci, to jest zaleznosci od jezykowej prefiguracji znaczen,
od jezykowego charakteru percepcji i od sposobow uzywania jej dziet — zasad-
niczo od bycia przedmiotem do§wiadczenia istoty refleksyjnej, a wigc z definicji
jezykowej, jakg jest cztowiek.

Rownie jednak istotne jak rekonstrukcja stanowiska Herdera, jak wida¢ wy-
soce odrebnego od dwoch glosow dominujacych w osiemnastowiecznej debacie,
jest wskazanie dwoch kluczowych konsekwencji tego stanowiska, ktoére w bada-
niu muzyki zaczely zyskiwaé szersze zrozumienie dopiero pod koniec XX wieku.

Po pierwsze, w $wietle stanowiska Herdera znaczenie muzyki nie moze zostaé¢
wyjasnione z punktu widzenia jakiejkolwiek estetyki, ktora przyjetaby transcen-
dentalng lub jakakolwiek inng aprioryczna perspektywe. Nie jest tez mozliwe sy-
stemowe ujecie tego problemu. Znaczenie muzyki jest kwestiag empiryczng w ro-
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zumieniu nauk historycznych i podlega jedynie niesystemowemu, historycznemu
opisowi. Do opisu takiego nie jest przy tym zdolna taka historia muzyki, ktora
dokonywataby jej nadmiernej autonomizacji i rozpatrywata zjawiska muzyczne
w oderwaniu od innych zjawisk kulturowych. Jezeli muzyka moze by¢ wypo-
sazona w znaczenia jedynie dzieki odniesieniu do tychze znaczen jezykowych
prefiguracji, to same te prefiguracje dokonywane sa czesto — dla wielu wspol-
not z zasady — w praktykach innych niz muzyczna. Znaczenia muzyki moga
by¢ i rzeczywiscie sg wstgpnie okreslane przez mit, doktryny religijne, filozoficz-
ne i estetyczne, ideologie polityczne oraz przez sposoby postugiwania si¢ muzyka
w catosciach takich jak obrzed, $wigto, praktyki dystynkcji spolecznej czy tak
zwane autonomiczne praktyki muzyczne, jak na przyktad koncert filharmoniczny,
ktory przeciez takze jest jezykowo prefigurowanym sposobem postugiwania sie
muzyka, a wigc sposobem wyposazania jej w znaczenie. Wigcej jeszcze, zadne
tego rodzaju wyjasnienia nie mogg mie¢ charakteru uniwersalnego, a ich waznos¢
jest ograniczona historycznie i geograficznie oraz przez wewngtrzne zroznicowa-
nie 1 wzajemne oddzialywania wchodzacych w rachube wspolnot. Muzyka jako
twor znaczacy zatem jest przedmiotem odpowiednio ukierunkowane;j historii kul-
tury i etnografii, a historia muzyki zdolna do jej zrozumienia musi by¢ pytajaca
o muzyke ogdlng historig kultury. Charakterystyczne, ze z koniecznos$ci przyje-
cia tego rodzaju stanowiska juz dawno temu zdano sobie sprawe w historii sztuk
wizualnych (przypomnijmy hasto Maxa Dvotaka: Kunstgeschichte als Geistes-
geschichte, co prawda odwotujace si¢ do Wilhelma Diltheya, a nie Herdera, jak
wyobrazi¢ sobie jednak Diltheya bez Herdera?), podczas gdy pierwsza szeroko
zakrojona proba tego rodzaju w historii muzyki, oczywiscie przygotowang przez
wiele prac o skromniejszym zakresie, jest dopiero The Oxford History of Western
Music Taruskina.

Druga konsekwencja jest taka oto, ze wszelka muzyka jest zrozumiata dzigki
pewnej towarzyszacej jej hermeneutyce, a wiec hermeneutyka muzyczna nie jest
opcjonalna. Tutaj potrzebne jest stowo wyjasnienia. Termin ,,hermeneutyka mu-
zyczna”, co jest historycznie zrozumiate, zostat na trwate skojarzony z koncepcja
Hermanna Kretzschmara, ktora rozciggneta na catos¢ muzyki paradygmat roman-
tycznej muzyki programowej, to jest widzi samg mozliwo$¢ hermeneutyki w do-
mniemaniu, iz za kazdym mozliwym tworem muzycznym stoi zawarty w nim
implicite program poetycki, ktérego wydobycie jest zadaniem interpretatora.
Oczywiscie nie o taka hermeneutyke muzyczng tutaj idzie. Chodzi o to, ze nawet
przekonanie, ze muzyka nie ma znaczen, jest asemantyczna, niejezykowa i nie
podlega innej postaci rozumienia niz strukturalna analiza formy — jest pewnym
zbiorem regul rozumienia muzyki, to jest, w rozumieniu Herdera, pewng jezy-
kowga prefiguracja znaczenia muzyki, a wiec wyznacza okreslong hermeneutyke.
Muzyka moze by¢ rozumiana jako twor czysto formalny jedynie wewnatrz her-
meneutyki, ktora takie jej rozumienie ustanowi.
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Jedna jeszcze rzecz trzeba podkreslic w odniesieniu do stanowiska Herdera
w kwestiach filozofii muzyki. Ot6z zestawiony z Rousseau, Kantem czy poetami
okresu burzy i naporu Herder wydaje si¢ dziwnie niezainteresowany udzieleniem
rozstrzygajacej odpowiedzi na pytania swojej epoki. Zamiast tego proponuje taka
koncepcje, wewnatrz ktorej zrozumiate jest dopiero, jak sa mozliwe stanowiska
Rousseau, Kanta czy poetow burzy i naporu i jakie sg granice waznosci tych sta-
nowisk. Zajmuje wigc rodzaj metapozycji, a spor filozoficzny jego wlasnej epoki
staje sie¢ dla niego materiatem do historii kultury. Nie znaczy to, ze Herder kwe-
stie te bagatelizuje lub jest ,,niezaangazowany”. Jego samotna wowczas walka
o godno$¢ i wage kultur nieelitarnych jest daleka od braku zaangazowania 1 $cisle
zwiagzana z jego apologia demokracji w filozofii polityki. Stanowisko Herdera wy-
nika bowiem z uswiadomienia sobie, ze sama filozofia jest praktyka prefigurowa-
nia sensu $§wiata i podlega historyczno-kulturowemu badaniu jak kazda praktyka
sensotworcza. Nadawanie sensu $wiatu i ludzkiej wspolnocie, ktorego pierwotng
postacig jest, zdaniem Herdera, piesn ludowa, przybiera w filozofii jako praktyce
posta¢ bardziej ztozona, cho¢ niekoniecznie bardziej autentyczng. Herderowska
metapozycja wynika wtasnie z filozoficznego uswiadomienia sobie kulturowych
zadan filozofii.

Instrumental music and language.
Herder's position in the 18th-century music
and aesthetic debate

Abstract

Johann Gottfried von Herder’s philosophy of music deals with two basic threads of the 18th-cen-
tury musico-aesthetic debate: the music—language relationship and the status of instrumental music.
When placed in the context of different standpoints of this debate, Herder’s views prove not only
their originality, but above all their ability to transcend the horizon of the debate itself and to explain
the possibility and validity of other solutions. Herder’s conception is founded on three elements: the
concept of linguistic prefiguration of meanings for instrumental music, the idea of a linguistic char-
acter of perception, and the vision of unified hermeneutics for non-linguistic arts.

Keywords: Herder, culture, language, hermeneutics, instrumental music, aesthetics
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