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1. Wprowadzenie

Bede tutaj mowit o ekspresji w bardzo szerokim sensie, obejmujacym
wszystkie zjawiska dotyczace zwigzku pomiedzy muzyka a emocjami. Jed-
no tylko rozumienie terminu ,,ekspresja” nie bedzie mnie interesowato.
Wydaje mi si¢ ono raczej marginalne, ale ostatnio znalaztem w encyklo-
pedii Grove Music Online, w ha$le ,,Ekspresja”, to wlasnie znaczenie wy-
mienione jako pierwsze, dlatego o nim wspominam. Mianowicie mozemy
tam przeczytad, ze ekspresja — w jednym z sensow — jest tym, co wyko-
nawca dodaje do utworu?. Tymczasem mnie interesuje ekspresja muzy-
ki jako catosci, tzn. ekspresja muzyki wykonanej, a wiec tacznie kompo-

Niniejszy tekst powstal na podstawie zapisu wyktadu wygtoszonego w trakcie 51. Konfe-
rencji muzykologicznej Zwiazku Kompozytorow Polskich Muzyka i ekspresja, Katowice
13-15 X 2022. Stad jego charakter, czasem blizszy stylowi jezyka mowionego. / The article
is based on a lecture delivered during the 51st Musicological Conference of the Polish
Composers’ Union Music and Expression, Katowice, 13-15 October 2022. Hence its nature,
at times closer to the style of spoken language.

Zob. Nancy Kovaleff Baker, Max Paddison, Roger Scruton, ,,Expression”, w: Grove
Music Online. https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/
9781561592630.001.0001/0m0-9781§61592630-e-0000009138 [dostep: 21.10.2022]

Is music expression?
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jej rozumienia. Wedtug pierwszego ekspresja jest wyrazaniem emocji czy
tez uczué tworcy, najczesciej kompozytora. W drugim ekspresja bytaby po
prostu ekspresywnoscig samej muzyki, cokolwiek mialoby to znaczy¢ico
musiatoby by¢ blizej wyjasnione i dookreslone. I po trzecie — ekspresja jest
czesto rozumiana jako wywolywanie uczu¢ w odbiorcach. To sg bardzo
oczywiste sensy tego terminu, wielokrotnie przywolywane. Jednoczesnie
trzeba zdac sobie sprawe, ze w zadnym razie nie sg one logicznie zalezne.
Kazdy jest —mozna powiedzie¢ — logicznie odrebny. Nawet jezeli zacho-
dza pomigdzy nimi jakies$ faktyczne zwiazki, zwiazki empirycznie wykry-
walne (co do czego tez zreszt istniejg kontrowersje), to na pewno nie ma
logicznej koniecznosci, by o tych trzech rzeczach mowic tacznie i warto
sobie uswiadomic, ze nalezy je pojgciowo odgraniczy¢.

2. Swiat bez ekspresji

Nalezy zauwazy¢, ze termin ,,ekspresja” przez dlugi czas, do poczatku
xvI1I wieku, nie byt w ogdle uzywany w odniesieniu do sztuki i muzyki,
co moze wydac sie zaskakujace. Bo gdy powie sie¢ to bardzo kategorycznie,
moglby ktos sadzié, ze nie byt w ogdle dostrzegany zwiazek muzyki z emo-
cjami. Ale nie — ten zwigzek jak najbardziej byt zauwazany. Wiele o nim
mowiono i pisano, byl postrzegany jako bardzo wazny, tyle tylko, ze nie
ujmowano go w kategoriach ekspresji. Prawdopodobnie nie sadzono, ze
chodzi o ekspresje. Mozemy zadac pytanie, jak to mozliwe, skoro my cze-
sto wrecz utozsamiamy te dwa stwierdzenia: ze muzyka jest ekspresywna
ize taczy sie z emocjami. Otdz, gdy przyjrzymy sie stowku ,,ekspresja”, to
w zrodlowym, naturalnym czy tez pierwotnym sensie, ktory jeszcze bar-
dziej jest widoczny wtedy, gdy po Heideggerowsku zapiszemy to stowko
z facznikiem (,,eks-presja”), mozemy powiedzied, ze jest to wyttaczanie
na zewnatrz albo wyciskanie na zewnatrz, a wiec ujawnianie na zewnatrz
uczuc czy emocji. W skrocie — uzewnetrznianie emocji. Zatem w podsta-
wowym sensie ekspresja oznacza tylko jedna z tych trzech rzeczy, ktore
tym terminem dzisiaj obejmujemy: mianowicie ujawnianie uczu¢ twor-
cy. Najwyrazniej do xviiI wieku w ogdle nie sadzono, ze muzyka, czy tez



Czy muzyka jest ekspresjg? 1§

sztuka w ogdlnosci, jest ujawnianiem uczuc tworcy. Jak w takim razie my-
slano i méwiono o zwiazku pomiedzy muzyka a emocjami?

Ponizsze cytaty z poczatku XviIiI wieku pokazujg stan, w ktorym wow-
czas znajdowala si¢ estetyka — kiedy juz niedtugo miat si¢ pojawié termin
»ekspresja”, ale jeszcze si¢ nie pojawia. Uzywano za to termindw ,,imita-
¢ja” i ,,podobienstwo”, czasami takze moéwiono o nasladownictwie i repre-
zentacji czy tez przedstawianiu. Pierwszy cytat pochodzi z roku 1719, od
estetyka francuskiego Jeana-Baptiste’a Dubos (1670-1742), a drugi z roku
1725, od Francisa Hutchesona (1694-1746), estetyka angielskiego. I s3 to
cytaty stosunkowo dobrze znane. Pierwszy z nich mozemy znalez¢ w Hi-
storii estetyki muzycznej Enrico Fubiniego3, a drugi przywotuje np. Peter
Kivy (1934-2017) w ksiazce, ktora niedawno zostata przettumaczona na

jezyk polski+. Dubos pisze:
[..] muzyk nasladuje tony, akcenty, westchnienia, modulacje gtosu,
krotko mowiac, wszystkie te dzwieki, za pomoca ktorych sama natura wyraza
swe uczucia i namietnosci. Wszystkie te dzwigki [...] maja cudowng moc poru-

szania nas, poniewaz s3 oznakami namigtnosci, ustanowionymi
przez nature, od ktérej uzyskaty swoja mocS.

A Hutcheson:

Gtos ludzkiw oczywisty sposob zmienia si¢ pod wptywem wszelkich silniejszych
namigtnosci; gdy nasze ucho pochwyci jakiekolwiek podobienstwo pomieg-
dzy melodia — $piewang czy grang na instrumencie — [..] a gtosem ludz-
kim w namigtnosci, bedziemy nig odczuwalnie poruszeni i melancholia,

3 Enrico Fubini, Historia estetyki muzycznej, przet. Zbigniew Skowron, Krakéw 1997, s. 183.
4 Peter Kivy, Brzmienie uczuc. Esej o emocjach muzycznych zawierajgcy petng wersje tekstu
»Struny muszli”, przel. Jan Czarnecki, Mateusz Migut, Iwona Mtozniak, Malgorzata A.
Szyszkowska, Warszawa 2022 (tytul oryginalny: Sound Sentiment. An Essay on the Musi-
cal Emotions Including the Complete Text of “The Corded Shell”, Philadelpia 1989. Jest to
poszerzone o kilka rozdzialdw wydanie klasycznej ksigzki Petera Kivy’ego The Corded
Shell. Reflections on Musical Expression, Princeton 1980).
5 Jean-Baptiste Dubos, Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, Paris 1733 (wyd. 1,
1719), tom 1, rozdz. 45, s. 444. Cytat przettumaczony bezposrednio z jezyka francuskiego,
poniewaz wersja podana w ksiazce Fubiniego jest niepetna. Wyrdznienia — K.G.
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rados¢, powaga czy zaduma zostang w nas wywotane przez rodzaj wspotodczu-
wania lub zarazenia .

Zatem w powyzszych cytatach mowi sie o dwdch rzeczach. Po pierwsze
o tym, ze muzyka jest do emocji czy tez do pewnych aspektow emocji w ja-
kis sposob podobna i ze te aspekty nasladuje lub imituje. Po drugie — ze
muzyka te emocje w nas wywotuje. A wigc sposrod trzech wymienionych
powyzej sensow wigzanych z terminem ,,ekspresja” znajdujemy jedno-
znaczne odniesienie do trzeciego z nich — muzyka nas porusza — oraz do
drugiego: sama muzyka ma — poprzez podobienstwo i nasladownictwo —
pewien zwiazek z emocjami. W ogdle nie ma mowy o sensie pierwszym —
o tym, ze muzyka jest realng ekspresjg tworcy, co uznalismy za zrodlowy,
pierwotny sens terminu ,ekspresja”.

Jezeli zas chodzi o podobienstwo czy tez imitacje, to mozemy zapytac,
do czego muzyka jest podobna i co imituje. Odpowiedz brzmi: tony, ak-
centy i westchnienia, modulacje glosu ludzkiego pod wpltywem namietno-
sci. A wiec imituje ekspresje naturalna. Ekspresja naturalna jest tu zatem
w pewien sposob obecna, jednak nie pojawia si¢ zadna sugestia, aby byta
to bezposrednia ekspresja twdrcy czy tez jakiegokolwiek innego okreslo-
nego podmiotu.

Mozemy wiec zapytac, czy imitacja ekspresji jest ekspresja, czy —nawet
jezeli autorzy przytoczonych cytatow stowa ,,ekspresja” nie uzywali — moz-
na na ich podstawie przypisa¢ muzyce ekspresje w pierwotnym, zrodto-
wym sensie? Mozemy zadac ogolniejsze pytanie: czy imitacja rzeczy jakie-
go$ rodzaju jest rzecza tego samego rodzaju”? W ogolnosci z pewnoscia

Francis Hutcheson, An Inquiry Concerning Beauty, Order, Harmony, Design, London 1725,
wyd. wspotczesne, red., wstep i objasnienia Peter Kivy, Den Haag 1973, s. 81. Jesli nie

zaznaczono inaczej — ttumaczenia K.G. Przektad w: P. Kivy, Brzmienie uczuc..., op. cit.,
s. 23, zawiera pewne bledy i niezrecznos$ci. Wyrdznienia — K.G.

Pytanie to celowo nie zostato sformutowane w nastepujacy sposob: ,,Czy imitacja jakiej$

rzeczy jest ta rzeczg?”, bo wtedy ,,rzecz” mogtaby by¢ rozumiana jako obiekt indywidu-
alny i odpowiedz bylaby zawsze negatywna. Jednoczesnie ,ekspresja” jest nazwa rodza-
jowa, a nie nazwg wlasng i w tym przypadku nadzieja na pozytywng odpowiedz wydaje

si¢ wigksza — przynajmniej odpowiedz negatywna nie jest jedyna mozliwa.
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nie, bo imitacja jest czesto traktowana jako — mowigc potocznie — podrob-
ka, a wiec cos nieautentycznego, nieprawdziwego. Przykladowo imitacja
zlota nie jest ztotem, nasladowanie spiewu ptakow (przez cztowieka albo
w muzyce) nie jest spiewem ptakow itd. Moze jednak czasem, w szcze-
golnych przypadkach (np. w przypadku ekspresji) imitacja rzeczy jakie-
go$ rodzaju mogtaby byc rzecza tego samego rodzaju? W odpowiedzi na
to pytanie pomoze nam przyktad nasladownictwa, ktory podaje Platon.
Najpierw warto jeszcze przypomnie¢, ze od Platona mozna wyprowa-
dzi¢ pochodzenie przytoczonych wyzej pogladdw z poczatku XvIII wie-
ku. Juz u niego pojawia si¢ motyw nasladownictwa pewnej zewnetrznej
ekspresji przez muzyke 8. Co prawda Platon nie mowit o ekspresji emocji,
a o ekspresji, uzewngtrznianiu charakteréw moralnych. Ale z przyktadow,
ktore podawat, mozna wywnioskowac, ze czasami te charaktery moralne
manifestujg si¢ wlasnie poprzez pewne emocje. W zwigzku z tym — na-
ktadajac na wypowiedzi Platona nasze oczekiwania — mozemy uznac,
ze juz u Platona pojawit si¢ zalazek sugestii takiego sposobu rozumienia
ekspresji w muzyce. Ciag dalszy owej Platonskiej inspiracji przenosi nas
do roku 1484, kiedy to florencki humanista Marsilio Ficino (1433-1499)
wydat tacinski przektad Paristwa Platona. Ten duzy skok czasowy tluma-
czy sie tym, ze w sredniowieczu nie tak wiele pisano i méwiono o zwigz-
ku pomiedzy muzyka a emocjami. Sredniowiecze byto pod przemoznym
wplywem pitagoreizmu i raczej zwigzek miedzy muzykg a liczbg czy tez
muzyka a harmonia w pierwszym rze¢dzie pojawiat sie w traktatach. Z na-
dejsciem renesansu sytuacja si¢ zmienita. Po przettumaczeniu na facing
rozpoczela sie zywiotowa recepcja pism Platona. Niedtugo potem wielu
teoretykow muzyki, wsrod nich najstawniejszy Gioseffo Zarlino, cytowa-
to te znamienne sformutowania Platona, w ktorych pojawiajg si¢ sugestie
nasladownictwa ekspresji zewnetrznej. To wszystko stalo si¢ inspiracja
dla Cameraty florenckiej. Gdy jej cztonkowie tworzyli pierwsze opery,

Por. Platon, Parstwo 398d-399c¢, Prawa 654e-655b. Przektadu polskiego Praw dokonaty
m.in. Maria Maykowska (Warszawa 1960) i Dorota Zygmuntowicz (Kety 2017). Wydaw-
nictwo Antyk (Kety 1999) oglosito Paristwo i Vi1 ksiag Praw w ttumaczeniu Wiadystawa
Witwickiego.
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Jacopo Peri (1561-1633) pisal juz w sposob bardzo dobitny i jednoznaczny,
ze zauwazyl, iz nasz gtos w emocjach podaza za pewnym rodzajem modu-
lacjiize on ten rodzaj modulacji starat sie w muzyce nasladowac. U Perie-
go nie ma juz mowy o charakterach moralnych, a wylacznie o nasladow-
nictwie zewnetrznej ekspresji emocji. Ten poglad - ze muzyka wigze si¢
z emocjami poprzez nasladownictwo ich zewnetrznej ekspresji - przyjat
sie w Xv1I wieku i obowiazywat takze przez wigkszo$¢ wieku Xv1II. Jed-
no z pozniejszych swiadectw jego rozpowszechnienia, na jakie udato mi
si¢ natrafi¢, pochodzi z roku 1781, z listu W.A. Mozarta (1756-1791) do o0j-
ca, w ktorym Mozart relacjonuje skomponowanie Uprowadzenia z seraju
i wlasnie takim nasladownictwem ttumaczy obecno$¢ emocji w arii Bel-
monta O wie dngstlich, o wie feurig®. Okazuje si¢ zatem, ze ten sposob my-
slenia o zwiazku pomigdzy muzyka a emocjami byt przez dlugie dzieje
w mysli europejskiej — przynajmniej od Platona — dominujacy. Do poczatku
xviiI wieku stowo ,,ekspresja” w ogdle sie nie pojawiato.

Wracajac teraz do pytania, czy nasladownictwo ekspresji samo moze
by¢ ekspresja, odwotajmy si¢ do zasygnalizowanego juz wczesniej stynne-
go przykladu Platona. Takze w Paristwie znajdujemy znany argument na
temat nasladownictwa, dotyczacy tozka. E6zko moze by¢ trzech rodzajow:
samo w sobie, to, ktore bog stworzyt i ktore jest tylko jedno; nastepnie 10z-
ko, ktore tworzy stolarz; w koncu tozko malarza, ktdre oczywiscie nie jest
prawdziwym tozkiem, tylko zaledwie imitacjg1©. Zatem imitacja rzeczy
jakiego$ rodzaju nie musi by¢ rzeczg tego samego rodzaju. Mozemy jed-
nak zadac¢ kolejne pytanie: nawet jesli t6zko malarza nie jest prawdziwym
tozkiem, czy mogtaby nim by¢ jakas inna imitacja t6zka? Gdyby ktos byt
zdeterminowany, by stworzy¢ jak najwierniejsza imitacje tozka, mogiby
stworzy¢ kopie trojwymiarowa. Jezeli bylaby ona naturalnych rozmiardw
i w dodatku zrobiona z wtasciwych materialdw, bytoby to po prostu 19z-
ko. A wiec wydaje si¢, ze imitacja moze byc rzeczg takg, jak imitowana,

List do ojca z 26 1X 1781. Wolfgang Amadeus Mozart, Listy, wybor, przektad, komentarze,
kalendarium, indeksy Ireneusz Dembowski, Warszawa 1991, s. 381-382.

10 Platon, Parnstwo 597b.
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pytanie tylko — czy zawsze moze byc? Jezeli pomyslimy o rzezbiarzu, ktory
robi tréjwymiarowy posag, to jest jasne, ze nie uda mu si¢ stworzy¢ takiej
imitacji, ktora bytaby cztowiekiem. A wiec mozna znalez¢ przyktady na
to, ze imitacja moze by¢ rzecza nasladowang i takie, ktore wskazuja, ze
nie moze by¢. Jak zatem jest z ekspresja? Czy imitacja ekspresji moze by¢
ekspresja? W okolicznosciach, o ktorych mowig powyzsze cytaty, imitacja
ekspresji najwyrazniej nie jest ekspresja: muzyk tylko nasladuje ,,tony, ak-
centy iwestchnienia” i z pewnoscig moze to czynié, nie wyrazajac zadnych
emocji wtasnych. Co by musiato si¢ zdarzy¢, by imitacja ekspresji byta eks-
presja? Przykltadowo ktos, kto chcialby stworzyc wiarygodne przedstawie-
nie ekspresji bolu, musialby sobie zada¢ bol i nastepnie pod jego wptywem
wykrzyknac z bolu. Dopiero wtedy bytaby to imitacja, ktora jest faktyczng
ekspresja, mianowicie ekspresja bolu, ktory ktos realnie odczut. Ten przy-
ktad przyda si¢ nam w ocenie kolejnych cytatow.

3. Ekspresja

Pierwszy pochodzi z xv111 wieku, kiedy termin ,,ekspresja” zaczyna si¢
pojawiaé. To bardzo znane stowa Carla Philippa Emanuela Bacha (1714~
1788) z roku 1753:

Skoro muzyk moze poruszy¢ ludzi tylko wowczas, kiedy sam jest poruszony, z ko-
niecznosci wiec musi by¢ zdolny wywota¢ w sobie wszystkie te uczucia, ktore

chcialby wzbudzi¢ w swoich stuchaczach; przekazuje im swoje uczucia i w ten

spos6b bardzo tatwo wzbudza w nich wspotodczuwanie 1.

Mowa zatem o uczuciach muzyka, ktore ujawniaja si¢ w muzyce. [ dru-
gi cytat, w ktorym Enrico Fubini podsumowuje szereg wypowiedzi Rober-
ta Schumanna (1810-1856) z jego pism:

Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art, das Klavier zu spielen, Berlin 1753,
rozdz. 111, §13.

19
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Gloéwna koncepcja obecng we wszystkich pismach Schumanna jest zasada nie-
rozerwalnosci zycia i sztuki: sztuka jest ekspresja, ekspresja osobowosci artysty,
przepelniong wszystkimi jego pasjami, uczuciami i emocjami?2.

Czy jest jakas roznica miedzy tymi dwiema wypowiedziami? Otoz sy-
tuacje opisang w pierwszym cytacie mozna uznac za tak wierng imitacje
ekspresji, idacg tak daleko, Ze sama ta imitacja staje si¢ ekspresja. Muzyk
wzbudza w sobie pewne uczucia, a wiec nie sa to jego oryginalne uczucia,
ktore mu si¢ w naturalny sposob przydarzaja, tylko uczucia instrumental-
nie wywolane po to, by potem mogty byc¢ bardziej wiarygodnie wyrazone.
Z kolei w drugim przypadku nie ma zadnych watpliwosci, ze Fubini mowi
nam, iz Schumann uznawat muzyke — i sztuke w ogolnosci — za ekspresje
autentycznych przezyc i osobowosci artysty. W odniesieniu do poezji po-
dobne poglady formutowali np. William Wordsworth (1770-1850) i Samuel
Taylor Coleridge (1772-1834) — dwaj romantyczni poeci angielscy. Wedltug
tego romantycznego toposu ekspresji artysta jest tworczym geniuszem,
kims szczegolnie wartosciowym, nad ktérego dusza nalezy si¢ pochylic,
a ekspresja tej duszy stanowi o wartosci sztuki. Aby jednak nie pojawito
sie wrazenie, ze w XIX wieku taka koncepcja byla absolutnie dominujaca,
pokaze, ze jednak nie wszyscy sie z nig zgadzali.

Przyktadami niech bedg dwie bardzo znamienite postacie, ktore sie
wobec takiego pogladu dystansowaty. Pierwszy to Arthur Schopenhauer
(1788-1860), ktdry moze uchodzi¢ za najwazniejszego romantycznego filo-
zofa muzyki. Nawet jesli nie zwalcza on otwarcie pogladu, ze muzyka jest
ekspresja uczud tworcy, to jednak jego wypowiedzi zdaja sie sugerowac
cos przeciwnego. Pisze bowiem w roku 1819:

[Muzyka] nie wyraza tej czy innej okreslonej uciechy, tego lub innego zmartwie-

nia, bdlu lub przerazenia, lub radosci, lub wesotosci, lub spokoju ducha, lecz sa-

ma ucieche, samo zmartwienie, samo przerazenie, samg rado$¢, samg wesotosé,

sam spokoj ducha, niejako in abstracto wyraza to, co w nich istotne bez wszelkich
dodatkéw, a wiec takze bez motywéw po temu 3.

E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, op. cit., s. 296 (na podstawie: Robert Schumann,
Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Leipzig 1854).
Arthur Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, przel. Jan Garewicz, t. I, Warszawa

1994, 5. 404.



14
15

16

Czy muzyka jest ekspresjg?

Natomiast uczucia czy tez emocje artysty — jak mozna sadzi¢ — sg
czyms konkretnym, partykularnym, a nie abstrakcyjnym. Jeszcze bardziej
jednoznaczny jest nast¢pujacy cytat:

[...] kompozytor objawia najglebsza istote swiata i wypowiada najglebsza praw-
de [...] tak jak uspione medium informuje o rzeczach, o ktérych na jawie nie ma
pojecia. Dlatego u kompozytora bardziej niz jakiegokolwiek artysty cztowiek od-
dziela si¢ i rézni kompletnie od artysty 4.

Mamy tu zatem opozycje w stosunku do przeswiadczenia Schuman-
na: nierozerwalnosc zycia i sztuki versus calkowite oddzielenie artysty od
czlowieka, z ktorego zdaje si¢ wynikac, ze wytwory artysty — ,,uspionego
medium” — nie sg ekspresja realnego cztowieka.

Z kolei u Eduarda Hanslicka (1825-1904) w roku 1854 znajdujemy zde-
cydowang krytyke pogladu, ze muzyka miataby byc ekspresja kompozyto-
ra. To znowu bardzo znane wypowiedzi:

Scisle estetycznie mozemy tylko powiedzieé o temacie, ze dzwigczy smutkiem
lub duma; lecz wprost niepodobienstwem jest twierdzi¢, ze kompozycja wyraza
uczucia ,smutku” lub ,,dumy” kompozytora*5.

[...] namietny charakter tematu nie lezy w nadmiernym boélu kompozytora —jak
przypuszczamy, lecz w nadmiernych interwatach kompozycji; nie w drzeniu jego
duszy, tylko w tremolu kottéw, nie w tesknocie, tylko w chromatyce *©.

Momentum historyczne romantyzmu byto jednak tak silne, ze nawet
ktos tak wpltywowy i wybitny jak Hanslick nic nie wskorat swoim sprzeci-
wem i w drugiej polowie XIX oraz na poczatku xx wieku tak zwana kla-
syczna teoria ekspresji absolutnie zdominowata scene estetyczna. Ktadta
ona nacisk na ekspresje tworcy i tak wlasnie rozumiata i interpretowa-
ta zwigzek pomiedzy muzykg (i ogolnie sztuka) a emocjami. Przywotam
kilka nazwisk autorow uznawanych za przedstawicieli klasycznej teorii

Ibidem, s. 402.

Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen, Leipzig 1854, wyd. pol. pt. O picknie w muzyce.
Studium estetyczne, przel. Stanistaw Niewiadomski, Warszawa 1903, s. 124.

Ibidem, s. 86.
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ekspresji i pochodzacych wlasciwie ze wszystkich europejskich kregow
kulturowych: Eugéne Véron (1825-1889, L’Esthétique1”), Friedrich von Hau-
segger (1837-1899, Die Musik als Ausdruck8), Lew Totstoj (1828-1910, Ymo
maxoe uckycemeo? | What is Art?19), Benedetto Croce (1866-1952, Esteti-
ca come scienza dell’espressione e linguistica generale2°), Curt John Ducasse
(1881-1969, The Philosophy of Art2*), John Dewey (1859-1952, Art as Expe-
rience?2), Robin George Collingwood (1889-1943, The Principles of Art23).
Ijeden tylko cytat, z Tolstoja, tez bardzo znany, a jednoczes$nie najbardziej
chyba dobitny i wyrazisty:

Sztuka jest dziatalnoscig ludzka, polegajaca na tym, ze jeden cztowiek $wia-

domie za pomoca pewnych znakéw zewnetrznych przekazuje innym przezy-

wane przez siebie uczucia, a inni ludzie zarazaja si¢ tymi uczuciami i sami je
przezywajg 2%,

W wypowiedzi tej mamy wszystkie trzy — a przynajmniej dwa — sposo-
by rozumienia zwigzku pomiedzy sztuka a emocjami. Po pierwsze — wyra-
zanie uczuc tworcy, po drugie — wywolywanie analogicznych emocji czy
tez uczu¢ w odbiorcy.

4. Krytyka klasycznej teorii ekspresji

Okoto potowy xx wieku klasyczna teoria ekspresji zaczeta by¢ krytykowa-
na i stopniowo od niej odchodzono. Pierwsze dwie postacie w tym kontek-
$cie to Susanne Langer (1895-1985) oraz Henryk Elzenberg (1887-1967).

Paris 1878.

Wien 1885.

London 1898. Ze wzgledu na klopoty z cenzurg esej ten opublikowany zostat po raz pierw-
szy w jezyku angielskim w tlumaczeniu i z przedmowg Aylmera Maude’a. Pierwsze thu-
maczenie polskie Adolfa Cohna pt. Co to jest sztuka? ukazato si¢ w 1900 roku.

Palermo 1902.

New York-Toronto 1929.

New York 1934.

Oxford 1938.

Lew Totstoj, Co to jest sztuka?, przet. Maria Lesniewska, Krakow 1980, s. 91.
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Czy muzyka jest ekspresjg?

Langer krytyke teorii autoekspresji (jak nazywa bezposrednig ekspresje

tworcey; w dalszej czesci bedziemy tych dwoch okreslen uzywac wymien-
nie) zawarla w swojej ksiazce Philosophy in a New Key?5, w jej 6smym roz-
dziale On Significance in Music. O tej krytyce i teorii Langer w ogolnosci

napisatem ksigzke 2°. Z kolei Henryk Elzenberg w roku 1937 opublikowat

esej pt. Zabarwienie uczuciowe jako zjawisko estetyczne??. Nie krytykowat

w nim wprost klasyczne;j teorii ekspresji, ale ktadt nacisk na zabarwienie

uczuciowe, ktore jest w samym dziele. Natomiast w pozniejszym eseju,
opublikowanym w 1960 roku pt. Ekspresja pozaestetyczna i estetyczna?®
(powstalym jednak, zgodnie ze swiadectwem autora, w roku 1950), juz

jasno dystansowat si¢ wobec owej teorii2®.

Tutaj przywotam krytyke dwoch autoréw amerykanskich. Pierwszy
to filozof analityczny Oets Kolk Bouwsma (1898-1978), ktory w1950 roku
napisat esej The Expression Theory of Art3°. Bardzo jednoznacznie prze-
ciwstawia si¢ w nim klasycznej teorii ekspresji:

[...] teraz, bez zahamowan powiemy, ze muzyka jest smutna, nie dodajac, iz zna-
czy to, ze wyraza smutek. Bo smutek tak si¢ ma do muzyki jak czerwono$¢ do

jabtka, a nie jak czknigcie do wina musujacego. A przede wszystkim po wystu-
chaniu utworu czy przeczytaniu wiersza nie bedziemy pytaé ,,Co on wyraza”? 31

Susanne Langer, Philosophy in a New Key, Cambridge (Massachusetts) 1942, rozdz. VIII:
On Significance in Music, s. 204-245, wyd. pol. pt. Nowy sens filozofii, przel. Anna Bogucka,
Warszawa 1976.

Krzysztof Guczalski, Znaczenie muzyki — znaczenia w muzyce. Proba ogolnej teorii na tle
estetyki Susanne Langer, Krakow 1999, wyd. 3 poprawione, Krakéw 2007.

Henryk Elzenberg, Zabarwienie uczuciowe jako zjawisko estetyczne, w: Prace ofiarowa-
ne Kazimierzowi Woycickiemu, Wilno 1937, s. 483-491, przedruk m.in. w: idem, Wartos¢
i cztowiek. Rozprawy z humanistyki i filozofii, Torun 1966, wyd. 2, Torun 2005, oraz w:
idem, Pisma estetyczne, Lublin 1999.

Henryk Elzenberg, Ekspresja pozaestetyczna i estetyczna, ,,Estetyka”, t. 1, Warszawa 1960,
S. 49-65.

Por. Krzysztof Guczalski, Ekspresja — prekursorska koncepcja Henryka Elzenberga
a estetyka amerykariska, ,Estetyka i Krytyka” nr 9/10,2005-2006, s. 110-128.

Oets Kolk Bouwsma, The Expression Theory of Art, w: Philosophical Analysis. A Collection
of Essays, red. Max Black, Englewood Cliffs (New Jersey), s. 71-96.

Ibidem, s. 94.
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Mozna zauwazyc, ze w tych dwdch zestawieniach — czerwonosci z jabt-
kiem i czknigcia z wypiciem wina musujacego — w pierwszym przypadku
mamy jedng rzecz, mianowicie jabtkoijego ceche, a w drugim przypadku—
dwa osobne zdarzenia, ktore sg powiazane zwigzkiem przyczynowo-skut-
kowym. Ten ostatni zwigzek jest charakterystyczny dla modelu ekspresji twor-
cy, ktory najpierw cos przezyt, doswiadczyt jakichs emocji, a ich skutkiem
byto skomponowanie takiego czy innego utworu. Bouwsma dystansuje si¢
wobec takiego myslenia, a ponadto —w kolejnym fragmencie —podaje swo-
ja sugestie, jak mozna wyjasni¢, dlaczego muzyke postrzegamy jako smut-
ng i dlaczego wyjasnienie odwotujace sie do ekspresji tworcy jest zbedne:

Smutna muzyka ma pewne charakterystyki ludzi, ktorzy sg smutni. Jest raczej
wolna, nie skoczna, w tonach niskich, nie dzwigcznych. Ludzie, ktorzy sa smutni,
poruszaja si¢ wolniej, méwig ciszej i nizszym glosem 32.

Jest to oczywiste powtdrzenie wezesniejszego pogladu, ze muzyka jest
imitacja zewnetrznej ekspresji emocji, ktory ma swe zrodto u Platona i byt
powszechnie akceptowany przez caly xviI i xviiI wiek. Ale Bouwsma nic
o tym historycznym dziedzictwie nie wspomina i nie jest nawet jasne, czy
byt go swiadomy.

Jeszcze donos$niejszg krytyka klasycznej teorii ekspresji byla ta autor-
stwa znacznie bardziej znanego estetyka amerykanskiego Monroe Beard-
sleya (1915-1985), ktora pojawila sie w roku 1958. Punktem jej wyjscia bylo
sformutowanie parafrazy klasycznej teorii ekspresji, ktora wyraza — zda-
niem Beardsleya — jadro tej teorii:

»Kompozytor zobiektywizowal (ucielesnit, wyrazil) rados¢ w swoim scherzo”

znaczy

(1) uczucie radosci sktonito go do skomponowania scherza;

(2) nadal temu scherzu jakos¢ radosnosci;

(3) scherzo ma zdolnos¢ da¢ mu to samo uczucie radosci, gdy ponownie je styszy,
a w konsekwencji da¢ je réwniez innym shuchaczom 33.

Ibidem, s. 95.
Monroe Beardsley, Aesthetics. Problems in the Philosophy of Criticism, New York 1958,
s.327-328.
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Pojawiajg si¢ tu wiec wszystkie trzy elementy szerokiego rozumienia
terminu ,ekspresja”: ekspresja tworcy, radosno$¢ w samym utworze oraz
wywolywanie uczuc¢ w odbiorcach. Trzeba podkreslic, ze gdy klasycz-
ni filozofowie ekspresji postulowali, iz ekspresja artystyczna jest w pew-
nym sensie odmiang ekspresji naturalnej, to bynajmniej nie popetniali ta-
kiego btedu i takiej naiwnosci, aby twierdzic, Ze jest to po prostu ekspresja
naturalna i nic wigcej. Zwykla ekspresja naturalna nie wymaga, aby objaw
danego uczucia nosit w sobie cechy tego uczucia — wystarczy powtarzalna
korelacja obu. Jezeli na przyktad wiemy, ze nasza sasiadka zwykle po ktdtni
z mezem udaje si¢ do przydomowego ogrodka i oddaje si¢ jego pielegnacii,
aby ochtong¢ (a poza tym jej ogrodek jest zwykle zaniedbany), to kolej-
nym razem, gdy zobaczymy ja w ogrodku, bedziemy mogli wnioskowac,
ze pewnie wlasnie doszlo do rodzinnych nieporozumien. Samo pielggno-
wanie ogrodka nie zawiera w sobie zadnej informacji na temat jej emocji
iwiele innych osob moze zajmowac si¢ ogrodkiem z catkiem innych powo-
dow. Istotna jest tylko powtarzana korelacja. Jezeli wiemy o zachodzeniu
takiej korelacji i widzimy jeden z jej elementow, mozemy wnioskowac o za-
istnieniu drugiego. Gdyby$my w ten sposob mysleli o ekspresji w sztuce,
bytoby to cos$ bardzo niewiarygodnego i nieprawdopodobnego — miedzy
innymi dlatego, ze w sztuce nie wystepuja zadne powtarzalne korelacje,
bo artysci nie tworzg wielokrotnie takiego samego dzieta3+. Zatem filozo-
fowie reprezentujacy klasyczng teorie ekspresji zwykle ktadli duzy nacisk
na to, ze tworca musi wcieli¢ swojg emocje w dzielo, ze ta emocja musi by¢
w dziele w jakis sposob obecna. I odrdzniali ekspresje artystyczng od tego,
co nazywali zwyktym wytadowaniem emocj.

Obserwacja ta pokazuje, ze przynajmniej jedna z motywacji, ktora
moze sta¢ za klasyczna teorig ekspresji, jest ztudna. Motywacja ta wynika
z oczywistej konstatacji, ze sama muzyka (czy tez jakikolwiek inny obiekt
ekspresywny) zadnych emocji nie przezywa, a wigc w sensie dostownym
zadnych emocji w niej nie ma. W zwiazku z tym trzeba zadac pytanie,

Por. K. Guczalski, Znaczenie muzyki..., op. cit., s. 140-141, 146-149; idem, Indeks i ikona,
metafora i metonimia w muzyce, ,Muzyka” 2005 nr 1 (50), s. 43-45; idem, Czym, w gruncie
rzeczy, jest ekspresja w sztuce?, ,,Sztuka i Filozofia” nr 50, 2017, s. 16-18.
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gdzie nalezy poszukiwac emocji z nig zwigzanych. Dwie naturalnie nasu-
wajace si¢ odpowiedzi brzmig: u tworcy albo u odbiorcy. Tak o tej moty-
wacji pisza Susanne Langer i Lars-Olof Ahlberg:

Teoria autoekspresji [...] ttumaczy w bardzo przekonujacy sposob niezaprze-
czalny zwiazek muzyki z uczuciem oraz tajemnice dzieta sztuki bez widocznej
tresci3S.

Autoekspresyjna teoria znaczenia muzycznego cieszyta si¢ wielkg popularnoscig,
poniewaz wydaje si¢ wyjasnia¢, jak muzyka moze posiada¢ jako$ci emocjonal-
neijak muzyka emocjonalnie na nas oddziatuje. Uprzedni akt ekspresji kom-
pozytora jest, wedtug tego pogladu, odpowiedzialny za wtasnosci ekspresywne

obecne w dziele muzycznym 3°.

A jednak samo wskazanie na emocje tworcy i odwolanie do autoeks-
presji w zadnym razie nie wystarcza, skoro emocje tak czy inaczej musza
byc¢ w jakis sposob obecne takze w samej muzyce, z czego zwykle zda-
wali sobie sprawe teoretycy klasycznej teorii ekspresji. W takim razie pa-
radoks emocji obecnych w muzyce pozbawionej przeciez psychiki powra-
ca — klasyczna teoria ekspresji w zaden sposob go nie rozbraja.

Krytykujac klasyczng teorie ekspresji Beardsley pisze:

Jest jasne, ze czes¢ (2) tej definicji jest logicznie niezalezna od czesci (1) i (3), bo

muzyka moze mie¢ pewna jako$¢, nawet jesli nie jest ona ani przyczyna, ani

skutkiem emocji. Jesli nasza wezeéniejsza dyskusja jest poprawna, znalezlismy

juz powdd, aby odrzucic teorie ekspresji w tej ztozonej postaci, poniewaz czgs¢

(1) jest nieweryfikowalna, a cz¢$¢ (3) — watpliwa. Ale czes¢ (2) ciagle moze by¢

warta rozwazenia 3”.

Dlaczego czes¢ (1) jest nieweryfikowalna? Mozemy sobie wyobrazic,
ze gdy idziemy do filharmonii na koncert, nie musimy zna¢ kompozytora,
ktorego muzyki stuchamy; mozemy byc na tyle roztargnieni, Ze nawet nie
kupimy programu i nie wiemy, czyj utwor jest grany. W zaden sposob nie

35 S.Langer, Philosophy in a New Key, op. cit., s. 216; eadem, Nowy sens filozofii, op. cit., s. 322.

36 Lars-Olof Ahlberg, Susanne Langer on Representation and Emotion in Music, ,British
Journal of Aesthetics” 1994 nr 1 (34), s. 69.

37 M. Beardsley, Aesthetics..., op. cit., s. 328.
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przeszkadza nam to, by i tak zrozumie¢ i doceni¢ ekspresywnos¢ muzyki.
Po drugie, mozemy si¢ potem dowiedzie¢, ze powstanie tego dzieta miato
jakis zwigzek genetyczny z takimi czy innymi losami zyciowymi i prze-
zyciami kompozytora. Ale dowiadujemy sie tego w sposob niezalezny od
wystuchania utworu. A wiec jest to co$ zewnetrznego wobec niego i w kon-
sekwencji estetycznie nieistotnego. Czesto ustalenie, czy taki zwiazek fak-
tycznie zaistnial, jest nawet niemozliwe. Dlatego Beradsley mowi, ze jest
to nieweryfikowalne. I kontynuuje:

Bowiem ,,wyrazaé” (express) jest terminem relacyjnym; wymaga jakiegos X, kto-

re wyraza i jakiego$ Y, ktdre jest wyrazane, przy czym X i Y muszg by¢ rdzne.

Gdy moéwimy, ze réza jest czerwona, mamy tylko jedna rzecz, mianowicie roze,

i opisujemy jej jakosc¢; doktadnie w taki sam sposob, gdy mowimy, ze muzyka

jest radosna, mamy tylko jedng rzecz, mianowicie muzyke, i opisujemy jej jakosc.

Termin ,,wyrazac” jest catkiem niepotrzebny 38,

Jezeli zatem termin ,wyrazac” jest catkiem niepotrzebny, to moze po-
winni$my catkowicie pozby¢ sie terminu ,,ekspresja” i powrdci¢ do sposo-
bu mowienia, ktéry dominowat do poczatku xviir wieku? To jednak mo-
globy sie wydac ruchem zbyt daleko idacym i drastycznym. Po pierwsze,
statoby w sprzecznosci z uzusem jezykowym, ktory juz sie wyksztalcit, ta-
kim mianowicie, ze pod pojeciem ekspresji (albo przynajmniej ekspresyw-
nosci) rozumiemy nie tylko ekspresje twdrcy (autoekspresje), ale jakiekol-
wiek zwigzki muzyki z emocjami. Po drugie, oznaczatoby, ze rozwazanie
ekspresji tworcy zostaloby catkowicie wyeliminowanie z dyskursu este-
tycznego, wbrew dosc¢ rozpowszechnionemu przekonaniu, ze jednak od-
grywa ona w opisie zwigzkow muzyki z emocjami jakas role, nawet jesli —
wedtug niektérych — rola ta nie jest kluczowa.

Przywolam jeszcze Petera Kivy’ego i jego klasyczna ksigzke The Corded
Shell z roku 1980, w ktorej rowniez on krytykuje klasyczna teorie ekspres;ji.
A po niemal dwudziestu latach diagnozuje:

[...] centralna teza ksiazki The Corded Shell, ze ekspresywnos¢ jest w muzyce i ma
sie do niej tak, jak czerwonosc do jabtka, a nie jak czkniecie do wina musujacego,

38 Ibidem, s. 331-332.
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zostala przyjeta przez niemal calg spotecznosc brytyjskich i amerykanskich filo-
zofow zainteresowanych ta kwestia 3°.

Jezeli chodzi o terminologie, Kivy nie posuwa si¢ tak daleko jak Beard-
sley i nie sugeruje, aby catkowicie wyrzec sie terminu ,,ekspresja”. Postulu-
je jedynie, by zastgpi¢ go terminem ,,ekspresywno$¢”, ktory odnositby sie
wytacznie do samej muzyki, a nie do twdrcy. Jednoczesnie Kivy dopuszcza,
ze muzyka moze byc realng ekspresja: ,,uwazam, ze muzyka zwykle nie jest
ekspresjg emocji (cho¢ moze nig by¢ i czasem bywa)” 4.

Jak mozemy sobie wyobrazi¢ mozliwo$¢, ze muzyka czasem jest, a cza-
sem nie jest realng ekspresja emocji? Porownajmy muzyke do literatury:
powiesciopisarz moze — uzywajac jezyka, ktorym sie postuguje i swoje-
go kunsztu literackiego — napisac powies¢ historyczna, ktora nie ma nic
wspolnego z nim samym. Ale moze tez napisac powie$¢ autobiograficzna
lub wrecz swoja autobiografie. Prawdopodobnie cos podobnego mozna po-
wiedzie¢ o kompozytorze: uzywajgc swojego kunsztu, moze ,,skompono-
wac emocje” adekwatne do dzieta, nad ktérym akurat pracuje. Moze to by¢
np. utwor na zamowienie, ktory powinien mie¢ taka, a nie inna ekspresje.
Po drugie, gdy np. w operze wystepuje wiele postaci, targanych bardzo roz-
nymi, czesto przeciwstawnymi, emocjami, kompozytor musi potrafic¢ stwo-
rzy¢ adekwatny obraz muzyczny kazdej z nich i trudno sobie wyobrazié,
by wszystkie one mogly by¢ ekspresjami jego wtasnych przezy¢ i emocji.
Jednoczesnie, uzywajac tego samego kunsztu, moze skomponowac dzieto
quasi-autobiograficzne, ktore bedzie wyrazalo jego emocje.

A zatem krytyka klasycznej teorii ekspresji nie oznacza twierdzenia,
ze muzyka nie moze by¢ ekspresja realnych emocji tworcy. Chodzi jedy-
nie o to, ze nawet jesli taka ekspresja ma miejsce, to nie dzieki niej rozu-
miemy emocjonalng zawartosc utworu, a dzieki specyficznym jakosciom
emocjonalnym, obecnym w samym dziele. Ponadto utwor moze by¢ —lub
nie — ekspresja swego tworcy. W takim razie jest to jedynie przygodny fakt,
o ktorym — co wiecej — nie mozemy dowiedziec sie z samego dziela, a co

Peter Kivy, Feeling the Musical Emotions, ,,British Journal of Aesthetics” 1999, nr 1 (39),
s. 1.

40 P.Kivy, The Corded Shell. Reflections..., op. cit., Princeton 1980, s. 14.
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najwyzej z jakichs zewnetrznych wobec niego informacji na temat twor-
cy. Wszystko to czyni — wedtug krytykow klasycznej teorii — ewentualne
wystepowanie realnej ekspresji czyms zewnetrznym wobec dziela i este-
tycznie nieistotnym.

5. Powroty do klasycznej teorii ekspresji

Mimo zmasowanej krytyki i powszechnego odejscia od tej teorii niezmien-
nie pojawiajg sie proby powrotu do niej lub przynajmniej aprobujgce sfor-
mutowania jej zasadniczych intuicji. Pierwszy przyklad moze wydac si¢
dosc zaskakujgcy, bo pochodzi od ... Susanne Langer, ktora jako jedna
z pierwszych ostro krytykowata klasyczng teori¢ ekspresji w Philosophy in
a New Key w roku 1942. Natomiast w nieco pozniejszej ksiazce Feeling and
Form z roku 1953 pisata:
Ale powiedzie¢, ze [artysta] nie odtwarza swoich wlasnych emocji, bytoby po
prostunaiwne. Wszelka wiedza pochodzi z doswiadczenia; nie mozemy wiedzie¢
czego$,co nie pozostaje w zadnym zwigzku znaszym doswiadczeniem.
Tyle tylko, Ze zwigzek ten moze by¢ bardziej ztozony niz zaktada teoria bezpo-
$redniej osobistej ekspresji. [...] Wszystko, co artysta moze sobie wyobrazi¢, jakos
przypomina jego wiasng subiektywnosc lub jest przynajmniej powiazane z jego
sposobami odczuwania#L.

Nie jest to powrot do klasycznej teorii ekspresji, ktorg Langer nadal
uwaza za upraszczajaca i—w tej uproszczonej formie — btedna. Nie da si¢
jednak zaprzeczyc, ze wypowiedz powyzsza zawiera gtowna intuicje kla-
sycznej teorii ekspresji: zasadniczo artysta odtwarza wlasne emocje, cho¢
sposob tego odtwarzania i relacja pomiedzy jego emocjami a dzielem sa
bardziej ztozone niz zaktada prosta teoria autoekspresji.

W petni do klasycznej teorii ekspresji probuje powrdcic angielski autor
Aaron Ridley. Co ciekawe, Ridley w swojej ksiazce Music, Value and the

S. Langer, Feeling and Form. A Theory of Art Developed from Philosophy in a New Key, New
York 1953, s. 390-391.
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Passions#? z roku 1995 catkowicie wpisywat si¢ w konsensus zdiagnozo-
wany przez Kivy’ego i rdwniez uwazatl, ze ekspresja jest ekspresywnoscia,
ktora z ekspresja tworcy nie ma wiele wspolnego. Ale osiem lat pdzniej
najwyrazniej doznat ,,nawrdcenia” — w najwiekszym stopniu pod wpty-
wem Robina G. Collingwooda —i w swoim artykule z roku 2003 probowat
restytuowac klasyczng teorie ekspresji, piszac:

[...] dzieto sztuki oferuje najlepsze mozliwe [...] sSwiadectwo stanu ducha artysty

i[...] standardowo to, co dzieto wyraza, ujawnia ten stan i moze by¢ przez niego

wyjasnione #3.

[...] to,z czym mamy do czynienia w ekspresji artystycznej nie jest niczym wigcej

niz to, co wiaze si¢ ze zwyklymi, codziennymi przypadkami ekspresji 4.

Argumentom Ridleya — ktorych tutaj nie przytaczam — nie sposob od-
mowic pewnej sity perswazyjnej i retorycznej nosnosci. Jednak po blizszej
analizie okazuja si¢ one niekonkluzywne, a jego probe powrotu do teorii
autoekspresji nalezy uznac za chybiona, co probowatem uzasadnic 45. Na-
turalnie nie przesadza to, ze zadna proba tego rodzaju nie mogtaby by¢
udana.

Kolejnym przyktadem niech beda stowa Mieczystawa Tomaszewskie-
go, ktorych pewnie nie mozna nazwacé ,,proba powrotu”, ze wzgledu na
to, ze profesor Tomaszewski chyba zawsze pozostawat w paradygmacie
klasycznej teorii ekspresji i nigdy jej nie porzucit. Cytuje on Heideggera:

,»Obecnos¢é tworcy w dziele jest jedyng dziela tego prawda” (Gelassenheit*6),
a nastepnie komentuje:

Gdyby wypowiedz Heideggera potraktowac d la lettre, trzeba by przyjac do wia-
domosci te oczywisto$é, iz nie ma po mistrzowsku wykonanego dzieta sztuki,
w ktorym mistrz mogtby by¢ nieobecny. Ale co innego fakt (czy domniemanie)

Ithaka-London 1995.

Aaron Ridley, Expression in Art, w: The Oxford Handbook of Aesthetics, red. Jerrold
Levinson, Oxford 2003, s. 218.

Ibidem, s. 222.

K. Guczalski, Czym, w gruncie rzeczy, jest ekspresja w sztuce?, op. cit., 8. 5-20.

Martin Heidegger, Gelassenheit, Pfullingen 1959, wyd. pol. pt. Wyzwolenie, przet. Janusz
Mizera, Krakow 2001.
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owej ,,obecnosci”, a co innego umiejetnosé (czy mozliwosc) do obecnosci tej
dotarcia. Autor Sein und Zeit dopelnia swoje stwierdzenie ostrzezeniem: ,,Im

wiekszy mistrz, tym bardziej jego osoba skrywa sie za dzietem” 47.

A wiec mistrz jest zawsze obecny w dziele sztuki, tzn. dzieto sztuki za-
wsze jest w jakims sensie jego ekspresja.

Na koniec mozna przytoczy¢ wypowiedzi jeszcze innego rodzaju, po-
chodzace nie od teoretyka czy filozofa muzyki, ale od kompozytora — mia-
nowicie Tadeusza Bairda — na temat wlasnej tworczosci:

Muzyka bowiem, jak kazdy rodzaj ludzkiej ekspresji — mowa, gest, literatura,
plastyka itp. jest zawsze proba wyrazenia mysli, stanow psychicznych, emocji
iutrwalania ich za pomocag systemu muzycznych znakow w jej tylko whasciwym
jezyku dzwiekow 8.

Muzyka byta dla mnie, jest, i chcialbym wierzy¢, ze bedzie nadal jakims spo-
sobem wyrazania emocji, uczuc i wzruszen, przygod mojego zycia, przygod
oczywiscie w sferze wewnetrznej. [...] kolejne moje utwory [...] sa [...] czym$
w rodzaju notatnika, mojej w dzwigkach zapisanej autobiografii. [...] Zdaje so-
bie oczywiscie sprawe, ze obecni na sali tego nie wiedza — ja jednak wiem, ze
w pewnym sensie dokonuje czegos, co na wlasny uzytek nazywam ,,duchowym
strip-teasem” 4°.

Okazuje sie zatem, ze mimo bardzo jednoznaczneji— jak mogloby sie
wydawac — przekonujacej krytyki klasycznej teorii ekspres;ji wcigz pojawia
sie sktonno$¢ do jej podtrzymania. Czy mozna wypracowac jakie$ poro-
zumienie w tym sporze?

47 Mieczystaw Tomaszewski, Momenty autobiograficzne, autoekspresyjne i autorefleksyjne
dzieta muzycznego, w: Filozofia muzyki. Studia, red. Krzysztof Guczalski, Krakéw 2003,
s.13.

48 Tadeusz Baird, Sztuka utrwalajgca Zycie, oprac. Krystyna Tarnawska-Kaczorowska,

»Polska” 1979 nr 4, s. 46.
49 Tadeusz Baird, Izabela Grzenkowicz, Rozmowy, szkice, refleksje, Krakow 1982, s. 60.
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6. Proba kompromisu

Od razu nalezy zaznaczy¢, ze kompromis nie moze polega¢ na uznaniu, iz
muzyka czasem jest, a czasem nie jest ekspresja tworcy. Na to, jak widzie-
lismy powyzej, godza si¢ przynajmniej niektory krytycy klasycznej teorii
ekspresji, jednoczesnie uznajgc okazjonalne wystepowanie autoekspresji
za jedynie przygodny fakt, ktory w zwiazku z tym nie wyjasnia ekspresyw-
nosci muzyki i o ktérym nawet nie mozemy si¢ niezawodnie dowiedzie¢
na podstawie samego dzieta5°. W istocie, jesli ekspresywna muzyka cza-
sem nie wyraza stanow psychicznych tworcy, to autoekspresja nie moze
stanowic¢ ogolnego wyjasnienia, dlaczego muzyka jest ekspresywna. Aby
autoekspresja mogta stuzyc jako takie wyjasnienie, musielibysmy zakta-
dac, ze ma miejsce zawsze, a przynajmniej z zasady, w standardowych sy-
tuacjach. To wlasnie postulujg zwolennicy klasycznej teorii ekspresji, co
poswiadczaja np. powyzsze cytaty: ,powiedziec, ze [artysta] nie odtwarza
swoich wtasnych emocji, bytoby po prostu naiwne” (Langer), dzieto sztuki
standardowo ujawnia stan ducha artysty (Ridley), tworca jest zawsze
w dziele obecny (Tomaszewski), ,,muzyka [...]| jest zawsze proba wyra-
zenia mysli, standw psychicznych, emocji” (Baird). Ta ,,obecno$é¢ tworcy
w dziele” stanowi o jego glebi, prawdzie, o jego istotnej tresci, a przez to—
0jego wartosci; jest wiec jak najbardziej estetycznie istotna, wbrew temu,
co twierdzg krytycy klasycznej teorii ekspresji.

Czy mozna w jaki$ sposob mediowac miedzy tymi dwoma stanowiska-
miipodacd interpretacje, ktora trafnie ujmowataby intuicje zawarte w obu
i motywacje, z ktorych wynikajg? W celu zaproponowania mozliwego kom-
promisu chcialbym uzy¢ poréwnania do malarstwa. W przyktadowych ob-
razach bedzie nas interesowac wylacznie sfera przedstawienia wizualnego

Co ciekawe, zwolennicy klasycznej teorii ekspresji tez czesciowo to przyznaja. Baird
pisze o autoekspresyjnosci swojej muzyki: ,,Zdaje sobie oczywiscie sprawe, ze obecni
na sali tego nie wiedza”. A Tomaszewski: ,, Ale co innego fakt (czy domniemanie) owej
«obecnosciv, a co innego umiejetnosé (czy mozliwosc) do obecnosci tej dotarcia. [...] «Im
wiekszy mistrz, tym bardziej jego osoba skrywa sie za dzietem»”. (por. cytaty powyzej).
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rzeczywistosci widzialnej. Jakkolwiek obrazy te sg atrakcyjne i ciekawe
pod wzgledem symbolicznym czy ekspresywnym, to w tym przypadku sfe-
re te bierzemy w nawias, gdyz analogia stataby sie zbyt skomplikowana.
Chodzi zatem wytacznie o widzialne obiekty, ktore postrzegamy zmystem
wzroku i ktore sg przedstawione na obrazach.

llustracja 1. Hieronim Bosch, Sad ostateczny, fragment; Akademie der bildenden

Kinste, Wien
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Spodjrzmy np. na fragment obrazu Hieronima Boscha (1450-1516) Sgd
ostateczny. Znajdujg si¢ na nim, typowe dla Boscha, fantastyczne przedsta-
wienia. Z lewej strony mamy jakgs kombinacje ryby z czlowiekiem w meta-
lowym helmie. Po prawej stronie z kolei — postac w czerwonej szacie, ktora
na pierwszy rzut oka wyglada jak kobieta, ale ma najwyrazniej nogi zaby
lub jakiegos$ innego zwierzecia. Poza tym widzimy wiele innych stwordw,
ktore sg fantastyczne w tym sensie, Ze nie istniaty i o ktorych sadzimy, ze
nie moglyby istnie¢ —w przeciwienstwie do przedstawien realistycznych,
ktére moglyby istnie¢, nawet jezeli w rzeczywistosci nie istniaty i ktore
wowczas nazywamy fikcyjnymi — ale nie fantastycznymi.

llustracja 2. Hieronim Bosch, Kuszenie $w. Antoniego Pustelnika; Rijksmuseum,

Amsterdam

Na drugim obrazie Boscha — Kuszenie sw. Antoniego Pustelnika — takze
znajdujemy przedstawienia fantastyczne. U gory widzimy latajaca rybe, na
ktdrej siedzi posta¢ ludzka. Mamy tez dom z twarzg kobiety, a z tytu ogien
piekielny, z ktorego wylatuja troche ptaki, a troche diabty.
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llustracja 3a. Giorgio de Chirico, Niepokojgce muzy, La Collezione Gianni Mattioli, Milano.
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llustracja 4. Giorgio de Chirico, Niepokojace muzy (inna wersja)

3
:
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Przesuwamy sie w czasie i spoglgdamy na dwa obrazy surrealistycz-
ne: na dwie wersje obrazu Giorgia de Chirico (1888-1978) pt. Niepokojg-
ce muzy. Ostatnim przyktadem jest bodaj najstynniejszy obraz Salvadora
Dali (1904-1989) z roku 1931, ktory ma tytul Trwatos¢ pamigci albo Upo-
rezywosc pamigci (La persistencia de la memoria).



Czy muzyka jest ekspresig? 37

llustracja 5a. Salvadore Dali, Trwafos¢ pamieci; Museum of Modern Art, New York
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Wiszystko to sg obrazy przedstawiajgce swiat, ktorego zaden z tych arty-
stow nigdy nie widzial, bo nie mdgt zobaczy¢. Gdybysmy chcieli te sytuacje
odnies¢ do dwoch konkurujacych ze soba teorii ekspresji, to zaprzeczataby
ona catkowicie klasycznej teorii. Wedtug niej przedstawiane uczucia wy-
nikajg stad, ze tworca ich wczesniej doswiadezyl. Tutaj zas mamy przed-
stawienie rzeczy, ktorych malarz nigdy nie widziat. Jest wiec raczej tak, jak
w konkurencyjnej teorii, wedtug ktorej artysta moze skomponowac pewne
emocje, ktorych nigdy nie przezyt.

Ale gdy sie tym dzietom dokladniej przyjrzymy i pordownamy na przy-
ktad obrazy Salvadora Daliide Chirico z tymi autorstwa Boscha, to do-
strzezemy pewne elementy, ktore przynaleza do swiata Boscha, ale nie
do swiata de Chirico i Salvadora Daliivice versa. Na obrazie Boscha stroj
kobiety-zaby jest zapewne typowym strojem wtedy noszonym, a przylbica
stwora namalowanego po lewej stronie - elementem uzbrojenia, uzywane-
go w owym czasie. Na drugim obrazie Boscha mozemy z kolei dopatrzy¢
sie typowych budowli, ktére wtedy w Niderlandach budowano; mozemy
zobaczy¢ rodzaj krajobrazu, ktory pewnie byt mu znany.

Natomiast na obrazach de Chirico spostrzegamy na przyktad pociag
i kominy fabryki. To oczywiscie nie sg elementy swiata Boscha. Budowla
w tle w pierwszej wersji obrazu to Castello Estense w Ferrarze, gdzie de
Chirico przez jakis czas mieszkal. Jej dzisiejsze zdjecie widzimy ponizej
reprodukcji obrazu. Zegary tego rodzaju jak na obrazie Salvadora Dali tez
w czasach Boscha nie istniaty — w zwigzku z tym takiego fantastycznego
obrazu Bosch by nie namalowat. Nie namalowatby rowniez obrazu, na kto-
rym pojawia sie pociag. I jeszcze jedna rzecz — roznica migdzy Salvado-
rem Dali a de Chirico. Na kolejnej ilustracji widzimy zdjecie okolicy, ktora
w nieco przeksztalconej formie przedstawit Salvadore Dali na swoim obra-
zie —namalowat go w nadmorskiej miejscowosci Port Lligat na potwyspie
Cap de Creus, z ktdrej taki mniej wigcej roztacza si¢ widok.

Podsumowujac, mozna powiedzie¢, ze nawet gdy malarze przedsta-
wiaja catkowicie fikeyjne, fantastyczne swiaty, ktore nie mogtyby zaistniec,
to budujg je z niefikcyjnych elementow ich realnego swiata. Mozna zatem
pokusic¢ sie o nastepujaca analogie: nawet jezeli artysta komponuje jakies
emocje czy uczucia, ktore nie sg jego emocjami czy uczuciami, to zestawia
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je z takich elementow, ktdre sg mu znane z doswiadczenia wewnetrznego.
Cho¢ to, co wytworzy, nie jest jego, to uzyty budulec od niego pochodzi.
Dlatego gdy stuchamy utworu jakiego$ kompozytora, nie powinnismy co
prawda twierdzi¢, ze jest on bezposrednim przejawem jego poszczegol-
nych, realnych przezy¢, ale w bardzo ogdlnym sensie mozemy powiedziec,
ze utwor ten jest pochodna jego swiata emocjonalnego albo jego osobo-
wosci. W ten sposob chronimy sie przed zarzutami krytykow klasycznej
teorii ekspresji, ktdrzy zauwazaja, ze przeciez kompozytor moze skom-
ponowac cos fikcyjnego. Przyznajemy, ze jak najbardziej moze i pewnie
czesto to czyni, ale te fikcyjna rzeczywistos¢ zestawia z elementow, kto-
re prawdopodobnie pochodzg z jego zZycia emocjonalnego. W ten sposdb
odcisk osobowosci kompozytora posrednio jest zawsze w jego tworczosci
obecny, niezaleznie od tego, jakie — by¢ moze fikcyjne, a nie realne, oso-
biste — emocje przedstawia w swoich utworach.

Taki model, czy tez takie wyobrazenie na temat tego, jakimi sciezka-
mi moze podazac ekspresywnos¢ w muzyce, pozwala nam zaakceptowaé
istotna czes¢ obu przeciwstawnych pogladow: zaréwno zwolennikow jak
i przeciwnikow klasycznej teorii ekspresji. Ci pierwsi uzyskuja potwierdze-
nie nastepujacej intuicji: kompozytor zawsze korzysta ze swojego doswiad-
czenia emocjonalnego, a wiec w tym ogolnym sensie muzyka zawsze jest
jego autoekspresja. Jest to sens nieco ostabiony, bowiem nie twierdzi si¢
tutaj, ze zawsze wyraza on w muzyce swoje faktycznie przezyte emocje.
To ostabienie sensu autoekspresji pozwala nam jednoczesnie zgodzic sie
z argumentem przeciwnikow klasycznej teorii: kompozytor bynajmniej
nie musi wyrazac¢ swoich realnych uczu¢ — moze przedstawiac uczucia fik-
cyjne, dopasowane odpowiednio do zamystu tworczego, a jedynie skon-
struowane z elementow jego osobowosci i doswiadczen emocjonalnych.
W ten sposob osiggamy poszukiwany kompromis pomiedzy dwoma prze-
ciwstawnymi pogladami. Czyni on zados¢ intuicjom i motywacjom obu:
muzyka zawsze jest autoekspresjg —w jednym, stabszym sensie —iwecale
nie musi nia by¢ w innym, scislejszym sensie.
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ABSTRACT

Is music expression?

The perception of the link between music
and emotions is an age-old topos pres-
ent in nearly all known cultures. It is al-
so found in works of most philosophers
tackling music, starting with Plato and
Aristotle. Yet presenting this relationship
in terms of the expression of the artist’s
feelings is a relatively recent idea that on-
ly became widespread during the Roman-
tic era, and received its theoretical



sformutowania otrzymat na przelomie X1x
i xx wieku w tzw. klasycznej teorii ekspre-
sji. Jednak teoria ta, poczawszy od lat 30.
xx wieku poddawana byta coraz bardziej
zdecydowanej krytyce, a w latach 80. za-
panowal szeroki konsensus, uznajacy ja
za btedna. Powszechnie przyjete zostato
stanowisko, zgodnie z ktorym estetycznie
istotne jest jedynie posiadanie przez muzy-
ke pewnych jako$ci emocjonalnych, ktore
nie musza mie¢ zwiazku z realnymi stana-
mi psychicznymi autora — a zatem nie czy-
nig muzyki ekspresja w zrodtowym sensie.
Mimo to ciggle pojawiajg si¢ wypowie-
dzi probujace restytuowac klasyczna teorie
ekspresji. Bo tez jej odrzucenie moze pozo-
stawia¢ poczucie niedosytu, jako Ze intuicja
intymnego zwigzku pomiedzy osobowo-
$cig artysty a dzielem wydaje si¢ szeroko
rozpowszechniona i ma pewne znamiona
wiarygodno$ci. Zanim wigc uznamy te in-
tuicj¢ jedynie za przejaw poromantycznych
tesknot czy iluzji, warto si¢ zastanowic, czy
nie mozna jej wyeksplikowac w taki sposob,
aby nie podlegata standardowym i stusz-
nym zarzutom, jakie kierowane sa prze-
ciwko klasycznej teorii ekspresji. Powyzszy
tekst jest probg takiej eksplikacji.

SEOWA KLUCZOWE emocje W muzyce, na-
sladownictwo versus ekspresja, klasyczna
teoria ekspresji, ekspresywnosc

Czy muzyka jest ekspresjg?

formulations at the turn of the twentieth
century in the so-called classical theory
of expression. However, the theory came
under increasing criticism from the 1930s
onwards and by the 1980s there emerged
abroad consensus that it was miscon-
ceived. The widely accepted position is
that aesthetically it is only important for
music to possess certain emotional quali-
ties which do not have to be related to the
real psychological states of the author —
thus not making music an expression in
the original sense.

Nevertheless, attempts continue to
be made to reinstate the classical theory
of expression. This is because its rejec-
tion can leave us unsatisfied, as the intu-
ition of an intimate connection between
the artist’s personality and the work
seems to be widespread and has some
credence. Therefore, before we classify
this intuition as merely a manifestation
of post-Romantic longings or illusions, it
is worth considering whether it could be
explicated in a way that would not be sub-
ject to the standard and justifiable accu-
sations levelled against the classical theo-
ry of expression. The present article is an
attempt at such explication.
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