[. Schytek historii?

Od kilku dziesiecioleci historycy czujg si¢ zaniepokojeni spadkiem
zainteresowania historig, a niekiedy nawet zagrozeni w swej insty-
tucjonalnej egzystencji. Wydaje sie, jakby historia — naukowo ujeta
pamieC — nie tworzyla juz gtéwnej instancji, do ktorej si¢ odnosimy
i od ktorej oczekujemy wsparcia, probujac zrozumie¢ samych siebie
i Swiat, w ktorym zyjemy. Maksyma, ze trzeba pozna¢ pochodzenie
jakiej$ rzeczy, by uchwycic jej istote, nie jest juz tak oczywista jak
w XIX, a nawet jeszcze na poczatku XX wieku.

Historii muzyki opierajacej sie — lub zdajacej si¢ opiera¢ — na za-
sadniczo odmiennych zatozeniach nie dotyczy bezposrednio opinia
lub przesad o pozytku lub ujemnych stronach historii politycznej
(stanowi ona gléwny przedmiot sporu), cho¢ rowniez ta pierwsza
nie potrafi uchyli¢ si¢ od ,ducha czasu”, ktéry plasuje histori¢
w cieniu socjologii. Pisanie historii przebiegalo zawsze dwutorowo.
Tego, ze czasem opisOW muzyczno-historycznych nie odczytywano
jako przedstawien pewnego fragmentu przeszlosci, lecz wykorzy-
stywano je jako historyczne komentarze do utworéw muzycznych,
zatem — krotko moéwigc — jako przewodniki koncertowe lub opero-
we, nie da si¢ zadng miarg zby¢ jako prostego naduzycia; mozna to
raczej potraktowac jako znak szczegdlnego charakteru pisSmiennic-
twa muzyczno-historycznego. O ile zasadniczy (jesli nie wytgczny)
przedmiot historii muzyki stanowig wazne utwory, ktore przetrwaty
w kulturze muzycznej do wspoélczesnosci, o tyle réwniez estetycz-
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na obecnos¢ dawnych dziel wkracza do przedstawien historycznej
przesziosci — jako kryterium wyboru i moment decydujacy z punktu
widzenia celéw poznawczych, a ksztaltowanie historii powstania
i oddzialywania (Wirkungsgeschichte) utworu ulatwia — z jednej
strony — wglad w jego zalozenia, z drugiej — w implikacje zwigzane
z podejsciem don wspolczesnego stuchacza. Historia oddziatywa-
nia jakiego$ dzieta jest przedhistorig (Vorgeschichte) jego recepcji
we wspolczesnosci. Rozumiemy jaka$ rzecz dokladniej — zaréwno
dzieto, jak i wtasny stosunek do niego — kiedy poznamy historyczne
uwarunkowania, na ktorych si¢ ono opiera.

,Jo, co byto — pisze Johann Gustav Droysen — interesuje nas nie
dlatego, ze bylo, lecz z tego powodu, ze w pewnym sensie jeszcze
istnieje, oddzialujgc na nas”’. Sztuka pisania historii, chcac by¢
adekwatng, musi wiec zaleze¢ od tego, w jakiej mierze opisywany
przedmiot ,w pewnym sensie jeszcze jest”: czy wylacznie jako od-
dzialywanie (Implikation) na wspoélczesne normy zachowan i in-
stytucje, czy jako dzieto w sali koncertowej, czy tez jako obiekt
muzealny. Historia muzyki nie moze w zadnym razie, jesli nie ma
zadac gwattu swemu przedmiotowi, pomijac faktu estetycznej teraz-
niejszosci pewnej czesci dziel, ktorych historyczny kontekst opisu-
je. Byloby czyms$ abstrakcyjnym i nadzwyczaj absurdalnym mowié
o muzycznej przesziosci, jakoby byta ona zawarta w wydarzeniach
i sytuacjach terazniejszosci — jak ta polityczna — jedynie posrednio,
jako przedhistoria. Dawniejsze utwory muzyczne przynaleza do
terazniejszosci raczej jako dziela, nie zas$ jako tylko dokumenty, co
oznacza, ze okreslenie funkcji historii muzyki nie zalezy wylacznie
od chwiejnej oceny wartosci pamigci o czasie przesziym jako punk-
cie orientacyjnym w zamecie wspoétczesnych wydarzen i sytuacji.
Historiografia muzyczna legitymizuje si¢ inaczej niz polityczna. Od-
roznia si¢ od politycznej tym, ze istotne relikty przesztosci — utwory
muzyczne — dane sg zasadniczo jako przedmioty estetyczne, ktore
— jako takie — stanowig pewien fragment terazniejszosci, a dopiero
wtornie tworzg zrodta, z ktérych mozna wywies¢ przeszte zdarze-
nia i sytuacje. Historia muzyki konstruowana Scisle wediug wzoru
historii politycznej, a zatem opis, w ktérym partytura IX Symfonii

77. G. Droysen, Historik, Darmstadt °1967, s. 275.
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bytaby traktowana jedynie jako dokument pozwalajacy, obok innych
Swiadectw, na rekonstrukcje okolicznosci pierwszego lub p6zniejsze-
go wykonania, bytaby oczywistg karykatura. Nie dlatego, zeby ,wy-
darzenia” byly nieistotne; akcent pada wszakze na rozumienie dziet,
ktore — w odréznieniu od reliktow historii politycznej — stanowig cel,
a nie jedynie punkt wyjscia badan historycznych. Pojecie ,,dzieta”,
nie za$ ,wydarzenia”, jest centralng kategorig historii muzyki, ktorej
przedmiot, ujmujac to po arystotelesowsku, konstytuuje si¢ przez
poiesis, tworzenie dziel, a nie przez praxis — dzialanie spoteczne.
Kto wychodzi od estetycznej aktualnosci dziel muzycznych, nie
musi bynajmniej, co zarzucano ,nowemu krytycyzmowi”, niwe-
lowac historycznego dystansu czy o nim zapominac. Przeciwnie,
poczawszy od Schleiermachera, gtowny aksjomat hermeneutyki
historycznej zaktadal, ze zachowane teksty, zar6wno muzyczne, jak
i jezykowe, pozostawaly poczatkowo (przy naiwnym, bezposrednim
ujeciu) czeSciowo niezrozumiate i dlatego musialy by¢ wyjasnione
przez interpretacje idacg $ladem historycznych przestanek i impli-
kacji. Hermeneutyka historyczna, przyswajajac za pomocg rozu-
mienia to, co obce i oddalone czasowo, etnicznie i spolecznie, nie
neguje zatem zewnetrznego i wewnetrznego dystansu wobec tych
zjawisk, jednak zamiast patrze¢ na rzecz z oddalenia — w rozumie-
niu czysto historycznym, czyni ten dystans elementem interpretacji
w kontekscie terazniejszosci. Innymi stowy: §wiadomos¢ tego, co
odmienne (das BewufStsein der Andersheit) nie zostaje zniesiona
w aktualnosci estetycznej, za ktora stoi pojmowanie historyczne,
lecz jest w niej zawarta. Rezultaty interpretacji historycznej nie za-
mykajg si¢ jednak bez reszty w ogladzie estetycznym: pewna droga
posrednia (Vermittlung) jest mozliwa, a w kazdym razie mniej trud-
na, niz mogtoby si¢ wydawac zwolennikom estetyki, ktora dazy ku
,bezposredniosci” i odczuwa drogi okrezne obierane przez historie¢
jako odbiegajace od celu. Zapominajg oni jednak, ze estetyczna bez-
posredniosc, przy ktorej obstajg, moze by¢ drugg bezposrednioscia,
a nawet musi nig by¢ w przypadku utworéw zawiktanych lub histo-
rycznie odleglych. Poczucie ponad dwdch stuleci, jakie dzielg nas
od Pasji Mateuszowej, w zaden sposOb nie zaktoca kontemplacji
estetycznej, lecz stanowi jej cze$¢. Nie mozna jednak réwnac ogla-
du historycznego, ktory przechodzi w oglad estetyczny, z niejasnym
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poczuciem dystansu czasowego, jakie nierzadko zabarwia i przeni-
ka recepcje muzyki dawnej. Odczucie przenoszenia sie mysla moze
by¢ wprawdzie przestankg zainteresowania historycznego, ale tez
— przeszkoda, czyni ono bowiem precyzyjne ustalenia poznawcze
czyms$ zbytecznym i przeszkadzajgcym.

Nakreslona zasadnicza r6znica migdzy historig muzyki i historig
polityczng — miedzy interpretacjg historyczng pewnego przedmiotu
danego w obecnosci estetycznej i rekonstrukcjg pewnej przesztosci,
ktora trwa jedynie poprzez swe implikacje — sprawia, ze rowniez na
gruncie muzykologii mozna odczu¢ nieche¢ do historii, nieufnosc¢
i drazliwos$¢ wobec tradycji pojmowania muzykologii przede wszyst-
kim jako historii muzyki. Przesledzenie podstaw, na ktorych opiera
si¢ zmiana nastawienia (Stimmungswechsel), a takze argumentacji,
w jakich sie ona wyraza, nie jest wcale niepotrzebne. Proba naszki-
cowania gléwnych zaryséw historii muzykologicznej musi uczynic
swym tematem wtasnie trudnosci, jakie stajg jej na przeszkodzie.

1. Zalozenie, iz pojecie ,,dzieta” stanowi centralng kategorie¢ muzy-
ki, a zatem réwniez historiografii muzycznej, budzi coraz wieksze
watpliwosci, ktore z jednej strony wynikajg z doswiadczen z nowa
muzyka, z drugiej — z postgpujacego zblizenia do krytyki ideologii.
Kontakt z ,formami otwartymi”, ktére stuchacz odbiera w sposéb
mniej nastawiony na przezycie i oparty na rozumieniu wzorow,
a bardziej jako istniejgce same dla siebie, a takze rozpowszechnia-
jaca si¢ nieufno$¢ wobec fenomenéw urzeczowienia i wyobcowania,
wszystko to taczy si¢ w przekonaniu, ze mniej znaczy w muzyce
ytrwatla litera”, ktorg mozna przekazywac, niz przebieg: ,,zdarze-
nie”, jakie powstaje w relacji migdzy pomyslem kompozytorskim,
realizujagcym wykonaniem, i kategorialnie uksztaltowanym slysze-
niem, a wiec w relacji, ktéra powinna opiera¢ si¢ na wzajemnym
oddziatywaniu, nie za$ na podporzadkowaniu wykonawcy i stucha-
cza dyktatowi kompozytora. , Autorytet” utworu jest podejrzany,
jest znakiem , falszywej swiadomosci”.

Zasieg konsekwencji, jakie miatoby dla pisania historii muzyki
zniesienie pojecia dzieta — gdyby wyciggna¢ je bezwzglednie, o czym
nie moze by¢ mowy — bytby nieprzewidywalny. Nietrudno jednak
wskazac stabosci tezy o prymacie procesu muzycznego nad dzietem,
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rozumianej jako maksyma historiografii muzycznej. Po pierwsze,
fatalne jest z filozoficznego punktu widzenia bezwarunkowe zrow-
nanie obiektywizacji, tj. urzeczywistnienia intencji kompozytorskiej
w jakim$ dziele lub tekscie, z wyobcowaniem, podczas gdy cho-
dzi przeciez o zaznaczenie malej, acz decydujacej réznicy miedzy
uprzedmiotowieniem (Vergegenstindlichung) i urzeczowieniem
(Verdinglichung). Po drugie — trudno przewidzie¢, jak mogtaby si¢
udac historykowi zr6znicowana rekonstrukcja zdarzenia muzyczne-
go z przeszlosci — jako wzajemne przenikanie si¢ tekstu, wykona-
nia i recepcji — tak, by rezultat nie razit niedostatkiem i bladosScig
w poréwnaniu z wynikami analizy dzieta. Po trzecie za§ mozna by
zarzuci¢, ze ,forma otwarta” w rownie malym stopniu jak ,forma
zamknigta” nadaje sie do uogolnienia w postaci zasady ogarniajacej
i regulujacej calg historie muzyki. Nie sposob zaprzeczy¢, ze mu-
zyka nie zawsze stanowi ,,dzieto” w pelnym tego stowa znaczeniu.
Nie ma jednak zadnej podstawy, by mniej ceni¢ artystyczng muzyke
europejskg nowych czaséw, ktorej zwigzek z dzielem i charakte-
rem tekstowym pozostaje bezsporny, i zarzucaé¢ prowincjonalizm
historykowi, ktory wychodzac od doswiadczenia estetycznej obec-
nosci dziela, dostrzega w niej gléwny przedmiot historii muzyki.
,Dzielo” muzyczne, ktore stuchacz ,,odtwarza”, odbierajac je, jest
pelnoprawng formg istnienia muzyki, nie za$ gorszym, opartym na
abstrakcji sposobem muzycznego ,,dziania si¢”.

2. Zanik zainteresowania historig nie $wiadczy lub $wiadczy nie za-
wsze, ze ,,Swiadomos¢ historyczna”, ktora zyskata znaczenie w XIX
wieku jako forma myslenia, miataby zosta¢ zawieszona. Przekona-
nie, ze zjawiska duchowe i spoteczne sg ,na wskro$ historyczne”,
pozostaje raczej — nawet wsrod wielu gardzacych historig jako nauka
yantykwaryczng” — nieodlacznie powigzane z przeszloscig. Mozna
by wrecz méwic o historyzmie bez historii, ktéry w pojeciu ,,histo-
rycznosci” wskazuje jednostronnie moment zmiennosci. Oznacza-
tfoby to porzucenie przestanki, z ktorej zostalo wysnute tradycyjne
pisanie historii; maksymy, ze wglad w istniejace zjawisko wyrasta
z wiedzy o tym, jak owo zjawisko powstato. Zamiast aspektu afir-
matywnego, ktory zawarty jest w kategorii historycznosci (w wy-
obrazeniu przesziosci jako podstawy i oparcia dla terazniejszosci),
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zostaje wyeksponowany aspekt krytyczny, a mianowicie implikacja,
ze stan rzeczy mozna zmieniac i podwazac o tyle, o ile uksztattowat
si¢ on historycznie, a nie byt dany przez nature.

Spojrzenie wstecz w przesztosc, okreslenie czego$ ,,istniejacego”
przez jego ,,stawanie si¢” mialby zastgpi¢ — zawsze w imi¢ Swiado-
mosci historycznej jako swiadomosci tego, co przeszte — zwrot ku
utopijnej przysztosci, ,,realno-utopijnej” przysztosci, jak powiedziat-
by Ernst Bloch. Przewodnia zasada tradycyjnego pisania historii
zostaje przeciwstawiona tezie, ze o tym, czym ,jest” jaka$ rzecz,
mniej decyduje jej pochodzenie, ktére pozostawia ona za sobg, niz
raczej kwintesencja tkwigcych w niej mozliwosci. Nie to, jak owa
rzecz powstala i czym jest, miatoby by¢ decydujace, lecz to, co moze
Z niej powstac.

Historia zamienia si¢ tym samym, jesli w ogole nie zostaje odrzu-
cona jako powierzchowna, w szukanie antycypacji wypatrywanej
przyszlosci, ktorej niejasne kontury, jak sie sadzi, mozna dostrzec
zarysowane juz w terazniejszosci. Przetrzgsa si¢ arsenal historii
w poszukiwaniu zasobow, ktére wydaja si¢ przydatne do wsparcia
lub zilustrowania projektu przysztosci. To, co spoczywa zapomnia-
ne w jakim$ kacie, zyskuje niespodzianie dalekosi¢zne znaczenia,
skoro tylko dochodzi do glosu utopijna §wiadomos¢. Niepozorne
wstepy, przejscia i dodatki, a zatem formy, ktore wczesniej znajdo-
waly sie w cieniu, figurujg — zar6wno w marzeniu o swobodnej
muzyce, ktorg opisal Ferruccio Busoni w swym Zarysie nowej es-
tetyki muzyki®, jak i w teorii prozy muzycznej naszkicowanej przez
Arnolda Schonberga w artykule Brahms the progressive® — jako
antycypacja przyszlego stanu, w ktorym muzyka, zamiast podpo-
rzadkowywac sie¢ regufom heteronomicznym, nalezy do samej sie-
bie, do wlasciwej sobie istoty. Rewolucjonisci sg w naszych czasach
o tyle historykami — i to odréznia ich od rebeliantow z wczes$niej-
szych stuleci — o ile uznajg histori¢ za ,, mozliwg do stworzenia”
i z maksymy, ze panstwo, religia i kultura (,,trzy potencje” Jacoba

8 F. Busoni, Entwurf einer neuen Asthetik der Tonkunst, Trieste 1907; wyd.
zrewidowane Leipzig 1916. Wyd. polskie: Zarys nowej estetyki muzyki, Kato-
wice (Panstwowa Wyzsza Szkola Muzyczna) 1962.

9 A. Schonberg, Brahms the progressive [1947], w: tenze, Style and Idea,
red. L. Stein, New York 1975, s. 398-441.
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Burkhardta) sg ,,na wskro$ historyczne”, wyciagaja wniosek, ze
zmienno$¢, o ktérej mowia historycy, databy sie praktykowac. Prze-
ciwienstwem ,historyzmu” rewolucjonistow jest tradycjonalizm
konserwatystow: przywiazanie do ,,starej prawdy”, ktora nie tylko
jawi sie jako prawdziwa, gdyz jest dawna, lecz uznaje si¢ jg zawsze
za wartoSciowa, gdyz jest prawdziwa.

3. Z akcentowaniem przyszlosci zamiast przeszlosci jako podsta-
wowej kategorii historycznej, ze zmiang akcentu, oznaczajacg pod-
porzadkowanie historii polityce, Iaczy si¢ Scisle nieufnos¢ do zja-
wisk, ktore — wedle uznania wczesniejszych historykow — stanowig
o tym, co ,,przynalezy do historii”. Rezerwa wobec ,wielkich posta-
ci”, o ktorych kiedys mowiono, ze ,tworzg historie”, stanowi od-
wrotng strone sympatii dla mas, ktore staly w cieniu i musialy dzwi-
gac ciezar historii.

W historii muzyki zmiana punktu widzenia oznacza, ze do historii
w pozytywnym sensie przynaleza nie tylko ,wielkie dzieta” wytania-
jace sie z mnéstwa kompozycji, lecz takze nieprzebrana ilo$¢ utwo-
réow ,,muzyki popularnej”, sktadajgcej sie na wieksza cze$¢ codzien-
nej rzeczywistosci muzycznej; w tej perspektywie nie stanowig one
rumowiska, jakie pozostawia za sobg tworzaca si¢ historia. Utwor
muzyki popularnej nie powinien jednak, wedle powszechnej opinii,
by¢ badany i oceniany jako ,,dzieto” (analiza estetyczno-kompozytor-
ska kryje w sobie juz w punkcie wyjscia btad co do sposobu istnienia
gatunku), lecz nalezaloby go ujmowac jako fakt spoteczny, element
spotecznego procesu lub stanu. Inaczej méwiac, dzieto muzyczne lub
historia kompozycji oparta na pojeciu sztuki nowozytnej powinny
by¢ zastgpione (kto$ nastawiony pojednawczo powie: uzupetnione)
przez histori¢ spoteczng, ktéra pozwala zrozumie¢ wytwor muzyczny
na podstawie jego funkcji.

To, ze wielko§¢ muzyczna jest rownie niepewna i dwuznaczna,
jak wielko$¢ polityczna, za ktorg postacie historii musiaty jakos za-
placi¢, bynajmniej nie przekonuje. Dla nikogo nie jest ciezarem fakt,
ze od Beethovena wywodzi sie¢ muzyczny autorytet. Argumentacja,
ktérej ostrze zwraca sie przeciwko ,wielkim postaciom”, zostaje
znieksztatcona przy przetozeniu z historii politycznej na historig
muzyki. Powstaje metodologiczny ktopot, gdy to, co normatywne
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i deskryptywne — postulowanie tego, co ma zaistniec¢ i uznanie tego,
co sie wydarzylo — staje si¢ wymieszane lub zamienione miejscami.
Bytoby czym$ moralnie rozsagdnym lub niezbednym nie tyle poszu-
kiwanie w przysztosci wybitnych kompozytoréw, ile raczej wnikanie
w muzyczng kulture masowa, ktéra zastuguje na miano kultury. Jest
wszak faktem niezaprzeczalnym, ze nowozytna, europejska historia
muzyki stoi pod znakiem tego, co Alfred Einstein nazwal w tytule
jednej ze swych ksigzek ,wielko$ciag w muzyce”.

Metodologiczny wybor historii utworu muzycznego i techniki
lub historii spoleczno-funkcjonalnej zalezy jednak nie tylko od ,,in-
teresu poznawczego” — interesu, ktory poddaje dosS¢ czesto wybor
historyka wplywom motywow pozanaukowych - lecz zostaje przy-
najmniej czeSciowo wskazany réwniez przez samg rzecz, przez
muzyczne dane. Wymiar, w ktérym albo historia dzieta, albo hi-
storia spoleczna (badz tez dzialanie posredniczace, ktore jednak
nie moze uchyli¢ si¢ od postawienia akcentu) jest adekwatna do
danego odcinka muzycznej rzeczywistosci, zmienia si¢ w réznych
epokach, obszarach i gatunkach. Cho¢ zasadniczo nic nie pozwala
uchyli¢ sie od zastosowania jednej lub drugiej metody, mozna jed-
nak, przy wystarczajgcej estetycznej obojetnosci, analizowac jakis
szlagier w sposéb ,,immanentny” dla dzieta i — na odwrét — zredu-
kowa¢ kantate Bacha do jej znaczenia liturgicznego, a wiec nalegac
na to, ze ten pierwszy jest tekstem, ta druga zas pelni funkcje.
Niemniej, doswiadczenie naukowe dowodzi, ze mozna si¢ niemal
zawsze zdecydowac i zgodzi¢ co do tego, czy rezultat jest intere-
sujacy i doniosly, czy tez marny i btedny. Na pytanie, czym r6znig
si¢ nieliczne utwory popularne (Trivialitdten) odnoszace sukces od
tych niezliczonych, ktére juz w momencie swych narodzin skazane
sg na zanik, trudno odpowiedzie¢ za pomocg argumentow technicz-
no-kompozytorskich wyabstrahowanych z muzyki artystycznej lub
szkolnej. I na odwrot — wylgcznie funkcjonalna interpretacja kantaty
Bacha rozbitaby sie o historyczny stan rzeczy, ktorego nie powinien
zaniedba¢ historyk sklaniajacy si¢ ku rekonstrukcji antykwarycz-
nej, czyli o fakt, ze utwory Bacha nie tylko udalo si¢ w XIX wieku
zinterpretowac jako kwintesencje i paradygmat muzyki absolutnej,
lecz w wyniku tej interpretacji zyskaly one estetyczng wielkos¢,
jakiej nie miaty w swiadomosci stuchaczy w wieku XVIII. Dopiero
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poprzez gleboko siggajaca zmian¢ znaczenia, jakiej byly poddane,
zostaly one w jakiej§ mierze ,,odkryte”, cho¢ historyk, ktory cofa
sie przed dogmatyka filozoficzno-historyczng, nie moze stwierdzic,
czym ,wlasciwie” byty — lub nie byly.

Spér o metode mozna ztagodzi¢ przez wyprébowanie konku-
rencyjnych uje¢ (w r6znych potaczeniach) materii historyczne;j,
zamiast obstawac przy uniwersalnych prawach, toczy¢ abstrakcyjne
spory i rzuca¢ wzajemne oskarzenia ideologiczne — juz to o ,elitar-
nos$¢”, juz to o arogancka ,,obojetnos¢” wobec sztuki. Nie oznacza
to jednak, ze zasadniczy spor mialby zosta¢ zaniechany (proba
zlagodzenia, ktore zaciera réznice, bytaby nie tylko falszywa, lecz
takze daremna). Spor ten ma sens dopiero wtedy, gdy moze si¢
oprze¢ na przykladach i doswiadczeniach zaczerpnietych z prak-
tyki muzycznej, bez ktérych projekt teoretyczno-naukowy moze
pozostawac rownie pusty, jak Slepa jest czysta empiria. Tymczasem
obroncy spoteczno-historycznej historiografii muzyki czerpig jesz-
cze w duzej mierze z tego, ze mogg krytykowac braki tradycyjne;j
historii dziet, zamiast usprawiedliwia¢ wtasne rezultaty, ktérych im
ciggle brakuje. Zwycigstwa historykow programowych nad history-
kami praktykujacymi rzadko jednak trwaty ditugo.

4. Pojecie ciaggtosci — podstawowgq kategorie historiografii jako nar-
racji historycznej — objely watpliwosci natury historyczno-filozo-
ficznej. Problem tkwigcy w wyobrazeniu historii jako narratywnej
ciggtosci nigdy nie byt zapoznany przez historykéow swiadomych
swego warsztatu. Na fakt, ze powigzania zdarzen, jakie zachodzi
miegdzy szczeg6tami uchwytnej rzeczywistosci, nigdy nie mozna
zrekonstruowac bez luk, zwracal uwage Droysen. Zarzucit historii
narratywnej, ktorg reprezentowal Ranke!?, ze budzi ona ,iluzje”,
»jak gdyby fakty historyczne uktadaly si¢ przed nami w ciagly prze-
bieg, w zamkniety w sobie tancuch zdarzen, motywow i celow”!1.
Estetyczna, zapozyczona z powiesci fikcja bez luk, wprowadzona
narracyjnie ze Swiadomoscig rzeczywistej niecigglosci przedstawia-
nych faktéw, nie byla jednak aspektem decydujgcym. Od ,rzeczy-
wistosci”, ktéra nawet przy najbardziej uporczywym dgzeniu do

10 L. von Ranke, Tagebuchbldtter, Leipzig 1890.
1], G. Droysen, Historik, op. cit., s. 144.
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rekonstrukcji zawsze pozostaje czeSciowo niepowigzana, historycy
XIX-wieczni — zaréwno Droysen, jak i Ranke — odrézniajg ,,praw-
de historii”, w $wietle ktorej nagromadzone fakty zyskujg dopiero
sens i strukture. Jesli idee cztowieczenstwa lub ducha narodowego
uznaje sie za ,napedowa” zasade historii, wowczas fakty grupuja
si¢ same w obraz rozwoju, ktory zawdzigcza swag sp6jnos¢ nie tyle
zazebianiu si¢ faktycznych ogniw, ile raczej ,,wewnetrznym wigzom”
miedzy znaczeniami, jakie stojg za faktami. Jako historia mozliwa
do opowiedzenia — w sensie tradycyjnych sposob6w narracji pozo-
stajgcych pod wplywem Prousta i Joyce’a — fragment przesztosci
jawi sie badz poprzez estetyczng iluzje nieprzerwanego powigzania
zdarzen, badz tez (i ten drugi aspekt jest decydujacy) na podstawie
wstepnego opowiedzenia sie historyka za ideg, w $wietle ktorej
to, co istotne, oddziela sie od nieistotnego, a nielad empirycznej
rzeczywistoSci nabiera ksztaltu. (Kiedy Arthur C. Danto'? mowi
o0 ,,schemacie organizujagcym”, wedle ktérego orientuje si¢ historyk,
zastepuje on wyznawang ide¢ — ,prawde historii” — heurystyczng
koncepcja, o przydatnosci ktorej decyduje to, w jakiej mierze fakty
w sposOb niewymuszony uktadajg sie w zrozumialy wzér: metafi-
zyka kurczy si¢ do samej metodologii.

Jesli jednak porzucamy idee, ktére uczynityby histori¢ uchwyt-
ng, wowczas kruszy si¢ cigglos¢, zanika wewnetrzne powigzanie
zdarzen, a decyzja o tym, co ,nalezy do historii”, a co nie, bedzie
nieuzasadniona. Wydaje sie zresztg, ze kontrowersje t¢ mozna by
zlagodzi¢ (jesli nie wygtadzi¢) poprzez redukcje absolutnego zna-
czenia ,wiodgcych” zasad do znaczenia relatywnego, ktére w jed-
nakowym stopniu znosi wymogi tego pierwszego, jak i znajduje
oparcie w empirii.

Historia muzyki jako historia dziet — jako historia, ktorej ruszto-
wanie no$ne tworzg dzieta muzyczne, cho¢ wigcej mowi si¢ o kom-
pozytorach, szukajgc w ich biografiach podstaw wyjasniajacych,
niz o samych dzietach — polega na idei sztuki autonomicznej, ktora
funkcjonuje jako ,,schemat organizujacy”, podobnie jak idea ducha
ludowosci w historii politycznej. Kiedy historycy muzyki sktaniajg
si¢ ku zasadzie nowoSci i oryginalnosci (to, ze tak czynig, jawi si¢

12 A. C. Danto, Analytical Philosophy of History, Cambridge 1965.
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im jako co$ oczywistego, co nie wymaga przemyslen), opisujg roz-
w0j muzyki jako histori¢ pochodzenia autonomicznych, indywidu-
alnych, niepowtarzalnych, ugruntowanych w sobie i istniejgcych dla
siebie dziet sztuki. Odpowiednik historii dziet tworzy za$ historia
techniki kompozytorskiej lub muzycznej: jako historia ,logiki mu-
zycznej”, pracy tematyczno-motywicznej, rozwijajacej si¢ wariacji
oraz konstrukeji zarazem zréznicowanych i rozbudowanych zalez-
nosci tonalno-harmonicznych, historia muzyki stanowi opis ksztal-
towania si¢ Srodkéw, za pomoca ktérych muzyka utwierdza swa
autonomieg, tj. prawo do tego, by by¢ sluchang dla samej siebie.
Rzadko artykutowanej, lecz stale praktykowanej maksymie, ze
utwor muzyczny ,nalezy do historii” (historii ujetej jako tancuch
zmian) przez to, iz jest jakoSciowo nowy, sceptycy zorientowani
historiozoficznie wobec tradycyjnej historii zarzucili, iz zalozenie
estetyczne XVIII i XIX wieku — przekonanie, ze utwor musi by¢
oryginalny, by stal si¢ autentyczny — uczyniono bezwarunkowo
i bezrefleksyjnie zasadg catej historii muzyki. Rzeczywisto$¢ mu-
zyczna Sredniowiecza w ujeciu historiografii, ktora ttumaczyta dang
nowo$¢ jako zasadniczg historyczng substancje jakiego$ dziesig-
ciolecia lub stulecia, by p6Zniej z nastgpstwa zmian skonstruowac
narratywng historie, zostaje znieksztalcona i ukazana w blednej
perspektywie. Nie spos6b wprawdzie zaprzeczy¢ znaczenia nowo-
$ci w kulturze muzycznej XII i XIII wieku (Scisle rzecz biorac, nie
moze by¢ ona adekwatnie opisana jako ,kultura muzyczna”, gdyz
nic nie upowaznia do tego, by wyodrebni¢ i zebra¢ zjawiska, ktére
zaliczamy do ,,muzycznych”), nie bylo juz ono jednak tak decydu-
jace, jak przedstawia si¢ to w ujeciu historycznym wywodzacym
sie od idei historiozoficznych XIX wieku. Przy probie postawienia
akcentow w historycznym ujeciu w sposob, w jaki funkcjonowaly
one w $wiadomosci wspolczesnych (doktadniej — wsrod ich wply-
wowych grup), trzeba by zwyczajowy opis szeregu zdarzen lub dziet
(Ereignisse oder Werke) zastapi¢ opisami roztgcznych, istniejacych
obok siebie lub nastepujacych po sobie stanéw (Zustinde). Historia
dziel, ktérag mozna wyodrebni¢ jako taka jedynie poprzez orienta-
cje ku zasadzie nowosci, zostalaby wyparta przez histori¢ kultury,
w ktorej ,,dawne” i ,nowe” uktadaloby si¢ w obrazy — wyznaczone
przez przeszlo$¢ i odczuwane jako charakterystyczne — uwydat-
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niajgce konfiguracje struktur swiadomosci i idei oraz instytucji
i wytworow.

Na podobny zarzut, jak w przypadku historii dziel, narazona jest
zwigzana z nig $cisle historia kompozycji i techniki, ktéra — by spro-
sta¢ zasadzie wyboru i powigzania faktow — zwraca sie ku ksztalto-
waniu ,logiki muzycznej”; jest to srodek poprzez ktéry samoswia-
doma, artystyczna (artifizielle) muzyka usprawiedliwia estetycznie
swOj wymog autonomii, tj. swg emancypacje od celow pozamuzycz-
nych. Zatozenie, ze w muzyce XVIII i XIX wieku proces powstania
i r6znicowania formotworczej tonalnosci harmonicznej i pracy te-
matyczno-motywicznej stanowi centralny proces historyczny, ktore-
go uwydatnienie zasadza si¢ na 6wczesnej estetyce dzieta, nie budzi
sporow. Nie jest jednak pewne, w jakiej mierze powinien zostac
wyjasniony rozwoj struktur i srodkéw artystycznych we wczesniej-
szych epokach, bedacy gtéwnym przedmiotem dociekan historykow.
Pisanie historii, ktére wychodzi od zatozen XV-wiecznych, musiato-
by raczej — zamiast Srodkow, za pomocg ktorych wieloglosowa msza
zyskuje cykliczno$¢ jako dzieto sztuki wynikajace z liturgicznego
kontekstu — uwydatni¢ te aspekty, dzieki ktérym konstytuowat sie
i umacniat okreslony zwigzek miedzy funkcjg pozamuzyczng i mu-
zycznym ksztaltowaniem normy gatunkowej (z wyjatkiem niekto-
rych dziel, ktorych ceremonialny cel — ostentatio genii — ganit Gla-
reanus u Josquina).

To zreszta, jak bardzo historyk powinien sie stara¢ probowac, by
przy wyborze i powigzaniu historycznych faktow, pozosta¢ w zgo-
dzie z formami myslenia i zwyczajowymi pogladami, ktére przedsta-
wia, jest trudne do okreslenia. W skrajnym przypadku prowadzitoby
to do dwuznacznej konsekwencji polegajacej na wytaczeniu z hi-
storycznego opisu epok bez §wiadomosci historycznej, tj. czasow
nieztomnego tradycjonalizmu, w ktérych ,teraz” nie byto niczym
innym niz powtarzanym ,,kiedys”, przy wsparciu si¢ na argumencie
Heglowskim, ze res gestae staje si¢ dopiero wtedy w petlnym sensie
,historig”, kiedy zostaje odzwierciedlona w historia rerum gesta-
rum. (Archeologicznie ugruntowana historia, ktéra powoluje si¢ na
czyste relikty zamiast na relacje, bylaby zatem tylko przedhistorig
[Vorgeschichte]).

Obok nakreslonych ogélnych trudnosci, na jakie wydaje si¢ na-
razone wszelkie pisanie historii, wytaniajg sie inne, specyficzne dla
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historii muzyki. Nie prowadzac wprawdzie do spektakularnych kon-
trowersji, pojecie stylu, a takze metody historiograficznej, w ktorej
byt on gléwng kategorig, w pewnej mierze zatarto si¢ i wyczerpato
w ostatnich dekadach, tak ze po ideach, ktére skupialy sie wokot
stowa ,styl”, pozostaly tylko puste tupiny. O ile jednak swiadomos¢
historyczna obejmuje réwniez Swiadomos¢ samej historycznosci
i sposobow jej obiektywizacji, o tyle nie jest czym$ zbytecznym —
z jednej strony — przebadanie podstaw zaniku historii stylu, z drugiej
za$ — proba rekonstrukeji probleméw, ktore rozwigzywali — zgodnie
z koncepcja tej historycznosci — Guido Adler i Hugo Riemann; pro-
blemy te bowiem, jak mozna przypuszczac, nalezg do pytan, ktore
starzeja si¢ wolniej niz odpowiedzi udzielane z epoki na epoke.

Bez koniecznosci wnikania w gaszcz definicji pojecia stylu (decy-
dujaca trudnos$¢ polega najwyrazniej na tym, by swobodnie posred-
niczy¢ migdzy postulatem rozumianego od wewnatrz zwigzku cech
stylu i metody okreslania jednego stylu w oderwaniu od innego,
a zatem rozpatrywania cech roznicujacych jako istotnych), a wiec
bez koniecznosci wdawania si¢ w problemy fundamentalne, mozna
uswiadomi¢ sobie — przynajmniej w zarysie — niektore z powodow,
ktore prowadzily do wykruszenia si¢ koncepcji pisania historii stylu.
Jest tu mowa nie o samym pojeciu stylu, lecz o historiograficznych
wyobrazeniach, jakie byly z nim zwigzane.

1. Guido Adler wyszedt w roku 1911 w swym zarysie teorii muzy-
kologicznego pojecia stylu'® od modelu, ktéry p6Zniej Erich Rotha-
cker'#, okreslit jako model organizmu. Ujecie to okazuje si¢ jednak
tylez ztudne, co - z drugiej strony — niemal nieodzowne, kiedy
probuje sie pisac historie w mysl zalozen stylokrytycznego podejscia
do faktow muzycznych. (Jeszcze w roku 1965 Edward A. Lippman
pisal w hasle Stil w encyklopedii Musik in Geschichte und Gegen-
wart najpierw o ,zaskakujacej analogii miedzy historig stylu i hi-
storig zycia organizmu”!>, by zreszta pdzniej uwydatnic zasadniczg

13 G. Adler, Der Stil in der Musik, Leipzig 1911, 21929.

14 E. Rothacker, Logik und Systematik der Geisteswissenschaften, Miin-
chen 1965.

15 Musik in Geschichte und Gegenwart, red. Friedrich Blume, t. XII, szp.
1317, Kassel 1958.
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roznice i postulowac, by podobienstwa formalne nie byty traktowa-
ne jako przestanki, lecz jako przedmiot badan). Wedtug Adlera, ,,styl
epoki, szkoly, artysty, dzieta nie powstaje jako przypadkowa eks-
presja woli artystycznej, lecz opiera si¢ na prawach powstawania,
wzrostu i zaniku organicznego rozwoju”!®. Analogie dopuszczalng
w roli metafory, ktora staje sie jednak problematyczna jako teore-
mat historiozoficzny, czyni Adler ,prawem” regulujgcym historie
muzyki. Naiwna metafizyka jest jednak — jesli rozumie¢ jg poprzez
jej funkcje metodologiczng — tylko przypadkowym niedostatkiem
dajacym sie skorygowac bez naruszania koncepcji pisania historii
stylu w zasadniczym ksztalcie. Analogia ta jest raczej istotowa (es-
sentiell), gdyz okreslenia stylu — czy to pojedynczego utworu, dziet
wszystkich danego kompozytora, czy wytworéw calej epoki — sg
zasadniczo konstrukcjami zamknigtych w sobie i niejako do siebie
nieprzystajacych kompleksow, ktére muszg by¢ wzajemnie odnie-
sione ,,z zewnatrz”, wlasnie poprzez model organizmu, by w ogble
mogly sie jawi jako stadia pewnego rozwoju. Mozna wprawdzie
zawsze kolejng obejmowang calo$¢ potraktowac stylokrytycznie
i w ten sposob uja¢ w klamry przylegte do siebie kompleksy, jednak
piramida wynikajacych stad pojec stylu z trudem daje si¢ prze-
ksztalci¢ w obraz przebiegu rozwojowego. Dlatego tez gdy Adler,
odnoszac si¢ do sgsiadowania stylow dziet, wskazywal na ,disjec-
ta membra pseudohistorii”!’, nazwal slabosci wtasnej koncepcji
po imieniu, lecz nie dostrzegl, ze problem postrzegany przezen
w szczegOlach tak ostro, powtarzal sie w stylach epok wprawdzie
w innej skali, niemniej — jako niezmienny w swej istocie.

2. Model organizmu, rozumiany jako warunek tego, ze pisanie hi-
storii wychodzi od krytyki stylu, taczy sie u Adlera nieprzypadkowo
z estetycznym przesadem (Vorurteil) o prymacie stylu klasycznego.

W toku powstawania, rozkwitu i zaniku danej orientacji stylowej
okres posredni (das zeitliche Mittelglied) stanowi gtéwny czynnik
porownawczy. Kryteria stylu zostajg wywiedzione z tego posSrednie-
go okresu, jak w rozwoju choratu od stylu X i XI wieku, za§ w wielo-
glosowej muzyce a cappella — od dojrzatych stylow XV i XVI wieku.

16 G. Adler, Der Stil in der Musik, Leipzig 21929, s. 13.
17 Ibidem, s. 239.
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Moga i muszg przy tym zosta¢ poznane wstgpne i koncowe stadia
z punktu widzenia ich historycznego sensu i waznosci, nawet gdy
odbiegajg one od poszczegdlnych okreslonych kryteriow w relacji
do srodkowej fazy diatonicznego choratu, a zatem — w przypadku
choralu — wezesny chorat z interpolacjami dzwigkowymi oraz cho-
ral schytkowy, zmierzajacy ku rytmicznej jednorodnosci, a takze
— w przypadku dojrzatej wielogtosowosci wokalnej — stadia wstep-
ne, taczace sie ze sporadycznym lub zastepczym uzyciem Srodkéw
instrumentalnych, oraz stadia pézniejsze z wypelniajacymi glosami
instrumentalnymi's.

W dyskursie Adlera historyka przejawia si¢ klasycyzm Adle-
ra estetyka. Z drugiej za$ strony nasuwa si¢ mysl, by ,ratowac”
konstrukcje historyczng przez przeformulowanie schematu meta-
fizyczno-historiozoficznego w schemat heurystyczny. Jesli jednak
estetyczna przestanka Adlera — przekonanie, ze kontrapunkt réw-
nouprawnionych gtosow miatby reprezentowa¢ klasyczny
styl szczytu polifonicznego, podczas gdy uktad gtoséw utozonych
funkcjonalnie (i przez to jakoSciowo r6znych z melodycznego punk-
tu widzenia) mialby stanowi¢ faze w st ¢ pn g lub manierystyczng
faze schytkow g- okazuje sie nie do utrzymania, wéwczas pro-
jekt historyczny traci znaczenie i no$nos¢, nawet jesli interpretuje
sie¢ go heurystycznie, a nie — metafizycznie. Zamiast o stopniach
rozwoju mozna jeszcze tylko méwic o zmianie idealéw stylu, a mo-
tywacja przemiany, tj. przejscia od kontrapunktu z funkcjonalnie
utozonymi gtosami do polifonii z gtosami rownouprawnionymi (lub
na odwrdt), pozostaje otwarta, skoro tylko odrzuca si¢ Adlerowskie
rozwigzanie problemu (wyobrazenie ,prawidtowosci organicznego
rozwoju” od archaicznych, przez klasyczne, az po manieryczne
stadia stylu), gdyz uznaje sie je za hipostazowanie metafory do
poziomu prawa historycznego.

3. Stowo ,,barok” zostato najpdzniej w pracach muzyczno-historycz-
nych z lat 20. XX wieku uwolnione od tej skazy, jaka miato, bedac
nazwa stylistycznego schytku. Jednoczesnie zas pojecie klasycznosci
zostalo tendencyjnie (wytlumaczenie nie calkiem si¢ udato) zneu-

18 G. Adler, Methode der Musikgeschichte, Leipzig 1919, s. 20-21.
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tralizowane z kategorii normatywnej do etykiety stylu epoki. Ciagle
jeszcze trudno jest bez wahan odnies¢ takich kompozytorow, jak
Pleyel czy Kozeluch do pojecia ,klasycznosci”, a naukowy jezyk
potoczny, ktérego konwencje zdradzaja ducha dyscypliny, pozwala
wprawdzie nazwac Pleyela kompozytorem klasycznym, ale nie —
klasykiem.) Zniesienie normatywnych implikacji tkwigcych w kate-
goriach stylowych nie pozostaje jednak bez wptywu na model orga-
nizmu w historii stylu, gdyz o ile w krytyce stylu ,czasowy okres
posredni”, jak nazywal go Adler, stanowi gléwny czynnik poréw-
nawczy, orientuje sie ona niewatpliwie ku idei klasycznosci, rozu-
mianej jako co$ doskonatego i paradygmatycznego, za$ redukcja
pojecia klasycznosci do kategorii deskryptywnej odbija sie tez na
modelu organizmu, w ktérym zawsze zostaje uwydatniona srodko-
wa faza stylu. (Jest wlasciwie czym$ osobliwym, ze rowniez w epo-
kach, ktoére szanujg to, co dawne, pdéznego stadium stylu nigdy nie
uwaza si¢ za jego kulminacje). Jednak, skoro tylko rozluznia si¢
zwigzek miedzy metaforg lub analogig biologiczng i regulatywng
ideg klasycznosci jako szczytem rozwoju danego stylu, proby rozu-
mienia stylu muzycznego lub zespotu cech - z jednej strony - ,,od
wewnatrz” jako jednosci i — z drugiej strony — wyraznego odr6znia-
nia go od stylow z nim graniczacych, zmierzajg mimowolnie i nie-
mal nieuchronnie ku antytetycznym konstrukcjom pojeciowym,
ktore zywig si¢ Swiatopogladowymi ogblnikami, by wspomniec¢ dys-
kusje wokot ,klasycyzmu” i ,,romantyzmu”. Opis fazy przejsciowej,
przemiany stylu, ktora nie nastepuje jako nagly zwrot, lecz przebie-
ga plynnie (,,skoki jakoSciowe” wprawdzie tez znaczg ciggtosc, jed-
nak nie zostaje ona przetamana, lecz jest raczej z gory zalozona),
wydaje sie, kiedy ulegamy pokusie antytetycznosci, niemal nieroz-
wigzywalnym problemem. Nie oznacza to jednak, ze historycy sty-
lu przecza cigglosci rozwoju. Nie da si¢ ona jednak opisac, skoro
pod pojeciami ,,baroku”, , klasycyzmu” i ,,romantyzmu” beda rozu-
miane zespoly cech, ktorych wewnetrzny zwigzek opiera sie na
centralnej idei lub na konfiguracji idei, zachowujacej identycznos¢
w obrebie historycznych zmian w danej epoce — o ile historycy pod-
daja sie wyroslej z tej metody presji odkrywania podobienstwa mie-

.....

podobienstwo konca klasycznosci i poczatku romantyzmu. Zesta-
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wianie blokéw nie jest historiografig i wydaje sig, ze historyk stylu
staje przed niefortunng alternatywa miedzy problematyczng meta-
fizykg modelu-organizmu obarczonego normatywnymi implikacjami
i opisem wzajemnie izolowanych epok stylu jako rodzajem historio-
grafii, polegajacym niemal na wyrzeczeniu sie pisania historii.

4. Metoda historii stylu ugruntowala sie na poczatku XX wieku
w opozycji zaréwno do antykwarycznej praktyki gromadzenia masy
faktow, jak i do zasady dyktowanej przez przebrzmialg estetyke
wyrazu, by ttumaczy¢ dziela muzyczne przez odwotanie do historii
zycia kompozytora (to nasladowanie zasady przyczynowosci, kto-
re popadlo w karykature, miato zapewni¢ poziom naukowy nauk
przyrodniczych). W przeciwienstwie do pozytywizmu, historia stylu
prébowala rozwigzac¢ wlasnie ten problem, bedacy dla nauk o sztu-
ce stalym wyzwaniem: problem pisania historii sztuki, ktéra bytaby
rzeczywiscie historig, a nie tylko luznym zbiorem analiz dziel; ktorej
przedmiot tworzylaby sama sztuka, nie za$ tylko jej biograficzne
lub spoteczne uwarunkowania, zatem — historig, ktorej zasada hi-
storiograficzna ugruntowana jest w sztuce jako takiej. Styl — rozu-
miany jako plynacy ,,od wewnatrz”, nie zas, jak w XVIII-wiecznej
teorii sztuki, jako wymienny sposob pisania — ujety zostal przez
historykow sztuki, usitujgcych pogodzi¢ wiedze estetyczng z wie-
dza historiograficzng, z jednej strony jako kwintesencja (Inbegriff)
tego, co nadaje dzietu charakter artystyczny, z drugiej zas — jako
wlasciwos$¢ (Wesenheit) zmienna historycznie. Krytyka stylu miafa-
by zespoli¢ w jedno historycznos¢ i artystyczny charakter muzyki.
Cel takiego poSredniczenia migdzy estetyka i historig, ktore nie
wywieraloby presji ani na jedna, ani na drugg strone, zniknat jed-
nak niespodzianie z pola widzenia na stylowo-historycznej drodze
obranej dla jego osiaggniecia. W miare bowiem, jak badanie stylu
pojedynczego dzieta, ktorego opis moze by¢ przedstawieniem arty-
stycznego charakteru, a takze badanie stylu indywidualnego, ktory
takze — w mysl zatozen estetyki oryginalnosci, a wigc zréwnania
tego, co artystyczne (artifiziell), z tym, co poetycko-ekspresywne —
taczy sie z artystycznym charakterem dzieta; stowem — w miare jak
wszystko to postepuje ku stylowi epoki lub ku stylowi narodowemu,
zblizajgc si¢ do wtasciwej historii, obraz muzyczny przeksztalca si¢
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z dzieta sztuki, ktore jest ,,odosobnionym $wiatem dla siebie” (Lud-
wig Tieck), nieledwie w przyktad idei, procesow i struktur, ktérych
punkt ciezkosSci lezy poza sztuka: w dokument dotyczacy ducha
lub spotecznego ujecia jakiejs epoki lub jakiego$ narodu. Rozziew
miedzy estetyka i historig powraca wiec w obrebie pojecia stylu jako
rozziew miedzy znaczeniem stylu dziela lub stylu indywidualnego
i stylu epoki lub stylu narodowego. Indywidualno$¢ kompozytora
jest esencjalna dla charakteru artystycznego, do ktérego kryteriow
nalezy cecha oryginalnos$ci. Trudno uwaza¢, iz duch epoki (Zeit-
geist) lub duch narodu (Volksgeist) okresla charakter sztuki jako
takiej, nie za$ jako samego dokumentu (jest to mozliwe tylko wtedy,
gdyby w §lad za Heglem, a p6Zniej za marksizmem uznac treSciowy
aspekt sztuki za co$§ wtasciwie substancjalnego i nie zwazac na
przekonanie nowszej estetyki, ze w mniejszym stopniu tres¢ okresla
forme¢ niz odwrotnie — forma okresla tresc).



