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In Witkacy’s aesthetics, the problem of the essence, function and status of music in the system of
pure arts has never been finally resolved. Many important questions remained unanswered. In
spite of numerous announcements, Witkacy never developed a theory of music. To an extent, this
work was unexpectedly carried out by Konstanty Regamey (Constantin Regamey, 1907-1982),
Polish-Swiss composer, critic, theorist of music, linguist and India specialist, who for some time
was a friend of Witkacy and admitted to being associated with the latter’s aesthetics. In 1933
Regamey published a study Tre$¢ i forma w muzyce [Content and Form in Music] which on
a number of points follows closely not only Witkacy’s ideas but even his stylistics.

In my opinion, yet another essay by Regamey should be taken into consideration in sketching
relations between his and Witkacy’s theories of music; it is Préba analizy ewolucji w sztuce
[An Attempt at Analysis of Evolution in Art].

The inclusion of these and other issues relating to music in a more detailed discussion of Wit-
kacy’s aesthetics allows us both to understand this aesthetics better, and to dispel some of the
hastily made and still unanswered criticisms.

...celem kazdej sztuki jest osiggniecie kondycji muzyki.

Arthur Schopenhauer

Muzyka jest wyraznie obecna w mys$li estetycznej Witkiewicza, cho-
ciaz nie odgrywa w niej roli tak istotnej jak malarstwo, dramat i teatr
oraz poezja i powie$é. NieZle znane z biografii Witkiewicza jego zwigzki
z muzyka, muzyczny zawdd jego matki, przyjaznie z muzykami, obecnos¢é
muzyki w jego mysli estetycznej oraz w dyskusjach bohateréw jego dra-
matéw i powieSci, niejednokrotnie kompozytoréw badz wykonawcéw mu-
zyki sprawiaja, ze temat jest wazny, ale niedostatecznie rozpoznany.
Wiadomo, ze sam prébowat komponowac, gtéwnie dla zartu, ale byt to, by
tak rzec, zart muzyczny. Byé moze przywigzywat do owych zartéow jakas
wage, podobnie jak do grafomarnskich wierszykéw wiasnej produkcji, kto-
re potepial, ale wprowadzal do swoich dramatéw. Roman Jasinski zapa-
mietat wydarzenie z roku 1921, kiedy to Witkacy wykonat na fortepianie
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w domu jego rodzicéow wlasne kompozycje zatytulowane Menuet skom-
ponowany na Oceanie Spokojnym oraz walczyk Zal za uciekajgcym bez-
powrotnie zyciem. Ow koncert zakonczyl ,»straszliwa jakas improwi-
zacja«, tzw. chlustem”. Wspomnien o roli muzyki w dziele Witkacego
jest wiecej. Temat muzyczny jest natomiast obecny raczej potencjalnie
w rozmaitych uwagach o estetyce i tworczosci Witkacego niz rzeczywi-
Scie podjety. Historycy filozofii i sztuki, teatru i estetyki takze od niego
stronig. Nie wydaje sie on im dostatecznie przez autora rozwiniety ani
atrakcyjny.

Stan badan nad zagadnieniem liczy, jako sie rzeklo, niewiele pozycji.
Otwieraja go trzy artykuly Jerzego Skarbowskiego. Pierwszy: Witkiewicz
— Szymanowski, opublikowany w ,Pismie” (1985, nr 5) oraz dwa ogto-
szone w kwartalniku ,,Muzyka” w roku 1992. Pierwszy z artykuléw podz-
niejszych nosi tytut Stanistaw 1. Witkiewicz a muzyka. Witkiewicz
a Szymanowski, drugi natomiast — Muzyka w powiesciach i dramatach
Stanistawa I. Witkiewicza. Wedlug zamieszczonej w przypisie informacji
autora: ,Jest to skrécony fragment niepublikowanej rozprawy pt. »W kre-
gu muzyki Belzebubiej. Analiza pogladéw estetycznych Stanistawa
I. Witkiewicza na muzyke«”2. Ogloszone fragmenty nie odpowiadaja
Scisle tytutowi catosci pracy i rozwazan nad estetyka Witkacego wtasci-
wie w nich nie znajdujemy. Przynosza one natomiast interesujace uwagi
dotyczace stosunkéw Witkacego i Szymanowskiego oraz wybranych wy-
powiedzi bohateréw Witkacego na temat muzyki i kilku motywéw mu-
zycznych zawartych w jego tekstach literackich. Skarbowski odwotuje sie
do ksigzki Jozefa Opalskiego Chopin i Szymanowski w literaturze dwu-
dziestolecia miedzywojennego, wydanej w roku 1980, w ktorej pojawil sie
Witkacy. Do grona autoréw zajmujgcych sie Szymanowskim i piszacych
z tej racji o relacji Witkiewicz — Szymanowski dopisaé trzeba Malgorzate
Komorowska jako autorke ksiazki Szymanowski w teatrze (Warszawa
1992). Uwadze witkacologéw umknat artykul Bohdana Pocieja Regamey
— Micinski — Witkacy oraz inny jeszcze, ktérego autorem jest Leszek Po-
lony, zatytutlowany Tresé i forma w muzyce wg Konstantego Regameya,
oba pochodzace z roku 1987, ogloszone rok pézniejs. Przynosza one wazne

1 Por. J. Degler, Witkacego portret wielokrotny. Szkice i materialy do biografii (1918—
1939), Warszawa 2009, s. 30. Informacji o chlustach Witkacego jest niemato.

2 J. Skarbowski, Stanistaw 1. Witkiewicz a muzyka. Witkiewicz a Szymanowski, ,,Mu-
zyka” 1991, nr 1, s. 41. Na artykuly Jerzego Skarbowskiego w ,Muzyce” zwrécit mi uwage
dr Grzegorz Zieziula, ktéremu za te informacje skladam serdeczne podziekowanie.

3 Por. Oblicza polistylizmu. Materialy sympozjum poswieconego twdrczosci Konstante-
go Regameya. Warszawa, 29-30 maja 1987, oprac. K. Tarnawska-Kaczorowska, Warszawa
1988. Za zwrécenie mi uwagi na studium Konstantego Regameya bardzo goraco dziekuje
profesor Zofii Helman.

Lech Sokot 34




informacje na wazny muzycznie temat zwigzkéw Witkacy — Regamey
1 wptywu mys$li estetycznej Witkacego na mys$lenie kompozytora. Bohdan
Pociej w swoich uwagach przedstawia Micinskiego, Witkacego i Rega-
meya jako wybitne osobowosci i wybitnych reprezentantéw dwudziestole-
cia miedzywojennego, majacych niezwykle oryginalne poglady na sztuke?.
Natomiast Leszek Polony omawia i analizuje studium Regameya zatytu-
lowane Tresé i forma w muzyce (1933) oraz zwiazki jego pogladow z este-
tyka Witkacegod.

W roku 2000, jakby zamykajac symbolicznie wiek XX, podjal temat
muzyczny Tomasz Bochenski, publikujgc artykut zatytutowany Kompo-
zycje muzyczne Witkacego®. To juz bodaj wszystko. Odnoszacy sie margi-
nalnie do problematyki muzycznej w estetyce Witkacego Maciej Soin,
autor ksigzki Filozofia Stanistawa Ignacego Witkiewicza, jedynej synte-
zy jego mysli filozoficznej, jest cytowany w dalszych czesciach moich roz-
wazan.

Witkacy nie zacheca zreszta zbytnio do podejmowania studiéw nad
swoja estetyka muzyczna, gdyz mimo licznych obietnic, obecnych w jego
rozmaitych pismach teoretycznych czy innych wypowiedziach, problema-
tyki muzyki nie rozwingl. Jednakze wypowiedzi jego postaci, dyskurs
filozoficzny i estetyczny, jaki prowadza, pozwala na poszerzenie zakresu
refleksji na temat obecno$ci i roli muzyki w jego mysli. Podejmujac za-
gadnienia zwigzane z problemem Sztuki Czystej, bral muzyke bardzo
powaznie pod uwage. Przyznawal jej juz to miejsce najwyzsze w swojej
hierarchii sztuk badZ nieco nizsze od najwyzszego; stawial ja powyzej
malarstwa, na réwni z malarstwem lub — najczesciej — nieco ponizej.

Poglady estetyczne Witkacego nalezg do czaséw wielkiego przelomu,
ktory zachodzit miedzy konicem wieku XIX a poczatkami XX. Nielatwo
jest orzec, czy rzeczywiScie siegaja réwnie gleboko w wiek XX jak jego
tworczo$é SciSle artystyczna w dziedzinie sztuki, dramatu i teatru oraz
literatury. Obecnie nasza optyka zmienia sie, ale wkrétce po tym, jak
cenzura dopuscita do szerszego obiegu dzielo Witkacego i w roku 1959
wydano pierwszy po wojnie wybor jego pism estetycznych, krytyka byta
zawiedziona konserwatyzmem, a nawet paseizmem jego pogladéw. Byt to
czas zrozumialych zachwytéw nad zakazanymi do niedawna awangar-
dami, fascynacji nowoczesno$cig w sensie ,dzisiejszosci”, co bylo zreszta
najzupelniej zrozumiate. Charakterystyczny byl w tym wzgledzie glos
mtodego, ambitnego krytyka i historyka sztuki Wiestawa Juszczaka, kto-
ry pisal z rozczarowaniem na tamach ,Nowej Kultury”:

4 Tamze, s. 31.
5 Tamze, s. 303.
6 Por. ,Teksty Drugie” 2000, nr 4, s. 159-166.
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W wielu punktach (...) Witkacy nawigzuje bezposrednio do tradycji artystycznej
korica XIX w., jest kontynuatorem dagzeri charakterystycznych dla symbolizmu,
zywych u nas w okresie Mtodej Polski. Decyduje o tym ,metafizyczne” nastawie-
nie estetyki Witkacego, przyznawanie sztuce funkcji religijnych, twierdzenie
0 poznawczej — w sensie platonskim — roli dzieta artystycznego, ktére wyraza
najwyzsze prawdy wymykajgce sie prostym wladzom rozumu, o przezywaniu
w akcie twérczym i w procesie odbiorczym tajemnicy istnienia, kategorii ontolo-
gicznej, ktorg najdoskonalej moga utrwalié i zobiektywizowaé utwory sztuk ase-
mantycznych — malarstwa i muzyki’.

Postawiono mu takze inne zarzuty: apodyktycznosci i jednostronnosci
(Stefan Morawski) oraz btednosci jego rozumienia piekna (Wiadystaw
Strézewski).

Skojarzenie Witkacego z Mloda Polskg przez Juszczaka jest stuszne,
ale wowczas bylo to okreslenie zabdjcze. Co do symbolizmu, nie ma cal-
kowitej jasnosci: Witkacy wyszydzal symbolizm w pismach teoretycznych,
ale zapewne niektére postulaty tego kierunku uznawat i w pewnym sen-
sie je kontynuowal. Z dzisiejszego punktu widzenia bodaj najistotniejsze
w wypowiedzi Juszczaka jest istniejace w jego rozumieniu estetyki Wit-
kacego skojarzenie malarstwa z muzyka, okreslonych jako ,sztuki ase-
mantyczne”. Czy Witkacy uwazal je rzeczywiscie za asemantyczne? Na to
pytanie nietatwo jest odpowiedzie¢ w sposéb prosty, ale odpowiedz nega-
tywna narzuca sie przy zatozeniu uwaznej lektury jego tekstow. Jest ono
jednak dla niego zasadnicze. Czysta Forma byla przeciez zarazem czysta
1 brudna, wyraznie ,zabrudzona” treScia w literaturze i teatrze, takze
w malarstwie. Co do muzyki, nie ma jeszcze jasno$ci ostatecznej. Daniel
Gerould pisat o tej kwestii bez wahania w sposéb rozstrzygajacy:

Dla Witkacego, podobnie jak dla Nietzschego i Manna, muzyka jest najczystsza
forma wyrazu artystycznego jako sztuka najbardziej oddalona od Zycia i najbar-
dziej zdolna do wyrazenia uczué metafizycznych tkwigcych poza jezykiemS.

Jest to stwierdzenie logiczne, wychodzace z zalozen teorii Czystej Formy.
Witkacy nie zawsze rozstrzyga te kwestie az tak radykalnie i jedno-
znacznie.

Zagadnienie muzyki pojawia sie w mysli Witkacego wczeénie, chociaz
jeszcze bardzo nie$mialo w roku 1902 i 1903, kiedy ma odpowiednio
17 i 18 lat i pisze swoje mlodzienicze rozprawki filozoficzne: O dualizmie
i Filozofia Schopenhauera i jego stosunek do poprzednikéw (grudzien
1902) oraz Marzenia improduktywa (pazdziernik 1903). O sztukach, tak-

7W. Juszczak, Witkacego pisma estetyczne, ,Nowa Kultura” 1959, nr 42, s. 2.
8 D.C. Gerould, Stanistaw Ignacy Witkiewicz jako pisarz, przet. 1. Sieradzki, Warsza-
wa 1981, s. 343.
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ze 0 muzyce, wiele rozmawia z ojcem. Jak sam stwierdza po latach, pod-
stawy teorii Czystej Formy wypracowal w ,dyskusjach z ojcem”. Roz-
prawki majg charakter metafizyczny i, by tak rzec, ogélnofilozoficzny.
Pojawia sie w nich jednak problem sztuki jako jednej z najwazniejszych
zdolnosci cztowieka. Istniejg ludzie czynu i ludzie sztuki oraz epoki czynu
i epoki sztuki. Czlowiek przezywa siebie na kartach tych rozprawek
W sposob juz wybitnie witkacowski:

ma chwile, gdy wydaje sie niczym wobec otaczajgcego go §wiata. Po co malowaé,
graé, tworzy¢ i w ogéle zy¢, kiedy my nalezymy do systemu ,Drogi Mlecznej”,
ktérg Swiatlo przebiega co 65 lat, a gdzie§ w niezmierzonych odlegtosciach wiruje
mglawica Andromedy i tysigce innych niezmierzonych §wiatéw. (...) gdziekolwiek
staniemy, zawsze po obu stronach otwierajg sie przepascie bez dna, nad ktérymi
zmuszeni jesteSmy pigé sie skalista granig zycia bez wytchnienia i bez przerwy.
Z drugiej strony, patrzac w samego siebie i w innych widzi si¢ jasno marnosé
wszelkich umystowych koncepcji. (...) Czym to wszystko wobec zadumania peine-
go przeczué nad wlasng istotg, czym to wobec straszliwej sity i §wiadomoSci sie-
bie, kiedy cisza bez dna zalegnie miedzy dwoma uszami na chwile, co wieczno-
$cig sie staje. I tak walczg w czltowieku te dwa kierunki, a wynikiem ich walki
jest to zycie tak nedzne, brudne i marne, a jednak tak niepojete, petne blaskéw,
wspaniate i nieskoriczone®.

Odlegta i bardzo zlozona reakcja na tak pojmowane zycie jest sztuka,
a juz u mlodego Witkacego wszelkie mySlenie o sztuce jest mysleniem
o sztukach. Wyréznia on przede wszystkim malarstwo, ale prébuje uza-
sadnié swoje przekonanie i uzywa rzeczywistych argumentéw, nie po-
przestajac po prostu na fakcie, ze uprawia malarstwo od wczesnej miodo-
Sci przez cale wlasciwie zycie jako sztuke o zasadniczym dla siebie
znaczeniu. Weczesna obecno$é w jego myS$leniu o sztukach przekonania, ze
sg pewna jednoScig czy wspolnota przy wszelkich réznicach, ma korzenie
biograficzne: mlody autor préobek filozoficznych maluje, gra na fortepia-
nie, pisze. Ma ono korzenie intelektualne, koncepcyjne: idzie o to, by sta-
wié czota okropnos$ci bytowania, Tajemnicy Istnienia, metafizycznej gro-
zie i pieknu. Moze tego dokona¢ pojedyncza sztuka oraz wszelkie sztuki
uprawiane badz brane pod uwage przez jakiego$ artyste czy percypowane
przez zwyklego odbiorce badz wyrafinowanego znawce sztuki. Porzadku-
jaca mysl estetyczna i filozoficzna musi braé pod uwage wszystkie sztuki,
ich wielo§é. Dalszy krok w tym samym kierunku zrobiony zostal w mto-
dzieniczej powieSci biograficznej 622 upadki Bunga, czyli Demoniczna
kobieta (1910-1911). Biore pod uwage wybrane wypowiedzi bohateréw

9 S.I. Witkiewicz, O dualizmie, [w:] Pisma filozoficzne i estetyczne. O idealizmie i re-

alizmie. Pojecia i twierdzenia implikowane przez pojecie Istnienia i inne prace filozoficzne,
zebral, opracowat i przypisami opatrzyt B. Michalski, Warszawa 1977, s. 14.

37 Muzyka jako Sztuka Czysta




powiesci w taki sposéb, jak gdyby to byly wypowiedzi bezpos$rednie auto-
ra, uwzgledniajac jednak fakt, ze pochodza z powiesci, oraz ich dialo-
giczny charakter. Powie$é mlodego Witkacego nalezy do gatunku powie-
$ci o artystach (Kunstlerroman), ktérego pédzniejszym przykladem jest
utwoér Jamesa Joyce’a Portret artysty w czasach mitodosci (A Portrait of
the Artist as a Young Man, publikacja oryginalna w formie ksigzkowe;:
1916). Najistotniejszym tematem powieSci Witkacego jest dyskusja o sztu-
ce i jej stosunku do zycia. Bohaterowie powiesci, mlodzi ludzie, wyprepa-
rowani z rzeczywisto$ci realnej, zaréwno indywidualnej, jak spoleczne;j
1 politycznej, zajmujg sie w zyciowej prozni rozwazaniami nad sztuka
1 zyciem, zajeci ponadto jedynie wlasnym dojrzewaniem i problematyka
erotyczngl®, Przypomnijmy takze, ze tytulowa ,kobieta demoniczna” jest
Spiewaczka, a wsrod wystepujacych na kartach powieéci artystow sg ma-
larze, pisarze, muzycy i kompozytorzy. Dyskusje o sztuce, w tym o muzy-
ce, pozwalajg uznaé powie$é za wstep do estetyki Witkacego, w tym za
wstep do jego estetyki muzycznej, jesli w ogdle w jego przypadku mozemy
mowié o estetyce muzycznej w rozwinietym ksztalcie.

Najwazniejsze zagadnienia z estetyki muzycznej, jakie pojawiaja sie
w powiesci, dotycza trzech kwestii o wielkim znaczeniu: istoty muzyki,
muzyki wokalnej oraz odbioru dzieta muzycznego. W rozmowie z panig
Akne, $piewaczkg operowa, mlody artysta i gléwny bohater powiesci
okre§la muzyke w zgodzie z tym, co znajdujemy w p6zniejszych pismach
estetycznych Witkacego:

Ja absolutnie nie rozumiem §piewu. Stysze $piew na tle orkiestry i absolutnie
nie moge go wigczyé w catosc, pojac¢ go jako jeden z instrumentéw. Po prostu
$piew przeszkadza mi stuchaé muzyke (...). Uwazam, ze muzyka jest §wiatem
tak zamknietym, tak odrebnym, tak pozbawionym wszelkich uczué, ktére pocho-
dzg z zycia, oczywiScie prawdziwa, wielka muzyka, ze Spiew, ktéry przypomina
czlowieka i jego marne uczucia, jest dla mnie wprost profanacja prawdziwej
muzykill,

Bungo, podobnie jak Witkacy, potepia i odrzuca takze opere. Witkacy nie
zajmuje sie jej aspektem teatralnym nawet wowczas, gdy zacznie pisac
dojrzale dramaty, interesowaé sie teatrem i uprawiaé jego teorie. Naj-
pewniej nie dochodzi do jego §wiadomosci albo nie imponuje mu wysoka
pozycja opery, mimo jej wagi dla rozwoju dramatu i teatru takze $cisle
jego czasow, zwlaszcza po zwyciestwie koncepcji dramatu muzycznego
Wagnera. Nieco dalej Bungo oS§wiadcza:

10 D.C. Gerould, Stanistaw Ignacy Witkiewicz jako pisarz, dz. cyt., s. 59.
11 S 1. Witkiewicz, 622 upadki Bunga, czyli Demoniczna kobieta, oprac. A. Miciriska,
Warszawa 1992, s. 134 (Dziela zebrane, wydanie krytyczne ze wstepem J. Bloniskiego).
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miedzy $piewem a muzyka jest co$ jakoSciowo réznego, co§ niewspdtmiernego.
Jestem przeciwnikiem wszelkiego sentymentu w sztuce (...). Spiew nie moze byé
abstrakcyjnym, to jest krzyk samego ciala i dlatego méwi tylko o uczuciach, nie
mogac da¢ nam zupelnie innego wymiaru, ktory nazwalbym metafizycznym,
w przezywaniu siebie. (...) Wezmy na przyklad VI symfonie Beethovena. Czy je-
stem obowigzany w pierwszej czeSci mie¢ koniecznie wizje krow skaczgcych
z ogonami do gory po zielonej tgce lub dalej slyszeé¢ grzmoty? Nie. Muzyka pozo-
stata tylko i te moge interpretowaé, jak mi sie zywnie podoba. Ale jej tres¢ poza-
zyciowa, tres¢ samych dzwiek6w w sobie jest jedna i wszelkie tego rodzaju inter-
pretacje sa dla mnie zbrodnia przeciw sztucel?.

Te zapowiadajace wyrazZnie teorie Czystej Formy stwierdzenia dopet-
nia opis recepcji dziela muzycznego utrzymany konsekwentnie w tym
samym, czysto formalnym stylu. Oto jak Bungo stucha muzyki, sonaty na
fortepian powieSciowego kompozytora o nazwisku Anodion:

zupelnie przestal uéwiadamiaé [sobie], gdzie jest, czym jest on sam, jego zycie
i wszystko. Stracil poczucie rzeczywistej przestrzeni i egzystencji. Zdawato mu
sie, ze nie ma nic oprécz dzwiekow, ktére wypetniaty wszystko, ale to §rodowisko,
w ktérym zachodzilo nastepstwo nie dajgcych sie ujaé w zadng forme zjawisk,
bylo tez czyms$ nie dajacym sie w zaden sposéb okreslié i zanalizowaé. Kombina-
cje dzwiekéw wywolywaly u niego wrazenie zupelnie odrebnego, nie dajgcego sie
sprowadzi¢ do zadnych prostszych czynnikéw, Swiata, i to wrazenie bylo dla nie-
go charakterystyczna cecha czystej, wolnej od wszelkich zdecydowanie uczucio-
wych zabarwien, sztuki. Tego rodzaju wrazenia doznawal jedynie od muzyki
i czystego malarstwa. Po Scherzu nastgpito ponure Andante, jakby z lekka pod
wptywem III sonaty Szymanowskiegols.

Poglady Bunga na muzyke zasluguja na uwage i nalezy je traktowac,
z pewna jednak ostroznoscig, jako poglady autora. W tej powieSci
z kluczem Bungo jest wersjg samego Witkacego z czasu dojrzewania jako
czlowiek i artysta, przedstawionego w narracji wszechwiedzgcej, a zatem
nic, co Bungowskie nie pozostaje czytelnikowi obce. Witkacy w tych wy-
powiedziach wpisuje sie w zasadnicze dyskusje, jakie toczono w éwczes-
nej estetyce i muzykologii. Byt to czas definitywnego ksztaltowania sie
muzyki abstrakcyjnej w opozycji do muzyki mimetycznej i Witkacy zajat
w tej sprawie juz w latach 1910-1911 stanowisko, ktére modyfikowat, ale
ktorego w sposob zasadniczy nie zmienil do konca zycia. Najpierwszg jest
sprawa okre§lenia, czym jest muzyka i Sci$le z nig zwigzana relacja mu-
zyki i §piewu.

Nieche¢ Bunga do muzyki wokalnej, ktéra byta przez specjalistow od
Witkacego traktowana na ogét jako prywatna albo niezrozumiata, wpisu-

12 Tamze, s. 135.
13 Tamze, s. 169.
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je sie wcale dobrze w dyskusje toczaca sie od dawna, co najmniej od po-
czatku XIX wieku, ktorej przebiegu nie da sie tatwo zreferowaé. W ro-
ku 1810 w swojej recenzji z V Symjfonii Ludwiga van Beethovena Ernst
Theodor Amadeus Hoffmann jedynie muzyke instrumentalng uznat za
sautentyczng”. Przyszedt jakby w sukurs bohaterowi powiesci Witkacego,
piszac:
Jesli méwimy o muzyce jako samoistnej sztuce, to powinni$émy rozumieé¢ przez to
wylacznie muzyke instrumentalng, ktéra wzgardziwszy wszelkg pomoca, wszel-
kimi domieszkami innych sztuk, wyraza czysto osobliwg, tylko w niej sie obja-
wiajacg istote tej sztukils.

Hoffmann nie byt jedynym przeciwnikiem uwazania $piewu za praw-
dziwg muzyke. Podobne stanowisko zajgl w swoich Wykiadach o estetyce
Hegel, piszac, ze tylko muzyka instrumentalna jest ,czysto muzyczna”s,
Kwestie te podjal Eduard Hanslick, autor zapewne wazny dla Witkacego.
Jego zdaniem: ,To, co twierdzi sie o muzyce instrumentalnej, dotyczy
sztuki dzwieku jako takiej (...), bo tylko ona jest czysta, absolutng sztuka
dzwieku”16, M6éwiac najkrocej, Spiew zostatl uznany za to, co ,pozamuzycz-
ne”. Stynna ksigzka Hanslicka z roku 1854 O pigknie w muzyce (Vom
Musikalisch-Schonen) ukazata sie po polsku w Warszawie w roku 1903,
w fachowym przektadzie Stanislawa Niewiadomskiego, kompozytora,
krytyka muzycznego i pedagoga, i chociaz nie ma na to dowodu, Witkacy
mogt ja znaé badz przynajmniej co§ o niej stysze¢ od swojej matki, od
Szymanowskiego czy Rubinsteina, czy jeszcze kogo$ innego. Jego poglady
na muzyke, procz zwiazkéw z myslg Schopenhauera i Nietzschego, zdaja
sie wigzaé mocno z pogladami Hanslicka lub innych podobnie myslacych
muzykologéw, oczywiScie, pogladéow nostryfikowanych, jak zawsze, przez
oryginalng mys$l Witkacego. Poglady na muzyke wspomnianych i innych
jeszcze filozofow, muzykologéow czy krytykéw nie zawsze tatwo dajg sie
uzgodnié i nie zawsze Witkacy o takie uzgodnienie nalezycie zabiegal.
Idzie jednak w tym przypadku o sprawe bardzo wazna, o istote muzyki
w jej drodze ku abstrakgji. Jak pisze Karol Berger w ksigzce Potega sma-
ku, Hanslick napisatl swoja ksigzke jako polemike wymierzonga w mime-
tyczne pojmowanie muzyki. Na samym jej poczatku

14 Cyt. za: C. Dahlhaus, H.H. Eggerbrecht, Co to jest muzyka?, przet. D. Lachowska,
wstepem opatrzyt M. Bristiger, Warszawa 1992, s. 59 (cytat pochodzi z fragmentu autor-
stwa Dahlhausa).

15 G.W.F. Hegel, Wyklady o estetyce, przet. J. Grabowski, A. Landman, t. III, Warsza-
wa 1967, s. 256. Por. takze C. Dahlhaus, H.H. Eggerbrecht, Co to jest muzyka?, dz. cyt.,
s. 66 (fragment autorstwa Eggerbrechta).

16 Cyt. za: tamze, s. 67.
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uczynit zalozenie, ktore pozbawiato idee nasladowania calej jej wiarygodnosci,
a mianowicie, ze muzyka jest sztuka zasadniczo instrumentalng, a w muzyce
wokalnej tekst jest elementem pozamuzycznym. Argumentacja przeciwko tym,
ktorzy twierdzili, ze muzyka przedstawia emocje, z tatwoscig zwyciezata przy ta-
kim zalozeniu. Jak pamietamy, (...) Arystoteles pokazal, ze nie sg one zwyczajnie
irracjonalne, poniewaz kazde konkretne uczucie — poza tym, ze jest odczuciem
lub stanem ducha — ma réwniez skladnik racjonalny, ktérym jest to, co mozna by
dzisiaj nazwacé przedmiotem intencjonalnym, jest odczuwane w stosunku do ko-
go$, a tym samym ma swoje przyczyny, moze byé uzasadnione lub nie: jezeli od-
czuwamy gniew na tych, ktérzy nas zniewazyli, bedziemy mieli powody, aby
przestaé go odczuwad, kiedy uswiadomimy sobie, ze zniewaga ta jest wyobrazona
lub niezamierzona. Podobnie wnioskowat Hanslick, ktéry twierdzil, ze konkretna
emocja — poza tym, ze jest wrazeniem, odczuciem — musi réwniez mieé sktadnik
racjonalny, ktérym jest mysl o przedmiocie intencjonalnym. Schopenhauer uwa-
zal, ze muzyka bardzo dobrze sprawdza sie w przekazywaniu owego elementu
uczuciowego, nie moze natomiast przedstawiaé racjonalnego: ,[Muzyka] nie wy-
raza nigdy zjawiska, lecz wylacznie najgtebsza istote, rzecz sama w sobie kazde-
go zjawiska, wole samg. Dlatego nie wyraza tej lub innej okres§lonej uciechy, tego
lub innego zmartwienia, bélu lub przerazenia, lub rados$ci, lub wesotosci, lub
spokoju ducha, lecz samg ucieche, samo zmartwienie, samo przerazenie, samg
rado§é, sam spokdj ducha, niejako in abstracto wyraza to, co w nich istotne bez
wszelkich dodatkéw, a wiec takze bez motywow po temu”.

Nastepnie objasnia: ,Muzyka potrafi wprawdzie wyrazié wlasnymi $rodkami
kazde poruszenie woli, kazde doznanie, ale dodanie stéw dostarcza nam ponadto
jeszcze ich przedmioty, motywy, ktére je powodujg”. Podobnego zdania byt Hans-
lick, a kiedy jezyk zostal juz z definicji wylaczony przez niego z muzyki, mdgt
$miato i przekonujaco skonkludowaé, ze muzyka nie przedstawia konkretnych
emocjil”.

Trzeba przypomnieé czesto cytowane zdanie Hanslicka, ktére brzmi: ,tre-
$cig muzyki sg dzwieki ulozone w pewng forme i wprowadzone w ruch”
(,Der Inhalt der Musik sind tonend bewegte Formen”18). Hanslick pod-
kresla ponadto, w sposéb arcywitkacowski, ze ,forma (ksztalty tonow)
przeciwstawiana zazwyczaj uczuciu, uwazanemu za tres¢, wlasnie jest
tre$cig muzyki, jest sama muzykg”19,

Jak widzimy, Witkacy znajduje sie w dobrym towarzystwie. Pamie-
tamy, ze juz we wczesnej mtodosci zajeta go mysl Schopenhauera, co byto
poniekad obowigzkiem narzuconym przez epoke, ale lata 1910-1911 nie
byly jeszcze czasem wiekszego krytycyzmu Witkacego wobec jego pogla-
déw. Dzieje sie tak dopiero pdzniej: szacunek dla filozofa pozostaje, ale

17 K. Berger, Potega smaku. Teoria sztuki, przel. A. Tenczyriska, Gdansk 2008, s. 288-
289 (Biblioteka Mnemosyne pod red. P. Kloczowskiego).

18 Cyt. za: tamze, s. 74.

19 Cyt. za: tamze, s. 290.
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dystans jest znaczny. Natomiast cato$é wywodoéw Karola Bergera doty-
czacych Hanslicka i kwestii ksztaltowania sie muzyki abstrakcyjnej
w opozycji do muzyki mimetycznej nadspodziewanie ciekawie wspélgra
z my$la Witkacego i pozbawia ja, co najmniej po czesci, aspektu komplet-
nego dyletantyzmu, ktéry wciaz chetnie i nazbyt tatwo sie jej przypisuje.
W zagadnieniach dotyczacych muzyki pojawia sie catkiem niespodziewa-
nie dla przybysza spoza muzykologii bardzo interesujgco zarysowana
problematyka relacji miedzy abstrakcja a metafizyka, tak wazna dla es-
tetyki Witkacego. Mowigc jasniej, idzie o nieblahe pytanie, ktére Witkacy
stawia na gruncie przede wszystkim malarstwa, teatru i literatury, ale
takze muzyki, i to w sposéb niemal tak mocno akcentowany jak w odnie-
sieniu do malarstwa: czy forma abstrakcyjna moze zarazem wyraza¢ pro-
blemy metafizyczne? Czy, skoro metafizyki i jej wyrazu oraz Sladowo
chocéby obecnych ,przezy¢” badz ,uczué zyciowych” — jak twierdzi Witkacy
— odrzuci¢ nie wolno, to czy nalezy odrzuci¢ forme abstrakcyjna? Sprzecz-
no$¢ miedzy zdajaca sie wynikaé z my$li estetycznej Witkacego abstrak-
cyjnoscig formy (w malarstwie i innych sztukach) a naciskiem kladzio-
nym na metafizyke, przez ktéra rozumiano tres§é, byla przedmiotem
nazbyt gorliwie krytycznych i nie do$é wnikliwych uwag wielu komenta-
toréow jego idei estetycznych. Ich krytyce brakowalo gruntownos$ci oraz
mys$lenia historycznego, do ktérego zacheca wyraziScie my$l muzykolo-
giczna.

Karol Berger, podejmujac watek relacji miedzy rodzacym sie przeko-
naniem o abstrakcyjnym charakterze muzyki a metafizycznym podej-
$ciem do niej, wskazuje na spér schopenhauerowskiej metafizyki muzyki
absolutnej z mys$la Hanslicka, ktory zostal definitywnie wygrany przez
tego ostatniego w czasie pierwszej wojny $wiatowej. Wedlug Bergera
formalistyczna koncepcja muzyki abstrakcyjnej Hanslicka zostaje uznana
za norme, czego dobitnym przyktadem jest studium Heinricha Schenkera
z roku 1925, w ktérym czytamy: ,muzyka jest zyjacym ruchem tonéw
w przestrzeni danej w Naturze: ulozeniem (wykonanym w linii melo-
dycznej, linearyzacja) danej przez Nature dzwiekowos$ci”. Schenker nie
sugeruje, ze ten ,»zyjacy ruch« ucieleénia noumenalng wole czy cokolwiek
innego”20,

W mysli Witkacego owo zwyciestwo nigdy nie miato miejsca. Do kon-
ca jego zycia sprzeczno$é — je§li byla to rzeczywiScie sprzeczno$é — mie-
dzy metafizyka a abstrakcjg, metafizyka tresci i czystoscia formy trwala
w odniesieniu do wszystkich sztuk, ktére uprawial, o ktérych pisal. Meta-
fizyka pojawia sie u niego w przezyciu jednosci w wielo$ci wszystkiego, co

20 Tamze, s. 292.
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istnieje, obecnego w formie dzieta sztuki, ale ta forma nie jest abstrak-
cyjna. Namietnie bronit tej dwoistos$ci podejscia do wszystkich sztuk i nie
widzial w tym zadnej sprzecznos$ci. W Szkicach estetycznych, w pochodza-
cej z roku 1919 rozprawie Pojecie piekna, pisat:

Prawdg jest, ze nie ma utworu abstrakcyjnego piekna, ktéry by nie miat w sobie
przedmiotowych lub uczuciowych sktadnikéw. Tylko w granicy mozemy wyobra-
zié sobie idealne dzielo sztuki wyprane ze wszystkich nieistotnych dodatkéw. Ale
byloby to dzielem niepojetego dla nas jakiego$ ,czystego ducha”, a nie czlowieka
z krwi i koSci, ducha, ktérego mozemy zatozy¢ tylko jako granice, ale ktérego ist-
nienia wyobrazié¢ sobie nawet nie mozemy?!.

Historycznie rzecz biorge, Witkacy zatrzymat sie na pewnym etapie
przemian my$li estetycznej, odpowiadajacej czasowi przetomu XIX i XX
wieku, i odméwit zmiany pogladéw. Nie miat Swiadomosci owego zatrzy-
mania sie, przeciwnie, byl przekonany, ze wytacznie i do tego daleko wy-
biega w przyszlosé. Ci, ktérzy byli ,dalej” wysunieci ku przysztosci albo
byli, przynajmniej teoretycznie, jego sojusznikami, albo nalezeli juz do
epoki upadku czlowieka metafizycznego i upadku sztuki. Mial poczucie,
ze heroicznie bronigc metafizyki i jej obecnoSci w sztuce, broni sztuki,
kultury, czlowieka przed wyjatowieniem i upadkiem. Nawet nie podziela-
jac jego pogladéw, mozna te troske zrozumieé i wiecej jeszcze: uszanowac.
Dopiero pierwsze dziesieciolecia XX wieku podjety ten sam problem rela-
¢ji miedzy abstrakcja i przedstawianiem, a jego zwyciestwo, czy moze
pelne prawo do istnienia, w duchu podobnym jak u Witkacego, nalezato
do drugiej polowy stulecia. Witkacy nie wiedzial, ze nie jest tak bardzo
osamotniony, jak mu sie zwlaszcza pod koniec zycia wydawato.

W rozwazaniach Karola Bergera na temat ,dychotomii celéw tworze-
nia muzyki abstrakcyjnej”, z ktorej to perspektywy patrzyt na historie
artystycznej europejskiej muzyki nowoczesnej??, pojawig sie problemy
usprawiedliwiajgce Witkacego i domniemang sprzecznos¢ w jego pogla-
dach na sztuke abstrakcyjng i na muzyke. Berger wyréznia i okreéla
»dwie odrebne strategie obrony muzyki przed utratg znaczenia”:

Po pierwsze, mozna by liczyé na pojawienie sie jeszcze innej koncepcji, szukajgcej
potwierdzenia rangi muzyki abstrakcyjnej w pewnego rodzaju rzeczywistosci
ostatecznej, koncepcji, ktéra zastgpilaby zdyskredytowane poglady o poznawal-
nej rozumowo harmonii czy §wiecie noumenalnym, znajdujacym sie ponad §wia-
tem pozoréw. (...) Druga strategia (...) objelaby pewng forme zblizenia i wzajem-
nego dostosowania idei abstrakcyjnych i mimetycznych, ponowne wzbogacenie

21 S 1. Witkiewicz, Szkice estetyczne, [w:] tenze, Nowe formy w malarstwie i wynikajq-
ce stqd nieporozumienia. Szkice estetyczne, oprac. J. Degler, L. Sokét, Warszawa 2002,
s. 225-226 (S.I. Witkiewicz, Dziela zebrane, wydanie krytyczne ze wstepem J. Bloriskiego).
22 K. Berger, Potega smaku..., dz. cyt., s. 302.
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abstrakeji przez mimesis. W wypadku muzyki instrumentalnej takie wzbogace-
nie silg rzeczy oznaczaloby ponowne umieszczenie muzyki w kontekScie mozli-
wym do ujecia jezykowego: figuratywnego tytulu, programu, ,,archetypowej fabu-
ly” (zeby uzyé terminu Anthony’ego Newcomba), odniesienia poprzez cytat czy
aluzje do innej muzyki, odwotania do stylu, ktéry spelniat kiedy$ pewna funkcje
(powiedzmy tarnca), antropomorficznego gestu, sugerujacego moéwigce, Spiewaja-
ce, poruszajgce sie lub tarczgce ciato, [do] czegokolwiek tego rodzaju?3.

Berger wskazat na podobng role takiego ,gestu mimetycznego”
w malarstwie abstrakcyjnym, powotujac sie na Ernsta Gombricha, ktéry
pisze w ksigzce The Sense of Order: A Study in the Psychology of Decora-
tive Arts (1976):

Wydaje mi sie nieprzypadkowe to, ze tym z dwudziestowiecznych nowatoréw,
ktéry zrozumial role przedstawienia w kompozycji prawie abstrakcyjnych konfi-
guracji, byt Paul Klee, bedacy réwniez muzykiem. Chociaz wzér byl pierwszy
w jego budowaniu z elementéw, przypisywal mu on tytul, kierunek, potencjalng
wage lub skale, siegajac nawet po jakis element ze §wiata widzialnego.

Karol Berger dodaje przykiad wiasny, ktérym jest malarstwo Henriego
Matisse’a.

Jego malarstwo z lat 1907-1917, jeden z prawdziwie klasycznych zbioréw sztuki
XX wieku, charakteryzowalo sie daleko idacym wyzwoleniem kreski, a zwlaszcza
koloru, z funkgcji przedstawiania. Jego obrazy nie sg jednak nigdy catkowicie abs-
trakcyjne. Przeciwnie, zawierajg w sobie przedstawiajgce drogowskazy, w pew-
nym sensie podobne do gestéw mimetycznych czy tytuléw w muzyce instrumen-
talnej, znaki, ktére stuzg jako wskazéwki, kierujace interpretacjg tego, co
zasadniczo jest abstrakcyjng gra kresek i koloréw24.

Konkretnym przyktadem, do ktérego odwoluje sie Berger, jest prze-
chowywany w nowojorskim Muzeum Sztuki Nowoczesnej obraz Matisse’a
z roku 1916 Lekcja gry na fortepianie. Jego zdaniem, stanowi on wspania-
1a lekcje muzyki zaréwno dla muzykéw, jak i dla malarzy. Jak sie zdaje,
lekcje te weze$nie i po swojemu odrobit Witkacy. Zdaniem Bergera, mu-
zyczna zimna wojna abstrakecji i mimesis zaczyna stopniowo zanikaé
w muzyce ostatnich kilkudziesieciu lat. Sytuacje w malarstwie nietatwo
jest scharakteryzowaé zwiezle i jednoznacznie, ale wydaje sie zblizona
1 paralela miedzy rozwojem obu sztuk nie ulegta uniewaznieniu. Artysci
wymienieni przez Bergera naleza do tego samego mniej wiecej pokolenia
awangardy, do ktérego nalezat Witkacy (Witkacy zyt w latach 1885-1939,
Paul Klee w latach 1879-1940, zas Henri Matisse, ktory byl z nich naj-
starszy, w latach 1869-1954; od Witkacego dzieli go zatem juz prawie

23 Tamze, s. 303.
24 Tamze, s. 303-304.
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pokolenie). Mozna zakladaé, ze poza wszelkimi réznicami i podobien-
stwami, jakie miedzy nimi zachodzg, bylo to w jakim§ sensie wspélne
doswiadczenie europejskich artystow, ksztattujacych sztuke nowoczesna:
awangardowa, abstrakcyjng, ale i mimetyczna zarazem, wpisang w opo-
zycje ,zimnowojenne” wedle sformutowania Karola Bergera.

Ten watek muzykologiczny, odnoszacy sie takze do historii sztuki
nowoczesnej, warto skonfrontowaé ponownie i blizej z mysla Witkacego.
Wskazywalem juz na ,pokojowe wspoélistnienie” abstrakeji i mimetyzmu
w jego teorii sztuki, ktore trudno bytoby przedstawié jako ,zimna wojne”.
Juz w Nowych formach w malarstwie, demonstrujgc istote dzieta sztuki
czystej 1 postugujac sie w tym celu rysunkiem, Witkacy w sensie dostow-
nym unaocznil czytelnikowi konieczno§é pojawienia sie treSci zyciowych
w dziele sztuki. Omawiajgc ogdlnie jego estetyke, Maciej Soin zwrocil
uwage na te wlasnie kwestie i przedstawit ja w sposob wielce przekony-
wajacy. Wszelkie dzieto sztuki jest wyrazem takze ,uczué¢ zyciowych”,
z reguly co$ przedstawia, a Czysta Forma

jest tylko jednym z jego ,aspektéw” czy ,momentéw”, wprawdzie najwazniej-
szym, ale nie jedynym. Co wiecej, trudno byloby sie dopatrzyé jakiejkolwiek
sprzeczno$ci pomiedzy tymi momentami dzieta, skoro zaréwno ,,uczucia zyciowe”,
jak i przedstawiane przedmioty nie sg bez znaczenia dla konstrukeji ,czystej
formy”25.

Nieco dalej Soin pisze:

Jakkolwiek wiec opozycja ,konstrukeyjnej formy” i ,zyciowej treSci” ma zasadni-
cze znaczenie w estetyce Witkiewicza, to jego ,formalizm” na pewno nie oznacza
eliminacji przedmiotu w malarstwie, gdyz rzecz w tym, by (...) aspekt formalny
przewazal nad treSciowym?26.

Podsumowujac interesujacy nas szczegdélnie fragment swoich rozwazan,
dodaje:

w estetyce autora Nowych form w malarstwie ,forma” nie musi by¢ rozumiana
jako opozycja dla ,tresci” i ,ekspresji”. (...) Co wiecej, na podstawie niektérych
stwierdzen Witkiewicza mozna bytoby doj$é do wniosku, ze w jego estetyce forma
pelni funkcje semantyczne i ,przedstawianie”, ,wyrazanie” czy ,symbolizowanie”
istotnej tresci dzieta dokonuje sie wlasnie za pomoca konstrukeji elementéw sta-
nowigcych wielo$¢ dzieta sztuki?’.

Wréémy do kwestii zwigzanych z muzyka. Karol Berger zwraca uwa-
ge, ze nieformalistyczne podejécie do muzyki przetrwalo w $rodowisku

25 M. Soin, Filozofia Stanistawa Ignacego Witkiewicza, wyd. II, Wroctaw 2002, s. 116
(Monografie Fundacji na Rzecz Nauki Polskiej).

26 Tamze, s. 117.

27 Tamze, s. 118.
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Arnolda Schonberga — kompozytora waznego jednak bardziej dla tema-
tow muzycznych obecnych w twoérczosci Witkacego?® niz dla jego estetyki
— ktory pozostal wierny pogladom Schopenhauera na muzyke. Najbliz-
szym sposrod wybitnych postaci mysli nie tylko muzycznej, ale estetycz-
nej i mysli tout court XX wieku byl mu, pod pewnymi wzgledami, Theodor
Wiesengrund Adorno. Paralele niektérych ich pogladéw trudno sensow-
nie rozwingé w rozwazaniach dotyczgcych wylacznie obecno$ci muzyki
w estetyce Witkacego. Trzeba by siegngé do pogladéw ich obu na rozwdj
spoleczny i jego zwigzki ze sztuka, na przyszlosc sztuki w spoteczenstwie
burzuazyjnym, jak napisalby Adorno, a czemu Witkacy by sie nie bardzo,
albo moze wcale, nie sprzeciwial.

2

Po zakonczeniu wojny i powrocie Witkacego z Rosji zaczyna sie spoz-
niona dojrzata faza jego tworczosci zar6wno artystycznej, jak pisarskie;j,
estetycznej i filozoficznej. W roku 1919 wydaje ksigzke pisana w latach
1917-1918 noszaca tytut Nowe formy w malarstwie i wynikajgce stqd
nieporozumienia. Zaprezentowal sie w niej nie tylko jako teoretyk malar-
stwa, ale sztuki w ogélnosci oraz jako katastrofista. W jego rozwazaniach
nie zabrakto kilku uwag o muzyce. Wyja$niajac rudymenty teorii Czyste;j
Formy, nie rozréznia wyraznie rozmaitych sztuk. Kiedy uzywa stowa
»Sztuka”, ma na mysli — jak wiekszo$¢ uzytkownikéow stowa w podobnych
okoliczno$ciach — przede wszystkim malarstwo, ale muzyka jest stale
obecna w jego $wiadomosci, jesli nie w rozwinietych uwagach, to przy-
najmniej we wzmiankach. Dowodzi tego chociazby fragment dotyczacy
percepcji dziela sztuki przez odbiorce: obok ,widza” pojawia sie takze
»shuchacz”. Nieliczne inne uwagi badz utrzymuja sie w granicach tego, co
znajdujemy w powieSci 622 upadki Bunga, badz sg bardzo ogdlne i cho-
ciaz naprawde istotne, raczej zapowiadaja potencjalng wage muzyki dla
mysli estetycznej Witkacego, niz przynosza powazniejsze i bardziej szcze-
golowe eksplikacje.

W dziedzinie sztuki najwazniejsze sg malarstwo i muzyka, co do tego
nie moze by¢ cienia watpliwosci. Juz we wstepnej czesci rozwazan pisze
on nastepujgco:

28 Por. D.C. Gerould, Stanistaw Ignacy Witkiewicz jako pisarz, dz. cyt., s. 339-343.
Autor wskazuje na wage koncepcji i samej postaci Arnolda Schonberga, przywotywanego
zresztg przez Witkacego jako artysta wyrazajgcy w sposéb doskonaly idealy artystyczne
XX wieku, dla uksztaltowania sie postaci muzyka w niezmiernie ciekawym muzycznie
i estetycznie, a wcigz tajemniczym dramacie Sonata Belzebuba (1925).

Lech Sokot 46




W naszych czasach i w naszym ukladzie istniejg dwa rodzaje twoérczoSci arty-
stycznej, ktore nazywamy Sztuka Czysta: malarstwo i muzyka. Nazywamy je tak
dlatego, ze, wbrew twierdzeniu wielu ,znawcow sztuk plastycznych” i ,ludzi mu-
zykalnych”, treScig ich nie jest bynajmniej zdolno$¢ wywolywania czysto zmys-
lowego zadowolenia z powodu przyjemnych dla oka i ucha kombinacji barw
i dzwiekéw z jednej strony ani ,przedstawienie pod indywidualnym katem wi-
dzenia §wiata zewnetrznego” w malarstwie, ani ilustracja uczué zmystowych, od
najsubtelniejszych, niewyrazalnych zadnym slowem zawiklari duszy, do najbar-
dziej brutalnych jej (a nawet ciata) krzykow, tylko ze dwa te rodzaje twoérczosci
majg na celu u twércé6w pozbycie sie uczucia samotnoSci i przerazenia metafi-
zycznego przez zobiektywizowanie oderwanej od osobowosci i nie bedacej jedno-
$cig zadnego uzytkowego przedmiotu jednoSci w wielo$ci, co jest mozliwym tylko
przez stworzenie pod wplywem potencjalnej wizji, tj. pewnego nastepstwa jakosci
abstrakeyjnych lub ich jednoczesnosci, konstrukeji jakosci prostych, zwigzanych
w jedno$¢ w sposéb nie podlegajacy logicznemu i uzytkowemu wytlumaczeniu.
Co nie jest logiczne i nie ma zadnego uzytku, moze by¢ piekne, ale ta pieknosé
ma dla nas troche inne znaczenie niz przyjemne taskotanie ucha i lub rozdraz-
nienie siatkéwki. (...) Mimo calej nieokreslonosci kryteriéw piekno ma swoja lo-
gike, piekno abstrakcyjne oczywiscie, i to logike tak twardg prawie, jak matema-
tyczne myslenie, trzeba tylko raz uchwycic jej watek.

Zaznaczamy tutaj, ze nie badamy tu genezy sztuk pieknych historycznie. Chodzi
nam jedynie o tworczo$¢ artystyczng w tym matym wycinku historii, w ktérym
malarstwo, muzyka, rzezba, architektura i poezja byly juz zrézniczkowane i od-
dzielily sie od kultéw religijnych, z ktérych wyszly. Stoimy na stanowisku, na
ktoére takie lub inne wyjasnienie genetyczne wplyngé nie moze. Wychodzimy bo-
wiem przewaznie z introspekcji, opierajac sie na przypuszczeniu, ze osobnikéw
podobnych do nas znajdzie sie pewna ilo$¢, a nie czujagcym tak potrafimy moze
ukazaé, zrazu niewdzieczne, drogi nowych przezy¢ i do§wiadczen.

Zadne inne sztuki, précz malarstwa i muzyki nie posiadaja swoistej mowy czys-
tych elementéw jakoSciowych; zadna z nich, w naszym stadium rozwoju, nie po-
trafi daé nam zobiektywizowanej konstrukcji czystych jakoSci, niezaleznej od
zadnej uzytkowosci, jednosci w wielosci jako takiej, oderwanej od naszej i innych
osobowosci 1 przedmiot6w?29.

Kiedy Witkacy pisze o niezbywalnej subiektywnosci w uznaniu ja-
kiego$ dzieta sztuki za realizujace Czysta Forme, czyli o niezbywalne;j
subiektywnos$ci wszelkiej percepcji, przyznaje muzyce miejsce bardzo
wysokie:

element zyciowy: sfera uczué zyciowych w muzyce i ,Swiat widzialny” w malar-
stwie, konieczny do powstania dzieta sztuki, tyle powinien miejsca w nim zaj-
mowad, ile to jest konieczne do powstania takiej, a nie innej kombinacji elemen-
tow Czystej Formy, a nie by¢ gléwng jego trescig. Gdzie zas jest ta proporcja,

29 S.1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie..., dz. cyt., s. 23-25.
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nigdy nie da sie obiektywnie oznaczy¢. To, co dla jednego jest jeszcze zbyt reali-
stycznym obrazem, dla drugiego bedzie juz konstrukcjg Czystej Formy; co dla
jednego jest wyrazem jakich$ pragnieri w zyciu lub jego uczuciowych subtelnosci,
dla drugiego jest czysto muzyczng konstrukcjg, dajacg mu poczucie jednosci
i zwigzane z nim metafizyczne uczucia. Z powodu pewnych podobienistw zasadni-
czych i podobieristw kultury, poza pewng granica, nie dajacg sie $cisle oznaczyé,
dane dzielo bedzie jednoznacznie realistycznym obrazem lub wyrazem czysto
zmyslowych uczué, bez cienia metafizycznego pierwiastka. OczywiScie dla tych,
co takowego w sztuce szukajg. Wiekszo$§é bowiem szuka w muzyce (bebecho-
wych) uczuciowych wstrzgsow, a w malarstwie §wiata widzialnego lub takiego,
ktory by w przyblizeniu mégt istnieé. I w takich osobnikach, przez emocjonalny
element kazdego rytmu i dZwieku i przez mozno$é¢ widzenia rzeczywistych
ksztaltow nawet w bardzo oderwanych formach prawdziwe nawet dzielo sztuki
moze wywolaé cheé tarica lub erotyczne podniecenie, lub przejecie sie historycz-
nym momentem czy atmosferg tropikalnego pejzazu, zaleznie od nieistotnej,
a jednak (...) koniecznej tresci tych utworéw. Ale dalekim to bedzie od pojmowa-
nia jednos$ci w wielo$ci czystych jakoSciowych elementéw jako takich, konstrukeji
dzwiekéw w rytmie i barw zapelniajacych ograniczone przestrzenie, jedynie
zdolnych do obudzenia w nas bezposredniego przezywania naszej jednosci z ca-
lym Istnieniem3°.

W tych rozwazaniach Witkacego malarstwo i muzyka stoja réwnie
wysoko 1 wzajemnie sie oSwietlajg. Warto zwrécié¢ uwage, ze ta ukryta
nieco, ale stata obecno$¢ muzyki w jego $wiadomosci i refleksji pozwalaja
na wziecie pod rozwage tego, co podsuwa czytelnikowi jego pism teore-
tycznych ,analogia z muzyka”. Poglady na muzyke wytozone przez Bunga
zostaly obecnie rozwiniete i wlgczone w system myslenia o sztuce. Wy-
raznie widoczny jest biegunowy charakter mysli Witkacego, rozpietej
pomiedzy kwestiami zwigzanymi z formg i tymi, ktére dotycza tresci
zwanych przez niego badz formalnymi, inaczej czysto formalnymi, nale-
zacymi do sztuki w Czystej Formie, a ,zyciowymi”, ktore ze sztuka w jego
rozumieniu nie moga jakoby mieé nic wspélnego. Tres¢ metafizyczna jest
w jego systemie myS$lowym nieusuwalna. W podstawowym znaczeniu jest
to pojmowanie w stanie ekstazy jednosci w wieloSci wszystkiego, co ist-
nieje: od bytu nieozywionego, a nastepnie animalnego, poprzez ludzki,
do bytu jako takiego. Jednoczesnie w sztukach majacych do tego odpo-
wiednie §rodki, w literaturze i teatrze, moga pojawic sie tresci problemo-
we, ktore, drugorzedne jako takie z punktu widzenia Czystej Formy,
moga mieé¢ wielkie znaczenie zaréwno dla autora, jak jego czytelnikéw
1 widzow.

O problemie tresci w sztukach czystych, malarstwie i muzyce, pisze
Witkacy w Nowych formach w malarstwie nastepujaco:

30 Tamze, s. 22-23.
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Dlaczego jednak w dwoéch sztukach, ktére nazwaliSmy czystymi, jest az tak wiele
nieistotnego balastu i czy mozna go nazwaé nieistotnym? Co do ostatniego, jest
to rzecz gustu. Dla czlowieka powierzchownie muzykalnego nie istnieje czysto
muzykalna tre§¢ danej symfonii; on styszy jedynie przyjemne gladzenie zmyshu
stuchu lub niezno$ne falsze; chce mu sie tanczy¢ i jest napelniony tesknotg do
czego$ realnego lub nawet diabli wiedzg, czego; jest zupelnie pozbawiony sit lub
wéciekle podniecony. Dla czltowieka nie reagujgcego na harmonie barw, ujetg w
kompozycje ksztaltow na plaszczyznie, istnieje tylko tak zwana ,tre$¢” obrazu:
on widzi skatly i wode taka, jaka kiedy$ gdzie§ widzial, i cieszy sie tym niezmier-
nie lub tez klnie dziko, ze nigdy takich skat ani wody nie widziat i ze wobec tego
obraz nie jest nic wart. (...) Jednak w pewnych granicach mozna niemuzykalnego
czlowieka nauczy¢ stuchaé muzyki (jak tego na sobie dos§wiadczyliémy) i mozna
nauczy¢ tez patrze¢ na obrazy i rozumieé je tak, jak nalezy (oczywiscie obrazy
takie, jak nalezy), czego doswiadczyliSmy na drugich. (...) Jesli kto§ nie znajgcy
Bacha, Beethovena i innych starszych mistrzéw, nie majgcy muzycznej kultury,
uslyszy balet Strawiniskiego np., dozna tylko dzikiego drapania po nerwach i nic
wiecej; muzycznie tego nie pojmie3l.

Pojawia sie nawet zarys analogii miedzy malarstwem a muzyka:

Z naszego punktu widzenia nie ma, poza pewna granica przezwyciezenia nie-
istotnej tresci, istotnej réznicy miedzy malarstwem a muzyka, o ile wlaénie dzie-
ta tych sztuk wychodza poza wyobrazenia §wiata zewnetrznego z jednej, i poza
sfere uczué zyciowych z drugiej strony. Jakkolwiek kolor i dzwiek posiadajg oba
pewna emocjonalng warto$é nawet jako czyste elementy, z powodu tego, ze roz-
dzial na kolory ciepte i zimne, przez wlasciwo$ci naszego slorica i atmosfery,
w ktorej powstat i ksztalcil sie nasz organ wzroku, jest badz co badz istotnym,
a dzwiek jest najpierwotniejszym wyrazem uczué zyciowych, jednak podzial
dzwieku na rytm, ktéremu odpowiada rytmiczno$é funkeji wewnetrznych i ru-
chéw naszego ciala, przez co poteguje sie jego uczuciowa warto$é w poré6wnaniu
z nieruchoma obojetnoscia dziela sztuki malarskiej (z wyjatkiem wrazen posred-
nich: powtarzania sie pewnych figur w ornamentyce i wyobrazania ruchéw stwo-
rzen lub przedmiotéw) czyni to, ze dla wyrazenia metafizycznych uczué bardziej
odpowiednim jest (teoretycznie) malarstwo. W pewnym znaczeniu mozemy po-
wiedzieé, ze malarstwo jest sztuka czystszg od muzyki. Co za$§ do nieistotnych
elementéw wyrazenia uczué zyciowych w ich niezmiernym bogactwie i subtelno-
$ciach, muzyka jest nieporéwnang i z tego powodu powstajg wszystkie teorie
o wyzszo$ci jej nad malarstwem. Ogé6lnie mozemy uznaé obie sztuki za réwne,
jako posiadajgce swoiste jakoSci, zamkniete w podzial dwéch stron dwoistosSci
jednej, nieskoriczonej formy istnienia: Czasu i Przestrzenis?.

W cytacie tym pojawia sie czesto powracajace przekonanie, ze muzy-
ka ma réwniez jaka$ swoistg tresé. Nie jest zatem po prostu sztuka ase-

31 Tamze, s. 30-31.
32 Tamze, s. 33-34.
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mantyczng. W jakims$ sensie nalezy do porzadku sztuk mimetycznych, by
jeszcze raz odwotaé sie do rozwazan Karola Bergera. Juz Arystoteles zali-
czal do sztuk mimetycznych sztuke tancerza, o czym pisal w rozdziale
pierwszym Poetyki33.

W Szkicach estetycznych, ktéore Witkacy traktowal jako rozwinie-
cie i wyjaénianie sensu uzywanych przez siebie pojeé wprowadzonych
w Nowych formach w malarstwie, kwestie muzyczne pojawiajg sie czesto
w ksztalcie odniesienr, ktore juz niezle znamy. Kiedy pisze na przyktad
o jakosciach czystych, nigdy nie zapomina wymieni¢ dzwiekéw. W roz-
prawie Stosunek ogdlnej teorii Sztuki do kryteriow oceny uzasadnia wy-
jatkowo$é muzyki na tle malarstwa przede wszystkim, podkreslajac od-
dzielny i oryginalny charakter historii muzyki.

Przez to, ze ideologia muzycznych estetykéw nie zostala skrzywiona wskutek
braku takiej katastrofy, jakg byt Renesans w malarstwie, wskutek tego takze do
pewnego stopnia, ze nieistotng tre$cig jest wyraz uczué zyciowych i ze poza mu-
zyka w muzyce nie ma po prostu o czym moéwié, muzycy zwolnieni sg od tego ro-
dzaju przyjemnych zapytan [to jest irytujacych, a zarazem nie dajgcych sie tatwo
odrzuci¢; gdy idzie o muzyke, Witkacy podaje nastepujacy przyklad takiego py-
tania: ,Jesli rytmy i dZzwieki sg wszystkim, to w takim razie kot przebiegnie po
fortepianie i juz jest co najmniej preludium”]. Ale niech no ci, ktérzy wzdrygaja
sie od fizycznej rozkoszy na wloskich operach, spréobuja ,,uczuciowo” zrozumieé
Schonberga, Prokofiewa lub ostatnie utwory Szymanowskiego3¢. Tez spotka ich
zawo6d niemaly i uciekng zatykajgc sobie uszy. Chyba ze chodzi tylko o halas, tak
jak jednemu literatowi, ktéry doznawal od samego fortepianowego hatasu wzro-
kowych halucynacji i ktory Appassionaty Beethovena nawinietej na odwrét na
pianoli wystuchatl kiedys, ryczac z metafizycznej rozkoszy3>.

W tekstach o teatrze, pochodzacych z lat 1919-1922 i wydanych
w 1923 jako ksigzka Teatr, Witkacy powraca kilkakrotnie do kwestii
zwigzanych z muzyka. Sg to zaréwno pytania, jakie pojawily sie przy
okazji rozwazan ogélnoestetycznych na temat sztuk wszystkich, rozwa-
zan o réznych aspektach sztuki teatru, jak i co$, co nazwalbym pokusa
napisania czego$ wiecej o muzyce jako sztuce czystej. Nie jest to jedynie
domyst ani prosta konsekwencja faktu napisania przez Witkacego waz-
nego artykulu o teatrze zatytulowanego Analogia z malarstwem, a sta-
nowigcego czeS¢ pierwsza zasadniczej rozprawy Wstep do teorii Czystej

33 Arystoteles, Poetyka, przetozyl i opracowal H. Podbielski, Wroctaw 1983, s. 4
i LXVI-LXI (BN II 209).

34 Witkacy mial na mys$li utwory Szymanowskiego z lat 1915-1919, w ktérych kompo-
zytor odszedl od klasycznych regul harmoniki na rzecz techniki czysto brzmieniowej,
I Kwartet smyczkowy (1916), I Koncert skrzypcowy (1917), cykl 12 etiud (1916), IIT Sonate
fortepianowq (1917). Por. tamze, przyp. 50, s. 358.

35 Tamze, s. 292.
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Formy w teatrze, ogloszonej na tamach ,Skamandra” w roku 1920. W tej-
ze rozprawie Witkacy pisze o analogiach w swoim mys$leniu o sztukach
1ich zwigzkach nastepujaco:

Bedziemy starali sie przeprowadzi¢ pewnag analogie pomiedzy malarstwem
i rzezba z jednej strony, a teatrem z drugiej. Sadzimy, ze podobng analogie moz-
na przeprowadzi¢ ré6wniez pomiedzy muzyka a teatrem, poniewaz muzyka byta
poczatkowo tylko akompaniamentem do rytualnych taricéw, czescig lub dodat-
kiem obrzedéw religijnych, opricz tego, ze jako Spiew byta bezposrednim wyra-
zem stanéw uczuciowych nie tylko w religijnych wymiarachs36.

Witkacy, ktory odrzucat $piew i nie cenit opery, w swoich pismach
o teatrze dopuszcza pojawienie sie muzyki, muzyki instrumentalnej, ale
takze wokalnej i tanca, a zatem tego, co Grecy rozumieli przez muzyke
(moustke, czyli ,sztuke Muz”) jako czeSci idealnego przedstawienia
teatralnego w Czystej Formie. Zapisujac ksztalt takiego wymyslonego
jako przyklad przydatny w rozwazaniach teoretycznych przedstawienia
teatralnego we Wstepie do teorii Czystej Formy w teatrze, przewiduje
element muzyczny: ,Zastona sie rozsuwa i widaé wloski pejzaz. Stychaé
muzyke organéw”37, W tym samym tekscie ponizej dodaje: ,postacie czer-
wone $piewaja i tancza”. Kwestie dotyczace muzyki stanowia czesé cato-
$ci sfery Czystej Formy, czyli $wiata zupelnie innego niz ten, ktéry jest
dany w do$wiadczeniu potocznym i od ktérego musimy sie odzwyczaid,

aby w swiecie, ktéry nas nic zZyciowo nie obchodzi, przezywaé metafizyczny dra-
mat podobny temu, jaki sie odbywa miedzy samymi tonami jedynie w jakiej$
symfonii czy sonacie, aby rozwigzanie nie bylo jakims$ zyciowo nas obchodzgcym
wypadkiem, tylko abySmy je pojmowali jako konieczne zakoriczenie czysto for-
malnych splotéw dZwiekowych, dekoracyjnych lub psychologicznych, lecz wolnych
od zyciowej przyczynowosciss.

Uwagi o muzyce zawarte w ksigzce Teatr na tym sie nie koncza.
Sztuka, wszelka sztuka w Czystej Formie, otwiera przed swoimi twérca-
mi i odbiorcami nowe i szerokie horyzonty. Ta kwestia dotyczy réwniez
muzyKki.

Czy logika tematyczna, zwigzana z pewng logikg nastepstwa uczuciowych sta-
noéw zyciowych bedacych nieistotng tre$cig muzyki, umierajaca obecnie w muzy-
ce, nie jest podobnym objawem? Czy porzucenie jej przez niektérych kompozyto-
réw nie wyraza ostatecznego uwolnienia sie spod jarzma uczuciowos$ci w muzyce
jest pytaniem, ktorego z powodu niefachowosci w sferze tej nie $§miemy rozstrzy-

36 S.I. Witkiewicz, Teatr i inne pisma o teatrze, oprac. J. Degler, Warszawa 1995, s. 16
(S.I. Witkiewicz, Dziela zebrane, wydanie krytyczne ze wstepem J. Bloriskiego).

37 Tamze, s. 40.

38 Tamze, s. 41.
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gaé. Jednak zabdjcza wprost analogia panuje wedlug nas we wszystkich sztu-
kach czystych i ztozonych, o ile patrzy sie na nie z punktu widzenia Czystej For-
my. W granicy i muzyce grozi zupelna akonstrukcyjno$é przy dalszym postepo-
waniu ,nienasycenia formg”. Ale na razie we wszystkich galeziach sztuki, précz
teatru, powstalo za cene pewnej artystycznej perwersji mnéstwo dziet pierwszo-
rzednej wartosci.

W calym odrodzeniu Czystej Formy znaé jednak gorgczkowy pospiech wyczerpa-
nia wszystkich §rodkéw. Element pos$piechu i goraczki jest tym pierwiastkiem
rozktadowym, potegujacym zblazowanie i u twércéw, i u widzéw, i u stluchaczy;
tym, co czyni, ze odrodzenie Czystej Formy jest tez prawdopodobnie ostatnim jej
przed$miertnym kurczem (...). Lepiej jednak skoriczyé nawet w pieknym szaleni-
stwie niz w szarej, nudnej banalno$ci i marazmie3®.

Wreszcie bodaj ostatnia z najpézniejszych chronologicznie, a praw-
dziwie waznych wypowiedzi Witkacego o muzyce, pochodzgca z eseju
Blizsze wyjasnienia w kwestit Czystej Formy na scenie, z jego czesci dru-
giej noszacej tytul Blizsze okreslenie sztuki teatralnej w Czystej Formie,
wsunieta pomiedzy rozwazania o aktorstwie i dziele teatralnym. Zwal-
czajac teatr realizmu oraz realizmu psychologicznego i estetycznie zapdz-
nionych symbolistycznych ,machinacji”, pisze o roli wystawienia, wyko-
nania utworu napisanego na instrument teatralny: ,wszystko zalezy tez
od wystawienia. Podobnie jak kazdy najbardziej nawet czysty utwor
mozna zinterpretowaé bebechowo, sentymentalnie lub tez dobrze granego
stuchaé¢ zwracajac uwage tylko na uczuciowe wstrzgsy, ktére kazda mu-
zyka obudzié moze, podobnie jest i ze sztukg w teatrze”0. Jest to kolejna
nierozwinieta mys$l nalezaca do kategorii ,analogii z muzyky”. Autor
zwraca w niej uwage na potencjalnie pozytywna badZz negatywna role
wykonawcy i odbiorcy dzieta sztuki muzycznej i teatralnej, rozpatrywa-
nego z punktu widzenia estetycznej czystoSci w sensie Witkacowskim, ale
takze na ich ogromnej wagi role w procesie wykonania, interpretacji,
ksztattowania dzieta obu sztuk w ogélnosci. Przezywanie dzieta sztuki
byto przedmiotem opisu juz w cytowanym przeze mnie fragmencie 622
upadkow Bunga.

W tej prezentacji pogladéw Witkacego na muzyke wiecej jest pytan
niz odpowiedzi, ale przeciez wylania sie, moze jeszcze niejasno, ksztalt
pewnej refleksji nie tylko nad muzyka w estetyce Witkacego, ale nad jego
my$la estetyczng w ogoélnoSci i jej miejscem w kulturze europejskiej
w momencie historycznym wielkiego przetomu: sztuki plastyczne i muzy-
ka wchodza w sfere abstrakeji. Witkacy pojawia sie na tym polu, ale cofa
sie przed pelnym uznaniem nowych wartosci, jak chca niektorzy, albo:

39 Tamze, s. 58-59.
40 Tamze, s. 72-73.
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idzie wlasng droga, jak utrzymuja inni. Ta wlasna droga ma analogie,
inni artySci przezywaja podobne rozterki, podobnie usitujg znalezé droge
wyj$cia z impasu. Wcigz powszechnie uwaza sie, ze Witkacy umart jako
artysta, pisarz i myséliciel bezpotomnie. Nie jest to Sciste. Jego estetyke,
by tylko do niej sie ograniczy¢, uznatl przeciez w duzym stopniu za swojg
i kontynuowal Bolestaw Miciniski, przedwcze$nie zmarly na wojennej
emigracji we Francji. W dziedzinie estetyki muzycznej kontynuacja oka-
zuje sie niespodziewanie jeszcze wyrazniejsza i ciekawsza. Do majacych
zrodta w mysli Witkacego pogladéw przyznal sie takze, jak juz wiemy,
kompozytor, krytyk i teoretyk muzyki Konstanty Regamey, ktory byt
W pewnym czasie znajomym, a moze nawet nieco wiecej niz znajomym,
Witkacego i pozostajac pod jego wptywem wydal swoje przywolywane juz
studium zatytutowane Tresé i forma w muzyce. Winno ono jak najpilniej
zostaé dolaczone do wszelkich rozwazan na temat muzyki, znajdujacych
sie w tworczoSci literackiej i pismach teoretycznych Witkacego. Podejmu-
je, jako drugi z kolei, krok nieco dluzszy na tej samej drodze, na ktoérej
znalazl sie wczesniej Leszek Polony.

3

Konstantego Regameya Tres¢ i forma w muzycet! wydana zostala
w Warszawie w roku 1933. Jego osoba, pisma i twdrczo§¢ muzyczna nie
znalazly dotychczas zadnego miejsca w zainteresowaniach naukowych
witkacologéw. Zrobili to za nich muzykolodzy na wspomnianej konfe-
rencji w roku 1987 w wydanych referatach oraz, po cze$ci, w dyskusji.
Tom ogloszony po konferencji nosi tytut: Oblicza polistylizmu. Materiatly
sympozjum poswieconego tworczosci Konstantego Regameya. Warszawa,
29-30 maja 1987, co wskazuje na wybitnie muzykologiczny i muzyczny
charakter zawartych w nim referatéw i gtos6w w dyskusji42.

O Witkacym i jego estetyce méwi sie obszerniej, jak juz wiemy,
w dwach referatach: Bohdana Pocieja i Leszka Polonego. Bohdan Pociej,
na co wskazuje po czeSci sam tytul jego wystapienia, zajmuje sie mtodymi
zwolennikami Witkacego: Bolestawem Miciniskim i Konstantym Rega-
meyem, ktorych wiele tgczylo i ktorych, zwlaszcza Micinskiego, bardzo
wysoko ceni, oraz w zdecydowanie mniejszym stopniu Witkacym, nieob-
darzanym przez niego szczegélng sympatig. Autor zastrzega sie, ze nie
przedstawia referatu, a jedynie, jak sam moéwi: ,rodzaj stowa wiazacego

41 Warszawa 1933, Biblioteka ,Zet”, 48 stron; ksigzeczka jest w istocie obszerniej-
sza, niz mozna sgdzié na postawie liczby stron: zostala wydrukowana malg czcionkg i bez
interlinii.

42 Tom ogloszono pod egida Sekeji Muzykologow Zwigzku Kompozytoréw Polskich.
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do fragmentéow”, jakie wybrat ,z pism Micinskiego, Witkacego, Rega-
meya”; jest to raczej ,gar$é refleksji o mozliwosci przyjazni intelektual-
nych w tych niezwyklych czasach”s3.

Wyznaczajgc ich relacje wzajemne, Bohdan Pociej wskazuje na przy-
jazn Regameya z Micinskim, luzniejsza wiez tego ostatniego z Witkacym
1 zapewne jedynie znajomo$¢ z nim Regameya.

Nazwiska tych trzech wyznaczaja mi wyzyny myslenia o sztuce, wyzyny mysle-
nia sztuka — myS$lenia zywego, myS$lenia filozoficznego. (...) A do specyfiki ich
osobowosci nalezalo, ze dwie sfery twoérczoSci — artystycznej i filozoficznej — nie
byly od siebie oddzielone, ale wzajemnie na sie oddziatywaly. Ci twércy nie
uprawiali filozofii w sensie akademickim (...). Oni natomiast zyli filozofig, two-
rzyli filozoficznie. I to ich laczylo: przede wszystkim filozoficzny modus myslenia
— bycia — zycia — etos filozoficzny. Z pewnoS§cig mogliby do siebie zastosowaé od-
wrotno$é rzymskiego porzekadta: nie — ,najpierw zy¢, a potem filozofowac¢”, ale —
yShajpierw filozofowaé, potem zy¢”44.

Sposréd innych podobieristw spajajacych cala tréjke Bohdan Pociej
wskazuje glebokie przekonanie, ze istota sztuki jest metafizyka, choé
zapewne ich rozumienie metafizyki jest nieco odmienne. Zdaniem autora,
Witkacy, jak §wiadczy cytat z jego péznych rozwazan na temat uczué
metafizycznych, rozumie owe uczucia, i eo ipso metafizyke, jako bezpo-
Srednio dang jedno$é osobowosci, przeciwstawiong uczuciom ,zyciowym”.
Micinski jest natomiast szczegélnie uwrazliwiony na pierwiastek idealny,
to znaczy: ponadczasowy, wieczny, niezniszczalny w sztuce. Regameya
prezentuje Pociej poprzez cytat z jego pracy Préba analizy ewolucji
w sztuce, ukonczonej zapewne w czasie wojny lub tuz po niej, ogloszone;j
w roku 1948 w ,Kwartalniku Muzycznym”, wydanej w formie broszury
w roku 1973, ktora, jego zdaniem, jest kwintesencja postawy filozoficzno-
-estetycznej artysty w okresie miedzywojennym45. Wedle Regameya kaz-
de skonczone dzielo sztuki jest nieskonczone, gdyz odrywa sie od tworcy
1 zaczyna prowadzié byt samoistny. Zaczyna sie nowe dzieto. Pisze on
o tej kwestii nastepujaco:

To tajemnicze, a tak codzienne dla kazdego artysty zjawisko kapitalnie ujmuje
lapidarna definicja: ,,Twoérczo$é prawdziwa jest zawsze skoriczona (w znaczeniu
doskonatosci subiektywnej gotowego dzieta, ale nigdy niedokoriczona (w znacze-
niu potencjalnego przerastania twérczos$ci ponad wiasny twér)”. A ze zadna nie-

43 B. Pociej, Regamey — Miciriski — Witkacy, [w:] Oblicza polistylizmu. Materialy sym-
pozjum poswieconego tworczosci Konstantego Regameya..., dz. cyt., s. 31.

44 Tamze, s. 32.

45 K. Regamey, Proba analizy ewolucji w sztuce, Krakéw 1973. Wydawca, redaktor
Panistwowego Wydawnictwa Muzycznego, opatrzyl edycje uwaga: ,,Tekst niniejszy opubli-
kowany zostal po raz pierwszy w »Kwartalniku Muzycznym« 1948, nr 21/22 jako pierwszy
rozdzial zamierzonej przez Autora pracy pt. Dzieje muzyki wspdlczesnej”, s. 4 nlb.
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skonczono$é nie moze by¢ wyczerpana przez elementy skoriczone, stad bierze sie
wieczna mlodo§é tworczosci artystycznej, ktora przeciez z istoty swojej polega na
wyrazaniu nieskoniczono$ci w skoriczonych formach. Stad dla artysty prawdziwie
tworczego konieczno§é produkowania wcigz nowych dziet, stad w aspekcie po-
nadindywidualnym potrzeba cigglego tworzenia sztuki od nowa*®.

Takie pojmowanie metafizycznosci sztuki z pewnoscig taczy Micinskiego
z Regameyem. Jest mniej oczywiste, czy rzeczywiScie mozna bez wielu
uscislen dotgczyé do nich obu Witkacego, przynajmniej w Swietle przywo-
lanych cytatow.

A co ich dzieli? Bohdan Pociej podkresla, ze Micinskiego z Rega-
meyem wiecej tgczy niz dzieli; Witkacy ponownie odstaje od nich dosé
znacznie. Spoérod calej trojki wyrdznia i wynosi Micinskiego jako tego,
ktory ,géruje nad pozostalymi dwoma oryginalnoscig, dojrzatoscia i, nie
waham sie powiedzieé, genialnoscig osobowosci filozoficznej”4?. Owa ,ge-
nialno§¢ osobowosci filozoficznej” daje sie wyjasnié¢ jako wewnetrzna
harmonia, w ktérej jednocza sie ,filozof i artysta, twoérca i mysliciel”
w dazeniu do jednego nadrzednego celu, jakim jest ,Rzeczywistosé, jej
istota, jej prawda™8. Na poparcie swojego przekonania przywoluje Pociej
Regameya jako autora wstepu do rzymskiego wydania pism Micinskie-
go®® oraz do cytatow z samego autora Portretu Kanta. Jego zdaniem, Mi-
cinski jest bliski wspélczesnemu tomizmowi egzystencjalnemu, katolicy-
zmowi egzystencjalnemu i personalizmowi, a takze — mimo zasadniczych
réznic — fenomenologii spod znaku Schelera. Do Witkacego jest stad rze-
czywiScie daleko. Natomiast blisko do Regameya.

Oddajmy gtos Pociejowi:

Regamey bliski jest Miciniskiemu w estetyce — w problemie tresci i formy. I po-
krewny w sposobie pisania, w niezréwnanej a dzisiaj rzadkiej jasnosci, czytel-
noSci przedstawiania wiasnej mys$li. W pisarstwie krytyczno-teoretycznym Re-
gameya lat trzydziestych i czterdziestych rysuje sie juz pewien system estetycz-
ny (wiecej — system filozofii sztuki), ktorego gléwnymi kategoriami jest forma
i (paralelnie) tres§é, rozwéj, ewolucja, stalo§é, zmienno§é. System zorientowany
historiozoficznie. Préba analizy ewolucji w sztuce daje przeciez juz podstawy
okreslonej historiozofii, na ktérej budowaé mozna takze historie muzyki. Histo-
riozofii w gruncie rzeczy optymistycznej. Te kategorie $§wiatopogladowg wprowa-
dzam tu po namys$le. Ona réwniez tgczy przyjaciét — Miciriskiego i Regameya,
i nastraja ich jakby przeciw temu trzeciemu — Witkacemu?0.

46 Tamze, s. 12.

47 B. Pociej, Regamey — Miciriski — Witkacy, dz. cyt., s. 35.

48 Tamze, s. 35.

49 Stowo wstepne Regameya nosi tytut Bolestaw Miciriski. 1911-1943. Por. B. Micin-
ski, Portret Kanta i Trzy eseje w wojnie, Instytut Literacki, Rzym 1947.

50 B. Pociej, Regamey — Miciriski — Witkacy, dz. cyt., s. 38-39.
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Nie wspominajgc w ogéle rozprawy Regameya Tresé i forma w mu-
zyce, Pociej traci z pola widzenia istotny fakt zalezno$ci, co najmniej
jako zroédia inspiracji, tejze rozprawy Regameya od estetyki Witkacego,
wspominanego juz na pierwszych stronicach Tresci i formy w muzyce.
Wyolbrzymia przy calej oryginalnosci i wybitno$ci pisarstwa Micinskiego
jego rzekoma obcos¢ Witkacemu i nadmiernie podkres$la brak zwigzkéw
miedzy nimi. Nie wspomina chocby stéwkiem, ze Micinski przyjal w du-
zym stopniu za swoje zalozenia estetyczno-krytyczne Witkacego i prébo-
wal uprawiaé krytyke literackg po witkacowsku. Nie wspomina, ze pro-
blematyka treéci i formy, majgca charakter uniwersalny i dtugg historie,
podjeta zostala w dwudziestoleciu z impetem, oryginalnie, przez Witka-
cego, ze stala sie przedmiotem polemik, ze Irzykowski po$wiecit jej cala
ksigzke, a obaj mlodzi wéwczas Micinski i Regamey nie tylko o niej wie-
dzieli, ale zajeli wobec niej stanowisko pozytywne. Natomiast jego uwagi
o rozbieznos$ci miedzy trudnym optymizmem historiozofii Regameya, po-
gladami Miciriskiego a katastrofizmem Witkacego wydaja sie sluszne.
Nie wiadomo jednak, czy piszac Tresé i forme w muzyce w roku 1933 wy-
znawal on juz 6w trudny optymizm, o ktérym wspomina Bohdan Pociej.
Dla katastrofizmu Witkacego ma on raczej malo zrozumienia. Jest to
wyraznie nieodpowiadajgcy mu sposéb myslenia, ale sprowadzenie jego
zrédet do wplywu ,modnych” doktryn z przetomu XIX i XX wieku oraz
Oswalda Spenglera jest wedtug stanu badan A.D. 1987 zbyt uproszczone,
by mogto sie oby¢ bez votum separatum. A pozostawienie bez komentarza
raczej nierozwaznego zdania Micinskiego o ,chorobie umystowej” Witka-
cego w ostatnich latach przed wojna w oléniewajgcym skadinad jego teks-
cie Stanistaw Ignacy Witkiewicz — Witkacy (plan odczytu) $wiadczy do-
wodnie o tym, ze Bolestaw Miciniski nie rozpoznat nalezycie stanu ducha
swojego przyjaciela, choé¢ kwestionowane przeze mnie zdanie jest moze
tylko nadmiernym skrétem myslowym w tym osobliwym tek$cie, bedg-
cym rzeczywiscie tylko rozbudowanym planem odczytu z bardzo trafnymi
i urokliwymi stylistycznie sformutowaniami. Bohdan Pociej nie spo-
strzegl, jak ryzykowna jest opinia Micinskiego. Uznal jg milczaco za
stuszna. Obszernym cytatem z Miciniskiego konczy swoj referat, podkres-
lajac tym samym wage tej wlasnie opinii. Micinski pisze, ze w ostatnich
latach przed wojng nie widziat juz dla Witkacego zadnych perspektyw
tworczych, a przeciez do ostatnich niemal doslownie dni przed wybuchem
wojny ciggle pisal on teksty literackie, ale przede wszystkim filozoficzne.
Jego rozpacz dotyczyla perspektyw §wiata 1 czlowieka, w tym oczywiscie
takze siebie samego, ale nie bezposrednio i by tak rzec nie natychmias-
towo siebie jako tworcy i filozofa. Ta rozpacz miata tez wymiar $cisle oso-
bisty, ale nie sprowadzila na niego niemocy tworczej. Pisat i powtarzal, ze
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zbliza sie zapowiadana przez niego ,Weltkatastrophe”, ale robil swoje.
Micinski powotuje sie na fakt, ze znat blisko Witkacego przez 12 lat, ale
widaé, ze dalece nie wszystko o Witkacym wiedzial. Nie rozpoznat nale-
zycie charakteru jego rozpaczy. By¢ moze jest to takze kwestia réznicy
wieku miedzy nimi, ktéra siegata pokolenia (Witkacy byt od niego starszy
o lat doktadnie 26), a kiedy Miciniski spotykat sie z Witkacym, przed kto-
rym rzekomo nie bylto zadnej przysztosci, czyli w péznych latach trzydzie-
stych, miat zaledwie 2528 lat.

Gwoli sprawiedliwo$ci przypominam, ze podobnego zdania byl Jan
Btonski, ktory przyjal do wierzenia i wielokrotnie wyrazal opinie Micin-
skiego o obtedzie Witkacego badz niezaleznie doszedl do podobnego wnio-
sku. Trudno zgodzié sie z tymi upraszczajacymi i mniej prawdziwymi niz
sie to moze na pierwszy rzut oka wydawaé pogladami Miciniskiego, Pocie-
ja i Bloniskiego. Sa one oparte na niczym, a ponadto stanowig wyraz
silnej pokusy jako rzekome rozwigzanie trudnos$ci w rozumieniu Witka-
cego i jego dziela. Sg wielce ryzykowne takze w planie uniwersalnym jako
domniemana jednostkowa aktualizacja wielkiego i bardzo starego pro-
blemu artysta/geniusz a oblgkanie.

Studium Konstantego Regameya Tresé i forma w muzyce sktada sie
z trzech rozdziatéw: I. Zagadnienie tresci i formy w muzyce, Il. Analiza
formy muzycznej, I1I. Co wyraza muzyka czysta? i jest starannie przygo-
towanym, erudycyjnym i blyskotliwie napisanym tekstem z pogranicza
teorii muzyki i innych sztuk oraz estetyki. Nie trzeba dodawaé, ze wy-
mienione w tytulach rozdzialéw zagadnienia, dotyczy to zwlaszcza roz-
dziatu I oraz III, majg ogromne znaczenie dla estetyki muzycznej i sa
przedmiotem rozwazan i dyskus;ji takze za naszych dni. Mlody podéwczas
autor (urodzony w roku 1907), poczatkujacy lingwista, indianista, ktory
opanowal w pézniejszym czasie swego zycia kilkadziesiat bardzo réznych
jezykow, kompozytor zaczyna w owym czasie systematyczng dziatalnosé
jako jeden z najciekawszych mlodych krytykéw muzyki i pisze do kilku
waznych czasopism o muzyce nowej i najnowszej. Juz na poczatku swoich
rozwazan zglasza postulat bodaj niezrealizowany w sposéb w pelni zado-
walajacy do dzisiaj. Jego zdaniem nieScisto$é i powierzchownosé, ktére
cechuja wiekszo§é opracowan z dziedziny estetyki muzycznej, biorg sie
z tego, ze

muzycy zacie$niajg badania swoje do zagadnien muzycznych specjalnych, do
problematéw techniki kompozytorskiej — z drugiej za$ strony ogélne teorie este-
tyczne zbyt po macoszemu traktujg muzyke, opierajgc sie¢ na materiale dostar-
czanym przez plastyke i poezje i przenoszgc zdobycze osiggniete na tym polu na
zakres muzyki. Tymczasem muzyka jest zjawiskiem tak zlozonym, ze nie da sie
jej wttoczyé w schematy osiggniete w cia$niejszych i zbyt od niej réznych dzie-
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dzinach plastyki i poezji. Przeciwnie, zbadanie i sprawdzenie teoryj estetycznych
na gruncie muzyki nie tylko musi lepiej wyjasnié jej istote, ale moze réwniez po-
zwolié na lepsze 1 dokladniejsze o§wietlenie problematéw ogélno-estetycznych?!.

W roku 1998 w Przedmowie do swojej teorii sztuki Karol Berger
pisat:

moja ksigzke od innych pozycji z tego zakresu odréznia fakt, ze zamiast na py-
taniu, czym jest sztuka, koncentruje sie na pytaniu, po co ona jest, dowodzi, ze
muzyka umozliwia najlepszy wglad w sytuacje sztuki nowoczesnej, oraz laczy
estetyke, poetyke i hermeneutyke. (...) Przynalezno$¢ ksigzki do konkretnej
dziedziny nauki celowo nie zostala jednoznacznie okreslona: zamieszkuje ona
ziemie niczyja pomiedzy filozofia, teorig literatury, teoria sztuki i muzykologig52.

Studium Regameya, ograniczone do zagadnienia tresci i formy w mu-
zyce oraz kwestii pokrewnych, wychodzi z podobnych zatozen i realizuje
podobne cele na terenie tego wycinka problematyki muzykologii, estetyki,
filozofii i teorii literatury, ktéry stal sie przedmiotem jego zainteresowa-
nia. Regamey odwoluje sie w trakcie swoich wywodéw do historii muzyki,
literatury, filozofii, estetyki, kierujac mysl czytelnika ku wielu rozma-
itym i wielce interesujacym kwestiom.

Podejmujac zasadnicze — jak pisze — zagadnienie estetyczne, jakim
jest stosunek tresci i formy, Regamey podkresla, ze ,rozwazane prawie
zawsze tylko na gruncie plastyki i literatury — nabiera zupelnie innego
o$wietlenia po rozwazeniu faktéw dostarczonych przez muzyke”s3. Swoje
wywody zaczyna od razu od estetyki i teorii sztuki Witkacego, gdyz odwo-
tuje sie do Walki o tresé Karola Irzykowskiego, ktora jest odpowiedzia
1 odporem danym autorowi Nowych form w malarstwie oraz do znanego
studium Juliusza Kleinera o tresci i formie, cytowanego przez Irzykow-
skiego. W rozwazaniach Kleinera podkresla aspekt istotny dla koncepcji
Witkacego: kazda forma moze staé sie treScig; bywa tak, ze tre$é i forma
nachodzg na siebie, maja przestrzenn wspélng. Irzykowski cytuje takze
Brzozowskiego: ,dla Flauberta tre$cig byly wzruszenia, jakie dawata mu
jego technika artystyczna, tre$é za$ dzieta, losy pani Bovary — jedynie
forma™54. Flaubert zdaje sie autorem bardzo trafnie przywotanym zaréw-
no przez Irzykowskiego, jak i przez Regameya. W ewolucji prozy powie-
Sciowej szeroko pojetej nowoczesnosci odegral bardzo wielka role. Rega-

51 K. Regamey, Tres¢ i forma w muzyce, Warszawa 1933, s. 3. Ze wzgledu na malg
znajomo$¢ tego studium przytaczam obszerne fragmenty tekstu; pozwala to takze na po-
znanie jego sposobu mys$lenia i pisania.

52 K. Berger, Potega smaku..., dz. cyt., s. 12-13.

53 K. Regamey, Tresé i forma w muzyce, dz. cyt., s. 3.

5¢ Tamze, s. 4. Por. K. Irzykowski, Walka o tresé, [w:] Pisma, red. A. Lam, Walka
o tre$é. Beniaminek, Krakéow 1976, s. 138.
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mey zglasza jednak zasadnicze zastrzezenia: przytoczone zdanie jest nie
tyle ilustracja faktu, ze forma moze by¢ trescia, a tre$é formg, co po pro-
stu wynikiem nie$cistego rozumienia terminéw. Trafnie zauwaza, ze

w powiedzeniach podobnych podstawia sie bezwiednie pod nazwe tresé znaczenie
istoty, podstawy dzieta sztuki, a formq nazywa sie elementy wtorne. (...) Przyto-
czone zdanie Brzozowskiego oznacza tylko tyle, ze dla Flauberta losy p. Bovary
(czyli ,co” — a wiec przeciez tresc) byly elementem nieistotnym, pretekstem raczej
do opracowania i ujawniania techniki artystycznej (czyli ,jak” — a wiec jednak
forma) i to byto wlasnie dla niego istotne. Z faktu stopienia sie tresci i formy
w nierozerwalng cato$é¢ nie trzeba wysnuwaé wniosku, ze jedno wyptywa z dru-
giego lub jedno musi by¢ drugim — pomieszanie powyzsze mozliwe jest tylko przy
operowaniu ubocznymi i nieistotnymi znaczeniami pojeé formy i tresci; nastepuje
to, gdy wprowadza sie moment wartoSciowania, rozwazania tych elementow
z punktu widzenia wiekszej waznoSci jednego z nich dla dziela sztuki. Realisci
twierdzg, ze dla Flauberta technika artystyczna jest trescig, bo jest istota jego
tworczosci, formisSci za$, uwazajgcy forme za istote dzieta sztuki, bedg mowié, ze
dla Flauberta technika artystyczna jest wla$nie forma.

Chodzi wiec o znalezienie réznicy jakoSciowej pomiedzy formg a trescia, i o po-
danie definicji, ktéra by uniemozliwiata mieszanie ze sobg tych poje¢. Najprost-
szym i najbanalniejszym okresleniem tego stosunku jest powiedzenie, ze forma
jest to ,jak”, podczas gdy tresé — to jest ,,co0”55.

Do tego fragmentu swoich rozwazan Regamey dodaje przypis, w ktéorym
przywoluje Witkacego, konkretnie jego pisma teoretyczne dotyczace ele-
mentéw znaczeniowych sléw w poezji oraz dzialan scenicznych jako
skladnikéw Czystej Formy, czyli artykuly i rozprawy skladajace sie na
ogloszona w roku 1923 ksigzke Teatr. Ale z dalszej czeSci jego studium
dowiadujemy sie, ze dobrze zna wszystkie prace Witkacego nalezace do
zakresu teorii sztuki, literatury, teatru, estetyki. Szybko wraca na grunt,
na ktérym czuje sie najlepiej, to jest do muzyki: proponuje wzigé pod
rozwage najmniej skomplikowang jednostke, na przykiad ,zamkniety
odcinek tematyczny”. Jest on szeregiem dzwiekéw powigzanych ze soba,
a zatem odpowiada owemu ,jak”. Analiza muzyczna wykrywa w nim
rozmaite §rodki prowadzgce do utworzenia tematu, ktérych cechg ogélng
jest réownoczesna dazno$é do zréznicowania poszczegélnych elementéw
tematu i doprowadzenia go do pewnej jednos$ci. Nawet najprostszy temat
wymaga jakiego§ zréznicowania, ktére moze nawet skladac sie z poje-
dynczego dzwieku, ale by mogt zostaé uznany za temat, jego natezenie
musi ulegaé zmianie w czasie jego trwania. Owo zréznicowanie jest juz
elementem formy. Jednoczeénie wszystkie zabiegi formalne stuzg do na-
dania temu zbiorowi réznych elementéw charakteru specyficznej catosci

55 K. Regamey, Tres¢ i forma w muzyce, dz. cyt., s. 4.
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1 jednoS$ci. Zmiana jednego, nawet najprostszego elementu zmienia cha-
rakter calosci.

Mogliby$émy wiec na podstawie rozwazan powyzszych okresli¢ forme w muzyce
jako czynnik wprowadzajacy pewne zrézniczkowanie, przy jednoczesnym scal-
kowaniu®® tej wielo$ci w pewng jakoS$ciowg jedno$é, albo, méwigce ogélniej, forma
w muzyce polega na ustosunkowaniu wielosci elementéw prostych w pewng jed-
nos$é. Caly utwér muzyczny bedzie w dalszym ciggu takim catkowaniem, ale
miejsce elementéw prostych zajma zlozone jednosSci formalne. Bedzie to wlasnie
istota formy — konstruktywnos§é57.

Aby unikngé pomieszania waskiego, $ci§le technicznego ujecia formy
w znaczeniu ,forma sonaty”, fugi itp. z jej rozumieniem w sensie ,ko-
niecznego skladnika kazdego przejawu tworczego (...), sktadnika, ktéry
sprawia, ze cale dzieto (...) odczuwamy bezposrednio jako jedno$é (nie
zatracajac jednocze$nie poczucia wieloSci i r6znosci tych elementéow)”,
Regamey proponuje pisanie terminu od duzej litery. W przypisie do cyto-
wanego fragmentu dodaje:

Wszystkie te formy przez mate €’ [czyli ,pojete jako faktura, technika kompozy-
torska, umiejetno$é wladania dajmy na to kontrapunktem lub instrumentacjg”]
sa tylko §rodkami do wytworzenia Formy?®8.

Wspomniana bezposrednio dana jedno$é dzieta sztuki ujeta zostata $cisle
wedle koncepcji Witkacego: jest ona odczuwana na drodze ,pozarozumo-
wej 1 pozauczuciowej”, bez analizy intelektualnej. W przypisie 4 znajdu-
jemy dalsze witkacowskie w swoim charakterze uwagi o roli intelektu
1 tak zwanych ,,uczué zyciowych” w procesie twoérczym. Regamey pisze:

Nie znaczy to wcale, aby intelekt i uczucie niepotrzebne byly w akcie twérczym.
Wrecz przeciwnie, w momencie tworzenia, jeSli to jest istotne tworzenie, a nie
zimne wymy§$lanie jakich§ formalnych koncepcyj, napieta jest cala psychika ar-
tysty i uczucia emocjonalne oraz kontrola intelektu odgrywajg role, co najmnie;j
réwnie wazna, jak owo estetyczne poczucie. Chodzi tylko o to, ze dla zrozumienia
istoty formalnej istniejgcego juz dzieta elementy te nic nie dajg5°.

Juz w Nowych formach w malarstwie® czytamy, ze impuls plynacy z po-
lozonej najglebiej w $wiadomosci tworzacego artysty sfery Czystej Formy

56 Regamey, podobnie jak Witkacy, uzywa konsekwentnie terminéw matematycznych:
,rozniczkowanie” i ,catkowanie” zamiast ,réznicowanie” i ,scalanie”. Podobne uzycie owych
terminéw zdarzalo sie wzglednie czesto w 6wczesnej i péZniejszej polszczyznie.

57 K. Regamey, Tresé i forma w muzyce, dz. cyt., s. 5.

58 Tamze, s. 6 oraz przyp. 3 na tejze stronicy.
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60 S.I. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie..., dz. cyt., s. 20.
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przechodzi przez kilka innych sfer, zanim stanie sie dzielem Sztuki
Czystej w sensie przyjetym przez Witkacego. Jedng z nich jest sfera in-
telektu.

Muzyka po raz kolejny staje sie najdoskonalszym, to znaczy najbar-
dziej uniwersalnym punktem odniesienia dla rozwazan estetycznych.
Ustalenia sprawdzajgce si¢ w muzyce pozwalaja na zastosowanie ich
w plastyce i literaturze, moga staé¢ sie analogia do trudno$ci napotyka-
nych na gruncie innych sztuk, a co najmniej umozliwiajg jasne zdanie
sobie sprawy z trudnosci w kwestiach ich dotyczacych. Oczywiscie, sztuki
réznia sie od siebie, majg wlasng specyfike, ale takze co$ istotnego je 13-
czy. Jest to przynalezno$¢ do kategorii sztuk. Przyktadem pojecia zrodzo-
nego na gruncie muzyki, ale odnoszgcego sie do wszystkich sztuk, jest
rytm. Regamey rozumie przez rytm ,pewne odniesienie sie do siebie ele-
mentéw skladowych”6l. Odwoluje sie w tym wzgledzie do rozprawy mu-
zykologa rosyjskiego R. Grubera opublikowanej w czasopiSmie lenin-
gradzkim ,De Musica” w roku 1923.

Forma jest, zdaniem Regameya, ,rezultatem aktywnego ustosunko-
wania elementéw tresciowych w pewien celowy sposéb™2. Celowos¢ ta
dotyczy wszelkiej twoérczosci, jednakze w dziele sztuki jego konstrukcja
staje sie celem samym w sobie. Regamey obstaje przy pojeciu ,konstruk-
¢ji” 1 uzywa go konsekwentnie w znaczeniu bliskim pojeciu kompozycji.
Tego ostatniego unika pewnie dlatego, ze w mys$leniu o0 muzyce ma ono
rozmaite sensy, ktéore moglyby prowadzi¢ do nieporozumieri, ale przede
wszystkim dlatego, ze jest ono w takim znaczeniu uzywane w estetyce
Witkacego. Owa konstrukcja jest ,wlasnym celem” w dziele artystycz-
nym, w ktérym

chodzi o stworzenie z wielo$ci elementéw jednoSci odczuwanej pozamyslowo i ce-
lem jest wlaénie to catkowanie w jedno$§é, przy czym ekonomia §rodkéw wecale nie
jest postulatem koniecznym.

Ujecie formy estetycznej, ktéreSmy zdobyli z analizy muzyki, odpowiada doktad-
nie definicji sztuki podanej przez St.I. Witkiewicza i wyprowadzonej przede
wszystkim dziedziny sztuk plastycznych: ,,Ogélnie wiec mozemy okresli¢ dzielo
sztuki jako konstrukcje dowolnych elementéw prostych i zlozonych... dziataja-
cych w sposéb bezposredni przez samq konstruktywnosé”ss.

Jak sie zdaje, mozna powiedzieé, ze — niezaleznie od wlasnych zain-
teresowan muzykologicznych, estetycznych i filozoficznych Regameya —
podjatl on zadanie, ktéremu nie sprostal albo ktérego nie zdotal podjac
Witkacy, wciaz zapowiadajacy jego podjecie i wciaz odkladajacy je na

61 K. Regamey, Tresé i forma w muzyce, dz. cyt., s. 7.
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pozniej. Oczywiscie, nie idzie w tym przypadku o odrobienie lekcji. Zain-
spirowany w taki czy inny sposéb przez Witkacego Regamey wykorzystat
swoje kompetencje muzyczne i muzykologiczne, by podjaé owo zadanie po
swojemu, dowodzac przy okazji przydatnosci pojeé i teorii Witkacego dla
krytyki i teorii muzyki, podobnie jak robit to Miciriski w odniesieniu do
literatury. Przytoczony przez Regameya cytat pochodzi z broszury Witka-
cego O Czystej Formie, wydanej w tymze roku 1933 przez te samg Biblio-
teke ,Zet”, ktéra opublikowala jego rozprawe. W owym czasie Witkacy,
dystansujgc sie wyraznie od filozofii czasopisma ,Zet”, oglosil na jego
tamach dwadziescia swoich rozpraw i artykuléw oraz opublikowat wspo-
mniang broszure, ktéra jest jednym z najlepszych ujeé¢ problemu Czyste;j
Formy, jakie kiedykolwiek wyszty spod jego piéra. W przypisie do cytatu
z Witkacego Regamey odsyla czytelnika takze do innych jego prac:
Nowych form w malarstwie, Szkicow estetycznych, Teatru oraz owej bro-
szury, czyli do cato$ci dorobku Witkacego w dziedzinie estetyki i teorii
dostepnego w owym czasie w ksztalcie ksigzkowym.

Pierwsze pytanie, jakie stawia Regamey w dalszej czeSci swojej roz-
prawy ma kapitalne znaczenie dla niego, dla Witkacego, wreszcie dla
wszystkich tych, ktérzy percypuja utwory muzyczne i poddaja je refleksji
wowczas, a takze dzisiaj. Rozpoczyna, odwotujac sie do podobienistw i réz-
nic miedzy muzyka a plastyky i literaturg. W tych ostatnich forma sta-
nowi zasadniczg trudno$é, a tres¢ jest catkiem tatwa do okreslenia,
»W muzyce najtrudniej jest nie tylko okresli¢, ale w ogdle wykry¢ tres¢”é4,
Pojawiaja sie w tym wzgledzie rzeczywiste trudnosci. Analizujgc elemen-
ty sktadowe formy muzycznej, Regamey dochodzi do wniosku, ze naj-
prostszy jej sktadnik, czyli niezréznicowany dzwiek, rozpatrywany wedle
poje¢ Witkacego, nie jest forma:

jest on wprawdzie jedno$cig, ale nie w wielo$ci, nie zachodzi w nim moment catko-
wania (...). Sam przez sie on nic nie wyraza, nabiera znaczenia jedynie w potacze-
niu z innymi podobnymi elementami i znaczenie to tkwi wlasciwie nie w tych ele-
mentach, ale w samym potgczeniu. Jesli wiec bedziemy uwazali za tresé te wlasnie
najprostsze elementy, jakze nieistotna, prawie zadna bedzie rola tej tresci®s.

Nie mozna zatem uwazac¢ pojedynczych dzwiekéw za tresé dzieta mu-
zycznego; sa one jedynie, by tak rzec, atomami materiatu, ktérym postu-
guje sie dana sztuka (np. punkty, linie i kolory w malarstwie czy slowa,
a wlasciwie poszczegélne gloski w poezji, gdyz stowa sg juz pewna ,calo-
$cig konstrukcyjna”).

W muzyce nie zachodzi mozliwo$§¢ odtwarzania natury. Nie jest nim
imitacja pewnych dzwiekéw (Regamey odwotuje sie miedzy innymi, po-
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dobnie jak to czesto bywato i bywa, do przyktadu VI Symfonii Beethove-
na, do ktérego nawigzuje Bungo w powiesci Witkacego, kiedy rozwaza
podobne zagadnienia) pojawiajgca sie jedynie marginalnie. Nikt nigdy
nie probowal uczynié imitacje celem muzyki. Muzyka jest jedyna sztuka,
ktora nie znata okresu realizmu czy naturalizmu. Nawet muzyka pro-
gramowa czy opera nie moze postuzy¢ za przyktad naturalizmu muzyki.
Przypomnijmy w tym momencie propozycje Zoli, by pisac¢ libretta opero-
we w sposob przeciwny dotychczasowym konwencjom, czyli proza i wyko-
rzysta¢ w nich zdobycze naturalizmu. Mam na mysli sze$é ,drama-
tow muzycznych” z ostatniego okresu tworczosci pisarza, w ktorych widaé
takze elementy symbolizmu. Jego postulaty dotycza jednak $cisle litera-
tury, tekstu z muzyks, nie samej muzyki. Niepodobna odgadngé, o co
idzie w utworze muzycznym, je§li nie zna sie jego tytulu. Dopiero znajac
tytul, mozna zajac sie ,sprawdzaniem”, czy wysluchana muzyka wzbudza
w odbiorcy wrazenia odpowiednie do ilustrowanych tematéw i wyobra-
zen. W przypadku opery, baletu czy pie$ni do muzyki dotaczajg odpo-
wiednio teatr i poezja i tylko one mogg wprowadzié¢ do niej pierwiastki
realistyczne, ale przeciez znajduja sie one w stowach i akgeji, nie w muzy-
ce. Wyjatki, jakie mogg sie w tym przypadku pojawié, dotycza jedynie
pewnych ,przej$é imitacyjnych, ktore jednak zawsze sg bardzo stylizowa-
ne. Przewaznie tre$§¢ opery lub piesni jest tylko pretekstem dla muzyki
i érodek, majacy tylko poglebié¢ ekspresje, staje sie celem. Chciat to zwal-
czy¢ Wagner, mimo to sam ulegl przewadze muzyki, przynajmniej w naj-
lepszych swoich dzietach”¢., Rozwazania Bunga wciaz przychodza na
my$l przy lekturze tych, podobnie jak wczesniejszych rozwazan Rega-
meya. Oczywi$cie nie mogl on znaé¢ powiesci ani z lektury, ani nawet
z opowiadan, bo niby czyich? Poza Ireng Solska prawie nikt jej nie czytat.
Niektorym sposrod przyjaciét sam autor pozwolil przeczytaé¢ wybrane
przez niego fragmenty, ale z pewno$cig szerzej jej nie relacjonowal. Ra-
czej Bungo, jak juz pisalem, wlaczyl sie w nowoczesne i pézniejsze rozwa-
zania o muzyce, nie calkiem i dzisiaj przebrzmiale. Regamey dochodzi
do wniosku, ze maksymalny tryumf ,realizmu w muzyce” to wzbudzenie
w odbiorcy odpowiedniego nastroju, pojawiajacego sie dopiero wtornie,
gdy juz wiemy, co dany motyw znaczy i gdy pojawi sie ponownie. Odwotu-
je sie on do wypowiedzi Beethovena, ktory powiedzial, ze w Symjfonii pa-
storalnej nie szlo mu o odtwarzanie dzwiekéw natury, ale o wyrazenie
nastroju, jaki wywoluje obcowanie z przyroda. Ale i to watpliwe jako cel
Beethovena. Uzywajac witkacowskiego zdania, Regamey konkluduje:

W rezultacie powstato dzieto o warto$ciach czysto formalnych. Czyz nie jest to
proces odwrotny: — nastroje wiejskie daly Beethovenowi tylko impuls do stwo-
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rzenia tego dziela i stad sie wzigl tytul. Czy my z tej racji mamy stuchaé tej sym-
fonii tylko po to, by sie czué przeniesionymi na wies, czego zresztg wcale bySmy
nie czuli, gdybySmy nie wiedzieli, ze to symfonia ,,Pastoralna”?

Ostatecznie Regamey konkluduje:

podzial na muzyke absolutng (czyli bezprogramowg) i programowsg ze wzgledu
na to, ze majg te dwa typy mie¢ jakoby rézne zasadniczo tresci, jest nieistotny.
Jesli za tresé bedziemy uwazaé pewng rzeczywistosé¢ lub stan zewnetrzny pojmo-
wany na drodze pojeciowej lub zyciowo emocjonalnej, za jedyna tresé zewnetrzng
zarowno dziet Bacha, Beethovena, Brucknera itd., jak tez i Berlioza, Straussa
i innych, przyjaé musimy uczucia, nastroje — stowem momenty emocjonalne®’.

Zwréémy uwage, ze Regamey pisze o ,treSci zewnetrznej”, podkresla-
jac stowo ,zewnetrzna”. Winna zatem pojawié¢ sie takze tre$é¢ wewnetrz-
na. Patrzac na te kwestie z punktu widzenia estetyki Witkacego, latwo
domys$li¢ sie, ze owg treScia wewnetrzng ma by¢, powinien by¢, prze-
kaz metafizyczny, inaczej moéwiagc przezycia metafizyczne, Tajemnica
Istnienia.

Nastepng kwestia rozwazang w rozprawie Regameya jest jednak
rzecz inna, o niebagatelnym znaczeniu: pytanie o to, ktéry z aspektéw
dzieta muzycznego jest wazniejszy — forma czy tre$é? Autor rozprawy
odwotuje sie do klasycznych przedstawicieli tez radykalnie przeciwstaw-
nych: Eduarda Hanslicka (Vom Musikalisch-Schonen, 1854) i Friedricha
Hauseggera (Die Musik als Ausdruck, 1885). Nie dodaje, ze nie tylko
druga z wymienionych ksigzek, ale takze pierwsza byla juz woéwczas do-
stepna w przekladzie polskim®. Wedle Regameya dla Hanslicka istotg
muzyKki jest tylko i jedynie forma, to znaczy rytm i dynamika, stynne ,to-
nend bewegte Formen”. Pigkno owych form jest catkowicie niezalezne od
wyrazu uczuciowego, a utwér muzyczny jest tylko szeregiem dzwiekow
nastepujacych po sobie w czasie, podobnie jak w mys$li i przekonaniach
postaci utworéw Witkacego. Istotg muzyki dla Hauseggera jest natomiast
wyraz duchowy, Regamey cytuje oryginat: ,gelauterter, zur edelsten Wir-
kung gesteigerter Ausdruck”, co da sie przetozy¢ dostownie jako: ,dzwie-
kowy, do najszlachetniejszego oddzialywania wyniesiony wyraz”.

Zarowno Hanslick, jak i Hausegger stali sie przedmiotem uwag kry-
tycznych Regameya, ale postuzyli mu réwniez jako wazny punkt odnie-
sienia do rozwazan nad tre$cig i forma w muzyce. Dla pierwszego z nich

67 Tamze, s. 11.
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muzyka jest przede wszystkim formg, dla drugiego wyrazem, a zatem
réwniez pewnag forma. Istotne, by ten wyraz nie byl pusty, by mial moz-
liwie gteboka ,tre$é uczuciowa”. Owe tresci emocjonalne sg przedmiotem
sporu, ale Regamey, podobnie zresztg jak Witkacy, zachowuje wyrazny
dystans w odniesieniu do uczuciowego stosunku do muzyki. Witkacy go
nawet radykalnie odrzuca. Oceniajgc emocjonalny element muzyki, naj-
czesciej jednak rozumiemy, ze gdy méwimy o ,pieknej i smutnej melodii”,
okreslamy ja tak wlasnie nie dlatego, ze wyraza ona pieknie, a zarazem
w gleboki czy poruszajacy sposéb uczucie smutku, ale ze jest piekna,
a takze rzeczywiscie smutna. Konkluzja jest znowu utrzymana w duchu
estetyki Witkacego, chociaz nie jest to w zadnym wypadku powtérka jego
mys$li. Regamey uzywa jego terminologii, ale ma o wiele bardziej zdy-
stansowany poglad na ,,uczuciowo$§¢” muzyki i w muzyce:

Piekno jej [muzyki] tkwi jednak w czynnikach pojmowanych bezposrednio, nieza-
leznie od momentéw emocjonalnych, a tym bardziej mySlowych — czyli w tym, co
nazwaliémy Forma.

Nie mogac wiec z jednej strony zaprzeczyé, ze muzyka wyraza, i to czasami
w sposéb bardzo intensywny, chociaz niedoktadny, stany emocjonalne, a widzgc
z drugiej strony, ze w istocie piekna muzycznego te elementy uczuciowe nie graja
prawie zadnej roli, mozemy stwierdzié, ze uczucia Zyciowe sq trescig muzyki,
tym, co ona wyraza, ale, ze tre§é ta ma zupelnie nieistotne znaczenie dla muzyki,
rozwazanej jako zjawisko estetyczne, w ktérej analizujemy jej czyste Pigkno. Be-
dzie on polegalo wylacznie na elementach formalnych®°.

Podobnie ujmowat kwestie tresci swoich dramatéw Witkacy, piszac, ze
drugorzedna i nieistotna jako taka z punktu widzenia sztuki czystej, jest
ona jednak bardzo wazna, i nad ,»banialukami« — jak napisal jeden
z krytykow — (...) w nich zawartymi pomys$lg jeszcze kiedy$ przyszli histo-
rycy literatury”7°,

Regamey zwraca uwage, ze sprawa uczuciowo$ci w muzyce ma Ssie
zupelnie inaczej, gdy patrzymy na nig z punktu widzenia odbioru utworu
muzycznego. Jest przeciez bardzo wiele utworéw, ktére bardzo mocno
czysto emocjonalnie oddzialywaja na stuchacza, o wiele silniej niz
~wstrzas estetyczny”, czyli odczucie piekna. Niepodobna usungé takich
dziet poza domene muzyki, niepodobna odméwi¢ im wartosci. Wazna
kwestig jest takze wykonawstwo. Podobnie jak Witkacy Regamey jest
zdania, ze kazdy utwoér muzyczny mozna zagraé¢ sentymentalnie, nawet
fugi Bacha, ale takze zinterpretowac i wykonaé bezdusznie nawet najbar-
dziej wzruszajace utwory. Réznica bedzie, jego zdaniem, taka, ze ,kaz-
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dy utwor Muzyki Czystej mozna zagraé¢ bardzo uczuciowo i te wrazenia
uczuciowe on istotnie bedzie wywotywaé (jakkolwiek z punktu widzenia
smaku artystycznego bedzie to okropne)”, natomiast nie z kazdego utwo-
ru nasyconego emocjami ,przez to samo tylko, ze go zagramy bez akcen-
towania momentéw emocjonalnych, otrzymamy dzieto Muzyki Czystej”"1.
Zarysowuje sie zdecydowany podzial muzyki na taka, ktéra stawia sobie
za cel ,jedynie wzbudzenie wstrzasu estetycznego, wywolanego przez jej
Forme” i wowczas bedzie to muzyka autonomiczna, oraz taka, ktéra sta-
wia sobie za cel ,wzbudzenie pewnych uczué lub ich ilustracja” (np. opera
1inne rodzaje muzyki ilustracyjnej)

albo po prostu cheé¢ wyladowania swych stanéw emocjonalnych; ten typ muzyki
dla odréznienia od pierwszego nazwiemy muzyka heteronomiczng. Nie oznacza
to, ze muzyka autonomiczna ma byé calkowicie wyzuta z elementéw treSciowo-
-uczuciowych. Mogg one tam istnieé nie tylko jako napiecia dynamiczne, ale na-
wet same przez sie, chodzi tylko o przewage elementéw formalnych nad trescio-
wymi, o ich istotnosé dla danego dzieta?.

Zdaniem Regameya, istniejg takie dzieta muzyczne, ktére niezaleznie
od interpretacji i nastawienia stuchaczy naleza do obu typéw muzyki
jednoczeénie i nie da sie stwierdzié, jaki rodzaj interpretacji jest napraw-
de istotny. Przykladem moze by¢ twoérczo§é Chopina: dla jednych jest ona
przede wszystkim uczuciowa, dla innych za$§ stanowi niemal idealny
przyktad Muzyki Czystej. Ostatecznie, przy ocenie interpretacji winno sie
braé¢ pod uwage jedynie zgodno$é wykonania z zamierzeniami kompozy-
tora. Wszelka ocena waznosci dziet dla poszczegdlnych jednostek czy kul-
tury musi z koniecznosci pozosta¢ subiektywna.

Dla Regameya najwazniejsza funkcjg dzieta sztuki jest, jak pamie-
tamy, ,konstrukcja estetyczna”, pojeta jako cel sam w sobie. W innych
rodzajach tworczosci jest to cos§, co ma byé skonstruowane, wyrazone. Na
tej podstawie wyréznia on

dwa zasadnicze typy tworczosci: 1) o przewadze tresci nad formg i 2) o przewadze
formy nad trescig. Te drugg grupe wlasnie bedzie reprezentowaé tworczosc arty-
styczna. PrzejScie miedzy tymi dwoma typami jest ciggle, w tonie kazdej z tych
grup mamy tez szeregi ukladane wedlug malejgcego znaczenia tresci, a wzrasta-
jacego — formy7s.

Dzieta pozbawionego tresci albo formy niepodobna sobie wyobrazié.
Regamey tworzy pewna hierarchie rodzajow twoérczosci, na ktéra sklada-

ja sie trzy, jak pisze, typy:

71 K. Regamey, Tresé i forma w muzyce, dz. cyt., przyp. 18, s. 15-16.
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1) ,typ o przewadze tresci”, czyli tworczo§¢é naukowa; ma ona swoja
forme, ktora jest niezbedna kompozycja utworu naukowego; celem jego
jest jednak utylitaryzm,;

2) ,typ $rodkowy obejmuje cala game przej$ciowa, gdzie forma coraz
mniej staje sie narzedziem, a coraz bardziej celem. Ré6zni sie ten typ od
poprzedniego gltéwnie tym, ze dla wyrazenia treSci uzyte sa Srodki for-
malno-artystyczne (a wiec wlasciwe grupie trzeciej). Przyktadem szcze-
gélnym takiego przejScia (...) bedzie, dajmy na to, praca historyczna,
gdzie mozemy wyréznié¢ calg skale, poczawszy od dziela, majgcego wy-
lacznie walory naukowej Scistosci i przejrzystosci (...), az do takiej ksigzki
historycznej, ktora sie czyta dla samego opisu, zupelnie niezaleznie od
tego, co sie w tej ksigzce opisuje. W tej grupie $rodkowej umies$citbym
architekture, malarstwo realistyczne i symboliczne, powie$é (ktora, jak
stusznie wykazuje Witkiewicz, nie jest dzielem sztuki czystej, jest jednak
dzietem pewnej sztuki, gdyz sie postuguje srodkami artystycznymi = for-
malnymi) — oraz wlasnie muzyke heteronomiczng”;

3) sfera twoérczosci artystycznej: ,Forma jest tu celem sama w sobie,
co nadaje tworczos$ci odcien aktywny, autonomiczny, bezinteresowny (...).
Konstruktywnosé jest odczuwana bezposrednio i powstaje sama przez sie,
bez stosowania zasad heteronomicznych. Bedzie to forma estetyczna. Do
tej grupy nalezy muzyka autonomiczna, czyli czysta”74.

Podobna klasyfikacja muzyki moze wywolaé¢ zastrzezenia, ktore ta-
two odeprzeé. Zastrzezenia i watpliwosci budza wszelkie klasyfikacje,
poniewaz musza prowadzié¢ do akceptacji badz wylaczenia dziel, ktore
swoja wielkoscia lub popularno$cig prowokuja sprzeciw czy obrone, gdy
znajda sie wskutek skadinad logicznych podziatéw w nieodpowiednim
kontekscie badz sgsiedztwie. Regamey odpiera niektére spodziewane
zarzuty, a wreszcie podsumowuje swoja klasyfikacje, piszac, ze nie da sie
ona sprowadzi¢ do prostego podziatu na muzyke uczuciowg i intelektual-
na. Niektorzy, nie znajgc innych sktadnikéw psychiki cztowieka poza
uczuciem i intelektem, powiadaja, ze ,prawdziwa” muzyka jest uczucio-
wa, ale nie ,przesadnie uczuciowa”. I tu ponownie pojawia sie Witkacy:

w istocie to uczucie doznawania czystego Piekna, ,uczucie metafizyczne”, jak je
nazywa St.I. Witkiewicz, jest czym$ tak odrebnym od emocyj zyciowych, ze nie
mozna go uwazaé za jedynie jakie§ ,stonowane”, ,nie przesadne” uczucie. Prze-
zywamy je pod wrazeniem dziel muzyki autonomicznej. Natomiast wspomniana
muzyka ,uczuciowa” bedzie naleze¢ do muzyki heteronomicznej. Jesli chodzi
o muzyke ,intelektualng” czy ,mechaniczng”, to albo sg to ré6wniez dzieta Muzyki
Czystej, niestusznie do tej kategorii zaliczane, wskutek znikomej roli, jaka od-
grywajg w nich napiecia uczuciowe, albo tez nie jest to w ogéle muzyka.

74 Tamze, s. 18-19.
75 Tamze, s. 20-21.
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Na rozwazaniach rozwijajacych pewne mysli dotyczgce granic miedzy
muzyka a nie-muzyka i kwestii pokrewnych Regamey zamyka pierwszy
rozdzial swojego studium. Rozdziat drugi, jak pamietamy, nosi tytut Ana-
liza formy muzycznej.

Jedynym sposobem wyrazenia zaréwno ,uczucia metafizycznego”, jak
i zwyklych stanéw emocjonalnych, jakimi dysponuje muzyka, sa ,Srod-
ki formalno-dzwiekowe”. Muzyka autonomiczna, podobnie jak heterono-
miczna, kazda w swojej grupie w klasyfikacji Regameya reprezentuje typ
tworczosci ,,0 najwiekszej przewadze elementéw formalnych nad trescio-
wymi”. Muzyka heteronomiczna wyraza, co prawda, uczucia zyciowe,
stanowigce jej tre$é, ale — jak pisze Regamey — ,jak najogdlniejsze i to
wyrazone w sposéb niedoktadny”. Tresé¢ muzyki odtwarzajacej uczucia
jest malo realna i ledwie uchwytna, a odtwarzane w niej stany emocjo-
nalne pozbawione wszelkiej konkretyzacji sa niemal abstrakcyjne. Wnio-
sek z tego taki, ze nawet przy rozwazaniu tresci pojawiajacej sie w muzy-
ce heteronomicznej musimy stwierdzi¢ wielka role, jaka odgrywa w niej
forma. Przewaga formalna muzyki nad innymi sztukami jest oczywiscie
jeszcze wieksza, gdy bierzemy pod uwage muzyke autonomiczna. Forme
muzyczng wyrdznia

jej maksymalna autonomicznosé, ktéra wyraza sie w tym, ze nie tylko ogélne
uksztattowanie tej Formy zalezy wylacznie od swoich wiasnych praw, ale réw-
niez i §rodk6éw, ktérymi ta Forma sie postuguje, nie czerpie ona z zewnagtrz. Ele-
menty formalne najprostsze sa oczywiscie, jak w kazdej sztuce, materialem ze-
wnetrznym: poszczegélne dzwieki w muzyce, punkty kolorowe w malarstwie itd.
Sa to niejako atomy, z ktérych sie ksztaltuja najprostsze kompleksy formalne,
ale dopiero te kompleksy — najprostsze ksztalty w plastyce, harmonia, tonacja
itd. w muzyce, stowa wraz z ich zawartoscia pojeciowa, obrazowa i dZwiekowa
w poezji — sg wlaSciwym tworzywem dzieta sztuki. Otéz o ile plastyka i poezja
czerpiq te najprostsze kompleksy formalne z zewnqtrz, o tyle muzyka postuguje
sie Srodkami istniejgcymi tylko dla niej i tylko przez nig: harmonia, tonacje
w Swiecie zewnetrznym nie istniejq i nie dadzq sie wyprowadzié z Zadnych zasad
heteronomicznych wzgledem muzyki’.

Niezaleznie od faktu, ze tych réznic nie nalezy ujmowaé w sensie abso-
lutnym, jedynie muzyka jest w stanie sama sobie ksztaltowaé¢ elemen-
ty wypowiedzi formalnej. Prawidtowo$ci utworu muzycznego nie da sie
sprawdzi¢ poprzez odwolanie do czegokolwiek zewnetrznego. Stucha-
niu muzyki towarzyszy wrazenie, ze stuchacz znajduje sie w innej sferze
niz zwykly §wiat fizyczny, dany w potocznym do$wiadczeniu, w sferze,
w ktorej obowigzuje inny wymiar czasu i inna, wlasciwie zadna, prze-
strzen. ,Sfera ta rzadzi sie swymi wlasnymi prawami i jedynie przy za-
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chowaniu tych praw, ktérych jednak nie mozna logicznie uzasadnié,
w ogoéle istnieje” 7.

Druga z zasadniczych cech ,innej rzeczywisto$ci”, jak Regamey na-
zywa muzyke, jest jej ,asubstancjalno$é”. Jest to pewnie jedyna dziedzina
sztuki, w ktorej bezposrednio i konkretnie odczuwamy czyste stosunki
matematyczne. Stuchajac muzyki, nie docieramy do niczego, co w niej
substancjalne, dostepne nam sg

tylko pewne sprzegniecia, napiecia, dynamizmy, istniejace same przez sie, gdyz
nie czujemy, co jest sprzegniete, co si¢ znajduje w ruchu itd. Kazdy poszczegélny
dZwigk jest niczym i nabiera dopiero znaczenia, gdy odczuwamy jego zwigzek
funkcjonalny z innymi dzwiekami; kazdy wiec najmniej znaczacy element mu-
zyczny musi juz byé stosunkiem. Pomimo to jednak, ze odczuwamy niejako tylko
spuste” stosunki, nie jest muzyka dla nas czym$ abstrakcyjnym, dajgcym sie je-
dynie przez analize pojeciowg zrozumieé. Czujemy te zwigzki funkcjonalne jak
najkonkretniej, niejako empirycznie. W muzyce nigdy nie mamy do czynienia
z suma czeSci, co implikowaloby pewna ,przedmiotowos¢”, ale tylko ze stosun-
kami, pozwalajacymi zachowaé zalezno$ci funkcjonalne w uniezaleznieniu ele-
mentéw substancjalnych. Muzyce obce sg zupelnie wszelkie wyobrazenia zwig-
zane z bezwzgledna pozycja nieruchomego ,twardego” punktu wyjscia i wszelkie
okreslenia (wysoko, nisko, predko, wolno itd.) sa zasadniczo wzgledne. Przez to
materiatem muzyki nie sg dZwieki (0o wysokosci okre§lonej przez ilo$é drgan
w jednostce czasu i bezwzglednej dtugosci trwania), ale tony (ktérych wysoko§é
i trwanie maja tylko znaczenie w zwigzku z innymi tonami)’8.

Zasadnicza przyczyng asubstancjalno$ci muzyki jest brak aspektu
przestrzennego. OczywiScie, kazda rzeczywisto$é zmyslowa i poznawalna
ma konieczny aspekt czasowy i przestrzenny. Regamey podkresla, ze
idzie tylko o przewage jednego nad drugim w danym przyktadzie. Sub-
stancjalnos¢ jest jednak mocno zwigzana z przestrzennoscig. Dzwieki
jako takie nie sa calkowicie pozbawione okreslenn przestrzennych, na
przyktad takich, jak lokalizacja danego brzmienia w przestrzeni, jednak
te determinacje nie sg istotne w muzyce, ,dla muzyki jako sztuki wazny
jest tylko stopien natezenia danego dzwieku, obojetnym za$ jest, na ile to
zalezy od oddalenia i od kierunku, z ktérego dzwieki idg”7°.

Dalsze rozwazania Regameya odnoszg sie do dokladniej analizowanej
Formy muzycznej. Zostata juz ona okres§lona wczeéniej jako pewna kon-
strukcja wielo$ci, tworzaca organiczng jedno$é, mozna by rzec: jednos§é
w wieloSci. Stawia on kilka pytarnn o wielkim znaczeniu dla mysli teore-
tycznej i estetycznej w ogélnosci. Pierwsze z nich jest pytaniem o uszcze-
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gbélowienie relacji wzajemnej jednosci i wieloSci w dziele sztuki. Regamey
stawia pytanie w sposéb nastepujacy:

Na czym polega ta mozno$é scalkowania organicznego, sprawiajgca, ze pewne
kompleksy dzwiekowe odczuwamy jako nierozerwalng calo$§é, podczas gdy inne
uktady dzwiekéw rozsypujg sie, nie tworzgc zadnej konstrukeji?®0.

Pojecie ,prawidlowosci organicznej” moze zostaé poddane doktadne;j
analizie, ktéra winna polegaé na coraz istotniejszym wnikaniu w elemen-
ty formalne dzieta sztuki oraz w proces jego powstawania i wrazenia,
jakie wywiera na odbiorcy. Badanie tych wrazen w zwigzku z analizg
tego, co nazywa ,konstruktywnos$cig dzieta sztuki” moze przyczynié sie do
wyjasnienia istoty piekna, a przynajmniej zblizy¢ sie do niego.

Konstrukcja organiczna Regameya

polega na tym, ze pewna wielo§é elementow wywiera wrazenie jednoSci, przy
czym nie zatraca sie poczucia wieloSci elementow skladowych. Sg one niejako
skierowane (oczywiscie niekoniecznie w znaczeniu przestrzennym) ku jednemu
centrum, ktore samo przez sie moze nie istnie¢ w dziele sztuki, ale by¢ jakim§
stranscendentalnym” magnesem, przyciggajacym poszczegélne elementy. Bezpo-
$rednio od tego centrum zalezne sg pewne wieksze skupienia konstrukcyjne, tak
zwane ,wezly”, ktore tworzg punkty oparcia dla r6wnowagi calego dzieta. Najta-
twiej jest wyczuc takag ré6wnowage w dziele sztuki plastycznej, gdzie od razu wi-
dzimy wszystkie wezly, jednocze$nie chwytamy cato$¢ wieloSci. Inaczej sie ma
rzecz z dzietem sztuki rozwijajgcej sie w czasie. Mamy tu niejako jedno§é, ktora
sie staje: nie chodzi o to, ze staje sie coraz bardziej jednoScig, ale jest od razu
jednoscig, ktora rozwija sie w czasie. W muzyce mamy ustawiczny stan réwno-
wagi chwiejnej: punktami oparcia tej réwnowagi, ,wezlami”, bedg pewne elemen-
ty dzwiekowe, tematy albo ich spojenia; caly za$ proces rozwijania sie dziela mu-
zycznego bedzie polegaé na cigglym, nieprzerwanym przej$ciu od jednego wezta
do drugiego i wlasnie w tych przejSciach bedzie tkwit najwiekszy dynamizm.
Réwnowaga bedzie zachowana, o ile w przejsciach tych bedzie sie odczuwato ich
prawidlowosé, dgzenie do pewnego punktu oparcia i gdy w tych punktach oparcia
bedzie sie czulo ich wewnetrzng wspétzaleznosé. Odczucie tego zwigzania funk-
cjonalnego (o obustronnej zalezno$ci) elementéw uszeregowanych w czasie, moze
sie wydawaé niemozliwym wobec niemoznoS$ci ,zobaczenia” ich jednocze$nie
w caloSci. Rozwazmy jednak, jak odbywa sie proces stuchania muzyki [tu przypis
autora, méwigcy o tym, ze kompozytor obejmuje od razu dzielo w jego catosci
i organicznej spdjnosci]. Jest zludzeniem, ze styszymy szereg nastepujacych po
sobie i pozornie niezaleznych dZwiekowych grup. Kazdy nastepny moment
dzwiekowy styszymy na tle poprzednich, trwajgcych jeszcze w pamieci. Totez
kazdy element poszczegélny dziela, z wyjatkiem pierwszego, jest kompleksem
sktadajgcym sie nie tylko z aktualnych w tej chwili brzmien, ale réwniez z mo-
mentéw poprzednich, wystepujacych jako tlo coraz mniej wyrazne im dawniej
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dane momenty wystepowaly. Stosuje sie to oczywiscie nie tylko do dzwiekéw po-
szczegolnych, ale i do tematéw, ktore maja inne znaczenie, po prostu inaczej
brzmig, w zalezno$ci od tego, czy sa zagrane jako cze$¢ caloSci muzycznej, czy
0sobno®,

Ten przydlugi cytat pokazuje na przykladzie rozstrzygania waznych kwe-
stii sposob pisania Regameya, jako$¢ jego mysli, jej oryginalnosé, ale tak-
ze jej ewidentne inspiracje estetyka Witkacego.

Niepokoi Regameya inne jeszcze istotne pytanie: jak to sie dzieje, ze
przezywamy jako piekne pewne momenty danego dzieta sztuki w ode-
rwaniu i uniezaleznieniu sie od niego jako calosci? Nalezy zbadaé, czy
rzeczywiScie idzie o piekno, czy moze jedynie o powierzchowne podobanie
sie, przyjemnos$c¢ jedynie zmystowg. Odpowiedz jest na gruncie rozwazan
Regameya (i Witkacego) logiczna: owe momenty czy calostki dzieta, wy-
wolujace prawdziwe wrazenie estetyczne, osiagaja status catosci formal-
nej, konstrukeji organicznej, ktéra wywoluje u odbiorcy szok estetyczny,
czyli wrazenie jedno$ci w wieloSci, czyli przezycie piekna. Poczucie jed-
no$ci w wieloS§ci fragmentu moze zostaé unicestwione, kiedy znajdzie
sie w catosci dziela. Zalezy to od faktu, czy cale dzielo ma charakter czy-
stej, odpowiedniej Formy estetycznej, czy go nie ma. Nie brakuje w roz-
wazaniach istotnego postulatu bezposrednioSci przezywania dziela, bez
uprzedniej analizy intelektualnej, co bylo takze powracajacym motywem
mysli Witkacego. Regamey uzupelnia jego koncepcje w ten sposdb, ze
inaczej i bodaj silniej akcentuje wewnetrzng dynamike dziela sztuki.
Zwigzek wewnetrznych elementéw dzieta nie jest ,mechanicznym zesta-
wieniem czy powigzaniem”. Powinien uzewnetrzniaé¢ sie¢ w pewnych na-
pieciach, ktére sprawiaja, ze

najbardziej statyczne sztuki nie mogg byé¢ wolne od dynamizmu, i w tym dyna-
mizmie tkwi istota estetycznego pojmowania konstrukcji, co najwyrazniej wyste-
puje w muzyce. Konstrukcja nie polega wylgcznie na tym, aby zado§éuczynic tym
daznosciom, tkwigcym w samej naturze danych kompleksow formalnych: chodzi
0 umiejetne operowanie tymi potencjalami dynamicznymi, azeby przez caly czas
podtrzymywaé ruch, a jednocze$nie nie rozbija¢ calos$ci na nieskoordynowany
szereg dZzwiekows2,

Nie ma w tym wzgledzie zadnych zasad obowiazujgcych artyste poza
wlasng intuicjg. Nie ma wyraznych regul pozwalajgcych rozwigzaé pro-
blem nadmiernej prostoty form, zbyt daleko posunietej, by mozna doko-
na¢ efektywnej estetycznie ich syntezy w jedno$¢ oraz ich nadmiernej
komplikacji, réwniez trudnej lub zbyt trudnej do osiggniecia jednosci tak
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ztozonej wielosci. Regamey odwoluje sie takze do historii sztuk. Jego
zdaniem, mozna z pewnym przyblizeniem ustali¢ dla kazdej epoki histo-
rycznej sfere, w ktorej przechodzenie od jednosci do wieloSci bedzie dla
wiekszos$ci odbiorcow osiggalne. Jest ona ograniczona z obu stron sfera-
mi: zbyt malej komplikacji wieloSci oraz komplikacji zbyt wielkiej.

Wiemy juz, ze napiecia dynamiczne (termin Witkacego) znajduja sie
niejako w sercu muzyki:

tonacja, harmonia, falowanie rytmu i natezenia. Ich struktura wewnetrzna na-
daje im pewien kierunek dynamiczny i mozemy je przedstawié¢ w postaci wekto-
réw. Nie wszystkie jednak kompleksy dzwiekowe majg tak zdecydowanie wyra-
zony kierunek i tu z pomoca przychodzg nam elementy tresciowo-emocjonalne,
ktére grajg w Formie muzycznej role analogiczng do przedmiotéw jako elemen-
téw Formy malarskiej. St.I. Witkiewicz pierwszy wykazat, w jak wielkim stopniu
wzbogaca konstrukcje malarskg podobienstwo pewnych linij czy ksztaltéw do
przedmiotéw zewnetrznych; sprawia ono, ze ksztalty te same przez sie bez-
kierunkowe lub pozwalajgce na wielokierunkowsg interpretacje, wskutek podo-
bieristwa do pewnego przedmiotu zewnetrznego zyskuja wyraZne ,napiecie
kierunkowe”. Podobne podkreslenie podobieristwa do przedmiotu zewnetrznego
pozwala niekiedy na nadanie ,napiecia kierunkowego” w zupelnie inng strone
niz jest skierowany sam ksztalt jako taki. Analogiczng role odgrywajg elementy
emocjonalne w muzyce. Przez to, ze pewnym czysto formalnym napieciom dyna-
micznym towarzysza odpowiednie napiecia emocjonalne mozemy przez uczucio-
wa interpretacje komplekséw formalnych ,bezkierunkowych”, pozbawionych dy-
namizmu, nadaé¢ im wyrazne napiecie dynamiczne. Wskutek tego, ze przy
stuchaniu muzyki dynamizm formalny nierozerwalnie 1gczy sie z emocjonalnym,
gdy odczuwamy wzrost napiecia emocjonalnego przy sluchaniu kompleksow
dZzwiekowych, nie majgcych napiecia jako takiego, mamy wrazenie, ze dynamizm
tkwi w nich samych i przez to staja sie one elementem konstrukcji formalne;j.
O ile jednak zagramy te przejScia obojetnie, ,bezdusznie”, stracg od razu wszel-
kie napiecie. Owo naladowanie niejako utworu muzycznego przez odpowiednie
dynamizmy zalezy od wykonawcy, ktéry przez tak zwane ,przezywanie” utworu
nadaje mu bogactwo ekspresji, niezmiernie przewyzszajace to, co jest ,napisane
w nutach”. Interpretacja wykonawcy polega nie tylko na nadawaniu napieé¢ dy-
namicznych kompleksom ,bezkierunkowym”, ale tez na podkreslaniu dynami-
zméw, tkwigecych w samych kompleksach formalnych, a czestokroé na ttumieniu
lub nadaniu innego ,kierunku” tym dynamizmom, jesli jest to uwarunkowane ca-
toscig konstrukgji. Jest to co$§ nieuchwytnego, co sie nie da sprowadzié wylgcznie
do umiejetnego operowania zmianami barwy tonu i tempa, co sie nazywa ,frazo-
waniem” i wyplywa istotnie z ,przezywania” dzieta przez wykonawece, o ile tylko
to ,przezywanie” jest wspéttworzeniem i weczuwaniem sie w konstrukcje formal-
ng, a nie ekshibicjonizmem emocjonalnyms?3.

8 Tamze, s. 31-32.
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Zacytowany obszerny fragment wywodéw Regameya jest niezmiernie
wazny z wielu powodéw. Do powodow niejako zewnetrznych nalezg te,
ktore pozwalaja wskazaé, po pierwsze, ze zalezno$é jego mysli, przy calej
jej oryginalnos$ci, od estetyki Witkacego nie jest zludzeniem, po drugie
za$, ze przynajmniej liczgca sie cze$¢ sposrdéd zasadniczych tez autora
Nowych form w malarstwie daje sie odnies¢ do muzyki, co zdecydowanie
i dodatkowo broni jego dorobek teoretyczny przed lekcewazeniem, wcigz
nierzadkim wéréd tych, ktérzy w Polsce o nim pisali badZz go mniej lub
bardziej bezmyslnie ,schlastali”. Tak wtasnie, ,schlastaniem”, nazywal
niesolidng krytyke Witkacy. Przeniesienie pewnych tez Witkacego na
grunt muzyczny przez kompetentnego krytyka, muzykologa i kompozyto-
ra, ktérym byl Regamey, w zdumiewajacy sposob zapowiada pozytki ma-
riazu mysli estetycznej z muzykologiczng, czego dowiédl dobitnie Karol
Berger w swojej wielokrotnie przywolywanej juz ksigzce. Regamey przy-
jal do wiadomoSci i uzasadnit sensowno$é postulatu potaczenia w malar-
stwie formy abstrakcyjnej i elementu przedstawiajgcego, czego Witkacy
zawsze, ale bezskutecznie bronil, w czym pierwszy przyznal mu racje
Maciej Soin8* w swojej ksigzce o filozofii Witkacego, a co krytykowali
1 uznawali za sprzeczno§¢ miedzy innymi Konstanty Puzyna i Stefan
Morawski, a inni po nich powtarzali.

Na poczatku cytowanego fragmentu swoich wywodéw Regamey od-
woluje sie do Nowych form w malarstwie, do miejsca, w ktéorym Witkacy
wyjasnia, dlaczego nie jest praktycznym zwolennikiem malarstwa abs-
trakcyjnego. Sg to te fragmenty, ktore zwykle cytowano, by je zakonczy¢
tak bardzo ukochanym przez historykéw filozofii stwierdzeniem sprzecz-
nosci: jest sprzeczno$é, causa finita. Warto odwolaé sie w tym miejscu
do tekstu Witkacego, a mianowicie do Szkicow estetycznych, w ktorych
ujmuje rzecz najogolnie;j:

Prawdg jest, ze nie ma utworu abstrakcyjnego piekna, ktéry by nie miat w sobie
przedmiotowych lub uczuciowych sktadnikéw. Tylko w granicy mozemy wyobra-
zié sobie idealne dzielo sztuki wyprane ze wszystkich nieistotnych dodatkéw. Ale
byloby to dzielem jakiego$ niepojetego dla nas ,czystego ducha”, a nie czlowieka
z krwi i koSci, ducha, ktérego mozemy zatozy¢ tylko jako granice, ale ktérego ist-
nienia wyobrazié¢ sobie nawet nie mozemy®$5.

W dalszej czesci swojego studium Regamey podejmuje, paralelnie do
Witkacego, problem ,niezrozumiato$ci” muzyki nowoczesnej. Idzie oczy-
wiscie o fakt odrzucenia przez znaczna cze$¢ odbiorcéow, pewnie ich
znaczng wiekszo§é, dziet nowej muzyki. Zjawisko to ma swoja diuga hi-
storie, ale niebywale nasililo sie w konicu XIX wieku, kiedy rodzila sie

84 M. Soin, Filozofia Stanistawa Ignacego Witkiewicza, dz. cyt., s. 116-118.
85 S.I. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie..., dz. cyt., s. 225-226.
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nowa sztuka. Witkacy zbadat te kwestie w dziedzinie literatury i sztuk
plastycznych (Regamey odwotuje sie do jego tekstu O tak zwanej ,defor-
macji” ksztaltow Swiata zewnetrznego na obrazach malarzy wspolczes-
nych, pomieszczonego w Szkicach estetycznych86). Skupil sie w duzym
stopniu na problemie deformacji, ktéra zniecheca odbiorcéw do nowej
plastyki i literatury. Na czym jednak mogtaby polegaé¢ deformacja w mu-
zyce? Poniewaz jedyng rzeczywistoscia, jaka moze wyrazi¢ muzyka, sa
stany emocjonalne, wyrazane w sposéb szczegélny, niewyrazny i prawie
nieuchwytny, za pomoca Srodkéw niewspélmiernych z uczuciami, jakimi
sg kombinacje dzwiekéw, zagadnienie deformacji w muzyce od razu przy-
biera inny ksztalt. Przeciez deformacja oznacza odksztalcenie jakiejs
znanej i akceptowanej formy. Co mogloby w ogéle ulegaé¢ deformacji
w muzyce? Zdaniem Regameya, jedynym kryterium pozwalajacym na
stwierdzenie pojawienia sie czego$ nowego w muzyce sg przyzwyczajenia
do pewnych przyjetych form wypowiedzi muzycznej. ,»Deformacja« wobec
tego polegalaby na odstepstwie od tych przyjetych juz i uznanych za »zro-
zumiate« norm”87. Oburzenie publiczno$ci i cze$ci krytyki wystepuje wow-
czas, gdy uslysza oni utwér wprowadzajacy nowe, niezaakceptowane
jeszcze koncepcje formalne. Kompozytor jest bezbronny, nie moze ttuma-
czy¢ sie, ze nie znieksztalca rzeczywisto$ci zewnetrznej, bo muzyka nie
moze jej wyrazac. Oburzenie odbiorcéow jest zatem catkowicie niepojete,
ale przeciez rzeczywiste. Dyskusja z owym oburzeniem jest na gruncie
muzyki catkowicie niemozliwa. Jesli przyjaé do wiadomosci, ze termin
w,deformacja” jest na gruncie muzyki jedynie umowny, mozna wyré6znic,
pisze Regamey, dwa jej rodzaje: pierwszy polega, jego zdaniem, ,na uzy-
ciu »naturalnych« pod wzgledem psychofizycznym, ale $wiezych, nie
uzywanych dotad §rodkéw”, natomiast drugi bytby pogwalceniem ,natu-
ralnej tendencji tonacyjnej lub harmonicznej. W obu wypadkach w »de-
formacji« nie ma nic »oburzajacego«, nawet, jesli ona nie jest usprawie-
dliwiona przez konstrukcje formalng. (...) Chodzi mi o podkreslenie faktu,
ze »deformacja« muzyczna nie potrzebuje w ogéle usprawiedliwienia. Ta
a nie inna tendencja dynamiczna tonacji czy akordu jest naturalna jako
zjawisko psychofizyczne, nie jest jednak zadnym kanonem, obowigzuja-
cym estetyke. Jest tylko §rodkiem, pewnym dynamizmem, ktéry mozna,
zaleznie od wymagan Formy, podkreslac¢ badz ttumié”ss,

Pora postawié¢ pytanie: co wyraza muzyka czysta? Jest ono identycz-
ne z tytulem ostatniej czesci studium Regameya. Przypomina on na po-

86 S.I. Witkiewicz, O tak zwanej ,deformacji” ksztattow sSwiata zewnetrznego na obra-
zach malarzy wspélczesnych, [w:] tenze, Nowe formy w malarstwie..., dz. cyt., s. 262-276.

87 K. Regamey, Tresé i forma w muzyce, dz. cyt., s. 34.

8 Tamze, s. 35-36.
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czatku, ze przyjal i uzasadnil przekonanie, wedtug ktérego ani koncepcje
pojeciowe czy obrazowe, ani stany emocjonalne nie sg istotnymi skladni-
kami muzyki czystej. Jej istota zasadza sie na tworzeniu konstrukeji czy-
sto formalnych, czyli Formy, wedtug Witkacego Czystej Formy. Latwo
postawi¢ pytanie o to, dlaczego artysta tworzy te konstrukcje, dlaczego on
w ogole tworzy? Ostatecznie pytanie zadane przez Regameya na gruncie
muzyki autonomicznej brzmi: ,dlaczego tworzymy konstrukcje formalne,
skad bierze sie nakaz do tej tworczosci, co ta muzyka wyraza? Ustalili-
$my juz, ze nie beda to zwykle uczucia zyciowe ani nasladownictwo natu-
ry. Jakiez jednak przezycia pozostaja do wyrazenia?”s9.

Rozwazania te domagaja sie odwotania do historii mysli estetycznej.
Zaczynajg sie, oczywiScie, od Hegla. Jego zdaniem, muzyka jest sztuka
uczué, wyraza wylacznie ,die subjektive Innerlichkeit”, podkresla, ze sa to
stany emocjonalne nieokreslone, uczucia niejako abstrakcyjne. Proébe
odpowiedzi na to pytanie podjeli romantycy niemieccy, ktorzy stworzyli
estetyke z muzyka jako jej zagadnieniem centralnym. Juz na poczatku tej
epoki Beethoven podobno napisal, ze muzyka jest objawieniem wyzszym
niz filozofia i religia. Ciekawe, ze tym rzekomym cytatem z Beethovena
postuzyl sie Witkacy jako mottem do swojego dramatu Sonata Belzebuba,
napisanego w roku 1925, podnoszgcego w sposéb niezmiernie ciekawy
problematyke muzyki i tworczosci artystycznej w ogélnosci. Autorka tych
stéow jest Bettina von Arnim i uzyla ich w liscie do Goethego z 28 maja
1810%. Regamey cytuje Wilhelma Lenza, ktéry napisal, ze ,ideologia
Beethovena i stworzony przez niego kosmos” przerastajg filozofie Kan-
ta, Fichtego, Hegla i Schellinga. Przerastaja takze dlatego, ze systemy
spekulatywne ze swej natury nie moga oddaé w pojeciach sprawiedli-
wosci sztuce, jaka jest muzyka. OdpowiedZ jednak daja, wedle Rega-
meya, przede wszystkim Schelling, a takze Friedrich Schlegel, Novalis,
E.T.A. Hoffmann i inni romantycy niemieccy; wedlug ich przekonania
muzyka jest bezposrednim wyrazem absolutu. Zwraca on takze uwage
na dzieto Wilhelma Wackenrodera Phantasien iiber die Kunst: Musika-
lische Aufsdtze von Joseph Berglinger, w ktérej poréwnuje on muzyke
do plynacego potoku. Sztuki plastyczne sg bezradne we wszelkich proé-
bach wyrazenia dynamizmu ptyngcej wody i zmiennosci fal, jezyk ludzki
z najwieksza trudno$cig znajduje stowa, aby je opisaé. Muzyka przez
swoja ,pelnie” jest w stanie oddaé nieskonczona réznorodno$é wszech-
bytu. Schelling w swojej Filozofii sztuki (1802) twierdzi, ze dzwiek realny

89 Tamze, s. 37.

90 Odpowiedni fragment listu brzmi: ,muzyka jest wyzszym objawieniem niz jakakol-
wiek religia czy filozofia, winem wzbudzajacym u czlowieka proces twérezy” (por. D.C. Ge-
rould, Stanistaw Ignacy Witkiewicz jako pisarz, dz. cyt., s. 339, przyp. 1).
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jest jedynie echem dzwiekéw istniejgcych w sferze ponadzmystowej i od-
biciem wyzszej rzeczywistosci.

Najbardziej radykalni sa Hoffmann i Novalis. Pierwszy z nich uwaza
muzyke za ,tajemny sanskryt przyrody”. Sadzi, ze muzyka jest najbar-
dziej romantyczng ze sztuk, poniewaz jej jedynym tematem jest nieskon-
czono$¢. Wyraza czysta zasade zycia, wolna od wszystkiego, co jest rze-
czywiste w naturze i cztowieku. Przekazuje odczucie wyzszego bytu, jest
w istocie kultem religijnym i jej Zrédla znajdujg sie w religii i KoSciele.
Novalis widzi w muzyce ,najwyzsze objawienie matematyki, jej idealizm
tworezy”. ,Wyzsza $§wiadomo$é to Spiew — modulacja nastrojow”. Nawet
kategorie spoteczne przetozone przez niego zostaly na terminologie mu-
zyczng. Utrzymuje on, ze: ,Cala historia ludzko$ci rozwija sie wedtug
praw muzycznych”. Nastepnym autorem w tym przegladzie historycznym
idei dotyczgacych muzyki jest, oczywiscie, Schopenhauer, ktéry wylozyt
swoja teorie muzyki gléwnie w Swiecie jako woli i jako wyobrazeniu. Isto-
te jego pogladu na muzyke dobrze wyraza bardzo znane przekonanie mé-
wiace, ze sztuki odzwierciedlaja idee, natomiast muzyka odtwarza wole,
czyli sama zasade istnienia. Regamey konczy swdj przeglad historyczny
podkresleniem wagi filozofii Schopenhauera dla Wagnera oraz wskaza-
niem, ze najwybitniejszym w czasach ostatnich kontynuatorem mysli
romantykéw o mistycznym i religijnym znaczeniu muzyki jest Skriabin.

Wszystkie te teorie poddaje Regamey krytyce, panuje w nich bowiem
ogromne pomieszanie pojecé.

Nalezy wyraznie wyodrebnié muzyke jako sztuke od muzyki bedacej pewnego
rodzaju wyrazem zmystowym praw rzadzacych czasem. Stosunek tych dwéch
,muzyk” do siebie jest analogiczny do stosunku plastyki i geometrii. Sadze, ze to
poréwnanie wyrazi dobrze réznice, o ktérg mi chodzi. Tym, czym jest dla prze-
strzeni geometria, tym dla czasu jest muzyka jako nauka, zajmujgca sie prawa-
mi, ktére rzadza bezposrednim, zmyslowym ujmowaniem czasu. Ze wszystkich
zmystéw stuch jest, przy jednoczesnej subtelnosci i Scislo$ci najmniej przestrzen-
ny. We wrazeniach stuchowych mozemy najdokladniej i najczySciej niejako uj-
mowaé stosunki zachodzgce w czasie. Taka muzyka posiada, podobnie jak geo-
metria, niezlomne i $ciste prawa obiektywne i prawa te obiektywnie siegajg ku
podstawom metafizycznym. Analiza tej muzyki-nauki moze daé¢ niezmiernie cie-
kawe wyniki, do niej sie odnosza wlasciwie tego typu teorie, co wspomniana filo-
zofia Schopenhauera, nie ma to jednak nic wspélnego z przezyciami estetyczny-
mi, jakie wzbudza muzyka-sztuka. Dla tej ostatniej wszelkie stosunki, rzadzgce
dzwiekami, sg tylko tworzywem, ktérym ona operuje dla wzbudzenia calkiem
innych przezy¢ niz intuicyjne wnikanie w prawa podzialu czasu. Intuicyjne od-
czucie tych praw jest juz u podstaw muzyki, bez niego nie bylaby ona w ogéle
mozliwa, nie moze to by¢ celem przezycia estetycznego®l.

91 K. Regamey, Tresé i forma w muzyce, dz. cyt., s. 39-40.
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Regamey powraca do pytania o to, jakg tre$¢ wewnetrzng wyraza
muzyka czysta? Aby wyj$¢ z impasu, proponuje znalezienie jakiej$ Tresci
pisanej od duzej litery, ktora bytaby wspélna dla wszystkich Sztuk Czys-
tych 1 ktéra by tym samym decydowala o ich przynalezno$ci do kategorii
sztuk. Zastrzega, ze szanuje autonomie sztuk, ktére zachowujg prawo do
specyficznych dla siebie tresci, ale idzie mu o wskazanie na konieczno§é
zaistnienia ,u podstawy” twoérczo$ci w ramach danej sztuki ,owej Tresci
najwyzszej 92, Okre§la najpierw owg Tresé na gruncie danych pochodza-
cych z analizy Formy muzycznej. Jak czesto bywa przy stwierdzeniach
og6lnych, Regamey odwoluje sie do Witkacego.

Cechg zasadniczg tej Formy, po odrzuceniu z niej wszystkich czynnikéw specy-
ficznie muzycznych, a pozostawieniu tylko tego, co jest wspélnym wszystkim
sztukom, jest konstrukcja, czyli Jedno§é w WieloSci. Czy nie moglibySmy tedy te-
go postulatu Jedno$ci uwazaé wlasnie za owg najwyzszg Tresé, ktorej szukamy?
Zdawaloby sie, ze tak, ale postulat powyzszy nie zawsze uzewnetrznia sie
w tworczoSci artystycznej, moze np. by¢ impulsem do tworzenia systemu speku-
latywnego albo do bardzo silnych przezy¢ religijnych. Wyciagnaé z tego mozemy
dwa wnioski, ktérych konsekwencjami zajmiemy sie nieco p6zniej: 1. religia, filo-
zofia i sztuka wyplywaja z tego samego postulatu wewnetrznego oraz 2. dla
okre§lenia, ze dane zjawisko jest sztuka, nie wystarcza sama znajomo$é¢ Tresci
wewnetrznej. Dla okre§lenia tego konieczne sg tedy zaréwno Tresé jak jej Forma.
Widzimy juz teraz nierozerwalng lgcznosé tych dwu czynnikéw koniecznych. Na
przejSciu pomiedzy ta TreScia wewnetrzng do zewnetrznej polega tworczosé.
Analizujgc proces twoérezy, niejako zacie$niajgc ,zawarto$é” miedzy tymi dwoma
rozdzielonymi abstrakcyjnie kraricami, postaramy sie znalezé taka Tre$é, o kté-
rej mozna by powiedzieé, ze jest Trescia dzieta sztuki. St.I. Witkiewicz nazywa to
poczucie bezposSrednio danej Jednosci w WieloSci ,,uczuciem metafizycznym”
iuwaza je za czynnik podstawowy przejawéw filozoficznych, religijnych oraz ar-
tystycznych9s.

Regamey odwoluje sie dalej do wspominanego juz artykutu Juliusza
Kleinera Tresé i forma w poezji, ktory postawil teze, ze jedyna trescig
Czystej Formy jest wtasnie uczucie metafizyczne, uzyskujac — z pewnymi
zastrzezeniami — zgode Witkacego. Regamey oponuje: uczucie metafi-
zyczne mozna raczej uznaé za zrodlo wszelkiej sztuki niz za tre$é dziela.
Jezeli bylaby to rzeczywiscie tre$é, to przeciez wszystkie dzieta byty takie
same i nie dalyby sie od siebie odr6znié. Doswiadczenie poucza, ze jest
inaczej. Tresci trzeba szukaé w tych rejonach, w ktérych uczucie metafi-
zyczne indywidualizuje sie

podwdéjnie, nabierajgc cech indywidualnych danego artysty i krystalizujac sie
w dalszym ciggu w specyficzng koncepcje artystyczng, ktora jest trescig wiasnie

92 Tamze, s. 41.
93 Tamze.
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danego jedynego poszczegdlnego dzieta. Indywidualizacja ta moze tylko polegaé
na wchodzeniu w kontakt z psychicznymi cechami danego osobnika oraz z jego
stanem poprzedzajacym lub towarzyszacym powstaniu dziela — a wiec tym sa-
mym do Tre$ci wprowadzamy pierwiastki emocjonalne i intelektualne, ktére
przedtem okresliliSmy jako nieistotne dla dzieta artystycznego elementy trescio-
we. Sg one nieistotne same przez sie, tu jednak wystepujg jako material, na kto-
rym sie konkretyzuje nieokre$lone w zasadzie ,uczucie metafizyczne”. W ten
sposob na cigglym ,pogrgzaniu” sie niejako w te elementy psychiczne polega in-
dywidualizacja powszechnego w swej istocie postulatu jednosci, az wreszcie ta
»koncepcja” pograzy sie w sfere doznan zmyslowych i wyrazi sie w elementach
formalnych, zaleznie od typu artysty w barwach, ksztaltach dzwiekach itd. To
jednak bedzie juz Forma i dla okres§lenia Tresci konkretnej danego dzieta sztuki
musimy sie zatrzymaé przed tym momentem, kiedy koncepcja dzieta sztuki zna-
lazta juz swoj wyraz w elementach zmystowych. (...) Jeéli jest ona juz wyrazona
w elementach zmystowych — jest juz Formg. Czy jest jednak mozliwa koncepcja
dzieta sztuki nie ujeta w formie zmystowej, zwlaszcza, gdy pamietamy, ze kon-
cepcja ta mimo postugiwania sie jako materialem pierwiastkami uczuciowymi
i pojeciowymi w zasadzie musi byé pozaintelektualna i poza emocjonalna?
Stwierdzenie mozliwosci takiej koncepcji daje wtasnie muzyka®.

Regamey przedstawia przyklady dowodzace racji jego przekonania.
Idzie o fakt, ktéry juz marginalnie przywolywal w swoim studium. Jest to
sytuacja, w ktorej kompozytor, po odbyciu stadiéw wstepnych tworzenia,
jest w stanie ogarnac¢ swoje dzielo ,jednym spojrzeniem” jak piekny obraz
lub pieknego cztowieka i styszy je nie w nastepstwie czasowym, jak je
musi potem wyrazié, ale niejako w cato$ci. Takie przypadki miaty sie
podobno przydarzaé Mozartowi. Wyrazne zmyslowe styszenie, chociazby
wewnetrzne, nie moze zostac jednak $ciagniete w jeden moment. Dalsze
rozwazania na temat tworzenia muzyki Regamey podsumowuje naste-
pujaco:

Trescig doskonatego dziela Sztuki Czystej bedzie idea, w ktérej ta podstawowa

rola organizowania elementéw psychicznych w pewng jedno§¢ bedzie tak wielka,

ze poszczegblne stany emocjonalne i koncepcje intelektualne nie beda wysuwaé
sie na pierwszy plan, a dominowac w tej idei bedzie owo poczucie potgczenia tych
rozmaitych elementéw psychicznych w jedno$é odczuwang bezposrednio®®.

Problem stosunku Tresci i Formy rozwaza Regamey, zaczynajac od
jeszcze jednego ujecia tego, czym jest dla niego owa Tresé, zwlaszcza
w muzyce. Jest ona pewng ,zchtonietg w jedno$é i czysto bezposrednio,
niezmyslowo i pozapojeciowo odczuwalng »niewidzialna wizja«"%. Po raz
kolejny odwotuje sie on do osiagnie¢ nowoczesnej muzykologii rosyjskiej,

94 Tamze, s. 42.

95 Tamze, s. 44.
96 Tamze, s. 45.
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uwazajac, ze Tres¢ przez niego okreslona odpowiada do§é¢ Scisle temu, co
Borys Zotow w rozprawie Problema formy w muzykie (,De Musica”,
Leningrad 1923) nazywa ,ideqg muzyczng”. Skoro uczucie metafizyczne
krystalizuje sie w sztuce w pozauczuciowej i pozaintelektualnej idei arty-
stycznej, moze wyrazié sie jedynie w Formie artystycznej. Postulat jedno-
$ci, obecny w idei, musi zostaé uzewnetrzniony w konstrukcji elementéw
formalnych w taki sposéb, ktéry wyrazi réwniez indywidualne specyficz-
ne aspekty tej idei. Tre$¢ i Forma nie moga sie utozsamié, ale daza —
jak utrzymuje Zotow — do wzajemnego dostosowania sie i stania sie
wzgledem siebie adekwatne. Taka calo$¢, niebedaca ani synteza, ani
neutralizacja, ale najdoktadniejszg ,harmonia subiektywng” nazywa sie
w rozprawie Zotowa ,formideg™7’. Doskonato$é tej harmonii staje sie za-
sadniczym postulatem estetycznym w twoérczosci muzycznej.

Po streszczeniu dotychczasowych rozwazan, ktérych nie ma potrzeby
komentowaé, Regamey odnosi sie do kwestii zrédet uczucia metafizyczne-
go, chociaz — jak pisze — ogranicza sie jedynie do przyjecia pewnych hipo-
tez. Witkacy we Wstepie filozoficznym do Nowych form w malarstwie
upatruje w uczuciach metafizycznych bezpo$rednio dane poczucie jedno-
$ci osobowosci. Jest ono pozarozumowe i jako takie odpowiada pozamys$-
lowo dziatajagcym formalnym konstrukcjom artystycznym.

Uczuciu tej jednos$ci towarzyszy poczucie jedynosci indywidualnej wobec nieskon-
czono$ci wszechswiata, poczucie budzgce dreszcze zgrozy.

Ot6z w ucieczce od tej zgrozy staramy sie to uczucie jedynosci albo zlagodzié
przez uczuciowe przezycie religijne, albo go unikngé przez przerzucenie rozumo-
we tego uczucia jako postulat jedno$ci na cate nasze ,nie-ja”, czym wilgczamy
siebie w te jednos¢ rzeczywistosci jako jej istotny i organiczny sktadnik, a réwno-
czeénie cale ,nie-ja” Sciggamy niejako do swego ,ja”, do wlasnej §wiadomosci.
Trzeci sposéb wyladowania tego uczucia polega na zobiektyzowaniu jego w dziele
sztuki. W ten sposdb jest sztuka bezposrednim wytadowaniem poczucia jednosci,
bedacego jednoczeénie uczuciem jedynosci; jako taka jest wyrazem skrajnego in-
dywidualizmu. Mimo to w samym fakcie ,wyrazania” tkwi moment porozumie-
nia sie. Zachodzi tu interesujace potgczenie sprzecznosci: wyraz skrajnego indy-
widualizmu dziata wtasnie najmocniej, czasem prawie jak sugestia zbiorowa, jest
wiec poteznym czynnikiem nie tyle porozumienia sie (gdyz nie chodzi tu o rozu-
mienie), ile polgczenia sie we wspélnym przezyciu. Mozliwe jest to jedynie przy
zachowaniu odpowiednich granic komplikacji formacji (...), w przeciwnym bo-
wiem razie bedzie albo ,zrozumiate” dla wszystkich, ale nie bedzie wywotywato
wrazenia estetycznego, albo tez bedzie ,zrozumiate” tylko dla samego artysty,
dla innych pozostanie jako dzieto sztuki — ,nieme™8.

Ten ostatni cytat jest swego rodzaju przestaniem Regameya skierowa-
nym do czytelnikow jego studium.

97 Por. tamze, s. 46.
98 Tamze, s. 47-48.
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Jak juz wskazywalem, w czasie trwania warszawskiej konferencji
poswieconej twoérczosci i osobie Konstantego Regameya referat na temat
Tresci i formy w muzyce wyglosit Leszek Polony, wigzac oczywiscie, bo
przeciez nie mozna inaczej, rozwazania autora z estetykg Witkacego.
Polony rozpoczyna swoje wywody od wskazania wagi problemu tresci
i formy w muzyce, poczynajac od krytyki pogladéw Hanslicka. Problem
pozostal, ale estetyka wspétczesna juz nieco inaczej do niego podchodzi.
Mo6wi ona o ,treSciach intuicyjnych, emotywnych, niedyskursywnych, nie
dajacych sie zwerbalizowad, dotyczacych »egzystencjalnych doswiadczen
rzeczywistoSci«, treSciach przybierajacych ksztalt niejasnych form symbo-
licznych czy metaforycznych”®. Wskazuje takze, ze przyjecie przez Re-
gameya podziatu na tre$é i forme sytuuje jego rozwazania w sferze sztuk
przedstawiajacych. Jego studium powstaje w czasie tryumfu estetyki
neoklasycyzmu, ktory przeciwstawia ,romantyczny subiektywizm” i eks-
presjonizm sztuce racjonalnej, ,,obiektywnej”, sztuce ,,prymatu konstruk-
¢ji 1 formy”. Warto uzupetni¢ ten wywod, wskazujac, ze poprzez odwota-
nie do Witkacego, ktorego teksty teoretyczne Regamey dobrze poznat
izrozumial, odwotuje sie on, chcac nie checac, do sprzecznych estetyk:
ysromantycznej” i ekspresjonistycznej oraz do sztuki ,prymatu konstrukeji
i formy”. W ten sposéb jedna z zasadniczych kontrowersji wokot estetyki
Witkacego, eo ipso studium Regameya, wykracza poza krag zaintereso-
wan autora. OczywiScie, jego pionierskie rozwazania zostaly przykrojone
na potrzeby konferencji, ale mimo to pozostawiaja pewien niedosyt i pro-
wadza w finale do niewlasciwego zaklasyfikowania Regameya i Witkace-
go wedle budzacej rozmaite watpliwosci systematyzacji awangard Stefa-
na Morawskiego z jego znanego artykulu ogloszonego w 1975 roku,
przynajmniej je§li idzie o obu interesujacych nas autoréw. Witkacy sie
w tej systematyzacji nie odnajduje w sposéb wiasciwy.

Polony pyta, czym jest dla Regameya tre$é muzyki i przytacza bardzo
rézne odpowiedzi, jakich autor studium na to pytanie udziela, by nastep-
nie w podobny spos6b uporzadkowaé okreslenia formy. Czytelnik odnosi
wrazenie, ze nazbyt tatwo wysilek Regameya uporania sie z trudno$ciami
i historycznie dawanymi odpowiedziami na pytania o tres¢ i forme
w sztukach, ze szczegélnym uwzglednieniem muzyki, zostaje uznany za
»szereg niezmiernie dyskusyjnych konstatacji®10 bez wskazania, czego te,
moze stusznie, zakwestionowane konstatacje dotyczg. Jak juz zauwazy-
lem, wlaczenie pogladéw Regameya, a zatem takze Witkacego do nurtu

99 L. Polony, ,, Tresé i forma w muzyce” wg Konstantego Regameya, [w:] Oblicza polistyli-
zmu. Materialy sympozjum poswieconego tworczosci Konstantego Regameya, dz. cyt., s. 298.
100 Tamze, s. 300.
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sztuki autotelicznej nie jest bezdyskusyjne. Witkacy, by zaczaé¢ od niego,
nie mie$ci sie bez reszty w tym nurcie. Sztuki sg dla niego autonomiczne,
ale ich jedno§é nie zostaje definitywnie odrzucona. Jego rozwazania,
w czym sekunduje mu Regamey, obejmuja wszystkie sztuki, a system
sztuk w jego myé$leniu daje sie okresli¢ jego wlasnymi stowami jako
Jedno$é w Wielosci. Polony ma racje, kiedy pisze, ze nurt autoteliczny
y,hiekoniecznie sprowadza sie do czystego »formalizmu«. Czesto wyptywa
z pewnego Swiatopogladu filozoficznego, z okres§lonej metafizyki. Tak
wyglada sprawa np. z Teorig Czystej Formy Witkacego. Jest ona wywie-
dziona z jego ontologii (...)"101, Tworczo$é i teoria Czystej Formy jest
w sposéb istotny czyms$ o wiele wiecej niz konsekwencja jego filozofii.
Przede wszystkim nie ma ona charakteru wylacznie formalnego. Walczac
o forme, Czysta Forme, Witkacy walczyl takze we wszystkich swoich pi-
smach teoretycznych o tre$é i nie potrzebowal do tego pomocy Irzykow-
skiego. Zawsze powtarzal, ze tresc jest ,,drugorzedna” w porzadku Formy,
w dziele czysto formalnym, ale ,wazna jako taka”. Dzielo Czystej Formy
nie jest i nie moze by¢ pozbawione tresci. Dlatego nie uprawial sztuki
abstrakcyjnej i trzymatl sie od realizacji postulatu abstrakcji z daleka.
Dzisiaj wiadomo, ze jest to mozliwe i ze taka zalozona z gory ,sprzecz-
nos$¢” (moze raczej paradoks?) pojawiala sie w twoérczosci i postulatach
innych artystéw. Karol Berger wskazuje na Paula Klee, malarza i muzy-
kal02, Sam Witkacy, po wielekro¢ wyjasniajagc paradoksy swojej metafi-
zyki 1 estetyki, uzyt barokowego konceptu zamarznietego od niewyrazal-
nego mrozu plomienia.

Odwotujac sie w zakoniczeniu swoich rozwazan do cytatu ze Wstepu
filozoficznego do Nowych form w malarstwie, ktory przywotat takze Re-
gamey, Polony zamyka swéj referat efektownie i pewnie trafnie:

Rozpatrywana z tej perspektywy rozprawa Regameya — refleks estetyki Witka-
cego i préba jej zastosowania w dziedzinie muzycznej — jawi sie jako jeszcze jeden
wariant idei muzyki absolutnej. Idei nurtujgcej czlowieka od zarania tej sztuki.
Z tym, ze pierwotna wizja harmonii kosmosu, z czlowiekiem wpisanym w wyzszy
porzadek rzeczy, zmienia sie oto w swoje przeciwienistwo — czlowiek stoi samotny
w obliczu otchtanil®3,

5

Studium Tresé i forma w muzyce nie oznaczalo powitania, a zarazem
pozegnania Regameya z estetykg Witkacego. Jego wzmiankowany juz
esej z roku 1948 zatytutowany Proba analizy ewolucji w sztuce, pierwszy

101 Tamze, s. 303-304.

102 K. Berger, Potega smaku..., dz. cyt., s. 303.
103 I, Polony, ,,Tres¢ i forma w muzyce” wg Konstantego Regameya, dz. cyt., s. 304.
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rozdzial niestety nigdy nienapisanej ksiazki Dzieje muzyki wspolczesnej,
dostarcza dowodow na trwajacy zwiazek jego mysli z Witkacym, a co
najmniej réznych jego wlasnych przemyslen, do ktérych asumpt dala
zazylo$é z owg myslg. Nazwisko Witkacego w niej nie wystepuje. Latwo
pojaé, dlaczego. Minety lata. Regamey przezyl czas wojny i okupacji
w Polsce, rok 1948 to nie tylko pietnascie lat pézniej. W §wiadomosci au-
tora dokonat sie proces nostryfikacji pojec i sformutowan, ktére powstaty
wespol z poznawaniem, rzetelnym i kompletnym, my$li teoretycznej Wit-
kacego. Odnotujmy jedynie fakt zapewne nie do konica uswiadamianego
trwania w jego §wiadomosci zaczerpnietych od niego lub zainspirowanych
przez niego motywow obecnych w pézniejszej pracy bez zbytniej skrupu-
latno$ci 1 namietno$ci w poszukiwaniu §ladéw. Wskazane przeze mnie
cytaty moglyby znalezé sie w Tresci i formie w muzyce, nie budzac poczu-
cia obcosci. Regamey trzyma sie wcigz pojeé tresci i formy w muzyce.
Rozwazajac kwestie formy pisze:

konkretyzacje impulsu tworcezego, czyli to, co okresliliémy jako motywacje szcze-
gotowe, nalezy uznaé za wlasciwa tresé dzieta artystycznego, gdyz tu mamy wia-
$nie ten najistotniejszy czynnik, ktéry znajduje swé6j wyraz w konstrukeji for-
malnej, to, co tworca chcial wypowiedzie¢ wtasnie w danym dziele. Wszystkie
inne treSci dzieta, anegdotyczna fabuta, nastroje emocjonalne, tendencja ideowa
itd., sg wobec tych zasadniczych motywacji szczegétowych niejako wtérne, cze-
stokro¢ przypadkowe, sa raczej materialem, na ktérym te motywacje sie konkre-
tyzujglo4,

Zglaszajac dystans wobec analiz czysto formalnych, Regamey pisze:
L<Analiza formalna jeszcze dziela sztuki nie wyjasnia”. I nieco dalej: , Tyl-
ko forma pozwala uznaé dzieto artystyczne za twdr’105, Zachowuje wcigz
przywiazanie do mys$lenia w kategoriach tres¢ — forma, ale myslenie owo
ewoluuje i staje sie niekiedy bardziej precyzyjne niz w rozprawie z roku
1933. Nie uznaje ,obiegowego” terminu w rozwazaniach o sztuce, jakim
jest forma za termin przestarzaly, zbedny czy oczywisty. Obok najczesciej
wystepujacego znaczenia terminu oznaczajacego

konstrukcje, powigzanie wieloSci elementéw w organiczng, nierozerwalng jed-
no§é — jak réwniez sktadniki, ktére sa czeSciami konstrukeji i ktére $cislej byloby
nazwac srodkami formalnymi. Otéz Srodki formalne, poza cechami uprawniajg-
cymi je do stania sie sktadnikami konstrukcji formalnej (czym bedzie, najogoélniej
moéwiagc, potencjalna podatno$é do taczenia sie z innymi elementami w jednos$ci
wyzszego rzedu), maja réwnocze$nie zdolnosé ekspresywna, zdolno$é wyrazania
(niezaleznie od tego, czy sa, czy nie sg powigzane w konstrukcje wyzszego rzedu)
pewnych tresci pozaformalnych. Wiaénie to podwijne oblicze Srodkéw formal-

104 K. Regamey, Préba analizy ewolucji w sztuce, dz. cyt., s. 13.
105 Tamze, s. 18-19.
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nych decyduje o charakterze ich ewolucji. Rozwdj idzie tu jakby dwoma torami,
jest wywotany badz przez bodzce pozaformalne, badz przez przyczyny wewnetrz-
no-formalne.

Srodki formalne sg jedynym sktadnikiem formy naprawde ulegajgcym przemia-
nom. Forma jako konstrukcja, jako jednosé w wieloSci, jest postulatem, ktéry al-
bo bywa realizowany, albo nie, albo bywa wymagany (w okresach, gdy motywacje
estetyczne sklaniajg sie ku ideatom doskonalosci formalnej — klasycyzm, for-
mizm), albo tez nie (w okresach antyklasycystycznych, romantycznych lub natu-
ralistycznych, kiedy motywacje estetyczne ktada wiekszy nacisk na tresé dzieta
sztuki niz na doskonalto$é¢ formalng, zwracaja gléwna uwage na same $rodki
formalne w ich ekspresywnej funkcji, pomijajac konstruktywnos$é catosci). Poza
tymi dwiema alternatywami trzeciej mozliwo$ci nie malo®,

W przypisach do zacytowanego fragmentu pojawiaja sie terminy
przejete od Witkacego juz w Tresci i formie w muzyce: napiecia kierun-
kowe (w sformulowaniu ,kierunkowo§¢ napiec¢”) oraz jedno$¢ w wielo-
$cil0?, Poniewaz w teksScie z roku 1948 wystepuje wyrazna kontynuacja
my$lenia zaprezentowanego juz w roku 1933 na temat kwestii tresci,
formy, analizy muzycznej, zagadnien estetycznych i innych probleméw
z tych kwestii wyplywajacych, pojawienie sie odwotan do Witkacego jest
naturalne.

Dobitnych przyktadéw takiej kontynuacji dostarcza problem odbioru
dziela sztuki czystej i wszelkiej innej, rozwazany takze w studium z roku
1933. W obu rozprawach jest ujety bardzo podobnie i w duchu Witkacego.
Oto co pisze Regamey:

Proces doznawania sztuki jest niejako odwréceniem procesu twoérczego: poprzez
forme siega sie do tresci czystej i pobudza sie potencjalnosé tworczg. To ostatnie
ogniwo jest koniecznym skladnikiem pelnego przezycia artystycznego, bo tylko
wtedy mamy wspéttwoérczosé. Tak jak w procesie twérczym droga prowadzita od
nieskoniczono$ci w skoniczono§é, tak tu, odwrotnie, mamy przej$cie od skoriczono-
$ci w nieskoriczonos§é. Wiasénie to odczucie nieskoniczonosci jest jednym z najwaz-
niejszych elementéw rozkoszy estetycznej.

Przezycia odbiorcy, chociaz nie sg identyczne z przezyciami tworcy, musza by¢
analogiczne. W przeciwnym razie nie byloby w ogéle porozumienia; przy catkowi-
tej, zasadniczej réznosci przezyé po obu stronach nie bytoby w ogéle mowy o zro-
zumieniu dzieta sztuki. Dlatego $rodki formalne w sztuce majg ,luz znaczenio-
wy”, ale nie sg catkowicie nieokre§lone pod wzgledem znaczenia artystycznego.
Zadaniem ich jest wytyczaé¢ kierunek przezyciom odbiorcy, wyznaczaé¢ kategorie
tych przezyé. Poniewaz jednak (...) same Srodki ulegajg cigglym zmianom, po-
wstaje problem, jak w ogéle moga one taka funkcje spelniac.

Inicjatywa stworzenia nowych §rodk6w nalezy bezsprzecznie do artysty jako ob-
darzonego wigkszg potencjalnoscig tworczg, nowosé jego sztuki (...) jest bezpo-

106 Tamze, s. 20-21.
107 Oba cytaty tamze, w tekscie przypisu 171 18.
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§rednim rezultatem faktu, iz jest on twoércg. Jest ponadto warunkiem, aby i od-
biorca stal sie wspéltworea, albowiem przy dzietach operujacych od dawna wy-
Swiechtanymi $rodkami, rekwizytami dla wszystkich znanymi, wspéttworczosé
odbiorcy przestaje byé¢ potrzebna. Wobec takiej sztuki odbiorca staje sie przede
wszystkim ,odczytywaczem” intencji autora, ale tez przy takim odczytywaniu nie
doznaje juz przezycia estetycznego, gdyz przezycie to wila$nie polega przede
wszystkim na wspé6ttworczosci. Otéz, o ile wytworzenie nowych warto$ci przez
tworce jest fenomenem naturalnym i zrozumialym, fakt, iz te nie majgce prece-
densu wartoSci zostajg odczute réwniez przez szersze grono odbiorcow — fakt
znajdujacy swoje niewatpliwe potwierdzenie w dziejach sztuki — wydaje sie za-
gadkowym paradoksem?1%8,

W cytowanym fragmencie mys$li, ktérych zZrédtem jest Witkacy badz
réwniez Witkacy, zostaly podjete, ponownie przemys$lane i przedstawione
w nowych, czesto lepszych sformulowaniach. Dotyczy to gléwnie muzyki,
chociaz nie zawsze. Wypada na koniec potwierdzi¢ wniosek juz catkowicie
oczywisty: relacje Witkacy — Regamey ujmuja najlepiej takie okreslenia,
jak: podjecie problemu — przemyslenie — kontynuacja. Okazuje sie, ze
pojecia stworzone przez Witkacego umozliwiaja réwniez powazne i fa-
chowe rozwazania na temat muzyki na tle zagadnien teorii sztuki i este-
tyki. Kwestie pojawiajace sie u Witkacego zostaja przez Regameya przy-
jete z aprobatg, ale przeciez krytycznie. Pojawiaja sie rozwazania na
tematy o wielkim znaczeniu, prowadzone niejako wspélnie, w atmosferze
krytycznej intelektualnej przyjazni. Przynosza one zaszczyt obu partne-
rom dialogu na temat treséci i formy w sztuce czystej, ze szczegdélnym
uwzglednieniem muzyki.

108 Tamze, s. 31-32.
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