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Hugo Riemann — formalista czy romantyk?

Wieloletnie uzytkowanie Riemannowskiego systemu nauki form muzycz-
nych (Formenlehre) w dydaktyce utrwalito wizerunek autora tego systemu jako
formalisty, ktorego glownym zajg¢ciem jest tworzenie suchych szkolarskich sche-
matéw form muzycznych, majacych stanowi¢ instrukcje dla uczacych si¢ kom-
pozytorow i muzykologdw. Wspolczesne naukowe ujecia istoty Riemannowskiej
Formenlehre idg takze w tym kierunku. Przyktadem moze by¢ podrecznik Jozefa
Michata Chominskiego, gdzie na pierwszej stronie czytamy odno$nie do Rie-
manna, ze ,.koncepcja formy jako budowy bedacej rezultatem sumy elementow
dzieta umozliwiata tworzenie schematow dajacych sie przedstawié przy po-
mocy symboli”', i oczywiscie hasto w Formenlehre autorstwa Carla Dahlhausa,
zamieszczone w wydaniu Riemann-Musiklexicon z 1967 roku, z ktérego dowia-
dujemy sig, ze:

[Riemannowska] nauka form muzycznych waha si¢ pomigdzy dazeniem, by przypisaé ga-

tunkom muzycznym wlasciwe im, $ci$le okreslone normy formalne oraz skromniejszym

I J.M. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 1, Male formy instrumen-
talne, Krakow 1983, s. 13.
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zamiarem zaprojektowania abstrakcyjnych schematow stuzacych do opisywania formy kon-

2
kretnych utworow".

Ujecie Dahlhausa mozna ,,ociepli¢”, ktadac nacisk na to, ze owe ,,abstrakcyj-
ne schematy” nie sg z gory narzucane jako gotowe wskazowki interpretacyjne,
lecz sa wynikiem analizy konkretnych dziet; analiza Riemannowska wychodzi
zawsze od dzieta, a stad uzyskanych schematdéw jest bardzo wiele. Wiasciwie
nie schematy sg tu podstawa myslenia, lecz wspolna im zasada, zgodna z wielo-
wiekowym mysleniem o kompozycji muzycznej powstatej w kregu europejskim
jako sztuki organizowania materialu dzwigkowego.

Nie budzi zadnych watpliwosci wskazanie przez Dahlhausa na XVIII-wiecz-
ng geneze konceptu Riemanna, tj. jego zwigzek z blisko dwuwiekowg prak-
tyka nauczania kompozycji. Koncepcje Formenlehre wyprzedzaja w tym sensie
XVIII- i XIX-wieczni autorzy kompendiow poswieconych sztuce kompozycji:
J. Mattheson’, H.Ch. Koch®, A. Reicha’, A.B. Marx’. Jakkolwiek tres¢ ich wywo-
dow opiera si¢ na innych zatozeniach co do istoty ksztattowania formalnego mu-
zyki (gtownie na tych inspirowanych retoryka), to takze tam obecna jest tenden-
cja do abstrahowania regut kompozytorskich w mysl zatozenia, ze — jak to ujat
Dahlhaus w innym miejscu — w zbiorze réznorodnych gatunkoéw muzycznych
reprezentowana jest ta sama substancja formy’.

Nowsze wyktadnie Riemannowskiej nauki o formach muzycznych ida
na ogot w tym samym kierunku: Ian Bent przedstawia Riemanna w swojej pracy
Music Analysis in the Nineteen Century jako przedstawiciela ,.teorii kompozycji”,

2, Die musikalische Formenlehre [...] hélt sich in einer vagen Mitte zwischen dem Anspruch,
die den Gattungen [...] eigentiimlichen und angemessenen Normen der Forme zu bestimmen, und
der bescheideneren Absicht, blosse Schemata zu entwerfen, deren Zweck in nichts anderem be-
steht, als dass durch Abhebung von ihnen die besonderen Formen der einzelnen Werke beschreiben
werden”, C. Dahlhaus, ,,Formenlehre”, hasto w: Riemann-Musiklexicon. Sachteil, Band 3, Mainz
1967, s. 297-299 (jesli nie zaznaczono inaczej, wszystkie ttum. — M. Dziadek).

3 J. Mattheson, Kern melodischer Wissenschafft, bestehend in den auserlesensten Haupt- und
Grund-Lehren der musicalischen Setz-kunst oder Composition, als ein Vorlduffer des Vollkomme-
nen Capellmeisters, Hamburg 1737; idem, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739.

4 H.Ch. Koch, Versuch einer Anleitung zur Composition, Rudolstadt und Leipzig 1782, 1787,
1793.

5 A. Reicha, Cours de composition musicale, ou Traité complet et raisonné d’harmonie pra-
tique, Paris 1816-1818.

6 A.B. Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, Leipzig 1837-1847.

7 C. Dahlhaus, Der rhetorische Formbegriff H.Chr. Kochs und die Theorie der Sonatenform,
,,Archiv fir Musikwissenschaft” 1978, Vol. 35, H. 3, s. 176.
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wdrazajacego analize¢ o charakterze technicznym, wcze$niej stosowana przez
Reiche, Marxa itd®. Sposrod prob przedstawienia my$li Riemanna w szerszym
kontekscie wspotczesnej mu nauki i filozofii, przekonujaca jest ta przeprowadzo-
na przez Alexandra Rehdinga w pracy Hugo Riemann and the Birth of the Mod-
ern Musical Thought (2003). Autor lokuje te mysl w kregu oddziatywania filo-
zofii Johanna Friedricha Herbarta, majac najprawdopodobniej na mys$li inspiracj¢
realizmem epistemologicznym, przejawiajacg si¢ u Riemanna jako promowanie
»kuszac[ej] mozliwos¢[ci], ze gleboka istota muzyki moze by¢ odkryta za po-
mocg rygorystycznych metod naukowych™. Rehding ukazuje calo$é poczynan
naukowych Riemanna jako projekt holistyczny (zamiennie: organicystyczny),
w ramach ktdrego ,,wszystkie aspekty studium muzycznego mogtyby by¢ zunifi-
kowane, a nastepnie odniesione do jednej lub kilku zasad”"’.

W tym samym czasie, co praca Rehdinga, ukazatl si¢ tom Macieja Gotgba
Granice poznania dziela muzycznego, w ktérym zaproponowana zostala inter-
pretacja konceptu Riemannowskiego w kontekscie glebokiej przemiany postaw,
jakie przyniost ze sobg pozytywizm''. ,,Analiza logocentryczna”, jak ja proponu-
je nazywaé Gotab, mialaby by¢ rezultatem przyjecia nowego statusu ontyczne-
go analizy muzycznej, tj. statusu teorii analitycznej, swiadomej odrebnych za-
dan epistemologicznych, zwigzanych z postulatem badania dzieta muzycznego
,»po nowemu”, czyli poprzez oparcie si¢ na rzeczach catkowicie pewnych,
z wytaczeniem wktadu osobistego zaangazowania podmiotu. Przyjecie za pewnik
tego, iz za koncepcja Riemanna stoi ,,pozytywizm jako filozoficzno-minimali-
styczna postawa” upowaznito Gotgba do wyeksponowania w niej fundamen-
talnych sktadnikéw myslenia pozytywistycznego, jakimi sa: antypsychologizm
1 zaufanie do empiryzmu, jako metody gwarantujacej (za Tatarkiewiczem) ,,real-
n0$¢, pozytecznosé, pewnosé, scistos¢ i pozytywnosé [...] badan”".

Gotab skupit si¢ wylacznie na Riemannowskim projekcie analizy muzycz-
nej, stad poza zasiegiem jego refleksji pozostal charakterystyczny rys mysli uczo-
nego, wprowadzajacy ja w sfer¢ estetyki. Riemann zakladal mianowicie, jak

8 1. Bent, Music Analysis in the Nineteen Century, Vol. 1, Fugue, Form and Style, Cambridge
1994, s. 13, 15, 24.

9 ,,The tantalising possibility that an underlying essence of music might to be discovered
by rigorous scientific means”, A. Rehding, Hugo Riemann and the Birth of the Modern Musical
Thought, Cambridge 2003, s. 6.

10 [...] holistic appeal, the idea that all aspects of the study of music could be unified and re-
lated back to one principle or to the small sets of principles”, ibidem, s. 6.

11 M. Gotab, Spor o granice poznania dzieta muzycznego, Wroctaw 2003, s. 173.

12 Tbidem.
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przenikliwie spostrzegl Rehding, tkwigca w jego koncepcji, a nawet nia rza-
dzacg mozliwos$¢ przeksztatcenia normatywnych zasad ogdlnych dotyczacych
muzyki w kryterium estetyczne”. Naczelnym celem tak zrekonstruowane;
procedury analitycznej (wdrozonej przez Riemanna w pracach traktujgcych
o historii muzyki) miataby by¢ ocena dziet muzycznych — historycznych
1 wspotczesnych, dokonana wedle kryterium spetniania przez nie norm estetycz-
nych, czyli badanie ich z perspektywy normatywnej wiedzy o tym, jakie te dzieta
by¢ powinny.

Ponizej podejmuje probe zorientowania si¢, na podstawie dwdch popu-
larnych dziet Riemanna: Grundriss der Musikwissenschaft (1908) oraz Grund-
linien der Musikdsthetik (1888), na jakiej zasadzie realizuje autor zadanie este-
tyzacji norm i regut muzycznych oraz z ktoérg konkretnie opcja estetyczng sig
identyfikuje. Lektura obu prac pozwala ustali¢, ze podtozem mys$li estetycznej
Riemanna jest zespdt fundamentalnych, w jego czasach juz nawet zbanalizo-
wanych, tez romantycznej filozofii sztuki. Bliskie jest uczonemu ujgcie muzy-
ki jako fenomenu zakorzenionego w sferze transcendentalnej, z ktérym laczy
si¢ uznanie geniuszu jako jedynej sity sprawczej tworczosci. Wktad teoretyka
w poznanie dziela muzycznego to wspoétudzial w tajemnicy i wzniosta misja
przekazania jej adeptowi. We wstepie do rozdziatu Die musikalische Fachleh-
re (Musiktheorie) zamieszczonego w Grundriss der Musikwissenschaft szkicuje
Riemann, powotujgc si¢ na niedawno minione czasy, model powazanego nauczy-
ciela muzyki, ktory, bedac otoczony ,,nimbem mistycznej tajemnicy”, wiedzial,
jak wprowadzi¢ adeptow w ,,ostatnie tajemnice tworczosci muzycznej”'*. Nauka
kompozycji nie jest ,,tresurg technicznej rutyny” — powiada Riemann, akcen-
tujac metafizyczny aspekt procesu tworczego, ktéry wyzwalany jest nie za po-
mocg wiedzy, lecz fantazji”. ,,Ten, dla kogo wlasna, nawet bardzo sprawna
tworczos$¢ nie pozostaje [...] w znacznej czesci tajemnicg, nie jest prawdziwym
artysta” — powiada uczony'’. ,,Zagadka”, ,,cud” to okreslenia, ktore proponu-
je dalej dla opisania ,,swigtej godziny”, jaka jest tworczos¢. Do kompletu tych

13 For Riemann, his rigorous musical thought might have formulated normative rules for all
music, which he hoped to use as an aesthetic yardstick”, A. Rehding, op. cit., s. 10.

14 Ja man berichtet aus noch gar nicht so weit zuriickliegenden Zeiten, dass hoch angesehene
Tonlehrer mit einem mystischen Nimbus zu umgeben wussten, wenn sie die Adepten in die letzten
Geheimnisse des musikalischen Schaffens einfiihrten”, H. Riemann, Grundriss der Musikwissen-
schaft, Leipzig 1919, s. 87.

15 Ibidem.

16 Wem nicht seine Kunst doch selbst auf der Hohe seiner Leistungsfahigkeit ein gut Teil
Mysterium bleibt, der ist kein wahrer Kiinstler”, ibidem.
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romantycznych kategorii dolagczone zostaje pojecie geniuszu. Jest to idea, ktora
niejako stoi ponad osobg tworzacego. Tworczos¢ nie jest bowiem samowolg, lecz
podlega niezmiennym prawom. Sg to — jak wyjasnia Riemann w swoim Zarysie
estetyki muzycznej — prawa natury. Muzyka nie istnieje jedynie dla muzykéw.
Istnieje ona dla ludzi, tj. dla kazdego, apelujac do ludzkiego rozsadku (fiir den
menschlichen Gemeinsinn). Cztowiek nie §piewa swobodnie jak ptak — pisze
Riemann, parafrazujac jedng z najbardziej popularnych maksym romantycznych
kompozytorow i krytykéw'”. Artysta tworzy, postepujac zgodnie z wrodzonymi
impulsami komunikowania si¢ (angeborene Mitteilungstriebe). Sa to prawa
emocjonalnego oddziatywania muzyki za pomoca wiasciwych jej, powszechnie
zrozumialych $rodkéw wyrazu (Ausdrucksmitteln)". Oddzialywanie owo jest
procesem, ktérego etapy to bezposrednie docieranie dzwickow najpierw do uszu,
nastepnie do serca, a w koncu do duszy stuchacza. Oddziatywanie muzyki jest
subiektywne, gdyz u jego zrddet jest zywe doznanie (ein lebendiges Empfin-
den). Bezposrednie dos§wiadczenie muzyczne o charakterze duchowym jest pier-
wotne w stosunku do obiektywnego spostrzegania. Obiektywizowanie nie jest
jednak trybem utomnym percepcji, biorgc pod uwagg to, ze potwierdza istnienie
powszechnych, koniecznych praw oddziatywania muzyki. Przymierze wiedzy
1 natchnienia, wolnosci tworczej i regut to kolejny element romantycznej filozofii
muzyki, ktora bez wahania przejmuje Riemann od takich jej przedstawicieli, jak
E.T.A. Hoffmann, Robert Schumann czy Adolf Bernard Marx.

Oto, dla przypomnienia, wypowiedz Hoffmanna z 1820 roku', broniaca pra-
womocnosci analizy bedacej efektem podejscia do tajemniczej ,,pani Muzyki”
za pomocg ,,szkietka i oka™:

Dos¢, moj kompozytorze! Wiem, ze stworzyles dzielny utwor, taczac ze soba motywy tak,
a nie inaczej, w pelni $wiadomie, co si¢ samo przez si¢ rozumie. Teraz widzisz znowu swoj
utwoér nie na stole anatomicznym, mordowany reka barbarzynskiego prosektora, lecz zin-

terpretowany przez przyjaznego ducha, ktory przejrzat go bystrym okiem, nie rozrywajac

17 Por. np. wypowiedz Carla Marii Webera: ,,Cztowiek nie $piewa o sobie samym nie$wia-
domie jak ptak — poniewaz ten jest tylko ptakiem. Czlowiek przewidziat efekt §piewu i potrafi
go powtdrzy¢” (,,Man singt nicht seiner selbst unbewusst wie ein Vogel, weil er nun eben Vogel ist,
man hat den Erfolg des Sanges gesehen und will ihn auch erzwingen”), C.M. Weber, Brief zu Aloys
Fuchs, cyt. za: idem, Ausgewdhlte Schriften, Regensburg 1928, s. 60.

18 H. Riemann, Grundlinien der Musikwissenschaft (wie héren wir Musik?), Berlin 1921, s. 3.

19 Jest to programowa wypowiedz na temat prawomocnosci ,technologicznej” analizy mu-
zycznej, otwierajgca pierwszy tom ,,Allgemeine musikalische Zeitung”.
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bezlitoénie, lecz chwalac gtos$nymi stowami wszystko, co w nim odkryt, catg jego cudowna

. o 20
budowe wraz z jej wszystkimi subtelno$ciami’ .

Nazwisko Hoffmanna nie pojawia si¢ w pismach Riemanna, jednak zawarta
w powyzszym urywku mys$l przewija si¢ w jego pracach nieustannie, jako wlasna
badz cytowana. We wstepie do Zarysu estetyki muzycznej przytacza ja za Mo-
ritzem Hauptmannem, ktérego praca Natur der Harmonik und der Metrik byta
jedna z jego najwazniejszych lektur, zachecajacych do poszukiwania glgbokich
praw muzyki:

Niedopuszczalne jest, aby muzyk odrzucat $ciste reguty; byloby to nielogiczne, wewnetrznie
sprzeczne. Winien on, przeciwnie, polega¢ na naturalnych prawach przyrodzonych

. 21
czlowiekowi .

Podtytul Riemannowskiego dzietka Grundlinien der Musikdsthetik: jak sty-
szymy / jak stuchamy muzyki? (wie héren wir Musik?) sugeruje niedwuznacz-
nie, ze sposobu zdefiniowania owych naturalnych praw i zbadania ich dziatania
bedzie autor poszukiwal na gruncie psychologii — dziedziny wiedzy, ktora
lokuje go po raz kolejny w kregu XIX-wiecznej tradycji dyskursu o muzyce —
mianowicie w krggu pragmatycznych rozwazan o wrazeniu muzycznym oraz
strukturze do$wiadczenia muzycznego”. Riemann nawigzal w tej ksigzeczce
do tematyki swojej pracy doktorskiej z 1874 roku, zatytutowanej Musikalische
Logik. Hauptziige der physiologischen und psychologischen Begriindung
unseres Musiksystems. Aby doj§¢ do zrédet logiki europejskiego systemu
muzycznego, skorzystal w obu wersjach pracy z najnowszych w jego czasach
osiggnie¢ psychoakustyki, mianowicie z badan Gustava Fechnera®”, Ernsta

20 Genug, o mein Komponist! Du hast, ich weiss es, ein wackres Werk gemacht und bist dir,
wie es sich von selbst versteht, der Motive, so und so und nicht anders deine Musik gedichtet zu
haben, vollkommen bewuf3t. Nun findest du dein Werk wieder, nicht auf dem anatomischen Tisch
unter den mordbewaffneten Hianden eines barbarischen Prosektors, sondern aufgestellt, vor einem
dir befreundeten Geiste, der es mit scharfem Blick durchschaut und, statt dass jener es unerbittlich
zerschnitten hétte, nur alles, was er darin entdeckt, den ganzen wunderbaren Bau mit all seinen
Verschlingungen, in lauten Worten verkiindet”, E.T.A. Hoffmann, Zufdillige Gedanken bei dem
Erscheinen dieser Bldtter, w: idem, Musikalische Dichtungen und Aufsdtze, Stuttgart 1922, s. 314.

21 H. Riemann, Grundlinien..., op. cit., s. 1.

22 Por. L.D. Blasius, The Mechanics of Sensation and the Construction of the Romantic Musical
Experience, w: Music Theory in the Age of Romanticism, ed. 1. Bent, Cambridge 1996, s. 23.

23 G. Fechner, Elemente der Psychophysik, Leipzig 1860.



HUGO RIEMANN — FORMALISTA CZY ROMANTYK? 1 9

Macha™ i Heinricha Helmholza®, aby uporzadkowaé na swoj uzytek wiedze
o zrodtach i percepcji dzwigkéw muzycznych, reakcjach ucha na dzwieki poje-
dyncze i ich kompleksy oraz zaleznosci migdzy percepcja wysokosci dzwicku
a dynamika i agogika. Od studium muzycznej percepcji uczony ptynnie przecho-
dzi z powrotem do omawiania zagadnien estetycznych, ktére w jego ujeciu
przeksztatcajg si¢ w dyskurs na temat elementarnych mechanizméw oddziatywa-
nia wyrazowego muzyki. W ramach tego dyskursu podstawowe elementy mu-
zyczne oraz podstawowe jednostki syntaksy muzycznej zostaja potraktowane
jako nosniki wyrazu, wytwarzajace u odbiorcy pewien nastroj (Stimmung). Naj-
mniejszg jednostke syntaktyczng muzyki — motyw, definiuje Riemann jako
»Zest ekspresyjny”, powotujac si¢ na Wagnera i Nietschego jako pionierow
zastosowania tego terminu. Sita dziatania motywu jako no$nika ekspresji kryje
si¢ w jego zdolno$ci do wytwarzania napigcia. Jest to napiecie pomigdzy faza
silng (akcentem) i stabg (brakiem akcentu). Takie ujecie elementarnej logiki mu-
zycznej, wywodzace si¢ ze starozytnej poetyki, pozwala po raz kolejny ulokowac
zrodta mysli Riemannowskiej w klasyczno-romantycznej tradycji. Podobna jest,
wedlug Riemanna, geneza sensu wyzszych pigter muzycznej syntaksy. Nie pole-
ga on na samym kombinowaniu ze sobg motywow, zdan, okresoéw itd., zaleznych
wzgledem siebie w stosunkach podobienstwa i kontrastu, dajgcych si¢ wyrazi¢
prostym rachunkiem arytmetycznym (do czego czgsto sprowadza si¢ dzi$ koncept
Riemanna), lecz w mozliwosci wyrdzniania w wigkszych grupach dzwigkow faz
silnych i stabych, analogicznie, jak w samych motywach. To wtasnie grupowa-
nie jest sensem zaréwno pracy kompozytorskiej, jak i analizy muzycznej w sys-
temie Riemanna. Prawidtowo wykonane grupowanie (motivische Gliederung,
Phrasierung) pozwala odwzorowa¢ autentyczng logike przebiegu dzwigkowego,
czesto rozniaca si¢ od tej, ktorg dyktuje teoretyczny rozktad akcentéw w taktach.
Analiz¢ wychodzacg od liczenia taktow z gory Riemann odrzuca jako schola-
styczna, ,,Beckmesserowska”. Przeciwstawia jej odczytanie tekstu muzycznego
jako zestawu pelnych wyrazu motywow (ausdrucksvolle Motive), z uwzglednie-
niem ich naturalnej dynamiki — w zapisie ujawnia jg uczony i podkresla poprzez
wprowadzenie tukow frazowych, oznaczen artykulacyjnych i dynamicznych,
a takze literowo-cyfrowych symboli odzwierciedlajacych logike procesu har-
monicznego. Powszechnie znane sg argumenty przemawiajace za tym, ze ,,mu-

24 E. Mach, Optisch-akustische Versuche: Die spectrale und stroboskopische Untersuchung
tonender Korper, Prag 1873.

25 H. von Helmbholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir
die Theorie der Musik, Braunschweig 1863.
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zyczna interpretacja tekstu nutowego jest nie tylko mozliwa, ale i konieczna™,
ktore czerpie Riemann z analizy tematoéw fug Bachowskich, chociazby tematu
Fugi C-dur z 1 tomu Das wohltemperierte Klavier, ktory zostaje dwojako zinter-
pretowany w Grundriss der Musikwissenschaft — raz zgodnie z kreska taktowa,
drugi raz — zgodnie z naturalnymi zasadami dynamiki przebiegu muzycznego.

Jedynie prawidtowe ugrupowanie materiatu dzwickowego pozwala na wia-
sciwe odczytanie zawartego w muzyce komunikatu ekspresyjnego. By to udo-
wodnié¢, omawia Riemann inny przykiad dotyczacy interpretacji tego samego
Bachowskiego tematu. We wstepie do drugiego wydania Grundlinien der Musik-
dsthetik z 1903 roku przytacza mianowicie interpretacje Hermanna Kretschma-
ra, polegajaca na wskazaniu momentéw, ktore czynig z owego tematu cato$¢
o charakterze ,.energicznym”. Maja to by¢: dwukrotnie powtérzone moty-
wy kwartowe oraz ,,zuchwatly” rytm punktowany figurujacy w takcie drugim.
Z analizy przeprowadzonej przez Riemanna wynika, ze w cytowanym temacie
nie ma w ogo6le motywow kwartowych, zas rytm punktowany wystepuje w miej-
scu stabym (w zenskim zakonczeniu motywu), zatem calosci nie mozna przypisaé
»zuchwatego charakteru”. W omawianym wstepie Riemann kwestionuje osiggnig-
cia Kretschmarowskiej hermeneutyki muzycznej, degradujac ja do poziomu
Matthesonowskiej Affektenlehre jako metody przestarzatej, gdyz subiektywnej,
zachgcajacej do wynajdywania dowolnych, wrecz fikcyjnych znaczen muzyki.
Nie negujac tego, iz Kretschmar mogtby by¢ w pewnym sensie uznany za nasla-
dowce jego wihasnej metody ogladu tekstu muzycznego poprzez pryzmat budowy
motywicznej, stwierdza on, ze przeciwnik zupetnie ignoruje zasady grupowania,
jak réwniez sam cel interpretacji, ktorym jest ,,wykreowanie podstawowych
poje¢ racjonalnej estetyki muzycznej w oparciu o szerszg podstawe ogolnej kon-
cepcji uczué””’. W cytowanym zdaniu kryje sie bardzo wazna konstatacja doty-
czaca Scistego powigzania sfery emocjonalnej i rozumowej w procesie pozna-
nia dzieta muzycznego. W tym procesie pierwotna jest empatia. Stanowi ona
pewny, cho¢ subiektywny punkt wyjscia pracy analitycznej. Proste do§wiadcze-
nie wykonane na temacie Fugi C-dur wskazuje, ze istnienie powigzania miedzy
subiektywnym odczuciem wyrazu muzyki a obiektywna rekonstrukcja budowy
motywow, fraz, zdan da si¢ potwierdzi¢ réwniez a rebours, poprzez obserwacj¢
zmiany wyrazu danego fragmentu muzycznego w konsekwencji przegrupowania
jednostek syntaktycznych utworu.

26 H. Riemann, Grundriss..., op. cit., s. 73.
27, den Grundbegriffen einer rationellen musikalischen Asthetik eine breitere Basis im Ge-
meingefiihl zu verschaften”, idem, Grundlinien..., op. cit., s. 5.
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Z negatywna oceng hermeneutyki muzycznej koresponduje, jak si¢ mozna
domysli¢, dokonana przez Riemanna surowa ocena muzyki wpisanej w kolejna
wielka tradycje romantycznej estetyki — koncepcj¢ asocjacji. Wyktad na temat
tworczosci wykorzystujacej prace skojarzeniowa umystu odbiorcy zawarty jest
W trzecim, ostatnim rozdziale Zarysu estetyki muzycznej. Rozdziat ten nosi tytut
Assoziative Momente 1 obejmuje trzy podstawowe zagadnienia dotyczace tzw.
muzyki przedstawiajacej, tj. zagadnienia charakterystyki muzycznej, malarstwa
dzwigkowego 1 muzyki programowej. Sednem podej$cia Riemanna do muzy-
ki przedstawiajacej jest ujecie jej jako tworczosci refleksyjnej, w ramach ktorej
proces komunikacji wrazenia muzycznego polega na wywolaniu fikcyjnych
wrazen zaprogramowanych przez pozamuzyczne przestanie dzieta. Wrazenia
te sg czyms$ innym niz te, ktore bytyby dostepne w pierwotnym przekazie dzwie-
kowym. Muzyka przedstawiajaca staje si¢ w ten sposob sztukg ,,obiektywizu-
jaca”, w przeciwienstwie do czysto subiektywnej sztuki mistrzow muzyki abso-
lutnej. Wtérnos¢ przekazu emocjonalnego muzyki przedstawiajacej definiuje
Riemann za pomocg sparafrazowanych stow Schopenhauera: ,,muzyka jako wola
przedstawiona”. Jest ona mniej doskonata od tworczosci, ktorej zrodtem sg pier-
wotne sity — sama wola™, gdyz budowanie znaczen pozamuzycznych pociaga
za soba konieczno$¢ odchodzenia od elementarnych zasad piekna, poprzez ktore
przejawia si¢ indywidualno$¢ tworcy. Szczegdlowy wywdd ukazuje postepu-
jacy rozktad pierwiastka indywidualnego w muzyce XIX wieku, dochodzacy
do ekstremum w stadium ,,radykalnej obiektywizacji” nowoczesnych kompozy-
cji programowych. W tym momencie Riemann opuszcza teren rozwazan filozo-
ficznych, robiac wycieczke w strone krytyki muzycznej. Pojawiajg si¢ nazwiska
tworcow ,,muzyki przedstawiajacej”, ktorych autor utaskawia oraz tych, ktorzy
przekroczyli granice dobrego smaku, dochodzac do ekstremum w postaci ,,ra-
dykalnej obiektywizacji”.

Od akcentow publicystycznych nie sg wolne takze inne pisma Riemanna,
w szczegdlnosci podrecznik historii muzyki. Ton perswazyjny przybiera autor
nieraz takze w pracach analityczno-opisowych, np. w analizach fug Bachow-
skich, gdzie opisowi czysto technologicznemu towarzysza okreslenia wartosciu-
jace i ukryte oceny, wprowadzone za pomocg metafor odnoszacych si¢ do sfery
wyrazowe] muzyki. Wydawatoby sie¢, ze obecnos¢ owych ocen i metafor nad-
wergza wizerunek Riemanna jako autora preferujacego $cisto$¢ i obiektywnos¢
badan. Tak oczywiscie nie jest, gdyz — jak juz mowiliSmy — sfer¢ wyrazowa

28 Por. tytul pierwszego rozdziatu Grundlinien..., poSwigcony elementarnym pierwiastkom
tworczos$ci: Musik als Wille.
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muzyki traktowal uczony jako obiektywna, dostepng $cistemu badaniu na réwni
ze sferg technologiczng. Wymienione w tytule tego artykutu aspekty mysli Rie-
manna: formalistyczny i romantyczny sg ze sobg powigzane na tej samej zasa-
dzie, co u XIX-wiecznych myslicieli wywodzacych si¢ z kregu kompozytorow,
pedagogow i1 teoretykéw muzyki. Wglad w szczegoty dyskursu prowadzonego
przez Riemanna potwierdza, ze mysl jego tkwi glgboko w wytworzonej w tym
kregu tradycji. Zatem jednak — romantyk, czy tez epigon romantyzmu, akceptu-
jacy subiektywizm, psychologizm, zaangazowanie podmiotu...
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STRESZCZENIE

Dominujacym wspotczesnie interpretacjom Riemannowskiej koncepcji form muzycznych,
sprowadzajacym idee autora do tworzenia ,,suchych”, abstrakcyjnych schematow, a jego metodg —
do czystej empirii, autorka przeciwstawia romantyczny wizerunek uczonego o rysach wywiedzio-
nych z jego pism estetycznych. Ktadzie nacisk na faczno$¢ pogladow Riemanna na muzyke i jej
tworzenie z tradycja romantyczng, odnoszac je zardwno do zrodet, na ktdre powolywat si¢ sam Rie-
mann (Adolf Bernard Marx, Moritz Hauptmann i in.), jak i do pism romantycznych kompozytoréw
(Carl Maria Weber, Robert Schumann). Prace uzupetnia przeglad XX-wiecznych prac poswigco-

nych Riemannowi.

SLOWA KLUCZOWE: nauka o formach muzycznych, romantyczna estetyka muzyki, niemiecki

mit muzyki, Hugo Riemann
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ABSTRACT

Hugo Riemann — Formalist or Romantic?

The author of this paper stands up the dominant contemporary interpretations of Riemann’s
concept of musical forms, which reduce the composer’s idea to create ‘dry’, abstract schemes,
and his method — to pure empiricism to the Romantic image of a German scholar with features
derived from his aesthetic writings. She connects Riemann’s views on music and its creation with
the Romantic tradition, relating them both to the sources cited by Riemann himself (Adolf Bernard
Marx, Moritz Hauptmann et al.) and to the writings of Romantic-era composers (Carl Maria Weber,
Robert Schumann). The work is complemented with an overview of ZOm-century works devoted

to Riemann.

KEYWORDS: teaching musical forms, Romantic aesthetics of music, German music myth, Hugo

Riemann
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