SZKICE 1 REFLEKSJE

MAGDALENA DZIADEK

Kilka uwag o fenomenologii muzyki Hansa Mersmanna

Zadaniem, jakie postawil sobie Hans Mersmann w pracy Angewandte
Musikdisthetik opublikowanej w 1926 roku', byto wypracowanie metody pozna-
nia (erkennen) dziel muzycznych wolnej od kontekstow filozoficznych, poetyc-
kich 1 psychologicznych oraz umozliwiajacej spojrzenie na zbidér wydedukowa-
nych z analizy tych dziel zagadnien szczegétowych z jednego punktu widzenia,
umozliwiajacego ukazanie problematyki dziet jako cato$ci. Mersmann z gory
kwestionuje prawomocnos¢ metod poznania muzyki poprzez dyskurs filozoficz-
ny (w znaczeniu refleksji o0 muzyce zaposredniczonej z pogladow estetycznych
epoki) oraz hermeneutyczny, ukazujgc je jako subiektywne i1 zbytnio obcigzone
zainteresowaniami autorow. Jako prekursorow swojej koncepcji wskazuje
na — sposrod teoretykéw muzyki — Hugona Riemanna i Ernsta Kurtha, zazna-
czajac jednak, Ze interesuje go konstrukcja uniwersalnych narzgdzi rozpoznawa-
nia wlasciwosci dzieta muzycznego przydatna takze do objasniania charakteru
rozwojowego muzyki, co oznacza wlaczenie myslenia historycznego w takim
sensie, ze ma ono potwierdzi¢ ponadhistoryczno$¢ (bezczasowos¢) rozpoznanych
mechanizmoéw konstytuujacych posta¢ dzieta muzycznego. Schemat postgpowa-
nia analitycznego wdrozony przez Mersmanna obejmuje rownoczesny oglad
dzieta z trzech perspektyw: odgadnigcie tego, co w dziele typowe, analityczne
rozpoznanie jego cech indywidualnych oraz catosciowg syntezg, przy czym
mozliwos$¢ osiggnigcia owej syntezy pozostaje kwestig otwarta. Pojecia typizacji
i syntezy kojarza si¢ nam oczywiscie z fenomenologia Edmunda Husserla. Mers-
mann nie wymienia jednak nazwiska tego uczonego w przypisie omawiajagcym
inspiracje pracy. Deklarujac zwiagzek swojej koncepcji z fenomenologia, odsyta
czytelnika do ksigzki Helmutha Plessnera Jednos¢ zmystow (Die Einheit der Sinne)

I H. Mersmann, Angewandte Musikdsthetik, Berlin 1926.



1 7 6 ASPEKTY MUZYKI 2019, TOM 9

z 1923 roku’ oraz do artykulu Arthura Wolfganga Cohna O rozumieniu muzyki.
Nowe cele (Das musikalische Verstindnis. Neue Ziele), zamieszczonego w 1921
roku na tamach ,Zeitschrift der Musikwissenschaft™. W tym ostatnim artyku-
le znajdujemy bezposrednie, aczkolwiek jedynie zdawkowe nawigzania do prac
Husserla i Maxa Schelera. Cohn reklamuje mianowicie projektowang przez sie-
bie metode rozumowania jako wiodgcg do poznania istotnych wtasciwosci rzeczy
(Wesenheiten) oraz istotnych powigzan miedzy nimi (Wesenszusammenhdnge).
Ustala, ze rozumienie muzyki jest aktem §wiadomosci, czynno$cig — nie sta-
nem — i ma charakter intencjonalny. Dalej zajmuje si¢ relacja czynnika inte-
lektualnego (rozumienia) i emocjonalnego (przezycia) jako faktoré6w rozumienia
muzyki prowadzacych do obiektywnego ustalenia jej warto$ci — warto$ci czysto
muzycznej, lecz istotnie powigzanej z prawami natury i kosmosu. Omawiany
artykut ma charakter publicystyczny, ujety jest w ramy dywagacji na temat kry-
zysu sztuki muzycznej i potrzebie wyjscia z niego w celu jej odbudowy, gwaran-
tujacej osiggnigcie poziomu wartosci odpowiadajacej ,,duchowosci niemieckie;j”.

W ujeciu Mersmanna dyskurs o istotnych i obiektywnych czynnikach
poznania dzieta muzycznego zostal pozbawiony jakichkolwiek akcentéw ideolo-
gicznych. Uczony pragnat stworzy¢ nowa nauke o muzyce, uporzgdkowang wo-
kot fundamentalnych zagadnien fenomenologii: stosunku obserwujacego ,,ja”
do dzieta sztuki oraz mozliwosci ujecia struktury i wtasciwos$ci tego dzieta po-
przez redukcje fenomenologiczng. Punktem wyjscia ogdlu rozwazan Mersman-
na jest odrzucenie romantycznej teorii wczucia (Einfiihlungstheorie), zgodnie
z ktéra emocjonalna tre$¢ dzieta jest momentalnie dana odbiorcy dzigki jego
umiejetnosci wezucia si¢ w te tres¢. W zmienionej przez Mersmanna perspekty-
wie dzieto plasuje si¢ jako fakt sam w sobie, dostepny poznaniu jako zjawisko
(Erscheinung). Zachowuje waznos$¢ zatozenie aktywnego udziatu odbiorcy w pro-
cesie percepcji, proces ten rozumiany jest jednak jako jasne, obiektywne roz-
poznanie pozbawione pozamuzycznych skojarzen czy momentow uczuciowych.
Ukierunkowane jest ono na odkrycie sit (Krdfie), ktorych dziatanie okresla me-
chanizm rozwoju dziet w perspektywie jednostkowej i historycznej (jako ich
ewolucj¢). Nie chodzi tu przy tym o traktowanie dzieta jako prostej sumy ele-
mentow sktadowych, lecz o ukazanie jego czystej istoty w sposob wolny od ogra-
niczen, umozliwiajacy wilaczenie uzyskanej wizji w horyzont tego, co nieskon-
czone 1 niemierzalne.

2 H. Plessner, Die Einheit der Sinne: Grundlinien einer Asthesiologie des Geistes, Bonn 1923.
3 A W. Cohn, Das musikalische Verstindnis. Neue Ziele, ,,Zeitschrift der Musikwissenschaft”
1921, Jg. 4, H. 3, 5. 129-135.
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Réwnoczesne Sledzenie sit dziatajgcych w dziele jednostkowym oraz w hi-
storii muzyki umozliwia ich zdefiniowanie jako momentéw elementarnych,
stanowigcych zarodek zarowno pojedynczych dziet (w ich wieloelementowym
ztozeniu), jak i ich ciggéw synchronicznych i diachronicznych. Ewolucja dziet
nastepuje wskutek dziatania tych samych, obiektywnych praw, ktére okreslaja
istote dzieta jednostkowego. Synchroniczny i diachroniczny przyrost dziet na-
stepuje na skutek dziatania prawa naturalnego, przyjmujac posta¢ koncentrycz-
nych, coraz to wigkszych kregow. Do wytyczenia kregow lezacych najblizej
obserwatora wystarcza podjecie problematyki czysto muzycznej, im dalsze krg-
gi — tym bardziej potrzebne jest wiaczenie zagadnien pozamuzycznych, np.
w przypadku dziel polaczonych ze stowem konieczne jest wigczenie zagadnien
literackich oraz historycznokulturowych.

Uktad wytyczonych przez Mersmanna kregow jest zgodny z tradycja trak-
tatow teoretycznych: pierwsza czes$¢ ksigzki przybliza sens muzyki na poziomie
elementarnym — prymarnych i sekundarnych elementéw muzycznych (melo-
dyka, rytmika, harmonika jako elementy podstawowe, natomiast dynamika,
artykulacja, faktura, kolorystyka jako elementy poboczne). Przyblizone w tej
czesei ksigzki mechanizmy omawiane sg dalej na coraz to wyzszym poziomie
skomplikowania: melodie, ciggi harmoniczne, podstawowe uktady polifoniczne,
a nastgpnie formy muzyczne: instrumentalne, z podzialem na homofoniczne
i polifoniczne oraz wokalno-instrumentalne. Formy sg omawiane w porzadku
od matych do wielkich i od konwencjonalnych do eksperymentalnych. Na kon-
cu przyblizone sg zagadnienia dotyczace tresciowych i stylistycznych faktorow
dzieta muzycznego, a takze stosunku miedzy tworca, dzietem i odbiorca.

W doswiadczeniu tego ostatniego dzieto muzyczne jawi si¢ jako zjawi-
sko posiadajace dwa wymiary: horyzontalny, obserwowany jako nastgpstwo
kolejnych dzwigkow w czasie i wertykalny, wyznaczony przez réwnoczesne
brzmienie struktur dzwigkowych, odpowiadajacy wymiarowi przestrzennemu.
Oba te wymiary sg w muzyce, jak i w innych fenomenach rzeczywistosci, $cisle
i wielorako powigzane. Moga dziata¢ zgodnie lub przeciw sobie, zawsze jed-
nak chodzi o ich wzajemng relacje. Pierwotna sita muzyki to sita horyzontal-
na — dziala samodzielnie w najdawniejszej muzyce jednogtosowej, w ktorej
nastepstwo dzwigkdéw nie jest percypowane jako ich powigzanie. W odréznieniu
od tego, kazde nastgpstwo wertykalne dzwigkow posiada w sobie potencjal
rozwoju horyzontalnego, cho¢by tylko ukryty.

Wymiar horyzontalny i wertykalny sa zarazem okres§leniami elementar-
nych sit muzyki, ktore mozna skojarzy¢ odpowiednio z czynnikiem melodycz-
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nym i harmonicznym. Mechanizm dzialania tych sit jest taki sam w dziele jed-
nostkowym, jak i w odniesieniu do stylu muzycznego i epoki, pozwala zatem
okresla¢ wielkie prawa historii muzyki pojetej jako nastgpstwo stylow, wsrod
ktoérych mozna wyr6zni¢ style horyzontalne i wertykalne. W celu uwydatnienia
rytmicznej zasady zmiennos$ci tych stylow przywotuje Mersmann Kurthowskie
pojecie fali’.

Koncepcja elementarnych sit daje si¢ odnies¢ do elementdw muzycznych.
Zasada nastepstwa tondw o okreslonej wysokosci okresla zardwno istot¢ nas-
tepstw melodycznych, jak i harmonicznych. W odniesieniu do rytmu, ktory jest
uktadem dzwigkdéw o réoznym czasie trwania, dziata prawo cigzkosci (Schwere).
Czas trwania jest takze wyjSciowym pojeciem agogiki — mozna jg zdefinio-
waé jako nauke o stopniowaniu czasu muzycznego. Kategoria przeciwstawna
wzgledem agogiki — dynamika — to z kolei nauka o stopniowaniu sity dzwigku.
Liste elementow muzycznych konczy barwa dzwieku, rozumiana jako koloryt
muzyki. Zasada porzadkowania elementéw muzycznych funduje forme¢ mu-
zyczng, natomiast stosunki migdzy nimi okreslaja styl muzyczny, zatem straty-
fikacja elementéw prowadzi zaréwno do okreslenia wlasciwosci pojedynczego
dziela, jak i do poznania historii muzyki jako sumy wszystkich réznic w uzyt-
kowaniu elementow w obrebie roznych kultur.

Pojeciem, ktore jest uprzywilejowane w dyskursie o muzyce, chociaz moz-
na je odnie$¢ takze do innych sztuk, jest tektonika. Tektoniczne sity muzyki
maja charakter prymarny, ukazujg si¢ bezposrednio — nie jako zwigzane czy
przyporzadkowane zjawisku muzycznemu, lecz jako ono samo. Tektonika jest
sumg wszystkich sil przejawiajacych si¢ bezposrednio w dziele. Tektoniczne sity
muzyki dzialajg juz na poziomie elementarnym, w obrebie interwalu czy prostej
kadencji. Obserwacja ich dzialania w wigkszych wymiarach prowadzi do roz-
poznania zaréwno formy, jak i tre§ci utworu. Nauka o sitach elementarnych jest
jedyna, na bazie ktorej mozna racjonalnie rozwazac tre$¢ muzyki w ten sposob,
ze zaktada si¢ wptyw podmiotu tworzacego na ich uktad w dziele. Zaprojek-
towane przez tworce nastepstwo sit okresla wyraz utworu, jego duchowsg zawar-
tos¢, ktora jest jego wartoscia.

Dzieto muzyczne (odtad mowa jedynie o muzyce instrumentalnej) stano-
wi kompleks wzajemnie oddzialywujacych na siebie sit. Sity te moga si¢ wspo-

4 Pojecie to zaproponowat Ernst Kurth w drugim rozdziale pierwszego tomu monografii
Brucknera na okreslenie wewngetrznej ,,psychodynamiki” formy symfonicznej tego kompozytora.
Jej istotg jest wedtug Kurtha wyzwalajaca energie, ekspansywna ,,gra fal” (Wellenspiel), E. Kurth,
Bruckner, Band 1, Berlin 1925, s. 271-278 1 nast.
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magacé, wzmacnia¢, dziata¢ przeciwko sobie, wzajemnie wygaszaé, a struktura
kompleksu dzwickowego moze stanowi¢ efekt stopienia si¢ ze soba sit (naj-
prostsza postacig bedzie tu stopienie si¢ dzwickéw w akord) albo tez ich prze-
obrazenia. To ostatnie jest zrodtem muzycznego wyrazu. Jako przyktad przeo-
brazenia podaje Mersmann wyposazenie prostej choratowej melodii w bogata
oprawe harmoniczng czy tez wprowadzanie do narracji synkop i ornamentow,
jak to ma miejsce u Beethovena. To wlasnie zasada przeobrazenia doprowadzita
do tego, ze muzyka, lezaca poczatkowo blisko natury, stata si¢ w XIX wieku
nos$nikiem subiektywnej woli twoércze;.

Réwnoczesno$¢ przejawiania si¢ wertykalnych i horyzontalnych kom-
plekséw sit w dziele muzycznym prowadzi do powstania skomplikowanej struk-
tury, ktérag percypujemy jako obraz kalejdoskopowo zmieniajacy si¢ w czasie.
Zasada tworzenia si¢ zwigzkow na réznych poziomach: od interwatu do melo-
dii, od tréjdzwicku do kadencji jest napigcie. Estetyczne znaczenie muzyki, jako
ruchu umiejscowionego w czasie, ufundowane jest na istnieniu przeciwienstw.
Dzieto muzyczne to polifonia réznorako ukierunkowanych napigé. Mozna je
przedstawi¢ jako konfiguracje magnetycznych sit dzialajacych odsrodkowo
i dosrodkowo. Wspotdziatanie sit odzwierciedla logike¢ muzyki, jej uniwersalne
prawa. Sg one czytelne na poziomie struktur elementarnych: nastepstwa dzwigkow
w melodii i kadencji, jak rowniez na elementarnym poziomie ksztattowania si¢
formy muzycznej opartej na zalezno$ci migdzy czotem tematu muzycznego
i jego rozwini¢gciem. Logika muzyki nie jest formalistyczna, gdyz w gre¢ wchodza
tu takze przypadki losowe, wynikajace z pracy tworczego podmiotu, okreslajace
jednorazowos$¢ dzieta muzycznego. Z tego wzgledu trafniej jest okreslac¢ catosc
muzyczng jako organizm, ktérego prawa mogg by¢ zarowno logiczne, jak i alo-
giczne. Dzieto sztuki to owoc wiecznego powtarzania i modyfikowania praw
elementarnych, bedacych prawami natury. Wktad woli tworczej sprawia, ze kaz-
de mistrzowskie dzieto posiada indywidualng fizjonomie, przezwyci¢zajac wszel-
ka typowosc¢.

Przechodzac do omowienia szczegdlow swojej koncepcji, omawia Mers-
mann zasady energetyki interwatow jako sktadnikow melodii, kierujac si¢ zasa-
da dualizmu, z ktorej wynika opozycyjnos¢ interwatéw wielkich i matych oraz
wznoszacych i opadajacych — dzielg si¢ one na ,,dzwigczace” — dynamiczne,
uosabiajace site oraz ,,martwe” — statyczne, uosabiajgce przestrzen; takze in-
terwaly czyste typu kwinta i kwarta traktowane sg jako opozycyjne. Idac dalej
ta droga, wyjasnia Mersmann uktad sit w kadencji. Punktem wyjscia jest tutaj
zatozenie swoistej funkcji toniki, subdominanty i dominanty. W kadencji typu
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tonika-dominanta-tonika cala energia jest skoncentrowana na przej$ciu od domi-
nanty do toniki, natomiast przestrzen mi¢dzy tonika a dominantg jest uboga
w energie. W przypadku subdominanty sytuacja jest odwrotna, natomiast sama
subdominanta dazy do polaczenia si¢ z dominanty. Energi¢ czteroczlonowej
kadencji doskonatej mozna wyrazi¢ w postaci okregu: pomig¢dzy tonika a sub-
dominantg wystepuje relacja odpychania, za§ pomigdzy kolejnymi cztonami —
relacja przyciagania.

Prawidlowo$¢ ta staje si¢ jeszcze bardziej oczywista, gdy dotaczymy czyn-
nik rytmiczny, czyli relacj¢ miedzy lekkim i ciezkim, znajdujaca uzasadnienie
w nadrzednym pojeciu rownowagi. Rytmu nie da si¢ co prawda uzasadni¢ prze-
konujaco jako sily; ma on jedynie charakter relatywny — porzadkuje zjawi-
ska muzyczne, rozcztonkowujac je w czasie. Jednak to co ciezkie badz lekkie,
mozna odzwierciedli¢ jako wage, czyli wielko$¢, nadajac uksztattowaniom
rytmicznym sens proceséOw odsrodkowych i dosrodkowych. O ich kwalifikacji
przesadza punkt wyjscia konstrukcji rytmicznej, ktora jest w miar¢ rozwoju narra-
¢ji muzycznej intensyfikowana badz rozluzniana, przeciwstawia si¢ czasowi
(jak synkopa, rytm punktowany czy tez obecno$¢ ugrupowan triolowych w ryt-
mie dwudzielnym) lub podgza za nim. Za Riemannem wigze Mersmann nauke
o uksztaltowaniach rytmicznych z teorig frazowania, uwzgledniajagc wprowa-
dzong przez niego (za Kurtem Westphalem) zasade odtaktowosci (Auftaktig-
keitsprinzip), mowigca o tym, iz realna energetyka rytmu muzycznego odstaje
od porzadku wprowadzonego przez kreske¢ taktowa. Mersmann traktuje fra-
zowanie jako zagadnienie estetyczne, dotyczace nie tyle praktycznego zagadnie-
nia rozcztonkowania motywow, co ustalania zwigzkow migdzy sitami dziataja-
cymi w utworze. Frazowanie jest podgzaniem za przebiegiem utworu, wspolnym
z nim ,,oddychaniem”, potwierdzajacym konstruktywne sity melodyki. Dzieki
frazowaniu mozna rozréznia¢ gtdéwne i poboczne sktadniki melodii, jak rowniez
ustala¢ znaczenie pauz wewngtrznych i koncowych jako momentow przestrzeni
badz sity na analogicznej zasadzie, na jakiej wcze$niej zostalty wyrdznione inter-
waty martwe i dzwigczace.

Przejscie od refleksji nad elementami muzycznymi do refleksji nad forma
stanowi twierdzenie, ze jedno$¢ zarodkowych sit elementarnych funkcjonujacych
w obrebie poszczegolnych elementdw dzieta przektada si¢ na jednos¢ rozwoju
dzieta muzycznego, gdyz 6w rozwoj podlega takim samym prawom, tj. prawom
tektoniki.

Najprostsza formg muzyczng jest przebieg zamknigty, w ktérym sita narasta
od punktu poczatkowego do kulminacji i powraca do stanu wyjsciowego. Jej
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przyktadem jest choéby piosenka dziecigca. Drugi typ formy symbolizuje wa-
hadto. Idea tej formy opiera si¢ na zréznicowaniu poziomow; sity dzialaja w niej
w dwoch przeciwstawnych kierunkach. Ma to miejsce w wewngtrznie skontra-
stowanych przebiegach melodycznych i harmonicznych, a w wigkszych wymia-
rach — na gruncie tematu, formy sonaty i fugi oraz w formach swobodnych.
Trzeciemu typowi uksztaltowania formalnego odpowiada symbol fali. Forma
ta powstaje wskutek rozciggnigecia w czasie zasady przeciwstawienia. Powstaje
falowy ruch wstepowania i zstgpowania, nie nadazajacy za czasem lub go zno-
szacy. Sita dziala na zasadzie hustawki, w owym bujaniu ukryty jest sens kierun-
kowego rozwoju formy. Wykracza ona poza prostg symetri¢, a jej zasada jest
stala proporcja. Forme takg miewaja preludia badz finaty form cyklicznych.

Juz na tym poziomie rekonstrukcji istoty procesu formotworczego moz-
na stwierdzi¢, ze w kazdym przypadku cechuje go dualizm. Decyduje on takze
o caloksztatcie zbioru form, ktory takze ma strukturg organizmu. Z zasady dua-
lizmu wyplywa zaréwno opozycyjnos¢ zjawiska symfonii w stosunku do zja-
wiska piesni, jak 1 opozycyjnos¢ pierwszej czesci sonaty w stosunku do drugiej,
tematu i drugiego tematu, czota tematu i jego rozwinigcia. Sily dziatajgce
w formie utworu sg rozpoznawalne nie tylko jako zjawiska wynikajace z porzad-
kowania, rozcztonkowywania czy wigzania, lecz rowniez jako elementy tresci
muzycznej, ktora odzwierciedla to, co w dziele tworcze, same z siebie urastajace
do znaczenia zjawiska muzycznego.

Mersmann szczegotowo omawia dualizm dziatania sit odsrodkowej i dosrod-
kowej na przyktadzie przebiegéw melodycznych, ktadac nacisk na uktad moty-
wow — zgodny z naturalnym kierunkiem ro$nigcia sit badz mu si¢ przeciwsta-
wiajacy, jak rdwniez na typy zakonczen (mgskie i zenskie). Ogodlnie dzieli prze-
biegi melodyczne na okresy (struktury zamkniete, o dosrodkowym uktadzie sit)
oraz tematy (struktury otwarte, dynamiczne, o uktadzie od$rodkowym). Wraz
z tym podziatem wprowadzone zostaje rozroéznienie pomi¢dzy typami przebiegu
muzycznego: statycznym, zamknigtym (Ablaufsform) i rozwojowym, otwartym
(Entwicklungsform). Oba typy sa przyporzadkowane do roznych stylow muzycz-
nych. Typ zamknigty, ktorego idea jest oparta na taczeniu ze soba odnawianych
badZz pokrewnych czesci, jest symbolizowany przez wariacje, typ otwarty —
przez prace tematyczna, przezwycig¢zajaca pierwotng logike formy. Przyktadami
stylow indywidualnych, ktore reprezentuja te typy sa style Mozarta i Beethove-
na, natomiast w ujeciu historycznym style: romanski, renesansowy i klasyczny
mozna przyporzadkowac do pola sity, natomiast style gotycki, barokowy i ro-
mantyczny — do pola przestrzeni. Cechy, ktore przemawiajg za taka klasyfikacja,
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sg nie tylko pochodnymi technik kompozytorskich, ale i swiatopogladéw: style
,»mocy” odpowiadaja epokom, ktorych przedstawiciele kierujg si¢ pelng napigcia
wola, dazac do koncentracji i jednosci tego, co dzieki nim wzrasta, natomiast
style ,,mickkie” sg budowane przez artystow, ktdrzy raczej nasladuja niz tworza,
skupiajac si¢ na pieknie, cieple, barwie i wyrazie.

Powracajac do zagadnienia wspotdziatania sit w formie muzycznej, podaje
Mersmann og6lng definicj¢ formy muzycznej jako projekceji sity w przestrzeni.
Sity bowiem nie sg jedynie istotg czy tez prawami formy, lecz sa formg sama
w sobie. W takim przypadku powstaje perspektywa obserwowania nie tylko
dualizmu dziatania sit, ale i ich jednosci. Zostaje ona dookreslona jako potrojne
zadanie: odtworzenia elementarnych zjawisk formotwdrczych, odkrycia praw ich
dzialania w przestrzeni muzycznej oraz rozpoznania struktury samej przestrzeni
w jej wewngetrznych czastkach i zwigzkach. W praktyce chodzi o wykrycie ten-
dencji formotworczych sit dziatajacych w motywie czy temacie oraz scharaktery-
zowanie na tej podstawie catej formy.

W zbiorze form, uprzednio podzielonych na zamknigte i otwarte, rozrdznia
Mersmann formy oparte na zasadzie symetrii badz proporcji. Najprostszy typ
formy symetrycznej to oczywiscie forma okresowa. Drugi typ to forma wolna,
nieokresowa, asymetryczna, spotykana w dawnej muzyce wokalnej. Typ trzeci
— odpowiadajacy ewolucjonizmowi tematycznemu — to forma wolna od syme-
trii (symmetrisch-frei), tj. odmawiajaca zasadzie symetrii. Wreszcie typ czwarty
to forma oparta na zasadzie proporcjonalnosci, wystepujaca w formach bazuja-
cych na snuciu motywicznym badz wolnym przebiegu (jak preludium Bachow-
skie). Ksztattowanie si¢ wszystkich typow form mozna $ledzi¢ w ich rozwoju
historycznym. Najbardziej spektakularny ciagg rozwojowy muzyki europejskiej
polega na przejsciu od postugiwania si¢ ,,wolnymi”, niepowigzanymi myslami
muzycznymi do zasady tematycznos$ci, a nastepnie, w konsekwencji wyksztatce-
nia si¢ harmonii funkcyjnej — do powstania form symetrycznych o klarowne;j
strukturze wewnetrznej. Sama muzyka czysto instrumentalna posiada swoistg
zasade rozwoju — temat, ktory ja poczatkowo jedynie rozpoczynal, zmierza
do jej catkowitego opanowania, otwierajac droge do wyksztalcenia si¢ formy
otwartej. Romantyzm przynosi reakcje w postaci powrotu do zamknigtej formy
symetrycznej. Wspotczesnos$¢ zrywa z symetrig, w czym mozna widzie¢ powrot
do fazy dominacji zasady asymetrycznej, ktora dominowata w wiekach dawnych.
Wizja historyczno$ci muzyki, ktéra proponuje Mersmann, zaktada mozliwos¢
porownywania ze soba epok w celu wyodrebnienia pewnych catosciowych,
powtarzajacych si¢ procesoOw. Epoki nowozytne stajg si¢ w tej wizji analogo-
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nami epok dawnych. Muzyka wspotczesna, tj. tworczos¢ okoto 1900 roku, jest
dla Mersmanna szczegolnym przypadkiem takiej analogii. Postrzega ja uczony
jako konsekwencj¢ przemian, ktdre zaszty w pdznej fazie romantyzmu (przede
wszystkim u Wagnera), a rownocze$nie ukazuje jako powtorzenie praw formy
muzyki renesansowej — konkretnie Orlanda di Lasso. Muzyka wspolczesna,
ktoéra omawia Mersmann na przyktadzie Schonberga, stanowi wedlug uczonego
logiczne dopetnienie dotychczasowych dziejow muzyki. Logike t¢ wyraza sym-
bol okregu. Po kilku wiekach panowania formy otwartej, typu przestrzennego,
nastepuje zwrot ku formie typu ,,Kraft”, maksymalnie zdynamizowanej, a zara-
zem skoncentrowanej. Uruchamiany w niej proces rozwojowy osigga maksimum,
wykorzystujac minimum czasu i przestrzeni. Zasada formy Schonbergowskiej
nie jest juz rozcztonkowywanie czy wyrdznianie czesci, lecz samo rozwijanie,
ktorego kierunek wyznacza tre§¢ muzyki. Ow przebieg nowego typu jest cal-
kowicie wolny od regut i zalozen. Porownuje go Mersmann do elementarnych
zjawisk natury: fali, oddechu, lotu ptaka.

Kolejna czg¢s¢ pracy Mersmanna dotyczy muzyki wokalnej. I w tej dziedzi-
nie zachowuje wazno$¢ twierdzenie o istnieniu przeciwstawnych sit tektonicz-
nych: sita od$rodkowa (Raum) zostaje przyznana stowu, sita dosrodkowa
(Kraft) — dzwigkowi. Problematyke zwigzku muzyki ze stowem ukazuje autor,
réwniez w porzadku historycznym, jako walke obu czynnikow. Punktem wyjscia
rozumowania jest rozroznienie dwoch typow muzyki wokalnej: centralnego, za-
korzenionego w stowie, ktore jest intensyfikowane poprzez dzwigk, stapiajac
si¢ z nim oraz spolaryzowanego, gdzie oba czynniki: stowo i ton stapiaja si¢
ze sobg nawzajem. Stanem pierwotnym muzyki jest zdominowanie jej przez
stowo, jak to ma miejsce w monodii choratowej, stanem zaawansowanym — pry-
mat tonu, charakterystyczny dla muzyki wieloglosowej. Wraz z narodzinami dra-
matu muzycznego powracamy do przewagi stowa. Po trzystu latach tej hege-
monii muzyka wokalna porzuca bezposredni zwigzek ze stowem, upodobniajac
si¢ do glosu instrumentalnego, rozwijajacego si¢ wedtug praw energetyki melo-
dii. Mozna to obserwowac w pdznej tworczosci Mahlera.

W koncowych rozdziatach pracy Mersmann rozwaza problemy zwigzane
z aktywnos$cig podmiotu tworczego, tj. zagadnienia obiektywnej i subiektywne;j
tresci muzycznej, indywidualnego charakteru tworczosci, kategorii wyrazowych
oraz stylu muzycznego, ktéry ma by¢ syntezg indywidualnego wktadu kompozy-
torow (np. styl komiczny, patetyczny) i tendencji epoki. Na koniec pada propozy-
cja nowej metodologii historii muzyki, ktora nie bytaby prosta historig epok, form
czy stylow, lecz historig problemoéw, zdefiniowanych tak, by moéc rozpoznawaé
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czynniki rozwoju muzyki w zakresie formy i tresci, proces krystalizowania si¢
gatunkéw muzycznych, a takze wpltyw czynnikow historycznokulturowych
1 spotecznych na rozw6j muzyki. Nowatorstwo tego ujecia polegaloby na tym,
ze wnioskowanie na temat wszystkich tych spraw, tacznie z indywidualnym
podtozem twoérczosci, musiatoby by¢ zaposredniczone w analizie samego dzieta,
pojetego jako zywy twor, ktdry prawa swego istnienia czerpie sam z siebie. Jako
ostateczng konkluzje przytacza Mersmann stowa Gustava Mahlera: ,,Kiedy stu-
cham muzyki, uzyskuje odpowiedz na wszystkie moje pytania — wszystko staje
si¢ jasne i pewne. A w gruncie rzeczy odczuwam bardzo wyraznie, ze to wlasci-
wie nie sg pytania™’...

5 ,,Wenn ich Musik hore, hore ich ganz bestimmte Antworten auf alle meine Fragen — und bin
vollstdndig klar und sicher. Oder eigentlich, ich empfinde ganz deutlich, daf3 es gar keine Fragen
sind”, H. Mersmann, op. cit., s. 752 (ttum. M. Dziadek).
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STRESZCZENIE

Nieczesto dzi§ przywolywana monumentalna praca Hansa Mersmanna Angewandte Musik-
dsthetik jest imponujacym przyktadem ,,wielkiej narracji” w muzykologii I potowy XX wieku.
Artykut przybliza filozoficzne 1 naukowe zrédta mysli Mersmanna, przedstawiajac ksigzke
jako kontynuacje pomystow zawartych w tych zZrdédtach, a zarazem pionierskie przedsigwzigcie
w muzykologii, zmierzajace do stworzenia wielkiej syntezy wiedzy o muzyce, bazujacej na kon-
statacjach nauk $cistych 1 zmierzajacej do ukazania muzyki, w jej poszczegdlnych przejawach

historycznych, jako sztuki uniwersalnej, ogarniajacej prawa kosmosu.

SEOWA KLUCZOWE: estetyka muzyki, historiozofia muzyczna, muzykologia XX wieku, Hans

Mersmann
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ABSTRACT

A Few Remarks on the Phenomenology of Music by Hans Mersmann

The monumental work by Hans Mersmann Angewandte Musikdsthetik, rarely cited today,
is an impressive example of the “great narrative” in musicology of the first half of the 20th century.
The article shows the philosophical and scientific sources of Mersmann’s thoughts, presenting the
book as a continuation of the ideas contained in these sources, and at the same time as a pioneering
undertaking in musicology, aimed at creating a great synthesis of knowledge about music, based
on the conclusions of the sciences and tending to show music in its subsequent historical

manifestations as universal art embracing the laws of the cosmos.

KEYWORDS: music aesthetics, musical historiosophy, 20" century musicology, Hans Mersmann



