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Abstract
Antinomies of Kant’s Philosophy of Music

In this paper, | focus on Immanuel Kant’s theses about music, which lie on the margins
of his aesthetics. These claims are scattered across various passages within the Critique
of Judgment and Anthropology from a Pragmatic Point of View. When confronted with
one another, Kant's comments about music appear to be contradictory; | thus group
them according to three key antinomies. In accordance with the first antinomy, music
appears sometimes as the “beautiful art”, and at other times only as the “pleasant art”.
The second antinomy concerns different ways of positioning music in hierarchical orders
of arts (e.g., within the sphere of intellectual culture, or in the causing of emotions or
being pleasing). The third antinomy arises from the Kantian separation of free and de-
pendent beauty. In addition to presenting Kant's contradictory claims about music, in
this article | attempt to revise well-established convictions regarding Kant’s unambigu-
ously negative attitude towards this type of art.

Stowa kluczowe: Immanuel Kant, filozofia muzyki, muzyczne doswiadczenie,
wolne piekno, piekno zalezne, estetyka piekna

Keywords: Immanuel Kant, philosophy of music, musical experience, free beauty,
dependent beauty, aesthetics of beauty

Wstep

Zwykto sie przyjmowa¢, ze wedtug Immanuela Kanta muzyka jest sztukg pod-
rzedna, sytuujaca sie najnizej w hierarchii sztuk; ze jest niewymagajaca rozrywka,
bardziej przyjemna, anizeli piekng. Poglad ten, przypisywany w ogdle filozofii
osiemnastowiecznej, nie tylko za sprawa Kanta, lecz takze Jeana-Jacquesa
Rousseau, spotykany jest czesto w podrecznikach do historii muzyki badz pra-
cach z zakresu estetyki muzycznej. Alfred Einstein w swojej Muzyce w epoce
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romantyzmu okresla stanowisko Kanta wobec muzyki wrecz jako pogardliwe;
piszac za$ o Johannie Gottfriedzie Herderze, ktéry miat w sprawie muzyki
Luratowac honor XVIII stulecia”’, daje do zrozumienia — nie wprost — ze twier-
dzenia Kanta i Rousseau w kwestii sztuki dzwiekéw odznaczaja sie gtebokim
niezrozumieniem jej materii2.

Silnie ugruntowane, a takze czesto powielane bez odniesienia do tekstu
zrodtowego przekonanie na temat dos¢ szczegdlnej awersji Kanta do muzyki
ma swoje uzasadnione podstawy3. Znajdziemy bowiem w Krytyce wladzy sadze-
nia (@ w mniejszym stopniu réwniez w Kantowskiej Antropologii) stosunkowo
liczne przemyslenia dowodzace nizszosci muzyki wzgledem innych sztuk oraz
jej dyspozycji do pobudzania jedynie zmystow, nie zas intelektu. Najczesciej
w tym kontekscie przywotywane jest zdanie, ze muzyka jest ,,oczywiscie wiecej
rozkoszowaniem sie niz kulturg”4. Jednakze pogtebiona lektura Krytyki wfadzy
sgdzenia pokazuje, ze stanowisko Kanta wzgledem muzyki wcale nie jest az tak
protekcjonalne, jak zwykto sie uwaza¢, ani tez jednoznaczne. Rozsiane po trze-
ciej Krytyce uwagi na temat muzyki czasem nie wytrzymuja proby konfrontacji,
gdyz zamiast wzajemnie sie podtrzymywac, wydaja sie sobie przeczy¢, mnozac
w ten sposdb pytania o rzeczywisty poglad Kanta na muzyke.

W sSwietle powyzszego mozna by uznad zawierajace sie w tytule niniejszej
pracy sformutowanie o ,Kantowskiej filozofii muzyki” za naduzycie. Nie jest
jednak celem tego tekstu dowiedzenie, ze filozofia muzyki u Kanta posiada jakie$
systematyczne oblicze. Juz sam fakt, ze Kant nie poswiecit tej sztuce z osobna
zadnej rozprawy ani tez nawet jednego paragrafu w catosci, utrudniatby trwa-
nie przy takim stanowisku. Jak juz wspomniano, Kantowskie uwagi o muzyce
sg rozproszone i w sumie zawsze na marginesie gtéwnego wywodu. Z drugiej
strony, twierdzen tych jest na tyle duzo, ze samo ich krytyczne opracowanie,
wraz z probg przesledzenia ich wptywoéw na estetyke muzyczna, nie mogtoby
w satysfakcjonujgcej formule wyczerpac sie w jednym artykule naukowym.
Filozofia muzyki tego oswieceniowego mysliciela, cho¢ niepetna i obarczona an-
tytetycznoscia, nie tylko bowiem spotkata sie z recepcja pdzniejszych estetykdw,

1 A. Einstein, Muzyka w epoce romantyzmu, ttum. M. i S. Jarocinscy, Polskie Wydawnictwo Mu-
zyczne, Warszawa 1983, s. 359.

2 Zarzut ten, kierowany do Rousseau, wymaga pewnego zniuansowania. W odréznieniu od Kanta
Rousseau posiadat gruntowng wiedze muzyczna, a samej muzyce poswiecit szereg swych pism. Byt wielkim
zwolennikiem opery wioskiej i estetyki nasladownictwa w muzyce, uwazajac Spiew za najdoskonalsze
wcielenie muzyki. Inaczej niz Kant, Rousseau nie pojmowat spiewu jako uzupetnienia poezji, nadajacego
jej przyjemna postac¢, ani tez jako tgcznika muzyki z pojeciem. Rousseau uwazat, ze w stanie naturalnym
muzyka i stowo stanowity jedno$¢, poprzedzajaca jezyk dyskursywny (choc jezyk grecki z czaséw Homera
odznaczat sie jeszcze naturalng spiewnoscig, ktérej catkiem pozbawiona byta tacina). Jego krytyczny
stosunek do muzyki instrumentalnej wyrastat z innej perspektywy, niz u Kanta: dla Rousseau muzyka
bez tekstu byta przeciwienstwem natury i w zaden sposéb nie przyczyniata sie do przywrocenia owej
utraconej jednosci muzyki i stowa. Zob. Z. Skowron, Mysl muzyczna Jeana-Jacquesa Rousseau, Wyd.
Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2010.

3 Zwraca na to uwage Enrico Fubini, autor Historii estetyki muzycznej, piszac: ,,Kantowska hierarchia
sztuk, odziedziczona po filozofii oswieceniowej i plasujgca muzyke pod pewnymi wzgledami na najniz-
szym stopniu [...] stanowi najstabsze ogniwo w jego mysli, wykorzystywane najczesciej jako pretekst
do wykazania zupetnej niewrazliwosci Kanta na sztuke dzwiekow” (E. Fubini, Historia estetyki muzycznej,
tlum. Z. Skowron, Musica lagellonica, Krakow 2015, s. 217).

4 1. Kant, Krytyka wtadzy sadzenia, ttum. J. Gatecki, PWN, Warszawa 1986, s. 264.
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w toku ktérej poszczegdlne jej twierdzenia ulegaty ewolucji i przeksztatceniom?®,
lecz takze — co bardzo wazne — stanowi ona antycypacje uktadu nowoczesnych
problemdéw muzyki instrumentalnej®.

Ztozonosc i ryzyko, z jakimi musi wigzac sie préba rekonstrukcji Kantowskich
pogladoéw na muzyke, poteguja dodatkowo okolicznosci historyczne. Ostat-
nia dekada osiemnastego stulecia, z poczatkiem ktérej wigze sie publikacja
Krytyki wiadzy sadzenia, to czas, w ktérym wiedenskiej publicznosci znane
byty juz wybitne dzieta instrumentalne Josepha Haydna czy Wolfganga Ama-
deusza Mozarta, znacznie zmieniajace oblicze nowozytnej muzyki. Tu pojawia
sie pytanie, czy Kanta, ktdry nie opuszczat Krélewca i nie mégt zapoznad sie
z dynamicznie ewoluujgcg muzyka symfoniczng, mozna wini¢ za niewatpliwag
surowos¢, z jakg wypowiadat sie o sztuce dZzwiekowej? Ujmujac rzecz inaczej:
czy mozemy by¢ pewni, ze gdyby Kant nie utozsamiat muzyki gtéwnie z trywi-
alnym, salonowym stylem galant, to czy trwatby on w przekonaniu, ze muzyka
Lbez stéw” jest predzej ,,przyjemnym szmerem”” niz sztukg piekng? Wedtug
wszelkiego prawdopodobienstwa Kant nie zdotat doswiadczy¢ obcowania
z dzietami instrumentalnymi bedgcymi tworami prawdziwie autonomicznymi:
wykonywanymi w salach koncertowych, wymagajacymi skupienia (nie méwigc
juz o mozliwosci zapoznania sie ze skomplikowang strukturg tychze dziet). Co
wiecej, przyjmuje sie, ze Kant nie znat réwniez pochodzacych sprzed kilku dekad
fug Jana Sebastiana Bacha (cho¢ mozna przypuszcza¢, ze uznatby je, zgodnie
z klasycystycznym pogladem na sztuke barokowa, za ,barbarzynskie”s).

Problem kontekstu, w oparciu o ktéry Kantowskie poglady na muzyke sie
ksztattowaty, powrdci jeszcze w toku niniejszych rozwazan. Gtéwnym tematem
mojej pracy jest jednak wewnetrzna antytetycznos¢ filozofii muzyki wytaniaja-
cej sie z Krytyki wiadzy sadzenia. Twierdzenia Kanta na temat muzyki sa tutaj
zgrupowane wokot trzech dajacych sie wyrdzni¢ antynomii®. Pierwsza dotyczy
spornej kwestii, czy muzyka jest — zdaniem niemieckiego filozofa — prawomocna
sztukg piekna, czy tylko sztuka przyjemng. Druga antynomia zachodzi w zrézni-
cowanych sposobach hierarchizowania sztuk, gdzie w zaleznosci od przyjetego

5 Fubini okresla wptyw Kantowskich pogladéw na pdzniejszg estetyke muzyczng jako ,posredni”:
.Znaczenie Kanta dla estetyki muzycznej polega jednak nie tyle na tym, iz poswiecit on w swych dzietach
nieco miejsca sztuce dzwiekdw, ile raczej na posrednim wptywie, jaki jego poglady estetyczne wywarty
na myslicieli pozniejszych epok. Mysl formalistyczna XIX wieku i lat pdzniejszych czerpie impulsy z filo-
zofii Kanta, zas formalizm rozwija sie najbujniej wtasnie w refleksji nad muzyka, sztukg par excellence
asemantyczng, przynajmniej w swoich przejawach zewnetrznych” (E. Fubini, dz. cyt., s. 217).

6 Rzecz te dostrzegt w swoim niedawnym artykule Krzysztof Moraczewski. Zob. Kantowskie Zrédta
idei muzyki autonomicznej. Czes¢ pierwsza, ,Estetyka i Krytyka” 42 (3/2016).

7 1. Kant, Krytyka wfadzy sadzenia, dz. cyt., s. 229.

8 Zdaniem Carla Dahlhausa, Kant musiatby Bachowskie fugi odrzuci¢ jako ,mechaniczne”. Zob. C. Da-
hlhaus, Estetyka muzyki, ttum. Z. Skowron, Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2007, s. 42.

9 Antynomia w kontekscie Krytyki wiadzy sadzenia posiada pewne szczegdlne zastosowanie, mia-
nowicie w odniesieniu do smaku. Kant konstruuje koncept antynomii smaku, na ktérg sktadaja sie teza
(sgd smaku nie opiera sie na zadnych okreslonych pojeciach) i antyteza (sad smaku opiera sie na pewnym
pojeciu, lecz nieokreslonym), ktérych przeciwstawnosc zostaje przezwyciezona dzieki idei nieokreslonego
pojecia, a wiec takiego pojecia, ktére nie stuzy poznaniu i nie moze posredniczy¢ w przedktadaniu ragji
dowodowej dla sagdu smaku, a jednak pozwala — jako ze jest pojeciem — zachowac konieczny i powszechny
status sadu smaku (zob. I. Kant, Krytyka wiadzy sadzenia, dz. cyt., s. 277-283). W niniejszym tekscie nie
nawiazuje jednak do tak rozumianej antynomii, lecz do antynomii w ogdle, w znaczeniu rozbieznosci,
antytetycznosci, niekomplementarnosci.
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kryterium muzyka sytuuje sie na réznych szczeblach ,,drabiny” sztuk pieknych
(aporia ta nie jest jednak, w odréznieniu od pozostatych, ukryta ,gteboko”
w tekscie; plasuje sie ona na samej powierzchni, poniewaz Kant wprost wyréznia
odmienne kryteria porzagdkowania sztuk w obrebie jednego ustepu Krytyki).
Wreszcie trzecia antynomia wyrasta z Kantowskiego rozréznienia piekna wol-
nego i piekna zaleznego. Jest ona o tyle istotna, ze sam Kant wskazuje jako
przyktad piekna wolnego ,to, co w muzyce nazywa sie fantazjowaniem (bez
tematu), a nawet wszelkg muzyke bez tekstu”'°. Wzigwszy teraz pod uwage
to, ze odczuwanie piekna — zwfaszcza wolnego, wolnego od pojecia — jest
doswiadczeniem subiektywnie powszechnym, nie zas jednostkowym, a do
tego przewyzszajgcym zwykte doznanie przyjemnosci, wida¢, iz problematyka
trzeciej antynomii krzyzuje sie z pierwszg, w obrebie ktérej nierozstrzygnietym
pozostaje, czy muzyka wzbudza odczucie piekna, czy tylko przyjemnos¢.
Takich budzacych watpliwosci punktow weztowych Kantowskiej filozofii
muzyki, w ktérych dochodzi do splotu nieuzgadnialnych badz niekomplemen-
tarnych twierdzen, jest wiecej, co postaram sie wykazac w niniejszej pracy.

Muzyka: sztuka piekna czy sztuka przyjemna?

Zaréwno sztuki piekne, jak i przyjemne, naleza do sztuki estetycznej, ktérg Kant
wyraznie odréznia od sztuk mechanicznych. Sztuki przyjemne, zgodnie z Kan-
towskim pojmowaniem przyjemnosci, oddziatuja tylko na zmysty, a jedynym
ich przeznaczeniem jest delektowanie sie. ,Przyjemng [sztukg — przyp. M.K.]
jest ona, gdy jej celem jest to, by rozkosz towarzyszyta wyobrazeniom jako sa-
mym tylko czuciom, piekna zas wtedy, gdy ma im towarzyszy¢ jako [pewnym]
rodzajom poznania”''. Sztuki pozbawione waloru sztuk pieknych Kant nazywa
~powabami”. ,Powaby” towarzyszg biesiadnikom przy stole i sg po to, aby
bawi¢. Nalezy do nich swobodna konwersacja, zart, dekoracja stotu, a przy
duzych bankietach — takze muzyka:

zadziwiajacy twor, ktérego zadaniem jest podtrzymywanie w formie przyjemnego szmeru
wesotego nastroju umystow i ktéry, chociaz nikt nie zwraca najmniejszej chocby uwagi na jej
kompozycje, sprzyja swobodnej rozmowie sgsiadow przy stole'2.

Muzyka jest zatem sztuka, ktéra zgodnie z powyzszym powinna znajdowac sie
poza zasiegiem sadu smaku, konstytuujacego sie przeciez przy doznawaniu
piekna. Jednak muzyka nie jest pozbawiona wtasnego ,,momentu istotnego”,
ktory jest racjg sgdu smaku — a wiec formy. Mozna wyda¢ sagd smaku o muzyce,
czyli dostrzec w niej element konstytuujgcy piekno muzyczne, o ile uda nam
sie uniknac jej ,,materialnego” oddziatywania. ,,.Smak, ktéremu do upodoba-
nia potrzebna jest domieszka powabu i wzruszen, a co wiecej taki, ktéry czyni
z nich kryterium swych pochwat, jest zawsze barbarzynski”'3, pisze Kant. Tak jak

10 Tamze, s. 106.
11 Tamze, s. 228.
12 Tamze, s. 229.
13 Tamze, s. 94.
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w malarstwie kolory stanowig kwestie powabu, a piekny jest w nim rysunek, tak
tez w muzyce przyjemne sg ,tony instrumentéw”, a ,,wtasciwym przedmiotem
czystego sadu smaku jest [...] kompozycja"'. Przyjemnosc¢ ptynaca z dZzwieku
jest domeng materii wyobrazen, nie formy. Wprawdzie ré6znorodnos¢ dzwiekéw
pomaga w jej unaocznieniu i utrzymywaniu uwagi skierowanej na przedmiot
(dzieto muzyczne), jednak czucia wzbudzane przez dzwiek nalezg do materii
sqdu estetycznego, ktéra nie ustanawia sadu smaku'.

Muzyka instrumentalna, w przeciwienstwie do wszelkich poematéw a nawet
oratoridw, nie jest zdolna ksztattowac zadnych idei moralnych. ,We wszelkiej
sztuce pieknej moment istotny polega przeciez na formie, [...] gdzie rozkosz
jest zarazem kulturg i usposabia ducha do idej”'®, czytamy w Krytyce wtadzy
sgdzenia. Tam, gdzie mamy do czynienia z samym tylko rozkoszowaniem sie,
tam nie ma mowy o wzbogaceniu zadnej idei; co wiecej, wiedzie to do ,,ote-
pienia ducha”, , czyni przedmiot odrazajgcym”, umyst zas — ,,niezadowolonym
z samego siebie i kaprysnym”'’. Jako ze muzyka bardziej jest ,,rozkoszowaniem
sie niz kultura”, wymaga ona szczegélnej r6znorodnosci, by nie spowodowac
znuzenia.

Jesli chodzi o zmystowy charakter muzyki, to mozemy przeczyta¢ w Kantow-
skiej Antropologii, ze jest ona ,regularng gra wrazen stuchowych”, a nawet
.Jezykiem samych wrazen (bez jakichkolwiek poje¢)”'®. Z kolei w Krytyce wiadzy
sgdzenia Kant okresla sztuke dZzwiekowsa jako , kunsztowna gre czu¢ stuchu”
(wedtug pierwszego wydania —,,gre tonem czucia”)'. Zastanawiajace dla niego
jest to, ze stuch, podobnie zresztg jak wzrok, jest zmystem posiadajagcym istotna
zdolnos¢ odczuwania (potgczong ze zdolnoscig odbierania wrazen i uzyskiwania
za ich posrednictwem , pojecia przedmiotéw zewnetrznych”), co do ktérej nie
jest jasne, ,,czy u jej podstawy lezy zmyst czy refleksja”:

Znaczy to, ze nie mozna stanowczo powiedzie¢, czy pewien kolor lub pewien ton (dzwiek) jest
jedynie przyjemnym czuciem, czy tez jest juz sam w sobie piekng gra czuc i jako taki wigze sie
z upodobaniem do formy w wydanym sadzie estetycznym?.

Zaraz jednak Kant doprecyzowuje, ze wzigwszy pod uwage samo tylko zmy-
stowe oddziatywanie (odczuwanie dziatania ,drgan powietrza” na ,czesci
naszego ciata”), to z ,,dzwiekami faczy sie tylko przyjemnos¢, a nie pieknosc ich
kompozycji“?'. Gdy zas uwzgledni¢ proporcje drgan w muzyce, ktére stanowia
o0 matematycznym wymiarze tejze sztuki, czucia stuchowe mozna by uzna¢ nie
tylko za wrazenie zmystowe, lecz takze za , skutek sadu o formie wystepujacej

14 Tamze, s. 99.

15 We wiasnej interpretacji tychze watkow Krytyki wiadzy sadzenia Gilles Deleuze wyréznia formalng
estetyke smaku (, estetyke linii i kompozycji”) oraz materialng metaestetyke: ,metaestetyke materii, barw
i dzwiekdw”, ktdrej przedmiotem jest zainteresowanie w pieknie i geniusz. Zob. G. Deleuze, Filozofia kry-
tyczna Kanta. Doktryna wiadz, ttum. B. Banasiak, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 1999, s. 94.

16 . Kant, Krytyka wiladzy sadzenia, dz. cyt., s. 260.

17 Tamze, s. 260-261.

18 I. Kant, Antropologia w ujeciu pragmatycznym, ttum. E. Drzazgowska, P. Sosnowska, Wyd. IFiS
PAN, Warszawa 2005, s. 51.

19 I. Kant, Krytyka wiladzy sadzenia, dz. cyt., s. 258.

20 Tamze.

21 Tamze, s. 259.
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w grze wielu czu¢”. W zaleznosci od przyjetej perspektywy, bedzie sie mowi-
to — zdaniem Kanta — o muzyce jako ,,sztuce w zupetnosci pieknej” lub sztuce
przyjemnej. Jesli bierze sie pod uwage forme, ktéra w muzyce ustrukturowana
jest podtug proporcji matematycznych, wtedy muzyke uznac nalezy za ,,piek-
ng gre czuc (za posrednictwem stuchu)”?2. Jesli ograniczy¢ sad o muzyce tylko
do wymiaru zmystowego, ktéry miatby stanowi¢ podstawe tej sztuki, to wéw-
czas méwi¢ mozna jedynie o muzyce jako grze przyjemnych czu¢. Co ciekawe,
z litery omawianego fragmentu (§51) wynika, ze Kant sktania sie ku pierwszemu
wariantowi, czyli uznaniu muzyki za sztuke piekna??, co pozostaje w sprzecznosci
z przytaczanymi juz sgdami o muzyce jako powabie czy tez ,,wiecej rozkoszo-
waniu sie”. Wspomnie¢ mozna, dla jeszcze wiekszego skomplikowania sprawy,
o nastepujacej kwestii z Antropologii:

[muzyka — przyp. M.K.] jest tylko dlatego sztuka piekna (a nie jedynie przyjemna), ze jest
nosnikiem poezji. Wsréd poetdw nie ma takze tak wielu ludzi z klapkami na oczach (niezdat-
nych do [innego] zajecia), co wsréd muzykdéw. Poeci bowiem przemawiajg takze do intelektu,
muzycy za$ jedynie do zmystow?4.

Widzimy tu zatem podtrzymanie stanowiska o muzyce jako sztuce pieknej, lecz
z wyraznym obwarowaniem, za jakie mozemy wzig¢ padajace tu uzasadnienie
(muzyka jako ,nosnik poezji”). Dzieto instrumentalne, bez towarzyszacego
mu tekstu, zgodnie z powyzszym oddziatywa¢ ma wytgcznie na zmysty, nie
na intelekt?. Muzyka przemawia ,,za pomocg samych tylko czu¢ (bez poje¢)”,
stwierdza Kant w trzeciej Krytyce, i ,,nie pozostawia [...] niczego, co nalezatoby
przemyslec¢”26. Pomimo tego niemiecki filozof dopatruje sie w muzyce powszech-
nie udzielajgcego sie czaru, co zndw, jesli chciec tak to interpretowac, przybliza
sztuke dzwiekowa do sfery piekna, jako ze zgodnie z Kantowska estetyka to

22 Tamze. Jak pisze Hans Heinrich Eggebrecht: ,«matematyczna forma» muzyki, pobudzajaca «re-
fleksjex» estetycznej wiadzy sgdzenia, stanowita dla Kanta w pewnym sensie deske ratunku, pozwalajaca
mu uznac sztuke dzwieku za «piekna» (a nie tylko za «przyjemna»)” (C. Dahlhaus, H. H. Eggebrecht, Co
to jest muzyka?, ttum. D. Lachowska, PIW, Warszawa 1992, s. 28).

23 Kant skupia sie w okreslonym fragmencie §51 na problemie uchwytnosci ,,danych” muzycznych.
Argumentem na rzecz tego, by uzna¢ muzyke jedynie za gre przyjemnych czuc jest sytuacja, w ktorej
szybkos¢ drgan powietrza przekracza zdolnosci percepcyjne i uniemozliwia wydanie sadu ,,0 proporgji
w podziale czasu” w trakcie spostrzegania. Wowczas dziatanie muzyki ogranicza sie do odczuwania
drgan wywierajagcych wptyw na ciato, a samg muzyke sprowadza do przyjemnosci. Poniewaz jednak
podstawag muzyki jest struktura matematyczna, a ona pozwala méwic¢ o proporcji drgan w muzyce, jak
tez okresla¢ réznice miedzy tonami za pomoca liczb, to argument ten przemawia za muzyka jako gra
pieknych czu¢ — a, tym samym, sztuka piekna. ,Réznica jednak, jaka powoduje pierwszy lub drugi po-
glad w wydawaniu sadu o podstawach muzyki, spowodowataby tylko te zmiane w definicji, ze uznano
by muzyke albo, jak mysmy to uczynili, za piekng gre czu¢ (za posrednictwem stuchu), albo [za gre]
przyjemnych czud. Tylko wedtug pierwszej definicji bedziemy mieli o muzyce wyobrazenie jako o sztuce
w zupetnosci pieknej, wedtug drugiej za$ jako o sztuce (przynajmniej po czesci) przyjemnej” (I. Kant,
Krytyka wiadzy sadzenia, dz. cyt., s. 259-260).

24 |. Kant, Antropologia w ujeciu pragmatycznym, dz. cyt., s. 186.

25 Kant sugerujac, ze muzyka tylko o ile posiada tekst, nalezy do kultury, uprawomocnit — zdaniem
Dahlhausa — muzyke instrumentalng jako autentyczne ,wcielenie” muzyki. ,Kant, dbajacy o wyrazne
podziaty, dostrzega w muzyce instrumentalnej, pozbawionej stéw, muzyke wtasciwg, czysta, samowy-
starczalng. Wiasnie stajac sie sobg, jest tez ona czym$ nizszym: przyjemna rozrywka [...]. i na odwrét,
kiedy taczy sie z tekstem, traci wprawdzie swoj wiasciwy charakter, wznosi sie jednak od przyjemnosci
do kultury” (C. Dahlhaus, Estetyka muzyki, dz. cyt., s. 37).

26 |. Kant, Krytyka wiadzy sadzenia, dz. cyt., s. 264.
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wiasnie piekno posiada zdolnos¢ (subiektywnie) powszechnego udzielania sie.
Kant poszukuje wyttumaczenia dla owego powszechnie wzbudzanego czaru
muzyki, jednak nie postuguje sie w tym celu koncepcja piekna. Rozpoznaje on
zrodto tej powszechnosci we wspélnotowym, skodyfikowanym jezyku afektow.
Do tej pory filozoficzne ujecia nauki o afektach zakfadaty istnienie poszczegél-
nych typow afektow (tak jest u Arystotelesa, Kartezjusza, Hobbesa czy Spinozy),
z czym musiat wigzac sie ich komunikatywny i powszechny charakter. Kant
najprawdopodobniej odwotuje sie do tej wiasnie tradycji filozoficznej, cho¢
nie mozna wykluczy¢, ze autorowi Krytyki wtadzy sadzenia znana byta takze
popularna teoria afektéw muzycznych, nawigzujaca w swej istocie wiasnie
do filozoficznej nauki o afektach?’. Jak mozemy przeczytac:

[...] kazdy wyraz mowy, [uzywany] w pewnym zwigzku, posiada ton odpowiadajacy jego
sensowi; ton ten, w mniejszym lub wiekszym stopniu, oznacza afekt mowigcego i wzajemnie
go u stuchacza wywotuje, przy czym afekt ten wzbudza w nim na odwrét takze te ideg, jaka
w mowie takim tonem sie wyraza; a poniewaz modulacja jest niejako powszechnga, zrozumiata
dla kazdego mowa uczué, muzyka uprawia jg sama dla siebie w catej jej dobitnosci, a mianowicie
jako mowe afektéw i na tej drodze przekazuje wszystkim potaczone z tym w naturalny sposob
podtug prawa kojarzenia idee estetyczne?®.

Kant rozwija przywotang tu kwestie idei estetycznych. Jako ze nie s one poje-
ciami czy okreslonymi myslami, to ,,[sama tylko] forma uktadu tych czu¢ (har-
monia i melodia)”, zamiast formy mowy, stuzy do wyrazenia idei estetycznej za
posrednictwem nastroju. Jest on przyporzagdkowany matematycznie okreslonym
prawidtom, ujawniajgcym sie w stosunkach dzwiekowych, wspotbrzmieniach
i w nastepstwach dzwiekéw. Idea estetyczna odnosi sie wtedy do ,,pewnej in-
tegralnej catosci jakiego$ nie dajacego sie wystowié bogactwa mysli, stosownie
do tematu, ktérym jest dominujacy w utworze afekt”?°. Jesli przypomniec to,
co na wczesniejszych kartach Krytyki wtadzy sadzenia Kant pisat na temat idei
estetycznej, to jest ona wytworzonym przez wyobraznie przedstawieniem,
,ktére daje duzo do myslenia, przy czym jednak zadna okreslona mysl, tzn.
pojecie nie moze by¢ mu adekwatne”3. Trudno wiec znéw o zgode, skoro raz
Kant pisze, ze muzyka nie pozostawia niczego do przemyslenia, a innym razem
(w obrebie tej samej Krytyki) przypisuje muzyce zdolnos¢ do wyrazania idei es-
tetycznej, czyli przedstawienia, ktére — zgodnie z jego wtasng definicjg - ,,daje
duzo do myslenia”. Gdzie indziej jeszcze Kant wprost wymienia sztuki zdolne
wyrazac idee estetyczne:

27 Teoria afektow, zaniechana w okresie klasycyzmu, w baroku stanowita popularng muzyczng
retoryke nowego jezyka harmoniczno-melodycznego. Byta ona przejawem okreslonego typu myslenia
racjonalistycznego w muzyce, zgodnie z ktérym okreslona figura dZzwiekowa jako wzorzec formalny
odpowiada danemu efektowi psychologicznemu. Te uschematyzowane wzorce — odpowiadajace poszcze-
gélnym afektom — zostaty utrwalone i skatalogowane jako figury retoryczne, stajac sie ,,czytelnymi” dla
stuchacza znaczeniami afektywnymi. Zob. E. Fubini, dz. cyt., s. 168-169. Zob. takze: M. Lisecka, Afekt
i patos po Rousseau: przemiany w definiowaniu wybranych pojec retoryki muzycznej we francuskich
sfownikach muzycznych korica XVIil i pierwszej pofowy XIX wieku, ,Polski Rocznik Muzykologiczny”
2013, t. XI, s. 73-96.

28 |. Kant, Krytyka wiladzy sadzenia, dz. cyt., s. 264-265.

29 Tamze, s. 265.

30 Tamze, s. 242.
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Sztuka piekna czyni to nie tylko w malarstwie lub rzezbie [...]; takze poezja i krasomdwstwo
czerpig polot nadajacy zycia ich dzietom jedynie z estetycznych atrybutéw przedmiotu, towarzy-
szgcych logicznym i nadajgcych wyobrazni rozmach, by myslata przy tym, cho¢ w sposoéb nieroz-
winiety, wiecej niz da sie obja¢ w jednym pojeciu, a zatem w jednym okreslonym wyrazeniu3'.

Jak wida¢, Kant nie wymienia tu muzyki. Mozna spekulowa¢, czy powodem
jej pominiecia w kontekscie idei estetycznej byto to, ze w chwili pisania tego
ustepu stanowisko filozofa przechylato sie na niekorzys¢ muzyki (nie uznawat
jej za sztuke piekng) czy tez moze odmawiat muzyce zdolnosci do posiadania
logicznych atrybutéw przedmiotu, o ktérych wspomina. Wydaje sie, ze obydwie
mozliwosci sa prawdopodobne, jako ze czesciej Kant pisze o muzyce w ka-
tegoriach sztuki przyjemnej, anizeli pieknej, co za$ do logicznych atrybutéw
przedmiotu, to takich w muzyce prawdopodobnie on nie dostrzegat. Sg miejsca,
w ktoérych Kant zdecydowanie odmawia intelektowi udziatu w kontakcie z mu-
zyka — chyba Ze abstrahujac od dzwiekowego powabu (materialnego aspektu
sadu estetycznego), oddamy sie kontemplowaniu samej kompozycji (formy),
bez odczuwania przy tym rozkoszy. Tu znédw mozna przywotac to, co Kant pisze
bezposrednio o samej formie w muzyce:

Jedynie z t9 matematyczng, cho¢ nie przedstawiong przez okreslone pojecia forma wigze sie
upodobanie, ktdre faczy refleksje nad tymi licznymi, towarzyszacymi sobie lub nastepujacymi
po sobie czuciami z ich grg jako waznym dla kazdego warunkiem jej piekna32.

Powtdrne przywotanie przez Kanta matematycznego wymiaru formy w muzyce
jest w petfni zasadne z uwagi na stosunki liczbowe zachodzace miedzy dzwieka-
mi, rozpoznane juz w starozytnej Grecji przez myslicieli ze szkoty pitagorejskiej.
Upatrujac jednak w muzycznej matematyce zrédet piekna, nie zas przyjemnosci,
Kant — niejako w slad za Kartezjuszem?? — poszedt w poprzek tej tradycji, ktéra
reprezentowat chociazby Gottfried Leibniz (przekonany, ze matematyczna
struktura muzyki odbierana jest zmystowo, a sama muzyka jest przyjemnoscia
i zarazem sztukg dyskretnego liczenia w duchu). To, co matematyczne w muzyce,
nie daje sie takze wprost percypowa¢; jest ono ,, tylko niezbednym warunkiem
(conditio sine qua non) tej proporcji miedzy wrazeniami w ich potaczeniu,
jak i w ich zmienianiu sie”**, co powoduje wigzanie sie wrazen w ,ciagty ruch”,
jaki pobudza umyst i wprawia go ,,w bfogi stan rozkoszowania sie samym sobg"”.
Carl Dahlhaus komentuje ten aspekt mysli muzycznej Kanta nastepujaco:

«Forma matematyczna», na ktérej mogtoby sie opiera¢ dazenie muzyki, by zaliczy¢ jg do sztuk
pieknych, a nie tylko do sztuk przyjemnych, jest wedle Kanta momentem zanikajacym, gingcym
w efekcie uczuciowym [...]. Piekno muzyczne — forma — pozostaje w ukryciu, a uchwytna muzyka
stanowi czystg przyjemnos¢, o ile nie podporzadkowuje sie poezji**.

31 Tamze, s. 244-245.

32 Tamze, s. 265.

33 Kartezjusz zaprzeczyt istnieniu metafizycznego podobienstwa pomiedzy danym interwatem a od-
powiadajacym mu — rzekomo — stanem duszy, przypisujac tej relacji charakter jedynie mechanistyczny
(oddziatywanie dZzwieku na dusze badane jest jako mechanizm przyczyny i skutku). W zgodzie z przyje-
tym mysleniem francuski filozof nie podtrzymywat wiec pogladu o zaleznosci przyjemnosci estetycznej
od piekna tkwigcego w relacjach liczbowych. Zob. E. Fubini, dz. cyt., s. 166-167.

34 |. Kant, Krytyka wiadzy sadzenia, dz. cyt., s. 265.

35 C. Dahlhaus, Estetyka muzyki, dz. cyt., s. 38-39.
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Z tak rozumianego §53 wynika¢ musi, ze wydawanie sadu o muzyce jako
.pieknej grze czu¢”, jak ja Kant nazywa w §51, jest juz z géry uniemozliwione
z racji nieuchwytnosci matematycznie ustrukturowanej formy dzwiekowej.
Odczuwanie piekna konstytuuje sie w wolnej grze wyobrazni i intelektu, pod-
czas ktorej wyobraznia, majac na ustugach intelekt, bawi sie ksztattami. Skoro
muzyka nie stanowi ksztattow danych w naocznym ogladaniu, a jest tylko da-
nymi w ruchu wrazeniami uporzadkowanymi podtug niedostepnej nam ,,formy
matematycznej”, pozostaje jej w zasadzie osuniecie sie do nizszego pietra sztuk
przyjemnych, jako ze oferuje tylko materie czucia. ,,Sztuka piekna natomiast
jest sposobem przedstawienia, ktory sam dla siebie jest celowy i [...] sprzyja
jednak kulturze wtadz umystowych w kierunku towarzyskiego udzielania sie"3®,
pisze Kant. Jedynie sztuka piekna jako swoim kryterium poszczyci¢ sie moze
refleksyjng wtadzg sadzenia; dla pozostatych sztuk estetycznych bedzie nim
tylko zmystowe czucie.

Czy zatem udziat intelektu z catg pewnoscia jest wykluczony, jesli chodzi
o doswiadczenie muzyczne wytaniajgce sie z Krytyki wtadzy sadzenia? Wydaje
sie, ze wcale nie jest to przesgdzone. Antynomicznos¢ Kantowskiej filozofii
muzyki stwarza nie tylko pewne twierdzenia nieuzgadnialne, lecz takze swego
rodzaju luki, dajgc tym samym przestrzen do interpretacji nieco réznigcej sie
od konwencjonalnych odczytan ,,muzycznych” fragmentéw trzeciej Krytyki.
Aporia zwigzana z brakiem udziatu intelektu w doswiadczeniu muzycznym
i jego jednoczesnym uaktywnieniem powrdci jednak dopiero przy okazji oma-
wiania problematyki piekna wolnego i piekna zaleznego oraz przy odwotaniu
sie do koncepcji idei estetycznej.

Muzyka wobec odmiennych sposobéw hierarchizowania sztuk pieknych

Sposoby, podiug ktérych Kant porzadkuje sztuki piekne i uktada je w odpo-
wiedniej kolejnosci (lub tylko sugeruje kryteria, wedle ktorych sztuki moga
by¢ pozycjonowane), daja okazje poznac nie tylko relacje, w jakich muzyka
pozostaje do innych sztuk, lecz takze réznice dzielagce poszczegdlne sztuki
piekne. Proponowany w Krytyce wiadzy sadzenia podziat sztuk estetycznych,
poczyniony w oparciu o analogie miedzy sztukg a sposobem wyrazania sie ludzi
przy porozumiewaniu sie co do czud i poje¢, dzieli sztuki na: sztuke stowa (od-
powiada im stowo, artykulacja, mysl), sztuke plastyczna (dla ktérych analogie
stanowi mimika, gestykulacja, naocznos¢) i sztuke gry czu¢ zmystowych (ktérym
odpowiada ton, modulacja, czucie)®’.

Sztuka polegajaca na pieknej grze czu¢, do ktorej Kant zalicza muzyke i sztuke
koloréw, ,,musi mie¢ zdolnos¢ powszechnego udzielania sie”*, co znéw ostabia
przekonanie co do tego, jakoby muzyka miata by¢ sztuka jedynie przyjemna,
a nie piekna. Przyjmujac jednak kryterium, jakim jest kultura umystowa, sztuka
dzwiekowa plasuje sie wsrdd innych sztuk pieknych na miejscu najnizszym.

36 |. Kant, Krytyka wiadzy sadzenia, dz. cyt., s. 229.
37 Zob. tamze, s. 252.
38 Tamze, s. 258.
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Wspomniany wymaég, czyli swoiste obdarowywanie umystu kultura, polega
na ,rozszerzaniu [zakresu] tych wtadz, ktére musza dla poznania potaczy¢ sie
we wtadzy sadzenia”?* — czyli, zgodnie z zasadg sagdu smaku, na rozszerzaniu
zakresu wyobrazni i intelektu. Wyzej od muzyki, pod tym wzgledem, znajduja
sie sztuki plastyczne z uwagi na wprawianie wyobrazni w wolna, a zarazem
zharmonizowang z intelektem gre. Jak pisze Kant, muzyka

prowadzi od czu¢ ku nieokreslonym ideom, [...] [malarstwo — przyp. M.K.] za$ od okreslonych
idei ku czuciom. Te ostatnie wywotujg wrazenie trwate, pierwsze natomiast tylko przemijajace.
Tamte moze wyobraznia z powrotem przywotac i przyjemnie sie nimi bawic, te zas albo catko-
wicie gasna, albo sa dla nas — gdy zostajg przez wyobraznie nieumysinie powtdrzone — raczej
ucigzliwe niz przyjemne?.

Sztuki plastyczne czynig cos, czego nie potrafi muzyka, mianowicie podnosza
poziom ,,ogtady (Urbanitét) wyzszych wiadz poznawczych”*' poprzez wytwa-
rzanie rzeczy stuzacej pojeciom intelektu za stabilne narzedzie do zespolenia ich
ze zmystowoscig. Z kolei muzyce brak jest ogtady ze wzgledu na jej natarczywosc:
dZzwieki instrumentéw roznosza sie dalej, nizby zyczy¢ mogli tego sobie ludzie
niemajacy ochoty na ich stuchanie. Jesli nie chcemy ogladac jakichs widokow,
wystarczy odwroci¢ wzrok, co stanowi dla Kanta dodatkowy argument, by
doceni¢ swoistg powsciggliwosc sztuk plastycznych.

Pomimo tych zréznicowan, Kant dostrzega w muzyce i malarstwie pewien
wspoélny mianownik, odrézniajacy je od ,,sztuki wymowy" i poezji. Muzyka
i malarstwo cechuja sie bowiem intuicyjnym sposobem przedstawiania, pod-
czas gdy sztukom stowa, ,,za pomoca gtosnej mowy lub pisma”4?, przystuguje
tryb dyskursywny. Muzyka wraz ze sztukami plastycznymi, wsrod ktérych Kant
wskazuje w Antropologii nie tylko malarstwo i rzezbe, lecz takze architekture
i ogrodnictwo, ,,pretendujg do [bycia dziedzinami] smaku jako podatnos¢ uczucia
przyjemnosci na czyste formy naocznosci zewnetrznej, pierwsza w odniesieniu
do stuchu, pozostate do wzroku"4.

Jesli za miernik sztuk przyjmie sie ,,powab i wzruszenie umystu”4, wowczas
muzyka bedzie znajdowac sie na drugim miejscu, zaraz za poezja®. Gtéwnym
powodem jest jednak nie jakas samodzielna cecha wyptywajaca z muzyki jako
takiej, lecz fakt, ze daje sie ona taczy¢ z poezja, stanowigc nosnik dla stow.
Charakteryzujagc muzyke w kontrze do poezji, Kantowi udaje sie jednocze-
$nie rozpoznac w sztuce dzwiekowej cos$ swoistego tylko dla niej: dyspozycje
do budzenia w nas krétkotrwatego, nieopartego na pojeciach, lecz szczegdlnie
dojmujacego wzruszenia. Muzyka — czytamy w trzeciej Krytyce — ,,nie pozosta-
wia, jak poezja, niczego, co nalezatoby przemysle¢, to przeciez wzrusza ona

39 Tamze, s. 266.

40 Tamze.

41 Tamze.

42 |. Kant, Antropologia w ujeciu pragmatycznym, dz. cyt., s. 182.

43 Tamze.

44 |. Kant, Krytyka wiladzy sadzenia, dz. cyt., s. 263.

45 Kant potwierdza przewage poezji nad innymi sztukami takze w Antropologii: ,,Poezja jest wszak
bardziej w cenie nie tylko w stosunku do wymowy, lecz takze wobec kazdej innej sztuki pieknej” (I. Kant,
Antropologia w ujeciu pragmatycznym, dz. cyt., s. 186).
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umyst w sposéb bardziej r6znorodny a chociaz tylko przemijajgco, to jednak
gtebiej4¢. Poniewaz jednak ,czysta” muzyka nie moze by¢ substratem idei
moralnej i stuzy samej tylko rozrywece, to przy czestym obcowaniu bedzie ona
czyni¢ umyst bezuzytecznym, ,,niezadowolonym z siebie i kaprysnym”4’, gdyz
wprawia go w nastrdj sprzeczny, jak sadzi rozum, z celem.

Istnieje tez — wedtug Kanta — kryterium, zgodnie z ktérym muzyka moze
zajmowad wsrod sztuk miejsce najwyzsze. Bedzie tak, jesli sztuke rozpatruje sie
pod katem sprawianej przez nig przyjemnosci, choc i tu Kant nie wypowiada
sie w petfni jednoznacznie, dla ostroznosci stosujac partykute , by¢ moze",
Widoczne tu zawahanie, cho¢ wydawac by sie mogto nieistotne, niesie za
sobg okreslone konsekwencje, poszerzajac pole dla pracy interpretatora. Kant
sygnalizuje bowiem, ze dopuszcza mozliwos¢, iz jakas inna sztuka wyprzedza
muzyke w sprawianiu przyjemnosci, a to juz czyni troche mniej radykalnym
stosunek filozofa do sztuki dzwiekowej.

Podsumowujac, w kontekscie muzyki pojawiaja sie w Krytyce wtadzy sqdze-
nia az trzy kryteria, wedle ktérych Kant wyznacza sztuce dzwiekowej miejsce
wsrdd innych sztuk pieknych. Sg nimi: sprzyjanie kulturze umystowej, wywoty-
wanie wzruszenia oraz sprawianie przyjemnosci®. Muzyka zajmuje tu kolejno
najnizsze, drugie oraz pierwsze (tu z zastrzezeniem zachowanej przez Kanta
niepewnosci) miejsce. Nie w kazdym wypadku autor Krytyki prezentuje petna
hierarchie sztuk — na przyktad w kwestii przyjemnosci nie dowiadujemy sie, jak
sytuowana jest poezja czy sztuki plastyczne. Mimo to, wziecie pod uwage faktu
zrdznicowania stopnia pozycjonowania muzyki wzgledem innych sztuk, gdzie
w az dwoch sposréd trzech mozliwych porzadkéw sztuka dzwiekowa géruje
nad innymi sztukami, znacznie ostabia obiegowy poglad, zgodnie z ktérym
Kantowskie stanowisko wobec muzyki jest jednoznaczne i nacechowane wy-
tacznie pogardliwoscig (by przypomniec twierdzenie Alfreda Einsteina). Nawet
jesli uznamy, ze dla Kanta najwazniejszym miernikiem jest kultura umystowa,
podfug ktérego muzyka wypada w trzeciej Krytyce najstabiej, nie musi to
automatycznie wykluczad jakiejkolwiek wartosci pozostatych kryteridw, czyli
wzruszenia i przyjemnosci.

46 |. Kant, Krytyka wfadzy sadzenia, dz. cyt., s. 264.

47 Tamze, s. 261.

48 Tamze, s. 266 (,,[...] muzyka zajmuje wsrdd sztuk pieknych najnizsze miejsce (chociaz zajmuije, by¢
moze, najwyzsze wsrod sztuk, ktore oceniamy zarazem podtug sprawianej przez nie przyjemnosci) [...]").

49 Odmienne sposoby hierarchizowania sztuk pieknych przez Kanta zostaty odnotowane przez
Fubiniego w jego Historii estetyki muzycznej i opatrzone komentarzem dotyczagcym konsekwencji wy-
nikajacych z tychze rozbieznosci. Fubini koncentruje sie jednak tylko na dwdch kryteriach: na kulturze
umystowej (za ktdrg stoi rozum, piekno) i przyjemnosci: ,,Sg przeto dwa sposoby rozpatrywania muzyki:
zgodnie z rozumem i wowczas przypadnie jej miejsce ostatnie (Kant watpi, czy mozna w ogole zaliczy¢
muzyke do sztuk pieknych), badZz zgodnie z przyjemnoscia, i wowczas mogtoby jej nawet przypascé
w udziale miejsce pierwsze. Jesli przyjac te druga mozliwos¢ (Kant nie precyzuje jednak swego stanowiska
i pozostawia ten problem jako otwarty), muzyka stanowitaby wéwczas «jezyk afektow», «powszechny
jezyk wrazen zrozumiaty dla kazdego cztowieka, nie komunikujac nawet idei czy okreslonych mysli. Nie
catkiem przejrzysta alternatywa zaproponowana przez Kanta w Krytyce wiadzy sadzenia pozostaje jednak
znamienna. Filozof przeczut mozliwos¢ dowartosciowania muzyki jako czystej przyjemnosci wiasnie dzieki
jej asemantycznemu charakterowi” (E. Fubini, dz. cyt., s. 216).
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Piekno wolne, piekno zalezne

Problematyka muzyki jest takze uwiktana, i to bezposrednio (przez samego
Kanta) w kwestie piekna wolnego i piekna zaleznego. Definicja piekna wolne-
go w aspekcie negatywnym okresla, od czego wolne jest tego rodzaju piekno:
mianowicie od ,,pojecia o tym, czym przedmiot ma by¢”>°. Bedzie nim, pisze
Kant, kwiat, o ile przygladamy sie mu inaczej niz botanik; zaliczymy do piek-
na wolnego takze , ornament lisciasty” na papierowej tapecie; czy wreszcie
.to, co w muzyce nazywa sie fantazjowaniem (bez tematu), a nawet wszelka
muzyke bez tekstu”>'. Pamietajac, ze muzyka bez zespolenia ze stowem jest
dla Kanta takze (wedtug innych fragmentéw trzeciej Krytyki) czcza rozrywka,
powabem, sztuka tylko przyjemnga (nie piekna) i najmniej przysposabiajgca
umyst do kultury, nie mozemy nie zwrdci¢ uwagi na te kolejng juz w obrebie
Kantowskiej filozofii muzyki rozbieznos¢. Sad o wolnym pieknie jest wydawany
w stosunku do samej formy, jest zatem czystym sgdem smaku, z koniecznosci
odseparowanym od celu (dobra), jak i od przyjemnosci (materii sadu, czucia),
tak dalece przeciez zintegrowanej z muzyka. W zasadzie mozna by poprzestac
na skonkludowaniu tej antynomii (sytuujacej sie zresztg w pierwszym wskazanym
obszarze problemowym, jakim jest antytetycznos¢ muzyki jako sztuki raz piek-
nej, raz przyjemnej), gdyby nie pewne dalsze, wynikajgce z tego konsekwencje.

Oto6z, jak zauwaza Krzysztof Moraczewski, w rozréznieniu piekna wolnego
i piekna zaleznego dochodzi do okreslenia dwdch niekomplementarnych sciezek
refleksji nad sztuka: pierwsza, w ramach kantowskiego formalizmu, traktuje
sztuke (a wiec i muzyke) jako problem filozofii transcendentalnej, proponujac
tym samym ujecie sztuki w jej fenomenalnym wymiarze i, w konsekwencji, ak-
centujac jej autonomiczny charakter. Druga sciezka myslenia, pojmujac sztuke
jako dziedzine piekna zaleznego, otwiera przed muzyka obszar teorii kultury:
badania spoteczne, historyczne, semiotyczne, psychologiczne itp. Rozumienie
muzyki jako czegos kulturowego zakfada, ze to, co zewnetrzne (Kantowskie
.pojecie” — cokolwiek by sie pod nim nie kryto), stanowi istotng sktadowa
dzieta sztuki.

Kulturowy charakter piekna zaleznego nie czyni dzieta sztuki [...] czyms$ pozbawionym zawartosci,
okreslonym jedynie przez oddziatywanie zewnetrza — pisze Moraczewski. — [...] Muzykologia,
ktora chciataby, jak Gadamerowska hermeneutyka, ocali¢ sensownos¢ samego dzieta, musi sobie
dzi$ radzi¢ z naciskiem empirycznie stwierdzonych oddziatywan czynnikdédw zewnetrznych. Sens
okazuje sie oto efektem gry sit pochodzacych spoza dzieta*.

Jednakowoz w §16 Kant dokonuje rozréznienia na czysty sad smaku oraz
stosowany sad smaku®3, przenoszgc tym samym problem piekna wolnego

50 I. Kant, Krytyka wfadzy sadzenia, dz. cyt., s. 105.

51 Tamze.

52 K. Moraczewski, dz. cyt., s. 56.

53 Podziat na muzyke ,czystg” i ,stosowana” (w nawigzaniu do Kantowskiego podziatu na sad
czysty i sad stosowany oraz piekno wolne i piekno zalezne) zaproponowat juz na przetomie wiekdw
osiemnastego i dziewietnastego Johann Karl Friedrich Triest. Jak czytamy u Dahlhausa, pojecia ,muzyki
czystej” Triest wcale nie utozsamiat jedynie z dzietami instrumentalnymi, wskazujac jako decydujace kry-
terium racje estetyczne, nie zas pragmatyczne. ,«Muzyka czysta» to «piekna (a wiec respektujgca reguty
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i piekna zaleznego z poziomu przedmiotu na poziom sadzenia®t. Dzieki temu
mozemy dowolny przedmiot ocenia¢ prawomocnie jako piekno wolne, jesli nie
bedziemy brali pod uwage jego zwiazkéw z pojeciem (z tym, co kulturowe).
Zgodnie z podziatem na estetyczny i historyczny sad o dziele muzycznym?®,
ktory Moraczewski w swym artykule przywotuje, abstrahowanie od wiedzy
o przedmiocie (czyli traktowanie dzieta jako piekna wolnego) stanowi o este-
tycznym przezywaniu muzyki.

Jesli podziwiam cos jako wolne piekno, to przedstawieniowy, mimetyczny charakter tego cze-
gos$ nic mnie nie obchodzi. Nie poréwnuje przedstawienia z jego przedmiotem, poniewaz to
uruchomitoby pojecie, a wiec zlikwidowatoby wolnos¢ piekna. Stucham muzyki programowe;j,
ale nie czytam programu, nie interesuje mnie, czy ma to by¢ Orfeusz, czy moze Don Kichot®®.

Okreslony przez kompozytora charakter dzieta, na przyktad poprzez nadanie
mu programu®’, nie musi zatem z koniecznosci czyni¢ z niego przedmiotu piek-
na zaleznego. Zgodnie z analitykg smaku to postawa podmiotu determinuje
sposob potraktowania dzieta: jako piekno, w ktérym da sie rozpoznac¢ zwigzki
z kultura, literaturg itp. (poprzez stosowany sad smaku) badz jako piekno wolne,
przezywane estetycznie (gdy zachodzi czysty sad smaku)8.

sztuki) gra dzwiekow, ktéra wykazuje sie celowoscig juz wtedy, kiedy jedna tylko idea estetyczna, niechby
i nieokreslona, rzadzita catoscig»” (C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, ttum. A. Buchner,
Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw 1988, s. 175).

54 ,Sad smaku bytby w odniesieniu do przedmiotu o okreslonym celu wewnetrznym tylko wow-
czas czysty, gdyby ten, kto wydaje sad, nie miat albo zadnego pojecia o tym celu, albo w swym sadzie
od niego abstrahowat. Ale wéwczas, cho¢ wydatby trafny sad smaku, oceniajac przedmiot jako wolne
piekno, narazitby sie na nagane i na zarzut ztego smaku ze strony kogos innego, kto uznaje piekno
danego przedmiotu tylko za wiasciwos¢ zalezng (kto bierze pod uwage cel przedmiotu) — cho¢ kazdy
z nich na swoj sposob wydaje sad trafny; pierwszy podtug tego, co przedstawia sie jego zmystom, a drugi
podfug tego, co posiada w swej mysli. Za pomocg tego rozréznienia mozna potozy¢ kres niejednemu
sporowi miedzy arbitrami smaku na temat piekna, wykazujac im, ze jeden z nich méwi o pieknie wolnym,
a drugi o pieknie zaleznym, ze pierwszy wydaje czysty, a drugi stosowany sad smaku” (I. Kant, Krytyka
wiadzy sadzenia, dz. cyt., s. 109).

55 taczenie sadow estetycznych z sagdami historycznymi w odbiorze muzyki stanowi jedno z czesto
powracajacych zagadnier u Dahlhausa. Miejscami omawia on ten problem w bezposrednim odniesieniu
do Kanta: ,,0 ile sad estetyczny, ktéry uznaje pewien przedmiot za piekny, jest w niewielkim stopniu
sgdem poznawczym, o tyle — z drugiej strony — nie mniej ograniczone jest przekonanie, wyroste z bted-
nego rozumienia Krytyki wtadzy sadzenia, ze aspekty intelektualne — czy to teleologiczne, czy historycz-
ne — macq i gmatwaja sad estetyczny. [...] Doswiadczenie «czysto» estetyczne, kontemplujgce jedynie
piekno swego przedmiotu, jest rozmytg abstrakcja i, co podkresla Kant, uzasadnione jest metodycznie
i logicznie, a nie wynika z natury rzeczy (decydujacy dla niego aspekt — «kulture» — przypisuje on raczej
pieknu «zaleznemu» niz «wolnemu»)” (C. Dahlhaus, Estetyka muzyki, dz. cyt., s. 88).

56 K. Moraczewski, dz. cyt., s. 61.

57 Poemat symfoniczny — sztandarowa forma programowa dziewietnastowiecznej muzyki instru-
mentalnej — moze by¢ rozpatrywany jako konsekwencja estetyki Heglowskiej, w mys| ktorej dzieto po-
zbawione tresci jest mniej warte od tego, ktére odsyta do , bardziej okreslonych ogladéw i wyobrazen”
(G. W. F. Hegel, Wyktady o estetyce, ttum. J. Grabowski i A. Landman, PWN, Warszawa 1967, t. 3,s. 174.
Zob. takze: C. Dahlhaus, Estetyka muzyki, dz. cyt., s. 70-77).

58 Pojmowanie muzyki instrumentalnej w aspekcie dziedziny piekna wolnego (w zgodzie z twier-
dzeniem samego Kanta) implikuje, w sposéb bardziej lub mniej bezposredni, traktowanie muzyki jako
sztuki asemantycznej. W tym kontekscie Moraczewski wyszczegodlnia dziesiec tez dajgcych sie wyprowa-
dzi¢ z Krytyki wiadzy sadzenia. Sens ich prezentuje sie nastepujgco: 1) Sad o pieknie muzyki jest sgdem
refleksyjnym, nie zas determinujagcym. 2) Muzyka wywotuje upodobanie bezinteresowne. 3) Upodobanie
w muzyce zachodzi bezpojeciowo; jest ono subiektywne, a zarazem powszechne. 4) Upodobanie w muzyce
opiera sie na jej formie celowosci bez celu. 5) Sagd o muzyce jest subiektywnie konieczny, a warunkiem
tej koniecznosci jest zatozenie o istnieniu estetycznego sensus communis. 6) To, co w muzyce budzi
upodobanie, jest niezalezne od zmystowego powabu dzwieku. 7) To, co w muzyce budzi upodobanie, jest
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Pamietajac, ze muzyka stanowi — wedtug Kanta — piekna czy tez kunsztow-
ng gre czu¢ (stuchowych), warto przywoftac¢ twierdzenie, iz ,, wszelka zmienna
wolna gra czu¢ (u ktérych podstawy nie lezy zaden zamiar) sprawia zadowole-
nie”, a zadowolenie to ,,moze spotegowac sie do afektu, chocbysmy nie zywili
zainteresowania w samym przedmiocie, a przynajmniej takiego, ktére bytoby
proporcjonalne do stopnia tego afektu”>°. W kontekscie tej wtasnie wolnej gry
czu¢ Kant wyréznia gre hazardowa, gre dzwiekdéw i gre mysli. Tylko pierwsza
z nich pozostaje w zwigzku z interesem, cho¢ zainteresowanie w samym spo-
sobie osiggniecia korzysci (na przyktad w grze karcianej) jest wyzsze wzgledem
interesu zespolonego z osobistym pozytkiem®. Gra mysli (jakg jest chociazby
zart) zwigzana jest ze zmiang wyobrazen, z ozywieniem umystu, w trakcie kté-
rego nie dochodzi jednak do uformowania zadnej mysli taczacej sie z interesem.
Z kolei gra dzwiekéw dotyczy ,,jedynie zmiany czué, z ktérych kazde pozostaje
w pewnym stosunku do afektu, nie osiggajac jednak stopnia afektu, i pobudza
idee estetyczne”®'. Kant nie stwierdza wprawdzie wprost, ze gra mysli i gra
dzwiekdw sg grami pieknymi, jednak otwarcie odmawia tego statusu tylko grze
hazardowej. Czy mozna z tego wnioskowa¢, ze dwa ostatnie rodzaje wolnej gry
czu¢ sg grami pieknymi? By¢ moze jako gry sa piekne, jednak piekna gra prze-
ktada sie na status pieknej sztuki (jak przeczyta¢ mozna w innym, przywotanym
juz fragmencie Krytyki z §51). Tymczasem w §54 Kant kwalifikuje gre mysli i gre
dzwiekow — jak sam pisze — ,raczej” do sztuk przyjemnych, a nie pieknych®.
taczy je to, ze postugujq sie wyobrazeniami intelektualnymi (w przypadku gry
mysli) lub ideami estetycznymi (gdy chodzi o gre dzwiekéw) w taki sposéb,
ze nie prowokuja do myslenia, lecz sama zmiang wzbudzaja zadowolenie.
W tym miejscu Kant podkresla réwniez cielesny aspekt owej pobudzonej (przez
muzyke lub zebranie towarzyskie) percepciji:

niezalezne od wzruszenia, jakiemu maégtby poddac sie stfuchacz. 8) Sad o muzyce oparty jest na racjach
a priori. 9) Muzyka jest wolna od pojeciowego znaczenia. 10) Wobec muzyki nie da sie wskazad kryterium
piekna ani ideatu piekna (a wiec kryteridow estetycznych), chociaz mozna formutowac w stosunku do niej
kryteria techniczno-kompozycyjne (kryteria artystyczne) (K. Moraczewski, dz. cyt., s. 77).

Tezy te, jak da sie zauwazy¢, wspotgrajg z duchem catej Analityki piekna (o ile nie bedziemy wiktac
sie w pokazane wczesniej aporie), a nie tylko z ustepami, w ktérych Kant réznicuje piekno wolne i piekno
zalezne. Teza (2), odwotujaca sie do fundamentalnej dla estetyki Kantowskiej kategorii bezinteresow-
nosci, uzupetnia doswiadczenie muzyczne o istotny rys, konstytutywny zresztg dla odczuwania piekna.
Doznawaniu tej wartosci estetycznej odpowiada, rzecz jasna, sad smaku, ktéry , jest sadem czysto kon-
stytutywnym, tj. sadem, ktéry odnoszac sie obojetnie do istnienia przedmiotu, wigze tylko [pewna] jego
wiasciwosc z uczuciem rozkoszy i przykrosci. Ale sama ta kontemplacja rowniez nie nawigzuje do poje¢;
sad smaku bowiem nie jest sgdem poznawczym (ani teoretycznym, ani praktycznym) i dlatego ani nie ma
za podstawe poje¢, ani tez do ich uzyskania nie jest przystosowany. [...] jedynie i wytacznie upodobanie
smaku w tym, co piekne, jest upodobaniem bezinteresownym i swobodnym” (I. Kant, Krytyka wiadzy
sgdzenia, dz. cyt., s. 71-72).

59 Tamze, s. 268-269.

60 Kant uznaje zatem gre hazardowa za ,wolng gre czu¢” tylko w sytuacji, gdy osiggniecie wymiernej
korzysci stanowi cel wtorny wobec przyjemnosci czerpanej z samej rozgrywki. W wypadku, gdy gra hazar-
dowa traktowana jest instrumentalnie, jako Srodek do pozyskania débr, traci ona walor ,,wolnej gry czu¢”.

61 Tamze, s. 269.

62 Tamze, s. 270.
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Niewydawanie sqgdow o harmonii dzwiekéw czy dowcipnych pomystach, co swym pieknem
stuzy tylko jako konieczny $rodek, lecz wzmozone funkcje zyciowe ciata, afekt, ktory porusza
wnetrznosci i przepone, sfowem, poczucie zdrowia (ktére poza tym nie dzieje sie bez takiej
pobudki odczué) stanowi zadowolenie, jakie znajdujemy w tym, ze na cialo mozemy dziatac¢
takze przez dusze i postugiwac sie nig jako jego lekarzem®3.

Co wiecej, w muzyce kierunek gry jest dwustronny: ,,od czucia cielesnego do es-
tetycznych idei [...], a od tych z powrotem, ale potaczonymi sitami, do ciata”%.
Podobnie jest w wypadku zartu, gdzie poczatek gry stanowig mysli angazujgce
ciato ze wzgledu na intencje zmystowego wyrazania sie. Poniewaz intelekt nie
odnajduje tego, czego wyczekuje, poddaje sie on odprezeniu, a wraz z nim ciato
odczuwajgce drganie narzadéw, co z pozytkiem wptywa na zdrowie.

Zréwnanie muzyki z zartem, a po czesci tez z grg hazardowa, jakiego Kant
dokonuje w §54, na powrdét spycha jg na margines sztuk pieknych, do ktérych
— jak mozna sadzi¢ — aspiruje ona tylko dlatego, ze jest sztukg estetyczng, a nie
mechaniczng (rzemieslniczg)®. Pamietajac jednak, ze sztuka estetyczna dzieli
sie u Kanta na piekna i przyjemna, to muzyka — w charakterze wolnej gry czug,
niewiele réznigcej sie pod pewnymi wzgledami od dowcipkowania — zalicza
sie do tej drugiej. Nie przekresla to jednak aktualnosci pytania o to, co poczac
z muzyka jako egzemplifikacjg piekna wolnego.

Dwuznacznos¢ ,,wiecej”

Aporie wynikajacg z nieuzgadnialnosci stanowisk co do tego, czy muzyka
stanowi wyfacznie domene przyjemnosci, czy tez uchodzi w sposéb wazny za
reprezentacje piekna wolnego, odnalez¢ mozna w przytaczanym juz wielokrotnie
w niniejszym tekscie sformutowaniu, ze muzyka jest ,,wiecej rozkoszowaniem
sie niz kulturg”®. Typowa interpretacja zaktada, ze uzyte okreslenie ,wiecej”

63 Tamze.

64 Tamze.

65 Zob. tamze, s. 228.

66 Kwestie te rozwaza w swoim artykule Moraczewski, piszac w nastepujacy sposob: ,Sztuka w swej
petni wymaga odniesienia piekna do pojecia. Czy zatem czysta muzyka instrumentalna nie jest skazana
na pozostawanie zawsze ponizej sztuki, na wieczne przebywanie w jej przedpokoju? Tak, jesli podtrzy-
mamy stanowisko Kanta co do charakteru muzyki. [...] Opinia Kanta przynalezy do epoki, jest opinig
pewnego skrzydta oswiecenia. Przypomnijmy podobne zdanie Jeana-Jacques'a Rousseau, gtoszacego,
ze wszelkie les concerts i les sonates to nic wiecej, niz «przyjemny szmer». Oznacza to przesuniecie
muzyki «bez tekstu» ze sfery sztuki do sfery przyjemnosci. Radykalizm takiego przesuniecia ujawnia sie
dopiero po przeformutowaniu go na Kantowski sposdb, bowiem w tej optyce doswiadczenie muzyki
«bez tekstu» okazuje sie kwestig zmystowosci, a nie sgdu smaku. Jako przyjemnos$¢, a nie upodobanie,
taka muzyka moze by¢ przedmiotem empirycznego badania, przestajac zarazem zajmowac transcen-
dentalng filozofie. Tkwi w tym oczywiscie dwuznacznos¢: jak wtasciwie maja sie do siebie przyjemnosé
i sagd smaku, jesli raz muzyka instrumentalna okazuje sie prawomocnym przyktadem wolnego piekna,
a wiec przedmiotem czystego upodobania, a wiec w jaki$ sposdb wyrdznionym przedmiotem tran-
scendentalnego namystu, a drugi raz jednak raczej rozkoszowaniem sie, a wiec pozbawiong pretensji
do powszechnosci przyjemnoscia, czyli kwestig empiryczng?” (K. Moraczewski, dz. cyt., s. 54). Pytanie
formutowane przez Moraczewskiego w powyzszym Swietle brzmi zatem: ,jaka relacje miedzy muzyka
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oznacza po prostu ,bardziej”, a wiec, ze zgodnie z zamystem Kanta muzyka
bardziej jest przyjemnoscia, niz prawomocna sztuka piekna®.

Wobec powyzszego Kantowskie , wiecej”, o ile zostanie odczytane szerzej,
niz w konwencjonalnych interpretacjach, zapobiega przypisywaniu autorowi
Krytyki wtadzy sadzenia jednoznacznego stanowiska wobec muzyki, jakoby byta
ona wytacznie kwestig przyjemnosci, sztuka podrzedng i niepodpadajaca pod
sad smaku, za to zdatng do rozpatrywania wytacznie na gruncie empiryczno-
$ci. Dlatego warto odwotac sie w tym miejscu do konceptu , nieempirycznego
naddatku”, jaki pojawia sie w reinterpretacji Kantowskiej estetyki u Ridigera
Bubnera. Autor Doswiadczenia estetycznego uznaje 6w naddatek za konsty-
tutywny dla odbioru dzieta sztuki w ogéle, a nie tylko konkretnego rodzaju
dzieta, co w zaden sposéb nie wyklucza doswiadczenia zwigzanego z muzyka.
Bubner wigze nieempiryczny naddatek z pojeciem idei estetycznej, ktéra — jak juz
zostato odnotowane w niniejszym tekscie — wedfug Kanta zawiera sie w dziele
muzycznym jako niewysfowione , bogactwo mysli” zwigzane z dominujacym
w utworze nastrojem (afektem), uzewnetrzniajagcym sie za posrednictwem
stosunkéw dzwiekowych.

Doswiadczenie estetyczne — pisze Bubner — konstytuuje sie dopiero jako wynik pracy (Leistung),
polegajacej na interpretacji tego, co dane, jako czegos, co nie jest tylko dane; [...] Owa interpre-
tacja i to nastawione na cel, nigdy sie nie konczace oczekiwanie o tyle tacza sie scisle ze sobg,
ze to, co dane, a co zarazem nie jest czyms$ o wiele wiecej, wyzwala proces ujmowania owego
Wiecej i przy tym udaremnia ostateczng identyfikacje tego, co jest poszukiwane, z pojeciem —
wytworem intelektu®®.

Refleksyjna wtadza sadzenia jako idea estetyczna zwigzana jest z intensyfikacjg
sit poznawczych, pobudzong zmystowo, lecz zachowujgca nieokreslonos¢®.
To wiasnie nadmiar mysli, niemozliwos¢ sprowadzenia idei estetycznej, czyli
wytworzonego przez wyobraznie przedstawienia, do okreslonego pojecia,
a w konsekwencji niemoznos¢ przektadu doswiadczenia estetycznego na jezyk
poje¢, przy jednoczesnym udziale intelektu, a nie tylko samych zmystéw, jest
tym, co Bubner — na swoj sposéb — nazywa ,,nieempirycznym naddatkiem".

Nieempiryczny naddatek, ktéry chce by¢ poznany i rozumiany, poniewaz przeswieca w nim cos,
co sie tylko jawi, ale nie daje sie zidentyfikowac jako okreslony byt, stanowi o doswiadczeniu
estetycznym [...]7°.

instrumentalng jako wolnym pieknem a tg sama muzyka jako zmystowa przyjemnoscig ustanawia owo
enigmatyczne «wiecej»?” (tamze).

67 Dopowiadajac to, o czym Moraczewski nie pisze wprost, mozna odnotowa¢, ze potraktowanie
.wiecej” jako synonimu ,bardziej” wiedzie do rozstrzygniecia niekorzystnego dla waloryzacji muzyki.
Sam autor stwierdza rzecz nastepujaca: ,,Upotocznienie Kantowskiego osadu oznacza wtasnie odsu-
niecie zagadki tkwigcej w «wiecej» i pozostawienie kwestii muzyki do zbadania empirycznym naukom
0 zmystowosci: raz jeszcze, cho¢ w diametralnie odmienny sposéb, psychologii, fizjologii, neurofizjologii.
Upotocznienie tego akurat pogladu oznacza tez, w jego wymiarze spotecznym, przesuniecie muzyki
do kregu spraw niepowaznych” (tamze).

68 R. Bubner, Doswiadczenie estetyczne, przet. K. Krzemieniowa, Wyd. Oficyna Naukowa, Warszawa
2005, s. 44.

69 Zob. tamze, s. 46.

70 Tamze, s. 53.
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Niewystawialnos¢ doswiadczenia muzycznego, korelujgca z dos¢ powszechnym
dzi$ przekonaniem o asemantycznym charakterze muzyki, byta jedna z najsze-
rzej podejmowanych kwestii wsréd estetykdéw muzyki (a takze jej teoretykow,
historykow, literatow, poetéow) juz od drugiej potowy osiemnastego stulecia.
~Romantyczna estetyka muzyki wyrosta z poetyckiego toposu niewyrazalnosci”,
pisze Dahlhaus. ,Muzyka wypowiada to, czego stowa nawet wyjgkad nie po-
trafig”’'. Muzyka czysto instrumentalna, zgodnie z estetyka romantyzmu, ,nie
konczy sie na formie i strukturze. Moéwiac paradoksalnie: muzyka ta zawsze
obejmowata pewna «nadwyzke», a przeczucie méwito, ze to w niej wiasnie
zawiera sie istota muzyki”’2. Tego rodzaju sprzeciw wobec sprowadzania mu-
zyki bez tekstu tylko do formy badz tylko do przyjemnosci, przy jednoczesnym
gtebokim przekonaniu, ze sztuka ta wyraza co$, co nie daje sie uchwycié czy
tez wypowiedzie¢ w jezyku poje¢, koreluje z taka interpretacjg Kantowskiej
partykuty ,,wiecej”, ktéra wiaze jg nie z kwestig stopniowalnosci (w znaczeniu
Lbardziej niz..."), lecz z uznaniem muzyki za co$ ,wiecej niz" zrédto przyjemnosci
— mianowicie za zrédto doswiadczenia wykraczajacego zaréwno poza wymiar
zwigzany ze zmystowoscia i powabem, jak i tez poza naszg zdolnos$¢ ujmowa-
nia rzeczy w struktury pojeciowe. Dzieki takiej wtasnie interpretacji muzyke
uzna¢ mozna za zrédto ,,nieempirycznego naddatku” wytaniajgcego sie z idei
estetycznej, ktdra za posrednictwem wyobrazni zmusza do myslenia ,,wiecej":

Jesli pod jakies pojecie podktada sie przedstawienie [wytworzone przez] wyobraznie i stuzace
jego unaoczniajgcemu przedstawieniu, ale budzace samo przez sie tyle mysli, ile nigdy nie
mozna potaczy¢ razem w jednym okreslonym pojeciu, przez co pojecie samo zostaje estetycz-
nie w sposob nieograniczony rozszerzone, to wyobraznia okazuje sie w tym wypadku twodrcza
i wprawia w ruch wtadze idei rozumowych (rozum), by mianowicie przy sposobnosci jakiego$
przedstawienia myslata wiecej niz da sie w takim przedstawieniu ujac i wyraznym uczynic (cho¢,
co prawda [to «wiecej»] nalezy do pojecia przedmiotu)’.

To wtasnie idea estetyczna, jeden z gtéwnych terminéw Kantowskiej koncepg;i
doswiadczenia estetycznego, przesadza o zaangazowaniu intelektu w doswiad-
czanie sztuki. Ostatecznie moze to da¢ asumpt do pozytywnego rozstrzygniecia
kwestii udziatu intelektu w estetycznym (a nie tylko kognitywnym) odbiorze
muzyki w ramach filozofii Kanta.

Oczywiscie, problematyka uczestnictwa intelektu w estetycznym doswiadcza-
niu dziefa muzycznego nie powinna by¢ rozwazana przy catkowitym wytaczeniu
kontekstu historii muzyki. Styl galant, charakterystyczny dla okresu przejsciowego
miedzy barokiem a klasycyzmem w muzyce, obliczony byt jedynie na wzbudzanie
przyjemnosci, na angaz samych tylko zmystéw, co przektadato sie na okreslone
pojmowanie muzyki w tamtym czasie. Natomiast dzieta instrumentalne klasykow
wiedenskich juz nie miescity sie w tamtym paradygmacie, skoro miaty pobudzac
intelekt oraz uczucia moralne i estetyczne (piekno, wzniostos¢)’. Jakkolwiek

71 C. Dahlhaus, ldea muzyki absolutnej, dz. cyt., s. 71.

72 Tamze, s. 75.

73 |. Kant, Krytyka wiadzy sadzenia, dz. cyt., s. 243-244.

74 Jak pisze Moraczewski: ,By¢ moze Kantowskie «wiecej» nie jest postponowaniem muzyki instru-
mentalnej, ale wtasnie sktonnoscig do uznania jej za nie tylko przyjemnos¢ wobec tworczosci takiej, jak
klawiszowe utwory Karla Philippa Emanuela Bacha? Rewizjg oczywistej dotad oceny muzyki instrumentalnej
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styl galant, operujgcy ograniczonym stownikiem figur retorycznych, stanowit
tto dla zycia towarzyskiego dworzan i miat oddziatywac w sposéb bezposredni,
wywotujgc nastréj stosowny do sytuacji, o tyle forma sonatowa, ktéra swoja
dojrzatg postac osiggneta juz w poprzedzajacej Beethovena tworczosci Josepha
Haydna, zdotata wypracowad autonomiczny jezyk muzyczny i skomplikowana
strukture, dla ktérej podziw nie powinien juz wyczerpywac sie w czysto zmysto-
wym wymiarze. Jesli ideatem sztuki oswieceniowej byta sztuka przemawiajaca
zaréwno do uczug, jak i do rozumu, komunikujaca wartosci etyczne lub od-
dziatujaca intelektualnie (a nie tylko zmystowo), to wiasnie sonata wpisywata
sie w 6w wzorzec. Jak pisze Enrico Fubini:

Zarzucanie ludziom o$wiecenia zajmujgcym sie muzykg instrumentalng, iz zamiast przemawiac,
komunikowa¢, wyrazacd sie w sposéb skonczony, bawig tylko zmysty — staje sie wtasciwie bez-
podstawne w Swietle jezykowych i narracyjnych zatozen formy sonatowej’.

O samym Haydnie natomiast mozemy przeczytac, co nastepuje:

taczyt w sobie [...] racjonalnosc i fantazje, lekkos$¢ — lub lepiej — wytworng urokliwo$é i rygor
formalny, preromantyczny niepokoj i jasnos¢ rozumu, nie dlatego, ze byt eklektykiem czy epi-
gonem, lecz ze w jego ztozonej osobowosci zbiegaty sie kontrastujgce wymagania i aspiracje
wyrazane wtasnie przez oswiecenie’®.

W Haydnowskiej formie sonatowej w sposdb logiczny rozwijana jest struktura
tonalna, w obrebie ktorej dialogujg ze sobg dwa tematy. W narracyjnosci tej
dawato sie rozpoznac¢ walor racjonalizmu, ktérego ludzie oswiecenia zdecydo-
wanie odmawiali polifonicznej fudze, kumulujgcej odmienne i kontrastujace
dyskursy?””.

Haydn to zdolny narrator, konstruujacy forme sonatowa jako sie¢ relacji, ktéra angazuje rézne
postacie, przedstawia skomplikowane perypetie, posiada wyrazny poczatek i koniec. Stuchacz
Sledzi takq powies¢-sonate krok po kroku, z uwagga i zaangazowaniem, obserwujac rézne fazy
rozwoju wydarzen. W powiesci tej, podobnie jak we wszystkich powiesciach XVIIl-wiecznych,
pobrzmiewa pewien ton dydaktyczny, zarysowuje sie tto etyczne spajajace poszczegélne zdarze-
nia. Daje ona lekcje surowosci i powagi moralnej, ukazuje wiare kompozytora w konstruktywny
rozum, w spdjnosc¢ dyskursu, w wartos¢ wtasnej rzemiesiniczej pracy, wreszcie — w autonomiczny
status muzyki jako mowy w petni prawomocnej [...]78.

Pedagogiczny wymiar instrumentalnych dziet Haydna, niemyslagcego jeszcze
w kategoriach catkowicie wolnej od pozamuzycznego przekazu muzyki ab-
solutnej, wigzat sie z prébg przedstawiania ,,charakteréw moralnych”. Juz to
pokazuje, ze muzyka wspotczesna Kantowi nie ograniczata sie do wzbudzania

jako przyjemnosci? «Oczywistej dotad», gdyz nie ma ryzyka w zatozeniu, ze ani Kant, ani Rousseau nie znali
instrumentalnej twdrczosci «starego» Bacha. W kazdym razie jedynie odmowa przyjecia do wiadomosci
konsekwencji muzyki Beethovena pozwalata w nastepnych dekadach kontynuowac myslenie o muzyce
instrumentalnej jako jedynie przyjemnosci [...]" (K. Moraczewski, dz. cyt., s. 55).

75 E. Fubini, dz. cyt., s. 248.

76 Tamze, s. 249.

77 Zob. tamze, s. 250.

78 Tamze, s. 249-250.
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przyjemnosci, skoro ,,byta po to, zeby uczy¢ i ksztatci¢"7°. Wobec powyzszego
odpowiednie przysposobienie intelektualno-muzyczne, pozwalajace na podaza-
nie w skupieniu za motywiczno-przetworzeniowg pracg kompozytora, nie byto
koniecznym wymogiem; wystarczyto umie¢ poddawac sie wychowawczemu
oddziatywaniu, tak cenionemu przez Kanta (gdzie powraca, w pewnym sensie,
stosowany aspekt piekna sztuki).

Czyz jest mozliwe — pyta Fubini — aby tego ideatu artystycznego i tej poetyki nie podzielata
wiekszo$¢ ludzi oswiecenia, ktorzy byli przekonani, ze sztuka stanowi powazna, a nie frywol-
ng rozrywke, komunikuje prawde, nie bawi zmystow, lecz angazuje umyst i serce, respektuje
wymagania rozumu, wszelako w specyficznym wymiarze muzycznym, nie bedacym zwyktym
nasladowaniem jezyka dyskursywnego? Czyz forma sonatowa Kwartetéw z op. 33, op. 54, op.
76 lub symfonii napisanych po roku 1780 nie urzeczywistnia i nie ilustruje lepiej od wielu trak-
tatéw filozoficznych i estetycznych tego ideatu sztuki dyskursywnej, w ktérym fantazja i rozum
znajduja najbardziej harmonijng, cho¢ niestatg i ulotng ptaszczyzne zetkniecia?®°

Fubini nie odnosi sie w przytoczonym fragmencie bezposrednio do Kanta;
widac tu jednak (by¢ moze nieumyslng) zbieznos¢ terminologiczng z estetykg
Kantowska. Czym innym bowiem jest wskazana przez Fubiniego ,,harmonijna,
cho¢ niestata i ulotna ptaszczyzna zetkniecia” fantazji i rozumu w muzyce, jesli
nie czyms bardzo podobnym do wolnej, harmonijnej gry wyobrazni i intelektu,
tak istotnej z punktu widzenia doswiadczenia estetycznego opisanego w Krytyce
wiadzy sadzenia? Zgoda wiadz umystowych jest potrzebna zaréwno w wypadku
aktu poznania, jak i przy doznawaniu piekna, lecz tylko w tym drugim dochodzi
do rozkoszowania sie samg harmonig wtadz poznawczych — przy czym owej
jednosci wiadz nie uswiadamiamy sobie za posrednictwem intelektu, poprzez
pojecie (nie zachodzi $wiadomos¢ intencjonalnego dziatania). Swiadomos¢
ma charakter czysto estetyczny®' i nie jest zwigzana z jakimkolwiek zamiarem.

Ponadto Fubini piszac o0 muzyce jako o ideale sztuki dyskursywnej, zdaje
sie sugerowad, ze posiada ona pewne walory odpowiadajgce ,,sztuce stowa”,
ktéra Kant cenit najwyzej®? — chod jednoczesnie podkresla on, ze muzyka nie jest
»zwyktym nasladowaniem jezyka dyskursywnego”. Czym innym bowiem jest
przypisywanie muzyce wtérnosci wzgledem jezyka, a czym innym doszukiwanie
sie analogii. Tak sie zreszta skfada, ze siega ono mniej wiecej pierwszej potowy
osiemnastego wieku, kiedy to Johannes Mattheson nazwat muzyke , mowa

79 Zob. C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej, dz. cyt., s. 113. Symfonie Haydna (od strony formalnej
konstruowane na wzor sonaty) ,tworzone byly w nurcie zycia koncertowego nastawionego nie na au-
tonomie estetyczng i metafizyczne uwznioslenie, lecz przede wszystkim na towarzyska kulture uczuc,
Scisle zwigzang z literackimi i pedagogicznymi zabiegami mieszczanstwa o osiggniecie porozumienia
co do wtasnej tozsamosci i uznawanych przez siebie wartosci humanistyczno-moralnych. [...] estetyka
«przedstawiania» byta pomyslana zarazem jako estetyka «oddziatywania»” (tamze).

80 E. Fubini, dz. cyt., s. 250.

81 Por. |. Kant, Krytyka wiladzy sadzenia, dz. cyt., s. 86-88.

82 O poezji Kant pisat nastepujaco: ,Rozszerza ona umyst poprzez to, ze daje wolnos¢ wyobrazni
i w obrebie danego pojecia, wirdd nieograniczonej réznorodnosci mozliwych, zgodnych z tym poje-
ciem form, ukazuje nam te, ktéra wigze jego unaoczniajgce przedstawienia z takim bogactwem mysli,
jakiemu zaden wyraz jezykowy nie jest zupetnie adekwatny, tzn. ze estetycznie wznosi sie do poziomu
idei. [...] Igra ona utuda, jakg w sposéb dowolny wywotuje, nie wprowadzajac jednak przez to w bfad;
sama bowiem okredla swe zajecie jedynie jako gre, ktéra moze jednak przez intelekt i dla jego zadania
by¢ celowo uzyta” (tamze, s. 261-262).
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dzwiekow” i ,,jezykiem tondw muzycznych”®. Jakkolwiek Kant nie podzielat
tego pogladu, wyraznie odgraniczajac ,,czysta” muzyke od sztuk dyskursywnych,
to da sie zauwazy¢, ze w czasie, w ktérym formutowat on wtasne przemyslenia
na temat sztuk pieknych, klarowat sie juz pewien szczegélny klimat, sprzy-
jajacy uznaniu muzyki za co$ znacznie wiecej niz ,, przyjemny szmer”. Dziato
sie to zarbwno w obrebie dyskursu estetycznego (Mattheson, Forkel, Herder,
E. T. A. Hoffmann i inni), jak i samej sztuki muzycznej (wspomniana forma
sonatowa). Herder, ktéry w sposéb jednostronny odczytywat uwagi Kanta pod
adresem muzyki, w swojej rozprawie Kalligone z roku 1800 zwracat sie — pono¢
do samego autora Krytyki wiadzy sadzenia — tymi stowami:

Wy, ktérzy muzyke ztozong z samych tylko dzwiekdw macie za nic i niczego nie potraficie
z niej wydoby¢ [...] kiedy brak jej stéw, juz nie wiecie, co z nig pocza¢, nie zblizajcie sie do niej
w ogdle [...]*4

Apologeci muzyki z przetomu osiemnastego i dziewietnastego wieku, jak
Herder czy Forkel, przejawiali wobec form instrumentalnych skrajny, wrecz
sakralny stosunek, piszac o ,,Swietej sztuce dzwiekow"”, ktérej nalezy okazywad
»~nabozne skupienie”®. Taki podniosty ton jest oczywiscie nie do pomyslenia,
jesli chodzi o zdystansowanego, a chwilami nawet nieco kostycznego Kanta.
Ogodlny wydzwiek jego przemyslen na temat muzyki tagodzi jednak szereg
ambiwalentnych, a czasem wchodzacych w kolizje twierdzen, ktore zostaty
wypunktowane w niniejszej pracy. Tymczasem ugruntowane, dominujace
w obiegu interpretacje Kantowskich pogladéw na muzyke, przedstawiajace
w dosc¢ kategoryczny i jednoznaczny sposéb postawe niemieckiego filozofa,
generalnie pozostawiajg w cieniu to, co czyni te filozofie muzyki potencjalnie
przychylna sztuce dZzwiekowej.

Zakonczenie

Krytyka wiadzy sadzenia, a w mniejszym stopniu takze Antropologia w ujeciu
pragmatycznym, mieszcza w sobie zesp6t twierdzen na temat muzyki, rozsianych
po réznych ustepach tychze dziet. Pozostajg one na marginesie Kantowskich
rozwazan z zakresu estetyki, co wydaje sie naturalne, zwazywszy, ze trzecia
Krytyka w swym gtéwnym wywodzie stanowi przede wszystkim probe krytyki
wiadzy sgdzenia jako autonomicznej wtadzy poznania, partnerujgcej zmystom,
intelektowi, rozumowi teoretycznemu i praktycznemu, a wiec wszystkim odmia-
nom poznania sktadajacym sie na Kantowskg architektonike epistemologiczna.
Wtadza sadzenia petni w tym systemie role szczegdlng, bedac facznikiem miedzy
Swiatem zmystowym a sferg nadzmystowosci, a takze wzbogacajac pasywne
postrzeganie przedmiotéw o aktywny wymiar wartosciujacy, dzieki ktéremu
podmiot posiada zdolnos¢ postrzegania obiektow jako piekne, przyjemne czy

83 C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej, dz. cyt., s. 13.
84 Cyt. za: tamze, s. 88.
85 Tamze, s. 89.
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wznioste, jak tez jako wstretne, brzydkie czy mate®¢. W bardziej ogdlnej per-
spektywie zbadane i opisane przez Kanta pole estetycznosci, ktérego centrum
stanowi refleksyjna wtadza sgdzenia, umozliwia autorowi Krytyk osiggniecie celu
dalece przekraczajgcego tematyke estetyczng, mianowicie przejscie do dziedziny
teleologii, w kregu ktérej znajduja sie najistotniejsze zagadnienia metafizyczne®’.

Biorac pod uwage 6w dalekosiezny zamiar Kanta, nalezy przede wszystkim
doceni¢, ze znalazt on miejsce w swoim wielkim projekcie réwniez dla analizy
sztuk pieknych, w tym muzyki. Zestawiajac ze sobg tak powazny cel, jakim byto
wyczerpujace opracowanie warunkéw mozliwosci ludzkiego poznania oraz
poézniejszy przeskok do metafizyki, z muzyka, ktéra jawi sie w tak nakreslonej
perspektywie jako drobiazg, wypada wyrazi¢ uznanie dla szerokich horyzontow
umystowych i kulturowych filozofa z Krélewca, ktéry w swojej refleksji nie prze-
chodzit nad sztuka piekna do porzadku dziennego, lecz traktowat jg jako istotng
czesc¢ ludzkiej aktywnosci, zastugujaca na rozwage i wpisanie jej w obreb krytyki
poznania. Nawet jesli poszczegdlne uwagi z Krytyki wladzy sadzenia na temat
muzyki stanowig tylko odzwierciedlenie pogladéw panujacych w epoce Kanta,
a ich zasieg ograniczata niepetna wiedza filozofa na temat tworzonych w jego
czasach dziet (przede wszystkim dziet najwybitniejszych, komponowanych
na dworze Esterhazych przez Haydna), to wysoce zniuansowana mysl Kantow-
ska nawet w zakresie muzyki daje sie interpretowac jako w pewnym stopniu
odkrywcza, stanowiac, jak podkresla Moraczewski, antycypacje nowozytnych
probleméw muzyki instrumentalnej, wedtug zas Dahlhausa — trafne rozpozna-
nie istoty muzyki jako sztuki przemawiajacej tylko za posrednictwem materii
pozostajacej w jej dyspozycji.

W niniejszej pracy starano sie odczytac ,,muzyczng” mysl Kanta nieco w po-
przek utrwalonych, dominujacych twierdzen o zdecydowanie negatywnym
stosunku filozofa do sztuki dzwiekowej. Jakkolwiek poddane analizie fragmen-
ty z Krytyki wiadzy sadzenia oraz z Antropologii nie pozwalaja na catkowite
przezwyciezenie narracji o nieprzychylnej postawie Kanta wzgledem muzyki, to
jednak konfrontacja poszczegdlnych uwag pozwala w okreslonych miejscach
dostrzec zaktdcenia w jego przekazie®. Swoista nieszczelnos¢ zrekonstruowane-
go wywodu, uwydatniajaca sie w postaci wskazanych antynomii, stwarza pole
dla tworczej pracy interpretatora, by w pewnych granicach zrewaloryzowac
muzyke przedstawiong w optyce Kantowskiej.

Po pierwsze: na korzy$¢ muzyki przemawia forma (kompozycja), ktéra
stanowi racje dla sadu smaku, a wiec sgdu o pieknie. Forma jest sktadnikiem
niezbywalnym w muzyce, jakkolwiek odrebny problem stanowi trudnos¢ w jej
percypowaniu, gdyz kompozycja nie stanowi ksztattéw naocznych, tatwo pod-
legajacych postrzeganiu.

Nastepna rzecz: w §51 trzeciej Krytyki Kant sytuuje muzyke po stronie sztuk
pieknych, wskazujac, ze sad o tej sztuce nie musi ograniczac sie tylko do wymiaru

86 Por. M. Zelazny, Idea wolnosci w filozofii Kanta, \Wydawnictwo Rolewski, Torun 2001, s. 162.

87 Tamze, s. 158.

88 Wypada odnotowad, ze kwestia antynomicznosci Kantowskich pogladéw na muzyke zostata
zasygnalizowana na kartach Historii estetyki muzycznej Fubiniego, ktéry trafnie rozpoznat dwutorowosé
mysli krélewieckiego filozofa. Zob. E. Fubini, dz. cyt., s. 215-217. Zob. takze przyp. 49 niniejszego artykutu.
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zmystowego. Co wiecej, tam tez muzyka nazwana jest wprost ,,piekna gra czuc
(za posrednictwem stuchu)”, cho¢ w innym miejscu (w Antropologii) Kant do-
daje, ze stanowi ona sztuke pieknga tylko o tyle, o ile jest nosnikiem dla poez;ji.

Kolejnym argumentem sprzyjajacym muzyce jest jej zdolnos¢ do powszechnie
udzielajgcego sie czaru. Jakkolwiek Kant zrédet tej powszechnosci nie ukazuje
poprzez odwotanie sie do kategorii piekna, lecz do teorii afektéw, to jednak
nadaje on muzyce range sztuki przekazujacej idee estetyczne, ktére wymagaja
przeciez udziatu intelektu (cho¢ nie daja sie sprowadzi¢ do okreslonego pojecia).
Inna sprawa, ze w §49, gdzie wymienione sg sztuki piekne wyrazajace idee este-
tyczne, Kant juz nie wskazuje muzyki, co stanowi¢ moze o zaskakujgcym braku
konsekwencji, jak tez o ambiwalencji w jego stosunku do sztuki dzwiekowej.

Swoj poglad na muzyke Kant odstania takze w wyréznionych przez siebie
kryteriach, podtug ktorych sztuki dajg sie porzadkowac w mniej lub bardziej
okreslonych hierarchiach. Pod wzgledem sprzyjania kulturze umystowej muzyka
zajmuje wsrod sztuk pieknych ostatnie miejsce; w kwestii wywotywania wzru-
szenia — drugie; jesli chodzi o sprawianie przyjemnosci — pierwsze, cho¢ daje sie
zauwazy¢ w tej sprawie pewne zawahanie u Kanta. Przyjemnos¢ jest wartoscig
nisko przez Kanta oceniang, totez muzyka traktowana jako sztuka w wiekszej
mierze przyjemna, niz piekna, w tej perspektywie plasuje sie na dole drabiny
sztuk estetycznych. Wspomniane zawahanie przy wskazaniu muzyki jako sztuki
dajacej najwiecej przyjemnosci oraz przyznanie jej drugiego, zaraz za poezja,
miejsca w kwestii wywotywania wzruszenia (cho¢ to akurat Kant argumentuje
zdolnoscig muzyki do taczenia sie z poezja, a nie jakgs samodzielng cechg tej
sztuki) czyni ogdlny obraz wartosciowania muzyki przez autora Krytyki lepszym,
niz sie zwykto przyjmowac.

Jedna z najsilniejszych racji przemawiajacych za rewizjg tradycyjnej inter-
pretacji Kantowskich pogladéw na temat muzyki jest fakt, ze niemiecki filozof
wskazuje muzyke instrumentalng jako przyktad piekna wolnego. Tego rodzaju
piekno rozpoznawane jest za posrednictwem czystego sadu smaku, a wiec
sadu wydawanego w stosunku do samej formy. Trudno znalez¢ w catej Krytyce
wladzy sadzenia bardziej afirmatywne twierdzenie odnosnie do muzyki, skoro
piekno, zwtaszcza wolne (obok wzniostosci), stanowi najwazniejsza wartosc¢
w estetyce oswiecenia.

Ostatnig z zaprezentowanych przestanek, pozwalajacych skorygowacd sad
o jednoznacznie negatywnym ustosunkowaniu Kanta wzgledem muzyki, jest
nieco ryzykowna, aczkolwiek interesujaca interpretacja stynnego twierdzenia,
ze muzyka jest ,,wiecej rozkoszowaniem sie niz kulturg”. Wysunieta tu propozycja
polega na potraktowaniu partykuty ,wiecej” nie jako synonimu stowa ,bardziej”,
lecz jako zwrotu otwierajgcego przestrzen dla wpisania muzyki w krag filozofii
transcendentalnej®. W takim odczytaniu muzyka przestaje by¢ czyms, co mozna
wyczerpa¢ w naukach empirycznych, a zyskuje walor zjawiska zastugujacego
na traktowanie w kategoriach ,,wyréznionego przedmiotu transcendentalnego
namystu”®. Takie podejscie toruje droge badaniom hermeneutycznym, ktoére

89 Przypomne, ze powotuje sie w niniejszym tekscie na interpretacje , wiecej” autorstwa Moraczew-
skiego, ktdéra przeze mnie zostaje w pewnych aspektach pogtebiona.
90 K. Moraczewski, dz. cyt., s. 54.
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dystansujg sie od przejawdéw empirycznych, by podjaé¢ namyst nad wewnetrznym
sensem dzieta (tym bardziej, ze nie jest on sprowadzalny do pojecia). W tym
kontekscie przywotany zostat przeze mnie termin ,, nieempirycznego naddatku”
Rudigera Bubnera, nawigzujacego do estetyki Kantowskiej, a zwtaszcza do idei
estetycznej, kumulujacej w sobie zagadkowe , Wiecej”, czyli nieokreslonosc

pojecia.

Wskazane antynomie w obrebie Krytyki wtadzy sadzenia i Antropologii
wydawac by sie mogty obcigzeniem dla Kantowskiej refleksji o muzyce, jesli
wymagalibysmy od niej bezwzglednej konsekwencji. Fakt, ze stanowi ona mata
czastke w tak wielkim projekcie, jakim byta catosciowa krytyka poznania, po-
winien jednak mocno stepic ostrze takiego zarzutu, tym bardziej, ze sam Kant
nigdy otwarcie nie aspirowat do opracowania jakiejs kompletnej wersji filozofii
muzyki. Jak tez zauwaza Paul de Man, pewna ambiwalentnos¢ jest generalnie
wpisana w cafg trzecig Krytyke:

Krytyka wiadzy sadzenia jest wyjatkowo trudnym i ekscentrycznym tekstem, zwltaszcza ze jest
tak niezwykle dwuznaczna w kazdym punkcie, przyktadzie czy twierdzeniu i ze kazdy staje
wcigz wobec coraz to nowych palacych problemoéw, ktére sam Kant pozostawia w zawieszeniu,
co przy ich dreczacej uporczywosci zakrawa na mentalne okruciefnstwo®'.

Wydaje sie, ze antytetycznos¢ Kantowskich twierdzen o muzyce dobrze odsta-
nia problematycznos¢ wigzacg sie z probg ujecia tej sztuki w filozoficzne ramy.
Mozna zaryzykowac twierdzenie, ze stosunkowo liczne pekniecia, jakie daje sie
zauwazy¢ w trakcie lektury trzeciej Krytyki, majq charakter poniekad uniwersalny;
nie sg one tylko wyrazem fluktuacji pogladéw na muzyke, ktdra intensywnie
postepowata w catym osiemnastym stuleciu, lecz generalnie dyskusyjnego sta-
tusu muzyki, ujawniajgcego sie niemal zawsze, gdy na temat tej sztuki zabiera
gtos filozofia. Co wiecej, nie ma jednej muzyki, tak jak nie ma jednej literatury
czy jednych sztuk plastycznych: podziat w muzyce przebiega wedtug form,
gatunkow, epok, stylistyk czy kultur, co w sposéb naturalny utrudnia, a wrecz
uniemozliwia wydawanie sadow generalizujgcych, ktore na dodatek miatyby
unikna¢ wzajemnej sprzecznosci.

Kant odwotuje sie (czasami) jedynie do podziatu na muzyke z tekstem i bez
tekstu, co z oczywistych wzgleddéw nie wyczerpuje istoty dziedzictwa tej sztuki.
Nie to jednak stanowi Zrédto nieporozumienia co do jego stanowiska; rzecz
w tym, ze kategoryczne osady, takie jak Herdera czy Einsteina, jakoby Kant zy-
wit w stosunku do muzyki pogarde, okazuja sie w swietle przytoczonych uwag
autora Krytyki wiadzy sgdzenia niesprawiedliwe.

Osobng kwestie stanowi to, ze specyficzna, dwuznaczna postawa Kanta
wzgledem muzyki zdaje sie zdradzac wiecej niz to, co wprost zapisane w jego
dzietach. Liczni apologeci muzyki usitowali bowiem oddac niepokojacy charakter

91 P. de Man, Ideologia estetyczna, ttum. A. Przybystawski, Wydawnictwo stowo/obraz terytoria,
Gdansk 2000, s. 184-185.
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tej sztuki, popadajgc w podniosty, egzaltowany ton. Mozna powiedziec¢, ze Kant
osigga podobny efekt — tyle ze niezamierzenie i zupetnie innymi srodkami.
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